
ten Endes nie glücklich fühlen, ich werde eben nicht erlöst, aber
jetzt muss ich mich auch dazu bekennen, deshalb und in diesem
Sinne habe ich den Parsifal inszeniert. Oder besser gesagt, des-
halb wurde mir der Parsifal geschenkt. Das Schicksal sagt: Pass
auf Alter, wenn du so weiter machst wie bisher, wird das nix
mehr. Du musst jetzt einfach mal richtig ran, du musst jetzt mal
einen Stoff kennen lernen, der die zeigt, dass Erlösung nicht das
Ziel sein kann. Du musst deine Wunde zeigen, du musst wieder
beichten wie 1993 an der Volksbühne. „BEIM BEICHTEN
NICHT LÜGEN“ Aber an der Volksbühne, bei meiner ersten
Inszenierung, wollte ich zwar beichten, aber ich habe gar nicht
gebeichtet. Das war eine Nichtbeichte, eben Theater. Und dann
kam Carl Hegemann, der ist ja auch Katholik, und sagte, wenn
man bei der Beichte lügt, ist das blöd. Und dann bin ich selbst in
der dritten Vorstellung auf die Bühne gegangen und habe wirk-
lich gebeichtet. Und jetzt, elf Jahre später, kommt beim Parsifal
die große Beichte als Totenfeier. Als wärs zum letzten Mal. Die
Lebensbeichte, die Zerstörungsbeichte, die Wundenbeichte, die
Venus von Willendorf-Beichte. Und da findet dann auch die
Dreyer-Glocke ihren Platz. „Zum letzten Mal“ hämmert die
Glocke von Carl Theodor Dreyer. Seitdem läutet die Glocke per-
manent im Kopf und schreit immer „Zum letzten Mal“. Ein Text-
segment aus dem Libretto hat sich verselbstständigt, so hat das
Wagner auch komponiert. Damit kann man auch nicht glücklich
werden, aber man weiß, man macht es eben lieber nur einmal
und dann richtig oder gar nicht. „DIE GLOCKE VON
DREYER“ Also das heißt: „Zum letzten Mal“ ist hier eben auch
der Moment, wo ich sage: Das ist das letzte Mal in meinem Le-
ben, darum genieß es. Man kann eben das letzte Mal nicht
immer wiederholen. Und damit sind wir wieder bei Kaprow. Ge-
nau hier entsteht der Parsifal-Kaprow. Es geht vom letzten Mal
hinüber zum letzten Mal, das heißt, es geht zu einer Selbst-
beerdigung. Also man sitzt in der Höhle, man hat kein Licht, man
klopft an die Wand, die Mutter sitzt daneben, der Vater sitzt
daneben (die gleichzeitig stark an Hannelore und Helmut Kohl
erinnern), vorne ist das Stahlgewitter, da kommt der Siegfried,
das ist auch ein Verweis darauf, dass hier eben Wagner die gan-
ze Zeit anwesend ist, deshalb ja auch der Start in der Villa Wahn-
fried. Hier unten im Grab findet Siegfried statt, der Sarg, der

Bottich mit dem Drachenblut und eben das Lindenblatt, das
dann auf dem Rücken klebt und wie ein Herz aussieht, das ist die
Wunde, die verwundbare Stelle, das Herz ist da, wo man ermor-
det werden kann. Und das geschieht natürlich. Und damit das
alles ganz klar wird, muss man das immer so durcheinander
erzählen. Das ist die Stählung, die hier immer verlangt war,
Stahl, Stahl, Stahl, bitte, bitte schön stabil bleiben, stabil blei-
ben. Aber der Film bleibt nicht stabil. Der wurde permanent
durch die wirkliche Realität zerstört, das heißt der Film im eige-
nen Kopf ist noch nicht realisiert, wird immer nicht realisiert,
immer noch nicht realisiert bis zum letzten Mal bis zur letzten
Beichte, mit diesem Herzen, mit der Möglichkeit der endgültigen
Verwundung, er ist nicht realisiert. Nicht erlöst. Und genau das
ist das große Potential auch des Films, der Film bleibt verwund-
bar. „ZUM LETZTEN MAL. DIE ENDGÜLTIGE BEICHTE“
Genau an dieser Stelle, wo dieses Herz auftaucht, die Stelle der
Verwundbarkeit, ist der Moment, wo auch Diana als gespiegel-
tes Wesen auftaucht. Diana sagt, mit der Hand auf der Optik:
„Bitte nicht filmen“ und mit dem zweiten Auge kuckt sie in eine
Kamera, die sie dabei filmt, wie sie sagt: „Bitte nicht filmen“.
Das ist Diana. Das ist aber auch Schizophrenie, und Schizo-
phrenie ist ja auch etwas Tolles... lieber schizophren, als ganz
allein! Schizophren heißt, ich habe eben nicht nur eine Version
im Kopf, ich hab mehrere Versionen, diese Versionen tauchen
immer wieder auf, sie überblenden sich und sie sind vorhanden,
selbst wenn sie sich gegenseitig ausschließen. Das ist meine
Freiheit, und wunderbar, solange ich nicht paranoid werde. Und
diese Diana, die sich also hier in den Tod stürzt oder gestürzt
wird: Diese letzte Realisierung ihrer selbst, erzeugt eine Wahn-
sinnsenergie. Das ist die Verwundbarkeitsenergie. Und aus dem
berühmten „Zeig mir deine Wunde“ wurde ja schon in Wien bei
„Area 7“ am Burgtheater “Zeig mir deine Bremsspur“. Das ist
eigentlich das, was wir lernen sollen. Das heißt, wir dürfen auf
keinen Fall glauben, dass hier irgendwas im Leben realisierbar
ist, solange wir simulieren. Aber die Bremsspur ist nicht simu-
liert. Sie ist der Kratzer auf dem Film, und zeugt von dem Ver-
such, den Film anzuhalten, je mehr Kratzer, desto mehr Brems-
spuren, und je mehr Bremsspuren, desto mehr Verletzlichkeit.
„BREMSSPUR MAL ANZAHL GLEICH ZERSTÖRUNG“

Und deshalb landet man wieder bei Wagner, in jedem Werk von
Wagner wird jemand zerstört, zerstört von jemand anderem oder
letztlich immer zerstört durch sich selbst. Das Motiv bei Wagner
ist die Selbstzerstörung und zwar permanent. Die musikalischen
Anordnungen zerstören sich immer wieder selbst, und die
Zerstörung zerstört sich auch selbst, weil immer wieder darauf
hingewiesen wird, dass das jetzt gleich wieder schön wird.
Wagner hat die Zerstörung seiner Personen immer im Reise-
gepäck, darum sind die auch so kraftvoll. Die Kraft liegt in der
Nichterlösung. Und deshalb kommen wir in den Dianaraum, da
steht das Denkmal, die Leerstelle, da ist das zusammen ge-
schrumpelte Filmmaterial der Diana, das ist die letzte
Filmbüchse, die Filmbüchse der Diana, das ist das Autowrack.
„DIE FILMBÜCHSE ALS AUTOWRACK“ Hier sehen wir
Diana als Verletzbare, als Kreatur und nicht als Zelluloid und das
kokette Sichfilmenlassen, beim Befehl: Bitte nicht filmen! Die
Zerstörung der Diana, das Zusammenschrumpeln, das Ver-
dichten, das schwarze Loch, das schwarze Wrack, die verbleite
Filmspule von Beuys. Das Verschwinden, Vergraben der Film-
spule des Filmmaterials von Kenneth Anger durch Bobby Beau-
soleil, die Beerdigung einer Filmspule, der Filmriss. „DIE
EWIGE SCHWARZPHASE BEGINNT“ Das Klopfen des
Sargs erinnert mich an dieses Problem des 35-Millimeter-Films,
wenn die Spule nicht ordnungsgemäß aufgewickelt war, dann
klopft der Film wirklich an die Filmdose, also an die Filmkassette.
Man hat dann immer dieses Klopfgeräusch. Dann dreht der Ton-
mann durch, der Kameramann dreht durch, es wird abgebrochen,
dann muss eine neue Kassette her. Wenn es dann wieder klopft,
hast du schon verloren, weil alles falsch gedreht ist, falsch gewik-
kelt ist. Das geht manchmal bis zu viermal. Das ist im Dianaraum
dargestellt: Filmspule auf dem Sarg. Hier klopft der Film. Hier
klopft Diana. Das also ist die Meldung: Ich bin belichtetes
Material, ich werde gerade belichtet, das ist die Filmspule, die da
klopft. Das heißt, dieser Sarg muss zur Kamera werden, die
Kamera zum Sarg. „KAMERA, SARG, KAMERA...“
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CHRISTOPH SCHLINGENSIEF – 18 HAPPENINGS IN EINER SEKUNDE
Christoph Schlingensiefs neuer animatographischer Installation an der Volksbühne ist ein Kino angeschlossen, in dem ein live produzierter und geschnittener Film gezeigt wird. Sie besteht aus zwei sich gegenläufig drehenden kreisförmigen Scheiben, auf denen sich achtzehn größe-
re und zwölf kleinere Räume befinden, die dem Gedächtnis des nicht fürs Museum.geeigneten Erfinders des Happenings Allan Kaprow (1927-2006) gewidmet sind. Die Architektur dieses belebten und begehbaren Environment ist einem drehbaren Flakturm nachempfunden, wie er im Zweiten
Weltkrieg zur Luftabwehr gebaut wurde. Das Ganze ist für vielfältigste Deutungen offen, weil es den Versuch darstellt, eine konkrete Unendlichkeit zu schaffen, in der es strukturell unmöglich ist, alle Relationen und Kombinationen zu entschlüsseln. In einem Vortrag vor Studenten
und Mitarbeitern, fünf Tage vor der Eröffnung von „Kaprow City“, hat ihr Erfinder eine Erklärung geliefert, die diesen Animatographen versuchsweise als metaphysisch und biographisch aufgeladene „Filmspule“ betrachtet. Dabei ist auch die Skizze auf der Titelseite entstanden. Der
erste Teil des Vortrags ist hier dokumentiert. 

Das Folgende ist der Versuch, eine Ordnung für diese Installation
vorzuschlagen, die natürlich jederzeit wieder umgeworfen werden
kann, weil das Material doch macht, was es will. Die Erkenntnis
des letzteren verdanke ich einem filmischen Prozess, den ich in
Hof durchgemacht habe, als dort 1984 mein erster Langfilm
gezeigt wurde und wo, während der Film lief, das Material zerstört
wurde, aber diese Zerstörung war schon im Film vorprogrammiert,
war im Film angelegt, aber in dem dramaturgischen Aberglauben,
dass die Zerstörung eine konstruierte ist, die im Film eine klar
umrissene Funktion hat. Das heißt, und das halten wir als ersten
Punkt fest: „DRAMATURGIE IST DER TOD DER AUTO-
NOMIE.“ Dadurch, dass ich eine feste Dramaturgie vorgegeben
hatte, musste der Film in einer bestimmten Abfolge auf die Zer-
störung zusteuern und genau in dem Moment, wo ich die Zer-
störung angelegt habe, hat sich der Film dann aber überraschen-
der Weise selber zerstört. Das heißt, der Projektor hat das in die
Hand genommen. Es war ein Film, in dem verbrannte der Film,
und genau in dem Moment, wo das vorgeführt wurde, fing der
Film selber an zu brennen. Im dem Moment, als der Trick kam mit
der Verbrennung, hat damals der Vorführer den Projektor ausge-
schaltet, weil er gelernt hatte, dass man eingreifen muss, wenn
der Film Feuer fängt, weil das geht ja nicht, dass ein Film brennt.
Als er dann merkte, dass der Film nicht verbrannt war, sondern
dass das nur die Imitation einer Verbrennung war, ein fake, wollte
er den Projektor nicht wieder einschalten. Er war eben sehr gut
konditioniert. Dann ist der Film auf meine Anweisung hin aber
doch wieder gestartet worden, mit dem Hinweis, dass die
Verbrennung nur ein fake war. In dem Moment, wo die
Fakeerklärung kam, hat sich das Ganze aber verselbständigt und
der Film hat in Zusammenarbeit mit dem Projektor tatsächlich sel-
ber angefangen zu brennen. Das heißt, in diesem Moment lief der
Projektor, der Film brannte wirklich und der Vorführer war weg.
Und ich konnte auch nicht mehr eingreifen, weil er die
Vorführkabine abgeschlossen hatte und niemand mehr an den
Projektor heran kam. Das ist die Basis dieser Überlegungen:
„AUTONOMIE. DRAMATURGIE. ALBTRAUM“ Laut Godard
besteht ein Film aus 24 Bildern pro Sekunde. Er sagt: „24
Wahrheiten in der Sekunde“. Aber da irrt sich Godard, das sind
mindestens 6 Bilder zu viel, weil der Mensch ab achtzehn Bildern,
ja fast schon ab zwölf Bilder pro Sekunde anfängt, eine flüssige
Bewegung zu sehen. Also bitte merken: „Ab zwölf Bilder fast flüs-
sig, ab sechzehn Bilder ziemlich flüssig, ab achtzehn Bilder flüs-
sig“. Aber bei 25 ist es schon so überflüssig, dass es gar nicht
mehr zur Dunkelphase kommt, und die ist entscheidend.
Achtzehn Bilder pro Sekunde sind richtig. Sie sind das Thema die-
ses Abends: „ACHTZEHN BILDER PRO SEKUNDE, ACHT-
ZEHN HAPPENINGS IN EINER SEKUNDE“ Darum gehts.
Diese achtzehn Happenings sind angeordnet in einem Kreis. Das
ist die Filmspule. Diese Filmspule besteht im Mittelraum aus einer
Kathedrale, die im besten Falle ein Kino ist, ein Himmelskino,
oder noch besser ein „Vierkantlochkino“. Und dieses Kino hat die
phänomenale Eigenschaft, dass es in der Lage ist, nach außen zu
strahlen. Es kann in höhere Sphären gelangen, ist aber gleichzei-
tig sehr erdverbunden. Das ist der wirklich wichtige Moment,
dass die Götter, die oben im Himmel angekommen sind, durch die
Sehnsucht wieder herunter zu kommen, plötzlich geschrumpft
werden. Das ganze System bewegt sich also von oben nach unten
und schrumpft gleichzeitig zu einer Eiform. Diese Schrumpfung
führt zu einer Verdichtung, und diese Verdichtung ist die Macula.
Das ist der Fleck im Auge, wo das Licht gebündelt wird. Und da,
wo die Macula das Licht bündelt, kann auch eine krankhafte
Verbiegung stattfinden, das heißt eine langsame Erblindung. Die
diagnostiziert man, indem man ein Raster aus geraden Linien
anschaut und wenn dann diese Linien anfangen Wellen zu schla-
gen, weiß man, dass hier eine Erkrankung der Macula vorliegt,
also eine Verformung, die das Licht sozusagen in seinem
Auftreffen verbiegt, die Linien werden wellig und damit wird das
Bild „unscharf“. Diese Unschärfe ist entscheidend für das, was
wir hier machen, denn wir können nichts Scharfes entdecken, bei-
spielsweise in Lady Diana, wir können dort keine Wahrheit ent-
decken, nur wellige Unschärfe. Auch in meiner eigenen Biografie
habe ich bis jetzt keine Wahrheiten entdecken können. „KEINE
WAHRHEIT IN MEINER BIOGRAFIE“ Und jetzt also das
Himmelskino als Ort, wo die Erde und der Himmel zusammen tref-
fen, im Vierkantloch, praktisch justiert, und außen herum im Kreis
finden diese achtzehn Ereignisse statt in einer Sekunde. Und
diese achtzehn Ereignisse sind ziemlich flüssig, aber doch noch
ein bisschen zähflüssig, das heißt es gibt immer noch einen
Eindruck von Flackern. Dieses Flackern bedeutet, hier ist immer
wieder ein Bild, das die Netzhaut belichtet, die die Tendenz hat,
langsam in die Unschärfe abzugleiten. Je kürzer, je heller der
Lichtstrahl ist, desto schärfer wird das Bild, und dann bleibt es auf
der Netzhaut hängen, geht in die Dunkelheit und die nächste

Phase beginnt, geht in die Dunkelheit, die nächste Phase kommt,
geht in die Dunkelheit. Und so kriegen wir hier die Bewegung,
zuerst ist da ein Arm, der unten hängt, dann der Arm, der in der
Mitte ist und dann die dritte Stufe, der Arm der nach oben geht.
Das sind die drei Stufen, dazwischen ist Dunkelheit und diese
Dunkelheit ist enorm wichtig. „OHNE DUNKELHEIT KEINE
BEWEGUNG“ Deshalb sind alle, die nur dem Licht (der
Aufklärung) verbunden sind, die immer auf Helligkeit und Klarheit
pochen, die sagen: Jetzt kommt die Wahrheit, eigentlich die
Lügner schlechthin. Wer Wahrheit will, braucht Licht, Helligkeit,
Blitz. Das verursacht ein Ausbrennen der Sehstäbchen und
Sehzäpfchen, und auch das führt zur Blindheit. Wir haben also
zwei Wege zur Blindheit: das Licht und die Verbiegung. Es gibt
auch noch einen dritten Weg, aber der fällt mir gerade nicht ein.
Das Ausbrennen von Sehstäbchen und Sehzäpfchen hat Heinrich
Schulze entdeckt. Heinrich Schulze ist ja der Urvater von Kaprow.
„DER URVATER VON ALLAN KAPROW IST HEINRICH
SCHULZE“ So ungefähr um Siebzehnhundertdreißig hat dieser
Heinrich Schulze das Ausbrennen der Sehzäpfchen und
Sehstäbchen an sich selbst ausprobiert. Er hat einfach lange in
die Sonne gekuckt. Sein Auge blickte zur Sonne, die ja ihrerseits
aussieht wie ein Auge. In diesem Augenähnlichen scheint aber
eine unerschöpfliche Energie am Werke, die Grundlage aller
Bilder, das ist das Phänomen der Sonne. Das menschliche Auge
giert nach dem Sonnenauge, deshalb ist auch zum Beispiel der
altägyptische Sonnengott Ra ganz wichtig in unserer Installation,
und auch Plotin ist wichtig, ein frühchristlicher Filmplatoniker,
der sagte: „NIE HÄTTE DAS AUGE DIE SONNE ERBLICKT,
WENN ES NICHT SELBST SONNENHAFT WÄRE.“ Deshalb
ist das, was wir hier machen, auch eine Hommage an die Black
Mary von Edison. Die Black Mary war ein frühes Filmstudio, ein
komischer schwarzer Kasten auf einer Drehbühne, mit einem
Loch in der Decke, durch das die Sonne hereinkam, und je nach
Sonnenstand wurde das ganze Studio gedreht, so dass das Licht
immer optimal und immer gleich einfallen konnte und es keine
Anschlussfehler gab. Hierher gehört auch die Mondlandung, die
wir am Ende zeigen, die ja nach Entwürfen von Stanley Kubrick
gedreht worden ist, und natürlich in Wirklichkeit auch ein fake
gewesen ist, die aber trotzdem auch kein fake ist, weil durch die-
ses fake eine Menge von Bildern ans Licht gekommen sind, die in
uns schlummern als Sehnsucht. Zum Beispiel als die Sehnsucht,
wie Ikarus in der Sonne zu verglühen (auch erkennbar in anderen
Sonnenmythen z. B. bei Georges Bataille), was dann Mothlight
von Brakhage auf die Idee bringt, Flügelorgane von Insekten auf
den Film zu kleben und zu projizieren. Aber das nur nebenbei.
Heinrich Schulze, der Entdecker des Scotophorus (des
Dunkelträgers), ohne den es keine Fotografie und keinen Film
gäbe, kuckt solange in die Sonne, bis er blind wird. Man lernt dar-
aus: Zuviel Licht macht blind. Phosphorus, der Lichträger, und
Scotophorus, der Dunkelträger, gehören zusammen. Die
Sehnsucht nach dem Licht und dem Verglühen führt im Resultat
zu Dunkelheit, Blindheit und Kälte. Die Dunkelphase ermöglicht
nicht nur Bewegung, ausgerechnet die Dunkelheit verhindert,
dass wir blind werden.„OHNE DUNKELHEIT SIND WIR
BLIND“ Der Mensch wird gehäutet, und die Haut wird auf das
Zelluloid geklebt. Quatsch, die wird nicht auf den Film geklebt. Im
KZ hat man den Leuten die Haut abgezogen und daraus Lampen-
schirme gemacht, und die Menschen, als seien sie irgendein
Rohstoff, zu nützlichen Dingen verarbeitet. Kaprow hat diese che-
mische Reduktion des Menschen auf ein paar billige Rohstoffe
auch interessiert, für ihn war das ganz harmlos, dass der Mensch
sich auf die paar chemischen Teile reduzieren lässt, die wir im
Raum 18 zeigen. Der menschliche Körper besteht aus achtzehn
Teilen. Und diese achtzehn chemischen Teile kosten, wenn man
sie im Laden kauft, zusammen sechs Euro und zweiundfünfzig
Cent. Daraus besteht der Mensch, mehr ist der Mensch nicht wert.
Das war das Verhängnis des dritten Reichs. Alles nur auf diese
Minisumme an Materialwert zu beschränken, das rechnet sich
nicht. Man darf nicht vergessen, dass der Mensch nicht nur aus
Chemie, sondern auch noch aus der Sehnsucht besteht. Der
Mensch ist ein Haufen von Zellen, die ans Licht wollen und die
Dunkelheit lieben, die sich selber seit Platons Höhlengleichnis auf
Wände projizieren und die ein Bild malen oder einen Film drehen,
in dem sie dann selbst verschwinden. Oder wie Mothlight von
Brakhage, der selber als Leinwand dasteht, der sich selbst proji-
ziert, das ist das Lazarusphänomen. Und das kommt alles in dieser
Installation zum Tragen. Sie arbeitet einmal mit der Macula, die
schon erblindet ist und sich nur noch aus dem ernährt, was bereits
mal belichtet wurde, was also schon im Gehirn gespeichert wurde.
Darum sind diese Räume eigentlich Gehirnzellen und so weiter.
„GEHIRNZELLEN, NERVENZELLEN, SEHZELLEN, GE-
FÄNGNISZELLEN“ All das ist in diesem Animatographen schon
angelegt. Hier ist der Mensch erblindet, hier kommen die Bilder

zurück, hier ist die Dunkelheit, ohne die es keine Bewegung gibt.
Das ist hier alles vollkommen logisch und kohärent wiedergege-
ben. Ein einheitlicher und gegenläufiger Prozess zwischen Him-
mel und Erde, Licht und Dunkelheit, Sehnsucht und Dreck. Das
ist, weil es natürlich in all seinen Konsequenzen nie einzuholen
ist, so etwas wie eine reale Phantasie, oder etwas „individuell
Unendliches“, wie Carl bei Hölderlin gelesen hat. Und das bewegt
sich exakt zwischen einem Film, in dem ein brennender Film
gefilmt ist und dem Verbrennen dieses Filmes selber. Achtzehn
Bilder in einer Sekunde. Das erste Bild ist der Verweis auf Ka-
prow, man kann auch sagen auf die Hühner, oder auf die Affen-
welt, auf das Vertrauen in die Natur, auf das Vertrauen in die
Evolution. Kaprow behauptet praktisch: Hier können auch Hühner
die Leitung übernehmen. Und sie sind mit Laserstrahlen miteinan-
der verbunden, sie schreiben mit den Augen. Das habe ich selber
gesehen in Amerika. Und sie können auch Tic Tac Toe spielen und
gewinnen immer. Das gibt es in Amerika in jedem Vergnügungs-
park. Das Huhn kommt aus dem Loch, wenn man einen Dollar ein-
wirft, spielt mit mir Tic Tac Toe, pocht tack tack tack auf die richti-
ge Stelle und gewinnt jedes Mal. Keine Ahnung, warum. Viel-
leicht, weil das Huhn Hunger hat und danach ein Korn zu essen
kriegt. Ich bin aber schon voll gefressen und deshalb verliere ich.
Das Huhn kommt auch raus für einen Dollar, tanzt eine Minute
Charleston und verschwindet wieder. Da habe ich sogar rausbe-
kommen, wie das funktionierte: Der Boden, auf dem das Huhn
tanzte, war heiß, das tanzte praktisch auf einer Kochplatte, und
dafür bekam es nach einer Minute eine Belohnung. Aber das nur
nebenbei. „HIER KÖNNEN AUCH HÜHNER DIE LEITUNG
ÜBERNEHMEN“ Jetzt haben wir also hier die achtzehn Teile,
die achtzehn Happenings, das ist alles ganz klar angeordnet: Ra,
das Auge, die Macula, der Himmelssaal, das Vierkantloch. Und
jetzt eben Raum Nummer eins, wo Kaprow auf achtzehn Hühner
verweist, auf einer sich drehenden Scheibe, oder achtzehn
Aktionen in sechs Teilen oder ein Huhn in achtzehn Scheiben,
oder eben achtzehn Bilder pro Sekunde. Die zweite Raum-
situation ist der Geburtstunde meines eigenen Films gewidmet,
meiner ersten Filmarbeit 1968. Das war der erste Kontakt mit Ka-
prow. Damals habe ich beim Drehen die Szenen immer endlos
wiederholt, die eine Szene fünfmal, die nächste Szene zwanzig
Mal, mein Rekord ist bei achtundvierzig Mal. Ich habe bei einem
Film eine Szene mit Margit Carstensen und Irm Hermann acht-
undvierzig Mal gedreht, bis sich nachts um halb drei niemand
mehr auf den Beinen halten konnte und alle von der Treppe fielen
und überhaupt nicht mehr in der Lage waren, Texte zu sprechen.
Nachher beim Schnitt habe ich dann die erste Einstellung genom-
men. Das heißt: ich habe siebenundvierzig Mal eine Szene wie-
derholt, im Glauben, es würde besser, und hab später am
Schneidetisch gesehen, dass das erste Mal schon das Beste war.
„DAS ERSTE MAL“ Und dieses erste Mal ist auch immer meine
Erwartung an Theater und an die Welt, es gibt den Moment, wo es
beim ersten Mal funktioniert und dann ist es auch gut und andere
trainieren ihr Leben lang und es wird nie gut. Also ist das erste
Mal 1968 für mich gewesen, ich habe einen Film gedreht ohne
Wiederholung, den „Fahnenschwenkerfilm“, so heißt der wirklich.
Da schwenkt ein Bauer eine Fahne und einige junge Leute rennen
ebenfalls mit Fahnen herum. Das war 1968, und das ist nun im
ersten Kinoraum zu sehen. Von da aus geht es dann in den
Jugendkanal. Der Jugendkanal ist also der Kanal, an dem ich jetzt
schon den Sprung wage von 68 rüber zu 79/80. Das ist der Weg
nach München, da sieht man schon erste Pornoeinstellungen, da
ist auch ein Klavier, und auch Frau Poppeck, meine Klavier-
lehrerin, ist immer noch da, Frau Bandilla, die auch Klavierlehrerin
war, ist auch da. „BANDILLA“ Dann ist da noch eine Carrera-
bahn, das ist ein Verweis auf 1968/69, wo ich mein eigenes Kino
gebaut habe bei uns im Keller mit 12 Plätzen, Vorhang und Gong.
Der Vorhang wurde geöffnet mit einem Carreraauto, das nach
rechts fuhr und den Vorhang, an dem es mit einem Nylonfaden
festgebunden war, aufzog, und das andere Carreraauto fuhr dann
in die andere Richtung und zog den Vorhang wieder zu. Dazu gab
es den berühmten Kinogong aus der Lichtburg, den hatte ich auch
irgendwie besorgt. Aber weiter in den Jugendkanal. Durch
Schlitze sieht man in zukünftige Welten, oder in vergangene, die
wir schon gespeichert haben. Da ist das Münchener Filmmuseum
mit Hark Bohm, Enno Patalas, Kurt Kren, Werner Schröter, Vlado
Kristl, Brakhage, besonders wichtig Werner Nekes, Dore, oh Gott
oh Gott, und dann Muybridge. Muybridge hat mir imponiert, weil
er in Scheiben gearbeitet hat, Bewegungen so aufgenommen,
dass er Fäden gespannt hat, da waren Fotoplatten in einzelnen
Fotoapparaten angeschlossen. Beim Durchlaufen haben die
Leute oder auch die Pferde einen Teil der Fäden zerrissen und die
Kameras ausgelöst, und so wurde scheibenweise fotografiert, was
da ablief. Und das ist - ein Bild, zwei Bild, drei Bild - Bewegung
und Stillstand und Dunkelphase. Muybridge hat die Welt in

Scheiben geschnitten. Das ist sehr wichtig „DIE WELT IN
SCHEIBEN SCHNEIDEN.“ Das ist wie beim Brot. Man sagt,
der Dreh geht wie geschnitten Brot. Das in Scheiben schneiden
als Programm ist mir im Münchener Filmmuseum passiert und
noch vieles andere, zum Beispiel Murey, der ein Gewehr gebaut
hat mit Fotopatronen, um zu sehen, wie ein Vogel fliegt. Wir
haben es eben hier mit einer Wundertrommel zu tun, die aus
unterschiedlich angeordneten Bildfeldern besteht, die verschie-
dene Motive verfolgen: Das Bedürfnis nach Konservierung und
die Enttäuschung darüber, dass sich nichts wirklich konservieren
lässt, die Verselbstständigung des Materials und die Bilderwelt,
die erst in der Dunkelheit entsteht. Das heißt, der Film wird nicht
von mir realisiert, sondern er realisiert sich selber, indem er die
Projektion in der Form, die von mir geplant war, verweigert und
etwas ganz anderes macht. „DER VORSPANN KANN AUCH
IN DER MITTE KOMMEN.“ Godard sagt, genau wie Aristo-
teles: „Ein Film muss Anfang, Mitte und Ende haben, aber“, fügt
er hinzu „nicht unbedingt in dieser Reihenfolge“. Der Vorspann
kann auch in der Mitte kommen, oder am Ende, aber das ist egal.
Diese Regeln in den siebziger, achtziger Jahren wurden weniger
aufgestellt, um sich etwas klar zu machen, als um sich abzugren-
zen. Die Wundertrommel ist keine Abgrenzungsveranstaltung,
sondern von einem großen integrativen Bedürfnis getragen, sie ist
ein Hinweis darauf, dass in der Dunkelheit die Information
schlummert, dass aber in der Lichtblitzwelt von heute die Bilder
sich nicht mehr herauskristallisieren können, weil sie die ganze
Zeit mit anderen Bildern überdeckt werden. Darum ist der Anima-
tograph auch ein Bekenntnis zur Übermalungsstrategie und deren
Unterwanderung, das heißt, Wahrheit gäbe es, wenn überhaupt,
nur als schon überpinselte. Wenn ich sie haben will, muss ich an
ihr kratzen und in dem Moment wo ich an ihr kratze, verändere ich
schon wieder die Oberfläche. Und das bedeutet: Erinnern heißt
Vergessen. Das sagt auch die neuste Hirnforschung. Erinnern
heißt Vergessen. Immer, wenn ich mich an ein Bild erinnere, dann
habe ich es schon übermalt. Zum Beispiel, weil ich jetzt mehr
Hunger habe, wenn ich an ein Essen von früher denke, kombinie-
re ich das im Kopf so, dass mir in der Erinnerung das Essen von
früher schmackhafter vorkommt, als es wirklich damals war, und
wenn ich gerade lecker gegessen habe und mich dann an ein
Brötchen von früher erinnere, schmeckt es in meiner Vorstellung
nicht mehr so gut und fühlt sich eher fad an. Damit habe ich meine
Vergangenheit schon übermalt. Ich bin also, wenn ich mich erin-
nere, ein Übermaler meiner selbst. „ERINNERN HEISST VER-
GESSEN“ Darum nicht erinnern! Man soll sich nicht erinnern
und die Vergangenheit verzerren. Deshalb glaube ich, ist es auch
gut, wenn die Leute, die sich das hier anschauen, an etwas erin-
nert werden, das ihnen bekannt vorkommt, das ihnen aber nichts
bedeutet. Das führt dann zwar zu dem Hass, der auf mich abge-
wälzt wird. Dann sagen sie wieder: Der verwirklicht sich ja nur
selber, erzählt ja narzisstisch nur von sich. Dabei erzähle ich von
den Problemen aller Menschen und helfe ihnen dabei, sich zu
erinnern, ohne zu vergessen, indem ich die Vergangenheit für die
Leute ganz trivial zeige. Und das ermöglicht vielleicht doch Er-
innerung, zumindest die Erinnerung daran, wer man mal sein woll-
te. Der Mensch hat normalerweise vergessen, wer er mal sein
wollte. Er ist wie Volker Spengler in Fassbinders „In einem Jahr
mit dreizehn Monden“, der sich vergeblich fragt: Wer sollte ich
mal sein? Was wollte ich eigentlich werden? Und wer bin ich
wirklich gewesen? Und da kommt der Animatograph mit der abso-
luten Strategie, in der nicht auffindbaren Wahrheit letzten Endes
Zuversicht zu finden. Also in der Nichterlösung, in der Ambiguität
heimisch werden. Das ist ganz wichtig. Hier ist also die Nicht-
erlösung ein freundliches Thema. „BEFREIUNG DURCH
NICHTERLÖSUNG.“ Weg mit der Erlösung! Die bringt nichts.
Weg mit Mitleid, was soll das? Wenn mir jemand mit nur einem
Bein entgegenkommt, dann kann man nicht diffuses Mitleid ha-
ben, dann muss man, um wirklich mit zu leiden, sich selber ein
Bein abhacken. Dann hast du tatsächlich Mitleid mit diesem Men-
schen. „Ich hab so Mitleid mit dir“, ist dagegen nur ein sentimen-
taler Ausspruch, der das Gegenteil bedeutet. Und jetzt noch mal
zu den Stufen von Kaprow City: Wir haben den Gang durch die
Jugend, wir haben das Münchener Filmmuseum gesehen, wir
haben einen Muybridgefilm gesehen, der junge Frauen zeigt, die
aber auch teilweise mit Bart herumlaufen, unrasierte Gesichter
haben, wir sehen auch eine Königin, die dann aber aus rechtli-
chen Gründen oder wegen Problemen mit ihrem Rechtsanwalt da-
rauf bestanden hat, dass sie, wenn sie auf die Kamera zukommt
und den Hitlergruß macht, unbedingt einen schwarzen Balken
überm Gesicht haben muss. Das haben wir also auch gesehen.
Sie hat einen schwarzen Balken überm Gesicht. Aber diese
Rechtsförmigkeit, die heutzutage letztinstanzlich alle Entschei-
dungen trifft, die hat unser Körper eigentlich nicht. Kein Organ
verklagt das andere, das gibt es nicht im Körper. Deshalb ist das

Rechtssystem eigentlich ein aufgepfropfter Zustand. Dass das
Ohr anfängt, den Fuß zu verklagen, ist nicht vorgesehen. Es gibt
höchstens Vorwürfe. Der Magen oder die Leber können dem
Mund sagen: Was du da oben rein lässt, das ist nicht gut, das
spuck mal lieber wieder aus. Und das mit ziemlichem Nachdruck.
Aber es wird niemals zu einer Klage kommen. Aber das nur
nebenbei. „KEIN ORGAN VERKLAGT DAS ANDERE“ Damit
sind wir beim Stummfilm, der für den Animatographen ganz wich-
tig ist. Es gibt Bilder, die einen normalen Handlungsfluss durch
optische Irritation stark beeinflussen können, Welche Bilder sind
das? Wenn man im Parsifal zum Beispiel in der großen feierlichen
Gralsszene ein Bild projiziert, das diesen wunderbaren Rhythmus
kaputt macht, ist das für alle Wagnerianer das Grauen. Zum
Beispiel die Glocke von Carl Theodor Dreyer. Wir sehen eine
Riesenglocke schlagen, der Klöppel bewegt sich im Stummfilm
hin und her, wir sehen das Bild, hören den Ton, aber der Ton
kommt nicht. Das Orchester spielt etwas ganz anderes. So durch-
kreuze ich die konventionelle Bayreuth-Strategie, schöne schmie-
rige katholische Scheiße zu präsentieren, ohne im geringsten in
die Musik als solche einzugreifen, durch ein Bild, das einen Ton
erzeugt, obwohl dieser Ton gar nicht kommt. Ein anderes bekann-
tes Bild dafür ist die stumme Lokomotive, man hört trotzdem „pff“,
wo der Pfeifton kommt mit dem Wasserdampf. „DIE DREYER-
GLOCKE“ Der Film von den Brüdern Lumière, wo die Loko-
motive plötzlich auf mich zu rast, aus der Leinwand austritt und
mich überrollt oder in mich hinein fährt. Das ist nicht nur Angst.
Das ist auch eine Hoffnung. Das ist das, was dieser Entführer von
diesem Mädchen Natascha Kampusch eigentlich gemacht hat.
Der ist in seinen eigenen Film eingetreten. Er hat dieser Sehn-
sucht, die Hauptdarstellerin seiner Phantasie einmal wirklich im
Keller zu haben und dann diese Hauptdarstellerin auch selbst zu
inszenieren und auf ihre Auftritte vorzubereiten, nicht widerstehen
können, obwohl er wusste, dass er damit ihr und sein Leben ris-
kierte. Im Kaufhof musste sie immer vor ihm laufen. Sein großes
Ziel war, einmal mit ihr seinen eigenen Film zu erleben, praktisch
in der Leinwand zu sein, die Lokomotive selbst zu fahren, die da
auf ihn zukommt. Das ist wie bei Friedrich W. Murnau. Der wollte
in das eigene Bild eintreten. Murnau ist das später sogar gelun-
gen. Er hat sich in die Südsee verzogen, die kam seinen eigenen
Bildern schon sehr nah. Er war stark homosexualisiert und hat
sich da unten sauwohl gefühlt. Er hat in der Südseerealität seine
eigenen Imaginationen wieder gefunden und dann auch konse-
quenterweise keine Filme mehr gedreht, sondern ist da einfach
geblieben. Dieses Verschwinden im eigenen Film hat Leni Riefen-
stahl auch versucht. Aber anders als Murnau hat sie die Kamera
mit in den Film genommen. Sie hat also den Film, in den sie ein-
getreten war, selbst wieder gefilmt. Bei den Nuba, bei den Riesen-
schwänzen, das war eigentlich die Toplandschaft für sie. Der idea-
le Film, in dem sie da war. Keine Ahnung, warum sie den dann
auch noch filmen musste. Und als die Artrose stärker wurde bei
Leni Riefenstahl, ist sie Tauchen ins Unterwasserparadies gegan-
gen, weil der Körper da weniger Schmerzen hat. „DAS VER-
SCHWINDEN IM EIGENEN FILM“ Solche Akzente erschei-
nen mir wichtig. Der Mensch geht fast immer da hin, wo er eigent-
lich nie hin wollte. Leni Riefenstahl wollte auf keine Fälle mit Hit-
ler irgendwelche  Unterwasseraufnahmen machen und oder gar
die Naziaufmärsche organisieren, aber sie hat getaucht und sah
plötzlich irgendwie diese Schwärme von Fischen, die im Gleich-
marsch in eine Richtung geschwommen sind. Und wenn sie dann
auf den Hai getroffen sind, haben sie den Hai einfach nur um-
schwommen und sich dahinter wieder zusammengefunden. So
etwa war ja ihre Rechtfertigung: Die marschierenden Massen in
ihrem Film hatten mit Hitler gar nichts zu tun und haben sich von
Hitler auch gar nicht stören lassen. „DIE MASSEN HABEN
SICH VON HITLER NICHT STÖREN LASSEN, SAGTE LENI
RIEFENSTAHL“ Jetzt aber umgekehrt zum Tonfilm. Wie be-
kommt der Film einen Ton? Die Frage hat sich für mich ganz kon-
kret gestellt in der Jugend. Mein erster Film war nämlich ein
Stummfilm, und dann kam das Problem, wie kriegt der Film einen
Ton. Ihn gleich mit Ton zu drehen, war zu teuer. Also habe ich den
Film auf den Fernseher von meinen Eltern projiziert und das
Fernsehbild weg gemacht, aber den Ton laufen lassen. So hatte
mein Film plötzlich Ton. Dieser Ton, der da dem Film unterlegt war,
hat dem Film eine neue Handlung gegeben. Mal war es Werbung,
mal war es irgendwas, manchmal passte es total, plötzlich war es
irgendein Krimi, wo ne Tür schlug, jemand lief und die Töne
gehörten genau dazu. Dieser Augenblick, wo der Film den Ton
bekam, war natürlich ein Zufallsgenerator. Es war nicht der wirk-
liche Ton, der dazu passte, aber er hat die Bilder erweitert und in
einer Art und Weise autonom werden lassen, dass ich nicht ein-
greifen konnte. Und das habe ich genossen. „WIE DER FILM
ZU SEINEM TON KAM“ Dann kam die Drehbuchwerkstatt,
hier fängt der Kopf an zu denken und sagt: Ich habe Muybridge

kennen gelernt, Hark Bohm und Kurt Kren und jetzt will ichs sel-
ber machen. Dann schreibt er halt ein Drehbuch. Und jetzt wirds
kompliziert. Jetzt sitzt er in seiner Dachkammer rum, irgendwo in
München, er hat kein Wasser, aber Strom, der Nachbar hat kein
Strom, aber Wasser. Es gibt Auseinandersetzungen im Gang, es
gibt nur eine Außentoilette für vier Parteien auf einer Etage, es
kommt zu sehr starken Auseinandersetzungen mit Herrn Zeller-
meier von nebenan. Und dann ist da noch Erika im zweiten Stock,
die eine Schlägerei mit ihrem Mann hat und dann von mir gefun-
den wird morgens um halb zwei. Auf dem Weg zum Kino am
Stachus zu einem Horrorfilm, liegt plötzlich die Horrorkandidatin
schon im Treppenhaus. Erika hat die Beine zerschnitten, hat Senf
im Haar und das Bein knickt ab in der Mitte vom Schienbein. Das
war der Streit. Ich hab die dann in die Wohnung reingezerrt. Da
hatte der Mann den Kühlschrank leer geräumt, hatte die Brocken
aus dem Fenster geworfen und unten war schon die Polizei, das
war also natürlich ein Live-Film. Und da sind wir wieder beim
Thema. Du tauchst ab in den dunklen Kinoraum, also in die Ge-
bärmutter, und kannst aus der Scheide heraus kucken. Das ist der
eine Punkt. Aber plötzlich verselbständigt sich das. Das ist mir
immer wieder passiert, dass ich in Situationen gerasselt bin, wo
plötzlich die Realität viel extremer war als die Vorstellung. Aber in
der Drehbuchwerkstatt Schlingensief hat das noch nicht funktio-
niert. Da gab‘s den Kopf mit Maden drumherum, die auch teilwei-
se durchs Gehirn krochen. Und es musste immer im KZ spielen.
Wenn die Handlung nicht weiterging, musste KZ oder Gefängnis
oder Vergewaltigung rein, also irgendetwas Beschränkendes.
Dann kam die Geschichte erst ins Laufen, dann wurde das Dreh-
buch fertig gestellt, eingereicht, abgelehnt oder irgendwie mit fünf
Mark gefördert und dann wurde der Film gemacht. „AUS DER
SCHEIDE KUCKEN“ Der Film scheiterte dann daran, dass alles
komplett anders war, es waren fünf Filme in einem Film, es war
eigentlich wie hier: achtzehn Bilder pro Sekunde. Nur waren das
dann achtzehn Filme in einem Jahr, in einem Film. Diese Dreh-
buchwerkstatt wird auch dargestellt auf dieser imaginären
Filmspule. Sie wird dann überführt in den Lehrauftrag für Film in
Offenbach mit erstem Bordellbesuch. Das heißt also, tagsüber
Gleichaltrige zu unterrichten und dann am Abend ins Bahnhofs-
viertel nach Frankfurt fahren. Die Erfahrung von diesem Bordell-
besuch war natürlich total niederschmetternd, es war überhaupt
nicht erotisch, es war einfach ganz furchtbar. Gleichzeitig hat das
aber Fantasien freigesetzt und kreuzt sich dann, ich glaube 1976,
als „Die hundertzwanzig Tage von Sodom“ lief, in Oberhausen mit
dem Gloriakino, wo ich dann nach dreißig Minuten aus dem Film
raus gegangen bin. Bei der Szene, wo sie die Scheiße essen mit
den Nägeln drin, aber nicht wegen der Szene, sondern weil ich
glaubte, dass mein Griechischlehrer da sitzt. Und dann hab ich
gebrüllt: „So eine Unverschämtheit, eine Unverfrorenheit, so ein
Scheißfilm!“, weil ich dachte, wenn der mich jetzt erkannt hat und
sieht, dass ich mich so entrüste, ist es vielleicht nicht ganz so
schlimm. Dann bin ich mehrere Stunden durch die Stadt geirrt.
Als ich nach Hause zu meinen Eltern kam, hatte ich Angst, dass
der da angerufen hat, weil er mich gesehen hatte. Aber dann hat
sich herausgestellt, dass er gar nicht drin gewesen war und dann
bin ich vier Tage später noch mal in den Film gegangen und habe
ihn ganz angekuckt. Ich musste immer wieder in den Film gehen.
Bei diesen Sodomtagen kreuzte sich der Bordellbesuch mit den
Obsessionen und ihrer analytischen Zerlegung. Es kreuzten sich
die Vorstellung von Bordell und die filmische Realisierung von
Bordell. Also das Ehepaar, das auf dem Bett sitzt, und zwei
Stunden lang diskutiert, wer zuerst oben sitzt und wer zuerst
unten liegt, wer zuerst leckt oder wer nicht leckt. Das ist kein
guter Sex. Aber trotzdem ist es eine Geschichte und jetzt passiert
es, dass diese Geschichte sich hier im Animatographen verselbst-
ständigt. Es kommt das „Ritz-Hotel“ rein, es kommen irgendwel-
che Märchen rein, es kommt Melville rein, es kommt aber auch
Oshima rein, das heißt sein Film „Im Reich der Sinne“, „Die
Hundertzwanzig Tage von Bottrop“, es kommt aber auch
Bahnhofskino am Stachus rein, es kommt mein Erlebnis in
Griechenland rein, wo ich in einen Pornofilm gehen wollte, das
war aber kein Porno. Das war einfach ein völlig zerrissener Film,
der total zerkratzt war. In Griechenland gings den Leuten gar nicht
darum, einen Film zu sehen. Sie wollten nur Erdnüsse essen und
sich unterhalten. „WER LECKT ZUERST“ Die Szenen mischen
sich, Kino und Hotelbereich sind nicht mehr zu trennen. Dann
kommt man aus dem Hotel durch die Drehtür ins Therapiezimmer
und die Drehtür ist schon wieder eine kleine Wundertrommel, ein
Animatograph, der sich auch schon wieder geteilt hat in vier
Bilder oder Projektionsflächen. Aber vier Bilder pro Sekunde sind
dann doch zu wenig, um noch irgendwelche Bewegungen zu er-
kennen. Und dann kommt es. Man kann die Bilder nicht realisie-
ren, die man realisieren will, sie werden immer durchkreuzt durch
Realitäten, die ihnen nicht entsprechen. Ich kann mich also letz-


