“An entirely new art form”'
— Katie Mitchells intermediale Biihnen-Experimente

David Roesner (Exeter)

Anhand von Katie Mitchells Londoner Inszenierung Waves (2006) stellt dieser Beitrag die Frage nach dem
moglichen Forschungscharakter experimenteller theaterpraktischer Arbeit. Zunéchst wird daher die
Inszenierung detailliert auf die experimentellen Aspekte ihrer Versuchsanordnung hin untersucht, wobei
insbesondere Fragen der Fragmentierung von Darstellung, Interaktivitidt von Wahrnehmung, Betonung
der Prozesshaftigkeit und der Intermedialitit in den Blick genommen werden. Mitchells Inszenierungs-
strategien entpuppen sich dabei als die Einladung zur Teilnahme an einem intermedialen Experiment und
nicht als Prisentation seiner Ergebnisse. Anhand der Beobachtungen am Fallbeispiel Waves sucht der
Beitrag in einem zweiten Teil einige der Chancen und Gefahren eines Forschungsanspruchs an
theaterpraktische Arbeit zu formulieren, indem er auf eine Reihe von Paradoxien hinweist. Diese
Paradoxien, wie zum Beispiel die Unvereinbarkeit von Innen- und Aufensicht oder die Spannung
zwischen Prozes- und Produktorientierung, lassen sich zwar nicht auflgsen, wohl aber ins Produktive

wenden und sowohl kreativ als auch erkenntnisleitend fruchtbar machen.

1. Theater als Forschung

Heiner Goebbels teilte vor kurzem in Theater
der Zeit die Theaterlandschaft in zwei Grof3-
kategorien ein: Theater als Museum, als Ort
der Ausstellung und Bewahrung des schon
Dagewesenen, und Theater als Labor, also als
Ort des Experiments, der Forschung und des
Neuen.?

Die Idee, dass Theater ein Ort des For-
schens und Experimentierensist, eine Zeit des
Erprobens und Testens beinhaltet und einen
Anlass und eine Moglichkeit bietet, die Fra-
gen und Erkenntnisse dieses Forschens zu
verdffentlichen und erfahrbar zu machen, ist
zunichst nicht neu. Alle grof3en Theaterneue-
rer, von Brecht und Piscator iiber Stanis-
lawski, Grotowski, Boal, Barba oder Mnouch-
kine, um nur einige zu nennen, haben ihr
Theater als Labor und als Forschungsarbeit
verstanden.” In den letzten 10-15 Jahren
jedoch ist die Idee eines Theater als For-
schung vor allem im englischsprachigen
Raum neu und anders diskutiert worden.

Forum Modernes Theater, Bd. 24/2 (2009), 103—121.
Gunter Narr Verlag Tiibingen

Theatrale Praxis, so der Wunsch aus den uni-
versitidren Studiengingen und Forschungs-
zentren, miisse endlich auch als Forschung
geltend gemacht und finanziell gef6rdert
werden konnen. Nach langen Debatten,
vielen Projekten und Workshops und
etlichen Richtlinien-Dokumenten ist Practice
as Research® lingst eine etablierte Kategorie
fiir Evaluationen, Publikationen und Doktor-
arbeiten in den performing arts — doch einige
der innewohnenden Paradoxien hat dieses
institutionalisierte Verstindnis von einem
Theater als Labor noch nicht abgelegt und
wird es vielleicht auch nicht mehr tun.

Am Beispiel einer jlingeren Arbeit der
britischen Regisseurin Katie Mitchell mochte
ich im Folgenden der Frage der Forschung
und des Labors auf der Theaterbiihne ge-
nauer nachgehen und abschlieffend aufeinige
der Paradoxien von Practice as Research,
bzw. “forschender Theaterpraxis™ als
solche etabliert sich diese Idee auch im
deutschsprachigen Raum zunehmend -
hinweisen.
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2. Katie Mitchell “The Waves”®

[The Waves constitutes] an ambitious and
ingenious experiment in the incorporation of
multimedia and especially video technology
into live theatre.”

Katie Mitchell ist in England seit etwa zwan-
zig Jahren eine feste Grof3e der Theaterwelt,
bekannt und durchaus umstritten durch ihre
Inszenierungen von Klassikern und Zeitge-
nossen, die im englischen Kontext durch eine
klare Regiehandschrift auffallen, wie man sie
sonst eher auf dem Festland kennt. Erst 2008
fithrte sie ihre erste Regie an einem deutschen
Theater mit Franz Xaver Kroetz’ Wunsch-
konzert am Schauspielhaus Kéln und wurde
enthusiastisch gefeiert und zum Theater-
treffen 2009 nach Berlin eingeladen.

Waves markiert in Mitchells kiinstleri-
scher Biographie einen Wendepunkt®, inso-
fern sie in dieser Produktion eine theatrale
Spielart fiir sich entdeckt hat, die sie seither
immer wieder neu auslotet’: Es handelt sich
um Theater als die gleichzeitige Produktion
und Prisentation eines Live-Films, wobei alle
Produktionsmittel offengelegt werden.

Die Entdeckung dieser Methode war
zunichst das Resultat eines Forschungs-
projekts Mitchells, das durch das National
Endowment for Science, Technology and the
Arts (NESTA)" gefordert wurde. In einem
Interview sagt sie: “I revisited The Waves
recently as part of my research for NESTA. 1
was looking for a non-theatre text with which
to explore the relationship between theatre
and dance”."" In einem spiteren Publikums-
gesprach fasst sie das Forschungsinteresse
etwas weiter, sicherlich nicht zuletzt deshalb,
weil der Schwerpunkt Tanz in der Arbeit
deutlich in den Hintergrund gertickt war:

About five years ago I got some money from
the government — an organisation called
NESTA — to do some research into the rela-
tionship between theatre and related forms,
and that would be: architecture, visual arts,
other types of writing, neuroscience, psychol-

ogy etc. — one of those easy, light-weight
research projects you get involved in
[Geliichter, DR]. So, part of that was looking
for other forms of writing to see whether
investigating them would lead to pushing us to
create a different type of language for theatre.
So one of the things we looked at was The
Waves."

Waves begann also als Forschungsprojekt,
bevor es als Inszenierungsauftrag in die Spiel-
zeitplanung des National Theatre aufgenom-
men wurde. Die hier zunichst etwas vage
beschriebene Suche nach der Beziehung des
Theaters zu verwandten Kunstformen bekam
durch die Entscheidung fiir Virgina Woolfs
Roman ein klarere Richtung und Methodik.
Der Roman stellte Mitchell und ihr Team vor
ein Problem, da er selbst in hohem Mafle
experimentell ist. Woolf bricht in The Waves
mit erzihlerischen Konventionen, indem sie
die Narration primir iber stream of con-
sciousness Monologe ihrer sechs Hauptfiguren
entwickelt. Sie selbst nannte den Roman ein
“playpoem”." Das heifit, dass Mitchell nicht
nur die intermediale Grundfrage der Adap-
tion eines Mediums (Roman) in ein anderes
(Theater) zu bewiltigen hatte, sondern die
Adaption eines bereits in sich genre-tran-
szendierenden Textes, der Charakteristika
von Epik, Poesie und Drama vereint. Da der
Roman eine erzihlerische Vorstellung und
Entwicklung der Charaktere des Romans
verweigert (die Narration ergibt sich nur
implizit durch die inneren Monologe), stellte
sichaus praktischer Sicht zusitzlich die Frage,
wie Schauspieler diese Charaktere darstellen
sollten. Mitchell berichtet, dass der Intendant
des National Theatre, Nicholas Hytner, in
einer frithen Probenphase fand, dass Ge-
schichte und Charaktere in hohem Mafle
unklar blieben."* Mitchells Losung be-
stand darin, das Medium des Films fiir die
Inszenierung zu nutzen. Dem Kino ge-
schulten Publikum kénne man Charaktere in
wenigen Filmbildern plausibel machen, wo
das Theater Szenen, Dialoge und Handlung



benétige. Um der Hybriditit der Vorlage
gerecht zu werden, entschied Mitchell, dieser
mit einer ebenfalls aus unterschiedlichsten
Elementen zusammengesetzten Theater-
sprache zu begegnen, die die Wahrnehmung
der Zuschauer in vergleichbarer Weise for-
dert, wie es die experimentelle Romanstruk-
tur Woolfs tut. Diese hybride Theatersprache
gilt es genauer zu untersuchen.

Zunichst fillt auf, dass Mitchell zum
einen eine deutliche Trennung verschiedener
Ausdrucksebenen vornimmt, zum anderen
aber gleichzeitig ihre verbliiffende Synthese in
einem live projizierten Filmbild vorfiihrt
(s. Abb. 1 und 2). Der Kritiker Neil Black-
adder beschreibt diesen Vorgang:

For instance, as one actor spoke a young
woman’s stream-of-consciousness, another
actor used props to make the sounds she
described; a third embodied the character; a
fourth directed a lamp at her face, held up a
sheet of Plexiglas, and sprayed it with water; a
fifth actor shot the live-video footage we saw
of a woman looking out of a window on a
rainy day. Later, we viewed seven actors seated
on the same side of a long table, but above
them the video convincingly suggested that
they were facing one another.”

Diese Schichtung und partielle Verzahnung
ist faszinierend zu beobachten, weil sie dem
Zuschauer'® zu jeder Zeit die Wahl iiber-
lisst, sich ganz der beeindruckenden Choreo-
graphie der fragmentierten Bild- und Klang-
erzeugung zu widmen oder deren Ergebnis in
Form des projizierten Films, oder — und das
werden die meisten Zuschauer wihlen —
kontinuierlich zwischen den verschiedenen
Ebenen hin und her zu springen. Dieses
Ostzillieren der Aufmerksamkeit erzeugt eine
Synthese zweiter Ordnung: Fiir kaum einen
Zuschauer stellt der Film die eigentliche
Synthese dar — nur sehr wenige werden sich
ausschlieSlich auf das Filmbild konzentrieren,
d.h. der Film wird selbst immer nur in Frag-
menten wahrgenommen. Die Synthese be-
steht — fiir jeden Zuschauer individuell — in
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dem “Zusammensehen” und “Zusammen-
horen” von allen theatralen Aktivititen und
ihrer filmischen Wiedergabe, die jedoch nie
gleichzeitig gesehen werden koénnen.

Das szenisch-mediale setting ist ein Expe-
riment sowohl fiir die Ausfithrenden als auch
fiir die Zuschauer.

Hybrid und Fragment: vertikale und
horizontale Ebenen der Darstellung

Fiir die Ausfiihrenden ist die Auffithrung ein
hochkomplexes Hybrid aus unterschiedlichen
technischen, musikalischen und darstel-
lerischen Aufgaben."” Jeder Darsteller agiertin
kiirzesten Zeitabstinden abwechselnd als
Kameramann, foley artist, Beleuchter, grip,
voice over und Schauspieler. In anderen Wor-
ten heiflt das: Die Darsteller sprechen die
Texte, die hier stets den Charakter von Kom-
mentaren aus dem Off haben; sie spielen
stumm Situationen und Begegnungen, agie-
ren stumme Blicke, Haltungen, Emotionen,
Verhalten; sie rangieren Bithnenbildelemente
hin und her, die innerhalb der stets eng gehal-
tenen Kadrierung des Filmbildes hinreichend
Orte charakterisieren (Wohnzimmer, Bad,
Zug, Restaurant); sie erzeugen die Gerdusche
zu den gefilmten Handlungen (Schreiben, Tee
Trinken, Essen); sie beleuchten mit Schreib-
tischlampen die jeweilige Szene; und sie
erzeugen Spezialeffekte wie kiinstlichen Regen
oder geisterhafte Imaginationen durch Spie-
geleffekte (s. Abb. 2).

Das Experiment fiir die Darsteller besteht
meines Erachtens in einer Doppelfragmen-
tierung ihrer Aufgaben: Die eine Fragmentie-
rung verlduft auf der Zeitachse gewisser-
maflen horizontal und besteht in der enor-
men Anforderung, die rasanten Aufgaben-
wechsel tibergangslos zu absolvieren. Die
zweite quasi vertikale Fragmentierung besteht
darin, dass viele der beschriebenen Aufgaben
in sich wiederum verteilt sind. Ein Schauspie-
ler spielt beispielsweise, dass er Tee trinkt; der
Vorgang wird im Film allerdings durch den
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Abb. 1: Riumliche Trennung auf der Bithne und Synthese im Filmbild. Szene aus Katie Mitchells Waves.
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Stephen Cummiskey)

Abb. 2: Filmische Spezialeffekte — szenisch handgemacht. Szene aus Katie Mitchells Waves. (Abdruck mit
freundlicher Genehmigung von Stephen Cummiskey)
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Abb. 3: Fragmentierung der Darstellung. Szene aus Katie Mitchells Waves. (Abdruck mit freundlicher
Genehmigung von Stephen Cummiskey)

Schnitt zwischen wechselnden Einstellun-
gen auf seinen Oberkérper und — in einem
point of view shot — auf seine Hinde und den
Tisch vor ihm gezeigt. Die point of view Ein-
stellung entsteht aber an einer anderen Stelle
eines langen Tisches (s. Abb. 3), an dem ein
anderer Schauspieler mit dem gleichen Tee-
service hantiert, was dann durch virtuoses
Timing im Live-Schnitt wie ein Vorgang
aussieht. Fir den zweiten Darsteller heif3t
das aber, dass er zwar im horizontalen Konti-
nuum eine darstellerische Aufgabe iiber-
nimmt, diese aber vertikal fragmentiert ist,
da er lediglich den Arm einer Figur spielt.
Ahnliches gilt fir andere Aufgaben: Zwei
Darsteller an entgegengesetzten Enden der
Bithne produzieren die Geriusche fiir die
eben skizzierte Szene, aber auch sie decken
jeweils nur Teile dieser Aufgabe ab: Einer
tibernimmt das Schliirfen, ein anderer
das Klappern der Tasse auf der Untertasse
(s. Abb. 3).

Distanz vs. Immersion / suspension
vs. affirmation of disbelief

Auf der Zuschauerseite resultiert dieses
Darstellungsexperiment in einem Kontinuum
an Wahrnehmungsangeboten, die zwischen
Einladungen zur Synthese und irritierenden
Dissoziationen schwanken. Als Zuschauer
kann man in beinahe jedem Moment der
Auffithrung zwischen einer suspension of dis-
belief und einer affirmation of disbelief wihlen,
da die Angebotspalette stets sowohl immersive
Fiktion als auch das verfremdende Ausstellen
ihrer Gemachtheit umfasst.

Ein wesentliches Interesse entsteht fiir den
Zuschauer aus der hohen Fluktuation von
szenischen Vorgiangen, deren Synthese plausi-
bel und nachvollziehbar erscheint, und sol-
chen, bei denen wir uns selbst verbliifft dabei
beobachten, Ebenen zusammenzudenken, die
eigentlich nicht zusammenpassen. Plausibel ist
es zum Beispiel, wenn wir im Film in einer
nahen Einstellung eine Figur gehen sehen und
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diesen Eindruck durch den Klang von Schrit-
ten bestitigt finden, auch wenn dieser Klang
offensichtlich an einer anderen Stelle der
Bithne von einem anderen Darsteller durch
Gehen auf der Stelle produziert wird. Eine
Schuss-Gegenschuss-Montage eines Gesprichs
hingegen, deren Beteiligte sich entgegen unse-
res Eindrucks vom Filmbild eben nicht gegen-
iibersitzen, sondern weit auseinander und
einander nicht zugewandt (s. Abb. 1), ldsst
unsere filmische und theatrale raumliche
Orientierung einander widersprechen. Ein
anderes Beispiel ist der Fall, wenn Filmbild und
Ton plausibel zusammenpassen, wie z.B. beim
Beschreiben und Auswischen einer Tafel vor
jedem der sieben Teile der Auffithrung, wir
aber beobachten konnen, dass die ‘passenden’
Gerdusche mit ganz anderen Mitteln erzeugt
werden.

Lyn Gardner beschreibt dieses Wechselbad
aus Immersions- und Distanzierungsangebo-
ten als “merkwiirdige und beunruhigend
gespaltene Sinneswahrnehmung™:

[...] the multi-stranded, non-linear, non-
narrative stream of consciousness unfolds with
the fluidity of running water. It feels shocking-
ly intimate and oddly dispassionate, and
neither film nor live action alone could come
anywhere close to achieving this curious and
disconcerting split sensation.'®

Ich will drei Konsequenzen hervorheben, die
meines Erachtens aus diesem Spiel mit Im-
mersion und Verfremdung hervorgehen: die
Asthetik des Prozesses, die Dynamisierung
von Hierarchien und der ‘doppelte Reiz’, an
dessen Erorterung sich eine lingere Diskus-
sion des besonderen Intermedialititsgeftiges
bei Mitchell anschlief3t.

Die Asthetik des Prozesses

Mitchells Inszenierung raumt der Prozessuali-
tit viel Raum ein. Christopher Campell be-
schreibt, dass ihm bei einem Probenbesuch
hiufig nicht ganz klar war, ob er bereits einer
Darstellung, also einem Probenresultat, oder

lediglich dem Versuch ein bestimmtes Pro-
blem zu lgsen, also einem Probenprozess,
zusah.”” Der springende Punkt scheint mir
aber zu sein, dass bereits diese Unterschei-
dung nicht mehr greift. Auch bei einer Auf-
fithrung von Waves sieht man stets gleich-
zeitig dem Resultat einer Arbeit sowie einem
Arbeitsprozess zu, den die Auffithrung zum
einen als solchen ausstellt und kenntlich
macht, ihm aber gleichzeitig einen &stheti-
schen Eigenwert verleiht. Die konzentrierte
Geschiiftigkeit, mit der die Schauspieler ihre
stets wechselnden Aufgaben versehen, ent-
faltet eine eigene Theatralitit und Schonheit,
die mit dem Stoff von Waves eigentlich nichts
mehr (oder: noch nichts) zu tun hat, aber
zurecht als &sthetischer Vorgang — einer
Choreographie nicht undhnlich —beschrieben
wurde; ein Effekt, der sich auch jenseits der
einzelnen Produktion zu wiederholen scheint,
wie eine Beschreibung von Wunschkonzert
nahelegt:

Im Gegensatz zur Statik des Gefilmten und
Projizierten ist auf der Bithne im Off der
Kameras stets Bewegung, Kameras und Be-
leuchtung werden auf- und abgebaut, Requi-
siten arrangiert, Kostiime gewechselt, die
Crew ist geschiftig. Die Synchronizitit von
Ton- und Bildmaschinerie, von Totale und
Detail, von Bithne und Leinwand bietet eine
gute Stunde lang eine faszinierend prizise
Choreographie der Produktion des filmischen
Scheins.”

Auf die Bedeutung der Prozesshaftigkeit im
Bereich eines forschenden, experimentellen
Theaters werde ich im dritten Teil noch
einmal zurtickkommen, wenn ich auf einige
der Paradoxien von forschender Theater-
praxis eingehe, wie zum Beispiel auf das
Spannungsverhiltnis von Prozess- und Ergeb-
nisorientierung.

Die Dynamisierung von Hierarchien”

Mitchells Inszenierung geht mit einer Dyna-
misierung von Hierarchien der theatralen



Ausdrucksebenen einher. Wihrend einerseits
scheinbar alle Ausdrucksmittel ihrer Synthese
im Film zuarbeiten und innerhalb des Films
klar dem Filmbild und dem voice over Text
untergeordnet sind, bricht die Offenlegung
des Entstehungsprozesses diese Hierarchisie-
rung wieder auf. Im theatralen Gesamtgefiige
kann hier auch das Erzeugen von Schritt-
gerduschen oder das Sprithen von kiinst-
lichem Regen auf eine Scheibe ins Zentrum
der Aufmerksamkeit riicken und Text oder
Film in den Hintergrund treten lassen.

Eine zweite hierarchische Achse kommt
dabei in Bewegung: die Verbindung der
beiden Pole ‘Bithne’ als Bedeutungserzeuger
einerseits und “Zuschauerraum’ als Bedeu-
tungsempfinger andererseits. Diese Achse
beschreibt gewohnlich einen eher einseitigen
Informationsfluss (von der Bithne zum Zu-
schauer) und wird hier durch ein dynami-
scheres Konstrukt ersetzt: Viele Bedeutungs-
Pfeile verbinden nun Bithne und Zuschauer-
raum und verlaufen in beiden Richtungen.”
Durch die Multiplizierung der Fokusse einer-
seits und die Aufwertung der synthetisieren-
den und dissoziierenden Wahrnehmungen
des Zuschauers andererseits wird die In-
szenierung zu einem lebendigen Basar der
Wahrnehmungs- und Bedeutungsangebote, -
verhandlungen und -transaktionen.

Eine solche Aufwertung beschreiben
George Fisher und Judy Lochhead in einem
anderen Zusammenhang unter Bezug auf
Peggy Phelan als die Performativitit des
Sehens:

Seeing is performative then in the sense that it
is creative and continually refreshed. Further,
in her insistence that ‘all seeing is per-
formative’ Phelan adopts a Merleau-Pontyian
notion that ‘those who watch’ will bodily enact
perceptual meaning in ways similar to ‘those

who make’.”

Auch wenn diese Performativitit laut Phelan
fiir alles Sehen gilt, bestehen m.E. doch gradu-
elle Unterschiede, inwieweit eine Inszenie-
rung ein solches Sehen begiinstigt und
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herausfordert. Waves scheint mir dieses
aktive, Bedeutung erzeugende Sehen in be-
sonderer Weise zu befordern.

Im Zusammenhang mit der Frage nach
dem Erkenntnispotential der Inszenierung
deutet sich hier bereits an, dass sich nicht nur
der methodische Zugang zu neuer Erkenntnis
durch Praxis von anderen Forschungmetho-
den unterscheidet, sondern auch die Art des
Wissens eine andere ist. Ich werde diesen
Aspekt einer Neubewertung von Wissen im
dritten Teil genauer betrachten.

Der ‘doppelte Reiz’

In gewisser Weise ist der Reiz, der von dem in
Waves erzeugten Spannungsverhiltnis zwi-
schen suspension und affirmation of disbelief
ausgeht, dem “doppelten Reiz” nicht un-
ahnlich, den Johann Wolfgang von Goethe
bei der Betrachtung von Ménnern in Frauen-
rollen in den “romischen Komodien” emp-
fand.** In seiner Beobachtung ist es gerade die
Gleichzeitigkeit von Illusion und ihrer Auf-
deckung, die er mit dem Paradox der “selbst-
bewuflten Illusion” auf den Begriff bringt, die
theateristhetisch erstrebenswertist. Bernhard
Greiner formuliert das so:

Der Mann mag die weibliche Figur noch so
perfekt vorstellen, so weifd der Zuschauer doch
in jedem Augenblick gleichzeitig, dass es ein
Mann ist, der eine Frau spielt. Dieses Zugleich
ist der Fluchtpunkt der Theaterarbeit: iiber
dem Dargestellten (auf das als Abwesendes
verwiesen wird und in das durchaus illusio-
niert werden soll) die Darstellung unter den
jeweiligen Bedingungen der Wirklichkeit hier
und jetzt von Schauspieler und Publikum (als
Anwesenden) nicht zu vergessen, diese Dopp-
lung vielmehr gerade zu betonen. ‘Selbst-
bewuflte Illusion’ als Ergebnis solchen Spiels
ist eine Illusion, die zugleich einbekennt, dass
sie Illusion ist.”

Auch bei Katie Mitchell sind die (filmische)
Ilusion und das Bewusstsein ihrer Hervor-
bringung stets gleichzeitig prasent. Die schau-

109



110

David Roesner

spielerischen Darstellungen zielen nie auf
vollstindige Verkorperungen, Verschmel-
zungen oder Selbstdarstellungen, sondern
sind eine kiinstlerisch organisierte Prisenta-
tion von mosaiksteinartigen Verhaltens-
momenten — ein Blick aus dem Fenster, das
Eingieflen einer Tasse Tee, das Schreiben
eines Briefes —, die mit grofer Detailgenau-
igkeit “studiert” und “wieder hervorgebracht”
werden.” Insbesondere gilt dies auch fiir die
offengelegte Gerduscherzeugung: Ein be-
stimmter Klang wird genau imitiert, doch die
Differenz zwischen dem verweisenden Klang
und dem visuellen Signifikat wird spielerisch
herausgestellt. Anders als bei den rémischen
Komdodien ist jedoch nicht eine gegenge-
schlechtliche Besetzung der Ausloser fiir den
doppelten Reiz und das Paradox einer selbst-
bewussten Illusion, sondern die intermediale
Versuchsanordnung, die ich nun etwas ge-
nauer untersuchen werde.

Intermedialitit

Intermediality as a concept is no longer redu-
ced to being confined to the mere use of
various media technologies in live performan-
ce; not as being confined to the computerized
media-cultural economy in the early years of
the twenty-first century. Rather it is an effect
performed in-between mediality, supplying
multiple perspectives and foregrounding the
making of meaning rather than obediently
transmitting meaning.”

Katie Mitchells Inszenierung ist nicht nur
eine raffinierte Schichtung, Verzahnung und
Trennung theatraler und filmischer Aus-
druckmittel, sie ist auch ein komplexes Bei-
spiel von Intermedialitit als einer experimen-
tellen Strategie, um etablierten Kunstformen
und Medien durch die wechselseitige Ver-
schrinkung, Ubersetzung und Vereinnah-
mung neue Arbeitsweisen, Asthetiken und
Wahrnehmungsgefiige zu entlocken.

Waves ist eine Art intermediale russische
Matrjoschka-Puppe: In einer Inszenierung

steckt ein Film einer Bearbeitung eines Ro-
mans, der gleichermaflen poetische und dra-
matische Konventionen benutzt. Folgt man
der Differenzierung verschiedener Formen
von Intermedialitit, wie Jorg Schroter sie
vorschligt, schachteln sich hier eine Reihe
unterschiedlicher theoretischer Modelle von
Intermedialitit ineinander.*®

Betrachtet man die Auffithrung als Gan-
zes, greift Schroters Begriff der “Synthetischen
Intermedialitit™: verschiedene Medien ver-
schmelzen in Waves zu einem neuen Ganzen,
einem neuen Intermedium®: Sichtbares-
Produzieren-eines-Live-Films-auf-einer-
Theaterbithne-nach-einem-Roman. Dieses
Verschmelzen geschieht aber bei Mitchell nur
momentweise, weil sie das Trennende genau-
so stark macht wie das Verbindende. Es ist
eine intermediale Kippfigur: Wenn man den
Blick ein wenig unscharf stellt, kann man Ton
und Bild, live und gefilmt, Wort und Hand-
lung, Bithne und Musik als Eines wahrneh-
men, doch sobald man eines der Elemente
fokussiert, kippt man zuriick in die Betrach-
tung der Teile und ihrer Nahtstellen, Zerfase-
rungen und Verflechtungen.

Auch Spielarten von ‘trans-medialer
Intermedialitit’ lassen sich in Waves kon-
statieren. Dieser Modus basiert “on the as-
sumption that methods and modes of repre-
sentation (aesthetic conventions) operate in
several media” und bringt medieniiber-
greifende Grundprinzipen als tertium compa-
rationis ins Spiel, wie etwa Rhythmus, Narra-
tion, Perspektive, Metapher etc.’ Waves
thematisiert die Frage nach diesen Grund-
prinzipien gerade durch das Wechselspiel von
Dopplung und Erginzung zwischen den
Medien. Mal wird das im Text Beschriebene
auf der Biihne gezeigt und im Film nochmals
wiedergegeben, mal divergieren Text, sze-
nisches Spiel und Filmbild deutlich oder
erginzen sich.

So gibt es etwa eine Passage, in der eine
der Figuren ansetzt einen Brief zu schreiben
(s. Abb. 4). Der innere Monolog beschreibt



‘l'am now in the mood, I can write the letter straight off
which | have begun ever so many times. | have just come in;
I have flung down my hat and my stick: I am writing the
first thing that comes into my head without troubling to put
the paper straight, It is going to be a brilliant sketch which,
she must think, was written without a pause, without an
erasure. Look how unformed the lerers are - there is a care-
less blor. All must be sacrificed to speed and carelessness. [
will write a quick, running, small hand, exaggerating the
down stroke of the "y" and crossing the "t" thus - with a
dash. The date shall be only Tuesday, the 17th, and then a
question mark: But also I must give her the impression that
though he - for this is not myself - is writing in such an off-
hand, such a slap-dash way, there is some subtle suggestion
of intimacy and respect. | must allude to talks we have had
together - bring back some remembered scene. But | must
seem to her (this is very important) to be passing from
thing to thing with the greatest ease in the world. | shall
pass from the service for the man who was drowned (1

have a phrase for that) to Mrs Mofiat and her sayings

(I have a note of them), and so 1o some refl

1ions appar-
ently casual but full of profundity (profound criticism is
often written casually) about some book | have been

“An entirely new art form”

reading, some out-of-the-way book. I want her to say as she
brushes her hair or puts out the candle, “Where did [ read
that? Oh, in Bernard's letter” It is the speed, the hot, molten
effect, the laval flow of sentence into sentence that I need.
Who am I thinking of? Byron of course. [ am, in some ways,
like Byron. Perhaps a sip of Byron will help ro purme in the
vein. Let me read a page. No; this is dull; this is scrappy. This
is rather too formal. Now [ am getting the hang of it. Now |
am getting his beat into my brain (the rhythm is the main
thing in writing). Now, without pausing 1 will begin, on

the very lilt of the stroke - *

ADD. 4: S. 41 der Dokumentation von Waves. (Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Leo Warner)

ausfithrlich die Aspirationen des Schreibers,
das Filmbild fokussiert hingegen die Mate-
rialitit der Schreibutensilien, der Sound-
track die Klanglichkeit, wihrend der Schau-
spieler versucht, den Beschreibungen des
Textes ein Gesicht zu geben.” Die beschrie-
bene Situation ist in allen Medien die
gleiche, aber das Spiel mit Klanglichkeit,
Rhythmus und Perspektive variiert deutlich.
Dem Zuschauer werden also medienspezi-
fische Ausformungen medienunspezifischer
dsthetischer Prinzipien zum Vergleich an-
geboten.

Bei Schroters ‘transformationaler Inter-
medialitidt’ handelt es sich um die Reprisenta-

tion eines Mediums in einem anderen Medi-
um: Diese Praxis durchzieht die Auffithrung
von Waves und ihre Problematisierung
scheint mir das Besondere dieser Arbeit
auszumachen. Viele Theaterinszenierungen
basieren auf Romanen, viele nutzen Film oder
Video auf der Biihne, in vielen wird live
musiziert. Transformationale Reprisentatio-
nen, so Chapple und Kattenbelt, “always
have ontological implications because they
assume an awareness of the ontology of the
medium”.”

Interessant ist nun aber bei Waves, dass
Katie Mitchell hier stets mit diesem Bewusst-
sein iiber das “‘Wesen’ der Medien spielt. Die
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Medien des Romans, des Films, des Schau-
spiels werden im Rahmen des Theaters re-
présentiert, aber ihre Charakteristika werden
gleichzeitig in Frage gestellt: Der Roman wird
sowohl zur szenischen Lesung als auch zum
filmischen voice over, der Film ist hier kein
konservierendes Medium, sondern ebenso
ephemer wie das Theater, und das Schauspiel
ist ein Hybrid aus task performance, Biihnen-
technik, Gerduschemachen und Camera-
Acting. Mitchells intermediales Experiment ist
somit nicht zuletzt eine Dekonstruktion
intermedialer Praktiken und fiihrt die Vor-
stellung stabiler Medien-Ontologien ad ab-
surdum.

Das hat zum einen zur Folge, dass die
Faszination an Mitchells Experiment zu
einem nicht geringen Teil durch den perfor-
mativen Uberschuss hervorgerufen wird, der
in Mitchells besonderer intermedialer Ver-
suchsanordnung dadurch entsteht, dass keine
der intermedialen Ubertragsrechnungen ohne
Rest aufgeht. So gibt es beispielsweise bei den
kontinuierlich offen gelegten Bemiihungen,
den Live-Film zu erzeugen, performative
Riickstinde: Wenn ein Schauspieler einem
anderen hilft ein Kamera-Kabel zu entwirren,
ein anderer sich Requisiten noch einmal
zurechtriickt, ein Dritter einen Moment lang
konzentriert wartet, bis er auf seine Position
kann, dann sind dies Momente einer ganz
unbewussten theatralen Prisenz, die ich als
Zuschauer nicht mit dem entstehenden Film
verrechne, sondern um ihrer selbst willen
betrachte.

Zum anderen ist Mitchells Arbeit ein
Paradebeispiel fiir eine emergente Narra-
tion.” Die Erzahlung entsteht aus dem Wech-
selspiel der Medien und ihren Zwischenriu-
men, dem in-between, dessen Bedeutung fiir
intermediale Performances Chapple und
Kattenbelt betonen.” Ein Kennzeichen von
Emergenz ist laut Steven Johnson die Bewe-
gung von “low-level rules to higher-level
sophistication”.® Und Peter Corning erginzt
mit Bezug auf Jeffrey Goldstein: “Emergence

refers to ‘the arising of novel and coherent
structures, patterns and properties during the
process of self-organization in complex
systems™”.”

Wenn man fiir Mitchells Produktion das
Neuartige bei der intermedialen Erzahlform
ansiedelt, besteht die Emergenz in diesem
Versuchsaufbau darin, dass keine der be-
teiligten Instanzen oder Aktanten (wie Bruno
Latour das unter Einbeziehung technologi-
scher ‘Akteure’ nennt®®) die resultierende
Erzihlung verantwortet, sondern diese das
Produkt der Selbst-Organisation von Schau-
spielern, Texten, Gerduschen, Kameras,
Requisiten, Lampen, Musik und dem selekti-
ven Blick der Zuschauer ist. Obwohl die
Inszenierung in sich bereits hoch organisiert
ist, lasst sie durch ihre Prozesshaftigkeit und
die Mosaikartigkeit ihrer Bestandteile viel
Raum fiir eine Emergenz des Verstehens und
des Erzihlens in der Auffiihrungssituation.”
Aus der Interaktion des Zuschauers mit den
beteiligten Medien und dem Spinnen des
Netzes in-between entsteht einerseits die
Vielfalt der Geschichten, die auf Woolfs
Roman basieren, andererseits dariiber hinaus
eine Vielfalt an Geschichten iiber das Ge-
schichtenerzdhlen selbst. So schreibt Neil
Blackadder: “These inventively composed
images prompted the audience to ponder how
we see, how we experience, and how we
remember”.*

In gewisser Weise ist natiirlich jede Thea-
terinszenierung ein potentiell emergentes
komplexes System aus Aktanten, aber gradu-
ell ist das Mafl der Verantwortung eines
Schauspielers fiir die Geschichte seiner Figur
in einer Inszenierung psychologischer Pri-
gung viel hoher. Hier verkorpert er die Figur,
wihrend er bei Mitchell einmal jhren inneren
Monolog spricht, ihr ein andermal sein Ge-
sicht leiht, ihre Gerdusche produziert oder
nur ihren Arm ‘spielt’. Erst dadurch, dass bei
Mitchell die Aufgaben der Akteure auf “low-
level rules” basieren statt auf hoch entwickel-
ter Verkorperungskunst, erdffnet sich die



Moglichkeit zur Emergenz zu “higher-level
sophistication”.*!

Ich will nun abschliefend versuchen,
einige der Beobachtungen, die ich anhand
von Waves angestellt habe, auf ihre Bedeu-
tung fiir eine forschende Theaterpraxis hin zu
befragen. Obwohl ich fest vom Wert solcher
Practice as Research tiberzeugt bin, schien es
mir angemessen, einige der Implikationen
solcher Forschung als Paradoxien zu formu-
lieren.

3. Paradoxien einer forschenden
Theaterpraxis

Ich habe in der Auffithrungsanalyse von
Waves versucht, den experimentellen Charak-
ter der Auffithrung und ihre Eigenschaften als
Versuchsaufbau fiir neue Formen der Dar-
stellung, Wahrnehmung und Intermedialitt
herauszuarbeiten. Experimente haben tibli-
cherweise ihren angestammten Ort in der
Forschung. Experimente sollen dabei helfen
etwas herauszufinden, eine Primisse zu
iiberpriifen oder eine theoretische Frage mit
empirischer Beobachtung zu paaren. Ihr Ziel
ist es, sowohl das theoretische Riistzeug als
auch das praktische Instrumentarium zu
starken und zu schirfen. Experimente dienen
auflerdem dem Ziel der Erweiterung: dessen,
was wir wissen, und dessen, was wir konnen.
Natiirlich unterscheiden sich Experimente in
den Naturwissenschaften von denen in den
Geisteswissenschaften. Die tibergeordneten
Forschungsziele beider divergieren deutlich.
Wo die Naturwissenschaften Gesetzmaf3ig-
keiten, Regeln und Gewissheiten zu erkennen
und etablieren suchen, zielt geisteswissen-
schaftliche Forschung und kiinstlerische
Praxis nicht selten auf das Transgressive,
Individuelle, Ungewisse und Abweichende.
Und anders als in den sozialwissenschaftli-
chen Fichern hat in den Kunst- und Kultur-
wissenschaften das Experiment als empirische
Methode noch nicht so richtig Fuf gefasst.

“An entirely new art form”

Dennoch hat die Idee, dass etwa eine experi-
mentelle kiinstlerische Praxis eine For-
schungsmethode sein kann, mittlerweile
einen gewissen Aufschwung erfahren.

Der Anspruch dieser sich verbreitenden
Idee von Practice as Research bzw. einer for-
schenden Theaterpraxis ist, dass Praxis eine
zentrale Funktion innerhalb eines For-
schungsvorhabens einnimmt. Wenn man die
Formel Praxis als Forschung ernst nimmt,
geht es hier also nicht um die blofle Illu-
strierung, Anwendung oder Uberpriifung von
theoretischen Uberlegungen.” Praxis als
Forschung heift, dass die kiinstlerische Arbeit
selbst Methode und Ergebnis bei der Beant-
wortung einer Forschungsfrage ist. Darin
liegen sowohl der Reiz als auch eine der
Hauptschwierigkeiten.

Erstes Paradox: Eigengesetzlichkeiten von
Kunst und Forschung

Beginnen wir mit den Schwierigkeiten: For-
schung wird im Allgemeinen als ein Vorgang
zur Generierung, diskursiven Verbreitung
und zur Anwendung von Wissen gesehen, der
methodisch selbstreflexiv, transparent und
eindeutig ist, also Pramissen offen legt, Me-
thoden begriindet und Quellen zitiert. Kiinst-
lerische Praxis hingegen beruht meist auf
einem polymethodischen patchwork, ver-
schleiert ihren Prozess, zielt auf semantische
Mehrdeutigkeit und auf vordiskursive Ele-
mente wie Erfahrung und sinnliches Erleb-
nis — sowohl fur Kiinstler als auch fiir Zu-
schauer — und ihre Verbreitung ist, im Falle
des Theaters, fliichtig und nicht fixierbar.

Es spricht also manches dafiir, dass Praxis
als Forschung ein Paradox ist, die Quadratur
eines Kreises. Ich habe im britischen akade-
mischen Kontext etliche Beispiele gesehen, die
das bestitigen: Mal gerit die Praxis akade-
misch, trocken und langweilig, mal entwickelt
sich eine aufregende Performance, die aber
mit den Forschungsfragen und -methoden
nur noch lose assoziativ verkniipft ist und in
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gewisser Weise als Kunst gelingt und als
Forschung scheitert.

Auf dem Kongress Europdische Drama-
turgieim 21. Jahrhundert (Universitét Frank-
furt, September 2007) sagte Marianne Van
Kerkhoven, eine der fithrenden Dramaturgin-
nen der Niederlande und Belgiens und Do-
zentin an der Universitdt Utrecht, sinngemafs,
sie begriile es, dass Theaterpraktiker und
Theaterforscher eine Briicke zwischen sich
gebildet hitten und haufiger das “Territori-
um” des jeweilig anderen besuchten, aber
Kunst bleibe Kunst, und Forschung bleibe
Forschung, und sie finde es sehr problema-
tisch, sich mitten auf der Briicke dazwischen
hiuslich einrichten zu wollen. Van Kerkho-
ven bekriftigt also die Eigengesetzlichkeit von
Kunst und Forschung, fordert sie geradezu
ein und stellt die Vereinbarkeit beider grund-
sitzlich in Frage. Die Erfahrung gibt ihr m.E.
bisher Recht. Das Beispiel Waves zeigte, dass
die Inszenierungsarbeit nach dem anfing-
lichen Forschungsimpetus eher einer kiinst-
lerischen Eigendynamik folgte. Die Arbeit
ermgglicht zwar sowohl fiir Akteure, Zu-
schauer und Forscher einen Erkenntnisge-
winn, die Erfahrung eines Experiments und
seiner Entdeckungen, aber die Inszenierung
selbst ist keine Ver6ffentlichung im akade-
mischen Sinne und will es auch nicht sein.

Universitire Forschungsprojekte oder
auch sogenannte practice-led oder practice-
based PhDs, die explizit als Practice as Rese-
arch gekennzeichnet, mit Drittmitteln ge-
fordert und evaluiert bzw. benotet werden,
umgehen das Paradox in unterschiedlicher
Weise, aber 1osen es nicht auf. Eine pragmati-
sche Losung besteht hiufig darin, zu akzeptie-
ren, dass forschende Praxis in ihrer Zweck-
gebundenheit zwar eine Erkenntnis leitende
Methode sein kann, aber eben nicht auf Kunst
zielt, sondern auf ein Forschungsergebnis.
Forschende Pracxis ist hier — im besten Sinne
—Kunsthandwerk; ein kiinstlerisches Tun, das
in seinem Zweck aufgeht, wihrend Kunst
weiterhin immer auch von einem Uberschuss

an Bedeutung und Sinnlichkeit, von pri- und
postdiskursiven Elementen und von Zweck-
freiheit bestimmt ist.

Mitchells Inszenierung priméar unter den
Aspekten ihres Erkenntnis- und Erfahrungs-
potenzials fiir Darsteller und Zuschauer zu
betrachten, wie ich das getan habe, zeigt die
Neuigkeit, die Diskursivierbarkeit und Intel-
ligenz dieser Arbeit, unterschlagt aber das
Staunen und Uberwiltigtsein der Zuschauer
und die schiere Schonheit der Auffiihrung.

Zweites Paradox:
Explizite und implizite Forschung

Obwohl Practice as Research den Anspruch
hat, in und durch Praxis zu forschen, braucht
es stets eine Etikettierung und Kontextualisie-
rung von auflen, damit eine kiinstlerische
Praxis als Forschung gelten darf. Es wird der
Praxis also gleichzeitig intrinsischer Wert als
Forschung zugesprochen, die Kriterien aber
werden nach auflen verlagert, in ein von den
Theatermachern explizit zu formulierendes
Forschungsvorhaben.

Die drei Faktoren, die beispielsweise das
Arts and Humanities Research Council Eng-
lands vorsieht, sind dafiir ein klarer Beleg: Als
Forschung wird gewertet, was eine oder eine
Reihe von Forschungsfrage(n) (research
question[s]) formuliert und deren Beant-
wortung verfolgt. Forschung muss sich auf8er-
dem in einem relevanten wissenschaftlichen
Zusammenhang oder Stand der Forschung
verorten (research context) und schliefilich
seine Methodik transparent machen (research
methods).*

Angela Piccini schreibt dazu, “that context
is the most significant of the assessment
criteria — how the practitioner situates the
work as ‘fit for purpose’”.** Katie Mitchells
Arbeit ist in dieser Hinsicht ein gutes Beispiel
fiir eine Arbeit, die intrinsisch zwar als kiinst-
lerisches Labor mit interessanten Ergebnissen
gesehen werden kann, die aber im Kriterien-
katalog der AHRC nicht als Forschung gelten



dirfte. Mitchell folgte zwar zunichst aus-
driicklich einem Forschungsimpuls oder
“research imperative”, dieser wurde aber
spitestens durch die Kommission der In-
szenierung durch das National Theatre von
einem “professional imperative”* abgelost —
der “purpose” oder Zweck, von dem Piccini
spricht, ist nun ein anderer. Die Forschungs-
frage bleibt zwar erhalten, aber Forschungs-
kontext und Methodologie treten gegeniiber
der Pragmatik des Theatermachens als auch
der kiinstlerischen Eigendynamik in den
Hintergrund. Auch die Dokumentation der
Arbeit tragt nicht die Merkmale eines For-
schungsergebnisses, sondern liefert eher
Material fiir research about practice.*

Drittes Paradox:
Neubewertung von Wissen

Eine forschende Theaterpraxis schafft zwar
neues Wissen, nicht selten stellt sie jedoch in
Frage, was wir Wissen nennen. Das Wissen,
das in einer Auffihrung verkorpert, ver-
mittelt und erfahren wird, ldsst sich nicht
“getrost nach Hause tragen”.”” Forschung als
Praxis erfordert eine Neubewertung von
Wissen. Wissen ist hier ein Prozess der Er-
kenntnis, der in Gang gesetzt wird und eher
durch das Verb ‘wissen’ als durch das Sub-
stantiv ‘Wissen’ beschrieben werden kann.**
Wissen wird zu einem aktiven, dynamischen
Vorgang und damit selbst wieder zu einer
Praxis.”

Katie Mitchell hat in ihrer Inszenierung
eine Versuchsanordnung aufgebaut, die dem
Zuschauer nicht einfach das Ergebnis eines
Experiments prisentiert, sondern ihn daran
teilhaben ladsst. Diese Art der Verschiebung
haben Ian Sutherland und Sophie Krzys
Acord anhand von Beispielen aus Musik und
Bildender Kunst als eine Abwendung von
einer “isolation of knowledge in the artistic
artifact, separated from its production and
the evolving reception” beschrieben.” Statt-
dessen, so schlagen sie vor, erdffne sich Wis-
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sen als ein verkorpertes, stillschweigendes und
kontextabhiangiges Phianomen:

Knowledge production happens asa combined
effort of creators, technology, mediators,
artistic works, contexts and recipients — per-
meable and material art worlds. Knowledge is,
therefore, best understood as an embodied,
tacit and contextualized phenomenon, varied
and subjective: a verb rather than a noun.”

Angela Piccini unterschiedet ganz vergleich-
bar das “knowing how” und “knowing
that”,” kritisiert allerdings auch zurecht eine
allzu schematische Gegentiberstellung, die
“critical-theoretical research” und “practice as
research” als Gegensatzpaar konstruiere.”

Hence a focus on the ‘uniqueness’ of PAR’s
production of knowledge (as embodied or
otherwise) runs counter to the wider critical
engagement with ‘knowledge making’ in the
arts and humanities. PAR may significantly
contribute alternatives to current ‘ways of
knowing’ in that it crucially calls into question
notions of, for example, ‘objectivity’ and
‘originality’.”*

Wo Piccini die dichotomische Gegentiber-
stellung von theoretischer und praktischer
Forschung problematisiert, scheint mir dar-
tiber hinaus eine forschende Theaterpraxis die
Stabilitdt der Kategorien ‘Theorie’ und ‘Pra-
xis’ in Frage zu stellen und ihr Verhiltnis neu
zu bestimmen, was uns zu einem vierten
Paradox fiihrt.

Viertes Paradox:
Notwendigkeit und Unmdoglichkeit der
Theorie/Praxis-Dichotomie

Forschende Theaterpraxis basiert auf einer
konzeptionellen Abgrenzung von Theorie
und Praxis, die sie gleichzeitig zu problemati-
sieren sucht. Diese Erkenntnis hat sich im
englischsprachigen Raum vor allen in der
praxisbetonten Arbeitsweise von universita-
ren Theaterstudiengingen und Promotionen
durchgesetzt und wurde unter anderem
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bereits 1998 von Christopher McCullough in
seinem Buch Theatre Praxis (London) reflek-
tiert. Er etabliert darin den im Englischen
wenig gebrduchlichen Begriff der praxis als
ein Verhiltnis von theory und practice, die
sich in einem zyklischen Wechselprozess be-
fanden.

The precise division between theory as a
contemplative activity and practice as all
action seems to crude a model. There is surely
a form of action in theory in the form of
verbal discourse, as there is contemplation and
decision-making in practice.”

Stephen Farrier erginzt diese Bestimmung

von praxis® um die Idee eines Fluidums
zwischen Denken und Tun:

The fluidity of moving from work to theory
and back to work is probably familiar to most
university teachers working in the studio. The
fluidity of such a way of working is, I think,
best expressed in the idea of praxis. [...] Praxis
can be seen as an axis around which the explo-
ration of performance genres and processes
can be questioned, along with their theoretical
categories and considerations.”’

Die Feedback-Schleife zwischen theoretischen
Uberlegungen und praktischer Erprobung,
deren Balance und ‘Drehmoment’ in jedem
Projekt neu ausgehandelt werden miissen,
erlaubt einen fliissigen Wechsel zwischen
Auflen- und Innensicht des theatralen Ent-
stehens und Geschehens und ermoglicht so
einen experimentellen, forschenden Zugang
zur Theaterpraxis. Die Idee einer forschenden
Theaterpraxis braucht also gleichzeitig die
konzeptionelle Abgrenzung von Theorie und
Praxis, um sich als eigenstindiger metho-
discher Weg zu etablieren, muss aber in ihrer
Austibung die gedachte Dichotomie zwischen
Theorie und Praxis aufzuheben suchen.

Fiinftes Paradox:

“Outsider-versus-Insider-Perspektive”*®

Eine weitere problematische Dichotomie
ergibt sich aus der eben erwahnten Feedback-

Schleife, zwischen Theorie und Praxis und
Auflen und Innen: Es besteht ein wesentlicher
Unterschied zu einem von der Naturwissen-
schaft her gedachten Begriff des Experiments
als Forschungsmethode. Wihrend sich im
naturwissenschaftlichen Labor meist klar
zwischen den Forschenden und dem For-
schungsgegenstand unterscheiden lasst — sei
es eine chemische Substanz, eine Zelle oder
eine weifle Maus —, sind im Theaterlabor die
Forscher meist auch ihr eigener Gegenstand
und Versuchsobjekt” und miissen immer
wieder neu Verfahren erfinden, wie dieses
Paradox der teilnehmenden Beobachtung
produktiv zu machen ist.” Vilém Flusser hat
darauf hingewiesen, dass sowohl die Be-
obachtung ihren Gegenstand veridndert und
manipuliert (oder verindern muss, um ihn
beobachten zu kénnen), als auch, dass der
Gegenstand den Beobachter verindert.”'
Dieses Problem haben natiirlich alle Wissen-
schaften und innerhalb der Theaterwissen-
schaften alle Disziplinen, von der Historiogra-
phie bis zur Auffithrungsanalyse, aber die
hiufige psycho-physische Untrennbarkeit von
Forscher und Gegenstand in der praktischen
Theaterforschung stellt ein graduell gra-
vierenderes Problem dar, dem je individuell
kreativ begegnet werden muss.

Sechstes Paradox:
Prozess- vs. Ergebnisorientierung

Obwohl Forschung in aller Regel ergebnis-
orientiert ist, fithrt die methodische Offnung
zur forschenden Theaterpraxis unter anderem
zu einer Betonung des Prozesses in der Arbeit
und der Auffithrung.

Forschungsgeleitete Theaterexperimente
bewahren hiufig ihre Prozesshaftigkeit auch
in der Auffilhrung und legen Teile ihres
Entstehungsprozesses offen. Das ermgglicht
eine fiir Forschung erforderliche Transparenz
und Nachvollziehbarkeit und demonstriert
methodische Selbstreflexivitit, schafft aber
hiufig gleichzeitig eine Ambiguitdt und Un-



abgeschlossenheit, die zusétzlicher Kommen-
tierung bedarf, um Teil einer Forschungsver-
offentlichung sein zu konnen. Bei Katie
Mitchell war diese Offenlegung des Uberset-
zungsprozesses von Virginia Woolfs Sprache
in eine Theatersprache deutlich zu sehen,
wurde aber nicht als Ergebnis prisentiert,
sondern als — offene — Erfahrung zuginglich
gemacht.

Fiir die Kunst hat ein research imperative
positiv zur Folge, dass sich der forschende
Experimentalcharakter auch im Arbeits-
prozess selbst niederschligt, indem hier
etablierte und erprobte Arbeitsweisen in
Frage gestellt werden. Bei Katie Mitchell
stand nicht der Text oder die Institution des
National Theatre an erster Stelle des Prozes-
ses, sondern eine Fragestellung: “Will in-
vestigating the relationship of other arts
and other forms of writing lead to the
creation of a different type of language for
theatre?”

Dann erst erfolgte die Wahl von Waves als
Material und Gegenstand, und dann ein
Proben- und Forschungsprozess in Zusam-
menarbeit mit einem Team, innerhalb dessen
bestimmte Arbeitshierarchien und -chronolo-
gien neu verhandelt werden mussten. So
wurden Videodesigner Leo Warner und
Sound Designer Gareth Fry schon viel frither
als sonst iiblich in den Entwicklungsprozess
involviert und waren nicht Ausfithrende eines
Regiekonzepts, sondern integraler Bestandteil
eines eher emergenten Prozesses.”

Fiir die Theaterwissenschaft ist hier also
zusitzlich ein Desiderat hinsichtlich der
methodischen Schwierigkeiten entstanden,
welche die Erforschung und Reflexion von
theatralen Entstehungsprozessen mit sich
bringen. Uber die forschende Theaterpraxis
hinaus gilt es hier die Entwicklung und Fun-
dierung von “genetic research”” (etwa: Gene-
seforschung oder Prozessanalyse), wie Josette
Féral es nennt, voranzutreiben.*

“An entirely new art form”
4. Zusammenfassung

An Katie Mitchells Inszenierung Waves habe
ich versucht, das Potential und einige der
Schwierigkeiten der Idee eines Theaterlabors
bzw. einer experimentellen Theaterpraxis
zu zeigen. Wihrend in vielen historischen
Formen von Theaterlaboratorien entweder
die Arbeit des Schauspielers an sich selbst
und seiner Rolle privilegiert wurde oder
die theatrale Situation selbst innerhalb von
Happenings, Zufalls-Aktionen sowie durch
Verweigerungstrategien gegeniiber Figur und
Narration in Frage gestellt wurde, ist bei
Mitchell eine Vereinigung dieser historischen
Stridnge zu beobachten. Es findet sowohl eine
Reflexion iiber das Darstellen als auch iiber
das Wahrnehmen und das Wechselspiel
verschiedener Medien auf dem Theater statt,
wobei gleichzeitig immer noch (oder wieder)
eine Geschichte erzdhlt wird und Figuren
entstehen.

Mitchells Inszenierung ist ein Beispiel
dafiir, dass Theaterpraxis durchaus Forschung
im Sinne einer Vermehrung der Erkenntnis
und Erfahrung sein kann. An Beispiel ihrer
Inszenierung lieBen sich aber gleichzeitig
auch einige der Paradoxien, die dem Projekt
einer “forschenden Theaterpraxis” inne-
wohnen, herausarbeiten.

Forschende Theaterpraxis trigt der Erfah-
rung Rechnung, dass es Aspekte des Theater-
machens und der Reflexion tiber Theater gibt,
die sich nur durch kiinstlerisches Tun erfor-
schen lassen. Dass das Resultat aufgrund der
methodischen Anforderungen keine Kunst
mehr ist, gehort zu den Kosten dieser Unter-
nehmung, verringert aber meines Erachtens
nicht ihren Wert als Praxis oder als For-
schung. Im besten Fall generiert die forschen-
de Theaterpraxis eigene, neue Formen des
kreativen Arbeitens und der Publikation
durch Auffithrung, die sich nicht ex negativo
als defizitare Forschung oder defizitire Kunst
definieren, sondern neu verstandenes Wissen
auf neue Weise erfahrbar machen.” Katie
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Mitchell ist hierfiir kein Paradebeispiel, da in
ihrem Projekt Waves institutionell bedingt
der Forschungsanspruch dem Kunstanspruch
gewichen ist, aber das dsthetische und darstel-
lerische Prinzip, das sie mit Waves erfunden
hat, lie8e sich m.E. bestens fiir weitere For-
schung — gerade im Bereich der Interme-
dialitdt, der fragmentierten Wahrnehmung
und Darstellung und ihrer narrativen Syn-
these — fruchtbar machen.

Abbildungen

Abb 1-3: Inszenierungsfotos Waves, Fotograf:
Stephen Cummiskey

Abb 4: Seite 41 der Dokumentation von Waves®,
Fotograf: Leo Warner
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