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Einleitung

Jedes alternative Kino – darunter versteht David James ganz be son ders den 
amerikanischen Experimentalfilm der 1960er Jahre – ope riert an den Gren-
zen öffentlicher Sichtbarkeit und ist deshalb stän dig be droht, als marginal 
abgetan und der Öffentlichkeit entzogen zu werden. Seine Unsichtbarkeit 
ist jedoch keineswegs mit Bedeu tungs losig keit gleichzu setzen: 

That invisibility is an institutional event whose ra mifica tions are political. 
The collusion of the film critical establish ment with corpo rate industries in 
resisting the propagation of the work discussed here is the mark of its threat 
and also of its impor tance.

(Ja mes 1989: ix)

So war es ein glücklicher Zufall, dass ich mit den Experimen talfil men 
Caro lee Schnee manns in Berüh rung kam. Im Laufe einer Ein füh rung in 
die Vorläu fer der Video kunst stiess ich auf ihren Film Fuses (1964–1967). 
Tief beein druckt von seiner künst le rischen Dichte und dar stel lerischen 
Freizügig keit schien er mir einzigartig darin, wie er heterosexuelle Erotik 
explizit und gleich zeitig poetisch darstellt sowie dem Be trach ter ein vi-
suelles Er leb nis berei tet, das in seinem synäs the ti schen Reichtum auf ein 
gesamt  kör perliches Em pfinden zielt. 

Fuses war im beson deren sozio-politischen und äs the tischen Klima 
des ame rikani schen Undergroundfilms und personal film entstan den. Der 
Begriff des «Undergroundfilm» ist in den USA um 1959/1960 im Um feld 
des New American Cinema aufge kom men (Scheugl/Schmidt jr. 1974: 1015; 
Tyler 1969). Mit ihren unab hängigen Pro duk  tions- und Vertriebs syste men 
förderte diese amerika nische Filmgruppe individua listisches Film schaffen, 
das sich nicht um offizielle Zensur und kommerzielle Bedin gungen küm-
merte. Es entstan den Filme, die formal neue Wege gingen und in unge-
wohnter Freizü gig keit Brenn punkte des Sozialen wie Drogen kon sum, 
Sexualität oder unge wöhnliche Lebens for men the ma  ti sier ten und da mit 
Ausdruck einer neuen, gegenkulturellen Lebensweise wurden. Trä ger die-
ser Ge gen kultur waren die Beat- und Hippie-Gene ra tionen, zu de nen sich 
paral lel eine neue politi sche Lin ke entwickelte. Im Under groundfilm ver-
banden sich deshalb ästhetische und soziale Radikalität und wurde jede 
ästhetisch radikale Entwicklung als Metapher für eine sozia le und kultu-
relle Veränderung gelesen (James 1989: 4–5).
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10 Einleitung

Während der Begriff «Undergroundfilm» also vor allem die ideelle 
und kulturelle Her  kunft des Films, seine Intention als Aus druck einer Ge-
genkultur bezeichnet, legt der personal film den Fokus auf die sub jek tive 
Sicht im künstlerischen Film und die Gleich se tzung der Kamera mit dem 
Sehen und Erleben des Filmemachers (James 1989: 33). Perso nal film making 
erlaubt dem Filmemacher die Selbsterkundung mit der Kamera und die 
Gestal tung seines Filmes als Reise ins Innere oder Erfor schung der eige-
nen Wahrnehmung und Em pfin dung. Das Dargestellte wird als Metapher 
für das indivi duell Wahrgenommene, Ge fühl te und den per sön lichen 
Erkenntnis vor gang ver stan den. 

Auf dem Schnittpunkt dieser beiden Auffassungen sowie als Pro dukt der 
sexuellen Revo lu tion zelebriert Fuses ungehemmte Se xua   lität, gehört zu 
den frühesten Darstellungen des Themas aus weib li cher Sicht und be grün-
dete Schneemanns Ruhm als (proto-)fe mi  ni  stis che Fil mema cherin. Nach 
Fuses drehte sie zwei weitere Werke, die sich eben so mit kör per lichem 
Erleben und biografischen Themen be schäfti gen und die sie folgerichtig 
zur autobiografi schen Tri lo gie zusam menfasste. 

Mit dieser knappen Charakterisierung sind die beiden zentralen 
Punk te in Schnee manns Trilogie angespro chen, denen in der vorlie gen-
den Studie nachgegangen wird: das körperliche Erleben und die auto bio-
grafische Er fah   rung als Grundlage von Schneemanns filmi scher Kunst. 
Aber nicht nur die Fil me, auch ihre Perfor man ces, Ge mäl de und Installa-
tionen basie ren auf körperlichen Erlebnissen und persönlichen Erfah-
rungen. Dazu kommt, dass bei Schneemann theore tische und er läuternde 
Aussagen, Performanz und Autobiogra fisches sich gegen seitig durchdrin-
gen und diese Durchdringung beabsichtigt ist. Wie diese Stu die zeigen 
wird, macht die Künstlerin nicht nur ihr Leben zum Aus gangs  punkt ihrer 
Kunst, sondern nimmt auch um gekehrt ihre Kunst als Beleg für ihr Le-
ben und reflektiert darin deren Rahmenbedin gungen sowie ihren sozialen 
Status als künstlerisch tä tige Frau. In einem eng gefloch tenen System von 
gegenseitig auf sich ver weisenden Äusse rungen in Künstler noti zen, offi-
ziellen Filmtexten, Inter views, Perfor man ces und anderen Werken sinniert 
Schneemann über ihre einge schränkten Mög lichkeiten, Kunst zu schaffen, 
und deutet ihre Kunst als Ergeb nis eben dieser Möglichkeiten.

Dass sich Schneemann mit der Dar stel lung und Ver mittlung von auto bio-
grafischen Erfah run gen nicht auto ma tisch dem Vorwurf des Anek do ti-
schen, des Irre levanten, des Unre prä sentati ven oder gar des Narziss mus 
aus setzen muss, wie ihr das zuweilen zum Vor wurf gemacht wurde, soll 
diese Studie ebenfalls zeigen. Dazu wir d auf Theorien zurück gegrif fen, 
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11Einleitung

die dem körper lichen Erleben als Form der leiblichen Erkenntnis neue Be-
deu tung zu kom men lassen und das Auto biografische zur Kunst der Le-
benserzählung und Selbst dar stel lung, ja so gar der Selbstreali sie rung und 
als Form des kulturellen Erin nerns auf werten. 

Dass eine solche Deutung und Umgewichtung im Umgang mit kör-
perorientierter und autobiografischer Kunst möglich wurde, hat nicht 
zuletzt mit feministischer Autobiografie-Forschung und der perfor ma  tiven 
Wen de in den Kulturwissenschaften zu tun. Seit den 1970er Jah ren waren 
in der englischsprachigen Literatur vorab feministische Lite raturwis sen-
schaft  lerinnen (u.a. Estelle C. Jelinek, Sidonie Smith, Julia Watson) mit der 
kritischen Aufarbei tung der Geschich te der weiblichen Autobio gra fie zu-
gange. Der weiblichen Autobiografie hatte bis anhin der Ruch des Ba na-
len und Trivialen angehaftet, denn unter «Autobio grafie» als Schil derung 
einer exemplarischen Lebensführung wurden vor allem die Lebens ge-
schichten der «grossen Männer» der (Kir chen-)Literatur, Philo sophie und 
Politik wie Augu stinus, Jean-Jacques Rousseau, Johann Wolfgang von 
Goethe und Henry David Thoreau verstan den. Erst die neue re Geschichts-
for schung und die feministische Literaturwissenschaft ver suchten, ne ben 
den «gros  sen» auch die kleinen Geschich ten des Alltags sowie die von der 
Norm abwei chenden Lebensläufe zur Re kon struk  tion einer Epoche oder 
eines Lebensgefühls beizuziehen. Heute gilt die Auto bio grafie-For schung 
als derjenige Wissen schafts zweig, der sich bevorzugt mit Fragen nach der 
Heraus  bildung von Identität durch Schrei ben beschäf tigt.1

Dass zur gleichen Zeit, als feministische Literaturwissen schaftle rin -
nen die weibliche Autobiografie ernst zu nehmen begannen, das fil mi sche 
Tagebuch auch für Filmemacherinnen interessant wurde, darauf wies die 
Filmemacherin und Filmkritikerin Marjorie Kel ler hin (Keller 1992: 83). 
Und parallel zur literaturgeschichtlichen Aufwertung des Autobiogra-
fi schen erschienen auch im Bereich der Filmwissenschaft eine Reihe von 
Auf sä tzen und Stu dien, die sich mit der komplexen Frage der Selbst  dar-
stellung in Form von Filmtagebuch, Filmbrief, Filmselbst por trät oder 
Filmreisebericht beschäftigen. Womit sich die rasch an wach sende For-
schungsliteratur jedoch nach wie vor schwertut, ist eine grif fige Defi ni  tion 
der filmischen Autobiografie.2 

1 Smith 1987: 5. Die Autobiografie ist eine der häufigsten Formen schriftlicher Selbstdar-
stellung und als Genre mit Tage buch, Memoiren, Journal, Bekenntnissen, Beichte und 
Brief ver wandt. Als literari sche Gattung gibt es die Auto bio grafie seit der Antike. Zur 
Rolle individueller Erinne rungen im kulturellem Gedächtnis vgl. Assmann 2006a.

2 Als jüngste Beispiele im Bereich des Experimentalfilms sei auf Lane 2002 und Curtis 
2006 hingewiesen. Viele Filmkritiker beschränkten sich bisher mit der tautologischen 
Annahme, dass ein Film, der sich selbst als Auto bio grafie bezeichnet, auch autobio gra-
fisch sei und damit die Eigenschaften des Genres definiere (Curtis 2006: 8).
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12 Einleitung

Deshalb soll hier ein anderer Weg gewählt werden: Statt die Merk-
male eines filmi schen Genres zu defi nie ren, soll eine beschreiben de 
Annähe rung an das Autobiografische ver sucht werden, die sich ne ben den 
filmwissen schaft lich relevanten For schungstexten auch auf kulturwis sen-
schaft liche Studien stützt. Denn die massive Ver breitung des Auto bio grafi-
schen in der Litera tur, im Film und den Bil denden Künsten3 weist darauf 
hin, dass es sich um eine star ke gesamt kul turelle Tendenz handelt. In ihrer 
filmischen Ausprägung basiert sie zwar auf gewissen Stilmitteln, die jedoch 
in wechselnder Kombination auch für ande re Film genres im Einsatz sind, 
so dass es keine trennscharfe Abgren zung in Gattun gen wie Filmtagebuch, 
Tage buch film, Filmbrief usw. geben kann. Stattdes sen scheint eine Um-
schreibung des Auto biografischen im Film sinnvoll, analog zur Beschrei-
bung des Essayi stischen.4 Handelt es sich doch bei beiden eher um einen 
Modus, eine besondere Haltung im Umgang mit Lebenserfah run gen und 
persönlichen Gedanken, als um eine Gattung. Und für diese Annäherung 
ist eine Situie  rung im wei teren kulturellen Umgang mit Erinne rungen und 
dem kul tu rellen Gedächt nis  sinnvoll. Denn alle autobiografischen Werke 
stützen sich auf die Erinnerung als identitäts stif tendes Ele ment und setzen 
aus diesen Bau steinen ein Selbstbild zusammen. Jede Analyse davon, wie 
ein Künstler mit Erinnerung verfährt, gibt Aufschluss über seine Identität. 

Mit diesem weiter gesteckten Rahmen erscheinen die autobiogra-
fischen Experimen tal filme Carolee Schneemanns nicht nur als frühe 
femi nistisch geprägte Selbstdarstellung und Thematisierung von spe-
zi fisch weiblichen Erfahrungen im Bereich des amerikanischen Under -
groundfilms, sondern auch als filmische Reflexion über verschiedene Ge-
dächtnis- und Erinnerungsmodelle.

Eine weitere kulturwissenschaftliche Stütze, welche für die Analyse der 
autobiografischen Tri  logie relevant schien, ist der Bezug zu Per for manz 
und zu Performativität.5 Die perfor ma tive Wende führte in den Kultur wis -

3 So erschien 2004 zunächst in London und danach auch in Deutschland der Reader Art 
Works. Zeitgenössische Kunst. Autobiographie, hrsg. von Barbara Steiner und Jun Yang, 
sowie der Themenband Die Kunst der Selbst darstellung (Bd. 181, Juli-Septem ber 2006) 
in der Reihe Kunstforum International, der sich der unverringer ten Bedeu tung visueller 
Selbstdarstellung widmet. Aber auch von der Seite der Auto bio grafie-For schung kam 
es in den letzten Jahren zu zahlreichen Neuerscheinungen, wenngleich die Rolle des 
Films darin aufgrund seiner Kom plexität ausdrücklich ausge klam mert blieb (Smith/
Wat son 2002: 7). 

4 Vgl. dazu Philippe Lejeunes Charakterisierung des autobiografischen Films: «Le ciné-
ma autobiographique commence donc à exister, différent de l’autobiographie écrite, 
mais aussi différent du cinéma de fiction, à mi-chemin entre le cinéma d’amateur et le 
cinéma d’essai» (Lejeune 1987: 12).

5 Wirth 2002: 9; Mersch 2002: 9; Bal 2001: 197.
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13Einleitung

sen schaften zur Akzentverschiebung weg vom Leitbe griff der Struk tur hin 
zur Leit vor stellung des Prozesses und damit in di rekt zur Re-Eva luierung 
des körperli chen Wahrnehmens und leib lichen Er ken nens. Die Hinwen-
dung zum Performativen erlaubt, die hervor ste chen den Eigen schaf ten 
von Schnee manns filmischem Œuvre mit einem ande ren begriffl ichen 
Werk zeug zu fassen, als es bisherige Analy se me thoden in der Film- oder 
Kunst wissen schaft zugelassen hät ten. Und die ser er wei  terte Bezugsrah-
men führt dazu, dass bestehende film histori sche Bewer tungen ergänzt 
und in neuem Licht interpretiert wer den kön nen. 

Die performative Wende ist als eine von vielen turns6 eine Reak tion auf 
strukturali stische und semiotische Methoden, die das Augen   merk der 
Kulturwissen schaften in den letzten Jahr zehnten auf den Zeichen charak-
ter von Kunst und die Bedeutung generierenden An tei le in Kunstwerken 
ge legt haben. Wie Gernot Böhme 1995 schrieb, führte diese Konzentration 
auf die Sprache und das Zeichen da zu, dass Kunstwerke nicht primär als 
Ort von sinnlichen Erfah rungen be trachtet, sondern dahingehend unter-
sucht wurden, was sie bedeu ten und auf was sie verweisen (Böhme 1995: 
23). Kunstwerke besitzen selbst eine Wirklich keit, die es wahrzunehmen 
gilt, um anhand von ihr sinn lich-ästhetische Wahrnehmung zu erproben. 
Da raus bezieht die Kunst nach Böh me eine neue soziale Relevanz, denn 
bei der zuneh men den «Ästhetisie rung des Realen» (ibid.: 13), die sich vor 
allem auf den Oberflä chen, als Image und in der Aufmachung mani festiert, 
müssen neue Um gangs formen für das Sinn liche entwickelt werden, um 
ein Bewusst sein dafür zu bewahren, «dass es die Realität wirklich gibt und 
dass sie jenseits des Scheins liegt, dass die Realität physisch ist und das 
Leib li che das Ent schei dende bleibt» (ibid.). 

Die Kunst in ihrer «hand lungs ent lasteten» Auto nomie wird zum Bil-
dungs  ort der sinn lichen Wahr neh mung und Leiblich keit, wo die mensch-
liche Sinn lichkeit sich über haupt erst wieder ent falten und entwickeln kann 
(Böhme 1995: 16–17). Diese Auffassung von Kunst als Testfeld für die Wirk-
lichkeit ist sehr nahe an den Vorstel lun gen von sozial engagierten Künst lern 
in den 1960er Jahren, zu de nen auch Carolee Schneemann zu zählen ist. 

Statt also nur zu untersuchen, wie die experimentalfil mi sche Auto-
bio gra fie von Schnee  mann ihre Subjektivität und Identität struktu riert 
und mit dem Problem der unter schied  lichen Zeit ebenen und Blickpunkten 
verfährt, wird von Inte resse sein, wel che Formen von Per formanz Schnee-
mann mobilisiert, um mit ihrer Tri logie eine Atmosphä re im Sinne Ger not 
Böhmes zu schaffen, die ge samthaft ergreift und dadurch eine körperliche 

6 Bachmann-Medick 2006: 104–105.
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14 Einleitung

Er fahrung ver mittelt, die für die Künst le rin zum Kern ihrer Autobio-
grafie und letzt lich ihrer Kunst führt. Denn als frühe Femini stin ist für 
Schnee mann das Private in dem Sinne poli tisch, dass all ihre per sön lichen 
Erfah run gen auf gesellschaftspolitische Rahmenbe din gungen verweisen 
und ihre künstlerische Position un trenn bar mit ihrer sozialen Position als 
gebil de te, mittelständische, weisse Frau in den USA der 1960er und 1970er 
Jahre verbunden ist. Wie Schneemann selbst immer wieder schreibt, ge-
stan den ihr die «Ge sellschaft» und das «Kunst estab  lishment» nicht den 
Autor- oder Sub jekt status eines Künstlers zu, weil sie als Frau tra di tio nell 
auf die Rolle der Muse, des Aktmodells oder der Versorgerin von Künst-
lern fest gelegt war. Ihre ganze Autobiografie ist des halb geprägt vom Insi-
stieren auf den Künstler status und ihre Erfah  rung als Mensch in einem 
weib lichen Körper mit einer weiblichen Sozialisierung. 

Die vorliegende Studie gliedert sich in sechs Kapitel. Nach den ein lei ten-
den Bemerkungen folgt im zweiten Ka pitel der materielle Befund, eine 
Skizze der Werkent wicklung – da ein offizieller Werkkatalog noch aus-
steht – und ein Überblick über den bisherigen For schungs stand zu Schnee  -
manns Œuvre. Darin schä len sich wiederkeh rende Themen im Werk, ein 
spezifischer Umgang der Künstlerin mit den unter schiedli chen Medien 
und eine kon sistente künstlerische Theo rie heraus. Wobei mit «künstle-
rische Theorie» Überlegungen zur eigenen gestalterischen Tätigkeit auf 
dem Hintergrund von weltanschaulichen, psychologischen und philoso-
phischen Überzeugungen gemeint sind. 

In den darauf folgenden drei Kapiteln ordne ich die einzelnen Tri-
logieteile in ihren jeweiligen historischen und ästhetischen Kontext ein. 
Fu ses (1964–1967) inte ressiert als Under groundfilm aus weib licher Sicht 
sowie auf grund seiner Ausei nan dersetzung mit in den 1960er Jahren be-
stehen den Dar stel lungs       topoi der Sexua li tät. Aber auch als Ver such, Prinzi-
pien der Malerei in den Film zu über tragen und nicht zuletzt eine in den 
1960er Jahren viru lente Auseinan der se tzung mit Metaphern des Sehens zu 
führen, die bereits als frühe Perfor manz-Theorien lesbar sind.

Plumb Line (1968–1971) ragt durch seine innovativen Bild- und Ton-
verbin dun  gen so wie der für eine Künstlerin besonderen Aneignung eines 
nicht an die Darstellung des Kör pers gebun de nen Voice-over heraus. Der 
Film the ma tisiert die Arbeitsweise des Gedächt nis ses, das einen traumati-
schen Vorfall anhand von körperlichen Symptomen wiedererweckt, und 
arbei tet diese Wiederkehr nicht nur visuell, sondern auch akustisch nach. 
Die perfor ma tive Evokation des leiblichen Zusammenbruchs wird durch 
eine Attacke auf die Malerei einge leitet. Diese rituelle Rah  men handlung, 
aufgrund derer der Film selbst hätte zer stört werden sollen, wird zum 
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Auslöser einer Meditation über Wechsel wirkungen von Malerei, Perfor-
man ce und Film im Dienste des Erinnerns respektive Vergessens. 

In Kitch’s Last Meal (1973–1978) erreicht Schneemann die vollstän-
dig  ste Umse tzung des Films als Erinnerungsperformance. Seine offene 
oder nach kon ventionellem Werk begriff «unvollendet» zu nennende Form 
erfor dert eine Aufführungspraxis, welche jede Visionierung ein zig artig 
wer den lässt und bisher fast nur im persönlichen Beisein der Künst lerin 
möglich war. Dieser letzte Trilogieteil, der ähn lich wie ein Ta gebuch or-
ganisiert ist, wirft die for ma le Fra ge nach der Ich-Erzäh lung so wie dem 
Ver hält  nis zwi schen Selbst refle xion und Selbst dar stellung im auto biogra-
fi schen Film auf und löst sie in einer perfor mativen Ästhetik ein. 

Das sechste Kapitel untersucht die Rolle der Malerei in Schneemanns 
Gesamt werk. Denn selbst für die Filme erweist sie sich als Schlüsselbe-
griff, anhand dessen perfor ma tive Strategien entwickelt und realisiert 
werden. Nach der theoretischen Einbettung der begriffl ichen Werkzeuge 
Performanz, Performativität und Autobiografie nähert sich die Studie 
schrittweise dem Auto bio grafi schen in seiner filmischen Form so wie als 
gesamtkul turelles Phänomen im ausgehenden 20. Jahrhundert und wer-
den die zuvor erarbei te ten Erkenntnisse resü miert. 

Zum Schluss dieser Einführung möchte ich kurz auf die Schwie  rigkeit des 
richtigen Um gangs mit Künstlerkommentaren ein ge hen. Schnee mann hat 
wie viele Gegenwartskünstler in zahl reichen Inter views, Leserbriefen und 
Texten ausführlich zu ihrem Werk Stellung ge nom men.7 Ihre Eloquenz 
und rhetorische Präzi sion, manch        mal auch pole mi sierende Provokation 
werfen die Frage auf, ob Äusse rungen von Künst lern zu ihrem Werk 
grundsätzlich privile gier te Inter pretationen sind oder letztlich eine wei-
tere künstle ri sche Kate go rie darstellen, die es nochmals zu deuten gilt. 
Denn wenn ein Künst ler über sein eigenes Werk schreibt und damit be-
wusst oder unbewusst Ein  fluss auf die öf fent  liche Rezep tion nimmt, dann 
steht rasch der Vor wurf einer in ten tio nal fallacy8 im Raum, einer Deutung 

7 Zur ausführlichen Problematisierung des Künstlerinterviews, vgl. Lichtin 2004: 9–16.
8 Intentional fallacy meint die Interpretation eines Textes anhand der künstle ri schen Ab-

sicht. Eine Textinter pre ta tion, die sich auf Intention konzentriert – so die Verfech ter 
des New Criticism –, operiert tautologisch, denn die Konzentration auf die Absicht 
bewirkt, dass diese im Werk wiedererkannt wird. Der New Criti cism war in den 
1930er bis 1970er Jahren eine der einflussreichsten Bewe gun gen der angelsächsischen 
Literatur theorie. Seine Anhänger betrachten den Text als Objekt und konzentrieren 
sich auf dessen objektive Strukturen. Der historische Kon text ist da bei, mit Ausnah-
me der Geschichtlichkeit der Wortbedeutung, nur von gerin ger Rele vanz. Aus der Be-
trachtung ausgeklammert bleiben sollen nicht nur die Erfah  run gen und Intentionen 
des Autors, sondern auch die beim Leser hervor ge rufene subjektive Reaktion (Ansgar 
Nünning in: Metzler 1998: 237, 397–399). 

autobiografie_korrektur3.indd   15 02.10.2008   11:44:06



16 Einleitung

entlang der künstle ri schen Ab sicht, die ja nicht vollständig realisiert sein 
muss oder als solche im Werk nachvollzogen werden kann. Umge kehrt 
hiesse es, den Künstler in seinen Texten zu seiner Kunst nicht ernst zu 
nehmen, ihm seinen Status als Autor und Autorität streitig zu machen und 
das Recht auf den eigenen Dis kurs zu verwehren. Wie die amerika ni sche 
Kunstwissenschaftlerin Kri sti ne Stiles als Heraus gebe rin eines um fang-
reichen Kompendiums von Künstlerschriften richtig fragt: 

For if authors have no authority over the relationship between their works 
and their ideas – philoso phical questions about intentional fallacies (and all 
such pre tenses to objec ti vity) notwithstanding – who does?

(Stiles 1996a: 6)

Künstlertexte zu ignorieren oder in ihrer Bedeutung für die Interpreta tion 
des Werkes zu relativieren wäre also Teil eines Konflikts zwi schen Theorie 
und Praxis über die Deu tungs hoheit von Kunst. 

Es ist vielleicht bezeichnend, dass zu dieser methodischen Frage in 
der Forschungs literatur zum Experimentalfilm bisher nichts zu fin den war. 
In der mittlerweile fünfbändigen Interview-Sammlung A Criti cal Cinema. 
Interviews with Independent Filmmakers, welche von Scott Mac Donald her-
ausgegeben wird, steht nichts über das Problem, dass sich Wissen schaftler 
als Sprachrohr von Filmemachern vereinnahmen lassen könnten. Stattdes-
sen schreibt MacDonald:

I am drawn to each interview by my admiration for the work we discuss, and 
it is this admiration that fuels the process of preparing to talk with a filmmaker 
and of rendering this conversation into a finished interview. I mean to honor 
efforts and accomplishments too often ignored by the public at large and even 
by those who consider themselves specia lists in cinema history [...]. [I]n our 
current moment critical cinema must fight for the recognition it deserves. 

(MacDonald 1998:10)

Weil über «alternatives» oder «kritisches» Kino generell wenig publiziert 
wird und das Wis sen über den Underground mit den Protagonisten zu-
sam men wegstirbt, ist es zur Sicherung des materiellen Befundes zu nächst 
zentral, die Kommentare der Filmemacher zu sammeln. Diese tra gen zur 
Re konstruktion eines kulturspezifischen visuellen und theo reti schen Dis-
kurses bei, zumal wenn andere Informationsquellen dazu fehlen. Die Fra-
ge ist nur, inwieweit akzeptiert man das Zutun der Künst ler/Filmemacher 
zur Steuerung der Lektüre ihrer eigenen Werke und viel   leicht in einem 
weiteren Schritt zur Theoriebildung? 

In der Kunst wis senschaft gibt es eine traditionelle und eine mo der  ne 
Haltung zu die sem Konflikt. In der traditionellen Kunstwis sen schaft (und 
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Kunstkritik) überlebte als Ideal die Vorstellung, dass die objektive Bedeu-
tung eines Werkes losgelöst vom Künst ler, seiner Bio grafie und Meinung 
bestimmt werden sollte.9 Im Gegen satz zu die ser distanzierten Betrach-
tung, die Amelia Jo nes als «dis inte  re sted» (Jones 1998:3) charakterisiert, 
positioniert sich die enga gierte Ausein an dersetzung mit Kunst, welche ge-
rade das «in vest ment» (ibid.: 9) des Interpreten herausstreicht und Inter-
pre ta tion als Austausch und «suggestive, open-ended engage ments rather 
than definitive answers» (ibid.: 10) versteht. Diese Variante wäre eine Al-
ternative zur unkri    tischen und bewundernden Haltung, welche MacDo-
nald einnimmt. In einem sol chen, intersubjektiven Verständ nis zwischen 
Künstler, In ter  pret und Künstler als Inter pret käme auch dem Künstlertext 
ein ande rer Stellenwert zu.

Zur generellen Zunahme von Künst ler kom mentaren sieht Julia Gels-
horn als mögliche Erklärung 

die Ver mitt lungs probleme der Kunst, welche die Kunst kommentarbe dürf -
tiger oder den Künstler kommentierfreudiger gemacht haben, oder die 
Konse quenzen aus der Selbst vermarktung des Künstlers oder schliess   lich 
den Wandel des Werkbegriffes hin zu einem gedanklichen Kon  strukt.

(Gelshorn 2004: 128) 

Künstlertexte sind nicht mehr nur Ma ni  fe  st e oder Provokationen, son-
dern haben längst aktiv zur theoretischen Begriffsbil dung und Werkin-
terpretation beigetragen. Oftmals schwan ken sie zwischen kriti scher 
Op po sition zur Kunstinstitu tion und einer die Institution und das eige-
ne Werk legi ti mieren den Partizipa tion.10 Als methodischen Mittel weg im 
Um gang mit Künst ler kommen ta ren schlägt Gelshorn also vor,

den vom Künstler geführten Diskurs vielmehr als künstlerisches Erzeug nis 
zu interpretieren, verschiedene Funktionen von Künstlertexten und -äusse-
rungen voneinander zu trennen und den künstlerischen Anteil an der The-
oriebildung in seinem jeweiligen historischen und funktio nalen Kontext zu 
untersuchen.

(Gelshorn 2004: 15)

Hier trifft sich Gelshorns Einschätzung mit der Meinung Christoph Lichti-
ns, der gerade beim zunehmend verbreiteten Interview empfiehlt, genau 

9 Zum normativen Charakter der bisherigen «Urteilsästhetik» vgl. Böhme 1995: 7–8. 
10 Dieses Schwanken kann so stark sein, dass es zur Verneinung und Verschleierung 

der eigenen Künstler- oder Kommentator-Identität kommen kann. Die spielerische 
Ambiva lenz, Distanziertheit oder Unterminierung des Autorstatus sind jedoch Teil 
einer performativen Selbstinszenierung innerhalb des institutionellen Rahmens (vgl. 
Gelshorn 2004: 13). 
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zu unterscheiden, in welchem Verhältnis der (kunsthistorische) Fragen-
steller und der Interviewte zueinander stehen. Es gilt, zwischen öffent-
licher Parteinahme, Personenkult, Produktion von Quellenmaterial oder 
Argumenta tions  gemeinschaft11 zu diffe ren  zie ren. Für die vorliegende Stu -
die bedeutet das, die Äus se rungen Schnee manns zwar als Quel lenmaterial 
zu betrachten, jedoch dabei zu beden ken, dass sie die Inter viewform eben-
falls als hohe Kunst beherrscht. So musste die Ver fasserin akzep tie ren, 
dass sich Schneemann die Schluss re daktion des Interviews (im Anhang 
dieses Buches) vor behielt, um ihre Äusserungen dem Wort laut früherer 
Interviews anzupassen. Dies wider sprach meinen Absichten, denn ich 
hoffte, neue Informationen in neuen Formulierun gen zu bekom men. Mit 
der sprachlichen Anpassung erfolgte ein Neuaufguss von bestehendem 
Wis sen, das so ähn lich schon in älteren Interviews formuliert worden war. 
Dafür wurde mir vor Augen geführt, wie die sprachliche Gleich  för mig keit 
den Eindruck einer schlüssigen Gestalt ungs theo rie ver stärkt und etwai-
gen Abwei chungen von beste hen den Werkinter pre ta tionen vor beugt. 

Die Äusserun gen der Künstlerin, welche in der vorliegenden Stu die 
zitatweise heran gezogen wer den, kommen aus unterschiedlichen Quel-
len. Sie stammen aus Interviews, aus persönlicher Korrespondenz, die 
heute in den Getty Archives in Los Angeles aufbewahrt werden, so wie 
aus der Kom pilation von Werknotizen der beiden Buchveröffent li chun-
gen (Schneemann 1997 und 2002). Bisherige Inter views waren ge prägt 
von der öffentli chen Par teinahme der Befrager, die sich mit der Künst lerin 
soli dari sie rten und für deren Sache war ben. Sie behandelten Schneemann 
als beste Interpretin ihres eigenen Werks und akzeptierten zu meist un hin-
terfragt deren Deutung. So bewe gen sich die Interviews hauptsächlich im 
Be reich der Selbstdarstellung. Ein wichtiger Grund für die Privilegierung 
der Interpretation durch die Künstlerin liegt jedoch im Autobio grafi schen 
selbst. Da Schneemanns Kunst um ihr Leben, ihre Wahr neh mung und ihre 
Erinnerungen kreist, ist sie selbst die be ste Informa tions quelle. Wenn die 
direkten Quell en also vor allem durch Schnee manns eigene Sicht geprägt 
sind, muss neben dem prak tischen Infor ma tionsgehalt von biografischen 
und technisch-gestalte ri schen Infor matio nen untersucht werden, wie sie 
zur Selbst darstellung beitra gen.

11 Damit meint Lichtin den «ungesteuerten Dialog zwischen zwei gleichberechtigten, in 
ihrer Rolle freilich klar zu unterscheidenden Gesprächspartnern», die nicht nur beste-
hendes Wissen vermitteln, sondern neues im Gespräch schaffen (Lichtin 2004: 116).
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