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Schreiben iiber Michael Dreyer,
»Michael Dreyer®, ,,Christian®,
Ein Versuch

1. Theorie und Armut
Im Ubergang zwischen den Jahren 2011 und 2012 zeigte Michael Dreyer unter dem
Titel Theorie des Armen Publikums/Towards a Poor Audience eine Ausstellung bei
Hermes und der Pfau, Stuttgart. Er stellte die Ausstellung unter den An- (oder
Aus-Nspruch einer »Theoriebildung im Ausstellungsformate, auf den ersten Blick
eine ironische Referenz auf pravalente Diskurse (iber »kiinstlerische Forschung«
einerseits und »Partizipation« andererseits. In der Doppelung der deutsch- und
englischsprachigen Teile des Titels erlaubt sich der Kiinstler nicht nur ein vielleicht
erstarrtes Schmunzeln iber den Zwang zur lingua franca in der Kunstwelt, sondern
es offnet sich darin mit der materiellen Buchstablichkeit der Alliteration Theorie/
Towards und durch die mangelnde Buchstablichkeit im Gbertragenen und libertra-
genden, metaphrasierenden Sinne eine Verschiebung: Der Begriff Theorie verweist
einerseits auf die Anschauung als Wissen, auf die »theoria«. Andererseits gehort
er dadurch in den Bereich des Wissens und der Wissenschaft und verbindet sich,
vermittelt durch einen darin anklingenden, von der Aufklarung herkommenden
Begriff von Offentlichkeit als Erscheinungsort der Vernunft und als Schauplatz der
offentlichen Wirksamkeit und Legitimitat von »Kunst«, mit dem »Publikum«. Es
entsteht eine Spannung zwischen der Dimension des Genitivus subjectivus und
des Genitivus objectivus im deutschsprachigen Teil des Titels: Bezieht sich der
Genitiv auf die Theorie, die dem Publikum eignet, oder auf die Theorie, die das
Publikum zum Gegenstand hat? Das Englische dagegen transportiert mit dem
Begriff »audience« eine Bedeutung, die historisch auf eine andere Dimension der
Epoche der Aufklarung verweist: auf den Absolutismus (und alle anderen »Herren-
diskurse«) und auf die Institution der Audienz, also der Moglichkeit, sich an be-
stimmten Orten und Zeiten als »Armers, als hierarchisch niedrig stehender Mensch,
bei der libergeordneten Autoritat Gehor zu verschaffen, in deren Macht es wiede-
rum steht, eine solche Audienz zu gewdhren.

Das Eigenschaftswort »arm« unterbricht mit Hinsicht auf die erste Dimension
jeden unproblematischen Anschluss an die Tradition der Aufklarung, denn es ist

gerade die Unabhangigkeit der Vernunft von allen anderen empirischen Eigen-
schaften, die es ermoglicht, zumindest ideell ein Publikum zu konstituieren, das
universell ist, »alle« umfasst. Denn der Gebrauch der Vernunft steht jedem Men-
schen offen, solange er sich selbst durch seine Neigungen oder die Gesellschaft
ihm durch ihre Institutionen nicht im Wege steht."

Dagegen verweist die Verwendung des englischen »audience« auf eine Prob-
lemlage, die sich aus der Abhéngigkeit der Kunst von den Institutionen der »Kunst-
welt« ergibt: Wenn heute die Hoffnung auf die Kunst reduziert iiberlebt, dann
nicht, indem sie noch als Ort verstanden wird, an dem sich das Absolute vollkom-
men verwirklichen kann, indem die Kunst den Widerspruch - die »Kluft«, von der
Kant spricht - zwischen Freiheit und Notwendigkeit, zwischen Mdglichkeit und
Bedingtheit versohnt. Die Hoffnung auf die Kunst {iberlebt als »Freiheit in Diffe-
renz zu sich selbst« (Christoph Menke), d. h. als partielle Erfahrung von Freiheit, die
spezifisch asthetisch darin ist, dass sich in ihr die Selbstdifferenz des durch »Diszi-
plinierung« (Foucault) produzierten Subjekts von sich selbst offen halten kann.
Das »audience« im englischsprachigen Titelteil Dreyers verweist darauf, dass sich
hinter jedem Namen fiir diese Dimension der Freiheit von sich selbst (und damit
von den Disziplinierungen, die dieses Selbst und seine Moglichkeiten der Verwirk-
lichung praktischer Freiheit geschaffen haben)? in dem Moment, in dem sich die
Frage des Publikums dazu stellt, moglicherweise die untote Wiederkehr der Auto-
ritdt des Souverdns verbirgt, der Autoritat, die dieser Ausnahme erst Gehor gewdhrt.
Der Verweis auf das Publikum in Michael Dreyers Titel wird so vorlaufig intelligibel:
Der gegenwartige Diskurs stellt zwar Theoriebildungen zur Verfiigung, die dariiber
nachdenken lassen, wie in der Kunst, im Asthetischen, die Uberreste, die Ruinen
der asthetischen Freiheit, wie sie im deutschen ldealismus figuriert wurde, veror-
tet werden konnen, aber diese Mdglichkeiten verorten sich im gegenwaértigen Dis-
kurs regelmafig mittels Begriffen, die einen Bruch mit, eine Unterbrechung von
oder eine Ausnahme zum Normalvollzug der Disziplinierungspraktiken, die uns
zu Subjekten machen, implizieren. Wahrend solche Unterbrechungen vielleicht
noch bezogen auf das Selbst-Sein des Kiinstlers oder des Rezipienten nachvoll-
ziehbar dargestellt werden kénnen, ist weniger leicht vorstellbar, wie sich von sol-
chem Ausgangspunkt her die konkrete Ausstellungspraxis, ihre institutionellen Vo-
raussetzungen und ihre gesellschaftliche (oder teil-gesellschaftliche) Rezeption
darstellen ldsst, ohne dass dabei die von der Theorie so mithsam zuriickeroberten
Reste des Absoluten, der Freiheit der Subjektivitat, wieder in und durch die institu-
tionellen Ausstellungspraktiken und -bedingungen in den Disziplinierungs- und
Reproduktionsmechanismen der Macht aufgehen oder gar fiir diese verwertet
werden.,

So fehlt in diesen Uberlegungen oft die Frage (oder eine plausible Antwort
darauf), wie diese Logik der Unterbrechung, der Selbstdifferenz oder des »Eigen-
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sinns« (Juliane Rebentisch mit Rickgriff auf Hegel) verstanden werden kann als
tatsachlich wirksam - wirklich - im real existierenden Ausstellungsprozess der ins-
titutionellen Gegenwart der Kunstwelt. In einem unveréffentlichten Text zu
seiner Ausstellung schreibt Dreyer, die spielerisch-strategische Konfiguration des
Titels, deren schwindelerregende Assoziationsvielfalt ich gerade in Teilen nachvoll-
zogen habe, »bilde« ein »uniibersichtliches Feld« und, so nimmt man durch diese
Selbstauskunft an, solle dies auch tun. Was sind die Bedingungen fiir diese Unuber-
sichtlichkeit? Und mehr noch, was sind die Bedingungen dafiir, diese Uniiber-
sichtlichkeit als strategische Marke, als »Wert« ins Spiel zu bringen? Als strate-
gische Option, die den Sprung zwischen der Selbstdifferenz der Freiheit, die sich
in der Kunst als »Differenz der Freiheit von sich selbst« ereignen mag, operabel
machen soll. Dieser Frage will ich auf der Basis der eben dargelegten Lektiire in
einem Versuch (oder einem Versuchsfragment) nachgehen.

2.
Jeder Essay ermittelt einen Grenzfall. Er er-mittelt, so wie die Divination als Ur-
form der Spiele, die Gllicksspiele genannt werden, mit Hilfe von Knochenresten,
Losen oder Wiirfeln das Schicksal oder das Orakel ermittelte, indem sie dieses z. B.
er-wiirfelte.? Denn der Versuch drangt sich auf in der Abwesenheit jeder Selbst-
sicherheit beziiglich der Methode, die fiir eine bestimmte Untersuchung angemes-
sen ware.* Voraussetzung dafiir, den Versuch als Versuch (als Essay) in Gang zu
bringen, ist, dass die materiellen Trager der Medien, also die Objekte, mittels derer
der Gegenstand, den der Versuch untersuchen soll, sich fiir diese Untersuchung
prasentieren oder zurecht gelegt werden kann, frei sind von intrinsischer Bedeu-
tung, zumindest soweit, dass sie vor dem Wurf, durch den die Mittel in ein neues
Verhiltnis zueinander eintreten - in eine neue Konstellation® - nicht bereits selbst-
verstdndlich sind, so dass sich in der Wahrnehmung dieser Elemente zwischen dem
Akt der Wahrnehmung und dem Akt des Verstehens ein konstitutiver hiatus ergibt.
Der Essay splirt diese Grenze auf, spiirt ihr nach, weil er von ihr in Gang ge-
setzt wird. Er ist ein Versuch, weil Bewahrtes und daher Erfolgversprechendes
sich nicht mehr anbietet, sich der Lésung des Problems entzieht. Indem der Es-
say gleichzeitig das Protokoll dieser Ermittlung eines Grenzfalls ist, ihre Nieder-
schrift, legt er durch das Geschriebene die historischen Bedingungen dieser Er-
mittlung notwendig offen. Denn die Mittel, auf die er zuriickgreifen kann, sind
notwendig historische aus dem einfachen Grund, dass sie vorhanden sein miissen,
um zur Ermittlung herangezogen werden zu kdnnen, aber vorhanden sein miissen
in einem Modus, in dem sie eben nicht mehr selbstverstandlich bedeuten. Mittel
dieser Art sind lesbar, aber sie bedeuten nicht, sie haben, um ein beriihmtes Wort
von Gershom Scholem aufzugreifen, »Geltung ohne Bedeutung«$. Wahrnehmen
hei8t dann nicht Anschauung des anschaulich Reprasentierten, sondern flhrt an

eine Grenze des Verstehens, denn das in dieser Weise Wahrgenommene ist nicht
Bild, in dem Sinne, dass sich die Elemente synchron in einem image zueinander so
verhalten, dass sie als selbstverstdndliche Reprdsentation des Wirklichen oder
eben einfach als Wirklichkeit gelten. Solange die Wahrnehmung auf diese Weise
funktioniert, kann das Gesehene, Gehorte, Erflihlte nicht zum Ausgangspunkt ei-
nes Versuchs, eines Essays, werden, der ja ein solcher erst sein kann, wenn sich die
Elemente, die seine Ursache oder sein Antrieb sind, (und ebenso sein Medium des
Werdens oder im Werden) als eines Zugriffs, einer Deutung oder einer Erkenntnis
bediirftig erwiesen haben. Fehlt diese Diirftigkeit, diese Armut, bleibt Wahrge-
nommenes selbstverstandlich. Wahrnehmung meint dann immer das Wesen der
Wirklichkeit wahrzunehmen, selbst dann, wenn das Wahrgenommene lllusion, d.h.
Hegels »erscheinender Schein« ist und nur den »Anschein« gibt »in sich bestimmt
und etwas Wesenhaftes zu sein«.? Die Lesbarkeit dieser Mittel, die sich aus der
Differenz zum unmittelbaren Verstehen des Wahrgenommenen ergibt, bedingt
also, dass sie diachron miteinander verbunden werden miissen, d.h. im visuellen
oder dsthetischen Bereich, im Regime des Sinnlichen, gelesen werden wie ein tab-
leaux oder eine Konstellation. Der Versuch geht also vor, indem er die vorgefun-
denen Mittel, die sein Objekt konstituieren, es aber nicht als solches unmittelbar
zur Wahrnehmung bringen, sozusagen durcheinanderschiittelt, in kontingenter
Weise durcheinanderwirft, und so, wie Dreyer (iber seine Titelbildung schreibt, »ein
uniibersichtliches Feld« konstituiert.

In diesem Sinne kénnte man sagen: Michael Dreyers Titelbildung ist ein ellip-
tischer Essay, indem er die Elemente seiner Untersuchung (die Geschichte der
modernen Asthetik, bzw. ihrer vom deutschen Idealismus erarbeiteten Variante,
die soziale und historische Bedingtheit konkreter, ontischer kiinstlerischer Praxis,
das Verhiltnis von Offentlichkeit, Vernunft und Kunst, die institutionellen Bedin-
gungen zeitgendssischer Ausstellungspraxis, die Differenz des Kiinstlers zu sich
selbst, der Vermittlungs- und Kommunikationsimperativ, der sich gegenwirtig als
Antwort auf die Frage nach der gesellschaftlichen Legitimation kiinstlerischer Pra-
xis ableitet etc.) jenseits von »methodisch gesicherten« Rekonstruktionsverfahren
geistes- oder sozialwissenschaftlicher Provenienz durcheinanderwirft und dabei
quasi die »asthetische Freiheit« zur Freiheit »frei zu assoziieren« erklart.  Er ergibt
buchstdblich eine Konstellation, die Erkenntnis erméglichen kann {(und vielleicht
soll). Dabei ist wesentlich, dass diese Erkenntnis keine Erkenntnis auf der Ebene
des Wissens ist, wie es durch die Wissenschaften in ihren unterschiedlichen Episte-
mologien (Naturwissenschaft, Kulturwissenschaft, Philologie, Geschichtswissen-
schaft) verstanden wird. Aber es ist auch kein »anderes Wissen« in dem Sinne,
dass diese Erkenntnis auf eine Dimension urspriinglicher Sinnlichkeit verwiese:
»Das Format Ausstellung als Theorie bedeutet nicht, >Theorie< essentialistisch
zu verstehen, etwa etymologisch als Beobachtung und Wahrnehmung des Sinn-
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Buchcover (Detail) Das arme
Theater des Jerzy Grotowski',
Friedrich Verlag bei Hannover,
1968

Schallplattencover We Came
To Play! von der Band Tower of
Power, CBS Inc. 1978, art
direction by Bruce Steinberg

lichen.«® Diese »Theorie« meint eine Erkenntnis, in der Wahrnehmung notwendig
figuriert als Vollzug, der in den Momenten der Paradoxie, des Widerspruchs, des
Un-Sinns so unterbrochen wird, dass sich die Differenz im Wahrgenommenen
zwischen materiellem Ding und seiner Bedeutung als Element einer Wirklichkeit
offnet. Das Material der kiinstlerischen Arbeit Michael Dreyers sind jene materi-
ellen Dinge, jene Trager, die selbst die Spur ihrer einstigen Integration in Bedeu-
tung und verstehbare Wirklichkeit sind (egal, ob diese im Sinne Hegels als eine
wesentlich bestimmte Erscheinung oder als »Schein der Erscheinung« verstanden
worden ist - denn beides ist wirksam als Wirklichkeit fiir die so Wahrnehmen-

den.). Von der durch diese Herleitung erméglichten Perspektive aus gesehen,

erhellt sich vielleicht die Vielfalt der Medien, mit denen Dreyer arbeitet: Typogra-
phie, Malerei, Keramik, Skulptur, Video, erzdhlende oder analytische Texte, Sound
und Musik. Die Voraussetzung dafiir, in diese Praxis aufgenommen zu werden, ist
kein Rekurs auf die Wiederholung einer bestimmten Form, schon gar nicht auf die
Reproduktion eines bestimmten Konnens. Sondern sie besteht in einem Fall, sie
besteht darin, dass eine asthetische Form sich als Ding zeigt, weil es aus einem
bestimmten Bedeutungszusammenhang »gefallen« ist, wie zum Beispiel das Plat-
tencover der LP We Came to Play der, wie Dreyer schreibt, »inzwischen vergesse-
nen«® Band »Tower of Power«, das gerahmt in der Ausstellung Theorie des Armen
Publikums/Towards a Poor Audience zu sehen war. Das so gezeigte Plattencover
ist aus dem Zusammenhang von Warenzirkulation (Werbung), Identitatsstiftung
(Zeitgeist, Coolness), und Kunst (Graphische, bzw. Foto-graphische Form) »gefal-
len«. Oder Plastiken von Alfred Lorcher, einem Stuttgarter Kiinstler, der Plastiken
herstellte, die menschliche Figuren an 6ffentlichen Orten, bzw. Orten der Offent-
lichkeit, zeigten. Diese Arbeiten aus dem Spéatwerk Lérchers kdnnen als Riickgriff
auf eine untergegangene Zeit verstanden werden, in der die Bundesrepublik
Deutschland mit Hilfe der zeitgendssischen Kunst eine Re-Integration in die so
genannte »westliche Wertegemeinschaft« erreichen wollte. Dreyer greift diese
Arbeiten in unterschiedlicher Weise immer wieder auf, z.B. indem er eine davon als
Verkaufsexponat in seine Galerieausstellung Triple Negation - Double Props integ-
riert, oder indem er auf sie sowie auf eine Zeichnung Edgar Degas’ zurlickgreift
(Degas/Lircher, 2011), um Figuren herzustellen, die »nach« dem Stil und der Haltung
der Originale entworfen sind, und diese auf einem Sockel zu zeigen, der mit einem
Faksimile eines Zeitungsartikels iber R.D.Laing tapeziert wurde.* QOder die in
kommerziellen Tierhandlungen als Massenware angebotenen »Héuser« flir Fische
der Sorte »Coolie Loach«, die Michael Dreyer zum Vorbild fiir eine Serie von Kera-
mikarbeiten macht (Coolie Loach Hiding Holes, 2015).

Die Ambivalenz, das Pastiche oder das postmoderne Spiel der Signifikation,
das so entsteht, ist nicht das Letzte oder Erste, nicht der Grund dieser Arbei-
ten. Re-Kontextualisierung, Aneignung, Kommentar, die Verbindung von Elemen-
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Bithnenskizze zur Grotowski- ten aus der Theoriebildung und -geschichte (z.B. des Theaters von Jerzy Grotowski
Inszenierung des Stiicks oder des Living Theatres aus New York und ihrer Forderungen nach und Bemiihun-

Kordian’; S . L .
Mitglieder des Living Theatre gen um Partizipation des Publikums und um das »Einreien der vierten Wand«)

(Henry Howard, Henry sind viel eher Mittel, um die dabei verwendeten Mittel selbst als Elemente, d.h. als
Howard, William H. Shari, ‘ Grundbestandteile sichtbar zu machen. Es geht darum, Elementares freizulegen,
Jimmy Anderson) ‘

aber ein Elementares, das nicht substanziell ist, sondern historisch, weil es Dinge
sind, die gemacht worden sind; ein Elementares, das nicht einfach - simplex - ist,
wie es die Forderung fiir letzte Bedingungen im Kontext der Metaphysik eigentlich
fordert, sondern prinzipiell komplex oder komponiert, weil diese Mittel, reduziert
auf ihren Dingcharakter als Material fiir die Praxis Dreyers, lesbar werden und da-
mit der Differenz nicht nur zufallig, sondern prinzipiell bediirfen; ein Elementares,
das aber auch nicht nur beliebig oder subjektivistisch ist, denn es muss und kann
55 A dr i, Abion i Ko, e e Toc on Sl e immer wieder nur dann artikuliert werden, wenn es auf den Moment des Verlustes,

Zushaisy sind i disee Surshon plexbimralt Batena . den »Fall« aus der Bedeutung, zuriickbezogen wird. Wenn man an Benjamins
Theorie der Allegorie, die er in seinem Buch {iber den Ursprung des Deutschen Trau-
erspiels ausgearbeitet hat und die den Uberlegungen, die ich hier niederlege, Pate
gestanden hat, denkt, dann koénnte man vielleicht das Urteil, Michael Dreyer sei
ein »Regisseur der Anti-Nostalgie und wir seine Komparsen«™, genauer fassen:
Michael Dreyer ist ein Kinstler mit einer hohen Sensibilitat fiir die Krise der
Bedeutungen, ein barocker Kiinstler, aber ohne Melancholie. Denn in dem doub-
le-bind der zeitgendssischen Kunst, der schizogenen Anrufung, in den sie ihre Prak-
tiker und Theoretiker stellt, hat er sich fiir das Unmogliche entschieden: Sich dem
Wahnsinn, den dieser double-bind induziert, nicht hinzugeben, aber trotzdem das
Feld, das diesen double-bind konstituiert, nicht zu verlassen.

4. Double-Bind

»They are playing a game. They are playing at not playing a game.

If I show them I see they are, | shall break the rules and they will punish me. |
must play their game, of not seeing | see the game.«™

Der double-bind ist das Thema von Michael Dreyer in seiner Ausstellung Theorie des

Theaters / Towards a poor Audience, vor allem aber in dem Film Atelier von Peter Ott,

d.h. in den Selbstauskiinften des Kiinstlers »Christian«, als der Michael Dreyer

Gegenstand dieses »Kiinstlerfilms« ist, aber auch in den Regieeinféllen, die wohl zu

einem guten Teil ebenfalls auf ihn und nicht auf Peter Ott zurilickzufiihren

sind. Hier ist nicht der Ort, den Film im Detail hachzuerzahlen und zu beschrei-
‘ ben, mit Ausnahme des Folgenden: Der Film arbeitet viele gédngige und vergange-
|

ne Kiinstlerklischees und Konventionen des »Kinstlerfilms« durch, also Darstel-
lungen, die mittels der filmischen Aufnahmen, die den Kiinstler im Atelier bei der
Arbeit begleiten, die Vorstellung eines Jenseits des Hier und Jetzt aktivieren, von

Tower of Power (Details der
Figurengruppe), 2011




Filmstill aus Atelier’, 2012,
Peter Ott;
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Buchcover David Cooper, ‘Der
Tod der Familie', 1971, und
Ronald D. Laing, 'Die Politik der
Familie', 1979

dem her der Kiinstler seine Kreativitat erhélt. Mittels manisch-solipsistischer
Aktivitat gekoppelt mit obsessiver Genauigkeit und Besessenheit fiir Details, die
nicht Initiierten nebensachlich und unwesentlich erscheinen, tauchen in dem Film
auch drei Frauen auf. Selbstverstdndlich nehmen sie den Platz der Musen ein,
inspirierende, aber letztlich stérende Prasenzen, die durch Musik, erotische Bewe-
gung oder durch emotionale Ausbriiche einen férderlichen Hinter- oder Unter-
grund fiir die Schaffenskraft des mannlichen Kiinstlers abgeben. Die dritte ist
sehr jung, ein Madchen noch. Spatestens als sie durch Licht und Frisur dem
Zuschauer als eine Kopie von Betty (Gerhard Richter, 1988) dargeboten wird, ist
deutlich, dass sie die Tochter des Kiinstlers sein soll. Nachdem sie sich vergeblich
gemiiht hat, die Aufmerksamkeit ihres Vaters auf sich zu ziehen, sogar indem sie
sich zwingt, Interesse an fiir sie offensichtlich total uninteressanten Objekten und
Fotographien in dem Atelier zu spielen, geht sie wie eine Art Ophelia im Internat
durch das Atelier und versucht dabei, den oben zitierten Text von Ronald D. Laing -
die Urformel des double-bind, wenn man so méchte - im englischen Originaltext
zu memorieren.® [hre Zunge stolpert ob der Fremdheit der Sprache und der kom-
plexen semantischen Struktur (der standigen Wiederholung von »playg, »notg,
»have to« in unterschiedlichen Verbindungen) immer wieder aufs Neue bei diesem
Versuch, bis sie ihn entnervt aufgibt und kurzerhand noch ein kleines Problem ih-
res Vaters »Christian« st - ohne dass dieser es merkt -, indem sie der Barbie-Pup-
pe, die an die Degas-Figur in der oben beschriebenen Arbeit Degas/Lércher erin-
nert, die Periicke so aufzieht, dass sie auf dem Kopf bleibt. Eine Aufgabe, an der
ihr Vater, wie wir sehen konnten, in sturer hochkonzentrierter Haltung trotz dutzen-
der Versuche scheiterte.Nach diesem Geschenk der Muse vollendet der Kiinstler
die Arbeit an der Puppe und das Madchen verlasst, noch eine Trdne weinend (ein
Vorgang, der auch als Kopie von Vorlagen aus Film und Bildender Kunst dargestellt
wird), das Atelier.

Ich habe diesen Aspekt ausfihrlich beschrieben, weil ich vor dem Hintergrund
des oben Ausgefiihrten die These aufstellen will, dass die ubiquitdre Prasenz des
double-bind-Themas {(und seines Propheten und Popularisierers R.D. Laing) nicht
als eine Referenz auf die Psychologie des Kiinstlers gelesen werden darf. Dies ist
nicht nur so, weil Atelier offensichtlich ironisch ist, in dem Sinne, dass es ein Film
ist, der zwar behauptet, ein Kiinstlerfilm zu sein, aber weif3, dass er das nicht ist -
auf jeden Fall nicht in dem Sinne, wie das Genre verstanden wird: als Darstellung
des Genies bei der Arbeit, als Anndherung an seine Prasenz, wahrend gleichzeitig
das Unerklarliche, das eben Geniehafte an seiner Seins- und Produktionsweise
dem staunenden (und neidischen) Publikum naher gebracht wird. Und dies trifft
zu, obwohl auch »Christian« lange {iber die doppelte Anforderung, der er von seiner
Familie her ausgesetzt war, referiert: dariiber, Kiinstler sein zu sollen {wie der Va-
ter) und gleichzeitig wissen zu sollen, dass sein Weg auf jeden Fall aufierhalb der
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'Nackte stehende Frau, nach
vorne geneigt, mit offenen
Haaren', um 1855, Edgar
Degas:

‘Hockender mit ausgestreck-
tem Arm (Blinder Bettler),,
1954, Alfred Lorcher; Abb. aus:
Alfred Lércher, Plastiken und
Zeichnungen, Staatsgalerie
Stuttgart, 1988:

Sphire Degas, Lircher, 2013

Snob-Trott', 1920, Karl Arnold,
aus: Karl Arnold, Hoppla,

Wir Leben!, Hatje Cantz Verlag,
Ostfildern 2010;

Die Not unserer Zeit (Karl
Arnold), (Detail), 2011

Kunst zu suchen sei; oder auch lber die Erfahrung, in dem Konflikt zwischen Mut-
ter und Vater als Medium zweier sich ausschliefender Haltungen missbraucht zu
werden. Das alles aber bleibt trotz der immer wieder auftauchenden Verifizierbar-
keit biographischer Tatsachen inmitten der fiktionalen Elemente, trotz der immer
wieder auftauchenden Anzeichen der Ernsthaftigkeit, wenn »Christian« {iber sei-
nen Werdegang und seine (als scheiternd dargestellte) Karriere spricht - und dies
ist meine These - eine Art »red herring«.™ Denn wenn die Tochter eine Art Ophelia
flr einen (inzestudésen) Hamletvater gibt (der stdndig liber den unerwarteten
Erfolg seines Kiinstlervaters spricht, der eine Art Rollenwechsel vom toten (sprich:
erfolglosen) Vater zum die Mutter erobernden Claudius durchlauft und auf sehr
spate Tage erlebt, dass die Mutter ihn will, sprich: seine Arbeiten kauft), dann wird
hier die Differenz zwischen »Christian« und Michael Dreyer deutlich. Denn seine
kiinstlerische Praxis basiert nicht auf der Hoffnung, den tragischen double-bind
durch die Verdrdngung der einen Seite zu iiberwinden. Viel eher kann man sagen,
dass die Praxis Michael Dreyers performiert, den double-bind, in dem die Kunst
sich befindet, durch die Aufgabe der Hoffnung, dass er sich durch die Bewahrhei-
tung der einen Seite auflésen lasse, zu liberwinden. Es ist eine Praxis, die versucht,
diesen double-bind inoperabel zu machen, ihn seiner Wirksamkeit zu berauben,
indem er ihm zwar seine Geltung zuspricht, aber seine Bedeutung entleert. Der
Preis fiir diese Einsicht ist eine Art Nlichternheit: ndmlich die Hoffnung auf einen
privilegierten Standpunkt der Kunst aufzugeben, zumindest solange dieser privile-
gierte Standpunkt verstanden wird als ein Produkt der Haltung, des Denkens und
der Praxis des Kiinstlers, als ein Effekt seiner Subjektivitat.

5.

Bevor ich diese Schlussfolgerung noch einmal aufgreife, méchte ich die gegenwar-
tige Form des double-binds der Kunst kurz skizzieren. In jiingster Zeit hat es
einige Versuche gegeben, das Asthetische in seiner Konjunktur mit der Freiheit
neu zu denken. Ziel solcher Uberlegungen ist es, so méchte ich etwas zuspitzend
behaupten, das Asthetische einerseits als ein Phdnomen der Immanenz zu denken,
also auf der Seite der Bestimmtheit, d.h. der ontologischen, vor allem aber der
sozialen, 6konomischen und politischen Immanenz; gleichzeitig soll mit dem Asthe-
tischen in dieser Immanenz ein Topos des Ereignisses oder der Kontingenz als
Figur der Freiheit gedacht werden. So wird dem Asthetischen der Status einer
immanenten Unterbrechung der Vollziige der politischen, 6konomischen und sozi-
alen Sphéren oder einer (Gegen-)Kraft gegen die Bewegungen der Adaption und
Anpassung an die und durch die Subjektivierungsformen dieser Sphéren zuge-
schrieben. Das Asthetische einer Figur soll so vielleicht sogar die Figuration der
Freiheit bilden. Die Diagnose, von der diese jiingsten Versuche ausgehen, ist in
paradigmatischer Weise von Christoph Menke zusammengefasst worden.” Er kon-
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statiert, dass die Vorstellung der Autonomie der Kunst sich einerseits in der gegen-
wartigen Kunst und Kunstrezeption reduziert hat auf eine Kunst im Auftrag der
(sozialen, politischen und Skonomischen) Kritik. Diese Kunst lose sich auf im
Medium des Wissens und gabe so ihre behauptete Autonomie in der Vermittlung
kognitiver Inhalte preis. Andererseits hat sich eine Art affirmativer Verlust einer
autonomen Sphare der Kunst in solchen kiinstlerischen Praktiken realisiert, deren
Ziel nur mehr die »Erfahrung von Erfahrung« ist, die also auf die unter den experi-
mentellen Bedingungen der Kunstproduktion hergestellte Dimension der Sinnlich-
keit abzielt. Diese Sinnlichkeit ist zwar nicht durch das Wissen vermittelt, wie die
Kritik, aber sie produziert den &dsthetischen Schein als ein Produkt von Fertigkei-
ten, sie stellt das Konnen der Kiinste zur Schau. Diese manipulieren die sinnli-
chen Rezeptionsweisen geschickt und bewirken so mittels ihrer Fertigkeiten deren
Reflexion oder Erweiterung. Beide Entwicklungen, die hin zur »Kunst als Kritik«
sowie die hin zur »Kunst als Oberflache«, geben nach dieser Diagnose das eigent-
liche Erbe moderner Kunst frei oder auf, ndmlich ihre auf keine vorgangige Sphére
des Wissens oder des Kénnens rekurrierende Fraglichkeit ihrer selbst, die sich
darin zeigt, dass sie »in jedem Moment die Frage nach ihrer Moglichkeit stellt.«*
Die beiden auf das Wissen oder die Sinnlichkeit abzielenden Spielarten geben die-
ses Erbe auf, weil die Antwort auf diese Frage in den Modi des Wissens bzw. der
Kritik und der Virtuositat bzw. des Kénnens immer schon mitgegeben ist: Die Mog-
lichkeit der Kunst wére hier nur gegriindet entweder in den Parametern des Medi-
ums Wissen oder im Medium des Kénnens, also der Fertigkeiten und der quasi-
technischen Manipulation.

6.

Vor diesem Hintergrund wird die Praxis von Michael Dreyer lesbar als eine Praxis,
die die Kunst diesem Spannungsfeld, diesem double-bind, nicht entzieht {(durch
eine »ganz andere« Praxis), sondern sie vielmehr aufgreift, durcharbeitet, sie »ent-
werkt« (u.a. indem er sie durcharbeitet, buchstéblich, als eine Praxis »des Ande-
ren«, daher die Verschiebungen, Einladungen, Auftrdge, Aneignungen.) Dies ist
keine mogliche Strategie, der kiinstlerischen Praxis ihren privilegierten Standpunkt
zuriickzugewinnen, aber es ist vielleicht eine Strategie, sie von einem pharmakon
zuU befreien, das sie ohne ihr Wissen zum Diener der Macht werden, bzw. ein solcher
bleiben lasst: der Kunst als Wissen, als Kritik.

Reiner Schiirmann hat 1991 den Begriff des »double-binds« aufgegriffen, um
ihn aus seiner links-heideggerianischen, phanomenologischen Perspektive auf den
philosophischen {(nicht psychologischen) Punkt zu bringen.” Metaphysik, so fiihrt
Schiirmann aus, heifdt Vereindeutigung des urspriinglichen »double-binds« des Seins:
»Aneignung/Enteignung«. Aneignung als Konstitution und Praxis der kdnnenden
Vermogen ist denkbar nur unter der Voraussetzung der gleichzeitigen »Enteig-

nung« der Kraft des Unvermégens. Die Zeitlichkeit dieses urspriinglichen Ereig-
nisses ist so zu denken, dass Vergangenheit, Gegenwart und die Zukunft als das
Zu-Kommende »gleichurspriinglich« sind. Dies zerstort jeden moglichen »privile-
gierten« Standpunkt - einschlieilich jenes privilegierten Standpunktes, der dies
weif}, der sich aus dem Wissen um diese »urspriingliche« (strukturelle vielleicht)
Relativitit der Zeit zu speisen meint; einschlieBlich auch des privilegierten Stand-
punktes, der sich aus der Geschichte abzuleiten meint (sei es als Opfer oder
Sieger). Den »double-bind« der Kunst inoperabel zu machen, ihn zu entwerken,
setzt voraus, an den materiellen Elementen, dem, was »iibrig ist«, wenn eine Praxis
oder ein Gegenstand ihren sinnvollen (bedeutsamen, identitatsstiftenden, etc.)
Bezug verloren hat, praktisch aufzuzeigen, dass die »Mdoglichkeit héher steht als
die Wirklichkeit.«™ Dies ist keine Moglichkeit mehr, die in der Nachbarschaft
der Wirklichkeit angesiedelt ist. Der bereits angefiihrte Film Atelier endet mit
einer gemeinsamen nachtlichen Autofahrt des Dokumentarfilmers und »Christi-
an«. »Christian« hat seinen Vater versetzt, der bereits alt, quasi senil ist, trotz sei-
nes spaten Erfolges, der ihn bis in den Louvre fiihrt.  Er sollte ihn in einem Restau-
rant abholen, doch als die beiden dort ankommen, ist dieses bereits geschlos-
sen. »Christian« sondert die (iblichen passiv-aggressiven Floskeln ab, die Famili-
enmitglieder von sich geben, wenn sie im double-bind ihres gegenseitigen Hasses
und ihrer gegenseitigen Abhangigkeit gefangen sind. Noch einmal kommt der
Filmemacher auf den wundersamen Erfolg von »Christians« Vater zu sprechen,
wahrend er zum Leidwesen »Christians« berichtet, dass es fiir das ganze Dokumen-
tarprojekt noch keinen Sendeplatz gibt. Man kdnne ihn ja auf einer DVD zeigen,
und dem Senior dabei vorspielen, es sei im Fernsehen. Auf diese Losung verfallt
»Christian«, wenn er dariiber nachdenkt, wie er diese Peinlichkeit vor seinem Vater
verheimlichen kann, wie er sich selbst in den Augen seines Vaters im Modus der
»scheinenden Erscheinung« (der sinn-ideologischen Manipulation, kénnte man
sagen) als Kiinstler, liber den ein Dokumentarfilm gedreht wurde, darstellen kdnnte.
Ob er seinem Vater wegen des spéten Erfolgs ziirne, fragt der Filmemacher zuletzt:
»Nein, es kdnnte mir ja auch noch passierens, antwortet »Christian«. Es ist diese
»Mdglichkeit« nicht gemeint mit der »Moglichkeit, die hdher steht, als die Wirklich-
keit« und mittels derer der double-bind inoperabel gemacht werden soll: Es han-
delt sich vielmehr darum, die kiinstlerische Praxis von der konnenden Produktion
von Objekten der Sinnlichkeit einerseits und von der Produktion darstellbaren Wis-
sens andererseits zu befreien. Das Komische, die auch bittere, fast peinliche
Komik von Atelier ist es, dass Atelier diese Frage an dem »double-bind« des zeitge-
ndssischen Kiinstlers aufzeigt, der eine prinzipiell (nicht empirisch) a-subjektive
Praxis vollzieht und gleichzeitig um eine Anerkennung ringt, die, wiirde sie fiir
diese Praxis gegeben, sie gleichzeitig dementieren wiirde.
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»To claim that "the possible stands higher than the actual” amounts already to shat-
tering this old pair. The locus of the possible shifts; it no longer borders in any way
on the actual nor follows from it.  Its place is rather the simple opening in which, as
we say, anything is possible- not "any thing', any entitative and representable content,
but the gap between my inhabitable world and this same world as undoing itself.«*

Die Praxis Michael Dreyers arbeitet in genau dieser Kluft zwischen der repra-
sentierten, sinnvollen Welt sowie dem sie organisierenden und aufrecht erhalten-
den double-bind einerseits und dem Moment, in dem diese Welt, ihr Regime der
Reprasentation und der Sinnlichkeit, sich selbst aufhebt. Es ist eine »barockes,
allegorische Praxis, in der »alles alles bedeuten« kann, aber es ist keine Praxis der
Melancholie. Denn sie hofft nicht auf eine Befreiung der Kunst von ihrem double-
bind von Aneignung und Enteignung durch die virtuose Manipulation der Sinnlich-
keit oder durch das Wissen der Kritik. Und sie findet die Komik der Versuche und
Hoffnungen, diesen double-bind aufzulésen, durch die Bedeutsamkeit des Eige-
nen, des Selbst und seiner vermeintlichen Produktion.

7. Durchgiinge oder: »Die Linke ist immer in der Krise«"

Im Jahr 2000 organisierte die Zeitschrift »Die Beute« des ID Verlags gemeinsam mit
dem Kunstamt Kreuzberg im Kiinstlerhaus Bethanien eine Ausstellung unter dem
Titel Produktivitdt und Existenz. »Die Beute« war ein Magazinprojekt, das den Ver-
such unternahm, den Platz eines prekaren, schwankenden Vermittlers einzuneh-
men (d.h. eine bewegliche Verbindung, ein Umweg mit nur provisorischen Weg-
marken und intellektuellen Existenzsicherungsmoglichkeiten, vielleicht ein »Holz-
weg«?) zwischen "Spex’, "Texte zur Kunst" und mikropolitischem, technoidem und
drogenkonsumierendem Hedonismus einerseits, und auslaufenden Modellen urba-
ner Militanz (von den Autonomen bis zu den Revolutiondren Zellen) und neomar-
xistischen (in der Regel franzésischen und, seltener, italienischen) Versuchen, Staat
und gesellschaftlichen Antagonismus in kritischer Auseinandersetzung mit dem
Marxismus und mit der Neuen Linken neu zu denken andererseits. Die Ausstel-
lung unternahm konzeptuell den Versuch, eine Ausgabe der Zeitschrift in der rdum-
lich-begehbaren Form einer Ausstellung zu verwirklichen, ein Ansatz, der schon in
sich eine sehr weitreichende These zum Verhélthis von Raum und Zeit, Bild und
Schrift, sinnlicher Erfahrung und Denken und der Zeitlichkeit von Erfahrung und
Reflexion zur Voraussetzung hatte. Eine These, die man andeutungsweise und
skizzenhaft vielleicht so charakterisieren konnte: radikal immanent und un- oder
antidialektisch; anti-geschichtsphilosophisch, d.h. Theorie und Praxis, sowie Kunst
und Politik eher als sich kontingent und intern differenzierende Realitdtspole ver-
stehend und nicht als aufeinander in geschichtsverwirklichender Absicht reflexiv
zu beziehende Gegensatze; Arbeit und »Biographie« weniger als Identitatsproduk-

tion und mehr als permanente, von der gesellschaftlichen bzw. politisch-6konomi-
schen Wirklichkeit her dynamisierten Identitétsiiberwindung denkend. Thema
dieser so gewissermafien auf andere ontologische Fiifle gestellten {einer anderen
Weise Zeit zu schreiben) Ausgabe der »Die Beute«, so kann man den Titel aufs Erste
hin entschliisseln, war die auf das eigene Tun reflektierende, bzw. von diesem er-
zwungene, Frage, wie unter den um die Jahrtausendwende gegebenen Bedingun-
gen, den sozialen und gesellschaftlichen Voraussetzungen, eine solche »linke« kul-
turelle und intellektuelle Arbeit zu verorten und sozial aufrecht zu erhalten
sei. Wie kann die »Produktivitét« derjenigen politisch, kiinstlerisch und theore-
tisch arbeitenden Menschen aufrecht erhalten werden, deren Existenz sich zuneh-
mend weniger im Kontext eines »linken Milieus« sichern lasst; oder umgekehrt,
wie kann in Kontinuitat einer dezidiert radikal »linken« Position in Politik, Kunst
und Denken, Existenz vorgestellt werden, unter der Bedingung einer zunehmend
ubiquitdaren und permanenten Subjektivierungslogik der »Kontrollgesellschaft«
{Deleuze) und des damit einhergehenden Verlustes von individuellen, kiinstleri-
schen und politischen Topologien, die erlaubten, »von aufien« her zu agieren, zu
denken, zu analysieren, zu sehen, oder gar in einem - und sei es noch so vorlaufigen
und temporaren - »Aufen« oder »Anderem« zu leben, produzieren und existieren
zu konnen (als u.a. Aussteiger, Verweigerer, Saboteure, als kiinstlerisch oder philo-
sophisch kritisch Intervenierende, als militante Errichter und Verteidiger autono-
mer Zonen, als hedonistisch-mikropolitische Bewohner heterotoper (Zeit-)Rdume,
als Zeitanalytiker / Zeitschreiber). Doch die philosophie- und kulturgeschichtliche
Dimension der Begriffspaarung, die hinter den unmittelbar auf den »Gegenstand«
der Ausstellung verweisenden semantischen Ankladngen lesbar wird, greift wei-
ter. Die copula des Titels bringt zusammen, was sich nicht gehdrte. Je nach
Perspektive eine gewaltsame Operation oder die Schwachung der trennenden
Begriffsscharfe oder die Vermischung der politischen, philosophischen und kiinst-
lerischen (Duft-)Marken. Dies wird schon dann deutlich, wenn man den Ge-
sichtspunkt der sozialen Signalwirkung bestimmter theoretisch-politischer Be-
griffe beriicksichtigt. Sie kdnnen wie eine Art ideologischer Duftstoff Zugehorig-
keit und Andersheit markieren, sie hissen eine Flagge liber dem Individuum, die
anzeigt, »wes Geist dort weht«, »Existenz« und »Produktion« kénnen verstanden
werden als die zwei philosophischen Grundbegriffe, die zuerst in der unmittel-
baren Nachkriegszeit bis in die friihen 60er Jahre (»Existenz«) und dann von der
Mitte der 60er Jahre bis in die friihen 9oer hinein (»Produktion«) einerseits den
Platz einer »kulturellen Hegemonie« einnahmen und andererseits unterschwellig
dauerhaft eine Art (wenn auch dufierst diffuses, ja diffundierendes) »Entweder /
Oder« strukturierten, auf das jeder theoretisch, kiinstlerisch oder politisch arbei-
tende Mensch eine Antwort geben musste, wollte er {von sich und anderen) ernst
genommen werden.
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Diese Antwort situierte. Sie signalisierte und ermdglichte Zugehorigkeit:
»Links« oder »Rechts«. Links das Produktionsparadigma marxistischer Asthetik,
deren Grundsatz von Karl Marx in den »Grundrissen« formuliert worden war: »Die
Produktion produziert nicht nur einen Gegenstand fiir das Subjekt, sondern auch
ein Subjekt fiir den Gegenstand.«* Rechts die Formen des letztlich immer von Spu-
ren des Existentialismus (Dezisionismus; individueller Selbst-»entwurf«, indetermi-
nierter Freiheitsgebrauch; Existenzekel, Wette auf das Absolute) durchwirkten Hu-
manismus, von der friihen Wende zur expressiven Abstraktion in der deutschen
Nachkriegszeit, iber den Leitaffekt der Weltuntergangsstimmung in der Friedens-
bewegung und der vom Ruf des sterbenden Waldes in die Eigentlichkeit des Le-
bens gerufenen Okobewegung in der ersten Hilfte der 80er Jahre bis hin zur Grof3-
denker- und Gesprachsimitation »Tristesse Royale« von den Jungautoren der kurz-
lebigen (aber langwirkenden?) »Berliner Seiten« der FAZ% und dem die hier in
Frage stehende Ausstellung »Produktion und Existenz« postdatierenden »Erbfol-
gekrieg um die Hinterlassenschaften der Spex«? und der von Ulf Poschardt aus
gewendetem Hals postulierten Behauptung der Identitat popkultureller (und -lin-
ker) und (neo-)liberaler Lebensentwiirfe.?® Wenn anfangs (d.h. in den ersten Jahr-
zehnten der Nachkriegsgeschichte) die Form gegenseitiger Vorwiirfe relativ klar
war und sich bis zur Studentenbewegung und den ersten Folgeerscheinungen in den
friihen 70er Jahren immer mehr kristallisierte (Geschichtsvergessenheit- und ver-
leugnung auf der einen Seite, heuchlerischer Anti-Individualismus, bzw. echter To-
talitarismus auf der anderen), so wurde diese Frontziehung in den 8oer Jahren im-
mer unklarer, wihrend die eigentlichen Positionen mehr und mehr als kaum mehr
kenntliche historische Artefakte auf den biographischen und theoretischen Dach-
bdden Patina und Staub ansammelten. Diese kurze Dogmengeschichte bundes-
deutscher und deutscher Nachkriegsgeschichte bildet den semantischen Boden,
auf dem sich die Lesbarkeit des hier diskutierten Ausstellungstitels (und wohl
auch der Ausstellung und ihrer Bedingungen selbst) entfaltet.

Er stand vor diesem Hintergrund fiir den Versuch, in rdumlich sinnlicher Form
das Innerste nach aufien zu kehren (die Existenz in die Produktion) und das AuRe-
re als Bedingung der Optionen fiir Weiteres nach innen zu spiegeln (die Produktion
in die potentiell in mehrfacher Hinsicht prekére Existenz). Ein Spiegel also, bei
dem es, in den Worten eines der »Herausgeber« der Ausstellung, Andreas Faniz-
adeh, »um das Politik-Verstandnis einer pop-kulturell orientierten Linken ging« und
um den »Versuch, fiir alle den Vorhang aufzuziehen und zu zeigen: So sieht's
aus. Das ist der Zustand einer Szene, die wir mitorganisiert haben und der wir
uns verbunden fiihlen.«

8. pay with me (Mixed Media Installation von Michael Dreyer, 2000):
Algebra und Allegorie.

Wenn es solche biographischen Dachbéden oder Rumpelkammern, von denen ich
gerade geschrieben habe, im Wechsel der Jahre und des Millenniums zwischen
1999 und 2000 gegeben hat, dann entstammen die Referenten der Medien, mit de-
nen Michael Dreyer in der Installation arbeitet, vielleicht solchen Orten. Den
Schliissel zu dieser Kammer gibt Dreyer dem Betrachter in Form einer kleinen
Erzdhlung in die Hand. Diese ist im kurzen Berichtstil gehalten, der aber durch
seltsame Darstellungen der inneren Zustédnde oder Gedanken eines der Protago-
nisten und durch deutlich markierte Ellipsen gebrochen wird. Die Namen der
zwei Protagonisten werden weder in Klarschrift noch in gednderter Form? als
Eigennamen genannt, sondern als algebraische Variablen: x, y. Damit erreicht
Dreyer ein Doppeltes, er versetzt den rigid designator Eigennamen (Kripke) in
seinen realen anti-symbolizistischen Zustand: einen Zustand der reinen Identitat
jenseits jeder Pradikation; ® und er entzieht ihn, den Marker der Identitat, dadurch
der Domane des »anders-Werdens« (d.h. der »Flexibilitat« ent-substantialisierter,
neoliberaler, bioplasmatischer bzw. biopolitischer Biographie-Module), das heifit
der Differenz als nur symbolischer und also substituierbarer Form. Algebraisiert
verweisen die Namen auf die Problematik der Verortung (auf einem Cartesiani-
schen Koordinatensystem), bzw. darauf, dass sie zur Artikulation scheinbar auf die
Erstellung einer mathematischen Gleichung, ihren Einzug in das Reich des Zahl-
baren angewiesen sind. Die beiden Protagonisten werden als Randfiguren skiz-
ziert, die in einem Reparaturbetrieb fiir »historische Karusselle und andere Rota-
tionsanlagen« arbeiten. Sie sind im Jahr der beschriebenen Vorgénge, 1998, »End-
flinfzigere, d.h. sie gehdren der Generation der »68er« an. Sie haben sich am Ar-
beitsplatz kennengelernt, wo sie sich abseits der anderen halten und eine
Freundschaft pflegen, deren Codes fiir die Umgebung schwer oder gar nicht zu
lesensind. Der Text deutet an, dies kdnne daran liegen, dass die »Zusammenhan-
ge« {(um ein Wort fiir sozio-kulturelle und sozio-politische Gruppierungen zu ver-
wenden, das in den 70ern und 8oern in linken Kreisen Konjunktur hatte), denen sie
entstammen, sich aufgeldst haben, ja deren einst lebendige und bedeutsame Wirk-
lichkeit fir die Gegenwart bereits zu einer schwer fassbaren oder gar gespensti-
schen Erscheinung geworden ist. (Daher ist die Konzeption einer Zeitschrift als
Ausstellung in diesem Zusammenhang auch schliissig. Gespenster - ins weifle
Tuch des Imaginaren gehiillte radikale Reste des Geschriebenen - missen durch
Réume spuken. Daher begegnet man den hier genannten auch nicht ausschliefi-
lich auf der buchstéblichen Ebene, auf dem bedruckten Papier; sondern im Geister-
haus einer Ausstellung, die der Existenz der »ghosts« der Produktion nachgeht
bzw. diesen Spektralen einen Spukspielplatz, ein Entrée? der Beschwérung
(Position: Zuschauer) oder der Heimsuchung (Position: Kiinstler) zur Verfligung
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Pay With Me, 2000, Mixed-Media Installation,
Beitrag zu Produktion und Existenz, XXXXX;
Fotokopie des Originalinstallationsfotos der
teilweise zerstorten Installation im Kunstraum
Bethanien, Berlin, 2000; Layoutskizze: Text
‘Pay With Me' (Abschrift des Leaflets)

Pay with me’

Zwei Personen (X,Y) arbeiten seit vier Jahren als
Mechaniker fiir eine Firma, die historische Karusselle
und andere Rotationsanlagen restauriert, aufstellt

und betreibt. Wahrend zahlreicher Einsatze im AufSen-
dienst wohnen die beiden Endfiinfziger in einem Cara-
van. Beim Musikhoren und bei gemeinsamer Lektiire
entdecken sie starke Geistes- und Geschmacksverwandt-
schaften. Beide haben seit 1960 dhnliche Erfahrungen
in ihren Ehen, im Beruf, in Diskutierzirkeln, in Bands,
aber auch 'mit dem Gesetzgeber' gemacht. Wahrend
der Arbeit an den Maschinen kappeln sie sich und
nennen sich lauthals 'Politischer’ oder {zum Unver-
standnis der Schaustellerkollegen) Trommelbremse’
und Ahnliches.

Die Freundschaft endet abrupt 1998, als X von der Staats-
anwaltschaft Pirmasens wegen eines delikaten Verge-
hens belangt wird, welches aber Y zu verantworten hat.
Zahlreiche Spuren fithren scheinbar zu X, der kein
glaubhaftes Alibi vorweisen kann. X widerstrebt es, den
Verdacht von sich zu weisen und damit zwangslaufig

Y zu denunzieren. Nach einer heftigen Auseinander-
setzung beschlieflt X zu verschwinden, nicht ohne Y
heimlich zu berauben - dies aber weniger um sich zu
bereichern als vielmehr symbolische Rache zu nehmen.

Er entwendet Ys Lieblingsstiicke, aber Geld und Wert-
sachen im eigentlichen Sinn ldsst er zuriick. Die CDs,
Grafiken und Biicher — darunter einige Erstausgaben
und andere Sammlerstiicke. will er verpfanden oder
anderweitig losschlagen und den Erlés Y per Postan-
weisung erstatten.

Angesichts der Art des Vergehens bringt X fiir sich die
Sache auf die Formel: Ys ungewohnliche Tat, moralisch
zweifelhaft und zynisch, sei der Auswuchs einer roman-
tisch-morbiden’ Haltung, und dazu gehore ja auch, dass
Y riskiere, von X denunziert zu werden. Die erste Nacht
in der Bahnhofsmission strengt X sich an, das Unfass-
bare (Ys Delikt) zu erkldren, und malt sich gallig aus,
worin sein ehemaliger Freund im Grunde schwelgt,
zweifelt aber auch an seiner eigenen Art, die Menschen
zu lieben.

Von dem Wenigen, das er seinem ehemaligen Kollegen
Y ostentativ zuriicklasst — eine alte Schallplatte, fiinf
Taschenbiicher, eine Nippessammlung (Figuren, Spiel-
zeugautos), ein Poster des Schlagzeugers Ginger Baker,
eine Jeansjacke mit einem Button Pay With Me', ein
Paar handgefertigte amerikanische Stiefel -, meint er,
es sei der Pfuhl’, auf den man Ys Welt fortan getrost
reduzieren kénne.

stellt) Zurilick zur Erzahlung von »x« und »y«: Die Routine des Arbeitslebens fiihrt
sie in einem Caravan von Einsatzort zu Einsatzort (permanente Bewegung im Ko-
ordinatensystem, ohne die Moglichkeit, einen zentralen »Wert« fiir die Variablen
auf der Zeit- oder Ortsachse zu identifizieren - nur eine Funktion kdnnte diese Be-
wegung wirklich schreiben). Wenn ich die elliptischen Narrative richtig lese, hin-
dert das die beiden Protagonisten aber nicht daran, sich an dem Versuch einer an-
deren Form der Geschichte zu versuchen - vielleicht kdnnte man in Anlehnung an
den Wahnsinn des Verliebtseins dabei zwar nicht von einer folie & deux sondern
von einer histoire & deux sprechen. Uber den Funktionsverlauf der bereits sinnlos
gewordenen Bewegung im Koordinatensystem wirken sie so ein signifikantes Fad-
chen symbolischer Bekraftigung, gestiitzt durch die Wiedererkennung des Eigenen
in den Erzéhlungen von Vergangenem des Anderen; ehemalige »Zusammenhange«
werden so wachgerufen, Objekte zwar nicht in Gebrauch genommen aber doch ge-
zeigt: einst wichtige Biicher in Erstausgabe, Platten, Poster, und ein paar wenige
identitdtsvermittelnde Kleidungsstiicke. Doch wer hier in romantischer Gespens-
terliebe auf die Affirmation imaginarer Resurrektionspotentiale spekuliert, wird
von »Michael Dreyer«3® durch den Gang der Erzdhlung der algebraischen Helden
enttduscht: Die beiden »Variablen«, wie die im Marginalen der Gegenwart und am
Rande der eigenen Geschichte als signifikantes Béndelchen ihrer Freundschaft
dienenden Objekte, kénnten vielleicht schon von der destitutiv-ratselhaften Atmo-
sphére her, die der Beginn der Erzéhlung evoziert und die den vermeintlich die
Genrezugehorigkeit definierenden, objektiv berichtenden Ton unterlauft, als Ele-
mente aus der oben angesprochenen biographischen und zeitgeschichtlichen
Rumpelkammer verstanden werden. Denn mit diesen Gegenstédnden (und den mit
ihrer Hilfe artikulierten Erinnerungen) geschieht das Gleiche wie mit den Namen
der Protagonisten: sie werden reduziert auf den Status von Variablen. Sachen,
die aus konkreten Zusammenhangen und Vollziigen nicht nur ihre identitatsstif-
tende symbolische Wirksamkeit gezogen hatten, sondern auch ihre Bedeutung,
werden im Fortgang der Erzdhlung buchstablich »realisiert« (in dem Sinne, wie
man einen Buchwert auf dem Markt realisiert). Die vielleicht zusammen mit ih-
rer auf den job gekommenen Teilnahme an der Produktion treffend als untot zu
charakterisierende Existenzweise scheint in einer Art individuellen Post-Histoire,
in der scheinbar zeitlosen Bewegung eines post-biographischen Zustandes, ange-
kommen. In MaBen aufgehellt wird sie nur durch das am Bandchen ihrer erzéhl-
ten Gemeinsamkeit hdangende Licht imaginarer Spiegelungen; ein Licht allerdings,
dessen Brennstoff leicht schwinden kann, entweder weil er durch den dauernden
Gebrauch zur Neige geht oder weil er durch ein plétzliches Aufflammen der laten-
ten Aggression im Imagindren auf einen Schlag - in einem Schlag -verbrennt. Den
Schlag fiihrt dann die »Staatsmacht« aus: »X« wird fiir ein allerdings tatséchlich
von »y« zu verantwortendes Delikt von ihr »belangt«. Die Tat besteht aus einem
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»ungewohnlichen Delikt« und, so wird mit erzahlerischer Allwissenheit berichtet,
»x« kommt zum Schluss, sie entsprange einer »romantisch morbiden Haltungy, die
sich auch darin zeige, dass er »riskiere« von ihm »denunziert« zu werden. Nicht
nur diese Vokabel ist ein, wenn auch nicht eindeutiger, Hinweis auf die moglicher-
weise »politische« Natur des Vergehens. Auch die von »x« auf der Flucht in der
»erste[n] Nacht in der Bahnhofsmission« unternommene (und von der Erzdhlung
nur mit semantischen und grammatikalischen Verrenkungen zur Darstellung
gebrachte) Anstrengung, zu verstehen, »worin >x< im Grunde schwelgt« und die
dieses im Zorn {(»gallig«) gesprochene Urteil narzisstischen Selbstgenusses beglei-
tende Selbstkritik, die sich in Zweifeln (ber »seine eigene Art, die Menschen zu
lieben« dufert, deuten in diese Richtung; wie auch die geilibte »Solidaritat«, die
allerdings aus einem politischen »Zusammenhang« zu stammen scheint, der nur
noch Erinnerung ist, denn sie wird nicht argumentativ, sondern affektiv motiviert
(es »widerstrebt« dem falschlich beschuldigten »x« eine Aussage zu machen und so
den anderen gleichzeitig zu beschuldigen). Es ist unklar, ob die Tat, um die es
geht, in der diegetischen Gegenwart zu verorten ist oder in der Vergangenheit
liegt. Es ist mdglich, dass es sich um eine blofle Gaunerei handelt, einen kleinen
Betrug oder Diebstahl.?* Wahrscheinlicher, so scheint der Text in seiner ganzen,
fast kryptischen Form nahe zu legen, ist es, dass es sich um eine Tat im Kontext
politischer Militanz handelt. Der Vorwurf der Selbstverliebtheit, der moralischen
Romantik, die Zweifel an sich selbst, deuten alle auf typische »Gewissenskonflikte«
und ideologische Aporien, die sich im Verhéltnis von anderen Linken zu Militanten
von den 70er Jahren bis in die 90er Jahre hinein hundertfach, tausendfach, erga-
ben. Und dies auch dann, wenn der konkrete Anlass nur ganz allgemein mit einer
Situation konfrontierte, die ein Verhalten gegeniiber der »Staatsmacht« erforderte
und man so nach dem Ort des Anderen zu fragen gezwungen war, jenem Ort, von
dem her keine Antwort mehr kommen konnte.3*

Rezitativ

Die Aporien oder die double-binds oder das »linke schlechte Gewissen« {Michael
Dreyer Uber den Ausgang der 70er Jahre) hatten alle den gleichen Ursprung: die
Uneinholbarkeit der Moglichkeit der revolutiondren Befreiung, die sich in einem
Moment historischer Diskontinuitdt als Potential gezeigt hatte, in den darauf fol-
genden Jahrzehnten der Niederlagen - seien sie der erfolgreichen Bekdmpfung
durch die Staatsmacht (Terrorismusparagraph, Berufsverbot), dem Paradigmen-
wechsel in der Produktionsweise (Post-Fordismus), dem Siegeszug der Méachte des
»Washington Consensus« (Globalisierung) geschuldet oder doch dem eigenen Ver-
sagen, Zégern, der falschen Form der Militanz (»bewaffneter Kampf«) oder der biir-
gerlichen Politikkonzeption im Herzen der revoltierenden Birgerkinder (auf den
Lippen: Revolution, im Herzen: Biirgerrechte und soziale Gerechtigkeit), dem Fest-

123



125
halten an falschen theoretischen Paradigmen (Avantgarde, direkte Aktion und
Spontismus oder, umgekehrt: Kaderismus einerseits, maoistische Kulturrevolution
andererseits) oder der postmodernen Offnung zur ldentitétspolitik (Schwule
und Lesben, Third-Wave-Feminismus, Migration und Kulturalismus, die Anfange
des Post-Kolonialimus) und zum Kulturellen (die schon beschriebene versuchte
Klammer zwischen Pop, Politik, Philosophie und Kunst): das genau machte ja das
»schlechte Gewissen« zu einem Akteur, so dass all diese partikularen Phanomene
zwar entstehen konnten, es aber keinen glaubwiirdigen, symbolisch wirksamen
universellen Rahmen mehr gab (oder in hindsight vielleicht auch nicht gegeben
hatte), in dem diese in irgendeiner politisch-gesellschaftlich konkreten Weise so
miteinander vermittelt hatten werden kdnnen, dass dabei ein Reprasentierbares
des Allgemeinen (sein rallying cry) hétte entstehen kénnen. Das Reale des Aus-
gangs- und Bezugspunktes (das immer ungenau und unter Vermeidung der Dimen-
sion des Geistes, der Idee, unter dem Namen »1968« zirkuliert) und die individuelle
und gesellschaftliche Gegenwart der biographischen, politischen und sozialen Ite-
ration dieses Spektrums waren (waren?) im Verlauf der »Verlustgeschichte« der
Linken in einem kategorial diskrepanten Bezug zueinander. Hier das Feuer des
Ereignisses, dort das Scheitern der Geschichte und ihrer Strandgiiter, hier die An-
rufung einer »anderen Welt«, dort Allmahlichkeit, Partikularitdt, Reformismus und
die permanente Erfahrung der Niederlage. Konstruktionen der Geisterbahnen:
Enter Ghosts.

Element der Installation
Pay with me, 2000

okay, das war anders gedacht.
okay, er macht so etwas schon.
okay, aber woanders.
okay, er lasst mir noch die paar Sachen hier.
Meine Stiefel stehen noch drauf3ien auf den Planken
vor der Kasse am Kettenkarusell 9. Verschluss des Begehrens oder der Index der Entropie

in der Selbstreferentialitiit
Ich habe oben ausgefiihrt, wie »x« und »y« sich den unzugénglichen Ort des Identi-
tat und Handlungsmacht/Handlungsermachtigung stiftenden Anderen, zum Ort
der »ldee« ihrer einstmals lebendigen und gemeinschaftlich verankerten »Wahl-
verwandtschafte, in einer Art zeitlosen Zeitblase auf instabile Weise prasent gehal-
ten hatten: »Beim Musikhoren und bei der gemeinsamen Lektiire entdeckten sie

starke Geistes- und Geschmacksverwandtschaften.« Bis zum »Schlag« der zeit-
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Videostills zu Pay With Me
(von TV abgefilmt, teilw. zus. mit Objekten)

ohne Integration in einen lien social), reagiert letztendlich durch Flucht und mit ei-
ner »symbolischen Rache«. Er bestiehlt namlich »y«. Aber er nimmt nicht des-
sen Geld und Wertsachen mit, sondern die »Lieblingsstiicke«, also einige jener
Objekte, mittels derer sie ihre »Geistes- und Geschmacksverwandtschaft« hatten
aufleben lassen. In einer Geste, die der Kiinstler Michael Dreyer durch die Integ-
ration einer Sammelblichse fiir die Bahnhofsmission wiederholt, verkauft er diese
Stlicke, um »y« den Erlos zuriickzuschicken. Was legitimiert meine Behauptung,
die Integration der Sammelbiichse sei eine Wiederholung dieses Vorgangs? Im
Sammeln der Almosen, wie einst im Ablasshandel der katholischen Kirche, organi-
siert sich ein Kollaps des Symbolischen in das Zéhlbare, das Reale.?® Auf die mate-
rielle Welt wird als Identifizierungsvorgang ein Signifikantennetz gelegt, das es
erlaubt, Gleichungen zu schreiben, die auf Identitdt beruhen. 1000 Goldstiicke =
10000 Jahre Fegefeuer; 10 Lieblingsstiicke = 500 Euro. Zuerst muss diese Litera-
lisierung stattfinden, d.h. das GenieBen von der Ebene des »Geistes« und des
»Geschmacks« auf eine formalisierbare, Identitdt ermoglichende Ebene gebracht
werden. Das ist es, was es heifdt, ein »Signifikantennetz« liber die »Materie« zu
legen (zu der das so unter das Netz der Variablen subsumierte »Gegenstéandliche«
dann natiirlich wird. Die Objekte werden zu aus mit sich selbst identischem Ma-
terial Gemachten, die so mittels Gleichungen auf dieses reduziert und in Aquiva-
lenzen eingeschrieben werden kénnen. Sie werden reduziert auf Buchstébliches,
auf das, was sich identisch wiederholt, ohne auf der Ebene des Geschriebenen et-
was zu verlieren oder etwas zu gewinnen3¥). Allerdings - und dies ist die Dimen-
sion, die pay with me buchstablich ausstellt - realisiert sich in diesem Prozess der
Integration ins »Signifikantennetz« (vielleicht sollte ich, um es von der Ebene des
Symbolischen besser zu unterscheiden, schreiben: des »Buchstabennetzes, das
das Signifikantennetz ja immer ist) ein Verlust, der auf der Ebene der Reprasenta-
tion (wenn es denn diese noch ist) durch Buchstablichkeit, durch Reduktion aufs so
identifizierte Materielle, nicht lesbar wird, abwesend ist. Es ist der Verlust der
Dimension maglicher »Geistes- und Geschmacksverwandtschaft, d.h. derjenigen
Dimension, die eine geschichtlich-soziale Gemeinschaft jenseits der Reflexion
organisiert, philosophisch kdnnte man sagen: der Dimension des Absoluten. Das
von ihr ermoglichte GenieBen (eben der »Geistes- und Geschmacksverwandt-
schaft«) geht dabei verloren, aber als Verlorenes erscheint es in der Entropie der
Apparatur des »Buchstabennetzes«. »X« nimmt also letztlich zwar Rache an »y«
durch die Entwendung seiner »Lieblingsstiicke«, doch er tut dies, indem er die
Realitédt beider Protagonisten (und ihrer geschichtlichen Erfahrung) auf ihre »redu-
zierten« Variablen (und eben nicht mehr auf einen Begriff) bringt. Dieser Vor-
gang realisiert den Verlust eines GenieRens (das durch die Verbindung von Imagi-
ndrem und Symbolischem in der geschichtlichen Gemeinschaft bzw. den Bindun-
gen politischer Geschichtlichkeit ermdglicht wird) und gleichzeitig setzt es ein
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Anderes, das Geisterhafte des Realen, ins Spiel. Michael Dreyer zeigt in pay with
me drei Videos, die jeweils bereits bei der Herstellung vom Fernsehen abgefilmt und
auf VHS-Tape aufgezeichnet wurden und in der Installation auf die Silhouette eines
Renault-Oldtimers gebeamt werden. Die Videos: Ein Livemitschnitt der Baker
Gurvitz Army, bei dem Ginger Baker vom Schlagzeughocker féllt3; eine englische
Fernsehserie mit Dinosauriern, in der die ersten wirksamen digitalen Animationen
zu sehen waren 3%; eine Aufnahme mit Christoph Gurk mit Periicke und Schnurrbart
als Albert Einstein®. Alle drei Figuren tauchen in der Ausstellung als auf ihre mi-
nimalsten Linien reduzierte graphische »Aquivalente« auf, als »Variablen«: Der Di-
nosaurier, Haare und Bart von »Einstein« und Baker in der Form seines Publikums,
bzw. dessen in gleicher Weise dargestellte (einst identitatsreprasentierende) Jeans-
jacke. Und dann gibt es noch eine dhnlich gestaltete graphische Arbeit eines
»buttons«, also jener Anstecker, mittels derer Zugehérigkeit und Gesinnung repréa-
sentiert wurden: Pay with me. Die Reduktion, die durch den Kollaps des Symbo-
lischen der »Geistes und Geschmacksverwandtschaft« ins Reale seines realisierba-
ren Geldwertes im diegetischen Raum der Erzahlung durchgefiihrt wurde, wieder-
holt sich hier in der Reduktion der imaginaren Bilder der Identifikation auf ihre
»buchstébliche« Form (und damit auf ihre »Variabilitat«, ihren Status als »Varia-
blen« im Signifikantennetz). Doch durch die hier nachgezeichnete Fokussierung
der Installation durch die Erzdhlung verbleibt die Arbeit nicht blof} in einer lassi-
gen Affirmation der Gemachtheit von Zeichen und der entsubstantialisierenden,
kritischen (weil Kritik ermoglichenden), vom Imaginaren der Identitdten befreien-
den Demonstration ihrer Selbstreferentialitdt. Im Gegenteil: Durch den Aufweis
der Entropie, die diesem Prozess eigen ist, zeigt pay with me nicht nur einen begri-
Benswerten Zwischenschritt in der Dialektik von »play with me« als dsthetisch-sub-
stantieller Dimension biirgerlicher Subjektivitat (Schiller) iber »pay with me« in
der Reduktion geschichtlicher lllusionen auf ihre materiell-medialen Trager bis hin
zu »pay for play« in der Sobrietdtsutopie entsubstantialisierter ldentitatsdesign-
optionen (und ihrer Markte). Pay with me zeigt dariiber hinaus auch den Verlust
eines geschichtlichen Horizonts: des Genieflens der Befreiung, das als Objekt der
Entropie Antrieb und Grenze dieser medialen Verschiebungen und Reduktionen
ist. Auch hier zeigt sich Michael Dreyer als »barocker« Kiinstler. Er gewinnt den
Blick auf die identischen Dinge, durch die »alles alles bedeuten kann«: die Struktur
der Aquivalenzen, der Gleichungen, die durch die »Variabilisierung« der Dimension
des »Geistes und des Geschmacks« entsteht. Nicht vor dem Hintergrund des
»Transzendenzverlustes«, sondern vor dem Hintergrund des Revolutionsverlustes.®
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auf das Absolute verstanden
werden kann.

26 »Die Linke ist immer in der
Krise«, a. a. O. Marginalium: Der
Bezug des Personalpronomens
im letzten Satz dieses Zitates
wird unklar durch die Allokution
im ersten Teil. »Wir« bezieht
sich auf den Sprecher und unge-
nannte Andere aus dem Kreis
der Organisatoren; aber es
bezieht sich auch potentiell auf
»alle, also jene Bezugsgrofle,
die durch die Anrufung, als
welche die Ausstellung hier
beschrieben wird, konstituiert
wird. Dann haben wir eine Hegel-
sche Szene vor uns, in der das
Subjekt durch die den Vorhang
liftenden Bewegungen des
Geistes auf der Bithne ein Stiick
sieht, in dem es sich nicht nur
wiedererkennt, sondern in dem
das Subjekt selbst ist.

27 Dies weder im Sinne des
lexikalischen Indexes (flr die
Wirklichkeit der Protagonisten):
»Die Namen wurden von der
Redaktion gedndert« noch des
Symbaols (der immer und Gberall
unterdrickten, aber immer
strebsam an die Luft der »Offent-
lichkeit« drangenden aufge-
klarten Vernunft) »aus gut
unterrichteten Kreisens, noch
der Metonymie »ein Mitglied
des Verwaltungsrates, das nicht
namentlich genannt werden
will« noch der literarischen
Litotes »Ahnlichkeiten mit tat-

sdchlich lebenden Personen und
Ereignissen sind rein zufallig«.
28 Wenn man eben Saul Kripke
folgt, nach dem der Name
identisch ist (man kénnte
sagen: das Gleiche meint) in
»all possible worlds«, und nicht
Gottlob Frege bzw. Bertrand
Russell, nach denen der Name
die Summe aller seiner
maglichen Pradikationen
bedeutet (und der Name in
jeder moglichen Pradikation
dann das Selbe).

29 Wieder doppelt: »Eingangs-
raum« und »Eintrittsgeld«

30 Methodisches Marginalium:
Sind die scare-quotes vielleicht
so etwas wie eine vorlaufige
Algebra, die auf den Namen des
Kilnstlers als Platzhalter der
Objektursache der Deutung, die
sich hier schreibt, verweist?
Oder, genauer, auf den Charakter
des Namens des Kinstlers als
Objektursache gua Platzhalter?
31 Eine Gaunerei, zu der aller-
dings die Selbst-Legitimation
wegen der fliefenden Grenzen
der »Kampfzone« der militanten
politischen Handlungsoptionen
in der vom Text her gesehen
jungeren Vergangenheit durchaus
auch aus dem »Politischen«
stammen kénnte. Wenn das
»Revolutiondre« die »lllegalitat«
ist, dann ist der gedankliche
Sprung zur widerstandigen
Natur jeglichen illegalen Tuns
nur Uber einen scheinbar kleinen
Graben).

32 An dieser Stelle misste
jetzt eine weitere Wiederho-
lung, eine erneute Schleife durch
die angesprochene Zeit verfolgt
und durchgearbeitet werden,
bevor der bis jetzt vorenthalte-
ne clou der Arbeit pay with me
tatsachlich situiert und dann an
die spatere Arbeit Ateljer zurtick-
gekoppelt werden kénnte. Dabei
mussten Reflexionen Michael
Dreyers von 2007 (»Als die
Institutionskomik noch geholfen
hat. Uber kiinstlerische Psycho-

taktiken«), die auch als eine
Antwort auf eine Polemik
Dietmar Daths anlasslich der
Arbeit »Abschaffung von Prigel-
sprache« (2004) gelesen werden
kénnen, berlcksichtigt werden;
ebenso die Geschichte des darin
zitierten psychoanalytisch-
nosologischen Begriffs des
»Abandonikers« (als Bewohner
des double-bind-Raumes,

der sich durch das Ende des
Modernismus und seines
positivistischen Fortschritts-
glaubens auftut), und die
Geschichte der Nach-Nachkriegs-
kunst (von Michael Dreyer nicht
liberraschend von Kippenberger
her gedacht, doch, dies ist viel-
leicht Uberraschender, indem er
diesen typologisch mittels einer
Analyse von André Cadere und
Salvador Dali fokussiert, um ihn
als Katalysator zwischen dem
»schlechten Gewissen alten
linken Argumenten gegenilber«
und der Gefahr der »Selbstver-
absolutierung« zu beschreiben.
(Unschwer, auch hier letztlich
die zwar als konsekutiv be-
schriebenen, aber als weiterhin
auch synchron wirksamen Pole
eines double-bind zu identifizie-
ren. )) Doch dies muss an einem
anderen Ort geschehen, da
diese Uberlegungen fiir den
hier vorliegenden Kontext allzu
unmafig wiren, mindestens
dem Umfang der Darstellung
nach. Die Vorarbeiten dazu
liegen jedenfalls vor. Metho-
disch mag es stimmig sein,

die Frage der Nach-Nachkriegs-
kunst von einer position
abandonique her, von der
Produktions- und Reprasenta-
tionsreihe: Michael Dreyer,
»Michael Dreyer«, »Christian,
her zu versuchen (und diese
vielleicht von der Algebraisie-
rung des Namens her gedacht
durch die Iteration md oder
(md) zu erweitern). Es ginge
dabei also um jene Kunst und
ihre »Szenex, die ihren Dreh-

und Angelpunkt nicht mehr im
Engagement fir eine Seite

der scheinbaren Dichotomie
»Produktion« und »Existenz«
findet und finden kann, sondern
in einer Art unmoglicher, beide
Seiten auflosender (de-konstru-
ierender) Syntagmatisierung
»Produktionsexistenz; Existenz-
produktion, als Prekariat und
Biopolitik, Selbstverwirklichung
als Selbstdesign, Abfall kiinst-
lerischer Autonomie in Formen

von Expertenclaims und Wissen-

sproduktion, »Eigenblutdopings,
etc. Eine Syntagmatisierung,
deren unterschiedliche Arti-
kulationsformen schlicht auch
als »double-bind(s)« gelesen
werden kénnen.

33 Solange man dies nicht
wortlich nimmt. Das Reale am
Zahlbaren ist die Zahlbarkeit
identischer Einheiten und

ihre materielle Spur, nicht die
materiellen, objekthaften
Trager dieser Zahlbarkeit.

34 vgl. Jacques Lacan, Die Kehr-
seite der Psychoanalyse,
Seminar XVII, S. 45 [unversf-
fentlichte deutsche Uberset-
zung von Gerhard Schmitz. Im
Original: Jacques Lacan, Le
Séminaire, livre XVII, »L'envers
de la psychanalyse, Paris:
Seuil, 1991, S. 54]: »lch fordere
Sie heraus, auf irgendeine Art
zU beweisen, dass ein Gewicht
von 80 Kilo auf lhrem Buckel
500 Meter abwirts zu tragen
und, wenn Sie es einmal unten
haben, wieder 500 Meter
hinaufzutragen, dass das Null
ist, keinerlei Arbeit. Unterneh-
men Sie den Versuch, machen
Sie sich ans Werk, Sie werden
sehen, dass Sie den Beweis des
Gegenteils erhalten. Wenn Sie
aber die Signifikanten darauf
anbringen, d. h., wenn Sie den
Weg der Energetik einschlagen,
dann ist absolut sicher, dass es
keinerlei Arbeit gegeben hat. «
35 Eine komische »entropi-
sche« Einlage. Nicht nur wegen

des Verweises auf die Reihe
»Live-Analog-Digital«, denn
Baker war Schlagzeuger der
»Superband« Cream, in der er
von 1966 bis 1968 zusammen
mit Eric Clapton und Jack Bruce
spielte. Cream war die erste
Band, die nicht nur Improvisati-
on in den Rock'n'Roll einflhrte,
sondern die allen drei Musikern
und Instrumenten, Gitarre, Bass
und Schlagzeug die »gleichen
Rechte« einrdumte: sozusagen
ein (noch eher mannlich kon-
notiertes, partielles) Exerzitium
in »being singularly plural«.

36 Weniger Menetekel der
Verganglichkeit, wird hier

der »Schadel« des Barocks (und
Hamlets) zwar mit den aus-
gestorbenen Dinosauriern
scheinbar zitiert, doch gleich-
zeitig durch die Dimension
virtueller, ewiger Wiederkehr
ersetzt: das Geniefien, das an
der Stelle der Entropie erscheint.
37 Die Fortsetzung des oben

angeflhrten Lacan-Zitats lautet:

»Wenn der Signifikant sich als
Apparat des Geniefiens einfihrt,
mussen wir also nicht iber-
rascht sein, etwas erscheinen
zu sehen, das Bezug zur Entropie
hat, denn man hat die Entropie
genau dann definiert, als man
begonnen hat, auf der phy-
sischen Welt diesen Signifikan-
tenapparat anzubringen.«
[Lacan, a. a. 0. ] Mit Einstein
verdoppelt sich dieser Vorgang
in gewisser Weise: Indem

durch das Signifikantennetz

die Materie selbst als Energie
und Energie als Materie »gleich-
geschaltet« wird.

38 Ich habe bereits angedeutet,
dass diese Analysen letztlich
erst Skizzen sind, die in eine
Geschichte der »Nach-Nach-
kriegskunst« integriert werden
mussen.
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