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Einleitung

Warum empirische Studien lber theatrale Probenprozesse?

Menschliche Verhaltensweisen, wie sie in verschiedenen Lebenssitu-
ationen vorkommen, stellen ein Geflecht aus sozio-kulturellen sowie
sozio-emotionalen Normen und Werten dar. Ein warmherziges oder
verriterisches, liebevolles oder zuriickweisendes Verhalten ist hiufig
auf eine bestimmte Gefiihlslage des Menschen zuriickzufiihren.
Auf einer Urlaubsreise entdeckt ein angesehener, betagter Schrift-
steller in sich ihm bis jetzt unbekannte erotische Gefiihle fiir einen
14-jahrigen Jungen, den er sich lediglich aus der Ferne zu beobachten
traut. Die Unmoglichkeit, das lange gesuchte &dsthetische Ideal sei-
ner kiinstlerischen Phantasie beobachten zu konnen, endet fiir den
Mann todlich.

Oder ein anderes Beispiel: Eine Lehrerin, die wegen einer Liebes-
affdre mit einem Schiiler gekiindigt und aus der Stadt gewiesen wurde,
muss zu ihrer jiingeren Schwester ziehen und deren Mann ertragen, zu
dem sie von Anfang an eine Antipathie verspiirt. Mit ihrem Schwager
unter einem Dach zu leben, fillt ihr von Tag zu Tag schwerer, weil er
einem anderen sozialen Milieu als ihre Schwester und sie entstammt.
Zwar ist er ziigellos, ordinér, oft auch brutal, aber korperlich attraktiv,
familienorientiert und treu, steht mit beiden Beinen im Leben und ist
daher auch imstande, selbststdndig fiir den Unterhalt seiner schwan-
geren Frau zu sorgen. Nach dem néichsten Gewaltakt des Hausherren
an seiner Frau versucht die ehemalige Lehrerin ihre Schwester davon
zu Uiberzeugen, den Mann zu verlassen und ganz von vorne anzufan-
gen. Die jiingere Schwester appelliert aber an die Gefiihle, die sie zu
ihrem Ehemann empfindet, und wehrt sich gegen die Versuche der
dlteren Schwester, sie aus ihrer Familie herauszuziehen. Die alleinste-
hende ehemalige Lehrerin ist zwar ratlos und empért tiber das Verhal-
ten ihrer jiingeren Schwester, muss die Umsténde aber so hinnehmen,
um tiberhaupt noch ein Dach tiber dem Kopf zu haben.?

Fille wie diese sind uns aus der Weltliteratur bestens bekannt.
Zahllose Romane, Dramen, Gedichte, Stiicke usw. kldren uns dartiber
auf, welchen Stellenwert Gefiihle im Leben eines Menschen haben
und wie mit diesen umgegangen wird. Eine solche Aufkldarungs-
leistung kann selbstverstindlich auch das Theater bewerkstelligen.
Sowohl wihrend als auch nach einer Auffithrung konnen wir den Ursa-
chen und Auswirkungen eines inszenierten zwischenmenschlichen
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Problemkomplexes gedanklich auf den Grund gehen. Der emotionale
Kern des - im buchstiblichen Sinn - gespielten (und das heif3t auch:
fremden, dem Zuschauer nicht selbst zugehorigen) Problems ist in der
Regel relativ leicht nachvollziehbar. Nicht selten zeigen wir uns dabei
dartiber verwundert, wie simpel eigentlich zu l6sen ist, worum die Dar-
steller auf der Bithne so heftig streiten.

Etwas komplexer gestaltet sich indes die Analyse von Gefiihlen
im Bereich der alltdglichen Lebenspraxis. Bekanntlich vermdogen sich
manche Gefiihle wie Liebe oder Eifersucht lediglich innerhalb eines
bestimmten Zeitrahmens zu entwickeln. Es ist durchaus moglich,
dass jemandem nicht unmittelbar bewusst ist, tiefere Gefiihle fiir eine
andere Person zu empfinden. Aber wie kann man ein Gefiihlsproblem
eines vertrauten Menschen, eines Patienten oder einer Versuchsper-
son richtig nachvollziehen, wenn man sich - figurativ ausgedriickt — in
die Person nicht hineinversetzen kann? Die Gefiihlslage eines ande-
ren Menschen ist tiblicherweise auf Basis von Mimik, Gestik, Korper-
haltung bzw. aufgrund von seinen personlichen Formulierungen
sichtbar, die aber auch nur sehr begrenzt zum Ausdruck kommen und
keineswegs ein Gesamtbild der Gefiihlswelt darstellen. Dariiber hin-
aus werden komplexe Gefiihle wie Liebe, Neid, Stolz, Eifersucht etc.
stets nur iber einen bestimmten Zeitraum hervorgebracht, sodass
man diesen nur in ihrer Entstehung nachgehen konnte. Und die Ver-
folgung der »Entstehung« sollte woméglich auch den Einbruch in die
Privatsphére der Versuchsperson mitbegreifen, denn wie sonst konnte
der Entstehungsprozess einer Emotion beobachtet werden?®? Allein aus
ethischen Griinden wire eine vollstindige Analyse alltidglicher emotio-
naler Zustdnde nicht durchsetzbar. Wire dies allerdings auch dann der
Fall, wenn sich der Analyseprozess an einem Modell des Lebens orien-
tierte? Und vor allem: Was genau wiére als elementare Analyseeinheit
eines solchen »Lebensmodells« zu identifizieren? Eine Antwort auf
diese Fragen findet sich erstaunlicherweise in der Theaterforschung.
So schlédgt die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte in ihrer
grundlegenden Studie Asthetik des Performativen vor, eine theatrale
Auffithrung

sowohl als das Leben selbst als auch als sein Modell zu begrei-
fen — als das Leben selbst, insofern sie die Lebenszeit der an ihr
Beteiligten, von Akteuren und Zuschauern, real verbraucht und
ihnen Gelegenheit gibt, sich stindig neu hervorzubringen; als
ein Modell des Lebens, insofern sie diese Prozesse in besonderer
Intensitdt und Auffilligkeit vollzieht, so dafd die Aufmerksamkeit
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der an ihr Beteiligten sich auf sie richtet und sie so ihrer gewahr
werden. Es ist unser Leben, das in der Auffiihrung in Erscheinung
tritt, gegenwartig geht und vergeht.”

Ausgeklammert bleibt allerdings oft die Tatsache, dass eine Theater-
auffithrung das Resultat eines Probenprozesses darstellt, der sich tiber
Wochen oder sogar Monate ziehen kann. Wenn eine theatrale Auf-
fiihrung zum Modell des Lebens erhoben werden kann, als was wire
dann der Probenprozess zu begreifen? Ist er ein Grundriss des Lebens-
modells? Ein Modellentwurf? Literaturforscher greifen haufig auf fri-
here Fassungen und Entwiirfe eines literarischen Werkes zurtick, um
prézisere und eindeutigere Antworten auf ihre Forschungsfragen zu
erhalten. In der vorliegenden Studie werde ich mich zeitgendssischen
Probenprozessen im Regietheater zuwenden. Auf diesem Weg werde
ich nicht nur die Entstehungsbedingungen einer Auffiihrung beleuch-
ten, sondern zugleich der Frage nachgehen, mit welchen Mitteln
in &sthetischen Kontexten Emotionen dargestellt bzw. konstituiert
werden. Leitend ist fiir mich in diesem Zusammenhang die folgende
Annahme: Die von einer Kunstfigur in einer fiktiven Situation erlebte
Emotion (Liebe, Neid, Verachtung etc.) muss sich auf die eine oder
andere Weise im Prozess des Probens konstituieren. Aus diesem Grund
werde ich mich in meiner Analyse auf die Frage konzentrieren, was
genau im Probenprozess vollzogen wird, um die spéteren Zuschauer
glauben zu lassen, dass die Kunstfigur tatsdchlich verliebt ist, jeman-
den verachtet oder beneidet. Es lohnt sich daher, theatrale Proben im
Hinblick auf die Entfaltung von Emotionen zu beobachten. Deswegen
untersuche ich Probenprozesse, die als Modellentwiirfe des Lebens zu
fassen sind.

Forschungsstand

Die theaterwissenschaftliche Untersuchung der theatralen Proben-
praxis erweist sich als ausgesprochen problematisch. Schlief3lich fin-
den Theaterproben gewohnlich hinter verschlossenen Tiren statt.
Externen Beobachtern wird dieser Handlungsraum meist nur dufSerst
begrenzt zugénglich gemacht. Dieser Umstand gilt insbesondere
fiir grofde Theaterhduser. Vor allem berithmte Regisseure lassen sich
zudem nur hochst ungern bei ihrer Arbeit tiber die Schulter schauen.
Erschwerend kommt hinzu, dass sich theatrale Probenprozesse auf-
grund ihrer Fliichtigkeit unméoglich in ihrer vollen Materialitdt doku-
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mentieren lassen. Nicht zuletzt deshalb weist der Forschungsstand
zur theatralen Probenpraxis grofde Liicken auf. Zwar wurden diese in
den vergangenen zehn bis 15 Jahren sukzessive gefiillt, doch geschah
dies insgesamt nur in einem ausgesprochen spérlichen Mafs. Bis heute
ungelost sind die enormen methodologischen Probleme, denen sich
eine empirische Untersuchung theatraler Probenprozesse angesichts
der genannten Zugangs- und Dokumentationsprobleme unweigerlich
gegeniibersieht.

Erste Versuche einer empirischen Probenanalyse hat es in der
deutschsprachigen theaterwissenschaftlichen Forschung - wenn auch
nur vereinzelt - schon vor den 2000er Jahren gegeben. So prisentierte
Claudia Dickhoff mit ihrer 1984 erschienenen Dissertation Proben-
arbeit, Dokumentation und Analyse eines kiinstlerischen Prozesses: dar-
gestellt am Beispiel der Miinchner Inszenierung von Niccold Machiavellis
»Mandragola« eine Studie, die sich sowohl auf qualitativem als auch
auf quantitativem Weg mit der szenischen Prisenz und Interaktion der
Figuren (nicht der sie darstellenden Schauspieler!) sowie der inneren
und dufleren Struktur der Bithnenhandlung auseinandersetzt. Darii-
ber hinaus enthilt Dickhoffs Arbeit eine vergleichende Untersuchung
von Text und Auffiihrungsform. Bereits die ersten Zeilen des ersten
(»chronologisch-deskriptiven«) Teils machen deutlich, dass Dickhoffs
Dissertation die »ungewodhnliche[n] Arbeitsbedingungen«eines eigens
»fiir das Projekt der Minchner Theaterwissenschaft gegriindeten
Schauspiel-Ensembles«® behandelt. Nach einigen weiteren Sitzen tiber
das gegenseitige Kennenlernen der am Projekt beteiligten Wissen-
schaftler und Kiinstler sowie tiber den Verlauf der zweiw6chigen Lese-
proben und Gespréche offenbart Dickhoff den Lesern ihrer insgesamt
siebenseitigen Beschreibung des Probenverlaufs eine Tatsache, wel-
che die methodische Grundlage fiir eine sehr eng ausgerichtete und -
aus heutiger theaterwissenschaftlicher Sicht - weniger relevante® Pro-
benanalyse, als sie vor dreifdig Jahren noch gelten konnte, aufweist. Sie
schreibt ndmlich: »Am 24.9. nehmen die wissenschaftlichen Beobach-
ter ihre Platze oben auf der schalldichten [!], verspiegelten [!] Tribiine
ein, wo sie von nun an - fiir die Personen im Probenraum unsichtbar -
den Probenprozef mitverfolgen werden.«”

Die wissenschaftlichen und kinstlerischen Wege gehen also
nach den vorherigen gemeinsamen Tischgesprédchen, Leseproben und
technischen Vorbereitungen komplett auseinander, sodass die Schau-
spieler wihrend ihrer Proben die am Inszenierungsprozess nicht
direkt beteiligten Theaterwissenschaftler nicht zu Gesicht bekommen
konnen und die Wissenschaftler ihrerseits die Darsteller von oben wie

10
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in einem Aquarium beobachten miissen.® Die Ebene der korperlichen
Prasenz, riumlichen Nédhe und des damit verbundenen wirkungsvol-
len Energieaustausches wird durch diese beiderseitige Absonderung
folglich von Anfang an getilgt. Durch diese Mafinahme wird die kon-
krete Probenanalyse ferner auf vereinzelte quantitative und qualita-
tive Aspekte beschriankt. So wird etwa einerseits die Szenenanzahl,
die Dauer der Bithnenprisenz, die Anzahl der Auftritte und der Begeg-
nungen, das Maf$ der szenischen Entfernung oder der Interaktions-
anteil der Charaktere in Augenschein genommen; andererseits wird
sich z. B. auf die Beziehungen der Personen im Dramentext und der
Inszenierung, die Untersuchung der Handlungsstruktur, die Hand-
lung im dramatischen Text oder die Handlungsfithrung und Szenen-
komposition in der Auffiihrungsform konzentriert.® Allerdings: Was
an Dickhoffs Probenstudie als ein Vorteil erachtet werden kann, ist der
in der deutschen Theaterwissenschaft so selten in Betracht gezogene
experimentelle Aspekt der gemeinsamen (!) Arbeit zwischen Wissen-
schaftlern und Kiinstlern. Allein die Tatsache, dass die Theatermacher
mit den Wissenschaftlern zu diesem Forschungszweck zusammentra-
fen, ist schon als Experiment zu verstehen. Meistens lassen die Kiinst-
ler so gut wie keine »Dritten« hinter die Kulissen. (Und die erstaunliche
Tatsache, dass dieses Projekt bereits vor tiber dreif$ig Jahren vorge-
nommen wurde, macht die in ihm beschriebene theaterwissenschaft-
liche bzw. -praktische Veranstaltung allein durch ihren Bestand noch
exklusiver.) Solche miteinander verwobenen akademisch-kiinstleri-
schen Probenexperimente sind eher seit dem Beginn des 21. Jahrhun-
derts und eher im angelsdchsischen Raum aufzufinden - genauer: in
Australien, wo die professionelle kiinstlerische Probenpraxis tiberaus
erfolgreich in das akademische Feld integriert werden konnte. Hervor-
zuheben ist in diesem Zusammenhang vor allem die am Department
for Performance Studies der University of Sydney lehrende Theater-
wissenschaftlerin Gay McAuley. Sie organisiert fiir ihre Studenten die
sogenannten »page-to-stage«-Projekte, in denen eingeladene profes-
sionelle Theaterakteure und Studierende innerhalb von dreiwdchigen
Workshops gemeinsame Auffiihrungen hervorbringen. Uber ihre
theaterwissenschaftlich-piddagogische Praxis schreibt McAuley in
dem Artikel »Not Magic but Work: Rehearsal and the Production of
Meaning«

The study of the rehearsal process is a central element in teaching

and research in performance studies at the University of Sydney
and it developed from work that began when I was teaching

11
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theatre in the Department of French before the performance
studies programme was introduced. For students of French litera-
ture, a play is a book to be read, so, in an attempt to demonstrate
to students that the meaning of a play is not to be found simply
in the words on the page, I organized a number of what we called
page-to-stage« projects. Students enrolled in these courses spent
a three-week semester break observing professional actors in
rehearsal, working to create a performance with a text that the
students had previously studied in class. The experience provid-
ed vivid insights into the dynamically shifting and contingent
nature of theatrical meaning-making, revealing to the students
how meaning in the theatre is constructed by actors together with
other artists and craftspeople, how the text functions within this
multilayered process, and how the same words can come to bear
radically different meanings in different performance versions. It
occurred to me, as I watched highly skilled and experienced the-
atre practitioners rehearsing plays by Corneille, Racine and
Genet, that this way of working also had a great deal to offer stu-
dents in departments of theatre studies. In such departments,
students often spend a considerable amount of time and energy
putting on plays and making their own performances, but the
result is that, all too often, the only experience of rehearsal they
have is what they and their peers have been able to produce. In
developing performance studies as an academic discipline at the
University of Sydney, my concern has been first and foremost with
the work practices of professional artists, and the observation and
analysis of the rehearsal process is a foundational element in the
research training provided by the department and my own work.*°

Solch eine jahrliche Zusammenkunft von Berufsschauspielern und
Theaterstudierenden mit dem Ziel einer kollektiven Analyse der Her-
vorbringung eines Probenprozesses sowie der gemeinsamen Reali-
sierung einer Inszenierung ist im deutschsprachigen Raum immer
noch Zukunftsmusik. Zwei- oder dreitdgige Workshops, die Schau-
spieler und Theaterstudierende zum Zweck des Erfahrungsaustau-
sches unter ein Dach bringen, finden in manchen Einrichtungen wohl
hin und wieder statt. Die Dimension der von McAuley organisierten
Projektwochen haben diese Formate hierzulande indes noch nicht
erreicht. Uber den Forderhintergrund und Verlauf ihres Universitiits-
projektes macht McAuley noch weitere Angaben:

12
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The Department of Performance Studies funds one project a year
in which professional actors rehearse in facilities provided by the
university and permit students to observe their process. These
projects are part of the practical training provided for honors
students preparing to undertake participant observation in pro-
fessional theatre companies. They are recorded, usually using
two cameras and making a live edit, and a team of three students
takes responsibility for the documentation of each day’s work.
Two are responsible for image and sound while the third writes
a log detailing time, tape references and a brief indication of the
activities involved. This log is a crucial element in making the
documentation accessible to users after the event.'!

Wie aus diesem Zitat folgt, verfolgen McAuleys akademisch-kiinstle-
rische Projekte den Zweck, leistungsstarke Studenten auf die teilneh-
mende Beobachtung (»participant observation«) von Probenprozessen
in professionellen Theatern vorzubereiten. Ein derart leichter Zutritt
zum sozialen Feld der professionellen theatralen Probenpraxis ist fir
das zeitgendssische europidische Theater sehr wiinschenswert, oft aber
leider utopisch. Immerhin handelt es sich selbst bei der empirischen
Untersuchung von Inszenierungsprozessen um einen ausgesprochen
jungen Forschungsbereich.'> Entsprechend problematisch gestaltet
sich die empirische Probenforschung - insbesondere im deutschspra-
chigen Raum. Davon zeugt nicht zuletzt die Zahl der hier erschienenen
Studien, welche —im Vergleich mit dem anglo-amerikanischen Sprach-
raum - bescheiden bleibt. Der Grundstein fiir das weitaus grofdere
Spektrum des angelsidchsischen Probendiskurses wurde bereits in den
1990er Jahren gelegt. Allerdings beschrinkt sich die Aufmerksamkeit
der meisten Probenforscher seither entweder auf die Arbeitsmethoden
einzelner Regisseure (auf die Theorie, Historiographie oder Notizen
»interner«, d. h. zum Theaterbetrieb gehoriger Beobachter) oder aber
auf die Analyse bestimmter Inszenierungsprozesse.*

Einen bedeutenden Beitrag zur Erforschung der theatralen Pro-
benpraxis im deutschsprachigen Raum leistete die Theaterwissen-
schaftlerin Annemarie Matzke mit ihrer 2012 veroffentlichten Habi-
litationsschrift Arbeit am Theater. Eine Diskursgeschichte der Probe.
Anhand von Anekdoten, die von Schauspielern und Theatermachern
uberliefert wurden, beleuchtet Matzke das »Verhéiltnis von Theater
und Arbeit im Zeitraum vom Ende des 18. Jahrhunderts bis in die
Gegenwart«'*, Zur Methodologie der empirischen Untersuchung von
Probenprozessen schreibt Matzke: »Die wenigen methodischen Aus-

13
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einandersetzungen in der Theaterwissenschaft mit der Probenpraxis
lassen sich in einen auffithrungsanalytischen, ethnologischen und
literaturhistorischen Zugang differenzieren.«’* In ihrer Arbeit weist
Matzke auf drei weitere Publikationen hin, die im Kontext der Proben-
forschung vor einigen Jahren entstanden sind.'® Der Theaterforscher
Hajo Kurzenberger riickt in seinem Buch Der kollektive Prozess des
Theaters. Chorkorper. Probengemeinschaften. Theatrale Kreativitdt
»die Herstellungs- und Rezeptionsvorgéinge vor, wihrend und nach
der Auffiihrung: die Interaktionen der Probe, der Theaterorganisation,
der Gruppen- und Ensemblebildung«!” in den Fokus. In Anlehnung
an Kurzenberger untersuche ich den Probenprozess in den nachste-
henden Kapiteln als einen sozialen Gruppenprozess, dessen Verlauf
»von [seiner] Struktur, vom Status und der Funktion [seiner] Mitglie-
der, vor allem aber von [...] der Anzahl der Beteiligten [abhdngig ist]«.'8
Die empirische Untersuchung von theatralen Probepraktiken ist in
der Regel duflerst rar: Zumeist kann/darf dem Probenprozess nicht in
seiner vollen Linge beigewohnt werden, weswegen die Forscher nur
noch einzelne Aspekte der Probenpraxis fokussieren bzw. diese in
kleineren Arbeiten thematisieren. Auch Matzke hat tiber die Aspekte
der Probenforschung nur ansatzweise geschrieben, bevor ihre wert-
volle Habilitationsschrift erschien. So berichtete sie wiahrend der
internationalen Tagung Regie heute — Soziale Dimensionen des Insze-
nierens an der Ziircher Hochschule der Kiinste im November 2011 in
ihrem Referat »Konzepte proben — Probenprozesse in postdramati-
schen Theaterformen« (welches ein Jahr spiter in der Publikations-
reihe subTexte veroffentlicht wurde) tiber die Herausforderungen der
empirischen Probenforschung. In ihrem Konferenzbeitrag problema-
tisierte Matzke zum einen die verschiedenen Formen des theatralen
Probens, die mit dem postdramatischen Diskurs in Erscheinung tra-
ten; zum anderen diagnostizierte sie fehlende »Methoden zur Proben-
beobachtung«*.

Vor dem Hintergrund der oben angedeuteten Zugangs- und
Dokumentationsprobleme ist auch Sabine Kriigers probenanalytische
Studie tiber die Inszenierungspraktiken der katalanischen Theater-
gruppe La Fura dels Baus zu erwdhnen. Kriigers Feststellung, dass »der
Gegenstand der Proben noch keinen Platz im allgemeinen akademi-
schen Diskurs eingenommen hat«*, bekréftigt die Ausgangsthese der
vorliegenden Dissertation, wonach die empirische Untersuchung von
Probenprozessen ein noch sehr junges und nur wenig entwickeltes
Unterfangen darstellt. Auch Kriiger kann die Griinde nicht tibergehen,
die dafiir verantwortlich sind, dass der Probenprozess von der Theater-
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wissenschaft bislang noch nicht addquat erforscht worden ist. Neben
der »Instabilitit und Kurzlebigkeit von (westlichen) Theatergrup-
pen«*!; der »Transformation der Probensituation« durch die »(han-
delnde) Prisenz des Forschers«*> und dem »von den beteiligten Kiinst-
lern selbst nicht erwiinschte[n] Zutritt hinter die Kulissen des Theaters
fiir externe Beobachter«** hebt Kriiger eine weitere Hiirde fiir die empi-
rische Probenforschung hervor: die »Motivation, die Authentizitit«des
Probenprozesses zu erhalten, indem Aufzeichnung und Dokumenta-
tion des kiinstlerischen Geschehens ausschliefdlich durch interne, an
der Inszenierung beteiligte Kiinstler und Dramaturgen vollzogen [wer-
den]«.”* Um diesen Punkt zu bekréftigen, fithrt Kriiger das Beispiel des
Projekts »Inszenierungsdokumentation« an der Akademie der Kiinste
in Berlin sowie ein Zitat Peter Ullrichs aus dem Vorwort tiber die Doku-
mentationsmethodik dieses Projekts an:

Die Dokumentation wird von den am Inszenierungsprozef Betei-
ligten selbst hergestellt. Also keine Dokumentation >von aufdenc
durch Wissenschaftler, Journalisten, Studenten usw., sondern
von innens, durch Dramaturgen, Regieassistenten, Regisseure.
Das sichert Authentizitéit in der Darstellung.>

Solch eine Direktive wiirde in einem seltenen »externen« Probenbeob-
achter, der - folgt man der Logik der Dokumentationsmethodik - wohl
aus Versehen dennoch in die Proben gelangen konnte, Verstindnis
hervorrufen. Denn die Begriindung, warum die Probendokumentation
so einseitig bleiben und dadurch so »empowered and restricted in
unique ways«*® dargeboten werden soll, geht aus diesem Appell nicht
hervor bzw. bleibt sehr vage. Im Gegenteil erweitert ein externer Blick
auf die Proben den Horizont der theoretischen Reflexionen tiber das
Fach. Hingegen umfasst das Herangehen der ausschliefilich »internen«
Beobachter an die Probe meistens nicht mehr als Interviews mit dem
Regisseur und manchmal auch mit weiteren beteiligten Kiinstlern,
wobei diese Interviews dazu noch vor oder/und nach dem unmittelba-
ren Proben stattfinden, bereits einige Zeit vorausgeplant und so in die
»Tagesordnung« des Regisseurs gut integriert sind. Die Beschreibun-
gen des monatelangen Probenverlaufs selbst, die tdglichen Fixierun-
gen der dort stattfindenden Geschehnisse sowie das Erstellen eines
gleichwertigen verwertbaren Materials seitens der »Internen« sind des
ofteren kein Thema. Eine weitere bekannte australische Theaterpro-
benforscherin, Kate Rossmanith, weist auf diese Liicke im Vorgehen
der Theaterangehdrigen eindeutig hin:
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Rehearsal accounts by practitioners about their own work come in
the form of interviews, short articles where actors or directors re-
flecton particular rehearsal processes, practitioners writing about
their specific working approach, and lengthy casebooks where
directors and actors document the dailywork of rehearsal through-
out a specific process. Overall, while this material offers insights
into the usually private sphere of rehearsal, it does not necessarily
extend into examining or describing the minutiae of what actually
occurs over the weeks and even months of a process.?’

Dieser Sachverhalt wirft Licht auf den Stellenwert des Materials der
vorliegenden Probenuntersuchung: Als Regiehospitantin bei den drei
angesehenen Regisseuren Dimiter Gotscheff, Thomas Langhoff und
Thomas Ostermeier gelang es mir, den Ablauf der Probenprozesse
mit den dort stattgefundenen Gespriachsverldufen (teilweise auch mit
Videokamera) aufzuzeichnen und vieles davon in Tabellen zu tiber-
fithren. Diese Aufzeichnungen, Transkriptionen und Tabellen kénnen
hiermit nicht nur fiir meine eigene, sondern auch fiir weitere Feldfor-
schungen verwertbar sein. Es istalso ersichtlich, dass die Probenpraxis
eine spannende Forschungsdomine ist und dass viele ihrer Aspekte -
um das Wort »Neuland«zu vermeiden - noch einer umfassenden Erfor-
schung bediirfen.

Von der Soziologie der Probe zur Soziologie der Emotionen:
methodische Uberlegungen

Warum ist die Frage nach der Entstehungsweise und Struktur einer
Emotion relevant? Bis heute konnen Forscher verschiedenster Diszi-
plinen, von Philosophen bis zu Neurowissenschaftlern, nicht eindeu-
tig auf die Frage antworten, was eine Emotion ist, wodurch sie sich von
einem Gefiihl unterscheidet, was genau ihre Entstehungsbedingun-
gen sind usw. Diese Unschliissigkeit ist durchaus erklirlich, wenn man
sich vor Augen fiihrt, dass die Antworten auf diese Fragen von dem
Ziel, der gewdhlten Methode sowie dem Material der jeweiligen Unter-
suchung abhéngen.

Fiir fast jegliche Art von Probenforschung - ausgenommen viel-
leicht nur der historische Probendiskurs, dessen Hauptmethode die
Arbeit mit Giberlieferten Dokumenten, Anekdoten und anderen Arte-
fakten ausmacht?® - ist zugleich auch ein Probenbesuch erforderlich.
Vor und hauptsichlich nach dem Besuch von drei gesamten Proben-
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prozessen an grofsen Berliner Hiausern - dem Deutschen Theater (DT),
dem Berliner Ensemble (BE) und der Schaubiihne am Lehniner Platz -
wurde mir klar, dass eine wissenschaftliche Analyse von theatralen
Probenprozessen die Hinzuziehung einer empirischen Forschungsme-
thode erfordert. Eine empirische Herangehensweise an den Proben-
prozess ermoglicht mir einerseits eine genauere Auseinandersetzung
mit dem sozialen Aspekt der Probe (eine heutzutage vernachlissigte
Doméne) und andererseits die Auslotung des soziologischen Aspek-
tes der Emotionsforschung. Dass der soziale Aspekt der Probe sehr
wenig erforscht ist, hat seinen Grund wohl in der Mystifizierung und
im Fliichtigkeitscharakter der Probe. Der Ausdruck der »Mystifizie-
rung« der Probe ruht meines Erachtens auf der Annahme derjenigen
Forscher, die den Zugang zur Probe nicht als Hindernis erleben miis-
sen. Dies sind meistens solche Probenforscher, die entweder selbst
mehrere Jahre im Theaterbetrieb titig waren oder bereits eng mit The-
atermachern zusammenarbeiten: Fiir sie existieren tatsdchlich keine
Zugangshirden, sodass der Zutritt zur Probe keine auf3ergewohnliche,
sondern eher eine selbstverstindliche Angelegenheit ist. Ein Blick
auf den professionellen Hintergrund solcher Forscher geniigt, um zu
begreifen, warum sie jegliche »Mystifizierung« der Probe als ein kiinst-
lich geschaffenes Problem ansehen und diese »Mystifizierung« iiber-
haupt in Frage stellen. Ich hingegen musste auf meinem Weg auf die
Hinterbiihne viele Hiirden tiberwinden: Eine permanente Stelle im
Theaterbetrieb habe ich ndmlich nicht und als Theaterwissenschaft-
lerin hat man keinen Vorrang vor den unzihligen Probeninteressen-
ten, die sich fiir die selten ausgeschriebenen Regiehospitanzstellen
an grofden Berliner Hausern bewerben. (Des 6fteren sind diese Stellen
uberhaupt nicht ausgeschrieben.) Es ist also kein Mythos, dass der
Probenprozess in der Regel nur ausgesprochen begrenzt zugéinglich
ist. Allerdings will ich damit nicht sagen, dass die Probe mit einem
Zauberritual mit magischen Spriichen gleichgesetzt werden soll
(obgleich es sich hier natiirlich immer auch um einen rituellen Prozess
handelt!): Selbstverstidndlich ist die Probe einerseits ein alltéglicher,
gewohnlicher Arbeitsprozess zwischen professionellen Kiinstlern, die
unter gewissen - dem Theater eigenen - Gesetzen und Bedingungen
miteinander iber Jahre und Jahrzehnte hindurch interagieren. Es sind
nicht nur bestimmte rituelle Prozesse und Praktiken, die man in den
Proben miterleben kann; es sind auch (fiir Theaterleute) alltdgliche
Beziehungen, Arbeitskonstellationen, Interaktionen, Aktionen, die
einen »normalen« Probentag ausmachen. Mein Vorschlag lautet nun,
die Ankniipfungspunkte fiir die Methodik meiner nachstehenden
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Analysen gerade in solchen Alltagspraktiken der Kiinstler aufzuspii-
ren. Die Alltagssituationen innerhalb des Probenprozesses verdienen
meines Erachtens eine weitaus stirkere Aufmerksambkeit. So erklire
ich die Alltagssituation der Probe im Folgenden zur Einheit der vor-
liegenden Probenanalyse und nenne diese Alltagssituation fortan eine
Probensituation.

Die Herausgliederung der Situation im Kontext der Probenarbeit
scheint nicht zufillig zu sein. Der Philosoph und Kunsttheoretiker
Gerald Raunig macht in mehreren Schriften auf Hegels Theorie der
Situation aufmerksam, die in dessen Vorlesungen zur Asthetik entfal-
tet wurde.” Raunig vermerkt, dass Hegel die Funktion der Kunst darin
sieht, »Raum fiir die Kollision von Differenzen zu schaffen«*® und als
Mechanismus zur Schaffung eines solchen Raums die Offnung des
allgemeinen Weltzustandes®' vorschlédgt. Laut Hegel ist dieser »geoff-
nete (Dritte) Raum«** zwischen der Einfithlung und dem allgemei-
nen Zustand gerade die Situation. Und so ist es »die Besonderheit des
Zustandes, dessen Bestimmtheit jene Differenz und Spannung hervor-
bringt, die erst das auslésende Moment fiir die Handlung darstellt«®.
Oder um mit Hegel selbst zu sprechen:

Die Situation im allgemeinen ist einerseits der Zustand iber-
haupt, zur Bestimmtheit partikularisiert, und in dieser Bestimmt-
heit zugleich das Anregende fiir die bestimmte Auflerung des
Inhalts, welcher sich durch die kiinstlerische Darstellung ins
Dasein herauszukehren hat. Vornehmlich von diesem letzteren
Standpunkte aus bietet die Situation ein weites Feld der Betrach-
tung dar, indem es von jeher die wichtigste Seite der Kunst gewe-
sen ist, interessante Situationen zu finden[...].3

Die wichtigste Aufgabe der Kunst sieht Hegel also in der »Erzeugung
einer Situat