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ANDRE EIERMANN

,,BEYOND THE SCOPE OF HUMAN VISION® —
BUHNEN FUR ANDERE BLICKE

Desert Walker, so lautet der Titel eines Projekts, das die Kunstlergruppe Moth-
erboard 2008 auf einer — wie es im entsprechenden Informationstext heif3t —
,»Stage that stretches beyond the scope of human vision“! realisierte, indem sie
die Choreographie von Samuel Becketts Fernsehspiel Quad in die Salzwiste
von Utah und Nevada Ubertrug. Und The Plastic Bag ist der Titel eines anderen
Projekts, mit dem die Gruppe International Festival 2005 ganz Europa — wenn
nicht sogar den gesamten Globus — zur Bilhne machte, indem sie 25 000 weile,
mit ihrem pinken Logo bedruckte Plastiktiten Uber 25 europdische Spielstatten
in Umlauf brachte und jede mdgliche Verwendung dieser Plastiktiiten — wo und
durch wen auch immer — als Teil einer Choreographie deklarierte. Um diese
Beispiele wird es im Folgenden gehen (im Zusammenhang mit Desert Walker
wird dabei auch néher auf Becketts Quad eingegangen). Und im Mittelpunkt
wird dabei die Frage stehen, an welche Blicke sich die beiden Arbeiten richten —
wobei der Titel des vorliegenden Aufsatzes ja schon darauf hinweist, dass es
sich bei diesen Blicken um andere als nur um diejenigen menschlicher Zuschau-
er handelt, denn schlie8lich spielen beide Arbeiten auf Buhnen, die sich vom
herkdmmlichen Standpunkt eines solchen Zuschauers aus gar nicht mehr voll-
standig Uberblicken lassen.

Im Hinblick auf den Begriff der Blihne bzw. hinsichtlich Fragen zu Reali-
tat, Geschichte und Aktualitat raumbildender Prozesse ist an Desert Walker
und The Plastic Bag zundchst von Interesse, dass diese Arbeiten durch eine
ganz konkrete, rdumliche Ausdehnung ihrer Bihnen zeigen, wie dehnbar auch
der Begriff der Buhne ist. Oder anders formuliert: Beide Arbeiten 6ffnen den
Begriff der Biihne auf jenen des Raums, wie ihn z. B. Jens Roselt im theater-
wissenschaftlichen Sinne verstanden wissen will. Denn unter ,,Raum®, so Ro-
selt, ,,muss nicht nur ein Gebdude oder ausschlieflich die Biihne als Ort der
Szene verstanden werden, sondern der R[aum] kann ein Versammlungsort, ein
offener oder eingegrenzter Platz sein oder allgemein der Ort, an dem sich
Theater ereignet.*?

Insbesondere ist jedoch von Interesse, dass Desert Walker und The Plastic
Bag nicht nur Gber einen engen, an bestimmte Architekturen gebundenen Biih-
nenbegriff hinausgehen, sondern auch tiber den Horizont horizontal-zwischen-

L http:/Aww.liveart.org/desertwalker/index.html, zuletzt aufgerufen am 02. November 2012.
2 Jens Roselt, ,,Raum*, in: Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/Matthias Warstat (Hg.), Metzler
Lexikon Theatertheorie, Stuttgart, Weimar, 2005, S. 260-267: 260.
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menschlicher Blickverhéltnisse — und damit Uber eben jenen Horizont, in wel-
chem das Nachdenken uber raumbildende Prozesse im aktuellen theaterwis-
senschaftlichen Diskurs oftmals verbleibt. Denn als weitgehend unhinterfragte
Préamisse herrscht in diesem Diskurs immer noch die Annahme vor, Theater —
oder allgemeiner: jede Art von Auffiihrung — kdnne sich nur unter der Voraus-
setzung einer gemeinsamen Anwesenheit und gegenseitigen Wahrnehmbarkeit
von Akteuren und Zuschauern ereignen. Und obgleich es gerade im zeitgends-
sischen Theater zahlreiche Beispiele fur Aufflihrungen gibt, die diese Annah-
me widerlegen, wird auf die Frage, welchen Blickverhdltnissen Biihnen Raum
geben, in diesem Zusammenhang meist geantwortet, dass es sich bei diesen
Blickverhaltnissen um solche eines zwischenmenschlich-reziproken Sehens
und Gesehenwerdens leiblich koprasenter Akteure und Zuschauer im Hier und
Jetzt des Theater- bzw. Auffiihrungsereignisses handelt.®> Das Nachdenken
Uber die Begriffe der Blihne und des Raums verbleibt so in den meisten Fallen
im Rahmen eines herkémmlichen Auffiihrungsbegriffs. Und dies ist nicht al-
lein deshalb problematisch, weil dieser Begriff die Auffuhrung auf Situationen
einer Koprasenz von Akteuren und Zuschauern einschrankt, sondern auch,
weil er die Beschreibung der Alteritat der Auffihrung — d. h. der Erfahrung
von Andersheit in Aufflhrungen — auf diejenige einer unmittelbaren, dualen
Beziehung reduziert.*

Desert Walker und The Plastic Bag geben nun auf besondere Weise Anlass
dazu, dieser Sicht der Dinge zu widersprechen. Und dies haben sie mit jenen
Arbeiten der zeitgendssischen szenischen Kunst gemeinsam, welche ich an an-
derer Stelle als Beispiele eines postspektakuldren Theaters beschrieben habe,
d. h. als Beispiele eines Theaters, welches vor dem Hintergrund veranderter
Bedingungen jener von Guy Debord zuerst 1967 beschriebenen ,,Gesellschaft
des Spektakels*® das kritische Potenzial der Auffiihrung nicht mehr in der Be-
tonung von Unmittelbarkeit sucht, sondern es vielmehr in einer Reflexion der
prinzipiellen Mittelbarkeit jeglicher Erfahrung findet.® Genauer gesagt: Post-
spektakulares Theater reflektiert die Alteritat der Auffuhrung als mittelbares
Dreierverhéltnis, als Verhéltnis, in dem immer schon eine vermittelnde dritte
Instanz interveniert, eine Instanz, die sich mit Jacques Lacan als diejenige des
Symbolischen beschreiben lasst. Oder um es mit Bernhard Waldenfels zu sa-
gen: Auffuhrungen des postspektakularen Theaters weisen darauf hin, dass

Vgl. z. B. Adam Czirak, Partizipation der Blicke. Szenerien des Sehens und Gesehenwerdens
in Theater und Performance, Bielefeld, 2012.

Diesen problematischen Auffiihrungsbegriff vertritt insbes. Erika Fischer-Lichte. Vgl. z. B.
dies., Asthetik des Performativen, Frankfurt/M., 2004: sowie dies., Performativitat. Eine Ein-
fihrung, Bielefeld, 2012.

% vgl. Guy Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, Berlin, 1996. [Frz. OA 1967.]

Vgl. hierzu ausfiihrlich André Eiermann, Postspektakulares Theater — Die Alteritat der Auf-
flihrung und die Entgrenzung der Kiinste, Bielefeld, 2009.
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»[d]er Dritte [...] immer im Spiel [ist], nur eben oft als geheimer Souffleur,
der mit dem Akteur nahezu verschmilzt.*”

Dass der Dritte immer im Spiel ist und mit dem Akteur eben nur nahezu,
nie jedoch vollstandig verschmelzen kann, wird nun beispielsweise dann be-
sonders deutlich, wenn in Auffuhrungen auf die Anwesenheit von Akteuren
verzichtet wird (was gleichzeitig den herkdmmlichen Auffiihrungsbegriff in-
frage stellt). Denn in solchen Fallen bleibt der Dritte — jener ,geheime Souff-
leur — gewissermalien Ubrig. Seine EinflUsterungen werden auf der leeren
Biihne sozusagen hérbar, d. h. sie machen sich bemerkbar in Form der Erwar-
tungen, welche die Zuschauer aufgrund der ihnen geléufigen Konventionen an
die Auffliihrung richten, sowie in Form der Vorstellungen, die sie aufgrund
dieser Erwartungen in die Leere der Biihne hineinprojizieren. Anders formu-
liert: Insbesondere dann, wenn sich auf einer Biihne kein Akteur findet bzw.
einfindet, mit dem jener ,,geheime Souffleur nahezu verschmelzen konnte, er-
Offnet sich den Zuschauern die Mdglichkeit der Erfahrung, dass sie sich —
schon bevor sie sich auf ein anwesendes Gegeniiber beziehen — auf die dritte
Instanz des Symbolischen beziehen.

Umgekehrt — und darum soll es im Folgenden gehen — kann sich dieser
Dritte aber auch bemerkbar machen, indem Auffihrungen die Anwesenheit
von Zuschauern als Bedingung ihres Zustandekommens in Frage stellen und
sich z. B. der Sicht menschlicher Zuschauer entziehen, wie es im Fall von
Desert Walker und The Plastic Bag geschieht. Denn auf diese Weise wird
deutlich, dass die Akteure —auch ohne vom Auge eines anwesenden Zuschau-
ers gesehen zu werden — von einem anderen Blick getroffen sind, bzw. dass
sie immer schon — mit Lacan gesagt — ,,im Schauspiel der Welt angeschaute
Wesen sind.*®

Eingefhrt ist damit auch schon jene begriffliche Unterscheidung, welche
den folgenden Uberlegungen zu den von Desert Walker und The Plastic Bag
eroffneten Buhnen fir andere Blicke zugrunde liegt, ndmlich Lacans Unter-
scheidung zwischen Auge und Blick. Und treffen sich diese Uberlegungen ei-
nerseits mit der Betonung der Relevanz dieser Unterscheidung fiir das Nach-
denken Uber Blhnenformen, wie sie insbesondere Ulrike HaR in ihrer Schrift
Das Drama des Sehens verdeutlicht hat’, so treffen sie sich andererseits auch
mit einem von Nikolaus Muiller-Scholl in seinem Aufsatz ,,Das undarstellbare
Publikum® formulierten Hinweis, welcher lautet:

Nicht zuletzt ist es das Problem des heutigen Diskurses ber den Zuschauer, dass
darin die Frage ausgeblendet wird, ob es liberhaupt eines menschlichen Zuschau-
ers bedarf, damit Theater stattfinden kann. Damit ist nicht nur danach gefragt, ob
Theater auch vor einem Gott, einem Tier, einer Pflanze, einem Stein oder einem

Bernhard Waldenfels, Bruchlinien der Erfahrung. Phanomenologie — Psychoanalyse —
Phénomenotechnik, Frankfurt/M., 2002, S. 257.

Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das Seminar Buch XI (1964),
Weinheim, Berlin, 1996, S. 81.

® Ulrike HaB, Das Drama des Sehens. Auge, Blick und Biihnenform, Miinchen, 2005.
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Spiegel gespielt werden kann, sondern daruiber hinaus auch nach dessen medialer
Grundlage. Wenn es keinerlei menschliche AuRerung gibt, die nicht aufgrund
ihrer sprachlichen Verfasstheit immer schon eine Art von Theater impliziert,
Theater herstellt — in dem Sinne, dass man in einer szenisch oder medial zu nen-
nenden Konstellation steht, dann wirkt die Frage nach dem Zuschauer unerheb-
lich, weil sie die Frage der Alteritatserfahrung durch das Medium positivistisch
und empirisch verkirzt und deshalb verkennt. Denn nicht der empirische Zu-
schauer, auch nicht das Ich, das behauptet, Zuschauer zu sein, ist unter dem Be-
griff des Publikums zu bedenken, sondern die Tatsache, der Ordnung des Ande-
ren aufgrund der unhintergehbaren medialen Grundlage jeder menschlichen Au-
Rerung ausgesetzt zu sein.™

Angesprochen ist damit eben jene prinzipielle Mittelbarkeit jeglicher Erfah-
rung, welche im postspektakuléren Theater und, wie im Folgenden gezeigt
werden soll, auch in Desert Walker und The Plastic Bag reflektiert wird. Denn
die Frage, ob es Uberhaupt eines menschlichen Zuschauers bedarf, damit
Theater stattfinden kann, wird von diesen beiden Arbeiten nicht ausgeblendet,
sondern vielmehr gerade gestellt — und in Form ihrer Verneinung auch beant-
wortet. Und wenn dabei im Titel des vorliegenden Textes von anderen Blicken
die Rede ist, dann ist an dieser Stelle zu prazisieren, dass mit diesen anderen
Blicken der Blick des Anderen gemeint ist, d. h. der Blick jenes ,,groen An-
deren“, welcher bei Lacan flr die symbolische Ordnung steht und auf welchen
im zitierten Argument Miuller-Schélls die Rede von einer Ordnung des An-
deren als unhintergehbarer medialer Grundlage menschlicher AuRerungen ver-
weist. Die von Desert Walker und The Plastic Bag eréffneten Bilihnen fiir an-
dere Blicke sind also — weil beide Arbeiten von der Pramisse Abstand neh-
men, Theater bedurfe eines anwesenden menschlichen Zuschauers, um statt-
finden zu kénnen — Biihnen fir den Blick des groRen Anderen. Oder anders
formuliert: Sie sind Biihnen, auf denen dieser Blick, der immer im Spiel ist,
ausgespielt und die Erfahrung von Alteritat nicht auf diejenige der Andersheit
eines menschlichen Gegeniibers reduziert wird.

Dieser Blick des groRen Anderen — das ist zunachst noch vorauszuschicken,
bevor konkret auf die Beispiele eingegangen wird — ist nun aber im Sinne La-
cans nicht etwa der Blick irgendeines allsehenden Agenten. Zwar steht er mit
der ,,Phantasie eines absoluten Wesens, dem die Eigenschaft des Allsehenden
Ubertragen ist“*, in Verbindung. Doch diese Verbindung besteht gerade darin,
dass die ,,Annahme der Existenz eines universalen Sehenden* nur die Art und
Weise darstellt, auf welche ein ,,Sehen [...], das sich selbst geniigt, indem es
sich als BewuBtsein imaginiert“*?, den Blick verkennt. Denn der Blick ist La-
can zufolge gerade das, was unserem Sehen entgeht und uns eben deshalb —

10 Nikolaus Miiller-Schéll, ,,Das undarstellbare Publikum. Vorlaufige Anmerkungen fir ein

kommendes Theater*, in: Sigrid Gareis/Krassimira Kruschkova (Hg.), Ungerufen. Tanz und
Performance der Zukunft, Berlin, 2009, S. 82-90: 84. [Herv. i. O.]

Lacan (1996), Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 81.

2 Ebd., S. 80.

11
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im Sinne einer Verunsicherung unseres Bewusstseins bzw. Selbst-Bewusst-
seins — angeht. Der Blick ist — wie Lacan sich ausdriickt — ein Fleck im Seh-
feld, genauer gesagt ein blinder Fleck — oder auch: ein Unsichtbares im Sicht-
baren (um nicht zu sagen: ein Unbewusstes im Bewussten). Er steht fur die
Unvollstandigkeit unserer Wahrnehmung, die unserer vermeintlichen Gewiss-
heit einer selbstsicheren und selbstbestatigenden Sicht auf die Dinge einen
Riss zufuigt.”® Und er steht somit gleichsam fiir die Inkonsistenz der symboli-
schen Ordnung, d. h. fiir die Unmdglichkeit, das Reale symbolisch einzuholen.
Der Blick ist im Sehfeld jenes sich stets entziehende ,,Objekt klein a“ der La-
can’schen Theorie, jener Mangel also, der das Subjekt als begehrendes Sub-
jekt ins Spiel bringt und der gleichsam das Reale des Symbolischen ist — im
Gegensatz zu dessen Imagindrem, das in der Vorstellung seiner Konsistenz be-
steht. Die Phantasie eines allsehenden Wesens entspricht eben dieser Vorstel-
lung. Sie dient gerade dazu, den Mangel bzw. die Inkonsistenz der symboli-
schen Ordnung zu verschleiern und den ihr inharenten Riss imaginér zu Kitten,
um die Verunsicherung eines bewussten Sehens bzw. (selbst-)bewussten Seins
abzuwehren. Kurz gesagt: Die Funktion der Annahme eines allsehenden We-
sens besteht gerade darin, den Blick, so Lacan, zu eskamotieren, also zum
Verschwinden zu bringen.

In Desert Walker und The Plastic Bag geschieht nun das genaue Gegenteil:
Der Blick wird nicht zum Verschwinden gebracht, sondern vielmehr zum Auf-
tauchen. Und dies geschieht eben gerade in Form einer Auseinandersetzung
mit jener Phantasie eines allsehenden Wesens, genauer gesagt als Auseinan-
dersetzung mit jenen Bihnenformen, Technologien und Dispositiven, in denen
sich diese Phantasie manifestiert bzw. ihre (post-)panoptische Ausprégung fin-
det.™

Im Fall von Desert Walker ist allein schon der Bezug auf Becketts Quad ein
Indiz dafuir. Denn bereits fur sich genommen (und deshalb méchte ich zu-
néchst etwas ausfuhrlicher auf diese Arbeit eingehen) stellt dieses Fernseh-
spiel, das Beckett 1981 in zwei Versionen — Quadrat | + Il — flir den Stiddeut-
schen Rundfunk realisierte, eine Auseinandersetzung mit der Phantasie eines
absoluten Sehens dar, genauer gesagt eine Auseinandersetzung mit dem Prin-
zip der Zentralperspektive, das ja aufs Engste mit dieser Phantasie verbunden
ist.

3 vgl. z. B. Georg Christoph Tholen, Die Zasur der Medien. Kulturphilosophische Konturen,
Frankfurt/M., 2002.

14 Zum Begriff des Panopticons bzw. Panoptikums vgl. Michel Foucault, Uberwachen und Stra-
fen. Die Geburt des Gefangnisses, in: ders., Die Hauptwerke, Frankfurt/M., 2008 [frz. OA
1975], S. 701-1019: 900-934, insbes. 905-916. Zum darauf basierenden Begriff des Postpa-
noptikums vgl. Zygmunt Bauman, Flichtige Moderne, Frankfurt/M., 2003. [Engl. OA 2000.]
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Quad

Vier Performerlnnen in Djellabas (das sind traditionelle marokkanische Kapu-
zengewander) laufen in Quad, einem strikten Muster folgend, die Seiten und
Diagonalen einer hellen quadratischen Flache ab, die sich in einem dunklen
Umraum befindet.” Sie treten in versetzter Reihenfolge und aus unterschiedli-
chen Richtungen auf, laufen ihre Parcours und verschwinden wieder, wobei
immer mindestens eine Performerln zugegen ist."® Gezeigt wird diese Szenerie
aus der Perspektive einer zentral platzierten, schrdg von oben filmenden Ka-
mera, deren Bildausschnitt die quadratische Flache relativ eng umrahmt. In
der Mitte des Quadrats befindet sich ein kleiner dunkler Punkt, dem die Per-
formerinnen auf ihren Wegen (ber die Diagonalen stets mit einem kleinen
Ausfallschritt nach links ausweichen. Dieser Mittelpunkt des Quadrats liegt
auch exakt in der Mitte des gefilmten Bildes — als unverkennbarer Verweis auf
einen zentralperspektivischen Fluchtpunkt, obwohl er hier gerade nicht als sol-
cher funktioniert.

Noch unverkennbarer aber — wenn es sich hier nicht bloR um eine sehr pas-
sende Koinzidenz handelt — verweist schon allein der Titel des Fernsehspiels
auf die Geschichte der zentralperspektivischen Biihne. Denn in Quad Kklingt
recht deutlich der Begriff des quadro an, der fiir jene beriihmte, von Andrea
Pozzo um 1700 konzipierte Biihnenform von zentraler Bedeutung ist — d. h.
fiir jene Buhnenform, in welcher, so Ulrike HaR, ,,das perspektivische Schema
vollstandige Autonomie [erlangt]“” und ,,die alles, was auf ihr zur Darstellung
gebracht wird, in ein Verhaltnis zur Bildlichkeit zwingt.“*® Der Begriff des
quadro steht dabei fur die als Bildflache gedachte Grenze zwischen Biihne
und Zuschauerraum, d. h. das quadro wird als ein Bereich definiert, bei dem
es sich, so HaR, ,,um eine optische Flache und nicht um einen Raum [han-

5 Die beiden Versionen Quadrat | und Quadrat 11 unterscheiden sich dabei in folgenden Punk-
ten: Quadrat | wurde in Farbe aufgezeichnet, wahrend Quadrat 11 schwarz-weif} gefilmt wur-
de. Verbunden ist mit diesem Unterschied, dass die Performerlnnen in Quadrat | verschie-
denfarbige Djellabas tragen (weil3, blau, rot und gelb), wéhrend diese in Quadrat Il einheit-
lich in weiB-grau gehalten sind. Weiterhin wird das Gehen der Performerinnen in Quadrat |
jeweils von einem spezifischen Percussion-Pattern begleitet, wahrend in Quadrat Il nur die
schlurfenden Schritte der Performerinnen zu héren sind. Auch gehen diese in Quadrat |
schneller als in Quadrat 11. Dennoch dauert Quadrat | langer, da hier mehrere Durchléufe der
Choreographie stattfinden, in denen unterschiedliche Reihenfolgen des Auf- und Abtritts der
verschiedenfarbig gekleideten Performerinnen durchgespielt werden. In Quadrat Il hingegen
wird nur ein Durchlauf gezeigt, da hier keine Variationen hinsichtlich der Farbkombinationen
maglich sind.

Als Fernsehspiel beginnen die beiden Versionen von Quad so auch nicht etwa mit dem Bild
einer zundchst leeren Biihne. Stattdessen wird jeweils in die bereits laufende Ausfiihrung der
Choreographie eingeblendet. Entsprechend wird auch das Ende beider Versionen nicht sze-
nisch, sondern filmisch markiert, ndmlich durch ein Ausblenden aus der noch laufenden Aus-
flihrung der Choreographie. Suggeriert wird auf diese Weise eine Wiederholung der Choreo-
graphie in Endlosschleife.

17 HaR (2005), Das Drama des Sehens, S. 369.

8 Ebd.S.10u. S. 381.

16
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delt]“* bzw. um eine ,,Eintragungsflache innerhalb eines optisch erschlosse-
nen Systemraums.“?*® Und was den Blick betrifft, so schreibt Hal tber diese
JArchitektur des Sehens*: ,,Es fehlt das Subjekt, es fehlt der Blick, und es fehlt
das Subjekt, das den Blick begehrt.“*

Was nun Becketts Auseinandersetzung mit dieser den Blick verdrangenden
Architektur des Sehens betrifft, so ist es sehr wahrscheinlich kein Zufall, dass
er an anderer Stelle und bereits zu einem viel frilheren Zeitpunkt — ndmlich in
Warten auf Godot — ausgerechnet eine Figur namens Pozzo erblinden l&sst.
Und im Hinblick auf das, was Hall weiterhin iber die Buhnenkonzeption des
gleichnamigen Barockmalers und -architekten schreibt, lasst sich insbesondere
die Beziehung dieser Beckett’schen Figur zu ihrem Diener Lucky geradezu als
Allegorie auf jenes Verhéltnis lesen, in welchem HaR zufolge Pozzos Archi-
tektur des Sehens zum Theater der Schauspieler steht, das Mitte des achtzehn-
ten Jahrhunderts in die zentralperspektivisch gestalteten Buhnenrdume Einzug
halt.”

Denn wie Becketts Pozzo seinen Diener dazu zwingt, Kunststiickchen auf-
zufiihren (schlieBlich sogar das Kunststiick, laut zu denken), so zwingt auch
die Architektur Andrea Pozzos die Schauspieler in ein Verhaltnis zur Bildlich-
keit bzw. dazu, ihre ,,Kunststiickchen* im Korsett einer Architektur des Se-
hens aufzufiihren — allerdings, wie Hal ausfiihrt, auf eine ganz besondere
Weise:

In einer paradoxen Entwicklung, die den modernen Schauspieler im Zuge einer
Domestizierung seiner Gesten als ,natlirliche Gestalt* erfindet, wird nun der
schauspielerischen Darstellung aufgelastet, was der optischen Architektur als
solczr;er fehlt: der Blick, der Gesichtspunkt, die Seele, das Subjekt, sein Begeh-
ren.

Hier liegt natlrlich die Versuchung nahe, in jenem Gepéack, welches Lucky in
Warten auf Godot von Pozzo aufgelastet wird, ein Motiv zu sehen, das auf
diese paradoxe Entwicklung anspielt. Und ebenso bietet es sich an, jenen
Strick, an welchem Lucky von Pozzo geflhrt wird, als Bild jener Verstrickung
des Schauspielers in die zentralperspektivische Architektur des Sehens zu le-
sen, welche Hal wie folgt beschreibt:

19 Ebd., S. 378: ,,Sucht man nach einem Bildtypus, mit dem sich dieses quadro vergleichen I48t,
so ware dies am ehesten das Fotonegativ als ein Bildtrager, der durch den perspektivischen
Apparat ,von hinten* belichtet und ,von vorne‘ gelesen werden kann und sich durch seine
Durchsichtigkeit auszeichnet. [...] Es handelt sich um eine optische Flache und nicht um
einen Raum. Die rdumliche Beziehung zwischen dem Zuschauerraum und der Bihne ist zer-
schnitten. Das was sie verbindet, ist dieser Schnitt.

0 Ebd., S. 10.

?L Ebd., S. 381. Als ,Architektur des Sehens* bezeichnet HaR die Bihnenkonzeption Andrea
Pozzos in der Uberschrift des entsprechenden Abschnitts (vgl. ebd., S. 366).

22 y/gl. ebd., S. 10 u. 382.

3 Ebd., S. 382. Mit dem Begriff der ,,natlirlichen Gestalt* bezieht sich HaR hier auf Giinther
Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt. Krper, Sprache und Bild im Theater des 18.
Jahrhunderts, Frankfurt/M., 2000.
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Der Schauspieler hingegen, der von seiner Geschichte her mit den visuellen Be-
dingungen dieser neuen Systemrédume nichts zu tun hat, verstrickt sich in einen
unaufhorlichen Kampf gegen seine bedingungslose Sichtbarkeit und sein Gese-
henwerden, das im System dieses Raumes verankert ist und gleich einem ,toten
Auge* auf seinen Gebérden lastet.?

Fast scheint es so, als habe Beckett eben dieses ,,tote Auge” im Sinn, wenn er
Pozzo im zweiten Akt von Warten auf Godot als Blinden zurlickkehren lasst.
Und ebenso naheliegend ist es, die Tatsache, dass Lucky unter diesem auf ihm
lastenden ,,toten Auge* stumm geworden ist, als Bild fiir eine Schauspielkunst
zu verstehen, die aufgrund ihrer Domestizierung durch die Architektur des Se-
hens zu einer nichtssagenden geworden ist. Aber wie auch immer, auf jeden
Fall stellt Beckett — insofern das Verhéltnis von Pozzo und Lucky tatséchlich
als Allegorie der Domestizierung des Schauspielers durch die Architektur des
Sehens gelesen werden kann — sowohl die barocke Bihne, die ,,das quadro als
reine Einschreibungsflache innerhalb eines optisch erschlossenen System-
raums [definiert]“, als auch den sich ein halbes Jahrhundert nach (Andrea)
Pozzo auf dieser Bilhne einstellenden ,,menschliche[n] Darsteller einer Figur
und ihrer Theaterbilder, d. h. ,,[b]eide Elemente oder Seiten dieser Struktur,
die im bdlrgerlichen Theater zur modellstiftenden Wirkung gelangen“®, als
solche dar, die ziemlich am Ende sind — schlieBlich bricht das Gespann aus
blindem Pozzo und stummem Lucky immer wieder zusammen.®

Artikuliert sich also in diesem Sinne in Warten auf Godot eine Kritik des
birgerlichen Theaters, die gleichermalien an den beiden Elementen der diesem
zugrunde liegenden Struktur sowie an deren Zusammenhang ansetzt, so nimmt
sich Quad als konsequente Fortsetzung dieser Kritik aus. Konsequent ist diese
Fortsetzung schon allein (aber keineswegs nur) deshalb, weil es sich bei ihr
um eine solche mit anderen Mitteln handelt, bzw. — um ,,Mittel* ganz buch-
stéblich zu verstehen — um eine Fortsetzung in einem anderen Medium. Denn
dass Beckett fir Quad, wie es in einem Informationstext zu Desert Walker
heillt, die Technologie des Theaters gegen die des Filmstudios eintauscht”,
bringt geradezu jene technische Ersetzbarkeit der beiden Strukturelemente des
birgerlichen Theaters auf den Punkt, welche HaR wie folgt beschreibt:

Beide Elemente [...] lassen sich technisch ersetzen. Dies geschieht mit den be-
wegten Bildern des Films von jenem Moment an, da das Kameraauge den

2 Hag (2005), Das Drama des Sehens, S. 382.

% Epd., S. 10.

% Mit Bezug auf HaR liefe sich das Bild dieses Gespanns auch als das eines an die Kandare der
zentralperspektivischen Bihnenform genommenen ,,Harlekin-Prinzips* beschreiben, insofern
HaR Gber dieses Prinzip schreibt: ,,Harlekin, so 1aBt sich zugespitzt formulieren, ist der Blick,
oder umgekehrt, der Blick ist das Harlekin-Prinzip — jenes andere Prinzip des Theaters, das
unabhéngig von Theaterhdusern, Gebauden, Wanden oder Bildwanden existiert, und ebenfalls
dasjenige Prinzip, das von den Architekturen, den Wanden und Bildwéanden des Theaters
schlieRlich verdrangt werden wird“ (HaB3 (2005), Das Drama des Sehens, S. 160).

Vgl. http://lostlab.wordpress.com/desert-walker/it-is-winter-i-switch-on/, zuletzt aufgerufen
am 02. November 2012.
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Sprung Uber die Rampe unternahm. In systematischer Hinsicht setzten sich damit
das Kameraauge und die filmische Kadrage an die Stelle des quadro, wahrend
die Ablichtungen des Darstellers an die Stelle der Korper traten. Wieder gibt es
eine doppelte Struktur, die ein bewegtes Bild erzeugt, das zudem transportabel,
kopierbar und wiederholbar ist.”

Exakt diese technische Ersetzbarkeit sowohl des quadro einerseits als auch der
Darstellerkdrper andererseits wird in Quad in die Tat umgesetzt. Und wie im
Fall von Warten auf Godot, setzt Becketts Kritik am Modell des birgerlichen
Theaters auch hier sowohl an beiden Elementen als solchen als auch an deren
Zusammenhang an.

Was dabei zundchst das Element des quadro betrifft, so stimmt Becketts
Operation haargenau mit dem Uberein, was HaR Uber dessen Ersetzbarkeit
schreibt — oder genauer gesagt: Becketts Operation stellt diese Ersetzbarkeit
geradezu aus. Denn sie setzt nicht nur (wie jeder herkdmmliche Film) das Ka-
meraauge und die filmische Kadrage an die Stelle des quadro, sondern sie
stellt formlich ein Bild dieser Ersetzung her — ein Sinnbild dieser Ersetzung
sozusagen bzw. ein Meta-Bild —, indem sie das Kameraauge im Verhéltnis zu
der von ihm abgelichteten Szenerie auf deutlichste Weise im Zentrum platziert
und dariiber hinaus die filmische Kadrage den Rahmen jener quadratischen
Flache bilden I&sst, welche diese Szenerie bestimmt. Ein in die Horizontale
verlegtes und somit begehbar gemachtes quadro sozusagen. Und wenn
Beckett — wie oben schon gesagt — die technische Ersetzbarkeit des quadro
damit auf den Punkt bringt, so ist dies ganz buchstéblich zu verstehen. Denn in
der Tat ist es insbesondere jener Punkt in der Mitte sowohl der quadratischen
Fléache als auch des filmisch kadrierten Bildes, der dem beschriebenen Sinnbild
das I-Tipfelchen aufsetzt und besonders deutlich auf die Eigenschaft des quadro
verweist, alles in ihm zur Darstellung kommende in ein Verhaltnis zur Bildlich-
keit zu zwingen, ,,pinnt* er doch gewissermalien den abgebildeten Raum mit der
Flache des Bildes zusammen bzw. das abgebildete (horizontale) Quadrat mit der
dieses abbildenden (vertikalen) filmischen Kadrage — und hier dréngt sich nicht
von ungefahr eine Assoziation mit Lacans Begriff des ,,Steppunkts* auf.®

2 HaR (2005), Das Drama des Sehens, S. 10.

2 Die wortliche Bedeutung von Steppunkt ist ein Polsterknopf, der da gesetzt wird, wo ,der
Polsterer mit seiner Nadel hart gearbeitet hat, damit sich die formlose Masse der Fillung
nicht zu leicht bewegt* (nach: Malcolm Bowie, Lacan, Harvard, MA, 1991, S. 74), folglich
sind die Steppunkte eben diejenigen Punkte, an denen ,Signifikat und Signifikant zusammen-
geknipft sind‘ (Se 3, 303)* (Dylan Evans, Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse, Wien,
2002, S. 286). Der Punkt in Quad verkniipft in diesem Sinne also das Filmbild mit dem abge-
bildeten Raum, d. h. er macht das Bild zu einem Signifikanten und den Raum zu jenem Signi-
fikat, welches an diesen Signifikanten geknupft wird. Vor dem Hintergrund dessen, was oben
im Zusammenhang mit der Erl&uterung der Lacan’schen Konzeption des Blicks gesagt wur-
de, ist hier zu erwéhnen, dass Steppunkte im Sinne Lacans gerade das sind, was dem Symbo-
lischen — indem sie diesem eine Ordnung geben bzw. eine symbolische Ordnung herstellen —
scheinbare Konsistenz verleiht bzw. ,,die notwendige Illusion einer festgelegten Bedeutung
produziert” (ebd., S. 287). Gerade dieser Aspekt ist nun aber ebenfalls Gegenstand der kriti-
schen Operation Becketts, denn wie noch gezeigt werden soll, wird mit diesem ,,Steppunkt*
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Aber damit nicht genug. Denn dieser Punkt ist nicht nur das I-TUpfelchen
auf dem Sinnbild fir die technische Ersetzbarkeit des quadro, sondern auch
derjenige, in welchem die ganze Konsequenz der Beckett’schen Operation ei-
ner Fortsetzung der Kritik des birgerlichen Theaters mit anderen Mitteln kul-
miniert. Er ist ndmlich auch im Hinblick auf die Kritik des zweiten Struktur-
elements dieses Theatermodells von Bedeutung, d. h. im Hinblick auf die zur
Lhaturlichen Gestalt“ domestizierten Darstellerkérper und deren technische
Ersetzbarkeit. Und er stellt somit auch gleichzeitig den Zusammenhang beider
Strukturelemente her. Will heiRen: ,,Versteppt” werden durch den Punkt nicht
nur gefilmter Raum und Filmbild, sondern auch die Elemente des quadro bzw.
der filmischen Kadrage einerseits und der Darstellerkdrper bzw. ihrer filmi-
schen Ablichtungen andererseits — genauer gesagt: der kritische Bezug auf
beide.

Der Punkt ist im wahrsten Sinne des Wortes das, worum es in Quad geht —
denn er ist schlieBlich die Stelle, um welche die Performerinnen auf ihren We-
gen Uber die Diagonalen des Quadrats stets herumgehen. Und als solche Stelle
ist er gleichzeitig diejenige, an welcher die Performerinnen einander buchstéb-
lich aus dem Weg gehen, wenn sie sich zu mehreren auf dem Quadrat bewe-
gen und sich auf den Diagonalen entgegenkommen. Er ist der Ort einer auf-
grund ausweichender Bewegung ausbleibenden Begegnung. Und hinsichtlich
der Frage, inwiefern sich darin eine Kritik an der Erfindung des modernen
Schauspielers bzw. an der Domestizierung seiner Gesten und seines Korpers
zur ,,natirlichen Gestalt* artikuliert, lohnt sich erneut ein Blick auf das, was
HaR zu diesem Thema weiterhin schreibt. Denn jenes Korperbild einer ,,natiir-
lichen Gestalt”, welches aus der Domestizierung des Darstellerkérpers durch
die Architektur des Sehens resultiert, ist ihr zufolge u. a. dadurch gekenn-
zeichnet, dass ,,es als Ertrag aus einer bestimmten dialogischen, interpersona-
len dramatischen Struktur hervorgegangen ist und mit dieser Struktur — auf
welcher trivialen oder banalen Stufe und in welchem Medium auch immer —
verkniipft bleibt.“*® Und weiter schreibt sie in diesem Zusammenhang:

Bekanntlich ist die dialogische Face-to-Face-Situation zum grundlegenden Inter-
aktionstypus berhaupt erklart worden. Insofern man davon ausgegangen ist, dafi3
innerhalb dieser Form Subjekt und Objekt, das Ich und der andere, Du und Ich
sich wechselseitig konstituieren, wird diese Form bis heute als Ur-Modell des
identitatsstiftenden, kommunikativen Handelns gedeutet. In der aufklarerischen
Aufbruchsstimmung, aber auch in der Not, nach dem Zerfall des mittelalterli-
chen Weltbildes keine andere Form der Zusammengehorigkeit mehr zu haben als
das abstrakte Zwischen (den einzelnen), ist die interpersonale Struktur dariiber
hinaus emphatisch zur Begegnung umgedeutet worden.*

in Quad auf eine Weise umgegangen — bzw. wird er auf eine Weise umgangen — die ihn zu ei-
nem Verweis auf die prinzipielle Inkonsistenz der symbolischen Ordnung werden lasst.

%0 Hag (2005), Das Drama des Sehens, S. 385.

1 Epd.
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Eben diese emphatische Deutung der dialogischen Face-to-Face-Situation als
Begegnung — an der auch und gerade die Asthetikerinnen des Performativen
mit ihrem Theorem der leiblichen Koprésenz von Akteuren und Zuschauern
als Bedingung der Auffiihrung partizipieren (und hier lasst sich durchaus sa-
gen, dass sie darin dem Modell des burgerlich-dramatischen Theaters eher ver-
haftet bleiben, als von ihm Abstand zu nehmen®) —, eben diese Deutung wird
in Quad zuriickgewiesen. Oder anders formuliert: Quad wendet sich kritisch
gegen diese Deutung, indem sich die Performerinnen von einer Begegnung
von Angesicht zu Angesicht abwenden bzw. dieser Begegnung ausweichen.

Quad stellt somit einerseits die Architektur des Sehens in ihrer technischen
Ersetzbarkeit aus und verweigert andererseits gerade das, worauf die Domesti-
zierung des Darstellerkérpers durch diese Architektur im blrgerlichen Theater
hinauslauft, ndmlich sowohl den Auftritt ,,natlrlicher Gestalten* — bzw. deren
Ablichtung — als auch deren Face-to-Face-Begegnung. D. h. zum einen wer-
den die Korper der auftretenden Performerinnen nicht als ,,natiirliche Gestal-
ten“ abgelichtet, sondern verbergen sich vielmehr vor einer solchen Ablich-
tung unter ihren — nicht umsonst herkdémmlicherweise zum Schutz vor Son-
nenlicht getragenen — Djellabas, die weder Gesicht noch Hande (also weder
Mimik noch Gestik) zu sehen geben und auch das jeweilige Geschlecht der
PerformerIinnen im Dunkeln lassen. Und zum anderen steht in Quad das Aus-
bleiben einer Face-to-Face-Begegnung dieser verhillten Gestalten im wahrs-
ten Sinne des Wortes im Mittelpunkt, sprich: Der Mittelpunkt sowohl des ab-
gebildeten Quadrats als auch der abbildenden Kadrage ist das, was in Quad
die Weichen fir die Verweigerung einer Face-to-Face-Begegnung ,,natirlicher
Gestalten® stellt bzw. den Ort markiert, um den herum einer solchen Begeg-
nung ausgewichen wird.

Die Einschéatzung Chris Ackerleys, Quad sei eine ,,metaphor of coinci-
dence, or meeting in time and space, and hence the ,danger zone* where this
might happen*®, trifft deshalb nicht wirklich ins Schwarze — es sei denn, mit
der von Beckett fur das Zentrum des Quadrats geprégten Bezeichnung ,,danger
zone" ware hier auf die ,,Gefahr* hingewiesen, die prinzipielle Mittelbarkeit
jeglicher Erfahrung im Fall einer Face-to-Face-Begegnung zugunsten des
Glaubens an eine besondere Unmittelbarkeit dieser Begegnung zu verkennen.

32 Hier I4sst sich sogar sagen, dass diese Asthetikerlnnen die Emphase jener Deutung geradezu
intensivierend weiterfuihren, insofern sie die Face-to-Face-Begegnung nicht mehr ,nur* inner-
szenisch von Akteuren dargestellt, sondern vielmehr zwischen Akteuren und Zuschauern tat-
séchlich vollzogen bzw. die dialogische Struktur des Dramas sozusagen auf diese Ubertragen
sehen wollen.

% Chris Ackerley, ,Samuel Beckett and Mathematics, als PDF verfugbar auf
http://www.uca.edu.ar/uca/common/grupol7/files/mathem.pdf (zuletzt aufgerufen am 02. No-
vember 2012), zuerst veroéffentlicht in: Cuadernos de literatura Inglesa y Norteamericana
(Buenos Aires) 3.1-2 (May-Nov 1998), S. 77-102. Die entsprechende Stelle findet sich in der
PDF-Version auf S. 18. Diese wird auch in einem Informationstext zu Desert Walker leicht
verandert wiedergegeben, vgl. http://lostlab.wordpress.com/desert-walker/part-2-squaring-
the-circle/, zuletzt aufgerufen am 02. November 2012.
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Doch Ackerleys Bezug auf Becketts Bezeichnung meint wohl eher eine Ge-
fahr, die gerade auf Grundlage der Vorstellung einer besonderen Unmittelbar-
keit von Face-to-Face-Begegnungen gedacht wird, d. h. die Gefahr eines di-
rekten, ungeschitzten Kontakts — wobei die Behauptung einer solchen Gefahr
insofern an der von Hal} beschriebenen Emphase partizipiert, als sie der Be-
gegnung eine besondere Qualitét zuschreibt.

Aber ob nun geféhrlich oder ungefahrlich — um ein direktes Zusammentref-
fen bzw. eine unmittelbare Begegnung geht es in Quad gerade nicht. Es geht,
wie gesagt, um das genaue Gegenteil, ndmlich um das Potenzial gerade des
Ausbleibens einer Begegnung — nicht umsonst ist die Choreographie von
Quad so konzipiert, dass sie auf ein eben solches Ausbleiben im wahrsten Sin-
ne des Wortes hinauslauft. Naher als Ackerley kommt der Sache deshalb Mar-
tin Esslin, wenn er tber Quad schreibt:

[T]he hooded shapes hurrying along their pre-ordained paths in Quadrat 1 + 2
are clearly engaged in a quest for an Other. [...] And the center that the hooded
wanderers have so fearfully to avoid is obviously the point at which real com-
munication, a real ,encounter, would be potentially possible but inevitably
proves — by the very nature of existence itself — impossible.*

Diese auf den ersten Blick paradox anmutende Beschreibung der Mdglichkeit
einer realen Begegnung, die sich als Unmdglichkeit erweist, l&sst sich nun in
der Tat im Sinne des bisher Gesagten lesen. Zwar schwingt in der Rede von
einer ,angstvollen Vermeidung* durchaus die Vorstellung einer Gefahr im Sin-
ne Ackerleys mit. Doch letztlich spricht Esslin mit seiner Feststellung der Un-
mdoglichkeit einer realen Begegnung vielmehr die prinzipielle Mittelbarkeit
jeglicher Erfahrung an. Oder genauer gesagt: Indem er die Unmdglichkeit be-
tont, dem Anderen im Realen zu begegnen bzw. unmittelbar mit ihm zu kom-
munizieren, weist er die Annahme einer realen Begegnung bzw. unmittelbaren
Kommunikation implizit als Phantasie aus, welche die Intervention der sym-
bolischen Ordnung verkennt. D. h. seine Beschreibung verweist darauf, dass
eine Begegnung immer den Umweg Uber die symbolische Ordnung als vermit-
telnde dritte Instanz voraussetzt und Kommunikation nur Gber diesen Umweg
stattfinden kann. Dass er in diesem Zusammenhang jenen Anderen, den die
verhillten Gestalten seines Erachtens suchen, groRschreibt, ist hier bezeich-
nend, ist es doch der groRe Andere, der somit auf den Plan tritt — gerade weil
Quad der vermeintlich unmittelbaren Begegnung mit einem ,,kleinen anderen*
im Sinne Lacans, d. h. mit einem Gegeniber, in dem man sich spiegeln bzw.
wiedererkennen bzw. selbstbestatigen kann, ausweicht. Anders formuliert:
Was jene von Esslin beschriebene ,,Suche nach dem Anderen® nicht findet, ist
die vermeintlich unmittelbare Begegnung mit einem kleinen anderen. Auf was

3 Martin Esslin, ,,Patterns of Rejection. Sex and Love in Beckett’s Universe®, in: Linda Ben-

Zvi (Hg.), Women in Beckett. Performance and Critical Perspectives, Urbana, Chicago, IL,
1992, S. 61-67: 66 f.
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sie aber gerade deshalb trifft, ist die vermittelnde dritte Instanz des grof3en
Anderen.

Als ,,Metapher eines Zusammentreffens” und einer ,,Begegnung in Raum
und Zeit“, wie Ackerley schreibt, ist Quad in diesem Sinne also allenfalls in-
sofern zu verstehen, als diese Metapher die Mittelbarkeit jeglicher Begegnung
reflektiert. Oder mit Slavoj ZiZzek gesagt: Quad ist weniger die Metapher einer
Begegnung als vielmehr eine Metapher dafiir, dass ,,der andere, dem wir be-
gegnen, nicht nur der imaginédre semblant [der kleine andere, Anm. A. E.] ist,
sondern auch der ungreifbare Andere des realen Dings, mit dem kein rezipro-
ker Austausch mdoglich ist*, weshalb aber gerade —,,Julm unserer Koexistenz
mit dem Ding ein MindestmaR an Ertréglichkeit zu verschaffen* — der groRRe
Andere bzw. ,die symbolische Ordnung qua Drittes, qua befriedender Ver-
mittler intervenieren [muR]“*, ohne dass diese Vermittlung jedoch jemals
vollstdndig aufgehen kdénnte (eben hierin liegt die prinzipielle Inkonsistenz je-
der symbolischen Ordnung begriindet).

Quad bricht also mit jener dialogischen, interpersonalen dramatischen
Struktur, auf der die Koérperbilder des birgerlichen Theaters beruhen, und
somit auch mit der Uberzeugung, es handle sich bei der dialogischen Face-to-
Face-Situation um den grundlegenden Interaktionstypus tberhaupt. Statt in
dieser Situation die Chance eines direkten Zugangs zum Anderen zu vermu-
ten, verweist Quad darauf, dass der Andere nie nur der kleine andere ist, son-
dern immer auch ,,der Andere als das Reale, das unmogliche Ding, der ,un-
menschliche Partner‘, der Andere, mit dem kein symmetrischer Dialog, ver-
mittelt durch die symbolische Ordnung, méglich ist“*® — der aber gerade des-
halb diese Vermittlung bzw. die Intervention des groflen Anderen notwendig
macht. Denn, wie Zizek ausfiihrt:

Die Domestizierung des Anderen-Dinges zu einem ,normalen Mitmenschen®
kann nicht durch direkte Interaktion geschehen, sondern setzt das dritte Agens
voraus, dem wir beide uns unterwerfen — ohne die impersonale symbolische
Ordnung gibt es keine Intersubjektivitit (keine symmetrische, gemeinsam ,ge-
lebte* Beziehung zwischen Menschen).*

Ubertragen auf die Domestizierung des Schauspielerkérpers durch die Archi-
tektur des Sehens heilit das: Der Andere ist nie nur die ,natiirliche Gestalt,
sondern immer auch das reale, gestaltlose Ding. D. h. die ,,natiirliche Gestalt*
ist nicht natdrlich, sondern lediglich eine imaginédre Oberflache, deren Zustan-
dekommen sich der vermittelnden Intervention der symbolischen Ordnung
verdankt — wobei sich das Ding zwar ein Stiick weit, nie jedoch restlos domes-
tizieren I&sst.

Quad konfrontiert in diesem Sinne die Architektur des Sehens mit ihrem
Realen, d. h. mit der Tatsache, dass sich die Phantasie eines vollstandigen Se-

% Slavoj Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, Frankfurt/M., 2005, S. 24.
36

Ebd., S. 23.
¥ Ehd., S. 24. [Herv.i. 0]
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hens bzw. einer kompletten Ubersicht tiber die Dinge — und entsprechend auch
die Phantasie einer vollstandigen Sichtbarkeit des Anderen bzw. einer unmit-
telbaren Begegnung mit diesem — einer Verkennung sowohl des ,,Anderen-
Dinges* als auch der Intervention des groBen Anderen verdankt. Und wenn
sich mit HaR sagen l&sst, dass die Architektur des Sehens zwar den Schauspie-
lerkorpern auflastet, was ihr fehlt — ndmlich den Blick —, diese Last aber letzt-
lich in den von ihr domestizierten, einander begegnenden Kérperbildern nicht
mehr zum Tragen kommen l&sst — sprich: den Blick verdrangt —, dann l&sst
sich Uber Quad sagen, dass hier der Blick in die als solche ausgestellte Archi-
tektur des Sehens eingetragen, sozusagen von den verhillten Performerinnen,
die sich gerade nicht als ,,naturliche Gestalten* begegnen, geradezu in diese
Architektur hineingetragen wird. Mit ihnen tritt etwas auf, das der zentralper-
spektivischen Sicht der Kamera entgeht — ihre verhillten, unsichtbaren Kérper
—, S0 wie diese Kdrper einander buchstablich ent- bzw. aus dem Weg gehen.
Mit ihnen zieht etwas in die Architektur des Sehens ein, das sich dem Sehen
entzieht — sowohl dem Sehen des Kameraauges bzw. der Ablichtung durch
dieses als auch dem gegenseitigen Sehen und Gesehenwerden von Angesicht
zu Angesicht. Oder — um es mit Zizek zu sagen: Quad bringt den Anderen als
solchen ins Spiel, in dem ,,immer ein fremder traumatischer Kern verbleibt*
und der ,eine trage, undurchschaubare, réatselhafte Prasenz [bleibt]* — wobei
»[d]er Kern dieser Présenz [...] natiirlich das Begehren des Anderen [ist], ein
Rétsel nicht nur fir uns, sondern auch fiir den Anderen selbst.“*® D. h. das,
was der Architektur des Sehens Hal} zufolge fehlt — oder vielmehr, was diese
Architektur verdrangt und was auch die Schauspielerkérper, denen sie dieses
Verdréngte auflastet, aufgrund ihrer Domestizierung zur ,,natirlichen Gestalt*
nicht in ihr zum Tragen bringen kénnen — kehrt in Quad, in Gestalt der ver-
hillten Gestalten, ins quadro zurlick, ndmlich das Subjekt, der Blick, und das
Subjekt, das den Blick begehrt. Kurz gesagt: Quad l&sst den Blick im quadro
auftauchen.

Desert Walker

Wie bezieht sich nun aber Desert Walker auf Quad, d. h. wie wird hier der
Blick zum Auftauchen gebracht? Oder genauer gefragt: Wie setzt Desert
Walker Becketts kritische Auseinandersetzung mit der Architektur des Sehens
bzw. mit der damit verbundenen Phantasie eines allsehenden Uberblicks fort?
Eine erste Antwort ist: Wenn Quad das quadro ins Visier nimmt und in die-
sem den Blick auftauchen lasst, so konzentriert sich der kritische Ansatz von
Desert Walker auf zeitgendssische Technologien des Sehens, in denen die
Phantasie einer vollstandigen Ubersicht ihre (post-)panoptische Auspragung
findet. Gemeint sind hier Technologien, die im Dienst einer méglichst voll-

% Ehd., S. 20.



,BEYOND THE SCOPE OF HUMAN VISION* 129

standigen Ubersicht aus der Vertikalen stehen, wie z. B. Luftbild- und insbe-
sondere Satellitenfotografie, aber auch Visualisierungstechnologien auf
Grundlage von GPS-, Mobilfunk- oder Netzwerkdaten. Und in diesem Zusam-
menhang steht auch die Tatsache, dass sich Desert Walker neben Quad auch
noch auf ein anderes kinstlerisches Projekt bezieht, bei dem es sich um eines
der wohl berlhmtesten Land-Art-Projekte handelt, ndmlich die Spiral Jetty
von Robert Smithson, eine riesige, aus Ger6ll bestehende, spiralférmige Land-
zunge mit einer Lange von etwa 460 Metern und einer Breite von etwa
46 Metern, die 1970 im groRen Salzsee von Utah in der Nahe des Olfelds Ro-
zel Point aufgeschittet wurde — und einem breiteren Publikum vor allem durch
eine filmische Dokumentation bekannt geworden ist, die zu einem grof3en Teil
aus der Luft aufgenommen wurde.

Desert Walker — von Motherboard im Rahmen einer Kunstlerresidenz am
Center for Land Use Interpretation in Wendover (einer von der Grenze zwi-
schen Utah und Nevada geteilten, sehr kleinen Kleinstadt) entwickelt — Iasst
sich nun in einem ersten Schritt gewissermalien als Synthese von Quad und
Spiral Jetty beschreiben.®* Denn was im Rahmen von Desert Walker passierte,
war Folgendes:Wie eingangs beschrieben, wurde die Choreographie von Quad
in die Salzwiste von Utah und Nevada (bertragen — in jene Landschaft also,
in welcher sich auch die Spiral Jetty befindet — und damit auf eine ,Blhne’,
die sich weiter erstreckt, als das sprichwortliche Auge reicht. Ausgedehnt wur-
de die Biithne dabei aber nicht nur in Form einer Offnung der filmischen Ka-
drage bzw. anhand der Ersetzung des filmischen ,,Offs* durch die offene
Landschaft der Salzwiste. Darlber hinaus wurde auch — in Anlehnung an die
Ausmafe der Spiral Jetty — das abzulaufende Quadrat als solches betréchtlich
ausgedehnt, so dass seine Seitenldngen je etwa 250 Meter und die Lénge sei-
ner Diagonalen je etwa 360 Meter betrugen® (was sich auch auf die zum Ab-
laufen des Quadrats bendtigte Zeit auswirkte, die bei etwa acht Stunden lag).*

Schon allein das Quadrat wurde also derart vergroRert, dass es sich vom
herkdmmlichen Standpunkt eines menschlichen Zuschauers aus kaum noch
vollstédndig Uberschauen liel3. Vollstandig tberschauen lieR es sich nur aus der

% Dabei ist auch zu erwiahnen, dass zwischen den beiden Arbeiten als solchen bereits Beziige
bestehen (wenn auch nur indirekte). Amanda Steggell — Mitglied von Motherboard — betont
hier insbesondere das Motiv einer Bewegung gegen den Uhrzeigersinn, dass sich sowohl in
der Choreographie von Quad als auch in dem — vom Ufer aus gesehenen — Verlauf der Spiral
Jetty findet. Dass dies einen Bezug zwischen den Arbeiten Smithsons und Becketts darstellt,
betont sie dabei mit Verweis darauf, dass sich Smithson im Zusammenhang seiner Arbeit an
der Spiral Jetty mit Becketts Roman The Unnameable von 1953 beschéftigt hat. Vgl. hierzu
ausfihrlich die Ausfiihrungen Steggells auf http:/lostlab.wordpress.com/desert-walker/it-is-
winter-i-switch-on/, zuletzt aufgerufen am 02. November 2012.

Vgl. die GPS-basierte Visualisierung der abgelaufenen Strecke auf http://www.gpsies.
com/map.do?fileld=rcggjlvrcuhiytox bzw. die Auswahl von Ansichten auf http://lostlab.
wordpress.com/desert-walker/part-2-squaring-the-circle/, beide zuletzt aufgerufen am 02. No-
vember 2012.

41 Quaderat | dauert nur ca. neun Minuten, Quadrat 11 lediglich ca. vier Minuten.
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Luft — womit der oben bereits erwéhnte Bezug auf die Spiral Jetty wieder an-
gesprochen waére, ein Bezug, der hinsichtlich jener Auseinandersetzung mit
Technologien eines vertikalen Sehens von besonderem Interesse ist. Denn wie
Smithson im Fall seiner Dokumentation der Spiral Jetty, so setzte auch Mo-
therboard im Rahmen der Dokumentation von Desert Walker Kameras ein,
die von oben filmten — womit die bereits in Quad vorliegende Elevation der
Kamera auf einen erhdhten Punkt sozusagen konsequent weitergefiihrt wurde.
Gefilmt wurde dabei sowohl aus einem Sportflugzeug als auch mit Kameras,
die an Wetterballons befestigt waren — und dariiber hinaus wurde die Doku-
mentation des Projekts auch durch den Einsatz von GPS-Tracking erganzt, so
dass zusatzlich zu den Vogelperspektiven der Luftbildkameras auch noch eine
Satellitenperspektive adressiert wurde, deren Sicht sich als online verfuigbare
Visualisierung einsehen lasst.*

Im Fall von Desert Walker — anders als im Fall von Quad — kam also nicht
nur eine Kamera zum Einsatz. Und hinzuzufiigen ist, dass auch nicht allein
aus der Vertikalen, sondern durchaus auch aus der Horizontalen gefilmt wur-
de. Denn neben den von oben filmenden Kameras wurde die Performance
auch mithilfe solcher dokumentiert, welche die Performerinnen auf dem Kopf
trugen. Darlber hinaus wurde auch mit einer auf einem Stativ montierten,
schwenkbaren Kamera gefilmt, die sich exakt auf jenem besonderen Punkt be-
fand, fiir welchen Beckett die Bezeichnung ,,danger zone* gepragt hat, d. h.
auf dem Mittelpunkt des Quadrats.

Wie l&sst nun aber Desert Walker — wie oben behauptet — den Blick in die-
ser Vielfalt sowohl vertikaler als auch horizontaler Perspektiven auftauchen?
Wie wendet sich die Arbeit an andere Blicke als diejenigen menschlicher Zu-
schauer bzw. an den Blick des grofRen Anderen? Und wie ist dies tberhaupt
mdglich, wenn gerade jener Punkt, welcher in Quad firr das Auftauchen dieses
Blicks innerhalb des quadro bzw. der Architektur des Sehens von entscheiden-
der Bedeutung ist, keine Leerstelle mehr ist, sondern selbst von einer Appara-
tur des Sehens besetzt wird, die — als horizontal filmendes Kameraauge — den
herkdémmlichen Standpunkt eines menschlichen Zuschauers gewissermalen
vertritt?

In der Tat kann es auf den ersten Blick so scheinen, als ob es bei dem Ein-
satz jener Technologien des Sehens bzw. Visualisierens in Desert Walker we-
niger um das Auftauchen des Blicks geht als darum, eine Performance mdg-
lichst umfangreich fur das Sehen menschlicher Zuschauer zu dokumentieren —
insbesondere angesichts folgender Formulierung aus dem Konzeptpapier: ,,As
there are not many people in Wendover to witness the performance, documen-
tation is important.“** Denn hier wird die visuelle Dokumentation offenbar we-

42 vgl. http://www.gpsies.com/map.do?fileld=rcggjlvrcuhiytox und http://lostlab.wordpress.
com/desert-walker/part-2-squaring-the-circle/, beide zuletzt aufgerufen am 02. November
2012.

3 http://www.liveart.org/desertwalker/DW_eng.pdf, S. 2, zuletzt aufgerufen am 02. November
2012.
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niger als Teil des Konzepts prasentiert, sondern vielmehr pragmatisch aus der
Notwendigkeit begriindet, die Performance fiir menschliche Zuschauer aufzu-
zeichnen bzw. in Form einer méglichst umfangreichen Aufzeichnung zu Uber-
liefern. Die Frage, ob sich Desert Walker an andere Blicke als diejenigen
menschlicher Zuschauer wendet, lieRe sich vor diesem Hintergrund also inso-
fern verneinen, als die Antwort lauten konnte: Desert Walker richtet sich zwar
nicht an die Augen anwesender Zuschauer — aber bei jenen anderen Augen, an
welche sich die Performance richtet, handelt es sich lediglich um stellvertre-
tende Kamera- bzw. Satellitenaugen, deren Aufgabe es ist, menschlichen Zu-
schauern einen Eindruck von der Performance zu vermitteln.

Vergleicht man die scheinbar pragmatische Begrindung der Dokumenta-
tion nun aber mit anderen Formulierungen aus den Paratexten zu Desert Walk-
er — wie z. B. mit der bereits zitierten Rede von einer ,,stage that stretches be-
yond the scope of human vision“ —, dann nimmt sie schnell einen eher augen-
zwinkernden Charakter an. D. h. es wird deutlich, dass der Einsatz visueller
Dokumentationstechniken keineswegs allein pragmatisch gedacht ist, sondern
inshbesondere in Bezug auf die Arbeiten Smithsons und Becketts durchaus ei-
nen entscheidenden konzeptuellen Aspekt des Projekts darstellt — einen As-
pekt, der Uber die bloRe Dokumentation der Performance hinaus gerade in der
kritischen Auseinandersetzung mit der Phantasie einer vollstandigen Ubersicht
besteht. Will heilRen: Die Dokumentationstechniken werden nicht einfach ein-
gesetzt, um die Performance maoglichst umfangreich und Ubersichtlich zu do-
kumentieren. Vielmehr hat ihr (im Fall von Desert Walker fast exzessiver)
Einsatz den Effekt, jene Phantasie einer vollstandigen Ubersicht sowohl zu
evozieren als auch kritisch zu konfrontieren — namlich mit dem Blick, wie
noch zu zeigen sein wird. Es geht hier also nicht nur um die sozusagen sekun-
dére Dokumentation der Performance. Vielmehr ist die Dokumentation als
solche konzeptueller Bestandteil der Auseinandersetzung mit einer Phantasie
der Ubersicht — einer Phantasie, die sich zwar in jenen Technologien des Se-
hens, welche in Desert Walker zum Einsatz kommen, auf besondere Weise
manifestiert, jedoch keineswegs erst mit diesen Technologien und auch nicht
erst mit der Erfindung der Zentralperspektive entstanden ist.

Auch darauf weist die Konzeption von Desert Walker als solche bereits hin.
Denn wie die Spiral Jetty, so erinnert ja auch das riesige, von Motherboard in
der Salzwiste abgesteckte bzw. abgelaufene Quadrat an viel friihere kiinstleri-
sche Arbeiten, die Uber den Bereich der menschlichen Sicht hinausgehen, d. h.
an Arbeiten aus einer Zeit, in der es die Moglichkeit einer filmischen Doku-
mentation noch gar nicht gab — geschweige denn aus der Luft oder gar aus
dem Orbit. Ein Beispiel sind hier die riesigen Bodenzeichnungen der Nazca-
Ebene in Peru, die erst in den 1920er Jahren aus der Luft entdeckt wurden,
teilweise aber schon Uber 2 500 Jahre alt sind — und in deren Fall es ziemlich
eindeutig ist, dass sie nicht fir menschliche Augen (oder gar fir Kameraau-
gen) gemacht sind. Vielmehr ist es der Blick des groen Anderen, der von die-
sen Zeichnungen adressiert wird. Oder anders formuliert: Wenn man nicht mit
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Ufologen wie Erich von Déaniken davon ausgehen méchte, dass es sich bei den
Nazca-Zeichnungen um Landemarkierungen fir die Augen irgendwelcher
Aliens handelt — die in all ihrer erdenklichen Monstrositat doch immer irgend-
wie menschenéhnliche kleine andere bleiben —, dann kann man sich stattdes-
sen auch hier auf Zizek beziehen, der u. a. in Bezug auf die Nazca-Zeichnun-
gen eine ,.elementarste Theatralizitit der Condition humaine* beschreibt, und
zwar so:

Unser fundamentaler Drang ist nicht der Drang zu beobachten, sondern der, Teil
einer Inszenierung zu sein, sich einem Blick zu zeigen — allerdings nicht dem
Blick einer bestimmten Person in der Realitét, sondern dem nichtexistenten rei-
nen Blick des grofen Anderen. Dies ist der Blick, fur den die jedem menschli-
chen Auge unsichtbaren Details oben auf den Reliefs der antiken rémischen Via-
dukte gemeilelt wurden; der Blick, fir den die gigantischen steinernen Zeich-
nungen der alten Inkas bestimmt waren, deren Umrisse nur aus groler Hohe, aus
der Luft erfasst werden konnten [...].*

Und um in diesem Zusammenhang eine weitere Parallele zur Antike — diesmal
allerdings zur griechischen — herzustellen, lasst sich in Bezug auf Hans-Thies
Lehmanns Uberlegungen zur attischen Tragddie sagen, dass dieser Blick des
grofRen Anderen auch derjenige ist, vor dem sich der Diskurs dieser Tragddie
artikuliert. Denn unterscheidet Lehmann in seiner Schrift Theater und Mythos
diesen Diskurs als pradramatischen von demjenigen des Dramas, so macht er
diese Unterscheidung insbesondere daran fest, dass es im tragischen Diskurs
»kaum einen Dialog auf der Szene zwischen den Akteuren geben kann, ohne
daf eine dritte Instanz anwesend ist.“** Im Gegensatz zum sozusagen dualen
System des dramatischen Diskurses werde auf diese Weise, so Lehmann wei-
ter, ,,jeder Verinnerlichung Widerstand geboten. [...] Es wird jeder Dialog von
einem dritten Punkt aus wahrgenommen. [...] Jeder spricht seine Wahrheit,
seine Welt, seine Perspektive polemisch, agonal aus, doch nicht der andere ist
der eigentliche Adressat, sondern die Gotter“*® — waobei hier allerdings auch
schon der folgende Hinweis Zizeks den Blick des groRen Anderen betreffend
zu erwéhnen ist: ,,Diesen Blick als ,g6ttlichen® zu bestimmen heift schon, sei-
nen Status zu domestizieren, ihm sein ,Akusmatisches‘ zu nehmen, die Tatsa-
che zu ignorieren, daB er niemandes Blick ist, ein Blick, der frei, ohne Tréger,
umherschweift.**” Aber dazu spater mehr*, um zunachst erst einmal die Paral-
lelen zwischen dem postspektakuldren Diskurs, wie er sich in Desert Walker

44 Zizek (2005), Die politische Suspension des Ethischen, S. 91. [Herv. i. O.]

** Hans-Thies Lehmann, Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs der an-
tiken Tragddie, Stuttgart, 1991, S. 49. Im Hinblick auf den postspektakuldren Diskurs lasst
sich in diesem Zusammenhang sagen, dass dieser die Intervention einer dritten Instanz nicht
auf der Ebene des ,,Dialogs auf der Szene zwischen Akteuren reflektiert, sondern auf der

M Ebene des Dialogs im Theaterraum zwischen Akteuren und Zuschauern.

Ebd.
47 Zizek (2005), Die politische Suspension des Ethischen, S. 91 f.
8 Vgl. FuBnote 68 des vorliegenden Textes.
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artikuliert, und dem pradramatischen Diskurs der attischen Tragddie weiterzu-
verfolgen.

Diese Parallelen zeigen sich insbesondere dort, wo Lehmann auf die Bih-
nenform eingeht, die mit dem préadramatischen Diskurs der attischen Tragddie
und dessen Adressierung einer dritten Instanz der Gotter verbunden ist. So
schreibt er:

Das athenische Theater [...] ,sagt‘ als Raum [...], da im Diskurs dieses Thea-
ters die umfassenden Fragen zwischen Menschen- und Goéttermacht verhandelt
werden. [...] Wie mit der Polis, so steht das Theater im engsten Zusammenhang
mit der als von gottlichen Mdchten durchwaltet vorgestellten Naturlandschaft
ringsumher.*

Auch Uber Desert Walker lasst sich nun sagen, dass das Projekt umfassende
Fragen verhandelt, die das Verhaltnis menschlicher Macht zu anderen Mach-
ten betreffen. Und obgleich es sich dabei nicht um Goéttermdchte handelt, so
doch durchaus um solche, welche menschliche Méchte Ubersteigen. Denn
Desert Walker bezieht sich nicht nur auf Smithsons Spiral Jetty und Becketts
Quad, sondern ganz konkret auch auf die Charakteristika der Landschaft, in
der das Projekt realisiert wurde. Und als sozusagen tbermenschliche Méchte,
zu denen sich die ,,Menschenmacht” der Performerinnen dabei ins Verhaltnis
setzt bzw. denen sie sich aussetzt, sind zundchst allein schon die extremen
geologischen und meteorologischen Bedingungen dieser Landschaft zu nen-
nen, die auch explizit im Konzeptpapier als gewahlte Herausforderungen er-
wéhnt werden. Dariiber hinaus — und auch darauf weist das Konzeptpapier hin
— ist hier aber auch und insbesondere die Tatsache zu nennen, dass es sich bei
dieser Landschaft um ein Gebiet handelt, das von exzessiver industrieller und
militarischer Nutzung geprégt ist — wobei vor allem letztere keine unerheb-
liche Rolle im Hinblick auf die weltpolitische Vormachtstellung der USA
spielt. Denn nicht nur war diese Landschaft — und ist es teilweise noch heute —
ein militarisches Testgebiet, in dem insbesondere zwischen 1940 und 1950
chemische und nukleare Kampfstoffe getestet wurden. Dartiber hinaus befin-
det sich das Center for Land Use Interpretation — also die Institution, an der
Motherboard residierte — auf dem Areal eines ehemaligen Luftwaffenstiitz-
punkts, wo u. a. die Besatzung der Enola Gay, deren Hangar dort noch zu fin-
den ist, ausgebildet wurde. Und zu finden sind in der Landschaft von und um
Wendover auch alle méglichen anderen Uberbleibsel ihrer militarischen Nut-
zung — sowohl sichtbare als auch unsichtbare.*® Bei der Biihne, auf der Desert

49| ehmann (1991), Theater und Mythos, S. 30 f.

50 Auf diesen Aspekt einer militarischen Nutzung der Landschaft beziehen sich auch die Kosti-
me der Performerinnen, bei denen es sich — anstelle von Djellabas — um sogenannte Bush-
Rag-Tarnanzuge fur Scharfschitzen handelt, d. h. um fransige Kutten mit Kapuzen aus einer
Art Tarnnetz-Textilie. Wenn die traditionelle Lichtschutz-Funktion der Djellabas im Kontext
von Quad metaphorisch als ein Schutz vor der Ablichtung der Performerinnen durch das Ka-
meraauge bzw. vor ihrem Gesehenwerden gelesen werden kann, so lasst sich dies auf die
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Walker stattfand, handelt es sich also um eine Landschaft, die von Spuren
zwar nicht géttlicher, sondern menschengemachter, aber in ihrer Zerstérungs-
kraft die ,,Menschenmacht* weit (bersteigender Macht durchzogen ist. Und
insofern diese Macht — insbesondere in ihrer nuklearen Form — eng mit der
politischen Macht des Staates verbunden ist, der sie in dieser Landschaft ,,aus-
getestet* und auf die Probe gestellt bzw. auf diese Landschaft losgelassen hat,
lasst sich die oben zitierte Beschreibung Lehmanns in Bezug auf Desert Walk-
er folgendermalen variieren: Die ,Bihne* von Desert Walker ,sagt* als Raum,
dass im Diskurs dieses Projekts die umfassenden Fragen zwischen Menschen-
und Weltmacht — ,,Weltmacht* im doppelten Sinne — verhandelt werden. Wie
mit dem Staat, so steht das Projekt im engsten Zusammenhang mit der als
nicht nur von geologischen und meteorologischen Méchten, sondern auch von
nuklearen und chemischen bzw. militérisch-politischen Méchten durchwalte-
ten Naturlandschaft ringsumher.

Eine weitere Parallele dieser Art lasst sich auch in Bezug auf Lehmanns Be-
tonung jener Bedeutung ziehen, welche dem Blick aufs Meer fiir die Opsis des
attischen Theaters zukommt. Hier schreibt er (vor dem Hintergrund eines Be-
zugs auf Siegfried Melchinger):

Fur das Theater stellt das Meer, wie tiberhaupt die landschaftlichen Gegebenhei-
ten, ein wesentliches Element der ,Opsis‘ dar: Uber die Theateranlage hinaus
Hain, Landschaft und am Horizont das Meer [...]: Realmetapher der ausgreifen-
den Weltmacht, der Ort von Erkundung, Eroberung, freilich auch der Gefahr.*

Ubertragen auf Desert Walker kénnte diese Beschreibung lauten: Fiir die Per-
formance stellt die Salzwiiste als landschaftliche Gegebenheit das wesentliche
Element der Opsis dar: Uber das Quadrat hinaus Salzwiiste, ein paar Berge,
und am Horizont immer noch Salzwiiste — Realmetapher einer ausgreifenden
Weltmacht, der Ort militarischer Erprobung und Ausbildung, der Sicherung
weltpolitischer Vormachtstellung, freilich auch der Gefahr.

Assoziationen zu Desert Walker weckt auch Lehmanns Rede von dem auf
der attischen Biihne ,,exponierten, isolierten und vor dem Hintergrund des Na-
turpanoramas verschwindend kleinen, verlorenen Menschenkdrper und der bis
zum Horizont sich erstreckenden quasi-theatralen Raumkulisse [...].“** Und
von besonderem Interesse hinsichtlich der These, dass Desert Walker den
Blick des groRen Anderen auftauchen lasst, indem sich das Projekt mit der
Phantasie einer vollstindigen Ubersicht auseinandersetzt, sind schlieBlich
Lehmanns Uberlegungen zur Auseinandersetzung des tragischen Diskurses
mit der Machtordnung seiner Zeit. Denn ,,Macht begegnet dem Athener des
klassischen Zeitalters*, so Lehmann, ,,in Gestalt der Gétter, auch in der Person
einfluBreicher Aristokraten, im Tyrannen des 6. Jahrhunderts, im Gegensatz

Bush-Rag-Tarnanzuge insofern (ibertragen, als es sich auch bei diesen um eine Kleidung han-
delt, deren Funktion darin besteht, nicht gesehen zu werden.

®1 | ehmann (1991), Theater und Mythos, S. 31.

%2 Ehd.
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von Arm und Reich, in Krieg und sozialen Kampfen.“*® Im Gegensatz jedoch
zum epischen Diskurs der Antike, der aus Lehmanns Sicht einer Affirmation
dieser Machtordnungen verpflichtet blieb, zeugt fur ihn der tragische Diskurs
von einem Bewusstsein, das diese Machtordnungen zunehmend als Gegen-
stand einer Beunruhigung erfahrt und entsprechend problematisiert bzw. infra-
ge stellt*— wobei dem Spiel unter freiem Himmel eine besondere Bedeutung
zukommt, denn, so Lehmann, ,,[d]urch das Spiel unter freiem Himmel werden
Spieler (wie Zuschauer) Blickobjekt jener Méchte, die in Gestalt der Gotter
angebetet und zugleich in Frage gestellt werden.“*

Etwas ganz Ahnliches geschieht nun in Bezug auf heutige Formen der
Macht in Desert Walker — oder allgemein im postspektakuléren Diskurs. Ge-
nauer gesagt: Was dieser Diskurs problematisiert und infrage stellt, ist eine
Machtordnung, in der uns Macht nicht mehr in erster Linie in Form zentraler
Disziplinierungsorgane begegnet, sondern vielmehr als permanente Aufforde-
rung zur vermeintlich freien Selbstverwirklichung — eine Aufforderung, die
sich allerdings gleichzeitig mit der Zunahme (post-)panoptischer Uberwa-
chungstechnologien und der Durchsetzung jener von Deleuze beschriebenen
Kontrollformen mit freiheitlichem Aussehen verbindet.®

In jenem Spiel unter freiem Himmel, welches Desert Walker insze-
niert,wird die Begegnung mit dieser Machtordnung nun als Begegnung mit der
besonderen Machtordnung eines Staates thematisiert, in welcher (insbesondere
seit 2001) die Begriffe von Freiheit und Kontrolle aufs Engste verkoppelt sind
und die sich gerade hinsichtlich dieser Verkopplung weiterhin hegemonial
durchzusetzen versucht. (Fir die von Lehmann aufgezéhlten, oben zitierten
Erscheinungsformen der Macht im Athen des klassischen Zeitalters lassen sich
dabei nur allzu leicht zeitgendssische Entsprechungen finden, wobei die drei
letzten Punkte — d. h. der Gegensatz von Arm und Reich, Krieg und soziale
Ké&mpfe — sogar direkt Ubernommen werden kénnen.) Ansatzpunkt dieser The-
matisierung ist dabei der Bezug auf jene Formen militartechnischer Uber-
macht bzw. Uberwachungsmacht, die diese Ordnung stiitzen” — auch und
nicht zuletzt deshalb, weil sie es sind, aus denen sich auch die zivilen Uber-
wachungstechnologien in der Regel entwickeln. Und um in diesem Zusam-
menhang nochmals auf die Parallelen zum préadramatischen Diskurs hinzuwei-
sen: Wie Lehmann zufolge in diesem und inshbesondere in Sophokles® Konig
Odipus immer wieder eindringlich das ,,Bild einer Uberwachung aus dem Hin-

% Ebd., S. 69.

* vgl. ebd., S. 70-73.

% Ebd., S. 131.

% vgl. Gilles Deleuze, ,,Postskriptum tiber die Kontrollgesellschaften®, in: Christoph Menke/Ju-
liane Rebentisch (Hg.), Kreation und Depression. Freiheit im gegenwértigen Kapitalismus,
Berlin, 2010, S. 11-17 (zuerst erschienen in: L’autre journal 1, 1990, in deutscher Uberset-
zung in Gilles Deleuze, Unterhandlungen. 1972-1990, Frankfurt/M., 1993).

Die Verbindung von Bush-Rag-Tarnanziigen und Satellitenbildern ldsst so z. B. an militari-
sche Operationen denken, die in einer punktgenauen Erfassung und ,chirurgischen® Eliminie-
rung feindlicher Ziele bestehen.
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terhalt“*® erscheint, so lasst auch Desert Walker dieses Bild anhand des Bezugs
auf die postpanoptischen Uberwachungstechnologien erscheinen. D. h. im Be-
zug auf diese Uberwachungstechniken findet jene Vorstellung eines allsehen-
den und allwissenden Gottes, welche sich, wie Lehmann zeigt, neben Koénig
Odipus beispielsweise auch in der Aias-Tragddie oder in Hesiods Werke und
Tage artikuliert®, ihre postpanoptische Entsprechung. Die zahlreichen Kame-
raperspektiven, von denen die Inszenierung ,,durchwaltet” ist wie die ,,Natur-
landschaft ringsumher” von Méchten, die der ,,Athener des klassischen Zeital-
ters* sich wohl als ,,g6ttliche” vorgestellt hatte, wecken dabei nicht nur Asso-
ziationen zu der Art und Weise, wie die 6ffentliche Sphére unter postpanopti-
schen Bedingungen von den Perspektiven unzihliger Uberwachungskameras
bestimmt ist. Sie stellen dariiber hinaus auch die postpanoptische Entspre-
chung jenes Motivs dar, welches Lehmann zufolge oft mit der ,,Vorstellung ei-
nes allwissenden Gottes in der Mythologie der verschiedenen Kontinente ein-
her[geht]*, ndmlich das ,,Motiv géttlicher Spaher und Spione, die die Beob-
achtungen des alles-sehenden Gottes erganzen.“® Und erwahnt z. B. Hesiod in
Werke und Tage neben dem ,,Blick des Zeus [...] auch 30 000 (d. h. unendlich
viele) Spione — vermutlich auf die Sterne zu beziehen, die man als Augen be-
trachtete“®, dann ist es in Desert Walker inshesondere die Satellitenperspek-
tive, in der sich dieses Motiv einer spionierenden, alles-sehenden Sicht aus
dem All in ihrer postpanoptischen Version wiederfindet.

Jene Machtordnung, welche auf diese Weise thematisiert wird, wird nun
auch gleichermalien als solche problematisiert — sowie kritisch infrage gestellt,
wie gleich noch gezeigt werden soll. Doch zuvor sei vor diesem Hintergrund
noch etwas Uber das Verhaltnis zwischen postspektakuldarem Diskurs und je-
nem Diskurs gesagt, welcher die Paradigmen der zeitgendssischen szenischen
Kunst in den transgressiv-emanzipatorischen Experimenten der 1960er und
1970er Jahre sieht und die wesentliche Bedingung der Auffiihrung in einer —
von jenen Experimenten betonten — Koprasenz von Akteuren und Zuschauern
gegeben wissen will. Denn fiir letzteren kann Ahnliches gelten wie das, was
Lehmann (ber den Diskurs der antiken Epik sagt. D. h. auch hier kann davon
gesprochen werden, dass dieser Diskurs die permissiven Machtordnungen af-
firmiert, weil er nach wie vor an die — wie Deleuze sagen wirde — zundchst
markierten neuen Freiheiten glaubt, die jedoch langst Bestandteile neuer Kon-
trollmechanismen geworden sind.®> Und hier lasst sich mitunter sogar die The-
se wagen, dass die viel beschworene ,Befreiung‘ des Publikums aus seiner

%8 |ehmann (1991), Theater und Mythos, S. 131.

%9 vgl. ebd.

50 Epg,

61 Epd,

62 Vgl. in diesem Zusammenhang auch Zizek (2005), Die politische Suspension des Ethischen;
Juliane Rebentisch, ,,Spektakel®, in: Texte zur Kunst, Kurzfiihrer/Shortguide, 17. Jg., Heft
66/1 (2007), S. 120-122 sowie Eiermann (2009), Postspektakulares Theater, insbes. den Ab-
schnitt ,,spektakuldr — (anti-)spektakuldr — postspektakulér®, S. 15-18.
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Passivitat im dunklen Zuschauerraum vielleicht in Wahrheit einer effektiveren
Kontrolle des Publikums entgegenkommt, die eine gewisse Verwandtschaft
mit dem von Foucault beschriebenen Ubergang von der Unsichtbarkeit des
Gefangenen im dunklen Kerker zu seiner Sichtbarkeit im hellen Panoptikum®
(und erst recht im gleichermafen permissiv wie kontrolltechnisch ausgeleuch-
teten Postpanoptikum) aufweist.

Affirmiert der auf die leibliche Koprdsenz von Akteuren und Zuschauern
abhebende Theaterdiskurs in diesem Sinne also die aktuellen Machtordnun-
gen, so legt es demgegenuber das postspektakuldre Theater, wie gesagt, gerade
auf eine kritische Auseinandersetzung mit ihnen an. Dies bedeutet nun auch,
dass es sich kritisch mit jenem Diskurs zum postdramatischen Theater ausein-
andersetzt, welcher im Rahmen der Prédmisse einer leiblich-unmittelbaren Ko-
prasenz von Akteuren und Zuschauern verbleibt. Genauer gesagt: Im post-
spektakuldren Theater entfaltet sich auf besondere Weise eine von Lehmann
selbst aufgezeigte Parallele zwischen pradramatischem und postdramatischem
Diskurs — eine Parallele, die jedoch in seiner eigenen Beschreibung des letzte-
ren nicht sehr stark betont wird und insbesondere in der Rezeption dieser Be-
schreibung weitgehend von den Einfliissen des Koprasenz-Diskurses verdeckt
bleibt. Deutlich betont findet sich diese Parallele aber in einem Text zum Ver-
haltnis zwischen préadramatischen und postdramatischen Theaterstimmen, in
dem Lehmann den Bezug auf die Figur einer dritten Instanz aus Theater und
Mythos wieder aufgreift, wenn er auf Grundlage Lacan’scher Begrifflichkeit
liber eine postdramatische Stimmésthetik und das seines Erachtens durch diese
brisant werdende Thema der Zeugenschaft schreibt:,,Das Thema der Zeugen-
schaft [...] ist auf den Begriff des Anderen mit groem A zu beziehen.“* Und:
»Eine dritte Instanz neben den beteiligten Partnern muss dafiir existieren, und
das ist eben die Sprache selbst, gro A [...].“®® Weist Lehmann hier also (iber
einen auf die Pramisse der Koprésenz eingeschrankten Diskurs zum postdra-
matischen Theater hinaus, so ist es auf besondere Weise das postspektakulare
Theater, in dem diese dritte Instanz ins Spiel kommt. Und wie Lehmann zufol-
ge der pradramatische bzw. tragische Diskurs jene Machtordnung infrage
stellt, welche fiir den epischen Diskurs noch in Ordnung ist®® und in der epi-
schen Erzéhlinstanz — verkorpert durch die Stimme des Rhapsoden — ihr ,,ord-
nendes Zentrum“ findet®, so problematisiert das postspektakulédre Ins-Spiel-
Bringen der dritten Instanz bzw. des groBen Anderen die zeitgendssischen,
permissiv-postpanoptischen Machtordnungen auch und gerade in Form einer
Auseinandersetzung mit der Frage nach der Macht dieses groflen Anderen —

83 vgl. Foucault (2008), Uberwachen und Strafen, S. 905-916.

® Hans-Thies Lehmann, ,,Pradramatische und postdramatische Theaterstimmen. Zur Erfahrung
der Stimme in der Live-Performance”, in: Doris Kolesch/Jenny Schrddl (Hg.), Kunst-Stim-
men, Berlin, 2004, S. 40-66: 59.

% Ebd., S. 60.

% vgl. ebd., S. 71.

87 vgl. ebd., S. 34.
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genauer gesagt: als Infragestellung eines vermeintlich allméchtigen, allsehen-
den groRen Anderen.®

Im Fall von Desert Walker — um nun darauf zuriickzukommen — geschieht
dies, indem die Vorstellung eines allsehenden Uberblicks einerseits evoziert
wird, diese Vorstellung jedoch andererseits gleichzeitig unterlaufen bzw. um-
gangen wird. Und wenn in Bezug auf Quad von einer kritischen Auseinander-
setzung mit dem Prinzip der Zentralperspektive gesprochen werden kann, so

8 In diesem Zusammenhang ist nun auch darauf hinzuweisen, dass Lehmanns Rede von einer
dritten Instanz als géttlicher Instanz nur bedingt jener Domestizierung entspricht, welche Zi-
Zek dort am Werk sieht, wo der Blick des groen Anderen als ,géttlicher Blick bestimmt
wird (vgl. ZiZek (2005), Die politische Suspension des Ethischen, S. 91 f.). Denn Lehmanns
Beschreibung zeigt, dass diese dritte Instanz im tragischen bzw. pradramatischen Diskurs be-
reits auf eine andere Weise als im epischen Diskurs ins Spiel kommt, ndmlich auf eine solche,
welche die vermeintliche Konsistenz dieser Instanz gerade hinterfragt. Die ,,Formulierung ra-
dikaler Abhangigkeit des Helden von der géttlichen Ordnung“ (Lehmann (1991), Theater und
Mythos, S. 135, [Herv. i. O.]) steht dabei fur ihn in deutlicher Korrespondenz mit der Abhén-
gigkeit des Subjekts von der Sprache, wie Lacan diese denkt (vgl. ebd., S. 133-136). Entspre-
chend betont er im Rahmen seiner Uberlegungen zur postdramatischen Stimmésthetik, dass
,»der Andere mit groRem A bei Lacan zugleich die unkontrollierbare Sprache selbst bedeutet,
in der das Subjekt immer schwindet“ (ders. (2004), Pradramatische und postdramatische The-
aterstimmen, S. 60) sowie dass Lacan zufolge die Stimme — und dies hat sie in dessen Theorie
mit dem Blick gemein — nicht aufseiten des Subjekts sondern des Objekts zu verorten ist, d. h.
ein ,,Objekt klein a** darstellt, welches sich dem symbolischen Zugriff stets entzieht (vgl. ebd.,
S. 59) und somit fur die Inkonsistenz der symbolischen Ordnung steht bzw. diese ausmacht.
In Theater und Mythos findet sich ein entsprechender Hinweis auf S. 133 f.; ,,Wer ich bin, be-
stimmt der Andere. In der attischen Tragddie nehmen die Gétter den Platz ein, den die moder-
ne philosophische Thematisierung des SelbstbewuBtseins dem anderen Subjekt bzw. dem
Feld der Sprache zuschreibt. Das Subjekt ist abhdngig von dem, als was die anderen es be-
stimmen, erkennen und ,anerkennen‘. In diesem Verhaltnis ist unabweisbar eine fundamen-
tale Liicke, eine Dunkelstelle des Bewultseins eingeschrieben, kann doch (ber fremdes Be-
wuBtsein niemals verfiigt werden. Es ist nicht direkt zugéanglich, der Weg zu ihm fiihrt Gber
das Zeichen, besser: den Signifikanten, dessen Wahrheitsgehalt niemals feststeht. Wie die
Gotter, so kann der Andere tduschen, denn menschliche Sprache als Ort der Vermittlung zwi-
schen Subjekten beginnt, wo die Liige méglich ist. Findet sich dieser Aspekt des pradramati-
schen Diskurses Lehmann zufolge nun in gewissermal3en sékularisierter Form im postdrama-
tischen Diskurs wieder, so bringt der postspektakuldre Diskurs diesen Aspekt auf besondere
Weise — und entgegen der ihn im Diskurs zum postdramatischen Theater oft verdeckenden
Unmittelbarkeitsemphase — zum Tragen, wobei er sich gerade auch von jenem Aspekt des
prédramatischen Diskurses besonders deutlich abhebt, der trotz der von Lehmann aufgezeig-
ten Korrespondenzen zur Lacan’schen Theorie in ZiZeks Sinne noch als domestizierend be-
schrieben werden kann, ndmlich jener, dass eben im prédramatischen Diskurs die Gotter —
wie Lehmann schreibt — noch den Platz des groBen Anderen einnehmen — und trotz aller In-
fragestellung ihrer Macht letztlich als tberméchtig imaginiert werden (darauf gehe ich unten
naher ein). Doch abgesehen davon: Jenes fremde, unverfiigbare Bewusstsein lasst sich jeden-
falls mit Lacan — wie auch Lehmann zeigt (vgl. ebd., S. 134 f.) — als Unbewusstes des Sub-
jekts selbst explizieren. Und ist mit diesem Unbewussten gleichsam der Aspekt der Mittelbar-
keit wie derjenige der Liige bzw. der Tduschung verbunden, so verwundert es nicht, dass sich
die flr das postspektakulére Theater charakteristische Reflexion einer prinzipiellen Mittelbar-
keit jeglicher Erfahrung auch in Form eines verstarkten Spiels mit Tduschungen und ver-
wandten Aspekten — z. B. solchen der Illusion — beobachten l&sst (diese Beobachtung war der
thematische Ausgangspunkt der Tagung TO DO AS IF — Realitaten der Illusion im zeitgends-
sischen Theater, die ich am 6. und 7. Juli 2012 in GieRen veranstaltet habe).
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lasst sich die Fortsetzung dieser Auseinandersetzung durch Desert Walker
auch als solche beschreiben, die das Postpanoptikum im Sinne Baumans als
Weiterentwicklung des Panopticons im Foucault’schen Sinne kritisch ins Vi-
sier nimmt — das ja seinerseits bereits, wie Foucault zeigt, die Zentralperspek-
tive des Souverdns weniger ablost als sie vielmehr in eine hinsichtlich ihrer
Machtwirkung effizientere Anordnung von ,,Korpern, Oberflachen, Lichtern
und Blicken*“®® weiterentwickelt, indem es ,,die Macht automatisiert und ent-
individualisiert“” bzw. von einer zentralen Person auf eine Apparatur (ber-
tragt. Will heilen: Wie Quad das Prinzip der Zentralperspektive bzw. die Ar-
chitektur des Sehens sowohl in Szene setzt als auch die damit verbundene
Phantasie einer vollstandigen Ubersicht kritisch in den Blick nimmt — d. h. so-
zusagen in den Blick des grofRen Anderen, der genau an dem Punkt auftaucht,
welcher auf den zentralperspektivischen Augenpunkt verweist —, so setzt sich
Desert Walker mit den Beobachtungsmechanismen des Panoptikums und de-
ren zeitgendssischen bzw. postpanoptischen Ausprédgungen auseinander, in-
dem die Phantasie einer vollstandigen Ubersicht durch den Einsatz der vielen
verschiedenen Kameraperspektiven sowohl evoziert als auch gleichzeitig frag-
mentiert wird. Oder anders formuliert: Wenn Quad das quadro gewisserma-
Ben von der Vertikalen in die Horizontale verlegt und sozusagen die Ein-
schreibeflache, auf der sich von Angesicht zu Angesicht begegnende ,,natiir-
liche Gestalten* den Zuschauenden zur Identifikation anbieten, in eine Ein-
schreiteflache verhillter Gestalten verwandelt, die sowohl einander als auch
der Identifikation der Zuschauenden mit ihnen aus dem Weg gehen — und so
den Blick des groRBen Anderen als das ins Spiel bringen, was dem Sehen stets
entzogen bleibt —, dann bringt Desert Walker diesen Blick ins Spiel, indem es
ihn zwischen den kaleidoskopierten, fragmentarischen Ansichten, welche die
zahlreichen Kameraperspektiven liefern, als das auftreten Iasst, was zwischen
oder auch in diesen Ansichten — so zahlreich sie auch sein mdgen — stets fehlt.
Die Phantasie einer (post-)panoptischen Ubersicht verliert so gewissermafen
ihre scheinbare Konsistenz, ihr vermeintliches (und auch unter den Bedingun-
gen des dezentrierten Postpanoptikums noch phantasmatisch virulentes) Zent-
rum — und dies nun auch und gerade, weil auch das Zentrum des Quadrats von
einer Kamera besetzt ist. Gerade diese zentrale Kamera namlich gibt eine ein-
deutig unvollstédndige Sicht wieder. Sie prasentiert ein Bild, dem auf beson-
dere Weise seine Unvollstandigkeit eingeschrieben ist, da aufgrund des
Schwenkens der Kamera deutlich wird, dass immer etwas hinter ihr stattfindet,
das ihrem Sehen entzogen ist. Ihr kommt sozusagen nie nur Sichtbares entge-
gen, sondern sie wird immer auch von Unsichtbarem umgangen, wie sich an
einer Videosequenz verdeutlichen lasst, die Folgendes zeigt:

Eine Performerin, die zunéchst nur als kleiner dunkler Punkt am Horizont
zu sehen ist, ndhert sich der Kamera. Kurz bevor sie sie erreicht, weicht sie

8 Foucault (2008), Uberwachen und Strafen, S. 907.
0 Ebd.
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(von ihr aus gesehen) nach links aus und macht einen Bogen um die Kamera.
Diese folgt ihr anhand eines Schwenks. Doch dieser endet nicht, wenn die Per-
formerin sich wieder — der Diagonale des Quadrats folgend — von der Kamera
entfernt. Stattdessen schwenkt die Kamera weiter, verliert die Performerin aus
ihrem Sichtfeld, trifft dann aber auf eine zweite Person, die sich ebenfalls
schon von ihr entfernt, und bleibt auf diese ausgerichtet.™

In dem Moment, in dem eine zweite Person im Sichtfeld der Kamera er-
scheint, wird plétzlich deutlich, dass der gefilmte Raum nicht der gesamte
Raum der Performance ist, und dass die zundchst gefilmte Person nicht die
einzige ist, die zum Zeitpunkt der Aufnahme performt. D. h. der Kamera-
schwenk zeigt, dass der Sicht der Kamera stets ein GroRteil der Performance
und des Raums, in dem diese stattfindet, entgeht. Und auf diese Weise bringt
schon allein die einzelne, im Zentrum platzierte Kamera den Blick als ,,Fleck*
im Sichtbaren — und zwar als ziemlich groRen Fleck — ins Spiel.

Erst recht aber wird dieser Blick durch die Kombination der unterschiedli-
chen Kameraperspektiven ins Spiel gebracht. D. h. er taucht zwischen diesen
Perspektiven auf. Genauer gesagt: Weder in einer einzelnen Perspektive —
etwa einer Vogelperspektive — noch in der Gesamtheit der Perspektiven
kommt er zum Tragen. Vielmehr macht er sich zwischen ihnen bemerkbar als
ortloser, impersonaler und umherschweifender Blick, der weder von einem
Subjekt noch von einer Kamera eingenommen werden kann, sondern sich —
wie Lacan sagt — auf der Seite des Objekts befindet.

Hierin besteht nun aber auch der entscheidende Unterschied zum tragischen
bzw. pradramatischen Diskurs und zu der Art und Weise, wie die dritte In-
stanz von diesem ins Spiel gebracht wird. Denn wenn Lehmann betont, dass
dieser Diskurs die Machtordnungen seiner Zeit problematisiert, so zeigt er
auch, dass dies vor allem im Hinblick auf die Unterworfenheit des Subjekts
geschieht — und zwar vor allem in Form der Darstellung des Leidens des Sub-
jekts an dieser Unterworfenheit. D. h. in dieser Hinsicht bleibt die dritte In-
stanz letztlich noch mit der Vorstellung eines allsehenden Wesens verbunden,
und der Blick des grofien Anderen wird eigentlich als das Sehen unbarmherzi-
ger, strafender Gotter oder als An- bzw. Eingriff anderer Méchte imaginiert,
denen das Subjekt ausgeliefert ist. Mit Lehmann gesagt: ,,[N]icht in seiner
Freiheit, [sondern] in seiner Ohnmacht artikuliert sich zum erstenmal auf der
tragischen Biihne das Subjekt.“™

Im Diskurs des postspektakuldren Theaters hingegen artikuliert sich das
Subjekt gerade nicht in seiner Ohnmacht, sondern in seiner Freiheit — und
zwar in seiner Freiheit als Subjekt bzw. Unterworfenes. D. h. es handelt sich
hier nicht etwa um eine Freiheit in jenem Sinne, in welchem Kant sie in der
Kritik der Urteilskraft im Zusammenhang seiner Bestimmung des Erhabenen

™ Ich danke Per Platou von Motherboard, der mir unterschiedliche Videoaufzeichnungen, da-

runter die beschriebene, zur Verfiigung gestellt hat.
2 |_ehmann (1991), Theater und Mythos, S. 85. [Herv. i. O.]
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denkt — also nicht um jene Konzeption von Freiheit, die, wie Lehmann betont,
»lilmmer wieder [...] auf die Flache der attischen Tragddie projiziert worden
[ist] und [...] das Bild der Passivitat, welches vom tragischen Diskurs ge-
zeichnet wird, Gbermalt [hat].“"® Statt einer Freiheit im Kant’schen Sinne, die
darin besteht, dass der Mensch im Angesicht des Erhabenen zwar seine physi-
sche Ohnmacht erféhrt, dabei aber gleichzeitig ,,als Vernunftwesen [...] der
Naturmacht tberlegen [bleibt]*, artikuliert sich Freiheit im postspektakularen
Diskurs als diejenige eines Subjekts, das — ganz wie Lehmann zufolge das im
tragischen Diskurs aufddmmernde Subjekt — ,,weder personale ldentitat noch
das Substrat des logischen BewuRtseins und seiner Synthesis, noch auch mora-
lisches Freiheits- und/oder VerantwortungsbewuBtsein [ist]“, sondern sich
vielmehr als ,,untrennbar [...] von einer Beziehung auf die Instanz eines ,An-
deren*“™ erfahrt — und zwar auf die Instanz des grofen Anderen. Im Unter-
schied zum tragischen bzw. pradramatischen Diskurs wird diese Beziehung im
postspektakuldren Diskurs jedoch nicht ,,als Objektsein, Opfersein, Abhangig-
keit und Angewiesenheit auf diese andere Instanz*“”® verhandelt. D. h. es geht
hier nicht um eine Ohnmacht des Subjekts in Bezug auf einen als Uberméchtig
gedachten grofRen Anderen. Vielmehr geht es um eine Freiheit, die dem Sub-
jekt gerade deshalb — und gerade in seiner Unterworfenheit — zukommt, weil
der groBe Andere inkonsistent ist. Anders formuliert: Im postspektakulédren
Diskurs artikuliert sich das Subjekt insofern in seiner Freiheit, als der groRRe
Andere als impersonale, inkonsistente Instanz ins Spiel gebracht wird. Und
mit Zizek gesagt: Der tragische Diskurs verbleibt letztlich noch im Rahmen
der prinzipiell psychotischen Erfahrung, einem ,,alles sehenden Blick des An-
deren ausgesetzt zu sein [...].“" Bei der Erfahrung hingegen, die sich im post-
spektakuldren Diskurs artikuliert, handelt es sich um diejenige, dass ,,nichts
nach uns blickt, weil es ,keinen grolen Anderen gibt‘, weil der Andere selbst
inkonsistent, mangel-haft ist“.”

Hier schlieRt sich nun auch der Bogen zu dem bereits zitierten Hinweis Zi-
Zeks, dass jener Blick, flr welchen ihm zufolge u. a. die Nazca-Zeichnungen
gemacht sind (auch wenn davon auszugehen ist, dass deren Herstellung durch-
aus von der Phantasie eines allsehenden gdttlichen Wesens motiviert war),
nicht als ,,gottlicher” Blick, sondern als ,,akusmatischer*, impersoneller, frei
umherschweifender Blick zu verstehen ist. Und was ZiZzek im Zusammenhang
dieses Hinweises weiterhin schreibt, eignet sich gut als Ubergang zur gleich
an- und diesen Text auch abschlieBenden Beschreibung des Projekts The
Plastic Bag:

-

% Ebd., S.129. [Herv.i. 0]

™ Ebd.

> Ebd.

© Zizek (2005), Die politische Suspension des Ethischen, S. 95.
Ebd.

~
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Die beiden korrelativen Positionen des Schauspielers auf der Biihne und des Zu-
schauers sind nicht ontologisch gleichwertig oder gleichzeitig: Wir sind ur-
spriinglich nicht Beobachter der Schaublihne der Realitét, sondern Teil des Tab-
leaus, das fur die Leere eines nichtexistenten Blicks inszeniert wird, und erst
nachtraglich kénnen wir die Position derer einnehmen, die den Blick auf die
Buhne richten. Die unertragliche, ,unmdgliche Position ist nicht die des Schau-
spielers, sondern die des Zuschauers, des Publikums.”

The Plastic Bag ist ndmlich ein Projekt, das in einem ganz buchstéblichen Sin-
ne eine Inszenierung fir die Leere eines nichtexistenten Blicks in die Tat um-
setzt und die Unmdglichkeit einer beobachtend-iiberschauenden Zuschauerpo-
sition auf besondere Weise ausspielt. Denn es geht lber das Register des
Sichtbaren hinaus und verlasst dieses sogar.

The Plastic Bag

Das Projekt ist schnell beschrieben: 2005 brachte die Gruppe International
Festival, wie eingangs erwahnt, 25 000 weilie Plastiktiten in Umlauf, die mit
dem pinkfarbenen Logo der Gruppe bedruckt waren bzw. sind. Genauer ge-
sagt wurden jeweils 1 000 Tlten an 25 Spielstétten in Europa verteilt — mit der
Bitte, jeweils 500 davon an eine weitere Spielstétte weiterzugeben und die an-
dere Halfte fir den taglichen Gebrauch zu verwenden. Die Plastiktlte wurde
dabei verstanden als ein ,,open script for a potential choreography of 25.000
performers, a kind of inter European dance performed through our everyday
movements.“” Der zugrunde liegende Gedanke war also, die Plastiktiite als
verbindendes und rahmendes Element einer Performance, die aus den alltagli-
chen Formen der Nutzung dieses Utensils resultieren sollte, europa- oder sogar
weltweit zu verbreiten — wobei mit dieser raumlichen Ausdehnung der ,Biih-
ne‘ (wie im Fall von Desert Walker, nur weitaus extremer) auch eine enorme
zeitliche Ausdehnung verbunden war bzw. ist, denn die Choreographie dauert
so lange, bis sich die letzte Plastiktite zersetzt hat, was ja bekanntlich nicht
allzu schnell geht.

Im Unterschied zu Desert Walker ist das Projekt somit so konzipiert, dass
eine auch nur anndhernd vollstdndige Dokumentation der Performance ein
Ding der Unmdglichkeit darstellt. Und die Vorstellung einer vollstandigen
Ubersicht wird hier tatsachlich nur als reine Vorstellung evoziert. D. h. an-
stelle der Verwendung von Technologien, in denen sich die panoptische Phan-
tasie zumindest noch ein Stiick weit manifestiert, um dann durch die Fragmen-
tierung einer zentrierten Ubersicht unterlaufen zu werden, wurde die Vorstel-
lung eines solchen Uberblicks im Fall von The Plastic Bag von vornherein als
véllig haltlose Vorstellung inszeniert. Denn zum einen evoziert die Ankiindi-

® Ebd., S.92.
™ http:/finternational-festival.org/node/56, zuletzt aufgerufen am 02. November 2012.
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gung einer europa- oder sogar weltweiten Plastiktliten-Performance ja durch-
aus das Bild eines Blicks, der versucht, diese Performance in Génze zu erfas-
sen — und dieses Vorstellungsbild dhnelt mitunter sehr stark den uns mittler-
weise sehr geldufigen Satellitenbildern. Doch sobald diese Vorstellung auf-
kommt, entlarvt sie sich auch schon wieder selbst als véllig illusorische, ab-
surde Vorstellung, die keinerlei tatsdchliche Umsetzung finden kann — selbst
dann nicht, wenn jede Plastiktlite mit einem GPS-Sender ausgestattet ware.

Zwar ist es im Fall von The Plastic Bag durchaus so, dass Teile der Perfor-
mance fiir menschliche Zuschauer sichtbar sind, die gesamte Performance ist
jedoch von keinem menschlichen Zuschauer auch nur annahernd (berschau-
bar. D. h. tber den Horizont menschlichen Sehens hinaus, ist The Plastic Bag
auch und gerade eine Inszenierung fiir die Leere des nichtexistenten Blicks des
grofRen Anderen. Und weit davon entfernt, von der prinzipiell psychotisch-pa-
ranoiden Annahme der Existenz eines — wie Zizek mit Lacan sagt — ,,Anderen
des Anderen* auszugehen, d. h. von der Existenz irgendeines ,,verborgenen
Subjekts, das die Faden des grofen Anderen (der symbolischen Ordnung)
zieht“®, spielt The Plastic Bag vielmehr mit dem, wovor die Annahme eines
konsistenten groRen Anderen ZiZek zufolge fliichtet, ndmlich ,mit blindem,
kontingentem Automatismus, der konstitutiven Blodigkeit der symbolischen
Ordnung.*®

Sowohl Desert Walker als auch The Plastic Bag — so l&sst sich nun ab-
schlieend sagen — setzen nicht etwa eine Ohnmacht des Subjekts in seiner
Unterworfenheit unter das panoptisch-kontrollierende Auge eines als konsis-
tent imaginierten grolen Anderen in Szene. Vielmehr inszenieren sie, indem
sie den grofRen Anderen als Inkonsistenten ins Spiel bringen, insofern die Frei-
heit des Subjekts, als diese Freiheit — so Zizek — ,,die Kluft oder Spalte im gro-
Ben Anderen [...] [ist]* und ,,[d]er erste Schritt zur ideologisch-kritischen Ent-
larvung des groflen Anderen [darin] besteht [...], seine inharente Dummheit
anzuprangern.“® Kurz gesagt: Desert Walker und The Plastic Bag erdéffnen ei-
nen anderen Blick auf den Blick des groen Anderen — und damit auch auf
den Begriff der Biihne. Jene Bihnen fiir andere Blicke, auf welchen die beiden
Projekte stattfinden, sind Buihnen fiir den impersonalen Blick des inkonsisten-
ten groBen Anderen. Und damit sind sie ihrerseits ,,andere” Biihnen, d. h. an-
dere Bihnen als jene, fur welche der Begriff der Blihne dort steht, wo er im
Horizont der Vorstellung verbleibt, eine Biihne sei ein Raum, der das in ihm
prasentierte vollstdndig zu sehen gibt bzw. unmittelbar erfahrbar macht. Statt
die Biihne als einen Raum der vollstandigen Ubersicht bzw. unmittelbaren Be-
gegnung zu begreifen, stellen Desert Walker und The Plastic Bag gerade einen
solchen Begriff der Biihne infrage — und zwar Uber den Blick, den sie auf ih-

22 Slavoj Zizek, Mehr-GenieRen. Lacan in der Popularkultur, Wien, 1997, S. 36.
Ebd.

82 slavoj Zizek, Korperlose Organe. Bausteine fur eine Begegnung zwischen Deleuze und La-
can, Frankfurt/M., 2005, S. 138. [Herv. i. O.]
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ren anderen Biihnen ins Spiel bringen. Weder reduzierbar auf die Vorstellung
einer panoptischen Ubersicht noch auf diejenige eines zwischenmenschlich-re-
ziproken Sehens und Gesehenwerdens, verweist dieser Blick darauf, dass der
Begriff der Biihne uber den Horizont vermeintlicher Uberschaubarkeit und
Unmittelbarkeit hinaus zu denken ist — als Raum einer Darstellung, die immer
schon ihren Abgrund und ihre Unmdglichkeit in sich tragt, d. h. als Raum der
Inkonsistenz des Symbolischen bzw. groen Anderen. Und vielleicht ist ,,Biih-
ne* im Grunde tatséchlich nichts anderes als eben dies: Eine inkonsistente
symbolische Struktur, die zwar immer wieder imagindr zu schlielen versucht
wird — durch das quadro Pozzos ebenso wie durch die praktischen und theore-
tischen Betonungen einer vermeintlich auffiihrungsspezifischen Koprasenz
von Akteuren und Zuschauern —, die aber letztlich, wie Desert Walker und The
Plastic Bag zeigen, immer offen bleibt — um nicht zu sagen: ihr eigenes ,,Off*.
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