











Postspektakulares Theater

rend der gesamten Auffithrung die Bithne vom Zuschauerraum trennt. Vor
diesem Auftritt findet nichts anderes statt, als dass sich hinter der halbtrans-
parenten Leinwand zu einer Komposition von Scott Gibbons groBe, recht-
eckige, nur schemenhaft erkennbare Farbflichen auf und ab, hin und her, vor
und zuriick bewegen, sich vor- und iibereinander schichten, ineinander ver-
schwimmen, ihre Grofe und Farbe dndern und wieder verschwinden, wobei
oft nicht zu erkennen ist, ob es sich bei diesen Flichen um tatsichliche Ob-
jekte oder um auf die Leinwand projizierte Lichtfelder handelt.”

Die Kontrastfolie, von der sich solche Arbeiten abheben, ist nicht mehr in
erster Linie eine auf den Dramentext verpflichtete Auffithrungspraxis und ein
an den traditionellen Werkbegriff gebundenes Theaterverstindnis. Vielmehr
wenden sie sich — und dies wird auch an Aussagen der KiinstlerInnen deut-
lich"® - gegen eine Auffassung von Theater, die dieses ausgehend vom Pri-
mat der Unmittelbarkeit, der Interaktion und der Gegenwart definiert. Auf die
und aus der Entwicklung des postdramatischen Theaters folgt so eine Ent-
wicklung szenischer Kunstformen, die im Hinblick auf ein subversiv-
kritisches und selbstreflexives Potential der Auffithrung gerade diejenigen
Kfriterien hinterfragen, die einem Grofteil der theoretischen Positionen nach
wie vor als Garanten dieses Potentials gelten. In Anlehnung an den Begriff
des postdramatischen Theaters'' sowie in Bezug auf Guy Debords Begriff
des Spektakels bezeichnet die vorliegende Arbeit diese Formen als postspek-
takuléires Theater."?

9 Eine Auffilhrung dieser Arbeit habe ich am 27. Mai 2006 im Rahmen des Kunsten-
FESTIVALdesArts im Théatre National in Briissel gesehen.

10 Vgl. beispielsweise die in der vorliegenden Arbeit zitierten Aussagen von Heiner
Goebbels (S. 270), Rabih Mroué (S. 99, FuRnote 160), Mette Ingvartsen (S. 168) und
International Festival (Abschnitt IV.7.3.).

11 Vgl. Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt/Main: Verlag der
Autoren 2005 (1999).

12 Dass sich diese Bezeichnung an den Begriff des postdramatischen Theaters anlehnt
bedeutet auch, dass sie keinen diametralen Gegensatz zu letzterem meint. Die im
Rahmen der vorliegenden Arbeit behandelten Arbeiten kénnen - im Hinblick auf ein
dramatisches Theater - durchweg auch als postdramatisch bezeichnet werden. Ent-
scheidend ist allerdings, dass sie gerade jene Charakteristika kritisch hinterfragen,

14



Einlass

SPEKTAKULAR - (ANTI-)SPEKTAKULAR - POSTSPEKTAKULAR

Mit dem Begriff des postspektakuldren Theaters ist nicht etwa ein bzw. gera-
de kein Theater in einer Gesellschaft nach dem Spektakel gemeint. Vielmehr
steht dieser Begriff fiir ein solches Theater, das vor dem Hintergrund eines
ins Permissive gewendeten Spektakels — in einer Gesellschaft des Hyper-
Spektakels sozusagen — andere Formen der Kritik dieses Spektakels entwi-
ckelt als diejenigen Debordscher Priagung. Genauer gesagt: Der Begriff des
postspektakuldren Theaters bezeichnet ein Theater, das nicht mehr der De-
bordschen Forderung nach Unmittelbarkeit verpflichtet ist, sondern vielmehr
reflektiert, dass diese Forderung unter den verdnderten, permissiven Bedin-
gungen des Spektakels, unter denen wir, so Slavoj Zizek, ,,von allen Seiten
mit den verschiedenen Formen des Uberich-Befehls ,GenieBe!¢ bombardiert
werden“'?, gerade zur Stiitze des Spektakels geworden ist.

Die vorliegende Arbeit teilt Juliane Rebentischs Kritik jener ,Criticality®,
fiir welche dieser zufolge ,,[k]aum ein anderer mit 68 assoziierter Begriff [...]
bei Kulturproduzent/innen heute noch so unbeschadet [steht] [...] wie der des
Spektakels.“'* In der Tat partizipiert diese ,Criticality, wie Rebentisch
schreibt, ,,an einer in sich schon problematischen Utopie sozialer Authentizi-
tit, ohne zu merken, dass deren zentrale Motive mittlerweile von der Gegen-
seite aufgenommen worden sind.“"> Und in der Tat entgeht der ,,Forderung
nach mehr unmittelbarer ,Relationality® im Kunstkontext — ob sich diese
nun auf Debord beruft oder nicht —, dass die ,,ideologische Formation [...] des
Neoliberalismus® ihre Macht legitimiert, indem sie ,,sich tendenziell mit dem
Bild einer — nun allerdings neoliberal verstandenen — ,klassenlosen Gesell-
schaft® identifiziert, die noch den drmsten Schlucker einschliet, indem sie
ihm das Potenzial zur kreativen Selbstverwirklichung zuspricht.“]6 In den
Worten Zizeks:

die - wie beispielsweise die Face-to-Face-Kommunikation zwischen Akteuren und
Zuschauern - als allgemeine und genuine Merkmale des postdramatischen Theaters
gelten. In diesem Sinne lasst sich das postspektakuldre Theater als Weiterentwicklung
des postdramatischen Theaters beschreiben, d.h. als Entwicklung eines Theaters, das
zwar postdramatisch genannt werden kann, sich jedoch von einem ,spektakuldren’
postdramatischen Theater abhebt. (Zu den Hinweisen auf eine solche Entwicklung,
die sich neben der starken Betonung ,spektakuldrer’ Merkmale durchaus auch in
Lehmanns Beschreibung des postdramatischen Theaters finden, vgl. S. 53 der vorlie-
genden Arbeit.) Anders formuliert: Das postspektakuldre Theater entfaltet gerade
deshalb jene - so Helga Finter - analytische Theatralitat, welche sich kritisch von der
konventionellen Theatralitat des Spektakels bzw. von einer ,Spektakularitat® abhebt
(vgl. dies., ,Identitat und Alteritat: Theatralitat der performativen Kiinste im Zeitalter
der Medien*, in: Walter Bruno Berg u.a. (Hg.), Fliegende Bilder, fliehende Texte - Identi-
tat und Alteritdt im Kontext von Gattung und Medium, Frankfurt/Main, Madrid: Ver-
vuert/Iberoamericana 2004, S. 233-249), weil es deutlich macht, dass eine solche
Entfaltung nicht allein schon durch ein Theater garantiert ist, ,das die bisherigen De-
finitionen des Genres als offenes oder geschlossenes Drama ausgehend von einer
Textvorlage sprengt” (ebd., S. 237; zu Finters Unterscheidung zwischen analytischer
und konventioneller bzw. spektakuldrer Theatralitdt vgl. auch dies., Der subjektive
Raum Band 1. Die Theaterutopien Stéphane Mallarmés, Alfred Jarrys und Raymond
Roussels: Sprachréiume des Imagindren, Tiibingen: Gunter Narr Verlag 1990, S. 14).

13 S.Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, S. 33.

14 Juliane Rebentisch, ,Spektakel, in: Texte zur Kunst, Kurzfihrer/Shortguide, 17. Jahr-
gang, Heft 66/1 (2007), S. 120-122, hier S. 120.

15 Ebd.,S.121.

16 Ebd.
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In Wirklichkeit scheinen wir heute an dem der Ideologie der 60er Jahre entgegenge-
setzten Punkt zu stehen: Die Motti der Spontaneitat, des kreativen Ausdrucks der
eigenen Personlichkeit usw. werden vom System lUbernommen, d. h. die alte Logik,
daR das System sich durch Unterdriickung und rigide Kanalisierung der spontanen
Regungen des Subjekts reproduziert, ist aufgegeben. Nichtentfremdete Spontaneitat,
Ausdruck der eigenen Personlichkeit, Selbstverwirklichung - all dies dient nun unmit-
telbar dem System [..1.7

Mit Rebentischs Vorschlag allerdings, ,,die diffuse Rede von der Herrschaft
des Spektakels [...] auf unbestimmte Zeit [zu] suspendieren“lg, stimmt die
vorliegende Arbeit vor dem Hintergrund eines ins Permissive gewendeten
Spektakels nur dahingehend tiberein, dass in der Tat der diffuse Charakter
dieser Rede zu suspendieren ist, nicht jedoch die Rede als solche. Vielmehr
ist diese Rede hinsichtlich eben jener verdnderten Bedingungen des Spekta-
kels zu prizisieren. Genauer gesagt: Was zu suspendieren ist, ist jene anti-
spektakuldre ,Criticality‘, die der Rede vom Spektakel dort anhaftet, wo diese
mit der Forderung nach mehr Unmittelbarkeit im Kunstkontext verbunden ist.
Diese Suspendierung bedarf jedoch gerade einer Prizisierung der Rede vom
Spektakel. Allein auf der Grundlage einer Beschreibung der verdnderten Be-
dingungen des Spektakels ldsst sich zeigen — und nichts anderes zeigt
schlieBlich auch Rebentischs Text —, dass die Forderung nach Unmittelbar-
keit dem Spektakel mittlerweile in die Hinde spielt.I9

Die Verwendung des Spektakel-Begriffs ist deshalb von der mit ihr asso-
ziierten ,Criticality zu unterscheiden: Wéhrend die Spektakelkritik Debord-
scher Prigung — die anti-spektakuldre Suche nach einem Ausweg in die Un-
mittelbarkeit — unter den verdnderten Bedingungen des Spektakels in der Tat

17 S. Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, S. 11f. Ahnlich argumentiert aus
soziologischer Perspektive und auf Grundlage der Gouvernementalitatstheorie Michel
Foucaults auch Ulrich Brockling, wenn er in seiner Studie Das unternehmerische
Selbst schreibt: ,Im Riickblick betrachtet erweisen sich die verschiedenen Ausfaltun-
gen der Gegenkultur nach 1968 trotz ihrer antikapitalistischen StoRrichtung als La-
bors unternehmerischer Verhaltensorientierung. Die Versohnung von Leben und Ar-
beiten, welche die Alternativbewegung proklamierte, realisiert sich fir die neuen
Selbstandigen als Ausgreifen der Arbeit in alle Lebensbereiche. Wichtig fiir die Genea-
logie des unternehmerischen Selbst ist der Hinweis auf die gegenkulturellen Wurzeln
der neuen Selbstandigkeit insbesondere, weil er repressionstheoretische Erklarungen
der unternehmerischen Anrufung unterlauft. Als besonders perfide Zurichtung der
Individuen im Dienste eines neuen Akkumulationsregimes ware diese Subjektivie-
rungsform griindlich missverstanden. Zu einer hegemonialen Gestalt konnte das un-
ternehmerische Selbst [...] vielmehr nur werden, weil sie an ein kollektives Begehren
nach Autonomie, Selbstverwirklichung und nichtentfremdeter Arbeit anschloss. Ohne
die utopischen Energien und die praktischen Kampfe der Neuen sozialen Bewegun-
gen, ohne ihre Experimente mit nichthierarchischen Organisationsformen, ohne
massenhafte Weigerung, das eigene Leben in den vorgezeichneten Bahnen einer for-
distischen Normalbiografie zu flihren, hatte dieses Rollenmodell niemals eine solche
Anziehungskraft entwickeln kénnen* (Ulrich Bréckling, Das unternehmerische Selbst -
Soziologie einer Subjektivierungsform, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2007, S. 58).

18 J. Rebentisch, ,Spektakel“, S. 122.

19 In diesem Sinne schlieRt die vorliegende Arbeit an Gerald Siegmund an, der - statt die
Rede von der Herrschaft des Spektakels zu suspendieren - in Bezug auf Helga Finter
betont, dass sich das Spektakel ,langst der einst radikalen Praktiken des Avantgarde-
Theaters der vergangenen vierzig Jahre beméchtigt [hat]* (G. Siegmund, Abwesenheit,
S. 21; vgl. auch Helga Finter, ,Theatre in a Society of the Spectacle®, in: Eckart Voigts-
Virchow (Hg.), Mediated Drama Dramatized Media, Trier: Wissenschaftlicher Verlag
2000, S. 43-55; sowie Helga Finter, ,Kunst des Lachens, Kunst des Lesens. Zum Thea-
ter in einer Gesellschaft des Spektakels, in: Vittorio Borso/Bjorn Goldammer (Hg.),
Moderne(n) der Jahrhundertwenden, Baden-Baden: Nomos Verlag 2000, S. 439-451).
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ihr kritisches Potential eingebiiit hat und gerade als Stiitze des Spektakels
fungiert, ist der Begriff des Spektakels deshalb nicht obsolet geworden. Auch
enthilt Debords Beschreibung des Spektakels durchaus Aspekte, die auch
und gerade unter den aktuellen, verdnderten Bedingungen des Hyper-
Spektakels noch virulent sind. So hat sich im Zeitalter der Permissivitit bei-
spielsweise nichts daran geédndert, dass das Spektakel ,.immerwihrende Ge-
genwart“20 verspricht. Was sich geédndert hat ist, dass es sich bei dieser ver-
sprochenen Gegenwart nun gerade um eine unmittelbare Gegenwart handelt,
dass also das, was aus anti-spektakuldrer Perspektive den Gegensatz des
Spektakels darstellt, im Zeitalter der Permissivitit gerade zu dessen Grundla-
ge geworden ist.

Mit dem Begriff des Postspektakulédren soll diesem Verhiltnis Rechnung
getragen werden: Er steht fiir eine Kritik des Spektakels, bei der es sich um
eine Kritik des ins Permissive gewendeten Spektakels und somit gleichzeitig
um eine Kritik anti-spektakuldrer Kritik handelt. Anders formuliert: Der Be-
griff des Postspektakuldren steht fiir die Kritik einer Pseudo-Kritik, einer
,Criticality‘, die im Zeitalter der Permissivitit keine tatsdchliche Kritik mehr
sein kann, weil ihre Forderung nach Unmittelbarkeit lingst vom Spektakel
tibernommen worden ist. Entsprechend bezieht sich der Begriff des postspek-
takuldren Theaters auf solche Formen der szenischen Kiinste, denen es ganz
im Sinne Rebentischs darum geht, ,,Teilungen erneut zu exponieren“21 und
jene Mittelbarkeit, jenseits welcher die Spektakelkritik Debordscher Prigung
— an der ,,Utopie sozialer Authentizitit? partizipierend —, eine ,,unmittelbar
greifbare Welt“*® vermutet, als Mittelbarkeit auszuspielen.”* Wihrend die

20 G. Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, S. 203.

21 J.Rebentisch, ,Spektakel*, S. 121.

22 Ebd.

23 G. Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, S. 19.

24 Der hier vorgeschlagene Begriff des Postspektakuldren unterscheidet sich somit von
jenem, welchen John Thackara in seinem 2003 veroffentlichten Text ,The post-
spectacular City* verwendet (vgl. http://www.doorsofperception.com/archives/2003/
09/the_postspectac_1.php vom 16. August 2009). Thackara beschreibt in diesem
Text eine sich seines Erachtens abzeichnende urbane Entwicklung, in der sich - nach
einem durch das Spektakel bedingten Verlust an ,un-mediated, impromptu interacti-
ons that once made cities vital“ (ebd.) - ein erneuter Ubergang von der Stadt als Ort
von ,mediated, spectacular [sic!], dislocated and disembodied experiences that blight
our lives” (ebd.) zur Stadt als Ort von ,encounter and interaction” (ebd.) vollzieht. Die
post-spektakuldre Stadt im Sinne Thackaras ist eine Stadt der unmittelbaren Begeg-
nung nach dem mittelbaren Spektakel. Dabei spielen Medien fiir ihn durchaus eine
Rolle. Denn, so Thackara, ,if the post-spectacular city is about person-to-person-
encounter, technology can help us achieve that” (ebd.) - und dies gilt ihm zufolge ins-
besondere fiir Mobilfunk- und Netzwerktechnologien (vgl. ebd.). Doch sind diese in
Thackaras Sinne eben nur mittelbares Mittel zum unmittelbaren Zweck. Und zudem
hegt er auch in Bezug auf diese Kommunikationstechnologien als solchen die Zu-
kunftsvision einer sich in hdchstmoglicher Bandbreite auflésenden Mittelbarkeit,
wenn er schreibt: , There is far too little information in the Information Age. Spectacles
may be spectacular, but they are low bandwith” (ebd.). Schreibt er entsprechend der
Netzwerkkommunikation das Potential zu, ,to connect you, with what you want"
(ebd.), so entwirft er exakt jenes ,Bild einer - nun allerdings neoliberal verstandenen -
klassenlosen Gesellschaft’ [...], die noch den armsten Schlucker einschlieft, indem
sie ihm das Potenzial zur kreativen Selbstverwirklichung zuspricht* (J. Rebentisch,
LSpektakel’, S. 121). Dies wird insbesondere an folgender Formulierung deutlich:
,With networked communications we will be able to access and use everything from a
car, to a portable drill, only when we need it. We won’t have to own them, just know
how and where to find them“ (. Thackara, ,The post-spectacular City"). Vgl. zu Tha-
ckaras Begriff des - im hier vorgeschlagenen Sinne anti-spektakuldren - ,Post-
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Forderung nach Unmittelbarkeit im Kunstkontext an einer anti-spektakuldren
Kritik partizipiert, welche ,gerade das Verstindnis der Okonomisch-
politischen Verhiltnisse [verstellt], auf das sie Anspruch erhebt“zs, besteht
die postspektakulire Kritik in der Reflexion dieser Verhiltnisse, d.h. in einer
Reflexion der verinderten Bedingungen des Spektakels, die deren Verstind-
nis ermdglicht. Und wie im Rahmen der vorliegenden Arbeit gezeigt werden
soll, trigt im Kunstkontext insbesondere das postspektakuldre Theater zu
dieser Reflexion bei, indem es durch das Ausspielen von Mittelbarkeit betont,
dass es sich bei der Alteritit der Auffithrung um ein Dreierverhiltnis handelt.

ALTERITAT ALS DREIERVERHALTNIS

Die postspektakuldren Tendenzen der szenischen Kiinste werfen insbesonde-
re auf jene Kategorie ein neues Licht, welche den Kulminationspunkt der
dsthetischen, ethischen, politischen und selbstreflexiven Aspekte der Auffiih-
rung darstellt, ndmlich auf die Kategorie der Alteritit. Denn diese Alteritét
wird von den einschldgigen Auffiihrungstheorien in der Regel als die An-
dersheit eines anwesenden Gegeniibers beschrieben, das die Zuschauer affi-
ziert, indem es sie mit einer reziproken Wahrnehmung konfrontiert. Zwar
differieren die Meinungen dahingehend, ob es sich bei dieser présentischen
Andersheit um eine ,unmdglich-reale‘, ,unmarkierte’ und singuldre Alteri-
t4t%°, mithin sogar um eine urspriingliche Andersheit handelt, die ,,aullerhalb
der Bedeutung, der symbolischen Ordnung steht“?’, oder ob sie stattdessen in
Bezug auf den historischen und kulturellen Kontext zu verstehen ist, d.h. als
Andersheit, die ,,sich nur auf der Folie eines Unterschieds [zeigt], der durch
die Reproduktion (und das Anderswerden eben dieses Reproduzierten) gestif-
tet wird und ,Einmaligkeit® iiberhaupt erst erfahrbar macht.“*® Auch wird
diese Andersheit des anwesenden Gegeniibers einerseits als verschwindende,
sich aus dem Prisens entziehende und nicht im Bild aufgehende Prisenz be-
stimmt, wihrend sie andererseits als erscheinende, sich zeigende Fiille von
Priisenz beschrieben wird.” Doch teilen nahezu alle einschldgigen Positionen

Spektakularen auch FuRnote 46 auf S. 23, Funote 123 auf S. 315f. und FuRnote 161
auf S. 381f. der vorliegenden Arbeit.

25 ). Rebentisch, ,Spektakel“, S. 120.

26 Vgl. Peggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, London, New York: Rout-
ledge 1993.

27 Dieter Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performati-
ven, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2002, S. 229.

28 Sybille Kramer, ,Was haben ,Performativitat’ und ,Medialitat’ miteinander zu tun?
Pladoyer fiir eine in der ,Aisthetisierung‘ griindende Konzeption des Performativen®,
in: Dies. (Hg.), Performativitdit und Medialitdt, Minchen: Wilhelm Fink Verlag 2004, S.
18.

29 Vgl. zur ersten Variante P. Phelan, Unmarked, sowie H.-T. Lehmann, Postdramati-
sches Theater. Zur zweiten Variante vgl. Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 2003 (2000); sowie D. Mersch, Ereignis und Aura; sowie E. Fi-
scher-Lichte, Asthetik des Performativen. Allerdings verlduft die Trennlinie hier nicht
so scharf, wie die vorgenommene Aufteilung suggeriert. Zwischen allen Positionen
bestehen sowohl Parallelen als auch Differenzen. Zudem sind die Positionen teilweise
widerspriichlich in sich. So spricht beispielsweise Phelan im Vorwort zu dem von ihr
1998 herausgegebenen Sammelband The Ends of Performance davon, dass ,Perfor-
mance und Performativitdt [...] durch die Iteration miteinander verflochten” seien. Ge-
rade die Kopie jedoch erweise die Performance als authentisch, und diese Authentizi-
tat - so formuliert sie nun im Gegensatz zu ihrer Rede von einer sich entziehenden,
unmarkierten Prasenz - ,erlaubt es dem Betrachter, im Darsteller ,Prasenz‘ zu fin-
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die mehr oder weniger ausgeprigte Tendenz zu einem phéanomenologischen,
mitunter prasenzmetaphysischen roll-back, in dessen Zuge das Verhiltnis
von Selbst und Anderem auf eine duale Beziehung, auf eine unmittelbare
Begegnung von Angesicht zu Angesicht reduziert wird.

Erfreuen sich in diesem Zusammenhang insbesondere Emmanuel Lévi-
nas’ Konzept des Antlitzes, Maurice Merleau-Pontys Konzept des Fleisches
bzw. der Zwischenleiblichkeit sowie Jacques Lacans Konzept des Blicks gro-
Ber Beliebtheit™, so bleiben doch gerade jene Einsichten dieser ,Denker des
Anderen‘ weitgehend unberiicksichtigt, die iiber eine Phinomenologie hus-
serlscher oder sartrescher Prigung, d.h. {iber die Idee originirer Prisenz oder
die Vorstellung einer lediglich dualen Reflexivitit zwischen Ego und Alter
Ego hinausgehen.31 Denn sowohl Lévinas als auch Merleau-Ponty und insbe-
sondere Lacan konzipieren die (selbst-)bewusste Beziehung zum Alter Ego
als solche, die stets die unbewusste Vermittlung durch eine dritte Instanz,
durch eine Sphire gesellschaftlicher, sprachlicher und symbolischer Verhilt-
nisse voraussetzt’> — und zwar gerade deshalb, weil in dieser Beziehung stets

den.” (Vgl. Peggy Phelan, ,Introduction: The Ends of Performance®, in: Dies./Jill Lane
(Hg.), The Ends of Performance, New York: New York University Press 1998, S. 10;
Ubersetzung entnommen aus Eckhard Schumacher, Performativitit und Perfor-
mance®, in: Uwe Wirth (Hg.), Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwis-
senschaften, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2002, S. 393. Wie Schumacher zeigt, ,ent-
zieht Phelan ihr Konzept von Performance* somit ,nicht nur essentialistischen Repra-
sentationsmodellen®, sondern ,6ffnet es zugleich“ - im Gegensatz zu dekonstruktivis-
tischen Konzepten der lIteration - ,fiir metaphysische Vorstellungen einer erfillten,
nur prasentisch erfahrbaren Gegenwart” (ebd., S. 396).) Mersch spricht einerseits vom
,Phanomen einer Bemachtigung durch Anderes, dem ebenso ein Entmachtigtwerden
des Subjekts entspricht” (ders., Ereignis und Aura, S. 29), und betont andererseits,
dass das Andere ,mit einem eigenen Blick [belehnt]“ und ,im aufmerksamen Gewah-
ren zugleich vermenschlicht” (ebd., S. 51) werde. Und sowohl Seel als auch Fischer-
Lichte sprechen einerseits davon, dass dem subjektiven Bestimmen des Anderen
stets ein Bestimmtwerden durch das Andere entspricht (Vgl. Martin Seel, ,Bestimmen
und Bestimmenlassen. Anfange einer medialen Erkenntnistheorie®, in: Deutsche Zeit-
schrift fiir Philosophie, Bd. 46, Heft 3 (1998), S. 351-365; sowie E. Fischer-Lichte, ,Ein-
leitende Thesen zum Auffiihrungsbegriff*, S. 13). Andererseits betonen sie jedoch ein
selbstbestatigendes Moment des Anderen, wenn sie von einem besonderen ,Verspu-
ren der eigenen Gegenwart in der Gegenwart von etwas anderem* (M. Seel, Asthetik
des Erscheinens, S. 62) sprechen sowie davon, dass sich der Zuschauer ,in besonde-
rer Weise und besonders intensiv als gegenwartig” erfahre, weil der Akteur ,auf be-
sondere Weise und besonders intensiv als gegenwartig erfahren [wird]* (E. Fischer-
Lichte, ,Einleitende Thesen zum Auffiihrungsbegriff*, S.15).

30 So bezieht sich Mersch auf Lévinas’ Konzept des Antlitzes (vgl. D. Mersch, Ereignis
und Aura), Fischer-Lichte auf Merleau-Pontys ,Philosophie des Fleisches (chair)* (E. Fi-
scher-Lichte, Asthetik des Performativen, S.141f.) und Phelan auf Lacans Konzept des
Blicks (vgl. P. Phelan, Unmarked).

31 Ausnahmen stellen in diesem Zusammenhang insbesondere die Arbeiten Gerald
Siegmunds, Helga Finters sowie - allerdings mit Einschrankungen - Josette Férals dar.
Vgl. hierzu ausfihrlich FuBnote 38 auf S. 20f. der vorliegenden Arbeit.

32 Vgl. Thomas Bedorf, Dimensionen des Dritten. Sozialphilosophische Modelle zwischen
Ethischem und Politischem, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2003; Bernhard Walden-
fels, Bruchlinien der Erfahrung. Phdnomenologie - Psychoanalyse - Phédnomenotech-
nik, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2002 (darin insbesondere ,Die Drittinstanz des Ge-
setzes”, S. 251-258); ders., Topographie des Fremden. Studien zur Phdnomenologie
des Fremden 1, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1997 (darin insbesondere ,Der Anspruch
des Fremden und die Rolle des Dritten. Interkulturelle Diskurse®, S. 110-130).

In Bezug auf Lévinas im Besonderen vgl. Fabio Ciaramelli, ,Die ungedachte Vermitt-
lung®, in: Pascal Delhom/Alfred Hirsch (Hg.), Im Angesicht der Anderen, Zurich, Berlin:
diaphanes 2005, S. 75-86; Pascal Delhom, Der Dritte. Lévinas’ Philosophie zwischen
Verantwortung und Gerechtigkeit, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2000; Christian
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ein ,,nicht zu vermittelndes Moment*> liegt. In der Terminologie Lacans

gesprochen: Das Zustandekommen einer spiegelbildlichen Beziehung — einer
Beziehung zum imaginiren ,kleinen anderen® — setzt die Vermittlung durch
den symbolischen ,grolen Anderen® voraus, weil das Gegeniiber im Kern ein
absolutes, radikales, reales Anderes ist. Der Andere geht Lacan zufolge nie
im spiegelbildlichen Alter Ego auf, sondern bleibt stets auch, so Ziiek, ,.der
Andere als das Reale, das unmdgliche Ding, der ,unmenschliche Partner®, der
Andere, mit dem kein symmetrischer Dialog, vermittelt durch die symboli-
sche Ordnung, moglich ist.“** Gerade jedoch um diesem unvermittelbaren
Moment im Anderen ,,ein Mindestmal} an Ertrdglichkeit zu verschaffen, mufl
die symbolische Ordnung qua Drittes, qua befriedender Vermittler interve-
nieren“35, wie Zizek folgendermalfien erldutert:

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 Intersubjektivitat (keine symmetrische, gemeinsam ,gelebte‘ Beziehung zwi-
schen Menschen).36

Das dritte Agens ist also als ,,anonyme Ordnungsinstanz® zu denken, ,,die zu
einer Ich-Anderer-Relation hinzukommt und in sie modifizierend eingreift,
ohne daf diese Relation in einem Allgemeinen aufginge oder in einer Ver-
mittlung enden wiirde.“”” In Bezug nun auf die Beziehung zwischen Akteu-
ren und Zuschauern in der Auffithrung lésst sich dies in den Worten Bernhard
Waldenfels’ wie folgt beschreiben: ,,Der Dritte ist immer im Spiel, nur eben
oft als geheimer Souffleur, der mit dem Akteur nahezu verschmilzt.**

Hermes, ,Vor dem anderen denken: Emmanuel Lévinas®, in: Brigitte Schlieben-Lange
(Hg.), Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik, Heft 110, Alteritdt (1998),
S.76-97.

In Bezug auf Lévinas und Lacan vgl. S. Zizek, Die politische Suspension des Ethischen.
In Bezug auf Lacan vgl. auch Peter Widmer, ,Der Blick des Dritten, in: Ders., Subver-
sion des Begehrens. Eine Einfiihrung in Jacques Lacans Werk, Wien: Turia + Kant
2004 (1997), S. 30-31.

In Bezug auf Merleau-Ponty und Lacan vgl. Georg Christoph Tholen, Die Zdsur der
Medien. Kulturphilosophische Konturen, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2002.

33 T.Bedorf, Dimensionen des Dritten, S. 17.

34 S.Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, S. 23.

35 Ebd,S.24.

36 Ebd.

37 T.Bedorf, Dimensionen des Dritten,S. 17.

38 B.Waldenfels, Bruchlinien der Erfahrung, S. 257. Wie bereits angedeutet (vgl. FuRnote
31 auf S. 19) sind es vor allem die Arbeiten Helga Finters und Gerald Siegmunds, die
einer in diesem Sinne gedachten Alteritat unter theaterwissenschaftlichen Ge-
sichtspunkten Rechnung tragen und somit - wie auch im Hinblick auf die Beschrei-
bung einer ins Permissive gewendeten Gesellschaft des Spektakels (vgl. FuBnote 19
auf S. 16) - wichtige Ankniipfungspunkte fiir die vorliegende Arbeit darstellen. So be-
tont Finter beispielsweise in ihrer Studie Der subjektive Raum auf Grundlage der psy-
choanalytischen Theorie Lacans, dass bereits die Theaterutopien Stéphane Mallar-
més, Alfred Jarrys, Raymond Roussels und Antonin Artauds darauf zielten, dem Zu-
schauer zu ermoglichen, ,seinen Bezug zum Andern Uber die Sprache” und damit
L,Sein eigenes Verhaltnis zur Sprache” - bzw. zum symbolischen groRen Anderen - zu
reflektieren und ,den anderen als radikale Differenz" anzuerkennen, anstatt ihn ,auf
einen imagindren Spiegel zu reduzieren“ (H. Finter, Der subjektive Raum Band 1, S. 6
& S. 20). Und Siegmund, der Finters Theatertheorie seiner Konzeption einer perfor-
mativen Asthetik des Tanzes zugrunde legt (vgl. G. Siegmund, Abwesenheit, S. 44),
geht von einem abwesenden ,dritten Korper” (ebd., S. 43) aus, vor dem sich in der
Auffiihrung die anwesenden Korper von Tanzern und Zuschauern prasentieren (vgl.
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AUFTRITTE DES DRITTEN

Dass der Dritte immer im Spiel ist und mit dem Akteur eben nur nahezu, nie
jedoch vollstindig verschmelzen kann, wird gerade dann besonders deutlich,
wenn in Auffithrungen auf die Anwesenheit von Akteuren und die Prisenta-
tion eines Geschehens verzichtet wird. Denn in solchen Fillen bleibt der Drit-
te — der ,geheime Souffleur® — gewissermalflen iibrig. Seine Einfliisterungen
werden auf der leeren Biihne ,horbar‘. Sie machen sich bemerkbar in Form
der Erwartungen, welche die Zuschauer aufgrund der ihnen geldufigen Kon-
ventionen an die Auffithrung richten, sowie in Form der Vorstellungen, die
sie aufgrund dieser Erwartungen in die Leere der Biihne hineinprojizieren.

ebd.) und aus dessen Abwesenheit der Tanz als solcher resultiert, der ,jene drei psy-
chischen Instanzen ins Spiel [bringt], die Jacques Lacan als symbolisch, imaginar und
real bezeichnet hat” (ebd., S. 44). Auch weist Siegmund in diesem Zusammenhang
auf die Unmaglichkeit einer vollstandigen Vermittlung hin, wenn er schreibt, dass es
Jzlwischen diesen drei Registern [...] zu keiner Deckung [kommt]* (ebd.) und der
LAbstand zwischen den einzelnen Instanzen und ihre oft paradoxe Verstricktheit [...]
Leerstellen und blinde Flecken [erzeugen]“ (ebd.). Auch Finter weist auf eine nicht in
vollstandiger Vermittlung aufgehen kénnende Mittelbarkeit hin, wenn sie die Chan-
cen kunstlerischer Praktiken gerade darin sieht, dass sich die Triebenergien des Sub-
jekts nie vollstandig in Signifikantensysteme uberfiihren lassen (vgl. dies., Der subjek-
tive Raum Band 2. ,,...der Ort, wo das Denken seinen Korper finden soll*: Antonin Ar-
taud und die Utopie des Theaters, Tiibingen: Gunter Narr Verlag 1990, S. 27): ,Es
bleiben®, so Finter, ,unbewulte Reste, Bilder, Tone und Klange, es bleiben Affekt-
energien, die keine Reprasentanzen finden. Hier kann die symbolische Bearbeitung
einsetzen an den visuellen und sonoren Erinnerungsresten und Sachvorstellungen.
Sie kann mit der De-Konstruktion der Wahrnehmung, mit einer De-Reprdsentation
beginnen. [...] Ein solcher subjektiver Raum wdre eine Alternative zu dem Raum, in
dem sich das Ich als ein Anderer formt und der ihm die Illusion eines direkten Zu-
gangs zur Realitat gibt. Denn er zeigt es als Produkt von Signifikantenprozessen, die
die imaginare Ichimago auflésen” (ebd., S. 27f.). Auf dhnliche Weise bringt in Bezug
auf den Begriff des Subjekts auch Josette Féral die dritte Instanz des Symbolischen ins
Spiel, wenn sie schreibt: ,[Plerformance conscripts this subject both as a constituted
subject and as a social subject in order to dislocate and demystify it“ (Josette Féral,
,Performance and Theatricality: The Subject Demystified, in: Modern Drama 25
(1982), S. 170-181, hier S. 173). Im Unterschied zu Finter und Siegmund bleibt je-
doch bei Féral der Begriff der Alteritit - obwohl er im Zentrum ihrer Uberlegungen
steht - undifferenziert, so dass in ihrer Argumentation der Dritte - um mit Waldenfels
zu sprechen - entweder mit dem Zuschauer oder mit dem Akteur verschmilzt, anstatt
explizit als ,geheimer Souffleur* beschrieben zu werden, der von einem anwesenden
Gegeniiber zu unterscheiden ist. So setzt sie beispielsweise ,the Other’s view" mit
Jthe view of others” (ebd., S. 171f.) gleich oder schreibt: ,Theatricality [...] must be for
someone. In other words, it is for the Other" (ebd., S. 178). Zwar impliziert sowohl Fé-
rals Verwendung von GroR- und Kleinschreibung als auch ihr Bezug auf die Begriffe
des Imagindren und des Symbolischen eine Unterscheidung im Sinne Lacans, doch
wird diese nicht konsequent entfaltet. Zudem schrankt Féral diese Implikation in ih-
rem Aufsatz ,Theatricality: The Specificity of Theatrical Language” weiter ein. So ver-
wendet sie dort nicht nur durchgangig ein kleingeschriebenes ,other* (vgl. Josette Fé-
ral, ,Theatricality: The Specificity of Theatrical Language®, in: Dies. (Hg.), SubStance,
Vol. 31, Nr. 2 & 3 (2002), S. 94-108), sondern koppelt dieses Andere auch, obwohl
sie es zundachst unabhangig von der Anwesenheit eines Akteurs zu denken scheint
(vgl. ebd., S. 96), schlieRlich wieder an eben diese, wenn sie den Akteur als ,one of
the indispensable elements in the production of stage-related theatricality” (ebd., S.
100) sowie seinen Korper als ,the privileged locus of the self’s confrontation with al-
terity" (ebd.) betont. Theatralitat wird letztlich als ,imbrication of fiction and represen-
tation in an ,other‘ space” beschrieben, ,in which the observer and the observed are
brought face to face (ebd., S. 105) - womit die Alteritat der Auffiihrung tendenziell
auf ihre imaginaren Aspekte bzw. auf eine duale Beziehung zwischen Akteuren und
Zuschauern reduziert wird.
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Ein Beispiel dafiir ist die Arbeit This Performance von David Weber-
Krebs: Der ,geheime Souffleur’ — genauer gesagt die ,geheime Souffleuse* —
wird hier tatsdchlich horbar, macht sich gewissermalen ,unheimlich® be-
merkbar: Aus zwei Lautsprechern am Biihnenrand, die — wie eine Soufflier-
muschel — zur Biihne hin ausgerichtet sind, ist eine weibliche Stimme zu ho-
ren, die ansagt, was in der Auffithrung geschehen werde: ,,This performance
is about to start. This performance is about to tell a story. This performance is
about to make statements. This performance is about to. . .“** Begleitet wird
diese Stimme lediglich von einem tiefen, brummenden Sound, dezenten
Lichtwechseln sowie davon, dass nach einiger Zeit etwas Wasser von der
Decke zu tropfen beginnt und auf der Biihne nach und nach eine Pfiitze bil-
det. Ansonsten geschieht auf der leeren Biihne nichts. Erst nach etwa dreilig
Minuten tritt eine Schauspielerin auf. Doch ebenso wenig wie die Séngerin in
M.#10 Marseille verhilt sich diese Schauspielerin den géngigen Konventio-
nen des Theaters entsprechend. Vielmehr ldsst auch sie, so Heiner Goebbels,
,.die Wiinsche, die man mit Theater gemeinhin verbindet, unerfiillt““’. Sie tut
zunidchst nichts, steht lediglich da. Erst nach einer lingeren Weile tanzt sie
ein wenig, hiipft, wedelt ein wenig mit den Armen und schneidet Grimassen,
bevor sie wieder zum Stehen kommt, das Gesicht zur Wand gerichtet. Sie
zieht sich ihr Hemd iiber den Kopf, und die Auffithrung endet.*' Zwar hat sie
also agiert, doch wirken ihre Aktionen lediglich wie Pflichtiibungen, die den
,Mindestanforderungen‘ an das geschuldet zu sein scheinen, was konventio-
nell — und auch unter postdramatischen Vorzeichen — von einer Auffithrung
erwartet wird. Gerade nun aufgrund der ausbleibenden oder nur minimal und
,pro forma‘ vollzogenen Erfiillung der an die Auffiihrung gerichteten Erwar-
tungen und Wiinsche machen sich diese als solche bemerkbar, die sich dem
Bezug auf den groBlen Anderen verdanken. Gerade das Ausbleiben eines Ge-
schehens, die Verweigerung von Aktionen oder das Verschwinden kleiner
anderer macht deutlich, dass sich Akteure und Zuschauer nie nur zueinander,
sondern stets auch zu einem Dritten verhalten. Gerade die Abwesenheit von
Akteuren einerseits sowie andererseits deren ,Riickzug in die Passivitdt’ —
beispielsweise deren Riickzug unter ein Hemd oder in einen Karton wie in
der eingangs beschriebenen Situation — betont, dass sich Akteure und Zu-
schauer stets auch zur dritten Instanz der symbolischen Ordnung des Theaters
ins Verhiltnis setzen.*”

39 David Weber-Krebs, This Performance (Urauffiihrung: Plateaux Festival, Kiinstlerhaus
Mousonturm, Frankfurt/Main, 21. Oktober 2004). Text entnommen aus H. Goebbels,
,Der Raum als Einladung - Der Zuschauer als Ort der Kunst*, S. 259.

40 H. Goebbels, ,Der Raum als Einladung - Der Zuschauer als Ort der Kunst*, S. 260.

41 Vgl. Sylvia Staude, ,Two young theatre directors enchant during the PLATEAUX-
Festival‘, http://www.associationlisa.com/david/press/274 vom 16. August 2009
(englische Ubersetzung eines Artikels aus der Frankfurter Rundschau vom
23.10.2004, S.19).

42 Im Vergleich mit den zahlreichen Verweigerungsstrategien bereits der historischen
Avantgarden sowie des postdramatischen Theaters sei hier betont, dass sich diejeni-
gen des postspektakularen Theaters auf gewandelte Erwartungshaltungen des Publi-
kums beziehen. Statt die Reprasentation des dramatischen Theaters zu verweigern
und auf ein ,Mehr‘ an Unmittelbarkeit zu zielen, bezieht sich das postspektakuldre
Theater kritisch auf eben diese Unmittelbarkeits-Betonung, d.h. auf die vom post-
dramatischen Theater geschulte Erwartung einer solchen Betonung. Statt um ein
,Mehr* an Unmittelbarkeit geht es dem postspektakuldren Theater gerade um die Re-
flexion der Mittelbarkeit auch eines nicht mehr auf dramatische Reprasentation ver-
pflichteten Theaters. Mit den Worten Gabriele Kleins und Wolfgang Stings formuliert:
Das postspektakuldare Theater tragt ,zum Verstdndnis des gesellschaftlichen Ortes

22



Einlass

Und wo Akteure sich zwar als anwesende bemerkbar machen, die gegen-
seitige Wahrnehmung zwischen ihnen und den Zuschauern jedoch unterbro-
chen ist, tritt der Dritte gewissermalen auf. Er verlédsst seine Souffliermu-
schel und schiebt sich als vermittelnder Dritter zwischen Akteure und Zu-
schauer. Mitunter manifestiert er sich buchstiblich als Mittler, als Medium
zwischen Biihne und Zuschauerraum — beispielsweise in Form eines Einweg-
spiegels, einer Wand mit Gucklochern, eines Feldstechers oder einer Lein-
wand, auf der eine Projektion zu sehen ist. Was passionierten Gegnern der
,vierten Wand* als Riickkehr zu einem voyeuristischen Theater des unbetei-
ligten Zuschauers erscheinen mag, stellt so vielmehr — und nicht nur deshalb,
weil das voyeuristische Verhiltnis oft genug eine Umkehrung erfahrt — die
kritische Reflexion einer vermeintlichen Unmittelbarkeit dar, die in der Ge-
sellschaft des Spektakels und im Zeitalter der Permissivitit langst zur Trage-
rin ideologischer Funktionen geworden ist. Die mediale Zasur, die Unterbre-
chung der gegenseitigen Wahrnehmbarkeit von Akteuren und Zuschauern ist
nicht jenem unbeteiligten Sehen aus (selbst-)sicherer Distanz verpflichtet, das
dem Konzept des cartesianischen cogifo entspricht. Sie bringt nicht jene
wSchwdche des abendldndischen philosophischen Projekts [...], das in einem
von den Kategorien des Sehens beherrschten Begreifen der Tétigkeit be-
stand“43, erneut zum Tragen, welche Debord als Charakteristikum des Spek-
takels beschreibt. Vielmehr ist in der Gesellschaft des permissiven Hyper-
Spektakels gerade das Spiel mit der buchstéblichen vierten Wand eine Form
der, so Georg Christoph Tholen, ,,Re-Inszenierung und Re-Flexion medial
geprigter Vorbilder und Selbstbilder**, die ,.die Vorstellung der un-
mittelbaren Gemeinschaftlichkeit, fiir die das Bild der Face-to-Face-
Kommunikation steht“*, infrage stellt.*® Wenn sich beispielsweise die Ak-
teure in der eingangs beschriebenen Auffithrung nach einer Weile bemerkbar
machen, indem sie damit beginnen, die Kartons zur eingespielten Instrumen-
talversion von Chris Isaacs Wicked Game durch den Raum zu bewegen, dann

des zeitgendssischen Theaters” (dies., ,Performance als soziale und &sthetische Pra-
xis. Zur Einfihrung®, in: Dies., Performance, S. 15) nicht in erster Linie als eine ,das
Medium des dramatischen Theaters reflektierende Kunst“ (ebd.) bei. Vielmehr entwi-
ckelt es insbesondere solche Verweigerungsstrategien, ,die es erlauben, sich von der
Gesellschaft des Spektakels abzusetzen® (ebd., S. 17), und die beispielsweise ,im Still-
stand, der Langsamkeit oder auch in der Inszenierung von Abwesenheit bestehen*
(ebd.).

43 G. Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, S. 20.

44 G. C.Tholen, Die Zéisur der Medien, S. 200.

45 Ebd,S. 22.

46 An eben dieser vom postspektakuldren Theater infrage gestellten Vorstellung einer
un-mittelbaren Gemeinschaftlichkeit partizipiert Thackara mit seiner Rede von einer
,post-spektakuldren* Stadt (vgl. ders., ,The post-spectacular City“, sowie FuRnote 24
auf S. 17f. der vorliegenden Arbeit). Gerade indem er Kommunikationstechnologien
als jene Mittel beschreibt, welche helfen kénnen, direkte Begegnungen von Person zu
Person zu organisieren, konstatiert er einen Gegensatz zwischen der Mittelbarkeit ei-
ner Kommunikation anhand technischer Medien einerseits und einer besonderen
Unmittelbarkeit der Face-to-Face-Kommunikation andererseits. Somit macht sich in
seinem Text gerade aufgrund der Affirmation technischer Kommunikationsmedien -
und insbesondere aufgrund der in diesem Zusammenhang artikulierten Zukunftsvi-
sion einer Auflésung auch technischer Mittelbarkeit in hochstmaoglicher Bandbreite -
eben jener, so Tholen, ,normativ gefarbte Begriff der Kommunikation - verstanden
als dialogische Uber-Ein-Stimmung oder gar als ungeteilte Verschmelzung zwischen
Sender und Empfanger, zwischen Ich und Du -“ (G. C. Tholen, Die Zdsur der Medien,
S. 22) bemerkbar, welcher ,in der Unterstellung dieser Gemeinschaftlichkeit den me-
dialen Zwischenraum zwischen Sender und Empfanger [Uberspringt]” (ebd.).
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erweisen sich die Bilder, die sich die Zuschauer vom Inhalt der Kartons ma-
chen, gerade aufgrund des Ausbleibens einer Face-to-Face-Begegnung mit
den Akteuren als Resultate einer symbolischen Vermittlung. Die Vorstellun-
gen, welche die Zuschauer in die Kartons hineinprojizieren, erweisen sich als
Effekte einer Deutung der bewegten Karton-Oberfliachen. Gleiches gilt fiir
die Vermutungen, welche das Publikum hinsichtlich der nur schemenhaft und
nicht eindeutig als Objekte oder Lichteffekte zu identifizierenden Farbflichen
hinter der Leinwand in M.#10 Marseille anstellt. Und wenn in der Arbeit
Piece pour bras des Choreographen Brice Leroux hinter einem Einwegspie-
gel und in fast volliger Dunkelheit nur die Unterarme von fiinf nebeneinan-
derstehenden TénzerInnen zu sehen sind, die unterschiedliche Konstellatio-
nen eingehen, dann lésst sich zwar annihernd auf die zu den Unterarmen ge-
horenden Korper schliefen. Oft genug ist jedoch auch hier unklar, welcher
sichtbare Arm zu welchem unsichtbaren Korper gehﬁrt.47

Die Bilder, die sich die Zuschauer von den unsichtbar-anwesenden Korpern
machen, erweisen sich auch hier als Effekte einer symbolischen Vermittlung,
als Effekte einer Deutung der sich im Sichtbaren abzeichnenden Phinomene.
Die tatsdchlich manifeste Trennung von Biihne und Zuschauerraum verdeut-
licht dies, indem sie die Moglichkeit einer Verifizierung dieser Deutung
durch eine Interaktion oder Intervention der Zuschauer — im extremsten Fall
durch deren Betreten der Bithne — nicht nur symbolisch, sondern ganz buch-
stiblich ausschlief3t, jedenfalls solange die Zuschauer davon absehen, hand-
greiflich zu werden. Die manifeste vierte Wand — der Einwegspiegel, die
halbtransparente Leinwand, die Karton-Oberfliche — wird so zum Schirm,
auf dem sich zwar die Spuren des anwesenden Gegeniibers abzeichnen, hinter
dem das Reale dieses Gegeniibers jedoch verborgen bleibt. Im Sinne ZiZeks
illustriert das Spiel mit der buchstiblichen vierten Wand auf diese Weise,
,,dalisder andere, mit dem wir kommunizieren, [...] eine Art Tamagotchi
ist.*

47 Eine Auffilhrung dieser Arbeit habe ich am 27. Mai 2006 im Rahmen des Kunsten-
FESTIVALdesArts in La Raffinerie-Charleroi in Briissel gesehen.

48 Slavoj Zizek, Korperlose Organe. Bausteine fiir eine Begegnung zwischen Deleuze und
Lacan, Ubers. von Nikolaus G. Schneider, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2005 (2004), S.
162.
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Wenn wir mit einem Subjekt kommunizieren, empfangen wir Signale von ihm, wir
beobachten sein Gesicht wie auf dem Bildschirm, doch nicht nur erfahren wir, die
Kommunikationspartner, nie, was sich hinter dem ,Bildschirm‘ befindet, sondern das-
selbe gilt auch fur das betreffende Subjekt selbst, d.h., auch dieses Subjekt weil nicht,
was sich hinter dem ,Bildschirm’ seines SelbstbewuRtseins befindet, was fiir ein Ding
er oder sie im Realen ist. (Selbst-)BewuRtsein ist ein Oberflachenbildschirm, der eine
,Tiefenwirkung'‘ erzeugt, den Effekt einer darunter befindlichen Dimension, doch diese
Dimension ist nur von der Oberfliche aus zuganglich und damit eine Art Oberfla-
cheneffekt. [...] Das ,Subjekt’ tritt dann hervor, wenn die ,Membran’, die Oberflache,
die die Innenseite von der AuRenseite trennt, als ihr aktiver Vermittler zu fungieren
beginnt, statt einfach nur das passive Medium ihrer Interaktion zu sein.®

Auf das postspektakuldre Spiel mit der buchstdblichen vierten Wand ldsst
sich diese Beschreibung insofern iibertragen, als hier die ,Membran®, die die
Biihne — den Aufenthaltsort des Gegeniibers — vom Zuschauerraum trennt, als
aktiver Vermittler zu fungieren beginnt. Der Dritte macht sich als Medium,
das die Interaktion zwischen Akteuren und Zuschauern erst ermdglicht, gera-
de aufgrund der Unterbrechung dieser Interaktion und der gegenseitigen
Wahrnehmbarkeit bemerkbar.

Dies bedeutet jedoch nicht, dass der Dritte im Fall einer gegenseitigen
Wahrnehmbarkeit von Akteuren und Zuschauern stets der ,geheime Souff-
leur und das ,passive Medium* bleiben muss. Auch wo eine gegenseitige
Wahrnehmbarkeit gegeben ist, kann es anstelle einer vermeintlich unmittel-
baren und selbstbestitigenden Spiegelung im Gegeniiber zur kritischen Re-
flexion von Selbst- und Vorbildern als durch den Dritten vermittelten Bildern
kommen. Dies geschieht beispielsweise in Choreographien wie Self Unfini-
shed von Xavier Le Roy oder Korper von Sasha Waltz, in denen mit Entstel-
lungen, Verformungen oder visuellen Zerstiickelungen des Korpers gespielt
wird, sich die ,phdnomenalen Leiber der Akteure dem Partiellen, Hybriden,
Monstrosen oder Dinghaften annéhern und zwischen ,organlosen Kdrpern‘50
und ,korperlosen Organen‘51 oszillieren. Die ,Membran‘ des Korpers als sol-
che beginnt hier gewissermafBen als aktiver Vermittler zu fungieren und das
Korperbild, das vermeintlich unmittelbare Angesicht des Gegeniibers als
Oberflacheneffekt zu entlarven.

[T

49 Ebd.,S.162f.

50 Siegmund beschreibt die Arbeiten Le Roys in Bezug auf den von Gilles Deleuze und
Félix Guattari im Anschluss an Antonin Artaud gepragten Begriff des ,organlosen
Korpers'. Vgl. G. Siegmund, Abwesenbheit, S. 378-385. Vgl. zu diesem Begriff auch Gil-
les Deleuze/Félix Guattari, Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I, (ibers. von
Bernd Schwibs, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1977 (1972), insbesondere S. 15-24; An-
tonin Artaud, ,SchluR mit dem Gottesgericht®, in: Ders., Letzte Schriften zum Theater,
tibers. von Elena Kapralik, Minchen: Matthes & Seitz 2002, S. 7-29. Vgl. zudem Ab-
schnitt I1.2. der vorliegenden Arbeit.

51 Vgl.S. Zizek, Korperlose Organe.

25



Postspektakulares Theater

Wie Zizek betont, ist nicht das ,,Ereignis der Begegnung mit dem Gesicht des
anderen [...] die Erfahrung des Abgrunds der Subjektivitdt des anderen — der
einzige Weg, der zu dieser Erfahrung fiihrt, ist vielmehr Entstellung in all
ihren Dimensionen“>. Indem das postspektakuldre Theater diese Dimensio-
nen durchspielt, macht es im Sinne Zizeks einerseits darauf aufmerksam,
,.dall unter dem Néchsten als meinem semblant, meinem Spiegelbild, immer
der unergriindliche Abgrund radikaler Andersheit, eines monstrosen Dinges
lauert, das nicht domestiziert werden kann.*>* Und in der Konfrontation mit
dieser Monstrositit ldsst es andererseits auch den ,geheimen Souffleur®, das
,dritte Agens‘ in seiner Rolle als ,befriedender Vermittler‘ auftreten, der
intervenieren muss, um der Beziehung zum monstrosen Gegeniiber ein ,Min-
destmalf} an Ertrdglichkeit* zu verleihen. Gerade, indem sich die Korper des
postspektakulidren Theaters immer wieder ihrer imagindren Domestizierung
entziehen, wird deutlich, dass diese Domestizierung nicht durch eine unmit-
telbare Interaktion und nicht als vollstindig gelingende, sondern allein durch
die Intervention des Dritten geschehen kann, d.h. allein durch eine nie ganz
aufgehende, symbolische Vermittlung.

Eine weitere Strategie, durch die das postspektakuldre Theater auch im
Fall einer gegenseitigen Wahrnehmbarkeit von Akteuren und Zuschauern das
dritte Agens betont und — in den Worten Georges Didi-Hubermans — ,,der
GewiBheit widerspricht, da wir einem ,Ding selbst’ gegeniiberstehen“54,
besteht im Einsatz von audiovisuellen Aufzeichnungs- und Wiedergabetech-
niken. Insbesondere dort, wo dieser Einsatz die an der Auffiihrung Beteilig-
ten mit sowohl zeitlich als auch rdumlich verschobenen Perspektiven kon-
frontiert, wird deutlich, ,,da8 wir*, so auch Tholen, ,,der Dinge nie sicher sein
konnen, d.h. da} sie nie vollstindig oder ganzheitlich in unser perzeptives
Feld Eingang finden.“>> Wie die Abwesenheit oder Verborgenheit eines sich
bemerkbar machenden Gegeniibers, so zeigt auch die Vermittlung anderer
Perspektiven auf ein anwesendes und sichtbares Gegeniiber, dass dessen
Vollstindigkeit — unabhiingig davon, ob es sich bei ihm um ein Ding oder um
einen Akteur handelt — als solche nicht unmittelbar wahrnehmbar, sondern
nur aufgrund einer symbolischen Vermittlung vorstellbar ist. Auch am anwe-
senden Gegeniiber bleibt stets ein Abwesendes, im Sichtbaren ein Unsichtba-
res: ,,Die Phdnomenologie der Wahrnehmung von Husserl bis Merleau-
Ponty*, so Tholen, ,handelt von dieser irritierenden Absenz, die sich der Idee
der Priisenz des Phinomenalen beimischt.*>®

Werden nun in Stiicken von KiinstlerInnen wie Paul Gazzola, Rabih
Mroué, Vincent Dunoyer oder Meg Stuart anhand von zeitlich und/oder
rdumlich verschobenen Video-Wiedergaben Perspektiven auf das Sich-
Zeigende vermittelt, die die Zuschauer selbst nicht oder nicht mehr einneh-
men konnen, so macht sich auf diese Weise die ,,Alteritit eines Blicks* be-
merkbar, ,,der uns entzogen bleibt und doch die Voraussetzung des Sehens
ist.“’” Merleau-Ponty bezeichnet diesen Blick als den Blick des Anderen auf

52 S.Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, S. 26.

53 Ebd,S.23.

54 Georges Didi-Huberman, Was wir sehen blickt uns an: Zur Metapsychologie des Bil-
des, Ubers. von Markus Sedlaczek, Minchen: Wilhelm Fink Verlag 1999, S. 105.

55 G. C. Tholen, Die Zéisur der Medien, S. 13.

56 Ebd.

57 Ebd. In Bezug auf den Einsatz von Video-Technik in Arbeiten von Vincent Dunoyer
und Meg Stuart vgl. G. Siegmund, Abwesenheit, S. 207-212 sowie S. 440-445.
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die Dinge. Und Lacan expliziert im Anschluss an Merleau-Ponty, dass es sich
bei diesem ,Blick des Anderen um einen anderen handelt als um jenen, wel-
chen Jean Paul Sartre in Das Sein und das Nichts beschreibt.>® So unterschei-
det Lacan diesen Blick nicht nur — wie bereits Sartre — vom Schauen des Au-
ges, sondern dariiber hinaus auch vom schauenden Subjekt. Wihrend Sartre
den Blick als die ,permanente Moglichkeit® beschreibt, von einem anderen
Subjekt gesehen zu werden™, trennt Lacan den Blick vom Subjekt und veror-
tet ihn stattdessen auf der Seite des Objekts, d.h. auf der Seite dessen, was
dem Subjekt unzuginglich ist und deshalb von diesem begehrt wird. Lacan
beschreibt den Blick des Anderen weder als tatsdchliches noch als potentiel-
les Gesehenwerden durch ein Gegeniiber — durch ein Ko-Subjekt, einen klei-
nen anderen —, sondern als Blick des grolen Anderen, als Blick einer dritten,
vermittelnden Instanz. Kurz gesagt: Im Sinne Lacans ist der Blick das sich im
Sehfeld bemerkbar machende Symbolische.60

Dieser Blick ist es, der die Zuschauer auch unabhingig von einer Face-
to-Face-Begegnung mit Akteuren stets trifft, d.h. auch angesichts der sche-
menhaften Farbflachen in M.#10 Marseille, angesichts der entstellten Korper-
Dinge in Self Unfinished oder Korper, angesichts der ,korperlosen Organe‘ in
Piéce pour bras und angesichts der Kartons in Gemischtes Doppel. Er ist
weder mit dem Schauen des Zuschauers noch mit dem Zuriickschauen des
Akteurs zu verwechseln. Denn es handelt sich bei ihm, wie Zizek betont,
nicht um den ,,Blick einer bestimmten Person in der Realitit”, sondern um
den ,,nichtexistenten reinen Blick des groBen Anderen“m, um einen Blick,
»der frei, ohne Triger, umherschweift.“®? Er ,,bezeichnet den Punkt im Ob-
jekt (im Bild), von dem aus das es betrachtende Subjekt schon angeblickt
wird“®, von dem aus also der Zuschauer schon unabhéngig von seinem Ge-
sehenwerden durch ein anderes Subjekt erblickt ist.

Diesem Blick entspricht nun auch die Stimme in This Performance, tritt
diese doch ebenfalls ohne Trigerin auf. Und dieser Entsprechung entspricht
wiederum, dass sich im Sinne Lacans sowohl Blick als auch Stimme ,,nicht

58 Vgl. Jean Paul Sartre, Das Sein und das Nichts. Versuch einer phdnomenologischen
Ontologie, hrsg. von Traugott Konig, tibers. von Hans Schoneberg, Reinbek bei Ham-
burg: Rowohlt 2003 (1943).

59 Vgl. ebd.

60 Vgl. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das Seminar, Buch XI
(1964), hrsg. von Norbert Haas/Hans-Joachim Metzger, libers. von Norbert Haas,
Weinheim, Berlin: Quadriga 1996 (1973), S. 71-126 (,Vom Blick als Objekt klein ).
Dylan Evans erldutert den Unterschied zwischen den Blick-Konzepten Sartres und La-
cans wie folgt: ,Wahrend Sartre den Blick mit dem Akt des Schauens verbindet, trennt
Lacan diese beiden Momente. [...] Und wahrend Sartre eine wesentliche Gegenseitig-
keit zwischen Den-Anderen-Sehen und Vom-Anderen-Gesehen-Werden denkt, so
sieht Lacan eine antinomische Beziehung zwischen dem Blick und dem Auge: Das
schauende Auge gehort dem Subjekt an, der Blick dem Objekt, und es gibt keinen
Zusammenhang zwischen den beiden [...]. Wenn das Subjekt ein Objekt anblickt, so
blickt das Objekt immer schon zurtick auf das Subjekt. Aber es tut dies von einem
Punkt aus, an dem das Subjekt es nicht sehen kann. Diese Trennung von Auge und
Blick ist nichts anderes als die Teilung des Subjekts selbst [seine symbolische Spal-
tung bzw. Konstitution, A. d. V.], ausgedriickt im Feld des Sehens"” (Dylan Evans, Wér-
terbuch der Lacanschen Psychoanalyse, Gbers. von Gabriella Burkhart, Wien: Turia +
Kant 2002 (1997), S. 63).

61 S.Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, S. 91.

62 Ebd,S.92.

63 Slavoj Zizek, Liebe Dein Symptom wie Dich selbst! Jacques Lacans Psychoanalyse und
die Medien, hrsg. von Peter Weibel, Berlin: Merve 1991, S. 59.
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auf der Seite des Subjekts, sondern auf der des Objekts“64 finden. In diesem
Zusammenhang wird auch deutlicher, weshalb in Bezug auf das Spiel mit der
buchstéiblichen vierten Wand davon die Rede war, dass dieses nicht einem
unbeteiligten Sehen im Sinne des cartesianischen cogito verpflichtet ist:

Der Blick fungiert - weit davon entfernt, die Selbstprasenz des Subjekts und seine
Sicht zu sichern - als ein Makel, als ein Fleck im Bild, der dessen klare Sichtbarkeit
beeintrachtigt und eine nicht aufhebbare Spaltung in meine Beziehung zu dem Bild
einfihrt: Niemals kann ich das Bild an der Stelle sehen, von der aus es mich anblickt,
d.h. Sicht und Blick sind grundlegend dissymmetrisch. Der Blick als Objekt ist ein
Fleck, der mich daran hindert, aus einer sicheren ,objektiven* Entfernung auf das Bild
zu schauen, der mich daran hindert, es als etwas einzurahmen, das dem Zugriff mei-
ner Sicht zur Verfligung steht [...]. Mit der Stimme als Objekt verhalt es sich ganz ge-
nauso: Diese Stimme, z.B. die Stimme des Uber-Ichs, wendet sich an mich, ohne an
einen einzelnen Trager gebunden zu sein. Sie schwebt frei in einem schrecklichen
Zwischenraum; sie funktioniert wiederum wie ein Makel, ein Fleck, dessen trage Pra-
senz storend wirkt gleich einem fremden Kérper und mich daran hindert, meine
Selbstidentitat zu gewinnen.65

Allerdings gilt es in Bezug auf das Verfahren der video-technischen Vermitt-
lung anderer Perspektiven auf das Gegeniiber das Missverstdndnis zu ver-
meiden, dass die jeweils vermittelte Perspektive als solche fiir den Blick des
Anderen stehe. Vielmehr macht sich dieser Blick bemerkbar, weil aufgrund
der Vermittlung anderer Perspektiven deutlich wird, dass es sich bei der
Perspektive des Zuschauers nicht um die einzige Perspektive auf das Gegen-
iber handelt. Nicht in der einzelnen anderen Perspektive, sondern zwischen
der eigenen Perspektive und den prinzipiell unendlichen anderen Perspekti-
ven, d.h. in der raum-zeitlichen Verschiebung zwischen eigenen, wiederge-
gebenen und nicht-wiedergegebenen Perspektiven erdffnet sich, so Tholen,
,.die symbolische Zeit des Anderen* als das ,,paradoxe Zeitmoment der ima-
gindren Gestaltung““. Zwischen den Perspektiven macht sich der Blick des
Anderen als ortloser, impersonaler und umherschweifender Blick bemerkbar,
als solcher also, der selbst keine Perspektive ist, die von einem Subjekt ein-
genommen werden konnte. Und genauso macht sich die Stimme in This Per-
formance als Stimme des impersonalen groflen Anderen bemerkbar, indem
sie ,,keinem Subjekt zugeschrieben werden kann und in einem unbestimmten
Zwischenraum schwebt®’.

Anhand sehr verschiedener Strategien also weisen die postspektakuldren
Tendenzen der szenischen Kiinste entgegen den einschlidgigen Auffithrungs-
theorien darauf hin, dass die Alteritdt der Auffithrung nicht auf eine duale
Beziehung zwischen Akteuren und Zuschauern zu reduzieren ist — auch dann
nicht, wenn eine Begegnung von Angesicht zu Angesicht stattfindet. Viel-
mehr zeigen sie, dass fiir die Alteritdt der Auffithrung im Besonderen gilt,
was Zizek in Bezug auf das Thema des Anderen im Allgemeinen feststellt:

Das Thema des ,Anderen‘ ist einer Art Spektralanalyse zu unterziehen, die seine ima-
gindren, symbolischen und realen Aspekte sichtbar macht - wir haben in ihm vielleicht
den ultimativen Fall der Lacanschen Vorstellung vom ,Borromdischen Knoten® vor uns,
der diese drei Dimensionen vereint. Als erstes ist da der imagindre andere - andere
Leute ,wie ich‘, meine Mitmenschen, mit denen ich in die spiegelartigen Beziehungen

64 Ebd.

65 Ebd.,S.59f.

66 G.C.Tholen, Die Zdisur der Medien, S. 13.

67 S.Zizek, Liebe Dein Symptom wie Dich selbst!, S. 60.
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von Konkurrenz, wechselseitiger Anerkennung usw. verwickelt bin. Dann ist da der
symbolische ,groRe Andere‘ - die ,Substanz‘ unserer sozialen Existenz, das imperso-
nale Regelwerk, das unsere Koexistenz koordiniert. Und schlieRlich ist da der Andere
als das Reale [...]. Es ist von entscheidender Bedeutung, zu erkennen, wie diese drei
Dimensionen untereinander verkniipft sind.®®

Indem das postspektakuldre Theater die Alteritdt der Auffithrung einer sol-
chen Spektralanalyse unterzieht, weist es sie als solche aus, bei der es sich
nie allein um eine unmarkiert-reale Andersheit im Sinne Peggy Phelans han-
delt, nie allein um eine nicht im Bild aufgehende Andersheit im Sinne Hans-
Thies Lehmanns, nie allein um eine mimetisch zum Lévinasschen Antlitz
vermenschlichte Andersheit im Sinne Dieter Merschs und nie allein um eine
ein besonderes Bewusstsein der eigenen Gegenwart ermdglichende Anders-
heit im Sinne Martin Seels und Erika Fischer-Lichtes.

Im postspektakuldren Theater erweist sich die Alteritdt der Auffithrung
als jene Verkniipfung imaginirer, symbolischer und realer Aspekte, die sie
auch dann stets ist, wenn die Auffithrungspraxis einer Verkennung dieser
Alteritdt als vermeintlich unmittelbarer Andersheit Vorschub leistet. Dies
betrifft nun erstens den Begriff der Performativitit. Denn das postspektakul-
re Theater macht den ,,Rekurs auf Performativitit“ im Sinne Zizeks als
,symbolisches Sich-einlassen“® erfahrbar, das Intersubjektivitit allererst
ermoglicht. Zweitens betrifft es die eingangs aufgeworfene Frage, was eine
Auffithrung ist. Denn indem das postspektakuldre Theater die Alteritit der
Auffithrung anhand von Strategien reflektiert, die von der perspektivischen
Relativierung und Entstellung des anwesenden Gegeniibers iiber die Unter-
brechung der gegenseitigen Wahrnehmbarkeit von Akteuren und Zuschauern
bis zur ginzlichen Abwesenheit eines Gegeniibers reichen, macht es deutlich,
dass das Ereignis der Auffithrung weder von der Begegnung zwischen Akteu-
ren und Zuschauern noch von der Prisentation eines Geschehens abhingt.
Und dies wiederum betrifft nun drittens iiber die Definition des Auffithrungs-
begriffs hinaus auch die Frage nach der fiir Auffithrungen spezifischen Struk-
tur dsthetischer Erfahrung.

68 S.Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, S. 22f.
69 Ebd.,S.24.
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