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ie Beschiftigung mit den Wissenschaften ist angesagt im
Theater. Der Begrift »kiinstlerische Forschung« ist es auch.
Nicht immer vermodgen Inszenierungen und Projekte, die
sich aufwissenschaftliche Forschung berufen, ihrem Gegen-
stand etwas hinzuzufiigen — und nicht tiberall, wo »kiinstle-
rische Forschung« drauf steht, geht es auch tatsdchlich um
das Gewinnen neuen Wissens. Doch scheinen die Wissen-
schaften allein unseren Wissenshunger nicht linger und
schon gar nicht ausschlieRlich befriedigen zu konnen. Wir
wollen wissen, was um uns herum passiert—und welche Aus-
wirkungen das auf unser Leben haben konnte. Hier kommt
die Kunst, hier kommt das Theater ins Spiel.

Was haben Wissenschaften und Kiinste einander zu sagen?
Was konnen sie voneinander lernen? Im Eroffnungsvortrag
unserer Jahreskonferenz verwies der Wissenschaftshistoriker
Hans-Jorg Rheinberger auf die zentrale Bedeutung des Expe-
riments sowohl in den Wissenschaften als auch in der Kunst.
Indem er Kiinste und Wissenschaften als »nach vorn offene
Formen der Welterkundung« beschrieb, zeigte er zugleich eine
strukturelle Gemeinsamkeit beider Bereiche: »dass man zwar
weil} (und wissen muss), woher man kommt und wo man steht,
nichtaber wissen oder gar wissentlich herbeifiihren kann, was
als nichstes kommen wird.« Das Wissen um die eigene Her-
kunftund die Reflexion der eigenen Methoden ist fiir die Kiinste
ebenso unerlisslich wie fiir die Wissenschaften. Zugleich miis-
sen beide fiir sich den Freiraum in Anspruch nehmen diirfen, auf
ihrer Suche nach Neuem — neuen Erkenntnissen, neuen Formen,
neuen Formaten — auch tatsichlich Neuland zu betreten und
damitan sie gerichtete Erwartungen gelegentlich zu unterlaufen.

Von zwar verschiedenen — ndmlich sinnlichen und rati-
onalen — in jedem Fall aber gleichberechtigten und vonein-
ander nicht zu trennenden Formen der WelterschlieQung
sprach auch der Kulturphilosoph Jens Badura. Er betonte
die Notwendigkeit, in und zwischen den Institutionen von
Wissenschaft und Kunst »Moglichkeitsrdume« zu eréffnen,
in denen neues Wissen und neue kiinstlerische Formen ent-
wickelt und erprobt werden konnen.

Einige solcher neuen kiinstlerischen Formen und Formate
haben wir aufunserer Konferenz vorgestellt und wollen sie nun
gemeinsam mit den Vortrigen mit der vorliegenden Ausgabe
unserer Zeitschrift dokumentieren. Die Dokumentation erhebt
keinen Anspruch auf Vollstindigkeit. Sie versucht vielmehr,
das Feld abzustecken, auf dem sich unsere Diskussionen um
das Verhiltnis von Kunst und Wissenschaft bewegten, und auf
das Potenzial, das in der Begegnung von Wissenschaft und
Kunst fiir die Theaterpraxis steckt, hinzuweisen.

Worin konnte dieses Potenzial bestehen? Das Theater erlaubt
uns, unsere Welt als Spiel zu begreifen, Konstruktionen von
Realitdtaufzuzeigen, Inszenierungsprozesse und soziale Rol-
len sichtbar zu machen und fiir verschiedene Themen und
Phinomene jeweils neue Rahmungen zu schaffen. In fikti-
onalen Geschichten und kiinstlerischen Visionen

konnen Theatermacher mogliche gesellschaftliche,
technische und wissenschaftliche Entwicklungen
vorwegnehmen und deren Auswirkungen aufunser

Leben durchspielen. Angesichts dieser Moglichkei-

ten hat das Theater allen Grund fiir ein ausgeprig-

tes Selbstbewusstsein — gerade auch angesichts der
aktuellen Rechtfertigungsdebatten, denen sich Kul-
turinstitutionen ausgesetzt sehen.

Fiir die produktiven Diskussio-
nen und die anregenden Gespriche moch-
ten wir uns bei allen Referentlnnen, aber auch
beiThnen, den KonferenzteilnehmerInnen, herzlich bedanken.
Grol3er Dank gebtihrt noch einmal dem Oldenburgischen
Staatstheater und seinem PAZZ - Festival — insbesondere
Markus Miiller, Thomas Kraus und all jenen Mitarbei-
terInnen, die zum Gelingen der Konferenz beigetragen
haben —sowie der Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg,
die uns Zutritt zu ihren Laboren und Einblick in die Arbeit ein-
zelner Forschungsbereiche gewihrt hat. Bei Karen Witthuhn
und Yvonne Griesel von der Ubersetzerplattform GETTING
ACROZZ bedanken wir uns fiir die Idee zur Kooperation
und die gemeinsamen Veranstaltungen und beim Verband
Deutscher Bithnen- und Medienverlage fiir den traditionellen
Empfang. Ein ganz herzliches Dankeschon geht schlieRlich
an die Kulturstiftung des Bundes, die das PAZZ-Festival und
damitauch unsere Konferenz gefordert hat, an den Deutschen
Biithnenverein fiir die wiederholte und unkomplizierte Unter-
stiitzung sowie an den Landesverband Nord des Deutschen
Biithnenvereins.

Von DramaturgInnen am Theater wird erwartet, dass sie
Orientierung zu geben vermogen. Orientierung kann jedoch
nur geben, wer sich selbst auskennt, und das wiederum setzt
voraus, dass man weil3, wo man selbst steht. Zur Bestimmung
des eigenen Standorts, zur Positionsbestimmung des Theaters
in unserer Gesellschaft versuchen wir mit unseren Konferen-
zen und verschiedenen Veranstaltungen iibers Jahr einen Bei-
trag zu leisten. Schon jetzt laden wir Sie daher ein zur nichsten
Jahreskonferenz, die vom 24.—27.Januar 2013 in Zusammen-
arbeit mit der Bayerischen Theaterakademie und den grof3en
Theaterinstitutionen in Miinchen stattfinden wird.
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ramaturgischen gesellschaft,

Bwort zur Jahreskonferenz
Rolf Bolwin

ahaben Sie sich ja etwas vorgenommen mit dem Programm
Threr diesjihrigen Tagung. Intellektueller geht es kaum.

Nicht, dass ich das zu kritisieren hétte, nein, sicher nicht.
Auch ich weil3 etwas von der Erotik des Denkens und die
kann nie schaden, erst recht dem Theater nicht. Aber einen
gewissen Stress, miteiner kurzen Er6ffnungsansprache den
Anforderungen dieser Tagung gerecht zu werden, will ich
nichtleugnen. SchlieRlich liegt das Betreiben der tiglichen
Geschifte des Bithnenvereins weniger im Wissenschaftli-
chen, sondern mehr in einer politisch-juristischen Basis-
arbeit. Aber Sie haben mich ja mit diesen Er6ffnungsworten
an den AnfangIhrer Tagung gesetzt und ein Flugzeug startet
bekanntlich ebenfalls am Boden. So ist also anzunehmen,
dass Sie sich im Laufe dieser Tagung in die schwindelnden
Hohenvon Forschung und Wissenschaft, des kiinstlerischen
Schaffens begeben, was ohne einen guten Start eben nicht
moglich wire. Und so will ich mich bemiihen, zu diesem
einen kleinen, allerdings der Realitit des Alltags geschul-
deten Beitrag zu leisten.

Selbst wenn ich nun Gefahr laufe, dass ich in diese
Dramaturgentagung irgendwie als Theaterpapst eingehe,
willich dennoch nichtverschweigen: Ich bin in brennender
Sorge. Nicht weil vier dltere Herren, die sich auf dem Markt
der Kulturpolitik fiir wichtiger halten als sie sind, ein von
ihrem eigenen Kulturinfarkt geprigtes Buch vorgelegt haben,
dem sie auch gleich diesen dem Ursprung entsprechenden
Titel gaben. Das kann man mit grof3er Gelassenheit neh-
men. Denn noch nie hat es in der Offentlichkeit eine derart
eindrucksvolle Sammlung von Stellungnahmen gegeben,
mit denen die stidtische und staatliche Kulturfinanzierung
verteidigt wurde. Mancher Saulus, der selbst gerne tiber die
angeblich verkrusteten Strukturen spricht, wurde da zum
Paulus und belobigte als solcher die Stadt- und Staatstheater.
Zu Recht schreibt Thomas Kraus, der Festivalleiter von PAZZ,
inder dieser Konferenz gewidmeten ersten Ausgabe 2012 der
Zeitschrift der Dramaturgischen Gesellschaft: »Die Stadt-
und Staatstheater sind nicht mehr, was sie einmal waren.
Aus einer nationalen Institution des ausgehenden 18.Jahr-
hunderts sind heute sich zunehmend international vernet-
zende flexible Theater geworden.« Wohl wahr. Und sicher
auch gut so, wenngleich es nicht ohne Folgen, auch fiir die
Arbeit der Theater, blieb.

6.500 Arbeitsplidtze haben wir in den letzten 20 Jahren
verloren. Die Anzahl der unstindig Beschiftigten, also
solcher Kolleginnen und Kollegen, die nur mit sehr kurz-
fristigen Vertrigen beschiftigt werden, ist pro Spielzeitvon

8.000 auf liber 20.000 gestiegen. Zugleich werden
heute doppelt so viele Spielstitten betrieben wie
noch vor etwa 15 Jahren. Produziert wird mindes-
tens genauso viel wie friiher, gespielt auch.

Viele Mitarbeiter der Theater verzichten auf Teile
ihrer tariflichen Vergiitung, um ihre Arbeitsplitze
zu erhalten. Die Tarifvertrige wurden weiter fle-
xibilisiert, um alle Beschiftigten noch flexibler

. . .. Rolf Bol
einsetzen zu konnen. Und je niher man dem Produ-

geschdfts
zieren der Kunstist, umso mehr wirkt sich dies aus.  ges peuts

Die Kunst, die eigentlich die Rechtfertigung fiir die

weit liberaleren Arbeitsbedingungen ist, wird so zum Ratio-
nalisierungspotenzial. 350 Millionen Eurojihrlich sparen die
Theater und Orchester heute durch all diese Verdnderungen,
eine gewaltige Summe.

So fragtsich der besonnene Mensch: Wie lange und wie
tiberhaupt soll das noch weitergehen? Wie weit wollen wir
es noch treiben mit dem Ausquetschen der Betriebe? Bis zur
bitteren Neige? Oder haben wir die Reise in ein anderes Theater-
system schon lange angetreten, verschweigen es nur noch
vornehm, um keine unnétigen weiteren Begehrlichkeiten
zu wecken. Neulich habe ich an einer Klausurtagung des
Aufsichtsrats des Theaters Plauen-Zwickau teilgenommen.
Dort war es wieder die Politik, die unmissverstindlich
erkennen liel3, dass weiter gespart werden muss in einem
Betrieb, der mit einem Zuschuss von ca. 8 Millionen Euro
350 Veranstaltungen in 6 Sparten spielt. Als ich nur einmal
kurz erwihnte, man konne Theater auch spielen wie in Gro3-
britannien mit einem eher projektorientierten Spielplan,
das sei gegebenenfalls erheblich billiger, war ein deutliches
Aufmerken der anwesenden Politiker zu spiiren. Und dieser
leichte Hoffnungsschimmer, der durch die Augen der Kim-
merin flackerte, endete auch nicht, als ich klarmachte, dass
man dann allerdings wohl kaum iiber 100 Vorstellungen
pro Spielzeit komme und die Kiinstler ihr Geld vorwiegend
mit Taxifahren verdienen miissten.

Da nun beginnt die eingangs benannte Sorge. Obwohl
es an unser aller Bemithungen, die schweren Zeiten zu tiber-
stehen, nicht mangelt, hat die Politik mancherorts kaum etwas
anderes im Sinn, als weiter an der Kunst zu sparen. Und nicht
nur die Politik. Sportverbinde, wie etwa in Bonn, machen
offen Front gegen die Kulturausgaben der Stadt. Offentlich-
rechtliche Fernsehanstalten sind nur noch bereit, die Kiinste
inihrem Programm vorkommen zu lassen, wenn das so gut
wie nichts kostet. Und Zeitungen dampfen ihre Feuilletons
ein, um aufden restlichen Kulturseiten vor allem tiber Politik




oder Vermischtes zu berichten. Da fragt man sich, was tun?

Und so bekommt das Thema Ihrer Tagung eine ganz
neue Wendung: Wo das kulturpolitische Klima fiir die Thea-
ter stiirmisch ist und das Geld fehlt, ist das Hirn gefragt.
Das istnichtirgend so ein Wortspiel. Ich glaube tatsichlich,
dass wir uns aus der augenblicklichen Lage nur befreien
konnen, wenn es uns gelingt, mitviel Fantasie und Kreativitit
das Klima fiir Kunst und Kultur zu 4ndern. Und da sind Sie
gefragt, die Dramaturgen.

Siesehen, ich gebejetzt die Last der Erwartungshaltung
an Sie zuriick. Denn ich bin der festen Uberzeugung, dass uns
der Klimawandel nur gelingt, wenn wir in diesen beliebigen
Zeiten dem Publikum mit einer Haltung entgegentreten.
Und wer konnte besser dazu beitragen, dass ein Theater eine
Haltung hat, als eine intelligente Dramaturgie. Sie sind es,
die die kiinstlerische Ausrichtung eines Theaters wesentlich
mitbestimmen. Das ist einer der Griinde, warum der Deut-
sche Bithnenverein heute viel mehr als in fritheren Zeiten
die Arbeit der Dramaturgischen Gesellschaft schitzt und
deshalb gerne unterstiitzt.

Ich hoffe, mit meiner nun abschlieRenden Bemerkung werde
ich nicht missverstanden. Ich muss zu ihrer Einleitung ein
wenig abschweifen. Vor gut einem Jahr war ich Jurymitglied
des Fernsehfilmfestivals, das die Akademie der Darstellen-
den Kiinste aus Bensheim in Baden-Baden veranstaltet. In
fiinf Tagen schaut man da 20 Fernsehfilme, bessere und
schlechtere. Aber eines hatten sie fast alle gemeinsam: Sie
klirten auf, berichteten, machten auf schone und schwie-
rige Zeitldufte aufmerksam durch das anrtihrende Erzihlen
einer Geschichte. Die Themen reichten von der Liebe tiber
Hartz IV, einen Kindesmord bis zu Scientology. Und immer
wieder wurde man aufs Neue in die Freuden und Leiden
der Protagonisten mithineingezogen im besten Sinne. Am
Ende habe ich mich gefragt, warum wir uns zuweilen mit
unseren sehr viel besseren Moglichkeiten des Theaters da
so schwer tun, warum wir oft in das Extreme ausweichen
und das Naheliegende liegen lassen. Ja, ich habe mich auch
gefragt, ob wir nicht auch an der eigenen zu hohen Kunst-
erwartung zuweilen scheitern. Und doch: Kunst ist schon,
macht aber viel Arbeit, sagte Karl Valentin. Wer das nicht
glaubt, mag sich Thr Programm fiir diese Tagung ansehen.
Ich jedenfalls kenne keine Veranstaltung dieser Art, in der
es nur einen einzigen Empfang gibt und der ist am dritten
Tag um 22.30 Uhr. Man sieht daran, wann Thre Arbeit fiir
das Theater tiblicherweise endet. Und das veranlasst mich,

Thnen einmal kollektiv fiir alles, was Sie, liebe Kolleginnen
und Kollegen, fiir unser aller Theater leisten, meinen Dank
und meine besondere Anerkennung auszusprechen. Ohne
Theater geht es nicht, heil3t es in der Méwe, ohne Drama-
turgen auch nicht. Und in diesem Sinne wiinsche ich Thnen
und uns fiir Ihre Arbeit weiterhin viel Erfolg. Wir brauchen
ihn, das meine ich wirklich ernst.

Ich danke fiir Thre Aufmerksamkeit.

orschung, kunst

n Hans-Jérg Rheinberger

iemoglichen—auch die unmoglichen - Beziehungen zwischen

den Kiinsten und den Wissenschaften sind in der letzten Zeit

aufvielfiltige Weise neu thematisiert, ja mitunter geradezu

beschworen worden. Veranstaltungen, auf denen Kiinstler,
Natur- und Kulturwissenschaftler zusammen auftreten und

oft wortméchtig aneinander vorbei reden, sind dabei von

Seiten der Wissenschaften vor allem im Namen eines sich

erneuernden Verstindnisses von Wissenschaft und Offent-
lichkeit gepflegt worden. Die Wissenschaften suchen die

Nihe zur Kunst, die sie einmal hatten und die ihnen his-
torisch verloren ging, um ihr eigenes Tun als kultur- und

dialogfihig darzustellen. Aber die Kiinste suchen umge-
kehrt auch die Ndhe zu den Wissenschaften, entweder um

sich deren Materialien anzueignen, oder weil sie sich als

Forschende begreifen und hoffen, am Glanz der Forschung
teilzuhaben. Aus kulturwissenschaftlicher Sicht schliellich

fragt man nach der Vielgestaltigkeit und den Bedingungen

der Produktion von Bildern in Wissenschaft und Kunst als

dem Medium, in dem sich solche Begegnungen vollziehen

und rechtfertigen lassen.

An dieser Stelle will ich aber gerade nicht ansetzen. Ich
mochte vielmehr dartiber reden, wie die Wissenschaft das
Unbekannte erforscht und plausibel machen, dass Wissen-
schaftler und Kiinstler dabei eigentlich gar nicht so weit
auseinander liegen. »Jeder Kiinstler arbeitet im Dunkeln und
wird nur von den Tunnels und Schichten fritherer Werke
geleitet, wihrend er einer Ader folgt in der Hoffnung, aufeine
Goldgrube zu stoRen. Gleichzeitig aber muss er fiirchten,
dass die Ader schon morgen ausgeschopft sein kann.«
Diese Sdtze stammen aus dem Buch des amerikanischen
Kunsthistorikers George Kubler Die Form der Zeit. Es hat
den sprechenden Untertitel: Anmerkungen zu einer Geschichte
der Dinge. Kubler arbeitete vor allem zur Kolonialkunst des
16.—18.Jahrhunderts in den spanisch und portugiesisch
besetzten Gebieten Amerikas. Am kolonialen Barock ent-
wickelte er seine Gedanken zur Entstehung neuer, vor allem
architektonischer Formelemente, die er zu Uberlegungen
iber eine Geschichte materieller Kulturen tiberhaupt aus-
weitete — einer Geschichte von Dingen also, von der Kubler
meinte, sie betrife die Kunstgeschichte und die Wissen-
schaftsgeschichte gleichermaRen. »Obwohl Kunst- und
Wissenschaftsgeschichte ihren [gemeinsamen] Ursprungin
der Aufklirung des achtzehnten Jahrhunderts habeng, lesen
wir in diesem Buch, »ist es doch eine iiberkommene Gewohn-
heit, Kunst und Wissenschaft voneinander zu trennen.

Diese Trennung geht zuriick auf die alte Unterschei-
dung zwischen freien und angewandten Kiinsten
und hatte dul8erst bedauerliche Folgen. Eine sehr
wesentliche ist, dass wir sehrlange gezogert haben,
die Prozesse, die Kunst und Wissenschaft gemein-
sam sind, unter derselben historischen Perspektivie-
rung in den Blick zu nehmen.« Nicht dass Kubler die
Differenzen zwischen Wissenschaftsdingen und
Kunstdingen fiir »reduzierbar« hielte, insbesondere
nichtin der Gestaltihrer jeweiligen Produkte; sehr
wohl aber hielt er sie fiir vergleichbar im Prozess-
charakter ihres Zustandekommens.

Was der Kunsthistoriker tiber den Kiinstler sagt, sollte
cum grano salis auch fiir den Wissenschaftler gelten, der auf’
der Suche nach dem Neuen ist. Auch der Wissenschaftler
also, der forscht, »arbeitetim Dunkeln und wird nur von den
Tunnels und Schichten fritherer Werke geleitet, wihrend
er einer Ader folgt in der Hoffnung, auf'eine Goldgrube zu
stolBen«. Der Wissenschaftshistoriker Thomas Kuhn hat
das einmal wie folgt ausgedriickt: Der Forschungsprozess
ist»von hinten getrieben«—und nicht iiber Vorwegnahmen,
iiber ein Telos, tiber ein Ziel definierbar, das man von vorn-
herein kennt und auf das man geradewegs zustreben kann.
Die Wissenschaften, anders gesagt, bewegen sich nicht auf
etwas hin, sondern von etwas weg.

Was mich nun besonders interessiert, ist die Frage: Wie
kommtes zum Neuen in der Wissenschaft? Es istein Gemein-
platz, dass die Entstehung des Neuen in den modernen
Wissenschaften etwas mit dem Experiment zu tun hat. Aber
wie kann man zu fassen bekommen, was da im Kern des
Geschehens vor sich geht, eben dortim Dunkeln, wenn man
vor den Tunnels und den Schichten friitherer Werke steht?
Denn als Wissenschaftler fingt manjanie ganzvonvorne an,
sondern steht am Ende eines Weges, den andere gegangen
sind, von dem aber unklar ist, in welche Richtung er seine
Fortsetzung finden wird. Es liegt immer schon vieles, viel-
leicht sogar das meiste, hinter uns. Und das bestimmt den
Punkt, an dem man steht, und es bestimmt, was man von
diesem Punkt aus sehen kann.

Das hat mich dazu gebracht, mir experimentelle Umge-
bungen im historischen Kontext niher anzusehen. Insbe-
sondere mit der Geschichte der Molekularbiologie habe
ich mich dabei niher befasst. Dabei wurde mir klar, dass
die Entstehung eines ganz neuen Forschungsbereiches
wie der Molekularbiologie auf eine Vielzahl von kleineren
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Arbeitszusammenhingen oder Systemen zuriickgeht, auf
die sich auch die Akteure oft als ihre Experimentalsysteme
oder Modellsysteme oder eben einfach Systeme beziehen.
Es gibteinen Satz von Francois Jacob, Molekularbiologe am
Institut Pasteur in Paris, den ich oft zitiert habe und gerne
immer wieder zitiere: »Um ein Problem zu analysieren, ist
der Biologe gezwungen, seine Aufmerksambkeit auf einen
Ausschnitt der Realitdt zu richten, auf ein Stiick Wirklich-
keit, das er willkiirlich aussondert, um gewisse Parameter
dieser Wirklichkeit zu definieren. In der Biologie beginnt
mithin jede Untersuchung mit der Wahl eines >Systems«.
Von dieser Wahl hidngt der Spielraum ab, in dem sich der
Experimentierende bewegen kann, der Charakter der Fragen,
die er stellen kann, und sehr oft sogar auch die Art der
Antworten, die er geben kann.«

Indiesem Zitatliegt die Betonung auf der Notwendigkeit,
sich aufeinen Ausschnitt des untersuchten Geschehens zu
konzentrieren. Eine solche Beschrankung istauch, wenn ich
esrichtigsehe, der groRRe, durch nichts zu ersetzende Motor
der modernen Forschung seit der frithen Neuzeit gewesen.
Kein Geringerer als der vielleicht bedeutendste Wissen-
schaftsphilosoph des 20.Jahrhunderts, Gaston Bachelard,
hat immer wieder betont, dass die Feingliederung der Wis-
senschaften, ihre »Kantonisierung«, und zwar unterhalb
der Ebene der uns vertrauten akademischen Disziplinen,
im Labor, nicht als verhdngnisvolle Spezialisierung falsch
verstanden werden darf, sondern eine Voraussetzung dar-
stellt fiir die Beweglichkeit der modernen Forschung. Expe-
rimentalsysteme verengen den Blick, sie erweitern ihn aber
im gleichen Atemzug.

Diese Erweiterung kann auf zwei Weisen betrachtet wer-
den. Experimentalsysteme sind die Orte, an denen sich in
den empirischen Wissenschaften das Neue ereignet. Das
meine ich ganz ortlich: Das Neue ereignet sich weniger in
den Kopfen der Wissenschaftler—wo es allerdings letztlich
ankommen muss — als vielmehr im Experimentalsystem
selbst, gewissermal3en in der Eiswanne. Experimental-
systeme sind dullerst trickreiche Anlagen: Man muss sie
als Orte der Emergenz ansehen, als Strukturen, die von der
Wissenschaftsentwicklung hervorgebracht wurden, um
anders nicht Ausdenkbares einzufangen. Sie sind eine Art
Spinnennetz. Es muss sich in ihnen etwas verfangen kon-
nen, von dem man aber nicht genau weil3, was es ist, und
auch nicht genau, wann es kommt. Experimentalsysteme
sind Vorkehrungen zur Erzeugung von unvorwegnehm-
baren Ereignissen.

Nun stehen solche Systeme allerdings nicht vollig isoliert
voneinander in der Landschaft. Sie sind vielmehr zu ganzen
Flickenteppichen zusammengewoben. Uber die Flicken-
teppich-Verkniipfungen kénnen sich Neuerungen in einem
Flicken dann rasch ausbreiten und an anderen Stellen
zusitzliche Wirkungen zeitigen. Fehlschlige oder Nicht-
ereignisse bleiben aber gleichzeitig begrenzt und miissen
Nachbarflicken nicht negativ beeinflussen.

Man kann das Forschen also als eine Suchbewegung charak-
terisieren, die sich auf der Grenze zwischen dem Wissen und
dem Nichtwissen bewegt. Das Grundproblem bestehtdarin,
dass man nicht genau weil3, was man nicht weil3. Damitist
das Wesen der Forschung kurz, aber biindig ausgesprochen.
Es gehtletztlich um das Gewinnen von neuen Erkenntnissen,
und was wirklich neu ist, ist definitionsgemi(3 nicht vor-
hersehbar, es kann also auch nur in begrenztem Umfang
bewusst herbeigefiithrt werden. Was wirklich neu ist,
muss sich einstellen. Das einzige, was man tun kann, ist,
Bedingungen dafiir zu schaffen, dass es sich einstellen
kann. Mit dem Experiment schafft sich der Forscher eine
empirische Struktur, eine Umgebung, die es erlaubt, in
diesem Zustand des Nichtwissens um das Nichtwissen
handlungsfihig zu werden.

In einer Experimentalanordnung verkorpert sich allerdings
jeweils eine ganze Menge von Wissen, das zu einem gewis-
sen Zeitpunkt als gesichert gilt und als unproblematisch
angenommen wird. Es nimmt in der Regel die Gestalt von
Instrumenten, Vorrichtungen und Apparaten an. Diese
werden oft allein deshalb in Bewegung gesetzt, um ihre
eigene Funktionsfihigkeit zu tiberpriifen — das Kalibrieren
und Testen von Apparaturen beansprucht wahrscheinlich
sogar den groRten Teil der Arbeitszeit eines wissenschaft-
lichen Experimentators. Die eingesetzten Maschinen sollen
moglichst gerduschlos ihre Arbeit tun. Das eigentliche Ziel
des Experimentierens besteht aber darin, die untersuchten
Phinomene irgendwie zum Sprechen zu bringen. Das
explorierende Experiment muss so angelegt sein, dass sich
darin Neues ereignen kann. Claude Bernard hat einmal
gesagt: »Man hat behauptet, ich wiirde finden, was ich gar
nicht suchte, wihrend Helmholtz« — Bernards deutscher
Kollege — »nur findet, was er sucht; das stimmt, aber die
AusschlieRlichkeit in jeder Richtung ist ungut.« Damit traf
der grolRe franzosische Physiologe genau den entscheiden-
den Punkt. Das Forschungsexperiment ist darauf angelegt,
etwas zum Vorschein kommen zu lassen, von dem man noch

keine genaue Vorstellung hat; aber ohne wenigstens eine
vage Vorstellung von etwas zu haben, kann man anderer-
seits auch nicht von etwas Neuem iiberrascht werden.
Der experimentelle Geist muss somit komplementir zur
Experimentalstruktur verfasst sein. Forscher und Gegen-
stand treten dabei in eine enge Beziehung zueinander; je
besser man »seine Sache« kennt, desto subtiler macht sie sich
gegen einen bemerkbar. Das Experiment ist, wenn man so
will, eine Suchmaschine, aber von merkwiirdiger Struktur:
Sie erzeugt Dinge, von denen man immer nur nachtriglich
sagen kann, dass man sie hitte gesucht haben miissen: »Die
Erkenntnis ist immer etwas a posteriori.« [...]
Experimentalsysteme konnte man also als Strukturen
betrachten, die es erlauben, Zuflle produktiv zu verarbeiten,
javielleicht iiberhaupt erst eine Form von Zufillen zu gene-
rieren, die sich produktiv verarbeiten lassen. Alle Wissen-
schaftim Entstehen —also an der Grenze zum Nichtwissen —,
alles Forschen ist auf sie angewiesen. Wo man nicht mehr
weil3, sagt Bernard, »da muss man finden«. Und an anderer
Stelle hilt er fest: »Man wird wohl sagen konnen, dass noch
keiner je eine Entdeckung gemacht hat, indem er sie direkt
suchte.« Das Experimentist die Form, in der die neuzeitliche
Wissenschaft dieses indirekte, forschende Finden unter —
selbst sich noch einmal historisch verindernde — Regeln
gebracht hat. Das Gliick, das man hier haben muss, stof3t
einerseits dem Forscher nicht einfach zu. Er kann es aber
andererseits auch nicht erzwingen. Es bleibt also letztlich
ein Unwigbares tibrig. Das hingtaufunentrinnbare Weise
mit der Vielfiltigkeit der Elemente zusammen, die in eine
Experimentalkonstellation eingehen. Sie sind sowohl mate-
rieller als auch sozialer, kultureller und — natiirlich — epis-
temischer Natur. Es ldsst sich kein Idealtyp und keine
Idealmischung angeben. Einzelne Disziplinen befinden sich
historisch immer in verschiedenen Stufen der Ausformung,
einzelne Forschungsstrategien erweisen sich als dement-
sprechend mehr oder weniger erfolgreich. Und jedes Expe-
rimentalsystem istletztlich konkret, gebastelt und in einem
elementaren Sinne seiner Zeit verhaftet.

Lassen Sie mich an dieser Stelle auf die Kiinste zuriickkom-
men und noch ein Wort zum Verhiltnis von Kunst und Wissen-
schaftsagen. Wenn es um die Diskussion dieses Verhiltnisses
geht, so besteht aus meiner Sicht die entscheidende Auf-
gabe darin, einen gemeinsamen Grund fiir unhintergehbar
historische innovative Praxen zu finden. So wie ich es sehe,
muss das ein Grund sein, von dem her sich das Verhiltnis

von Wissenschaft und Kunst auf eine Weise formulieren
lisst, bei der die Einlassung auf das Unvorwegnehmbare im
Vordergrund steht, ohne dabei — und das ist mir wichtig zu
betonen —das RechtaufDifferenz, vielleicht sogar aufnicht
reduzierbare Differenz zu verweigern.

Eine solche Analyse wird aber nicht von den Produkten
derjeweiligen Titigkeit her geleistet werden konnen, wenn
es odervielleicht gerade weil es die Produkte sind, die beide
Seiten so verschieden aussehen lassen. So wie die Wissen-
schaften als kulturhistorische Gebilde letztlich nichtaus der
Strukturihrer fertigen Theorien verstanden werden kénnen,
werden auch die Kiinste zuletzt nicht tiber die Struktur
ihrer Produkte zu verstehen sein. Um noch einmal einen Satz
von Kubler aufzugreifen: »Wir [haben] sehr lange gezogert
[...], die Prozesse, die Kunst und Wissenschaft gemeinsam
sind, unter derselben historischen Perspektivierung in den
Blick zu nehmen.« Hier wie dort geht es dabei vorgingig
und vorrangig um die Praktiken des Machens, um das Ver-
stdndnis eines Produktionsprozesses mit ungewissem Aus-
gang, an dessen Ende Dinge stehen, die seinen Anfang nicht
bestimmt und nicht bedingt haben. Das, so meine ich, unter-
scheidet Forschung und Kunstvon der Struktur technischer
Herstellungsprozesse und der Produktion von Giitern. Es
gehtin beiden, in den Kiinsten wie in der wissenschaftlichen
Forschung, um Formen der nach vorne offenen Welterkun-
dung, nicht nur um das Einkreisen von etwas, das sich —
vielleicht hartnickig — dem Zugriff entzieht; es geht viel-
mehr um eine Erkundung, bei der dieses »etwas«ja allererst
Gestalt annimmt, und bei der auch die Bewegung des Ein-
kreisens selbst immer problematisch bleiben und stindig
befragt werden muss. Denn es ist ja nicht von vornherein
ausgemacht, an welcher Stelle der Kreis enger gezogen werden
soll. Man kann in diesem Zusammenhang in einem geradezu
konstitutiven Sinne vom Unschirfeprinzip epistemischer
Dinge reden und sollte vielleicht auch vom Unschirfeprinzip
dsthetischer Dinge sprechen. Damit aber riicken auch die Kon-
figurationen von Materialien, Instrumenten, Arrangements
und kognitiv-praktischen Listen — sowohl im Sinne von
Agenden als auch im Sinne von Tricks —, die in den Prozess
eingehen und die untrennbar zusammen sein epistemisches
Design in immer neuen Formen bestimmen, in den Vorder-
grund des Interesses. Es sind diese Konfigurationen, diese
Anordnungen, in denen sich das Neue ereignet, die es sich
ndher anzusehen lohnt. Der wissenschaftshistorische/
kunsthistorische Zugang zu deren Erschliefung ist dabei
einer unter anderen, aber vielleicht ein privilegierter.
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Was sich mir also als bleibende Aufgabe zu stellen scheint,
istdie Notwendigkeit, die jeweiligen Konfigurationen —und
eben auch die Miithen der Ebene, nicht nur die Hohen — wis-
senschaftlicher und kiinstlerischer Hervorbringung in der
ihnen eigenen Geschichtlichkeit auszuloten und sie unter
Dauerreflexion zu stellen. Das konnte einen kulturellen
Boden schaffen, auf dem Begegnungen der heute ver-
stirkt versuchten Art zwischen Wissenschaft und Kunst
der Versuchung widerstehen konnten, sich einfach hin-
iiber- oder hertiberziehen zu lassen in die jeweils schone
andere Welt, anstatt sich gegenseitig genauer auf die Finger
zu sehen.

Mit diesen Bemerkungen wollte ich Thre Aufmerksambkeit
aufjenen Raum lenken, in dem Wissen erzeugt wird, gleich
ob epistemisch oder dsthetisch konnotiert, im Gegen-
satz zu seiner sozialen Verhandlung, seiner 6ffentlichen
Verlautbarung und seiner lokalen und globalen Verteilung.
Hier kann man, so meine ich, nach strukturellen Korres-
pondenzen zwischen den Wissenschaften und den Kiinsten
suchen. Ich gehore dabei allerdings nicht zu jenen, die unter-
schiedliche kulturelle Titigkeiten einfach t{iber ein und
denselben Leisten schlagen, aber ich bin iiberzeugt davon,
dass ein aufmerksamer Blick auf die Formen, in denen
produktiv mit den jeweiligen Materialien umgegangen
wird, dass also ein Studium der materiellen Verwicklungen
und Einlassungen von Wissenschaftlern und Kiinstlern zu
grundlegenden Ahnlichkeiten in Bezug auf die Schaffung
kiinstlerischer Effekte und die Schaffung von Wissens-
effekten fithren kann. Beide, Wissenschaftler wie Kiinstler,
sind hinter dem Unvorwegnehmbaren her, und beide wissen,
dass sie es nicht einfach aus ihrem Kopf zaubern konnen.
Dennoch brauchen die beiden keineswegs ineins zu fallen.
Die Tatsache, dass die Wissenschaften und die Kiinste sich
historisch gesehen zumindest meta-stabile, separierte Be-
reiche geschaffen haben, muss ja wenigstens zur Kenntnis
genommen werden, auch wenn diese Trennung nicht immer
und tiberall bestand, und wenn es vielleicht auch nicht immer
so bleiben wird. Es konnte aber sehr wohl sein, dass diese
Trennung ein Sekundireffekt, sozusagen ein Kollateral-
schaden der jeweiligen Stabilisierung auf der Ebene der
sozialen Verhandlung, der Kommunikation und der Distri-
bution ist, und weniger den Bedingungen der Schaffung epis-
temischer und kiinstlerischer Werte geschuldetist. Was wir
tun konnen, ist einen diskursiven Raum abzustecken, in
dem es moglich ist, dass Wissenschaftler und Kiinstler sich

gegenseitig auf ihre Hinde schauen konnen, weniger auf
das, was sie sagen, als vielmehr auf das, was sie tun, wenn
sie ihr Handwerk praktizieren.
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n Jens Badura

orschung

Forschung ist eine explorative Praxis, die darauf zielt, neue
Erkenntnisse zu schaffen. So umfasst der Bedeutungs-
horizont des Begriffs »Forschung« etymologisch gesehen
ein ganzes Spektrum an welterschlieRenden Praktiken:
»Erkenntnis suchen, erkunden, ergriinden, priifen, unter-
suchen, ausfindig macheng, so die Definition, die sich im
einschlidgigen Worterbuch findet. Dieses Spektrum ist
ersichtlich nichtan die Wissenschaften gebunden, sondern
kennzeichnet auch einen relevanten Teil dessen, was kiinst-
lerische Aktivititen ausmacht. Denn auch aufRerhalb der
Wissenschaften wird erkundet, werden Erkenntnisse iiber
Erfahrungsmoglichkeiten gesucht, gewonnen und unter-
sucht, werden systematisch Verfahren der Erkenntnis-
gewinnung und -strukturierung entwickelt und ausprobiert,
werden Artikulationsoptionen fiir diese Erkenntnisse und
die sie hervorbringenden Prozesse ausfindig gemacht und
in Wirkung gebracht.

Bedenkt man zudem, um im etymologischen Kontext
zu bleiben, dass Kunst ja begrifflich auf »Kénnen, Wissen,
Kenntnis« zuriickgeht, lisst sich festhalten, dass die Begriffs-
kombination »kiinstlerische Forschung«in der Sache nichts
brennend Spektakulires bezeichnet. Es geht um eine Praxis
der Suche nach und Erkundung und Entwicklung von Wissen
und Konnen, inklusive der dazu jeweils notigen Verfahren
und spezifischen Ausdrucksformen im Medium der Kiinste.
Und es geht darum, den Prozess, durch den diese Praxis
hindurchgeht, zum Gegenstand von Austausch unter ent-
sprechend Forschenden zu machen — also mit anderen
Forschenden in Verbindung zu treten und zu sein.

Forschungsprozesse sind, egal ob in den Wissenschaften
oder den Kiinsten, geprdgt von den sinnlichen und ratio-
nalen Erkenntnisordnungen der jeweiligen Gegenwart, in
denen sie entstehen und wirken. Ihre Themenstellungen,
Methoden und »Aufschreibesysteme« (Friedrich Kittler) sind
also immer auch Ausdruck spezifischer Erkenntnisinteres-
sen einer Zeit — und wenn heute dartiber gesprochen wird,
dass Kiinste forschen und dieses Forschen mittlerweile auch
durch Forschungsforderung und institutionelle Rahmungen
anerkannt ist, darf dies durchaus als bemerkenswert be-
zeichnet werden — denn es markiert eine Neubestimmung
der Funktionszuschreibung an die Kiinste. Ich werde darauf
zuriickkommen.

Forschung ist Neugier auf die Welt — und diese Neugier
haben (ob nunwissenschaftlich, kiinstlerisch oder anderwei-
tig) Forschende gemeinsam. Es kann durchaus ertragreich
sein, wenn z.B. Kiinstler und Wissenschaftler zusammen-

kommen, verschiedene Erkenntnis- und Gestaltungs-
modi gezielt miteinander verbinden und sich auf
eine wechselseitige Transformation des Evidenz-
bestands der jeweiligen Perspektiven bewusst ein-
lassen: dann nidmlich kénnen neue Konstellationen

der Wissensproduktion entstehen, die ohne diesen

Prozess der wechselseitigen Transformation nicht
entstanden wiren. Es geht um Konstellationen, die

durch die scheinbar klaren Grenzen zwischen »der«

Wissenschaft und »der« Kunst hindurch forschend

Erkenntnisse generieren und damit zugleich die

bestehenden Grenzziehungen zwischen den vorgeb-
lich homogenen Disziplinen verschieben.

Freilich ist die begrifflich scharf scheinende Grenzzie-
hung zwischen den genannten Feldern in der Sache selbst
schon problematisch. Denn sie unterstellt eine Klarheit
bestimmter Charakteristika, die so nie Bestand hatte: so
etwa die Auffassung, dass sich Wissenschaften als ein durch
klar bestimmte Rationalititsideale und Methodenvorgaben
eingehegtes Feld bestimmen lassen oder aber Kiinste eine
»autonome« Zone seien, in der das »Andere« des Wirklichen
in anschauliche Formen gebrachtwird. Nicht erst heute und
durch die Rede von »kiinstlerischer Forschung« sind die
Grenzen zwischen den kunstnahen gestalterischen Diszipli-
nen und den in den Wissenschaften in Anschlag gebrachten
Verfahrensweisen durchldssig und wandelbar. Imagina-
tion, Intuition und Kreativitit sind in den Wissenschaften
genauso am Werke wie Recherche, Analyse und Experiment
in den Kiinsten. Wenn hier eine Differenz zihlt, dann nicht so
sehr die zwischen den de facto verwendeten Praxen. Vielmehr
kommtjene Differenz zwischen unterschiedlichen Gewich-
tungen bei der Orientierung an Erkenntnistypen zur Geltung,
die jeweils programmatisch ins Zentrum geriickt werden
bzw. deren jeweilige paradigmatische Betonung die Rede
von den Wissenschaften und den Kiinsten und kunstnahen
Disziplinen erst ermoglicht: die Unterscheidung zwischen
rationaler und sinnlicher Erkenntnis nimlich, eine Unter-
scheidung, die auf Alexander Gottlieb Baumgarten, den
Begriinder der philosophischen Asthetik zuriickgeht. Wih-
rend sinnliche Erkenntnis die Fiille der Welt in ihren Ein-
zelheiten als gesamtheitlichen Erfahrungszusammenhang
adressiert und damit, wie Baumgarten es nennt, »unklar«
bleibt (also nicht begrifflich klar fassbar wird), ist die
rationale Erkenntnis an ebendieser klaren begrifflichen
Fasslichkeit orientiert und bedarf dazu der Abstraktion,
mittels derer die gesamtheitliche Erfahrung in einzelne

Kiinste.
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Aspekte zergliedert und in durch logische Operationen auf-
einander beziehbare Klassen systematisiert wird. Somitist
rationale Erkenntnis zwar »klar«, aber eben von der Eigen-
heit des Erkannten bzw. der »Fiille« der Konstellation immer
durch den Akt der Abstraktion getrennt.

Eine zentrale Behauptung, die in der Rede von der kiinst-
lerischen Forschung zum Ausdruck kommt, lautet nun: Die
Erkenntnismodi—sinnlich oder rational —sind nichtin eine
hierarchische Ordnung zu bringen, sondern als komplementdr
zueinander zu denken. Eine angemessene WelterschlieQung
muss somit »unklare« und »klare« Dimensionen und an
diese ankntipfende Artikulationsmodi umfassen und die
Erfahrungen der WelterschlieQung als ein Wechselspiel
zwischen unbegrifflichen (wie kiinstlerisch-kreativen) und
begrifflichen (wie wissenschaftlich-theoretischen) Artiku-
lationsformen als eine produktive Dynamik annehmen.
Und: wenn die These lautet, »Kiinste konnen Erkenntnisse
produziereng, dann ist damit in der Regel gemeint, dass sie
Erkenntnisse produzieren (oder an einer solchen Produk-
tion wesentlich mitwirken) konnen, die nicht durch andere
Erkenntnisprozesse wie z.B. die Wissenschaften (allein) pro-
duziert werden konnen. Gleichwohl gilt jedoch, dass diese
Erkenntnisse nur im Zusammenspiel mit anderen Erkenntnis-
prozessen zur Ausbildung eines angemessen komplexen
und polydimensionalen Weltverhiltnisses beitragen konnen.

Das eben formulierte Komplementarititspostulat ist in
der Sache nichts Neues — schon Baumgarten wies darauf
hin, dass nur ein entsprechend gleichrangiges Wechselspiel
der Erkenntniskrifte das menschliche Erkenntnispotential
ausschopfen konne. Die Herausforderung wire vor diesem
Hintergrund allerdings heute, in einer stark auf rationale
Erkenntnis und kalkulatorische Vernunft fokussierten
Gegenwart, der sinnlichen (und hinsichtlich ihrer Begriffs-
schirfe stets unklaren) Erkenntnis zu einer wiedererstark-
ten Rolle zu verhelfen: derjenigen einer Sensibilisierung
ndmlich. Einer Sensibilisierung mittels Aufmerksamkeit
gegeniiber der Gegenwart und den wahrnehmungsleitenden
(bzw. welterzeugenden) Infrastrukturen nimlich, deren
Wirkungskrifte in den Bahnungen der Normalitit unbeachtet
bleiben. Eine Aufmerksamkeitalso, die unsere Kompetenz im
kritischen wie schopferischen Umgang mitjener Kontingenz
beférdert, die das moderne Weltverhiltnis prigt.

Dazu allerdings noch eine wichtige Nachbemerkung:
Oben wurde schon von den dynamischen Grenzen zwischen
Wissenschaften, Kiinsten und gestalterischen Praxen ge-
sprochen — und diese Dynamik und auch Durchlissigkeit

findet sich nun auch in der Verteilung von Sinnlichkeit und
Rationalitit, die nicht in eins fillt mit der Differenz von
Wissenschaften und Kiinsten: Wissenschaften ohne einen
Anteil an Sinnlichkeit bleiben blind, uninspiriert von der
Welt, Kiinste ohne einen Anteil an Rationalitit bleiben
stumm, weil sie nicht an die kommunikative Konfigura-
tion und den Aufmerksamkeitshorizont einer Gegenwart
anschlussfihig sind.

Kunstfunktionen

Die Rede von kiinstlerischer Forschung bezeichnet also

etwas, das es in der Sache in den Kiinsten und den gestal-
terischen Disziplinen immer gab und gibt — nimlich einen

forschenden Aspekt—doch istdie damitverbundene Debatte

heute nicht umsonst von so grofRer Popularitit. Ein Grund

dafiir — der allerdings nicht iberbewertet werden darf —
sind die tiefgreifenden Hochschul- und Bildungsreformen,
die auch den Kunsthochschulen einen Forschungsauftrag

zuschreiben, dazu soll hier nicht en détail Stellung genom-
men werden. Abgesehen davon ist eine viel grundlegendere

Dynamik im Spiel: Die Rolle der Kiinste im Kontext der

Gesellschaft verdndert sich — wir haben es zu tun mit dem

nach langem Abschied nun definitiv erfolgenden Auslaufen

des nostalgisch gefirbten Kunst-Modells spitromantischer

Provenienz, das der Kunsteine Art kategorischer Sonderstel-
lung und Autonomie gegentiber Mdrkten und Nutzbarkeiten

verordnet hatte und bis heute noch nachwirkt. Es soll hier

nichtin Frage gestellt werden, dass Kiinste ganz wesentlich

einer Freiheit bediirfen, die nicht tibermiRig durch instru-
mentelle Nutzenerwidgungen geprigt sein sollte. Zugleich

aber ist es sowohl naiv als auch kontraproduktiv, die Verbin-
dungenvon Kiinsten, Wissenschaften, (Kreativ-)Wirtschaft
und Politik zu leugnen, die heute (und zumindest beztiglich

des Verhiltnisses von Kiinsten und Wissenschaften wohl

immer schon) durchaus auch im positiven Sinne zu einer
innovativen Erkenntnisproduktion fiihrt. Die Diskussio-
nen zur kiinstlerischen Forschung sind als Ausdruck einer
Normalisierung dieser Situation zu deuten und markieren

daher auch das veridnderte Selbstverstindnis einer wach-
senden Gruppe von »Kreativakteureng, die an Schnittstellen

zwischen Kiinsten, Wissenschaften und Kultur- und Kreativ-
marktoperieren. Das heiRt nicht, dass alle Kiinstler in eine

solche Richtung gehen miissten oder sollten, wohl aber, dass

die, die sich daraufeinlassen, nicht als »Verriter« zu brand-
marken sind. Nattirlich gibt es Bedarfan Skepsis gegentiber
moglichen Vereinnahmungstendenzen der Kiinste durch

institutionelle oder 6konomische Begehrlichkeiten. Diese

gilt es ernst zu nehmen und gerade im Bereich der Kultur-
politikimmer neu zu verhandeln, zugleich aber auch der ver-
dnderten Rolle und dem Selbstverstindnis von Kiinstlern

undkunstnahen GestalternRechnungzutragen. Wennesalso

heute vermehrt zu kooperativen Formaten kommt, in denen

Kiinste, Wissenschaften und Kreativwirtschaft—inklusive

der immer schon an Schnittstellen operierenden Felder wie

Architektur oder Design — in unterschiedlichsten Konstel-
lationen zusammenwirken, dann ist dies mithin auch dieser
Normalisierung eines entromantisierten Kunstverstindnisses

geschuldet, das neue Moglichkeitsrdume 6ffnet. Und dies

heil3t auch, dass eine Kritik, die Architektur und Design

pauschal aus dem Feld kiinstlerischer Forschung ausschliel3t,
fehl geht, weil sie einen Kunstbegriff unterstellt, dessen

Exklusivitit 1ingst abgelaufen ist.

Kiinstlerische Forschung

Zusammenfassend kann nun eine Typologie kiinstlerischer
Forschung skizziert werden. Kiinstlerische Forschung wurde
als jene Forschungspraxis beschrieben, die kiinstlerische
Zugangs-, Vorgehens- und Artikulationsweisen verwendet,
um Erkenntnisse zu generieren. Eine Forschungspraxis
allerdings, die gezielt Anschlussfihigkeit und wechselsei-
tige Stimulation herzustellen bemiihtist zu anderen Weisen
der Erkenntnisproduktion und gesellschaftlichen Debatten,
in denen diese Erkenntnisse von Relevanz sein konnen —
den Wissenschaften, der Technologieentwicklung, der Poli-
tik und ggf. auch der Wirtschaft. Und hier liegt auch ein
wesentliches Spezifikum kiinstlerischer Forschung gegen-
iber kiinstlerischer Arbeit schlechthin: Kiinstlerisches For-
schen strebt gezielt nach Herstellung von Anschliissen und
prozessreflexiver Kommunikation zu/mit anderen Formen
der Erkenntnisproduktion. Damitistalso nicht gemeint, dass
kiinstlerische Forschung die »bessere« Kunst sei, sondern es
wird nur behauptet, dass kiinstlerische Forschung in ihrem
Fokus auf Erkenntnisstiftung der kiinstlerischen Arbeit eine
spezifische, tiber diese Arbeit hinausweisende Richtung gibt,
sich im Feld der Erkenntnisproduktion exponiert.
Ubertragen auf einen mehr konkret projektbezogenen
Zugang lisst sich diese Systematik in folgenden idealtypisch
gegliederten Projektformaten abbilden:

Ein erster Projekttypus umfasst solche Forschungen,
die im Modus dsthetischer WelterschlieSung Dimensionen
der Wirklichkeit erfahrbar machen, die den Wissenschaften
verschlossen bleiben bzw. in deren »Aufschreibesystemen«

keine Artikulationsformen finden, weil sie nichtin dem vom
wissenschaftlichen Vorgehen aus dessen spezifischem Er-
kenntnisanspruch heraus mit Recht geforderten Wiederho-
lungs- oder Objektivierungsanspruch gefasst werden konnen.

Sodann gibt es Projekte, die durch kiinstlerisch ope-
rierende Material- und Methodenerkundung, Formexperi-
mente etc. eine Entwicklung der Kiinste stimulieren wollen
durch Beitrige zur Entstehung neuer kiinstlerischer Praxen,
die auch Beitrige fiir die wissenschaftliche und technolo-
gische Material- und Methodenforschung liefern oder auch
in andere, beispielsweise kreativwirtschaftliche Kontexte
hinein wirken kénnen.

Ein dritter Projekttypus zielt aufeine spezifisch reflexive
Erschlie8ung der Kiinste — und zwar nicht aus der »Auf3en-
perspektive« der Kunstwissenschaften, sondern aus der
Innenperspektive kiinstlerischer Arbeit. Paradigmatisch
sind hier die unterschiedlichen Arts-based-PhD-Formate zu
nennen, die durch die systematische reflexive ErschlieRung
kiinstlerischer Praxen die Stimulation eben dieser Praxen
ermoglichen wollen.

Forschung in und mit den Kiinsten, so soll diese Typisierung
verdeutlichen, kann mithin durch originire und originelle,
im Verhiltnis zu theoretisch-objektivierbaren Forschungs-
praktiken komplementire Beitridge zur WelterschlieQung
und -gestaltung leisten —und zwar insbesondere dann, wenn
sie sich mitdiesen in einen Austausch begibt. Zwar stehtim
Zentrum wie gesagt immer eine kiinstlerische Praxis bezie-
hungsweise eine daran angelehnte gestalterische Aktivitit
mitihrer spezifischen Form des Weltzugangs, doch gehtdie
skizzierte kiinstlerische Forschung im engeren Sinne dariiber
insofern hinaus, als sie auf eine Artikulation zielt, die sie
fiir Wissenschaft, Technikentwicklung, gesellschaftliche
Diskurse im weiteren Sinne wie auch direkt 6konomische
Innovationen anschlussfihig macht.

Das heil3t somit nicht, dass diese Forschung als Konkurrenz-
veranstaltung zur wissenschaftlichen oder technischen
Forschung anzusehen wire und erst recht nicht, dass die
Kunst in den Dienst der Mirkte gestellt werden sollte. Viel-
mehr gehtes darum, Raum fiir Vollzugs- und Ausdrucksmodi
alternativer Erkenntnisbildung und Gestaltungsmoglich-
keiten zu schaffen, die, will man den Begriff der anwendungs-
orientierten Grundlagenforschung konkret auf die kiinstle-
rische Forschung beziehen, sowohl die Grenzen zwischen
Kiinsten und anderen Wissens- und Handlungsfeldern
durchlissig und diese Durchlissigkeit frucht- und nutzbar
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machen konnen. Aber nur dann, wenn zugleich die invol-
vierten kiinstlerischen Praxen als kiinstlerische Praxen eine

moglichst weitreichende Autonomie erhalten, konnen sich

die Kiinste und kiinstlerische Forschung auf Augenh6he mit

anderen Wissensformen begeben, Formen der Zusammen-
arbeit suchen und neue Offentlichkeiten fiir die Auseinan-
dersetzung mit Forschungverschiedener Art schaffen. Und

zwar nur dadurch, dass dieses Zusammenspiel nichtals ein

bloRRes Nebeneinander, sondern als ein gezielt provoziertes,
kreatives Miteinander der Perspektiven erfolgt, im Rahmen

dessen auch zugelassen wird, dass sich jede Weise der Welt-
erschlieRungund -gestaltung als sie selbst durch die anderen

Weisen entwickeln kann.

Riickblick auf die Konferenz
n Georg Weinand

elterschlieBung« — als zentrales Stichwort des einleiten-
den Vortrags wurde der Begriff fiir mich zum Leitmotiv
der Tagung. »WelterschlieRung« ist existenziell, unbefris-
tet, ambitioniert und hat etwas zutiefst Grundsitzliches,
umfasst unendlich viele Moglichkeiten und schliel3t, allem
voran, die Eigenstindigkeit und den Wert noch so unter-
schiedlicher Versuche, Sinnstiftendes zu schaffen, mit ein.
Vom Theater bis hin zu Erkenntnisformaten der Wissen-
schaft schitzt diese WelterschlieSung den spezifischen
Ansatz jeder Disziplin. Denn insgesamt ldsst sich der Wert
unserer Erkenntnisse an zweierlei messen: an der Qualitit
des Versuchs — und an der Vielfalt der Anspriiche. Gleich-
schaltung und Eingleisigkeit sind enge Sackgassen, auch in
der Forschung. Der zivilisatorische Wert liegt in der Breite
des Unterfangens. Die WelterschlieRQung muss umfassend
sein, sonst ist sie bereits vor Beginn gescheitert.

Fiir das Konferenzprogramm war der Forschungsbegriff
zunichst recht eng gefasst. Es sollte geklirt werden, welchen

Wert wissenschaftliche Forschung fiir Theaterschaffende

haben kann. Die Pforten der Wissenschaft wurden fiir Exper-
ten anderer Erkenntnisdisziplinen gedffnet. Wie operiert die

Wissenschaft? Was istdavon fiir die Bithne nutzbar? Womit hat

sie sich ihren Status erarbeitet? Strategien, Resultate, Verfah-
ren, kollektive Initiativen, alles das istauch fiir die Biihne von

Interesse. Gleichzeitig miissen wir uns vor Augen halten, dass

die »Objektivitit« der Wissenschaften erstens nicht mehr als

gegebenvorausgesetztwird (auch von Wissenschaftlern nicht

mehr); zweitens weifd das Theater seit Anbeginn, dass (sub-
jektive) Erkenntnis durch Kommunikation beziehungsweise

Teilung entsteht und schopft daraus seine Legitimation. Eine

Orientierung hin zu den Wissenschaften kann und darfalso

nicht darin bestehen, unter dem Deckmantel der Objektivitit

den eigenen Stellenwert zu festigen. Wer im Windschatten

harter Fakten seine eigene Legitimitit zu stirken sucht, hat

seine Seele verkauft und die WelterschlieRung verraten.

Was fiir zentrale Erkenntnisse hat uns auf dem PAZZ - Festival
zum Beispiel die Produktion All the sex you ever had beschert:
geheimes, intimes, historisches Wissen einer ganzen Gene-
ration mit spezifischen Verhaltensmustern. Oder auch die Pro-
duktion Avanti infantilitanti dank der mehrfachen Umkehrung
»erwachsenen« und »kindhaften« Erscheinens. Beide Arbei-
ten haben ihre eigenen Methoden, ihre eigene Dramaturgie
der Erkenntnis umgesetzt und mit uns geteilt. Altbekannte
Welten haben sich da neu erschlossen. So funktioniert das.

In diesem Kontext stieRen auch die »Feedback-Metho-
den, die bei DasArts entwickelt wurden, auf breites
Interesse. Sie geben der Schaffung und Mitteilung
subjektiver Wahrnehmung grofen Raum. Mit dem
kollektiven Erkenntnis- und Lernprozess im Zent-
rum tbersteigen sie die einfache, urteilende Kritik
und bieten sich deshalb zur Auswertung spezifischer
Kreationsprozesse zwischen Machern, Zuschauern
und Kollegen wie als Inventarisierungsinstrument
innerhalb groRerer Kulturinstitutionen, die dank
subjektiver Lesarten iiberhaupt funktionieren, an.

Dankvielfiltiger Initiativen vor allem der Freien
Szene wurde deutlich, wie reich und breit gefidchert
die ureigenen Komponenten des Theaters zur Welterschlie-
Rung eingesetzt werden konnen. Besonders Methodenver-
fremdung und indirekte Suche scheinen beliebt—sind nicht
die meisten wissenschaftlichen Erkenntnisse/Entdeckungen
zufillig oder wihrend der Suche nach etwas ganz anderem
»passiert«? Die Dramaturgie des Entdeckens hat nur sehr
begrenzt etwas mit den wahren Absichten und harten
Methoden der Wissenschaften zu tun. Erkenntnis entstand
iber Umwege oder durch Zugabe von Zufall, GroRenwahn
oder Politik.

Falsche Bescheidenheit und modebedingte Popularitit
sind dem Theater keine guten Ratgeber. Die Akademisierung
der Kiinste hat langfristig keinen Bestand. Selbstbewusst-
sein dank Kreativitit, Perspektivenwechsel und Variabilitit
sind Leitlinien, die weitaus vielversprechender fiir das sind,
woraufes am Ende tatsdchlich ankommt. In dieser »Schatten-
strategie« hat das Theater Meisterschafterlangt: verfremden,
ironisieren, zuspitzen, zerstiickeln, parodieren —alte Mittel der
Biihne und eben der Erkenntnis. Wissen entsteht dazwischen,
an der Grenze von sinnlicher und rationaler Erkenntnis, dort,
wo wir am meisten Mensch sind. Nicht nur Kinder lernen
am meisten durch Spielen.

»Since it is theatre — the power of theatre; the power
of transformation«, damit hat Kate Macintosh in ihrer
Arbeitsdarstellung offen argumentiert. Ein aul3erordentlich
anspornendes Motto, um in die Zukunft der eigenen Kunst
zu investieren.




dldenburg

on Julian Klein

rolog
Der Titelzusatz »Theater und Forschung« legt eine Gegen-
iiberstellung nahe, doch der Gegensatz ist ein scheinbarer.
Denn einerseits: Etliche Forschung, auch wissenschaftliche,
verwendet seit jeher Theatermittel wie Rahmung, Spiel,
Narration, Fiktionalitit, Performativitit und Imagination,
und dies durchaus als zentrale Methode — beispielsweise
in der Psychologie und den Neurowissenschaften,
Okonomie, Soziologie, Archiologie, Ethnologie,
Medizin und vielen anderen Disziplinen. Und an-
dererseits: Jede Kunst, die nicht Bewdhrtes repro-
duzieren, sondern vorwiegend Neues entwickeln
mochte, benotigt zu diesem Zweck (irgend)eine
Form von Forschung. Auferdem ist etwa die
Bezeichnung von Theaterproben als experimen-
telles Labor oft nicht nur metaphorisch zutreffend,
sondern erfiillt die Kriterien einer systematischen
Suche nach Erkenntnis oder der Entwicklung neuer
Methoden.

Erster Akt

Hans-Jorg Rheinberger zitiert Thomas Kuhn: »The process

[of research] is driven from behind, was bedeute: Forschung

bewegt sich nicht auf etwas hin, sondern von etwas weg.
Dies kann fiir das Selbstverstindnis eines Theaters, das

sich als Forschung begreift, ein wesentlicher Punkt sein

(nicht die Premiere als Ziel ist die vorwiegende Motivation,
sondern das Erkenntnisinteresse zu Beginn einer kiinstle-
rischen Unternehmung). Rheinbergers Konsequenz lautet

daher: »Kunst und Wissenschaft sind beide Formen der nach

vorne offenen Welterkennung, sie sind hinter dem Unvor-
wegnehmbaren her.« Auferdem: Schon Lichtenberg fiel auf,
dass die meisten Erfindungen durch Zufall gemachtwerden,
und so verortet Sibylle Peters die Erfindung der Lecture Per-
formance auch zu Ernst Chladni in das Jahr 1780.

Zweiter Akt

»Ist der Platon auf dem Aristoteles oder der Aristoteles auf
dem Platon?« So befragt Jens Badura die antiken Wurzeln

der Debatte tiber das kiinstlerische Wissen und verweist auf
Alexander Baumgarten, der schon Mitte des 18. Jahrhunderts

wieder Grund hatte, auf die Komplementaritit rationaler

und sinnlicher WelterschlieQung hinzuweisen. Nicht nur er
mahntuns, nicht etwa die Kiinste zu verwissenschaftlichen,
sondern vielmehr den Begriff von Forschung aus seinen

Rationalititsfallen zu emanzipieren. Nur so kann auch die

Wissenschaft das Theater wieder als Ort und Mittel von For-

Dritter Akt

Das Theater, seinerseits, nimmt die Wissenschaft offenbar
bisweilen aber auch nicht besonders ernst. Die Wissenschaft
und die Wissenschaftler kommen im Theater gern als Kari-
katurvor: Versponnene Experimentatoren starren hornbe-
brillt auf ihre tiberkomplexe Apparatur und erwarten das

Heureka, weltferne Theoretiker veraspergern sich in verschie-
denfarbige Socken und in Probleme, die auf3er ihnen niemand

versteht, geschweige denn hat, skrupellose Laboranten

verweigern sich ehrgierig dem ethischen Diskurs, und

unterm wuchernden Barte des Philosophen schimmert sein

Lehnstuhl im Elfenbeinturm hervor.

Soweitvermag die theatrale Satire vielleicht tatsdchlich noch
eine (vielleicht auch ofter als vermutet) zutreffende Karikatur
der wissenschaftlichen Wirklichkeit zu zeichnen. Dies ist
jedochweder selbst Forschung, noch begriindet es einen inter-
disziplindren Dialog, und allzu oft entbehrt es der nétigen
Selbstironie, die Humor dieser Art meist erst zum Blithen
bringt. Es ist meistens noch nicht einmal Theater. Es sind
Klischees aus dem Fundus, mit Readymades aus gegensei-
tigen Unverstindnissen. Wenn derartige Exemplare zum
Vorbild fiir Forschung im Theater werden, wundertes nicht,
dass die Vorbehalte den Gedanken tiberwiegen, dass die
Biihne oder die Kunst allgemein tiberhaupt zum Mittel von
Erkenntnis werden konne.

Finale

Wenn Forschung Mittel des Theaters einsetzt, muss das
nicht dazu fithren, dass sie ihren Erkenntniswillen verliert.
Wenn das Theater nach Erkenntnis strebt und daher forscht,
muss das nicht dazu fiihren, dass es seine kiinstlerische
Kraftverliert. Erkenntnisdurst und kiinstlerischer Anspruch
sind keine Widerspriiche — im Gegenteil, oftmals gehen
sie miteinander einher. Was also braucht ein Theater, das
sich selbst als Forschung begreift? — Vor allem das Selbst-
bewusstsein, nicht anderen Konzepten hinterherlaufen zu
miissen. Theater ist ein legitimes und taugliches Mittel zu
Wissen und Erkenntnissen, die anders nicht zu gewinnen
sind. Theater ist Reflexion tiber die Kraft der Rahmung, und
Theater ist ein elaboriertes Instrument zur experimentel-
len Untersuchung unserer Konstruktion der Wirklichkeit.

orschung und Theater als scheiternde Experimente

on Tobias Rausch

xperimente konnen schiefgehen. Experimente missen
schiefgehen konnen, damit sie Ergebnisse hervorbringen.
Der ein wenig unmodern gewordene Wissenschaftstheo-
retiker Sir Karl Popper hat darauf bestanden, dass Erkennt-
nisgewinn iberhaupt nur tiber Falsifikation zu erzielen sei.
Dass sich Wahrheit nie beweisen ldsst, sondern nur die
Falschheit einer Aussage. Bei Popper klingt das alles recht
abgeklirt: Versuche nicht zu beweisen, dass alle Schwiine
weild sind, sondern suche nach dem einen schwarzen
Schwan! Wer schon einmal Bekanntschaft mit »Schwarzen
Schwinen« (Nassim Nicholas Taleb) gemacht hat, dem
schwant, dass diese immer genau an jener Stelle ihren Kopf
aus dem Wasser strecken, an der man sie nicht erwartet und
dass sie deswegen das Boot gerne zum Kentern bringen.
Herrje, auch Sir Popper bleibt nicht trocken. Das Risiko des
Scheiterns ist der miihselige Doppelginger des Aha-Effekts.
Ein Hoch also auf diejenigen, die falsche Wege gegangen
sind und widerlegt werden konnten.

Zu Leitsternen werden ja immer nur die gleichen zehn
bis zwanzig Namen, die happy few: Galilei, Newton, Darwin,
Planck, Einstein ... "We few, we happy few, we band of brot-
hers.«) Doch all die vergliihten und ungesehen erloschenen
Enthusiasten, die ein Leben lang versuchten, die Substanz
des Athers zu beweisen oder die Mdglichkeit des perpetuum
mobile oder die Herstellung von Gold aus Quecksilber, sind
aus unserem Bild von Forschung verschwunden. Sie sind
die wahren Helden.

Aber wann genau ist ein Experiment eigentlich schief-
gegangen? Wo beginnt das Scheitern, und was konnen seine
Kriterien sein? Die Gemeinheit der Falsifikation liegt darin,
dass sie sich nicht nur aufdas gewtinschte Ergebnis beziehen
kann, sondern auch aufdie Methodik, den Versuchsaufbau

oder sogar auf die gesamte Fragestellung, von der wir aus-
gegangen sind. Fehlerberechnungen und Fehlerbdume als
Boolesches Modell sind nicht die notwendige Begrenzung
der Mangelhaftigkeit eines forschenden Verfahrens, son-
dern struktureller Kern, denn die Ergebnisse zeigen nicht
einfach das, was sie zeigen sollen. Sie sind keine Phino-
mene. Erst durch das Herausrechnen von Fehlern und
die deduktive Analyse der Fehlerstellen funktioniert eine
Forschungsapparatur.

Theater als Forschung steht genau vor diesem Risiko. Und
das ist ein erhebliches Risiko angesichts der institutionellen
Zwinge (Premierentermine, Zuschauerzahlen, Presseecho).
Wenn das Label »Forschung« nicht nur eine Schnell-Lackierung
sein soll, mit der die faktische Uberfliissigkeit von Theater

ein windschnittiges AuReres bekommt, und wenn
Theater nicht nur der Zweitverwerter von wissen-
schaftlichem Output sein soll (die Chaosphysik! -
Sie war doch vor einiger Zeit ein feuilletonistisch
gern gesehener Gast in der Kulturverwurstung;
wohin ist sie entschwunden?!?) — wenn also, dann
bedeutet dies, dass Theater selbst forschend werden
muss und sich auf ungepriiftes Terrain begibt.

Vierzehn Dramaturgen machen im Rahmen der
Konferenz ein Entscheidungsexperiment. Es gilt,
vor dem Computerbildschirm sitzend, in zwei Ver-
suchsgruppen Betrige in eine gemeinsame Kasse
einzuzahlen, um anschlieRend maximalen Gewinn
zu erzielen. Das Experiment hat zehn Runden. In einem ers-
ten Durchlaufkann man sehen, welche Betridge die anderen
Gruppenmitglieder setzen. Im zweiten Durchlaufgibtes die
Moglichkeit, geizige Mitglieder der Gruppe zu bestrafen.
Auf einer Leinwand ist das Gesicht des Versuchsleiters zu
sehen, der live die Untersuchungsergebnisse auswertet. Das
Gesicht von Big Brother grinst. Was hat das zu bedeuten?
Die Versuchsergebnisse sind — sagen wir —unkonventionell.

Ublicherweise wiire zu erwarten, dass die eingesetzten
Betrige in der ersten Runde immer geringer werden, da es
sich am meisten lohnt, wenig selbst zu investieren, aber viel
zurlickzubekommen. In der zweiten Runde sollten beson-
ders egoistische Mitglieder der Gruppe bestraft werden,
so dass sich allmihlich ein sozial akzeptiertes Niveau von
Investitionen einstellt, auch wenn der Bestrafende dadurch
weniger einnimmt. Das Experiment zeigt also normaler-
weise, was wir Humanisten schon immer gehofft hatten:
Der Mensch ist kein homo oeconomicus, dessen Tun und
Lassen ausschliel3lich an der maximalen Beute orientiert
ist. Es gibt tatsidchlich gewisse Haltungen von Gerechtig-
keitssinn und Sozialitit, die das Verhalten mitbestimmen.
Potzblitz. Grandioserweise sollen diese nun durch das Expe-
riment quantifizierbar werden.

Man konnte sich wundern, welch reduzierter Begriff
von Entscheidung in diesem Experimentvorausgesetzt wird,
ndmlich die schlichte Wahlméglichkeit zwischen Betrigen.
Aber tatsichlich enthilt das Experiment noch eine weitere
Entscheidungsmoglichkeit, fiir die der Big Brother keine
pasende Deutung zur Hand hat. Denn die Betrige, die in
der ersten Runde des Experiments durch die Dramaturgen
gesetzt werden, fluktuieren wie der volatile Aktienkurs
eines dubiosen afrikanischen Minenkonzerns in einem
Erdbebengebiet.




Die Investitionen der Dramaturgen bleiben auch nach mehre-
ren Runden viel hoher als gedacht—und auch die Bestrafung
fillt nicht so aus wie iiblich. (Zeigt diese Ergebnisse niemals
euren Stadtkimmerern!)

Die Analyse von Big Brother: Teams aus Dramaturgen
haben ein besonders hohes Mal3 an Vertrauen und gegen-
seitiger Verantwortlichkeit. O ja! Das ist aber ein sympa-
thischer Big Brother. Aber hat er Recht?

Im Nachgesprich zeigt sich die wahre Qualitit des Dra-
maturgen: eine einfache Frage zu stellen, auf die es keine
einfache Antwort gibt. Eine Dramaturgin fragt, ob das
Experiment auch dann noch funktioniert, wenn es von den
Teilnehmern nicht als Versuchssituation ernst genommen
wird, in der die definierten Ziele (>maximaler Gewinn«) ver-
folgt werden, sondern wenn es als Spiel interpretiert wird,
dessen Grenzen und Effekte lustvoll ausprobiert werden.

Qualitativer Sprung, der Kopf des Schwans taucht auf;
das Experiment scheitert! Der soziologische Versuch wird
zur Spielwiese, die Daten zum dsthetischen Ausdruck einer
kollektiven Inszenierung. Die Entscheidungen, die vierzehn
Dramaturgen getroffen haben, waren anderer Natur, als es
das Raster des Entscheidungsexperiments vorgesehen hatte.
Und plotzlich wird sichtbar, was die Soziologie vorausgesetzt
hat — die ungefragte Akzeptanz der Ziele. Eigentlich sollte
den Dramaturgen gezeigt werden, wie Wissenschaft geht.
Stattdessen haben die Dramaturgen aus dem Experiment
eine Performance gemacht. Ein Fehler! Eine Erkenntnis!
Eine Transposition!

Experimente miissen schiefgehen konnen, damit sie
Ergebnisse hervorbringen konnen. Theater als Forschung
kann zu diesem Scheitern beitragen.

inleitung zur gleichnamigen Lecture Performance

on Sibylle Peters

erzlich willkommen im Vortragslabor. Beginnen wir mit
einem wichtigen Unterschied zwischen einem Vortrag und
einer Biithnenperformance: Auf der Biithne steht alles in
Frage. Man muss also ziemlich genau iiberlegen, was man
darauf sichtbar werden l4sst, man hat dafiir Sorge zu tra-
gen, dass das, was auf der Theaterbiihne erscheint, mitdem,
was auf der Theaterbiihne gesagtwird, in Verbindung steht.
Das kann kompliziert werden. Wie schon und erholsam ist
es dagegen im Auditorium. Ein Pult, ein Wasserglas, fertig.
Schon hat man eine Situation, in der alles, was gesagt wird,
sich wie von selbst in Wissen verwandelt, in eine Sache von
offentlicher Bedeutung.

Was auf der Szene des Vortrags zu sehen und zu horen ist,
wird nichtvon der Vortragenden allein entschieden. Es wird
von Diskurs- und Darstellungsiibereinkiinften, technischen
Bedingungen, Ordnungen wissenschaftlicher Evidenz be-
stimmt. Dies entlastet die Vortragende von bestimmten Ent-
scheidungen, mitdenen Theatermacher sich herumschlagen.
Die Vortragende fragt sich nicht, ob es wirkungsvoller
wire, wenn sie ihren Vortrag mal in der Projektion halten
wiirde statt daneben. Dass das Rednerpult in den meisten
Auditorien nicht mittig, sondern seitlich angeordnet ist, liegt
nicht daran, dass im klassischen Vortrag nur Inhalte zihlen,
sondernvielmehr daran, dass es nicht Aufgabe der Vortragen-
denist, das Publikum um sich herum zu versammeln, sondern
die gemeinsame Aufmerksambkeit auf eine Angelegenheit zu
richten, die dadurch, dass sie vorgetragen wird, zu einer 6ffent-
lichen Angelegenbheit, einer res publica wird. Was wissen wir
tiber diese 6ffentliche Angelegenheit? Welche Bedeutung hat
sie fiir uns? Wie positionieren wir uns zu ihr? Das leere Zent-
rum des Auditoriums istder Ort, an dem ein Vortrag die 6ffent-
liche Angelegenheit, um die es ihm geht, erscheinen ldsst.

Schauen wir uns all die Vortrige auf einmal an, wie in einer

Uberblendung und im Schnelldurchlauf: Unzihlige Zahlen

werden an Tafeln geschrieben, unzihlige Lichtbilder proji-
ziert, unzidhlige Lehrassistenten fithren unzihlige Experi-
mente vor, unzihlige davon misslingen, unzihlige Karten

und Modelle werden an Kartenstinder gehdngt. Unzdhlige

Overheadprojektoren lassen sich nicht mehr scharfstellen.
Unzihlige Male bleibt die Mitte eine leere Projektionsfliche

fiir die intellektuellen Anschauungen, die der Vortragende

im Zuge der allmihlichen Verfertigung der Gedanken beim

Reden hervorzurufen versuchte. Unzdhlige von uns denken

wahrenddessen an etwas vollig anderes.

Neuere Untersuchungen bestitigen, was wir immer
schon ahnten: Wenn Sie diesen Raum verlassen, wer-
den Sie im statistischen Mittel iiber ganze 20 Prozent
des faktisch in diesem Vortrag enthaltenen Wissens
verfiigen. Vortrige sind zur Wissensvermittlung
ungeeignet. Etwas als offentliche Angelegenheit
auftreten zu lassen, als etwas, zu dem wir uns ins
Verhiltnis setzen konnen, ist etwas vollig anderes
als Wissensvermittlung.

Wichtig ist nicht, dass wir das, was gesagt und
gezeigtwird, im Kopfbehalten. Wichtig istvielmehr,
dass man zwischen Sagen und Zeigen etwas von b9, Mi
selbstsich zeigt. Diesen Moment nennt man Evidenz. und Berli
Worum es geht, tritt aus dem Verborgenen ans Licht und
wird erst damit zu unserer, zur 6ffentlichen Sache und damit
im eigentlichen Sinne zu Wissen.

ZweihundertJahre lang war der 6ffentliche Vortrag das Zent-
rum dessen, was Universitit genannt wurde, das wesentliche
Forum, in dem verhandelt wurde, wie Wissen als Wissen zu
Erscheinung kommtund also iiberhaupterst zu Wissen wird.
Dies stand zur Verhandlung am Rande dessen, was gesagt
wurde: Wie gelingt Ansprache? Wer versammelt sich als was?
Was ist ein Lehrkorper? Welche Zusammenhéinge zwischen
Sagen und Zeigen leuchten ein? Wie entsteht Relevanz? Wo
verwandelt sich Ablenkung in Erkenntnis und umgekehrt?

Das war niemals nur Sache der Wissenschaft, sondern
immer auch Sache der Offentlichkeit, also genau das Paradox
und die Schonheit der Universitit, die wir heute verschwin-
den sehen. Die Universitit Humboldts war rund um ein
Forum angeordnet, in dem Wissenschaft sich als Offent-
lichkeit zu beweisen hatte und Wissen erst als 6ffentliche
Angelegenheit zu Wissen wurde. Dass Wissenschaft im
Theater heute eine neue Rolle spielt, hingt auch mit dem
Verschwinden dieser Art von Universitit zusammen, die
augenblicklich in einen Haufen Exzellenzcluster, Lern-
umgebungen und Prisentationskompetenz-Seminare zu
desintegrieren scheint.

Wenn also Wissenschaft zu einer Sache des Theaters wird,
so gehtes nichtdarum, ein in der Wissenschaft produziertes
Wissen so zu verkorpern, darzustellen und zu vermitteln,
dass Nicht-Wissenschaftler eine Chance haben, es zu ver-
stehen. Es geht um mehr: darum, das 6ffentliche Forum neu
zu erfinden, in dem verhandelt werden kann, was als Wissen
gilt und wie es zu Wissen wird.




schonheit & trost
des
nicht-wissens

Auszug aus dem Vortrag
von Jan van den Berg

Sibylle Peters, Der Vortrag . ] ) T
als Performance. Bielefeld  tation und die Entstehung von Wissen miteinander

Dabei ist das Theater der Wissenschaft gegentiber in einem
Punkt im Vorteil: In der wissenschaftlichen Praxis erschei-
nen Forschung und Prisentation immer noch als zwei ver-
schiedene Register — erst die Forschung, dann die Prisen-
tation. Aufder Bithne steht dagegen aulRer Zweifel, dass die
Prisentation eine entscheidende Phase der Forschung selbst
ist. Stelltmanalso die Prisentationsformen der Wissenschaft
auf die Bithne, dann wird sichtbar, wie die Prisen-

{transcript) 2011 verbunden sind.

ie Realitat ist zu interessant, um sie den Realis-
ten zu iiberlassen

1998 bereitete ich eine Anatomie-Vorstellung vor. Ich organi-
sierte damals regelmiRig »Salons«, in denen ich mit Gdsten

iiber Themen diskutierte, die mich interessierten und von

denen ich dachte, dass sie fiir kiinftige Stiicke oder Vor-
stellungen interessant sein konnten. Wihrend eines dieser

hochstinspirierenden 6ffentlichen Gespriche entstand die

Idee, ein Stiick tiber die Geschichte der Anatomie zu ent-
wickeln. Wihrend der Arbeit daran stieR ich auf einen Zei-
tungsartikel tiber J. Craig Venter und seine »DNA shotgun

sequencing method«. Seinen Kritikern zufolge war dieser
Mann dabei, unsere gesamte DNA — oder schlimmer: das

Buch des Lebens —an die NASDAQ zu verkaufen, weil er mit
dem Geld privater Investoren arbeitete. Er wurde sogar ein

neuer Frankenstein genannt, der an unseren genetischen

Codes herumpfusche. Ich wollte diesen Mann treffen, daer
anscheinend ein bedeutendes neues Kapitel der Anatomiege-
schichte und der gesamten Menschheitsgeschichte schrieb.
Das war genau das Thema meines Stiicks. Mein damaliger
Kollege Rien Stegman und ich reisten in die USA, um Dr. JC

(1) Venter zu treffen.

Ich merkte, dass dies die spannendste Art des Theater-
machens war: Um die Welt reisen, um hinter die Kulissen
der gegenwirtigen Realitit zu schauen. Es wurde doku-
mentarisches oder investigatives Theater genannt. Dies
war unser Weg, wie wir Theater machen wollten: uns in die
Realitit einmischen, genauer: in wissenschaftliche und
technologische Fragen, die eine neue Ara eréffnen wiirden.
Dass ein neues Jahrhundert bevorstand (es war 1998),
stachelte unsere Neugier und Aufregung zweifellos an.

Statt traditionelle Theaterstiicke zu schreiben, arbei-
teten wir an der Erforschung von Ideen, entwickelten Kon-
zeptevon Imagination und kiinstlerischer Kommunikation
zu aktuellen wissenschaftlichen und technologischen The-
men und schufen eine Form, die »link theater« genanntwurde,
wegen der Art und Weise, wie wir Geschichtenerzihlen,
Vorlesen, o6ffentliche Expertenrunden, Kurzfilmfragmente
und Forschungsergebnisse miteinander verkntipften.

Zur Jahrhundertwende resultierte diese Methode in
einem meiner bis dahin interessantesten Projekte: WIS-
SELWAARDE (Wechselkurs). Zwanzig interaktive Nichte in
einem alten Schulgebdude: Zehn Vorstellungen in den letzten
Tagen des alten und zehn in den ersten des neuen Jahrhun-
derts. Jeden Abend begriif3ten wir einen besonderen Gast,
mit dem wir gemeinsam auf die alte Ara zuriick- und vor-
wirts in die neue schauten. Wir nannten es ein lebendes
Archiv der Erinnerungsbewahrer und Zukunftsforscher.

Es verband Humor, Drama, Geschichte, Bildung,
Wissenschaft und Technologie. Die Wissenschaftler '
waren bei Weitem die interessantesten Gdste wegen

ihrer zum Teil revolutioniren Einblicke, ihrer Offen-

heit gegentiber dem theatralen/experimentellen Set- t

up, ihrer Erfahrung mit dem Informationstransfer,

ihrer inspirierenden Neugier und ihrem tiberwalti-
genden Enthusiasmus.
Von da an wandte ich mich der Grundlagenfor-

wicklungen des letzten Jahrhunderts wusste und
verstand. Ich wollte an der Front von Neugier und
Exploration sein.

Fiir mich ist die Teilchenphysik eines der grof3ten Aben-
teuer der Menschheit: Apparate am Rande des Machbaren,
mit denen wir Eigenschaften unseres Universums erfor-
schen, die niemand jemals zuvor gesehen hat, geben uns
das Gefiihl, eine Entdeckungsreise zu unternehmen in unbe-
kannte Welten jenseits der Grenzen von Wahrnehmung und
Imagination, in Gebiete, wo unsere Intuition nichtlinger zu
den Naturgesetzen passt. Ein Teilchenphysiker vom CERN
sagte einmal zu mir: »Es ist mehr als ein Job, es ist eine Leiden-
schaft. Forschung ist Leidenschaft und daher niher an der
Kunstals ein reeller, gewohnlicher Job zum Geldverdienen.«

Unter dem Motto »Die Realititist zu interessant, um sie den
Realisten zu tiberlassen « (Tim Echells) begann ich mit Auf-
fithrungen tiber die unsichtbare Wissenschaft: gegenwirtige
Entwicklungen in der Wissenschaft, die mit bloRem Auge
nicht mehr zu sehen sind, aber gro3en Einfluss auf unser
Kommen und Gehen, unsere nahe Zukunft haben. Nehmen
wir zum Beispiel Elementarteilchen, die Bausteine der Materie.
Wir bestehen vollstindig aus ihnen, aber wir kdnnen sie
nicht sehen. Mehr noch: sie verhalten sich vollig anders, als
wir es uns je vorstellen konnen. Die Bausteine unserer Korper
folgen einer anderen Logik als wir selbst.

Ich begann Vortragsveranstaltungen iiber meine eigenen
Entdeckungsreisen in die Welt der Teilchenphysik zu kreieren,
in denen ich Geschichten mit Filmberichten und live-on-
stage-Interviews verkniipfte: Forschung und Darstellung
als Weg zur Erkenntnis unsichtbarer Dimensionen durch
die entfesselte imaginative Macht der performativen Kunst.

Eine meiner Hauptinspirationsquellen ist der gute alte
Herodot von Halikarnassos (5.Jh. v. Chr.), Begriinder der
Geschichtsschreibung und »Vater der Liigen«, wegen seiner

Jan van den Berg entwickelt

Theaterproduktionen zwischen
schung zu, weil mir immer klarer wurde, wie wenig  Biihnenkunst und Wissenschaft.

ich von einigen der wichtigsten revolutioniren Ent-  www.thedteradhoc.n!
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von Karola Marsch

Art, Fakten und Fiktion zu verbinden; einer der allerersten,
der seine Forschungsergebnisse aufschrieb, nachdem er sie
im Vortrag seiner Forschungsberichte, seiner »Historieng,
vor Publikum erprobt hatte.

Herodot gilt als Genie, weil er in seinen Geschichten
Elemente kombiniert, die nicht zusammengehoren: Dort
kollidieren und vermischen sich Reiseberichte, Legenden,
Erzdhlungen, Reden, Theaterfragmente, Poesie, Augenzeu-
genberichte, Erinnerungen, Charakterskizzen. Er ist ein
Meister der Vermischung, der Verschmelzung. Sein reicher,
gigantischer Gobelin von Geschichten erschafftein Bild des
Hier und Jetzt, in dem er lebte, basierend auf der simplen,
radikalen »Weisheit aus Erfahrung«. Es gibt bei ihm stets
mehr als eine Wahrheit zur selben Zeit und am selben Ort.

Etwas, das dazwischen liegt

»Ein Mann, der die Wahrheitwill, wird Gelehrter; ein Mann,
der seine Subjektivitit spielen lassen will, wird vielleicht
Schriftsteller [Performer — jvdb]; was aber soll ein Mann
tun, der etwas will, das dazwischen liegt?« (Robert Musil)

In einer grundlegenden Studie mit dem Titel Perform or else
(2001) problematisiert der amerikanische Philosoph Jon
McKenzie die Vorstellung von Performance an sich, indem er
feststellt, dass Performance dem 20. und 21. Jahrhundertdas
ist, was Disziplin dem 18. und 19. Jahrhundert war: die onto-
historische Formation von Macht und Wissen. Perfomance
ist zur zentralen Norm geworden. Nicht nur im kulturellen
Sinne, sondern im Leben von Arbeitern und Angestellten
ebenso wie fiir Computer und Raketensysteme.

McKenzie untersucht die Tatsache, dass man in der
Organisation performen muss oder gefeuert, versetzt und/
oder institutionell marginalisiert wird. In der Kultur muss
man performen oder wird sozial normalisiert. In der Tech-
nologie muss man performen oder wird obsolet.

Aber Performativitit geht tiber Wissen hinaus; sie be-
stimmt den gesamten Bereich sozialer Bindungen. Da Perfor-
mativitdt der Modus ist, mit dem in heutigen Gesellschaften
Wissen und soziale Bindungen legitimiert werden, miissen
wir untersuchen, wie sie die Paradigmen von Performance
Management, Performance Studies und Techno-Performance
bedingt—und von diesen bedingt wird. Das heil3t, man muss
einsatzfihig (also vergleichbar) sein oder verschwinden.

Der Zwang zur Darstellung ist charakteristisch fiir das,
was McKenzie das »performance stratum« nennt. Mit diesem
Begriffbeschreibter eine generelle Transformation, die sich

inverschiedenen Bereichen der Wissensproduktion ebenso

niederschldgtwie im Verstindnis vom Wissen selbst: was es

ist, woher es kommt, und wodurch es legitimiert wird. Mit
BezugaufLyotards beriithmtes Werk The Postmodern Condition:

AReport on Knowledge verweist McKenzie auf den Austausch

von Wissenschaft, Technologie und Kapital: Wissenschaft
verlangt Beweise, Beweise erfordern Technologie und Tech-
nologie braucht Kapital — so wird das »Kriterium der Perfor-
mance ausdriicklich von den Behorden aufgestellt, umihre

Weigerung, bestimmte Forschungszentren zu unterstiitzen,
zu rechtfertigen«. Hier beobachtet McKenzie unheimliche

Verbindungen zwischen neoliberaler Politik, post-fordis-
tischem Management und der Produktion von Wissen.
Unheimliche Verbindungen, die allzu vertraut erscheinen,
auch im niederlindischen Kontext, und McKenzies scharfe

Beobachtungen lassen einen staunen, in welchem Ausmaf3
jiingste Fille von akademischem Betrug als Symptome des

Zwangs »to perform, or else« angesehen werden konnen.

Die sogenannte performative Wende in Geistes- und Natur-
wissenschaften lenkt die Aufmerksambkeit auf die enge Ver-
schlingung von materiellen und diskursiven Gewohnheiten,
die Teil der Darstellung von Wissen sind, und auf das von

ihnen hervorgebrachte Wissen. Realitit, einschliel3lich

unseres wissenschaftlichen Verstindnisses davon, ist nicht
unabhingigvon ihrer Erforschung. Das heil3t nicht, Realitit
sei Ansichtssache, sondern sie ist die materiell-semiotische

Konsequenz unserer Auseinandersetzung mit der Struk-
tur der Welt.

»We are never sure of what we do. That’s why it’s called
research. Because we don’t know the answer. And in fact it
will be much more interesting if we don’t find it. Because
we’re almost convinced that if it exists we must find it. So if
we happen not to find it, than we’re really wrong and that is
awonderful situation for a scientist. That is what produces
the new revolutions.« (Alvaro de Rujula, CERN)

ie Winterakademie ist ein Kunstprojekt, in dem in den Ber-
liner Winterferien einhundert Kinder und Jugendliche aus

Berlin auf Kiinstler der diversen Sparten treffen. Seit Feb-
ruar 2000 ist sie eine feste Grof3e im Programm des Theaters

und zentraler Ausdruck der Auffassungvon Theaterpidago-
gik, der sich an die kiinstlerische Praxis des Hauses kniipft.
So wie sich das Theater den vielgestaltigen Formen des

21.Jahrhunderts verpflichtet fiihlt, sehen wir den Gegen-
stand unserer theaterpidagogischen Arbeit in der Vermitt-
lung dieses erweiterten Theaterbegriffes.

In der Winterakademie gestalten Kinder und Jugend-
liche ihren Blick auf die Wirklichkeit mit den zeitgendssi-
schen Theaterformen des 21.Jahrhunderts. Sie ibersetzen
Wirklichkeit in kiinstlerische Formate mittels Bewegung,
Sound, Film, Sprache, Bild, Spiel etc. Zur Seite stehen ihnen
Kiinstler aus den Sparten Theater, Musik, Bewegung & Tanz,
Performancekunst, Film, Architektur, Design, Fotografie.
Die Winterakademie vereint Kinder und Jugendliche aus
allen sozialen, gesellschaftlichen und religiosen Wirklich-
keiten und allen Bezirken Berlins. Jede Winterakademie
ist getragen von einem Thema, das am Titel ablesbar wird.
20006 hiel3 sie SAGEN WIR WIR SIND DIE ZUKUNFT, 2011
SAGEN WIR BERLIN LIEGT AM MEER, 2012 SAGEN WIR
WIR HABEN GELD. 2013 wird sie den Titel SAGEN WIR WIR
SIND DAS NETZ tragen.

Das kiinstlerische Labor

Kern der Arbeitsweise in der Winterakademie ist das kiinst-
lerische Labor. Im kiinstlerischen Labor arbeiten Kiinstler,
Dramaturgen/Theaterpidagogen und Kinder und Jugendliche
gemeinsam an einer Versuchsanordnung, die von den Teil-
nehmern mit ihrem eigenen Wissen, der eigenen Neugier
und den eigenen Interessen gefiillt werden kann. Vorrangige
Herangehensweise ist daher die Entwicklung einer Forschungs-
frage, deren Antworten vorab niemand kennt. Die Teilneh-
mer wissen allerdings vorher, ob sie einen Film drehen, mit
Bewegung arbeiten, ein Horspiel erstellen, eine Installation
entwickeln, eine Collage anfertigen, Texte schreiben, eine
Soundscape erarbeiten oder mehrere Techniken kombinieren
werden. Diese kiinstlerischen Techniken bilden den Rahmen
eines einzelnen Labors.

Das kiinstlerische Labor ist durch die Arbeitim Prozess
bestimmt. Der gesetzte Rahmen bestimmt zwar die kiinst-
lerischen Techniken, die im Labor verwendet werden, und
stellteine Forschungsfrage an den Anfang, all das sagtaber
nichts dariiber aus, welches konkrete Material, welche

Fragen, welche Erkundungen, Beobachtungen, Fakten
durch die Teilnehmer wihrend des Forschungspro-
zesses generiert werden. Das kiinstlerische Labor
braucht die Liicke im Konzept, das Nichtwissen, die
unbesetzte Leerstelle, die erstim Prozess der Akade-
miewoche allmihlich Gestaltannimmt. Wie der Pro-
zess bis in die Prisentation selbst determinierende
Grol3e bleiben kann, ist die eigentliche Kunstfer-

Prisentation gefunden werden; wo eine Hinarbeit AN DER PARKAUE, Junges

aufeine Prisentation nicht bedeutet, die Teilnehmer ~ Staatstheater Berlin
www.parkaue.de

wegen der Prasentation nun doch noch inszenieren
zu miissen; wo bereits in der Arbeitsphase Module
verwendet werden, die, dhnlich einem Experiment, einer
Versuchsanordnung, den unbekannten Zuschauer/Besucher
brauchen, durch den eine erneute Erweiterung des Kontextes
stattfinden kann.

Der neue Ansatz fiir die Winterakademien 2011

und 2012

Nachdem die ersten Jahre um Themen wie Normalitit, Iden-
titit, Transformationsprozesse und Spielrealititen kreisten

und damit kunsttheoretische Diskurse mit soziologischer
Firbung aufgriffen, setzte die Winterakademie 2011 zum

Klimawandel und 2012 zum Geld den Fokus neu. Gesell-
schaftspolitisch relevante Themen fanden ins Programm.
Themen, von denen alle ein bisschen etwas wissen, in denen

sich aber keiner so recht auskennt. Auf einmal erwies sich

der Gedanke der Akademie als vollig neu. Schnell zeigte sich,
dass Wissensgenerierung ganz anders stattfinden musste

in der Vorbereitung der Kiinstler auf ihre Laborkonzepte.
Experten aus den Wissenschaften waren unabdingbar, die

in die harten und weichen Fakten zum Klimawandel jen-
seits des Medien-Mainstreams einfithrten. Spezialisten vom

Potsdam-Institut fiir Klimafolgenforschung, den Universi-
titen Essen und Bielefeld breiteten ihr Wissen vor uns aus,
von der Entwicklung der Erderwdrmung bis zu den globa-
len Auswirkungen auf dem Gebiet von Ressourcen- und

Verteilungskdmpfen, die aus dem Klimawandel resultieren.
Ein Zukunftsforscher stellte uns Geschichte und Praxis des

Zukunftsszenarios vor. Fiir die Geld-Akademie holten wir
uns okonomischen Beistand von Ralph und Stefan Heiden-
reich, Werner Riigemer, Referenten zum Biirgerhaushalt und
zum bedingungslosen Grundeinkommen, hatten Thomas

Kuczynski mit im Boot, einen Revisor einer ausldndischen
Bank. Zu den von den einzelnen Laboren eingeladenen und

. . . . Karola Marsch ist leitende
tigkeit. Sie gelingt dort, wo laborhafte Formen von Dramaturgin am THEATER
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besuchten Spezialisten gehorten Mitarbeiter von
attac, der Weltbank und anderen Banken, Goldgri-
ber, Investmentbanker, Manager, Goldverkiufer,
Werteermittler, Immobilienhidndler und Landwirte.
Von ihnen holten sich die Kinder und Jugendlichen
das Wissen, das sie benétigten, um in eine kiinst-
lerische Auseinandersetzung gelangen zu konnen.

Durch das Ineinandergreifen von Wissenschaft
und Kunst erlebte das Konzept der Akademie eine
neue Dringlichkeit einerseits, eine neue Konkret-
heit andererseits. Sie fiihrten zu einer konkreten
Beschiftigung mitden eigenen Systemzusammen-
hingen. Das, was sich im Titel der ersten Akade-
mie als Anmaung lesen lie3 — SAGEN WIR WIR
SIND DIE ZUKUNFT —realisierte sich nun in einer
anderen Dimension. Denn die Zukunft heutiger
Kinder und Jugendlicher wird geprigt sein vom
Klimawandel und turbulenten, wie auch immer
aussehenden Finanzmirkten. Zukunftsforschung
als Realitdtsforschung.

Doch auch in der Akademiearbeit selbst reali-
siertesich der Anspruch. Im Formatder Lunch Lectures,
Inputvortrige nach dem Mittagessen in der fiir
die Winterakademie eingerichteten Lounge, spra-
chen Experten zu den Laborteilnehmern tber die
unterschiedlichen Aspekte des Klimawandels und
historische und aktuelle Erscheinungsformen von
Geld. Die Instrumente der Forschungsarbeitin den
Laboren—die Recherche in den diversen Medien und
vor Ortin der Stadt, das Sammeln von Fakten, Infor-
mationen, Material, Bild, Sound, der Einsatz von
Kamera, Handy, das Interview, die Befragung, die
Erkundung, die Analyse etc. —dienten der Aneignung
von Wissen, aus dem heraus erst eine Sortierung,

Ordnung, Reflexion stattfinden konnte, die wiederum die

Auswahl fiir die kiinstlerische Pridsentation ermdglichte.
Der Trick fiir die Entwicklung der Laborideen bestand in
der Klimawandel-Akademie darin, Szenarien fiir das Jahr
2071 entwerfen. Daher leitete sich auch der Titel ab: SAGEN
WIR BERLIN LIEGT AM MEER. Bereits dieser Titel gehtvon
einer Konstruktion aus, die auf eine Zukunft, wenigstens

aber eine konjunktivische Annahme verweist. Der Blick im

Jahr 2011 auf'das Berlin in 60 Jahren erlaubte eine kiinstle-

rische Zukunftsforschung, die sich auf ermitteltes Wissen

stiitzte, dieses aber ebenso spielerisch umdefinieren oder

ignorieren konnte.

Wihrend zum Beispiel Niels Bovri mit 1o—12-Jihrigen
wassertaugliche Wohninseln aus unseren Zivilsations-
iiberbleibseln baute, die sowohl ein Heim wiren als auch
Transportmittel durch die Wasserstadt, schlossen Sibylle
Peters, Eva Plischke und die zehn 8-10-jihrigen Teilnehmer
mit zehn Erwachsenen einen Pakt: Wir Kinder sagen euch
Erwachsenen, was ihr noch in diesem Jahr an einem be-
stimmten Tag tun miisst, um uns einen {iberlebensfihigen
Planeten zu erhalten; ihr Erwachsenen sagt uns, was wir an
einem bestimmten Tag im Jahr 2071 tun werden. Florian
Feigl untersuchte in seinem Labor die effizientesten Mog-
lichkeiten der Ausnutzung von Raum, den es fiir die unter-
schiedlichen Bediirfnisse zwischen Privatheit, Offentlichkeit
und Menschenmenge nur noch in eingeschrinktester Form
gebenwird. LIGNA installierte eine Basisstationaus der unter
Klimakatastrophen leidenden Zukunft, die die Fehler des
Jahres 2011 zu ergriinden und zu reparieren sucht. Jorg Butt-
gereit suchte nach Gestalt und Verhaltensweise des Klima-
monsters. Sami Bill demonstrierte eine Uberlebensrevue am
Abgrund. Sascha Bunge lie? Jugendliche Kriege um kaltes,
klares Wasser fiihren. Tim Brauns verldngerte mit seinen
Teilnehmern deren Kérper und GliedmaRen, um die Uber-
lebenschancen durch einen moglichst groen Ausschluss
von Boden-, Erd- und Wasserkontakt zu erhohen. Sylvi Kretz-
schmarlieR das Wetter in einer technisch ebenso einfachen
wie raffinierten Soundscape mit 8-10-Jihrigen wahre Kapri-
olen schlagen. Thomas Hauck schliferte seine jugendlichen
Teilnehmer ein, um sich im Schlafvon den personlichsten
und grof3ten Begierden zu verabschieden.

Ein weiteres Beispiel ist das Labor »Geldb4ckerei — Brot-
druckerei« (Leitung: Nicolas Galeazzi und Joél Verwimp)
der Winterakademie SAGEN WIR WIR HABEN GELD 2012,
an dem sich das prozesshafte Arbeiten im kiinstlerischen
Labor zeigt: Die beiden Kiinstler haben sich vorgenommen,
das okonomische System des Jahres 2012 in Westeuropa
anhand der Produktion von Brot und Geld zu untersuchen.
Beides, Brot und Geld, begreifen Nicolas Galeazzi und Joél
Verwimp als Waren, die hergestellt werden konnen. Das
Kind trifft auf der Hinterbiithne des Theaters auf verschie-
dene Geritschaften: mehrere Kiichentrakte in komprimier-
ter Form, als Backstation mit Herd und Backofen ebenso wie
als Spiilkonsole mit Frischwasserzulauf, ein herkommlicher
Drucker zur Papiergeldherstellung, Internetzugang, eine
rollbare Tafel, diverse Podesterien, Stifte, Papier, Koch-
utensilien, Kreide, Lebensmittel, Getrinke, ein Kiihlschrank.
Daraus stellen sie jeden Tag von neuem eine installative

Versuchsanordnung zusammen. Bald sind die Rollen ver-
teilt: Sie sind eine Gemeinschaft an einem Ort. Es gibt einen
Biirgermeister, eine Nationalbank mit Chef, zwei Bicker,
einen Ladenbesitzer, der Lebensmittel vertreibt, einen Geld-
drucker, einen Verleiher, irgendjemand muss den Abwasch
besorgen. Sie erfinden ihre eigene Wihrung. Und beginnen,
ihre Welt zu bespielen. Druckt die Nationalbank kein Geld,
liegen die Geschifte brach. Verleiht die Bank Geld zu einem
sehr hohen Zins, schligt der Ladenbesitzer sein eingesetztes
Geld auf den Preis seiner Waren drauf. Sind die Lebensmittel-
preise hoch, kauft der Bicker vorsichtig ein und der Brotpreis
geht nach oben. Kann sich der Drucker jetzt noch sein Brot
leisten? Wer muss anschreiben lassen? Ist das Brot im Ofen
noch nicht fertig gebacken, stoppt der Kreislauf: Wird kein
Brot verkauft, zirkuliert kein Geld. Am dritten Tag kommt
Langeweile ins Spiel —alle haben sich im System eingerichtet,
jeder ist irgendwie zufrieden. Oder scheint das nur so? Zumin-
dest hat der Ladenbesitzer seinen Berufverinnerlicht: Er sitzt
die ganze Zeit auf seinem Fleck und riihrt sich nicht von der
Stelle. Jetzt heil3t es fiir die Laborleiter: Die Versuchsanord-
nung durcheinander riitteln, das selbst erfundene System
ins Wanken bringen. Wie im windigen Getriebe der Aktien-
mirkte beherrscht auf einmal angespannte Nervositit die
Gemiiter, denn die Laborleiter erweisen sich als Saboteure
ihres eigenen Spiels. Sie sprengen die Regeln, indem sie als
selbsternannte Polizisten, Landwirte oder Nationalbanker
Strafen verhdngen, Zinsen wahlweise nach oben oder unten
rasen lassen, Preise anziehen und Handel verunméglichen.
Wie weiter? Die Kinder reagieren, halten ihr System beisam-
men, kimpfen um ihr Geschift ebenso wie um die Gemein-
schaft. Die Prisentation dieses Labors ist eine »durational
performance« {iber drei Stunden, immer wieder mit Publikum,
das in der Versuchsanordnung am Spiel teilnimmt. Das ist
nun wiederum etwas Neuartiges fiir die beteiligten Kinder.
Bisher hatten sie fiir sich, unter sich, mit sich gespielt. Auf
einmal sind vierzig Leute und mehr anwesend und dann fiir
Minuten wieder gar niemand, und sie miissen ihr Spiel neu
austarieren. Am Anfang des Prisentationsnachmittags steht
auf der Tafel die Handlungsanweisung: »Heutiger Versuch:
Alles ist Gemeingut/ Das Geld kommtvon der Nationalbank. |
Julian macht den Laden und hat 40 Freuro Schulden bei allen
zu einem Zins von 10 %. «

Um ihr System von Brot und Geld spielen zu konnen,
mussten sich die Kinder zwangsldufig mit 6konomischen
Begrifflichkeiten und Realitdten beschiftigen. Wie tiber-
all kann sich erst freispielen und selbst gestalten, wer iiber

die Grundregeln verfiigt. Das ist, was das Labor nebenbei
leistete, es blieb aber nicht dabei stehen. Es ging nicht um
die Wissensvermittlung an sich, sondern um das Durch-
dringen der Prozesse, um zu einer eigenen Gestaltung
zu kommen. Das kiinstlerische Labor bleibt weder bei der
Selbsterfahrung im Spiel, indem zum Beispiel die Rolle des
Biirgermeisters oder Nationalbankers ausgelotet wird, noch
bei der Vermittlung von Fakten oder eines Plots stehen. Es
ist daraufangelegt, diese Erfahrungen in einen grof3eren
Kontext zu tiberfiihren, der eine eigene Konstruktion von
Wirklichkeit durch die Teilnehmer erméglicht, sie ein eige-
nes, ihr eigenes System erfinden und ausprobieren lésst.
Ein Spiel, das herkdommliche Regeln aulRer Kraft setzt und
tiberschreitet und neue Denkmodelle einfordert. Die Freiheit
konsequenzfreien Handelns.
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ie beginnt man eine Prisentation? »Pose a question to the
audience, stelle dem Publikum eine Frage —das ist eine der
vielen Instruktionen, die ich im Rahmen der Recherche zu
meiner Lecture Performance Would Joseph Beuys have used
PowerPoint? in einem der unzihligen How-To-Guides dart-
ber, wie man richtig préisentiert, und insbesondere daritiber,
wie man gute PowerPoint-Prisentationen erstellt, gefunden
habe. Am Anfang einer Prisentation ist es nimlich wichtig,
so die Ratgeber, einen Eindruck zu machen. Augen-
kontakt herstellen, das Publikum anlicheln, und
gleich mit einem »hook« anfangen: Requisiten ein-
fithren, ein Video oder ein lustiges Bild zeigen, oder
eben eine Frage stellen. Der Titel der Performance ist
also zugleich diese Frage, und nachdem ich Augen-
kontakt hergestellt, das Publikum angelichelt, aus
einem Glas Wasser getrunken, ein Video und ein
lustiges Bild gezeigt habe (jeweils reagierend auf
eine PowerPoint-Folie mit der jeweiligen Instruk-
tion), zeige ich ein weiteres Video, das mich dabei
zeigt, wie ich die Frage, die zugleich Titel der Performance
ist, mit Kreide an eine Tafel schreibe. Wihrend dieses Video
lauft, stelle ich allerdings auch klar, dass ich keine eindeu-
tige Antwort auf diese Frage geben werde, sondern dass sie
bloR zwei Koordinaten markiert (Beuys und PowerPoint),
anhand derer ich untersuchen will, was sich verindert hat
seitden 6oern und 7oern: Damals entstand die Performance-
kunst und Kiinstler wie Beuys propagierten die Demokra-
tisierung der Gesellschaft durch Kunst (»Jeder Mensch ist
ein Kiinstler«), wihrend heute ein dhnlicher Demokratie-
anspruch fiir ein Computerprogramm formuliert wird, das
zundichst als Business-Tool entwickelt worden ist (»Jeder
Mensch ist ein Professor«, konnte man Beuys’ Ausspruch
fiir PowerPoint variieren). Um diese Verdnderungen geht
es dann auch im Verlauf der Lecture Performance, und um
die Unterschiede zwischen Tafelbild und PowerPoint-Folie,
um die Frage, ob Simplifizierung fiir Wissensvermittlung
notig ist, darum, wie aus der Forderung nach Kreativitit
und Autonomie eine Verpflichtung geworden ist, um die
Universitit, und um Wissen als Ressource, um How-To-Wissen
und um das Wissen ums Prisentieren. Und dazu gehort
natiirlich auch die Frage, wie man eine Prasentation beendet.
Ein Vorschlag aus den Ratgebern und How-To-Guides:
»Leave the audience with a questiong, verabschiede dich
mit einer Frage. Wihrend also kurz vor Ende der Lecture
Performance eine Folie erscheint, auf der diese Instruk-
tion steht, weise ich nochmals darauf hin, dass ich meine

Ausgangsfrage nicht beantwortet habe, dass aber die relevan-
tere Frage vielleicht doch lauten miisse: »How to use Power-
Point?« Es ist zu diesem Zeitpunkt hoffentlich klar, dass ich
mir eine andere Antwort auf diese Frage erhoffe, als ich sie
in den Ratgebern und How-To-Guides gefunden habe, und
dass diese Frage ernst zu nehmen weiter fiihrtals die gingige
kulturpessimistische Kritik an PowerPoint. Eine Antwort
bleibe ich auch auf diese Frage schuldig. Aber diesmal hoffe
ich (ohne das zu sagen), dass sich in der Performance selbst
erste Ansitze zu einer Antwort gezeigt haben (ohne dass
ich dazu etwas hitte sagen miissen). Hier, in diesem Text,
bleibt mir jedoch nichts anderes tibrig, als auszubuchsta-
bieren, wovon ich hoffe, dass die Performance selbst es
gezeigt hat. Und daher belasse ich es hier bei einem kurzen
Hinweis auf'eine mogliche Strategie im Umgang mit Power-
Point: Eine Eigenschaft von PowerPoint istja bekanntlich die
Redundanz, also dass oft die Folien etwas zeigen, das die
Vortragenden dann auch noch einmal anders oder genauso
sagen, wobei die Folien das Stichwort liefern und die Vor-
tragenden sozusagen fernsteuern. Das wiederum machtaus
jeder PowerPoint-Prasentation, um sich des Vokabulars der
Performancekunst zu bedienen, ein »Instruction Piece«.

imp Your Brain war ein iber mehrere Spielzeiten angelegtes
Projekt des Theaters Freiburg in Zusammenarbeit mit der
Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg zum Thema Optimie-
rung des menschlichen Gehirns. Die langfristige Anlage war
eine Herausforderung fiir den Produktionsbetrieb des Stadt-
theaters, ermoglichte aber erst eine dauerhafte und intensive
Beschiftigung mit dem Thema, die sowohl fiir die interne
Diskussion (innerhalb der Leitung, des Ensembles, der Mit-
arbeiter) als auch fiir die externe Auseinandersetzung mit
den unterschiedlichen Publikumsgruppen bereichernd war.

Die intensive Beteiligung von jungen Menschen im
Alter von 16 bis 19 Jahren war in Bezug auf die zentrale
Projektfrage relevant, da diese von den Erkenntnissen der
aktuellen Forschung in naher Zukunft ma3geblich betroffen
sein werden. Die enge Anbindung an das Institut fiir Ethik
und Geschichte der Medizin der Universitit Freiburg konnte
das Vorhaben wissenschaftlich fundiert gelingen lassen.

Jede der insgesamt fiinf Projektgruppen wurde von
einem Team aus der kiinstlerischen und wissenschaftlichen
Praxis geleitet. Der Regisseur Andreas Liebmann war bei-
spielsweise kiinstlerischer Leiter der Gruppe, die sich mit
»Deep Brain Stimulation« befasste (dies ist eine Technik, bei
der Elektroden ins Hirn eingesetzt werden — zum Beispiel
zur Linderung der Symptome der Parkinsonkrankheit).
Weitere Beteiligte der fiinf Leitungsteams waren jeweils
ein Mitarbeiter des Instituts fiir Ethik und Geschichte der
Medizin, ein Mitglied der Dramaturgie und ein Berater, alles
Spezialisten aus der naturwissenschaftlich-medizinischen
Praxis. Diese Zusammenfiihrung von Wissenschaft und
Theater ermoglichte eine Auseinandersetzung, bei der sich
beide Bereiche auf Augenhohe begegnen konnten. Die spe-
zifische Qualitit des Theaters, Geschichten zu erzihlen und
dabei Paradoxien und Widerspriiche als wertvoll und sogar
notwendig zu beschreiben, konnte sich hier sehr fruchtbar
an die um Objektivierung bemiihte Sachkenntnis der Wissen-
schaft anschlie3en. Wichtig war, dass es keine Hierarchie
der Methoden gab: Angste und Hoffnungen der beteilig-
ten Schiiler wurden mit demselben Stellenwert ins Spiel
gebracht wie Fakten aus der Praxis der Wissenschaft. So
konnte jede Gruppe Schritt fiir Schritt ihre eigene Haltung
zum Thema formen und ein dieser Auseinandersetzung
angemessenes Prisentationsformat entwickeln.

So entstanden neben Theaterauffithrungen auch In-
stallationen, Interaktionen, Performances sowie eine Art
politischer Demonstration — jeweils abhingig von dem
Arbeitsprozess der einzelnen Gruppen und der kiinstlerisch-

wissenschaftlichen Ausrichtung ihrer Leitungsteams.
Die Prisentationen der Einzelgruppen waren in ein
Kongresswochenende eingebettet, zu dem auch
wissenschaftliche Vortrige, Gespriachsrunden und
ein »Schwarzmarkt fiir niitzliches Wissen und Nicht-
wissen stattfanden«.

Hervorzuheben ist der Vortrag von Helmut
Dubiel, einem an Parkinson erkrankten Soziologen,
der die Notwendigkeit einer narrativen Bioethik
beschrieb, also die Dringlichkeit, nicht blo Krank-
heiten zu erforschen und zu beschreiben, sondern
sich mitden einzigartigen Geschichten der Patienten
auseinander zu setzen. Hier schloss sich ein Kreis zu
dem, was ein zentrales Anliegen des Theaters war.

In der zweiten Phase des Projekts kam die Insze-
nierung Me, Cyborg von Hans-Werner Kroesinger
zur Auffithrung, bei der neben einer Gruppe von
siebzehn Jugendlichen, die nach der ersten Projekt-
phase an einer Weiterarbeit interessiert waren, auch
drei SchauspielerInnen des Ensembles involviert
waren. Der Vorlauf der SchiilerInnen betrug an diesem
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Punkt bereits ein Schuljahr und so hatten sie den beteilig-
ten SchauspielerInnen ein grof3es Mafd an Fachkenntnis
und Auseinandersetzung voraus. Das stirkte die Laien auf
eine angenehme Weise im Verhiltnis zu den Schauspielpro-
fis fiir den Probenprozess.

Aus der Zusammenarbeit an Pimp Your Brain entstand
aullerdem das Projekt Mein prdhistorisches Hirn iiber den an
Parkinson erkrankten Hirnforscher Benedikt Volk-Orlowski,
den Andreas Liebmann im Rahmen des ersten Projekts ken-
nenlernte und dann ein knappes Jahr lang begleitete. Anléss-
lich gemeinsamer Gespriche verfasste Andreas Liebmann
einen Text, der zur Grundlage fiir eine Inszenierung mit
SchauspielerInnen des Ensembles in der folgenden Spiel-
zeit wurde.

Miiller, Oliver / Maio,
Giovanni / Boldt, Joachim /
Mackert, Josef (Hrsg)),
Das Gehirn als Projekt:
Wissenschaftler,

Kiinstler und Schiiler
erkunden unsere
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bilder

aus den
inneren
der mas

on Bildern der Wissenschaft geht oft eine eigentiimliche Fas-
zination aus. Sie iibersetzen einen Gegenstand in abstrakte
Zeichen, die flir Laien nur schwer lesbar sind. Und doch
oder gerade deshalb haben die Satellitenbilder der Nasa, die
millionenfachen Vergroferungen eines Mikroskops oder
die Mindmaps tomografischer Gerite einen grollen dsthe-
tischen Reiz.

Dievorangehende Bildreihe ist nicht das Resultat wissen-
schaftlich generierter Bilder, sondern das einer Vielzahl von
Handbewegungen, die Charlotte Bonjour iiber die Glasscheibe
eines Farbfotokopierers machte. Dafiir fertigte die Kiinstle-
rin u.a. aus Hologrammpapier Faksimile von Edelsteinen
an und setzte sie dem Kopierprozess aus. Eine Zumutung fiir
Fotokopierer: Eine Vorlage dieser Art reproduzieren zu wollen
ist zum Scheitern verurteilt. Beim Versuch, einen dreidimen-
sionalen Gegenstand in die zweite Dimension zu {ibersetzen,
die Bewegung des Gegenstandes zu registrieren und die
Beschaftenheit des Hologrammpapiers wiederzugeben, sto(3t
die Maschine an ihre Grenzen. Sie spielt verriickt.

Indem Bonjour die Technik tiberfordert, hintergeht sie
den eigentlichen Zweck der Gerite, Vorlagen in Kopien zu
ibertragen. Was der Kopierer festzuhalten in der Lage ist,
spuckt er sogleich aus. Die Bilder, die so entstehen, legen
die Funktionsweise des Gerits offen. Sie sind Bilder aus
dem Inneren der Maschine.

Fiir diese Ausgabe der Dramaturgie zum Thema »Hirn
Geld Klima« stellte Charlotte Bonjour eine Auswahl von
Motiven zusammen.
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wissenschaft und kunst am
hanse-wissenschaftskolleg

von Reto Weiler

unst und Wissenschaft definieren anthropologisch den
modernen Menschen und sind beide Ausdruck der kognitiven
Revolution, die den Weg fiir dessen evolutive Entwicklung
ebnete. Beide ermoglichen die Eroberung unbekannter Welten
und Rdume und im besten Fall tun sie das gemeinsam —die
Kunst, indem sie diese metaphorisch ausleuchtet und die
Wissenschaft, indem sie ihnen eine begriffliche Dimension
verleiht.

Das geniale Zusammenwirken von Kunst und Wissenschaft
in dem oben beschriebenen Sinne erkennen wir oft erst in
der historischen Retrospektive. Wir verbinden es in solchen
Fillen aber hiufig mit einer kulturellen Bliitezeit der betref-
fenden menschlichen Gemeinschaft. Daraus speist sich zum
Teil das grol3e Interesse an einem vertieften Verstindnis
der Interaktionen zwischen Kunst und Wissenschaft. Ein
solches Verstindnis konnte moglicherweise mit dazu bei-
tragen, die kulturelle Entwicklung menschlicher Gesell-
schaften besser zu verstehen und nachhaltig zu beeinflussen.

Das Interesse an dem Zusammenwirken von Kunst und
Wissenschaft ist gerade in den letzten Jahren besonders
grofd geworden, moglicherweise als Konsequenz einer lin-
geren Phase der Auseinanderentwicklung. In dieser Phase,
geprdgt von einer zunehmenden Dominanz der Wissen-
schaftinallen Lebensbereichen, ist der Dialog zwischen den
beiden weitgehend verstummt. Die von reduktionistischen
Ansitzen getragene, geradezu stiirmische und erfolgreiche
Entwicklung in vielen Teilgebieten der Wissenschaft sto3t
jedoch zunehmend an Grenzen, zu deren Uberwindung ein
systemischer Ansatz beitragen kann. Ein solcher Ansatz
setzt eine Perspektivinderung und moglicherweise eine
Anderung der Vorgehensweise voraus. Dies ahnend, gibtes
bei Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern eine hohe
Bereitschaft, sich der kiinstlerischen Vorgehensweise zu 6ff-
nen und dafiir ein Verstindnis zu entwickeln. Diese Bereit-
schaftstoRtihrerseits auf grolRes Interesse in kiinstlerischen
Kreisen, die, fasziniert von den neuen wissenschaftlich-
technischen Einblicken in den Menschen, den sich daraus
abzuleitenden Prozessen eine genuine Neugierde, aber auch
kritische Vorbehalte entgegenbringen.

Aus dieser gewachsenen Bereitschaft des aufeinander
Zugehens erklirt sich unter anderem die Hiufung von Sym-
posien mitdem Thema Kunst und Wissenschaftin den letz-
ten Jahren. Allerdings muss man erniichternd feststellen,
dass diese Form der Zusammenfiihrung beider Bereiche
und der mit diesen verbundenen kognitiven Leistungen des

modernen Menschen kaum dazu beigetragen hat,
die intendierte Absicht, ndmlich das gegenseitige
Verstehen der dahinter liegenden Denkprozesse, zu
erreichen. Es zeigt sich, dass kurzzeitige Dialoge
nicht ausreichen, die dafiir notwendige Offnung
des Denkens aufbeiden Seiten zu erméglichen. Das
Hanse-Wissenschaftskolleg (HWK) als Institute for
Advanced Study mochte deshalb einen neuen Weg
gehen und dabei seine Stdrken einsetzen.

Das HWK, eine privatrechtliche Stiftung der Linder
Niedersachsen und Bremen und der Stadt Delmen-
horst, istein unabhingiges, international und inter-
disziplindr arbeitendes Wissenschaftskolleg. In
intellektuell vielfiltiger Weise begegnen sich im HWK
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renommierte Vertreter der verschiedenen Wisseschafts-
kulturen als Fellows tiber einen lingeren Zeitraum in einer
Atmosphire von Offenheit und gegenseitiger Anerkennung.

Das HWK verbindet in seinen Schwerpunkten Meeres-
und Klimaforschung, Neuro- und Kognitionswissenschaften,
Sozialwissenschaften und Energieforschung theoretische
Arbeit mitexperimenteller Forschung. Einige seiner Fellows
nutzen den Aufenthalt zu einer fundierten theoretischen
Auseinandersetzung miteinem von ihnen gewihlten Thema
oder werden Mitglied einer Fellowgruppe zu einem be-
stimmten Thema. Andere fithren experimentelle Projekte in
Kooperation mit Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft-
lern der umliegenden Universitdten durch. Alle Fellows
tauschen sich in wochentlichen Veranstaltungen tiber ihre
Projekte aus.

Dieser Ort des Verstehens generiert ein interkulturelles
Klima von Akzeptanz, Neugierde und Offenheit, welches
eine entscheidende Voraussetzung fiir einen verstindnis-
orientierten Dialog bildet. Das Zusammenleben der Fellows
tiber einen lingeren Zeitraum im gleichen Gebiude in rela-
tiver Abgeschiedenheit schafft dafiir ideale Bedingungen.
Die damit immer wieder erreichte Uberwindung der dis-
ziplindren Grenzziehungen hat das HWK ermutigt, das
Institut fiir einen intensiven und gerichteten Dialog zwi-
schen Wissenschaft und Kunst zu 6ffnen. Als artists in resi-
dence wurden Kiinstlerinnen und Kiinstler eingeladen, die
ein besonderes Interesse an den Schwerpunktthemen des
HWK gezeigt und mit entsprechenden Wissenschaftlerin-
nen oder Wissenschaftlern ein gemeinsames Projekt aus-
gearbeitet haben. Diese An- respektive Einbindung in die
wissenschaftlichen Themenfelder des HWK hat sich als
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hervorragende Plattform fiir den Dialog erwiesen, in den
durch die regelmiRigen Veranstaltungen am HWK auch die
anderen Fellows mit eingebunden wurden. Verstiarkt wird
dieser Dialog durch jeweils gemeinsam organisierte Sym-
posien im Verbund mit einer Vernissage.

Das Kunstprojekt »art in progress« stellt somit einen
Beitrag zum fachiibergreifenden Denken der Gegenwart dar.
Damit 6ffnet sich das Haus programmatisch internationa-
len wie nationalen, arrivierten wie auch vielversprechenden
jungen Kiinstlern und Kiinstlerinnen, in deren Arbeiten sich
Vorstellungswelten und Denkrdume von Kunst und Wissen-
schaft verbinden.

Im Besonderen gehtes hier um die Begegnung von Kunst
und Wissenschaft, durch die Begegnung von Wissenschaft-
lern und Kiinstlern. Diese Begegnung tiber einen lingeren
Zeitraum erlaubt nicht nur Diskurs, sondern direkte konti-
nuierliche Zusammenarbeit. Die Gratwanderung zwischen
Kunst und Wissenschaft, der fremde Blick auf die jeweils
andere Wissens- und Erkenntnisform, das unmittelbare
Aufeinandertreffen verschiedener Denkstrukturen sollen
neue Arten der Reflexion auf wissenschaftlicher und kiinst-
lerischer Seite anregen. Schon der Prozess der Anndherung
kann zeigen, dass es wissenschaftlicher wie kiinstlerischer
Forschung gerade auch um eines geht: das Erkennen, Begrei-
fen und Darstellen der jeweiligen Wirklichkeit. Die Kommu-
nikation erweitert das jeweilige Verstindnis fiir den anderen
Standpunktund kann neue Ebenen der Kreativititaufbeiden
Seiten erschliefen. So bietet das Hanse-Wissenschafts-
kolleg in Zukunft verstiarkt Gelegenheit, die Unterschiede,
Gemeinsamkeiten und Schnittstellen wissenschaftlicher
und kiinstlerischer Arbeit wie auch Moglichkeiten des Von-
einander-Lernens zu erleben und gleichzeitig zu evaluieren.

Aufgrund seiner Zielsetzung ist das Projekt art in
progress eng in den Schwerpunkt Neuro- und Kogniti-
onswissenschaften und dessen tibergeordnetes Thema
»Gehirnwelten« eingebunden. Dabei geht es um die wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit der neuronalen
Konzeptbildung als Grundlage jeglicher Gehirntitigkeit.
Diese Konzeptbildung findet sich bereits in sehr einfachen
Nervensystemen und hat im menschlichen Gehirn einen
vorldufigen Hohepunkt erreicht. Der Begriff »kulturelle
Intelligenz« wird fiir diese menschlichen Leistungen hiufig
verwendet und bildet einen zentralen Ankerpunkt fiir die
am HWK bearbeiteten Fragestellungen. Den wissenschaft-
lichen Zugang zu den Erklidrungen von Entstehung, Funk-
tion und Erhalt kultureller Intelligenz bilden alle gingigen

neurowissenschaftlichen Methoden von der molekularen
Neurobiologie bis zur neuropsychologischen Bildgebung.
In den letzten Jahren ist zudem deutlich geworden, dass
die Neurobiologie ein weites Feld von Zeugnissen noch gar
nicht oder erst in geringem Maf3e erschlossen hat. Deren
ErschlieRung ist nicht auf die Entwicklung neuer Techni-
ken angewiesen, denn sie sind oft schon seitJahrtausenden
vorhanden und stammen aus der Kunst. Eine ernste wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit diesen Zeugnissen und
ihren Entstehungsprozessen, die Teil des vorgeschlagenen
Projektes ist, kann deshalb zu neuen Erkenntnissen tiber
die Organisation der Gehirne beitragen.

Diese intensive Begegnung von Kiinstler und Wissenschaft-
ler als Person am Hanse-Wissenschaftskolleg iiber einen
lingeren Zeitraum unter gemeinsamen Lebensbedingun-
gen schafft die Voraussetzung, die Schnittmengen kiinst-
lerischer und wissenschaftlicher Vorgehensweisen in der
Gegenwart zu finden und zu definieren.

as Institut fiir Hybridforschung erforscht das Gebiet
der Mischwesen und Mutationen. Es wurde von Corinna
Korth gegriindet und arbeitet im Sinne der Mischwesen-
Community, um in der Offentlichkeit eine hohere Akzep-
tanz fiir Andersartigkeit zu erreichen. Mischwesen gibt es
in den unterschiedlichsten Formen und Hybriditdtsgraden.

Wieviel Tier steckt in uns und noch viel wichtiger — welches
Tier? Hybriden sind seitjeher prisentin unserer menschlichen
Gesellschaft, denn schon immer strebt der Mensch danach,
sich mit dem Tier zu verbinden. Bisher geschah dies aus-
schlie3lich in Kunst und Literatur, denken wir an den Mino-
taurus, die Metamorphosen von Ovid, Zentauren, Pan usw.

Das Institut erforscht seit Jahren alle Moglichkeiten der
Tierwerdung. Hierzu kooperiert Corinna Korth mit einer vari-
ablen Gruppe von Forschern der unterschiedlichsten Fach-
gebiete, zum Beispiel mit Spezialisten aus der Medizin, der
Philosophie, der Biologie, um nur einige Bereiche zu nennen.

Die Zusammenarbeit mit den unterschiedlichsten Fach-
bereichen hilft, moglichst viele Bereiche des Tierischen am
Tier und am Menschen herauszuarbeiten und abzugleichen.
Das Institut fiir Hybridforschung vertritt die These, dass
ein Fortbestand der menschlichen Spezies nur gegeben ist,
wenn der Mensch sich mit dem Tier verbindet. Nur mit der
Kombination von tierischen und menschlichen Genanla-
gen ist es moglich, eine neue tiberlebensfihige Spezies zu
schaffen, da der Mensch, wie wir alle wissen, ein Auslauf-
modell ist.

Dem Institut fiir Hybridforschung geht es um Wesens-
verwandlung, Mensch-Tier-Hybriden und multiple Person-
lichkeiten als Losung fiir menschliche Unzuldnglichkeiten.
Am Menschen erkennt man tierische Verhaltensrudimente
wie Revierverhalten, Rangordnungskidmpfe und Rudelbil-
dung. Diese werden jedoch tendenziell verleugnet, weil der
Mensch sich als Krone der Schopfung sehen mochte.

Der Mensch schwicht sich allerdings selbst durch die
steigende Abhingigkeit von technischen Geriten. Die deut-
lich wahrnehmbare Tendenz geht in die Richtung eines
Cyborgs, eines Hybriden aus Mensch und Maschine.

Die einzig sinnvolle Weiterentwicklung ist aber eine Kombi-
nation von Mensch und Tier. Der Mensch bzw. das mensch-
liche Tier kann in unseren Seminaren lernen, sich wieder auf
die Suche nach den eigenen tierischen Instinkten zu machen
statt diese zu verleugnen. Als Tiermensch belebt man diese
Instinkte wieder und kann sich dann erneut als eines unter

vielen in den natiirlichen Kreislauf einfiigen. Das
Leben eines Hybridwesens ist eine Auseinanderset-
zung mit Zivilisation und Wildnis und der Sehnsucht
nach Wildheit. Den Menschen aus seiner Selbstdo-
mestikation zu befreien ist eines unserer Ziele. Wild-
heit statt Domestikation und Hybrid statt Hybris
sind die wichtigsten Ansitze fiir unsere Forschung.

Seminare, fiir die man sich demnichst in unse-
rem Institutanmelden kann, sind z.B. 1) Territorial-
verhalten am Arbeitsplatz 2) Jagd im urbanen Raum
3) Kulturfolger.

Im jetzigen Zeitalter bieten sich sowohl genetische
als auch chirurgische Losungen an, um seinem

Corinna Korth ist frei-

schaffende Kiinstlerin und
Performerin. Das von

ihr gegriindete Institut
fiir Hybridforschung
beschdftigt sich mit dem
Ubergangsbereich von
Wildnis und Zivilisation.

wahren Ich wieder nahe zu kommen oder gar die

hochste Stufe der Tierwerdung zu erreichen. Jeder, der schon

einmal wie ein Luchs horen oder Augen wie ein Adler besitzen

wollte, der tierische Impulse verspiirt, sobald es um die

Verteidigung eines Territoriums geht oder der einen poten-
ziellen Partner gut riechen kann, ist eingeladen, sich tiber
einen neuen animalischen Lebensweg zu informieren.

Fiir unsere transformationswilligen Klienten haben wir
auch einen erfahrenen Schonheitschirurgen in unserem
Team, der aufkldrt und berit und die optische Tierwerdung
plant und nach den Kundenwiinschen umsetzt.

Eslebenbereits mehr Mischwesen in den Stidten, als man
annehmen mag, und die Moglichkeiten fiir den Gestaltwandel
sind bereits ausreichend erprobt—eine Optimierung, die der
Menschheit gestattet, sensibler und intensiver wahrzuneh-
men, und die das Grenzgingertum unterstiitzt.

Werden Sie Tier — JETZT!
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Projektbeschreibung
von Andrea Bozi¢ und Julia Willms

Andrea BoZic (oben) ist
Choreografin tind kreiert
Performances und Installati-  Kind-Avatars in einem Online-Spiel Sex habe mit
onen in Zusammenarbeit mit  einem erwachsenen Avatar? Wo beginnt Kindes-
der Video-Kinstlerin Julia  1jsshrauch? Wo muss die Grenze gezogen werden?
Willms und dem Komponis-
ten Robert Pravda.
www.andreabozic.com
www.marslanding.nl ~ schen Fernsehausstrahlung der Mondlandung von

ars Landing war eine Live- Fernsehiibertragung von der ersten
Marslandung aller Zeiten — eine durch und durch nieder-
lindische Mission. Sie wurde ausgestrahlt am 11. Septem-
ber 2010 aus dem Frascati Theater Amsterdam und konnte
mittels Live-Stream weltweit mitverfolgt werden. Aufgrund
des grossen Interesses tourte das Event durch alle groReren
Stddte der Niederlande.

2009 beauftragte mich das Rathenau Institut, eine
Performance zu kreieren, die sich mit dem Verhiltnis
zwischen Virtuellem und Realem auseinandersetzt.
Das Rathenau Institut ist ein unabhingiges staatli-
ches Organ, welches den Einfluss von Wissenschaft
und Technologie aufdas alltdgliche Leben untersucht
und in Folge den Staat in Bezug auf gesetzliche
Regulierungen in diesem Feld berit. Wie sieht die
Gesetzgebung aus, wenn ich in der Rolle meines

Im gleichen Jahr sah ich anlisslich des 40.Jubi-
ldums die Wiederholung der dreistiindigen deut-

1969 — ein wahrhaft distales Ereignis mit einer
totalen Antiklimax: der Moment der Landung ver-
schwimmt in verzerrten schwarz-weiss-Bildern.
Selbstheutzutage glaubtjeder 4. Mensch, dass dieses
Ereignis nie stattgefunden hat.

Welche realen Auswirkungen haben kiinstlich
produzierte Erfahrungen auf uns? Ich entschied

mich, einen Generator in Gang zu setzen: Krifte/
Realitdten werden in Bewegung gesetzt, die in ihrer Inter-
aktion eine neue Ebene/Erfahrung erzeugen. Diese Arbeits-
weise beeinflusst nicht nur die Dramaturgie, sondern auch
die Art und Weise der Produktion des Stiicks.

Schon von der allerersten Ankiindigung an wurde
nie von einem Theaterstiick gesprochen, sondern von einer
Fernseh-Live-Show. Alle Institutionen (das Rathenau Institut,
die Theater, Mars Society, die landesweiten Zeitungen etc.)
beteiligten sich am Spiel. Das Frascati schickte dem Publi-
kum VIP-Einladungen, die Zeitungen brachten spezielle
Artikel iiber den Mars, eine Mars-Modelinie von Ganz-toll
wurde entworfen, eine spezielle Mars-Zeitung erschien;
in einer Reihe von Film-Interviews wurden Niederldnder
gefragt, was sie von der holldndischen Mars-Mission hielten,
und alles wurde auf einer eigens entwickelten Website
(www.marslanding.nl) dokumentiert, auf der man auch

gleichzeitig schon Wochen vor der Landung mit den Astro-
nauten chatten konnte.

Von Beginn der Vorstellung an war das Publikum Mit-
spieler: zugleich Zuschauer einer imaginiren Fernseh-
sendung wie auch Publikum einer Theaterauffiihrung.
Eine Moderatorin begriiRte die Besucher in einem Fernseh-
studio und begleitete sie wihrend der finalen zwei Stunden
der Reise des Raumschiffs Ulysses zum Mars. Eine Studio-
Astronautin filmte —langsam herabsteigend von ganz oben
unter der Decke des Theaters —ein Mars-Modell auf der Bithne.
Die Darsteller auf der Bihne —die Showmasterin, ein Reporter
vom ESA-Kontrollzentrum in Noordwijk, ein Experte, der
im Studio interviewt wurde —wurden vor unterschiedlichen
Hintergriinden gefilmt. So entstand die Illusion, obwohl
physisch nebeneinander aufder Bithne stehend, sie seien in
verschiedenen, weit voneinander entfernten Riumen. Das
Publikum konnte sowohl die Herstellung des »Als-ob« auf
der Bithne wie auch das dadurch produzierte »reale« Fernseh-
bild verfolgen. Sobald eine Konvention des Sehens etabliert
war und das Publikum die Spielregeln erkannte, wurden
die Elemente der Konstellation so verschoben, dass es das
gesamte Gefiige beeinflusste: der Blickwinkel und das Gese-
hene mussten neu interpretiert werden. So wechselten die
Darstellerihre Rollen—der TV-Show-Apparatus fiel langsam
auseinander — die projizierten Rdume tiberkreuzten sich —
selbst die Zeit sprang und kam zum Stillstand.

Welche Bilder waren letztendlich real?

Was urspriinglich von einem Wissenschafts-Institut
initiiert wurde, generierte ein Performance-Event — jetzt
jedoch mitriickwirkenden Konsequenzen. Fiir 2023 planen
die Niederldnder eine Reality-TV-Show, ein weltweites
Live-Event: »Die ersten Siedler auf Mars«. Die durch diese
Show erwirtschafteten Gelder werden das Mega-Vorhaben
sieben Jahre frither ermoglichen, als es durch die NASA
avisiert ist.

wei Fragestellungen sind es, die die Arbeit von LIGNA seit
Jahren motivieren: Einerseits setzen sich viele Stiicke mit
iiberwachten Riumen auseinander. Sie untersuchen, welche
Handlungsmoglichkeiten sich in diesen Rdumen erdffnen:
Wie lassen sich Situationen, die hdufig auf unsichtbarer
Machtausiibung beruhen, kollektiv verdndern, so dass die
Machtverhiltnisse zumindest sichtbar, wenn nicht gar
verdnderbar werden? Daran schlie(3t die zweite, grundsitz-
lichere Frage an: Welche Handlungsmaoglichkeiten hat ein
Kollektiv im Zustand der Zerstreuung?

Ihren Ausgang nahm die Arbeit von LIGNA von der
Auseinandersetzung mit einem Medium, das am Ende des
20.Jahrhunderts bereits am Ende seiner Moglichkeiten ange-
kommen zu sein schien: dem Radio. Die Stiicke von LIGNA in
privaten, aber immer noch 6ffentlich zuginglichen Rdumen
sind im Grunde nichts weiter als 6ffentliches Radiohoren.
Sie laden ihr Publikum ein, mit Empfingern ausgestattet
durch den Raum zu schlendern und zu untersuchen, was vor
Orterlaubt, verboten, normal oder ungewo6hnlich ist. Dieses
Untersuchungsprogramm ist gestisch: Das Radio fordert
die HorerInnen, die zu den Ausfiihrenden der Performance
werden, auf, Gesten oder Bewegungsabfolgen auszufiihren.

Die ersten Arbeiten dieser Reihe, der wir die Bezeich-
nung »Radioballett« verliehen, fanden an Hauptbahnhofen
statt. Hier geben die Hausordnungen strenge Verhaltens-
regeln vor, deren Einhaltung durch Videokameras tiberwacht
und durch Wachpersonal durchgesetzt wird. Die Radio-
horerInnen iibertraten das Reglement tiberall gleichzeitig,
etwa, indem sie aufgefordert wurden, die nach vorne aus-
gestreckte Hand so um go Grad zu drehen, dass aus der
Geste des Hindegebens die des Bettelns, aus einer erlaub-
ten eine verbotene Geste wird. Wire sie von einer Person
allein ausgefiihrt worden, hitte das zum sofortigen Ein-
schreiten der Sicherheitskrifte gefiihrt. Die Choreografie
bestand hauptsichlich aus Handlungen, deren Ausfithrung
eine Uberschreitung der Hausordnung bedeutete, wie etwa
das einfache Hinsetzen auf den Boden. Und handeltes sich
nicht ohnehin um eine ausdriicklich untersagte »storende
Personenansammlungs, wenn sich 250 Leute gleichzeitig,
tiber alle Bahnsteige verteilt, niederknien und ihren Schuh
zuschniiren?

Fiir einen anderen Raumtypus, die Shopping Mall,
wurde die Form des gestischen Radiohdrens weiterent-
wickelt. In den Malls stellt weniger das repressive Eingrei-
fen des Uberwachungsapparates konformes Verhalten her
als vielmehr die gegenseitige Kontrolle der BesucherInnen

untereinander. Die Radiostlicke, die wir fiir Shop-
ping Malls konzipierten, legen es folglich nicht
so sehr auf die Herausforderung des Sicherheits-
apparats an. Vielmehr stellen sie die Frage, welche
Auswirkungen leicht abweichendes Verhalten der
RadiohdrerInnen — etwa die Beschleunigung des
Schritts, das Bilden temporirer, sich gleich wieder
auflosender Versammlungen, synchrones Stehen-

bleiben und Weitergehen — auf das Verhalten der Torsten Michaelsen ist
Mitglied des Performance-

kollektivs Ligna.

anderen BesucherInnen haben. Wenn die Normalitdt
immer eine kollektive Produktion ist — ldsst sich
dann auch die Abweichung kollektiv produzieren?

Gemein ist allen Stiicken die gleiche Versuchsanord-
nung: Die Handlungsmaoglichkeiten der RadiohdrerInnen,
die Fihigkeit, in den Raum einzugreifen und seine Regle-

www.ligna.blogspot.de

mentierung zu unterwandern, resultieren aus ihrer medi-
alisierten Situation: Sie sind Rezipienten, sie horen iiber
Kopfhorer Radio. Ihre Situation unterscheidet sich somit
nicht wesentlich von Menschen, die zu Hause oder im Auto
die Dauerbeschallung mit akustischen Waren konsumie-
ren. Das »Radioballett« prisentiert kein Programm, um die
Vereinzelung in der Masse, die Urerfahrung der Moderne,
in einer Performance zu iiberwinden. Vielmehr wird die
Zerstreuung zur Moglichkeitsbedingung gemeinsamen
Handelns genau in dem Moment, in dem sie in der Aktion
ausgestellt wird. Wenn sie iiber den Raum verteilt sichtbar
werden, gehen die gemeinsam Getrennten eine temporire
Assoziation ein, in der sie sich als zerstreute Produzenten
gegenseitig einen Spielraum erdffnen. Die Theatralisierung
der Situation machtes also moglich, die Politik des Raumes
in Frage zu stellen. Gleichzeitig erforschen die Teilnehmer-
Innen der Stiicke die politische Wirkung der Geste als
solcher — fiihren sie in ihrem Spiel doch Gesten aus, die
nichts bedeuten, die nicht danach streben, im Ausdruck
ihren Sinn und Zweck zu finden.



motion bank -
ein digitales
tanzarchiv

Ein Projekt der Forsythe Company
von Célestine Hennermann

performing
medicine

Projektbeschreibung
Clod Ensemble | Suzy Willson

scheintein distanzierter Blick auf'sie unmoglich. Wenn das Gastchoreografen und mehreren Ausbildungsinsti-

‘ lod Ensemble macht seit 1995 Performances, Workshops

und Events mitjeweils eigener Asthetik, geprigtvon einem
engen Verhiltnis zwischen Bewegung und Musik. Wir tre-
ten in traditionellen Theatern, Galerien und 6ffentlichen
Riumen auf, aber auch an Orten, wo Kunst normalerweise
nur selten stattfindet, wie Seniorenfreizeitstitten, medizi-
nischen Bildungsstitten oder Gefdngnissen.

Unser Projekt Performing Medicine lduft seit 2000
und wurde gegriindet, um Arzte und Medizin-

Publikum in die Behilter starrt, kann es nicht anders als
sich mit diesen fragilen Menschenwesen zu identifizieren
oder mitzufiihlen. Under Glass zeigt, dass »das Auseinan-
dernehmen von Dingen ihnen nicht notwendiger Weise
das Leben entzieht« (Daniel Glaser, Institute of Cognitive
Neuroscience, University College, London).

Must: The Inside Story (2007) ist eine Zusammenarbeit
mit der legendiren New Yorker Performerin Peggy Shaw, ein

We kann die Komplexitit von Tanz gelesen werden? Welche
Mittel der Bewahrung und Dokumentation bieten die Mog-

lichkeit einer Rekonstruktion von Bewegung im Tanz? Wie
kann das Ephemere des Tanzes festgehalten werden? Und wie
konnen uns heutige Technologien mit ihren sich wandeln-
den Impulsen zu neuen Formen von Notationen verhelfen?
Diese Fragen beschiftigen den Choreografen William
Forsythe nicht erst seit Griindung von Motion Bank. Anfang
der 19goer Jahre, als das digitale Video aufkam, wandte er

tuten werden neue Ideen und Technologien fiir Nota-
tionssysteme entwickelt. Im Zuge der Erstellung der
Partituren werden die Choreografen aufneue Weise
erkunden, wie die besonderen Qualitidten computer-
gestiitzter Aufnahme- und Gestaltungstechniken
nutzbar zu machen sind, wenn es um die Herausfor-

derung geht, Tanz zu dokumentieren, zu notieren
und zu prisentieren und um die kiinstlerische Praxis

Célestine Hennermann

ist Mitarbeiterin bei Motion
Bank — ein Projekt der Forsy-
Den Anfang machte die New Yorker Choreo- the Companyund kuratiert die

studenten mit Mitteln der Kunst weiterzubilden. zu bereichern.

Inzwischen bieten wir an drei Londoner Medical

poetischer Monolog, der das Publikum mit auf eine Reise
durch die Landschaft ihres Korpers nimmt, begleitet von
einer dreikopfigen Band. Die Performance kontrapunktiert
zunichst eine »medizinische« Sicht auf Peggys Korper mit
ihrer eigenen Korpererfahrung. Am Ende des Stiicks ver-
einigen sich anatomisches Vokabular und poetische Aus-
drucksweise in einer Beschreibung des Weinens; die Welten
verschmelzen, wenn Peggy in projizierte mikroskopische
Darstellungen von Netzhaut, Blinddarm, Muskelgewebe und
anderen feinen Details des menschlichen Korpers hinein-
geht. Im Zentrum von Must steht ein tiefes Gefiihl der Mehr-

sich an das Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie (ZKM)
in Karlsruhe. Dort entstand die CD-ROM Improvisation
Technologies. Es galt, Forsythes Improvisationsmethode zu
visualisieren, jedoch entpuppte sich dieses »Werkzeug fiir
den analytischen Blick auf Tanz« (»A Tool for the Analytical
Dance Eye«) schnell als virtueller Proberaum. Eine »Schule
des Sehens« von Tanzbewegungen wurde ins Leben gerufen.
Waszundchstalsinternes TrainingsinstrumentfiirdieT4dnzer
des Ballett Frankfurt gedacht war, wird heute noch weltweit
als Trainingsmethode fiir Tanzkompanien eingesetzt.

Als logische Konsequenz folgte 2010 die Griindung von

Motion Bank Workshop-Reihe.
www.motienbank.org

www.theforsythecompany.de
Arbeit war eine bereits existierende Partitur, ein www.synchronousobjects.

von Hay selbst verfasstes kleines Buch mit Texten, osu.edu
Zeichnungen und einigen choreografischen Anwei-

Schools Kurse im Rahmen des Lehrplans an, die grafin Deborah Hay. Flir Motion Bank wurde das Stiick

von Kiinstlern aus den Bereichen Theater, Fotografie, No Time to Fly (2010) analysiert. Ausgangspunkt der

Tanz und Visual Art gegeben werden.
Die Sprache wissenschaftlicher Objektivitit

Suzy Willson ist die kiinst-
lerische Leiterin der Theater-  kann Arzte in unguter Weise von der Realitit tagli-

Compagnie clod ensemble  cher menschlicher Erfahrung des eigenen Korpers
in London. Sie initiierte

sungen. Mehrmals wurden drei Tdnzerinnen dabei gefilmt,
isolieren. Medizin ist keine reine Wissenschaft, wie sie das Solo allein performten. Im Anschluss wurden die
das preisgekronte Projekt . . . .
) - sondern eine Heilmethode, die Wissenschaft als
Performing Medicine.

www.clodensemble.com  €ines ihrer primidren Werkzeuge benutzt. Performing

unterschiedlichen Versionen des gleichen Stiicks analysiert,
um der Struktur der Choreografie auf die Spur zu kommen.

Medicine hilft Medizinern, ihre interpretatorischen
Fihigkeiten zu entwickeln und die hochst subjektiven
Elemente ihres Berufs zu akzeptieren, besonders im Umgang
mit Patienten, die womoglich ganz anders sind als sie selbst.
Ein soziales/poetisches Verstindnis des Korpers kann neben
einem wissenschaftlichen Modell existieren, ohne dass
beide sich gegenseitig kompromittieren. Methoden der
Performance und des Theaters helfen, die »Biihnenpri-
senz« von Arzten — ihr Auftreten Patienten wie Kollegen
gegeniiber — zu verbessern. Ein Bewusstsein fiir Klang der
Stimme, Korpersprache und Raumausnutzung kann einen
enormen Unterschied in der Kommunikation von Arzten
und selbst in ihrer Diagnosestellung ausmachen. Perfor-
mancetechniken bieten Arzten physische Strategien, mit
unvermeidlichem »Lampenfieber«, hohem Termindruck und
starken Gefiihlen umzugehen, die ihnen bei ihrer Arbeit
begegnen.

Drei unserer jlingsten Arbeiten beschéftigten sich mitder
Idee des distanzierten, analytischen medizinischen Blicks
und dem wissenschaftlichen Anspruch auf »Objektivitit«.
Under Glass (20009) ist eine Serie von acht Performances, die
in einer Sammlung von Gldsern und Behiltern stattfinden.
Das Stiick, Galerie und medizinisches Labor zugleich, hebt
Charaktere als Exponate aus ihrem Alltagsleben heraus und
umrahmtihre Momente von Einsamkeit. Obwohl die Akteure
Probanden einer wissenschaftlichen Studie darstellen,

deutigkeit unserer Wahrnehmungen von uns selbst. Das
Thema Verlust durchzieht das Stiick — eine Bewusstheit von
der Kiirze des Lebens, der schockierenden Geschwindigkeit
des Werdens und Vergehens und der gewaltigen Spriinge,
die wir nicht gemacht haben.

Die Idee des Beobachters und des Beobachteten wurde
ins Extrem gefiithrt mit unseremjiingsten Stiick An Anatomie
in Four Quarters (2011), das das Sadler’s Wells Theater in vier
Sektionen (Galerie, Rang, Parkett und Biihne) »sezierte«
und das Publikum einlud, die Auffiihrung aus radikal ver-
schiedenen Blickwinkeln zu erleben. Anatomie wird oftals
die Wissenschaft des Sehens bezeichnet—das anatomische
Theater ist eine Art »Sehmaschine«, genauso wie das Tanz-
theater. Wihrend der Arbeit an dem Stiick beschiftigte uns
der unstillbare Wunsch der Menschheit, den Dingen niher
zukommen, der Einfluss des Seh-Akts auf das Gesehene und
die Gefahr, in einer Sichtweise zu »stranden«, wie schon,
faszinierend oder beruhigend diese auch sein mag.

Motion Bank, einem aufvier Jahre angelegten Projekt der For-
sythe Company, in dem die choreografische Praxis sowie
die Archivierung von Bewegung in einem breiten Kontext
erforscht werden. Der Schwerpunkt liegt dabei auf der
Erstellung digitaler Online-Partituren.

Das Pilotprojekt Synchronous Objects for One Flat Thing,
reproduced, das in Zusammenarbeit zwischen William For-
sythe und der Ohio State University entstand, zeigt, wie
vielschichtig Online-Partituren in ihren Darstellungs-
formen und Nutzungsoberflichen sind. Im Internet der
Offentlichkeit zuginglich, visualisiert das Projekt die cho-
reografischen Strukturen der Forsythe-Arbeit One Flat Thing,
reproduced (2000). Das Ergebnis ist so vielseitig wie die Cho-
reografie selbst: von Bildanalyse und Animationstechnik zu
Diagrammen und geometrischen Objekten — der Versuch,
das Bewegungsmuster und die Synchronitit der Choreo-
grafie einzufangen und sichtbar zu machen, diese fliich-
tige Raum-Schrift zu buchstabieren, um choreografische
Strukturen zu entdecken, ihre Muster offen zu legen und
sich vorzustellen, wie die Choreografie sonst noch hitte
aussehen konnen.

Ziel von Motion Bank ist es, das digitale Archiv der Online-
Partituren von Choreografien auszubauen und 6ffentlich
zuginglich zu machen. In Zusammenarbeit mit ausgewihlten

Gesucht wurde nach einer »Metapartitur«, die den Zusam-
menhang zwischen realem Tanz in Echtzeit, Videoaufzeich-
nung und den choreografischen Notizen erklirt. Momen-
tan laufen die Aufzeichnungen fiir Jonothan Burrows und
Matteo Fargio.

Motion Bank will nicht nur eine Online-Bibliothek erstellen,
sondern leistet gleichzeitig Ausbildungs- und Forschungsar-
beit. An der Entwicklung der Online-Partituren sind folgende
Institutionen beteiligt: The Advanced Computing Center
for the Arts and Design an der Ohio State University, das
Fraunhofer-Institut fiir Graphische Datenverarbeitung IGD,
die Hochschule Darmstadt (h_da) und die Hochschule fiir
Gestaltung Offenbach (hfg), die Palucca Hochschule fiir Tanz
Dresden und die Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst Frankfurt (HfMDK). Sich gegenseitig befruchtend
profitieren alle Institutionen von einem engen kiinstlerischen
Austausch untereinander und mit den Kiinstlern.
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Theatrale Simulationen wissenschaftlicher Theorie
Eine Kooperation von Theater Basel und Universitat Basel
von Nina Giihistorff

Nina Giihlstorff ist freie

u »550 Jahre Universitit Basel« schlug die Universitit dem
Theater Basel eine Kooperation vor: Wissenschaftstheater
bzw. Science Theater, wie es im amerikanischen Raum
populirist. Beidieser Form szenisch-unterhaltsam-didakti-
scher Vermittlung wissenschaftlicher Inhalte verschmelzen
Theater und Wissenschaft und werden zur Show. Was bei
dieser Fusion allerdings fiir beide Seiten in den Hintergrund
gerit, ist: das Komplexe.

Theatrale These

Martina Grohmann und mich interessierte gerade
die Frage der Komplexitit an der Kooperation zwi-
schen Universitdt und Theater. Sind doch beide
Institutionen, die jeweils in den ihnen eigenen
Expertensprachen darum ringen, Komplexitit dar-

zustellen und zu erzeugen, Bilder fiir die als komplex
begriffene Weltin ihrem durchkomponierten oder

Drittens fanden wir einen dsthetischen Rahmen, in dem
wir Universitit im Theater reprisentierten. Uber eine
Spielzeit hinweg richteten wir im Foyer des Theaters einen
kinstlerisch tiberformten wissenschaftlichen Handappa-
ratein, in dem wir jede Folge unserer achtteiligen Serie mit
Requisiten, assoziativem Material und einem Zettelkasten
dokumentierten. Unsere Ausstatterinnen entwarfen im
Theatersaal ein Labor mit schwebenden Lauschmuscheln,
in dem eine klassische Vortrags- und Gesprichssituation
untersucht werden konnte. Vier Bildschirme waren Teil der
Einrichtung, auf denen wir Messungen, Daten und Kom-
mentare prisentieren konnten.

Das szenische Experiment

In den acht Veranstaltungsexperimenten folgten wir dieser
Versuchsanordnung mit Probanden bzw. Forschern ver-
schiedener Disziplinen. Zu Gast waren jeweils ein oder zwei
Giste aus einem Forschungsprojekt: Zwei Quantenphysi-

ir sind Omnivoren, Allesfresser. Streng genommen sind wir
jedoch mehr als wihlerisch, denn selbst das, was wir essen,
essen wir nicht mit jedem, an jedem Ort, zu jeder Zeit und
unter allen Umstdnden. Vielmehr scheint es, als ob gerade
in der Freiheit unseres alimentiren Wesens der Grund dafiir
liegt, dass Kochen und Essen stets bedeutungsgeladene Hand-
lungen sind. Etwas zu essen oder zu kochen, ist nicht nur die
Wahl eines Nahrungsmittels oder einer Speise, seine Kom-
bination mit anderen Speisen oder deren Reihenfolge. Es ist
ebenso die Wahl einer Situation, eines Zeitpunktes und eines
Raumes, einer Gemeinschaft oder deren Gegenteil. Im Kochen
und Essen weisen wir den Dingen wie uns selbst einen Ort in
der Welt zu, bestimmen ihre und unsere Eigenschaften. Wie
bei jeder Art kulturellen Handelns sind es die kulinarischen
Handlungen auf dem Feld oder im Supermarkt, am eigenen
Herd oder beim Businesslunch; ist es letztlich jeder Bissen,
mit dem wir unsere eigene Identitit im wahrsten Sinne des
Wortes aushandeln.

die eine oder andere Art der Nahrungszubereitung
durch Kochen gibt.

Das Omnivoren-Dilemma

In dhnlicher Weise identifiziert der Verhaltenspsycho-
loge Paul Rozin das Kulturphdnomen der Kiiche als
die Losung eines fundamentalen Dilemmas menschli-
cher Omnivoren. Es resultiert aus dem ambivalenten
Verhiltnis einerseits der Freiheit, sich von einer Viel-
zahlvon Nahrungsmitteln erndhren und so an verin-
derte Umstinde anpassen zu konnen. Und andererseits von
der Abhingigkeit von einer wenigstens minimalen Auswahl

Sebastian Schellhaas ist

an Nahrungsmitteln. Denn wihrend spezialisierte Esser, wie
z.B. Koalabiren, alle fiir sie notwenigen Nihrstoffe aus einer
einzigen Nahrungsquelle beziehen konnen, sind Omnivoren
von verschiedenen Quellen fiir Proteine, Fette, Kohlenhy-
drate, Vitamine und Mineralien abhingig. Die Folgen sind
zwei einander widersprechende Verhaltensdispositionen:

Gastro-Ethnologe.
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Zeichenapparat auf den komplexen wissenschaftli-
chen Inhalt anwendet, seine Bilder aufgreifend und
konterkarierend, richteten wir eine theatralische Anordnung
ein, die Entstehung von Komplexitit erfahrbar machen sollte.
Es ging uns um ein theatrales Screening von Wissenschaft.
So wurde diese Kooperation ein Tauschgeschift auf
Augenhohe: Wir nahmen die Wissenschaftler und unser
Publikum mit in eine halbtheatrale, diskursive, interaktive
Form, und wir nahmen die Inhalte der Universitit ernst und
verkniipften sie mit dsthetischen Fragestellungen.

Die theatralische Versuchsanordnung

Zunichst fithrten wir Recherche-Interviews mit Forschern.
Es ging dabei um ihren Forschungsinhalt, das personliche
und biografische Umfeld und um die Frage, welche Sprache,
welche Notationsform, welche Abbildungs- oder Verweis-
systeme der jeweiligen Disziplin zur Verfiigung stehen, ihre
komplexen Inhalte les- bzw. darstellbar zu machen.

Die Transkripte dieser Gespriche wurden dann zum
szenischen Material. Unsere Schauspieler lasen sie wie sonst
ihr Stiick und wir diskutierten sie in einer klassischen Tisch-
probensituation. Die Schauspieler eigneten sich das Material
an, probierten es in ihren Rollen als Wissenschaftler-Klons
und entwickelten daraus eine Performance.

der Universitit, Professor fiir Agyptologie. In der Auswahl
unserer Probanden verfolgten wir das Schneeballsystem, eine
Mischung aus unserer Neugier und Empfehlungen der Uni-
versitit.

Die Veranstaltung gliederte sich in drei Akte oder Pha-
sen: In einem szenischen Trigger im Foyer erzdhlten unsere
beiden Schauspieler die zentrale These der jeweiligen For-
schung tber ein prignantes Bild als szenisch-ironischen
Wissenschafts-Crashkurs fiir den Zuschauer. Den zweiten
Akt im Theater-Labor eroffneten die eingeladenen Wissen-
schaftler mit einer Zusammenfassung ihrer Forschung.
Danach moderierten die Schauspieler eine freie Talkshow
mit unseren Gésten oder Probanden jeweils inklusive einer
szenischen Intervention. Als Regie blendeten wir uns live
in das Gesprich ein mit Kommentaren oder Zitaten auf den
Bildschirmen. Im dritten Teil der Veranstaltung erfolgte die
Auswertung mit Zuschauern, Theatermachern und Wissen-
schaftlern an der Bar im Foyer.

und Theoretiker des Essens Peter Kubelka bringt den Zusam-
menhangvon Esshandeln und Identitdt auf den Punkt, wenn
erwihrend einer seiner legendidren Koch-Vorlesungen einen
holzernen Schaumloffel in die Hand nimmt, ihn in die Luft
hilt und dem Publikum mit den Worten prisentiert:

»Das ist das erste philosophische Werkzeug. Es trennt
das Gute von dem Schlechten. Die schlechten Dinge fallen
durch, die guten Dinge bleiben darin.«

Was Kubelka damit zum Ausdruck bringt, ist die Tat-
sache, dass Speisen mehr sind als Proteine, Fette, Vitamine,
Mineralien und Kohlenhydrate, d.h. mehr als der Treib-
stoftf der Maschine Mensch, Kochen mehr als chemische
Aufbereitung und der Esstisch keine Tankstelle. Sieht man
auf die Teller, in die Kalebassen, die Hinde oder was auch
immer jemand als physische Fassung seiner Mahlzeit hier
und anderswo gebraucht, sieht man vielmehr Unterschei-
dungen von Essbarem und Nichtessbarem, von moralisch
Gutem und Schlechtem, dsthetisch Schénem und Hissli-
chem, Eigenem und Fremdem — Unterscheidungen, die
Ausdruck und Baustein personlicher wie kultureller
Identitit sind.

Dementsprechend konstatiert Claude Lévi-Strauss, ein
Stammvater der Kulinarischen Ethnologie und der Erfinder
des Kulinarischen Dreiecks, dass es ebenso wie es keine
Gesellschaft ohne Sprache gibt, auch keine Gesellschaft ohne

Neuen. Das Dilemma besteht folglich in einer Doppelbin-
dung zwischen der Monotonie der Sicherheit und der Gefahr
der Abwechslung.

Bekanntermal3en gibt es einige regulierende Mechanis-
men, die bei der Auswahl unserer Nahrungsmittel eine Rolle
spielen —etwa die Verkniipfung bestimmter visueller, taktiler,
olfaktorischer oder auch auditiver Reize mit positiven oder
negativen, nahrhaften oder giftigen Eigenschaften; die Affi-
nitdtzu siillen und die Ablehnung bitterer Stoffe etc. Im Falle
des Menschen bezieht sich die Unsicherheit jedoch nicht
ausschlie3lich auf den Erhalt seiner biologischen Identitit.
Zwar triftt Ludwig Feuerbachs bekannter Satz »Der Mensch
ist, was er isst« hier auch im wortwortlichen, d.h. ernihrungs-
biologischen Sinn zu. Vor allem aber trifft er in Bezug auf die
mit bestimmten Nahrungsmitteln assoziierten Vorstellungen
zu. So oder so geht es um die Annahme, dass die Eigenschaften
eines Nahrungsmittels in guter wie schlechter Hinsicht zu
Eigenschaften des Essers werden.

Die Kiiche einer Gesellschaft, verstanden als Komplex
von Kategorien und Vorstellungen, von Regeln und Normen
kulinarischen Verhaltens, bildet hierfiir den Bezugsrahmen.
Demnach ist das Wesen einer Kiiche im Bereich der Imagi-
nation, in Klassifikationsmustern und ordnenden Struktu-
ren zu suchen. Die Funktion der Kiiche einer Gesellschaft
besteht dann weniger darin, etwa harte Dinge weich oder



flissige Dinge fest zu machen, als vielmehr darin, eine Losung
des menschlichen Omnivoren-Dilemmas bereitzustellen.
Wie ein Steckkasten, der vorgibt, was, wo, wann, fiir wen
und in welchem Ausmaf3 passt oder nicht passt, richtig oder
falsch ist. Das Kulinarische Dreieck ist Levi-Strauss’ Versuch,
die strukturalen Kategorien dieses kulinarischen Steckkas-
tens sowie die zugrundeliegenden Prinzipien offenzulegen.

Das Kulinarische Dreieck

In Anlehnung an ein linguistisches Strukturmodell entwickelt
Lévi-Strauss das Kulinarische Dreieck, bei dem die Achsen in
den Oppositionen von verindert/unverdndert und Natur/Kul-
tur bestehen. Daraus ergibt sich ein Ordnungsschema, nach
dem uns Nahrungsmittel in grundsitzlich drei moglichen,
signifikant verschiedenen Zustinden begegnen konnen:

Natur, wihrend das Gesottene hinsichtlich des Mittels (mit
oder ohne Kulturgegenstand) und das Gerducherte hinsicht-
lich des Ergebnisses (lingere Haltbarkeitals das Gesottene)
jeweils der Kultur zugeordnet werden. Dieser Erweiterung
des Dreiecks folgen weitere, wie die Unterscheidung anhand
der Vermittlung durch Wasser oder Luft. Durch die Bertick-
sichtigung anderer Zubereitungsarten veridndert das Drei-
eck sogar seine Form. So macht das Einfiigen des Anbratens
und Frittierens aus ihm ein Tetraeder. Was ist auf3erdem
mit Farben, Konsistenzen, Temperaturen und Wiirzungen?
Wie unschwer zu erahnen ist, wird das Modell umso
komplizierter, je mehr man versucht, von dem Abstrakti-
onsniveau des Hauptdreiecks zu einem Modell zu gelan-
gen, das der Komplexitit der empirischen Realitit gerecht
wird. Soveranschaulicht Lévi-Strauss exemplarisch anhand
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Eine personliche Bilanz

neiner einzigartigen Konstellation kamen vom 20.—29. April
Kiinstler, Zuschauer, Festivalleiter, Journalisten, Drama-
turgen und Ubersetzer beim PAZZ Performing Arts Fes-
tival 2012 am Oldenburgischen Staatstheater zusammen.
Eigen- und Koproduktionen, internationale Gastspiele, ein
vielseitiges Rahmenprogramm, das vierstufige Uberset-
zerprogramm GETTING ACROZZ und vor allem die enge
Verzahnung des Programms der Jahrestagung der Drama-
turgischen Gesellschaft mit den Festivalinhalten boten alles,
was ein Arbeitsfestival beinhalten kann.

Ein Marktplatz der Darstellenden Kiinste sollte PAZZ
von Beginn an sein. Beim diesjdhrigen Festival fand dieser
Anspruch seinen physischen Ausdruck in der ContainerCity —
geplant und gebaut von der Bithnenbildnerin und Architek-
tin Frieda Schneider. Fiir die zahlreichen Teilnehmer und

ausgewihlt. Am radikalsten war sicherlich der
Ansatz der irischen Kiinstlerin Priscilla Robinson:
Inihrem Projekt Help Me! (make it happen) sollten die
Oldenburgerihr helfen, »ihren« Container wohnlich
einzurichten, ein Zuhause auf Zeit zu erschaffen.

Sie fragte dabei nicht nur nach Einrichtungsgegen-
stinden, sondern vielmehr nach Kontakten, Erleb- J
nissen, Bildern, Musik und gemeinsam verbrachter

ort und menschliche Nihe inmitten des Festivals.

im Festival selbst ist es PAZZ seit seiner Griindung
2007 ein Anliegen, neue Arbeits- und Kooperati-
onszusammenhinge zwischen freier Szene und subventio-
nierten Theaterstrukturen auszuloten. Fast ein Drittel der

Kultur Natur der Analyse stidamerikanischer Mythen die Homologie Besucher des Festivals wie fiir die beteiligten Kiinstler und gezeigten Produktionen waren Eigen- oder Koproduktio-
der Unterscheidung des Gegarten und des Gesottenen mit Akteure bildete dieser »Stadtteil auf Zeit« aus kiinstlerisch nen des PAZZ-Festivals oder des Oldenburgischen Staats-
den Gegensatzpaaren fremd/eigen, Busch/Dorfleben, Jagd/ besetzten Frachtcontainern ein Ensemble, ein Kunstobjekt,  theaters mitinternationalen Companies. So unterschiedlich

unverdndert roh Ackerbau, Wildnis/Zivilisation, Gesellschaft/Familie sowie war zugleich Theaterraum, sozialer Kristallisationspunkt wie die Arbeitsweisen und Strukturen der Theatergruppen
mit Festtag/Alltag, Verschwendung/Sparsambkeit, aristokra- und optische Landmarke fiir das Festival. miissen auch die Kooperationen sein. Jede Gruppe braucht
tisch/plebejisch, Tod/Leben etc. Weniger abstrakt formu- Entscheidend fiir den Erfolg des Festivals war das Olden-  eine andere Unterstiitzung — der einen mangelt es an pro-
verdndert gegart verfault liert: Auch wenn die Kiiche einer Gesellschaft von der einer burger Publikum, das sich mit PAZZ identifizierte und fessionellen Produktionsbedingungen, eine andere beno-

Das Gegarte und das Verfaulte sind demzufolge Verwand-
lungen des Rohen, wobei das Gegarte den Bereich der Kul-
tur und das Verfaulte den der Natur markiert. Das Rohe ldsst
sich hingegen keinem der beiden Pole zuordnen, gehortalso
weder eindeutig zur Natur noch zur Kultur. Lévi-Strauss
belisstes nicht dabei, sondern erinnert daran, dass in jeder
Gesellschaft etwas nicht nur gar, sondern mit der einen oder
anderen Zubereitungsart gegart sein muss. Er fiigt deshalb
dem Hauptdreieck ein zweites hinzu, das die wichtigsten
Zubereitungsarten umfassen soll:

anderen noch so verschieden ist, in beiden wird es Katego-
risierungen der Lebensmittel in Klasse A, Klasse B, Klasse C
usw. geben; Klassen, die dariiber hinaus mit bestimmten
Zubereitungsarten, Situationen, Orten, Personen, sozialen
Hierarchien, Vorstellungen verkntipft sind. Lévi-Strauss
kommt deshalb zu dem Schluss: »So darf man hoffen, in
jedem besonderen Fall zu entdecken, dass die Kiiche einer
Gesellschaft eine Spracheist, in der sie unbewusst ihre Struk-
tur zum Ausdruck bringt.«

Edmund Leach, Claude Lévi-Strauss zur

Einfihrung, Hamburg: Junus, 1991.

neugierig und aufgeschlossen in die unterschiedlichsten
Formate und Performances ging. Es entledigte sich einer
passiven Zuschauerhaltung und begab sich gemeinsam mit
den Theatergruppen auf Entdeckungsreise in die vielfil-
tigsten Beteiligungsformen der Auffithrungen. Uber 9.000
Besucher fanden den Weg zu 27 internationalen Produktio-
nen und Performances, zu Konzerten und Kinoprogramm,
zu Containergesprichen und Arbeitstreffen. Mehr als aus-
verkaufte Vorstellungen mit belegten Treppen- und Galerie-
pldtzen, eine lebendige ContainerCity voller Menschen, die
sich iiber die Performances austauschten, ein inhaltlicher
Abgleich und Austausch zwischen Festivalleitern, Kiinstlern,

tigt dramaturgische Betreuung. Die Produktionsstruktur
eines Staatstheaters kann diese Flexibilitit bieten, wenn
die Leitung bereit ist, die Ressourcen zur Verfiigung zu stel-
len. In Oldenburg ist diese Bereitschaft in groRem Malle
vorhanden.

Ein zweites Prinzip der Zusammenarbeit erweist sich
ebenso als nichtleicht umzusetzende Aufgabe. Man braucht
Geduld und Zeit fiir Projektentwicklungen, die sich nur
selten in das enge zeitliche Konzept einer sechswochigen
Probenzeit zwingen lassen. Als emblematisch fiir diesen
Prozess mag die Zusammenarbeit mit der kanadischen
Gruppe Mammalian Diving Reflex um ihren kiinstlerischen

gegrillt Harald Lemke, Ludwig Feuerbachs Dramaturgen, Journalisten und Besuchern, all dies lie3 eine Leiter Darren O’Donnell stehen. Die »Mammalians« gehé-

roh ztimmtightf’:;se Oief f”m U”?r”t"gldes besondere Festivalatmosphire entstehen. ren zu einem Kreis von Theatergruppen (Analogue, Theatre

- - A‘:J leflz:u:; u;!S;ril:i|;,uj7;ge.::Ss_(:1;;141, Zentral fiir die inhaltliche Nutzung der Container war Replacement, Third Angel, Berlin, Rimini Protokoll, Metro

Luft Wasser [+ Kulturgegenstand] Claude Lévi-Strauss, The Culinary zudem die Ausschreibung TRANZZFER, die es Theatergrup- ~ Boulot Dodo), mit denen sich seit dem ersten Festival 2008

+ + Triangle. In: Carole Counihan und Penty pen ermoglichen sollte, sich fiir das Festival mit Projekten tiber die Jahre eine enge kiinstlerische Freundschaft ent-
gegart verfault Van Esterik (Hrsg.): Food and Culture. zu bewerben und nicht nur bei anderen Festivals auf »Ent- wickelt hat. Seit 2001 arbeitet Darren O’Donnell in seinen

gerduchert gesotten

Indem Lévi-Strauss das Gegrillte dem Rohen, das Geriu-
cherte dem Gegarten und das Gesottene dem Verfaulten

A Reader, New York: Taylor and Francis,

2008, S.36—43.

Claude Lévi-Strauss, Mythologica lll.
Der Ursprung der Tischsitten, Frankfurt:

Suhrkamp, 1973.

deckung« zu hoffen. In TRANZZFER wurden drei kiinstle-
rische Projekte gesucht, die einen Container bespielen und
beleben, die Situation zwischen Theaterraum und 6ffentli-
chem Marktplatz reflektieren und ihre eigenen Wege zum

Theaterprojekten eigentlich iiberwiegend mitjugendlichen
Akteuren. Nach mehreren Projektideen fasste man 2009 den
Entschluss, sich mit The best sex I ever had einer vollig ande-
ren gesellschaftlichen Gruppe zuzuwenden — Menschen

.

Thomas Kraus ist der
Zeit. Ein paar Quadratmeter Zuhause, Riickzugs- ¢,civalleiter von PAZZ , dem
internationalen Performance-
Neben diesen kommunikativen Verbindungen  Festival des Oldenburgischen
Staatstheaters.
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zuordnet, verschieben sich zuvor scheinbar klare Gegensatz- Paul Rozin, The selection of foods by rats, Publikum finden sollten. Drei Beitrige aus Italien, der  {ber 65 — mit dem Ziel einer performativen Anniherung

humans and other animals. In: Advances

achsen. So zdhltnach dem zweiten Dreieck das Gegrillte zur Schweiz und Irland wurden aus etwa siebzig Bewerbungen an das oft vernachlissigte Thema der Sexualitit im Alter.

in the study of behaviour, hrsg.vonJ.S.
Rosenblatt, R. A. Hinde, E. Shaw und C. Beer.
London: Academic Press, Vol. 6, 1976.



Die Mammalians arbeiten in diesem Projekt intensiv mit
Seniorinnen und Senioren zusammen, die tiber ihre Sexua-
litdt, ihre Erfahrung und sich selbst erzdhlen, und schaffen
so einen Raum zwischen Theater und sozialer Wirklichkeit,
in dem sich die Zuschauer und die Performer austauschen
konnen. Nach Workshops und einer ersten Prisentation
in Toronto begannen im Vorfeld von PAZZ 2010 die Proben
am Oldenburgischen Staatstheater mit einer Besetzung aus
kanadischen und oldenburgischen Mitwirkenden. Bei PAZZ
wurde der Probenstand gezeigt, der Versuch einer Urauf-
fithrung wurde erst gar nicht unternommen. 2011 gab es
eine weitere Probenphase in Oldenburg mit dem Ziel, die
Produktion auffiithrungsreifzu machen. Es zeigte sich aber,
dass die lange Probenzeit nicht zu dem von beiden Seiten
erhofften Ergebnis fiihrte. Deshalb entschied man sich fiir
eine weitere Probenphase. Das Ganze bedeutete eine Kraft-
probe in kiinstlerischer, organisatorischer und finanzieller
Hinsicht. All the Sex I've Ever Had feierte bei PAZZ 2012 seine
Urauffithrung. Der Titel dnderte sich, die theatrale Form
wurde tiberdacht, bearbeitet und geschirft. Mit der Premiere
2012 wurden nicht nur die eigenen Erwartungen erfiillt, son-
dern die Produktion erhielt auch gro8en Zuspruch in der
internationalen Festivallandschaft. Nach ersten Gastspielen
beim Festival Auawirleben in Bern und in Singapur ist fiir 2013
eine Tour durch Kanada und GroRbritannien geplant. Aber
auch aufder Ebene der Zusammenarbeit konnte man ein ganz
neues Niveau erreichen. Mit Konstantin Bock und Jana Eiting
gehoren Mitarbeiter von PAZZ inzwischen zum Produktions-
team der Gruppe und setzen Projekte weltweit in Szene.
Nach jedem Festival stellt sich fiir die Macher die Frage:
Was war das Pragende der diesjihrigen Ausgabe, wohin hat
sich das Festival entwickelt? Bei Pazz 2012 war es die Auf-
losung der Barrieren zwischen Darsteller und Zuschauer,
zwischen aktiver und passiver Teilnahme an einer Perfor-
mance, zwischen Kunstprodukt und Betrachter. Ob bei
den vier »Autoteatro«-Produktionen von Ant Hamptons
Kiinstlerkollektiv (Gert-Jan Stam, Silvia Mercuriali, Tim
Etchells, Britt Hatzius) oder bei der intimsten Performance
Footwashing for the sole von Adrian Howells — der GroRteil
der Produktionen beinhaltete unterschiedliche Formen
der Zuschauerbeteiligung und das Publikum stellte sich
dieser Herausforderung mitwachsender Begeisterung. Was
wiinscht man sich als Theatermacher mehr, als wenn sich,
wie bei dem Stiick White Rabbit, Red Rabbit des iranischen
Autors Nassim Soulaimanpour, werktags um 23.00 Uhr
einhundert Zuschauer sammeln, um karawanengleich an

einen unbekannten Ort in Oldenburg zu ziehen und einen
unbekannten Text eines ihnen unbekannten Autors mit zuge-
gebenermal3en bekannten Darstellern (Edgar Selge, Gregor
Weber, Anna Thalbach, John von Diiffel und Chris Kondek)
gemeinsam zu lesen, zu durchleben und aufzufiihren.
Durch die groRe Beteiligung des Publikums sind aber auch
die Erlebnisse und gern gesuchten Highlights des Festivals
extrem personlich und es scheint, dass jeder seinen eigenen
Favoriten hatte. Dies spiegelt sich im Presseecho und in
den Zuschauermeinungen wieder. So soll am Ende dieser
Bilanz der Kommentar eines Jurymitglieds der »Children
Choice Awards« stehen. Die Kinder-Jury, zusammengesetzt
aus Oldenburger Schiilern mit migrantischem Hintergrund
und geringer Theatererfahrung, begleitete uns beim Festival,
sah die Vorstellungen, hatte Workshops und vergab Preise,
deren Kategorien sie selbst festlegten, von Bester Tdnzer und
Bester Musiker bis zu Stiick mit dem meisten Text und Coolste
Stimme. Keiner hitte jedoch erwartet, dass der erste Preis Best
of the Best nicht an eine »kindgerechte«, sondern eine hoch-
dsthetische und vermeintlich schwer zugidngliche Produk-
tion wie Ringside des britischen Kiinstlers Mem Morrison
gehen wiirde. Die letzte Stimme gehort also dem Publikum
von morgen: »Ich bin Nergis, 13 Jahre alt. Ich habe das Stiick
Ringside gesehen. Das Stiick war sehr schon, der Schauspieler
Mem hat seine Rolle sehr gut und schon gespielt. Ich habe
Ginsehaut bekommen, als ich das Stiick gesehen habe.«

»Aus dem kreativen Gestaltungswillen und aus dem Labyrinth, das
Texte und Akteure zu durchlaufen haben, entstehen auf der Weltbiihne
die Repertoires der Kulturen. Den Texten wird dabei ein neues Kostiim
geschneidert und eine andere Gesichtsmaske aufgesetzt. Alle Akteure
jedoch, die an den Produktionen beteiligt sind, werden den Konzepten
der Regisseure unterworfen.« Erich Prun¢

uch wir wollten einmal mit aller Sorgfalt neue Kosttime

schneidern, und so entstand das Ubersetzerprogramm Get-
ting Acrozz, das im Rahmen des, mit dem und fiir das PAZZ

Festival vom 20.—29. April in Oldenburg stattfand. Ziel war,
den Kulturtransfer im Welttheater, die Ubersetzung und

Ubertragung fremdsprachiger Inszenierungen ins Licht der
(Theater-) Offentlichkeit zu riicken. Aus unterschiedlichen

Blickwinkeln wurde der Sprachtransfer auf der Bithne von

internationalen Fachleuten beleuchtet, vorgefiihrt, disku-
tiert und umgesetzt.

Bei internationalen Festivals wird (fast) immer tibertitelt,
gedolmetscht oder werden Synopsen verfasst, um die fremd-
sprachigen Inszenierungen einem anderssprachigen Pub-
likum verstdndlicher zu machen, aber der finanzielle und
zeitliche Rahmen dafiir ist leider hdufig sehr knapp bemes-
sen. Einer der Griinde dafiir ist auch die mangelnde Auf-
merksamkeit dem Thema gegeniiber, und zwar auf Seiten
der Festival- wie auch der Theatermacher. Mit Getting Acrozz
sollte erprobtwerden, was moglich ist, wenn genug Zeit und
Aufmerksamkeit vorhanden sind, um sich intensiv mit den
Herausforderungen des Sprachtransfers zu beschiftigen.

Wirnahmen dies in mehrfacher Weise in Angriff: Zunichst
durch einen praktischen Workshop-Teil, in dem mit ausge-
suchten Nachwuchsiibersetzern unter der Mentorenschaft
vier erfahrener Kollegen die bei PAZZ gezeigten Produktio-
nen tibertragen werden sollten. Es galt, sich mit den Insze-
nierungen vertraut zu machen, mit den Theatermachern
Kontaktaufzunehmen, Gespriche zu fithren, zu tiberlegen,
welche Ubertragungsform fiir welche Produktion die geeig-
netste und praktikabelste sein konnte, zu tibersetzen, zu lekto-
rieren, anzupassen und endlich die Ubertragungsart zu
rerstellen«. Dies waren teils Ubertitelungen, teils gedruckte
Ubersetzungen oder Verdolmetschungen. Wichtig war, dass
die Ubersetzer und Dolmetscher Teil des Theaterprozesses
wurden. Die Bandbreite reichte von der Entscheidung, eine
Inszenierung ohne Ubertragung zu zeigen, wie im Fall von
Tlay den Boers Stiick This Is My Father, {iber ein siebzig Sei-
ten starkes Buch in drei Sprachen fiir die finnische Insze-
nierung Ten Journeys To A Place Where Nothing Happens oder
ein mobiles Dolmetscherteam auf Abruf fiir den Caravan of
Love von Friulein Wunder auf Fahrriddern, als »Caravan of
Translation« beschildert, ungewdhnlichen Ubertitelungs-
ideen wie bei Money - It Came From Outer Space (Chris Kon-
dek und Christiane Kiihl), die sich optisch ins Btiihnenbild

einfiigten, bis hin zu einem Hochzeitsalbum, das
im Anschluss an Ringside von Mem Morrisson dem
Publikum als Geschenk tiberreicht wurde, um die
poetischen, eventuell schwer verstindlichen Stellen
noch einmal nachlesen zu konnen.

Ein weiterer Teil von Getting Acrozz war das wihrend

des Festivals stattfindende viertigige Symposium,

zu dem internationale Fachleute, Dramaturgen,
Theater- und Festivalmacher zusammenkamen. Ein
vielfiltiges Programm niherte sich theoretisch der
Thematik der Sprachiibertragung, internationale Fef“”“"
Referenten gaben Einblicke in ihre Arbeitim Bereich keit von
Ubertitelung, Simultandolmetschen, Einsprechen,
Programmbheft- und Festivalgestaltung, Gebirden-
sprachdolmetschen, Audiodeskription fiir blindes
Publikum, Ubertitelung fiir Schwerhérige und Urhe-
berrechte. Das Thema »Accessibility im Theater«

wurde zum ersten Mal tiberhaupt in Deutschland
behandelt und die bis dato ungeklirte Frage der
Urheberrechte bei Ubertitelungen ebenso sachlich

wie emotional diskutiert.

Weiter fand parallel eine Fortbildung fiir literarische
Ubersetzer statt, veranstaltet vom Deutschen Uberset-
zerfonds. Und als zusammenfassender Abschluss von
Getting Acrozz wird im nédchsten Friihjahr eine Veroffent-
lichung im Alexander Verlag erscheinen, herausgegeben
von Dr. Yvonne Griesel mit Beitrdgen internationaler Fach-
leute — eine Ubersicht iiber den gegenwirtigen Stand der
Diskussion und eine Referenz fiir Theaterpraktiker und
-theoretiker.

befasste.

Istes uns gelungen? Die Antwort iberlassen wir den Teilneh-
mern, den Kiinstlern und dem Publikum. Wir haben beim
DPAZZ Festival tibersetzt, nach bestem Wissen und Gewis-
sen, in Loyalitit den Autoren und Regisseuren gegentiber,
haben unsere Sprach- und Kulturkenntnisse zur Verfiigung
und in den Dienst der Inszenierung gestellt. Viele Formen
der Ubertragung wurden ausprobiert, um das Publikum auf
unterschiedlichen Wegen zu erreichen, denn oberste Pri-
misse fiir den Sprachtransfer auf der Bithne ist, dem Kunst-
werk zu dienen, es nicht zu beintrichtigen, sich einzufiigen.
Und da kann unter Umstidnden auch eine sogenannte Null-
Translation dienlich sein.

Es miissen also alle Mittel erlaubt sein, damit alle Wege
offen stehen, zumal die Ubersetzung immer hiufiger von




Biihnenrand »herunterrutschtg, ins Geschehen hinein. Die
Gebirdendolmetscher im Hans Otto Theater Potsdam stehen
nicht mehr am Rand, sondern folgen als Schatten auf der
Bithne dem Schauspiel, ein Textbuch mit Ubersetzung ist
plotzlich optisch und dsthetisch Teil der Inszenierung.

Es gehtdarum, dassjede Inszenierung den Weg zu ihrem
speziellen Publikum findet, seien es gehorlose, blinde oder
anderssprachige Zuschauer, und diese Wege sind vielfiltig.

Zahlreiche technische Neuerungen helfen uns bei unserer
Arbeit, die sollten wir weiter verbessern, ausprobieren und
einsetzen, zum Beispiel bessere Kopfhorer nutzen, die man
weniger laut im Publikum hért, oder die Ubertitelungs-
software ausbauen, um besser auf Improvisationen reagieren
zu konnen. Abervor allem muss der eigentliche Kulturtrans-
fer geleistet werden: Kulturen und Theatertraditionen sind
so unterschiedlich in Sprichwortern, Gesten, Kostlimen,
Habitus, Geschichte...

Beim PAZZ Festival und mit Getting Acrozz bekamen wir eine
wertvolle Moglichkeit verschiedene Wege auszuprobieren,
manche waren krumm, manche leicht, manche toll, alle
waren spannend. Und dafiir mochten wir an dieser Stelle
Thomas Kraus noch einmal herzlich danken, der den Mut
hatte, uns Raum zu lassen, ohne zu wissen, was wir mit
seinem Festival anstellen wiirden. Gemeinsam haben wir
festgestellt, dass alle, auch ungewohnliche Wege beschritten
werden konnen, wenn diese Wege transparent gemacht
werden und sichtbar ist, warum und in welchem Mal3e
Ubersetzung erfolgt. Denn das schafft beim Publikum ers-
tens das Vertrauen, dass jemand sich die Mithe gemacht hat,
Verstindlichkeit zu erzeugen, und dabei wei, was er oder
sie tut. Zweitens Gelassenheit, so dass beispielsweise auch
eine im Anschluss gereichte Ubersetzung akzeptabel ist,
weil die Worte nicht fliichtig sind.

Méglich ist Ubertragung also immer, sei es mit einem
Programmbeft, einer Einfithrung, einer sanft eingeflister-
ten Verdolmetschung, mal einem Verzicht auf Worte oder
einer gut rhythmisierten Ubertitelung. Man muss sie nur
in das Kunstwerk einfiigen und transparent machen, was
man getan hat.

Aber alle diese Mittel sind starke Mittel, und unsachge-
miR angewendet kdnnen sie eine Inszenierung auch (zer-)
storen oder zumindest stark beeinflussen. Die Moglichkeiten
des Sprachtransfers sind vielfiltig, die Grenzen eher durch
unprofessionelle Anwendung gesteckt als durch Mangel
an Ideen. Die Herausforderungen sind da, denn sind die

Giste (die Theatergruppen) erst einmal im Theater, gebietet
es die Gastfreundschaft, sich um einen moglichst guten
Empfang zu kiimmern und zu gewihrleisten, dass sie ver-
standen werden.

Getting Acrozz zeichnete sich dadurch aus, dass wir machen,
zeigen durften, was moglich ist, diskutieren und gemeinsam
mit dem Publikum erleben konnten, was daraus geworden
ist. Es war ein wichtiger Schritt fiir den Sprachtransfer auf
der Biihne, aber sicher nicht der letzte! Kulturtransfer im
Welttheater kann nur gemeinsam geleistet werden. Wir
freuen uns, den Dialog, den wir bei Getting Acrozz begonnen
haben, in Zukunft mit den Theatern weiterzufiihren.
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kopfwrestling

der begriffe

Wer hat wann wem wie gesagt, dass ich Jiidin bin.

von Marianna Salzmann

ch erzidhle euch von meiner Konstruktion.
Als meine Eltern den Zeigefinger bedeutungsvoll aufihre Lip-
pen legten und dem kleinen Méddchen zufliisterten: »Erzihl
in der Schule nicht, dass du Jiidin bist,« fand ich das Spiel
toll. Das war ein Versteckspiel. Und als kleines Middchen
habe ich noch gern Gesellschaftspielchen mitgespielt. Das
war in Russland.

In Russland ist § 5 im Pass der Paragraph, der deine
Nationalitit angibt. Da steht bei mir »Jiidin«. Es gibt auch
einen Paragraph fiir Religion, da steht »Atheistin«. Bei der
Ubersetzung ins Deutsche wurde der Part mit der Natio-
nalitit ausgelassen, da steht nur »Staatsangehorigkeit:
russisch«. Mitdem Betreten des deutschen Bodens schwer in
die Pubertit kommend, musste ich alles, was meine Eltern
mir beigebracht haben, natiirlich ins Gegenteil umkehren,
also fing ich an, allen, bei jeder passenden und
unpassenden Gelegenheit, zu erzihlen, dass ich
Jidin bin. Ich schrie es formlich heraus. Nicht fiir
die anderen, damit sie sich schuldig genug oder
iberhaupt irgendwas fiihlen. Flir mich. Damit
ich das klar kriege, was ich die ersten zehn Jahre
meines Lebens verstecken musste.

Deutschland antwortete mir, dass sei meine
Religion, was schreie ich tiberhaupt rum. Das
ergab keinen Sinn. In die Synagoge istvon meiner

oder christliches Kinderblut trinken kamen bei Junge Dramatiker 2012 aus-
gezeichnet. Im Anschluss wird

die Urauffiithrungsinzenierung

uns nicht vor. Kein religioser Mief umgab etwas,
was ich bis dahin mit Judentum verbunden hatte.

holikern gemacht und dann Revolutionen angezet-
telt.« Das kannte ich. Wir waren kommunistische
Ratten. Die Religion war nicht das Problem.

Erfahrung haben, sind in der Verwendung der
Begriffe sorgfiltiger, sie wissen um die Konsequenzen von
Halbwissen. (Sie wissen was passiert, wenn »Moslem« ein
Synonym wird fiir Tiirke und Araber und Migrant). Aber
auch unter diesen Leuten herrscht ein Machtkampfum die
Begriffe. Juden sind: Leidensgemeinschaft, Schicksalsge-
meinschaft, ethnische Minderheit, religiose Zugehorig-
keit, Tradition (neuerdings versucht man uns vor den Kar-

Marianna Salzmann wird am

18.0ktober 2012 fiir ihr Stiick
Muttermale Fenster blau im
Familie keiner gegangen. Die tiblichen von Deut-  leist-Forum Frankfurt (0der) ~ traditionelle jiidische Kopfbedeckung trage und

schen erwarteten Briuche wie Schabbes feiern  mit dem Kleist-Forderpreis fir  sie sich noch nie Gedanken gemacht haben tiber

des Stiicks in einer Produk-
Das ging im atheistischen Russland gar nicht. tion des Staatstheaters Karls-

Wenn tiberhaupt, dann war das etwas Politisches.  ruhe und der Ruhrfestspiele

»Die Judensiue haben das russische Volk zu Alko-  9ezeigt. Muttersprache
Mameloschn wird im Herbst
2012 in der Box des Deutschen
Theaters Berlin uraufgefiihrt;
Schwimmen lernen am
Leute, die mit Prozessen wie Umsiedlungund  Thea-ter Heidelberg. Der vor-

dem damit zusammenhingenden Papierkram liegende Text erschien unge-
kiirzt in Freitext 18.

ren christlich-jiidischer Tradition zu spannen), Nationalitit,
Fluch, das auserwihlte Volk, der Grund, warum die Welt
untergehen wird (im europdischen Vergleich glaubt daran
vor allem Deutschland), Volk.

Heute istalles Deutsche per se judenfreundlich und setzt
sich aktiv flir den Artenschutz dieser bedrohten Spezies ein.
Jedenfalls wird das behauptet. Willkommen ist auch dieser
Greenpeace-Aktivismus, weil er es so einfach macht, gegen
die antisemitischen Semiten, also Araber (oder waren das
Tiirken oder einfach Migranten?) zu argumentieren.

Trotzdem wollen weiRe Westeuropder oft von mir
wissen, warum ich immer so laut behaupte, Jiidin zu sein,
wenn ich nicht an Gott glaube. Ich sage dann: weil ich auf
beschnittene Jungs stehe und das ist der einfachste Weg
an sie ranzukommen. Aber hier der wirkliche Grund:
Ich bin geboren und aufgewachsen in einem
Land, wo ich, meine Eltern, meine Grof3el-
tern und ja, all die davor auch, diskriminiert
wurden aufgrund von § 5. Im Russischen sagt
man, wenn man meint, eine/r ist Jude/in »sie/
er leidet an § 5«. Meine Eltern haben dieses
Land verlassen, weil ihre Nationalitit eben
nicht russisch war. Und darum werde ich es den
Deutschen nicht leicht machen und mich in die
Russin-Kategorie stecken lassen, weil ich keine

ihre veraltete Sprache, die jetzt auch meine ist,
weshalb ich grof3es Interesse habe, an ihr zu
arbeiten.

Ich weilR, dass bei dem Kampf der Begriffe,
bei unserem Kopfwrestling um Definitionshege-
monie eine stindige Wandlung stattfindet. Das
heil3t: die Begriffe, wie sie gestern noch standen,
konnen heute umgeschrieben werden. Also soll-
ten wir uns ransetzen. Das ist unsere Zeit. Das
ist unsere Chance.

Nun istdie Minderheit der Juden in Deutsch-
land immer noch priviligiert. Der Artenschutz
funktioniert hierzulande meistens hervorragend, wir sind
fiir Tier- und Judenschutz. So war das jedenfalls, als ich hier
aufwuchs. Mich fanden die Lehrer automatisch sympathisch
und hyperintelligent, wihrend alle meine Freunde nie tiber
eine Drei kamen, ganz egal, wie gut ihr Deutsch war und wie
viel weniger Aggressionspotenzial siean den Tag legten als
ihre jidische Mitschiilerin.

Jetzt findet eine Verinderung statt. Das Deutschland, in
dem ich heute lebe, ist nicht das, in dem ich aufgewachsen
bin. Eine Generation ist herangewachsen, eine dritte. Eine
wurde ausgeldscht, die zweite kam zogerlich wieder. Wir
wachsen hier auf, wir sind prisent, wir haben den deutschen
Pass und eine Post-Holocaust-Mentalitit. Wir sind keine
Opfer-Stellvertreter. Wir sind ein gleichberechtigter Teil.

Das Spiel geht von vorne los. Der neue virtuose Schach-
zug WeilR-Europas heil3t: jiidisch-christliche Kultur. Wir
waren schon immer eins. Und jetzt kommen die anderen
»Anderen« und wollen etwas. Dass bei diesen Zynismen plotz-
lich alle Meinungsmacher mitanstimmen, wundert nicht,
sowird das kollektive Bewusstsein gefilscht, also gemacht.
Heuteistalso salonfihig: »Der Islam ist gegen unsere Werte.
Alles, was er ist, sind nicht wirl« Ein Mittel, um sich selber
ins bessere Licht zu riicken und Gesetzes-Anderungen abzu-
schlagen mit dem Argument, unseren muslimischen Mit-
biirgern sei es dann unmaoglich, sich zu integrieren, wenn
wir mehr fiir Gleichberechtigung und sexuelle Toleranz tun.
Und die Juden sollen bei diesem Zirkus mit in die Manege.
Dieses Mal auf der anderen Seite. Das ist ganz neu.

Dann gibt es noch was Altes, das gute alte Spiel: der
Antisemitismus. Der ist keineswegs durch den anderen
Schachzug von der Spielfliche verschwunden, der ist aber
ein anderer heute. Wihrend unsere Muttergeneration noch
glaubt, Juden seien etwas Heiliges, was man beschiitzen
muss, nutzt unsere Generation und die darunter »Jude«
bereits wieder als ein Schimpfwort. Ich habe das beobachtet
auf'Schulho6fen und in Cliquen aufder Strasse. Und ich rede
hier nicht von den »ja eh antisemitischen, brutalen musli-
mischen Jungengangs, ich rede von WeilR-Deutschen. Mein
Bruder hat mich darauf gebracht: Er hat letztes Jahr Abitur
gemacht auf einem sehr weiRen Mittel- bis Oberschicht-
Gymnasium in Hannover Mitte. Er erklirte mir, dass das
ein normales Schimpfwort ist und dass man »Ich vergas
dich, duJude« einfach mal sagt, wenn man entriistet ist, da
sei doch nichts dabei. Alle diese (vorwiegend) Jungs hatten
doch Geschichtsunterricht und wiissten, was Deutschland
getan hitte und darum wiirden sie es auch nicht so meinen.

Es ist nicht der alte Antisemitismus, der nach Deutsch-
land zurtickkehrt. Und er wird auch nicht importiert durch
die einwandernden Muslime (schon peinlich, das dazu zu
schreiben, aber wir leben in einer peinlichen Welt, in der
peinliche MutmaRungen Alltag sind). Das hier ist ein neuer,
ein nie da gewesener Antisemitismus. Vor allem miissen wir
aufpassen, wogegen das, was wir glauben zu sein oder das,

was man uns gesagt hat, was wir sind, ausgespielt wird. Weil
das der einzige Zweck von diesen Zuschreibungen ist. So
wie die Dreckswelle, die gerade tiber uns kommt, die jidi-
sche und tiirkische Communities enger zusammen bringt,
so erschafft sie auch die Titer-Community seit Jahren neu.
Die Schuldkultur ist, wie die Erinnerungskultur, eine rie-
sige Industrie, die auf3er den offensichtlichen wirtschaft-
lichen Vorziigen ein Identitidtsbewusstsein schafft. Man
kann sich auch tiber schlechtes Gewissen zu einer Nation
zusammenfinden. Schuldgefiihl ist ein starkes Mittel zur
Abgrenzung von den Anderen, den Opfern. Und eine opti-
male Grundlage fiir Moralismus, der erlaubt und befiehlt,
in andere Linder einzumarschieren, um »den zweiten Holo-
caust zuverhindern« (Joschka Fischer tiber die militdrische
Intervention in Jugoslawien).

Ich bin auf einer Recherche-Reise tiber das, was ich bin,
und aufder werde ich mich mein Leben lang befinden. Jeder,
der sich festlegt auf eine bestehende Mehr- oder Minder-
heitenschublade, muss falsch liegen, weil die Begriffe,
die man uns in den Schulen eingetrichtert hat, aus alten
Welten kommen. Diese Welten sind am Aussterben und wir
lassen uns von Dinosauriern unterrichten in Geschichte und
Ethik, in Philosophie und Politik, anstatt zu erkennen, dass
es jetzt an der Zeit ist, die iiberholten Begriffe und Denk-
muster umzustiirzen und neu zu schreiben.

Ein anderes russisches Sprichwort, das mir einfillt, ist:
»Wenn du eine Priigelei nicht verhindern kannst—dann fiihr
sie an.« Wir sollten die Party der neuen deutschen Selbstfin-
dung nichtverhindern— wir sollten da rein und sieanfiihren.



auf
der
suche

Bericht von der AG
dg:moéglichmacher

m Anfang steht die Frage. Die Suche nach Erkenntnis, nach Wis-
sen, nach Lasungen. Denn ohne Fragen keine Forschung, kein Fort-
kommen: sei dies Wissenschaft, Theater, Leben. Einige Wochen
nach der diesjdhrigen Tagung sind es somit auch die Fragen, die
im Geddchtnis bleiben. Fragen, die sich die zehn Mdglichmacher-
Stipendiaten gegenseitig gestellt haben, spielerisch forschend mit-
tels digitaler »Stiller Post«. Jeder stellt dem Ndchsten eine Frage —
und am Ende schliefSt sich der Kreis: ein Gedankensammelsurium
zu Theater und Forschung.

Kiinstlerische Forschung bedeutet auch eine alternative
Form von Wissensproduktion. Wie wiirdest du den Weg
und die Form deines Wissens beschreiben, das du bei einem
kiinstlerischen Projekt erlangst?

Sarah Reimann, Berlin

Das Theater ist ein Ort, wo Menschen zum Spielen zusam-
menkommen. Mag man auch noch soviel recherchieren (was
ich nicht mit forschen gleichsetzen wiirde) und das Recher-
chierte aufkreative Weise neu zusammenstellen und verwen-
den, die interessantesten Ergebnisse entstehen, so meine
Erfahrung, immer in diesem Spiel auf menschlicher und
zwischenmenschlicher Ebene. Ideen dieser Art wiren zum
Beispiel: Wir entwerfen zusammen ein leichteres Deutsch;
heute Abend finden wir eine Losung gegen den Geburten-
riickgang; wir suchen nach dem Bosen in uns.

Die Herausforderung ist nur: Wie kann man der jeweiligen
Erkenntnis den Ernst zuriickgeben, den man zu ihrer Gene-
rierung im Spiel ablegte?

Konrad Bach, Berlin

Kann eine Erkenntnis ironisch, parodistisch sein? Kann sie
etwas anderes als unser voller Ernst sein? Ich wiirde gerne
das Spiel fiir die theatralen Recherchen zur Weltaneignung
nicht als Umweg, sondern als Trampelpfad durch unent-
decktes Gebiet und als Form der Erkenntnis ernstnehmen.
Und dann kann man szenisch, kiinstlerisch, spielerisch den
Ernst der Lage — oder des Themas — deutlich machen.

Geht das? Werden Regieanweisungen zu Spielregeln, der
Regisseur zum Schiri und entsteht Ergebnisoffenheit anstelle
von Verabredungen? Ist Theater mit offenem Ausgang noch

Kunst oder schon Sportereignis?
Karolin Trachte, Berlin

Beim Sportereignis ist der Ausgang vorprogrammiert, das
Prinzip Gewinn oder Verlustwird hier zum determinierenden

Faktor. Theater sollte immer offenes Ereignis bleiben.
Obgleich es einen Spielraum und dessen Vorgidnge absteckt,
ist es der Zuschauer, der hier die Bilanz aus der eigenen
Erfahrung oder Erkenntnis entnimmt. Forschung findet
also im Rezipienten selbst statt, dem ermoglicht werden
kann, in die Verhiltnisse seines kulturellen, politischen
oder ganz personlichen Wirkungsbereiches vorzudringen
und eine Energie zu produzieren, die wieder in die Gesell-
schaft eingebracht werden kann.

Inwieweit muss Theater die Kluft zwischen Praxis und For-
schung tiberwinden und zu einer Erfahrung von Wissen
beitragen?

Susanne Schuster, Leipzig

Indem Theater ergebnisoffenes Wissen anbietet, gibt es

seine Forschung gewissermal3en an den Rezipienten weiter,
machtihm ein Angebot zum Ankniipfen. Ist es dabei nicht
die besondere Chance des Theaters, im Erkenntnis-Spiel das

kiinstlerische Forschen selbst, den Forschungsweg, also die

Wissensproduktion sichtbar zu machen? So gesehen tiberwin-
det Theater die Kluft zwischen Praxis und Forschung spiele-
risch dadurch, dass es beide vereint und aus ihrem wechsel-
seitigen Verhiltnis — die Praxis ist nichtallein dargestelltes

Forschungsergebnis — schopft.

Welche Forschungsinstrumente speziell des Theaters kon-
n(t)en bei der Wissensproduktion hilfreich sein?

Lea Gerschwitz, Frankfurt

Theater kann sich freimachen von bestimmten Regeln
des Wissenschaftsbetriebs, wobei dieser andere Weg der
Erkenntnisproduktion hiufig Skepsis unterworfen ist und
ich auch Schwierigkeiten habe, dies nicht nur als Erwei-
terung kiinstlerischer Horizonte zu sehen, sondern als
Moglichkeit, einen emanzipierten Forschungsbegriff zu
denken, der dann auch fiir die Wissenschaften gelten kann.
Das stirkste Instrument des Theaters ist das der Verkorpe-
rung, der Schaffung eines Ereignisses, das jetzt und hier
stattfindet.

Ist dieser Moment der »Liveness« also genau die ausschlag-
gebende Qualitit? Birgt dies womoglich die Gefahr, dass
Theater, etwas polemisch formuliert, eine hiibsche Form

von Wissenschaftspidagogik wird?
Sina Wachenfeld, Bochum

Theater setzt sich immer dem Unbekannten aus: Trotz
Inszenierung ist es immer spontan. Es begibt sich auf die

Reise ins Ungewisse, prisentiert keine fertigen Ergebnisse.
Inszenierungen und Performances sind immer anders,
sie werden bestimmt aus dem Zusammenspiel mit ihren
Rahmenbedingungen und entwickeln sich stetig weiter. Das
istim Theater nicht nur Begleitumstand, das muss Theater
wollen. Bei offenem Ausgang. Und dabei setzt es sich auch
mitdem Gegeniiber auseinander. Dort wiederum ist Theater
auslosendes Moment fiir Prozesse im Alltag.

Aber auf welche Weise kann Theater die angesto[3enen Dis-
kurse wiederum erfassen und in den eigenen Horizont ein-
binden?

Dirk Baumann, Weimar

Das Theater steht idealerweise in einer stindigen Wechsel-
beziehung zu seiner Umwelt. Es sto[3t Diskurse nicht aus
dem Nichts an, sondern greift sie auf, belebt sie neu, gibt
ihnen eine andere Richtung und er6ffnet neue Denkrdume.
Letzteres ist durchaus auch wortlich zu verstehen, wenn,
bei Podiumsdiskussionen, Matineen, Ringvorlesungen
etc., immer hdufiger die Riumlichkeiten des Theaters auch
aulRerhalb des reguldren Vorstellungsbetriebs zum Ort des
Gedankenaustauschs und des gemeinsamen Weiterden-
kens werden.

Kann dieser schnelle Wechsel des Sendens und Empfangens
von Impulsen auch innerhalb der »normalen, meist von
langer Hand geplanten Spielpline geschehen?

Katharina Breuser, Erlangen

Das ist selbst in konventionellen Publikumsgesprichen
moglich, wenn sie zur Diskussion werden und auch die
Theaterschaffenden Fragen an die Zuschauer haben. Gerade
die Langfristigkeit der Spielzeitplanung bietet die Chance,
etwa durch Veranstaltungsreihen einen kontinuierlichen
Gedankenaustausch zu etablieren.

Aber inwieweit kann dieses gemeinsame Weiter-Denken in
den Produktionen selbstals »work in progress« stattfinden?
Wie ist Zuschauerpartizipation auch tiber den Rahmen einer
einzelnen Auffiihrung hinaus umsetzbar? Wie kann Theater
zur kollektiven Zukunftsforschung zwischen Prognose,
Szenario und Utopie werden?

Simone Niehoff, Miinchen

Kiinstlerische Forschung fordert einen starken Drang des
Forschenden, etwas Neues erkunden zu wollen, indem er
explorative Welterforschung betreibt und seine Erkennt-
nisse anschlieBend durch die Kunst artikuliert. Diesen

Antrieb muss der Zuschauer nicht unbedingt teilen, weshalb
eine Partizipation an der Wissensgenerierung nicht zwin-
gend ist. Man kann den Zuschauer teilhaben lassen, indem
man den Forschungsprozess offenlegt und somit neue Per-
spektiven er6ffnet und zum eigenen Weiterdenken anregt.
Die Forschung selbst als »work in progress«.

Sollte die Institution Theater nicht in der Verantwortung
stehen, Kiinstlern Plattformen zu bieten, ihnen Suchraum
zu schaffen? Welche Suchriume gibt es aulRerhalb der
Mauern von Forschungsinstituten?

Magdalena Drozd, Ziirich

Suchen, fragen, suchen, fragen und immer wieder weiter
suchen und fragen. Es gibt gentigend Orte, an denen etwas
gesuchtwerden kann, aber was wird eigentlich gesucht? Das
Suchen wird zur alles bestimmenden Handlung: »Ein Kon-
zept habe sie nicht, aber sie interessiere sich fiir alles, wirk-
lich alles« (Till Briegleb tiber Carolyn Christov-Bakargiev).
Die Suche wird Inhalt, Form und Ziel zugleich, ohne dass
eine Richtung erkannt werden kann. Befinde ich mich in
einer Verlegenheitssuche?

Also: die »Verwandlung aller Vorgidnge in unsere bekannte
Welt, kurz: in uns —das ist bisher Erkenntnil3« (Nietzsche).
Finde und erkenne ich etwas, das ich nicht erwartet habe?

Sarah Reimann, Berlin

Nachdem 20711 zum ersten Mal Tagungsstipendien an Nach-
wuchsdramaturgen vergeben wurden, konnte die Arbeits-
gruppe dg:moglichmacher auch in diesem Jahr wieder zehn
Berufsanfingern und Studenten die Tagungsteilnahme
ermoglichen. Neben der Organisation der Reisestipendien
fiir die Jahrestagung der Dramaturgischen Gesellschaft gibt
es seit November 2011 aulterdem das Veranstaltungsformat
DENKRAUM. Uber das Jahr hinweg soll hier Raum zum Aus-
tausch junger Dramaturgen geschaffen werden, wo Fragen
der Praxis besprochen und diskutiert werden kénnen.

Die Moglichmacher sind Christine Béhm (Bundesverband
Freier Theater e.V.), Lene Grosch (Oldenburgisches Staats-
theater), Christa Hohmann (Staatstheater Kassel) und
Christoph Macha (Staatstheater Braunschweig).

www.dramaturgische-gesellschaft.de
www.facebook.com/Moeglichmacher
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ohne
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Die Arbeitsgruppe »Dramaturgie ohne Drama«
auf dem PAZZ 2012

»I am sure it probably exists within devised work, but I am not quite
sure how that works.« Ju Row Farr, Blast Theory

as Drama im Theater findet immer ofter nicht mehr statt —
im positiven Sinne. Performance-Kollektive wie She She Pop

oder Gob Squad werden zum Theatertreffen geladen, die Kul-
turstiftung des Bundes ermoglicht Projekte wie Doppelpass

(Kooperationen zwischen freien Gruppen und festen Hiu-
sern) und Festival-Formate wie das PAZZ — Performing Arts

Festival zeigen sich erfolgreich. Gemeinsam ist diesen Bei-
spielen die Konzentration auf nicht-textbasierte, dramen-
unabhingige theatrale Formen.

Doch nach dem Drama 19st sich die Dramaturgie nicht
auf. Theater muss sich weiter in einem zeitlich-linearen
Nacheinander verschiedener Situationen ordnen, es hatauch
ohne dramatis personae das Problem sich zu einander verhal-
tener Individuen auf der Biihne, und selbst die Frage nach
dem zentralen Konfliktistwichtiger denn je, wenn ein halb-
seitiges Konzept iiber die finanziellen Rahmenbedingungen
einer Produktion entscheiden kann. Mit der Abwendung
vom Drama ist die Dramaturgie nicht verschwunden, sie
hat sich transformiert.

Es scheintan der Zeit, sich mitdem Dramaturgiebegriff
im Bereich von sogenannten Theaterperformances aus-
einanderzusetzen und ihn fiir diesen Bereich neu zu bestimen.
»Theaterperformance« meint in diesem Zusammenhang
jede spielerische Form von Theater, die ohne Dramen-
text auskommt und auf anderes Ausgangsmaterial (Orte,
Riume, Themen, Biografien etc.) zuriickgreift. Sehr hilf-
reich, wesentlich pragnanter und doch offen genug, ist in
diesem Zusammenhang ein Begriff aus der anglo-ameri-
kanischen Theaterpraxis. Dort wird diese Theaterform als
devised theatre bezeichnet. »Devising is a process for crea-
ting performance from scratch, by the group, without a
pre-existing script.« Ohne sich in die vage Bestimmung von
Asthetiken zu verstricken, zielt dieser Begriff ganz klar auf
den Schaffensprozess im Theater ab, zugleich impliziert
er ein bestimmtes Arbeitsethos und verortet die Theater-
macher oftmals auRerhalb eines institutionellen, hierar-
chisch klar bestimmbaren Rahmens: »Devising is variously:
a social expression of non-hierarchical possibilities; a
model of cooperative and non-hierarchical collaboration;
an ensemble; a collective; a practical expression of political
and ideological commitment; a means of taking control of
work and operating autonomously.«

Hierbei erscheinen vor allem die Produktionsbedingun-
genim nichtinstitutionalisierten Theater signifikant. Wenn
von einer verdnderten Rolle des Dramaturgen und der Drama-
turgie zu sprechen ist, dann ist damit nicht nur die inhalt-

liche Arbeit an einer Theaterproduktion gemeint, sondern
vor allem die Rolle innerhalb des Produktionsprozesses,
die oftmals nicht mehr als selbstverstdndlich — vielleicht
sogar als obsolet — angesehen wird oder ginzlich unbe-
achtet bleibt.

Da die Jahreskonferenz der Dramaturgischen Gesell-
schaft dieses Jahr auf Einladung und im Rahmen des PAZZ-
Festivals stattfand, ergab sich fiir unsere Arbeitsgruppe
Dramaturgie ohne Drama die ideale Situation, zahlreiche
Performance-Gruppen aus unterschiedlichen nationalen
Kontexten und mit sehr prignanten Asthetiken an einem
Ort versammelt zu sehen. Die dezidierte Ausrichtung des
PAZZ als Arbeitsfestival, auf dem ein Dialog zwischen den
Kiinstlern ermoglicht werden sollte, stellte sich bei unserer
Recherche als besonders hilfreich heraus. Unser Erkenntnis-
interesse war vor allem, von den Theatermachern selbst Aus-
kunfttiber ihr Verstindnis von Dramaturgie im Allgemeinen
und ihren Umgang mit der Position einer Dramaturgin im
Probenprozess im Besonderen zu erhalten. In zehn Inter-
views mit unterschiedlichsten Theatermachern gewannen
wir einen ersten Einblick in die verschiedenen Moglich-
keiten, tiber Dramaturgie nachzudenken.

Tendenziell war zu beobachten, dass deutsche Perfor-
mancekiinstler sich iiber die mégliche Rolle eines Dramatur-
gen innerhalb einer Produktion sehr im Klaren sind, diese
Position jedoch aktiv nicht besetzen, um nicht in Analogie
zur institutionalisierten Theaterpraxis zu proben, sondern
neue, kollektive Wege zu beschreiten. Malte Pfeiffer und
Verena Lobert vom deutschen Kollektiv Fraulein Wunder AG,
die auf dem PAZZ mit ihrer Stadtraumperformance Cara-
van of Love vertreten waren, berichten von einer dezidiert
kollektiven Praxis in der Erarbeitung von neuen Projekten:
»Wir machen eben alles als Kollektiv, vom Konzept iiber die
Performance, tber die Regie bis hin zur Dramaturgie.«
Statteine externe Dramaturgin hinzuzuziehen, arbeiten sie
hiufig mit einem Rotationsprinzip innerhalb der sechs-
kopfigen Gruppe, so dass Performer, die nicht aktuell in
die Proben eines Projektes involviert sind, ab und an die
Rolle des outside Eye spielen. Im Gegensatz dazu zeigen sich
einige britische Kiinstler, die aus ihrem theatralen Umfeld
heraus mit der Rolle des Dramaturgen nicht vertraut sind,
interessiert an dieser Position und verstehen darunter vor
allem eine Expertise im Umgang mit Texten, nicht so sehr
mit bereits vorhandenen Dramen, sondern in der Entwick-
lungvon Texten innerhalb des Probenprozesses. Performer
Adrian Howells,der auf dem PAZZ mehrmals tiglich seine

one-to-one-Performance Footwashing for the Sole prisentierte,
berichtet von einer kiirzlichen Erfahrung dramaturgischer
Mitarbeitin diesem Sinne. In seinem neuen Projekt mitdem
National Theatre of Scotland arbeitet er mit dem Autor und Per-
former Rob Drummond zusammen, der fiir ihn die Funktion
eines Dramaturgen iibernimmt. Zwar spricht Howells auch
von einem »intellectual skill-set« und dem »attuned eye and
ear« des klassischen Produktionsdramaturgen, doch sieht
er den Vorteil dramaturgischer Mitarbeit vor allem bei der
Entwicklung von Texten im Probenprozess.

Anderen britischen Gruppen wie Metro Boulot Dodo oder
Blast Theory ist das Konzept einer Produktionsdramaturgie
vollkommen fremd. Zum einen verorten sie die Funktion
eines Dramaturgen stark im deutschen Theaterkontext (»a
role which exists within German theatrical practice«), zum
anderen istinteressant, wie beide Gruppen unabhingigvon-
einander ihr Bediirfnis nach Autonomie im Probenprozess
bekunden (»We’re trying to do everything ourselves«), die
Figur des Dramaturgen somit als eine Art Kontrollinstanz
von aullen betrachten und weniger als gleichberechtigten
Partner. Zur Skepsis gegeniiber der Figur des Dramaturgen
kommt die oftmals schwierige —wenn nicht prekire — Lage
freier Gruppen, die die Mitarbeit einer Dramaturgln, wenn
iiberhaupt, nur bedingt zulassen. Esther Simpson von Metro
Boulot Dodo bemerkt dazu lakonisch aber treffend: »It’s ano-
ther person on the payroll.«

Auch Chris Kondek, der seine kiinstlerischen Projekte
als »fake documentaries about real things« bezeichnet und
auf dem PAZZ seine Produktion Money — It Came from Outer
Space prisentierte, sieht die Beteiligung von Dramaturg-
Innen im Entwicklungsprozess einer Inszenierung durch-
aus kritisch. Aus seiner Erfahrung heraus formuliert er pole-
misch: »The problem with dramaturgs is that they all have
pretty much the exact same education [...] They know the
trendy topics, whether it’s identity or immigration [...] They
know that stuff but they all know that stuff. I used to think
that better than having a dramaturg would be to have a
15-year-old kid who has seen every episode of Star Trek.«

Festzuhalten ist also, dass die schwierigen strukturel-
len Bedingungen fiir eine Dramaturgie-Position nichtallein
auf die finanzielle Lage der einzelnen Gruppen zuriickzu-
fiihren ist. Vielmehr formuliert sich ein starkerer Anspruch
andie Rolle des Dramaturgen, wie in der herausfordernden
Antwort Ju Row Farrs, einer der LeiterInnen der britischen
Gruppe Blast Theory, auf die Frage, ob sie sich vorstellen
konnte, von dramaturgischer Mitarbeit zu profitieren: »We

would need a good reason that somebody is contributing
something to the work that we currently aren’t able to pro-
vide ourselves. [...] Iwould need to know a lot more... what
the offer is.«

Solche kritischen AuRerungen bedeuten jedoch nicht,
dass dramaturgische Mitarbeit in diesen Produktionspro-
zessen als unerwiinscht oder gar obsolet zu betrachten ist.
Sie sind vielmehr Hinweis darauf, dass das Nachdenken
tiber den Platz der Dramaturgie innerhalb der verstirkt
internationalisierten Produktionsprozesse der freien Szene
keineswegs abgeschlossen ist. In der Offenheit und Nicht-
Institutionalisierung dieser Prozesse liegt die grof3e Chance,
die Position der Dramaturgie herauszufordern, zu transfor-
mieren und im besten Falle zu stirken.

Zur Arbeitsgruppe Dramaturgie ohne Drama gehéren
Sascha Forster, Kaja Jakstat und Ann-Christine Simke.

Die Interviews wurden im Rahmen der DG-Jahreskonferenz
in Form einer Audio-Installation neben dem Konferenz-Saal
zugdnglich gemacht und kénnen nun auch auf unserem
Tumblr-Blog online angehdrt werden (http://www.tumblr.
com/verify/4pw7ngr).

Deirdre Heddon,
Jane Milling:

Devising Performance.
ACritical History.
London: Palgrave 2000,
S.3.Ebenda,S. 4 f.
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Konferenz zur Ausbildung in den Darstellenden Kiinsten

4.-6. Oktober in Ludwigsburg

Eine Zukunftskonferenz zu den Perspektiven der Ausbildung in den Darstellenden Kiinsten, veranstaltet von der Akademie fiir Darstellende Kunst
Baden-Wiirttemberg in Ludwigsburg und der Dramaturgischen Gesellschaft. In Zusammenarbeit mit dem Landesverband Baden-Wiirttemberg
des Deutschen Biihnenvereins, der Deutschen Akademie der Darstellenden Kiinste Bensheim und der European Theatre Convention (ETC).
Gefordert durch das Ministerium fiir Wissenschaft, Forschung und Kunst Baden-Wiirttemberg.

nsere Theaterlandschaft istin den vergangenen Jahren viel-
filtiger, offener, internationaler geworden. Insbesondere

vom freien Theater ausgehend, haben sich neue Darstel-
lungsformen etabliert, die heute ebenso unverzichtbar zu

unserer Vorstellung davon, was Theater ist, gehoren, wie

die Auseinandersetzung mit den Klassikern der Theater-
literatur und der Ensemblebetrieb. Allerdings hat sich auch

die Art und Weise, wie wir Theater produzieren und wie die

kiinstlerische Arbeit organisiert und sozial abgesichertwird,
spiirbarveridndert. So sind etwa die Stadttheater nach wie vor

der wichtigste Arbeitgeber fiir junge Musiker, Singer und

Schauspieler. Gleichzeitig geht jedoch die Zahl derjenigen

Absolventen der staatlichen und privaten Musikhochschulen

und Schauspielschulen, die ein Engagement finden und im

Engagement zu bleiben vermogen, seit Jahren zuriick. Die

Zahl der Ausbildungsginge — auch fiir Regisseure, Bithnen-
bildner oder Dramaturgen — nimmt dagegen zu.

Bildungseinrichtungen, die fiir kiinstlerische Berufe
am Theater ausbilden, miissen auf diese Verinderungen
reagieren. Sie stehen zugleich vor der Herausforderung zu
antizipieren, wohin sich die Theaterlandschaft und die
Beschiftigungsmoglichkeiten in den Darstellenden Kiins-
ten noch entwickeln werden, um ihre Absolventen fit fiir das
Theater von morgen zu machen. Denn wer tiber kiinstlerische
Ausbildung spricht, spricht auch immer tiber das Theater der
Zukunft—aber auch tiber (zum Teil neue) Aufgabenfelder in
Rundfunk, Film, Fernsehen und den neuen Medien.

Unter der Fragestellung »Wie? Wofiir? Wie weiter?« wollen
wir vom 04.—06. Oktober 2012 in Ludwigsburg gemeinsam
mitKolleginnen und Kollegen deutschsprachiger Kunst- und
Theaterhochschulen, Theaterpraktikern, Experten aus ande-
ren Disziplinen sowie Vertretern von Kunsthochschulen
aus dem europdischen Ausland diskutieren, vor welchen
Herausforderungen die kiinstlerische Ausbildung heute
steht: Fiir welches Theater bildet man eigentlich aus — fiir
welche Kunstalso, aber auch fiir welchen Markt? Wohin wird
sich die Theaterlandschaft entwickeln, und welche Rolle
wird das Ensembletheater kiinftig in ihr spielen? Wie bildet
man am besten aus? Wihlt man den Weg der Spezialisierung
auf ganz bestimmte Darstellungsweisen, oder setzt man
besser auf die Vermittlung moglichst vieler Fertigkeiten?
Welche Voraussetzungen, Fihigkeiten und Kenntnisse beno-
tigen junge Kiinstler fiir das Theater von morgen und seine
verschiedenartigen Produktionsformen sowie die daraus
resultierenden Beschiftigungsverhiltnisse? Wie begleitet
man junge Kiinstler bei ihren ersten beruflichen Schritten?

Mit welchen Fort- und WeiterbildungsmaRnahmen kann
man sie in ihrer kiinstlerischen Entwicklung unterstiitzen?
Welche Auswirkungen haben die europdischen Harmoni-
sierungsprozesse im Bereich der Hochschulbildung fiir die
kiinstlerische Ausbildung?

Die Beantwortung dieser Fragen obliegt nicht den Aus-
bildungsinstitutionen allein, schlieRlich erfolgt die kiinst-
lerische Ausbildung nicht nur im Rahmen der Hochschulen,
sondern in entscheidendem MaRRe auch in der Theaterpraxis
selbst. Visionen zur Zukunft der Ausbildung fiir das Theater
konnen daher also nur von allen in diesem Feld aktiven
Institutionen gemeinsam entwickelt werden: den Hochschu-
len und Akademien, den Theatern, den theatertragenden
Kommunen und Verbinden und den die Entwicklung des
Theaters begleitenden Wissenschaften. Doch wie konnte
bzw. sollte eine sinnvolle Zusammenarbeit der verschie-
denen Akteure (Kiinstler, Kunstausbilder, Kunstverwerter,
Kunstwissenschaftler...) im Bereich der Ausbildung fiir das
Theater aussehen?

Mit der Zukunftskonferenz in Ludwigsburg widmet
sich die Dramaturgische Gesellschaft erstmals explizit
dem Thema Ausbildung. Die Konferenz richtet sich an die
mit der Ausbildung befassten MitarbeiterInnen deutsch-
sprachiger Theaterhochschulen, an die Studierenden selbst
sowie an all jene Kolleginnen und Kollegen in den Thea-
terbetrieben, denen die Ausbildung des kiinstlerischen
Nachwuchses besonders am Herzen liegt. Dartiber hinaus
werden wir im Rahmen der Konferenz mit der European
Theatre Convention (ETC) kooperieren, die in diesem Jahr
ebenfalls eine Serie von Veranstaltungen und Workshops
zur Situation der kiinstlerischen Ausbildung in Europa
durchfiihrt.

Anmeldung zur Teilnahme unter konferenz@adk-bw.de
Weitere Informationen erhalten Sie tiber das Konferenzbiiro:
Frau Annemarie Graser

Tel.o7141 | 3099 6-23, kenferenz@adk-bw.de

ie Dramaturgische Gesellschaft (dg), 1956 in Berlin gegriin-
det, vereint Theatermacher aus dem gesamten deutsch-
sprachigen Raum. Sie versteht sich als offene Plattform fiir
den Austausch tiber die kiinstlerische Arbeit, die Weiter-
entwicklung von Asthetiken, Produktionsweisen und nicht
zuletzt tiber die gesellschaftliche Funktion des Theaters.
Zu den Mitgliedern der dg zdhlen Theatermacher aus allen
Genres und allen Organisationsformen des Theaters, egal
ob Stadttheater oder freie Szene, sowie Verleger, Journalis-
ten und Studierende. Die Mitgliederzahl ist in den letzten
Jahren kontinuierlich gestiegen und hat mit 6oo aktiven
Mitgliedern im Jahr 2012 einen neuen Hochststand erreicht.

Zwei zentrale Aktivititen der dg sind die Organisation
der Jahreskonferenz und die Herausgabe des Magazins
dramaturgie. Einmal im Jahr veranstaltet die Dramaturgi-
sche Gesellschaft eine an wechselnden Orten stattfindende
Offentliche Jahreskonferenz, zu der Referenten aus dem
In- und Ausland eingeladen werden, sich in verschiedenen
Formaten mit den Konferenzteilnehmern zu einem virulen-
ten Thema der zeitgendssischen dramaturgischen Berufs-
praxis auszutauschen. Das Magazin dramaturgie greift die
Themen der Jahreskonferenz in Formvon schriftlichen und
bildlichen Beitrigen auf.

Die Konferenzthemen der letzten Jahren waren: Olden-
burg 2012 — Hirn. Geld. Klima. Theater und Forschung; Freiburg
2011 — Wer ist WIR? Theater in der interkulturellen Gesellschaft;
Ziirich 2010 — Vorstellungsrdume. Dramaturgien des Raums;
Erlangen 2009 — europa erlangen. Wie kommt Europa auf die
Biihne?; Hamburg 2008 — Geteilte Zeit. Theater zwischen Ent-
schleunigungsoase und Produktionsmaschine; Heidelberg 2007
— Dem »Wahren, Guten, Schonen.« Bildung auf der Biihne; Ber-
lin 2006 — Radikal sozial. Wahrnehmung und Beschreibung von
Realitdt im Theater.

Innerhalb der dg widmen sich die Arbeitsgruppen
»Forum Diskurs Dramaturgie«, »Dramaturgie ohne Dramac
sowie die »dg:moglichmacher« verschiedenen kiinstleri-
schen, gesellschaftlichen und berufspraktischen Themen.
Informationen zu deren Arbeit finden Sie auf der Website der
dg www.dramaturgiche-gesellschaft.de. Aullerdem verleiht die dg
gemeinsam mit der Stadt Frankfurt/Oder, dem dort ansissi-
gen Kleist-Forum und den Ruhrfestspielen Recklinghausen
den Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker.

Mitihren Konferenzen und Aktivititen rund umsJahrleistet die
dg einen wichtigen Beitrag zur gesellschaftlichen Positions-
bestimmung des Theaters. Indem zu den Konferenzen stets
auch zahlreiche »theaterfremde« Referenten eingeladen

-
die dg

werden, befordert die dg den Wissenstransfer zwischen den
verschiedenen Disziplinen und setzt so neue Impulse fiir die
kiinstlerische Arbeit.

Mitglieder der dg konnen diese als Netzwerk nutzen,
zum Beispiel fiir die Bewerbung fachspezifischer Aktiviti-
ten, sie haben freien Eintritt zur Jahreskonferenz, erhalten
das Magazin dramaturgie kostenlos, bekommen regelmi3ig
den E-Mail-Newsletter und konnen sich in Arbeitsgruppen
innerhalb des Vereins engagieren. Neue Mitglieder erhalten
zudem ein kostenloses Halbjahresabo der Deutschen Biihne.

Werden Sie Mitglied der dg!

Der Jahresbeitrag liegt bei 70 Euro, ermidRigt 25 Euro und
240 Euro als Forderbeitrag fiir Institutionen. Den Antrag auf
Mitgliedschaft finden Sie als Download auf unserer Web-
site www.dramaturgische-gesellschaft.de, oder wenden Sie sich
direkt an unsere Geschiftsstelle: Mariannenplatz 2, 10992
Berlin, Tel. 0049 (0)30 77908934. Email: post@dramaturgische-
gesellschaft.de. Thre Ansprechpartnerinnen sind Suzanne
Jaeschke und Cordula Welsch.

Weitere Informationen finden Sie unter:
www.dramaturgische-gesellschaft.de




Der im Januar 2011 gewihlte Vorstand:

Natalie Driemeyer — leitet seit

2010 gemeinsam mit Sibille

Hiiholt das Schauspiel am

Stadttheater Bremerhaven
und seit 2008 zusammen mit Jan Deck das
Forum Diskurs Dramaturgie. Zuvor war sie
als Dramaturgin und Produktionsleiterin in
der nationalen und internationalen freien
Theaterszene titig. Sie arbeitete u.a. am
Ballhaus Ost, Les Kurbas Theater L'viv/
Ukraine, napoli teatro festival italia, auf
Kampnagel und Theater der Welt 2008.
Lehrauftrige an der UdK Berlin und an der
Leuphana Universitit.

Uwe Gossel — Theaterwissen-
schaftler, Dramaturg und

Autor. Leiter des Internationalen
‘B Forums, Theatertreffen/
Berliner Festspiele, 2002—2004 Dramaturg
am Maxim Gorki Theater Berlin, 1999—2002
Schauspieldramaturg am Volkstheater
Rostock.

Christian Holtzhauer — Vor-

sitzender der dg, seit 2005

Schauspieldramaturg und

Projektleiter am Staatstheater
Stuttgart mit Schwerpunkt auf'inter-
nationalen Projekten. Von 2001-2004
gemeinsam mit Amelie Deuflhard verant-
wortlich fiir das kiinstlerische Programm
der sophiensaele Berlin. Jurymitglied fiir
den Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker
und fiir die freie Projektférderung des
Landes Baden-Wiirttemberg.

Birgit Lengers — stellv. Vorsit-
zende der dg, seit 2009 Leitung
des Jungen DT am Deutschen
Theater Berlin. Sie war bis dahin
titig als Theaterwissenschaftlerin (Uni-
versitdt Hildesheim, UdK Berlin), Dramaturgin
(German Theater Abroad, Theater T1) und
Moderatorin (u.a. Theatertreffen/Berliner
Festspiele). Publikationen
u.a. in Text und Kritik, Theater der Zeit und
Deutsche Biihne.

Jan Linders — seit 2011 Schau-

spieldirektor am Badischen

Staatstheater Karlsruhe. 2009 —

2011 Schauspieldirektor am
Theater Heidelberg. Bis 2009 titig als freier
Dramaturg, Regisseur und Autor in Berlin.
Stlick- und Projektentwicklungen u.a. am
HAU, sophiensaele, Maxim Gorki Theater,
schauspielfrankfurt.

Amelie Mallmann — 2002 —2005
Dramaturgin am u\hof:, Thea-
ter flir junges Publikum am
Landestheater Linz. 2005—2011
Theaterpidagogin und Dramaturgin am
THEATER AN DER PARKAUE Berlin. Seit
August 2011 freischaffende Dramaturgin und
Theaterpddagogin mit Lehrtitigkeit an
der Hochschule fiir Bildende Kiinste
Braunschweig und der Friedrich-Schiller-
Universitit Jena.

Jorg Vorhaben — 1999/2000

war er Dramaturgieassistent

am Schauspiel Hannover,

2000-2002 Dramaturg am
Nationaltheater Mannheim und 2002 -2006
Dramaturg am Schauspiel Koln. Er ist seit
2006 leitender Schauspieldramaturg am
Oldenburgischen Staatstheater und Leiter
des Festival Go-West-Theater aus Flandern
und den Niederlanden.

Geschiftsstelle:

Suzanne Jaeschke — Geschifts-

ftihrerin der dg, geboren

und aufgewachsen in den

A Niederlanden, seit 1996

Dramaturgin und freie Produktionsleiterin
in Berlin. Arbeit u.a. mit Constanza
Macras, Lotte van den Berg (Niederlande),
Anne Hirth, Public Movement (Israel),
Rundfunkchor Berlin.

Cordula Welsch — Assistentin
der Geschiftsfithrung,
geboren 1972, ist Musikerin,
Kulturwissenschaftlerin
und Geigenpidagogin. Lebt seit 2007
in Berlin, unterhilt diverse Tango- und
Unterhaltungsmusik-Projekte und konzer-
tiert weltweit.
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Christian Holtzhauer (Vorsitzender),

Birgit Lengers (stellv. Vorsitzende), Jan Linders

Amelie Mallmann, J6rg Vorhaben

Geschiftsstelle Suzanne Jaeschke, Cordula Welsch
Redaktion Suzanne Jaeschke, Vorstand

Lektorat und Ubersetzungen zWeitblick, Susanne Dowe
Bildredaktion Mathias Kanigschulte

in Zusammenarbeit mit anschlaege.de und Uwe Gdssel
Druckerei Oktoberdruck

Gestaltung anschlaege.de
Foto S.1]ill Enders
Foto S.63 Andreas J.Etter
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www.schauspiel-essen.de
Stripp / Seidel / Losch ROTE ERDE (UA) | Zeller KASPAR HAUSER MEER | Erlbruch / Dirisamer

ENTE, TOD UND TULPE | Kuijer / Besson / Steudtner WIR ALLE FUGR IMMER ZUSAMMEN |

Roth / Tachelet HIOB | Barrie / Kallmeyer PETER PAN | Teller / Erdmann NICHTS. WAS IM LEBEN

WICHTIG IST | Kanyar / Gsella / Scheel DIE ERSCHAFFUNG DER WELT - DAS MUSICAL (UA) |

Blech WUNSCHKINDER (UA) | Haidle SKIN DEEP SONG (UA) | Goethe FAUST I + II | Musewald

VERPISS DICH GEWISS (UA) | Krampe PORNOLADEN — AUS DEM UNTERLEIB DER STADT (UA) | .
Shakespeare WIE ES EUCH GEFALLT | STUCK AUF! Autorentage vom 5. bis 7. April 2013 il
SCHAUSPIEL ESSEN
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»REQUIEM«, CHOREOGRAFIE: NANINE LINNING, DANCE COMPANY NANINE LINNING, FOTO: UWE LEWANDOWSKI
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" und viele mehr

Die Online-Jobbdrse fiir alle
Berufe im Theater und Orchester Bundesverband der Theater und Orchester



