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Zu Peter Tscherkasskys neuem Film. Von Gabriele Jutz.

Parallel Space: Inter-View wurde mit dem Fotoapparat
hergestelle. Das Foto einer 24x36 Kamera encspricht exake
der GréBe von zwei Filmbildern. Wird das Negativ eines
Fotos projiziert, sieht man zwet Filmkader. Bei einem
hochkant geknipsten Foto wird zuerst die obere, dann die
untere Hilfre des Bildes projiziert.

Mit diesem Film wandte sich PETER TSCHERKASSKY dem
Perspekcivsystem der Renaissance zu, so wie es iiber
Jahraunderte die Malerei dominierce, bis es schlieflich
von Foto und Film Gbernommen wurde. Das Haupe-
charakeeristikum der Perspektive liege darin, daf sie der
Wahenehmung des blickenden Subjekts angeglichen ist.
Uber den vom Fluchtpunke geleiteten Blick beherrsche der
Betrachter scheinbar das Gesehene. Wihrend die Malerei
mit dem Beginn der Moderne diesen illusionistischen
Bildraum wieder verlieR, bedeucec er fiir die
Kinematografie bis heute eine nahezu unhinterfragee
Grundbedingung.

Urspriinglich plante TSCHERKASSKY einen strike
Tr

formalen Fiim ganz in der anci-illusionistischen dition

der Avantgarde, um zwischen Publikum und Film cin

neves Verhileats, shnlich dem in der Bildendea Kunse, zu

Tawsichlich unceriduft der Film innerhalb und mictels
des genormten optischen Svsiems dieses subversiv,

as homogene Raumbild und verwede seine
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geblieben ist, das belege die

der Themen. Es gehc um das Gedichenis und seine

ektion im Kino. Dieses zugleich Gerrennte und
Simultane wird zur Metapher fur die parallelen Welten des
Blickenden und des Gesehenen, von Publikum und
Kinster, von Mann und Frau, aber auch fiir die Distanz
zwischen Gegenwart und eigener Geschichte.

Parallel Space: Inter-View beginnt mit Schwarzfilm, auf
der Tonspur hért man das Rascheln von Papier. Eine
minnliche Off-Scimme setzt ein: , This is the message he

‘Dear Tim! Thanks for the use of your space. I'm in a
hurry, [ have to go right away. Here is the new film. [t’s
finished ar lasz, as you can see. Originally it was going to be a
sericely seruceural film, bus ic turned our to be one of the most
personal ['ve made. Basically wha: ['ve rried to do was r0...""
Wihrend dieser letzten Worte wird der Ton ausgeblendet.
Eine Hand, an der das hier verwendete Negariviilm-
material erkennbar wird, schiebr eine recheeckige weifle
Fliche von uncen ins Bild. Dies bewirkt ¢inen stacken, fir
das Auge beinahe schmerzhaften Flickeretfeke, da nun von
Kader zu Kader jeweils eine weifle und eine schwarze
Fliche einander abwechseln. Das Flackern mache niche
nur den Filmscreifen, sondern auch den Kinosaal sichebar,
der sich mic dem pumpenden Licht, das von der Leinwand
kommue, zu fitllen scheinz.

Die gesprochenen Worte, insbesondere der Satz “This is
the message he lefs”, bezichen sich auf den Film, der dem
Zuschauer in der Folge prisenciert wird, auf die
Abwesenheit des Kinsclers und auf die Anwesenneit cines
hen..ccfx blickenden) Publikums. AuBerdem wird cer
gesprochen, eine Mecapher fiir das

amec "iusc"\ die verbale Aussage,

n.

dar

sich aichc sinsteilen, der

nichc-reprisencativ voilzieat sich vor unseren Augen,
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immer aufs neue wiederholt. Dadurch wird die
Wiedergabe von Realicic - eines der Haupcmerkmale des
tradicionellen Kinos - in Frage gestellt.

Auf die weille Fliche, deren Seicenverhilenis mic 1: 1,33
dem einer klassischen Kinoleinwand entspriche, wird das
Wort “Physics” geschrieben. Danach schiebe die Hand das
Blatc nach oben aus dem Bild - wodurch es im zweiten
Bildraum sichcbar wird und dore liegenbieibe. Der im
Filmcitel angelegte ,Parallel Space” wird hier erstmals
visuell nachvollziehbar. Die Grundthemen des Films
werden in dieser Art iiber die Kommunikation zwischen
den beiden benachbarten
Raumbhilften ausgecragen.

Auf ein weiteres Blatr wird
“The Physics of Seeing”
geschrieben. Das erste Blace -
“Physics” - scheinc wie eine
leicht flackernde
Doppelbelichtung iiber der
schreibenden Hand zu
schweben. Der Flickeretfeke ist
nun abgeschwiche, da in
beiden Bildriumen weile
Flichen zu sehen sind.

Auf ein drictes Blate schreibe
die Hand “The Physics of
Memory”. Zum synchronen

Akt des Sehens gesellt sich nun
die Diachronie des Erinnerns.
Ectwa in dem Augenblick, wo
das Wort “Memory”
aufrauche, hérr man verkehrt
abgespielte Sprachaufnahmen.
Die Riickwirtsgewandtheit der
Erinnerung findet aut diese
Weise inre akustische
Verankerung.

Mit der ndchsten Sequenz
treten wir in den imaginiren
Raum der Elektronik ein. Der
handwerkliche,“physische” Akt
des Schreibens und das Papier
sind nun durch einen
Compucerbildschirm ersetzr,
auf dem in Laufschrife “d//

[ rememoer is: " erscheinc. Mit

diesem Satz suggeriert

TSCHERKASSKY erneut den Beginn einer Geschichte. Das
folgende “I was looking for you” profitiert von der
Doppelbedeutung des englischen Ausdrucks “co look for
somebody”. Es bedeutet sowohl “jemanden suchen” - die
ocivace, incime Ebene des Films - als auch “stact jemandem
blicken” - die &tfeacliche Ebene. Es ist naciiclich der
Filmemacher, der an Stelle des Zuschauers geblicke har,
und es ist das Resulrac dieses Blicks, das er aun Stfendich

'

inen kurzen Moment tauchc die Tastacur

'

e
iiber dem Bildschirm auf. Sie repcisenciert den Fundus der
Buchstaben, aus dem aile Geschichren geschrieben sind,

emence des Codes noch vor seiner Anweadung.
n

Kontrapunket zu einer verklirten,
iane lie ol

zransferiert hat

Zu sehen sind Negativ- und Posicivaufnanmen von einer
Couch und sinem Fauteuil. die jeweiis mit schiwarzen dzw.

s s . i
wellben écnern veraangt wuraen und so, trowz Posiciv

und Negativ, die gleichen :
Helligkeitswerte haben. Couch und off
Fauteuil reprisentieren das Setting [
der Psychoanalyse, innerhalb
dessen - scrukeurell ident der
Situation im Kino - jemand
(Analytiker/Publikum) aufmerksam .
den disparaten Bildern einer
incimen Geschichee folgt. Quer
durch den Film Parallel Space:
Inter-View bringt TSCHERKASSKY
Posiciv- und Negativmaterial zum
Kommunizieren, wobei er das
Negativ wie das “Unbewulite” des

Films einsetzt: als “dunklen”

Untergrund, auf dem und aus dem
die Bilder des Kinos erst entstehen.
In einem Spiegel, wiederum im

Seitenformat 1 : 1,33, sieht man
ein Fenster, was wie eine
Verdichcung der gegensiczlichen
Theoreme von André Bazin “Das
Kino ist ein offenes Fenster auf die
Welt” und von Christian Mertz
“Die Leinwand ist ein Spiegel”
wirke. Als nichsces rauchr der
Filmemacher seibst im Spiegel auf.
Wie ein bewegtes Bild scheinc er
zwischen Fauteuil und Couch zu
schweben. Die Kamera fihroauf
diesen Spiegel zu, bis das Objektiv

1

seine Oberfliche berithrc. Dieses
“Eindringen” in die Welt der
(Spiegel-)Bilder wird akustisch von
einem Klavierakkord begleicer. Die Monitorlaufschrifc
setze fore: 7 tried ro follow, bur [ stumbled as that point
vanished. [ fell.” Bei “as that” scheint der Monitor durch
den Raum und auf den Boden zu fallen. In dieser Passage
lotec Parallel Space: Inter-View die metaphorische Dichee
des englischen “vanishing poinc” (Fluchepunkr) aus. Es ist
ein Punke der Orientierung, der, wenn er verschwindet
(vanishes), zum Stolpern bringe. Die Kamera ziehe sich
von der Spiegelobertliche wieder in den Raum zuriick.
Dazu ist erneuc der Klavierakkord, nun aber riickwirts, zu
héren, so, als wiren wir auf seiner “anderen” Seite
angelangt, als Alice im verkehrten Land. Der Spiegel, in
dem man wieder den Filmemacher erkennt, ist aun rund
und konvex - ein Zitat des berithmeen Bildes von
Parmigianino, *Selbstportrit im Konvexspiegel”, das far
die Kunstgeschichte den Beginn des Manierismus
markiert, der die klare gcntralpcrspektivisc'ﬂc
Raumkonzeption der Renaissance aufldsce.

Mic stindigen Auf- und Abwirtsschweanks fihre die
Kamera in den Raum zuriick. Seine Hilften schieben sich

ineinander. Mit zunehmender Encfernung wird der

Spiegel, der zwischen den Bildhilfrea hin und her gieiter,
immer punktihalicher.
2

Schliedlich verschwinder er

in jenem nicht sichcbaren

b
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zwischen den Bildteilen hin und her geschoben wird.

Mic der Laufschrift 7 fainted, got lost somewhere in
berween " wird der Verlust des Fluchepunkes als Verluse
einer, wenngleich auch criigerischen Sicherheic beklage.
“When [ became conscious there was no body. You seemed to
waren. " Diese letzte Zeile bekriftige niche nur die
Scheinhaftigkeit des Sehens (zwischen “you see” und “vou
seemed” wird eine Nihe hergestellt. indem sich die
Buchstabengruppe “med” erst nach einiger Zzit dem “see
hinzufiige), sondern sie leiter auch zur Figur der Frau
iiber, die in der nichsten Einstellung den rxlr‘e macher
durch ein Fenster von drauflen zu beobachten scheint.
Niche als Koeper ist sie prisent (“no body™), sond:m als
Blick.

Erzihlc wicd diese neue Episode, deren Thema die
sexuelle Differenz ist, durch Kombination eigener
Aufnahmen mic Found Foortage. Zwei Monitore sind
iibereinander in den parallelen Riumen geschicheet. Auf
einem ldufc eine Sequenz aus ELIa Kazans Wild River, wo
das Motiv der Begegnung der Geschlechter exemplarisch
durchgespielc wird. Auf dem anderen sind Aufnahmen

jener blickenden Frau. Sie hilt einen Spiegel. in dem dcr

Filmemacher, sie filmend, zu erkennen isc. Das kl
Disposiciv der blickenden Kamera. gerichter aur das
Schauobjeke “Frau”, ist hier gehdrig verschoben. Statt
dessen wird dem Blickobjekr selbst die Méglichkeit und

Potenz des cigenen Blicks belassen.

Die beiden getrenncen Bildriume sind nun als

ge
weiblicher und minnlicher Bereich definiert. Nur fir
cinen Augenbdlick nihern sie sich zinan ier an. indem die

Frau in den Bildraum des Mannes eindri

ng
darauf dringe sich die Erinnerung an die Zzic des 6dipalen

Condikes in G ' ——
Kontlikes in Gestalt eines vielleiche siedenji
zwischen Mann und Frau. Nun wird dieser zum
des Blicks und des Gesehenen/Erlebten. das zu einer

Re-Inszenierung der Urszene gcr;‘it.

Der nichste und letzee Schrice fiithet uns noch ein Sciick

weicer zuciick, in die frithkindliche Zeic, in jene des

Phantasmas des zerstiickelten Kérpers” (Melanie
Klein/Jacques Lacan), die noch vor der Bildung eines
Gefiihl von Identitde, also noch vor dem sogenannten
“Spiegelstadium”, liegt. Die zerschellten Gro@aufnahmen
eines schreienden Babies fiigt TSCHERKASSKY in Bilder ¢
auf denen man einen Geschlechtsverkehr eher erahne als
erkennat.

Die zentralperspektivische Raumautnahme ist ebenso
triigerisch wie das Spiegelbild, das dem Kleinkind ein
ideales, idenciticsstifrendes Bild seiner selbst vermiceelt.
*Parallel Space: Inter-View” verortet beide. den
homogenen Raum wie auch das mit sich seibst identische
Subjeks, im Bereich der Erinnerung, behandelt diesen aber
mic Ambivalenz. Es ist ein Film Gber die Zersetzung von
vormals Fescgefiigtem. Und es ist der Film selbst, der an
dessen Auflésung arbeitet. Ein Rest von Sehnsuche bleibe

bestehen.

C)dipus oder Die Liebe zur Geometrie.

Gabriele Jutz fiir BLIMP im Gespriich mir Pever Ticherkassky.

JuTz: Warum gerade jetzt ein Film, der sich mic dem
erspekreivischen Abbilden beschiftige?

sc=g2xAssky: Ich kann mich noch genau erinnern,
wie ich die Idee zu Parallel Space hatce. Das war wihrend
irgendeiner Filmvorrithrung bei der Berlinale 1985.
Damals habe ich mich intensiv mic der Wiedergabe von
Raum in der Malerei beschiftige, und zwar dem ganzen
Mimesis-Problem von der Hohlenmalerei dber die
Griechen bis nin zu Cézanne. Diese Studien sind dann in

neine Disser:a:ion iibcr Fi!mischctik hinei

wo ich ﬁ)mm Screifen

erial umkopierse, und da habe ich

o einer Kleinbildkamera so gro& ist

L5 4 3
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~

{er. In Manurrakrur sind schon ein paar

;utz: Zwischen der Konzeption des Films und seiner

Fertigstellung liegen ache Jahre?

scusakassky: Dieersten Aufnahmen habe ich 1988
gemache. Aber ich war damic unzufrieden, habe das meiste
wieder verworfen, neu begonnen, war wieder unzufrieden,
habe lange Pausen eingeschaite und immer wieder fast

von vorne begonnen. Heute besteht der [ Film aus vieien

“zeologischen” Schichcen. So nenne ich die Sequenzen, die

ich in den Phasen seiner Encstehung akzepciert und

verwender habe. Gleichzeitig hat das eine Konrtinuicdc

sutz: Parallel Space wir d im gesprochenen Text als sen

care

¢ingetihrr. Wie i8¢ sich dein [nzere

incecorecierzn. 2iso diese dindren S(:u.\tur n einzudringsn,




Favallel Space. Inter View 0

habe ich eine
Psychoanalyse-Couch und
einen Analytiker-Scuhl
aufgebauc und das mic zwei
Fahrten umkreist, von
links in Negativ und von

diese Nihe zwischen

Psvchoanalyse und
Filmsehen und
Filmherstellen als
Ausgangspunkt nehmen
und dann die wichrigsten
Punkte in der eigenen
Encwicklung
riickwirtsgewande
ansteuern, also an den
Linien der Sexualitic
entlang zuriick Giber den
Odipus bis zum Siugling.
Das ist die historische,

diachrone Ebene. Am
Abbildungsprozell selber
war mir wichtig, daf hier
eine riumliche und auch
zeitliche Einheit zerlege
wird, weil das Foto ja zwel
Raumteile zeigt, die im
selben Augenblick
fotograriert worden sind.
Das habe ich als das
Svnchrone zwischen mir
selbsc und der AuBenwelt

interprecierc und zwischen
der Jerze-Zeic und der
Erinnerung.

r gesamte Film mict dem Focoapparac

Tscmzaxkassky: Im Prinzip ja. Aber ich habe auch mit

getilme, und zwar mic einer hochkanc gestelleen

L/)
"U
[o9)

Kamera, Lmd dann die Filmkader fotografiert. So habe ich

1uch r\onmux-’rhche Bewegungen in den Film

ile habe ich auch von Film aur Video berspielt

und dann das Video Bild fiic Bild weitertransportierc und
inzeln vom Monitor abfotografiert. Das hab’ ich Gberall

"

dort gemacht, wo ich so etwas wie Entfremdung zeigen
wollte, aiso tiberail dort, wo uns das Bild schon niher ist
ais die Wirklichkeir.
Discanz und Nihe ist eines der Hauptthemen von Parallel
Space. Bei einer Sequenz habe ich urspriinglich mic Super
8 hochkant gefilme, wo in der unteren Bildhilfte ein
Mann aur dem Bert liege, wihrend sich im Hincergrund,

car

o}

e, eine Frau enckieidet. Das habe ich

abrotogratiert und die Fotosc: iren auf

reches in Positiv. Ich wollte

Vidsn L‘-E::spicir. Dann habc ich den \foux ocf ogra: ert,

kann. Die Angst des Voyeurs, des Filmemachers... B
Jedenfalls ist das ein Beispiel, wie ich quer durch den Film :
dessen formale Scrukeur inhaldich interpretiert habe.
jutz: Der Moniror ist eines der hiufigsten Bildmotive in
Parallel Space. Inwieweit ist das Verhiltnis von Film und
Video ein Thema?

TscHERkASSKY: Als STEVE ANKER, der Leiter der
Cinemarheque San Francisco, den Film in einer frithen
Version am Schneidecisch gesehen hac, hat er gesage, daf
ich grofles Talent habe, das Physische von Film spiirbar ;
werden zu lassen. Anker kennt alle meine Filme, insofern

habe ich mich iiber diese Bemerkung sehr gefreuc. Dieses

Physische, die Kérperhaftigkeit, das Angreifbare des

Filmstreifens, das ist mir wicklich wichcig, und das fehlt

mir beim Video. Bei Parallel Space habe ich mic allen

% e I ; .
Formaten gearbeiter, und habe jeden einzelnen Kader in

daf ich diese b

der Hand gehabrt und cacsichlich gespiirt, und ich hotfe,
bes

sondere Qualitic von Film auch vermirtzeln
konnte.
Auch der Flicker-Etfeke ist einer,
den es nur im Kino geben kann.
Das gent auf einem Monitor nicht.

Mit der Zeit beginnc das leiche in

den Augen zu schmerzen, und
deshalb habe ich die
Anfangssequenz so gestalter: nur
Schwarz und Weif, die
Grundelemente von Film, das soll
das Publikum spiren, wie das

3
3
¥
?
5
13
durch den Raum pulsiert. Dieses £
Physische mache tir mich das Kino :
aus. Obwohl ich mich schoa 1981, ;
in AderlaQ, mic diesen beiden E
Polen des Lichts beschiftige habe, £
und das isc weitergegangen bis L
tabula rasa von 1987, auch dieser 4
Film beginnt mit vélligem Schwarz 2
und endet im reinen Weil3. 3
jutz: Hinge Parallel Space: :

Inter-View sonst noch mirt tabula
rasa zusammen?

rscHeaxassky: Ganz direke.
Das genc hin bis zu dem Spiegel,

den ich hier verwender habe, das

Lt

ist derselbe wie in tabula rasa.

Blof war der Blick auf die Frau in

tabula rasa ein vollig anderer.

Maureen Turim hac als Krictk dazu
gemeint, dafl hier die Frau als
Schauobjeke fetischisiert wird, und
das stimmec naciiclich, obwohl diese
Fecischisierung in tabula rasa als
Metaebene erfancbar ist. Jedenfalls
habe ich in Parallel Space den
Blick der Frau zuciick auf die
Kamera gesucht, den Blick auf das,

was sie sielt und was sonst

\'::borgen bleiot, nimlich aut den
r beim Hersceilen

per 3-Mucerial in

-Film ist

rdasis, ein \fa:crlax.
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das in Banken zur Uberwachung verwendet wird, also
auch niche grad das Neueste aus den Eastman-
Laboracories.

jutz: Gibtes etwas Neues, das du formal und inhaldich
mit Parallel Space deinem bisherigen Oeuvre hinzurigen
konntest’ Siehst du diesen Film als Weiterencwicklung
deiner Arbeit?

rscHzrkAssky: Ich habe schon frither Fotos in Filmen
verwendert, aber diesmal habe ich wirklich etwas vom
Verhiltnis zwischen dem einzelnen Bild und dem
Filmstreifen zeigen kénnen. Man sieht ja mehrere
Sequenzen zweimal, weil diese Hand, die am Anrahg die
Warrer schreibe, spiter einzelne Kaderserien nochmals als
Fotos zeigt. Das ist wieder in Negativ gefilme, und die
Hand hilt Negativabziige, die dann positiv erscheinen. Im
ganzen Film wird das Negaciv immer als der eigencliche
Hincergrund prisentiert, aus dem alles herauswichst und
der nochmals kommentiert, was aus ihm herausgekommen
ist. Man sieht, wie der Film aus diesen Bildern
zusammengesetzt ist und wieviel jedes einzelne erzihlen
kann, zum Beispiel, wie bei der Wild River-Passage
Moatgomery Clift sich im Moment, wo ihm Les Remick
um den Hals fille, genau funf Kader lang widerwillig
abwendet. Und am SchluR des Films, da lege ich zwei
Fotogramme aus der Anfangslaufschrift I was looking for
you”in die beiden Bildhilften, und zwar die Teile “I was”
und “for you”, daraus wird ein flackerndes “T was for
vou”, dann schreibe ich nochmals auf einen Zettel
“looking” und lege das iiber das “[ was”, und es entstent
“looking for you”, dann verdecke ich mit “looking” noch
das “foc vou”, die Hand schiebt in Zeiclupe das “looking”
aus dem Bild, und zuriick bleibc wieder das reine Schwarz
vom Beginn. Das sind Sequenzen, die ich liede.
Insgesame war dieser Film eine Zangengeburt. Denn es
gab auch Zeiten, da habe ich ihn gehaflc, aber ich habe
immer gewuft, dal er einmal fertig sein wiirde, und heuce
halten iha viele Leute, auf deren Utteil ich zihle, fir
meinen besten Fiim.

Parallel Space: Inter-View

Osterreich 1992, 35mm (Verlein: 16mm), s/w, Ton, 18 Min.

Konzept + Realisation: Peter Tscherkassky

Musik: Armin Schmickl

Darsteller: Julian Sharp, Max Mattuschka, Brigitta Burger-Utzer, Lisa
Vogelsang, Peter Tscherkassky

Stimme: Tim Sharp

Weltvertrieb: Sixpack Film, Fax: Wien 52333 71

Gabriele Jutz, studierte Romanistik und Geschichee in Salzburg sowie
Filmwissenschaft in Paris {Mecz, Aumoac, Colin); Dissercacion dber
eschungsprojeke des FWE:

Geschichesbilder im franzdsischen Kino
“Fragen im Film™; 3 2a dea Universiticen Salzburg und Wien;
1991 Professur fir Film an der FU Berlin; Micarbeic beim
Forschungsprojeke “later- und intrakultureile Kommunikation™ der
Akademie der Wissenschatten {Berzich: nationale Prisencationsformen im

franzésischen und scerreichischen TV); zanlreiche Publikationen im Bereich
Filmtaeorie, -geschichte und Semiocik.

Parallel Space: Inter-View isc gemeinsam mic neuen Filmen von Phil
Solomon (USA), Michael Maziere (GB), Macchias Miller (D) und Marzin
Arnold tiglich voa Fr. 5. bis Do. 11. Mirz 1993, 22.00, im Wiener
Stadekino zu sehen. (Anmerkung der Redaktion)

In het essay ,The Physics of Secing” Jutz presenes a decailed
structural analysis of TSCHERKASSKY'S latesc film Parallel Space:
[nter-View, in which the perspective system of the renaissance is
not oaly overchrown within and by means of the standardized
oprical aspects but questioned also on the level of content. While
the director reflects che very ace of filming on 2 formal meralevel
Ye deals with the theme of seeing at the same time by parallelling
the sectings of psychoanalysis and cinema, the negative
tepresenting the unconscious levels of films chac focm the very
basis of cinema itself. These sequences revolve around the look -
the look the filmmaker casts on the exhibit woman, the look of
love, the oedipal look the boy casts on the couple. In 2 final step
TSCHERKASSKY goes back beyond che ideatity-creating “microc
stage” and blends shateered close-ups of a bady into pictures ofa
coitus: The cencral perspective shocs of the room are just as
deceptive as the image in che mirror thac pretends to give che badby

an ideal picture of itself, summarizes Jutz.

Ia his conversacion with G. Jurz TSCHERKASSKY explains how his

latest fiim developed and poiacs out the intencions benind this

Alm in which he deals with the question of perspective room
snots. The formal bipolar structure of the film (simultancous

. - o - . e - I ' !
c=seatation of two halves of 2 room) s reriectead aUso on the levet

"y

of coacent (svnchronization of presenc and memory) which reveals
he 1ffinicy berween filming 2nd psvchoanalysis. One of tae main

issues of the flim is the oroblem of distance 3ad closeness W

not only exoressed by rormal methods (experiments with macsrials

1ad zzchniguess but tackied on the tevel of coacent

(thematization of the set

ticasaip berwesza man and woman,

1naiysis of the - voveuristic- 100K}

Parallel Space: Inter-View o



