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Editorial

FUr Le-lieu haben wir unsere Arbeitsweise adaptiert und einen
Immanenzplan aus Begriffen entworfen. Die mitgebrachten
Begriffe «Ereignisy, «Begriffy, «Tod», «Arbeity, «Noisey,
«Repetitiony, «Sysiphosy, «Hierarchie» und «Waldy» dienen uns als
Werkzeuge. Sie bilden ein Netz, durchkreuzen sich gegenseitig
und fordern neue Begriffskonstruktionen heraus. Diese Form
einer virtuellen Collage aktualisiert den Begriff «p—r—o—x—y».
p-r-o—x-y ist demnach keine Subjektgruppierung, sondern ein
universelles Instrumentarium. Das Universelle bezieht sich auf
den Begriff des grossen Werks und bedeutet, dass wir nicht
unter dem klassischen Produktionsverstandnis des Herstellens
und Ausstellens von Objekten arbeiten, sondern dieses morbide
Gesetz der Arbeitsteilung zu Uberschreiten versuchen, um die Art
einer neuen Produktion zu behaupten: das grosse Werk.

16.04.2009
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Denkplan zur Frage «Was ist ein Begriff?»
Thesen aus einem laufendem Gesprdch zwischen Berni Doessegger und Rose
Babas Abwesenheit auf der Suche nach der Definition des Begriffs.

(1) Es bedeutet eine Schwierigkeit, Gberhaupt den Begriff zu denken. Wie las-
sen sich Name, Bezeichnung, Vorstellung, Idee vom Begriff unterscheiden?
Das sind alles Kategorien, die den Begriff durchkreuzen, aber gleichzeitig
sich radikal von ihm unterscheiden.

(1.1) Namen — Woérter, Bezeichnungen — sind sprachliche Gebilde. Begriffe,
Gedanken, Vorstellungen und Ideen sind es nicht. Sie haben aber sehr wohl
semantischen Gehalt — Bedeutung. «Etwas begreifen» — es denken, und

was man denken kann, das kann man auch sprachlich ausdriicken; das hat
sprachliche Bedeutung.

(1.2) Namen beziehen sich auf Ereignisse. Ein Name identifiziert das Ereig-
nis, und er vergegenwartigt das Ereignis, das sich dem Verstehen immer
schon entzieht. Die |dentifikation setzt das Bekennen voraus, dass es
geschehen war. Das Zur-Welt-Kommen ist untrennbar mit dem Akt der Taufe
verbunden. Aber auch z.B. meteorologische Ereignisse wie ein Tsunami
bekommen Namen. Aber Namen sind noch keine Begriffe.

(1.3) Bezeichnungen sind genau so dem Verbrauch verfallen, wie die Dinge,
die sie bezeichnen. Sie gehéren dem Bereich des Praktischen an, der sich
durch Endlichkeit auszeichnet. Der Verbrauch erfordert immer wieder Nach-
schub. Darum kann man vielleicht sagen, dass das Feld der Bezeichnungen
mehr oder weniger dasselbe Volumen behalt, aber die Zeichen und Bedeu-
tungen sich unmerklich verandern, verschieben und verlagern.

(1.4) Die Vorstellung geht der Operabilitat voraus. Darum fihren verbor-
gene Linien von ihr zum Begriff. Die Vorstellung ist technisch zu denken. Sie
macht die Welt verfligbar. Die Vorstellung ist darum die Matrix des Subjekts.
Heidegger spricht vom Gestell. Das Gestell verstellt die pure Prasenz des
Seins. Gleichzeitig ist das Subjekt der Vorstellung Trager der Verzauberung
der Welt, also der Konstruktion der Welt. Ohne die Vorstellung ware die Welt
nicht nur eine stinkende Kloake, sondern fir jede Wahrnehmung inkonsistent.
Diese Definition nahert sich der des Begriffs, der sich durch die Fahigkeit
auszeichnet, aus dem Chaos herauszutreten.

(1.5) Die Idee liegt wahrscheinlich am nachsten beim Begriff. Der Begriff
befindet sich vielleicht an demselben Ort des Denkens. Aber der Begriff war-
tet nicht als etwas schon Bestehendes, wie etwa ein Gestirn am platonischen
Himmel.

(1.6) Der Begriff hat Realitét und setzt sich dieser gleichzeitig aus. Er hat
nichts mit einer allgemeinen oder abstrakten Idee zu tun, ebenso wenig mit
einer unerschaffenen Weisheit.

(2) Die Geburt des Begriffs kdnnte wie eine Luftblase sein, die aus der Tiefe
des Unbewussten und Nicht-Aktualisierten an die Wasseroberflache steigt,
um dort zu platzen. Das wirde zeigen, dass der Begriff immer mit einem
Ereignis verbunden ist.

(2.1) Der Begriff hat etwas mit Greifen und Begreifen zu tun.

(2.2) Begriffe sind keine Griffe ins Leere, sondern sie werden aus der Erfah-
rung gebildet oder aus Begriffen, die aus der Erfahrung gebildet sind, und
beruhen insofern auf dem Greifbaren. Aber der Geist hat natlrlich keine
Finger, sein Be-greifen ist nicht physischer sondern mentaler Natur.

(2.2.1) Der Begriff ist ein Werkzeug des Geistes. Begriffe sind Kategorien des
Denkens.

(2.3) Der Begriff muss erschaffen werden. Er ist eine Bewegung.

(3) Wenn wir nach dem Begriff fragen, fragen wir auch danach, was Philo-
sophie ist. Die Frage «Was ist der Begriff des Begriffs?» ist analog der Frage
«Was ist die Philosophie der Philosophie?».

(3.1) Deleuze und Guattari definieren die Philosophie als die Erschaffung
von Begriffen.! Sie beschreiben den Begriff nicht als eine Funktion oder eine
Merkmalseinheit, sondern er ist nichtidentischer Ausdruck einer Singularitat,
Uberflug eines Ereignisses im und durch das Denken. Die philosophischen
Begriffe stellen keine universalen oder transzendenten Ganzheiten dar, son-
dern sind intensive Mannigfaltigkeiten, durch die ein Feld der Erfahrung Form
und Konsistenz gewinnt, das sonst nicht zuganglich wére.

(3.2) Zwischen der Philosophie und den Begriffen besteht ein enger Zusam-
menhang. Die Begriffe sind der Gegenstand der (analytischen) Philosophie.
Sie untersucht nicht z.B. Gott, indem sie ihn befragt oder sonst wie empi-
risch angeht. Sie untersucht den Begriff von Gott, seinen Ort in unserem
Begriffsystem, d.h. in der Art, wie wir uns die Welt denken.

(3.2.1) Philosophie ist Begriffsanalyse und -klarung. Sie beschreibt Umfang
und Inhalt von Begriffen, ihre notwendigen und hinreichenden Bedingungen,
ihre Verwandtschaften und Abhangigkeiten. lhre Aufgabe ist es, Ordnung zu
schaffen unter den Begriffen, aber nicht unbedingt neue Ordnungen, auch
erschafft sie nicht eigentlich neue Begriffe. In dieser Hinsicht ist die analyti-
sche (beschreibende, klarende) Philosophie grundverschieden von der konst-
ruktiven (erweiternden, erneuernden) Philosophie von Deleuze.

(3.3) Die Philosophie ist keine meditative, reflexive oder kommunikative Wis-



senschaft, sondern Konstruktion in der Anschauung. |hr Medium ist weder
eine ldee, noch das Ich oder das Wir, sondern die Ebene der Immanenz. Die
Immanenzebene bezeichnet dabei den absoluten Horizont des Denkens. Das
Denken ist konstitutiv auf das andere seiner selbst getffnet. Aber das Aussen
hat nicht die Form eines Dings, einer Gegebenheit oder eines Sachverhalts,
sondern existiert als Ereignis, das den immanenten, stets neuen Ausdruck im
Begriff fordert.

(4) Die Frage «Was ist der Begriff des Begriffs?» ist dialektisch und konfron-
tiert uns mit dem Aussen des Begriffs. Die Grenze impliziert das Aussen,
genau so, wie auch die Anti-Philosophie die Philosophie nicht Gberwindet,
sondern nur intensiviert und beschleunigt. Der Begriff ist eine Maschine zur
Beschleunigung (vgl. Deleuze/Guattari). Durch diese dialektische Bewegung
erreicht Hegel das Absolute.

(4.1) Der Begriff hat etwas Absolutes. Und mit ihm werden die philosophi-
schen Kémpfe ausgetragen, die nicht-demokratisch sind. Sondern der Begriff
ist universal, was er per Definition sein muss, weil er nicht demokratisch ist,
sondern die Demokratie Uberwindet, in der Meinungen, aber keine Univer-
salien verhandelt werden. Der Begriff, wie auch die Philosophie, ist darum
radikaler als die Demokratie. Sie sind universalistisch, weil sie nicht nur die
existierenden, partikularen und realisierten Meinungen, sondern auch die
unrealisierten und nichtexistenten Moglichkeiten einbeziehen. Der Begriff
und die Philosophie beziehen sich auf das nicht-aktualisierte Virtuelle, wie
Deleuze und Guattari Begriff und Philosophie denken.

(4.2) Die Philosophie ist kein Staat oder ein anderes Regime. Sie schreibt
nichts vor. Sie ist eine Wissenschaft, die beschreibt, welche Begriffe wir
haben. Wie sind deshalb die folgenden Aussagen zu verstehen? «Der Begriff
ist nicht demokratisch.» «Der Begriff Uberwindet die Demokratie.» «Der
Begriff ist radikaler als die Demokratie. (Ebenso ist die Philosophie radikaler
als die Demokratie.)» «Der Begriff ist demokratischer als die Demokratie.
(Ebenso ist die Philosophie demokratischer als die Demokratie.)» Was ist hier
mit «Demokratie» und «demokratisch» gemeint?

(4.3) Da die realisierte Demokratie auf einer Diktatur der Mehrheit beruht
und die unrealisierte Demokratie nur eine abstrakte Idee ist, sucht die
Philosophie die Uberwindung dieser beiden toten Alternativen. Platon denkt
darum Uber eine Staatsform nach, in der Philosophen regieren und die wahre
Idee der Demokratie verwirklicht wird.?

1 Deleuze Gilles, Guattari Félix 2005: Qu’est-ce que la philosophie? Paris: Les Editions de Minuit.
2 Vgl. Platon: Politeia. In ders.: Samtliche Werke, Bd. 3. Hrsg.: E. Grassi. Hamburg: Rowolth.
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- BITTE FORTFAHREN -

Nein, ich méchte Hoch kurz: verweilen. 'Es gibt -ber Keinen
Stillst-nd. Keinen S6illst~nd? Aber w-s ist, wenn ich

die Luft -nh~1lté, w-~s 18%, “Wenn ilch die Augen schlissse,

w~s ist, wenn d-5 Herz aiekt ~ufhort zu schl-gen? W-

The socunds of silence? Deann kommt der Tod und geht und steht
nicht still:. Im sich “ifldsen entsteht “eweming ins Nichts.
“4s d-nn? N-ch deém Nichts kommt mehr Nichts ~lso nichts mehr.
~4Una ich? Bin d=. Ns=eh dem Nichts.oi' I¢h bin grésser -1ls
d~s Nichts. Doch fillen wir des Nichts wieder mit
viel Inh~1lt...

Copy pedte

Der Tod halbet miczh w-ch.

3"bpy p-ste

Nein, ich mochte noch kurz verwsilen.

Btillst~nd... ?

Trogen, I6. April 2009






Inge Moser
p-r-o-x-y ist 'pataphysisch.

In mir schwelgt ein Pére Ubu der Verfressenheit und der Gier, eine Spirale
ziert meinen Bauch. Ich habe keine Berlihrungséngste mehr. Ich betreibe
eine Wissenschaft, die imaginare Losungen sucht. Diese Wissenschaft liegt
allem zu Grunde, denn ich stelle mich als Individuum gegen das Universum,
ich verlasse das Allgemeine und erklare die Ausnahmen. In der Pataphysik
kann man die Oberflache von Gott berechnen. Der Beweis und der letzte
Satz, der nie der letzte Satz sein wird:

DIEU EST LE POINT TANGENT DE ZERO ET DE L'INFINI.

La Pataphysique est la science...}!

Und die Frage des Standpunktes kursiert. Der Zufall im Zentrum, das Miss-
verstandnis, wird endlich von jedem anders, aber, verstanden. Dabei wird
Gottes Oberflache nicht festgemacht, sondern in ihrer Unberechenbarkeit
berechnet, ihre unendliche Weite festgehalten im Punkt, der Null und die
Unendlichkeit beruhrt. Dieses Ereignis ist nur noch in unserer Vorstellung
moglich. Nach Klaus Ferentschik ist selbst Gott ein Pataphysiker, weil er nur
in unserer Vorstellung existiert und die Welt aus seiner eigenen Vorstellung
erschaffen hat. Dies heisst natiirlich nicht, dass er nicht existiert. Gerade das
spricht fur seine Existenz.?

Auch die Pataphysik im Ursprung ein fliessendes Gremium, bei dem jede
Wiederholung ein Nachstes, Anderes hervorbringt. Nur ist sie zu ernst gewor-
den, das Gremium hat sich verfestigt und scheint sich Gesetzen nicht mehr
zu widersetzen. Deswegen muss die Pataphysik neu definiert werden, sie
muss wiederbelebt werden. Wir missen wieder pataphysisch werden.

1 Vgl. Jarry, Alfred. Gestes et opinions du Docteur Faustroll, pataphysicien. http://faustroll.lineaments.
net/ [Stand: 13.05.2009].

2 Schweizer Fernsehen. «Sternstunde Philosophie: Klaus Ferentschik: 'Pataphysik — Wissenschaft
der imaginéren Losungen - Ein Paralleluniversum der Phantasie und der individuellen Abweichungy.
http://www.sf.tv/sendungen/sternstunden/index.php?docid=20071104 [Stand: 13.05.2009].
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Grofler Lirm (v

Ich sitze in meinem Zimmer im Hauptquartier des Lirms
der ganzen Wohnung. Alle Tiiren hre ich schlagen, durch
ithren Lirm bleiben mir nur die Schritte der zwischen thnen
Laufenden erspart, noch das Zuklappen der Herdtiire in
der Kiiche hére ich. Der Vater durchbricht die Tiiren mei-
nes Zimmers und zieht im nachschleppenden Schlafrock
durch, aus dem Ofen im Nebenzimmer wird die Asche ge-
kratzt, Valli fragt, durch das Vorzimmer Wort fiir Wort ru-
fend, ob des Vaters Hut schon geputzt ist, ein Zischen, das
mir befreundet sein will, erhebt noch das Geschrei einer
antwortenden Stimme. Die Wohnungstiire wird aufge-
klinkt und lirmt, wie aus katarrhalischem Hals, éffnet sich
dann weiterhin mit dem Singen einer Frauenstimme und
schliefit sich endlich mit einem dumpfen, minnlichen
Ruck, der sich am riicksichtslosesten anhort. Der Vater ist
weg, jetzt beginnt der zartere, zerstreutere, hoffnungslose-
re Lirm, von den Stimmen der zwei Kanarienvogel ange-
fihrt. Schon frither dachte ich daran, bei den Kanarienvé-
geln fillt es mir von neuem ein, ob ich nicht die Tiire bis zu
einer kleinen Spalte 6ffnen, schlangengleich ins Neben-
zimmer kriechen und so auf dem Boden meine Schwestern
und ihr Friulein um Ruhe bitten sollte.

31

Aus: Franz Kafka, Erzdhlungen 1908-1924.
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Hello stranger. You are reading my text (now) and | am trying to follow your
thoughts (now). You get nothing except one sign after another that form a
word, that form a sentence, that form sense, that may reach you or disap-
point you or reach and disappoint you. | want to be as clear as possible, |
don’t want to entangle you in decorations or manipulate you with opinions;
you should just think

(just drop out of this text for a second and join me again

— here) about what you are doing right now, about the way your eyes pick up
these lines that you are reading, about how their meaning reaches your brain
in no time (whether you like it or not), and mainly about the illusory sense of
immediacy that is created by my choice of words. | am talking to you when |
am not talking to you. | may be in the same room like you right now but | am
not talking to you but my text is. | may be somewhere completely different.
Somewhere you have never been. But | am also here, right here with you,
right here within these lines, letters, words and | am following your reading
eyes, the movement of your head, and | am watching your expression when
the information touches your brain. We communicate in silence, the par-
allel activity of our nervous systems is the only thing that links us. We are
doing the same thing; me writing you reading. Me reading my writing from
thoughts, you writing your thoughts in your head from reading; me reading
your thoughts and writing.

| left something in this text for you, of me. It's yours now. Bye friend.
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Insert.

When | said «think» earlier and you dropped out of my text, nothing was
certain. | lost control of you. And you, in any moment that you were reading
it, had a personal thought. But | gave you freedom only to take it back. | even
planned that part for you. It is only later when my sentence continues and
tells you what to think about that | destroy the illusion of your individuality as
a reader. And | am sure that you are still thinking about what | want you to
think about.

Copy/Paste.

To make things easier for me and harder for you, | may as well just copy
lines from somewhere. You wouldn’t notice if | didn’t tell you. | will tell you
now. It's a good day for writing, but | feel | can do it much better if | can
type my thoughts as fast as | actually think them. | can rearrange sentences
and words without leaving a trace. The result is a coherent text block and a
made up mind. No scribbling. No frustration. There is always the possibility
of beginning anew. When one writes by hand, one chooses a direction by wri-
ting the first word of a sentence, and there is usually no way back. | like my
possibilities. My fingertips could be the extension of my brain that sends the
thoughts right through them and lets thoughts appear on this screen. Copy
and paste, only quicker. That’s what | just did. | copied and | pasted and you
don’t know where from unless | tell you. It is still my voice even if it isn’t.

Pseudonymous Writing.

We are writing identities.

One of them was a retired fur merchant who had an itch to see his name in
the papers; he proposed that | write a series of articles under his name for
a Jewish daily in New York. | had to scout around the Déme and the Coupole
searching for prominent Jews. The first man | picked on was a celebrated
mathematician; he couldn’t speak a word of English. | had to write about
the theory of shock from the diagrams he left on the paper napkins; | had to
describe the movements of the astral bodies and demolish the Einsteinian
conception at the same time. All for twenty-five francs. When | saw my artic-
les in the newspaper | couldn’t read them; but they looked impressive, just
the same, especially with the pseudonym of the fur merchant attached. | did
a lot of pseudonymous writing during this period. (Henry Miller)

Writing is mediated from my thoughts to these lines, and maybe even from
person to person until it gets to you. Henry Miller writes down the thoughts

20

of the celebrated mathematician in the name of the Jewish fur merchant. |
write down your thoughts in the name of my thoughts.

Pseudonymous writing is work in which identity is given up or lost, but a
pseudonym is a parallel universe that creates identities.

Manipulation.

Now that | feel more and more powerful while | am writing this, | will recon-
sider what | initially said about manipulation. Is this not some form of mani-
pulation already? Is not all writing manipulation? However, my last question is
the opposite of manipulation: A negation with a question mark. | could have
simply written: All writing is manipulation. Point. Which turns my reflective
question into a fact. This is just another trick to make you think about my
role as author of these lines... Don’t get too entangled. There lies a certain
time span between me and you that you can never trace back. | am always
ahead of you. | am also with you now.

21



How to read TEXTALK

Place yourself in front of the wall where you will find a number of texts.

Look for the most central, possibly the longest text which should give you an
introductory feeling of what textalk is about. In this case it starts with «Hello
stranger» and ends with «Bye friend.» These introductory texts will no longer
be necessary in the future.

You must pick up a line where it ended.

Work yourself through the other texts while you keep the initial text in mind.
Read carefully what your eyes pick up. Try to locate the author, physically. If
this is too awkward for you or not possible in any way (because the author
may be physically absent after all), try to displace yourself into the author’s
mind. You should find the author there, talking to you.

Once you have located the author in the room, confront the author and start
being an author yourself. Pour out the thoughts that were produced while you
were reading these texts. Create words from thoughts, create conversation.

Textalk is the only possible physical connection between author and reader
that may also interchange their positions. Textalk is writing and reading at
the same time and at the same place. It is a simulated dialogue between
author and reader that should end in actual conversation. It most preferably
summarises thinking, writing and speaking in one action.

22
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2.0nn mrrmammaaans
w:hin?

ELLEE T

Art~ud est morbte-u.

Art-~ul is h~mmer.
Artoud ist hommer.

Arteud & mertelli.
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Grosser Lidrm (V2)

Ich gitze im in meinem Zimmer im Heuptqu=rtier des Lirms
des genzen M-isons. Alle Tiren hdre ich schl-gen, durch ihren
LLérm bleiben mir nur die .Schritte der zwischen ihnen
L-ufenden ersp-rt, goch é-~s Zukl-ppen der Herdilre in der
Kiiche hore ich. Der Keter durchbricht die Tiiren meines
Zimmers und zieht im n~chschleppenden Schl-frock durch,
aug dem Ofen im Nebenzimmer wird die Asche gekr=tzt, Berni
fragt, durch de-s Vorzimmer Wort fiir Wort rufend, ob des
KE=ters Hut schon geputzt_ist, ein Zischen,.d-s mir befreundet

sein will, erhght noch d-~s Geschrei einer -ntwortenden Stimme.

Die_Tiirg des Mg=isons wird -ufgeklinkt und lirmt, wie -us
katarrh-lischem H-1ls, Offnet sich d-nn weiterhin mit dem
Singen einer Vogelstimme und schliesst._sich endlich mit
ginem dumpfen, ... Ruck, Cer sich ~m rucksgichtslosesten
aphdrt.Der K-ter ist weg, Jjetzt beginnt der z-rtere, zer-
steuters, hoffnungslosere Lirm, won den Stifmmén der zwel
Kinder =ngefiihrt. Schon friiher d-chte ich dsran, bel den
Kindern f41lt es mir vop neuem ein, ob ich nicht die Tire
bis zu einer kleinen Sp-lte &ffnen, schle-ngengleich ins
Nebenzimmer kriechen und so suf dem Boden meine Brider
und ihr Vogel um Ruhe bitten sollte.
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Konzert: Improvisation (16.04.2009, 19:30 Uhr)
Sabine Moser (ha.) & Elise Tricoteaux (g.) feat. Berni Doessegger (dr.)

KONZEPT 1

Thema (cis, d, e, es): Aufbau + Steigerung
Perkussiv, Gerausche (+ Thema)

3x attacca

Thema

KONZEPT 2

a-moll dorisch: Solos + Begleitung (mit Latin-Feeling)
Verfremdung

Kettenreaktion

a-moll dorisch

KONZEPT 3

Larm/Stille
Gerausch/Klang
Schnell/langsam-Kette
Hoch/tief

Mix

KONZEPT 4

Medley aus Konzept 1, 2 und 3 in der Reihenfolge 1, 3 und 2 in variierenden
Tempi und Grooves.

Die Konzepte 1-3 entstanden in Zusammenarbeit von Elise Tricoteaux und
Sabine Moser. Konzept 4 basiert auf einer Idee von Berni Doessegger.
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Der Wald in Fahrenheit 451
Ein Kommentar von Daniel Kurjakovic zur Schlussszene des Films Fahrenheit
451 und ein Gesprach mit Berni Doessegger. 18.04.2009

DK: Ich nehme an, nicht alle Anwesenden kennen den Film Fahrenheit 451.
Darum mochte ich zu Beginn kurz die im Film erzahlte Geschichte skizzie-
ren. So wissen wir ungefahr, wo wir uns befinden, wenn wir zur Schlussszene
im Wald kommen, um die es in unserem Gesprach gehen wird. Der Film
stammt aus dem Jahre 1966 und der Regisseur heisst Francois Truffaut,
aber die Grundlage des Films ist ein Buch selben Namens vom Science-
Fiction-Autor Ray Bradbury (im Original: The Fire Man, 1951). Die Hauptper-
son ist Montag, der als Feuerwehrmann in einer Gesellschaft arbeitet, in der
das Lesen von Blchern ein Kapitalverbrechen darstellt. Montag ist Teil einer
Feuerwehrmannschaft, die auf der Suche nach Blchern ist, die von Rebellen
versteckt gehalten werden und im Untergrund zirkulieren.

Es ist ein sehr humorvoller Film, aber gleichzeitig stellt er auch eine Dystopie
einer Schreckensherrschaft dar. Die Geschichte erzahlt von einem konsum-
orientierten Leben, in dem Montag seine Arbeit verrichtet und mit einer Frau
verheiratet ist. Spater lernt er eine junge Rebellin kennen — eine Art Spiegelfi-
gur seiner Frau —, die Blicher liest, mit einem Untergrundzirkel von Blcherle-
sern verbunden ist und zur Aussenseite dieser konformistischen Gesellschaft
gehort. (Im Moment sehen wir gerade eine Szene, in der eine Wohnung eines
Rebellen ausgehoben wird und die gefundenen Blicher verbrannt werden.
Fahrenheit 451 ist die Temperatur, bei der sich Papier entzindet.) Montag
beginnt zunehmend an dieser Lebenskonzeption zu zweifeln, verliebt sich
auch in die Spiegelfigur seiner Frau, die Clarisse heisst, und fihlt sich immer
mehr dieser Gegengesellschaft mit Blichern zugetan. Dadurch kommt er mit
dem Gesetz der Gesellschaft in Konflikt.

Der Film ist eine friihe Parodie auf die Mediengesellschaft. Am Ende gelangt
der Antiheld Montag an einen Ort, der fur das Andere dieser Medien- und
Konsumgesellschaft steht. Montag muss fllichten, als er selber als Blcher-
leser entlarvt wird. Auf der Flucht aus dieser Gesellschaft folgt er bezeich-
nenderweise den Zugschienen, bis diese hochsymbolisch abbrechen und in
einen Wald minden. Wir werden jetzt diese Szene miteinander anschauen,
und im Anschluss daran werde ich skizzieren, wieso mich diese Szene inter-
essiert.

Der Film interessiert mich auf unterschiedlichsten Ebenen. Der Film hat
eigentlich mit der fundamentalen Frage «Was ist Kunst?» zu tun. Findet sie
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auf einer sensuellen oder materiellen Ebene statt? Wie teilt sie sich mit? Wie
Ubernimmt sie gesellschaftliche Funktionen? Ich mochte den Fokus auf jene
Einstellung aus der Schlussszene richten, wo der alte Mann und der Junge
beieinander sind und der Akt der Ubertragung — das Auswendiglernen des
Buches - stattfindet. Ausschlaggebend bei dieser Szene ist flir mich die
Tatsache, dass wir einen dramatischen Moment miterleben: Im Gegensatz
zu den anderen Individuen in diesem Wald ist der alte Mann kurz davor zu
sterben. Es gibt also eine Art Zeitfenster, das offensichtlich sehr eng ist, um
den Inhalt des Buches zu lbertragen, bzw. beim Knaben einzuschreiben. Der
Knabe seinerseits ist der Jingste der Waldbewohner — die Konstellation von
alt und jung wird also in dieser Szene ausgespielt. Dadurch wird ein Verhalt-
nis zum Geist inszeniert: Der alte Mann wird bald sterben, sein Geist ist im
Begriff zu entweichen, wéhrend auf der anderen Seite das Bewusstsein des
Knaben erst erwacht und seiner Stimme machtig wird. Dieses Verhéltnis ist
insofern perfekt, weil es dramatisch wird, weil die Ubertragung zu scheitern
droht, und damit ist auch der Sinn des Filmes in Gefahr. Dieser Moment der
Ubertragung beinhaltet die Uberlegung, was ein Werk ist — nicht als eine
Suche nach einer Form fiir einen Ausdruck verstanden, der eine gesellschaft-
liche Definition der Kunst erfiillen méchte. Ich glaube, in jeder interessanten
Kunst kann man diese Frage «Was ist Kunst?» eruieren.

Ich méchte noch zwei oder drei Folgerungen anhangen, die wir zusammen
diskutieren kénnen. Die erste Folgerung ist die Frage nach dem Subjekt —
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dem Hersteller — der Kunst. Wenn in dieser Szene das Buch flr die Kunst
steht, dann ist der Hersteller der Kunst kein Subjekt. Damit meine ich, der
Hersteller ist nicht ein herausragendes und besonders reich inspiriertes
Individuum, so dass man sagen kann, dieses Subjekt habe die Fahigkeit, den
Akt der Kunst zu vollfiihren. Der Film geht in eine andere Richtung. Er sagt,
dass das Subjekt entleert ist, so dass man sagen kann: der alte Mann, der
dem Tod nahe ist, ist das Fast-Nicht-Mehr-Subjekt und klischiert das klassi-
sche Schopfersubjekt, und auf der anderen Seite haben wir ein Noch-Nicht-
Subjekt, das noch nicht dem Ideal entspricht. Wir haben in diesem Film also
auf zwei Seiten eine Art Auslaufer des Subjekts, und die Kunst befindet sich
quasi in der geometrischen Mitte der beiden. Diese Szene ist dramatisch,
weil sie den Abbruch der Ubertragung tiberhoht oder in ihrer wirklichen
Konsequenz vorfihrt. Bis zu diesem Zeitpunkt wird das Verschwinden des
Buches immer Uber das Verbrennen dargestellt, aber in der Schlussszene
wird es zu den Funktionen des Geistes, der Ubertragung, der Stimme usw.
verschoben.

Die erste Konsequenz ist: Nicht das Subjekt macht Kunst, sondern das
Nicht-Subjekt. Die zweite Konsequenz ist, dass das Werk nicht etwas ist, das
ausgedruckt wird. Mit anderen Worten: Es gibt keinen Kinstler, der Zugang
hat zu einem tieferen Sinn, oder der etwas Ideelles in etwas Materielles
verwandelt. Der Film scheint zu sagen, dass die ontologische Dualitat von
Idee und Materie nicht ausschlaggebend ist fiir die Produktion der Kunst.

Ausschlaggebend ist vielmehr, dass der Sinn immer schon existiert und nur
durch Instanzen wandert. In der Schlussszene wandert der Text vom Fast-
Nicht-Mehr-Subjekt zum Noch-Nicht-Subjekt. Die zweite Konsequenz ist also,
dass so der materielle, aber auch der ontologische Status des Werks offen
bleibt. Man weisst nicht genau, wo es ist. Ist es in der Stimme, im Geist,
anderswo? Und schliesslich noch eine dritte Konsequenz, die mit den ersten
beiden zusammenhangt, aber mit der Zeit zu tun hat. Was ist die Zeit des
Werks? Gewdéhnlich nehmen wir an, dass es so etwas gibt wie eine Gegen-
wartskunst, und wenn wir noch etwas engagierter sind, dann sagen wir kam
Puls der Zeity, oder sprechen sogar von «Avantgardey. Diese Modelle lassen
sich in der Schlussszene von Fahrenheit 451 nicht mehr anwenden, weil das
alles Modelle sind, die mehr oder weniger davon ausgehen, dass es eine Pra-
senz gibt, in dessen Raum sich die Kunst abspielt.

Fur mich deutet diese Schlussszene darauf hin, dass sich Kunst wahrend
etwas abspielt, das wir «den ultimativen Moment» nennen kénnen. Dieser
Moment ist ein Ubergang, der zum spatest moglichen Zeitpunkt stattfin-

det und in der Schlussszene dramatisiert wird, in der der alte Mann schon
gestorben und der Junge bereits am rezitieren ist. Es gibt einen Moment des
Zogerns — die Erinnerung funktioniert offensichtlich nicht ganz, der Sprung
der Ubertragung scheint in Gefahr. Der Knabe schafft es knapp. Das ist der
ultimative Moment. Er hat nichts mit der kontinuierlichen Zeit zu tun, in der
das Werk gelingt, sondern es ist der Moment, in dem sich der grosste Verlust
schon anzubahnen droht. Der kleine Sprung des Gelingens ist der ultimative
Moment. Das ware fur mich die dritte Konsequenz, wie man am Beispiel Fah-
renheit 451 Uber Kunst diskutieren konnte.

BD: Ich denke, dass es diese Dramaturgie eines ultimativen Moments in der
Schlussszene eigentlich gar nicht gibt. Es gibt keine Eile oder eine Gefahr,
dass die Ubertragung irgendwie bedroht ware. Der Moment der Ubertragung
ist eigentlich schon durch das Buch bzw. fiir uns durch den Film gewahr-
leistet. Die Ubertragung kann namlich nur deshalb stattfinden, weil sie
strukturell Ubersehen wird. Der Text, der in der Schlussszene eingelbt wird,
realisiert sich auch: Es beginnt zu schneien und der alte Mann stirbt, als ob
das Leben anhand des Buches bis zur vollstdndigen Aquivalenz einstudiert
wurde. Das Buch wurde derart einverleibt, dass es in die Realitat dberging.
Was namlich der alte Mann und der Junge Ubersehen, ist, dass sie in der
Eile, den Text zu Ubertragen, sich nur umso schneller dem Ende des Buches
und dessen Realisierung des Todes néhern. Alles, was sie schliesslich tun, ist
nichts anderes, als sich zu beeilen zu sterben, was sie aber sowieso tun wer-
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den. Man kann darum sagen, dass die Ubertragung selbst schon die Ubertra-

gung enthalt. Es findet eine Art Verdoppelung statt.

DK: Die Ubertragung findet ja mal rein audiovisuell als Motiv in diesem Film
statt. Ubertragung gibt es auf verschiedensten Ebenen. Dort, wo ich finde,
dass die Ubertragung tatsachlich interessant ist, ist auch dort, wo man sagt,
dass die Ubertragung nicht stattfindet. Also dass man die Ubertragung als
diese Art von Erzahlung auffasst, bei der man nur eine rein mechanische
Weitervermittlung im Auge hat, im Sinn von: da ist eine Nachricht, die weiter
vermittelt werden muss. Diese Deutung der Schlussszene wiirde dem Film
dberhaupt nicht gerecht werden. Daher beflirworte ich eher die Vorstellung
einer Umstllpung von verschiedenen Realitdten. Ich sehe das auch so, dass
die Ubertragung, wo es um Generationen und Genealogie geht, nicht stattfin-
det.

BD: Ja, es gibt eine Art Umkehrung in der Schlussszene. Wir haben es im
Wald, der fur das Aussen der Gesellschaft steht, mit einem Vater/Sohn-Ver-
haltnis zu tun, das aber kein biologisches ist, so wie das Vater/Sohn-Verhalt-
nis Ublicherweise innerhalb der konformen Gesellschaft verstanden wird, die
das Modell der Familie zum Vorbild hat. In der Gesellschaft des Aussens, wie
sie im Film dargestellt wird, wird zwar immer noch ein Vater/Sohn-Verhaltnis
dargestellt, aber es handelt sich um einen frei gewahlten Vater. Es handelt
sich also um eine Art Wahlverwandtschaft.

DK: Vielleicht auch um einem zufélligen Vater... allerdings sogar um einen
Grossvater, wenn man schon die Begriffe der Familie verwenden méchte.

In der Schlussszene ist das aber gar nie thematisiert. Alle diese sozialen
Hierarchien existieren hier gar nicht. Man weiss nicht, wer zu wem gehdort

in diesem Zusammenhang. Aber es gibt stellvertretend einen dramatischen
Einsatz von Liebe zwischen Clarisse und Montag. Aber hier ist die Liebe auch
nicht im Sinne von Kitsch und der Romantik zwischen Individuen zu verste-
hen, sondern eher im Ubertragenen Sinne von Attraktionen und Wellen, die
zu durchdringen beginnen. Ich verwende das Wort «Welleny», da der Film voll
ist von dieser Metaphorik und Dematerialisierung und ahnlichem mehr.

BD: Die andere Frage, die daran anknUpft, ist, wieso das Buch Uberhaupt aus
der Gesellschaft verbannt werden muss. Ublicherweise sieht man den Grund
darin, dass das Buch mit Aufklarung verbunden ist, die ein gewisses Wis-
sen vermittelt, das offensichtlich den gesellschaftlichen Funktionen, die auf
Konsum und Konformitat ausgerichtet sind, schadet. Die Aufklarung wird in
diesem Fall als Sand im Getriebe verstanden, als etwas, das alles komplizier-
ter als notwendig macht und dem Leben und damit dem Angenehmen wider-
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strebt. Aber das Buch kénnte auch vernichtet werden, weil es das Modell der
biologischen Familie bedroht, die als Gesellschaftsmodell dient. Das Buch
verkérpert demgegeniber einen geistigen Vater, den man im Gegensatz zum
biologischen Vater frei wahlt. Es geht also um eine Unterscheidung zwischen
einer biologischen und einer geistigen Ubertragung bzw. Verwandtschaft.

In der konformistischen Gesellschaft muss die biologische Ubertragung
bzw. Vererbung gewéhrleistet werden, weil nur so verifizierbar ist, wer zu
wem gehort. Der Moment der Kontrolle erweist sich als zentral, damit eine
gewisse Ordnung aufrechterhalten werden kann. In der dystopischen Gesell-
schaft im Walde gibt es keine Zuordnung mehr, wer zu wem gehért, wer wen
liebt oder wer mit wem es sonst wie macht. Es gibt den Apfel eines anderen
Rebellen, in den Clarisse beisst, als Symbol der Verfihrung. Im Aussen, wie
es in Fahrenheit 451 dargestellt wird, gibt es nicht nur den Moment einer
Wahlverwandtschaft, sondern auch den der freien Liebe. Die Biicher, in Form
von ehemaligen Rebellen, praktizieren einen freien Austausch. Und diese
Gesellschaft der Bicher stellt eine totale Demokratie dar.

DK: Im Film wird das insofern klar dargestellt, z.B. durch die einheitlichen
Hauserreihen in ihren standardisierten Bauweisen. Es mag vielleicht darum
etwas schematisch sein, aber nichts desto trotz absolut gultig. Die ganze
modernistische Fantasie, wie eine zeitgendssische Gesellschaft existiert, ist
Teil des Films. Auf der anderen Seite der Wald, der nicht nur das Aussen der
Gesellschaft verkorpert, sondern auch eine reichhaltige Metaphorik transpor-




tiert, wie z.B. das Hauschen, das halb offen ist und auch aus Baumstammen
gefertigt ist, so dass es architektonisch an die Urhtte erinnert und einen
Ubergang von Kultur und Natur darstellt. Diese Art der Vermahlung von
Kategorien findet in diesem Wald statt, wahrend das in der konformistischen
Gesellschaft weniger der Fall ist.

BD: Dann gibt es noch eine weitere Umkehrung, die das Medium bzw. das
Buch selbst betrifft. Im Wald hat man kein Papier mehr zur Verfligung, auch
keine Schreibmaschine und Druckerschwéarze, darum muss der menschliche
Korper als Papier bzw. als Medium fungieren, um dem Vergessen entgegen
zu wirken. Und das kommt allein durch eine Memorisierung zustande, indem
man das Buch immer wieder wiederholt, damit man es nicht vergisst. Diese
Memorisierung ist derart absolut, dass man selber zum Buch wird, wie der
Grossvater, der genau so stirbt, wie es im Buch beschrieben ist, das er aus-
wendig gelernt hat.

DK: Das ist auch das Wunderbare am Film, die Ubertragung, die dort statt-

findet und die verschiedenen Signale im Film miteinander vermahlt, dass z.B.

der Text, den er memorisiert hat, sich auch in den Schneeflocken wiederfin-
den lasst. Und plétzlich werden diese Schneeflocken selber zu einem Text.
Denn die Schneeflocken haben Strukturen, die wiederum wie Blicher sind,
namlich kristallin. Und das Buch transformiert sich in der totalitaren Gesell-
schaft zu Asche, so dass auch das Buch verschiedene Aggregatzustande
annimmt. Das ist das Tolle am Film, dass es verschiedene Aggregatzustédnde

bzw. provisorische Formen gibt von dem, was wir Buch nennen und in einen
Zeitstrahl hineingelegt wird.

BD: Es gibt zwei verschiedene Arten der Memorisierung. In der totalitéaren
Gesellschaft erfolgt sie von aussen. Das Gesetz wird von aussen aufge-
drangt. Und wenn man das Gesetz nicht befolgt, wird man beschossen. In
der totalitéaren Gesellschaft erfolgt die Disziplinierung des Subjekts, durch
die es gleichzeitig erst konstituiert wird, durch mechanische Massnahmen. In
der Gesellschaft des Aussens geschieht die Memorisierung aber von innen,
also umgekehrt. Das heisst der Text wird quasi nicht von Aussen tatowiert,
sondern er wird so verinnerlicht, dass er den Kérper von innen heraus zu
diktieren beginnt, so dass der Korper zum Buch wird. Da in der totalitaren
Gesellschaft die Disziplinierung von Aussen erfolgt, produziert diese das
Subjekt, da sie es auf das Innen abgesehen hat, das offensichtlich kontrol-
liert werden muss, sich aber der totalitéaren Kontrolle immer entzieht. Um
aber das Subjekt am Leben zu erhalten, muss ihm dauernd etwas unterstellt
werden. Darum existiert das Subjekt in der Gesellschaft des Aussens gar
nicht. Die Gesellschaft des Aussens erweist sich daher als eine Gesellschaft
der Nicht-Subjekte. In der Gesellschaft des Aussens wird namlich nichts am
Leben erhalten, sondern im Gegenteil: Es handelt sich um eine Gesellschaft
der Toten, das heisst der Blcher, die per Definition tot sind und nicht leben,
weil sie im Gegensatz zum Leben dem Kreislauf des Entstehens und Verge-
hens enthoben sind und nur immer dasselbe sagen. Also genau das Gegen-
teil dessen tun, was wir von lebendigen Subjekten erwarten und fordern.
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Grosser Lidrm  (V3)
Ich sitzé& in deinem Zimmer im H-uptgu-~rticr des Larms

der g-nzen Wohnung. Alle Tiiren hidre ich schlagen, durch
ihren L&rm bleiben mir nur die Sghritte der.zwischen ihneen
L-ufenden ersp~rt, noch _d~as Zukl-ppen der K-mer- in der
Kiiche hore ich. Der Schetten durchbricht die Tiiren Aeines
Zimmers udd zieht im nschschleppenden Schl-frock durch,

~us der Kemera im Nebenzimmer wird die Asche gekrntzt,
Tin~ fragt, durch d-w Vorzimmer Wort fiir Wort rufend, ob
des Schettens Hut schon geputzt ist, ein Zischen, d-s mir
hefreundet sein will, erhebt noch des Geschrei einer
=ntwortenden Stimme. Die Wohnunggtiire wird e~ufgeklinkt und
lirmt, wie =us keterrhelischem Hals, &ffnet sich d»nn
weiterhin mit dem Singen einer Feunenstimme und schliesst
sich endlich mit einem dumpfen,__ ... Ruck /[ T,
der sich »m ricksichtslogesten »nhort. Der Sch-tten ist
weg, Jjetzt beginnt der z~rtere, zerstreutere, hoffnungslosere
Lirm, von den Stimmen der zwel L-ptops -ngefilhrt. Schon
friher d-chte ich d-r=n, bei den L-ptops fdllt es mir von
neuem ein, oh ich nicht die Tiire bis zu einer kleinen Sp~lte
&ffnen, schlsngengleich ins Nebenzimmer kriechen und so -~uf
dem Boden meine Schwestern und ihr Feun um Ruhe bitten
=zollte. '

(V3.1) - BITTE FORTFAHREN -

..die Tiire.. schliesst sich_endlich nit einem
dumpfen, ... Ruck, der sich =m riicksichtsbosesten
R NN
Sle schliesst sich endlich rit einem dumpfen, -
Ruck, der sich -m BRlicksichtslosesten ~nhort.

Sle schliesst sich endlich mit einem dumpfen, --
Ruck, der sich em riicksichtslosestern ~nhore.
..mit einem dumpfen Ruk k der sich ~m riicksichts-
losesten =nhirt. )

Am riicksichtslosesten ~nhért.
Am_riicksichtslosesten =nhirt.

..gnhﬁrb'
. .=»nhért.
anhért
anhdrt.
snhért.
anhért.
~nhdrat.
ANH4T.
ANHORT.
ANHGRT .
ANHGRT .
FPYTIT T
Anhors.
Anhort.
Anhort.
Anhdrt.
Anhort.
Anhdrt.
Anhort.
Anhort.
Anhort.
Anhore.
Anhort.
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Annatina Caprez
Gegeninterview

Am 16.5., dem ersten Tag von «Das grosse Werky, besuchten uns zwei Jour-
nalisten der Produktionsfirma video-artwork. Sie kamen im Auftrag von
art-tv.ch, einer Internetplattform fir kulturelle Anlésse in der Schweiz, um
einen Werbefilm Uber das Palais Bleu und p—r-o—x-y zu produzieren. Wah-
rend die Journalisten ihre Kamera positionierten und unser Tun ins Licht
rickten, begann ich ebenfalls mit meiner Kamera das Geschehen aufzu-
nehmen. Als sie uns anschliessend um ein Interview baten, fragte auch ich
sie nach einem Interview. Nach anfanglichem Zdgern willigten sie ein und
erzahlten am Ende sogar anscheinend vergnlgt Uber ihre Rolle als Journa-
listen. Beide Videoproduktionen — ihre tber uns und unsere Uber sie — sind
auf unserer Webseite www.p—r—o—x-y.ch miteinander verlinkt.

Die Umkehrung der konventionellen Rollenverteilung einer Portraitierung
und der damit einhergehenden starren Subjekt-Objekt-Beziehung (mit art-tv.
ch/video-artwork als Subjekt und p-r-o—x-y als Objekt) galt dem Versuch,
die Hierarchie zwischen Formatfullendem und Formatvorgebendem zu
durchbrechen und eine neue Situation mit gemeinsamer Basis zu schaffen.
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YouTube - Gegeninterview

&"_v‘i. http: [ /www.youtube.com fwatch?v=9B5gmmvASqA

YouQULL wonowice | engisn o &
Home | Videos | Channels | Community |

Gegeninterview Annotations Editor | ([
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art-tv.ch | Palais Bleu |"p-r-o-x-y"

- | L3 (4] ?ﬁhttp:,-f,fwm.art—tv.chﬁ?El—U—paIais—bleu—p—r—a—x—y.html

art-tv.ch

das kulturfermseben im

Newsletter Mitgliedschaft Spenden Werben Kontakt

p-r-o-X-y
Le-lieu @ Palais Bleu
e

Le-lleu Ist eln Raum filr ortsspeziflsches Kunstschaffen Im Palals Bleu In Trogen. Annatina
Caprez, Bernl Doessegger und David Gaus arbelteten dort vier Tage lang an lhrem Projekt
p-r-o-X-y.

~p-r-o-x-y" ist die zweite Ausstellung, die im Palais Bleu, dem ehemaligen Spital
und Pflegeheim von Trogen, stattfindet. Was ,p-r-o-x-y™ genau ist, kiinnen die
drei Kunstler noch nicht sagen. ,p-r-o-x-y"™ oder ,Das grosse Werk™ entsteht
wahrend den vier Tagen im Palais Bleu. Ausgangspunkt des Werks ist ein
Netzwerk aus Begriffen. Die Kiinstler aus Zirich denken liber Begriffe wie Wald,
Hierarchie oder Moise nach und wollen diese neu nutzen. Jeder Besucher von ,p-
r-o-x-y" ist automatisch Teil des Geschehens und wird ins Projekt einbezogen.
Dokumentiert wird das Ganze auf www.p-r-o-x-y.ch

~Le-lieu® ist eine Plattform zeitgendssischen Kunstschaffens und fokussiert
ortspezifisches Arbeiten. Dabei ist nicht ein bestimmtes Medium von Interesse,
sondern die Auseinandersetzung wor Ort, mit dem Raum und dessen Geschichte.
Die halb&ffentlichen Réaume im ehemaligen Spital und Pflegeheim «Palais Bleus
sind die Ausgangslage flir Raumeingriffe, Interventionen, Installationen,
Performances, Aktionen, die drei- bis vier Mal jahrlich statt finden und mit Suppe
und Wein eréffnet werden.

»0-r-0-x-y" | Le-lleu im Palais Bleu, Trogen | 16. -19. April 2009

Weitere Infos unter: |

45



David Gaus
Hammervortrag

Die vom Himmel gefallenen Achiropoiita?

Diese Schreibmaschine, so erzahlte mir Inge, wurde gefunden im Dickicht
eines stadtischen Strassenrandes. Sie nahm das Fossil kurzerhand mit nach
Trogen.

Inge spannte ein Blatt Papier in die Schreibwalze, riickte, indem sie die Leer-
taste mehrere Male drlickte, in die Papiermitte und schrieb:

-BITTE FORTFAHREN-

Als Inge die Bindestrichtaste driickte, schnellte die Type mit dem Bindestrich
schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte einen Bindestrich
auf das Papier. Als Inge die B-Taste zusammen mit der Grosschreibtaste
drickte, schnellte die B-Type schlagartig nach oben an das Farbband und
schmetterte ein B auf das Papier. Inge hielt die Grosschreibtaste gedriickt.
Als sie die |-Taste driickte, schnellte die |-Type schlagartig nach oben an das
Farbband und schmetterte ein | auf das Papier. Als sie die T-Taste drickte,
schnellte schlagartig die T-Type nach oben an das Farbband und schmetterte
ein T auf das Papier. Als sie die T-Taste drlickte, schnellte die T-Type schlag-
artig nach oben an das Farbband und schmetterte ein zweites T auf das
Papier... Es ging schnell. Schon schmetterten nachste Buchstaben zu Papier,
und mit jedem angeschlagenen Zeichen bewegte sich der Wagen einen
Schritt nach links.

Als Inge die beiden Worte notiert hatte, liess sie die Grosschreibtaste los,
drickte noch einmal die Bindestrichtaste dann schob sie den Wagen mit
dem Zeilenschalthebel zuriick. Die Walze wurde neu eingerastet und rickte
das Papier dadurch um eine Zeile nach oben. Inge drehte das Schreibwal-
zenradchen noch um einige Rastpositionen und Uberliess ihren Platz einem
Nachsten. Nun setzte ich mich an das Tischchen, auf dem die Schreibma-
schine (es war eine Olympia) stand, und schon driickte ich die W-Taste. Mit
welchem Finger ich sie fand, weiss ich nicht mehr, aber ich besah auf dem
Papier selbstgewiss meinen Treffer. Als ich die E-Taste drlckte, schnellte die
e-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein e auf
das Papier. Als ich die R-Taste drickte, schnellte die r-Type schlagartig nach
oben an das Farbband und schmetterte ein r auf das Papier. Als ich die Leer-
taste drickte, schnellte nichts nach oben an das Farbband, nur der Wagen
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bewegte sich einen Schritt nach links. Ein Leerzeichen war auf dem Papier.
Als ich die H-Taste driickte, schnellte die h-Type schlagartig nach oben an das
Farbband und schmetterte ein h auf das Papier. Als ich die O-Taste driickte,
schnellte die 6-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte
ein 0 auf das Papier. Als ich die R-Taste drickte, schnellte die r-Type schlag-
artig nach oben an das Farbband und schmetterte ein r auf das Papier. Als
ich die T-Taste drlickte, schnellte die t-Type schlagartig nach oben an das
Farbband und schmetterte ein t auf das Papier. Als ich die Leertaste drickte,
schnellte nichts nach oben an das Farbband, nur der Wagen bewegte sich
einen Schritt nach links.

Als ich die M-Taste driickte, schnellte die m-Type schlagartig nach oben

an das Farbband und schmetterte ein m auf das Papier. Als ich die I-Taste
drickte, schnellte die i-Type schlagartig nach oben an das Farbband und
schmetterte ein i auf das Papier. Als ich die C-Taste driickte, schnellte die
c-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein ¢ auf
das Papier. Als ich die H-Taste drlckte, schnellte die h-Type schlagartig nach
oben an das Farbband und schmetterte ein h auf das Papier. Als ich wie-
derum die Leertaste driickte, schnellte nichts nach oben an das Farbband,
nur der Wagen bewegte sich einen Schritt nach links. Nun schob ich den
Wagen mit dem Zeilenschalthebel zurtick. Die Walze wurde neu eingerastet
und riickte das Papier dadurch um eine Zeile nach oben. Es horte mich nie-
mand, soweit ich mich erinnern kann.

Als ich die V-Taste drlickte, schnellte die v-Type schlagartig nach oben an das
Farbband und schmetterte ein v auf das Papier. Als ich die O-Taste driickte,
schnellte die o-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte
ein o auf das Papier. Als ich die N-Taste drlickte, schnellte die n-Type schlag-
artig nach oben an das Farbband und schmetterte ein n auf das Papier. Als
ich die Leertaste driickte, schnellte nichts nach oben an das Farbband, nur
der Wagen bewegte sich einen Schritt nach links.

Als ich die D-Taste drickte, schnellte die d-Type schlagartig nach oben an
das Farbband und schmetterte ein d auf das Papier. Als ich die E-Taste
drickte, schnellte die e-Type schlagartig nach oben an das Farbband und
schmetterte ein e auf das Papier. Als ich die N-Taste drlickte, schnellte die
n-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein n auf
das Papier. Als ich die Leertaste drlickte, schnellte nichts nach oben an das
Farbband, nur der Wagen bewegte sich einen Schritt nach links.
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Als ich die O-Taste zusammen mit der Grosschreibtaste driickte, schnellte
die O-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein O
auf das Papier. Ich liess die Grosschreibtaste wieder los und drlckte die
R-Taste. Da schnellte die r-Type schlagartig nach oben an das Farbband und
schmetterte ein r auf das Papier. Als ich die D-Taste driickte, schnellte die
d-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein d auf
das Papier. Als ich die N-Taste drlickte, schnellte die n-Type schlagartig nach
oben an das Farbband und schmetterte ein n auf das Papier. Als ich die
U-Taste drickte, schnellte die u-Type schlagartig nach oben an das Farbband
und schmetterte ein u auf das Papier. Als ich die N-Taste drickte, schnellte
die n-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein n

auf das Papier. Als ich die G-Taste driickte, schnellte die g-Type schlagartig
nach oben an das Farbband und schmetterte ein g auf das Papier. Als ich die
E-Taste drickte, schnellte die e-Type schlagartig nach oben an das Farbband
und schmetterte ein e auf das Papier. Als ich die N-Taste drlickte, schnellte
die n-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein n auf
das Papier. Als ich die Leertaste drlckte, schnellte nichts nach oben an das
Farbband, nur der Wagen bewegte sich einen Schritt nach links.

Als ich die D-Taste drickte, schnellte die d-Type schlagartig nach oben an
das Farbband und schmetterte ein d auf das Papier. Als ich die E-Taste
drickte, schnellte die e-Type schlagartig nach oben an das Farbband und
schmetterte ein e auf das Papier. Als ich die R-Taste drlckte, schnellte die
r-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein r auf das
Papier. Als ich die Leertaste drlckte, schnellte nichts nach oben an das Farb-
band, nur der Wagen bewegte sich einen Schritt nach links.

Als ich die E-Taste zusammen mit der Grosschreibtaste driickte, schnellte die
E-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte ein E auf das
Papier. Ich liess die Grosschreibtaste wieder los und driickte die N-Taste. Da
schnellte die n-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte
ein n auf das Papier. Als ich die G-Taste driickte, schnellte die g-Type schlag-
artig nach oben an das Farbband und schmetterte ein g auf das Papier. Als
ich die E-Taste druckte, schnellte die e-Type schlagartig nach oben an das
Farbband und schmetterte ein e auf das Papier. Als ich die L-Taste drtckte,
schnellte die |-Type schlagartig nach oben an das Farbband und schmetterte
ein | auf das Papier. Als ich die N-Taste drlckte, schnellte die n-Type schlag-
artig nach oben an das Farbband und schmetterte ein n auf das Papier. Mit
diesem n endete die dritte Zeile.
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spror axot terror emperor
In dem Beum ist ein Buch versteckt.

H Unlesb~r, weil es nicht findb-r ist?

Wie ist die Methode, um in des Innere des Brumes zu kommen?
Brouche ich ein Beil oder
breouche_ich die Spraghe? - -
Die 8pre=che hiort d= »uf, wo der Beum =nféngt.
Seine Lebensrillen drehen sich fiir uns héchstens im Kreis.
Nein, ich kenne diese Trepnung nicht, gl-ube nicht d-ren,
S=gt die Spr-che =lles, d»s Beil nichts, wer weiss
nun ist es umgekehrt. Springt der B-um von Rille zu Rille?
Wichst der Beum in Spriingen?
Du »ls Mensch kennst ~lso die Spreche des B-~ums, verstehst ihn?
Ich weiss ich »1ls Mensch kenne sie nicht. Wir drehen uns

. im Kreis. __ . _ -
“en~uer hiegse d»s in unserem f-1ll: d-s leben -ls lesen -ls be_
stdndiges rauschen_im blitterw-1ld. und wenn es d-nn brennt, d-nn
rauscht es ~uch, r-ucht vor -llem. leichteste ~sche wehle lber
p=pier, bleibend. diesen spuren gilt es zu_folgen, in der be-
h-uptung des seins -1ls schein. dns scheinbere, d-s wunderbare.
w~1ld b-um buch buche

411 work =nd no play makes me = dull girl
411 work =nd no pl~y makes me = dull girl
A1l work =nd no pl~y mnkes me - dull girl
411 work =nd no pl-y makes me -~ dull girl

Trogen, I8. spril 2009
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Oyakodon, wortlich «Eltern-und-Kindpy, ist ein japanisches Gericht, in dem Huhnchen, Ei, Frihlings-
zwiebeln und andere Zutaten in einer Sauce gekocht und auf Reis in einer Schale serviert werden.
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Grosser Lim m (va)

Ich sitze im H-uptgu~rtier des Lirms. alle Tlren hore ich $8B332%2
schl~gen, durch ihren Lirm bleiben mir nur die Schritte

der zwischen ihnen L-ufenden ersp-Tt, noch ein Zuklesppen in der
Kiiche hore ich. - .
,Durchbrecht die Tiiren.und zieh® im n-chschleppenden Schl=f-
rock durch. Kretzt. Kr-tzt. Ruft Wort fiir Wort. Putzt. Putzt.
Zischt. Schreit. Klinkt -uf und Lirmt.t2' :

Denan &6ffnet sicy weiterhin der knthorrh-lische H-1ls, er singt
und schlieast sich endlich mit einem dumpfen, Rudsc

der sich =m ricksichtslosesten ~nhort.

Jetzt beginnt der zertere, zerstrautere, hoffnungslosere

Ldrm, von zwai_. Stimmen =ngefiihrt. Schon friher
dechte ich d-re-n, bei diesen Stimmen f511t es mir won neuem
ein,_ob ich nicht die Tiire bis zu einer kléinen Sp-1lte &finen,
schlangengleich hindurchkriechen und so »uf dem Boden ’
um Ruhe bitten sollte.

Um Ruh= bicten sollte.
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Doublescreening:
La Ricotta (Pasolini), 1962 // Tout va bien (Godard/Gorin), 1972
«Eine Geschichte fir jene, die keine haben.» (Abspann, Tout va bien)

In Doublescreening wird die parallele inhaltliche Auseinandersetzung mit

den beiden Filmen La Ricotta und Tout va bien erprobt. Bei der gleichzeiti-
gen Betrachtung zeigen sich in der Zufalligkeit zusammenfallender Szenen
gemeinsame Themen wie «Repréasentation der Arbeiterklasse», «Selbst-
Reflexivitat des Filmemachenden im Filmy» oder «die politische Situierung des
Filmemachenden zur Arbeiterklassen.

Tout va bien beginnt mit dem Satz «Ich will einen Film drehen. — Dazu braucht
man Geld.» Beim Unterzeichnen von Cheques fir das Filmbudget stellt sich
heraus, dass die Stars 439, des Budgets erhalten. Aus dem Off ist wahrend-
dessen zu horen, dass es die Stars brauche, damit der Film unterstitzt wird.
Parallel dazu bringt Stracci in La Ricotta das hart verdiente Lunchpaket zu
seiner Familie. Stracci, ein armer Statist, verhungert fast und verschmach-
tet schliesslich am Kreuz — synchron mit der Darstellung der Kreuzigung -,
weil eine reiche Diva, die Hauptdarstellerin, das Set andern liess. Anstatt die
Geschichte der Kreuzigung zu erzahlen, wird in La Ricotta durch das Aufzei-
gen der Produktionsbedingungen der Erzahlung auf das Schicksal des Statis-
ten/Arbeiters hingewiesen. Es fragt sich, wer flr wen stirbt.

Eine Weile spater lasst Godard eine Arbeiterin zur Sprache kommen, die sich
bei einem Streik Uber die Interviewsituation beklagt. Die Arbeiterin spricht
zur Kamera: «Georgette erzahlte mit merkwulrdig sanfter Stimme von der

Fabrik, vom Fliessband, von den Kontrolleuren, die dich betatschen: kénnte
ja klappen... [...] Das Zuhtren regte mich auf. Georgette log nicht. Aber sie
sollte es anders erzahlen. Das ganze Elend, das die reiche Tussi [Journalistin]
mitschrieb, das war nicht Georgette. Ich wollte lieber singen. [...] Es ist wie
im Fernsehen. Die Journalistin stellt dumme Fragen, jemand antwortet, und
die anderen wagen nichts zu sagen. Kénnte Georgette sich horen, ware sie
enttauscht.» Godard stellt die Unzulanglichkeit journalistischer Interviews dar
und schiebt mit filmischen Mitteln eine reflexive Ebene dartber. Parallel dazu
inszeniert Pasolini ein Interview mit sich selbst. Ein daherkommender Jour-
nalist wirft ihm zusammenhangslose Fragen zu: «Was bringt |hr neuer Film
zum Ausdruck? Was halten Sie vom Tod?» Pasolini, gespielt von Orson Welles,
beantwortet die Fragen mit ironischer Fratze. In beiden Szenen entlarvt die
filmische Inszenierung die Banalitat des Finf-Minuten-Frage-Antwort-Spiels,
auf dessen Grundlage politische Kampfe gefiihrt und Urteile gefallt werden.
Wiederum auf dhnliche Weise spricht Godard durch den Hauptdarsteller,
Yves Montand, der sich scheinbar direkt ans Publikum wendet und unhér-
bare Fragen beantwortet. Er rechtfertigt unter anderem seine Situation als
Filmemacher, der ab und zu billige Werbefilme dreht, um seine Brétchen zu
verdienen. Er habe nach den 68er-Unruhen Zeit gebraucht, um tber das Sys-
tem nachzudenken: «...was ich darin machen kdénnte, was man mich machen
liesse, welche Art Film man versuchen sollte zu drehen.»

Sowohl in Pasolinis La Ricotta als auch in Tout va bien von Godard wird nicht
nur auf das Nicht-Sprechen-Kénnen der Arbeitenden verwiesen, sondern in
kritischer Weise auch auf das der Filmemachenden selbst.




Inge Moser
Zur Reflexivitédt des Kinos in LA RicotTa (1 1963) von Pier Paolo Pasolini

Obwohl die Christus-Thematik in LA RicotTa nicht zu verachten ist, will ich
doch eine andere, kinospezifische Thematik hervorheben, die das Kino seit
seiner Geburt beschaftigt und es in den frihen Sechzigerjahren weltweit neu
definiert hat. In La Ricotta wird ein Filmset so inszeniert, dass die Realitats-
ebenen komplett verdreht werden. Das Reale wird verdréngt und endet am
Kreuz, wahrend die vorgegaukelte Filmrealitat (die Ebene der Filmfiguren) es
sich zum Spiel macht, die Realitat hinter der Kamera (die versteckte Reali-
tat des Off-Screens) zu parodieren. Dabei entstehen unzéhlige Verweise auf
bestehende Filme, die in die Struktur von La RicoTTa eingearbeitet sind und so
deren Bedeutungsfeld erweitern.

Das Filmset in Szene gesetzt

Das Filmset vor der Kamera, dessen Geschehen wir als Zuschauer verfolgen,
ist nur eine weitere lllusion. Das Filmset hinter der Kamera, die eigentliche
Realitat der Filmproduktion, bleibt im Dunkeln — sie ist die dusserste «reale»
Ebene und tritt durch die Referenz des Filmsets vor der Kamera in unsere
Vorstellung. Die Kamera ist daher eine Art Spiegelachse, die die Realitat
verzerrt abbildet. Daraus kann man ableiten, dass das inszenierte Filmset
flr eine Zwischenebene steht, weil es einerseits Filmrealitat ist, die Welt der
Filmfiguren, die jedoch die «reale» Welt hinter der Kamera nachahmen.
Doch auch das inszenierte Filmset spaltet sich in mehrere Ebenen auf: Die
innerste Hille des Filmsets bilden die farbigen Einstellungen, die das Bild-
material des Films im Film darstellen. Auf dem teuren Bildmaterial sieht man
aber nur die fehlerhafte Inszenierung von religiosen Standbildern, misslun-
gene Takes, die der Regisseur aus dem Off mit Verachtung zerreisst. Das
perfekte Bild, symbolisiert durch die Bewegungslosigkeit des Originals, wird
nie erreicht, und dessen Nachahmung wird zur Parodie. Durch die fehlenden
oder ausschliesslich fehlerhaften Filmbilder wird die illusorische Filmrealitat
komplett ausgeldscht, wéhrend die Schauspieler ihre eigene Rolle als Schau-
spieler filmisch nachahmen. Die Figuren sind also Schauspieler in mehr als
einem Sinn.

Die Ebene der Realitdat am Rande des Filmsets und ihr Sterben mittendrin
Es gibt auf der Ebene des inszenierten Filmsets keinen Bezug zur ausseren
Realitat, der Realitat ausserhalb der Filmwelt, ausser durch die Figur von
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Stracci. Stracci ist der Leidende, der seine Rolle wortlich nimmt und ironisch
mit ihr verbunden ist. Er ist der Eindringling, der von den Filmleuten an den
Rand gedrangt und verspottet wird. Er ist der romantische Held des moder-
nen Kinos, der die Realitat von aussen in den Film bringt. Das Reale kehrt
zurlck ins Zentrum als notwendige Ruckkehr des Unterdrickten und kon-
frontiert die Umstehenden mit dem Unerklarlichen, dem Tod des Leidenden,
der so mit seiner Rolle als Gekreuzigter vollstandig verwéchst. Das Ende als
erneute Umkehrung der Realitaten: Stracci am Kreuz wird zum endgultigen
Symbol, wahrend die Filmwelt aus ihrer Illusion erwacht. Das Ende des Films
steht also gleichzeitig fur den Eintritt ins Reale, das Uber die Bildsprache
hinausgeht.

Stummfilmelemente

Merkmale des Stummfilms sind durch Sequenzen mit erhéhtem Tempo und
Klaviermusik in den Film integriert. Diese Sequenzen bilden humoristische
Einlagen, ohne dass ihr Inhalt humorvoll gestaltet ist. Im Gegenteil, sie erzeu-
gen ein Paradox der Tragikomik und weisen auf das Schicksal des Leidenden
hin. So versuchen sie, das Reale im Rahmen des Films zu positionieren, doch
flieht dieses immerzu unter die Erde. Dort wird der Platz des Leidenden sein,
sobald er losgebunden wird. Sein Tod wird vorausgesagt.

Orson Welles als Regisseur, die parodierte Ubermacht der Inszenierung
Orson Welles als Regisseur im Film bringt einerseits den Kontext seiner
eigenen Filme mit und verweist andererseits auf die Funktion des Regisseurs,
Pasolini, indem er ein Gedicht aus Pasolinis Vorgéngerfilm Mamma Rowma (I
1961) liest. Pasolini setzt sich damit selbst in Szene ohne direkt in die Film-
handlung einzugreifen — er bleibt der «reale» Regisseur. Dieser kommuniziert
nur auf textueller Ebene, Uber das Gedicht und Uber den eingeblendeten
Text am Anfang. Das Gedicht lasst im Kontext von LA RicotTa neue Assozia-
tionen zu; zum Beispiel beim herrenlosen Hund, der im Film als verwohntes
Hindchen des Stars plotzlich seinen Status verliert, weil es fur wenig Geld
verkauft wird.

Orson Welles ist sowohl Schauspieler als auch Regisseur, und in LA RicoTTa
spielt er als Schauspieler einen Regisseur. Die Art seines Auftritts widerspie-
gelt seine Rolle in Cimizen Kane (Orson Welles, USA 1941) als GUbermachtiger
Inhaber eines Zeitungsimperiums. Welles’ Rolle des Regisseurs in LA RicoTTa
ist in vergleichbarer Weise dominant, er macht unter anderem seine Mitar-
beiter zu Sklaven und erklart sie als minderwertig oder nicht-existent. Welles
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spielt also in gewisser Weise sich selbst als Symbiose von Regisseur und
Reinkarnation seiner Ubermachtigen Figur Kane, die jedoch auf der Zwische-
nebene des inszenierten Filmsets ironisiert wird. Seine Ubermacht demons-
triert er, indem er sich von der Kamera, von den Figuren, vom Publikum,
wegdreht.

Fellini tanzt mit

Mit der Antwort des Regisseurs im Film auf die Frage, was er denn von Fellini
halte, kommt eine weitere Referenz hinzu. Fellini tanzt auf dem Filmset mit,
das tatsachlich aus einem seiner Filme stammen kénnte. Er ist auch ein
Vertreter des reflexiven Kinos, wie er mit dem zeitgleichen Film OT10 E MEZZO
(1 1963) beweist, wo sich die Handlung ebenfalls auf der Ebene der Film-
produktion abspielt und sich der Film somit selbst zum Thema macht. Die
Hommage lasst uns erneut aus dem Rahmen der Inszenierung hinaustreten,
aber sie bleibt gleichzeitig im Spektrum der Filmwelt als Referenz auf eine
parallele, selbstreflexive Inszenierung (das inszenierte Filmset bei Fellini).
Der bleibende Eindruck, den die Referenzen auslésen, ist eine endlose Ver-
schachtelung der reflexiven Reprasentation, die auf das Reale hinweist, es
aber niemals erreichen kann.
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- BITTE FORTFAHREN -

D4s grosse Schweigen. einst ging er ~uf einer l-nistr-sse
d- hielt ihn ein -lter m-nn -n.und fr-gte, ob er der engel.

von hrnsj~kob sel. er d-chte l-~nge nech und wollte evw-ss s~gen.
De wer niem~ndd, zu dem er reden kcnnte. Also sprech er in
sich_hinekin.

Dn wer der =lte M-nn, zu dem: er reden konnte. ildoc sprach er:

"Wie kommst du dereuf? Ev'fﬁﬂg,e, weil er sich vege erinnerte,
latzten Dezember einem HnnS]okob begegnet zu sein in der
VIERTEL B»r in Trogen.

tber wie kommt der’Alte d=ar-uff,d-chte_er.

Vermutlich w-r er am selben Abend IM Dﬁchstock, g-as Pfeife
rauchend in der Ecke,erhiszte sich iiber-ungedulgige geister
und hilflose Kiinstlery denn dies t-t m-n gerne. Oder er
w-r einer jemer, die =llniichtlich um die Hiauser w~nderten
um diz ““stre=ssen zu priifen, -uf ihhre festigkeit zu testen.
Oder =ber =r hitte =iner jener sein kémnen, die dies schon
l=nfe hinter sich heatten und nue noch =ls scheotten in der
n¥cht ihre form f-nden. ihr -usweg w-r die flucht. und run
sassen sie fest in ihrer endgiiltigkeit. sie hebem nur noch

ihre ged-nken. So einer wwr er vielleicht. Noch dies be-ntwortete

dis selts~me Frege nidch l-nge fiicht.

J~, der ngel von H-onsj- kgh wnr er der? :T wusste esselbst nicht.
Heutzutage in der modernen wplt 2ind die "ngel schwer ﬂuszumnshen.

~ind sie ~n ihrer 1uchr10kﬁ1 zu erkennen? Oder ~n ihrer
Schwermut?

Trogen, I9. April 2009
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BE s¥e werk
HUGE

Der Begriff schwebt in ungreifberer Nihe
und wird umzingelt.

wir sind im begriff uns wvon ihm zu ldsen

begriffscherben ... ... »ndldsung?
=1

% Z - Ao
%z =t

_— )0 & e
- Avp

Teogen, I9. April 2008
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Berni Doessegger
«Das grosse Werk»

Am Anfang war das Wort

Pasolinis Film Das Evangelium nach Matthédus (orig.: Il Vangelo secondo Matteo,
1964) ist wahrscheinlich die Uberzeugendste Christus-Verfilmung, die bis
heute gedreht wurde. Der Grund dafur liegt aber nicht einfach darin, dass
der Film allen &sthetischen Glanz verweigert. Der Film Uberzeugt vielmehr
dadurch, dass er mit den Regeln der Verfilmung bricht. Die Verfilmung ver-
folgt gewdhnlich einen kritischen Umgang mit dem Original. Aber Pasolini
splrt nicht den Wahrscheinlichkeiten und verborgenen Widerspriichen des
Evangeliums nach, sondern er buchstabiert es mit der Kamera nach. Paso-
linis Verfilmung des Evangeliums ist also eine Art Gegen-Kino, so wie das
Leben Christus die Gegen-Geschichte zu allen anderen Geschichten ist. Ist
ein solcher Gegenentwurf zum Leben nicht gerade der Kern jedes religiésen
Vorhabens?

Die Religion behauptet einen Bereich, der sich radikal vom Leben unterschei-

det und nicht von diesem abgeleitet werden kann. Darum fihrt Pasolinis
Verfilmung Uber das Wort. Pasolini bezieht sich damit auf die uralte Erfah-
rung, dass Worte die Welt verandern kdnnen. Die Religion fuhrt das Wort zu
seiner singularen Kraft der Autopoiesis zurlick, der Ursache allen Anfangs.
Der revolutionare Moment des Films grindet darum in einem unbedingten
Anachronismus des Wortes gegenliber dem Leben. Die Macht des Wortes
setzt aber einen normativen Horizont voraus, mittels dessen sich das Wort
gegenlber dem Leben durchsetzt.

Ist darum die Rickkehr zum Wort nicht die einzige und wahre religitse
Geste? Und kann man die Idee des Christentums nicht als eine Riickkehr

zur ldee des Wortes denken? Die christliche Idee basiert nicht einfach auf
einem Glauben ohne Kirche, der sich auf das Wort und dessen Versprechung
beruft, sondern auf einem Glauben, der die Singularitat und die Autopoiesis
des Wortes aktualisiert. Dieser Begriff der Aktualitat unterscheidet sich von
der christlichen Ideologie, die im Logozentrismus des Platonismus ihren
Ursprung hat. Die «wahre Aktualitaty gibt es nicht ohne den Ereignishorizont
des grossen Anderen. Das Wort wiederholt nicht nur das christliche Ereignis,
sondern gleichzeitig auch das Ereignis des Anfangs, indem sich der instituti-
onelle Horizont des Wortes konstituiert. Pasolini zeichnet in Das Evangelium
nach Matthéus einen Christus, der durch seine Rede den institutionellen Hori-
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zont des Wortes, das jedem Sprechen voraus geht, nicht abschafft, sondern
Uiberschreitet und durch die Uberschreitung wiederholt und bestatigt.

Das Uberleben der Institution

Die «wahre Aktualitaty, auf die sich das Christentum beruft, darf nicht mit
der neumodischen buddhistischen Adaption des Christentums verwechselt
werden. Diese neoliberale Spiritualitat geht mit der modernen Ideologie
einher. Wie alle anderen Produkte auf dem ideologischen Markt, die ein
Marketing der Freiheit betreiben, funktioniert auch diese Spiritualitat als eine
Strategie des Begehrens. Da die perverse Spiritualitat die Macht des Wortes
ablehnt und sich auf das spirituelle Andere beruft, dessen Begegnung nur
durch einen irreduziblen Abstand aufrechterhalten werden kann, um den
Status des Anderen zu gewahren, handelt es sich um eine Art Religion ohne
Reales. Beim Realen des Christentums handelt es sich daher nicht um eine
Religion ohne Kirche, der Manifestation des Wortes, sondern um eine Reli-
gion ohne Gott bzw. um eine Religion des gekreuzigten Gottes. Darum ver-
korpert das Christentum die Wahrheit des Atheismus, namlich eine Religion
des Realen.

An diesem Punkt setzt Pasolinis Vergleich zwischen Kommunismus und
Christentum an, der nicht auf Gleichheit (die christliche Nachstenliebe) aller
Menschen beruht, sondern auf der kommenden Institution des toten Gottes.
Diese ist nicht mehr durch ein transzendentes Gesetz organisiert, sondern
die transparente Dimension des Todes kehrt durch das Wort in die Imma-
nenz des Realen zurlck. Bei dieser Maschine der Immanenz handelt es sich
um die kommende Institution, die auf dem Tempus des Futurum Il, dem
Perfekt des Zukinftigen, basiert, so dass sie die Krafte des Aussens immer
schon inkludiert haben wird. Die |ldee der kommunistischen bzw. christlichen
Revolution liegt namlich nicht in einer Nivellierung der Differenzen durch das
Regime der Vernunft oder der Nachstenliebe, sondern in einer Affirmation
der messianischen Paradoxie. Infolge des toten Gottes lasst sich das Reale
des Christentums bzw. der Kommunismus nicht nur durch den gekreuzigten
Gott oder das Blut der Revolution symbolisieren, sondern auch formalisieren:
«Institution A Institutiony.

Wie lasst sich diese Paradoxie denken? Die Institution besetzt einen unhin-
tergehbaren Ort, den Althusser als ideologischen Staatsapparat (Vgl. Althus-
ser, Louis: Ideologie und ideologische Staatsapparate. 1970). bezeichnete.
Die ideologischen Staatsapparate sind keine Organe der Funktion, sondern
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wirken jenseits des organisatorischen Horizonts. Darum liegt die Problematik
der Wirkungskrafte der Macht vollig anderswo. Die Ordnung der Organisation
hat nichts mit der Institution zu tun, weil eine funktionierende Institution
nicht auf einem Ordnungsprinzip beruht, sondern auf einem unhintergeh-
baren Verbrechen. Neben dem transparenten Bereich der Institution gibt es
gleichzeitig immer auch einen intransparenten Bereich des Tabus und des
Verbots. Diese subinstitutionelle Zone ist untrennbar mit dem Realen der
Revolution verbunden, der Ermordung des lebenden Gesetzes bzw. Vaters.
Dieses Vergehen ermoglicht, den Geist des Vaters gegen die Institution ein-
zutauschen und zwischen Leben und Tod ein irreversibles Verhaltnis bis in
alle Ewigkeit zu schaffen.

Auf dieser Irreversibilitat griindet die Souveranitat des Christentums: Mit der
Opferung seines eigenen Sohnes verkorpert Gottvater die Grindungsgeste
aller Institutionen. Die Opferung des eigenen Sohnes ist das Geschenk Gottes
an die Menschen. Gott nimmt den Menschen die Ermordung Gottes vorweg.
Das Verbrechen, das die Institution begriindet, ist folglich das Geschenk,

das nicht erwidert werden kann und sich darum dem Tauschgesetz entzieht.
Das Geschenk wird darum von einer untilgbaren Schuld begleitet und hat
dadurch einen traumatischen Charakter, der bezeichnend ist fur das institu-
tionelle Milieu. Das institutionelle Milieu kommt durch die Gesichtslosigkeit
einer irreversiblen Relation zu Stande, indem alle Kritik durch das Fehlen
eines normativen Gesichts neutralisiert wird. Das Fehlen verpflichtet alle
Kritik dazu, sich immer auch gleichzeitig selbst zu kritisieren, was im Status
quo endet, dem tragenden Element jeder Institution. Durch die Gesichtslosig-
keit, in der niemand und nichts mehr angreifbar ist, Uberlebt die Institution
den Menschen und erreicht das Stadium der infiniten Perfektion.

Die Revolution der Immanenz

Die Institution lasst sich formalisieren: «—Institution A Institutiony». Die per-
fekte Institution ist vollstandig aquivalent mit dem Leben, indem sie den nie
aufgehenden Rest, den irrreduzible Uberschuss der Immanenz, institutiona-
lisiert. Die Inklusion der eigenen Negation wird absolut, wenn sie als Beob-
achtung dritter Ordnung selbstreflektiv wird. In der Selbsttransparenz des
Absoluten wird der Mensch durchsichtig, bis er ganz verschwindet. Darum
west in der Immanenz des Absoluten etwas Ahumanistisches. Die kommende
Institution schafft den Mensch durch die Aufhebung der Differenz Institution/
Mensch ab. Aber die Aufhebung der Differenz Institution/Mensch wiederholt
den Mensch ohne Mensch, so dass der kommende Mensch mathematisiert
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werden kann als «7Mensch A Mensch» oder «=Vernunft A Vernunft» (um die
Dialektik der Aufklarung zu paraphrasieren). Indem der Mensch sich dber-
wunden hat, aber noch nicht das Andere ist, ist sein Zwischenstatus der
eigentliche Ort des Menschen, namlich seine Auferstehung als etwas absolut
Offenes, das weder tot noch lebendig ist, sondern etwas Drittes.

Die revolutionare Geste, die sich auf die Ideclogie der Freiheit statt auf das
Reale der Freiheit beruft, stellt nur eine aussere Wiederholung dar, eine Art
operatives Design. Der revolutionare Moment liegt in der Institution selber
und wird durch sie wiederholt. Die Paradoxie «~Institution A Institution»
produziert eine unendliche Bewegung, indem die Revolution der Norm die
normative Dimension der Institution hinter ihrem Riicken permanent neu
reproduziert und die Unredlichkeit der Institution garantiert.

Die Wahrheit der Revolution liegt nicht in einer rationalen Schliessung,
sondern in der paradoxen Offnung, einer Art Befreiung des asubstanziellen
Kerns des Autopoietischen. Es geht um eine Art Beschleunigung oder Mate-
rialisierung der dialektischen Prozesse. Genau das meinte Marx, wenn er
sagte, er kehre Hegel um und stelle ihn auf die Fusse. Bekanntlich hat Marx
Hegel gar nicht umgekehrt, sondern nur wiederholt. Diese stéandige dialek-
tische Aufbrechung ist die Wahrheit der Revolution des Christentums und
nicht die Nachstenliebe, die nichts prazises aussagt. Das Christentum ist
demnach eine Institution, die ihre eigene Aufhebung inkludiert. Die Differenz
der Wiederholung in der Aussage «—Institution A Institutiony ist entscheidend
und markiert den immanent revolutionaren Kern des Christentums.

Diese hegelianisch-marxistische Aufhebung entspricht exakt dem, was die
Alchemie unter dem Begriff «das grosse Werk» versteht. «Das grosse Werk»
lasst sich nur als eine Maschine denken, die ihr eigenes Antidot enthalt.
Darum versteht die Alchemie den Transformationsprozess als etwas imma-
nentes und nicht als etwas Ausserliches.

Das Gesamtkunstwerk

Marcel Duchamp nahm auf den alchemistischen Begriff des grossen Werks
Bezug, als er seine Arbeit in den Untergrund verschoben hatte. Lasst sich
«das grosse Werky» nicht durch die Formel «mWerk A Werk» ausdrlicken, so
dass es die Revolution der Immanenz wiederholt, wie es etwa das Ready-
Made tut? Und lasst sich mit Duchamp Christus nicht auch als Ready-Made
denken, weil er sich durch kein dusserliches Indiz von den anderen Prophe-
ten seiner Zeit unterscheiden lasst, sondern nur durch eine absolut subjek-
tive Identifizierung, wie Kierkegaard in Die Wiederholung (184 3) sagt? Beim
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Ready-Made beruht der Akt der Selektion eines alltaglichen Gegenstandes
auf absolut subjektiven Kriterien. Durch die Platzierung eines alltaglichen
Gegenstandes in den Kontext des Museums verwandelt sich zwar der Gegen-
stand in Kunst, aber die Kriterien der Wahl des Gegenstandes bleiben obskur
und undurchschaubar. Durch die Kontextualisierung wiederholt Duchamp
das institutionelle Regime, zeigt aber gleichzeitig, dass auf der imaginaren
Ebene die Wahl ontologisch nicht existiert, weil die Kontingenz des Regimes
gleichzeitig unhintergehbar mit dem Reflexionshorizont versteppt ist. Damit
unterstreicht Duchamp den irreduziblen institutionellen Charakter der Kunst,
die wie jede andere Institution auf einer strukturellen Absenz basiert.

Die Institution konstituiert sich immer durch ein Aussen, etwas, das ausdif-
ferenziert wird. Gleichzeitig behauptet die Kunst einen universalistischen
Anspruch und verneint eine partikuldre Existenz. Der Modernismus zeichnet
sich dadurch aus, das Leben durch die Kunst ersetzen zu wollen. Dieses
Projekt des Modernismus dient namlich der Verschonerung der Welt, um die
Imperfektion des Lebens auszumerzen. Ein solches Projekt aber, das das
Leben nicht nur in seiner Gesamtheit erfassen, sondern génzlich ersetzen
soll, hat unzweifelhaft einen totalitaren Anspruch und lasst die Kunst als
eine Diktatur identifizieren. Aus diesem Grund nehmen Batallie und Deleuze
die Idee von Hegel wieder auf, wonach die Kunst absolut souverén ist, weil
sie die Ordnung Uberschreitet und gleichzeitig die Ordnung unterschreitet,
indem sie hinter der Ordnung in das Wirken der Kréafte zuriickgeht, aus der
Ordnung und Form hervorgehen.

Das Regime der Kunst hat tatsachlich auch einen repressiven Charakter,

der durch eine irreduzible Kluft zwischen der Dimension des Lebens und

der Dimension der Reprasentation verursacht wird. Die Artifizierung des
Lebens hat aber nichts mit einer Sterilisierung des Lebens zu tun, sondern
mit der freien Beschleunigung des dialektischen Prozesses zwischen Leben
und Tod. Die Kunst versucht einerseits das Leben zu intensivieren, indem sie
die Paradoxie zwischen Leben und Tod ins Unendliche beschleunigt, um so
transgressiv gegentiber dem Leben zu werden. Darum behauptet die Kunst
einen Universalismus, fallt aber anderseits durch das Produktionsverhaltnis
zwischen Produzent und Konsument in einen Partikularismus zuriick. Die
Idee des Modernismus ist es aber, diese Kluft des Produktionsverhaltnisses
gleichzeitig aufzuheben und als das grosse messianische Versprechen zu
behaupten.
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Der Loop des Ereignisses

In einer gewissen Weise nahert sich tatsachlich alles mit grosser Geschwin-
digkeit dem «Ende der Zeity». Die selbst vorantreibende Spirale der trans-
gressiven Regimes (Kapitalismus, Globalismus, Simulation) scheint auf einen
Moment einer ultimativen Implosion hinzudeuten, um dann in eine tiefe
Unbeweglichkeit zu kondensieren. In der ewigen Gegenwart der Transgres-
sion wird die Geschichte und die Natur in ihrer biologischen Verfugbarkeit
abgeschafft. Die stéandige Transgression der Norm wird sich als die absolute
Norm durchsetzen. Diese Bedrohung zwingt uns zur radikalen Anderung
unseres Lebens. Aber das hat nichts mit einer messianischen Wende zu tun.
Der Eintritt der messianischen Zeit lasst sich nicht aus einer objektiven Ana-
lyse ableiten, sondern die messianische Zeit steht fir das Eindringen einer
Subjektivitat, die sich nicht auf einen objektiven historischen Prozess des
Endes reduzieren lasst. Die Subjektivitat steht fir eine absolute Spontanei-
tat, etwas autarkes, das sich jeder Berechenbarkeit entzieht. In aller Radika-
litat kann die messianische Wendung an jedem Punkt eintreten, so dass die
Verdichtung der Zeit jederzeit moglich ist.

Die Zeit des messianischen Ereignisses ist keine andere Zeit jenseits oder
Uber der gewohnlichen historischen Zeit, sondern eine immanente Schleife
innerhalb dieser Zeit. «Das grosse Werky» funktioniert wie ein Loop: Etwas,
das vom Aussen erwartet wird, aber beim Sprung ins Aussen sich plétzlich
als etwas Immanentes erweist. Diese radikale Schliessung ist nicht einfach
nur ein vollstandiger Determinismus, sondern eine Art absoluter Determinis-
mus, der den freien Akt der Wahl von vornherein mit einbezieht. Der Zeit-
punkt, an dem das Ereignis implodiert, lasst sich nicht durch eine objektive
historische Analyse bestimmen, weil es kein Ereignis ausserhalb der subjek-
tiven Entscheidung gibt, durch die es hervorgerufen wird. Beim Warten auf
den richtigen Zeitpunkt des Ereignisses wird das Ereignis nie eintreten. Die
Revolution der Wahrheit ereignet sich daher immer in der absoluten Gegen-
wart, unter dem unbedingten Druck des Jetzt.
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David Gaus
Der Begriff und das Holz

»WeiBt dug, hore ich, mir ins Ohr gesagt, »mein Vertrauen zu dir ist sehr
gering. Du bist ja auch nur irgendwo abgeschittelt, kommst nicht auf eige-
nen FlBen. Statt zu helfen, engst du mir mein Sterbebett ein. Am liebsten
kratzte ich dir die Augen aus.« »Richtig, sage ich, »es ist eine Schmach.
Nun bin ich aber Arzt. Was soll ich tun? Glaube mir, es wird auch mir nicht
leicht.« »Mit dieser Entschuldigung soll ich mich begntgen? Ach, ich mufB3
wohl. Immer muB3 ich mich begniigen. Mit einer schonen Wunde kam ich
auf die Welt; das war meine ganze Ausstattung.« »Junger Freundg, sage ich,
»dein Fehler ist: du hast keinen Uberblick. Ich, der ich schon in allen Kran-
kenstuben, weit und breit, gewesen bin, sage dir: deine Wunde ist so tbel
nicht. Im spitzen Winkel mit zwei Hieben der Hacke geschaffen. Viele bieten
ihre Seite an und horen kaum die Hacke im Forst, geschweige denn, daf3 sie
ihnen naher kommt.« »lst es wirklich so oder tauschest du mich im Fieber?
»Es ist wirklich so, nimm das Ehrenwort eines Amtsarztes mit hintber.« Und
er nahm‘s und wurde still.!

Das Holz wird mit jener Hacke geschlagen. Oder mit einer Motorséage. Es
lauft aufs selbe hinaus. Dort, wo der Wald wachst, ist der Forst, dort wird das
Holz geschlagen. Das Holz aber ist fiirs Haus. Haus und Holz aber sind firs
Feuer. Im Forst wird das Holz in Stiicke geschlagen. Die Motorsédge macht
Stiicke in grosserer Einheit, die Hacke macht Stlicke in kleinerer Einheit.

Die Hacke schlagt Holz firs Feuer. Die Hacke schldgt eine Wunde in deinen
Korper. Die Wunde ist hasslich. Wie ist die Wunde hasslich. Du begreifst. Du
sagst, die Wunde sei schoén. Vielleicht siehst du sie als ein Gegenstlick deiner
klugen Augen. Der Arzt sieht sie nicht? Der Arzt sieht sie nicht, weil er ein
Arzt ist. Grundlos. Du aber siehst sie. Du ahnst, du hattest sie schon immer
gesehen. Was aber ist das? Was aber ist diese Wunde von der Grosse eines
Bergwerkes obertags? Wer den Begriff annimmt, der versteht nicht, wer aber
versteht, der kann den Begriff nicht annehmen.

Selbst die Augen der Klugen weiten sich erstaunt und verschleiern. Denn es
heisst: Ein Stein ist nicht ein Stein. Schon ist die Hacke an die Wurzel der B&ume
gelegt.

1 Aus: Franz Kafka: «Ein Landarzty, in: Erzdhlungen, Stuttgart 1995, S. 173.
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Grosser Lirm (V%)

Ich sitze in meinem Zimmer im Heouptquertier des Lirms

der grnzen Wohnung. Alle Tiiren hére ich schlsgen, durch

ihren Lirm bleiben mir nup die Schritte der zwischen ihnen
L=ufenden ersp~rt, noch d~s Zukl-appen der Herdtiire in der
Kiiche hére ich. Der Vafer durchbricht die Tiiren melines
Zimmers und zieht im nschschleppenden Schl=frock durch,

~us dem, Ofen im Nebenzimmer wird die Asche gekretzt, V-11i fr-gt,
durch d-s Vorzimmer Wort fiir Wort_rufend, ob des Veters Hut
schon geputzt_ist, ein Zischen, d-s mir befreundet sein will,
crhebt noch des Gezchrei einer -ntwortenden Stimme. Die
Wohnungstiirg wird -ufgeklinkt und lirmt, wie »us katharr-
hnlischem Hals, Offnet sich denn weiterhin mit dem Singen einer
Freuenstimme und schliesst_sich endlich mit einem dumpfen,
minnlichen Ruck, der sich =m riicksichtslosesten =nhért.

Der Vater ist weg, jetzt beginnt der z=rtere, zeraLreutere,
hoffnungslosere Lirm, von_den Stimmen der zweli Ken-rienvigel
sngefithrt. Schon frither d-chte ic h deren, bei den K~n-rien-
vigel 4411t es mir von neuem ein, ob ich nicht die Tire zu
einer kleinen Spalte Offnen, schlengengleich ins Nebenzimmer
kriechen und so =uf dem Boden meine Schwestern und ihr
Friulein um Ruhe bitten sollte.

75



76

pP=Ir=0=X=¥
Arbeit
Ereignis
Pegriff
Hier=rchie
Sysl hos
Tod

W=14

Neoise
Repetition
Des grosse Werk
Ort
gsprechen
R-um
Internet
Zuschruerin
Gesprich
Text

Holz

Inn=n .
Gesellsch~ft
Computer
Dokument
Beil

Ton

P-pier
fussen
interviewsn
Hearfe

E~bel
diskutiersn
Figd -
Schreébm~schinme
Kaffee
lesen

v Philosophie

Stecker

Zeitung
Schlegzeusg
bitte fortf-hren

Erzihlungen 1I908-I924

Fin-1 cut
Stecker
Pl-=tte
Spuren
Zeit
Bilder
Biicher
vorbereiten
liberty
Wnggerf~11

~zieran, re-gleren
Gelingen

Schnee

Institution

1% ricobt-

Ketzen

Alchemie

Wort

+=B-r
Dags Andere

tout ve bien
Heft

essen

aoderhett

Alhe
Wolfsgmilch
Nummer

—n_.:

Technen -
Bixdschirm -
Fragen
Magazin
Definition

Der ultim-tive Moment
unterstreichen
sufstellen
Bedeutung
Wein

Struktur

Feuer
Gleichzeitigkeit
Projektion
Schiiterbiigi
Schriftenrcllen
Teich

the scunds of ailence
Beamer

Scheitern
Religion

tktion
Pflegeheim
Drucker
Fast-nicht-mehr Subjekt
Sternenhimmel
Ton~ufnxhmegerit
Schlefsack

Bl-au~—

verh-cken
Tischgespriche -
Dam Pendel des Re=len
Pl-tten

friend
Mikrophon

Liebe.

Imha1t~

D= Re-lge

Der 7.T=age
Agreg~tzust-nd
Prozess

Reis

Archiv

Grosser Lirm
Produktionsiirma
voice recorder
~ngelus novus

Der Bicker
Oy»kodon

Hommer

Scheiteern

(%8

tegeninterview
Poe-- -~
Manigrisnus
senden
Deg--Bonizle
médtig
K-grmunik-~toon
paL oo
Petsdeke

Niea jdeussche 4pr-che
Fopssngksion- - -

Der Journ~lisc
Mensch vor-uss=tzien
T=8 Problem
Medium

Korper

MArchen
Re=1itat
Vater
Nicht-W=hl
Vor-ussetzung
D#s D=n-~ch
Refinesse
Engngement
1972

Fr-u Holle
Verbindungen
Stille
Verdnderung
Verschwinden
D=s Fehlen
Grenz

St-hty
Vor-ussetzung
Bewegung

Der Streich
Leserbrief
Unterstellung
Frulheit
Privetisierung
2000 -J-hre
E~us-Titit
{iberr=scht werden
so0 sein
Gesetz

Hiocb
tnti-The-se
Erw~rtung
System

I962

~lleg im Rubter
Anti-Bilder
Holzcisch
Ritornell

Bild- und Textlegenden

4/5
Der Wald in Fahrenheit 451
Photographie von Toshimi Ogasawara

9/23/39/49/59/60
—BITTE FORTFAHREN -
Inge Moser

10
Log und Lavabo
David Gaus

11
Log und Tur/Log und Heizkérper
David Gaus

13/25/38/39/53/74
Grosser Larm
David Gaus, Vortragsreihe im Le-lieu, Palais Bleu, Trogen, 16.-19.4.2009

13

Grosser Ldrm (V1)

Franz Kafka. in: Prager Zeitung «Herder Blatter». Hrsg. von Willy Haas, Norbert Eisler,
Otto Pick. Jg. 1. Nr. 4/5 (Oktober) 1912. S. 44, David Gaus

14/15

DAS GROSSE WERK

Text-Loop. Was hat DAS GROSSE WERK mit p—r-o—x-y zu tun? Anhand eines Gesprachs
von Annatina Caprez, Berni Doessegger und David Gaus mit Ursula Badrutt Schoch
(St. Galler Tagblatt). Gewidmet Annatina Caprez, Berni Doessegger und Ursula Badrutt
Schoch. 16.4.2009, David Gaus

16/17

Noise

Annatina Caprez, 7-inch Single «The Sound of Silence» von Simon & Garfunkel,
nach Christian Marclay

19-22
Textalk
Inge Moser

24
- BITTE FORTFAHREN -
Photographie von David Gaus

25
Grosser Larm (V2)
16.4.2009, David Gaus

26/27
p—r-o0—x-y
Zeichnungen von Lisa Bihler

28
Konzert: Improvisation
Photographie von Inge Moser

77



30-37
Der Wald in Fahrenheit 451
transkribiert von Berni Doessegger

31
Der Wald in Fahrenheit 451
Photographie von Karin Bihler

32
Der Wald in Fahrenheit 451
Photographie von Karin Bihler

35
Fahrenheit 451 (Frangois Truffaut, UK, 1966)
Videostill

36
Fahrenheit 451 (Frangois Truffaut, UK, 1966)
Videostill

38
Grosser Larm (V3)
17.4.2009, David Gaus

39
Grosser Larm (V3.1)
17.4.2009, David Gaus

40/41
Liberty
70 x 145cm, Frottee, Photographie von Sibylle Koch

43

Gegeninterview

Photographie von Karin Buhler

Screenshot, http://www.youtube.com/watch?v=9BSgmmvA9gA

44
Gegeninterview
Screenshot, http://www.art-tv.ch/3761-0-palais-bleu-p-r-o-x-y.html

45
Aufzeichnungen VOICE RECORDER
David Gaus

46
Hammervortrag
eine Ubersetzung von «Hammervortragy, Le-lieu, Palais Bleu, Trogen, 19.4.2009, David Gaus

50
Oyakodon
Sibylle Koch und Toshimi Ogasawara, Photographien von Inge Moser

51

Oyakodon
Sibylle Koch und Toshimi Ogasawara, Photographie von Annatina Caprez

78

52
Aufzeichnungen Tina
Photographie von David Gaus

53
Grosser Larm (V4)
18.4.2009, David Gaus

54
Doublescreening
Photographie von Karin Blhler

55
Doublescreening
Photographie von Annatina Caprez

61
Log Archiv
David Gaus

68
Log und Glas/Log und Stuhl/Log und Stuhl/Log und Tisch/Log und Boden
David Gaus

69
Log und Heizkdrper
David Gaus, Photographie von Karin Buhler

70

Der Begriff und das Holz

Nachtrag zum Spaziergang vom 18.4.2009 durch den Wald (mit Pause) Richtung Hugel,
Trogen, David Gaus

71
Wald
A Dream From 1595/96

72
Spaziergang durch den Wald (mit Pause) Richtung Higel
Photographie von Toshimi Ogasawara

73
Spaziergang durch den Wald (mit Pause) Richtung Higel
Photographie von Inge Moser

74
Grosser Larm (V5)
19.4.2009, David Gaus

75

Angelus Novus nach Paul Klee
Januar 2009, Pressholz, 62 x 48cm, David Gaus

79



80

Dank an:

Karin Buhler & Palais Bleu,

Manuela Di Franco, Arthur Fornallaz,

Simon Graf, Daniel Kurjakovic, Sabine Moser,
Toshimi Ogasawara, Elise Tricoteaux



16.-19. April 2009

p-r-o-x-y.ch

annatina caprez - berni doessegger — david gaus -
inge moser - rose babas abwesenheit - sibylle koch -
daniel kurjakovic (kurator)

«Das grosse Werk»: Do-So 10-23 h
Aktion/Diskussion: Do-Sa 19.30 h, So 18 h
Bar: Do-Sa ab 19 h, Soab 16 h

Suppe & Wein: So 17 h

Kantonsschulstrasse 6
CH-9043 Trogen
lelieu@palaisbleu.ch
www.lelieu-palaisbleu.ch




