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D i a n a Th a 1er

W a t e r ,  S u n ,  a n d
T h i n k i n g  J E R E M Y  G I L B E R T - R O L F E

DELPHINE (1999)— the G erm an for “do lphins,” 
based on the G reek “delph inos”—was the title of an 
installation Diana T hater exhibited  at the V ienna Se
cession last spring. The work used glam our to fram e 
con ten t found in nature . T ha te r colored the space 
with gels in a range o f reds, from  orange to m agenta. 
Two nine-screen video “walls” each showed a contin
uous image of the sun, red  on the one and  m agenta 
on the other. The sun was in the show as both  the 
source of all energy, and  as na tu re  subdivided at will 
by technology, which can see both  the spectrum  
(heat) and objects as the hum an eye canno t (for ex
am ple, as an electronically encoded ball o f explod
ing gas perceived as fluid).

The co n ten t fram ed by the dispersed redness of 
the gel and  the video walls’ com posite images o f the 
sun consisted o f four video projections, each show
ing a sequence m ade up of both  video and  film shots 
in which dolphins playfully enco u n ter film and video 
cameras and their hum an appendages. The exhibi
tion space was divided in to  quadrants in one of 
which the pro jector was aim ed at the ceiling, in an-

J E R E M Y  G I L B E R T - R O L F E  is a p a in te r  w ho also w rites 

ab o u t a rt an d  re la te d  topics.

B o d i e s
o th e r at the floor, in the th ird  at a po in t th ree quar
ters, and  in the fourth  at one quarter, o f the distance 
between floor and  ceiling.

T hater laid ou t the installation so as to reo rien t 
the build ing th rough first d isorien tating  it, by re
placing its architectural grid with an o rd er (or per
spective) that is n e ither its own n o r incom patible 
with it. N eptune and Venus are bo th  rep resen ted  by 
the do lphin  in art, bu t it is also the personification of 
water itself.1* The m useum  was reo rien ted  to a world 
w ithout ground, where bodies move no t on a surface 
bu t in a depth . This was a world m ade of figures no t 
on a field, bu t within a body of water, no t solids and 
voids bu t solids and  a fluid mass that is itself a m ore 
tangible force than are the air or wind. Installation 
art is usually socio-anthropological or social-realist. 
T h a te r’s installations relocate the institu tional in re
lation to a con ten t that, in being found in nature, 
comes from  outside the historicist term s of reference 
to which we’ve becom e accustom ed.
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In each o f the four projections all film shots face 
down, and  all video ones up, towards the surface of 
the sea and beyond it the sun. In  each only the first 
shot isn ’t underw ater, and  traces the diver’s entry 
into the water (and is therefore  film) and  each ends 
with shots tha t look up (and are therefore  video). No 
projection has any kind of shot that the others d o n ’t, 
bu t no shot appears in m ore than one projection. All 
the shots are of divers and  dolphins, e ither sepa
rately or together, som etim es in com bination with 
the seabed (here entirely  a property  of film, since 
only film points dow n), and som etim es with fantastic 
rays o f light from  the sun (here  entirely properties of 
video, since only video shots po in t up). Radiating 
th rough the sea ra th e r than the sky, the rays rem ind 
one that the water is to dolphins as air is to us.

The dolphins can swim off and the image decom 
poses, or m orselates, into a sea of pixels. At times 
shots are slowed down for the sake of revealing the 
grain of the video image. T hater seems to have been

thinking about how real speed in the water is already 
experienced  as slowed-down m ovem ent by percep
tion conditioned  by the m ovem ents of bodies on 
land and  in the air. The slow m ovem ents o f bodies 
moving through water are m ade even slower but, be
cause video doesn ’t allow things to be heavy, the dol
phins seem to becom e less ra th e r than m ore massive 
when this happens. Video makes m ateriality the 
province of technology. M ateriality is seen in the 
grain tha t shows up as the image slows down, while 
the same image robs very large anim als o f mass.

T hater says she chose the title DELPHINE because 
she likes the fact that “D elph ine” is a w om an’s nam e 
that is also a plural noun. She nam ed an earlier work 
CHINA (1995) for the same reason: “C hina” was the 
nam e of a fem ale wolf at the cen ter o f the work and 
it can also be a w om an’s nam e, as well as being the 
nam e of the West’s m ost obvious other, as the wolf is 
m an ’s. She says that dolphins are “the ideal subject 
for my work which is... about this kind of living
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twice—seeing twice— of consciously being m ore than 
one.”2) If one were a do lphin , one would see the 
video cam era twice: retinally, as we see it; bu t also as 
an X ray of itself provided by sonar visioning, which 
we d o n ’t have. DELPHINE proposes a parallel be
tween two ways o f seeing, one of which knows itself to 
be lim ited in com parison to the other. It was the 
m ovem ent in the cam eras, invisible to the hum ans 
using them , which really got the d o lph ins’ a ttention .

T ha te r has described underw ater and  ou ter space 
as the two conditions hum ans can en te r bu t in which 
they can ’t survive. D olphins have brains as big as h u 
m ans do, bu t they live in an inhum an  space. W hat is 
m ore, the do lph in  brain  is a d ifferent kind of brain 
which leads to d ifferen t everyday requirem ents. A 
dolph in  doesn’t sleep as hum ans do, bu t turns off 
only half o f its brain at a time. D olphins are, then, 
never fully unconscious while, because of the ir sonar 
vision, they can ’t stand sound waves tha t bounce 
around. Unlike hum ans, they therefore  can ’t to ler
ate enclosure. They d o n ’t like caves, the h u m an ’s 
original refuge, and  w on’t go into them . In m aking 
DELPHINE, T ha te r had the help  o f R ichard O ’Barry, 
who founded  The D olphin Project for the p ro tection  
and p rom otion  of d o lph ins’ well-being after becom 
ing d isenchanted  with what he had  been trying to get 
them  to do while serving in the US Navy, and  subse
quently when tra in ing  dolphins for the television se
ries Flipper. O ’Barry com pared a do lphin  in an en 
closed space to som eone trapped  in a hall o f m irrors 
and  never able to forget it. A d o lp h in ’s requirem ents 
are, then , the opposite of a h u m an ’s, in tha t they can 
only be com fortable in an environm ent that seems to 
ex tend  toward infinity, whereas even the hard iest h u 
m an nom ad likes to have a tent.

T h a te r’s public career began with co n ten t tha t de
scribed a trajectory in which flowers (OO FIFI—FIVE 
DAYS IN CLAUDE MONET’S GARDEN, 1992) were suc
ceeded by a field of moving elk (WYOMING ALOGON, 
1994) bu t then  p roceeded  to the wolf (CHINA). At 
that po in t the anim al becam e defined as ano ther 
consciousness than hum an. T he elk were a field bu t 
the wolf was a subject (although the lone wolf is an 
anomaly, as are lone h u m an s). However, w here the 
wolf is an o ther with which m an seems to have m uch 
in com m on, T hater finds d o lph ins’ differences from

hum ans m ore im portan t than  any discernible simi
larities betw een them .

The wolf is the h u m an ’s o th e r in an opposition 
defined in large part by the relationship  to bo th  of 
the dog, hated  for its treachery  by the one and  loved 
for it by the other. M an’s n ightm are is a wolf-man, 
bu t the wolf’s is a man-wolf which, says Thater, is no t 
a n ightm are bu t actually exists, and  is the dog. Men 
and  wolves have o th e r things in com m on. Wolves, for 
exam ple, are one of the few anim als that adopt the 
abandoned  offspring of o th e r m em bers o f their 
species. Affinities such as these have led T ha te r to 
suggest tha t folk stories about boys tu rn ing  into 
wolves and behaving as many m en would like to be
have are scary because they’re believable in a way 
tha t the stories abou t princes tu rn ing  into frogs are 
no t—unless, perhaps, one is a prince. If wolves fear 
m an because he has guns and fire, it is m ore than 
suggestive that m an fears wolves despite having 
them .

In contrast, we do no t fear dolphins n o r do they 
fear us, and  although she notes that dolphins care 
collectively for the newly born , T hater is m ore in te r
ested in the ir percep tion  than  the ir social life. 
N either fear, n o r ha tred , nor familiarity jo in s us to 
dolphins, which are at once fearless, friendly, and 
strange in the sense tha t they see twice. W hile one 
may only film wolves from  a distance, the dolphins 
came right up to the cam era, alm ost ignoring the 
hum ans. They could see the cam era’s in ternal move
m ent, and  T hater invites one to com pare the strange
ness of the ir sonic percep tion  to the technology 
contem porary  hum ans use to record  (and therefore 
th ink  through) what they see. W atching DELPHINE 
rem inds one of how film and  video are prostheses 
which, in becom ing crucial to what hum ans see, have 
come to determ ine how they see. We know tha t we do 
no t see as cam eras do, tha t the cam era approxim ates 
hum an vision, bu t is quite unlike it because it a ttrib 
utes its own properties to what it records. The pros
thesis has becom e a p art o f the hum an a n d /o r  the 
hum an a part o f it. T ha te r considers, or seeks to pres
ent, the perception  of anim als in parallel with, or 
com plem enting, a hum an percep tion  which may be 
described as e ither conditioned  by technology (the 
camera-assisted hum an) or, and in my opinion m ore
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plausibly, as largely a p roduct o f it (the hum an 
wholly d ep en d en t on the idea of the photographic, 
i.e., as a post-hum an realization o f itself). W hat is to 
be com pared here  is no t the anim al and the hum an 
as Kant m ight have conceived them , bu t the anim al 
and  the apparatus, and  while the w ork’s con ten t may 
be pro jected  on the wall, its subject is the viewer in 
the gallery.

T h a te r’s work always recalls K ant’s ideas about 
nature , the sublim e, and beauty. Kathryn Kanjo has 
po in ted  out that “T he H udson River School pain t
ers” (whom T h a te r’s rays of light in water instantly 
recall), “Jo h n  Ford, and Mary Shelley all serve as in
fluences on h er work.” Kanjo points to two instances 
in which T ha te r recalls the sublim e as a concept of 
ungraspable extension found in the presence o f na
ture or the natural (as in the H udson River School or 
F o rd ’s westerns, two versions of nature  as a cultural 
prom ise) and as an uncontro llab le  te rro r unleashed 
th rough  com bining technology (in fact, electricity) 
and  flesh. Like the cinem atographic apparatus, or 
writing, Frankenstein is about the p roduct of a con
cept escaping the la tte r’s grasp, exceeding what 
im agined it, an idea with a m ind o f its own ra ther 
than the o ther way around. Significantly, T hater has 
said that Shelley’s story becom es truly scary when it 
becom es apparen t that Frankenstein has produced  a 
m onster that has its own dreams: no longer a m ere 
m echanism , it has becom e a com plete other, its pos
session of an unconscious indicating  the presence of 
a consciousness.

In Kant the hum an subject is both product o f na
ture and p roducer of nature  as a concept, the latter 
guaran teeing  autonomy. It is no t at all clear tha t the 
contem porary  subject can claim autonom y in a com 
parable relationship  to the technology, which th rea t
ens to overwhelm nature. The contem porary  subject 
is suspended between anim al perception  and a tech
nological visualizing which has becom e inescapable 
and  unconscious, as is evidenced by every dream  in 
the tw entieth century taking the form  of a Film. 
T hater has found an anim al that is fascinated by the 
cam era while itself naturally seeing twice, at will, and 
implicitly com pares its com fortable m ovem ent be
tween the retinal and the sonar with a hum an per
ception uncertainly caught betw een what are known

to be, bu t canno t be experienced  as, two ways of see
ing. While there  must have been a b rief period  at the 
beginning  of pho tography’s history when the thrill of 
the pho tog raph  was that it was sim ilar to bu t still 
d ifferent from  how people usually saw, now it would 
be only th rough an im m ense effort that one could 
hope to be able to separate o n e ’s sense of sight from  
tha t o f the cam era. Totally lacking the d o lp h in ’s abil
ity to see sonically (save th rough technology) the hu
man is now also unable to see even visually w ithout 
seeing an image as m uch technological as it is na tu 
ral. If the hum an can only see the world as a pho to 
graph, it was very sensible of the dolphins to go for 
the cam eras ra th e r than  the cam era carriers. In DEL
PHINE one sees the anim al and the technological in 
an engagem ent w here the hum an is explicitly ancil
lary, at least as far as the dolphins are concerned, 
even though the cam era always follows the diver and 
never the dolphin .

We see the whole th ing  in video (a certain  kind of 
photographic  image) substituting its own tactility (or 
lack of it) for tha t o f the things it depicts. This leads 
to T h a te r’s a ttitude to and use of beauty, the o ther 
side of the differential o f which the sublim e is one 
half. H er relationship  to beauty is as uncom plicated  
as h e r re itera tion  o f the sublim e is com plicated. It 
has to be. If this work d id n ’t look good it would be 
im possible to look at because it would be ano ther 
docum entary  about how dolphins are loveable but 
th rea tened , its presen tation  o f the ir potential as a 
com plem ent to hum an perception  ren d ered  illegi
ble by its pathos. T hater has no in ten tion  of letting 
this happen , and  she uses glam our (the secular form 
o f the beautiful) to fram e the do lphin  projections so 
that we may instead see a creature that should be 
pro tected , bu t which is im portan t for its poten tia l as 
a m odel o f ecstasy ra th e r than  as a symbol or symp
tom  of doom .

T hater quotes Buck Henry, the screenw riter of the 
film The Day of the Dolphin, to invoke its superior sen
sitivity and  capacity to com m unicate: “Im agine that 
every one of your senses has been heigh tened  to a 
level that in a hum an m ight only be described as ec
static... Im agine tha t you are able to carry on simul
taneous conversations with two m em bers o f your 
species—one right next to you and  the o ther several
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DIANA THATER, DELPHINE, sketch for Vienna Secession, Jan-March, 2000 /  Skizze fü r  die Installation in der Wiener Secession.

miles away...”3' DELPHINE leads us to the though t 
that for hum ans the one is unatta inable  and  the 
o ther banal, and n e ith e r is involuntary. For us, the 
first would be a body perpetually  (as opposed to 
in term ittently) open  to aesthetic stimuli, while the 
te lephone enables us to do a crude version o f the 
second. DELPHINE is about the superiority of both 
nature  and  technology to the hum an: nature  needs 
n e ith e r self-consciousness nor technology, but the 
hum an is m ade by them , the first precluding  perm a
n en t ecstasy and  the second crudely supplem enting  
the shortcom ings of the body. The work aligned the 
anim al with the technological th rough glam our so as 
to incidentally ward off pathos while allowing us to 
contem plate nature  within a context of (technologi
cally) heigh tened  sensibility. The red  and  m agenta 
video suns fram e the blue o f the projections, where 
shots were chosen by m atching them  for color, the 
orange through m agenta gels help  to dissolve the so
lidity of the walls. A dep th  is projected  on the floor, 
the bottom  of the sea beneath  the tiles. In T h a te r’s 
work the question of beauty is one of indispensabil
ity, it is the only m eans th rough which she can ap
proxim ate the condition  described by Buck Henry. 
She wants the hum an subject standing in the gallery

DIANA THATER, DELPHINE, 1999, video stills.

to be ecstatic, to experience contem plation  as excite
m ent. The extrem ely confident critic who said that 
beauty stops though t “like a stone wall” was perhaps 
no t th ink ing  clearly about e ith er the tru th  of his 
assertion (which is that beauty m ust therefo re  be 
superio r to “th o u g h t”) or its reversibility (in fact 
“th o u g h t” has tended  to define itself as that which 
can resist beauty).4' F urtherm ore, in works o f art, 
which are m ade ou t of thinking, beauty never stops 
though t because one is obliged to ask what it’s doing 
there, and  questions are thoughts. The answer is that 
it is there so that we can start elsewhere than the 
usual thoughts. DELPHINE fram es natu re  with glam
our so that dolphins could be present, naturally (as it 
were) th rough film or video, no t as objects in a sea of 
(however well in ten tioned) discourse, bu t as subjects 
who could relate to the camera.

1) Jam es H all, Dictionary of Subjects and Symbols in Art (New York: 
H a rp e r  8c Row, 1979), p. 105-106.
2) D iana T h a te r, E-mail to th e  au th o r, Ju ly  29, 2000.
3) Diana Thater: Delphine, exh . cat. (V ienna: V ienna Secession,
2000), p. 21.
4) Ib id ., p. 27. O n  th is an d  re la ted  top ics a llu d ed  to h e re , see 
also Je rem y  G ilbert-R olfe, Beauty and the Contemporary Sublime 
(New York: A llw orth Press, 2000).
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W a s s e r ,
J E R E M Y  G I L B E R T - R O L F E S o n n e

u n d  d e n k e n d e

K ö r p e r
DELPHINE (2000) lau tet der Titel der Installation 
von Diana Thater, die im F rüh jahr in  d er W iener Se
cession gezeigt wurde. Das N aturthem a wurde mit 
viel G lam our inszeniert. Mit Lichtfilter-Folien in Rot
tönen von O range bis M agenta brachte T ha te r Farbe 
in den Raum. Auf zwei V ideowänden aus je  neun  
M onitoren war die Sonne zu sehen -  einm al in Rot, 
einm al in Magenta. Die Sonne war in der Ausstellung 
als Energiequelle schlechthin  vertre ten , aber auch 
als ein Stück technisch willkürlich zerlegbare Natur, 
insofern als die Technologie sowohl das Spektrum  
(Wärme) als auch G egenstände sichtbar m achen 
kann, die das m enschliche Auge sonst n ich t w ahrzu
nehm en  verm ag (z. B. eine als Flüssigkeit w ahrnehm 
bare, elektronische Umsetzung einer explodierenden, 
kugelförm igen Gaswolke).

J E R E M Y  G l L B E R T- R 0  L F E  ist K ünstle r u n d  sc h re ib t 

auch  ü b e r  K unst u n d  verw andte T hem en .

Das von den R ottönen und  Sonnenb ildern  um 
rahm te Flerzstück der Installation bestand aus vier 
V ideoprojektionen, die je  eine Video- oder Filmse
quenz zeigten, in der die D elphine m it den  Kameras 
und  ih ren  m enschlichen A nhängseln verspielt Kon
takt aufnehm en. Der Ausstellungsraum  war in vier 
Teile un terte ilt; in einem  war d er P rojektor gegen 
die Decke gerichtet, im anderen  auf den Fussboden, 
im dritten  au f einen  Punkt au f drei Viertel Raum
höhe und  im letzten Q uadran ten  auf einen  Punkt 
au f ein Viertel Raum höhe.

Die Installation gab dem  G ebäude eine neue 
O rien tierung , indem  sie die gew ohnte aufhob. Sie 
ersetzte sein architektonisches G rundraster durch  
eine O rdnung  (oder Perspektive), die zwar n ich t die 
seine, aber auch n ich t m it ihm  unvereinbar war. In 
der Kunst verkörpert d er D elphin sowohl N eptun 
wie Venus, kann aber auch das Wasser selbst symbo
lisieren. b Das Museum wurde zu e iner Welt ohne 
Boden, in der sich die K örper n ich t au f e iner O ber
fläche, sondern  in einem  T iefenraum  bewegten. In 
d ieser Welt bewegten sich die Figuren n ich t auf e iner 
Ebene, sondern  im Wasser; sie bestand also n ich t aus 
Festkörpern und  Leerräum en, sondern  aus Fest
körpern  und  Flüssigkeit, einem  Stoff, der greifbarer
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ist als Luft oder W ind. Installationskunst ist gew öhn
lich sozialanthropologisch oder sozialrealistisch an
gelegt. Thaters Installationen jed o ch  positionieren  
den institu tioneilen  A usstellungsrahm en völlig neu 
durch  ih r Them a, das aus d er N atur stam m t und  so
m it ausserhalb des gew ohnten h istorisierenden  Be
zugsrahm ens angesiedelt ist.

Bei allen vier P rojektionen sind die m it Filmka
meras gem achten A ufnahm en nach u n ten  auf den 
M eeresgrund gerichtet, die A ufnahm en m it Videoka
meras dagegen nach oben, in R ichtung W asserober
fläche und  Sonne. Bei allen ist jeweils n u r das erste 
Bild n ich t u n te r Wasser aufgenom m en und  zeigt ei
nen T aucher beim  E intauchen ins Wasser (deshalb 
die Film kam era) und  die letzten E instellungen sind 
im m er nach oben gerich tet (und  dah er u n te r Wasser 
m it d er V ideokam era ged reh t). Die Art d er A ufnah
m en ist in allen Projektionen ähnlich, aber keine 
E instellung erschein t in m ehr als e iner Projektion. 
Zu sehen sind im m er Taucher und  D elphine, entwe
d er einzeln oder m iteinander, m anchm al m it einem  
Stück M eeresboden (aufgenom m en m it der Film
kam era) und  m anchm al m it phantastisch anm uten 
den  S onnenstrah len  (Video). Die im Meerwasser 
g litzernden S trahlen e rin n ern  uns daran , dass das 
Wasser fü r den D elphin ist, was die Luft fü r den  M en
schen.

M anchm al schwimmen die D elphine aus dem  
Bild, und  dieses löst sich in ein M eer von Pixeln auf. 
O der die A ufnahm en sind verlangsam t, so dass die 
K örnigkeit des V ideobilds sichtbar wird. T hater 
scheint daran  gedacht zu haben, dass die reale Ge
schwindigkeit im Wasser aufgrund  unserer Bewe
gungserfahrungen  an Land u n d  in der Luft bereits 
als stark verlangsam t e rleb t wird. Das Tempo d er sich 
träge im Wasser bew egenden K örper ist h ie r noch  zu
sätzlich gebrem st; da aber ein K örper au f Video oh
n eh in  nie schwer wirkt, erscheinen  die D elphine 
n ich t etwa wuchtiger, sondern  eh er leichter, als sie 
sind. Video m acht Stofflichkeit zu e iner technischen 
A ngelegenheit. Sie kom m t in d er Körnigkeit zum 
Ausdruck, die durch  die V erlangsam ung des Bildes 
sichtbar wird, w ährend dasselbe Bild den  grossen 
T ieren  zugleich ih re  Massigkeit nim m t.

Wie T ha te r erklärt, h a t sie den  Titel DELPHINE 
gewählt, weil es ih r gefällt, dass «Delphine» auch ein

w eiblicher Name und  ein Substantiv im Plural ist. 
Aus ähn lichen  G ründen  nan n te  sie ein 1995 en tstan
denes Werk CHINA: «China» war d er Name d er Wöl
fin, die im M ittelpunkt jen es  Werks stand, u n d  es 
kann ebenso eine Frau bezeichnen wie eine ganz 
«andere» K ultur aus d er Perspektive des Westens, so, 
wie d er Wolf auch das A ndere des M enschen dar
steht. D elphine, sagt sie, sind «das ideale T hem a für 
m eine A rbeit, in d e r es um  (...)  diese A rt des dop
pelten  Erlebens, des doppelten  Sehens, geh t -  da
rum , bewusst m ehr als eine Person zu sein».2) W ären 
wir D elphine, so sähen wir die V ideokam era zwei
fach: m it dem  Auge, aber auch als eine Art durch 
Echolotung erzeugte R öntgenaufnahm e. DELPHINE 
zieht eine Parallele zwischen zwei A rten des Sehens, 
von d enen  die eine weiss, dass sie im Vergleich zur 
anderen  lim itiert ist. Tatsächlich war es die für die 
M enschen unsichtbare Bewegung in den  Kameras, 
welche die A ufm erksam keit der D elphine erregte.

T hater hat die Unterwasserwelt und  den  Welt
raum  als Sphären bezeichnet, in die d er M ensch 
e indringen , in d enen  er jed o ch  n ich t überleben  
kann. D elphine haben ein G ehirn, das so gross ist 
wie das eines M enschen, aber sie leben in e iner 
n ich t m enschlichen U m gebung. Zudem  ist das 
D elphingehirn  anders geartet und  muss andere 
A nforderungen  erfü llen . Ein D elphin schläft n icht 
wie ein M ensch, sondern  schaltetjew eils n u r die eine 
G ehirnhälfte ab. D elphine sind also nie völlig ohne 
Bewusstsein. W egen ihres Sehverm ögens mittels 
Echolotung e rtragen  sie keine abpra llenden  Schall
wellen. Im Gegensatz zum M enschen halten  sie es da
h er n ich t in geschlossenen Räum en aus. H öhlen, des 
M enschen urtüm lichste Zufluchtsstätten, m ögen sie 
n icht und  w ürden nie hineinschw im m en. Bei ih rer 
A rbeit an DELPHINE wurde T ha te r von R ichard 
O ’Barry unterstü tzt, dem  L eiter des Dolphin Project 
zum Schutz der D elphine u n d  zur Förderung  ihres 
W ohlergehens. O ’Barry, d er frü h er fü r die US- 
M arine u n d  die Fernsehserie Flipper D elphine dres
sierte, g ründete  das Projekt, weil ihm  seine A rbeit 
suspekt gew orden war. Er verglich einen  D elphin in 
G efangenschaft m it einem  M enschen, der in ein 
Spiegelkabinett gesperrt ist u n d  dies keine Sekunde 
vergessen kann. Die Bedürfnisse eines D elphins sind 
je n e n  des M enschen in dem  Sinne genau entgegen-
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gesetzt, dass sie sich n u r in e iner U m gebung wohl 
fühlen , die sich ins U nendliche auszudehnen 
scheint, w ährend selbst der verwegenste m enschli
che N om ade ganz gern in seinem  Zelt weilt.

Thaters A usstellungskarriere begann  mit Inhal
ten, die eine interessante Entwicklung durchliefen. 
Auf Blum en (OO FIFI—FIVE DAYS IN CLAUDE 
MONET’S GARDEN /  F ünf Tage in Claude Monets 
G arten, 1992) folgte eine H erde von Elchen (WYO
MING ALOGON, 1994) und  schliesslich ein Wolf 
(CHINA, 1995). An diesem  Punkt wurde das T ier erst
mals als nicht-m enschliches, bewusstes Wesen defi
n iert. Die Elche w aren noch eine H erde, aber der 
Wolf war ein Subjekt (obschon d er einsam e Wolf ge
nauso wie der m enschliche E inzelgänger eine Ano
malie darstellt). Doch w ährend der Wolf ein Wesen 
ist, das viel m it dem  M enschen gem ein zu haben 
scheint, hält T hater im Fall des D elphins die U nter
schiede zwischen ihm  und dem  M enschen fü r wichti
ger als allfällig e rkennbare  Ä hnlichkeiten.

Der Wolf ist das A ndere des M enschen, und  zwi
schen beiden h errsch t ein Gegensatz, der sich vor 
allem  aus ih re r Beziehung zum H und ergibt, der 
wegen seines Verrats vom einen gehasst und  vom an
deren  geliebt wird. Der A lptraum  des M enschen ist 
ein Werwolf, doch jener des Wolfs ist ein M enschen
wolf, d er laut T ha te r kein A lptraum  ist, sondern  
tatsächlich existiert, näm lich der H und. Zwischen 
Mensch und Wolf gibt es andere Gemeinsamkeiten. So 
ist der Wolf eines der wenigen Tiere, die fremde, ver
waiste Jung tiere  adoptieren  und aufziehen. Derartige 
A ffinitäten liessen T hater zum Schluss kom m en, dass 
Volkssagen über Knaben, die sich in Wölfe verwan
deln  und  sich so verhalten, wie viele M enschen es 
gern tun  w ürden, darum  so unheim lich  sind, weil sie 
in e iner Weise glaubhaft sind, wie dies bei Geschich
ten über in Frösche verw andelte Prinzen n ich t der 
Fall ist. W ährend Wölfe den M enschen fürch ten , weil 
e r Schusswaffen und  Feuer besitzt, stim m t es schon 
eh er nachdenklich , dass d er M ensch trotz dieser 
Waffen vor W ölfen Angst hat.

D elphine fürch ten  wir dagegen n icht, und  sie ha
ben auch keine Angst vor uns. U nd obschon T hater 
erwähnt, dass sich Delphine gemeinsam um ihre Neu
geborenen  küm m ern, ist T hater m ehr an ih re r W ahr
nehm ung  als an ihrem  Sozialverhalten interessiert.

W eder Angst noch Hass noch V ertrautheit verbindet 
uns m it den  D elphinen, die zugleich furchtlos, 
freundlich  und  -  wegen ih re r doppelten  Sehkraft -  
uns auch frem d sind. W ährend man Wölfe n u r aus 
e iner gewissen Distanz film en kann, kam en die Del
ph ine  ganz d ich t an die Kamera heran  und  beachte
ten die M enschen kaum. Sie konnten  die Bewegung 
im Innern  der Kamera «sehen», und  T hate r fo rdert 
uns auf, ihre Echolottechnik  m it der Technik zu 
vergleichen, die der m oderne Mensch benutzt, um 
Dinge aufzuzeichnen (und  dam it zu stud ieren). 
Beim B etrachten  von DELPHINE w erden wir daran 
e rinnert, dass Film und  Video Pro thesen  sind, die 
unser Sehen je  länger, je  m ehr beeinflussen und  
m ittlerweile schon bestim m en, w ie  wir sehen. Wir 
wissen, dass wir anders sehen  als eine Kamera, dass 
die Kamera der m enschlichen Sehweise zwar nahe 
kom m t, aber dennoch  eine andere  ist, weil sie dem , 
was sie aufzeichnet, ih ren  eigenen Stem pel auf
drückt. Die Prothese ist ein Teil des M enschen
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gew orden oder der Mensch ein Teil der Prothese. 
T ha te r un tern im m t eine E rkundung  und  Darstel
lung d er tierischen W ahrnehm ung, parallel oder als 
E rgänzung zur m enschlichen W ahrnehm ung, die 
entw eder als von der Technik bestim m t oder -  noch 
plausibler -  überhaup t als ein P rodukt d er Technik 
zu verstehen ist (der völlig von der Idee d er Photo
graphie abhängige M ensch, quasi deren  posthum ane 
Selbstverwirklichung). Es h ande lt sich h ier nicht 
um einen  Vergleich zwischen Mensch und  T ier im 
kantischen Sinne, sondern  zwischen T ier und  Ma
schine. Auch wenn der Inhalt d er A rbeit an die 
W and projiziert wird, ih r eigentliches T hem a sind 
die B etrach terinnen  und  Betrachter.

Thaters A rbeiten e rin n ern  stets an Kants Ideen 
d er Natur, des E rhabenen  und  des Schönen. Kathryn 
Kanjo hat d arau f hingewiesen, dass die M aler der 
Hudson River School (an die m an sich durch  die er
w ähnten L ichtstrahlen im Wasser unw eigerlich er
in n ert füh lt), aber auch Jo h n  Ford und  Mary Shelley

Thaters Schaffen beeinflusst hätten . Kanjo n en n t 
zwei Beispiele, wo T hate r das E rhabene sowohl als 
unfassbares E rw eiterungserlebnis im A ngesicht der 
N atur oder des N atürlichen zeigt (N atur als kultu
relle Verheissung wie in der H udson River School 
oder in Jo h n  Fords W estern) wie auch als unkon tro l
lierbaren  Terror, ausgelöst durch  die Kom bination 
von Technik (sprich: Elektrizität) und  Fleisch. Wie 
beim Film oder beim  Schreiben geht es in Shelleys 
Frankenstein um  das Produkt eines Denkens, das 
über dieses hinauswächst und  unkon tro llie rbar wird, 
ein G edanke m it eigenem  W illen und  n ich t um ge
kehrt. B ezeichnenderw eise sagt Thater, dass Shelleys 
Roman erst do rt so richtig gruselig wird, wo sich 
zeigt, dass Frankenstein ein M onster geschaffen hat, 
das eigene Träum e hat: Nun ist es n ich t m ehr bloss 
ein m echanisches Geschöpf, sondern  ein vollstän
diges A nderes, das offensichtlich m it einem  U nbe
wussten ausgestattet ist und  dah er wohl auch ein 
Bewusstsein besitzt.

Bei Kant ist das m enschliche Subjekt ein Produkt 
der Natur, das aber gleichzeitig auch eine Idee der 
N atur zu entwickeln vermag, was seine A utonom ie 
garantiert. Es ist keineswegs sicher, dass das heutige 
Subjekt in einem  ähnlich  au tonom en Verhältnis zur 
Technik steht, welche die N atur zu überw ältigen 
droh t. Das heutige Subjekt steht zwischen d er tieri
schen W ahrnehm ung und  e iner technologisch u n 
terstützten Sehweise, die m ittlerweile u n en trin n b ar 
und  unbewusst ist, was die Tatsache beweist, dass im 
zwanzigsten Ja h rh u n d e rt je d e r  Traum die Form eines 
Films annim m t. T ha te r ha t h ier ein T ier gefunden, 
das von der Kamera fasziniert ist und  von N atur aus 
zweierlei Sehverm ögen besitzt, die es beliebig einset- 
zen kann. Im plizit vergleicht die Künstlerin den m ü
helosen Wechsel zwischen Auge und  Echolotung mit 
d er m enschlichen W ahrnehm ung, die unentsch ie
den zwischen zwei Arten des Sehens schwankt, die 
zwar bekann t sind, aber n ich t als solche erleb t wer
den. W ährend es in den  A nfängen der Photographie 
eine kurze Periode gegeben haben muss, wo der Reiz 
e iner A ufnahm e in ih re r Ä hnlichkeit (und  doch 
auch U nterschiedlichkeit) m it der üblichen W ahr
nehm ung  bestand, lässt sich heu te  das natürliche 
Sehverm ögen n u r noch mit äusserster W illensan
strengung von dem  einer Kamera un terscheiden .
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D er M ensch, dem  die natürliche Fähigkeit des Del
phins, m ittels Echolotung zu sehen, vollkom m en 
abgeht, ist heu te  auch n ich t m ehr fähig, m it dem  
Auge etwas zu erkennen , das n ich t m indestens 
ebenso technisch wie natürlich  ist. W enn also der 
M ensch die Welt n u r als Photographie  sehen kann, 
war es sehr vernünftig  von den  D elphinen, sich an 
die Kameras zu halten  statt an die K am eraleute. In 
DELPHINE sehen wir ein  Zusam m enspiel von Tier 
und  Technik, in welchem d er M ensch klar zweit
rangig ist, zum indest was die D elphine angeht, selbst 
wenn die Kamera stets dem  T aucher u n d  nie dem  
D elphin folgt.

Wir sehen das Ganze als Video (eine Art photogra
phisches Bild), das seine eigene Taktilität (oder deren 
Fehlen) an die Stelle je n e r  d er abgebildeten  Dinge 
setzt. Das füh rt zu Thaters besonderem  U m gang mit 
Schönheit, d er anderen  Seite d er G leichung, de
ren  eine Seite das E rhabene ausm acht. Thaters Ver
hältnis zum Schönen ist ebenso unkom pliziert, wie 
ih re W iederholung des E rhabenen  kom pliziert ist. 
Das muss so sein. Wäre dieses Werk nicht schön an
zusehen, wäre es unm öglich, weil es einfach n u r ein 
w eiterer D okum entarfilm  über die ach so liebens
w erten, b ed roh ten  D elphine wäre, dessen Pathos die 
D arstellung ih re r W ahrnehm ungsw eise als m ögliche 
E rgänzung d er m enschlichen unkenn tlich  m achte. 
T hater hat n ich t die Absicht dies zuzulassen und  prä
sen tiert die D elphin-Projektionen in einem  glamou- 
rösen Rahmen (der säkularisierten Variante des Schö
n en ), so dass wir ein T ier zu sehen bekom m en, das 
tatsächlich schützensw ert ist. Dam it b leibt d er Del
ph in  das ekstatische Vorbild und  wird n ich t zum 
Symbol oder Symptom des Verhängnisses degradiert. 
Als Beweis fü r die aussergew öhnliche Sensibilität 
und  K om m unikationsfähigkeit des Tiers zitiert Di
ana T hater den  D rehbuchau to r des Films The Day of 
the Dolphin, Buck Henry: «Stellen Sie sich vor, (...)  je 
der Ih re r Sinne ist au f eine Art und  Weise geschärft, 
die m an bei einem  M enschen als ekstatisch bezeich
nen  w ürde... Stellen Sie sich vor, Sie w ären in der 
Lage, m it zwei anderen  A rtgenossen gleichzeitig zu 
kom m unizieren, einem  gleich neben  Ihnen  und  
einem , d er ein paar K ilom eter en tfe rn t ist.»31 In DEL
PHINE geht es um  die Ü berlegenheit von N atur und  
Technik gegenüber dem  M enschen: W ährend die

N atur w eder au f ein Bewusstsein noch au f die Tech
nik angewiesen ist, m achen diese den  M enschen erst 
aus, wobei Ersteres eine perm anen te  Ekstase verhin
d ert und  das Zweite so gu t als m öglich die U nzuläng
lichkeiten des Körpers ausgleicht. Das Werk bringt 
das T ier durch  die glam ouröse Inszenierung  m it der 
Technik in V erbindung, um  jed es Pathos abzuweh
ren; dabei gibt es uns einen  Einblick in die N atur in 
einem  Kontext (dank technischer M ittel) e rh ö h te r 
Sensibilität. Die ro ten  und  m agentafarbenen  V ideo
sonnen  um rahm en das Blau d er P rojektionen, deren  
A ufnahm en farblich aufe inander abgestim m t gezeigt 
w erden, wobei das O range gefiltert du rch  M agenta 
die Solidität d er W ände auflöst. Auch auf den  Boden 
wird Tiefe projiziert -  d er M eeresboden u n te r den 
B odenplatten . In Thaters Werk ist Schönheit eine 
N otwendigkeit. Sie ist die einzige M öglichkeit, sich 
dem  von Buck H enry geschilderten  Zustand anzu
nähern . Sie m öchte, dass d er M useum sbesucher die 
Installation als etwas A ufregendes, ja  Ekstatisches er
lebt. D er reichlich kühne Kritiker, d er schrieb, dass 
Schönheit das D enken blockiere, hat verm utlich 
n ich t allzu g ründlich  nachgedach t über die Q uin t
essenz seiner B ehauptung (dass näm lich Schönheit 
dem  D enken überlegen  sei) o d e r deren  U m kehrbar
keit (D enken defin iert sich ja  gew öhnlich als etwas, 
was d er Schönheit w iderstehen kann).4' Ausserdem 
blockiert die Schönheit das D enken sicher n ich t in 
Kunstwerken, die ja  aus dem  D enken en tstehen  und  
uns eben gerade zu Fragen im Zusam m enhang m it 
d ieser Schönheit veranlassen. Die Antwort lautet: Sie 
ist da, dam it wir n ich t m it den  üblichen G edanken 
beg innen  müssen. DELPHINE stellt die N atur in ei
nen  glanzvollen R ahm en, dam it die D elphine dank 
Film und  Video (sozusagen) eine natürliche Präsenz 
erhalten , n ich t als O bjekte im M eer irgendeines 
(egal wie gu t gem einten) Diskurses, sondern  als 
Subjekte, die m it d er Kam era K ontakt aufnehm en 
konnten.
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