
















































































































































































































































































































































































Elisabeth Schifer

dichte und zusammentrage, was Bruchstiick ist und Ritsel
und grauser Zufall [...]“%, die Nietzsches Denken einge-
schrieben sind. Songs fiir Nietzsche?, Socrates on Stage™,
mit Text- und Klangfragmenten jonglieren?®, Politiken mit
Nietzsche* erdenken, ,[...] but in the practical and concrete
ways in which we live, act and think of ourselves — and
others — as subjects. What does it take to engage with the
world without prejudice or expectation? What horizon might
begin to emerge when we dare to think beyond the sovereign
subject?“® Viele Motive kehrten wieder, jedoch ruft die
ewige Wiederkehr nicht wahllos wieder hervor. Nein, sie ldsst
nur das wiederkommen, was von uns bejaht** wird.

Dass wir gemeinsam unterwegs gewesen sein wiirden, hat
sich auf das Publikum ebenso tibertragen, wie auch dass diese
Reise eine unzeitgemifle gewesen sein wiirde, stand doch das
Festival im Zeichen des Denkens Friedrich Nietzsches, der
ja bekanntlich keinem Gedanken traut, der nicht im Gehen,
also in Bewegung erdacht wurde und von dessen Philosophie
ausgehend Gilles Deleuze zu sagen wusste: ,,Die wahre Philo-
sophie, als Philosophie der Zukunft, ist ebenso wenig histo-
risch wie ewig: sie muss unzeitgemif$ sein, immer unzeitge-
mif“% und ,das heiflt gegen die Zeit und dadurch auf die
Zeit und hoffentlich zugunsten einer kommenden Zeit — zu
wirken.“3¢

Der Herbst 2015 hat in besonderer Weise gegen die Zeit
und dadurch auf die Zeir und hoffentich zugunsten einer
kommenden Zeit gewirke. Im Herbst 2015 hat das stattgefun-
den, was bis in die Gegenwart dieses Schreibens, das sich
beinahe zwei Jahre spiter anschickt und ausschicke, wirke.
Es war gerade das passiert, was viele spiter und heute die
,Fliichtlingskrise nennen und dabei im eigentlichen Sinne
doch von einer Krise Europas sprechen, als von jenen Krisen,
die die Flichtlinge durchlebt haben und durchleben. Nun
waren wir also in diesem besonderen Herbst dabei, unser
Festival-Raumschiftf auf den Weg zu schicken, ihm Abfahrt
zu geben. Es loszuschicken. Wie eine Post. Im Nachhinein
wirkt es — vielleicht insbesondere fiir all jene, die daran mit-
gebaut haben — geradezu gespenstisch, dass und wie dies ge-
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lingen konnte. Einen Raum und eine Zeit zu kreieren, die
widerstindig gegeniiber dem Impuls war, jezzt — sofort — un-
mittelbar antworten zu miissen, auf in die Gegenwart drin-
genden Fragen. Diese Fragen waren da. Sie insistierten schon
lange. Sie standen auch als Feldbetten tief unten, quasi am
Grund der Halle G; als bewegliche Sitzmdbel fiir das Pub-
likum oder als insistierende Zeichen der dringenden Gegen-
wart, die fiir alle Ankommenden nur Provisorien zur Verfii-
gung stellen konnte, dies aber im Herbst 2015 grof3teils noch
bereit war zu tun. Ein Feldbett ist ein provisorisches Bett.
Keine Bettstatt. Eben keine Stitte, es sei denn eine fliichti-
ge. Offenheit fiir Improvisation, bedeutet jedoch nicht, offen
zu sein fiir etwas, das keine Vorbereitung kennt. Die Impro-
visation spielt auf und aus den Registern der Archive. Und
wenn die Archive Provisorien generieren, die Ankommende
einladen, sich niederzulassen, auszuruhen, sind das andere
Archive, als jene, die Grenzziune bauen, Grenzschutz verstir-
ken, so provisorisch dies auch sein mag. Warum ist die Zeit,
der Zeitpunkt, die Zeitspanne, zu der Philosophy On Stage
#4 stattgefunden hat, im Nachhinein fiir ein Wiederlesen des
Festivals vielleicht wie eine Art Verstirker fir das utopische
Anliegen des Festivals, Milieus des produktiven Miteinanders,
des Denkens mit Kunst zu begreifen?! Vielleicht weil insbe-
sondere im Wiederlesen auffillig wird, wie unzeitgemdff sich
das Raumschiff des Festivals bewegt hat und zu welchem un-
zeitgemiflen Ereignis es werden konnte: ,Performances, Tanz,
Vortrige — verschiedenste Grenzginger kamen ans Tageslicht,
zu Wort, in Erscheinung und zeigten dem Publikum, was es
bedeutet, Lust am Denken zu empfinden. Der unsichtbare
Schirmherr der Veranstaltung war Friedrich Nietzsche, der
grofle Philosoph und seiner Zeit schon Grenzginger. Und
diese Lust, die sich im Denken, im Sprechen, im Tanz be-
wahrheitet, diese Lust ist mit ihm nicht zu Grabe getragen
worden — sie will — [....] ,tiefe, tiefe Ewigkeit® [...].“%
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Glossar

Ein Glossar eines Ereignisses bleibt offen, weil es unvollstin-
dig bleiben muss, weil es sich nicht anhand der Chronologie
des Ereignisses ordnet, sondern immer anhand des Alphabets
einer Sprache; es bleibt offen, weil es fragmentarisch ist und
sein will, es erhebt keinen Anspruch auf systematische For-
mung eines organischen Ganzen; es bleibt offen, weil es un-
ruhig bleibt, da immer unfertig, im Werden. Ein Glossar
muss umgeschrieben, permanent iiberarbeitet und aktua-
lisiert werden. Glossar — von lat. glotta, die Zunge, die Spra-
che — ist in Bewegung, zum Nachschlagen und Vorblittern.
Es will das Nicht-Geldufige kliren. Dabei unterstellt es, zu
wissen, was nicht geldufig ist. Und ist dabei auf eine Weise
treffsicher und ungenau zugleich. Es kann nicht gewusst wer-
den, was geliufig ist und was nicht. Dabei muss eine Allge-
meinheit angenommen werden, die an der Singularitit im-
mer scheitern wird. Ein Glossar kostet genau das aus.
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Affirmation

Eine philosophierende Kunst und eine kiinstlerische Philo-
sophie auf die Biihne zu bringen, erfordert viele Akte der Af-
firmation. Unter anderem auch den Akt der Affirmation der
Differenz von Philosophie und Kunst. Ist Affirmation naiv?
Wenn ich etwas bejahe, heife ich es dann im gleichen Atem-
zug auch schon gut? Oder ist das Verhiltnis der Affirmation
zu dem, was bejaht wird, nicht viel komplexer? Affirmation
ist ja gerade nicht naiv. Sie spricht ihr ,Ja, ja“ nicht leicht-
fertig, nicht ginzlich unwissend und nicht kraftlos, die Affir-
mation exponiert sich mit ihrem ,Ja, ja“, doppelt, mehrfach.
Sie verspricht sich — und mehr. Sie spricht ihr ,Ja, ja“ und
griindet damit ein ,es gibt“. In der Affirmation ist die Fiktion
am Werk insofern, als dass sich im ,Ja“ etwas erfindet, ein
kon-sistentes ,,ja, es gibt®. Ja, es gibt sogar Inkonsistenz. Ja, es
gibt Offenheit, es gibt Pordsitit. Das ist nicht Negation. Das
ist die Affirmation der Differenz.

Biihne

Der Ort 6ffnet sich in sich — in sich 6ffnet der Ort sich zu sei-
nem Auflerhalb, in das sich das stets kommende — zum Ort
kommende — Andere sich einfindet. ,Der Ort unterschei-
det, selbst wenn das, was er unterscheidet, undeutlich bleibt.
[...]“%® Orte gestalten all diejenigen, die sie bewohnen. Aber
Orte konnen auch gestaltet werden, von denen, die sie be-
wohnen. Und genau dieses Wohnen im Ort, oder das Woh-
nen des Ortes, ist es, das die Arbeit an einer Bithne ausmacht,
$0 ,[...] zeigen sich Nietzsches Texte in einer konkreten
riumlichen Verfassung, in der sich der Gedanke tiberhaupt
erst denken ldsst. Der Akt des Vollzuges ist bei Nietzsche also
nicht blof§ Vorspiel auf ein bestimmtes Ziel [...].“%
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Chor

Fiir wen zeigen wir etwas? Fiir alle? Fiir keinen? Und wie fin-
det das Zeigen state? ,Fiir Alle und Keinen®“ ist die Adresse,
die Nietzsche seinem Zarathustra gibt. Alle und Keine — wer
ist das? Und das Publikum? Wer ist das? Sind es Einzelne?
Eine bestimmte und bestimmbare Gruppe von einzelnen
Subjekten, die angesprochen werden? Oder muss ich fragen:
Wias ist das Publikum? Und was heif§t das? Gegenwirtig ist
Publikum immer auch Gegenstand des Kalkiils. Kennzahl.
Publikum muss evaluiert werden, ein Publikum muss best-
moglich angesprochen, also vorher bestmoglich eingeschitzt,
berechenbar gemacht werden. Ist das von Inter-esse? Fiir
Philosophy On Stage #4 konnten andere Gesetze gelten. Zum
Gliick. Einen Festival-Corpus als eine Forschungsinstallation
zu bauen, bedeutet, dass es nicht um die Sorge gehen musste,
ob am Ende alle Kosten durch die Einnahmen gedeckt sein
werden, mit denen zunichst kalkuliert werden musste. Die
Sorge konnte allein dem Bauen des Festival-Corpus gelten,
ausgehend von einem gegebenen Budget; dieses sorgsam zu
verwalten, war unsere Sorge. Es in etwas zu investieren, das
sich nicht zahlen muss, das mehr als das: unbezahlbar werden
konnte. Vielleicht konnte deshalb das Publikum auch zu et-
was anderem werden, als die zu befriedigende konsumierende
und zahlende Masse oder die Gruppe der besonderen Zeug _
innen, deren Anwesenheit andere, weitere anlocken kénn-
te. Keine big names. Nicht zwangsliufig. Und doch ein full
house. Aber von anders Schauenden — anders Schauernden? —
weil sie auch anders angeschaut werden konnten. Keine An-
biederung. Deshalb keine Biedermeier. Eher ein Chor. ,Alle
und Keiner als Chor, der das Auflen im Innen 6ffnet, inner-

halb der Welt Offnung ist.“*!
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Differenzen

Kiinste und Denken, die die Differenz bejahen, tiberschrei-
ten Horizonte. Das ist auch eine Macht. Die Horizontiiber-
schreitung. Das Exzessive. Weiter. Im Herzen des Méglichen,
das Unmaogliche schlagen horen. Und mit diesem Rhythmus
tanzen. Das durchbricht Konventionen, auch das Konsensu-
elle, was wir unter Denken, was wir unter Kunst bislang ver-
stehen, verstanden haben, also was wir unter der Kategorie
,Kunst®, der Kategorie ,Denken® abgelegt, verwaltet, ein-
gehegt haben. Vernachldssigen wir doch diese Kategorien.
Sehen wir ab davon. Indem Philosophie und Kiinste es und
sich riskieren, wenn sie Horizonte iiberschreiten, beriihren
sie das Unmaogliche. Und es zeigt sich: Wahrheit kann nicht
gefunden werden, sondern sie verlangt von uns, dass wir sie
erfinden. Fiktional zeigt sie sich: on stage. Keine Tatsachen.
Die es in die Taschen zu stecken gibt. Der Ort der Wahrheit
ist nicht im Universum der Tatsachen zu finden. Der Ort der
Wahrheit zeigt sich: Wo an Unmégliches geriihrt wird, etwas
erfunden wird, das Werden bejaht und nach einem anderswo
utopisch immer neu verlangt wird. So wird die Wahrheit un-
endlich. Sie schopft sich und erschopft sich nicht. Ein so ver-
standenes transdisziplinires Biindnis im Sinne des Werdens
macht aus Philosophie und Kiinsten, wenn sie sich entlang
ihrer Differenzen beginnen aneinander, durcheinander und
miteinander zu verindern jeweils andere. Differenzen brin-
gen die geronnenen Bilder der jeweils ,eigenen® Disziplin in
Bewegung. Bisher Unerhortes am ,eigenen® wird Dank der
Anniherung an, der Reibung am, des Abstofens vom ande-
ren her laut. Differenzen dynamisieren. Welche neuen Begrif-
fe, die Wirklichkeiten hervorzurufen vermégen, werden sie
erschaffen?
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Experiment

Das Festival, ,[...] kdnnte man sagen, ist es ein Experimen-
tieren/ Forschen, das nicht auf einen inhaltlichen Punkt zu
bringen ist, sondern sich gerade in diesem Oszillieren zwi-
schen Form und Inhalt befindet. Schwichen des Formats sind
moglicherweise stark damit verstrickt. Nicht bei jeder Perfor-
mance, bei der gleichzeitig philosophiert und getanzt/vorge-
lesen und performt/ gesagt und gedacht werden soll, gelingt
dies auch tatsichlich. Das soll heifSen: es kann auch zu einem
nicht-harmonisierenden Gleichzeitigsein kommen, [...] Bei
dem entweder der Inhalt oder die Kunst leidet, [...].“ 4

Feld

Nomadisierende Zuschauer innen, nomadisierende Biithnen-
elemente, die — wie chorische Elemente — Affekt-Biindnisse
schliefen, sich inmitten von Kriftefeldern in Territorien sam-
meln, an Bithnenrindern, auf Bithnenplateaus und auch wie-
der vertrieben, in Bewegung versetzt werden, um andernorts
in anderen Territorien aufzutauchen; Subjekte permanenter
Griindungen, Beriihrungen, AbstofSungen und Anziechungen;
permanente Griindungen, weil keine davon je gesichert blie-
be. Permanentes Werden. Und alle suchen ihr Territorium,
territorialisieren sich; im Territorium findet das Raumgrei-
fen von Macht statt. Ein Territorium ist eine durch Grenzen
gefasste Gegend, auf der Machtanspriiche geltend gemacht
werden, eine Gegend, die durch Machtanspriiche ihre Bedeu-
tung zuallererst bekommt. Die Gebiete gebieten — sie haben
ihre Gesetze, ihre Regeln, ihre Codes. Auch die Bithne. Das
Territorium ist politisches Hoheitsgebiet, ein politischer Be-
griff, ein Begriff, der selbst ein Territorium hat, griindet, es
ausweitet, verschiebt, zusammenzieht. Ein Territorium hat
bewegliche und hart umkimpfte Grenzen, Zonen des Unge-
wissen, des Ungesicherten, offene Grenzen, streng bewachte
Grenzen, heimlich und unheimlich passierbare Grenzen. Dif-
fuse Zonen, die in permanenter Bewegung sind. Territorien
deterritorialisieren sich und reterritorialisieren sich, so schreibt
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Gilles Deleuze in Was ist Philosophie? zu den Territorien und
Grenzen der philosophischen Begriffe: ,Die Begriffe sind
Schwingungszentren, und zwar jeder fiir sich und alle unter-
einander. Darum herrscht tiberall Resonanz, anstatt Abfolge
oder Korrespondenz. Es besteht keinerlei Grund, warum die
Begriffe aufeinander folgen sollten. Als fragmentarische Tota-
liciten sind die Begriffe nicht einmal Teil eines Puzzles, da
ihre unregelmifligen Umrisse einander nicht entsprechen.
Sie bilden wohl eine Mauer, eine unverfugte Trockenmau-
er allerdings, und wenn alles zusammengetragen ist, so auf
auseinanderlaufenden Wegen. Selbst die Briicken von einem
Begriff zum anderen sind noch Kreuzungen oder Umwege,
die keinerlei diskursiven Zusammenhang umschreiben. Es
sind bewegliche Briicken. In dieser Hinsicht laf3¢ sich durch-
aus annehmen, daf§ sich die Philosophie im Zustand perma-
nenter Digression oder Digressivitit befindet.“* Territorien,
Orientierungsfelder — unabgeschlossen, irrtierbar, poros radi-
kal gedfinete Felder. Bewegliche Briicken zwischen Denken
und Kiinsten. Arts-based research.

Getanzt

Getanzt haben, die Nacht durchtanzt haben. Tanzen fiir
Friedrich. Vor dem nichsten Festivaltag. Hinein tanzen in
den nichsten Tag. Wach bleiben, tanzen, weitertanzen aus
der Intensitit des Feldes heraus bis nichts mehr bleibt — als
Schlaf und Traum. ,Mein Bruder, Friedrich, hat mich ein-
mal gefragt: , Was machst du, wenn du mal nicht mehr tanzen
kannst?* Und ich hab zu ihm gesagt: ,Dann habe ich schon so
viele Bewegungen gemacht, so viel getanzt, dass es Es mit mir
tanzen wird. Es wird mit mir ewig und durch alles hindurch
tanzen. Und heute tanzt Es fiir Friedrich. %
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Immanenz

Mit Deleuze wird die Immanenz zur Bewegung der Transzen-
denz in sich. Sie bringt die Transzendenz als Produkt 77 sich
und aus sich hervor. In seinem letzten Text gibt Gilles Deleuze
der Immanenz die wohl stirkste Wendung: ,Die Immanenz.
Ein Leben...“* Der Text, der Titel endet mit drei Punkten:
.. % Am Ende nicht Ende schreiben und auch nicht aufhs-
ren zu tanzen, zu schreiben, zu denken. Sondern anfangen
zu tanzen, zu schreiben, zu denken. Das Denken der Im-
manenz Offnet sich — 6ffnet sich als zzv Leben, es o6ffnet sich
unabschliefSbar und miindet in drei Auslassungspunkte, die
eine Zukunft kontaktieren, an das Unmdgliche rithren, einen
Horizont um den anderen iiberschreiten; drei Punkte, die
das Versprechen des Werdens sind. £v Leben, das nicht pas
Leben anschreibt und aufruft, sich nicht auf den Allgemein-
begriff beruft, jedenfalls nicht allein. Ein Leben, das ist eines
unter vielen, das ist sehr wohl singulires Ereignis; das ist die-
ses eine Leben, das es zu leben gibt, zu leben gilt. Ein Leben
unter vielen und ein Leben mit vielen. Ein Leben, das heifSt,
das Leben leben, indem dieses Leben Anteil am Phinomen
des Lebens hat und ist, das sich nicht nur einmal ereignet,
sondern stindig, permanent, immer wieder. Das Subjekt der
Immanenz lebt, bebt, wird; es wird permanent, es bleibt un-
ruhig — obgleich es endlich ist. Weder dumpfes Worin in der
Welt, weder Immanenz der Verhaftetheit, noch ein transzen-
dentes Ubersteigen der Welt der Korper, sondern taktvolles
Aneinander, Miteinander, Miteinandertanzen, weitertanzen
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Kiinstlerphilosoph*/_innen

Einmal heifSt es — bei Nietzsche — , Kiinstlerphilosoph®, dann
wieder ,Philosophenkiinstler”. Hier bleibt ein Spielraum
offen. Nichts fiihrt letztgiiltig das andere an: Weder die
Philosophie die Kunst, noch die Kunst die Philosophie.
Friedrich, I tell you. There is a conundrum left. In drei Jahren
als eine Lesende, Schreibende im PeEk-Projekt ,Kiinstler-
philosoph_innen. Philosophie ALS kiinstlerische Forschung®
(AR275-Gz21), habe ich mich immer wieder gefragt, dichten
wir Deiner Konzeption des ,Kiinstlerphilosophen® ,-in®,
,*in“ oder ,,_innen® hinzu. Nicht, dass ich nicht sagen wiirde,
wir kénnen damit fortfahren. Anyway. Friedrich, da sitze ich
nun am Ende von drei Jahren Forschung und wende mich
direkt an dich. Ich schreibe Dir iiber die Ferne, die uns trennt.
Du hast ein neues Geschlecht kommen — im Kommen — ge-
sehen, die Kiinstlerphilosophen. Und vielmehr noch, Du hast
nach jenen gerufen, die Kiinste und Philosophie miteinander
zur Auffithrung bringen, die an den Stilen, den Formgebun-
gen des Denkens arbeiten. Friedrich, wiirdest Du soweit ge-
hen, dass es bei diesem zukiinftigen Geschlecht auch eine Of-
fenheit gibt fiir ,innen, ,_innen® und ,*innen“?! Kiinstler-
philosoph*/_innen*?! Du hast die Dekonstruktion bereits
vor-gedacht, bist ihr Vorbote — an untimely precursor — wie
auch Vorbote der Psychoanalyse, jedenfalls der Annahme des
Unbewussten. Zu einem neuen Bild des Denkens gehort im-
mer auch ein neues Bild derer, die sich in diesem neuen Den-
ken bewegen. Und wir sechen sie nicht immer kommen. Da
bedarf es einer Zeit ,,[...] wihrend derer das Neue sich vom
Alten, und genauer die Neue sich vom Alten ablést.“* Die
Kunst, Friedrich, hast Du von den Schaffenden und Erzeu-
genden her denken wollen und nicht von den Empfangen-
den: ,Es ist hier wie bei der Differenz der Geschlechter: man
soll vom Kiinstler, der giebt, nicht verlangen, daf§ er Weib
wird — daf§ er ,empfingt’ ... Unsere Asthetik war insofern
bisher eine Weibs-Asthetik, als nur die Empfinglichen fiir
Kunst ihre Erfahrungen >was ist schon?< formuliert haben.
In der ganzen Philosophie bis heute fehlt der Kiinstler ...
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Empfangen ist ,weiblich®, zeugen ist ,minnlich“; das scheinst
Du nicht zu dekonstruieren — an dieser Stelle. Kénntest Du
eine Kiinstlerin denken; also eine, die schafft und zeugr? In
Ecce homo nennst Du Dich selbst, ein , Elefantenweibchen®>..
Hast Du ¢ine Kiinstlerphilosoph*/_in kommen sehen? Philo-
sophinnen werden ja zumeist nicht kommen gesechen und
schon gar nicht gerufen. Das ist ein Schweigen. Erinnerst Du
Dich, Friedrich, wie Du jubiliert hast, als Du in Spinoza ei-
nen Deiner Vorginger entdeckt hattest?! ,Ich bin ganz er-
staunt, ganz entziickt! Ich habe einen Vorginger und was fiir
einen!“>* Die Freude des wober auf das worauf. Freude der
Bewegung des Lebens. Da gibt es ein strukturelles Messer fiir
Denkerinnen, fiir Denker*innen und _innen, das diese Freu-
de immer wieder zu cutten weif8. Die ,,Frage des Stils“ kniipft
sich an die des schon/nicht-Subjekt-sein der Frau®, so hat es
Derrida formuliert; und er sah es kommen, dass die Verviel-
filtigung der Stile auf eine Vervielfiltigung der Geschlechter
hin deutet und die Opposition Mann/Frau ,zerstreut“. Ein
Subjekt des schon/nicht schmiegt sich vielleicht bisweilen ger-
ne an den Wind, und iiberantwortet sich der Zerstreuung,
trigt die strukeurelle und radikale Unsicherheit des zerstreu-
enden Windes der Dekonstruktion doch weiter als das Mes-
ser der Geschichts-Abschneider. Auf welche Philosophinnen,
die das abendlindische Denken mitbegriindet haben, beru-
fen wir uns? Hand aufs Herz! Die Freude tiber Vorginger*in-
nen teilen wir, Friedrich. Oh ja. Und vielleicht auch den
Schmerz dariiber, dass diese — bei Dir ist es u.a. Spinoza, bei
mir sind es die vielen oft vergessenen Philosophinnen, deren
Namen kaum jemand kennt, richtig schreiben und schon gar
nicht aussprechen kann — aus dem grofSen philosophischen
Kanon immer wieder abgeschnitten zu werden drohen. Die
Sache des strukturellen Vergessens von Frauen griindet sich
in traditionsreichen Ontologisierungen, zu deren Dekons-
truktion Du bereits Hinweise gegeben hast, die an anderer
Stelle wieder nicht so viel Nachdruck gefunden haben. ,Es
gibt keine Wahrheit der Frau [...]. Frau ist ein Name dieser
Nicht-Wahrheit der Wahrheit.“5* Kann Derrida nach Dir

schreiben, indem er also in Dir einen Vorginger gefunden
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hat — und sei dies nur in Partikeln Deines Werkes. So wenig
also wie es die Wahrheit der Frau gibt, so wenig gibt es das
An-sich-Sein ,der Frauen“ und deren , Frau-Sein“. Eine der-
art dynamische Ontologie, deren Wesenhaftigkeiten nicht lin-
ger fix sind, sondern fluide, in Bewegung, in Transformation
begriffen, kann nicht linger von einer Wesenhaftigkeit der
Frau handeln, sondern von deren Wirkungen — um die Wir-
kungen von _*Frauen*_ — Effekte im Plural. Auch Du siehst
Frauen in vielen Gestalten, Friedrich; Du fasst die Wahrheit
als Frau, als die verhiillende Bewegung der weiblichen Scham.
,Die ,Wahrheit* wire also nur eine Oberfliche, sie wiirde erst
tiefe, nackte, begehrenswerte Wahrheit durch den Effekt ei-
nes Schleiers: der iiber sie fillt.“> Doch Wahrheit ist das, was
sich nicht einnehmen lisst und kann auch nicht ,eilfertig mit
Weiblichkeit, Weiblich/eiz des Weibes, weiblicher Sexualizit
und anderen essentialisierenden Fetischen iibersetzt werden
[...].“%¢ Die Wahrheit ist, dass es die Wahrheit nicht gibt.
Nicht eilfertig, nicht fertig, nicht eilig. Nicht so einfach,
nicht so rasch. Ach, Friedrich, wenn die Kiinste und die Phi-
losophie mit der Wahrheit zu tun haben, dann, weil beide
wissen, dass es die Wahrheit nicht gibt. Nicht wahr?!

Milieu

Eine Mi-lieu-Forschung. lieu, frz. Ort, Stitte, Stelle — hier im
Sinne von Ort der Uberschreitung — auf, zu, hin, mit. ,Fir
mich ist ,arts-based-philosophy* also das intensive Miterleben
von Philosophie — die Teilhabe, Faszination und das Weiter-
denken. Das ist fiir mich sehr wichtig, denn es begeistert die
Menschen fiir Philosophie. Es ist nicht ein Von-Oben-Herab

sondern ein Miteinander.“%’
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Nietzsche

Wire Nietzsche zum Festival Philosophy On Stage gekom-
men? Welcher Nietzsche? Wire er zu Fuf§ gekommen? Mit
dem Taxi? Oder der U-Bahn? Und wenn er gekommen wire,
wohin hitte er sich gesetzt? An den Rand? Auf ein Feldbett?
Auf einen schwarzen Stoffkubus oder an den Fligel? Viel-
leicht hitte er gelacht oder geschimpft oder gesungen, denn:
»Nietzsche wird zum ,Dynamit’ fiir die Tradition (gemeint ist
hier die Tradition der europiisch-westlichen Philosophiege-
schichte, Anmerkung der Autor_in E.S.), an deren Grenze
er sich tinzelnd bewegt — nicht nur indem er konsequent der
Dekonstruktion ihrer zentralen Begriffe und Uberzeugungen
(Wahrheit, Denken, Ich ...) folgt, sondern auch durch einen
spezifischen Stil, eine bestimmte Art und Weise des Schrei-
bens.“>® Hitte Nietzsche, wenn er gekommen wire, der
Nietzsche oder vielmehr die vielen Nietzsches des Festivals
zugesagt? ,Der Fokus auf Nietzsche, der als Philosoph selbst
die Schlucht zw. Philosophie & Kunst tilgen wollte, bietet
sich hierfiir natiirlich besonders an. In meinen Augen macht
somit eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit einem Phi-
losophen wie Nietzsche beinahe mehr Sinn, als z.B. eine
herkommliche klassische Konferenz. Philosophie als eine
Wissenschaft anzuerkennen, die Unzeitgemif3es, Zukiinftiges
[...] denkt, neu denkt, 6ffnet also einen Raum zur kiinstleri-
schen Auseinandersetzung.“* Vielleicht hitte es ihm gefallen,
wer weifS: ,,Der Unterschied zu einer Nietzschekonferenz ist
wahrscheinlich insofern erheblich, als dass bei philosophy on
stage viele seiner Ansitze gleichzeitig vollzogen wurden (das
Begehren des Denkens, [...] / das Exzessive) und nicht in
kalten, triitben Riumen bei Neonlicht und leisen Stimmen

[...]e%
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Philosophie

Die Philosophie will Anfinge setzen, in Besitz nehmen und
ist besessen von diesem Drang der Aneignung, der Aneig-
nung der Urspriinge, des einen Ursprungs. Die verstehende
Aneignung des Sinns, der Logos, das ist das Element der Phi-
losophie fiir lange Zeit. Taucht in diesen Tiefen nicht immer
schon das Denken, taucht hier nicht immer schon die Philo-
sophie — auf? Tauchend, triumend, wachend schreibend, ist
das nicht auch ein zutiefst philosophisches Schwimmen,
Wandern, Meandern? Kennt die Philosophie nicht seit ihren
Anfingen diese Bewegungen am Abgrund, Ursprung und
Chaos? Bewegungen zwischen dem Unendlichem, Unbe-
grenztem (Apeiron) und ihrer Sehnsucht nach Ordnung,
Riumung, Aufriumung, der Entdeckung kosmischer Ord-
nung. Die Philosophie will immer aufriumen. Aber sie ist zu-
tiefst in Berithrung mit allergréfiter Unordnung. Der Unord-
nung der Welt.

Querelen

Manchmal werden Queerelen daraus. Dann ist es gut. Dann
verschiebt sich etwas. Und wenn sich etwas verschiebt, indert
es seinen Ort. Seinen Grund. Eine Querele zu queeren, heif3t,
ihren Grund nicht mehr verfolgen zu miissen. Nicht mehr
richen zu miissen. Sondern weitergegangen zu sein. Im bes-
ten Fall: mit-einander.

Ressentiment

Siehe: Eintrag ,,Querelen im vorliegenden Glossar.

Schliissel

Einmal ging ein Garderobenschliissel beinahe verloren. Ein
offenes Geheimnis. Der Schliissel kam wieder zuriick. Offen
dicht halten: Als er weg war, haben alle dicht gehalten. Und

waren offen, also bereit, den Verlust auszusprechen, um mit-
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einander der Spur des Schliissels zu folgen, wo sie sich um
Dunklen verloren hatte. SchlieSlich stellte sich heraus, dass
er aus zu grofler Gewissenhaftigkeit verloren ging. Er ging
verloren, weil an ihm zu fest gehalten wurde. Erst als er losge-
lassen wurde, kehrte er zuriick. So wie die Baskenmiitze von
Dieter Mersch. Die hatte sich auch kurze Zeit im Dunkeln
verloren. Sie geriet in eine Liicke (zwischen den Stiihlen) und
hat durch ihr fehlendes Auftauchen (ihr auftauchendes Feh-

len?) ein Zwischen® erfahrbar gemacht.

Teilung

Das ,mit“, das zur Teilung hinzukommt, wenn die Teilung
zur Mitteilung wird, markiert einen Bezug. Und einer Tei-
lung verdankt sich die Maoglichkeit, das sich etwas mitteilt:
Durch die Teilung wird ein ,,mit* tiberhaupt erst méglich. Es
wird zu einem Raum, in dem sich Teilung ereignet und Mit-
teilung ist. Erst wenn etwas sich teilt, geteilt wird, geteilt hat,
konnen sich die Teile berithren. Kontakt stiftet sich zwischen
Teilen. Etwas Ungeteiltes hat keinen Kontake in sich. Kon-
takt griindet sich somit aber auch im Moment des Abstan-
des. Teile, die keinen Abstand zueinander haben, sind keine
Teile mehr und konnen sich auch nicht mehr beriihren, sie
sind eins. Die andere Sammlung ist der Festival-Corpus, das
Nebeneinander der gezeigten Arbeiten und die horizonta-
len Bewegungen der Performances, Lectures, Interventionen
miteinander: sich abstofSend und anziehend, entfernend und
nihernd, sich reibend aneinander, jene andere Sammlung,
die Jean-Luc Nancy gegen das hierarchisierend ordnende,
kategorisierende, ableitende, vertikale metaphysische Denken
in Anschlag bringt, will zur Auffithrung gebracht werden und
einen anderen Corpus ermdglichen, der agonale, schirfen-
de, prizise und zugleich offene, unabgeschlossene Lektiiren
nebeneinander stellt, ohne diesen von einer alles iiberwolben-
den Theorie aus ihren Platz end- und letztgiiltig zuzuweisen.
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Unmégliches

Wo wohnt das Unmégliche? Derrida weif§ es®. Es wurde
schon angedeutet. Im Herzen des ... ,These differences of
conventional vs. Philosophy on Stage are more than one di-
mensional. From the overlying affirmative message, from
paying attention to the space, setting and the body, from set-
ting which simply cannot be created in the conventional cli-
mate ... And from getting applause and reaction so loud, so
alive and honest and engaged which is almost impossible to
evoke in the conventional framework of philosophical Con-
ference. At least I never experienced it.“%

Vorfeld

Im Vorfeld muss viel geschehen. Damit das Feld Kraft hat.
Bereits aufgeladen ist. Das heif$t nicht, dass das Feld bereits
tiberdeterminiert ist. Das, was im Vorfeld geschieht und in
das Feld hineinreicht, es befeuert, es schiitzt, es rahmt, es
elastisch hilt, sich zu 6ffnen, das ist eine Art Bedingung der
Moglichkeit, dass etwas passieren kann, das also etwas die
Vorgabe durchwandern, auch durchkreuzen, umarbeiten,
bearbeiten, verindern, dehnen, sprengen, also dynamisieren
kann.

Wohnen

Eine hiufig gefallene Bezeichnung fiir das, was wir tun, wenn
wir Philosophy On Stage veranstalten, war: wir bauen. Wir
bauen ein Milieu. Wir bauen einen Raum. Wir bauen an ei-
nem Feld. Nunmehr an zwei Philosophy On Stage Festivals ak-
tiv beteiligt — also mitbauend beteiligt — hat sich mir dieses
Verb tief irgendwo eingekerbt, eine Spur hinterlassen. Bauen.
Martin Heidegger versteht Wohnen nicht als eine Tétigkeit
unter anderen. Wohnen ist vielmehr die Weise wie wir sind.
Und dann stellt er alles (Zweck und Mittel) wunderbar auf
den Kopf: ,,Wir wohnen nicht, weil wir gebaut haben, son-
dern wir bauen und haben gebaut, insofern wir wohnen, d. h.
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als die Wohnenden sind.“%* Dann spricht er vom Schwarz-
waldhof und von einem einfiltigen sich Einlassen. Was aber,
wenn ein Milieu bauen heif3t: sich vielfiltig auslassen?!

X, undefinierbar

»Das Uebersehen des Individuellen und Wirklichen giebt uns
den Begriff, wie es uns auch die Form giebt, wohingegen die
Natur keine Formen und Begriffe, also auch keine Gattungen

kennt, sondern nur ein fiir uns unzugingliches und undefi-
nirbares X.“®

[D]Ynamit

,»Ich bin kein Mensch. Ich bin Dynamit.
[Hervorhebung der Autor_in, E.S.]“%

Zwischen

Wie zusammen leben? Wie zusammen leben, wenn wir nicht
anders kdonnen, als zusammen zu leben? Wie das ,,Zusammen®
bejahen im Leben, das auch so viel auseinanderhilt und aus-
einanderhalten muss? Sind erst einmal alle beieinander, sind
auch schon alle Moglichkeiten gegeben — wirklich? Im Raum
eines Zusammen. Intentio, das heifdt: Spannung, Absicht, auch:
Aufmerksamkeit. Ein Korper ist nichts anderes als eine Span-
nung, schreibt Jean-Luc Nancy. Ein Korper ist ein Ton. Zonos —
Ton — das ist sein griechischer Stamm.®” Der Ton, der der
Kérper ist, ist jene Spanne, die die Materie und das Intelli-
gible zusammenzieht, ohne dass sie in eins fielen, ohne dass
sie verschmelzen wiirden — denn dann wiirde der Ton nicht
klingen, nicht schwingen, dann wiirde die Spannung nicht
gehalten werden konnen. Der Ton hilt sie auch auseinander —
der Ton ist Spannung und Gegenspannung. Die Spannung,
tensio ist die Ermoglichung des Zur-Welt-Seins als ein Wer-
den.®® Raum, Weltraum zwischen Korpern, Weltraum in Kér-
pern, die immer ihr Zwischen auch in sich und zur Welt tra-
gen; die die Welt austragen — miteinander, wie Elefantenweibchen.
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Unzeitgemifles Denken

Kein Resiimee ziehen. Auch wenn das Glossar zu einem
vorldufigen, einem nicht abschliefendem, aber einem tem-
poriren Ende kommt. Kein Abschluss. Kein Anspruch auf
umfassende, vollstindige, systematische Ordnung. Keinen
Strich darunter und Punkt setzen, schon gar nicht einen. Lie-
ber ganz viele Punkte oder Striche oder Stimmen. So wie das
Festival ,,Philosophy On Stage #4° endete, indem es nicht en-
dete sondern sich offnete. In der Final Performance®, in der
Manora Auerspergs Nietzsche-Handschrift aufgetrennt und
verteilt und Nietzsche-Zitate auf Flugblittern tiber das Publi-
kum regneten. Die Besucher_innen waren eingeladen, all die-
sen Schriftfragmenten gleichzeitig — chorisch — ihre Stimme
zu geben. Mit musikalischer Begleitung von Wolfgang Mit-
terer und Franz Hautzinger ist ein polyphoner, kon-sonanter
und teilweise dis-sonanter Stimmen-Corpus entstanden, eine
vielstimmige ereignisoffene Vertonung eines fragmentarisch
verstandenen Nietzsche’schen Denkens, dem vielleicht treu
geblieben werden kann, indem es einem Wandel tiberantwor-
tet wird.

Es ist Arno Bohler und Susanne Valerie [Granzer] zu dan-
ken, dem unzeitgemiflen Denken/dem Denken des Unzeit-
gemiflen einen Raum geschaffen zu haben in der Konzeption
von ,Philosophy On Stage“. Einen Raum, in dem die Phi-
losophie nicht riickwirts blickend auf das, was sich ereignet
hat, beginnt dieses begrifflich zu ordnen und damit in einer
gewissen Weise reaktiv zu artikulieren, sondern in dem das
Denken unzeitgemifle Begriffe erschafft, die eine Zukunft
der Disziplinen zu rufen vermégen und die damit auf die
Zeit wirken, gegen die Zeit und zugunsten einer kommenden
Zeit fur Philosophie und Kiinste etc.
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1 Alle Zitate, die mit ,Feedback des Publikums® gekennzeichnet
sind, stellen Antworten zum Festival Philosophy On Stage #4 dar,
die aus dem Publikum und von Studierenden stammen, die das
Festival als Ringvorlesung besuchen konnten. In diesem Text
wurde u. a. aus Riickmeldungen von Arabella Burian, Lilly Kroth,
Marlies Sabeditsch, Mersolis Schéne, u.v.a.m. zitiert. Herzlichen
Dank fiir die Erlaubnis, die ausgewihlten Passagen in diesem
Band zu verwenden. Fotos: Esther Hutfless

2 Am Anfang des siebten Buches seines Dialogs Politea lisst Platon
Sokrates auftreten und das Héhlengleichnis erzihlen. Darin wird
ein unterirdischer, hohlenartiger Ort beschrieben, der iiber einen
Gang mit der Erdoberfliche verbunden ist. In der Hohle leben
Menschen als Gefangene, die ihr ganzes Leben an Beinen und
Nacken gefesselt dort verbracht haben. Sie kénnen sich weder be-
wegen noch die Képfe drehen und somit niemals die Perspektive
wechseln. Thre einzige Perspektive ist die Hohlenwand vor ihnen.
Den Ausgang, der sich hinter ihren Riicken befindet, konnen sie
nie sehen und auch von seiner Existenz nichts wissen (so Sokrates
via Platon). Dariiber hinaus kénnen sie sich selbst und die anderen
Gefangenen nicht sehen; das Einzige, was sie je zu Gesicht (was
hier ausschliefSlich heif3t: zu sehen) bekommen, sind die Schatten-
wiirfe von Figuren und Gegenstinden hinter ihnen und ihrer
selbst sowie der Widerschein des Lichts auf der Wand, der sie zu-
gewendet sind. Denn erhellt wird ihr Gefingnis von einem Feuer
hinter ihnen. Die Gefangenen sehen also ausschliellich den
Widerschein des Lichts, das die Wand beleuchtet, nicht aber des-
sen Quelle. Thr Denken kreist — so hebt Sokrates hervor — um
die Deutung der Schatten, die ihre einzige Perspektive sind. Nach
der Ideenlehre Platons jedoch sind alle sinnlich wahrnehmbaren
Dinge nur unvollkommene und daher fragwiirdige Abbilder. Als
solche sind sie von sehr begrenztem Wert. Naturgegenstinde, dar-
unter auch die Kérper von Lebewesen, sind Abbilder von Ideen.
Kunstprodukte, etwa Werke der bildenden Kunst, sind Abbilder
von Abbildern und daher noch minderwertiger als das, was sie
darstellen sollen. Mit solchen Abbildern von Abbildern haben es
die Hohlenbewohner*innen zu tun, denn die Gegenstinde, deren
Schatten sie sehen, sind keine Naturdinge, sondern kiinstliche
Nachbildungen lebender Kérper. SchliefSlich weist Sokrates darauf
hin, dass es zwei ganz verschiedene Arten der Storung der Sehkraft
gibt. Die eine tritt auf, wenn man vom Licht ins Dunkel gelangt,
die andere, wenn man vom Dunkel ins Licht versetzt wird. Da
Festival Philosophy On Stage hat nun gerade Sehstorung nichte
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bereinigen wollen. Dort, wo etwas unsichtbar blieb, konnte es
vielleicht gehdrt werden, mit jenen Ohren hinter den Ohren, von
denen Friedrich Nietzsche gesprochen hat, ,,.... und dann gehen
wir in ein schones Black.“ (Dank an Hans Hoffer, der die Bithnen-
gestaltung, das Biithnenbild, die gesamte Raumgestaltung sowie
das Lichtkonzept des Festivals erdacht hat. Einer seiner vielen
unvergleichlichen Sitze war: ,Reto, und dann gehen wir in ein
schones Black [...]“, um dem Beleuchter der HALLE G des Tanz-
quartier Wien die Lichtsituation am Ende einer Performance zu
schildern). Und so wurde daran gearbeitet, einen Raum fiir ein
anderes, vielfiltigeres Sensorium fiir das Denken, das Tanzen, usw.
sowie fiir die Genese von Wissen und Bedeutungen in kiinstle-

risch-philosophischer Weise zu schaffen.

3 Friedrich NIETZSCHE, Ecce homo, hg. von Giorgio coLLi, Mazzino
MONTINARI, Berlin—New York: Walter de Gruyter 1967-1977
(Band 6 der Werke in 15 Binden), 336.

4 ,Freigeben® ist das Wort, das Susanne Valerie [Granzer] fiir diesen
Akt verwendet.

5 Friedrich NIETZSCHE, Brief AN Otto Eiser, Anfang Januar 1880,
eKGWB/BVN-1880,1, zitiert nach Nietzsche-Source: htep://
www.nietzschesource.org/#ekGwB/BVN-1880,1 (Letzter Download
25.09.2017).

6 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=8926
(Letzter Download 25.09.2017).

7 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=8932
(Letzter Download 25.09.2017).

8 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9447
(Letzter Download 25.09.2017).

9 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9052
(Letzter Download 25.09.2017).
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(Letzter Download 25.09.2017).
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(Letzter Download 25.09.2017) und: http://homepage.univie.ac.at/
arno.boehler/php/?p=90ss (Letzter Download 25.09.2017).

12 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.bochler/php/?p=9070
(Letzter Download 25.09.2017).
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14 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/2p=9072
(Letzter Download 25.09.2017).
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(Letzter Download 25.09.2017).
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(Letzter Download 25.09.2017).

18 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9066
(Letzter Download 25.09.2017).

19 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/2p=9332
(Letzter Download 25.09.2017).

20 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.bochler/php/?p=9074
(Letzter Download 25.09.2017).

21 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/2p=9352
(Letzter Download 25.09.2017).

22 hrttp://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9322 und:
hetp://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9361
(Letzter Download 25.09.2017).

23 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/2p=8921
(Letzter Download 25.09.2017).

24 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9261
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25 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9044
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26 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.bochler/php/2p=9076
(Letzter Download 25.09.2017).

27 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9081
(Letzter Download 25.09.2017).

28 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.bochler/php/?p=9050
(Letzter Download 25.09.2017).

29 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=934s
(Letzter Download 25.09.2017).

148



Milieus bauen — Fragmentarisches Glossar

30 Siehe: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9068
(Letzter Download 25.09.2017).

31 Siche: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/php/?p=9059
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Uber Wahrheit und Liige

im Sinne kiinstlerischer Forschung

Krassimira Kruschkova

Wie, wenn die Wortkonstellation kiinstlerische Forschung heute
in aller Munde wire? Aber in welcher Zunge, /ingua, Sprache?
Und was lige dieser — aber welcher? — kiinstlerischen For-
schung auf der Zunge, und wer legte es dorthin? In wessen
Namen wiirden ihr Positionen zugeschrieben, zugesprochen
und was wire da nicht an- und ausgesprochen? Was sprichen
wir da nicht an und aus?

Ist gerade dieses wir als ein Problematisieren von Kolla-
boration prigend fiir das, was kiinstlerische Forschung sei —
als Prozess, als Produke? Und lige die Spezifik von artistic
research grundsitzlich in der unauthebbaren Spannung Pro-
zess /Produkt, sofern hier nicht nur die Prozesse, sondern
auch die Produkte Forschungscharakter hitten? Lauter Pro-
bleme also. Forschungsprobleme. Im ersten Teil des vorliegen-
den Textes versuche ich, diese Problematik zu adressieren
und im zweiten Teil, sie auch angesichts eines konkreten per-
formativen Beispiels zu fokussieren.

Zungen kiinstlerischer Forschung'

Die Konjunktur des Begriffs arsistic research ist heute erstaun-
lich. Artistic research: eine Wortkonstellation, die wir — ein
bisschen wie René Magrittes gezeichnete Pfeife — kaum mehr
unproblematisiert in den Mund nehmen konnen, es sei denn
als Wort, und die zurecht oft, manchmal allzu oft die Zunge
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der zeitgendssischen Performancepraxis und -theorie bewegt:
Eine Bewegung als Abwenden von der Doxa, als Zuwenden
zum Paradoxen, stets in Unschirferelationen und meist in
kollaborativen Arbeitsprozessen.

Das Momentum des kollaborativen Mitvollziehens eines
Prozesses — statt Nachvollzichens eines Projekts — lisst sich
nicht festlegen, es ist stets im Kommen. Bewegen wir uns
im Rhythmus zeitgenossischer Kunst und also auch dessen,
was kiinstlerische Forschung wire, so immer im Zeichen der
Unabschlief3barkeit ihres eigenen Projekts. ,Kein numerus
clausus fiir Hinzukommende“?, konnten wir hierzu mit Jac-
ques Derridas Politik der Freundschaft sagen — und diese Un-
abschlieflbarkeit, die auch nichts und niemanden ausschlief3t,
ist fiir unseren Zeitgeist, oder besser: fiir unsere Zeitgespens-
ter heute virulent.

Der Gedanke der Freundschaft spielt auch in dem, was
artistic research ist, eine spezielle Rolle. ,Ist der Freund der-
selbe oder der andere??, lautet eine der zentralen Fragen in
Derridas Politik der Freundschaft. Und ist der Komplize in
dem, was artistic research ist, derselbe oder der andere? Bei
Derrida geht es bekanntlich um ein Denken des Mitseins jen-
seits der Briiderlichkeit, diesseits der Demokratie als Ort, an
dem jeder gleichermaflen anders zu sein vermag,.

Es geht um die Kontingenz des Zusammenhalts, um tem-
porire, unheimliche Biindnisse. Oder um ,ungeheuerliche
Familien“4, so wiederum Michel Foucault. Weg von der Ver-
briiderung also, von der Family, hin zur unheimlichen Wahl-
verwandtschaft — und zur verbindlichen Grundlosigkeit der
Bewegung zwischen Freunden, die, so Foucault: ,einander
ohne Waffen oder passende Worte gegeniiberstehen, ohne
etwas, das Thnen der Sinn der Bewegung, die sie einander zu-
trigt, bestdtigen kdnnte.“?

Und was, wenn allein dies die epistemologischen und
methodologischen Primissen der kiinstlerisch Forschenden
wiren, die — gerade in priziser Unschirfe — einander ohne
Waffen oder passende Worte gegeniiberstehen, ohne etwas,
das ihnen der Sinn der Bewegung, die sie einander zutrigt,
bestitigen koénnte? Was wird {iberhaupt kiinstlerische For-

158



Uber Wahrheit und Liige

schung gewesen sein, wenn es stimmt, dass wir erst nachher
gewusst haben werden, wonach wir gefragt, geforscht haben?

Geht es hier um ein Forschen mit Feuerzungen, mit Wor-
ten, die wir (noch) nicht sprechen, die uns auf der Zunge
brennen, fiir die wir, so scheint es, Feuer und Flamme sind,
die womdglich in Kunst und Forschung gegenseitig oder viel-
mehr gegenldufig etwas entziinden, was sonst gar nicht da
wire, was sonst gar nichts wire?

Fiir dsthetische Epistemologie gilt — im Sinne einer Wis-
senschaftskritik — das Situative, Singuldre, Spezielle, nicht das
Allgemeine.® Sie fokussiert nicht nur das singulire Experi-
ment, das Austesten, das Uberpriifen, das Differenzieren,
d. h. das Kritisieren. Sie kritisiert, so konnte man sagen, die
Kritik selbst, sobald sie sich normativ ermichtigt, schwicht
sie also, um sie zu stirken. Asthetische Epistemologie hinter-
fragt ihre eigene experimentelle Affinitit zu Forschungsset-
tings und kritisiert zugleich normative Kriterien fiir Experi-
ment sowie fiir Theorieaflinitit.

Und inwiefern stellt speziell die Theorieafhinitit der zeit-
gendssischen Performancepraxis eine bewegende Kraft dessen
dar, was kiinstlerische Forschung ist — oder wird sie dadurch
manchmal stillgestellt? Gelten hier Theorie und Praxis in ih-
rer fiir den zeitgendssischen Performancebegriff grundlegen-
den Interferenz auch manchmal als gegenseitige Alibi- und
Legitimationskonstrukte? Interessant wire hier ein Theorie-
denken selbst als isthetische Praxis — in all seiner Wider-
spriichlichkeit und Widerstindigkeit.

Fiir diesen Theorie-Begriff gilt Paul de Mans Credo: ,,No-
thing can overcome the resistance to theory since theory is
itself this resistance.“” Denn allein so ein theoretisches Den-
ken im Modus der Resistenz seiner eigenen sprachlichen Ver-
fasstheit, im steten Uberpriifen des eigenen Mediums, kann
Kunst heute in ihrer dsthetischen und politischen Positionie-
rung stirken. Dieses theoretische Denken hat eine program-
matische Schwiche, eine Schwiche fiir das starke diskursive
Potenzial von Kunst in unserer Zeit gesprungener Riume. Es
denkt Theorie als Expertise, Extension und Potentialisierung
der Kunst, als Definitionsarbeit und zugleich als De-Finition,
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Entfinalisierung dessen, was wir seit langem kaum Kunst-
werke nennen, vielmehr kiinstlerische Arbeiten oder — oft
auch allzu selbstverstindlich — Kunstprojekte. Diese De-Fini-
tionsarbeit ist zugleich als eine Art deseeuvrement interessant —
im Sinne eines Nichtstuns aber auch eines ,Entwerkens'.

Ein konsequentes Denken von Resistenz und deseuvre-
ment wendet sich, einerseits, gegen die allzu direkte kiinstle-
rische Aneignung, Anwendung von ,Diskurs® als Werkzeug
und Legitimation, gegen eine Vermarktung, die Theorien als
Supplement und Alibi fiir kiinstlerische Praxis instrumenta-
lisiert. Andererseits ist es wichtig, gegen die Diskurs-Renitenz,
gegen jene Metaphysik der ,Interioritit’ und melancholische
Resignation angesichts des omindsen Fluchs des Fliichtigen,
des diskursiv angeblich gar nicht einholbaren Kiinstlerischen
und speziell Performativen zu arbeiten, da diese Resignation
einen von Sprache nicht afhzierten Kunst-Kérper und die
Metaphysik seiner Prisenz behauptet.

Kiinstlerisch Forschende lassen in diesem Sinne Theo-
rie und Praxis resistent interferieren, ohne dass beide jemals
ineinander aufgehen konnten. Darin manifestiert sich auch
ihre Kontingenz, d. h. ihr Vermdgen, nicht in einen Akt auf-
zugehen, ihre Potentialitit: als mehr als eine und zugleich
keine Option mehr, als Interesse fiir nichtgegebene Optionen.
Diese stets temporire Desintegration, um der Konsumierbar-
keit des kiinstlerisch Umgesetzten, Eingeldsten zu entgehen
und seine Integritit zu problematisieren, ist interessant, inte-
ger. Interessant, integer sind die singuldren Desintegrationen
vorgegebener, angeblicher Entititen.

Interessant, integer ist die Frage: Wie viel Forschung ver-
trigt Kunst — und wie viel verlangt sie, immer schon immer-
hin? Gerade wenn: ,Forschen heifdt (noch) nicht wissen, was
man tut.“® Kann man also — jenseits von Camouflage — ernst-
haft Antrige fiir artistic research schreiben, auch jenseits von
biirokratischen Vorformulierungen und Antragsprosa? Wie
dem Paradox begegnen, dass kiinstlerische Forschung ihre
Methoden wihrend der Forschungsarbeit entwickeln miiss-
te, sie aber bereits im Forschungsantrag beschrieben werden
sollen?
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Welche Krifte entscheiden also, ob kiinstlerische Forschung
tiberhaupt geschicht oder nicht, sofern sie immer im Modus
einer Legitimationskrise, in kritischer Selbstreflexion stattfin-
det und die Kriterien ihrer Méglichkeitsbedingung kritisiert
und de-kontrolliert? Was hiefSe dann hier Kontrolle, Kontext,
Konsequenz, Kontinuitit, Konvention, Konjunktur?

Als wire das Prifix kon- mit all seinen alternativen
Schreibweisen (kom-, ko-, kol-) das wichtigste und d.h. auch
widerspriichlichste Prifix dessen, was artistic research ist. Ad-
ressieren wir also das Prifix kon- und die Konjunktionen
kiinstlerischer Forschung: die nebeneinanderordnenden, pa-
rataktischen, nicht die subordinierenden, hypotaktischen.
Adressieren wir — anstatt der Konjunktur — parataktische,
kollaborative Konjunktionen und den Konjunktiv, den Mog-
lichkeitsmodus, diesseits, nicht jenseits der Forschungspro-
zessualitit.

Adressieren wir — anstatt des illusiven as if — das konjunk-
tive what if eines kritischen Wissens kiinstlerischer Forschung.
Es ist ein kritisches Wissen im Sinne eines ,,schwachen Wis-
sens“, ein Wissen, das selbst die Kritik, die es tibt, kritisiert —
um sie zu stirken. Die Arbeit eines kritischen, programma-
tisch schwachen Wissens wire auch eine De-Finitionsarbeit,
eine Art deseeuvrement, Nichtstun und zugleich ein resistentes
Nicht-tun.

Friedrich Nietzsche, der Denker des Miifiggangs, be-
schreibt den Kiinstler als einen blinden Seekrebs, ,der fort-
wihrend nach allen Seiten tastet und gelegentlich etwas fingt:
er tastet aber nicht, um zu fangen, sondern weil seine Glieder
sich tummeln miissen“®. Wenn sich Glieder zweckfrei, un-
niitz, miffig tcummeln, rithren, regen, tanzt eine ungerufene
Sehnsucht, und ihr Tanz sehnt sich zugleich nach einem Ver-
saumnis — am Saum des Korpers, am Saum der Zeit, der sie
kiirzt und umstiirzt.

Das kritische Wissen kiinstlerisch Forschender verschwen-
det die Zeit anstatt sie im Sinne einer geschlossenen Zeitoko-
nomie, einer metaphysischen Spekulation auf gut getimte
Riickerstattung, auf Symmetrie, auf Gabe gegen Gabe, auf
Einlésung eines Wertes, einer Gegenwart aus der Warte von

101



Krassimira Kruschkova

Wert und Werk effizient zu niitzen. Dieses Forschen als des-
ceuvrement ist ein zweckfreies Tummeln, Nichts-Tun, miifli-
ges Arbeiten am Ungewissen, am Unzeitgeméifien, am Para-
doxen — und zugleich ein Tumult, Nicht-tun, Nicht-mit-tun:
Um mitzusein. Es ist Teil der paradoxen Okonomie unserer

Handlungsfihigkeit.

On Truth and Lie in an Extra-Moral Sense™

Wenn jemand ein Ding hinter einem Busche versteckt,

es ebendort wieder sucht und auch findet, so ist an diesem
Suchen und Finden nicht viel zu rithmen: so aber steht

es mit dem Suchen und Finden der , Wahrheit“ innerhalb
des Vernunft-Bezirkes.

Friedrich Nietzsche: Uber Wahrheit und Liige im

aufSermoralischen Sinne

Als Teil einer lingeren kiinstlerischen Recherche fand am
29. November 2015 in Halle G des Tanzquartier Wien im
Rahmen des Research-Festivals Philosophy on Stage #4. Artist
Philosophers. Nietzsche et cetera /| SCORES #10, die Perfor-
mance des Regisseurs und Biihnenbildners Peter Stamer Oz
Truth And Lie in an Extra-Moral Sense statt. In einem Oszil-
lieren zwischen Buchstiblichem und Figurativem, Nietzsches
Textbewegung in Uber Wahrbeit und Liige im auflermorali-
schen Sinne folgend, versteckt diese Solo-Performance nichts
hinter ihrem Holzgeriist, um es ebendort wieder zu suchen
und auch zu finden. Vielmehr weifd sie (noch) nicht, wonach
sie sucht, indem sie Nietzsches Text in verbliiffender Einfach-
heit — und zugleich in ironischer, d. h. sprachreflexiver Kom-
plexitit — zu erforschen, zu durchsuchen beginnt. Re-sear-
ching with Nietzsche.

Der Performer Frank Willens windet sich zwischen den
Zuschauer_innen, die sich — in der ersten Performance-Fas-
sung — bereits on stage befinden, umrundet ein Holzgeriist.
Das kubische Geriist ist wiederum in einem weifSmarkierten
Bodenrand eingeschlossen, den die Zuschauer_innen lieber
nicht betreten sollen, denn es ist ein ganz fragiler Bau, die
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einzelnen Bretter zusammengehalten nur vom eigenen Ge-
wicht. Aber wie viel wiegen schon die Bretter, die die Welt
bedeuten? Und wie viel Leichtigkeit vertrigt eine statisch
strenge und gerade deshalb nicht statische Bithneninstalla-
tion der Begriffe? Nach Nietzsche zeigt:

der grosse Bau der Begriffe die starre Regelmissigkeit eines romi-
schen Columbariums und athmet in der Logik jene Strenge und
Kiihle aus, die der Mathematik zu eigen ist. Wer von dieser Kiihle
angehaucht wird, wird es kaum glauben, dass auch der Begriff, kno-
chern und 8eckig wie ein Wiirfel und versetzbar wie jener, doch nur
als das Residuum einer Metapher {ibrig bleibt [...]. Man darf hier
den Menschen wohl bewundern als ein gewaltiges Baugenie, dem
auf beweglichen Fundamenten und gleichsam auf fliessendem Was-
ser das Aufthiirmen eines unendlich complicirten Begriffsdomes
gelingt; freilich, um auf solchen Fundamenten Halt zu finden, muf3
es ein Bau, wie aus Spinnenfiden sein, so zart, um von der Welle
mit fortgetragen, so fest, um nicht von dem Winde auseinander
geblasen zu werden."

Das Interessante an der Holzskulptur ist das, was man nicht
sicht (aber auch nicht versteckt hat), oder besser: was man
als Nichts sieht. Denn es ist wirklich ein Nichts, das die
losen Bretter zusammenhilt: Wie im Film z.B. das Nichts,
der Schnitt also, die Struktur zusammenhilt. Oder wie bei
der in Heinrich von Kleists Texten und Briefen mehrfach
vorkommenden Figur das Gewdlbe aus losen Steinen nur
deshalb nicht stiirzt, weil alle Steine gleichzeitig einstiirzen
wollen. Oder mit Nietzsche wiederum:

Als Baugenie erhebt sich solcher Maassen der Mensch weit tiber die
Biene: diese baut aus Wachs, das sie aus der Natur zusammenholt, er
aus dem weit zarteren Stoffe der Begriffe, die er erst aus sich fabrici-
ren muss. Er ist hier sehr zu bewundern — aber nur nicht wegen
seines Triebes zur Wahrheit, zum reinen Erkennen der Dinge."

Nun treibt Frank Willens das Spiel weiter, er kriecht bereits
ins (auch wortlich) bedrohlich wackelige Klettergeriist (der
Begriffe) hinein, in den aus losen Brettern aufgebauten Gitter-

Kubus — eine Art Magic Cube, Rubik’s Cube der Begriffe —
und beginnt Nietzsches Text aus dem Jahre 1873 zu sprechen.
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Willens adressiert direkt die Zuschauer_innen — zunichst mit
Blick durch die Bretter, weniger ein Fenster-, vielmehr ein
Gitterblick. Manche Zuschauer_innen bewegen sich mit um
den Kubus, folgen Frank Willens, der die Seiten des Baus,
der Skulptur, seine Positionierung, seine Perspektive dndert,
das Geriist umspielt, ,umspricht’, umdenkt, ,umfragt’.

Gerade als Fragestellung und als direkte Adressierung des
Publikums fokussiert die Regie-Recherche Nietzsches Text:
Nietzsches Satz Was weif§ der Mensch eigentlich von sich selbst!
(der eben mit Rufzeichen endet) schreibt das Performance-
Script so um: For what do you really know about yourself? (mit
Fragezeichen am Ende): Diese mehrfach wiederholte direkte
Anrede der Anderen, der in der Performance-Situation teil-
nehmenden Zuschauer_innen als performativer Trick, aber
auch als Entscheidung, als Haltung, nimmt keine rhetori-
schen Rufzeichen hin, ohne sie in Fragezeichen zu kriimmen,
zu beugen, zu biegen, zu flektieren, zu deklinieren, zu kon-
jugieren. In der direkten Interaktion mit dem Publikum ldsst
die Arbeit damit Variationen zu, Weiterfithrungen, wortliche
Wendungen ins Unkalkulierbare und de-kontrolliert so die
experimentellen Bedingungen von Erfahrung.

Frank Willens, der weiter Nietzsches (etwas gekiirzten)
Text spricht, streckt den Kopf durch die Bretter zum Publi-
kum aus — wie auf einem Schafott. Oder ist das Brettergeriist
vielmehr ein Scheiterhaufen? Nach Antonin Artaud gibt der
Kiinstler Zeichen vom Scheiterhaufen hinab; einsame, ein-
malige Zeichen, die gerade deshalb keine sind, die Singulari-
tit, Unwiederholbarkeit fokussieren. Mit dem Kopf ,auf dem
Schafott® spricht Willens dariiber, dass der Mensch

auf dem Erbarmungslosen, dem Gierigen, dem Unersittlichen,
dem Mbérderischen [...] ruht [...]. Woher, in aller Welt, bei dieser
Constellation der Trieb zur Wahrheit! 3

(Wieder Rufzeichen im Originaltext und Fragezeichen im
Performance-Script).

Langsam, Brett fiir Brett klettert Frank das Holzgeriist,
Holzskelett, Holzkorsett hoch und fragt: Was ist ein Wore?
Hier dichten Stamer und Willens — die Rhetorik des Textes in
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die Aporie fithrend — eine lingere Liste zu Nietzsches kurzer
Liste der Dinge hinzu.

Nietzsche:

Wir glauben etwas von den Dingen selbst zu wissen, wenn wir von
Bidumen, Farben, Schnee und Blumen reden und besitzen doch

nichts als Metaphern der Dinge [...]."

Performance-Script:

When we speak of bricks, or walls, houses, when we speak of cars,
tyres, bicycles, when we speak of streets and lights, street lamps,
or cushions to sit on, or black cubes®

(direktes Ansprechen der performativen Situation, der meh-
reren black cubes, als mogliche Zuschauersitze, aber auch des
black cube als Kurzschlufl zwischen black box und white cube;
die Arbeit wurde auch im Museumskontext performt),

when we speak of cables, lamps, sofas, when we speak of beds, when
we speak of pillows, chairs, when we speak of blankets, plates, bowls,
forks, spoons, glasses, cups, when we speak of eye glasses, when we
speak of pins, sweaters, when we speak of pants, trousers, shoes,
socks, underwear, hats, bags, wallets, credit cards, when we speak of
tanks, satellites, missiles, guns, when we speak of fences, when we
speak of explosions, when we speak of hospitals, when we speak of
doctors and railroads and s-bahns and u-bahns, and airplanes and
blimps, when we speak of helicopters, when we speak of stairs, stair-
cases, railings, when we speak of flowers or trees, when we speak of
all these things we believe we know something about the things
themselves, although what we actually have access to are just meta-
phors, which do not correspond at all to the entities themselves.'®

Vorher arbeitet Nietzsche auch mit einer Liste, wenn er iiber
das Entstehen des Begriffs durchs Gleichsetzen des Nichiglei-
chen schreibt, tiber kein singulires Blatt eben, vielmehr iiber
alle Blitter, die — so Nietzsches so einfache wie listige Liste —
gewebt, gezeichnet, abgezirkelt, gekriuselt, bemalt wiren. Denn
in einer Liste geht es listigerweise gerade nicht ums Gleichser-
zen des Nichtgleichen, sondern vielmehr um eine nichthierar-
chische Differenzierung von Gleichteilhabendem.
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Wenn wir iiber Listen, dariiber und dadurch, iiber die List
der Listen sprechen, sprechen wir jenseits der Kausalitit: viel-
mehr ist es eine Konjunktion: allerdings eine nebenordnende,
parataktische, keine unterordnende, hypotaktische, es ist ein
serielles Aufzahlen, Aneinanderreihen, das Gemeinplitze aus
den Fugen platzen lisst, statt gegenseitige Verfiigbarkeit zu
behaupten.

Deshalb oft das blofSe Auflisten, Aufzihlen, das hierarchie-
lose Aneinanderreihen bzw. Alphabetisieren des Materials in
Prozessen kiinstlerischer Forschung, das die Hierarchie der
Begrifflichkeit meidet, namenlose Differenzen benennt, par-
allele Artikulationsebenen kurzschliefSt. So ist, beispielsweise,
die 12-stiindige Arbeit von Yossi Wanunu und Peter Stamer
The Circus of Life. A—Z (2015) konsequent alphabetisch struk-
turiert.

Die listenreiche Listen-Technik erinnert auch an jene
unmdgliche Taxinomie der Tiere von Jorge Luis Borges, die
Michel Foucault in seinem Buch Die Ordnung der Dinge" zi-
tiert: Eine List, die Horigkeiten, subordinierte Zusammenge-
hérigkeiten, Konjunktionen und Konjunkturen authebt, eine
List des parataktischen statt des hypotaktischen Auflistens,
die die Kontroll- und Entlastungsfunktionen auch des kol-
lektiven Lachens verteilt und vereitelt: Statt unterordnender
Konjunktion und Konjunktur — Konjunktiv und Maglich-
keitsmodus, ,what if -Modus einer forschenden Performan-
cepraxis, die sich selbst so ernst nicht nimmt, sofern sie ja
(noch) nicht weif3, wonach sie sucht.

Mit dem Konjunktiv kommt hier auch die Komik ins
Spiel, der Witz als Esprit des Moglichen: Als ein Beben der
Ebenen adressiert der Witz die vibrierenden Intervalle, die
Verwerfungslinien zwischen den Parallelwelten, denen wir,
komische Menschen, so komisch simultan angehéren, so
komisch wie in Borges nebeneinander- statt unterordnender
Tier-Klassifikation. In dieser animalischen Liste schliefdt das
Komische paradox parallele Artikulationsebenen kurz und
problematisiert witzlose Theorien von Kollaboration und Zu-
gehorigkeit, bringt sie ins Stocken, indem es darin, in den
ausgetrockneten Theorien, wie im Hals stecken bleibt. ,,Das
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Lachen ist ein Chaos der Artikulation®'®, so Walter Benjamin.

Inzwischen erklimmt Willens sprechend das (Begriffs-)
Gertist. Auf der Kante eines Bretts aus der obersten Schicht
endlich ganz aufgerichtet, fragt er schliefSlich nach dem Wahr-
heitsbegriff des Menschen, der sich als Maf§ aller Dinge be-
greift:

Was ist also Wahrheit? Ein bewegliches Heer von Metaphern, Meto-
nymien, Anthropomorphismen kurz eine Summe von menschli-
chen Relationen, die, poetisch und rhetorisch gesteigert, tibertragen,
geschmiickt wurden, und die nach langem Gebrauch einem Volke
fest, canonisch und verbindlich diinken: die Wahrheiten sind Illusi-
onen, von denen man vergessen hat, daf§ sie welche sind, Meta-
phern, die abgenutzt und sinnlich kraftlos geworden sind, Miinzen,
die ihr Bild verloren haben und nun als Metall, nicht mehr als Miin-
zen in Betracht kommen.”

Willens Blabla-Geste der Hinde tiber dem Kopf in diesem
Moment konnte — Nietzsches Frage-Antwort-Rhetorik fol-
gend — einen unsinnigen Dialog markieren oder gerade die
grofSe Klappe der Metaphern, die die Dinge auffrisst, als wi-
ren sie pacman in einem Computerspiel. (Der Name pacman
leitet sich von der japanischen Lautmalerei paku paku fir
»wiederholt den Mund 6ffnen und schlieflen® ab. Das Spiel-
prinzip: Die Spielfigur pacman muss Punkte in einem Laby-
rinth fressen, wihrend sie von Gespenstern verfolgt wird.)
Oder anders: Welche Realitits-Gespenster verfolgen die
Sprache, wihrend sie mit Metaphern zu punkten versucht?
Das Gespenst-, Geist-, Gestenspiel auf Nietzsches Begriffsge-
riist konnte wie ein Kartenhaus zusammenfallen. Nein, nicht
konnte — kurz nach dem ,grofle Klappe'-Spiel klappt das Ge-
riist tatsichlich in sich zusammen unter lautem Getose, stu-
fenweise: nach einer kleinen, ungemein gut kalkulierten Be-
wegung von Frank Willens, dann noch einer, noch einer.
Aber wie viel Kalkiil braucht und vertrigt ein Fall, ein
singuldrer Fall, eine Fallstudie, ein Zufall oder jenes Wiirfel-

spiel der Begriffe, von dem Nietzsches Text spricht?

(Jledes Wort wird sofort dadurch Begriff, dass es [...] auf lauter
ungleiche Fille (Hervorhebung: K. K.) passen muss. [...] So gewiss
nie ein Blatt einem andern ganz gleich ist, so gewiss ist der Begriff
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Blatt durch beliebiges Fallenlassen (Hervorhebung: K. K.) dieser in-
dividuellen Verschiedenheiten, durch ein Vergessen des Unterschei-

denden gebildet [...].2°

Um ein Wort fiir ein Ding zu bilden, lassen Menschen fiir
gewohnlich — so konnten wir Nietzsches Sprachkritik formu-
lieren — das Ding wie ein Blatt fallen, ohne seine Versprach-
lichung zu problematisieren, problemlos, leid- und leiden-
schaftslos. Anders der intuitive Mensch, so Nietzsche: Freilich
leidet er heftiger, wenn er leidet; ja er leidet auch ofter, weil er
aus der Erfahrung nicht zu lernen versteht und immer wieder
in dieselbe Grube fillt, in die er einmal gefallen.”

Wihrend die Wissenschaf, so Nietzsches Text, ,ewig in
diesen Schachten mit Erfolg zu graben haben [wird] und
alles Gefundene zusammenstimmen und sich nicht wider-
sprechen [wird]“?* fillt der intuitive Mensch ,,immer wieder
in dieselbe Grube.“?* Und dies wire auch ein lustvoll verlust-
voller Fall kiinstlerischer Forschung, die vom Widerspruch
eines kritischen, fallanfilligen, schwachen Wissens lebt.

Es wire der Fall dessen, was auch — im ,what if -Modus —
anders hitte sein konnen, der Fall dessen, was gar nicht der
Fall wire, was auch gar nichts hitte sein und tun kénnen. Es
wire ein Fallstudium, ein Forschen, ein Graben auch nach ei-
nem deseeuvrement, jedenfalls nach weniger und nicht nach
mehr — und schon gar nicht nach dem Ding, das jemand
Jhinter einem Busche versteckt, es eben dort wieder sucht und
auch findet“ — wie es eben, so Nietzsche, ,mit dem Suchen
und Finden der ,Wahrheit® innerhalb des Vernunft-Bezirkes
[steht].“ %

Bevor wir aber ein allzu grofles Gefallen am semantischen
Fall-Spiel finden, fillt Stamers Installation krachend zusam-
men. Der Zusammenfall ist nur auf den ersten Blick ein
Auseinanderfallen, es ist vielmehr ein statisch gekonntes In-
Sich-Zusammenstiirzen. Nach dem Zusammensturz versetzt
Willens allerdings die Bretter weiter, und wir erinnern uns,
vielleicht, an eine Textstelle, die (nach der bithnentechnisch
sinnvollen Kiirzung) im Performance-Script fehlt:
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Wer von dieser Kiihle [der Mathematik] angehaucht wird, wird es
kaum glauben, dass auch der Begriff, knéchern und 8eckig wie ein
Wiirfel und versetzbar (Hervorhebung: K. K.) wie jener, doch nur als

das Residuum einer Metapher tibrig bleibe [...].%

Versucht Frank Willens am Ende eine neue Skulptur zu bau-
en, indem er die Bretter mehr und mehr auseinanderzieht,
darauf zu balancieren probiert, zu wippen, zu schaukeln?
Diese kurze Schaukel-Szene in der Halle G des Tanzquar-
tier Wien ist in den nichsten Recherchephasen im mumox
Wien und im Kunsthistorischen Museum Wien noch expli-
ziter und linger: Hier spricht Frank Willens den folgenden
Nietzsche-Text so, als wiirde er die Bilder im mumoxk oder die
Skulpturen im Kunsthistorischen Museum besprechen: Wer
verschaukelt hier wen — in diesem Experiment iber Wahrbeit
und Liige im aufSermoralischen Sinne?

Ist es ein monstréses Mikado-Spiel, in dem man mit ei-
nem Holzstab einen anderen autheben muss, ohne die restli-
chen Stibe zu beriihren, meistens vergebens? Beim Auftheben
der Bretter, der wie Wiirfel versetzbaren Begriffe, einen nach
dem anderen, darf man diese Wiirfel, Begriffe, Bretter, Stib-
chen mal mit der Hand autheben und versetzen, mal mit ei-
nem anderen (Buch)stibchen — und Frank Willens tut es.

On Truth and Lie in an Extra-Moral Sense ist eine for-
schende Arbeit, die anstatt ihren Gegenstand auf der Bithne
zu verstecken, zu suchen und zu finden, vielmehr in perfor-
mativer Kollaboration Nietzsches Metaphern-Spiel buchsta-
biert, in jener unauthebbaren Spannung Prozess/Produkt — in
kritischer Interaktion mit dem Text, dem Publikum, dem
Raum, der Situation, dem Kontext: Der Regisseur Peter Sta-
mer dariiber:

[...] Auf der Suche nach Erkenntnis iiber die Welt, iiber ihre Wahr-
heit, tiber sich selbst versteigt er (der Mensch) sich vielmehr im Ge-
bilk seines sprachlich gefassten Denkens. Um es salopp zu sagen: er
hat ein Brett vorm Kopf, das ihn davon abhilt, den Dingen ,ins
Gesicht zu sehen. Diesen Brettern, welche fiir ihn die Welt zu be-
deuten vermeinen, nun die Grundlage zu entzichen: das heifit es, zu
leben.2¢
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Ironisch anmaflend, vermessen, die Sprache vermessend, fiir
Wahrheitsfanatiker unangemessen, aufSermoralisch unzeitge-
mifl ist Nietzsches Text, jener Verpflichtung eben nicht ge-
mifs, ,die die Gesellschaft, um zu existieren, stellt, wahrhaft
zu sein, d. h. die usuellen Metaphern zu brauchen, also mo-
ralisch ausgedriickt: von der Verpflichtung, nach einer festen
Convention zu liigen [...].“” Anmaflend in Bezug auf Thea-
terkonventionen, ihre Moglichkeitsbedingungen vermessend
und vermissend, prizise de-kontrollierend, Nietzsche gemif3
auch ist die performative Forschungsarbeit von Peter Stamer
und Frank Willens, die mit Brettern und Wortern balanciert
und buch-stabiert.

Wir kénnten ihre List(e) etwa so weiterfithren: die Balan-
ce, der Ballast, das Bla-Bla, die Balken etc. Als konnten wir
auch wortlich so liigen, dass sich die Balken biegen. Und als
wiirde uns tatsichlich jenes zugleich Schwierigste und Lust-
vollste gelingen, was der Regisseur von On Truth And Lie in
an Extra-Moral Sense mit dem Akt gleichsetzt, uns bewusst
selber den festen Boden, die sicheren Bretter unter den Fii-
en wegzuziehen.?®

Hier kénnte die kiinstlerische Recherche nach weniger
und nicht nach mehr das Leben beriihren, bewegen, ohne die
Grenze zwischen Kunst und Leben zu ignorieren. Kein Ver-
steckspiel hinterm Busch, vielmehr die Figuralitit von Kleists
Holunderbuschszene oder von Graf von Strahls Monolog:

[...] und wenn die Baume nicht in der Tat bewegt werden, und ih-
ren milden Tau, als ob er geregnet hitte, herabtriufeln lassen, so
sind sie von Holz, und alles, was uns die Dichter von ihnen singen,
ein blofes liebliches Mirchen.?

In vorgetduschter und enttduschter Tautologie taut die Logik
hier, sie taugt nicht. So entbindet — in Nietzsches aufermora-
lischem Sinne wie im Sinne der Biithnenbretter (wortlich aus
Holz und zugleich aus anderem Holz geschnitzt), auch in je-
nem Sinne von Magrittes Pfeife und von artistic research, in
dem beide doch nicht in aller Munde sind — ein double bind
den Tau der Sprache von der Entscheidung zwischen dem
Buchstiblichen und dem Figurativen. Und lasst sie los.
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1 Zungen kiinstlerischer Forschung ist der Titel einer Redereihe mit
Kiinstler_innen und Theoretiker_innen, kuratiert von der Autorin
des vorliegenden Textes am Tanzquartier Wien in der Saison
2014/15.
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Johnny & Immanuel
Zwei Lecture-Performances

Susanne Valerie [Granzer]

Philosophy On Stage #4
Das Festival

Tanzquartier Wien. Halle G. November 2015. Das viertigi-
ge Festival Philosophy On Stage #4 mit dem Titel und Thema
Artist Philosophers — Nietzsche et cetera ist bereits seit einem Tag
in vollem Gange. Mit dem tiglichen Beginn von Morgenlek-
tiiren in den Studios des TQs, iiber Interventionen, Sounds,
Open Foren und Lecture-Performances in der Halle G, bis zu
Nachtlektiiren, wieder in den Studios, alles nur unterbrochen
oder besser erginzt durch gemeinschaftliches Essen an langen,
weil gedeckten Tafeln in den Studios und im Foyer der Hal-
le G mit Imbissen und Getrinken zur Erfrischung. Ein Fest
der Dauer und Gemeinsamkeit, der Neuverkettungen und
Variablen, der Schnitte, Einschnitte und Ausschnitte, wenn
es gelingt.

Man kénnte dieses Festival auch ein arts-based research Labo-
ratorium der Zukunft nennen, oder mit Nietzsche selbst ein
»Vorspiel einer Philosophie der Zukunft® mit diversen Experi-
menten und Versuchsanordnungen, in denen nicht das aske-
tische Ideal der Wissenschaften, sondern die leibliche Dimen-
sion eines unzeitgemiflen Denkens exponiert und gewagt
werden soll. Eine frohliche Wissenschaft. La gaya scienza. A
Gay Science. Also die Recherche eines post-platonischen
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Denkens, das nicht blof§ heimlich verkniipft, verhakt und
verhikelt mit den Tétigkeiten und Begehren der Instinkte ist,
sondern ihre offene Spielwiese. Eine Arena, um dem Glauben
der Metaphysiker an die Gegensitze der Werte, vielleicht, ein
wenig genauer auf die Schliche zu kommen. Oder um diesen
Denkern, nach einem gelungenen Blick zwischen ihre Zeilen,
Tatzen auf die Finger zu geben, oder um ihnen mitunter so-
gar frech auf den Kopf zu springen. Oder um neue Allianzen
oder sogar Freundschaften des Denkens und der Kunst zu
stiften. Oder oder oder.

Mit ihren schwarzen Winden wirkt die leer geriumte Halle
G weit und dunkel. Sie erinnert an den riesigen Bauch eines
Walfisches. Auch an eine Hohle. Nur dass hier keiner ver-
schluckt wurde oder gefesselt in einem Schattendasein gefan-
gen gehalten wird, sondern alle sich freiwillig in einem ge-
meinsamen Feld fiir die Dauer von vier Tagen versammelt
haben. Anders als in den universitiren Horsilen, wo Binke
und Stithle stramm in Reih und Glied angeordnet sind — das
erlaubt keinen Seitensprung — und der frontale klassische
Katheder zwar verschwunden, aber imaginir in moderner
Mgéblage verborgen, nach wie vor prisent ist, sitzen hier die
HoérerInnen auf schwarzen Kuben, die lose im Raum verteilt
sind und die eigenhindig von jedem Einzelnen neu arran-
giert werden konnen. Es gibt sogar Feldbetten, auf denen
man nicht nur sitzen, sondern auch ab und zu ein Nicker-
chen einschieben kann. So ist es gedacht, dazu laden die Lie-
gen ein und daran stort sich niemand. Die Tage sind lang.
Lings der Seitenwinde der Halle ist eine Doppelreihe Po-
deste aufgestellt. Das ergibt zwei Stufen, die ebenfalls als Sitz-
gelegenheiten dienen. Fiir die unterschiedlichen Beitrige
sind verschiedene Stationen im Raum installiert. So zum Bei-
spiel grof$flichige, nicht allzu hohe Podeste, die auf Rollen
montiert sind. Das macht auch diese gréfleren Elemente be-
weglich und verschiebbar. Einzig eine hohe Empore, unter
anderem ein Ort der Technik wie in jedem Theater, ist einge-
bauter, fixer Bestandteil des Raumes. Links und rechts fithren
Stufen zu den Eingangstiiren der Halle G. Ergibt dieser hoch
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aufragende Kubus nicht eine Art Berg, obenauf mit einem
freien Plateau, von dem aus man eine weite Sicht hat?

Die Halle ist mit vielen, vor allem jungen Menschen voll
besetzt, die durch den Wechsel der verschiedenen Settings,
wie von alleine, in immer neue Formationen finden. In den
Pausen wird angeregt gesprochen, man vertritt sich die Beine,
schlendert herum, holt Kaffee oder einen Imbiss vom Foyer
drauflen, oder sitzt alleine am Rand der Halle, sinnierend,
verschnaufend, oder einfach nur so. Das alles ergibt eine Art
komponiertes Chaos, das sich immer wieder von selbst orga-
nisiert. Die Aufmerksamkeit wihrend der Beitrige ist grof, es
herrscht konzentrierte Stille. Aber es gibt auch viel Gelichter.
Die Stimmung ist animiert und lebendig. Ubrigens bleiben
wihrend der Lectures die tiblichen Ginge der Studierenden
auf die Toilette aus, bei denen sich ungewollt der Verdacht
aufdringt, dass an der Universitit allgemein unter Blasen-
schwiche gelitten wird. Denn in den Theatern und Konzert-
silen ist dieses Kommen und Gehen wihrend der Veranstal-
tungen nirgends zu beobachten. Erhebt sich die Frage, ob das
Ausbleiben dieser hiufigen Auf- und Abtritte — auch hier in
der Halle G bei dem Festival Philosophy On Stage — nicht fiir
die bessere Gesundheit der Anwesenden spricht? Vielleicht
sogar fuir eine gewitztere, verwegnere und lustigere?

Auch am zweiten Tag sieht man dieselben Gesichter. Offen-
kundig besteht die Absicht, sich tatsichlich im Zeitraum von
vier Tagen in ein Territorium von Kunst und Philosophie in-
volvieren zu lassen, um sich von morgens bis abends, mitun-
ter spit in die Nacht hinein, in gemeinsamen Versuchen an
Nietzsches Kiinstlerphilosophlnnen zu inspirieren, in denen
Begriffund Empfindung ineinander schwingen, sich beschwin-
gen im Seiltanz zwischen Kunst und Philosophie.
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Johnny
Nur Narr? Nur Nirrin?!

Eine Intervention von Barbara Kraus: Out there is a field

27.11.2015, 18:45. Hoch tiber den Képfen der ZuschauerInnen
in der fix eingebauten Empore der Halle G, quasi auf dem
Gipfel eines Berges, tritt ein junger Mann wie beildufig auf.
Er trigt ein knallgelbes Hemd, grof§ karierte Hosen, gelbe
Lackschuhe und ein rotes Tuch um den Hals. Eine Sonnen-
brille ist leger auf sein kurzes, pechschwarzes Haar geschoben
und seine Oberlippe ziert ein schmales, schwarzes Bértchen.
Ein Menjou-Birtchen. Thm selbst fehlt jede franzdsische
Eleganz. Vielmehr schlurft er daher, ganz Provokateur, mit
losem Maul, spricht breiten Wiener Dialekt, benimmt sich
frech und ungeniert und pflaumt bei seinem Kommen gleich
diejenigen an, die gerade noch dabei sind, ihre Plitze auf-
zusuchen. Sie wiren Zeitdiebe, die iiberall zu spit kimen,
schimpft er. So wie die Kraus, setzt er nach. Mit ,na hopp,
hopp, hopp!“ werden die Zuspitkommenden angefeuert, die
ein wenig peinlich beriihrt wirken, 6ffentlich so angespro-
chen zu werden. Sie wiirden ihm die Zeit fiir seinen Auftritt
stehlen. Zeit fiir seine Intervention. Von der er allerdings so-
wieso nicht wiisste, wohin er sich — intervenieren — soll, betont
er maulend weiter. Als dann gleich im ersten Satz seines Pro-
logs ,.die Kraus hot urndlich vii gstrewert plotzlich verspitet
ein Scheinwerfer voll auf ihn aufblendet, unterbricht er sich
und starrt blinzelnd ins Licht. Eine neuerliche Stérung. Jetzt
fragt er, ganz Nonchalance, aber im Unterton aufsissig freund-
lich ,wer hot die blendende ldee ghobt? — um sofort nach-
zusetzen, aber nun fiihle er sich weitaus ,pro-potenter,
pré-potenter”, oder wie immer das hief3e.

Das Geschlecht dieses Spotters ist uneindeutig. Hilt man
sich an das Birtchen, spricht es fiir einen jungen Mann in
der Pubertit, so um die sechzehn. Dagegen ist seine Stimme,
eindeutig die einer Frau. Die Stimme der Kiinstlerin Barbara
Kraus, die als alter Ego aus Johnny spricht? Oder umgekehrt?
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Johnny als alter Ego von Barbara Kraus? Die Identitit bleibt
briichig. Doppelbddig. Der Drahtseiltanz ist perfekt. Ein
Spiel ohne Netz, das beide unisono mit Verve betreiben. Um
eine mogliche Absturzgefahr kitmmern sich weder Johnny,
noch Barbara Kraus. Ihr Auftritt ist ein Akt radikaler Impro-
visation.

In der Hand hilt ez sie, es eine tiirkisfarbene Mappe und eine
tibertrieben grofle Tasche hingt ihm schwer tiber der Schulter,
beladen mit vielen Biichern, wie man bald sehen wird. Denn
die Kraus habe ihn mit Material versorgt, das mindestens
fur zehn Tage reiche. Wo ihm doch nur eine halbe Stunde
Intervention vergdnnt sei. Lang dehnt er das Wort /nzer-
vention, lisstessich langsam und spottisch auf der Zunge
zergehen. — So wirft dieser Galgenstrick aufmiipfig weiterhin
seine Koder aus, mit grofler Klappe, bringt sich schlussend-
lich in Positur und fragt provokant wie selbstverliebt, immer
an der Kippe zwischen Wahrheit und Liige, durchaus in ei-
nem auflermoralischen Sinn: ,Na, wie g'fall i eich da hero-
ben?“ — und mit einem bedeutenden Blick ins Publikum
erklirt er: ,, Des is des Podest der Philosophen “. Das Pub-

likum schmunzelt und lacht. Es beginnt ihn sehr zu mégen.

In seinem bunt gescheckten Outfit, den karierten Hosen und
dem gelben Hemd, ausgestattet mit einem losen Mundwerk,
immer bereit zu dreist ungeniertem Extempore, — erinnert
dieser Johnny nicht an einen Schausteller? An einen Possen-
reifler und Spafimacher, der durch und durch in der Traditi-
on des Hanswursts zu Hause ist? Blof einer aus dem einund-
zwanzigsten Jahrhundert? Aber genau der Typus Hanswurst?,
den der Leipziger Gelehrte und Aufklirer Johann Christoph
Gottsched im 18. Jahrhundert von den deutschsprachigen
Bithnen verbannen wollte, um sie zu reformieren und ihre
bildungsbiirgerliche Qualitit zu heben. Das Theater sollte
belehren und bilden, aber nicht mit pébelhaften Scherzen
und Zweideutigkeiten unterhalten, sodass es zur moralischen
Gefahrenquelle fiir das Publikum wiirde. Affekte und Triebe

sollten geziigelt, nicht freigelegt und entladen werden. Der
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sogenannte ,,Hanswurststreit“ entbrannte, ein Kampf um ein

ystubenreines“ Theater, und tatsichlich wurde der Hanswurst
1737 in einem allegorischen Spiel 6ffentlich von der Biihne
verbannt. Allerdings stief§ diese Absicht, vor allem in Wien
mit seiner beliebten Tradition der Ale-Wiener Volkskomédie,
trotz des Extemporierverbots durch Kaiserin Maria Theresia
17523, auf Widerstand. Sic erat scriptum!

Ein Narr, ein Ungeratener mit rebellischer Kraft, der sich mit
seinen Spiflen gegen die herrschenden Michte stellt, hat am
Theater Tradition. Er ist eine Gegenkraft zu den Elementen
der Unterdriickung, der Gewalt, der Drohung, des Verbots,
sowie der Angst, der Schwiche, der Demut, der Verlogenheit
und Heuchelei. Man findet ihn in der Antike im Satyrspiel,
das als befreiendes Nachspiel den Tragodien folgte, man fin-
det ihn im Karneval, natiirlich bei Shakespeare, aber auch in
den Lachfiguren des Mittelalters, die gegen seine knechten-
den Repressionen und seinen furchterregenden Ernst antre-
ten“. Man kénnte diese Historie bis in die Gegenwart — des
nicht preuflisch-protestantisch, sondern katholisch-barock
geprigten — Wiens und seine Verliebtheit in seine Sprach-
spiele fortsetzen, seinen spezifischen Humor, seinen Wiener
Schmih. Kunstgriffe und Tricks des Alltags, die mit ihrem
unverschimten Sprachwitz Pannen und Fehlleistungen nicht
yanstindig® tibergehen, sondern geniisslich aufs Korn neh-
men. Aber letztlich nicht mit der Intention, einfach nur zu
beschimen, sondern um das menschlich, allzu Menschliche
im Witz aufzulésen und im Humor zu entkrampfen. Nicht
Selbstdisziplinierung ist das Ziel, nicht der Freudsche Trieb-
aufschub, sondern das Lachen. Es darf befreiend gelacht wer-
den! Denn Befreiung und Freiheit sind mit dem Lachen ver-
bunden. Es ist der Sieg {iber moralische Furcht, das Uberwin-
den von Verboten und einer allein schulmifligen Wahrheit.
Das Lachen wendet sich gegen die Macht und Gewalt und
Autoritit der Herrschenden, denen im Ubrigen die Sprache
des Lachens fremd ist. Sie fristen ihr Leben im traurigen
Trugbild einer Knecht-Tyrannen Dynamik, das sie glinzend
bedienen. Hingegen erzihlt das Lachen von der Freude am
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Leben und vom Vertrauen ins Leben. In das Spiel eines lust-
voll sich intensivierenden Lebens. Es ist die Bejahung des
Werdens, ein Schutz gegen alles, das einschrinkt und knech-
tet, das schreckt und heuchelt. Es befreit von der schwarzen
Schlange der inneren Zensur und von der dufleren Zensur.

Hat Nietzsche das Lachen nicht heilig gesprochen?

Auch ein Narr der Spitmoderne wie Johnny alias Barbara
Kraus oder umgekehrt, das oszilliert verfiihrerisch, ist ein
solcher Spieler, Blof3steller und Listerer. Johnny, der sich nur
vordergriindig unter die Philosophen verirrt zu haben scheint,
hat als Kiinstler von Nietzsche leibhaftig mehr verstanden als
so mancher andere in seinen Studien. Er treibt mit der Intel-
ligenz eines nirrischen Widersachers seine Attacken, seinen
Spafd und Spott mit dem ,letzten Menschen®, der das Gliick
erfunden habe, und er hilt natiirlich, dazu ist er auch eingela-
den, dem ,héheren Menschen® einen Spiegel vor. Das meint
die hohen Schulen, den akademischen Betrieb, den Wissen-
schaftsbetrieb mit der Flut seiner Konferenzen, Antrige und
peer-review Verfahren, der Vorgaben und Normen setzt, die
unverriickbar ihre Wahrheit behaupten und dabei ihre ganz
eigenen Maskeraden feiern.

Ganz in Nietzsches Manier zieht Johnny dies alles in Zweifel:
»Das Lachen sprach ich heilig; ihr hoheren Menschen, lernt
mir — lachen!“> Blof}, dass er sich bei dieser Mahnung nicht
schreibend, sondern mit dem ganzen Gewicht seines Korpers,
von Kopf bis Zeh, mit der Kunst seiner Improvisation in die
Waagschale wirft und dabei in seiner exponierten Korper-
lichkeit Kopf und Kragen riskiert. Das ist nicht alleine me-
taphorisch gesprochen. Denn das Publikum konnte diesen
Schalk und seine spezifische Inbrunst, mit der er dem Geist
der Schwere, seinem Erzfeind, zu Leibe zu riicken versucht,
briisk ablehnen. Es kénnte missgiinstig hinter ihm her sein,
ihn auf dem Seiltanz seiner Intervention zu Fall bringen, so-
dass er abstiirzt. Es kdnnte sein Hoppl di hopp! auspfeifen, an-
geddet den Saal verlassen. Oder noch schlimmer fiir einen
Narren, es konnte seine Spiafle mit Totenstille quittieren, um
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ihm so seinen Unmut fiir diesen Unsinn, fiir dieses Affen-
theater, das er da treibe, zu verstehen zu geben.

Der Wahrheit Freier — du? so hhnten sie
nein! nur ein Dichter! [...]

Nur Narr! Nur Dichter!

Nur Buntes redend,

aus Narrenlarven bunt herausredend,
herumsteigend auf liignerischen Wortbriicken,
auf Liigen-Regenbogen

zwischen falschen Himmeln
herumschweifend, herumschleichend —

nur Narr! nur Dichter! ...

Johnnys Kunst, seine freie, auf der Basis von Nietzsches
Denken improvisierte Rede, mit ihrem Anspruch von Witz
und Humor, gehalten vor einem groffen Publikum, thema-
tisiert ein anderes Bild des Denkens als das des traditionell
klassischen Wissenschaftsbetriebs. Es sucht die Nihe zu den
Kiinsten und ihren Qualititen, die seiner Interpretation nach
nicht bloff als drittklassig eingestuft werden kéonnen, weil
sie alleine Schattenbilder erzeugen, sondern die eigenschopfe-
rische, poietische Kraft besitzen. Es ist ein post-platonisches
Denken’, das die materiellen Bedingungen des Kérpers in
den Fokus riickt, und die Affekte nicht scheut. Denn, liegt
nicht allem Denken auch ein Begehren zu Grunde?® In der
Reflexion gehemmte Affekte finden ihre Ventile. Subtil und
prekar. Was ist mit ihrer Zucht gewonnen? Sie sprechen trotz-
dem mit. Geht es nicht weit eher darum, sie als Gesprichs-
partner willkommen zu heiflen? Sie zu kultivieren, statt sie
durch Selbstdisziplinierung gehorsam machen zu wollen und
durch scheinhafte Objektivitit zu kaschieren? — Im gemein-
samen Wagnis aller Beteiligten von Philosophy On Stage ver-
sucht dieses andere Bild des Denkens die exponierte Dimensi-
on des Korpers anschaulich zu machen, seinen exstatischen
Charakter, seine haptische Intelligenz und die Mitsprache ei-
nes offenen, beriihrbaren und beriihrten Korpers. Ihm ist die
Haut nicht alleine klassisch euklidisch Grenze und Rand,
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sondern ebenso Ort der Ausdehnung und Beriihrung, und
die Sprache sitzt nicht bloff im Kopf, sodass die Stimme ge-
quetscht und diinn ihr Volumen und ihre Kraft einbiifit, son-
dern sie sitzt im Bauch und vibriert im ganzen Kérper von
den Haaren bis in die Zehen weit hinaus zu den anderen hin,
die sie erreichen will. Auch das alte Wort Gemiit darf ins Spiel
kommen und Herz reimt sich nicht alleine kitschig auf
Schmerz. Sein Potenzial ist Schutz gegen alles Negative, das
das Leben klein zu machen versucht, es lieber ungliicklich
will als tiberschieffend — und es reicht bis ins Ungereimte, das
nicht gedacht werden kann und doch die Innigkeit des Den-
kens ist. Davon weif$ es, ohne es zu ,wissen®.

In seinen Improvisationen mit ihrem ungewissen Ausgang
riskiert Johnny im und fiir dieses Denken sich selbst als
Demonstrationsobjekt. Einerlei, ob man will oder nicht, die
Bithne macht sinnlich anschaulich, dass Korper aktiv und
nicht nur passiv handeln, und so mancher wiirde sich wun-
dern, was der Korper alles unbemerkt wie ungewollt erzihlt.
Hier, im konkreten Fall, ist bei Johnnys Intervention klar zu
erkennen, dass nicht er alleine als Subjekr durch sein Bewusst-
sein denkt und handel, es ist nicht alleine sein Zch, das denkt,
sondern es denkt in Johnny, er denkt und reagiert mit seinem
ganzen Korper. Mit Kopf, Herz und Geschlecht. Und — es
denkt und handelt in ihm immer in Relation zu den anderen.
Alles, was sich im Risiko seines freien Spiels ergibt, ergibt
sich nur gemeinsam mit dem Publikum, im Dialog mit den
anderen. Es inspiriert und nihrt sich aus der Resonanz des
gemeinsamen Mit-ein-ander-da-seins. Nicht umsonst nennt
Barbara Kraus ihre Intervention Out there is a field.

Ist Johnny also nicht einer, der sich in seinem Vorwitz der
grofSen Vernunft des Leibes versprochen weif$? Kann man nicht
ganz mit Nietzsche sagen, Leib ist er und Seele? Hat er sich
die Narrenkappe nicht dieser Wahrheit zuliebe aufgesetzt,
um so demonstrieren zu konnen, dass der Leib und seine
grofle Vernunft nicht Ich sagt, aber ich tut?® Dienen seine
Hanswurstiaden nicht schlicht dem Versuch, der Bejahung
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des Leibens und Lebens den Vorrang zu geben, ganz im Ge-
gensatz zu den im Wissenschaftsbetrieb weithin herrschen-
den Vorschriften, Normen und Werten, die im Grunde ledig-
lich Travestien asketischer Ideale sind?

In solcher Absicht hilt Johnny das Publikum, das er keck zu
Stellvertretern der Verichter des Leibes erklirt, am Gingelband,
versucht es aufzuriitteln, zum Lachen iiber sich selbst zu brin-
gen und nimmt sich dabei kein Blatt vor den Mund. ,, Hopp!
di hopp!* schreit er ungeniert, ,,/ glaub ihr seid zvii gsessn. Thr
moderts scho dahin. Unter eurem Hintern is da Moder ... und
so kann kaa gscheits Philosophieren entstehen. Hot nimlich scho
da Nietzsche g'sogt: So wenig als maglich sitzen. ... Das Sitz-
fleisch ist die eigentliche Siinde wider den heiligen Geist. ... Na,
i kumm jetzt amoi owe zu eich, i bin da oben vii Zweit weg.
In der Hand eine rote Rose steigt er nach diesem Plidoyer die
Stufen von seinem Philosophenberg hinunter und mischt sich
unter das Publikum, das unten in der Halle G auf schwarzen
Kuben oder am Boden sitzend, ihn mit neugierigen Gesich-
tern empfingt, was er denn jetzt weiterhin so treiben werde.

Mit dem lobenden Zuspruch ,ibr habts das richtig erkannt,
ihr sitz’st auf da Biihne®, bringt er im Nu Bewegung in die
Zuschauenden. Er verscheucht sie von ihren Plitzen auf ei-
nem der groflen Podeste und beginnt dieses, unter Gelichter
und Applaus, auf seinen Rollen in die Mitte des Raumes hin
zu verschieben, lidt dabei zum Mitfahren ein und zirkuliert
herum, einfach so, um des verinderten Raumgefiihls willen,
wie er sagt. Einige helfen Johnny bei seiner Aktion, andere
lassen sich tatsdchlich schieben. Johnny dreht eine Ehrenrun-
de, noch eine und noch eine, Bewegung macht Freude und
fordert das Denken! Er nimmt Nietzsches Forderung, die er
selbst zitiert hat, beim Wort und integriert die Anwesenden
dabei leibhaftig: ,So wenig als moglich sitzen; keinem Ge-
danken Glauben schenken, [...] — in dem nicht auch die
Muskeln ein Fest feiern. — Das Sitzfleisch — ich sagte es schon
einmal — die eigentliche Siinde wider den heiligen Geist“™.
Schliefflich hat er eine Position erreicht, die ihm gefillt, denn
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jetzt konnen sich alle im Kreis rund um seine Spielfliche set-
zen. Aber bitte ndher, kuscheliger habe er es gerne, noch nibher!
er wire ja auch nicht auf seinem Hintern festgewachsen, pro-
voziert er die Zogernden und gibt keine Ruhe, bis alle tat-
sichlich nahe am Rand des Bithnenpodests Platz genommen
haben, in dessen Mitte die rote Rose liegt.

Mit all diesem Hin und Her, und Her und Hin, riickt Johnny
dem Publikum auf den Leib, das daran offensichtlich Ver-
gniigen findet. Jetzt hat er es am Schopf. Nun diirfe er wei-
terhin frei assoziieren, ,,durch Nietzsche und durch mi selba
hindurch.“ Das ist das Stichwort, um sich zu outen: ,/ bin
nimlich, — jetzt hob’ i endlich verstonden, wer i bin, — i bin
namlich des alter Ego von da Kraus Barbara“ gesteht er in dis-
kretem Ton, und nahe am Gesicht einer Zuschauerin fragt er:
»Host mi?“ Gelichter. Auf ihr zustimmendes Nicken dreht er
ihr, ganz Narr, die lange Nase, indem er kontert: ,Den Schas
glaubst ma?“ Gelichter. Versohnlich vertraut er ihr gleich dar-
auf an, dass er im Juli gerade erst sechzehn geworden wire.
»Des host, i bin in da Pubertit.“ Erneut Gelichter. Die beste
Zeit, um Dionysos, dem mit den kleinen Obren, Gehor zu ver-
leihen, fugt er hinzu und flistert seinen Namen geheimnis-
voll in den Raum. Philosophie sei spannend! Greifen und ergrif-
fen werden, und auf seinen Kérper deutend, ,wias aan ein -
fahrt, wos aan hintreibr®, dass man ein Terrain
betrete, in dem man vorher noch nie gewesen sei. So jeden-
Jalls stelle er sich als sechzehnjihriger, beginnender Jungphilo-
soph Philosophieren vor. Nur, Vorsicht vor den Universititen,
die seien stocktrocken, und Vorsicht vor allzu vielem Lesen,
das sei ungesund, hitte schon Nietzsche gesagt. ,,Der Gelehr-
te, der im Grunde nur noch Biicher ,wilzt [...] verliert zu-
letzt ganz und gar das Vermdgen, von sich aus zu denken.
Wilzt er nicht, so denkt er nicht.“™ Immer zu Widersprii-
chen bereit, wird er, wenig spiter, unzihlige Biicher aus sei-
ner grofSen Tasche auspacken. Binde tiber Nietzsche, Binde
von Nietzsche, abgenutzte, zerfledderte, zerlesene Binde, —
und zu guter Letzt fordert er eine schlohweifle Periicke zu

Tage.
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Warum die Kraus eigentlich so viel Angst vor dieser Veran-
staltung gehabt hitte? Dafiir gibe es gar keinen Grund ar-
gumentiert er und zihlt auf: , Die Vernunft, die Wahrbeit, die
Seele, die Holle, das Jenseits, der Gotr — alles obgschafft. Also
wovor muss ma si da no firchten?” Er wire iibrigens immer
noch am Improvisieren, auch wenn es aussihe als arbeite er,
klart er das Publikum auf, und nebenbei bemerkt, fithle er
sich in der kreativen Suche seiner Intervention ganz ,wie ein
blinder Seekrebs, der fortwihrend nach allen Seiten tastet
und gelegentlich etwas fingt: er tastet aber nicht, um zu fan-
gen, sondern weil seine Glieder sich tummeln miissen.“!*

In allen Stationen seiner Intervention bleibt Johnny ganz
Possenreifler. Herrschende Normen und Werte verspottend
und ironisierend, ungeniert, unverschimt, ganz wie ehemals
ein Narr bei Hofe, dessen gesellschaftliche Bedeutung darin
bestand, unangenchme Wahrheiten direkt und 6ffentlich aus-
zusprechen, mutwillig Personen zu apostrophieren, sie unver-
bliimt beim Namen zu nennen. Nicht immer trifft er dabei
ins Schwarze. Aber unerbittlich gegen sich selbst und alle An-
wesenden fiihrt Johnny seinen Kampf gegen die Dominanz
und Repression asketischer Ideale, gegen all die Bilder des
Denkens, in denen wir gefangen sind, zieht ihnen die Maske
vom Gesicht und scheut sich nicht, dabei mitunter iiber sich
selbst zu stolpern. Vermengt und vereinigt er nicht das To-
richte mit dem Klugen? Stiftet er nicht einen Bund zwischen
Liige und Wahrheit? Ist dieser Narr mit seinem Herz auf der
Zunge, das Parodie, Zweideutigkeiten und Télpelhaftigkeit
riskiert, nicht der leibhaftige Versuch einer Verkérperung von
Nietzsches Philosophie einer ,Immoralitdt®, getragen von der
stillen Hoffnung auf ein ,Vorspiel einer Philosophie der Zu-
kunft*?

olch wiirde nur an einen Gott glauben, der zu tanzen ver-
stiinde“?, zitiert Johnny eben aus Alo sprach Zarathustra,
wund als ich meinen Teufel sah, da fand ich ihn ernst“*. , Seid’s
ihr lauter Teifeln?“ witzelt er provozierend, mit strengem Blick
auf das Publikum. , Ernst, ernster, ernstest, sehr ernst, noch
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ernster, ernsterlich, ernsthaft, Ernestine, Ernesto, Enni, Emilia,
Erni, Erni, Erniberni“. Gleichzeitig warnt er ,nicht durch
Zorn, sondern durch Lachen tédtet man“® — und schon
schlackert er ausufernd mit Armen und Beinen. Will er das
Publikum zum Lachen bringen? Oder den Geist der Schwere,
diesen Erzfeind allen Lachens von seinen Schultern werfen?
Oder ist er in der Tat ein blinder Seekrebs, dessen Glieder
sich tummeln miissen? Denn jetzt demonstriert Johnny,
Arme und Beine schlingernd und schlenkernd, in einem
Gang durch das Publikum dessen Lust an der Bewegung,
diesen Spafd am Tummeln und Tanzen.

Ganz in der klassischen Funktion eines Narren, der auch an
die Verginglichkeit des menschliches Daseins zu erinnern
hatte, kommt er vom Tanz auf den Tod, der uns alle erwartet
und der jeden in jedem Augenblick ereilen kann. An dieser
Stelle gerit er zufillig an einen, der — sei es aus Sprachbar-
riere, oder warum auch immer, die Stadt Freuds bietet viele
Méglichkeiten — Johnnys Bemithungen mit Queen Victorias
oI am not amused kommentiert. Es kénnte sich nicht bes-
ser fiigen. Das passt prichtig. In jedem guten Spektakel muss
ein Widersacher, ein Kritiker auftreten. Selbst dann, wenn
es kein Skript schwarz auf weif$ gibt. Ein Beckmesser treibt
die Handlung voran und genau das geschiceht. Johnny stutzt.
»You are not amused?” fragt er zuriick, und in einem Kauder-
welsch von Englisch erklirt er freundlich, 7 just said, how it
is for you, that you know, that you will die?*~ Lautes Gelach-
ter. Applaus. — Aber sein Gegeniiber bleibt ablehnend. John-
nys Gedanken fliegen hin und her. Man sieht es in seinem
Gesicht. Ganz offensichtlich denkt er in Windeseile intensiv
nach. Dann frohlockt er, ganz nietzscheanisch ein Nein in
ein Ja wendend: ,, You are not amused? — That was the right
answer! Yes! — Me neither. I think its the meanest thing in this
Sfucking crazy universe, that we are reading all this books — for
what use?” Johnny kommt in Rage. , We are not only reading
the books, we are fighting, we are struggling and we say yes to
it, yes. Yes, yes, yes!“ — er lisst seinen Kontrahenten nicht aus
den Augen — ,)ou say yes to it, yes, yes, yes, yes/ You enjoy it. “Im
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Schub seines Denkens, vergisst Johnny nicht zu danken — hat
er auch Heidegger gelesen? — und verspricht als Entschidi-
gung fiir das ausgestandene Unbill sein Méglichstes: ,, Because
you stayed, you will see my Dionysos dancing. “ Aber Beckmesser
is still not amused. Johnny lisst auch nicht locker und argu-
mentiert in stringenter Logik ,you see, thats what I mean —
struggling, fighting, trying your best, giving your best and its
never enough — and at the end you die! — Grofles Gelichter.
Dem Narren, diesem Hanswurst gehéren alle Sympathien.

Nach der Last dieses Intermezzos verschafft sich Johnny
Luft. Vehement schiittelt er seinen Kérper, tinzelt, verrenkt
sich, wie um diese Biirde auch physisch loszuwerden. Dazu
grollt und briillt er, ganz Lowe aus der Wiiste. SchlieSlich
findet er zur Sprache zuriick, bliht die Niistern und schreit
das Publikum an: , Wachts auf; Leit! ... Es geht um Leben
und Sterben —und ibr sitzst da herum wia a fade oide
Sockn!“ Aber das wire kein Wunder. Das Leben sei nor-
miert, geziigelt, diszipliniert. Gut erzogen siflen alle da, mit
dem Ballast ihrer Pflichten auf den hingenden Schultern.
Folgsam, gehorsam. Moralisch einwandfrei. Alle wiissten, wie
sie sich zu benehmen hitten. Auch hier, wiegelt er die Umsit-
zenden auf. Auch hier! Ganz wie zu Beginn seiner Interventi-
on riigt er das Publikum fiir sein gesittetes Sitzfleisch. So
wiirde kein Philosophieren entstehen. Die Triebe seien gezii-
gelt; nur ja nicht aus der Reihe tanzen, nur ja kein Extempo-
re, das wire verboten, schon seit Kaiserin Maria Theresia, also
keine Liisternheit, nicht einmal ein kleines Liistchen, wehe!
wer auf den Hockern wetzt, um ein klein wenig mehr Spaf3
zu haben. Wehe! — Nichts riihre sich, husst Johnny das Publi-
kum in seinem Kampf gegen Erstarrung weiter auf, rein gar
nichts, kein Ubermut, keine Posse, kein boser Schalk, er sehe
nur angepasste, gute Menschen. ,Die Guten — die waren im-
mer der Anfang vom Ende...“'® hort man ihn imaginir kla-
gen und boshaft wirft er sich in Positur. ,Hu! Hu! Hu! Hu!
Hu!“", sind sie etwa ,.in Furcht vielleicht vor einem grimmen
gelben blondgelockten Léwen-Unthiere?“'®
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Nach dieser Predigt, die Johnny mit unziemlichen Wortaus-
fliigen begleitet, ganz in der Tradition der Narren, erkundigt
er sich nach der verbleibenden Zeit fiir sein Finale, seinen
angekiindigten dionysischen Tanz. Fiinf Minuten noch? das
wire gut. Jetzt wird er tanzen! Alle umtanzen, umsphinxen,
umhexen! Auflerdem sihe er deutlich, wie allen das Ja aus
den Kopfen wiichse und wuchere. Ergo, — es wird getanzt
werden! Aber wie? Wie? Das Publikum ist amiisiert und neu-
gierig. Johnny zieht Schuhe und Socken aus. Er brauche jetzt
nackte Fiifle und er brauche die Leiblichkeit der Zuschauen-
den. Dabei biegt und dehnt er seinen Kérper, seine Arme
und Beine in alle méglichen und unméglichen Richtungen
und ergief3t erneut einen Schwall von Unflitigkeiten tiber die
Anwesenden. Plotzlich hilt er inne, bohrt seinen Blick ins
Publikum, fixiert einzelne ,, Gleiches wird nur von Gleichem er-
kannt®, hebt seine Arme beschworend hoch und mit iiber
dem Kopf gespreizten Fingern und gesenkter Stimme — ,zu
Eurer Berubigung, i hob des scho g’iibt", — steigt er auf und
tiber die Kérper einzelner Zuschauenden. Mit einem letzten
Handgriff rafft er noch schnell die schlohweifle Periicke auf,
und wihrend er sie sich tiber den Kopf stiilpt, — mit einem
Bein auf dem Schenkel eines Zuschauers und mit dem ande-
ren auf dem Bithnenpodest um Balance ringend, — fragt er
sich und das Publikum, was das denn eigentlich alles mit
Nietzsche zu tun habe? , Keine Ahnung!® gesteht Johnny
unter Gelichter der Anwesenden, auf und iiber die er unver-
drossen steigt und steigt, auf Schenkel und Leiber, die Beriih-
rung nicht scheuend, sondern suchend, sich mit den Hinden
auf Schultern und Hiuptern, den nun durch ihn gesalbten
Hiuptern, festhaltend. Viel, sehr viel Gelichter und Beifall
bei allen seinen Faxen. Der Lumpenkerl hat Narrenfreiheit.
Schliellich geniigt ihm das alles nicht mehr und er inszeniert
sich einen Ritt auf den Schultern eines Zuschauers durch die
Menge. Er will ja nicht alleine ,,tanzen®, er will, dass alle mit-
spielen. Die wahre Philosophie finde nur im Spiel statt, das
Spiel gehére zu Nietzsches Philosophie, erklirt er gerade — als
die Glocke liutet. Die fiinf Minuten Restzeit sind vorbei.
Aber Johnny ldsst sich nicht unterbrechen, er will auf seiner
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imaginiren Briicke, seiner Wort- und Leibesbriicke hiniiber
zu Krassimira Kruschkova, Leiterin der Theorie am Tanz-
quartier Wien, die den blinden Seekrebs so liebt. Um schnel-
ler zu sein, ruft er nach einem Pferd, ,another horse! please
come!”, sucht und findet ein geeignetes unter den Anwesen-
den und im Galopp und unter Triumphgeheul gelangt er an
sein Ziel, die schlohweifle Periicke wie eine Krone auf dem
Haupt. Eine Krone der Weisheit mit der der Narr, dieser Lii-
genbold und Possenreifler, diese Antipode der Wahrheit, sich
selbst gekront hat?

»Wir haben die Wahrheiten, die uns zustehen — entsprechend

dem Ort, an den wir unsere Existenz verlegen, der Stunde
unseres Wachseins, dem Element, das wir aufsuchen“??, steht
bei Gilles Deleuze in seinem Buch Nietzsche und die Philo-
sophie. Seine Zeit wire nun abgelaufen, bedankt sich Johnny
alias Barbara Kraus. Viele Bravorufe und grofler Applaus.
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Immanuel
Kant in Analyse?

Eine Lecture-Performance von und mit
Arno Bohler & Susanne Valerie

Szenerie: Der Schauplatz

26.11.2015, 20:45. Aus der anfinglichen Dunkelheit in der
Halle G lassen zwei Spots einen Mann und eine Frau in ei-
niger Entfernung voneinander sichtbar werden. Die Frau
steht, mit einem Skript in der Hand, auf der linken Stiege
des Raumes. Sie trigt eine eng taillierte schwarze Jacke mit
Pelzkragen, einen langen, schmalen, schwarzen Rock und
eine helle, elegante Kopfbedeckung aus Mohair, in der ver-
einzelte Plittchen silbern glitzern. Die altmodischen Schuhe,
halbhohe Stiefeletten mit erhohtem Absatz, sind weif§ mit ei-
ner schwarzen Lackkappe. Kleidung wie Schuhe vermitteln
die Impression einer vergangenen Zeit. Ein Hinweis auf das
19. Jahrhundert, auf eine Frau im 19. Jahrhundert?

Von der Stadt Wien inspiriert, konnte man sie mit einer der
Frauenfiguren aus Schnitzlers Theaterstiicken assoziieren.
Zum Beispiel mit Gabriele in den Weibnachtseinkiufen® aus
dem Einakter-Zyklus Anatol, oder mit Cora, der Geliebten
Anatols, die er in Hypnose tiber ihre Treue oder Untreue be-
fragen will; und meldet sich mit dem Namen Arthur Schnitz-
lers nicht gleichzeitig der eklatante Theaterskandal um seinen
Reigen, diesen zehn von Begehren, Verfiihrung, Sehnsucht,
Enttauschung, Macht und Verlangen durchtrinkten eroti-
schen Dialogen, die das Publikum bei der Premiere bis hin
zu Tidichkeiten aufler sich geraten lielen und einen Prozess
gegen den Dichter mit anschliefendem Auffihrungsverbot
provozierten?

In dieser Assoziationskette blinkt fiktiv auch die Adresse der

Praxis Sigmund Freuds auf, die berithmte Berggasse 19 im
neunten Wiener Gemeindebezirk, und seine Theorien iiber
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die Psychodynamik des Unbewussten melden sich zu Wort.
Das stimmt durchaus zum Setting. Denn an der Stirnseite
der Halle G ist auf einem der beweglichen Podeste ein in-
timer Raum installiert, der stark an Freuds Arbeitszimmer
erinnert. Da steht eine Couch mit {ibergeworfenem Orient-
teppich und einigen Kissen, Synonym fiir die von ihm entwi-
ckelte Psychoanalyse, an seinem Kopfende befindet sich ein
bequemer Sessel mit Armlehnen, daneben eine Stehlampe
und der Boden ist ebenfalls mit einem tippigen Perserteppich
ausgelegt. Hinter der Couch sorgt ein Paravent fiir eine dis-
krete Atmosphire. Das Wien Freuds und seine Praxis sind in

der Luft.

Die Kleidung des Mannes, der wartend auf dem Diwan sitzt,
unterscheidet sich deutlich von der der Frau. Sie stammt
nicht aus dem 19. Jahrhundert, nicht aus dem Fin-de-siécle,
sondern, wie in einem weiteren Zeitsprung riickwirts, aus
einer noch fritheren Epoche. Er ist mit einem Justaucorps
aus dem 18. Jahrhundert bekleidet, einem braunen gold bor-
dierten Samtrock mit Schossen, schwarzen Atlaskniehosen,
einem weiflfen Hemd und schwarzen Schuhen mit Laschen,
metallenen Schnallen und hohen Absitzen. Er ist unrasiert,
trigt keine der traditionellen weifSen Perticken — und sonder-
barer Weise auch keine Striimpfe. Die Schuhe mit den deut-
lich erhohten Absitzen stecken an seinen blofien Fiiflen. Das
hat einen irritierenden Beigeschmack. Die nackten, dunkel
behaarten Waden des Mannes und ihre weifle Haut wirken
seltsam obszon im Kontrast zu seiner sonstigen Kleidung. In-
stinktiv fragt man sich, wie diese Nacktheit zustande kom-
men konnte? Hat er etwa vergessen, die Striimpfe anzuzie-
hen? Eine kuriose Vorstellung.

Der Mann ist wihrend seines Wartens intensiv in die Lektiire
eines Buchs versunken, das er begierig und zugleich mit of-
fensichtlichem Widerwillen liest. Es handelt sich um Fried-
rich Nietzsches Jenseits von Gut und Bise.
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vorwirts. riickwirts: Der Prolog

»Was ist die Zeit?“, fragt Augustinus in seinen Bekenntnissen,
und die ersten Sitze seiner Antwort auf diese alte Frage der
Philosophie und des Lebens lauten: ,Wenn mich niemand
danach fragt, so weifs ich es. Wenn ich es einem erkliren will,
der danach fragt, weif$ ich es nicht.“*?

Da kann es — in einem nirrischen Spiel — dann und wann
schon vorkommen, dass die zeitliche Ordnung eines Nach-
einander, dass Davor und Danach durcheinander geraten, die
Zeit ihre Chronologie aufgibt und ein Salto Mortale schligt.
»INa, hopp, hopp, hopp!*, hort man augenblicklich die Stim-
me des Possenreiflers Johnny, dieses sechzehnjihrigen, begin-
nenden Jungphilosophen und Nietzscheaners schreien, der
sich mitunter auch als special agent bezeichnet. ,, Wos is zu
verliern? Kaa Ongst. Die Zeit is ja net a Seil zwischen zwei Tiir-
men gspannt, des iiberm Moakt und dem Voik hingt. Kopf und
Seil san net zu verliern. Auf gehts! Hoppl, di hopp! Nach vurn,
zruck! Nach vurn, zruck!“* — und in einem Nu wird das Un-
mogliche méglich: dass nimlich Immanuel Kant Friedrich
Nietzsche gelesen hat. Das ist den Geburtsdaten beider Phi-
losophen nach unsinnig. Thre zeitliche Abfolge ist nicht um-
kehrbar. Kant ist 1724 geboren und 1804 gestorben. Die Ge-
burt Nietzsches datiert 1844. Er hat folglich erst vierzig Jahre
nach dem Tod Kants das Licht der Welt erblickt — und so ist
es ein blofles Phantasma, dass Kant Nietzsche gelesen hitte.
Aber was ist es der imagindren Phantasie nach? Eine bildhafte
Szenerie. Et voila:

Die Lektiire Nietzsches trifft Kant unerwartet hart. Seitdem
kreist sein Denken — fast kénnte man sagen traumatisiert —
um Nietzsches These in Jenseits von Gut und Bose, ,,dass man
den grofSten Teil des bewussten Denkens unter die Instinks-1Titig-
keiten rechnen miisse; selbst das Denken von Philosophen. “** Fiir
Kant ist es ein Skandal, das Denken als Instinke-Tiatigkeit zu
degradieren, indem man es unbewussten Trieben unterwirft,
die es insgeheim lenken, regieren und kontrollieren. Auch
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Nietzsches Bild des Denkens, das er auf Seite 29 im Band 5
der kritischen Studienausgabe entwirft, verfolgt ihn: ,, Es giebr
immer noch harmlose Selbst-Beobachter, welche glauben, dass es
,unmittelbare Gewissheiten” gebe, zum Beispiel ,ich denke”“[...].
Was immer voraussetzt, dass das Denken eine Thitigkeit und

Wirkung seitens eines Wesens ist, welches als Ursache gedachr
wird. “®

Kant konnte diese und dhnliche Stellen auswendig hersagen.
Sie geisterten in seinem Kopf, rumorten in seinem Gemiit,
und erregten ihn immer wieder erneut. Jedes Mal verzog er
dabei unwillkiirlich das Gesicht, ohne, dass es ihm bewusst
wurde. Was ihn dariiber hinaus widerwillig stimmte, war
Nietzsches Sprache. Widerwillig schiittelte er den Kopf. Diese
Sprache! Wenn er nur daran dachte, meldete sich in seinem
Ko6rper Unbehagen — und zugleich regte sich eine latente
Eifersucht, die er nicht wahrhaben wollte. Ja, ja, fuhr er da-
ritber hinweg, er wisse um seine eigene, sperrige Sprachform.
Aber er, Immanuel Kant, schreibe eben keine Biicher fiir Alle
und Keinen. Auflerdem sei er als Philosoph selbstverstindlich
distanziert genug, um den Sprachstil seiner drei Kritiken
durchaus selbst kritisch beurteilen zu konnen. Er lichelte
kurz in sich hinein iiber seinen kleinen Scherz und den Sei-
tenhieb auf Nietzsches Zarathustra, um gleich darauf zu argu-
mentieren: Komme der Sprache nicht eine alles Denken
griindende Bedeutung zu? Wie kann dann jemand als Philo-
soph bezeichnet werden, der dichtet? Der zur Artikulation
seiner Gedanken Aphorismen schreibt und statt rhetorischer
Klarheit Dionysos-Dithyramben? Ganz recht, ganz recht, der
sei eben nur ein Dichter und kein Freier der Wahrheit *.
Ein Narr, sei das, genau! Ein Narr. Aber, bitte, das bedeute
keine Rankiine, sondern vielmehr, nach wie vor, eine Infekti-
onsgefahr. Ist nicht das Gebot aller Philosophie die streng
wissenschaftlich-rationale Form, an die man sie sich halten
miisse, um nicht hinter das von ihr schon Erreichte zuriick-
zufallen? Hier ende seine, Immanuel Kants, Toleranz: Jede
kiinftige Metaphysik, die als Wissenschaft auftreten kann,
muss sich dem Anspruch argumentativer Klarheit stellen und
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sich zwecks ihrer Wissensvermittlung und Wissensreprisen-
tation diskursiver Vernunft unterwerfen.

Trotz all dieser ,,unmittelbaren Gewissheiten® lisst Nietzsches
Denken Kant keine Ruhe. Als er nachts von ihm zu triu-
men beginnt, beschliefSt er — nicht ohne ironische Selbstjus-
tiz — sich Rat zu holen. Der Rumor iiber den einflussreichen
Denker und Wiener Neurologen Sigmund Freud * mit seiner
Methode der Psychoanalyse war in aller Munde und der Zu-
fall wollte es, dass ihm unlingst seine Tochter Anna Freud *®
vorgestellt worden war. An sie wendet er sich nun.

Anna Freud rit Kant, nicht ihren Vater aufzusuchen, sondern
ihre Freundin Lou Andreas-Salomé #. Sie sei eine von Sig-
mund Freud hochgeschitzte Diskussionspartnerin und Schii-
lerin, der er zum Beruf der Psychoanalytikerin geraten habe,
und tatsichlich betreibe sie zurzeit eine psychoanalytische
Praxis in Gottingen. Er wire mit seinem speziellen Anlie-
gen gut bei ihr aufgehoben. Denn er wisse sicherlich von der
Liebesgeschichte Nietzsches zu der jungen Lou Salomé, der
er sogar einen Heiratsantrag gemacht hatte. Aber Nietzsche
habe sich nicht nur in sie verliebt, er bezeichnete sie vor allem
als sein ,Geschwistergehirn?® und als das ,intelligenteste
aller Weiber“?'. Threr beider Intelligenzen und Geschmicker
seien im Tiefsten verwandt gewesen, und es wire fraglich, ob
eine solche philosophische Offenheit, wie sie zwischen ihnen
beiden bestiinde, schon einmal bestanden habe, zitiert Anna
Freud aus Briefen Nietzsches??. Auflerdem habe Nietzsche,
Lous Uberzeugung nach, die Psychoanalyse vorweggenom-
men. Wenn er sich dariiber kundig machen wolle, das wire
in ihrem Buch Friedrich Nietzsche in seinen Werken nachzule-
sen. Der sehr verehrte Herr Professor konne bei ihr also in ei-
nem doppelten Sinn auf profunde Kenntnis tiber Nietzsches
Denken vertrauen. Falls er an einer so gearteten Aufklirung
interessiert sei, fligt sie mit einem kleinen Scherz freundlich
hinzu.
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Kant stutzt. Uberlegt. Besinnt sich. Hatte er, Immanuel Kant,
nicht selbst vorausgreifend bereits Ende des 18. Jahrhunderts,
in einer Formulierung einem jungen Mann gegenﬁber,
Freuds Gleichung, dass Kultur als Triebaufschub und daher als
grundlegender Kompromiss des sich unendlich perpetuieren-
den Versprechens aller Zivilisationsarbeit zu lesen sei, zum
Ausdruck gebracht? Er erinnerte sich noch gut. ,Junger
Mann!“ hatte er gesagt, ,versage dir die Befriedigung (der
Lustbarkeit, der Schwelgerei, der Liebe u. d. g.) [...] um ei-
nen noch immer wachsenden Genuss im Prospekt zu haben.
Dieses Kargen mit der Baarschaft deines Lebensgefiihls macht
dich durch den Aufschub des Genusses wirklich reicher. [...]
Das Bewusstsein, den Genuss in deiner Gewalt zu haben, ist,
wie alles Idealische, fruchtbarer und weiter umfassend als Al-
les, was den Sinn dadurch befriedigt, dass es hiemit zugleich
verzehrt wird.

SchlieSlich tiberwiegt die philosophische Neugier Kants alle
emotionalen Widerstinde und so folgt er dem Rat Anna
Freuds und sucht Lou Andreas-Salomé tatsichlich in ihrer
Psychoanalytischen Praxis in Gottingen auf.

Auf der Couch: Die Sitzung®*

Kant liegt mit geschlossenen Augen auf der Couch. An ibrem
Kopfende har Lou Andreas-Salomé mit einem Heft und Stift in
der Hand Platz genommen. Die Stehlampe ist angeknipst. Es ist
nicht die erste Sitzung. Die Analyse befindet sich in einem fortge-
schrittenen Stadium. Zuweilen durchbricht sie das herkommli-
che Setting, gerit zu einer Art Debatte und die neuralgischen
Themen rund um Nietzsches Philosophie drehen sich im Kreis.
Aber gemdf einer klassisch analytischen Sitzung beginnt auch
diese mit dem ersten Einfall des Analysanden, den er nach kur-
zem Zogern mit etwas belegter Stimme preisgibt:

(Der Duktus des assoziativen Gesprichs in der psychoanalytis-

chen Sitzung wird maoglichst beibehalten. Einzelne Gedanken-
gange wurden in der schriftlichen Version expliziter gemacht)
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IMMANUEL KANT: Ich habe gestern einen Film von Otto
Preminger gesehen: Frau im Abgrund. Auf Englisch, glaube
ich, heiflt er Whirlpool. Strudel nackter Gefiible. Es ist ein
ziemlich trivialer Film Noir. Eine Frau begeht unter Hypnose
einen Diebstahl fiir den Hypnotiseur. Quasi schlafwandelnd.
Ich nehme an, dass mir dieser Gedanke jetzt gerade in
den Sinn kommt, weil er mich an eine berithmte Stelle von
Nietzsche in Jenseits von Gut und Bése erinnert: Uber den
Aberglauben der Logiker. (Prononciert wiederholt er): Aber -
glauben der Logiker. Ich zihle mich ja selbst zu dieser
Gattung Mensch. (Kurze Pause) Von ihnen behauptet Nietz-
sche in Jenseits von Gut und Bose, dass sie eine simple Tatsache
iibersehen hitten, nimlich die Tatsache, dass nicht ,ich“ den-
ke, sondern dass ein Gedanke kommt, wenn er will und
nicht, wenn ich will. (Pause) Fiir mich ist das eine gefihrliche
Uberlegung, denn Nietzsche scheint hier das Denken mit
Prozessen gleichzusetzen wie ,es blitzt“ oder ,die Sonne
scheint® (beginnt sich aufzuregen). Immer wieder betont er,
dass es blof§ eine grammatikalische Fiktion sei, wenn wir sa-
gen ,der Blitz blitzt“ oder ,die Sonne scheint®, weil es natiir-
lich vollig dumm ist, zu behaupten, dass der Blitz etwas
tut, wenn er blitzt oder die Sonne etwas tut, wenn sie
scheint (wieder ruhiger). Auch wenn ich ihm darin recht gebe,
scheint es mir trotzdem geféhrlich zu sein, wenn wir solche
Naturprozesse mit Prozessen des Denkens oder des Handelns
gleichsetzen. — Verstehen Sie?! — Ich habe immer daran festge-
halten, dass ,ich“ es bin, der denkt, wenn ich den-
ke und nicht ,es® denkt. Wer soll dieses ,,es“ denn sein?
Fithrt Nietzsche in der Rede von einem ,.es denkt® nicht gera-
de jene Hinterwelt wieder ein, die er abzuschaffen versuchte?
Am Ende ist es ein Triebgeflecht, das seiner Ansicht
nach in uns denkt?! (Pause) Verstehen Sie? Diese Frau von
Otto Preminger, Frau im Abgrund scheint quasi schlafwan-
delnd einen Mord zu begehen. — Bei dem Wort ,schlaf-
wandelnd® fallen mir Spinozas schlafwandelnde Kérper ein,
die er in seiner Ethik als Beispiel fiir unbewusst getitigte
Handlungen anfiihrt. Ich meine, dass jemand unter Hypnose
gerade nicht denkt. Denn denken heifdt eben, dass man
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sich des Akts, den man vollzieht, selbst bewusst ist, wihrend
man ihn ausfihrt. Ich habe soeben Spinoza und seine Ethik
genannt. Da gibt es einen gravierenden Unterschied zu Nietz-
sche! Spinoza versuchte, solche Gedanken von schlafwan-
delnden Kérpern wenigstens philosophisch abzuleiten und
zu begriinden. Wihrend dieser Herr Nietzsche offenkundig
glaubt, tiber der Notwendigkeit zu stehen, seine eigenen
Thesen begriinden zu miissen. — Und seine Sprache (er hilr
kurz inne) — tber die will ich gleich gar nicht sprechen ...

(bricht ab).

LOU ANDREAS-SALOME: Das Thema ,,Denkens des Unbewuss-
ten“ scheint Sie nach wie vor emotional zu erregen.

IMMANUEL KANT: (antwortet nicht gleich, schlieflich mit
einer Geste der erhobenen Hand) Und das aus guten Griinden:
Weil es widersinnig ist, was dieser Mann von sich
gibt. (Pause) Schauen Sie, ich habe eine kleine Schrift
geschrieben mit dem Titel , Was ist Aufklirung”. Darin habe
ich geschrieben, dass Aufklirung bedeute, dass wir uns in ge-
wisser Weise von unserer eigenen Unmiindigkeit befreien.
Das heif$t eben, dass wir se/bst denken und nicht unter
Anleitung eines anderen, schon gar nicht unter Anleitung ei-
nes Hypnotiseurs. (Mit Nachdruck) Sapere aude! Habe Mut,
Dich Deines eigenen Verstandes zu bedienen! (Be-
ginnt sich wieder aufzuregen, taktiert mit erhobener Hand)
Und daher wiirde ich immer gegen solche Leute — wie diesen
Herrn Nietzsche — sagen: Nicht e s denkt, sondern ich bin
es, der denkt, zumindest dann, wenn ich denke!

LOU ANDREAS-SALOME: Nietzsche geht davon aus, dass jedem
Denken ein Begehren zugrunde liegt. Dass es keine affekt-
freie Zone sei ... Er spricht ...

IMMANUEL KANT: (unterbricht Lou unwillic mit einem gut-
turalen Geriusch, schiittelt den Kopf, nach einer Pause) Schauen
Sie! Schauen Sie! (Das Publikum beginnt amiisiert zu lachen)
Nietzche spricht in seiner Philosophie immer wieder von
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einer Umkehrung des Platonismus. Aber was heif$t denn das?
Was heif$t das: umgekehrter Platonismus?! (Wieder mir stei-
gender Erregung und erhobener Hand taktierend) Heiflt das fiir
ihn nicht, dass die ganze Sphire des Ideellen, die ganze Sphi-
re des klaren, reinen Denkens, dass die ganze Sphire der rei-
nen Vernunft nur eine Art Sublimation von Triebregungen
wire! Eine Art Triebsublimation. Ganz genau so wie
TIhr Doktor Freud das auch denkt (deuter dabei unwillig mir
dem Daumen nach hinten auf Lou). Das Bewusstsein als
Epiphidnomen. Das ist das Bild des Denkens, das dieser Herr
Nietzsche permanent ins Spiel bringt. (Spricht mit Abscheu)
Umgekehrter Platonismus. Was soll das bedeuten? Ab
und zu habe ich fast den Eindruck, als ob Nietzsche iiber-
haupt keinen Unterschied zwischen Begehren und Denken
machen wiirde! Gerade so, als ob Begehren und Denken fiir
ihn dasselbe wiren. An einigen Stellen zitiert er sogar Spino-
za, um sich diese Theorie von ihm bestitigen zu lassen, dass
das Denken selbst nur eine ganz bestimmte Form von Affekt-,
von Triebregung wire. Verstehen Sie? Das erregt mich schon!
(Das Publikum lacht erneut) Es erregt mich, weil ich annehme
(kommt immer mebr in Rage), dass der Mensch im Denken
erst zu sich selbst kommt! Im Denken kommen wir erst in
unsere eigene Miindigkeit! Das ist es, was ich ihm entgegen-
halten wiirde! (Aus dem Konzept gebracht, starrt er kurz in
seine Notizen, die er sich eigensinnig mitgenommen und an

die Seite gelegt hatte)

LOU ANDREAS-SALOME: Nietzsche wiirde jetzt vermutlich fra-
gen, ob der Versuch, das Begehrensvermégen unter Kontrolle
zu bringen, nicht die Erfindung eines neuen Tyrannen sei?

IMMANUEL KANT: (faucht) Achhhhh! Ich muss einmal tief
durchatmen, wenn ich solche Sitze hore. (Pause) Schauen Sie,
das ist derselbe Irrtum, den schon dieser Professor Schiller ge-
macht hat. Der hat ja auch behauptet, dass ich gesagt hitte —
was ich nie gesagt habe — nidmlich, dass man zunichst die ei-
genen Neigungen verneinen und verachten miisse, um dann
aus reiner Pflicht lustlos zu handeln. Ich bin weder Katholik
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noch Ménch! Ich habe nie einen solchen stupiden Tugendbe-
griff in die Welt gesetzt. Sie konnen das gerne in meinen
Werken nachlesen! Da werden Sie nirgends eine Stelle finden,
die behauptet, dass wir tiberhaupt nicht mehr begehren soll-
ten. Ich habe n u r gesagt, wir brauchen die Vernunft —
die Vernunft! — als ein bestimmtes Vermoégen, das
unsere Eigendiinkel einschrinkt. Verstehen Sie! Wir
brauchen die Vernunft, weil es unverniinftig ist, dass jeder
der Willkiir irgendeiner subjektiven Neigung folgt. Ja?! Und
daher habe ich nie gesagt, dass man iiberhaupt nicht begeh-
ren soll. Sondern ich habe immer nur gesagt, man soll ver-
ninftig begehren! (Grofer Lacher im Publitum) Noch
mehr: Ich habe gesagt, dass es ein Zeichen von Heiligkeit ist,
wenn jemand verniinftig begehrt. Fiir mich — ich gebe zu, ich
bin nicht frei von Eigendiinkel — fiir mich hat der kategori-
sche Imperativ noch den Charakter eines Imperativs. Wire
ich hingegen heilig, dann wiirde ich freiwillig verniinf-
tigen Maximen folgen — und zwar gentisslich.

LOU ANDREAS-SALOME: Um einmal nicht mit Nietzsche,
sondern mit Michel Foucault und Gilles Deleuze zu argu-
mentieren. Die beiden bezeichnen den kategorischen Impe-
rativ als eine Art sadomasochistische Praxis. Hat die rigorose
Ziigelung unserer Affekte, (bewusst provokativ) in der Tat
nicht etwas mit preuflischer Disziplinierung zu tun?

IMMANUEL KANT: Ja, wissen Sie. Ich habe die Biicher dieser
Franzosen durchgestobert, driiber geblittert (erneut viele
Lacher im Publikum). Es hat mir gereicht. Vor allem dieser —
wie heift er doch? — dieser Deleuze, oder wie er heifst ...? Da
drauflen, am Eingang zur Halle G (deutet zum Eingang der
Halle G) steht sogar sein Name. Das ist ein eindeutiges Zei-
chen dafti, um welche Art von Veranstaltung es sich
hier bei Philosophy On Stage#4 handelt ... Dieser Deleuze
hat sogar ein Buch tiber mich geschrieben., in dem zu lesen
ist, dass er mir ein Kind machen und mich von hinten
nehmen mochte (groffer Lacher im Publikum) Schauen Sie,
ich finde solche Sitze einfach nur infantil. Um ernster auf
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Thre Frage einzugehen mochte ich vorschlagen, wieder auf
meine Biicher zuriickzukommen! (Wieder Gelichter) In
meiner Anthropologie in pragmatischer Hinsicht habe ich sehr
wohl gesagt, dass es so etwas wie unbewusste Vorstellungen
gibe. Sie konnen es nachlesen. Ein Titel in dem Buch lautet
sogar ,, Von Vorstellungen, die wir haben, ohne uns ihrer selbst
bewusst zu sein.“ Aber — und genau in diesem Aber liegt der
grofSe Unterschied — in diesen Vorstellungen, deren wir uns
selbst nicht bewusst sind — denken Sie zum Beispiel an diese
Frau im Abgrund, die unter Hypnose handelt — liegt doch
nicht die Wiirde des menschlichen Wesens. (Mit groftem
Nachdruck) Ich bin doch nicht Mensch dadurch, dass ich
schlafwandle! Das ist meiner Meinung nach genau der ge-
fihrliche Punkt an diesem Bild des Denkens, das von Nietz-
sche kreiert wird. Mensch bin ich dort, wo ich beginne,
selbst zu denken, selbst zu handeln, selbst da zu
sein. Dieses aufgeklirte Bild des Denkens habe ich immer
wieder verteidigt — nicht nur gegen diese postmodernen
Franzosen (mit Abscheu), es gibt auch einen Deutschen, Hei-
degger, der Ahnliches behauptet hat: dass nimlich nicht
der Mensch, sondern die Sprache spricht. Dagegen habe ich
immer gesagt, nein, nein, nicht die Sprache spricht — ich
spreche. Oder wiirden Sie jetzt sagen, dass die Sprache durch
mich hindurch spricht? Ich habe den Gedanken der Subjekti-
vitit stets verteidigt. Selbst hier (mir einem Anflug von Hu-
mor), in dieser anders gearteten Aufklirung, die ich mit
TIhnen soeben gerade auf der Couch vollziehe, ist es so, dass
ich immer noch dabei bleibe, den Gedanken des Subjekts zu

verteidigen.

LOU ANDREAS-SALOME: Warum sind Sie dann hier (deutet auf

die Couch)?

IMMANUEL KANT: (lange Pause) Konnen Sie etwas anderes
fragen?

LOU ANDREAS-SALOME: Ich kénnte Sie fragen, ob all das,
wovon Sie sprechen, dass man das Begehren kontrollieren
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muss, dass man es quasi selbst in der Hand zu haben hat, dass
man verniinftig begehren soll —...

IMMANUEL KANT: (unterbricht Lou) Ah, warten Sie. Da fillt
mir noch etwas ein zu diesen Dekonstruktivisten und diesen
Franzosen. Ich méchte noch etwas zum Tod sagen — lesen
Sie nach in meiner Anthropologie in pragmatischer Hinsich.
Sie miissen nicht Derrida lesen. Sie miissen dort nachlesen! —
Dort steht ndmlich geschrieben, dass der Tod von mir selbst
niemals selbst erfahren werden kann. Das hat schon der von
mir so hochgeschitzte Epikur gesagt. Denn, wenn der Tod ist,
bin ich nicht und wenn ich bin, ist der Tod nicht. Ja!
Es gibt die undenkbare Absenz des Todes. Aber verstehen Sie,
der Unterschied von diesen Franzosen und mir besteht darin,
dass ich meine Thesen zum Tod argumentiere und rational
abgeleitet habe. Solange ich bin, ist der Satz ,ich bin
nicht“ unsinnig. Denn diesen Satz ,,ich bin nicht“ kann ich
nur vollziehen, wenn und solange ich bin. Ich kann ihn nicht
mehr sagen, wenn ich nicht mehr bin. Meine Schliisse beru-
hen auf nachvollziechbaren Argumenten. Verstehen Sie?! Das
ist der Unterschied zwischen mir und Nietzsche — und zwi-
schen mir und Derrida.

LOU ANDREAS-SALOME: Ich wiirde vorschlagen, bleiben wir
doch bitte noch bei dem Thema, wie das Verhiltnis von Den-
ken und Begehren von Thnen gedacht wird. (Setzz nach einer
Pause nach) Bei diesem unbequemen Thema.

IMMANUEL KANT: Ich gebe ja zu, ich komme aus dem Norden,
ich komme aus Deutschland, ich bin nicht sehr weit gereist
in meinem Leben. Ich gebe auch gerne zu, dass zur Herr-
schaft praktischer Vernunftprinzipien, etwa in der Befolgung
des Kategorischen Imperativs, so etwas wie Selbstzwang und
Selbstnétigung liegt. Aber ich habe frither schon gesagt,
dass es mir bei der Einschrinkung unserer Freiheit um die
Frage geht, wie die grofftmégliche Freiheit unter uns allen
moglich ist? Ist die grofSemogliche Freiheit aller moglich,
wenn jeder seiner eigenen subjektiven Willkiir und Neigung
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folgt? Ist sie moglich, wenn Tyrannen herrschen, die das,
was sie tun, nicht begriinden miissen? Wie ist ein freies, ja
das groffemogliche freie Miteinandersein von Menschen auf
dieser Erde, auf diesem Planeten moglich? Meine Antwort
lautet: Nicht, indem jeder seiner Willkiir und subjektiven
Neigungen folgt — ich tue, was ich will und Du? — sondern,
indem jeder der verniinftigen Selbstgesetzgebung des Men-
schen folgt. Das ist es, was ich unter praktischer Vernunft
verstehe, die uns den Kategorischen Imperativ rigoros gebie-
tet (mit ruhigem Nachdruck): Die freiwillige Einschrinkung
meiner Willkiir auf das, von dem ich erwarten kann, dass
es auch von anderen verniinftigen Wesen in diesem Raum
angenommen werden kann. Ja. Das ist die ganze Diszipli-
nierung, die ich fordere. Und die fordere ich weiterhin, weil
sie meiner Meinung nach verniinftig ist.

LOU ANDREAS-SALOME: (7nsistiert) Nietzsche wiirde jetzt
antworten, dass Ihr Kategorischer Imperativ nach Grausam-
keit riecht.

IMMANUEL KANT: (nach einer Pause mit wegwerfender

Handbewegung) Was Nietzsche nicht alles behauptet.

LOU ANDREAS-SALOME: (lange Pause zwischen beiden) Ich frage
Sie noch einmal: (eindringlich) Warum sind Sie dann hier?

IMMANUEL KANT: (wieder lange Pause) Ich wiirde lieber noch
tiber den Tod als tiber mich sprechen. (Pause) Hat nicht
auch Sigmund Freud etwas tiber das Unbewusste und den

Tod gesagt.

LOU ANDREAS-SALOME: (Lou macht Notizen, wartet, ob Kant
noch weiter etwas sagen mdochte, schlieflich) Ja, Freud geht
davon aus, dass das Unbewusste sich unendlich wihne, — dass
es den Tod nicht kenne.

IMMANUEL KANT: (wieder lingere Pause, mit ermiideter Stimme)
Und Nietzsche? Sagt der nicht irgendetwas, das in dieselbe
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Richtung geht? — (Pause, nach wie vor miide, aber trotzdem
angriffig) Wie mir sowieso auffillt, dass dieser Friedrich Nietz-
sche oft dasselbe sagt, wie Ihr Doktor Freud. — (Langes Still-
schweigen): ,,Was spricht die tiefe Mitternacht...“ (brichr ab)

LOU ANDREAS-SALOME: (sezzt fort) ,Ich schlief, ich schlief. Aus
tiefem Traum bin ich erwacht. Die Welt ist tief und tiefer als
der Tag gedacht. Tief ist ihr Weh — Lust, Lust! tiefer noch
als Herzeleid. Weh — spricht vergeh!” — (wender sich an Kant)
Sie kennen die nichsten Zeilen? Wie es weitergeht?

IMMANUEL KANT: (Sezzt ebenfalls fort, kennt offensichtlich die
Zeilen auswendig) ,Doch alle Lust will Ewigkeit, will tiefe,
tiefe Ewigkeit® (kommentiert mit einem kleinen Licheln). Sie
sehen, ich habe ihn wirklich gelesen (wischt den Moment eines
stillen Einverstindnisses weg). Aber schauen Sie, das ist wieder
eines dieser guten Beispiele, wo wir uns unterscheiden, Nietz-
sche und ich. (Seine Lethargie ist vorbei, er beginnt sich zu be-
leben und erneut zu erregen) Kann denn die Mitternacht re-
den? (Lacher) Hat sie Stimmbinder? (Lacher) Hat sie einen
Mund? Schauen Sie, im kiinstlerisch-dsthetischen Kontext
kann man solche Sitze vielleicht sagen, also hier in dieser
seltsamen Veranstaltung. Aber nicht im Kontext einer Philo-
sophie, die sich selbst als strenge Wissenschaft versteht. Hier
treffen wir auf einen weiteren groffen Unterschied zwischen
Nietzsche und mir. (Sehr bestimmz) Ich glaube, dass die Zu-
kunft der Philosophie in der Strenge der Wissenschaft liegt.
In der verniinftigen, rationalen Ableitung sowie der verniinf-
tigen, rationalen Argumentation. Aber dieser, dieser Friedrich
Nietzsche — Fritzchen (dabei verrutscht seine Stimme leicht
nach oben) nannte ihn seine Mutter — dieses Fritzchen
hat das Vorspiel einer Philosophie der Zukunft beschworen,
in der er so etwas halluziniert wie , Kiinstlerphilosophen®! Als
ob die Zukunft der Philosophie in Kiinstlerphilosophen oder,
wie sagen die Englinder? — in arts-based-philosophy liegen
wiirde? Verstehen Sie? Wenn ich mich in meinem Leben ir-
gendetwas untergeordnet habe, dann nicht Kiinstlerphilo-
sophen, sondern der Vernunft.

213



Susanne Valerie [Granzer]

LOU ANDREAS-SALOME: (abwartend, dann) Und Sie meinen,
dass das sogenannte wirkliche Leben sich tatsichlich in A
und B einteilen lisst, um das etwas polemisch zu formu-
lieren?

IMMANUEL KANT: Es wire schon, wenn es so wire (wieder-
erkennende Lacher im Publikum).

LOU ANDREAS-SALOME: (lisst die Pause, iiberlegt, wartet, schiiefs-
lich) Gehen wir doch noch einmal zuriick zum Begehren (in-
sistiert auf dem neuralgischen Thema) Ist es nicht so, dass uns
das Begehren iiberkommt. Dass hier ein Eigensinn am Werk
ist? (Kurze Pause) Ein anderes Beispiel, die Sprache. Wird sie
uns nicht tiberliefert? Kann ich nicht vielmehr nur selbst
sprechen, weil mir die Sprache tiberliefert wurde, weil
sie mir gegeben wurde, weil sie schon vor mir da war?
Was heifdt es aber dann, selbst zu sprechen? Uberkommt
mich die Sprache nicht so wie die Mitternacht: beide kom-
men ungerufen iiber mich? Uberkommt mich der Tod nicht,
ob ich mochte, oder nicht?

IMMANUEL KANT: Schauen Sie: Es gibt eine tiefe Abwehr
in mir gegen so eine Form des Denkens. Dieser Jacques
Derrida hat sogar versucht, das Wort ,Heimsuchung®, das
fir mich durchwegs mittelalterliche Assoziationen weckt (a/le
Miidigkeit ist verflogen), wieder stark zu machen. Er hat sogar
von ,Hantologie“ gesprochen ... Als ob wir von der Sprache,
als ob wir vom Leben heimgesucht wiirden ... (hilt kurz
inne) Ich sehe im Gebrauch einer solchen Sprache nichts an-
deres als Regression (aufgebracht). Ich habe mich in meinem
Denken gerade gegen diese mittelalterliche Figur des Den-
kens zur Wehr gesetzt — und jetzt soll sie wieder salonfihig
gemacht werden?!

LOU ANDREAS-SALOME: Miissen Sie aber nicht zugestehen,
dass uns auch die Vernunft {iberkommt? Hat die Vernunft
keine Genealogie? Fillt sie uns aus einem platonischen

Himmel in den Schof3?
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IMMANUEL KANT: (Seufzt tief, erst nach einer Pause) Ich gebe zu,
an dieser Stelle gibt es einen wunden Punkt in meiner
Philosophie. Woher kommt die Vernunft? Ist sie uns vom
Himmel zugefallen, sozusagen ewig, unverinderlich? Ich habe
dieses Thema ja selbst am Ende meiner Kritik der reinen Ver-
nunft zur Sprache gebracht, diese Frage, woher die Vernunft
historisch gesechen kommt.

Auch von diesem Fritzchen gibt es ein verniinftiges,
oder zumindest halbwegs verniinftiges Werk, nimlich Zur
Genealogie der Moral. Wenn Sie wollen, konnte man sagen,
dass er in diesem Buch unter anderem die Frage stellt, woher
die Vernunft in die Welt kommt. Dieses Buch ist das einzige
Werk von Nietzsche, das einen halbwegs wissenschaftlich sys-
tematischen Anspruch hat. Es ist daher auch jener Text von
Nietzsche, den ich am ehesten mit Interesse lese. In der Gena-
logie der Moral versucht Nietzsche in der Tat die menschlich
allzumenschlichen Griinde zu entlarven, die weltgeschicht-
lich zur Genese der Vernunft fithrten: Ein Grund fiir die Ent-
stehung verniinftiger Tiere, wie er das nennt, liegt fiir ihn in
dem, was er die ,Verinnerlichung des Menschen“%
nannte. Wenn sich Instinkte nicht mehr entladen kénnen,
weil sie gewaltsam an ihrer Aulerung gehemmt werden, dann
kommt es fiir ihn zur Konstitution rationaler Subjektivitit.
Man beginnt, sich selbst zu beobachten und reflexiv zu verge-
genstidndlichen. Natiirlich leitet er die Herkunft der Vernunft
in diesem Buch ganz anders ab als ich (wieder sehr belebt und
iiberzeugt). Ich habe versucht, den Gedanken der Vernunft
ausder Idee der Freiheit zu entwickeln. Ich gehe vom
Menschen als Freiheitswesen aus. Das heif3t, in ihrem posi-
tiven Gebrauch ist Freiheit nichts anderes als das, was ich
praktische Vernunft nenne: Die freiwillige Selbstbestimmung
des Willens gemif} dem moralischen Sittengesetz.

Nietzsche hingegen leitet unseren Vernunftgebrauch em-
pirisch ab. Fiir ihn ist es ein ,an den Gitterstangen seines Ki-
figs sich wund stossende Thier®, das Vernunft einfor- dert.
Er denkt dabei vermutlich an Orte, die wir Lager nennen.
Lager, in denen Menschen z. B. gefoltert wurden. Im Unter-
schied zu mir, der die praktische Vernunft als Ort der Realisa-
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tion von Freiheit denke, denkt Nietzsche die Genese der Ver-
nunft also als eine historisch generierte Antwort auf asymme-
trische Machtverhiltnisse. In ihr realisiert sich das, was er den
Slavenaufstand der Moral nennt. Ein Wort, das ich so nie
gebrauchen wiirde (zustimmend). Aber zumindest meint er
damit, dass die Vernunft nicht aus einem platonischen Him-
mel gefallen sei, sondern mehr oder weniger der Ruf der Un-
terdriickten nach dem Einhalt der Willkiir der Tyrannen
wire (mit fairer Sachlichkeit) An diesem Punkt gebe ich zu,
dass es eine bestimmte Nihe zwischen uns gibt — nicht in
der Weise der Deduktion der Vernunft, aber in der Begriin-
dung ihrer praktischen Notwendigkeit — Denn auch ich
habe mich ja immer wieder gefragt, unter welchen Bedingun-
gen ein freies Miteinandersein der Menschen auf diesem Pla-
neten moglich sein kann? Und meine Antwort lautete: nur
dann, wenn wir durch Vernunftgriinde der Willkiir der Ein-
zelnen, vor allem der Willkiir der Tyrannen, Einhalt gebieten.
Und daher kann man sehr wohl sagen, wenn der Endzweck
der Natur, wie ich das in meiner Idee einer Geschichte in welt-
biirgerlicher Absicht formuliert habe, realisiert worden sein
wird — (anziiglich lichelnd) Sie sehen, ich spreche im Modus
des Versprechens — dann nur, und das ist meine These, wenn
sich die einzelnen Menschen, aber auch die Kulturen im
Ganzen begonnen haben zu kultivieren. Und unter Kultivie-
rung verstehe ich: Selbstgesetzgebung der Praktischen Ver-
nunft. Wie die Marxisten und diese Linken sagen wiirden,
muss die Utopie des Menschen am Ende der Naturgeschichte
des Menschen realisiert worden sein, wenn der Endzweck der
Natur in der Natur jemals erreicht werden soll.

LOU ANDREAS-SALOME: (gibt sich nicht mit diesem Einlenken
gufrieden, insistiert erneut auf der Frage des Begehrens) Wir lan-
den immer wieder am selben wunden Punkt. Uberspringen
Sie nicht die Triebnatur des Menschen? Das ,,Es®, das Nietz-
sche ins Zentrum seines Denkens stellt? Und ich frage, tiber-
fordern Sie nicht auch das menschliche Subjekt, wenn Sie es
idealistisch auf ein Kommendes hin ausrichten, das unser
Handeln hier und jetzt regulieren soll? Schauen Sie sich die
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politische Situation auf unserem Planeten an. Der Mensch in
der Mitte, alles unter Kontrolle bringend?
&

IMMANUEL KANT: (it starkem Missfallen, abwebrend, unwil-
lig) Ahh! Ja, heutzutage heifSt es gleich: Eurozentrismus.
Oder: Weifle Mythologie. Oder: Preufischer Disziplinie-
rungsapparat. Verstehen Sie, ich kann dieses kulturphiloso-
phische Geschwitz nicht mehr horen! Wer anders als die
Selbstgesetzgebung der menschlichen Ver-
nunft soll auf diesem Planeten herrschen? Ein Gott?
Stellt sich gleich die Frage: welcher? — Die Willkiir eines
Tyrannen, die Willkiir des Einzelnen? — (sammelt sich) Prakti-
sche Vernunft nannte ich die Fihigkeit des Menschen sich
selbst verniinftige Gesetze zu geben und ihnen zu folgen.

LOU ANDREAS-SALOME: (Ydsst nicht ab) Ist es wirklich verniinf-
tig, diesen Anspruch auf alle zu iibertragen? Nietzsche
wiirde wahrscheinlich argumentieren, dass es sich hier um
eine neue Versklavung des Menschen handelt, wenn wir nur
den Teil von uns als legitim anerkennen, oder nur dieser Teil
legitim anerkannt wird, der mit den anderen rational kon-
form geht. — (hilt inne) Mir fillt dazu eine Stelle aus einem
Brief ein, (wechselt spontan zu einer persinlichen Erinnerung),
den mir Nietzsche einmal geschrieben hat. Da steht: ,Erst
hat man Noth sich von seinen Ketten zu emancipieren, und
schliefflich muff man sich noch von dieser Emancipation
emancipieren.“? — — — Ich glaube, unsere Zeit ist vorbei. Wir
sehen uns nichsten Donnerstag. Um die gleiche Zeit?!

Dunkel
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On Time and Friends, and Why

Milli Bitterli’s Dance Performance,
Friedrich Bitterli, Moves Me to Tears —
Time and Again

Alice Lagaay

It was late in the evening on Saturday 28" November 2015,
quite past my usual down time, but I had a memory of ha-
ving been impressed by this dancing artist once before (I had
seen her perform at Philosophy on Stage #3 in 2011"), so I
made an effort to be there. I arrived just seconds before the
show was to begin, so I decided to stay up in the balcony of
Halle G, looking down on the main hall/stage, partly so as
not to draw attention to myself walking down the stairs to
where most of the audience was, but also because I had spot-
ted some friends up there so I went to sit near them. I had
just made myself comfortable, lying on the ground spread
out on my front, my head propped up in my hands so as to
peer down from the edge of the balcony — the perfect positi-
on for this time of night and I was glad to be able to spread
out on the floor — when the lights of the theatre dimmed and
the performance began. I was immediately captivated but I
didn’t yet know, and couldn’t have imagined how, I was going
to be blown away. Milli Bitterli’s dance performance, dedi-
cated to her brother Friedrich, is the only live performance
to date that not only moved me to tears when I saw it live,
but is guaranteed to do so every time I watch the recording.
I know that now. I have watched it eight times or more over
the course of the last year and a half and not once has it failed
to move me, even though I see different things in it every
time and even though the recording is imperfect and incom-
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plete.? It is this phenomenon that I want to try to describe
and explain here. I want to understand why it is that Milli
Bitterli gets under my skin. What does her dance mean to me
and why is this dance, Friedrich Bitterli, “my” piece?

Time and friends

But first a word of thanks and a comment on the exquisite lu-
xury of returning, and its implicit relation to time. Thank you
to the organisers of this event, Arno Bohler, Susanne Granzer,
Elisabeth Schifer, Jens Badura, and all the team: thank you
for having me here again. Indeed I want to underline what
a positive experience it has been, to have had the opportuni-
ty — through the generosity of your concept — not only to
participate in the carefully choreographed build-up to Philo-
sophy on Stage 4, which in itself involved several returns to
Vienna, but also to return yet again now, to join with you all
in this collective attempt to draw together what we feel has
been achieved through this PEEK research project dedicated
to the figure of the artist philosopher, and perhaps also to
point towards a few horizons. And so in offering my small
contribution, a fragment of a digestion — which in itself is of
course only a fragment of the multiple perspectives the series
of events will have given rise to — I am not only thinking back
to the momentous festival that took place at the Museum
Quartier in 2015, but I am also casting my thoughts back and
pondering over the significant chunk of time that has passed
since the launch of this project, over three years ago now.
And so I'd like to begin by reflecting for a moment on the
dimension of time, the experience of time passing, of how
it sometimes appears to speed up or slow down or run out;
of the time that it can take to become friends, or to carry
out good work, or the fact that work, progress, and the in-
finite task of enlightenment can seem to take such a terribly
long time, and that there can be a certain — at times joyful,
at times extremely disturbing — sense of circularity, mean-
ing that in order to move forward, in order to stay alive and
continue, one sometimes finds oneself (both individually
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and collectively) appearing to move backwards; and also that
there are certain kinds of thought that are perhaps only acces-
sible through time, that is, with age or with a certain maturity
(whatever that may mean — and I may or may not return to
this). Of course, all these aspects of time touch upon deeply
philosophical questions, not just in the sense of a philoso-
phy of time, but also and especially in terms of a somewhat
less conventional notion of philosophy as a kind of temporal
(both timely and untimely) practice; philosophy as a particu-
lar handling of, or an engagement, with time. What's more,
and of particular relevance to the present context, is that the
experience of time, the working with and of time, are cen-
trally pertinent to the performing arts in general and to the
particular performance I will take as my sounding board to-
day. And if I underline this here at the outset, it is because it
has been a genuinely distinguishing feature of this collabora-
tive research project that it was conceived from the start as
allowing for recurrence, reflection, repetition, for retrouvailles
(re-findings/occasions to come back together) in other words,
and that it has actively sought to facilitate what one might
call a kind of “kindling of kindred spiritedness”, which is by
no means to say that we are one, nor that we are particular-
ly spiritual for that matter, but that insofar as we have now
spent these recurrent times together (there have been at least
five visits to Vienna for me), we have not just made friends
(a priceless gift in itself), but the time afforded and granted
has also, in its own way, provided a welcome counterpoint,
perhaps even a form of active subversion, to the otherwise
all too familiar neo-liberal fragmentation that tends to occur
in standard academic conferences where there actually tends
to be little opportunity given — no time! — to really engage in
conversation or get to know each other beyond the piece of
defensively written text that one bravely throws into the ring
in order for it to be cleverly appraised or fiercely dissected
by the “guardians” of the discipline. Indeed, there tends to
be little or no engagement with the temporal embeddedness,
little connection to the context in which all this is happen-
ing, — beyond the boundary of the specific discipline — little
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collective experience over time, little chance to collective-
ly marinade. 1 want to simply acknowledge the time(s) we
have shared and lived through in the course of this project
because precisely in the sense that there has been time given,
it has been special and invaluable. And I hope that simply by
opening with this acknowledgement, this nod towards Time
(with a big T), and these times, I will have already conjured
a certain atmosphere or mood, not one of mystery — for I do
not like to indulge in the conjuring of mystery for the sake
of it — but perhaps (given the particular times we are living
in) I will have implicitly evoked a certain sense of urgency,
or at any rate a kind of solemnity. For I'm not sure if it is
just my current personal state (this past year — 2016 — has not
been exactly light-hearted for the uk born European wom-
an — not to mention Bowie fan — that I am) but it seems that
when one turns one’s attention towards time this automati-
cally goes hand in hand with a certain solemnity, earnestness
or seriousness, for want of a better word; that it requires a
certain innehalten (here I like the German word’s evocation
of an inwardly oriented pause for thought). Perhaps it’s sim-
ply because temporality = mortality = “gravity”, i.e. a mat-
ter of grave concern (Heidegger)?; or perhaps this is all the
more the case now, in these times, considering the events that,
whether or not we choose to acknowledge or to respond to
them explicitly here, have in a sense provided the backdrop
to the work that we have engaged in together. Indeed, at the
risk of insisting rather uncomfortably, I feel a need at least to
acknowledge this: In the context of our collaborative research
project, the first of the Art Labs we held in Vienna (January
2015) happened to take place just days after the cold-blooded
murder of cartoon artists in Paris (Charlie Hebdo). Now, not
quite two years later we are suffering with acute indigestion
after the apparent election of a toxic populist buffoon to the
position of president of the United States of America. And
it just doesn’t seem right to me, as an academic, as someone
engaged in education, in discourse, philosophy and the arts,
to continue as if none of this has happened. How can we
continue our work while ignoring the wider context in which
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it takes place? But also, how can we continue our work, with-
out letting it be hi-jacked and thrown off course by those
same events that threaten us?

Innehalten

Milli Bitterli’'s Friedrich Bitterli goes straight to the heart of
the matter. It’s her voice, loud and clear, that you hear first,
amplified throughout the room, coming from nowhere and
everywhere: “My brother Friedrich once asked me, So what
will you do when one day you can’t dance anymore?” And I said:
T will have done so many movements, I will have danced so much,
that 17 will dance me. It will dance (with) me through ever-
ything and forever. And today it dances for Friedrich.”*

We hear her voice to begin with and it’s through her voice
that we discover she’s a dancer, a dancer tackling the question
of what she will do when she can no longer dance. Time thus
enters the scene, bringing with it the spectre of immobility
and impotence, of mortality. The performance has this ulti-
mate and very heart wrenching charge from the outset. What
will the dancer do if or when she can no longer dance? The
dancer’s passion, her passion for dance, has an immediate re-
sponse. It is a response of resistance, of stubborn defiance, as
well as of faith and confidence: 7his body (I will have you
know, dear brother), this body that will have danced so much,
will never not dance! There’s no room for doubt here, that
much is clear. For movement is life, and if or when the sub-
ject ceases to actively dance, then “it” (“es”) will take over (as
if “es” were not always the secretly active — dancing — agent
anyway) and it will dance /er. Thus she will hardly even be
able 7ot to dance, nor will it require any particular effort on
her part, for “i#” will dance through her. 1 am immediately
reminded of Nietzsche’s idea that there is no being behind
doing, affecting or becoming, that “‘the doer’ is merely a fic-
tion added to the deed...”” There is something very obstinate
and decisive at play here. It is testimony to a great passion,
almost in the religious testimonial sense of a faith, for it is
without a doubt the love of dance, the love of life, in other
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words love of whatever, love tout court, that opposes and tran-
scends death. As I said, there’s no mucking about here, we are
straight to the heart of the matter.

Performing for...

Before moving on, a note on a grammatical aspect (so to
speak) of the performance, its dedication. We are told from
the outset that this piece is for the dancer’s brother, Fried-
rich, and my imagination is immediately ignited: What does
it mean, I wonder, and how does it even feel, to have a bro-
ther called Friedrich? And who is this Friedrich? Where is
he? Will we learn anything about him, will he figure or be
revealed? And don’t we all, one way or another, have a bro-
ther called Friedrich? Isnt the work, whatever work we do,
always somehow addressed to, or responding to, for someo-
ne? (Not to mention the implicit reference here to another
Friedrich — Friedrich Nietzsche — to whom Philosophy on
Stage #4 and our whole research project was dedicated). And
is there not always something beautiful and mysterious, but
also always something mournful or even sad, maybe solemn;
yes, isn't there always a certain solemnity about the dedicati-
on of a work to someone? Consider the page at the opening
of a book, when it is dedicated to someone. It always calls
for a moment of contemplation, even of me, the anonymous
reader who doesn’t know this person, Friedrich, Elisabeth or
whoever, grandmother, father, aunt, sister, wife, friend, child
or lover. And yet in reading their name on the blank page,
it’s a bit like reading a name on a gravestone. It’s rarely co-
mical or light-hearted, it’s almost always serious and solemn;
it requires a moment, a pause ... innehalten (And were there
time enough I would like to think more about this notion of
dedication. For instance, whom or what is Artistic Research
dedicated to? Whom or what is Performance Philosophy for?
Is it for someone or something in the past? Is it forging a path
towards someone or something in the future?)

After the initially spoken words, after the dedication to
the brother, the performance proceeds for a good while in
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silence. Attention is directed first to one, then to several large
video projections, on either side of the auditorium, up above
the audience. We see a woman, later one will recognise her as
the performer herself, dressed casually in jeans and a jump-
er, approach a house. The door opens and she is welcomed
in warmly by what looks like a family: a man and a woman
holding a toddler. They beckon her in with big smiles, and
immediately upon crossing the threshold, the guest begins
to dance. It’s something of an abstract dance, including in-
sect-like bends and crawling movements, sometimes rhyth-
mical, fish-like paddling movements on the floor, all carried
out to a music that cannot be heard — the auditorium is
concentrated and silent now — but its clearly a dance. The
scene is soon followed by other similar scenes, figuring differ-
ent houses or buildings, a different family, a different setting
(staircase, corridor, bedroom, office, balcony, garden path,
barn) but a similar welcome, a similar entrance, and the same
or similarly improvised dance is carried out. The dancer is
entering people’s homes and everyday lives. She is appropri-
ating the space with her movements in the most self-evident
of ways. It is as if she had always belonged in these domestic
spaces, as if her presence were hardly alien but a matter of
course, as if her entering the room, by means of her strange
fish-like crawl-dance, were really nothing strange at all but as
natural and careful, and carried out as politely and as con-
fidently, as the manner in which, say, a house cat occupies
his territory: the dancing guest belongs in the spaces of our
homes.

In fact, the reference to animals and other kinds of be-
ing is pertinent here. Not only does the choreography of
this dance resemble animal movements, but in several cases
there is a significant toddler or baby, a cat or cow somewhere
in the environment of the scene, and the dancer shares her
presence and attentiveness to the environment with these
non-speaking all-sensual beings. What's interesting is that her
(and their) movements, a particular way of being physically
present in space and moving through the rooms of a home
as a dancing body, redefine the significance of these spaces.
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Indeed, as she enters these homes and offices as an ordinary
guest, it’s not immediately clear what she’s going to do there;
but her behaviour, which takes the form of this apparently —
or explicitly — pointless dance, certainly has an effect on the
environment. There’s a sense of her attending to, being pres-
ent in, and perceiving with all her presence, all her body, the
entirety of these spaces, of freeing them from their habitual
functionality while at the same time letting them be whatever
they are. Thus, an entrance hall is no longer simply a place
where you throw off your coat and kick off your shoes when
you enter the house, but it becomes inhabited by the dancer’s
presence and her movements; it becomes a stage, but not in
a dramatic sense, not in the form of grand theatre, rather in
the sense of a quiet, secret, discreet celebration or liberation
of space from meaning. Also, this dance is not lofty and con-
ceptual, it’s not “high-art” dance; it does not appear to be
striving to be meaningful or sublime or to be saying anything
in particular or extraordinary. Instead, it presents a fresh kind
of engagement with the beauty of random existence, explor-
ing or residing in the otherwise relatively banal corners of a
house, an honouring of the everyday and meaning]ess.

Soon my attention is directed away from the videos,
which I can now only catch fragments of, as my focus is
split between different scenes running in parallel on differ-
ent screens, but I glimpse just enough to recognise a loose
repetition of pattern and concept. The dancer, Milli Bitter-
li, has now emerged as a live guest on the real stage, on the
stage already occupied by the audience, sitting on cushions,
on stools, or on the floor. Now she is dancing her dance in
the space between the spectators, picking up and mirroring
choreographic elements from her parallel on-screen alter ego.
We hear the sound of her shoes scraping on the floor as she
scuttles speedily like a cockroach, or more slowly sideways
like a crab, or as she spreads her arms and legs out and jumps
forward like a joyfully animated starfish. Occasionally she
speaks out, her voice amplified by a hands-free microphone:
“I flew roo far and when I looked around, time was my only com-
panion. Then I flew backwards, ever faster. Backwards again
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and again ... And where should I go now with my yearning?”®

Following the dancer, onscreen and off, we enter a di-
mension where everything, the floor, the walls, the ceiling,
and the space between the audience members, the space be-
tween random bits of furniture, everything is equally inter-
esting — there is no hierarchy — where the dust on the floor
of the barn, the dirt on the floor, a meandering cat, a man
sitting on an office chair with wheels, all things figure equal-
ly and are equally important, potential rhythm-givers to this
dance which resists zelos, resists choreographic over-determi-
nation (despite recurrent patterns and motifs), allowing for
perception, not grand discovery but simple acknowledge-
ment of the spaces we inhabit and the things and beings we
share that space with, the fish, domestic animals, children,
insects, grass... All figure here as equal partners, as presenc-
es that exist and move, that provide non-dramatic impulse
to the improvisation that is this life-dance, dance-life, and
that are all equally worthy of attention. And so gradually, as
a spectator, I begin to see all these entities and living beings
as dancers themselves, but as the kind of dancer that doesn’t
really “dance”, for she or they or we can only dance (“Always
too far. 1o dance. To dance forever? 1o dance again and again!
But always to dance means not to dance anything, and not to
dance anything means not to dance. I stand still and try my best
no longer to dance.””)

Thus, despite the non-teleological challenge (to dance but
not to dance), there is a constant becoming at work; dancer
becoming object becoming animal, animal becoming dancer
becoming subject. And the dance — and Milli Bitterli’s perfor-
mance — challenges and beckons those in the space, includ-
ing the spectators, but it challenges and beckons them softly,
delicately, yet at the same time decisively. For at the end, ev-
eryone will have joined her in dance, the audience too will
have crossed the threshold (into the home) and will be rolling
about playfully and joyfully, glad and grateful to be moving
now to the rhythmic sounds of music.

But that will be the end of the performance and we are
not quite there yet.
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In between

I want to linger with the phenomenon of time in this piece.
The prolonged silence at the beginning, only interrupted by
short passages of spoken word, offers a generosity of time that
is not common and therefore not necessarily “comfortable”
to be exposed to in the context of our notoriously event-dri-
ven and to-do-packed, purposeful lives. Milli Bitterli gives
herself (and the spectators here) time to let something come
to the fore and show itself that is often concealed in most
performances (artistic or other): she allows the spectator to
witness the moment before an impulse to move occurs, befo-
re a decision to do this or that happens. This is perhaps the
very “in between” that she seeks to delve into: “Further and
Sfurther. This arm again and again. This leg, getting up, again
and again and going down to the floor again and again and in
between — again and again everything in between. Always in
between. 1 feel my arm getting longer and longer. I feel my heart
is a valley. I feel my elbows are a blazon. I feel my neck exploding
backwards. 1 feel a fire between my legs. To keep on wanting. 1o
want is to feel the way, to feel the way THERE. A muscle feeling
that makes ones arms and legs move. I want to go further. Not
away from here, but further into the here. This here, away and
back, ever further into. In between.”®

This articulated exploration of the in between (e.g. in
between every tiny element of each movement) seems to
expand the body (legs and arms becoming longer, heart be-
coming deeper etc.), leading, one might assume, to a kind
of increased — and thus more intensely palpable — surface of
life. Yes, life itself is amplified and expanded by the dance,
even as the dance stops being a dance and just merges with
“life”, with movement. What the dancer, or performance phi-
losopher, is interested in here is the space berween each move-
ment; she seems to be seeking to explore and expose the very
life force that ignites each new impulse, fires each decision to
move one way or another, even before there can reasonably be
any sense of a decision. But in order to allow these moments
of ignition to reveal themselves, a great patience is required, a
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willingness to give oneself over to the idea of the performance
in its raw nakedness, its unpolishedness, to explore the pos-
sibilities that arise when one no longer seeks consciously to
guide one’s own actions, but when one lets oneself be led by
the “it” that is, and always has been, the pure life of move-
ment/movement of life. “What’s so dangerous about the in be-
tween?” she asks. And the answer comes swiftly: “Bear with
it, keep going. Keep on, don’t give up.”® Perhaps this is what I
find so poignant and to the point in Milli Bitterli’s piece: it’s
that she recognises and manages to reveal in her art the intri-
cate bond, the contract even, that exists between the “I” and
the “it”. Her patience consists in her sovereign willingness to
expose her vulnerability as a performer by allowing time to
be felt and not filled, leading to a sense of elongation in the
performance. “Bear with it, keep going. Keep on, don’t give up.”

Forever onwards — and with song and music

Gradually, the multiple personas carrying the performance
through time (the Millis on screen and the Milli on stage)
receive an additional layer of support with the entrance onto
the “scene” of a soundtrack that breaks the weight, drama and
earnestness of silence and the singular voice. This begins with
a sequence of sound that weaves together an abstract and
seemingly improvised minimalist guitar and/or string score
with recordings of textual fragments spoken by at least one
other female voice. This multi-layered soundtrack now co-
mes to overlay the spoken words which we continue to hear
the increasingly breathless dancer speak live into her headset
microphone, thus confusing, or fusing rather, the deictic mar-
ker (zhis breathless body) with an omnipresent voice coming
from “everywhere”. The combined, rich multi-layered sound
adds a further artistic dimension to the physical presence of
the performer on stage, whose body now seems to be com-
municating with multiple images both visual (on screen) and
aural (soundtrack). This multiplication of personas relativi-
ses, for a short while at least, the solitude of the dancing per-
former, embeds her physical presence into a complex web of
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past and present occurrences, other lives, experience, liveness
(nowness) and repetition (past resonances). From my positi-
on as a spectator this comes as something of a relief, as the ex-
posure of the singular dancer — necessarily vulnerable in her
responsibility to carry the performance — borders on the un-
comfortable. (And isn't it always a consolation to know that
one is not solely responsible for what is unfolding, that one
is part of a collective?) But the relief does not last for long.
Eventually the unfamiliar sound of the electric guitar merges
with the beginnings of the beautifully sad and wistfully me-
lancholic ballad immediately to be recognised as Bob Dylan’s
Red River Shore, which is now played and danced to in full:
“Some of us turn off the lights and we live / In the moonlight
shooting by / Some of us scare ourselves to death in the dark
/ To be where the angels fly [...]”"°

The familiarity and extraordinary comfort and beauty
brought into play by Dylan’s iconic voice, and the extreme
nostalgia communicated in and by his song, bring all the in-
visible threads of this performance to a pinnacle of emotion.
It’s an extremely bold and brave move on the part of the danc-
er to incorporate such an iconic sound into the fold — and to
bear with it for the whole 7:30 minutes of this song. This is a
long time to fill with live and fully exposed improvised dance.
But it underscores her philosophic and performative point:
“Bear with it, keep going. Keep on, don’t give up.”

When Dylan’s song, a song of love and yearning, of regret
and hope, comes to an end, the performance is not yet over.
The dancer returns to her text and continued movement in
which time figures, again, as her only companion, in which
the movement of dance is a dance 20 the end and beyond, in
which limbs are not active agents alone, nor the executors of
a consciously “decided” action or choreography, but expres-
sive of an impulse to move that is so inscribed within the/this
body (the dancing subject), so shaped by experience and rep-
etition that the person — here Milli Bitterli — is danced &y iz,
not vice versa. Her body and time are dancing partners. “One
day I suddenly wake up out of a dream, aware that I've done it
again, I have danced, and that I must carry on dancing so as not
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to expire. And then I understood it. Its not abour dancing. Its
about continuing to dance! And sometimes it overcomes me and
then IT dances on with me. It dances for ever and on through
everything, without an end. I can imagine dancing like this my
whole life through. But sometimes I'm not quite sure again. Am
[ dancing or I am I still dreaming?’” No one can say, but perhaps
it’s the wrong question, perhaps there are no right questions, per-
haps theres only dancing.”

A second Dylan track — Series of Dreams — begins to
play. Milli Bitterli’s courage, her exposed vulnerability, her
impeccable professionalism and patience (passion) contin-
ue unabated: she is hoping for and trusting in our support
and participation. She will continue until we dive in. She has
called for “Ein Aufbruch an allen Toren!”, and it’s not an easy
statement to translate. “Aufbruch” means departure, but it
can also mean a tearing open, as if one were to open up a
corpse to see what is inside. And it also means a breaking up
or setting off, as in the launch into a new sequence of move-
ment, or the embarking on a new path or route of a journey
— a new engagement, a fresh page, a re-start. Ein Aufbruch an
allen Toren! An opening up, a breaking down of boundaries
at the threshold (doorway, portal, gateway) to an adventure
or new form of being: a simple, non-pretentious, absolutely
necessary and completely contingent revolution.

On screen Milli Bitterli continues to enter homes, some-
times slowly, sometimes all in a haste, she crosses gardens, en-
ters kitchens, explores the floor under a kitchen table, travers-
es garages, follows inhabitants like a friendly ghost awakening
auras or holding memory. Sometimes she lies quietly on the
grass and just breathes. The ground of the world holds her
body. Backwards, forwards and sideways, gently gently, she
shakes people’s habitual conceptions of space (what a room is
for), to the obvious great delight (immediate recognition and
probably relief) of the children. Indeed, what is Nietzsche’s
becoming child if not this? The dancer exploring the incipi-
ent, enjoying with her every pore (thymes with door and Tor)
of her body, attending with conscious care to everything and
place and encounter, every nook and cranny that life has to
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offer, and generously drawing us who watch her into that in-
finite and infinitely courageous affirmation, which is — come
what may — to say yes to the world. And so, while Milli Bit-
terli’s Friedrich Bitterli moves me to tears, it also consoles me
and gives me hope. Even in these times.

1 Extracts of Milli Bitterli’s 2011 performance, I did once a piece
(walk and talk), can be seen here: http://homepage.univie.ac.at/
arno.boehler/php/?p=4393 (last download 09.10.2017).

2 Extracts of Milli Bitterli’s 2015 performance Friedrich Bitterli
can be seen here: http://homepage.univie.ac.at/arno.boehler/
php/?p=9074 (last download 09.10.2017).

3 There would be more to explore here around notions of gravity /
graveness/grave: not least the implication of physical exposure to
the force of gravity, i.e. being pulled to the ground, implying a
certain groundedness.

4 Here is the German text as spoken: “Mein Bruder, Friedrich, hat
mich einmal gefragt: “Was machst du, wenn du mal nicht mehr
tanzen kannst?” Und ich hab zu ihm gesagt: ‘Dann habe ich schon
so viele Bewegungen gemacht, so viel getanzt, dass es Es mit
mir tanzen wird. Es wird mit mir ewig und durch alles hindurch
tanzen. Und heute tanzt Es fiir Friedrich.””

5 “[...] es giebt kein ‘Sein’ hinter dem Thun, Wirken, Werden;
‘der Thiter’ ist zum Thun blof§ hinzugedichtet, — das Thun ist
alles.” in: Friedrich NIETZSCHE, Zur Genealogie der Moral, hg.
von Giorgio coLLl, Mazzino MONTINARI, Berlin—New York: Walter
de Gruyter 1967-1977 (Band 5 der Werke in 15 Binden), 279.

6 Full German text available here: http://homepage.univie.ac.at/
arno.boehler/php/wp-content/miLLi-BrrTERLI_Friedrich_Bitterli.
pdf (last download 09.10.2017).

7 “Tanzen — immer tanzen? Immer wieder tanzen! Aber immer
tanzen heifSt nichts tanzen, und nichts tanzen beifSt nicht tanzen.
ch bleibe stehen und bemiihe mich nicht mebr zu tanzen.”
Ich bleibe steh d bemiib b nicht meh t

8 “Weiter, weiter. Immer wieder der Arm, immer wieder das Bein,
immer wieder aufstehen und immer wieder am Boden — und
dazwischen — immer wieder alles dazwischen. Immer dazwischen.
Ich spiire meinen Arm, der wird immer linger und linger. Ich spiire

mein Herz ist ein 1al. I feel my elbows are a wappen. I feel my neck
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exploding backwards. 1 feel a fire between my legs ... Immer weiter
wollen. Wollen ist das Gefiibl von dem wEG, das Gefiibl zu dem HIN.
Ein Muskelgefiibl, das die Arme und Beine in Bewegung bringt.

Ich will weiter. Nicht weg von hier, sondern weiter hinein in das Hier.
Da und hier, weg und hin, hinein, immer weiter. Dazwischen.”

9 “Was ist das Gefihrliche an Dazwischen. Halts aus. Halts aus.
Weiter.”

10 The song Red River Shore was written by Bob Dylan and
was first recorded and released by Bob Dylan in 1997.
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Unzeitgemiflen Betrachtungen oder
die topische Grammatik der Kunst

Anke Haarmann

Betrachten wir das Bild mit leicht zugekniffenen Augen. Was
schen wir? Ein schwarzes Bithnenbild mit Hervorhebungen
in Rot und Beige. Das Rot bildet eine Querlinie aus Strichen
wie Ausrufezeichen im oberen Drittel des Bildes. Das Beige
erleuchtet die Mitte der Bithne. Daneben gestikuliert eine Fi-
gur halb beige erleuchtet, halb schwarz verdunkelt. Welches
Denken artikuliert diese Kunst? Oder sollte man fragen, wie
artikuliert diese Kunst ihr Denken? Es geht um das Bithnen-
bild bei der Inszenierung der UnzeitgemdifSen Betrachtungen
im Tanzquartier Wien 2015. Mit diesem Einzelfall steht auch
die Kunst als Medium des Denkens und ihre Weise der dsthe-
tischen Artikulation zur Disposition. Es geht also bei der In-
szenierung der UnzeitgemifSen Betrachtungen um das Verhilt-
nis von Philosophie, Kunst und Forschung, um isthetische
Mitteilung, Verstehenshorizonte und Artikulationsmedien,
sowie deren Bedeutung fiir das Denken und die Institutio-
nalisierung des Denkens in den Feldern der Kunst oder Phi-
losophie. In dieser allgemeinen Gemengelage stelle ich die
besondere Frage: wie spricht die Kunst? Der Anspruch ist,
anhand dieses einen Falls der UnzeitgemifSen Betrachtungen
eine Einsicht tiber Weisen des dsthetischen Formulierens als
Artikulationsmittel des Denkens zu erlangen.

Geht es mit der Inszenierung um das Auftreten und
Vermitteln von isthetischem Denken, so richten sich das
Bithnenbild und die Bithnenhandlung an einen 6ffentlichen
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Verhandlungsraum. In diesem Verhandlungsraum werden is-
thetische Einsichtsangebote — fiir andere — erfahrbar, verhan-
delbar, verstindlich oder auch einfach nur wahrnehmbar — so
die These. Denn die Kunst als Medium des Denkens richtet
sich an andere. Die Uberzeugungskraft von isthetischen Ein-
sichtsangeboten hingt von deren Auftreten auf einer Biithne
ab, von deren Sichtbarwerden in einem Ausstellungsraum,
von deren Lesbarwerden in einer Artikulation. Wir haben es
bei der Kunst als Medium des Denkens mit einem istheti-
schen Erfahrungsraum zu tun, der auf Transsubjektivitit an-
gelegt ist, auch wenn sich die Erfahrung im subjektiven
Raum der Einzelnen niederschligt. Wir stellen in der Kunst
etwas dar, bieten etwas an, bringen etwas auf die Biithne oder
in den Raum — dieses Etwas ist fiir die Anderen. Es ist da ein
Publikum, das erlebt, versteht aber auch beurteilt. Wir haben
es insbesondere bei der Frage nach der Kunst als einem Medi-
um des Denkens mit der Ebene der isthetischen Kommuni-
kation zu tun — als einer aisthetischen Mit-teilung — als ei-
nem Teilen des Eigenen mit den Anderen im Modus des
Asthetischen. Und — um diese Ebene der Mitteilung im Mo-
dus des Asthetischen geht es mir bei meiner Betrachtung der
UnzeitgemiifSen Betrachtungen. Es geht um deren detaillierte
Betrachtung vor dem Hintergrund der Frage: wie teilt sich
die Kunst mit und artikuliert sie darin ein Denken?

Was wir bei den Unzeitgemdifsen Betrachtungen sehen, was
wir erfahren, was wir wahrnehmen, ist eine Inszenierung — ein
durch Licht und Dunkel in Konstellation gebrachter Raum:
Darin ein Sprecher. Professionell, ruhig, wohl intoniert, eher
reflektierend als proklamierend. Seine Tonlage verspricht
Sinnhaftigkeit — in ihr klingt Ernsthaftigkeit. Doch was der
Sprecher spricht — die Semantik seiner Sitze — ist nicht rele-
vant fiir das, was als dsthetische Kommunikation hier stattfin-
det — wohl aber der sensorische Resonanzraum seiner Stimme
und die ikonische Zeichenhaftigkeit der Persona als Rolle auf
der Bithne. Der Sprecher befindet sich in einem Biithnen-
bild. Er ist ein Partikel in einem isthetischen Gebilde, ein
Farbpartikel wie die Tonalitdt der Beleuchtung. Sein Kérper —
stehend schwarz gekleidet — verbindet sich farblich mit der
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schwarzen Biihne. Sein sprechender Kopf und die gestikulie-
renden Arme treten beige, hautfarben vom Scheinwerferlicht
erleuchtet hervor. Es sprechen hier Kopf und Arme vor einem
ebenfalls erleuchteten beigegelben Triimmerhaufen hélzerner
Balken auf schwarzem Biihnengrund. Das Gebilk ist einge-
brochen und davor spricht es mit Kopf und Armen.

Hinter und oberhalb des Sprechenden sowie des Triim-
mergebilks befindet sich eine weitere Bildebene — eine Meta-
ebene. Wie schwebende Himmelsgeschépfe einerseits und
zugleich in ordentlicher Reihe und gehiillt in rote, insassen-
artige Overalls andererseits stehen fiinf Figuren im dunklen
Luftraum der Biihne erhéht und nach hinten versetzt. Sie ste-
hen als hintergriindiger Kontext hinter dem Sprecher im Vor-
dergrund. Im Riicken von Nietzsche — dem Sprecher — stehen
also — in roten Overalls — Foucault oder Deleuze oder Spino-
za und sprechen manchmal, wenn dieser eine Pause macht —
oder macht dieser eine Pause, weil jene sprechen? Die Posi-
tion der fiinf roten Overalls in Reihe im hinteren Luftraum
der Biihne figuriert deren vereinzeltes Sprechen. Thr Sprechen
hat den Charakter einer Anmerkung. Sie sind gleichsam die
Fufinotenebene als Kopfzeile, die aus dem erhobenen Hinter-
grund der Bithne den Haupttext im Vordergrund der Biihne
kommentiert. Schwarz gekleideter Sprecher im Vordergrund
vor herunter gefallenem Himmelsgebilk und Overall-beklei-
dete, erhohte, serielle, rote Figuren im Hintergrund sind die
isthetischen Momente dieses (Biithnen-) Bildes. Sie sind iko-
nische Zeichen, weil sie im Aufeinander-bezogen-sein Bedeu-
tungscharakter bekommen.

Die Beziechungen zwischen den Elementen im Raum als
ikonische Zeichen zeichnen sich als bedeutsames Gebilde ab.
Wir erfahren Sinn aus der Konstellation der sinnlich wahr-
nehmbaren und erkennbaren Dinge, die als dsthetische Zei-
chen zu uns sprechen und uns damit am isthetisch Darge-
stellten mit einer Sinnerfahrung teilhaben lassen. Aus der un-
terschiedlichen Lage dsthetischer Dinge zueinander werden
Sinngebilde im Zusammenhang ersichtlich. Diese Lagestruk-
turen — oder diese komponierten Ordnungen — ésthetischer
Gebilde kénnen als grammatische Gefiige des Asthetischen
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verstanden werden. Im Dazwischen der ikonischen Lage-
strukturen zeichnet sich eine aisthetische Grammatik ab —
eine Kunst des Arrangements dsthetischer Zeichenbeziige.

Die Theoretiker Gunther Kress und Theo van Leeuwen
gehen davon aus, dass es eine ,Grammatik der visuellen
Gestaltung” gibt, wie sie es nennen. Eine Grammatik, die
durchaus bestimmbar ist. Denn ebenso wie die Grammatik
der Sprache beschreibt, wie sich Worte zu Clustern, Senten-
zen oder Texten kombinieren, so kann in einer 4sthetischen
Grammatik beschrieben werden, wie sich Dinge, Leute oder
Orte zu visuellen Behauptungen kombinieren.! Das istheti-
sche Erfahren und Verstehen hat einen relationalen Grund-
zug als eine Bezichungen erzeugende Titigkeit. Wir sehen
beim Wahrnehmen nicht nur die Einzelgestalten, sondern
die Relationen. Wir schen die schwarz gekleidete Persona
auf der Bithne im Tanzquartier Wien nicht fiir sich genom-
men als Zeichen, sondern in topischer Relation zu den roten
Overalls dariiber und dem beleuchteten Gebilk im Zentrum
der Biihne. Eine Relation zu erkennen, bedeutet die Sinnhaf-
tigkeit der einzelnen Elemente zugunsten ihrer Konfiguration
vernachlissigen zu konnen. Jenseits der Semantik — der Be-
deutung von Zeichen — ist das aisthetische Wahrnehmen auf
der Ebene der Grammatik der isthetischen Zeichen eine is-
thetische Erfahrung der spezifischen Konfiguration.

Es diirfte jetzt deutlich geworden sein, worauf ich hinaus
will mit meiner Betrachtung der Betrachtungen: Ich erfahre
anhand dieser performativen Inszenierung, dass das Erfahren
der Sinnhaftigkeit von dsthetischen Situationen kein idiosyn-
kratisches Ereignis ist, das hinter den Nebelmaschinen des
logischen Verstehens verborgen bleiben muss. Asthetische
Situationen werden sinnhaft und erfahrungshaltig in dem
Mafle, wie sie eine Konfiguration von isthetischen Momen-
ten anbieten. Momente, die in ihrer Konstellationshaftigkeit
Zeichencharakter annehmen konnen. Ich erfahre Sinn beim
Betrachten der Inszenierung und nehme mithin Denkendes
wahr, weil das sinnlich Wahrnehmbare in einen Verweisungs-
zusammenhang tritt.

248



Unzeitgemiflen Betrachtungen

In der dsthetischen Situation der performativen Inszenierung
von Nietzsches Denken und dessen Subtexten und Nachwir-
kungen im Tanzquartier Wien im Rahmen der Inszenierung
auf dunkler Bithne wird tatsichlich das philosophiehisto-
rische Wissen tiber Intertextualitit durch die konstellative
Verteilung von isthetischen Ereignissen im Raum tiberlagert,
intensiviert und damit physisch erfahrbar. Das historische
Gedankengewebe der Philosophie wird in der Inszenierung
dsthetisch einsichtig und als Raumerfahrung sinnlich konkre-
tisiert. Die Vor- und Nachgeschichten des nietzscheanischen
Denkens werden als (rotfarbene) kommentierende Einfliis-
terer und hintergriindige Besserwisser spiirbar — wie Diamo-
nen, die immer unsichtbar und doch unvermeidlich hinter
einem stehen, wenn das Denken denkt. Das zumindest ist
die dsthetische Erfahrung, die das Bithnenbild als Sinnge-
bilde zuldsst. Durch die belichtete Anordnung der Elemente
im Bithnenraum wird eine sinnstiftende Beziehung zwischen
den Elementen hergestellt, die als Darstellung eine Einsicht
als Erfahrungsraum zu formulieren scheint.

Wie aber artikuliert sich diese sinnstiftende Beziehung
zwischen isthetischen Elementen genau? Die Konstellation
der dsthetischen Elemente realisiert sinnkonstituierende Re-
latoren — so heiflen zumindest jene Verbindungsstiicke, die
im verbalen Zeichensystem den Zusammenhang zwischen
den Symbolen schaffen. Durch Relatoren werden in der ver-
balen Grammatik Worte zusammengeschniirt. Sie werden
dabei auch in Wertverhiltnisse gesetzt: Gleichberechtigung
erzeugendes ,und‘, Rang ordnendes ,indem‘ oder ,weil’, tem-
porales ,dann‘. Parallel wirken im Biithnenbild ein geometri-
sches Nebeneinander oder Ubereinander, sowie ein zeitliches
Nacheinander der Elemente im Raum als dsthetische Rela-
toren. Die Metaebene der roten Overalls ist im Bithnenbild
nach oben und zugleich nach hinten versetzt, das beleuchtete
Gebilk liegt im Zentrum der Biihne, die Persona redet da-
nebengestellt in einer zeitlichen Abfolge mit den Kommen-
tatoren. Durch topische Lagestrukturen und temporale Fol-
gen entstehen Verkniipfungen, die als dsthetische Syntaktik
erfahrbar werden. Die raum-zeitlichen Verkniipfungen im
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dsthetischen Raum entfalten dabei eher eine optionale Gram-
matik, anstelle einer regelgeleiteten Grammatik wie im verba-
len System, weil ein bisschen mehr oder weniger Ferne oder
Nihe, Hohe oder Tiefe, kurzeitige oder langfristige Abfolge
im Biithnenraum ein je anders gewichtiges ,und‘ oder ,dann’
zu kommunizieren in der Lage sind. Etwa ein dichteres oder
abstindigeres ,dann‘ in einer Narration, die aus dsthetischen
Einzelzeichen besteht und verbunden wird durch die Logik
einer besonderen Auslegeordnung. Entsprechend existieren
in dsthetischen Mitteilungssituationen wie bei Bithneninsze-
nierungen oder Farbmustern auch keine wohldefinierten Be-
stinde an einsatzfihigen grammatischen Elementen. Es gibt
keine Liste aus Verbindungsanzeigen — keine definierten ,und’
oder ,dann‘. Es existieren lageabhingige, flieende Ubergin-
ge zwischen zusammenhangsbildenden Nihebezichungen.
Diese situativen isthetischen Relatoren entfalten grammati-
sche Einheiten, die anders wirken, als die immer gleichen
Relatoren im numerischen oder verbalen System: Ein ,und’
ist ein ,und" ist ein ,und’. Seine Bedeutung und syntaktische
Wirkung ist definiert. In 4sthetischen Gebilden gibt es dage-
gen eine unendliche Fiille méglicher analoger — das heifit in-
einander ibergehender — Lagebeziehungen. Ein ,oben® ist ein
situatives nicht immer gleichbedeutendes ,oben’.

Bei der Betrachtung der UnzeitgemdifSen Betrachtungen
dringte sich mir mithin eine Erfahrung zum Mitteilungscha-
rakter des Asthetischen auf. Dieser Einsicht zum Mitteilungs-
charakter bin ich eine Weile lang nachgespiirt, weil mir
schien, dass die Wahrnehmungen, die wir mit 4sthetischen
Situationen machen, alles andere als unzusammenhingende
Einbriiche des Sinns in unsere Erfahrungswelt sind. Asthe-
tische Erfahrungen haben eine Grammatik — auch wenn ge-
rade Nietzsche in der Grammatik nur ein metaphysisches
Glaubens- und Ordnungssystem erkennen konnte. Weil aber
dsthetische Erfahrungsriume eine Art optionaler Grammatik
haben, konnen wir fir die 4sthetische Forschung und die
Kunst als Medium des Denkens auf eine Nach- oder Mitvoll-
ziehbarkeit bauen, mit der wir Einsichtsangebote oder Denk-
weisen tatsichlich mitzuteilen in der Lage sind.
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Anton Rey

Ist es ein Zufall, dass ich das einzige Moment gefunden hat-
te, an dem nicht nur einzelne Kiinstler innen und Philo-
soph_innen zusammengekommen oder eins geworden wiren,
sondern alle, Organisator_innen ebenso wie Zuschauer_in-
nen resp. Zuhorer_innen. Der Anlass wurde hier zum sich
spiegelnden Vortrag, eine radikal partizipative Form finaler
Gruppenperformance. Dazu passend fand sich bald auch ein
waghalsiges Zitat von Friedrich Nietzsche: ,,[U]nd die Klug-
heit der Zunge z.B. ist viel grofler als die Klugheit unseres
Bewufitseins iiberhaupt. Ich leugne, daff diese Bewegungen
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Screenshot aus Philosophy On Stage, Vimeo Documentation
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durch unseren Willen hervorgebracht werden; sie spielen sich
ab, und bleiben uns unbekannt — auch ihren Prozef§ vermo-
gen wir nur im Symbolen (des Tastsinns Horens Sehens von
Farben) und in einzelnen Stiicken und Momenten zu fassen
[...].%7

Die chorische Kakophonie bespricht sich, besticht alle
Beteiligten und spricht mich auch als Videorezipient unmit-
telbar an, auch wenn oder weil im Einzelnen kaum Worte
zu verstehen sind. Das Moment der unmittelbaren Partizi-
pation aller, das Einswerden von Sprechen und Lauschen hat
etwas tief Uberzeugendes, Einvernehmliches, Anteilnehmen-
des. Auf einmal befindet sich jede_r mitten auf der ,Biihne®,
sogar noch in der dokumentierten Performance. Mitseher_in
und Teil des Geschauten, Mitsprecher_in und Lauscher_in.

Wie aber lisst sich diese Punktlandung erkliren, bei
einem so mutwilligen Artefakt einer ephemeren Tagung?
Wie kommt dieses sehende Wir zustande? Das Wir sieht
nichts, behauptete Desanti.® Zuschauen, Wahrnehmen, Parti-
zipieren — die unterschiedlichen Blicke auf das Video der
Tagung richten sich auf uns. Der gemeinsame Ausgangs-
punkt, abgesehen von der bestehenden zeitlichen Differenz
zum Original, besteht in der individualisierten Wahrneh-
mung. Ich war nicht da, als alle anderen da waren. Ich sehe
also im Nachhinein etwas, was so nicht nur keine_r geschen
hat, sondern auch keine_r sehen kann. Um Jean Toussaint
Desantis Formulierung aufzugreifen: Das ,,Wir sieht nichts,
weil der Tagungsleiter, die Mitarbeiter_innen, die Akteur_in-
nen und Redner_innen, die Giste und alle zufillig Anwesen-
den und weiteren Zuschauer_innen eine ,notwendige Viel-
zahl von Ichs bilden und nie eine Art tibergreifendes Wir®.
Das Ich verwaltet keine Autorisierung, die eine leibhaftige
Anwesenheit wenigstens begiinstigt, gar ermdglicht hitte. Als
Nicht-Teil des Wir lisst sich die Aussage von Desanti verldn-
gern und behaupten: ,Das Wir sicht nichts, es ist das Zwi-
schen-Uns, das sieht“?. Und damit die Behauptung, dass
»Philosophy On Screen® eine vollig andere Erfahrung schafft
als ,Philosophy on Stage“. Womit wir wieder bei ,Form
formt Inhalt“ wiren.
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2. Wie die Dissemination kiinstlerischer Forschung
diese bestreitet. Dazu einige Beispiele und eine
kiinstlerische Antwort

Aus den rund 250.000 Einzelbildern, Material aus Filmclips
und Performances, Lectures, Lecture-Performances, Revuen,
Interventionen, Sounds, Additional Sounds und Further In-
formation habe ich fiir das Experiment eine Videominute he-
rausgenommen. Eine einzige, exemplarische, die in ihrer aus-
geprigt kiinstlerischen Interaktion eine Besonderheit darstellt
und das kiinstlerisch-wissenschaftliche Forschungsvorhaben
dienlich deutlich macht. Doch zuerst zu den beiden Begrif-
fen ,Kalamitit“ und ,Dissemination®. Der Ausdruck Kala-
mititen (gr./lat. ,Misswuchs des Getreides®, allgemeiner auch
einfach ,,Ubel“) hat seine Bliitezeit vor hundert Jahren erlebt.
Man sprach von den , Kalamititen des Lebens®, oder von Ka-
lamititen im Sinne von Krankheiten und Missstinden in der
Forstwirtschaft. Gelegentlich konnte man gebeten werden,
sandere Kalamititen bitte an die entsprechenden Heiligen
(zu) richten!” Kalamititen sind Widerstinde. Sie stellen sich
ungefragt ein, ungebeten. Sie sind wie Oberténe, Mitschwin-
gende, das Surren der Fallen im Wind, das Rauschen der
Stddte, Klange der Liicken. Der Kunst sind sie Nahrung, der
kiinstlerischen Forschung Projektionsflichen der Erkenntnis-
gewinnung. Der Begriff Dissemination (wortlich , Aussaat®)
taucht verschiedentlich bei Jacques Derrida auf, steht aber
auch davor in Gebrauch fiir a) die Verbreitung von Krank-
heitserregern im Korper oder b) die Ausbreitung einer
Seuche! oder — im Fremdworterbuch zwischen Dissertation
und Dissens eingequetscht —, die Verbreitung und Peer-
Group-Platzierung eines Forschungsergebnisses.

Das Korrelat, die wechselseitige Beeindruckung, ist un-
vermeidbar, die Spielweisen und Bezugsméglichkeiten in der
bildenden Kunst, seit den 1990-er Jahren zunehmend auch
in den darstellenden Kiinsten, sind zentraler Teil des isthe-
tischen Diskurses: wir kdnnen kaum noch das eine ohne das
andere rezipieren.
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Die Relevanz kiinstlerischer Forschung ist wie bei jeder For-
schung nicht nach ihren Behauptungen, sondern allein an
ihren Wirkungen (oder krankhaften Verbreitungen) zu beur-
teilen. Ob die Erkenntnisse folglich auch als solche rezipiert
und angewendet werden, stellt sich erst lange nach deren
Dissemination heraus. Das gilt auch, wenn die unmittelbare
Wirkung eindriicklich war.

Das ergibt die zentrale Frage: Wie und fiir wen stellen wir
diese Art Dokumentation respektive Dissemination her? Hier
ist das Wie mindestens so wichtig wie das Was. Gleich am ers-
ten Tag der Wiener Konferenz fiel denn auch die Frage: ,Who
are we doing Artistic Research for? What is the dedication?*
Es gibt in einem der letzten Bithnenstiicke des Dramatikers
Martin Crimp (auch ein herausragender Philosoph!) — Alles
Weitere kennen Sie aus dem Kino", das eine Bearbeitung von
Euripides’ Die Phinizierinnen darstellt — die Frage nach dem
Losen philosophischer Fragen resp. dem Ritsel der Sphinx.

Was will eine Sphinx und / wen fickt eine Sphinx wann? /
Was sieht ein blinder Mann | wenn er durch den Mineralring
ihrer Iris schaut? | Welcher Film liuft ohne Unterlass /

im menschenleeren Kino meines Geistes? 2

lauftohne Untc

en Kino mein

n Crimp

¢ auy dem Kin

Screenshot aus Alfred Hitchcock ,,Psycho“(1960) und
Scarlett Johannson in Hitchcock (2012)
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Kiinstlerische (wissenschaftliche) Reflexion auf die Szene folgt
der Aktion, die Gesetze der Logik stehen abseits des Mythos.
Deshalb widerstrebt der Kunst ursichlich jegliche Logik. So
wie sie sich wiederum mit der Logik gegen die blinde Bilder-
gewalt des Mythos verbinden muss (Heiner Miiller).

Zuriick zu meiner Lieblingsminute auf dem Bildschirm.
Vergleichbar mit dem kontinuierlich von sinnlich-dsthe-
tischen Eindriicken tiberfrachteten Alltag: Welche Bilder,
welche Bildsprache eignet sich fiir eine Veranstaltungsreihe
wie Philosophy On Stage #4? Wie kann sich diese dokumen-
tieren und einer weiteren Nutzung adiquat einpassen lassen?
Aufzeichnungen von Auffithrungen sind in 90% aller Fille
langweilig, zumindest langwierig und medial maskiert natiir-
lich unzeitgemifs.

Das ist nicht urteilend gemeint, daher ein Beispiel
aus eigener Erfahrung:

Fotos aus Thebrainforum.org, Programm 2016

Diese Bilder eines Vortrags, den ich zusammen mit zwei
Schauspielstudierenden der ZHdK und einem Neurologen
anlisslich des Brain Forum 2016 im iiber 2000 Personen fas-
senden Swisstech Convention Centre der ETH Lausanne hal-
ten durfte’®, dokumentieren eine Lecture Performance. Sie
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wurde getragen von der fachlichen Expertise des Neurologen
Prof. Grunwald und dem Spiel der beiden Akteur_innen
und kam anlisslich der internationalen Tagung von Neu-
rolog_innen prichtig an. Der Uberraschungserfolg vor Ort
lasst sich allerdings in der durch ein professionelles Fernseh-
team erstellten Aufzeichnung nur schwer nachvollziehen.™
Abgesehen von meiner subjektiven Wahrnehmung liegt das
hauptsichlich an dem verloren gegangenen Charme der jun-
gen Akteur_innen, der verbliiffenden Koexistenz zwischen
Kunst und Wissenschaft und natiirlich an dem Fehlen der
Feedbackschleife. Die Zuschauer innen vor dem Bildschirm
haben keinerlei Einfluss auf das, was auf der Bithne passiert.
Dennoch bildet die Aufzeichnung die einzig verbleibende Re-
ferenz fiir Peer-Gruppen.

Auch hier also eine Frage der Dissemination kiinstle-
rischer Forschung und Nietzsches warum: ,Wenn ich auf-
zeichne, fiir Wen tue ich das“. Warum und fiir wen wird ein
Neurolog_innen Kongress online gezeigt, wenn er medial
transponiert etwas Anderes vermittelt, als vor Ort. Wo wer-
den die Unterschiede debattiert und von wem? Zu welchem
Zweck wird die Erinnerung an das ephemere Ereignis auf die
digitale Bildfolge reduziert?

Vergleichbar die Aufzeichnungen der Wiener Tagung,
die Transkriptionen, Transfktionen von ,Philosophy on Sta-
ge“, auch hier schafft die mediale Ubertragung etwas Neues.
Es ist eine Uberschreibung des fliichtigen Bestandes, durch
die Wiedergabe wird ein neues Werk geschaffen. Ebenso wie
Marina Ambramovics Performance-Reihe Seven Easy Pieces
im New Yorker Guggenheim Museum 2005, die eine Serie
der in den 1960er und 1970er Jahren radikalsten Performan-
ces rekonstruierte und ,kommensurabilisierte‘. Googelt man
heute Bruce Naumans Body Pressure von 1974, Joseph Beuys
legendire Performance How 1o Explain Pictures To A Dead
Hare von 1965 oder Valie Exports Action Pants: Genital Panic
von 1969, trifft man zuerst auf Marina Abramovic. Auch weil
es von den urspriinglichen Aktionen nur wenige Bilder gibt.
Philosophie, Kunst und Forschung werden in der Publika-
tion zur Auseinandersetzung mit Gegenwart, mit dem Jetzt.
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Rezeption schafft individuelle Produktion. Theater, etymo-
logisch der Theorie sehr nah, ist der ,Raum zu schauen®.
Nach-Erzihlen der Appell, erinnerungsrelevante Ereignisse
neu zu beleben. Die Dokumentation ,,Philosophy On Screen®
behauptet somit ein neues Kunstwerk, ebenso losgelost vom
Performativen der ,Philosophy on Stage“-Tage wie Aristo-
teles’ Poetik von Sophokles’ Antigone oder wie Nietzsches
Zarathustra von Wagners Ring.

Die Videos von ,Philosophy on Screen® relativieren damit
eine Undarstellbarkeit und bezeugen ihre Unzeitlichkeit. Sie
verweisen auf eine kiinstlerische Transmission und erhalten
eine neue, von ,Philosophy on Stage® nahezu unabhingige
Absolutheit.

Das Absolute kann man also nicht darstellen. Man kann je-
doch darstellen, dass es Absolutes gibt. Es handelt sich dann um
eine ,,negative Darstellung” oder, wie Kant sagt, um eine ,abs-
trakte. Und gerade in dieser Erfordernis indirekter, fast ungreif-
barer Anspielung aufs Unsichtbare im Sichtbaren (Lyotard) liegt
auch das Verdienst der Aufzeichnung von ,Philosophy on
Stage®, vergleichbar mit abstrakter Malerei. Die Videos sind
nicht das Einzigartige jener Momente, sondern der Verweis
auf die Handlung, actio, und auf das Gefiihl, das jene Werke
erwecken.® Das mediale Transkript wird historiographisches
Artefakt. Wie die so00 Jahre alten Papyri als Beschreibstoff,
von denen nur ein halb so altes Herakles Papyrus erhalten ist.

Von meiner ersten Theaterinszenierung (1989 am Wiener
Theater Gruppe 80) ist nur eine vHs Kassette geblieben. Auf
ihr sind hinter schwerem Schneetreiben deutlich die Stim-
men und die Musik zu vernehmen. Welche Halbwertszeit
also haben Disseminationsformate kiinstlerischer Forschung?
Wie oft und durch wen wird das Aufgezeichnete als Tropfen
im Meer der dokumentieren Artefakte rezipiert?
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,Es giebt so viele Morgenrdthen,
die noch nicht geleuchtet haben.“
Rigveda.

Friedrich Nietzsche, Morgenrithe.
Gedanken iiber die moralischenVorurtheile.
Leipzig: Verlag von E. W. Fritzsch 1887,
Titelblatt.
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