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Scheitern als Performance

1. Bas Jan Ader

Der in den Niederlanden geborene Video-, Foto- und Konzeptkiinstler Bas Jan Ader
(eigentlich Bastiaan Johan Christiaan Ader; geb. 1942 in Winschoten, NL; gest.
1975 im Atlantischen Ozean®) hat ein kleines, aber iuferst einflussreiches (Eu-
vre hinterlassen. Er verbrachte den Grof3teil seines erwachsenen Lebens in Los
Angeles; Seine Arbeiten waren beeinflusst von der konzeptuellen Kunst Kalifor-
niens sowie der Provo- und Neodada-Szene Hollands. Sein Werkkomplex ist seit
den 1990er-Jahren intensiv rezipiert, analysiert und ausgestellt worden;” Nicht nur
Kiinstler*innen,® sondern auch Kunsttheoretiker*innen diente er seither vielfach
als mehr oder weniger mystifizierte Projektionsfliche.’

Als Bas Jan Ader in den frithen 1970er-Jahren mit dem Medium Video arbeitete,
war die Aufzeichnung alltiglicher Handlungen als kiinstlerischer Ausdruck noch
recht neu. Kiinstler*innen wie Bruce Nauman machten alltigliche Handlungen wie
das Gehen und intime Riume wie ihr Atelier zum Thema ihrer Videoarbeiten (etwa
in Walking in an Exaggerated Manner Avound the Perimeter of a Square oder Walk with
Contrapposto, beide 1968). Naumans frithe Videoarbeiten transportieren Narrative
vorrangig tiber Gesten; Hiufig gibt es darin weder Farbe noch Ton. Insofern dhneln
sie in ihrer so reduzierten wie direkten Asthetik Aders Serie der Falls, wihrend sich
dessen spiteres Projekt In Search of the Miraculous verschiedener Medien sowie einer
kommentarischen Metaebene (itber Songtexte, antiquierte Stilmittel u.A.) bedient.

Im Folgenden werden Aders Projekte In Search of the Miraculous (1973-1975) so-
wie die Werkreihe Falls (1970-1971) vorgestellt. In Search of the Miraculous ist Aders

6 Im Juli 1975 brach Ader fir sein dreiteiliges Projekt In Search of the Miraculous in einem
Ein-Mann-Segelboot von den Vereinigten Staaten nach Europa auf; Es hitte eine Atlantik-
iberquerung mit dem bis damals kleinsten Segelboot sein sollen, jedoch kam er nie dort an
und gilt seitdem als vermisst.

7 Siehe dazu Aden-Schraenen 2013; Cocker 2011; Dumbadze 2013; Hainley 1999; Heiser 2002;
Daalder 2008; Roberts Juni-1994; Schoenberger 2015; Schorr 1994; Frisinghelli et al. 2000;
Verwoert 2006; Neuere Einzelausstellungen fanden unter anderem im Museum Boijmans
van Beuningen in Rotterdam (2006), dem Centro Gallego de Arte Contempordneo in Santiago
de Compostela (2010) und im MAMbo in Bologna (2013) statt. 2017 war Aders Broken Fall
(Organic) (1971) bei der Biennale von Venedig ausgestellt.

8 Ader als kiinstlerisches Vorbild nahmen sich etwa Tacita Dean, David Horvitz, Elke Krystufek,
Jimmy Robert, Jonathan Monk, Sven Sachsalber, Hans Schabus, Nicole Six und Paul Petritsch,
Haegue Yang uv.m. Zu Rene Daalders Spielfilm ber Aders Verschwinden, siehe Daalder
2008; Siehe dazu auch Aden-Schraenen 2013, 187-286.

9 Ingeborg Erhart verweist explizit auf die Gefahr der anekdotischen Interpretation, um ihr
kurz darauf selbst zu verfallen, wenn sie Ader als krisengebeutelten Eigenbrotler skizziert,
derin L.A. eine Art Doppelleben inklusive Affaren fiihrte. Vgl. Erhart 2017, 19; 33; Siehe dazu
auch Aden-Schraenen 2014, 26.
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letztes grofieres Projekt und wird hier herangezogen, um seinen mehr oder weni-
ger »existenziellen Einsatz« im Namen der Existenzsteigerung zu verdeutlichen.™
Dass er mit dieser Konzeptarbeit sein Leben auf Spiel setzte, ist hier auch des-
halb interessant, weil der Kiinstler damit den Wert romantisch-verklirter Ideen in
der aufgeklirten Moderne auslotete und mit dem Schiftbruch als Daseinsmetapher
spielte. Der primire Gegenstand der Untersuchung soll hier aber die Reihe der Falls
sein. Jene bieten eine interessante Projektionsfliche fiir existenzialistische Ideen,
dient Ader doch der Fall als Sinnbild fiir die gefihrdete Existenz des Menschen. Es
folgen auflerdem theoretische Kapitel zum Romantischen Konzeptualismus, dem
Konzept des tragischen Helden, dem Slapstick und dem Fall in Camus’ Werk; Ab-
geschlossen wird dieses Kapitel mit einem kurzen Hinweis auf die Wirkungsge-
schichte Aders sowohl fiir die Kunstkritik als auch fir eine jiingere Generation von
Kinstler*innen.

1.1 In Search of the Miraculous (1973-1975)

Im Herbst 1973 startete Bas Jan Ader In Search of the Miraculous: Die dreiteilige kon-
zeptuelle Werkreihe begann mit einem Nachtspaziergang entlang der Autobahnen
von Los Angeles, der mit insgesamt 18 Schwarz-Weif3-Fotografien dokumentiert
wurde. In der darauffolgenden Ausstellung in der Claire Copley Gallery in L.A. wur-
den neben den Fotos auch beim Eréffnungsabend erstellte Dias eines Chors beim
Singen von Seemannsliedern gezeigt; Das Audio dazu wurde von einem Band abge-
spielt. Der dritte und abschliefende Teil des Projekts sollte auf dem Meer stattfin-
den: Der erfahrene Segler Ader wollte in seinem Ein-Mann-Segelboot Ocean Wave
den Atlantik in etwa zwei Monaten von Cape Cod, USA nach Falmouth, Grof3bri-
tannien tberqueren. Nach seiner Ankunft in Europa sollten die Dokumentatio-
nen aller drei Teile im Museum seiner Heimatstadt Groningen ausgestellt werden.
Doch es kam anders: Drei Wochen nach der Abfahrt brach der Funkkontakt zu ihm
ab. Ader verungliickte mit 33 Jahren, sein Boot wurde spiter an der Kiiste Irlands
gefunden.

In Search of the Miraculous ist als konzeptuelles Experiment auch die konsequen-
te Realisierung einer Idee, die »ultimative Suche nach dem Metaphysischen«".
Ader stellte sich darin die Frage, welche Bedeutungen die Idee des tragisch-ro-
mantischen Helden zu seiner Zeit annehmen konnte.” Fiir die methodische und

10 Vgl Verwoert 2006, 7; Aden-Schraenen 2014, 34.

11 Beenker 2006, 16.

12 Vgl. Verwoert 2006, 2; 6. Es sei hier auf einen methodologischen Fallstrick hingewiesen, der
die Identifizierung von Aders Person als tragischer Held mit sich bringt: Vor allem die anek-
dotisch-autobiografischen Interpretationen seiner kiinstlerischen Arbeit projizieren Aders
Tod auf sein Werk.
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inhaltliche Umsetzung bediente er sich mehrerer anachronistischer Stilmittel: Er
dokumentierte etwa seinen Nachtspaziergang durch L.A. nicht nur mit Fotografien
in Schwarz-Weif3, die in den 1970er-Jahren nach dem Aufkommen der Farbfotogra-
fie auch in der Kunst als hochst veraltet galten, sondern erginzte zudem jedes Bild
handschriftlich mit Zeilen aus dem Lied Searchin’ (1957) von den Coasters, einem
damals schon antiquierten Popsong iiber die unermiidliche Suche nach der Liebe
(siehe Abb. 2, S. 97).” Die Prisentation des ersten Teils in der Claire Copley Gal-
lery im April 1975 untermalte ein Chor aus Aders Studierenden von der University
of California musikalisch mit traditionellen Seemannsliedern mit Klavierbegleitung
(was aufgenommen und spiter in der Ausstellung als Diashow mit parallel laufen-
der Tonbandaufnahme gezeigt wurde, anstatt Video und Audio — den damaligen
technischen Moglichkeiten entsprechend — mit einer Videokamera aufzunehmen
und beides synchron abzuspielen).'* Ader spazierte zu Fufy durch eine grofie Stadt,
deren Infrastruktur auf Autos ausgelegt ist, und stach in See, anstatt mit dem Flug-
zeug zu reisen; Er wihlte also auch fiir seine Performances >unzeitgemafie< Titig-
keiten, referierte etwa am Strand sinnierend auf romantische Landschaftsdarstel-
lungen des 19. Jahrhunderts (siehe Abb. 3, S. 97) und testete so die Idee des Romantic
Quest (der romantischen Suche)® auf ihre Praktikabilitit und kulturelle Bedeutung
hin.*

Ader bediente sich dazu Motiven aus zweiter Hand aus dem Repertoire der ro-
mantischen Kultur, eines »vorgefertigten Romantizismus«”, und spielte die oben
beschriebenen Szenarien mit einem lakonischen Humor durch. Mit der Atlantik-
iberquerung testete Ader schlussendlich die Rolle des tragischen Helden in einer
der letzten Vorstellungen der romantischen Sehnsucht unserer Tage: Der einsame

13 Vgl.ebd, 2.

14 Vgl. Aden-Schraenen 2013, 103.

15 Der Begriff Romantik will hier als Stromung verstanden werden, die Subjektivitit, Individua-
lisierung, Freiheit und Unabhingigkeit fordert und eine Vorliebe fiir das Unfertige, Traum-
hafte, Wunderbare und Ubersinnliche hegt. Nicht zu vernachlissigen ist, dass sich Ader in
den frithen 1970er-Jahren eines Romantikbegriffs bediente, der die unterschiedlichen Re-
zeptionen der Romantik als kulturgeschichtliche Epoche bereits beriicksichtigt; In anderen
Worten bezog sich Ader mehr auf die zeitgendssische Idee von Romantik, die unter anderem
stark popkulturell gepriagt wurde, als auf die urspriingliche Konzeption des Begriffs.

16 Mit Eva Kernbauer kdnnte man mutmafien, dass die Verwendung anachronistischer Stilmit-
tel an sich bereits »die Cegenwart fiir Verdnderung 6ffnet«, weil es historische Erfahrung
als »in und auflerhalb der CGegenwart zugleich verankert vermittel[t], im Sinne nicht-iden-
tischer, disjunktiver Temporalitit.« In ihrem Vortrag im Rahmen der Salzburg Conference for
Young Analytic Philosophy (SOPhiA) 2019 hob sie hervor, dass das Anachronische keinesfalls
als ahistorisch zu verstehen sei. Vielmehr mache es »das geschichtliche Potential von Vorstel-
lungen, Ereignissen und Handlungen erst sichtbar.« Kernbauer 2019. Zu anachronischen und
historiografischen Praktiken in der Gegenwartskunst, siehe auch Kernbauer 2017b.

17 Verwoert 2006, 6.
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ADbb. 2: Bas Jan Ader, One Night in Los Angeles, aus: In Search of the Miraculous (1973-
1975), beschriftete Fotografie der Aktion;
Abb. 3: Bas Jan Ader, Farewell to Faraway Friends (1971), Fotografie

Segler iiberwindet die Grenzen der Gesellschaft in einer Begegnung mit den Na-
turgewalten.” Der experimentelle Charakter seines Werks ist dabei zentral: Gerade
weil die von ihm bedienten Motive schon lange zu historischen, rhetorischen und
auch kommerzialisierten Bedeutungshiilsen geworden waren, untersuchte Ader
mit ihrer Hilfe den Sinngehalt der romantischen Suche in seiner Zeit.”

Aders Verschwinden hat zu seiner Popularitit beigetragen, sollte aber nicht
dazu verleiten, ihm eine besondere Authentizitit zuzuschreiben bzw. seine Person
mit der Rolle, die er fiir seine Werke einnahm, zu verwechseln: Gerade das wiir-
de sein zentrales Anliegen, die Bedingungen romantischer Authentizitit zu erkun-
den, vereiteln.?® Man kann bereits erahnen, dass diese romantische Suche nach
der Wahrheit mit einem Augenzwinkern vollzogen wird: Mit der einsamen Uber-
querung des Ozeans zitiert er nicht nur einzelne Motive, sondern das gesamte Gen-
re des Seemanns als romantischer Held.”* Durch das Zusammenwirken von Text
und Bild demontierte Ader die romantische Idee als pure Rhetorik und restituierte
sie gleichzeitig als echte Erfahrung.”* Aders Nachtspaziergang durch L.A. wirkt im
Zusammenspiel mit den demontierten, sinnentleerten Worthilsen aus dem Pop-
song wie eine »praktische Studie iiber die Rhetorik romantischer Reprisentation,
wird aber gleichzeitig durch den Akt des Nachtspaziergangs an sich mit neuer Be-

18 Vgl.ebd, 7-8.
19 Vgl ebd., 5-6.
20 Vgl.ebd,, 8-9.

21 Vgl. ebd., 5. Zur kulturellen Inszenierung des Seemanns in der bildenden Kunst, siehe Hei-
merdinger 2005; Hedinger 2006.

22 »[T]he integrity of the romantic idea is thus simultaneously dismantled as pure rhetoric and
restored as a true experience.« Verwoert 2006, 5-6.
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deutung versehen.”® Durch das konzeptuelle Experiment ihrer Inszenierung im
wahren Leben destillierte er somit emotionale Wahrheiten iiber die generische Re-
prasentation romantischer Gefiihle.

Maike Aden-Schraenen zieht iibrigens ein etwaiges romantisches Selbstver-
stindnis Aders in Zweifel, denn in seiner Videoserie Falls zeige sich ein existen-
zielles, kein romantisches Bewusstsein. Darin ist Ader in einer duflerst prekiren
Lage zu sehen, in der Hohe und absturzgefihrdet: »Die spielerisch-freiheitliche
Geisteshaltung des Romantikers, der ein Absolutes wenigstens noch in der Natur
imaginieren konnte, steht Bas Jan Ader nicht mehr zur Verfigung.«<** Vielmehr
sieht Aden-Schraenen in den Falls eine Kritik an der Selbsterhohung gegeniiber
der Natur verwirklicht. Jene Erh6hung komme etwa im Konzept des Erhabenen zum
Ausdruck, das sich auf die Uberlegenheit des Geistes iiber die bedrohliche Natur
stittze. In Aders Arbeiten werde aber »die Nichtigkeit und Licherlichkeit dieser
geistigen Dominanz deutlich«*. Diese Kritik macht sie auch in Aders stoischem
Gesichtsausdruck fest, der diametral zu der von Edmund Burke und Immanuel
Kant beschriebenen Schreckens- und Lusterfahrung des Erhabenen steht.?® Die
verbildlichten Versuche Aders, um jeden Preis Haltung in einer offensichtlich pre-
kiren Situation zu bewahren, setzen ihn der Licherlichkeit aus. Diese Licherlich-
keit in der Selbstdarstellung mache deutlich, dass der Mensch sich »nur in Verken-
nung der Absturzgefahr« tiber die Natur erhohen kann.?” Aden-Schraenens Inter-
pretation unterscheidet sich mafigeblich von der Auffassung Jan Verwoerts, Ader
transferiere die Vorstellung des romantisch-tragischen Helden ins Jetzt, um seine
gegenwirtige Bedeutung auszuloten. Folgt man der Deutung Aden-Schraenens,
zeigt Ader mit der Personifikation dieses Konzepts nur dessen Licherlichkeit auf.
Auflerdem sieht sie Ader mehr auflerhalb der Konzeptkunst stehend als Verwoert:
Seine Verbindung von Konzept und Emotion kritisiere und persifliere die Konzep-
tideologie, betrachte sie also gewissermaflen von auflerhalb und sei deshalb nicht
als Aktualisierung von konzeptkiinstlerischen Strategien zu verstehen.?®

Konzept und Emotion

In Zusammenhang mit Bas Jan Ader ist immer wieder vom Romantischen Konzeptua-
lismus die Rede. Dieser Terminus als Verbindung der beiden scheinbar kontriren
Stromungen wurde in den 2000er-Jahren von Jorg Heiser geprigt und seitdem

23 Ebd, 4.
24  Aden-Schraenen 2013, 27.
25  Ebd., 28.

26  Vgl.ebd., 26; Zum Erhabenen bei Caspar David Friedrich, siehe Grave 2001.

27  Vgl. Aden-Schraenen 2013, 28.

28 Immerhin lehnten, so Aden-Schraenen, auch Wortfithrer*innen der Konzeptkunst wie Mel
Bochner die Mythologisierung der Kiinstlerpersonlichkeit entschieden ab. Vgl. ebd., 28.
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auch fiir die historische Konzeptkunst breiter diskutiert.”” Der Konzeptualismus
wird durch ein strenges, auf Objektivierbarkeit zielendes Regelwerk definiert, was
konzeptuellen Werken eine intellektuelle, kritische und rationale Aura verleiht.*° In
der Romantik hingegen spielen inhaltlich Topoi wie Sehnsucht und Melancholie®
sowie formal das Fragmentarische, Ephemere und Prozesshafte eine grofRe Rolle.
Sie riicken die Motive in die Nihe des Subjektiven, Emotionalen und Transzen-
dentalen. Diese schematische Gegeniiberstellung verdeutlicht die hinsichtlich der
kritischen, emanzipatorischen und politischen Impulse der Konzeptkunst schein-
bare Unvereinbarkeit mit dem Terminus des Romantischen,>* lisst aber aufler Acht,
dass der romantische Aspekt, so Heiser, schon von Beginn an ein wichtiger Teil der
Konzeptkunst war. Sich auf die historische Zuschreibung des Romantischen als ein
Gefiihl der Sehnsucht und Entfremdung stiitzend, definiert Heiser Aders Arbeiten
als hochst romantisch:

[Sie] unterstreichen diese hoch abstrahierte und formalisierte Auseinanderset-
zung mit den Attributen des Romantischen, die historisch—aus einer mannlichen
Position gesellschaftlicher, definitorischer, »wissenschaftlicher« Macht — Kiinst-
lern, Pubertierenden, Frauen und Verriickten zugeschrieben worden sind: Gefiih-
le der Entfremdung, der Einsamkeit, aber auch des ekstatischen Uberschwangs;
die Sehnsucht nach etwas Unbestimmbarem oder Unerreichbarem (das GeniefRen
und Erleiden der Sehnsucht selbst); Selbstzerstérung und Melancholie.*®

Sol LeWitt etwa propagierte in seinen Schriften eine Kunst, die den/die Betrach-
ter“in ausschlieflich auf intellektueller Ebene anspricht: »Conceptual art is made
to engage the mind of the viewer rather than his eye or emotions.«** Zwar zeigt Le-
Witt in seinen Paragraphs on Conceptual Art (1967) laut Jan Verwoert sehr wohl einen
Sinn fiir trockenen Humor und Poesie;*® Doch lehnt er alle emotionalen, unbewuss-

29  Siehe etwa Verwoert 2000; Heiser und Seifermann 2007; Best 2014.

30  Vgl. Seifermann und Kintisch 2007, 5. Dass der Terminus Konzeptkunst an sich nicht eine in
Form und Inhalt heterogene Stromung beschreibt, sondern vielmehr als »grundsitzliche, in
ihren Anfangen utopische Haltung« (Seifermann und Kintisch 2007, 5), soll hier nicht uner-
wahnt bleiben.

31 Vgl. Heiser 2007a, 26.

32 Vgl. Seifermann und Kintisch 2007, 5.

33  Heiser 2007a, 14.

34  LeWitt1999a, 836. Zwar entsprechen dieser Maxime bereits in den1960er- und 1970er-Jahren
bei Weitem nicht alle Werke aus dem Kanon des Konzeptualismus, doch ist ihr Entstehungs-
kontext bemerkenswert: Die streng intellektuellen, ikonoklastischen und anti-subjektiven
Arbeiten, die eine emotionale Einwirkung auf den/die Betrachter*in ablehnten oder zumin-
dest marginalisierten, entstanden in den 1960er-Jahren unter anderem aus einer Kritik am
damals dominierenden Geniekult in der Rezeption des abstrakten Expressionismus.

35  AlsBelegdafirnennt Verwoertdie Stelle: »Irrational thoughts should be followed absolutely
and logically.« LeWitt 1999b, 837, zit. Nach Verwoert 2006, 11.
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ten, also alle privaten, personlichen Dimensionen der kiinstlerischen Produktion
ab, wie etwa psychologische Inhalte und subjektive Entscheidungsfindungen, bis
hin zu Stil und Geschmack.*® Um Subjektivitit auszuschliefRen, schlug LeWitt et-
wa im Vorhinein festgelegte, klare, systematische und unpersénliche Anweisungen
vor, nach denen ein Werk ausgefiihrt werden sollte.’” Wihrend die Ideen dafiir sehr
wohl intuitiv zustande kimen,*® so LeWitt, sollten alle Gedanken, egal ob rational
oder irrational, »streng und logisch verfolgt werdenc, unter Ausschluss jeglicher
Emotionalitit:*

It is the objective of the artist who is concerned with conceptual art to make his
work mentally interesting to the spectator, and therefore usually he would want
it to become emotionally dry. [...] The expectation of an emotional kick, to which
one conditioned to expressionist art is accustomed, [..] would deter the viewer
from perceiving this art.*°

Dass LeWitt die emotionalen und subjektiven Aspekte von Produktion und Rezep-
tion programmatisch ablehnt, ist im Kontext der 1960er-Jahre zu verstehen, wo
es stark der Forderung von Abgrenzung und Autonomie*' vom emotionalen Pathos
des Abstrakten Expressionismus diente, zu dessen Klischee die kiinstlerische Sub-
jektivitit lingst schon geworden war.** LeWitt mildert seine Behauptungen zur
strikten Rationalitit zwar gleich im ersten seiner Sentences on Conceptual Art von
1969 etwas ab, wenn er konzeptuelle Kiinstler*innen als »eher Mystiker als Ratio-
nalisten«® bezeichnet; Dennoch sind Gefiihle fiir LeWitt eine rote Linie, die er in
seinem eigenen Schaffen nicht tiberschreiten mochte. Die Mystik bleibt fiir ihn ein
moglicher Weg, abseits von Emotionalitit zu wertvollen Schliissen zu kommen.*
Mark Godfrey bezeichnete schlieRlich Bas Jan Ader als einen derjenigen Kiinst-
ler, die Pathos, Gefithl und Humor in die ansonsten trockene Konzeptkunst der
1960er-Jahre einfithrten.*

36  Vgl. Verwoert 2006, 10-11; Siehe auch Heiser 20073, 22.

37  »[A]ll of the planning and decisions are made beforehand and the execution is a perfunc-
tory affair. The idea becomes a machine that makes the art.« LeWitt 1999a, 834. Siehe auch
Verwoert 2006, 11.

38  Vgl. Verwoert 2006, 11.

39  LeWitt1999b, 837.

40  LeWitt1999a, 834.

41 Vgl. Seifermann und Kintisch 2007, 5.

42 Vgl. Heiser 2002; Siehe auch Heiser 2007a, 13.

43 »Conceptual Artists are mystics rather than rationalists. They leap to conclusions that logic
cannot reach.« LeWitt 1999b, 837.

44 Vgl. Heiser 2002; Siehe auch Heiser 20072, 13.

45  Uberhaupt sieht Godfrey den Wandel der Konzeptkunst von strikt unpersénlichen Themen
hin zu Komik und Gefiihlen durch die Verwendung von Fotografie und Video bedingt. Vgl.
Codfrey 2005, 46.
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Den Dogmen Sol LeWitts stellte Jorg Heiser 40 Jahre spiter die These entge-
gen, dass die Romantik als »Kiirzel fir die Kulturtechniken des Gefiihls und die
Ideen des Fragmentarischen und Offenen«*® kein Sonderfall, sondern ein lange
vernachlissigter, gleichwohl zentraler Aspekt des Konzeptuellen sei.* Nicht nur
miissen Emotionen nicht per se ausgeklammert werden, um zu einem objektiven
und anti-narzisstischen Ergebnis (wie es im Konzeptualismus nach Sol LeWitt an-
gestrebt wird) zu kommen; Heiser geht sogar so weit, den Emotionen selbst einen
>konzeptuellen< Aspekt zuzuschreiben: als Kulturtechniken, um sich seiner Um-
welt anzunehmen und diese zu verarbeiten.*® Was Heiser ausdriicklich vermei-
den méchte, ist eine Verwechslung von Romantik mit Sentimentalitit. Fiir ihn
ist die historische Romantik an sich schon jenseits einer »sentimentale[n] Welt-
flucht« als »experimentelles, teils auch ironisches Gegeniiber eines systematischen
Vernunftkonzepts« zu sehen, das die »Eigenlogik der >Sachzwinge« [als] Teil der
heraufdimmernden Industrialisierung und Massengesellschaft«* legitimiere. Im
Romantischen Konzeptualismus gehe es schliefilich darum,

formulierbare Ideen konzeptuell so durchzuarbeiten, dass sie in der Realisierung
und Rezeption ihr emotives Potenzial freisetzen, ohne dafiir die gesamte ikono-
graphische, multisensuelle oder narrative Maschinerie in Gang setzen zu miissen
[..]: keine Geigen, keine Schnitte, keine Kamerafahrt, keine Erzdhlerstimme. Auch
keine Monumentalititen.>®

Bas Jan Aders Werke wurden in der Vergangenheit unzihlige Male herangezo-
gen, um den Romantischen Konzeptualismus zu illustrieren. Einerseits bestehen
dessen Arbeiten aus der prizisen und logischen Verfolgung vorgegebener Pline,
die sich durch eine minutiése Ausfithrung auszeichnen, was sehr genau den
LeWitt'schen Vorstellungen entspricht; Anderseits provoziert Ader genau jenen
»emotionalen Kick«”', den LeWitt so entschieden ablehnt: »[Flar from being
»avoideds, subjectivity is the very idea Ader focuses on.«** Gleichzeitig legt Ader
den inhaltlichen Fokus weg von »selbstbeziiglichen Bestimmungen kunstimma-
nenter Sachverhalte«®® des historischen Konzeptualismus hin zu einer Analyse

46  Heiser 2007a, 11.

47  Vgl. ebd., 11. Selbstverstandlich werden bis heute »emotional trockene« Werke konzeptuel-
ler Kunst produziert; Die dogmatische Sichtweise LeWitts hat sich aber bereits kurze Zeit
nach seinen theoretischen Schriften relativiert. Zur Emotionalitit in Werken ausgesuchter
Konzeptkiinstler*innen der 1970er-Jahre, siehe Best 2014.

48 Vgl Heiser 2008.

49 Heiser 2007a, 15.

50 Ebd, 20.

51 Verwoert 2006, 13; Siehe auch Verwoert 2000, 4.

52 Verwoert 2006, 13.

53 Verwoert 2000, 4.
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von Gefithlszustinden. Mit den Methoden der Konzeptkunst evoziert Ader also
eine Reihe romantischer Ideen: die des modernen Subjekts mit seiner Sehnsucht,
Einsamkeit und Melancholie®*; die des Kiinstlersubjekts; oder auch die des tragi-
schen Helden — einem Leitmotiv der romantischen Kultur - auf der Suche nach
dem Erhabenen.’*>® Den »psychologischen Authentizititszwang modernistischer
Ausdruckskunst«’” umgeht Ader nicht iiber den LeWitt’schen Ausschluss jeglicher
Emotionalitit, sondern durch eine schematische und konstruierte Bildsprache,
die sich etwa popkulturell kodierter Bilder der Romantik aus zweiter Hand bedient.

Ader setzt sich auf eine hoch abstrahierte und formalisierte Weise mit Attribu-
ten und Signifikanten des Romantischen auseinander.® Am besten lisst sich seine
Referenz auf den historischen Romantizismus anhand der Farbfotografie Farewell to
Faraway Friends (1974, siehe Abb. 3, S. 97) erldutern: Darauf zu sehen ist der Kiinstler
an der schwedischen Meereskiiste, mit dem Riicken zum/zur Betrachter*in hinaus
aufs Meer blickend. Als typisches Motiv der Kunst des 19. Jahrhunderts referiert das
Werk auf romantische Landschaftsdarstellungen wie Caspar David Friedrichs Der
Mdnch am Meer (1809-1810), erinnert aber noch stirker an die Tradition kitschiger
Postkartenmotive, die sich in der Zwischenzeit lingst aus den romantischen Vorla-
gen entwickelt haben. Diese zweifache Referenz schafft eine ironisierende Distanz.
Aus jener Distanz heraus kénnte Ader mit den Faraway Friends einerseits person-
liche Bekannte meinen, aber auch genauso gut der Geschichte des romantischen
Motivs an sich, den Landschaftsmaler*innen des 19. Jahrhunderts, oder der »erha-
benen Natur als Spiegel ihrer Seele« nachtrauern.” Der in Farewell to Faraway Fri-
ends thematisierte Abschiedsschmerz ist also nicht unbedingt personlich gemeint,
sondern bezieht sich wahlweise auf eine vergangene Epoche, eine Daseinsform
oder eine Gruppe von Unbekannten. Durch die isolierte Darstellung eines »iiber-

54  Vgl.ebd., 4.

55  Vgl.Verwoert 2006, 3. Romantik will hier verstanden werden als die Empfindung eines radikal
individualisierten Selbstseins, das durch die Kultivierung intensiver Gefiihle entwickelt wird,
wie etwa in der Begegnung mit unberiihrter Naturinihrer Unendlichkeit. Vgl. Verwoert 2006,
13; 51, Anm. 9.

56  Zur Begriffsgeschichte des Evhabenen und seiner Bedeutung fiir die Asthetik, siehe Burke
1989; Kant 1913; Schiller 1984; sowie in jlingerer Zeit Adorno 2003; sowie Lyotard 1993.

57  Verwoert 2000, 4.

58  Vgl. Heiser 20072, 14.

59  Vgl. ebd., 14-15. Siehe auch Aden-Schraenen 2013, 38-40. In etwa zur gleichen Zeit arbeitete
Susan Hiller (geb. 1940) an einer Fotostrecke, mit der sie ein dhnliches Motiv vielfach ansam-
melte: Dedicated to the Unknown Artists (1972-1976) besteht aus 305 Postkarten, die verschie-
dene Abschnitte der Britischen Kiiste mit rauer Brandung zeigen. Ahnlich wie Aders Arbeiten
schopft Hillers Fotoserie ihre Wirkung aus der Verbindung eines streng seriellen, konzeptu-
ellen Verfahrens und semantisch aufgeladenen Motiven. Siehe auch Heiser 2007b, 92.
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personlichen Gefithlszustands«, der »Idee« oder dem »Konzept eines Gefiihls«*
erzielt Ader so einen emotionalen Effekt ohne jegliche narrative Struktur.®

Auch Aders 16mm-Film I'm too sad to tell you (1971)*, der iiber zwei Minuten
lang dessen weinendes Gesicht in Nahaufnahme zeigt, fehlt jeglicher visuelle ge-
schweige denn narrative Anhaltspunkt zur Kontextualisierung des iibermittelten
Gefiihls: Der fehlende Ton, der Film ohne Farbe, das Standbild auf sein Gesicht
und die einfache weifle Fliche als Hintergrund verhindern die Lokalisierung der
Szene. Ader versucht dem Anschein nach, seine Mimik zu kontrollieren, bricht aber
immer wieder in Trinen aus. An wen seine Trauer gerichtet ist, bleibt unerwihnt.*
Der emotionale Gehalt von I'm too sad to tell you ist ambivalent. Das offensichtliche
Leiden des romantischen, expressiven Kiinstlers beschwort das christliche Motiv
des Schmerzensmanns; Dass Ader aber seinen Zustand nicht erklirt (was auch der
Schriftzug »I'm too sad to tell you« am unteren Bildrand auf einer Metaebene ver-
deutlicht) und das Video ohne Ton ist, unterwandert die dargestellte Trauer durch
eine Distanz, die uns an seiner Ernsthaftigkeit zweifeln ldsst: »The clash of sensi-
bilities gives Ader’s work an understated, absurd quality that delivers the distance
or humour necessary to partially distinguish the work from the thing it appears to
represent — distress.«** Die Arbeit ist trotz ihrer absurden Note ergreifend, auch
wenn offen bleiben muss, ob sie authentische Trauer oder etwa nur die Idee eines
Gefiihls zeigt.

Ader bezieht sich in seinen Werken aber nicht nur auf tberpersénliche, abs-
trahierte Gefithlszustinde, sondern erscheint selbst als Performer hiufig als Figur
mit nur wenig erkennbaren Charakterziigen: Fotografiert auf einem Boot (aus In
Search of the Miraculous), an der Meereskiiste (Farewell to Faraway Friends) oder bei
einem Nachtspaziergang durch L.A. (als Teil von In Search of the Miraculous) ist Ader
nur von hinten oder schemenhaft zu erkennen; An einem Ast hingend oder auf
dem Dach seines Hauses (in den Falls) erscheint er wie eine duflerlich sehr zu-
riickgenommene, innerlich scheinbar unbeteiligte, lakonische Figur, die einfache

60 Verwoert 2000, 4.

61 »All excess information is stripped away from the idea. No stories are told about the back-
ground of any of the actions Ader performs.« Verwoert 2006, 3.

62  Aders Notizen weisen darauf hin, dass die Arbeit urspriinglich als mehrteilige Werkreihe ge-
plantwar (Miiller 2000, 63). Mit dem Titel I'm too sad to tell you entstanden 1970/71 insgesamt
vier Werke: zwei Videos, eine Fotografie und eine Postkarte (Aden-Schraenen 2013, 52). Das
erste Video von 1970 ist nicht mehr erhalten; Hier ist im Folgenden vom im Herbst 1971 ent-
standenen Schwarz-WeifR-Film die Rede.

63  Vgl. Aden-Schraenen 2013, 60; Siehe auch Miiller 2000, 63. In seinem Notizbuch notierte
Ader folgende Zeilen zum Werk: »I'm too sad to tell you«sThe space between us fills my heart
with intolerable grief«>The thoughts of our inevitable and separate deaths fills my heart with
intolerable grief.« Mller 2000, 63.

64  Best 2013, unpag.
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Handlungen ausfiihrt: Er trigt schlichte schwarze Kleidung ohne jegliche Verzie-
rung und verzieht beim Fall keine Miene.

Aders personliche Identitit scheint fir die Stiicke also irrelevant zu sein; Er
spielt seine personliche Beteiligung durch eine sehr reduzierte Mimik und Gestik
herunter, was Verwoert in Aders konzeptueller Arbeitsweise begriindet sieht: Je-
ner spiele schliefflich nur eine Rolle, um eine spezifische Idee zu realisieren; Die
persénliche Identitit Aders ist fiir das Werk irrelevant.® Eine zweite mégliche Er-
klirung fir die korperliche Zuriickhaltung Aders ist in einem Artikel Willoughby
Sharps festgehalten: Jener zitiert Ader, der sich laut eigenen Aussagen nicht be-
wusst fiir das Fallen entscheide; Es sei vielmehr die Schwerkraft, die ihn nach un-
ten ziehe. Auch will er seine Arbeiten ausdriicklich nicht als Kérperkunst verstan-
den wissen.® Ader definiert sich mit diesem Statement als Spielball des Schicksals,
dessen Korper den Kriften der Natur ausgesetzt ist; eine Idee, die er schlussend-
lich trotz der minutiésen Vorbereitung auch in seiner waghalsigen Segelfahrt fir
In Search of the Miraculous realisiert hat.

Die fehlende narrative Struktur und die bewusst reduzierte Bildsprache®” der
dargestellten Szenen erzeugen eine gewisse Distanz zum/zur Betrachter*in und
tragen dazu bei, dass diese als generische Motive wahrgenommen werden, was
auch durch eine unzeitgemifie Rhetorik erreicht wird.*® Wie schon weiter oben
erwihnt, bediente sich Ader mit Vorliebe anachronistischer, wenn nicht nostalgi-
scher Medien und Titigkeiten: Er drehte auf schwarz-weiflem Stummfilm statt in
Farbe, zeigte in L.A. Dias und nicht Fotografien; Er lief dann auch keine Popband
auftreten, sondern einen Seemannslieder singenden Studierendenchor; spazierte
durch L.A. anstatt das Auto zu nehmen; und versuchte zuletzt, alleine iiber den At-
lantik zu segeln.® Indem er Motive aus dem Vorrat einer vorgefertigten Romantik
aus zweiter Hand austestete, untersuchte Ader den Wert der romantischen Suche
nach dem Erhabenen im Hier und Jetzt. Diese epische Suche wird auf die Probe
gestellt: Wie fithlt es sich an, eine unzeitgemifRe Idee in der Gegenwart konsequent
zu verfolgen, unzeitgemifie Ideen wirklich auszuleben?”

65  Vgl. Verwoert 20086, 3.

66  »l do not make body sculpture, body art, or body works. When | fell off the roof of my house,
orintoacanal, it was because gravity made itself master over me. When | cried it was because
of extreme grief.« Sharp 1971, 3.

67  »l believe that limiting my materials spurs me on to a more honest expression.« Bas Jan Ader
exposeert in Vereinigde Staaten 1961, 7; zit.n. Beenker 2006, 14.

68  Vgl. Verwoert 2006, 5-6.

69 Vgl.ebd, 41;6.

70 Ebd, 6.
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Ader als tragikomischer Held?

Weil er seine Versuchsanweisungen an seinem eigenen Korper austestet, werden
Aders Arbeiten auch als existenzielle Konzeptkunst bezeichnet.” Was Verwoert iiber
In Search of the Miraculous schreibt, gilt analog auch fiir die Falls. Ader arbeitet hier
streng konzeptuell, nach strengem Plan mit rigider Logik und einer Unausweich-
lichkeit, der er seinen eigenen Kérper aussetzt.”” Wie Verwoert schreibt, sind seine
Werke durch eine enge Verbindung von Existenziellem und Konzeptuellem ausge-
zeichnet. Es wire aber unsinnig, so Verwoert weiter, vom existenziellen Einsatz
Aders als Testperson (am augenscheinlichsten wohl im Zuge von In Search of the Mi-
raculous) auf eine besondere Authentizitit seiner Arbeiten zu schliefRen.” Obwohl
etwa die Fall-Videos durch ihre technische Machart (Schwarz-Weif3-Aufnahmen
ohne Ton und in einer einzigen Einstellung, der Totalen) und durch die isolierte
Darstellung einer sehr spezifischen Handlung eine gewisse existenzielle Gewich-
tung suggerieren, setzen die meisten Stiicke den Kiinstler keiner existenziellen Ge-
fahr aus.” Die ernste, quasi-dokumentarische Aufzeichnung und Wiedergabe der
nur vordergriindig existenziell-gefdhrlichen Stunts machen aus dem Protagonis-
ten eine tragikomische Figur.

Dass Ader aber schlussendlich bei der Realisierung seiner dreiteiligen Werk-
reihe In Search of the Miraculous verstarb, war bereits allzu oft Anlass zur Mystifizie-
rung des Kinstlers. Die Verklirung seiner Person unterminiert aber gerade das,
worum es ihm in seinen Performances ging: Er spielte eine Rolle, war also nicht
selbst als Person, geschweige denn als Personlichkeit involviert. Das gab ihm den
notwendigen Abstand, um den Arbeiten eine Art allgemeine, generische Giiltigkeit
zu verleihen. Wenn In Search of the Miraculous demnach von der Aktualitit roman-
tischer Sinnsuche des auf sich gestellten Individuums handelt, ist damit nicht die
Person Aders gemeint, sondern vielmehr das Individuum an sich. Heiser argumen-
tiert, dass sich Aders Interesse auflerdem nicht so sehr an die Auslotung korper-
licher Grenzen richtet, sondern vielmehr an die Demontage eines mystifizierten
Heldenbildes.”

Ader provoziere, so Verwoert, Momente der Krise, in denen sich entscheidet, ob
eine selbst auferlegte Aufgabe gemeistert werden kann, oder eben nicht. Die Tat-
sache, dass sich Ader dabei in eine missliche Lage bringt, sei gleichsam emotionale

71 Siehe Aden-Schraenen 2014, 32. Siehe auch Verwoert 2006, 9; 40-41.

72 Vgl. Verwoert 2006, 28.

73 Vgl.ebd., 7.

74 Zur Verdeutlichung wird gern der Vergleich mit Chris Burden bedient, einem Zeitgenossen
aus L.A., derim Gegensatz zu Ader sein Leben in den Performances Shoot (1971) oder Doorway
to Heaven (1973) sehr wohl bewusst aufs Spiel setzte. Vgl. Heiser 2006, 26.

75  Vgl.ebd., 26. Der Heldentopos ist auch im Genre des Slapstick bestimmend, das vom Bild des
tragischen Helden lebt: »[T]he essence of a slapstick gag is a physical assault on, or collapse
of, the hero'’s dignity.« Dale 2000, 3.
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Technik wie auch rhetorische Ubung: Durch das Evozieren einer »paradigmatischen
Idee der Krise«” bringe Ader — angesichts seiner emotionalen und zu einem gewis-
sen Grad auch existenziellen Involvierung — sich und die Betrachter*innen dazu,
sich zu positionieren. In diesem Krisenmoment entscheidet sich aber auch, und
das ist die Kernaussage von In Search of the Miraculous, ob er die Herausforderung
meistern kann, die er sich selbst stellt.”” In dieser Hinsicht ihneln Aders Arbeiten
In Search of The Miraculous und die Falls einer Werkreihe Guido van der Werves, in
der er sich einer Reihe grofier, korperlich herausfordernder Aufgaben stellt. Num-
mer acht, everything is going to be alright (2007) seiner durchnummerierten Werkreihe
ist eine Videoperformance, die den Kiinstler iiber zehn Minuten lang einem grofien
Eisbrecher zu Fuf’ und mit geringstem Abstand vorangehend zeigt. Die auf 16mm
in der Totale gefilmte Performance zeigt van der Werve winzig klein im Vergleich
zum Schiffbug, der hinter ihm die Eisdecke aufbricht. Alles, so suggeriert der Titel,
wird schon gutgehen, solange der Kiinstler nur einen Fuf} vor den anderen setzt
und seine Geschwindigkeit hilt.

Die beiden Kiinstler Ader und van der Werve verbindet in dieser Hinsicht der
unbedingte Wille zur Lebenssteigerung. Hier klingt die Foucault’sche Spatphiloso-
phie seiner Asthetik der Existenz an. Ausgehend von klassischen Texten zur Lebens-
kunst beschiftigte sich Michel Foucault am Ende seines Lebens mit unterschiedli-
chen Formen der individuellen Daseinsbewiltigung. Wihrend in fritheren Schrif-
ten Foucaults das Subjekt den gesellschaftlichen Machtinstitutionen unterworfen
ist (im urspriinglichen Wortsinn vom lat. subicere fir »darunterwerfenc), befreit es
sich nun zu einem Dasein des isthetischen, sinnlichen Wahrnehmens und Empfin-
dens, das vom Subjekt in aktiver Selbstbeherrschung kontrolliert wird.”® Foucault
huldigte so einer Lebensform, die sich nicht von Wissen und Normen bestimmt
sieht, sondern sich selbst als Experiment versteht, und deren >privater« Anteil fir
Foucault zugleich immer auch politisch ist.

Wenn Verwoert die Falls als »existenzielles Investment« beschreibt, schligt er
wohl in dieselbe Kerbe: Ader beniitzte — wie auch Guido van der Werve - sich
selbst als Testperson.” In diesen existenziellen Experimenten klingen Referenzen
an antike tragische Helden an, die ihrem Schicksal klarsichtig entgegentreten: Ader
etwa setzt sich nicht nur bewusst seinem frither oder spiter drohenden Fall aus,
er fordert ihn sogar heraus, indem er sich selbst in prekire Situationen bringt.*

76  Verwoert 2006, 27.

77 »Ader surrenders himself to the forces of the ocean and thereby exposes himself to an ex-
istential situation of crisis in which it will be decided whether he can master the challenge
implied by his dream.« Ebd., 27.

78  Vgl. Brunkhorst 1999, 229; 232.

79  Vgl. Verwoert 2006, 7.

80 »[A]ll you get to see is that he got himself into a situation with only one possible outcome:
sooner or later he will fall.« Verwoert 2006, 27; Hervorheb. im Original.
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Es ist nicht oft genug zu betonen, dass die Falls kein existenzialistischer Akt im
engeren Sinne sind, da keine Lebensgefahr von ihnen ausging. Dennoch kénnen
sie als Akte oder Gesten der Lebenssteigerung gelten.® Verwoert bedient sich dazu
des Etiketts der »existenziellen konzeptuellen Kunst«, da Ader existenziell arbeite,
sich gleichzeitig aber an die strenge LeWitt’sche Logik der Konzeptkunst halte.
Nach Sol LeWitt ist die Idee die treibende Kraft hinter der Ausfithrung: »[A]ll of
the planning and decisions are made beforehand and the execution is a perfunc-
tory affair. The idea becomes a machine that makes the art.«* Ader wie auch van
der Werve liefern sich selbst der Logik eines vorgefertigten Planes aus, sie tiberge-
ben sich dessen eigener Logik und Unvermeidbarkeit.®* Ader bezieht sich jedoch
nicht wie LeWitt auf die Idee als fabrizierende Maschine, sondern greift auf die tra-
ditionellere Figur des tragischen griechischen Helden zuriick: Jemand fihrt einen
Plan aus, der zwangsliufig zu seinem Fall fithren wird, und entscheidet klarsich-
tig, seinem eigenen Untergang zuzusteuern.®* Insofern versteht Ader die schick-
salsschwere Entscheidung des tragischen Helden gewissermafen als Technik, das
Schicksal herauszufordern.®® Gleichzeitig 16st sich Ader aber nicht vollstindig vom
modernen Rationalismus, sondern testet vormoderne Ideen von Gréfie und Schick-
salhaftigkeit an der Lebensrealitit seiner Zeit aus,”” wenn er etwa einen Radunfall
so inszeniert, als wire er ein tragischer Akt. Er iibersetzt damit die Tragddie in die
Gegenwart, bringt sie mithilfe veralteter Stilmittel wie dem Melodrama, dem Slap-
stick und dem stummen Schwarz-Weif3-Film in eine zeitgendssische Realitit und
befragt so deren Relevanz im Heute. Um nicht ins Sentimentale, in den Pathos oder
die Nostalgie zu verfallen, evoziert Ader eine gewisse dsthetische Distanz mithil-
fe generischer Bilder, beispielsweise fiir In Search of the Miraculous aus dem Fundus
der Massenkultur, und einer simplen und manchmal ironisierenden Bildsprache.®®
Er zeigt damit, dass aus der generischen Reprisentation romantischer Gefiihle, im
echten Leben angewandt, emotionale Wahrheiten destilliert werden konnen. Aus

81 Siehe dazu Aden-Schraenen 2014, 33f.

82  Vgl. Verwoert 2006, 9.

83  LeWitt1999a, 834.

84  Vgl. Verwoert 2006, 28.

85  »Atragic hero is someone who takes the conscious decision to carry out a plan that will in-
evitably lead to his fall.« Ebd., 28. Ader fiihrt in den Falls vor, wie korperlicher und schicksal-
hafter Fall in eins zusammenfallen.

86 »Toseek tragedy is a technique to challenge fate.« Ebd., 29.

87  »In his case the quixotic challenge against the reality principle lies precisely in the insistence
on trying the paradigm of tragedy out on, or rather against contemporary reality.« Ebd., 40;
Hervorheb. im Original.

88  Vgl. ebd,, 40f.
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der theatralischen Inszenierung von grofRen Gefithlen werden so echte Erfahrun-
gen.®

Angesichts seiner distanzgebarenden Asthetik (minimalistische formale Mittel,
die Totale, das Entpersonlichte etc.), der slapstick-artigen Komik seiner Stunts und
den manchmal banal wirkenden Herausforderungen, denen er sich zum Beispiel
stellt, wenn er mit dem Fahrrad in eine Gracht fihrt, stellt sich die Frage, ob Ader
nicht eher einen Antihelden denn einen Helden verkérpert. Pilar Tompkins-Rivas
hat darauf verwiesen, dass Aders Vater fiir ihn eine Art Held war; Er starb, als Ader
noch ganz klein war, als Widerstandskimpfer, der wihrend der NS-Zeit Menschen
jidischen Glaubens zur Flucht verhalf, und war noch dazu zeitlebens Pastor. Inso-
fern mochte er ein iibermichtiges und iiberforderndes Vorbild fiir Ader gewesen
sein, von dessen Hintergrund er sich auf jeden Fall auf die eine oder andere Wei-
se positionieren musste. Jedenfalls scheint er mit dem bekanntesten Antihelden
der Literaturgeschichte eines gemein zu haben: Auch Don Quijote aus dem gleich-
namigen Roman von Miguel de Cervantes mandvriert sich regelmiRig selbst in
Situationen, in denen er einfach scheitern muss. Das ist gleichzeitig das prigende
Charaktermerkmal des Antihelden: Er ist im Vorhinein zum Scheitern verurteilt.
Don Quijote besitzt auflerdem die Fahigkeit, seine vielen Fehlschlige zu vergessen
oder zu verdringen, sodass er sein Streben immer wieder erneuert, ohne jemals zu
ermiiden.’® In der bekanntesten Episode fiihrt der edle Junker einen so licherli-
chen wie sinnlosen Kampf gegen Windmithlen, weil er sie fiir michtige vielarmige
Riesen hilt.

Dass Ader spiter aufgrund seines frithen Todes in der Verwirklichung eines
Kunstwerks selbst zu einem Helden der Konzeptkunst wurde, gibt der Arbeit ohne
Zweifel eine weitere inhaltliche Dimension, die im Kapitel zu Klara Lidéns Arbeiten
noch einmal kurz zur Sprache kommen wird.

1.2 Falls (1970-1971)

Bas Jan Ader beschiftigte sich iiber einen Grof3teil seiner relativ kurzen Schaffens-
phase hinweg mit dem Fall und der ihm vorausgehenden Schwebe in den unter-
schiedlichsten Facetten. Am meisten stechen dabei die mit Falls betitelten Video-
arbeiten heraus, eine Reihe von in den Jahren 1970 bis 1971 produzierten 16mm-
Stummfilmen, die jeweils zwischen 19 Sekunden und etwas iiber vier Minuten
dauern, nur aus einer Kameraeinstellung gefilmt wurden und ausschlieflich die
Person Aders zeigen. Die Fall-Reihe wurde nicht vor Publikum aufgefithrt, und es
scheint auch niemand zufillig Zeug*in der Performance geworden zu sein; Es ist

89 Vgl.ebd,, 10.
90 Vgl. Bandera 2006, 215.
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im Gegenteil davon auszugehen, dass jegliche Zuschauer*innen vermieden wur-
den. In Fall II, Amsterdam ist etwa niemand auf der Strafle zu sehen, obwohl die
Szene untertags im Zentrum Amsterdams gedreht wurde.” Die zuriickgenomme-
ne Asthetik aus schwarz-weiflen Aufnahmen ohne Ton, in der Totalen und ohne
Kamerabewegung sind jeweils von einem kurzen und schnérkellosen Vor- und Ab-
spann eingeklammert, was den Videos einen quasi-dokumentarischen Charakter
gibt. Ader kommt darin auf verschiedene Arten entweder selbst zu Fall, lisst etwas
fallen oder aber wird Zeuge eines fallenden Objekts.

Aders Selbstverstindnis als Kiinstler kristallisierte sich erst heraus, als er nach
dem 1967 erfolgten Abschluss seines Kunststudiums an der Claremont University
zwei Jahre lang Philosophie studierte. Er hegte eine besondere Vorliebe fir Lud-
wig Wittgenstein und die existenzialistische Philosophie von Albert Camus, und
brachte anschlieRend gemeinsam mit William Leavitt zumindest sechs Ausgaben
einer kunstkritischen und selbstironischen Zeitschrift namens Landslide heraus.**
Gleichzeitig trat die Sprache als Ausgangspunkt seiner kiinstlerischen Arbeiten im-
mer mehr in den Vordergrund: Noch 1969 begann mit Please Down't Leave Me eine
Schaffensphase der verbildlichten Sprache; Von nun an niherten sich Aders Arbei-
ten visualisierten Sprachspielen, mit dem ausgefithrten Werk als Fait accompli des
Titels, der so viel wie nétig und so wenig wie moglich freigibt.”

Den Falls direkt vorausgegangen ist die Installation Light vulnerable objects threa-
tened by eight cement bricks vom Frithjahr 1970. Darin wurden auf dem Boden verteil-
te fragile Objekte — unter anderem eine Blumenvase, Eier, ein Geburtstagskuchen
und zwei Polster — von dariiber hingenden Formbetonbldcken >bedroht«. Ader ging
durch den Raum und schnitt die Seile nacheinander ab; Der Fall verdeutlichte da-
bei die Verwundbarkeit der Objekte und diente gleichsam als MafReinheit fiir deren
Fragilitit beziehungsweise fiir deren Resilienz. In spiteren Arbeiten verlagerte sich
dann die Untersuchung jener Fragilitit weg von unbeseelten Objekten hin zu Aders
eigener physischer und psychischer Existenz.* Uber die darauffolgenden Videoar-
beiten Fall I und Fall IT (siehe Abb. 4 und 5, S. 110), laut Andriesse seine wichtigsten
und gelungensten Faits accomplis, schrieb Ader nicht ohne Selbstironie:

91 Wenige andere seiner Performances, wie The Boy who fell over Niagara Falls (1972), wurden
aber sehr wohl vor Publikum aufgefiihrt.

92 Landslide, das selbst ernannte »quaterly journal of underground art«, erschien zwischen 1969
und 1970 zumindest sechs Mal in kleinen Auflagen und wurde an Freunde sowie ausgewihlte
Kunstinstitutionen verschickt. Vgl. Andriesse 1988a, 74.

93 Vgl.ebd.,74-75. Aderselbstlehnte jeglichen Kommentar zu seinen Arbeiten ab, da gute Kunst
selbsterklarend sein miisse; Er fiihlte sich zutiefst missverstanden von Willoughby Sharp, der
seine Arbeit im Magazin Avalanche in die Nahe der Korperkunst riickte. Vgl. ebd., 79.

94 Vgl.ebd., 75.
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I’'m making a subdued work. On the film | silently state everything which has to
do with falling. It’s a large task which demands a great deal of difficult thinking.
It's going to be poignant. | like that. I'm a Dutch Master.”

Abb. 4: Bas Jan Ader, Fall I (Los Angeles) (1970), Videostill;
Abb. 5: Bas Jan Ader, Fall II (Amsterdam) (1970), Videostill

Fall 1, Los Angeles und Fall II, Amsterdam sind beide aus dem Jahr 1970 und zeigen
Ader im freien Fall — auf 16mm-Film in Schwarz-Weif$ und ohne Ton. In Fall I,
Los Angeles balanciert Ader auf einem Stuhl, der auf dem Dach seines einstdckigen
Hauses in Claremont, California steht. Nach kurzer Zeit verliert er das Gleichge-
wicht und fillt mitsamt dem Stuhl das Dach hinunter, in den Vorgarten und aus
dem Blickfeld; Das Video dauert 24 Sekunden und beschrinkt sich wie das Nachfol-
gende auf ein Standbild in der Totalen, was eine gewisse Distanz vermittelt. Kurz
danach entstand Fall II, Amsterdam, mit nur 19 Sekunden: Es zeigt Ader in einer
typischen Straflen- und Grachtenszene Amsterdams. Er biegt auf einem Fahrrad
um die Ecke, nihert sich damit einer Gracht, fihrt iiber die Kaimauer und stiirzt
kopfiber ins Brackwasser. Unklar bleibt, was danach mit Ader passiert, und fir
wen oder was der Blumenstrauf gedacht war, den er dabei in einer Hand hilt.
Bemerkenswert ist die technische Durchfithrung der beiden Videos: Die Standka-
mera fingt das unkommentierte Geschehen ohne Schnitte ein, und nichts lenkt ab
vom starken Eindruck, den der in die Tiefe stiirzende Protagonist bei den Betrach-
ter*innen hinterlisst. Wihrend die Figuren anfinglich noch ihren Kérper unter
Kontrolle zu haben scheinen, verlieren sie im Laufe des Videos die Balance und da-
mit die Kontrolle iiber sich selbst. Andriesse sieht darin Aders Streben nach einem
konkreten selbstreferenziellen, also nur auf sich selbst verweisenden Kunstwerk
verwirklicht. Gleichzeitig bedingen die offensichtlich konstruierten Situationen,

95  BasJan Ader in einer Weihnachtspostkarte an die Galerie Art & Project im Jahr 1970; zit.n.
ebd., 75.
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anders als die Alltagsbeobachtungen anderer Konzeptkiinstler*innen der Zeit, ei-
nen fiir Aders Werk insgesamt charakteristischen streng konzeptuellen, poetischen
und metaphorischen Charakter.*®

In Broken Fall (Organic), Amsterdamse Bos, Holland (1971, siehe Abb. 6) scheint sich
Ader so lange wie moglich am Ast eines grofien Baumes festzuhalten, bis seine
Hinde abrutschen und er schliefilich hinunterfillt — und in den seichten Bach dar-
unter platscht. Unklar bleibt, wie und warum er auf den Baum geklettert ist; Das
Video beginnt so abrupt und unerklirt wie es endet. Im zweiten Broken Fall fillt
Ader, anders als bei den vorhergehenden Videos, nicht aus einer hoheren Position
nach unten, sondern aus dem Stand um. Broken Fall (Geometric), Westkapelle Holland
(1971) zeigt Ader anfangs stehend, inmitten eines beiderseits von Hecken umrahm-
ten, gepflasterten Weges; neben ihm ein hélzerner Stiitzbock, der im Hintergrund
den Blick auf den Leuchtturm 't Hoge Licht in Westkapelle bei Domburg freigibt.
Er lasst sich von einem starken Seitenwind, der auch die Vegetation aufbauscht,
nach links und rechts beugen, bis sein Kérper schlieflich nicht mehr standhalten
kann und im Fall nach rechts auch den Stiitzbock umwirft. Nightfall (1971, siehe
Abb. 7) wiederum zeigt Ader als ausfithrenden Akteur: Im Inneren einer Garage,
die von zwei am Boden liegenden Glithbirnen erleuchtet wird, liegt ein Stein zwi-
schen den beiden Lichtquellen. Ader hebt ihn auf und balanciert ihn in der rechten
Hand, bis er dessen Gewicht nicht mehr halten kann: Er fillt hinunter und zerstért
eine der Glihbirnen. Er wiederholt diese Tatigkeit mit der linken Hand, bis auch
diese Glithbirne zerstort ist und der Raum in volliger Dunkelheit verschwindet.
Diese Dunkelheit ist eine doppelte: Sie fillt mit dem Ende des Videos zusammen,
das mit dem schwarzen Standbild aufhort.

Abb. 6: Bas Jan Ader, Broken Fall (Organic), Amsterdamse Bos, Holland (1971), Videostill;
Abb. 7: Bas Jan Ader, Nightfall (1971), Videostill

I3
|3

96 Vgl.ebd., 75.
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Aders Werkkomplex beinhaltet dariiber hinaus noch weitere Arbeiten, die
sich mit dem Fall beschiftigen. Sie bedienen sich zwar anderer Medien und
sind deshalb streng genommen weder Teil der Fall-Serie noch fallen sie in das
Untersuchungsgebiet dieser Publikation, die sich ja ausdriicklich auf das Medium
Videoperformance beschrinkt; Dennoch ermdéglichen sie einen tieferen Einblick
in Aders Verstindnis vom Fall und werden deshalb kurz vorgestellt.

Untitled (Westkapelle, The Netherlands) von 1971/2003 ist eine zweiteilige Fotogra-
fie, die Ader zwei Mal — jeweils von demselben Standpunkt aus — neben einem
kleinen Zollhiuschen mit Schranken stehend zeigt. Am Horizont im Hintergrund
ist dieselbe Westkapelle wie in Broken Fall (Geometric) zu sehen, diesmal von einem
anderen Blickwinkel aus. Auf der Fotografie links steht Ader auf einem sandigen
Untergrund, rechts liegt er auf dem Boden, mit dem Kopf nach rechts.””

Auch Untitled (Sweden) (1971) zeigt in zwei nebeneinanderliegenden Projektio-
nen jeweils denselben Bildausschnitt, eine Szene aus einem schwedischen Wald.*®
Links steht Ader neben aufrechten hohen Biumen. Rechts liegt Ader an derselben
Stelle, ein paar Biume rundherum wurden gefillt und liegen ebenfalls am Boden.
In dieser weiteren Abhandlung zum Fall-Thema zeigt sich, dass auch fiir den Baum
— wie fiir die Glithbirnen in Nightfall — der Fall eine existenzielle Komponente be-
sitzt, und in diesem Beispiel durchaus symbolisch mit der Endgiiltigkeit, und tat-
sachlich mit dem Tod gleichgesetzt werden kann. Die existenzielle Dimension der
Arbeit ergibt sich auch aus der Familiengeschichte Aders: Da sein Vater in Aders
frither Kindheit in den Wildern ermordet wurde, wird in Untitled (Sweden) der au-
tobiografische Bezug besonders deutlich.”

The Boy who fell over Niagara Falls (1972) war eine Leseperformance der gleichna-
migen Kurzgeschichte aus einer Ausgabe des Reader’s Digest in der Art&Projekt
Galerie in Amsterdam.’® Es handelt sich dabei um eine in nicht unerheblichem
Maf3e kitschige Geschichte von einem Bootsausflug bei den Niagarafillen: Das Boot
verungliickt und ein Junge tiberlebt wie durch ein Wunder den Fall iiber die gesam-
te Hohe des Wasserfalls hinab. Ein Middchen wird vor dem Wasserfall gerettet, ein
Mann stirbt beim Aufprall aufs Wasser. Ader tragt die Geschichte ruhig, fast di-

97  Nach Mary Sue Ader-Andersen sollte Untitled (Westkapelle, The Netherlands) bereits 1971 verof-
fentlicht werden, es wurde aber aus finanziellen Griinden damals nicht gedruckt. Vgl. Blattler
und Wolfs 2006, 136.

98  Die Arbeit wurde 1972 als Diaprojektion gezeigt, war aber urspriinglich als Fotoarbeit ge-
dacht. Vgl. ebd., 138.

99  Siehe auch Tompkins Rivas 2010, 6.

100 Die Ausstellung wanderte anschlieRend ins Kabinett fiir Aktuelle Kunst in Bremerhaven, wo
Ader die Performance jedoch nur noch zur Ausstellungseréffnung vorfiithrte, wiahrend er sie
in Amsterdam Uber die gesamte Ausstellungsdauer von zwei Wochen hinweg zeigte. Vgl.
Miiller 2000, 69.
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stanziert vor, und trinkt nach jedem Satz einen Schluck aus seinem Wasserglas,
das genau am Ende der Geschichte leer wird.

Ein weiteres Stiick, das die Lustangst am Fall thematisiert, ist die an der Choui-
nard Art School in L.A. gezeigte Performance Light vulnerable objects threatened by
eight cement bricks (1970). Auf einen Raum verteilt hingen mehrere Betonblocke an
Stricken direkt iiber zerbrechlichen Gegenstinden: Darunter Eier, Blumenvasen,
Polster und Glithbirnen. Ader ging von einem Objekt zum nichsten und zerschnitt
sorgfiltig die Seile, was die Objekte zerbersten lieRR. Die Logik der Arbeit erinnert
stark an die Videoperformance Nightfall des darauffolgenden Jahres. Wie bei der
fritheren Performance ging es 1971 aber nicht um den Fall des menschlichen Kér-
pers, sondern um Objekte, was zum einen die unausweichliche Schwerkraft betont,
derer alle und alles ausgesetzt sind; Zum anderen eliminiert es jegliche Entschei-
dungsfreiheit. Natiirlich muss zuerst die Schnur durchgeschnitten werden, aber
Ader hat, so kénnte man meinen, in diesem Fall auch nur den natiirlichen Lauf der
Dinge, Fall und Zerfall, beschleunigt. Ader arbeitet so den kleinen, aber wichti-
gen Unterschied zwischen Objekt und Subjekt der natiirlichen GesetzmifRigkeiten
heraus und verweist damit auf den (uns von den unbeseelten Dingen unterschei-
denden) menschlichen Willen und die Entscheidungsfreiheit.’*

Auf formaler Ebene kénnen alle Falls als Ubungen mit den physikalischen Be-
dingungen von Raum, Zeit und Schwerkraft verstanden werden; Auf einer symbo-
lischen Ebene wurden sie von Jorg Heiser als »spannungsgeladene Allegorie von
Fragilitit, Scheitern und Verschwinden«®* beschrieben. Ader selbst brachte die
phonetisch dhnlichen Begriffe to fall (»fallen«) und to fail (»scheitern«) miteinan-
der in Verbindung: In einem seltenen Interview aus dem Jahr 1971 erklirte er, sein
Interesse am Fall sei eng mit jenem am Scheitern und der Tragddie verbunden:
»I have always been fascinated by the tragic. That is also contained in the act of
falling; the fall is failure.«’*®* Dass dieses Interesse autobiografisch bedingt sei, da
sein Vater ja auch gefallen, weil ermordet worden war, wies Ader strikt zuriick. Das
hitte auch nicht seinem Anspruch Geniige getan, universelle Bilder tiber univer-
selle Wahrheiten zu erschaffen:

Someone once said to me: | can well imagine that you are so obsessed with the
fall; that’s because your father was shot. That is obviously a far too anecdotal in-
terpretation. Everything is tragic because people always lose control of processes,
of matter, of their feelings. That is a much more universal tragedy, and that cannot

be visualised from an anecdote.'*

101 Siehe dazu Hannah Arendts Ausfithrungen zum freien Willen im Kapitel Biblische Referenzen
dieser Arbeit.

102 Heiser 20073, 14.

103 Van Garrel 1972; zit.n. Beenker 2006, 13f.

104 Ebd., 13f. Siehe auch Miiller 2000, 60; Erhart 2017, 19.
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Die Tragik der Welt sollte Ader also dazu inspirieren, Werke mit weitreichendem
Geltungsanspruch iiber autobiografische Beziige hinaus zu schaffen.’ Der Fall in
Aders Werk ist unterschiedlich interpretiert worden: von tragikomischen Schick-
salsschligen tber die versinnbildlichte Unmdglichkeit, Newtons Gravitationsge-
setzen zu entkommen, bis hin zu amiisanten Stunts eines tollpatschigen Kérpers,
der sich in Slapstick-Manier durch die Welt kimpft.’*® In den folgenden Kapiteln
werden mit dem Tragi(komi)schen, der Unausweichlichkeit physikalischer Gesetz-
mifigkeiten und dem Slapstick-Moment alle drei Deutungsrichtungen vorgestellt.

Pilar Tompkins Rivas streicht mit der psychologischen und autobiografischen
Komponente eine gleichsam existenziellere Bedeutungsebene des Sinnbilds her-
aus. Aders Wegbegleiter, Freund und Kollege William Leavitt erklirte demnach
Aders Interesse am Fall mit seiner Suche nach unerschiitterlichen, absoluten Wahr-
heiten, wie jenen der archetypischen Konterparts Himmel und Erde, Vater und
Sohn, Held und Mirtyrer.'®” Aders Vater Bastiaan Jan Ader, ein Pastor der Nieder-
landisch-reformierten Kirche und Widerstandskimpfer wihrend der NS-Zeit in
Holland, versteckte Menschen jiidischen Glaubens und schleuste sie in den Norden
des Landes; Schlussendlich wurde er von den Nazis ermordet, als sein Sohn zwei
Jahre alt war. Bas, der seinen Vater als itberhohtes Ideal, als gleichsam tibermichti-
ges Vorbild sah, fehlte gleichzeitig ein realistisches Bild seines Vaters als fehlbarer
Mensch.’® Ader verweigerte zwar zeitlebens jegliche Aussagen iiber seine Arbei-
ten mit dem Hinweis, dass gute Kunst keine Erklirung bendtige; Dass seine eige-
ne Familiengeschichte ihm als kiinstlerischer Ausgangspunkt diente, hat er selbst
nie bestitigt, sondern im Gegenteil zuriickgewiesen. Es widersprach nicht zuletzt
auch seinem Anspruch, universelle Bilder zu erschaffen.’® Es liegt aber nahe, dass
sich etwa Untitled (Sweden) (1971) direkt auf den Fall seines heroischen Vaters bezieht;
Die Fotoarbeit All My Clothes (1971) hingegen, die alle Kleidungsstiicke Aders verteilt
auf dem Dach seines Hauses in Claremont zeigt, diirfte eine Reminiszenz an seine
Mutter sein, die einer Anekdote nach von den Nazis gezwungen wurde, ihr Haus
innerhalb von ein paar Minuten zu riumen, und ihre Habseligkeiten deshalb aus
dem Fenster warf."°

105 Vgl. Beenker 2006, 14. Laut Beenker war Aders autobiografische Inspiration am Ende doch
starker als von ihm selbst antizipiert. Siehe dazu ebd., 20-23.

106 Vgl. Tompkins Rivas 2010, 5.

107 Vgl.ebd,s.

108 Leavitt hebt unter anderem hervor, dass Ader dadurch im natiirlichen Streben, den Vater zu
Ubertreffen, ein realistisches MafR fehlte. Vgl. Leavitt 1988, 71.

109 Vgl. Beenker 2006, 14.

110 Vgl. Tompkins Rivas 2010, 6.
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Biblische Referenzen
Ohne Zweifel wuchs Ader in einem sehr religiésen Umfeld auf, und seine Mutter
hitte ihn laut Aders Witwe Mary Sue Ader-Andersen am liebsten in den Fufistap-
fen seines Vaters gesehen; Ader selbst war jedoch nicht religis und lehnte jegliche
kirchliche Karriere ab.™ Gleichzeitig war der von Leavitt in den Raum gestellte
Heldenkomplex seinem Vater gegeniiber sicher ein Thema fiir Ader'” und mag hel-
fen, seine kiinstlerischen Arbeiten besser zu verstehen. Die unvollendete Arbeit
In Search of the Miraculous kann etwa als Referenz auf eine biblische oder mytho-
logische Vater-Sohn-Geschichte gelesen werden: In drei prototypischen Kapiteln
wird darin der Aufbruch des Sohnes von zu Hause (der dokumentierte Spazier-
gang von L.A. zum Meer), der beschwerliche Ritus der Uberfahrt (die Uberque-
rung des Atlantiks in einem kleinen Segelboot), und schliefllich die Riickkehr des
verlorenen Sohnes (geplante, aber nicht mehr ausgefithrte Ankunft und Spazier-
gang durch Amsterdam) konzipiert. In demselben Werk sind auch Referenzen auf
Glaubensfragen und -beweise unterschiedlicher Art zu finden: Mit dem Titel etwa
bezieht sich Ader direkt auf In Search of the Miraculous. Fragments of an Unknown Tea-
ching (1949) des russischen Philosophen P. D. Ouspensky. Ouspensky, Schiiler des
griechisch-armenischen Mystikers George Ivanovich Gurdjieff, schildert in diesem
posthum verdffentlichtem Pilgerbericht die Lehren Gurdjieffs und dessen Einfluss
auf seine personliche Suche nach dem Wunderbaren. Tompkins Rivas verweist dar-
auf, dass Aders gleichnamige Arbeit in seinem Streben nach Selbstverwirklichung
auf gewisse Weise Ousperskys Reisen spiegelt.™

Verweise auf biblische, mythologische oder auch moderne Glaubensbeweise
finden sich auch in Aders personlichen Aufzeichnungen, in denen er etwa einen
Zeitungsausschnitt itber zwei Briider verwahrte, die sich als Glaubensbeweis und
Bezug nehmend auf ein biblisches Zitat (»They will pick up serpents, and if they
drink any deadly thing, it will not hurt them.« Mk 16, 18) von giftigen Schlan-
gen beiflen liefen und Strychnin zu sich nahmen, was schlieflich zu ihrem Tod
fithrte. Auf derselben Seite dariiber notierte sich Ader einen Satz aus John Miltons
Paradise Lost von 1667: »The Lord speaks: >I made him just and right, sufficient to
have stood, though free to fallc.«™* In Miltons Epos iiber die Schépfungsgeschich-
te ist der Mensch ein Entscheidungstriger, dessen ultimatives Schicksal von sei-
nem eigenen freien Willen bestimmt wird. Das Tun oder Lassen in einem Moment

111 »He was a fallen man in that sense«. Tompkins Rivas 2010, 6; Hervorheb. d. Verf.

112 Die Autorin mochte jedoch an dieser Stelle eine voreilige Pathologisierung Aders als unzu-
lassige Ferndiagnose zuriickweisen.

113 Vgl. Tompkins Rivas 2010, 9.

114 Miltons Passage wird von Ader mehrfach zitiert, teilweise ist das Wort fall unterstrichen; Er
hat sich also intensiv mit der Idee des freien Willens beschaftigt. Vgl. ebd., 11.
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kann dem ganzen restlichen Leben eine véllig andere Wendung geben. Symboli-
siert wird die menschliche Entscheidungsfreiheit und ihre Schicksalsschwere auch
in der biblischen Geschichte des Siindenfalls (Gen 3): Adam und Eva entscheiden sich
aus freien Stiicken, ihr Schicksal herauszufordern und vom Baum der Erkenntnis
zu kosten. Sie folgen der Schlange und hinterfragen Gott. Dessen Bestrafung fillt
mit der Vertreibung aus dem Paradies dementsprechend drastisch aus: Das Stre-
ben nach géttlichem Wissen fithrte zu ihrem Fall und begriindete dariiber hinaus
die Erbsiinde fiir alle nachkommenden Generationen. Michelangelo Buonarrotis
Deckenfresko Der Siindenfall und die Vertreibung aus dem Paradies (1508-1512) aus der
Sixtinischen Kapelle im Vatikan, als Clipping festgehalten in Aders Notizbuch, ver-
deutlicht den Moment der Kontemplation, des Innehaltens, der Entscheidung zwi-
schen Gut und Bése. Der Baum in der Mitte trennt die beiden biblischen Szenen
vor und nach dem Siindenfall. Zur Linken der Moment der Verfithrung: Eva emp-
fangt von der um den Baum gewickelten Schlange den Apfel und hilt ihn bereits in
der Hand, Adam greift nach einer weiteren in den Baumkronen; Die beiden haben
die verbotene Frucht gerade noch nicht gekostet. Zur Rechten die Vertreibung aus
dem Paradies: Ein Cherub treibt sie mit einem Schwert aus dem rechten Bildrand;
In ihren Gesichtern zeichnen sich Scham und Reue ab.

Dass dieses Moment der Entscheidungsfreiheit, der Méglichkeit zur Bestim-
mung des eigenen Schicksals, zentral fiir Aders kiinstlerische Arbeiten ist, gehe
klar aus seinen Aufzeichnungen hervor, so Tompkins Rivas. Einer Ausgangssituati-
on mit mehreren potenziellen Resultaten geht demnach immer eine Wahlmoglich-
keit zwischen zwei Alternativen voraus: Die binire Auswahl, eine oder aber keine
Entscheidung zu fillen, oder in anderen Worten: sich einer bestimmten Handlung
zu fiigen oder aber nicht.™

Hannah Arendt definiert in ihrer Abhandlung zum Wollen in Vom Leben des Geis-
tes (1979) den Willen als »geistiges Organ fiir die Zukunft«*¢
keit des Willens ist nach Arendt die Ausrichtung des Geistes auf das Zukiinftige,
also die Beschiftigung mit imaginiren, nicht existierenden Dingen." Den freien
Willen sieht Arendt als »blinden Fleck« der griechischen Philosophie, wo das Kon-

. Die Grundschwierig-

zept einer »Triebfeder des Handelns« fehle und eher vom Kénnen als vom Wollen die
Rede sei:™® Fiir Aristoteles hitte alles, was durch menschliches Handeln geschieht,
genauso gut auch nicht geschehen konnen; Es sei zufillig (kata symbebekos), also

115 Vgl ebd., 11.

116 »Der Wille, sofern er iiberhaupt existiert, [...] ist ebenso offensichtlich unser geistiges Organ
fiir die Zukunft wie das Gedachtnis fir die Vergangenheit.« Arendt 2008, 252.

117 »Man hat es mit Dingen zu tun, die niemals waren, die noch nicht sind und die vielleicht nie
sein werden.« Ebd., 253.

118 Vgl ebd., 254f.
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kontingent." Nun gebe es aber nichts kontingenteres als gewollte Handlungen,
die von einem freien Willen'*° ausgehen; Es sei denn, man verstehe den Willen als
etwas dem Begehren oder der Vernunft Untergeordnetes, wie Aristoteles es tat. Je-
ner beschrieb mit dem Begriff proairesis die »Wahl« zwischen zwei Moglichkeiten,
oder besser die Priferenz, aufgrund derer man eine Handlung anstelle einer an-

deren wihlt«**

. Dieses AufRerachtlassen des freien Willens entspreche, so Arendyt,
den zyklischen Zeitvorstellungen der griechischen Antike (und wohlgemerkt auch
denen der Azteken im heutigen Mexiko), die den immer wiederkehrenden Kreis-
bewegungen der Himmelskérper, dem Wechsel von Tag und Nacht, Sommer und
Winter, Geburt und Tod folgten, kurz: wo jedes Ende den Beginn von etwas Neuem
markiert. Eine zyklische Wiederkehr macht die Vorstellung des freien Willens ob-
solet. Im starken Kontrast dazu stiitzte sich die christliche Philosophie spiter auf
ein lineares Zeitverstindnis: Die Entwicklung vom Siindenfall des Menschen iiber
Leben, Tod und Auferstehung Christi bis hin zum endzeitlichen Jiingsten Gericht
sind einmalige, unwiederholbare Ereignisse, die einen geradlinigen akzentuierten
Zeitablauf voraussetzen.”™ Im vorchristlichen Denken galt Freiheit als ein objek-
tiver Zustand des Korpers, der keinem dufleren Zwang unterworfen war und sich
also frei bewegen konnte, wenn er wollte. Der historische Ursprung des Ich-Will
aber liegt nicht wie der des Ich-Kann in der vorchristlichen Philosophie, sondern
in der christlichen Theologie.'” Als zu Beginn der Neuzeit der Fortschritt zu einer
beherrschenden menschlichen Triebfeder wurde, verlieh das auch der Zukunft ein
vollig neues Gewicht. Die mittelalterliche Skepsis angesichts des Konflikts zwi-
schen Eigenverantwortung und gottlicher Vorsehung wirkte zwar zumindest bis
ins 17. Jahrhundert hinein (und teilweise bis heute nach); Spitestens mit der Wen-
de zum 19. Jahrhundert rang der Wille aber allmihlich der Vernunft die Stellung als
»héchste geistige Funktion des Menschen«** ab.”® Ein freies Handeln sieht Arendt
also nur dann gegeben, wenn ein Bewusstsein iiber die eigenen Mdéglichkeiten vor-
handen ist:

119  Kontingent (von mittellat. contingentia fiir sMoglichkeit, Zufall<) meintin der Philosophie den
Status von Tatsachen, deren Bestehen weder notwendig noch unméglich ist. Siehe dazu Aris-
toteles’ Metaphysik: Aristoteles 2019, Buch 7, Kap. 7-10.

120 Der unfreie Wille, so Arendyt, ist sowieso ein Widerspruch in sich. Vgl. Arendt 2008, 253.

121 Ebd., 255.

122 In anderen Worten basiert die christliche Narration auf einer Trilogie von Anfang, Wende-
punkt und Schluss: Die Heilsgeschichte hat mit dem Siindenfall der Genesis ein ankindigen-
des Vorher, sowie eine oder sogar zwei nachgelagerte Ebenen: Zum einen die Vorstellung des
Jingsten Gerichts auf der Erde und zum anderen das zukiinftige Leben im Jenseits, auf das
es sich zeitlebens vorzubereiten gilt. Vgl. ebd., 257.

123 Vgl. ebd., 258.

124 Ebd., 259.

125  Fir eine kurze Einfithrung zum Willen in der Neuzeit, siehe ebd., 258-267.
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Der Priifstein einer freien Handlung — von der Entscheidung, morgens aufzuste-
hen oder nachmittags spazieren zu gehen, bis hin zu den héchsten Entschliissen,
mit denen wir uns fiir die Zukunft binden — [ist] immer das Wissen, dass man die
Handlung auch hitte unterlassen konnen.'*

Folglich bedingt ein freies Handeln die Moglichkeit zur Unterscheidung zwischen
Aund B. Man handelt also immer dann aus freiem Willen, wenn man das Vermégen
besitzt, bewusst und mit einer Absicht zu handeln oder es auch sein zu lassen.
Um nun auf die Entscheidungsméglichkeiten Aders zuriickzukommen, lisst
sich ohne Zweifel feststellen, dass er sich in vielen seiner Performances bewusst in
eine prekire Lage brachte. Prekir meint hier nach seiner urspriinglichen Worther-
kunft eine heikle, unsichere Lage, deren Ausgang per definitionem nicht (mehr)
in den Hinden des betroffenen Subjekts liegt. Insbesondere brachte sich Ader in
Situationen, in denen ein Fall frither oder spater unausweichlich wird. Gleichzeitig
scheint er den Situationen ausgeliefert zu sein; Er tritt nicht als aktiv handelndes
Subjekt auf, sondern wie ein passiver Beobachter seiner selbst, mit unbeteiligtem
Blick und steifen, fast unbeholfenen Bewegungen. Broken Fall (Organic) (1971) hat,
wie auch die anderen Fall-Videos, eine Einstellung und keine Schnitte. Das Video
endet so abrupt und unerklirt wie es beginnt: Ader ist mit beiden Hinden an den
Ast eines Baumes geklammert, seine Fiifie baumeln in der Luft. Nach einigen Se-
kunden fillt er herunter und in den Kanal unter ihm. Das Video endet, unkom-
mentiert bleibt Folgendes: Warum klettert Ader auf den Baum? Wie lange hingt er
am Ast, bevor er schliefilich fillt? Wird er beim Aufprall ins Wasser verletzt? Der
Fall ist aufgrund der relativ geringen Héhe von etwa fiinf Metern zwar nicht zu
unterschitzen, aber auch nicht lebensgefihrlich. Fillt er absichtlich? Ader selbst
wies jede Intention zu fallen von sich; Vielmehr sei es sein der Schwerkraft ausge-
setzter Korper, der falle: »When I fell off the roof of my house, or into a canal, it
was because gravity made itself master over me.«?® Er fillt also nicht willkiirlich,
bringt sich selbst aber willkiirlich in die prekire Lage, frither oder spiter eventuell
die Kraft oder Balance zu verlieren. Analog setzt Ader fiir In Search of the Miraculous
seinen Korper den Naturgewalten aus; der Rest liegt dann aufderhalb seiner di-
rekten Einflussmoglichkeiten. Auch hier liegt der entscheidende Moment vor der
Durchfithrung der eigentlichen Aktion, in der Entscheidung, sich und seinen Kor-
per — in einer Art existenzialistischem Experiment — an Krifte auszuliefern, die
auferhalb seiner Kontrolle liegen. In dieser konsequenten Durchfithrung ist eine
Reminiszenz an LeWitt erkennbar, der ja, wie weiter oben bereits ausgefiihrt, die

126 Ebd., 265.

127  Prekir stammt vom franzosischen précaire (Adj.) fiir sdurch Bitten erlangt; widerruflich; un-
sicher, heikel«, urspriinglich vom Lateinischen precarius (Adj.), von precari (Vb.) fir »bitten,
anrufen«.

128 Sharp 1971, 3, nach einem Kommentar Aders zu I'm too sad to tell you (1970).
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strenge und logische Verfolgung irrationaler Gedanken propagierte. Fiir Verwoert
bedingt der Wille zum potenziellen Fall jedenfalls auch den Willen zum Scheitern:

Nightfall, Broken Fall (Organic) and Broken Fall (Geometric) both foreground the
tragic elements of the inevitability, fatefulness and seductive pull of falling, or of
submitting yourself to failure. In this sense they elucidate the same willingness
to put one’s life at the mercy of the elements that Ader acts upon by setting off to
cross the ocean in In Search of the Miraculous.'*

Was den Fall hinsichtlich der Dichotomie von Himmel und Hélle im christlichen
Glauben betrifft, verweist der Literaturwissenschaftler Alan Dale gleich im ersten
Kapitel des Sammelbands Comedy is a Man in Trouble (2000) iiber den Slapstick in
historischen US-amerikanischen Filmen auf die duflerst negative Bedeutung des
Falles in der christlichen Theologie. Prinzipiell beruht sie auf der Dualitit zwischen
Menschlichem und Géttlichem, sowie der zwischen oben und unten, also Himmel
und Holle: Erwartet den Menschen nach einem guten Leben das himmlische Para-
dies, wartet auf die Siindigen die Holle unter der Erde. Letztere fand schon in der
griechischen Mythologie mit Kerberos einen furchterregenden Wichter. Die Hoélle
ist auch der Ort des Teufels, der in unzihligen apokryphen Schriften als Antagonist
Gottes seine Form annahm. In den christlichen Vorstellungen des Mittelalters ist
der Teufel ein gefallener Engel; Seine Entwicklungsgeschichte hingt also unmit-
telbar mit jener der Engel zusammen, von denen der Erzengel Michael in diesem
Zusammenhang besonders hervorsticht.

Die christliche Vorstellung vom Erzengel Michael wurde vor allem von der Of-
fenbarung des Johannes (Offb 12,7) beeinflusst; Er wird aber auch in apokryphen
Schriften abgehandelt und hat diverse antike Vorbilder, in denen der Fall als Strafe
fiir oder Konsequenz von Fehlverhalten gedeutet wird. Ikarus aus der griechischen
Mythologie etwa wird fur seinen Hochmut bestraft: Er fliegt zu nah an der Sonne,
verbrennt sich die Fliigel und stiirzt zu Boden. Der Erzengel Michael nun verteidigt
als Hiiter des Himmels das Gute: Er spielt eine wichtige Rolle im Hollensturz, auch
Engel(s)sturz genannt, ein zentrales Motiv der christlichen Eschatologie. Mit Hollen-
sturz werden zumindest drei unterschiedliche biblische Begebenheiten bezeichnet,
die sich alle der Metapher des Falls bedienen: Erstens stiirzt der Erzengel Michael
in der neutestamentarischen Vorstellung des abtriinnigen Engels — gleich zu Beginn
der Schépfung und noch vor der Erschaffung der Welt — den gefallenen Engel Lu-
zifer als Bestrafung fiir dessen Auflehnung aus dem Himmel (Lk 10,18). Zweitens,
einen riesengrofRen Zeitsprung nach vorne, erscheint in der Johannes-Apokalypse
dem Erzengel ein Drache mit »zehn Horner[n] und sieben Hiupter[n]« (Offb 13, 1)
als Symbol der gottfeindlichen Michte. Nach einem Kampf zwischen den Engeln

129 Verwoert 2006, 37-38; Hervorheb. d. Verf.
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und dem Drachen®°

totet Michael den Drachen zu seinen FiifRen (Offb 12, 4-7) und
stiirzt ihn in den Abgrund: »Er iberwiltigte den Drachen, die alte Schlange — das
ist der Teufel oder der Satan —, und er fesselte ihn fiir tausend Jahre. Er warf ihn
in den Abgrund, verschloss diesen und driickte ein Siegel darauf, damit der Dra-
che die Volker nicht mehr verfithren konnte, bis die tausend Jahre vollendet sind.«
(Offb 20,2-3) Drittens bezieht sich der Héllensturz auch auf die Verdammung der
Siinder*innen beim Jiingsten Gericht als Gegenstiick zur Aufnahme der Gerechten
ins Paradies. Im Volksglauben ist der Erzengel Michael deshalb auch als Seelen-
wiéger bekannt. Demnach richtet er — auf Grundlage eines im Vorfeld erstellten
Verzeichnisses ihrer guten und schlechten Taten - iiber die Menschen, sowohl an
deren Todestag als auch spiter am Tag des Jingsten Gerichts. Als Bezwinger des
Drachens und Bekidmpfer des Bosen wird er dementsprechend in der christlichen
Ikonografie mit flammendem Schwert und Helm dargestellt, seine Rolle als See-
lenwiger wird durch eine Waage verdeutlicht. Dass der Erzengel Michael eng mit
dem Motiv des Falls verkniipft ist, zeigt auch die Tatsache, dass er als Schutzpatron
der Polizist*innen und Soldat*innen, insbesondere der Fallschirmjiger*innen gilt.

Wie die biblischen Erzihlungen verdeutlichen, hat der Fall in der christlichen
Theologie also duflerst negative Konnotationen: als Bestrafung und/oder Konse-
B! Doch die christliche Theologie geht noch ei-
nen Schritt weiter, indem sie die Korperlichkeit insgesamt als siindhaft markiert:

quenz schlimmsten Fehlverhaltens.

Die Angst vor der Hoélle unter uns begriindet den konstanten Kampf gegen die
korperliche Existenz; Der Schwerkraft ausgeliefert zu sein, verweist auf die niede-
re, tierische Herkunft der Menschen. Das Fleischliche und der Korper mit seinen
Verfehlungen sind es auch, die die Transzendenz zum Himmel, dem Geistigen ver-
unméglichen.

Sisyphos I: Der absurde Held
Ader hegte spitestens ab seinem Philosophiestudium ein grof3es Interesse an der
Philosophie des Existenzialismus, speziell an Albert Camus. Das geht aus seinen

130 »Da entbrannte im Himmel ein Kampf; Michael und seine Engel erhoben sich, um mit dem
Drachen zu kimpfen. Der Drache und seine Engel kimpften, aber sie konnten sich nicht hal-
ten und sie verloren ihren Platz im Himmel. Er wurde gestirzt, der grofe Drache, die alte
Schlange, die Teufel oder Satan heifRt und die ganze Welt verfiihrt; der Drache wurde auf die
Erde gestiirzt und mit ihm wurden seine Engel hinabgeworfen.« (Offb 12, 7-9)

131 Erwdhnenswertist in diesem Zusammenhang auch der Wortlaut des Stindenfalls (engl. »The
Fall«; span. »la caida«), mit dem Adam und Eva durch ihren Abfall von Cott die Erbsiinde
begriindeten.

132 Vgl. Dale 2000b, 13f.
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3 und Aufzeichnungen™* hervor, und wurde posthum auch von seinem

Aussagen
Bruder Erik bestitigt. Jener nannte auf einem Symposium des ICA London im Jahr
2016 auf die Frage nach Bas Jans Lieblingsbiichern zwei Publikationen von Albert
Camus, die eine besondere Bedeutung fiir ihn hatten: La Chute (1956, erschienen auf
Deutsch 1957 als Der Fall) und Le Mythe de Sisyphe (1942, erschienen auf Deutsch 1950
als Der Mythos von Sisyphos). Die zwei Camus’schen Werke teilen sich nicht nur das
Motiv des Falls, sondern auch den Grundgedanken, dass zu handeln, irgendetwas
zu tun, egal wie zwecklos, immer lohnender ist als untitig zu bleiben.”*

Camus’ letztes vollendetes Prosawerk Der Fall erzihlt in Monologform die Le-
bensbeichte des selbsternannten Bufirichters Jean-Baptiste Clamence. Clamence er-
ldutert darin einem Fremden, wie sein erfolgreiches Leben als angesehener Anwalt
in Paris eine drastische Wendung nahm: Sein Selbstbild als allseits helfender Mit-
biirger gerit aus den Fugen, als er eine Frau nicht davon abhilt, von einer Briicke
in den Tod zu springen, weil er sich selbst dabei gefihrdet hitte. Eine Sekunde der
Untitigkeit, das geht aus der Geschichte hervor, kann das Leben beenden, oder
nachhaltig verindern: Clamence entscheidet sich dagegen, die Frau zu retten; Ab
diesem sikularen Siindenfall beginnt sein personlicher moralischer Verfall. Die auf-
falligste Parallele zu Aders Arbeiten, dessen Protagonisten iiber die kurze Dauer der
Videos ohne Zweifel weniger stark charakterisiert werden, besteht darin, dass auch
sie sich — in ihrer Entscheidung, zu handeln oder nicht zu handeln - in Situationen
hineinmandvrieren, die folgenschwer sind. Sowohl Ader als auch Camus vermit-
teln, dass das Leben, so absurd und unausweichlich es ist, anzunehmen ist.?¢%7

In Der Mythos von Sisyphos gibt Camus iiber die griechisch-mythologische Er-
zihlung des gleichnamigen Konigs von Ephyra, der als Bestrafung bis in alle Ewig-
keit einen Felsen den Hiigel hinaufrollen muss, eine Einfithrung in seine existen-
zialistische Philosophie. Sisyphos ist der mythische Griinder Korinths; Seine Le-

bensgeschichte divergiert in verschiedenen klassischen Quellen, die aber alle seine

133 Laut Andriesse verlautbarte Ader einmal bedeutungsschwer: »Camus explains humanity is
always striving —always tumbling down, aesthetically and morally — but we should not give
up.« Andriesse 1988a, 75.

134 Zueinem geplanten, nicht realisierten Kunstwerk notierte Ader: »Movie Sisyphus rock. Por-
trait painting about me, my whole creative personality must be captured.« Andriesse 1988b,
32; zit.n. Aden-Schraenen 2013, 184.

135 Vgl. Mufioz-Alonso.

136 Spirbarwerdedie Absurditit besondersin dereigenen Endlichkeit des Seins, in der Entfrem-
dung vom sozialen Umfeld, in der Nichtigkeit angesichts der libermachtigen Natur oder der
Unfahigkeit zu umfassender Erkenntnis. Vgl. Sindig 1997, 48.

137 Diese Motive - die Konfrontation mit dem Fall, dem Tod, der Endlichkeit des Lebens - erin-
nern stark an Karl Jaspers Beschreibung der Grundsituationen des Menschen, die sich ja, wie
bereits weiter oben ausgefiihrt, im speziellen Fall zu belastenden Grenzsituationen werden
kénnen.
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Schlauheit und Tricksereien betonen, aufgrund derer er von den Gottern bestraft

wurde.®

Zum Tode verurteilt, weifd Sisyphos seinen Tod zu verhindern, indem er
Thanatos austrickst und ankettet (was auf der Erde zu allerlei Chaos fiihrte, da nie-
mand mehr sterben konnte). Er wurde schlieflich zum Hades gebracht, aber dank
weiterer Tricksereien wieder aus der Unterwelt entlassen. Die Gotter suchten sich
deshalb eine besonders harte Strafe fiir ihn aus: Bis in alle Ewigkeit sollte er mit al-
ler Kraft einen tonnenschweren Felsen einen Hiigel hinaufwilzen miissen, um ihn
kurz darauf wieder ganz nach unten rollen zu sehen, wo das Spiel immer wieder
von vorne beginnt. Ovid beschreibt in den Metamorphosen die Mithsal des Sisyphos

wie folgt:

Und weiter sah ich den Sisyphos in gewaltigen Schmerzen: wie er mit beiden Ar-
men einen Felsblock, einen ungeheuren, beférdern wollte. Ja, und mit Hinden
und Fiiflen stemmend, stiefd er den Block hinauf auf einen Berg. Doch wenn er ihn
iiber die Kappe werfen wollte, so drehte ihn das Ubergewicht zuriick: von neuem
rollte dann der Block, der schamlose, ins Feld hinab. Er aber stief ihn immer wie-
der zuriick, sich anspannend, und es rann der Schweifd ihm von den Gliedern, und
der Staub erhob sich iiber sein Haupt hinaus."

Waurde in der Antike auch das »Vorleben« des Sisyphos rezipiert, mit besonderer
Betonung auf seine Schlauheit und Tricksereien, fokussieren sich spitere Rezep-
tionen des Mythos mehr auf seine end- und sinnlose Tatigkeit infolge seiner Be-

14° Was bei Ovid nach einer furchtbar mithsamen kérperlichen Anstren-

strafung.
gung klingt, versteht Camus bekannterweise etwas anders. Der Grundtenor sei-
ner Sisyphos-Rezeption kann mit einem Zitat aus Der Mythos von Sisyphos zusam-
mengefasst werden: »Wir miissen uns Sisyphos als einen gliicklichen Menschen

! Der ewige Steinwilzer verspiirt in Camus’ Vorstellung also in der

vorstellen.«
Annahme seiner sinnlosen Aufgabe ein gewisses Gliick. Das Wichtige, so Camus,
sei dabei seine Aktivitit, sein Dringen, sein Handeln: Indem jener immer weiter
seiner Titigkeit nachgehe, finde er Sinn in und Wert an einer ansonsten vollstin-
dig absurden Welt. Auf gewisse Weise trifft das auch auf die Protagonisten der
Falls zu. Sie fiigen sich zwar teilnahmslos, scheinbar gleichgiiltig ihrem schicksal-
2 doch der entscheidende Punkt liegt hier, so

Aden-Schraenen, schon vor dem eigentlichen Akt des Fallens: Der nétige Impuls,

haften weil unausweichlichen Fall,

138 Vgl. Braden 2010, 888.

139 Homer, Odyssee 11, 593-600; zit.n. Seidensticker 2003, 151.

140 Vgl. Braden 2010, 888; Cocker 2011.

141 Camus 1997, 160.

142 Angesichts seiner Thematisierung von Emotionalitat in anderen Werken, etwa Please Don’t
Leave Me oder I'm Too Sad To Tell You, ist davon auszugehen, dass Ader diese duRere Teilnahms-
losigkeit sehr bewusst performt.
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um iiberhaupt aus der Balance zu kommen, das Zaudern in der Schwebe sowie das
Loslassen kurz vor dem Fall seien seine bedeutungsgebenden Momente, der Fall
an sich nur die Konsequenz davon.' Die auf diese Art willkiirlich provozierte In-
stabilitit verdeutlicht als »Kontrast zu einer Welt der determinierenden Stabilitit«
Aders »selbstbestimmte[n] Wille[n] zur Lebenssteigerung.«*** Diesen unbeding-
ten Willen findet man an zentraler Stelle im Sisyphos des Camus wieder, der dem
Schicksal durch seine Aktivitit trotzt.'

Wie auch andere Erzihlungen aus der antiken Mythologie immer wieder im
Kontext der jeweiligen Zeit neu gelesen werden, ist der Mythos des Sisyphos tiber
die Jahrhunderte als — um mit C. G. Jung zu sprechen — Archetyp unterschiedlicher
Lebensrealititen interpretiert worden. Mythen wurden lange auch als Konterpart
der modernen, aufgeklirten Wissenschaft verstanden und als solcher abgelehnt,
etwa von den Vertreter*innen der Frankfurter Schule; Diese negative Konnotation
fithrt sich bis heute fort in der alltagssprachlichen Verwendung des Begrifts Mythos
als >falsche« Vorstellung bzw. Liige.™*® Andere wiederum méchten Mythen auf der
rein symbolischen Ebene, abgekoppelt von jeder Lebensrealitit, verstanden wissen.
Fir C. G. Jung machen sie die eingangs erwidhnten Archetypen als iiberpersonliche,
im kollektiven Unbewussten verankerte Vorstellungs- und Handlungsmuster erst
erfahrbar.”*” Mit Utopien haben antike Mythen gemein, dass sich beide auf ein
Kompendium an Symbolen, Bildern und Ideen stiitzen, durch das sie Sinn in der
Wirklichkeit herstellen.*® Insofern, kénnte man schlussfolgern, hat sich auch die
Moderne als die Epoche der Utopien ihre eigenen Mythen zurechtgelegt.

Am Sisyphos-Mythos haben sich im Laufe des 20. Jahrhunderts unzihlige Au-
tor*innen abgearbeitet. Nach einer lingeren Phase des Desinteresses wurde seine
Rezeption von Camus’ Essay nicht nur wiederbelebt,™* sondern auch mafigeblich

143 »Der Kinstler fithrt die gegenlaufigen Prinzipien des Auf- und Abhebens bzw. der Ekstase
und der Hinfélligkeit zusammen und verdichtet sie in minimalen Zwischen-, Durchgangs-
und Ubergangsmomenten der Schwebe. Das Experiment des Schwebens ist [...] der Kern fas
[sic!] aller Arbeiten Bas Jan Aders iiberhaupt.« Aden-Schraenen 2013, 76.

144 »Wenn sich Bas Jan Ader gleichsam als toller Mensch selbst zum Gegenstand eines Fallexpe-
riments macht, ist das Extremismus und Crenzgang. [...] Dahinter steht aber nicht der Wille
zum Leid, zum Schmerz oder zur Selbstvernichtung, als vielmehr der selbstbestimmte Wil-
le zur Lebenssteigerung im Kontrast zu einer Welt der determinierenden Stabilitit.« Aden-
Schraenen 2014, 34.

145 Der freie Wille ist gerade in Bezug auf die Sisyphos-Figur ein Streitpunkt, der bereits von
verschiedenen Standpunkten beleuchtet, aber noch nicht eindeutig ausgefochten wurde.

146 Als solche wird sie mit Vorliebe fiir populdrwissenschaftliche Sachbuchtitel gebraucht, wie
etwa in »Mythos Hund: Irrtiimer rund um Wolfe, Dominanz & Co«.

147 Siehe dazuJung 2011.

148 Vgl. Rohgalf 2015, 38.

149 Fir einen historischen Abriss der Sisyphos-Motivs von der Antike bis ins 20. Jahrhundert,
siehe Homerus, Kunert und Seidensticker 2001; Siehe auch Seidensticker 2003. Die Rezepti-
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geprigt.”° Christiane Solte-Gresser geht sogar so weit, von einer »betrichtliche[n]
Korrektur, ja einer Umkehrung der traditionellen Interpretation durch Camus zu
sprechen: Wihrend sich frithere Rezeptionen vorrangig auf die Erreichung des Gip-
fels konzentrierten, legt Camus seinen Fokus ganz auf den Moment des Abstiegs.""
Seitdem gilt Sisyphos in seiner ewigen Aktivitit ohne Sinn und Zweck als Leitfigur

52 und oft auch als Sinnbild fiir das Leben des modernen Men-

des Absurdismus,
schen. Andere wiederum sehen in seinen Bemithungen den technikgetriebenen

Fortschrittsglauben an sich, der sich ausdriickt in unaufhérlichen,

nicht mehr bremsbaren, da existenzbedingenden Anstrengungen unserer natur-
wissenschaftlich-technischen Gegenwart, die mitjeder neuen Erkenntnis pausen-
los neue Technologien produziert [..], da ein atemloses Zuriickbleiben ein zivili-
satorisches Uberleben ausschldsse.”

Camus’ Lesart hatte zwar einen grofRen Einfluss auf die nachfolgenden Interpre-
tationen des Mythos, aber auch seine Ausfithrungen hatten ihre Vorbilder: Im 19.
Jahrhundert wurde der Begriff sisyphism zuallererst von der Arbeiter*innenbewe-
gung fiir die repetitiven Aufgaben der industriellen Fertigung und des Strafvollzugs
geprigt.”* Camus war zeitweise in der Kommunistischen Partei aktiv, lief3 sich fiir
seinen Sisyphos aber vermutlich nicht nur von der Internationalen Arbeiter*innen-
bewegung inspirieren, sondern hatte auch die entfremdenden Arbeitserfahrungen
seiner Zeit vor Augen." Sisyphos biete seiner Bestrafung die Stirn, und »[d]ie Gét-
ter meinten nicht ohne Grund, es gibe keine grausamere Strafe, als unniitze Ar-
beit«"*¢. Dem Sisyphos nicht unihnlich arbeite »[d]er Arbeiter von heute [...] sein

Leben lang an den gleichen Aufgaben, und sein Schicksal ist genauso absurd«™”.

onsgeschichte antiker Mythen allgemein hat tiber die Jahrhunderte viele Hohen und Tiefen
erlebt, auf die hier nicht niher eingegangen werden kann. Die Frankfurter Schule als Ver-
gleichsbeispiel aus der Zeit kritisiert an Mythen, dass sie komplexe Sachverhalte vereinfa-
chen und verklaren. In ihrer Dialektik der Aufklirung (1944) schrieben die Autoren, dass der
Mythos —als praimoderner Zustand — eine falsche Klarheit vermittle: »Die falsche Klarheit ist
nur ein anderer Ausdruck fiir den Mythos. Er war immer dunkel und einleuchtend zugleich.
Seit je hat er durch Vertrautheit und Enthebung von der Arbeit des Begriffs sich ausgewie-
sen.« Horkheimer und Adorno 2006, 4.

150 Vgl. Seidensticker 2003, 159.

151 Vgl. Solte-Cresser 2010, 88f.

152 Absurditdt meint bei Camus einen Zwiespalt oder Konflikt: Der Mensch tendiert zur Sinnsu-
che, die Welt aber bleibt ohne Antwort und sein Streben muss vergeblich bleiben. Der Begriff
Absurdismus meint die Annahme des Absurden, ohne dabei in Resignation zu verfallen.

153 Richter 2014.

154 Vgl. Braden 2010, 888.

155 Vgl. Solte-Cresser 2010, 91.

156  Camus 1997, 155.

157 Ebd., 157.
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Tragisch sei das aber erst ab dem Moment, als er sich der Absurditit dessen be-
wusst wird, also den Zwiespalt zwischen seiner Sinnsuche und dem »vernunftlosen
Schweigen der Welt«'s®
iiber die alltigliche Mithsal, gegen die revoltiert werden muss.” Der erste Schritt

wahrnimmt. Fiir Camus ist der Sisyphos-Mythos eine Fabel

zur Revolte wiederum ist das Bewusstsein der eigenen Situation:

Sisyphos, der ohnméchtige und rebellische Proletarier der Gotter, kennt das ganze
Ausmalfs seiner elenden conditio: iber sie denkt er nach wiahrend des Abstieges.
Die Klarsichtigkeit, die Ursache seiner Qual sein wollte, vollendet zugleich sei-
nen Sieg. Es gibt kein Schicksal, das durch Verachtung nicht ilberwunden werden
kann.'®®

Die Erfahrung des Absurden bestehe fiir den smodernen< Menschen demnach dar-
in, dass ihm sein Alltag, zum Beispiel in Form des immer wiederkehrenden Acht-
Stunden-Arbeitstages, plotzlich fragwiirdig erscheint, bei gleichzeitiger »Unmog-
lichkeit, einen Standpunkt jenseits des Alltiglichen einzunehmen«*®'. Die Bewusst-
werdung der Absurditit, den Sprung in die Erkenntnis nennt Sollte-Gresser einen
»Bruch zwischen Alltag und Nicht-Alltag, der innerhalb der Grenzen des Alltigli-
chen selbst verliuft«'®*. Fiir den Bruch zwischen Selbstverstindlichkeit und Frag-
wiirdigkeit bemiiht Camus die Metapher der einstiirzenden Kulissen:**

Manchmal stiirzen die Kulissen ein. Aufstehen, Strafenbahn, vier Stunden Biiro
oder Fabrik, Essen, Straflenbahn, vier Stunden Arbeit, Essen, Schlafen, Montag,
Dienstag, Mittwoch, Donnerstag, Freitag, Samstag, immer derselbe Rhythmus —
das ist meist ein bequemer Weg."®*

Mit der plétzlichen Klarheit beginnt die Bestimmung des eigenen Schicksals.
Durch die Reflexion werde der Alltag zwar zu etwas Nicht-Alltiglichem, deshalb
aber noch nicht vernichtet: Der Alltag »wird reflexionswiirdig insofern, als Alltig-
lichkeit nicht fraglos vorhanden, sondern zu einer Wahrnehmung gerit, die der
erzihlenden Erdrterung bzw. der reflektierenden Erzahlung wert ist.«'® Im Unter-
schied dazu kénne Platons Hohlenmensch, einmal aus der Héhle herausgetreten,
um seine Lebenswelt mit der nétigen Distanz erkennen zu konnen, nicht mehr
zuriick. Der absurde Held aber tritt im Abstieg quasi einen Schritt zuriick, erkennt

158 Jung 2014, 22.

159 Vgl. Landau 1995, 559.
160 Camus 1997, 157f.

161  Solte-Gresser 2010, 88.
162 Ebd., 89.

163 Vgl. ebd., 88.

164 Camus 1997, 22f.

165 Solte-Gresser 2010, 89.
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die Absurditit seiner Lage und hat deshalb die Méglichkeit, sich seiner Lebens-
realitit »offen und entschieden, ja sogar bejahend gegeniiber zu stellen<’®, sich
also wieder seinem Alltag hinzugeben, nur eben auf eine bewusste, klarsichtige
Art. Sisyphos sieht seinem absurden Alltag ins Auge, indem er sich ihm aussetzt;
Der so konfrontierte Alltag soll letztlich in einem Gestus iberwunden werden, der
aber die Absurditit, den Sprung in die Erkenntnis, den Bruch zwischen Alltag
und Nicht-Alltag, nicht »metaphysisch, religiés oder idealistisch« transzendiert,
sondern eben gerade in das alltigliche Dasein integriert.'s’

Eine Integration des Absurden ins alltigliche Leben klingt zuallererst einmal
nach Resignation. Camus sieht das absurde Leben aber gerade nicht als Grund zur
Resignation, sondern als Herausforderung. Kann aber eine personliche Herausfor-
derung jenseits eines solipsistischen Weltbildes gesellschaftliche Verinderungen
vorantreiben? Oder bleibt die propagierte Auflehnung gegen das eigene Schicksal
eine personliche, die ihre Wirkungen vor allem nach innen hin entfaltet und viel-
leicht sogar niemanden auflerhalb betrifft? Inwiefern diese klarsichtige Integration
des Absurden in den Alltag ihre Wirkungskraft in der Gesellschaft entfalten kann
und soll, kann in dieser Arbeit nicht beantwortet werden. Dass bei Camus die Sinn-
frage aber nur individuell gelst werden kann, legt nahe, dass eine gesellschaftliche
Verinderung vielleicht weder Anspruch noch Ziel der Camus’schen absurden Er-
fahrung sein kann. Dennoch: Camus entwickelte seine in Der Mythos von Sisyphos
eingefithrte Idee der permanenten Revolte spiter in Der Mensch in der Revolte weiter.
Darin verlagerte er seinen Fokus weg von der individuellen Perspektive auf einen
Gestus, der dem Individuum das Leben ertriglicher macht, hin zu einer solidari-
schen Funktion der Revolte:

Zunichst jedoch sehen wir hier den ersten Fortschritt, den der Geist der Revolte
auf ein Denken ausiibt, das anfanglich von der Absurdheit und der scheinbaren
Sterilitit der Welt durchdrungen war. In der Erfahrung des Absurden ist das Leid
individuell. Von der Bewegung der Revolte ausgehend, wird ihm bewusst, kollek-
tiver Natur zu sein; es ist das Abenteuer aller. [...] Ich empdre mich, also sind wir.

Als gewaltfreier, zivilgesellschaftlicher Widerstand gegen Unrecht verstand Camus
die Revolte als grundverschieden von der Revolution, woriiber er sich in weiterer
Folge mit Jean-Paul Sartre iitberwarf. Wenn aber diese Gesten der Auflehnung also

166 Solte-Cresser 2010, 89.

167 Vgl. ebd., 89. Einen interessanten Anschlusspunkt bietet hier die Definition von kinstleri-
scher Tatigkeit als quasi-autonome Sphare, die ihre Freiheit dazu nutzt, um iber die Cestal-
tung des Alltaglichen etwas Nicht-Alltagliches herzustellen; Demnach ist es ihr moglich, den
von Camus propagierten Sprung in die Erkenntnis anzustofien, etwa iiber eine Asthetisierung
des Alltags, die sich auch in den miifSigen Lebensentwiirfen von Intellektuellen und Kiinst-
ler*innen niederschlagt, also wiederum in deren Alltag integriert wird. Vgl. Habermas 2011,
19; Siehe auch Volkmer 1991, 53.
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nach aufen wirken, muss deren konkrete soziale oder politische Funktion den-
noch ungewiss bleiben.*®® Auch was die Frage der Freiheit und des freien Willens
betrifft, warnt Camus vor einem gefihrlichen Trugschluss: Jede Freiheit ende un-
weigerlich mit dem eigenen Tod. Es gibt daher fiir Camus keine echte Freiheit, da
der unausweichliche Tod alle Entscheidungen relativiert, und der Sinnlosigkeit der
Welt nicht zu entkommen ist. Der erste Schritt zu echter Befreiung, die nicht auf
Trugschliissen basiert, ist das Bewusstsein iiber die Absurditit:

Ich sehe, wie dieser Mann schwerfilligen, aber gleichméafigen Schrittes zu der
Qual hinunter geht, deren Ende er nicht kennt. Diese Stunde, die gleichsam ein
Aufatmen ist und ebenso zuverlassig wiederkehrt wie sein Unheil, ist die Stunde
des Bewusstseins. In diesen Augenblicken, in denen er den Gipfel verldsst [...], ist

er seinem Schicksal iiberlegen. Er ist stirker als sein Fels.'®

Sisyphos gilt nun fiir Camus insofern als absurder Held, als dass er dieses sinn- und
zwecklose Leben trotz seiner Bewusstheit wihlt, basierend auf dem ihm verhass-

7 Dieses Schicksal

ten iiberlisteten Tod und seinem unbedingten Lebenswillen.
will der Camus’sche Sisyphos dann auch nicht als Bestrafung verstanden wissen;”
Vielmehr ist es trotz allem die in der Erkenntnis der Absurditit verbrachte Zeit, die
sein Leben lebenswert macht: »Sein Leben, seine Auflehnung und seine Freiheit so
stark wie méglich empfinden, das heift: so intensiv wie moglich leben.«'”> Dass er
sich trotzig gegen das Unabinderliche stemmt, erfiillt den Menschen mit Leiden-
schaft und verleiht ihm eine gewisse Wiirde.”” Die Auflehnuny ist fiir Camus eine

stindige Konfrontation des Menschen mit seinem Schicksal:

Sie ist der Anspruch auf eine unmogliche Transparenz. Sie stellt die Welt in je-
der Sekunde in Frage. [...] Sie ist die stindige Anwesenheit des Menschen bei sich
selbst. Sie ist kein Sehen, sie ist ohne Hoffnung. Diese Auflehnung ist nichts als
die Cewissheit eines erdriickenden Schicksals, weniger die Resignation, die es be-

gleiten sollte."”*

168 Injlngster Zeit wurden die Werke von Camus, allen voran Die Pest, im Kontext der Umbriiche
des Arabischen Frithlings neu gelesen; Das Foto einer aus Protest am Taksim-Platz Der Mythos
von Sisyphos lesenden Frau wurde auRerdem zu einem Sinnbild des zivilgesellschaftlichen
Widerstands gegen die Regierung der Tiirkei im Jahr 2013.

169 Camus 1997, 157.

170 »Seine Verachtung der Gotter, sein Hass auf den Tod und sein leidenschaftlicher Lebenswille
haben ihm die unsagbare Marter eingebracht [..].« Ebd., 156.

171 Vgl. ebd., 99.

172 Ebd., 83.

173 Vgl. Brock 2014, 38.

174 Camus 1997, 72f.
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Die Auflehnung ist als Reaktion auf die absurde Erfahrung die bestmogliche Al-
ternative zum Selbstmord, den Camus entschieden ablehnt. Sisyphos erkennt die
Absurditit an, ist aber nicht mit ihr einverstanden. Er ist fiir Camus deshalb ein
Prototyp des Absurdismus, weil er die permanente Auflehnung verinnerlicht hat.
Wenn er sich bei jedem seiner klarsichtigen Abstiege wieder mit seinem eigenen
Schicksal konfrontiert sieht,'”” hat er Gelegenheit, sich gegen die strafenden Gét-
ter aufzulehnen: Er verachtet sie und weigert sich, sein unabinderliches Schicksal
als Strafe zu empfinden.”

Dieses Bewusstsein ersetzt somit die »Illusionen der Freiheit, die alle vor dem
Tod haltmachen«”’. Der unausweichliche Tod und das Absurde bilden den eigent-
lichen Bedeutungshorizont des Lebens; Der Wille kann dementsprechend nur als
treibende Kraft fiir die Bewusstwerdung Sinn stiften.””® Der Tod als »stindige Aus-
nahme«”
Hierin besteht eine Parallele zu Bas Jan Aders Falls. Jene zielen laut Aden-Schraenen
ja auf eine Form der Lebenssteigerung und Potenzierung der Existenz ab, in die

ist der Hintergrund, vor dem die absurde Welt ihre Form annimmt.

sich Ader schwebend und fallend begibt. Hier bietet sich ein schéner Vergleich
mit Extremsportler*innen an, deren Risikofreude und Selbstgefihrdung sich die
Erziehungswissenschaftlerin und Bergsteigerin Helga Peskoller wie folgt erklart:
Das Risiko werde nur in Kauf genommen, sei aber nicht der primire Antrieb fiir
ihre Vorhaben:

Diese Selbstgefahrdung wird nur in Kauf genommen fiir das starke Gefiihl konkre-
ter Freiheit, das mit nichts vergleichbar, gegen nichts zu tauschen sei; es handele
sich um einen Zustand hochster Prasenz, der in die Lage versetze, an die Grenze
des Leistungsvermogens zu gehen mithilfe einer Praktik, die genau genommen
nutzlos sei und seinen Zweck nur in sich selbst trage.®

Dass Kletternde nach einem ihnlichen Gefiihl trachten wie Ader in seinen Falls,
fithrt uns zum einen Aders extreme Methoden zur Steigerung des Freiheitsge-
fithls vor Augen. An diesem Zitat ist auflerdem noch der Hinweis interessant, dass
diese Tatigkeit eigentlich »nutzlos« sei; Das fithrt uns zuriick zu einer wichtigen
Argumentationslinie dieser Arbeit. Eine Klammer hin zum Bataille’schen Prinzip
der Verschwendung findet sich in diesen Performances auch in deren Hang zur

175 »Alle Rekorde schlagen heifdt zuallererst und allein der Welt so oft wie moglich ins Auge
sehen.« Ebd., 82.

176 »Es gibt kein Schicksal, das durch Verachtung nicht iiberwunden werden kann.« Ebd., 158.

177 Ebd., 79; Hervorheb. im Original.

178 »Der Mensch hat nicht die Wahl. Das Absurde und der Zuwachs an Leben, den es mit sich
bringt, hiangen also nicht vom Willen des Menschen ab, sondern von seinem Gegenteil, vom Tod.«
Ebd., 83; Hervorheb. im Original.

179 Ebd., 83.

180 Peskoller 2010, unpag. [16].
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»mafllosen Selbstverschwendung«. An die Grenze zu gehen mag aufierhalb dieser
spezifischen Situation nutzlos sein; Der Zweck ist aber vielleicht gerade der, eine
Titigkeit auszuiiben, die nicht unter den Vorzeichen der Niitzlichkeit steht.’

Die so provozierte Entgrenzung bzw. Ekstase (von griech. ékstasis fir »das Aus-
sich-Heraustreten«) als »rauschhafter, tranceartiger Zustand, in dem der Mensch
der Kontrolle seines normalen Bewusstseins entzogen ist«** erinnert an die von
Sigmund Freud beschriebene enge Verbindung von Todesvorstellung und Sexual-
erfahrung, die dhnlich auch in Schriften des tibetischen Buddhismus beschrieben
wird."® Der Todestrieb, den Freud in seiner Schrift Jenseits des Lustprinzips (1920) als
einen dem Lebenstrieb entgegengesetzten Pol einfiihrte, ist ein selbst in der ortho-
doxen Psychoanalyse umstrittenes Streben nach Selbstzerstérung, das sich unter
anderem in der Neigung zu Aggression und Destruktion wie auch in Zwangssto-
rungen wie dem Wiederholungszwang duflern kann.'

Wie Angelika Machnik-Kiss hervorhob, sind die Handlungen von Zwangsneu-
rotiker*innen unbewusst einem vorlinearen, zyklischen Zeitmodell verhaftet, wie
es von Freud in Totem und Tabu (1913) und von Mircea Eliade in Kosmos und Geschich-
te. Der Mythos der ewigen Wiederkehr (1971) fur die >Urvolker« beschrieben wurde. Die
Verantwortung der Ahnen innerhalb der zyklischen Zeit war demnach keine person-
liche und deren Siinden wogen nicht so schwer, weil sie durch Rituale und Zere-
monien von ihrer Schuld reingewaschen werden konnten. Zwangsneurotiker*in-
nen hegen nun(unbewusste) Hoffnungen, durch ihre Wiederholungshandlungen
ebenso wieder unschuldig zu werden und von vorne anfangen zu kénnen. Sie sind
aberglaubisch und denken hiufig, dass eine hohere Macht Ungliick iiber sie ver-
hingt hat, weshalb sie mit dieser Macht Kontakt aufnehmen; Im Unterschied dazu
hoffen Melancholiker*innen auf Gnade, die sich in der linearen Zeit verwirklicht.
Die jidisch-christliche Eschatologie brachte dem Menschen die Freiheit zu mehr

181  Im Schlussteil der Arbeit wird noch einmal auf Nutzlichkeit und Mufse zu sprechen sein.

182 Duden Online Wérterbuch, »Ekstase, die«.

183 Im Franzosischen wird der Orgasmus auerdem La petite mort, also »der kleine Tod« genannt.

184 Freud suchte den Grund fiir die immerwéhrende Wiederholung einer bestimmten, oft auch
unangenehmen Tatigkeit in den inneren Triebkriften, die mafigeblich fiir die von ihm be-
schriebene Zwangsstorung verantwortlich seien. Neuere psychoanalytische Untersuchungen
verstehen Zwinge als heterogenes Phanomen mit vielseitigen potenziellen Auslosern. Seit
Freud erhalten geblieben ist die Rolle des sadistischen Uber-Ichs, das insbesondere beim
Wiederholungszwang immer wieder zufrieden gestellt werden mochte, was aber nie ge-
lingt. Der Wiederholungszwang ist eigentlich ein »scheiternder Wiedergutmachungsver-
such«. Wie Sisyphos in seiner Rebellion gegen die Gotter fithrt die Auflehnung betroffener
Patient*innen gegen das unversohnliche Uber-Ich zu endloser Quilerei und Bestrafung, die
sich haufig als Groll, Rachefantasien oder chronischer Depression zeigen. Vgl. Weif3 2017,
675f.
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Zurechnung als auch zu mehr Schuld, die anders als Wiinsche und Wahnvorstel-
lungen real und in der Zeit stattfinden.’® Dass die Zyklen der Vorzeit hierbei nicht
helfen konnen, begriindet die grofRe Qual der Zwangsneurotiker*innen, deren Wil-
le und Entscheidungsfihigkeit wie gelihmt sind: »Ein Zwangsneurotiker ist ganz
und gar unfihig zu einer immanenten, dem Leben zugewandten und dem Leben
dienlichen Lebensfiithrung.«'® Im Vergleich mit Ader zeigt sich hier ein markanter
Unterschied: Unmittelbar vor ihrem Fall geben Aders Protagonisten die Kontrolle
iiber ihren Korper ab und setzen ihn der Schwerkraft aus. In dieser Kontingenz des
Moments machen weder ihr Wille noch ihre Entscheidungsfihigkeit einen Unter-
schied: Ader wird frither oder spiter fallen, auch wenn er es nicht (mehr) wollen
sollte. Was wie eine zwangsmifiige Beschrinkung der eigenen Handlungsfihig-
keit wirkt, ist aber eigentlich ein bewusstes Sich-Hineinmandvrieren in diesen Zu-
stand. Um dorthin zu kommen, braucht es einen Impuls, der von Ader aus freien
Stiicken gesetzt wird. Die Falls versinnbildlichen also eher den freien Willen als
das unausweichliche Scheitern oder das Gefangensein in einer Art von zwanghaf-
ter Logik.

Kann vielleicht Sisyphos angesichts seiner sinn- und zwecklosen, immer glei-
chen Titigkeit eine Zwangsneurose diagnostiziert werden? Wie der Sozialpsycholo-
ge Rainer Hirschberg anmerkte, steht und fillt der Vergleich mit dem/der Zwangs-
neurotiker*in klarerweise mit der Definition von Sisyphos als autonomes Subjekt.
Autonomie bzw. Willensfreiheit meint nach Arendt ja »die Méglichkeit und den
Waunsch [..], sich zwischen Alternativen zu entscheiden«'®. Wire Sisyphos also
nicht autonom, wiirde er auch keinen Drang verspiiren, sich der ewigen, qualvollen
Wiederholung zu entziehen. Aber hegt er tiberhaupt den Wunsch, etwas an seiner
Situation zu dndern? Nach Camus wird er sich zumindest am Fufle des Berges sei-
ner Lage bewusst, quilt sich aber trotzdem wieder hinauf. Macht er das aus einer
inneren Notwendigkeit heraus oder weil er es will und sich dazu entscheidet? Man
kann davon ausgehen, dass er es nicht aus freien Stiicken tut, weil es ihm ja be-
kanntlich als Strafe von den Gottern aufgebiirdet wurde; Und ein unfreier Wille ist
ja, mit Arendt gesprochen, ein Widerspruch in sich. Geht es jedenfalls nach Camus,
ist Sisyphos auch trotz des Bewusstseins seiner unausweichlichen Lage ein gliick-
licher Mensch. Aufierdem ist sein Streben nicht zielgerichtet; Er hegt also keinerlei
Hoffnungen, was die Zukunft betrifft.’*® Uberhaupt macht jede Zukunftshoffnung

185 Vgl. Machnik-Kiss 2017, 212-214.

186 Ebd., 204.

187 Hirschberg 2000, 114.

188 »Was aber bedeutet das Leben in einem solchen [absurden] Universum? Nichts anderes zu-
nachst als die Gleichgiiltigkeit der Zukunft gegeniiber und das leidenschaftliche Verlangen,
alles Gegebene auszuschdopfen.« Camus 1997, 80.
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nach Camus den Menschen zum Sklaven einer nur scheinbaren Freiheit.’®® Der
absurde Mensch ist einzig der Gegenwart verpflichtet, und darin liegt seine grof3e
und reale Freiheit. Diese grofSe Freiheit mag auch Ader gesucht haben: Der Begrift
der Gegenwart ist jedenfalls zentral fiir seine kiinstlerische Arbeit allgemein, sowie
besonders fiir die Serie der Falls. Uber den Zustand von Entgrenzung bzw. Ekstase
erprobte er darin die Lebenssteigerung und Potenzierung seiner Existenz. Mit die-
sen performativen Experimenten wollte er einen Zustand der Schwebe erreichen,
die ganz auf den Moment, die Gegenwart konzentriert ist.”® Der so erreichte Fo-
kus auf die Gegenwart ist wiederum fiir Camus die wichtigste Basis fiir ein gutes
Leben im Absurden; Wenn die Existenz nur auf das Jetzt konzentriert ist, stellen
sich auflerdem keine Fragen nach Titigkeiten, um etwa fiir die Zukunft vorzusor-
gen oder Vergangenes wiedergutzumachen, die im Chaos der Welt auch gar nicht
zielfithrend wiren.

Die Gegenwart und die Abfolge von Gegenwartsmomenten vor einer stindig
bewussten Seele, das ist das Ideal des absurden Menschen. [...] Folglich leite ich
drei Schlussfolgerungen ab vom Absurden: meine Auflehnung, meine Freiheit

und meine Leidenschaft.”’

Die bewusste, ziel- und zwecklose Aktivitit des Sisyphos bewahrt ihn nicht vor der
Absurditit des Lebens, sehr wohl aber vor der Verzweiflung, die ihm angesichts
der niichtern und objektiv betrachteten Sinnlosigkeit droht. Er schafft so seinen
eigenen, subjektiven Sinn. Die permanente Auflehnung als der gesamten Philoso-
phie von Camus zugrundeliegende Annahme, die er in Der Mythos von Sisyphos ein-
fithrt und in Lhomme révolté (1951, dt. Der Mensch in der Revolte) weiter ausfithrt, ist
gleichzeitig auch der Lichtpunkt der Camus’schen Existenzialphilosophie: dass die
Aktivitit, das Tun um seiner selbst willen in einer chaotischen, absurden und sinn-
losen Welt vor Verzweiflung schiitzt. Im direkten Vergleich mit der Zwangsstérung
zeigt sich darin ein Widerspruch: Nach Hirschberg kann Sisyphos nur gliicklich
sein, wenn er sich seiner endlosen Mithen nicht bewusst ist; In einer so missli-
chen Lage wie der seinen miisste jegliche Handlungsfreiheit bei gleichzeitigem Be-
wusstsein dariiber zwangsfithrend im Ungliick enden. Der Psychologe Hirschberg
bezweifelt also die Handlungsfreiheit des Sisyphos; Ansonsten wire ihm namlich,
wie dem/der Zwangsneurotiker*in, die Vorstellung seiner potenziellen, aber uner-
reichbaren Freiheit nur allzu schmerzlich bewusst: »Eine unmdgliche Zukunft kann

189 »In demselben MaRe, wie er sich ein Ziel seines Lebens vorstellte, passte er sich den Forde-
rungen eines zu erreichenden Zieles an und wurde der Sklave seiner Freiheit.« Ebd., 77.

190 Vgl. Aden-Schraenen 2014, 33f.

191  Camus 1997, 84.
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nur vor dem Hintergrund einer moglichen Zukunft, einer Zukunft mit Moglich-
keiten, erlebt werden.«***

Eine fruchtbare Einsicht bringt hier die kurze Andeutung Hirschbergs zur Un-
sicherheit iiber die eigene Endlichkeit und das, was nach dem Tod geschehen kénn-
te. Jene Unsicherheit, so Hirschberg, bringe zwei widerspriichliche Wiinsche her-
vor: Das Sein in seiner unendlichen Dauer erzeuge den Wunsch nach Erlésung,
wihrend der in der Endlichkeit enthaltene Verlust den Wunsch nach Aufschub ge-
neriere: »Taucht nicht auch der Wunsch nach Erlésung aus der Ewigkeit auf?«'
Das bringt uns zuriick zur Frage, ob das Schicksal des Sisyphos nicht als Sinnbild
des Lebens in seinem widerspriichlichen und gleichzeitigen Wunsch nach Endlich-
und Unendlichkeit verstanden werden kann.

Indes lehnten den Suizid als Ausweg aus der Absurditit des Lebens iibrigens
sowohl Camus als auch Ader ab, auch wenn sich lange Geriichte um Aders un-
geklirten Tod auf hoher See hielten.”* Aden-Schraenen mutmafit, dass ganz im
Gegenteil fir Camus und Ader gerade die existenzialistische Erkenntnis, dass das
Leben absurd sei, einen starken Motor zum absoluten, ja trotzigen Freiheits- und
Lebenswillen darstellte.”” Sie bedient sich einer Camus’schen Formulierung, wenn
sie Ader dariiber hinaus blumig einen gliicklichen Kiinstler nennt, »der sich gegen die
Vergeblichkeit des menschlichen Daseins auflehnt, indem er sich gerade >seinem
% Ein gewisses Maf an Absurditit und Vergeblichkeit kann der
Lebensrealitit von Aders Protagonisten indes sicherlich zugesprochen werden; Je-

Leben zuwendet«

ne ergibt sich aber, und das ist nicht zu vernachlissigen, aus der Werklogik, d.h. sie
existiert nur, wenn man die Protagonisten als in der Werklogik gefangen versteht.
Ein Beispiel: In Broken Fall (Organic), Amsterdamse Bos, Holland fillt Ader, sich an ei-
nem Baumast festhaltend, nach einiger Zeit in einen darunterliegenden Bach. Was
mit Ader vorher bzw. nachher geschieht, bekommen die Betrachter*innen nicht
zu sehen, denn das Video zeigt nur das Baumeln, den Fall und den Aufprall Aders.
Wie ist er in diese prekire Lage gekommen? Dariiber kann nur spekuliert wer-
den. Gerade dass die erklirenden Momente des Vorher und Nachher nicht gezeigt
werden, macht seine Lage erst absurd im Sinne einer abwegigen, dem gesundem Men-
schenverstand villig fremden Situation. Insofern bieten die dargestellten limitierten

192 Hirschberg 2000, 114; Hervorheb. im Original.

193 Ebd., 114.

194 In Aders Fall hat das seine Witwe mehrfach bestatigt; Fiir Camus siehe die Beschreibung
des »leidenschaftlichen Lebenswillens« von Sisyphos bzw. das Kapitel Das Absurde und der
Selbstmord in: Camus 1997, 11-19.

195 »[Es] kann der existenzialistischen Auffassung entsprechend angenommen werden, dass ge-
rade die klarsichtige Einsicht und Akzeptanz der Absurditit ein Grund fiir die Entscheidung
zur radikalen Selbstverwirklichung in kompromissloser Freiheit war.« Aden-Schraenen 2014,
31.

196 Camus 1986, 157; zit.n. Aden-Schraenen 2014, 31.
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Handlungsmoglichkeiten, insbesondere im Moment des Falls selbst, durchaus ei-
nen geeigneten Hintergrund fiir die von Ader versuchte Existenzsteigerung in der
Konzentration auf das Hier und Jetzt.

Um wieder auf Aders Handlungsfihigkeit zuriickzukommen, wehrt sich je-
ner in Fall I und Broken Fall (Geometric), Westkapelle Holland laut Aden-Schraenen
in keinster Weise gegen den Gleichgewichtsverlust, ganz im Gegenteil: Er lisst
»die unvorhergesehene Kontingenz sich ereignen, [..] initiiert aktiv das Sichlos-
lassen«?”. Aulerdem schlussfolgert sie, dass Ader damit Gefiihle von Entgrenzung
und Ekstase heraufbeschwéren wollte.”®® Das scheint angesichts der allgegenwirti-
gen Mythologisierung und Psychologisierung seiner Person vielleicht etwas zu weit
gegriffen — schlussendlich kann nur Ader selbst wissen, wie es ihm dabei ging -,
ist aber insofern von Interesse, als dass uns der angesprochene Schwebezustand zu
Miltons eingangs erwihntem Versepos zuriickfithrt. In dessen Interpretation der
Schopfungsgeschichte legt Gott Zeugenschaft iiber die Erschaffung des Menschen
ab, der von ihm mit einem freien Willen ausgestattet und demnach auch in eine
Art Schwebe gegeben wurde. Die Handlungsfreiheit des Menschen wird so zum
Zinglein an der Waage fiir sein Leben zwischen Schicksal und Kontingenz:

Sole pledge of his obedience: So will fall,

Hee and his faithless Progeny: whose fault?
Whose but his own? ingrate, he had of mee
All he could have; | made him just and right,
Sufficient to have stood, though free to fall.”®

Gerade die Falls konnen als Versinnbildlichung ebendieses freien Willens verstan-
den werden: Die Freiheit, sich und seinen Korper einem méglichen Fall - im wort-
wortlichen und tibertragenen Sinne —, also einem drohenden Scheitern auszuset-
zen. Im Vergleich mit Camus’ Sisyphos sehen sich Aders Protagonisten mit mehr
Handlungsfreiheiten konfrontiert. Natiirlich stellt sich die Frage, ob die Freiheit
zu scheitern nicht eine Art negative Freiheit ist, die nur in Kombination mit der
Freiheit zum Gliick als echte Freiheit gelten kann, was hier nicht beantwortet wer-
den kann. Anders als Camus’ Steinwilzer existiert also fiir Aders Protagonisten

197 Aden-Schraenen 2014, 32f; Siehe auch ebd., 31f.

198 Vgl. Aden-Schraenen 2013, 70f.

199 Milton 1667, 1674, Buch 3, Zeile 95-9. Zur Debatte liber den freien Willen und die Voraus-
bestimmung im Zuge der Reformation, siehe Erasmus von Rotterdams Korrespondenz mit
Martin Luther sowie deren Schriften: De libero arbitrio von Erasmus (1524; auf Deutsch Vom
freien Willen) und De servo arbitrio von Luther (1525; auf Deutsch Vom geknechteten Willen).
Vereinfacht gesagt sind die Menschen laut Erasmus mit einem freien Willen ausgestattet,
um selbstiandig (wenn Gott so will) zwischen Gut und Bése zu entscheiden; Fir Luther hinge-
gen sind alle Taten durch Gottes Willen vorausbestimmt, was das individuelle Leben bis hin
ins Jenseits hinein vorzeichnet.
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trotz der Kontingenz eine Freiheit, und zwar im Moment vor dem eigentlichen
Fall. Auch wenn dieser Moment spiter hiufig nicht Teil der Videos ist, also aufler-
halb der Sichtweite bleibt, bestimmt gerade dann der Wille der Protagonisten ihr
Schicksal als Ziinglein an der Waage.

Freilich beinhalten Aders Videos keine moralischen Wertungen des Falls, wih-
rend in der Schopfungsgeschichte der erste Siindenfall so folgenschwer ist, dass
er die gesamte Erbsiinde begriindet. Ader verfolgt stattdessen einen explorativen
Ansatz, dessen Untersuchungsgegenstand, wie bereits erwihnt, der Moment vor
dem eigentlichen Fall ist. Ader macht sich in den Falls selbst zum Subjekt eines Ex-
periments, das ihn — einmal dem Schwebezustand ausgeliefert — der unvorherseh-
baren und nicht steuerbaren Kontingenz des Lebens aussetzt; einem »Zwischen-
raum an der Schwelle von Handeln und Nichthandeln [..], in dem alles moglich
erscheint«**°
sich auch Camus der Metapher des Sturzes bzw. des Sprungs in die Bodenlosigkeit,
um das absurde Leben zu beschreiben: »Sich in diese bodenlose Gewissheit stiir-

, in dem eine Form von Freiheit spiirbar wird. Nicht zuletzt bediente

zen, [..] darin liegt das Prinzip der Befreiung.«**!

Anders ausgedriickt sind die Falls experimentelle Ubungen zur Lebenssteige-
rung, deren unmittelbare Konsequenz sich den Betrachter*innen entzieht. Was
geschieht mit Ader nach dem Fall? Dariiber werden wir im Unklaren gelassen, denn
die Videos enden direkt nach seinem Aufkommen am Boden. Der Sinn der Arbeiten
ist nicht im Moment des Falls zu suchen, sondern im Moment der Schwebe und des
Loslassens davor.”* Er liegt im Experiment an sich, im Willen zur Potenzierung
seiner Existenz.”® Insofern kénnen die Falls als Vorarbeit des spiteren In Search of
the Miraculous gelten, wo dieselbe Idee in ihrer Ausfithrung noch potenziert wird.
Ader experimentiert, wenn man so mdchte, mit dem Sichloslassen nach Martin Hei-
degger.”** In den Falls manévriert er sich bewusst in einen Moment an der Schwelle
zwischen nicht mehr und noch nicht, zwischen Handeln und Nicht-Handeln. Diesen
Zwischenraum nennt der Kulturwissenschaftler Josef Vogl das Zaudern. Damit ist
eine spezifische Schwebe gemeint,

200 Aden-Schraenen 2014, 33.

201 Camus 1997, 79.

202 Dass der bedeutungsschwere Moment, das, was besticht, aufRerhalb des Sichtbaren liegt, er-
innert in der Argumentation an das von Roland Barthes in Die helle Kammer beschriebene
punctum. Siehe dazu Barthes 2016.

203 »Wie einige Jahre spiter in seiner Aktion >In Search of the Miraculous«initiiert Bas Jan Ader
auch hier [in den Falls] einen im Grunde sinnlosen Fall in die Potenzierung seiner Existenz.«
Aden-Schraenen 2014, 33.

204 Vgl.ebd., 29f. Fiir das »Sichloslassen in das Nichts« bei Heidegger, siehe Heidegger 2007, bes.
122.
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[ausgeldst] durch gegenstrebende Krifte, die einander motivieren und blockie-
ren zugleich; durch ein Bewegungs- bzw. Affektbild, das einen Moment der Un-
bestimmtheit zwischen Wahrnehmung und Aktion hervortreibt; durch eine dys-
narrative Funktion, die das Syntagma der biblischen Erzahlung unterbricht; durch
Grundsitze und GesetzmafRigkeiten schliefilich, die an den Rand von Sturz und
Fall transportiert werden.*®

Als Summe mehrerer Elemente, wie dem der Unterbrechung und Potenzierung der
Tat, ist das Zaudern nach Vogl sowohl ein poetisches Verfahren als auch ein Ort, an
dem sich eine Tat in ihrer Potenzialitit zeige. Ader scheint sich tatsichlich in einen
Zustand zu begeben, in dem es nicht mehr in seiner Hand liegt, was als nichstes
mit ihm geschieht; Er itbergibt sich, wenn man so méchte, ganz seinem Schick-
sal. Das ist der Moment, an dem die Betrachter*innen den Atem anhalten und
der Erzihlfluss unterbrochen wird. Auch das Vogl'sche Zaudern ist eine akzen-
tuierte Unterbrechung im sprichwértlichen Lauf der Dinge, eine »Aussetzung des
dramatischen Akts«**®. Vogl mochte das Zaudern aber weder mit Trigheit noch
mit Willensschwiche verwechselt sehen; Vielmehr geht es um sich widerstrebende
Impulse, die die Handlung in einer Starre halten: »In ihm [dem Zaudern; Anm. d.
Verf.] entfesseln und hemmen sich gegenliufige Krifte und Impulse immer wie-
der zugleich«:*” Aders Werke bringen diese zaudernde Schwebe insofern perfor-
mativ hervor, als dass sich darin seine Existenz in einen »Zwischenraum reiner
schopferischer Potenz und Kontingenz«*°® begibt: »Vor allem aber hat man es hier
mit einer Theorie elementaren Zauderns oder Zoégerns zu tun, das Aktion und Ge-
setz, Handlung und Handlungsgrund in ein prekires Missverhiltnis zueinander
bringt.«**® Vogl lisst zwar schlussendlich offen, inwiefern dem Zaudern oder Zo-
gern eine Handlungsfreiheit vorausgehen kann; Seine Ausfithrungen deuten aber
darauf hin, dass er das Zégern als zwangsbesetzten Zustand versteht:

[Mit dem Zaudern] wird ein Motivationsverhiltnis fiir Handlungsketten aufgeru-
fen, das deren Fortsetzung und Folgerichtigkeit unterminiert. Wahrend etwa der
testamentarische Heilsplan kein Zaudern und bestenfalls nur Aufschiibe kennt,

205 Vogl 2008, 22f.

206 »Nimmt man all diese Momente des Zauderns zusammen: die Unterbrechung, die Poten-
zierung der Tat, das Tat-Phantom und die Unentscheidbarkeit, den Sturz des Urteilssystems
[..], kann man einerseits im Zaudern ein poetisches Verfahren erkennen, das auf dramatische
Weise eine Destitution, eine Aussetzung des dramatischen Akts bewirkt. Dieses Zaudern [...]
ist weder Handeln noch Nicht-Handeln; es markiert stattdessen einen Ort, an dem sich die
Komponenten, die Bedingungen und Implikationen des Handelns versammeln, an dem sich
also die Tat nicht in ihrem Vollzug, sondern in ihrem Anheben artikuliert.« Ebd., 36.

207 Ebd, 23.

208 Ebd., Klappentext.

209 Ebd.,16.
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[..] choreographiert [die interne Wiederholungsfigur des Zauderns] einen Zirkel,
derim anfanglichen Setzungsakt, im zornbewegten Verhidngnis des Gesetzes ein-

geschlossen liegt.”™°

Damit beschreibt Vogl ein zyklisches Zeitmodell, in dem sich das Subjekt aufierhalb
des ihm bekannten Systems folgerichtiger Handlungsformen befindet. Als solches
ist es der Schwebe ausgeliefert. Vogl beschreibt diesen Zustand aber ausdriick-
lich positiv, worin er mit Ader ibereinstimmt, der diesen Zustand in den Falls ja
bewusst herbeifiithrt. Verwoert beschrieb diesen auflergewdhnlichen Zustand in
seiner sozialen Dimension, wie bereits erwihnt, als eine Szene Machen (making a
scene). Dahinter steht der stark konzeptuelle Ansatz einer »performativen Hervor-
bringung der absurd-ekstatischen Entgrenzung der menschlichen Existenz«*". In
der spiteren Arbeit In Search of the Miraculous setzt er sich aber ohne Zweifel realen,
existenziellen Gefahren aus, was bei den Falls (noch) nicht zutrifft. Die konzeptuel-
le Wurzel beider Arbeiten ist aber keinesfalls der Wille zum Leid, sondern der zur
Lebenssteigerung, wie Aden-Schraenen mehrmals betont.

In der Ubung, der Versuchsanordnung oder der Probe ergeben sich wichtige An-
kniipfungspunkte zu den weiter unten besprochenen Werken von Francis Alys, ins-
besondere zu seinen Arbeiten der Serie Rehearsals. Darin setzt Aljs die Probe nicht
nur als Methode ein, sondern testet sie dariiber hinaus auch als eine Art Lebens-
einstellung. Aders Konzeptarbeiten Falls und In Search of the Miraculous wiederum
verleiht die tatsichliche Ausfithrung eine klare existenzialistische Dimension —
immerhin setzt Ader seinen Kérper teilweise lebensbedrohlichen Naturgewalten
aus —, formal setzen sie aber ganz auf Abstraktion: Zuriickgenommene stilistische
Mittel, aufs Wesentliche begrenzt, lassen Ader als Individuum zuriicktreten hinter
die Personifizierung eines Everyday Man; Das gibt den Arbeiten einen explorativen
Charakter, nicht unihnlich den Rehearsals von Aljs. Bei Ader ist mit der Ubung aber
kein Versuch gemeint, sich zu bessern, etwas zu lernen oder zu perfektionieren,
sondern vielmehr ein Austesten, ein Experimentieren mit bestimmten Seinszu-
stinden. Insofern ist der Begriff des Experiments (von lat. Experimentum) passender,
und zwar nicht in seiner Bedeutung als »wissenschaftlicher Versuch, durch den et-
was entdeckt, bestitigt oder gezeigt werden soll«, sondern als »Versuch, Wagnis;
gewagtes, unsicheres Unternehmen«.”” Seine Experimente sind nicht zielgerich-
tet in dem Sinn, als dass sie auf Verbesserung oder auch nur zukiinftige Entwick-
lung abzielten. Auch in diesem Punkt dhneln die Protagonisten der Falls dem im
besten Sinn gleichgiiltigen Sisyphos des Camus, dessen Aufmerksamkeit ganz auf
die Gegenwart konzentriert ist. Aljs wiederum spielt inhaltlich mit der Ubung, die

210 Ebd., 23.
211 Aden-Schraenen 2014, 32.
212 Duden Online Worterbuch, »Experiment, das«.
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fiir ihn Ausdruck eines unbedingten Fortschrittsglaubens und -strebens ist, fithrte
seine Proben aber ebenso ins Absurde wie Ader. Spiter werde ich noch niher auf
diesen Aspekt eingehen.

Slapstick I: Existenzielle Gags

Jan Verwoert hat auf den tragikomischen Moment der Falls verwiesen. Damit bezog
er sich auf Aders Thematisierung tragischer Elemente wie die des unausweichli-
chen Schicksals und der Selbsthingabe; Gleichzeitig verhandle Ader diese schwer-
wiegenden Themen aber mit einer Leichtigkeit und an Slapstick erinnernden Ko-
mik.”® Der Slapstick gilt ja als derbkomische Darbietung, als grotesker Gag, der
Inhalte vorrangig tiber die Korperlichkeit erzihlt. Im Mittelpunkt steht die Tiicke
des Objekts bzw. von Naturgewalten, die sich oft als unausweichlich zeigen. Ziel
der Komik sind meist die kérperlichen, also gestischen und mimischen Reaktionen
der betroffenen Subjekte, wie etwa der Fall und die Verwunderung.

Einige von Aders Falls sind auch formal eindeutige Referenzen auf frithe Slap-
stickkomodien, weil sie stumm sind, in Schwarz-Weify gedreht wurden und die
jeweilige Geschichte ausschliefilich iiber die Korperlichkeit erzihlt wird. Die ko-
mische Komponente mag angesichts Aders Mystifizierung als tragische Kiinstler-
personlichkeit, die bei der Realisierung einer Arbeit im Meer verschwand, und im
Hinblick auf seine melodramatische Videoarbeit I'm too sad to tell you (1975), die die
Trauer bereits im Titel trigt, zunichst verwundern. Aders Fall-Stiicke sind aber
vordergriindig unterhaltsame, kurze und unkommentierte Stunts firr die Augen
der Betrachter*innen.”™ Anders als die Helden der griechischen Tragédie befin-
det sich Ader auch ausdriicklich nicht in Lebensgefahr, auch wenn er sich einem
gewissen Verletzungsrisiko aussetzt. Nicht unidhnlich den Protagonist*innen der
Slapstick-Filme von Charlie Chaplin und Buster Keaton, die trotz der derb-kor-
perlichen Stunts keine Verletzungen aus ihren Ungeschicklichkeiten davontragen,
bleibt auch Ader unversehrt. Im direkten Vergleich mit Cathy Sislers Videoarbeit
Lullabye for the Almost Falling Woman wird sich spiter noch zeigen, dass ihre Verar-
beitung des Slapstick-Topos ganz anders ist: Sislers Protagonistin ist eine ebenso
vom Pech verfolgte, aber dariiber hinaus auch verletzliche Frau.

In den Falls isoliert Ader jene existenziellen Momente, die das Herz des
Slapstick-Genres bilden, um sie anschlief}end in einer fiir das Los Angeles der
spiten 1960er- und frithen 1970er-Jahre vollig unzeitgemiflen Rhetorik neu zu
inszenieren.”® Versteht man die Falls als auch zeitlich zusammenhingende Se-
rie, zeigt sich eine weitere Ahnlichkeit mit den Slapstick-Filmen, in denen die

213 Vgl. Verwoert 2006, 37-38.

214 Vgl.ebd,, 38.

215 Vgl. ebd., 40-41. Siehe dazu auch Verwoert 2006, 5-6, sowie das Kapitel iiber In Search of the
Miraculous.
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Protagonist*innen — ungeachtet der verschwindend kleinen Chancen auf Erfolg
— bestimmte Dinge immer wieder neu versuchen. An Slapstick erinnert auch der
unbeeindruckte Gesichtsausdruck Aders, der sich scheinbar innerlich unbeteiligt
in die Tiefe stiirzt; Im Slapstick wird diese Art des Humors als Deadpan bezeichnet.
Ab den 1920er-Jahren in Gebrauch, meinte die Kombination aus Dead (auf Deutsch
»tot« oder »der Tod«) und Pan (umgangssprachlich fiir »Gesicht«) urspriinglich das
Spielen einer Rolle ohne Gesichtsausdruck.*® Der Begriff selbst ist mehr formal
als inhaltlich zu verstehen. Eng verwandt mit dem Genre des Trockenen Humors,
der aber vorrangig den Inhalt meint, bezieht sich Deadpan auf eine Erzihlart, die
keinerlei Verinderungen in Gestik oder Mimik erlaubt: »Deadpan is the delivery
of a joke or one-liner with zero change in emotion or body language.«*7

Da sich Ader in den Falls weder korperlich gegen die an ihm wirkenden Krifte
wehrt noch Emotionen an seinem Gesicht ablesbar wiren, entsprechen jene Stunts
genau den Kriterien fir den Deadpan-Humor. Auf den Slapstick bezieht er sich
aber nicht nur in den Falls: Aders Untitled (Tea party) (1972) ist eine Reihe von sechs
Farbfotografien, die seine Aktion — dhnlich dem Nachtspaziergang durch L.A. -
in einem zeitlichen Ablauf dokumentiert. In Anzug und Krawatte kriecht er in ei-
nem Waldgebiet auf allen Vieren zu einer Kiste aus Pappkarton, die auf einer Seite
von einem lingeren Ast gestiitzt wird. Darunter wartet ein Teeservice auf einem
ausgebreiteten weiflen Tuch auf ihn. Ader bedient sich daran, er schenkt sich Tee
ein und nimmt ein paar Schlucke, schenkt sich nach (siehe Abb. 8, S. 139); Plétzlich
wird der Stock, fiir den/die Betrachter*in sichtbar an einer Schnur befestigt, wie
von Zauberhand weggezogen — die Kiste fillt zu und schliefRt Ader darin ein. Mit
dem Titel Tea party konnte sich das Werk einerseits auf Edouard Manets berithm-
tes Gemailde Déjeuner sur 'herbe von 1863 beziehen, in dem ebenfalls ein Picknick
im Freien dargestellt wird.*® Andererseits erinnert die Szene stark an eine iko-
nische und oftmals rezitierte Szene aus dem Stummfilm Steamboat Bill, Jr. (192.8)

216 Die New York Times definiert Deadpan in der iltesten gesicherten Quelle des Begriffs am 11.
Marz 1928 als »playing a réle with expressionless face«. Vgl. Smith 2015, unpag.

217 Thomas 2014, 16. Stummfilm-Grofien wie Buster Keaton und Charlie Chaplin, spater auch
Joey Bishop der Entertainer-Gruppe Rat Pack, pragten den Deadpan mafigeblich, indem sie
ihn perfektionierten und zu grofer Bekanntheit brachten; Schliefilich wurde er zu ihrem per-
sonlichen Markenzeichen.

218 Vgl. Wolfs 2006, 62. Aders Werk ist reich an kunsthistorischen Beziigen. Hier beispielhaft
erwdhnt seien Farewell to Faraway Friends als Reminiszenz an Caspar David Friedrich im Spe-
ziellen und Romantische Landschaftsbilder im Allgemeinen; I'm too sad to tell you als Verweis
auf den Topos des Schmerzensmanns; Und am augenscheinlichsten weisen On the Road to a
new Plasticism, Westkapelle, Holland (1971) wie auch Broken Fall (Ceometric), Westkapelle, Hol-
land (1971) und Niet Piet auf Aders Landsmann Piet Mondrian und den Neoplastizismus.
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mit Buster Keaton.?”® Dessen Persona William Canfield Jr. wird darin wihrend ei-

nes Wirbelsturms von einer umstiirzenden Hiuserfassade iiberrascht, die ihn nur

deshalb nicht verletzt, weil sein Kérper genau durch die Fensteréffnung passt.”*

ADbb. 8: Bas Jan Ader, Untitled (Tea Party) (1971), Videostill;
Abb. 9: Steve McQueen, Deadpan (1997), Videostill

Was die Werke Fall I und Fall II betrifft, ist es laut Verwoert das hier bereits aus-
gefithrte abstrahierende Moment — Aders Personifizierung des Allerweltsmenschen
—, das deren suchenden und priifenden Charakter maf3geblich bestimmt; Ader ver-
leiht den Arbeiten so einen iiber die symbolische Bedeutung der Performance hin-
ausgehenden spekulativen Gehalt. Wenn aber die Falls Spekulationen zur zeitge-
nodssischen Glaubwiirdigkeit der Tragik sind, stellt das eine Frage in den Raum,
die ich im Rahmen dieser Publikation nicht beantworten kann: Sind die Protago-
nist*innen des Slapstick-Films moderne Verkérperungen des tragischen Heldento-
pos?** Trotz der in jedem Fall engen Seinsverwandtschaft von Slapstick und Tragik
ist es dennoch gerade die Unversehrtheit, die den Slapstick zu einem tragisch-lus-
tigen Erlebnis macht. Witrden sich die Held*innen (im Film) ernsthaft verletzen

219 Unteranderem diente die Szene dem britischen Filmemacher und bildenden Kiinstler Steve
McQueen als Vorlage flir seine Arbeit Deadpan (1997, siehe Abb. 9), die wiederum die nieder-
landische Konzeptkiinstlerin Aukje Dekker zu ihrer Arbeit Deadpan Busted (2017) inspirierte.

220 Janehatdaraufhingewiesen, dass eigentlich mehrals nur eine Szene der Filmgeschichte den
Fall einer Fassade auf eine Person darstellt, die oft miteinander verwechselt und ungenau
zitiert werden: Die berithmte Szene in Steamboat Bill, Jr. (1928) bezieht sich ihrerseits auf den
fritheren Film One Week (1920) mit Buster Keaton: Darin versucht jener als frisch Vermahlter,
ein Haus aus Fertigteilen zu bauen, als eine unfertige Hauswand auf ihn fillt, ihn aber durch
eine Fensteroffnung unverletzt lasst. Noch etwas frither entstand Backstage (1919), in dem
Keaton dem Biithnentechniker Fatty Arbuckle im Theater bei einer Fassade zur Hand geht,
die durch Keatons Ungeschicktheit umfallt und Fatty wiederum in einem Fenster ausspart.
Vgl. Blocker 2016, 66.

221 Vgl. Verwoert 2006, 39.
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oder sterben, wire die ganze Komik dahin. Nicht zuletzt besteht die Slapstick-
Komik darin, dass sich die Protagonist*innen trotz aller Widrigkeiten nicht von
ihren Vorhaben abhalten lassen. Die Krifte der Naturgewalten, denen sie ausge-
setzt sind, scheinen sie hiufig um ein Haarbreit zu verfehlen. Wenn sie zu Boden
fallen, stehen sie einfach wieder auf — ganz so, als wire nichts geschehen. Sie wun-
dern sich und gehen dann weiter ihres Weges. Hier bietet sich ein Vergleich mit
Camus’ Sisyphos an, der seinem Schicksal ebenso durch Aktivitit trotzt, sich aber
durch sein Bewusstsein von den Slapstick-Held*innen unterscheidet. Im Slapstick
wird, wir erinnern uns, die Wiirde der Held*innen zwar angekratzt, sie bleiben
aber von der grofRen Tragik des Lebens verschont. Die Protagonist*innen des Slap-
stick sind zwar prinzipiell Aufienseiter-Figuren, die sich in ihrer Umwelt nicht gut
zurechtfinden; Es ist aber geradezu frappierend zu sehen, wie sie dem drohen-
den Ungliick immer wieder eben gerade so entkommen. Ihr Bewusstsein dariiber
geht wihrenddessen nicht iiber Verwunderung hinaus: Sie wissen nicht, wie ihnen
geschieht, und gehen weiterhin ganz unbedarft ihren Titigkeiten nach. Camus’ Si-
syphos hingegen ist sich seiner Lage nur allzu bewusst, und genau das macht sein
Schicksal so tragisch:*** Im Moment des Umkehrens denkt Sisyphos klarsichtig an
den bevorstehenden Aufstieg. Nun ist es andererseits aber gerade das Wissen um
seine Unausweichlichkeit, die ihn seinem Schicksal itberlegen macht; Denn sein
Bewusstsein ermdglicht ihm, es zu verachten.>*

Die Erlésung liegt also im Bewusstsein.?** Camus schreibt Sisyphos sogar eine
Art Freude zu, die in der Erkenntnis seines persénlichen Schicksals liegt.** Jene
Erkenntnis geht nimlich einher mit einem Bewusstsein sowohl iiber die eigene,
die menschliche Handlungsfihigkeit als auch tiber die Nichtigkeit des Schicksals
als Idee; Genau deshalb entscheidet sich Sisyphos dazu, weiterzumachen:

Wenn es ein personliches Geschick gibt, dann gibt es kein (ibergeordnetes Schick-
sal oder zumindest nur eines, das er unheilvoll und verachtenswert findet. Dar-
iber hinaus weif er sich als Herr seiner Tage. In diesem besonderen Augenblick
[..] betrachtet Sisyphos [..] die Reihe unzusammenhingender Handlungen, die
sein Schicksal werden, als von ihm geschaffen [..]. Derart iiberzeugt vom ganz und
gar menschlichen Ursprung alles Menschlichen [..] ist erimmer unterwegs.?*®

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass sich die Slapstick-Held*innen ihrer
Lage nicht bewusst sind, was sie aber nicht weniger tragisch macht; Sisyphos hin-

222 »Dieser Mythos ist tragisch, weil sein Held bewusst ist.« Camus 1997, 157.

223 Vgl.ebd., 157f.

224 »[Dlie erdriickenden Wahrheiten verlieren an Gewicht, wenn sie erkannt werden.« Ebd., 158.

225 »Darin besteht die verborgene Freude des Sisyphos. Sein Schicksal gehort ihm. Sein Fels ist
seine Sache.« Ebd., 159.

226 Ebd., 159f.
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gegen vereint Bewusstheit und Tragik in einer Person. Aders Protagonisten wieder-
um scheinen sich in dieser Hinsicht an die Slapstick-Held*innen zu halten: Seine
Persona ist sich ihrer gefihrdeten Lage nicht bewusst, ihr Sturz ist trotzdem frap-
pierend. Cathy Sislers Almost Falling Woman bewegt sich letztendlich irgendwo da-
zwischen: Im Laufe des Videos wird ihr die eigene prekire Lage immer deutlicher,
was die Tragik nach der Camus’schen Theorie zusitzlich erhohen miisste; Tatsich-
lich steigert sich die Verzweiflung der Protagonistin durch ihre Handlungen und
die Kommentare der Off-Stimme im Laufe des Videos deutlich. Das Bewusstsein
ist schmerzhaft, aber auch notwendig als Voraussetzung fiir weitere, bewusst ge-
setzte Aktionen, wie spiter fiir Sislers Arbeit noch ausfiihrlich erliutert wird.

In der Geschichte der Videokunst finden sich auffallend viele Referenzen auf
den Slapstick. Dieses besondere Interesse liegt zumindest teilweise in dessen Be-
tonung der Korperlichkeit begriindet, die ja bekanntlich ab den 1960er-Jahren auch
in der Medienkunst ein zentrales Thema sein sollte. Andererseits boten die techni-
schen Manipulationen der klassischen Slapstick-Filme (etwa die perspektivischen
Tricks, mit Hilfe derer sich Objekte scheinbar gefihrlich nahe kamen, oder die pri-
zise gesetzten Schnitte, um die Pointen perfekt herauszuarbeiten) ein optimales
Spielfeld fur die Kunst der medienreflexiven 1960er- und 1970er-Jahre. Die vielen
kleinen Slapstick-Episoden eines Stummfilms bieten nicht zuletzt auch die Mog-
lichkeit, die Erzdhlung an sich ad absurdum zu fithren, indem Motive oder running
gags exzessiv wiederholt, die Szenen chaotisch geschnitten oder medienspezifische
Effekte exzessiv verwendet werden.**

Der Film Deadpan (1997) des britischen Kiinstlers Steve McQueen verdeutlicht,
wie eng Slapstick und Tragik unter Umstinden beieinanderliegen: Die stumme
Filminstallation in Schwarz-Weif zeigt ihn vor einem Haus stehend. In wechseln-
den Kamerapositionen wird dann gezeigt, wie dessen weifde Fassade auf ihn ein-
stirzt. Nur dank einer Fensteraussparung wird er nicht darunter begraben. Diese
direkte Referenz auf Buster Keaton unterscheidet sich in einigen Punkten von der
urspriinglichen Szene: Anders als Keaton verzieht McQueen angesichts des Un-
gliicks keine Miene (siehe Abb. 9, S. 139). Dass die Szene filmisch dekonstruiert (aus
verschiedenen Blickwinkeln gefilmt) ist und das Video selbst im Loop liuft, nimmt
der Szene ihre Komik und verleiht ihr stattdessen einen Anstrich von ewiger Be-
strafung. Die repetitive Wiederholung dieser ausweglosen Szene hilt den Fall als
endgiiltigen Akt im stindigen Aufschub: »The repetition turns a hilarious lucky es-
cape and spectator stunt into an ordeal and endurance, implying a sense of entrap-
ment and punishment.«**® Dass Steve McQueen die formalen Mittel des Mediums

227 Heiser verweist darauf, dass die schnellen und absurden Schnitte und Handlungen des Slap-
stick ihre Vorlaufer in den Varietés des ausgehenden 19. und den Zeitungscomics des frithen
20. Jahrhunderts hatten. Vgl. Heiser 2010, 137f.

228 Durden 2000, 23; zit.n. Blocker 2016, 62.
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Film bewusst als Méglichkeiten inhaltlicher Gestaltung einsetzt, wurde an anderer
Stelle von verschiedenen Autor*innen ausfihrlich erliutert.?*

Die Wiederholung als Methode** ist auch von Bruce Nauman gerne verwendet
worden, und das oft unter negativen Vorzeichen. Dessen Installation Clown Tor-
ture (1987) besteht aus vier Videosequenzen, die Clowns zeigen, gefangen in un-
terschiedlichen Szenarien. In einer der Sequenzen erzihlt ein Clown wieder und
wieder denselben Witz: »Pete and Repeat were sitting on a fence. Pete fell off so
who was left? Repeat.« Pete fillt also immerwihrend vom Zaun, wihrend Repeat
als Figur des Spottes die Wiederholung sowohl benennt als auch fordert. Dass
die Logik des Witzes keinen Ausweg aus der ewigen Wiederholung ermoglicht,
macht die Reinszenierung, dhnlich wie in McQueens Deadpan, zu einer Art Fol-
ter, der die Clowns ausgesetzt sind.”®* Naumans Falls, Pratfalls and Sleights of Hand
(Clean Version) (1993) wiederum ist eine medienreflexive Arbeit iiber die bekanntes-
ten Slapstick-Kniffe. Die 5-Kanal-Videoinstallation projiziert Hinde, die Zauber-
tricks durchfithren, Luftballons knoten und Bille verschwinden lassen, sowie ei-
nen Mann, der immer und immer wieder auf einer Bananenschale ausrutscht.?**
Die Arbeit hilt die Clowns mit den technischen Moglichkeiten des Videos in einem
Loop gefangen. In einer dhnlich ausweglosen Wiederholung werden in Anthro-Socio
(1991) die Sitze »Help me, hurt me, Sociology« und »Feed me, eat me, Anthropolo-
gy« rezitiert, vielstimmig und wild durcheinander. In ihrer Ambivalenz suggeriert
die Arbeit, dass sich die mit der Anhdufung von Wissen verbundenen Emanzi-
pationsversprechen nicht eingelést haben:** »An die Stelle des erwarteten gesell-
schaftlichen Fortschritts zeigt sich ihm eine leerlaufende Dynamik, die das Subjekt
entmachtet und verschlingt.«*** Fiir Hans Zitko zeigt sich darin das »Bild einer in
ihren utopischen Anspriichen tragisch gescheiterten Moderne«**. Serielle Struk-
turen wie jene in Bruce Naumans erwihnten Videoarbeiten sind laut Zitko das

229 Neben der Referenz auf historische Slapstick-Filme gibt es in der Hinsicht noch eine weitere
Analogie zwischen McQueen und Ader: Sowohl Deadpan (1997) als auch Richtfall (1971) enden
mit einem ganzlich schwarzen Standbild, das von Ende des Films an sich ausgel6st worden
ist: In Deadpan fallt die Fassade auf die Kamera und verdunkelt das Bild, wiahrend in Nightfall
der Kamera durch die Zerstérung der letzten Glithbirne die einzige verbliebene Lichtquelle
genommen wird.

230 Vgl. Blocker 2016, 27.

231 Vgl.ebd,, 55.

232 Vgl. Harrison 2018, 231.

233 Die ambivalente Sicht auf die Wissenschaften erinnert an Adornos und Horkheimers Dialek-
tik der Aufkldrung (1944), nach der die Aufklarung keinen Befreiungs-, sondern einen Selbst-
zerstérungsprozess in Gang gesetzt habe. Vgl. Zitko 1998, 174.

234 Ebd., 175.

235 Ebd., 176.
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»Signum eines gesellschaftlichen Zustands, der die Hoffnung auf eine allgemei-

236 Naumans Gesichtsausdruck ist

ne Emanzipation des Menschen [...] enttiuscht«
dann auch, im Kontrast zu anderen Kiinstler*innen wie Marcel Broodthaers in sei-
nem Stiick La Pluie, starr: Wenn auch seine Arbeiten sich thematisch oft mit Humor
beschiftigen, wirken seine Durchfithrungen oft sehr konzentriert und starr.””

Eng mit dem Slapstick verwandt zeigen sich Bruce Naumans Arbeiten hin-
sichtlich ihrer Rezeption: Sie sollen laut Aussage des Kiinstlers den/die Betrach-
ter*in unerwartet treffen. Das dhnelt insofern dem Slapstick-Humor, als dass da wie
dort Uberraschungseffekte eine grofie Rolle spielen. Auerdem ist spitestens ab
den 1980er-Jahren ein vorherrschendes Thema bei Nauman die Gewalt, die auch
im Slapstick deutlich spiirbar ist, wo die Korper der Protagonist*innen, meist ah-
nungslos, grofien (Natur-)kriften ausgesetzt sind.**® Bruce Nauman meint dazu
in einem Interview von 1987:

Ich habe von Anfang an versucht, Kunst zu machen, die so auf die Menschen ein-
wirkte, die sofort voll da war. Wie ein Hieb ins Gesicht mit dem Baseballschlager
oder, besser, wie ein Schlag ins Genick. Man sieht diesen Schlag nicht kommen, er
haut einen einfach um.”**

In einem Ausstellungstext der Kunsthalle Wien wird Nauman und Samuel Beckett,
der mit seiner absurd-existenzialistischen Kunst inhaltlich auch Bas Jan Ader nahe
war, eine inhaltliche Verwandtschaft attestiert. Beide behandelten den der Schwer-
kraft ausgesetzten Korper und dessen existenzialistische Dimension:

Naumans wie Becketts Werk werden vom Boden getragen, vom Boden angezo-
gen. Selbst wenn das nicht immer offensichtlich ist, fithlen beide Kiinstler iberall
die Macht der Schwerkraft. Wie bei allen Menschen stellt sich durch den Zug zum
Boden — manchmal auch nur als zufillige Nebenwirkung — Wohlgestalt, Anmut
und Gleichgewicht ein, obschon die Schwerkraft diese deformiert, sie zum Durch-

einander, zur Flachheit und zur komischen Verschwommenheit verzerrt.?4°

Nun mag die Schwerkraft ein besonders augenscheinliches Thema der beiden
Kinstler sein; Es ist aber ohne Zweifel so, dass die Schwerkraft und physikalische

Gesetze immer schon als Grundbedingungen der Korperkunst gelten miissen.
241

Dementsprechend viele Konzept- und Korperkiinstler*innen** beschiftigen sich

236 Ebd.,176.

237 Vgl. Harrison 2018, 232.

238 Vgl. Doherty 2002, 3.

239 Blackwood 1987; zit.n. Schneede 2001, 249.

240 Connor 2000, 81; Siehe auch Doherty 2002, 3.

241 Beispielhaft seien hier Roman Signer und die Kiinstlerduos Wood und Harrison sowie Fischli
und Weiss genannt.
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mit den Auswirkungen jener Krifte, und das nicht nur deshalb, weil es das
Material ist, mit dem sie arbeiten; Sie verweisen auch auf etwas Grofieres: die
(un-)moglichen, historisch aufgeladenen menschlichen Bestrebungen, die Krifte
zu iiberwinden und Einfluss auf das Schicksal zu nehmen.

Auch in der christlichen Heilslehre spielen der Fall und seine vielschichtigen
Implikationen eine zentrale Rolle. Der christlichen Heilslehre und dem Slapstick
gemein ist die Idee des Kérpers als Unzulinglichkeit; eine Biirde, die dem Men-
schen als Konterpart der Seele aufgebrummt wurde. Im Slapstick wird das deut-
lich in der archetypischen Rolle des sehnsuchtsvollen Helden, der die Welt als un-
gliickliches armes Wiirstchen nicht davon iiberzeugen kann, wie sehr er das Objekt
seiner Begierde, oft eine Frau, verdient hitte; Oft spricht auch seine physische Un-
zulinglichkeit, etwa die kleine Korpergrofie, fiir sich: Sein eigener Korper stellt
sich dann zwischen den Protagonisten und die Erfillung seiner Wiinsche, die auch
ganz profane alltigliche Handlungen betreffen konnen. Physische Unzulinglich-
keiten und die Frustration damit werden immer wieder durchgespielt; und die
fast schon akrobatische Tollpatschigkeit bringt angesichts ihrer Absurditit zum
Lachen: »Slapstick offers a stylized exaggeration of our frustration with the physi-

cal but turns it into high-spirited, affirmative entertainment.«***

Der Fall als politische Geste
Was die politische Dimension der Falls betrifft, kdnnen sie zuerst einmal als Kom-
mentar auf die Kunstszene von Los Angeles in den 1960er- und 1970er-Jahren ver-
standen werden; Bas Jan Ader gehorte ihr als in Kalifornien ausgebildeter Kinstler
zwar an, befand sich aber gleichzeitig auch in einer gewissen ironisierenden Di-
stanz zu ihr. Er lebte nicht in L.A., sondern etwas auferhalb in Claremont, wurde
nur selten zu Ausstellungsbeteiligungen eingeladen und publizierte gemeinsam
mit seinem Freund William Leavitt das kunstkritische und selbstironische Maga-
zin Landslide. Ader bezog sich mit seinen ikonischsten Arbeiten, den Falls, nicht nur
formal und inhaltlich auf die simple und direkte Erzdhlweise des frithen Stumm-
films; Dariiber hinaus referieren sie auf die in den frithen 1970ern omniprisen-
te Konzeptkunst und deren Dokumentation, die immer noch stark der modernen
Abstraktion verpflichtet, aber gewissermafien aus ihr herausgewachsen war. Ader
bediente sich dessen abstrahierter Formensprache, aber nicht ohne ironischen Un-
terton.**

Im Hinblick auf Aders Affinitit zur existenzialistischen Philosophie haben die
Falls jenseits des augenzwinkernden Kommentars iiber das Kunstgeschehen in L.A.

242 Dale 2000b, 14.

243 Vgl. Heiser2006, 25. Laut Mary Sue Ader-Andersen waren viele Werke Aders urspriinglich hu-
morvoller gedacht als in deren posthumer Ausstellung und Rezeption ersichtlich. Vgl. Ader-
Andersen und Tompkins Rivas 2010, 25.
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aber noch eine weitere, tiefgreifendere Dimension: die ebenso banale wie tiefgrei-
fende Suche nach den existenziellen Wahrheiten des Lebens. Dass sich Ader — dem
Camus’schen Sisyphos nicht unihnlich - immer wieder in die Tiefe stitrzt, versinn-
bildlicht die menschliche Handlungsfreiheit im Arendt’schen Sinn, und den unbe-
dingten Willen zur Aktivitit. Sich seiner Freiheit zu vergewissern, sich und seinen
Korper einem moglichen Fall, einem drohenden Scheitern auszusetzen, wird so
zur experimentellen Ubung zur Lebenssteigerung. In diesen von Ader provozierten
Momenten der Krise entscheidet sich, ob eine selbst auferlegte Aufgabe gemeistert
werden kann. Die vorsitzlich herbeigefiithrte missliche Lage ist sowohl emotiona-
le Technik als auch rhetorische Ubung; Um mit Camus zu sprechen: kein Grund
zur Resignation, sondern eine Herausforderung. Es bleibt die Gewissheit, dass in-
dividuelle Entscheidungen, etwa zu handeln oder nicht zu handeln, immer einen
Unterschied machen, auch wenn ihre Auswirkungen im Moment des Vollzugs vél-
lig unvorhersehbar sind. Die Entscheidung eines Augenblicks kann das gesamte
Leben verdndern. Die Macht dazu liegt in der Willensfreiheit und der Handlungs-
moglichkeit. Dass sich Ader in der Schwebe der absoluten Offenheit aller Mog-
lichkeiten aussetzt, bedarf zweierlei Dinge: der genauen Planung und der bewuss-
ten Entscheidung. Was danach passiert, ist ganz dem Zufall iberlassen. Werden
die Falls mit dem Prinzip der Bataille’schen Verschwendung quergelesen, zeigt sich
in den Performances neben dem Willen zur Lebenssteigerung auch ein Hang zur
mafilosen Selbstverschwendung. Ganz nach der historischen Idee des Abenteurers lie-
fert sich Ader nach minutiéser Planung, Vorbereitung (und Kameraeinstellung) mit
dem Zufall auch den Naturgewalten aus.***

Angesichts der Sinnlosigkeit und Absurditit des Lebens, wir erinnern uns an
Camus, ist eine aktive Entscheidung das einzige Mittel zur Potenzierung der Exis-
tenz. Immer weiterzumachen heifdt, dem Schicksal, und sei es dem moglichen
Fall, ins Auge zu sehen, und mehr noch: ihm zu trotzen. Nicht zuletzt wird diese
Lebensphilosophie zum einen von den Helden der klassisch-griechischen Trago-
die, die ihrem Tod sehenden Auges entgegentreten, und viel spiter dann von den
Held*innen der Slapstick-Filme veranschaulicht: Mit ihrer Beharrlichkeit versu-
chen sie bestimmte Dinge, die sie sich in den Kopf gesetzt haben — ungeachtet
der verschwindend kleinen Chancen auf Erfolg — auf ihre unschuldig-liebenswerte
Art einfach immer wieder. Und siehe da: Manchmal dreht sich der Wind, und die
Helden erreichen ihr Ziel. Insofern ist die politische Geste nicht im Fall an sich
zu sehen, sondern im unbedingten Willen zur Lebenssteigerung, in der perma-
nenten Konfrontation mit dem eigenen Schicksal. Diese permanente Revolte soll die

244 Das Abenteuer-Konzept, das Kalkiil und Zufall verbindet, wurde um 1170 von Chrétien de
Troyes erfunden und sollte dem Ritterstand zu mehr Ansehen verhelfen. Vgl. Peskoller 2015,
46; Siehe auch Nerlich 1997.
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Uberwindung des Absurden erméglichen, und zwar letztendlich durch dessen An-
nahme. Diese Logik erklirt sich vor dem Kontrast des Freitods, der fiir Camus in-
akzeptabel ist, da er einer Ausflucht aus der Absurditit gleichkommt. Der absurde
Mensch strebt immer weiter, und das trotz allem.

Die Auflehnung kann den Widerspruch des Absurden aber nie ganz auflésen.
Sie ist notwendig, fithrt aber letztlich nie zum Ziel. Sisyphos, wir erinnern uns,
ist ziellos. In Der Mensch in der Revolte entwickelte Camus knappe zehn Jahre nach
der Abhandlung tiber Sisyphos das Konzept der Auflehnung als permanente Revolte
weiter: Sie ist ein »héhnisches Trotzdem, mit dem der absurde Mensch seine Ta-
ge bestreitet. Dieser Prozess selbst ist prinzipiell endlos, das Absurde immer nur
der Anfangspunkt, die anfingliche Erkenntnis.** Gegen die vermeintliche Sinnlo-
sigkeit der Welt hilft nur, durch das eigene gelebte Leben unaufhérlich nach Sinn
zu suchen. Der Psychoanalytiker Herbert Csef versteht Camus’ Existenzphiloso-
phie deshalb auch als »Psychologie der Lebenskunst«**¢. Camus selbst schrieb in
seinen Tagebiichern: »Die absurde Welt lsst sich nur sthetisch rechtfertigen.«**
Die Kunst wiederum sah er im Dienst der Revolte, in Der Mythos von Sisyphos vor
allem hinsichtlich ihrer Funktion als ziindendes Moment der Bewusstwerdung; ein
Gedanke, den er frith entwickelt und spiter in Der Mensch in der Revolte weiterfithrt.

Es soll hier aber nicht der Fehler begangen werden, die ziellose Anstrengung
oder sogar die Verausgabung aller Krifte — das sprichwortliche Kimpfen gegen
Windmiihlen - zu heroisieren (Wir erinnern uns: Camus nennt Sisyphos den ab-
surden Helden). Vielmehr ist es gerade die unablissige Aktivitit in Verbindung mit
dem Bewusstsein um die eigene Lage, die trotz aller Widrigkeiten mit der Hand-
lungsmoglichkeit eine wichtige Freiheit aufrechterhilt. Wir erinnern uns, dass in

248 Unter diesem

der Soziologie das Scheitern als Handlungsunfihigkeit definiert ist.
Gesichtspunkt wire der worst case die Resignation, die nicht nur dem Slapstick-
Film jeglichen Spafy nimmt, sondern dariiber hinaus auch im Leben die Hand-
lungsmoglichkeiten radikal einschrinkt. Der Fall bei Ader kann also insofern als
Metapher fiir das Scheitern gesehen werden, als dass er sich damit in eine Hand-
lungsunfihigkeit hineinmanévriert, die ja das Scheitern aus soziologischer Sicht
definiert. Mehr als der Fall selbst ist aber, und darin folge ich der Deutung Maike
Aden-Schraenens, der Moment unmittelbar vor dem Fall von Bedeutung. Der Fall
selbst ist das (mehr oder weniger) unausweichliche Resultat einer bewussten Ent-
scheidung, des Willens und der Handlungsfreiheit, sich selbst der Moglichkeit des
Scheiterns auszusetzen.

245 Zur Camus’schen Philosophie als Ideologiekritik, siehe Wintersteiger 2017.
246 Csef2014, unpag.

247 Camus1972, 246.

248 Vgl.Junge 2004, 15.
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