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Prolog

Als ich das erste Mal von der Idee einer Inszenierung zum Thema Imperien horte, safsen La Fura dels Baus
Regisseur Jiirgen Miiller und ich in einer kleinen Bar im Ribera-Viertel in Barcelona. Miiller und ich
kannten uns seit ldngerem. Einige Jahre zuvor hatte ich anldsslich meines Vorhabens, eine Studie iiber das
Theater von La Fura dels Baus zu verfassen, mit den Regisseuren des international bekannten
Kiinstlerkollektivs aus Katalonien Kontakt aufgenommen. Uber mehrere Monate arbeitete ich in ihren
Archiven in der Industriestadt Gava, sichtete alte Videoaufnahmen, interviewte die Kiinstler und ging zu den
Auffiihrungen, die wihrend meines Spanien-Aufenthalts geboten wurden. Mit Beendigung des Projektes
brach der Kontakt zu dieser Theatergruppe allerdings nicht ab. Regelmdfig tauschte ich mich mit La Fura
dels Baus weiterhin tiber deren neueste Inszenierungen aus, iiber das spanische Theater im Allgemeinen,
meine wissenschaftlichen Projekte, mogliche Kooperationen und vieles mehr.

So auch an jenem Abend in der Bar Rosal; Miiller brachte mich auf den neuesten Stand dessen, was sich in
der Fura-Welt zugetan hatte: Kollege Carlus Padrissa mache eine Wagner-Oper, Pera Tantifia habe sich
nach dem Debakel mit Obit erst einmal zuriickgezogen, Alex Ollé sei am Teatre Lluire in der Vorbereitung
eines Sprechtheaterstiicks, Miki Espuma inszeniere ein Makrospektakel am Mittelmeer... und er? Er sei
gerade dabei, die ersten Ideen fiir die ndchste lenguaje furero-Aktion zu sammeln und hdtte hierfiir schon
einige Sitzungen mit Dramaturgen und Ko-Regisseur Lluis Fusté hinter sich. Seine Gedanken kreisten vage
um das aktuelle Weltgeschehen, die Anschlige des 11. Septembers, die unkontrollierte Schiirung von Angst.
Jiirgen Miiller redete von seinem Unbehagen gegeniiber der politischen Entwicklung, von Madrid und dem
Terror, vom ,,poder oscuro “, vom Bilderberg-Club und — er betonte es immer wieder — diesen Bush, bei dem
man das Schaudern bekdme, wenn man ihn so lachen sdhe.

Ich konnte dem Regisseur an diesem Abend nicht immer ganz folgen,; er beendete seine Sdtze nicht,
unterbrach abrupt seine Gedankengdnge, griff spontan neue Ideen auf, um auch diese im ndchsten Moment
wieder unvollendet fallen zu lassen. Doch Miiller hatte sich sichtlich etwas in den Kopf gesetzt, was ihn nicht

mehr losliefs. Dies war im Herbst 2005.

Nur eineinhalb Jahre spdter, am 1. Mai 2007 debiitiert eine sechzigminiitige unverkennbar in der lenguaje
furero ausgefiihrte Inszenierung mit dem Titel IMPERIUM auf dem Festival ,, Meet in Beijing“ in Peking. Im
Sommer desselben Jahres feiert La Fura dels Baus die nationale Premiere in ihrer Heimat Barcelona, bei

der ich am 20. Juli 2007 im Mercat de les Flors dabei bin.

Eine riesige Halle. Dunkelheit. Lediglich vereinzelte schummerige Lichtkegel gleiten iiber die
Zuschauermenge. In den Ecken sind grosse pyramidendhnliche Eisenkonstruktionen schemenhaft
sichtbar; ansonsten ist die Halle kahl und leer. Im Hintergrund wabert ein diisterer Klangteppich aus
Motorengerduschen, stindigem Hdmmern und Rumoren. Lange passiert nichts und die
Publikumsmenge wird unruhig.



Pl6tzlich ein lauter Knall; am hinteren Ende der Halle explodieren
Bomben. Die Zuschauer springen erschreckt auf. Vermummte
Mainner mit Rucksdcken marschieren durch die Menge und ziinden
Sprengladungen. Auf einmal steht ein solcher Rucksack hinter mir
und ich sehe, wie die Zuschauer vor ihm ausweichen und sich
duckend zur Seite schieben. Er explodiert und ich schreie auf. Es ist
ein Hollenlirm. Mehrere Akteurinnen stiirzen durch die Menge,
werfen sich zu Boden, fallen hysterisch den Zuschauern um den
Hals. Sirenen heulen. Wihrend sich hier eine Akteurin auf dem
Boden windet und um Hilfe schreit, stof3t sich dort eine andere aus
einem Rollstuhl und robbt unter Zuckungen auf dem Boden dem
Ausgang entgegen. Es herrscht Chaos. Aus dem Zentrum der Halle
hore ich eine Akteurin durch ein Megafon schreien. Ein Lichtkegel
ist auf sie gerichtet. Sie steht aufrecht auf einem Rollstuhl und ruft
die Worte: ,, This is the end, my friend!” Im selben Moment setzen
sich die riesigen Eisenkonstruktionen vom Rand der Halle in
Bewegung und schieben sich unauthaltsam durch die Menge. Das
Publikum gerit in Panik und dréngelt, stolpert und schiebt einander
aufgeregt zur Seite, bis die Pyramiden in jeweils einer Ecke der
Halle zum Stand kommen. Auf den hohen Plattformen stehen
Akteurinnen. Sie sind mit dem Riicken zueinander positioniert und
durch Sichtschutzwinde voneinander abgeschirmt. Sie kdnnen sich
untereinander nicht sehen, und auch als Zuschauer muss man von
einer Pyramide zur ndchsten wechseln um mitzubekommen, was
geschieht.

(Abb. 1: IMPERIUM Flyer, Grec, 2007)

In einem chaotischen Wirrwarr aus Stimmen, Musik und umher rennenden Zuschauern, beobachte
ich, wie die erste Akteurin liber den Kopfen der Zuschauer hdngt und in einer Drehkonstruktion im
Kreis wirbelt. Sie schreit aus vollem Leib, dass man sich vereinen misse. Im selben Moment
zerreilt sie mit den Zihnen ein Stiick Fleisch und spuckt es in die Menge. Auf der anderen
Pyramide steht eine Akteurin in einem knappen weiflen Kleid. Sie tanzt ausgelassen, wirft Friichte
ins Publikum und bespritzt sich und die Zuschauer mit Champagner. Auf der letzten Plattform
stehen zwei in dunklen, schlichten Anziigen gekleidete Akteurinnen; ihre Haare sind streng nach
hinten gekdmmt. Mit weit aufgerissenen Augen und wild gestikulierend schreien sie durch
Mikrofone auf uns Zuschauer herunter: ,,Menschen sterben und sind ungliicklich. Raus aus der
Angst! Domestiziere den Geist, domestiziere den Korper! Angst!“ Sie sprechen von einem Virus,
der sich in unsere Korper eingrabe und uns lihme; dass man der Angst nur entkommen konne,
wenn man sich jeglicher Versuchung entsage und Korper und Geist beherrsche. Wihrend sie
predigen, umwickeln sie einen am Galgen hdngenden zappelnden Korper mit Plastikfolie. Sie
beschmieren ihn mit Kleister und wirbeln ihn fanatisch im Kreis. Dann pressen sie der Person Brot
und Wasser in den Mund, bis diese sich iibergibt.

Im néchsten Moment drehen sich die Pyramiden langsam um die eigene Achse. Die Akteurinnen
stehen sich nun unverdeckt gegeniiber. Sie schreien sich gegenseitig an und und versuchen
energisch, die Zuhorer davon zu iiberzeugen, dass ihre Losung die einzig richtige sei. Wéhrend
dieses Wortgefechts klettern maskierte Gestalten an zwei der drei Pyramiden empor. Ohne zu
zogern und aus dem Hinterhalt erschlagen sie jene zwei Akteurinnen, die allein auf den Emporen
stehen. Die verschont gebliebenen ,,Prophetinnen in den schwarzen Anziigen schauen fassungslos
zu. Sie werfen sich mechanisch einen Schleier {iber das Gesicht und Trauermusik erklingt. Doch
schon nach einigen Sekunden schligt diese abrupt in Festmusik um, und ihr Sieg ist eingeldutet.
Unter in der Luft wirbelndem Konfetti werden fahrbare Stative hereingerollt, auf die die
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Akteurinnen hinabsteigen, zu einer groflen Leinwand dirigiert werden und direkt vor dieser zum
Halt kommen.

Dann Dunkelheit.

Wenige Sekunden spéter setzt ein Animationsfilm ein, auf dem man kopulierende Wesen, verzerrte
Gesichter, sich rasant vermehrende Menschenmassen und marschierende Soldaten mit Waffen
sieht. Die ,,Prophetinnen strecken ihre bebenden Kdorper der Leinwand entgegen und halten ihre
Arme in die Hohe. Das Video erlischt. Langsam setzen sie sich eine Krone auf und bewaffnen sich
mit Schlagstocken. Fiir ein paar Sekunden verharren sie in volliger Bewegungslosigkeit. Dann
drehen sie sich blitzschnell um, reiflen ihre Schlagstocke in die Hohe. Schnitt. Grelles Licht
durchflutet die Halle und aggressive Musik setzt ein.

Auf beiden Seiten der Halle stehen jeweils drei Akteurinnen mit Sprungstelzen auf den oberen
Plattformen der Eisenkonstruktionen. Uniformiert in schwarz-braunen Westen, Hotpants und
schwarzen Stirnbindern trappeln sie wie Tiere ungeduldig hin und her; springen dann die Treppen
hinunter und versammeln sich um die beiden Anfiihrerinnen. Diese spannen sie mit Seilen
rlicksichtslos vor die Pyramiden und geben ihnen den Befehl, sie zu ziehen. Die Gefolgsfrauen
zerren an den riesigen Eisenkonstruktionen, die sich langsam in Bewegung setzen. Das Publikum
weicht zuriick. Die Anfiihrerinnen stehen derweil auf ihren Fahrgestellen und treiben sie an. Mal
reichen sie den Gefolgsfrauen Brot, um im nichsten Moment wieder mit Schlagstocken auf sie
einzudreschen. Letztere fallen auf den Boden, wiirgen das Brot heraus, berappeln sich jedoch
schnell und ziehen erneut mit aller Kraft. Dies geht immerfort so weiter, bis die Pyramiden einmal
quer durch die gesamte Halle geschoben wurden.

Mit dem Halt der Pyramiden, entledigen sich die Gefolgsfrauen umgehend der Seile und rennen zur
Mitte der Halle. aus einer Eisenkiste zerren sie ein riesiges Tuch, das sie hoch im Raum {iber die
Kopfe der Zuschauer hinwegspannen. Wihrend die sechs Akteurinnen das Publikum umzingeln, die
Zuschauer in einem Pulk direkt unter der Plane zusammenpferchen, tauchen iiber unseren Kopfen
erneut Videos auf: Flugzeuge, die in der Luft explodieren, zerfetzte Leiber, Menschen ohne Kopfe,
sich windende Geddrme, monsterhafte Gestalten. Im Hintergrund ertonen sphéarische Klinge, die an
Unterwassergerdusche erinnern. Plotzlich erlischt die Beleuchtung. Fiir ein paar Sekunden ist es
stockfinster, und mit einem Mal féllt das Tuch auf die Zuschauer nieder. Einige lachen, andere
zerren hektisch an der Plane und suchen orientierungslos nach einem Ausgang.

Die Plane ist noch nicht ganz aus der Mitte der Halle verschwunden, schon féhrt ein Kran am
hinteren Ende der Halle herein. An ihm baumelt eine mit Stroh gefiillte Puppe aus Eisengeflecht.
Die Akteurinnen laufen neben ihr her und schlagen auf diese ein. Die Akteurinnen schreien und
spucken dabei und kommen den Zuschauern mit den Schlagstdcken bedrohlich nahe. Sie drohen
uns, bringen uns dazu, ihnen den Weg frei zu geben. Allse geht sehr schnell. Wihrend das
Publikum noch dem Kran nachschaut, kehren die Akteurinnen bereits auf einem fahrenden Zug mit
brennenden Fackeln zuriick. Der Zug féhrt langsam durch ein Tor herein, welches durch die
Pyramiden gebildet wird. Die ,,Prophetinnen® stehen an beiden Enden der Plattformen und lassen
leuchtende Kugeln an einem gespannten Seil herabgleiten. Die Gefolgsfrauen nehmen sie feierlich
in Empfang. Es ist der erste friedliche Moment der Auffiihrung.

Der Zug kommt zum Halt. Die Akteurinnen stehen nebeneinander und blicken dem Publikum
entgegen. Langsame Popmusik setzt ein. Anmutig entbloBen sie ihren Oberkdrper und bedecken
ihre Haut mit silberner Farbe. Sie licheln sich gegenseitig zu, schauen dann den Zuschauern in die
Augen oder blicken vertrdumt in die Ferne. Ist ihr Korper vollstindig bedeckt, wenden sich die
Akteurinnen nach und nach ab, stellen sich mit dem Riicken zum Publikum und streifen sich
langsam etwas iliber den Kopf, das vom Publikum nicht noch erkannt werden kann. Schlagartig
verdndert sich die Atmosphére. Die Musik wird bedrohlich. Dann drehen sich die Akteurinnen um:
Sie tragen einen Maulkorb. In einem immer schneller werdenden Rhythmus stampfen sie
gemeinsam mit den FiiBen fest auf den Boden. Dann, auf das Zeichen einer Akteurin hin, stiirmen
sie geschlossen auf die Anfiihrerinnen los. Es beginnt eine Hetzjagd durch die Halle. Schon nach
ein paar Sekunden iiberwiltigen sie die erste Anfiihrerin, indem sie ihr die Kleider vom Leib reif3en,
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ihr den Schlagstock entwenden, auf sie einpriigeln und sie auf einem der Fahrgestelle ,,ermordet*
liegen lassen. Umgehend suchen sie nach dem zweiten Opfer in der Halle. Sie stiirmen auf die
Anfiihrerin los und nehmen sie gefangen. Sie entreilen ihr den Schlagstock, hdangen sie am Kran
auf und fahren sie triumphierend durch die Menge der Zuschauer. Sie umwickeln sie mit
Plastikfolie und beschmieren sie mit Kleister und Federn, bis sie — vollig geschidndet und am Kran
hidngend — ebenfalls ,erschlagen wird. Eine Akteurin klettert zur Spitze und zerschligt
demonstrativ eine Blutbombe. Die rote Farbe spritzt nach allen Seiten.

Darauthin versammeln sich die sechs ,,Anhéngerinnen* auf der Spitze der Pyramide, die nun im
Zentrum der Halle steht. Misstrauisch umténzeln sie sich. Plotzlich reifit eine Akteurin einen der
Schlagstdcke an sich und hetzt die Treppen der Pyramide hinunter ins Publikum. Ein Kampf bricht
aus. Die Akteurinnen jagen sich gegenseitig durch den Raum, schleudern Wassereimer auf die
Gegnerinnen, werfen mit Pasta, Reis und Hirse um sich und beschieflen sich mit Mehlkanonen. Die
Zuschauer befinden sich mitten im Geschehen. Einige rennen zum Ausgang. Andere tummeln sich
am Rand der Halle. Andere wiederum versuchen, sich vor den durch die Luft fliegenden
Wasserbomben hinter ihrem Nachbarn zu verstecken. Manch einer stolpert dabei iiber die trockene
Pasta und rutscht im Matsch aus Mehl und Wasser auf dem Boden aus.

Nach und nach erliegen die Akteurinnen ihrem Kampf und fallen erschopft am Fufl der Pyramide zu
Boden — bis auf jene zwei, die die Schlagstocke in den Hénden halten. Sie treffen sich auf der
Spitze der Pyramide und liefern sich das letzte Gefecht: Wie Roboter priigeln sie mechanisch mit
Schlagstdcken aufeinander ein, bis sie ganz abrupt gleichzeitig zu Boden sinken und das Licht in
der Halle fiir kurze Zeit erlischt. Aus verschiedenen Ecken ist schon Applaus der Zuschauer zu
vernehmen, doch die Halle wird erneut in schummerig blaues Licht getaucht. Eine in schwarz
gekleidete, vermummte Gestalt erklimmt die Pyramide, entwendet die Schlagstocke der beiden
Kéampferinnen, schaut sich langsam in der Halle um und entschwindet dann durch eine kleine
Falttiir ins Innere der Pyramide. Mit dem Knall des Zuschlagens der Tiir geht das Licht aus. Ende.

Miillers Gedankenfragmente, die an jenem Abend im Ribera-Viertel noch lediglich unzusammenhdngende
Ideen waren, hatten sich materialisiert und in einem lenguaje furero-Spektakel manifestiert. Uber einen
Zeitraum von knapp zwei Jahren entwickelte sich ein grinsender George W. Bush und vage Vorstellungen
von dunklen Mdchten, von Amerika und terroristischen Anschligen zu einer charakteristischen La Fura dels
Baus-Inszenierung — mit imposanten Licht- und Bildeffekten, Bomben, Krinen, vermummten Gestalten,
bedrohlichen Massenszenen und einer chaotischen Materialschlacht am Ende der Auffiihrung.

Ich selbst war in der Zeit zwischen dem Gesprdch mit Fura-Regisseur Jiirgen Miiller und der nationalen
Premiere in Barcelona als externe Beobachterin des Inszenierungsprozesses dabei. Ich habe die
kiinstlerischen Interaktionen der Gruppe hautnah miterlebt und in Form von Tagebucheintrdgen, Fotos und
Vidoaufzeichnungen dokumentiert. Die detaillierte Beschreibung und kritische Untersuchung dieses

kollektiven Schaffensprozesses sind Gegenstand der nachfolgenden Seiten.
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EINLEITUNG
Eintritt in die Intimitit des Fura-IMPERIUMs

IMPERIUM ist die neunte Inszenierung in der fiir La Fura dels Baus charakteristischen Theaterésthetik, der
so genannten lenguaje furero. Sie tragt alle ihre Merkmale und setzt die Tradition fort, die mit der Griindung
der Gruppe im Jahr 1979 begann: Verschiedene Kunstgattungen werden collageartig verflochten; Zuschauer
und Akteure teilen sich einen Aktionsraum; die Publikumsmassen schieben sich wie Wogen durch die Halle,
werden zu Spielbdllen der Akteure und machen die Auffiihrung gleichzeitig selbst zu einem
unvorhersehbaren Erlebnis, das durch die aktive Beteiligung des Zuschauers Unerwartetes hervorbringt; das
zentrale Thema ist das Konfliktpotenzial, welches zwischen Gruppe und Individuum entstehen kann. Es wird
mit bedrohlichen Situationen und der dunklen, irrationalen Seite des Menschen experimentiert. Das
Augenmerk richtet sich hierbei sowohl auf die Dynamiken von Uber- und Unterordnung in konstruierten
Hierarchien als auch Handlungen, die unvermittelt und unkontrollierbar sind. Wie in allen bisherigen
lenguaje furero-Inszenierungen ist es auch hier ein auf die Sinne und nicht auf den Intellekt ausgerichtetes
Theatererlebnis, das durch die Simultaneitit von extremen Aktionen, der Flut von sinnlichen
Wahrnehmungen und dem Bombardement von Bildern, Musik und Gerduschen einen Sog entfaltet, der nicht
nur das Publikum mitreilit, sondern auch die beteiligten Akteure an ihre physischen wie psychischen
Grenzen bringt. Es ist, wie La Fura dels Baus ihre Theaterarbeit treffend beschreibt, ein ,, Theater der

Katharsis, bei dem extreme Situationen sowohl fiir Zuschauer als auch Akteure hergestellt werden.*'

Von dieser von La Fura dels Baus vor mehr als dreiflig Jahren begriindeten und bis heute noch aktuellen
Theaterdsthetik handelt die vorliegende Studie. Fiir ihre Untersuchung néhere ich mich auf den ersten Blick
aus einer ungewohnlichen Perspektive. Ich greife nicht auf geldufige theaterwissenschaftliche Verfahren
zuriick — betrachte sie also nicht etwa unter auffithrungsanalytischen Aspekten oder unterziehe sie einer
theaterhistoriographischen Einordnung.”> Mein Interesse zielt vielmehr auf all jene, der Auffiihrung
vorgelagerten Prozesse’ ab, die erst zur Realisierung der ,fertigen® Inszenierung und deren spiterer
Auffithrung beitragen. Ich méchte den spezifischen Weg der kiinstlerischen Praxis aufzeigen und den wenig
bekannten kreativen Arbeits- und Probenalltag der Gruppe beleuchten, kurz gesagt: jene von den Kiinstlern

vollbrachten Schritte verfolgen, die ablaufen, bevor die partizipierende Offentlichkeit mit dem ,,Endereignis*

! Lo que podriamos llamar , teatro de catarsis, una escena en la que se planteaba una situacién extrema, para el grupo y para los
espectadores.“ Jiirgen Miiller zitiert in: Albert Mauri (Hg.). La Fura dels Baus 1979-2004. Barcelona: Electa, 2004. S. 40.

? Dies wurde andernorts geleistet, vgl. von Wilcke (1990), Mariét de Korver (1991), Saumell (1992), Pinheiro (1998), Daniela A. M.
Schulz (2013).

* In der vorliegenden Studie unterscheide ich zwischen den Begriffen des Inszenierungs- und Probenprozesses folgendermaBen:
Wenn von Inszenierungsprozess die Rede ist, beziehe ich mich auf den gesamten vor der Aufffilhrung der Weltpremier ablaufenden
Prozess, der jegliche Vorarbeiten, Interaktionen, Konzeptionen, Plidne, Gespriche etc. der Kiinstler impliziert — also alle die
Inszenierung IMPERIUM betreffenden Aspekte. Wenn ich von Probenprozess spreche, ist ausschlieBlich jene Phase des
Inszenierungsprozesses gemeint, in der die am Inszenierungsprozess beteiligten Kiinstler, insbesondere Regie und Schauspieler/
Akteurinnen, sich an einem bestimmten Probenort zusammenfinden und gemeinsam ihren Arbeitsalltag bestreiten. Der
Inszenierungsprozess schlieft den Probenprozess mit ein. Er impliziert alle Vorgédnge ,,der Planung, Erprobung und Festlegung von
Strategien.* (Vgl. Erika Fischer-Lichte. Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004. S. 327).
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einer lenguaje furero-Aktion im Auffilhrungsmoment konfrontiert wird bzw. diese gemeinsam mit den

Akteuren erst hervorbringt.

Die Produktion IMPERIUM dient mir als Fallbeispiel, an dem ich diesen Inszenierungsprozess untersuchen
werde. Dabei sind u. a. folgende Fragen relevant: Was war in der Zeit zwischen dem Gesprdch vom Herbst
2005 mit Regisseur Miiller und meinem Besuch der Auffiihrung am 20. Juni 2007 geschehen? Was haben
die Kiinstler hinter verschlossenen Tiiren erarbeitet? Wer war daran beteiligt, dass IMPERIUM zu einer
sechzigminiitigen Inszenierung gewachsen ist; dass es sich von vagen, unschliissigen, losen Ideen zu einer
charakteristischen Performance in der lenguaje furero entfaltet hat? Wie sahen die spezifischen
Probenverfahren hierfiir aus? Woher bezogen die Kiinstler ihre Inspirationen? Verfolgten sie einen konkreten
Plan? Und welchen Konflikten und Komplikationen standen sie wihrend dieses Inszenierungsprozesses

gegeniiber?

Bevor ich diese und weitere Fragen ausfiihrlich behandele, mochte ich einleitend kurz erldutern, wie sich die
vorliegende Studie gestaltet und in welchem Kontext sie sich bewegt. Hierfiir richte ich zundchst meinen
Fokus auf die Rolle, die die Analyse von Inszenierungsprozessen in der Theaterwissenschaft spielt und gehe
der Frage nach, ob und inwiefern sich dieser Ansatz im akademischen Diskurs etabliert hat. In einem
weiteren Schritt gehe ich dann iiber zur Kldrung, wieso die Wahl fiir dieses Forschungsprojekt auf das
spanisch-katalanische Kiinstlerkollektiv La Fura dels Baus und ihre lenguaje furero fallt. Nicht nur bietet
ihre kontrovers diskutierte Probenmethodik interessantes Arbeitsmaterial, auch stehen ihre generelle
Popularitdt und langjdhrige Theatererfahrung in einer bizarren Diskrepanz zur Quasi-Absenz in der
Wissenschaft. Welches methodische Vorgehen und welche technischen Hilfsmittel ich in der
Probenbeobachtung des Inszenierungsprozesses anwende, stellt den dritten Abschnitt dar. Als letzten Punkt

skizziere ich, wie sich die Untersuchung von IMPERIUM in ihrer Gesamtheit strukturell aufbaut.

Der Inszenierungsprozess als Untersuchungsfeld

Theaterproben sind ein auBlerordentlich wichtiger Arbeitsbereich sowie substantieller Bestandteil des
gesamten Theaterprozesses. Insbesondere im zeitgendssischen Theater sind die auf den Proben
stattfindenden Arbeitsprozesse von grofler Relevanz:

Das zeitgenossische Theater in allen seinen Facetten ist ohne Probe nicht denkbar. Von der Klassikerinszenierung im
Stadttheater bis zur Performance im Off-Theater schaffen Proben den rdumlichen und zeitlichen Rahmen, der die
Grundbedingung kreativer Arbeit ist. In allen Sparten, bei Profis und Laien, im institutionellen und im Freien Theater
ist die Probe ein zentraler Bereich dsthetischer Produktion, der auch fiir die Rezeption relevant ist. [...] Auf Proben
werden jene Prozesse initiiert, strukturiert und koordiniert, welche die Asthetik des Gegenwartstheaters erst mdglich
machen. Auf der Probe prallen Konzepte und Ideen auf Korper und Konditionen. Rdume und Zeiten der Probe
versprechen dabei eine Ordnung, die durch dynamische Probenprozesse stets in Unordnung gebracht wird. Interessant
werden so die Verwirbelungen von Zeitdruck, Raumvorgaben, Erfindungsreichtum, Interpretationen und Losungen, die
Aufschluss dariiber geben, wie Vorgidnge der Hervorbringung und Entstehung als Kreation und Destruktion
vonstattengehen.*

4 Melanie Hinz, Jens Roselt (Hrsg.). Chaos und Konzept. Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011. S. 8.
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Im Gegensatz zu fritheren Theaterepochen, in denen Proben ganz anders organisiert waren als heute — sie
bspw. als ,private or individual rehearsal*’ geschahen, in denen die Schauspieler ihre Textpassagen alleine
memorierten, wie die Historikerin Tiffany Stern in Rehearsal from Shakespeare to Sheridan zu berichten
weil}, oder die Vorbereitungszeit auf die Auffilhrung (wenn iiberhaupt!) sich lediglich auf ein paar Stunden
belief® — richten zeitgendssische Theaterpraktiker einen GroBteil ihrer Aufmerksamkeit auf jenen, der
Theaterauffithrung vorgelagerten Prozess, bei dem kollektiv das kiinstlerische Ereignis der Inszenierung
unter Teilnahme aller beteiligten Kiinstler verhandelt und hervorgebracht wird. Grund hierfiir ist
insbesondere die wachsende Signifikanz des Regisseurs am Theater. So heilit es bei Melanie Hinz und Jens
Roselt: ,,Die Tatsache, dass Schauspielerinnen und Schauspieler heutzutage mehr Arbeitszeit mit Proben als
mit Auffithrungen vor Publikum verbringen, weist auf einen signifikanten historischen Wandel hin, der auch
die Asthetik der Inszenierungen nachhaltig beeinflusst. Die Innovationen des Regietheaters seit dem 20.
Jahrhundert wéren ohne Probe gar nicht denkbar, denn die Probe und nicht die Auffiihrung ist der eigentliche
Arbeitsplatz des Regisseurs.”” Die Kiinstler arbeiten wochen-, teils monatelang an ihren Inszenierungen, bis
das — oder besser: ein fliichtiges Ergebnis zur offentlichen Auffiilhrung kommt. In einigen (wenigen)
Beispielen geht es sogar so weit, dass der Probenprozess Weg und Ziel zugleich ist und es niemals zu einer

Auffithrung kommt.®

Externe Beobachter haben fiir gewdhnlich keinen Einblick auf die ,,andere Seite* des Theaterbetriebes. Erst
mit dem Ergebnis in Form der Auffiihrung treten die Errungenschaften eines (mehr oder weniger) langen,
intensiven Prozesses an die Offentlichkeit und kénnen von AuBenstehenden begutachtet werden. Was sich in
der Zeit vor dem Abend der ersten Vorstellung ereignet hat, welche Aushandlungsprozesse die Kiinstler
durchlaufen haben, welche Aktionen gestrichen wurden und welche Umwege und Hindernisse die Kiinstler
nehmen mussten, ist den meisten Zuschauern nicht bekannt.

Doch es ist gerade in dieser Zeit davor, wihrend der Proben und der Monate der Vorbereitung, in der sich oft
aufschlussreiche Beobachtungen und besondere Entdeckungen machen lassen. Carl Hegemann zeigt in
seinem Text ,Hexer bei der Arbeit“ anhand von konkreten Dokumenten aus der Probenarbeit einiger

“9, Thomas Oberender

bekannter deutscher Regisseure sehr deutlich, ,,warum [er] lieber auf Proben geh([t]
betont emphatisch, dass er dem Theater als Autor und Dramaturg iiber viele Jahre treu geblieben sei, ,,weil

dieses Leben auf Proben mir zur eigentlichen Lebensschule wurde. Und noch immer faszinieren mich

* Tiffany Stern. Rehearsal from Shakespeare to Sheridan. Oxford: Clarendon Press, 2000. S. 10.

¢ Vgl. hierzu u. a. Peter Thomson. Shakespeare’s Professional Career. Cambridge und New York: Cambridge University Press,
1992; Jens Roselt. “Zukunft probieren.” In: Melanie Hinz, Jens Roselt (Hrsg.). Chaos und Konzept. Proben und Probieren im
Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011. S. 16-37, hier insbesondere S. 21f.

7 Melanie Hinz, Jens Roselt (Hrsg.). Chaos und Konzept. Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011. S. 9.

¥ Vgl. dazu u. a. Jerzy Grotowskis Theaterarbeit. Schauspieler Thomas Richards schreibt iiber die einjéhrige Arbeit mit Grotowski in
einem Workshop zu ,,Main Action: ,,Wir waren zu neunt im ,,Performance team des ,,Objective Drama Programme* — das war ein
merkwiirdiger Begriff, uns zu beschreiben, weil wir, soweit ich weiB, iiberhaupt keine Auffithrungen geben sollten.” Siehe: Thomas
Richards. Theaterarbeit mit Grotowski an physischen Handlungen. Berlin: Alexander Verlag, 1996. S. 84.

® Carl Hegemann. ,Hexer bei der Arbeit. In: Melanie Hinz, Jens Roselt (Hrsg.). Chaos und Konzept. Proben und Probieren im
Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011. S. 316-327, S. 316.
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Proben mehr als Auffiihrungen. Denn in der Dunkelkammer des Theaters entwickelt sich jenes Leben, das
die Auffiihrungen spiter zeigen.“'" Ahnlich argumentiert die Theaterwissenschaftlerin Gay McAuley:

My own experience as an observer of rehearsals is that, far from being boring, they often provide more powerful and
compelling theatre than the performances I see in the theatre. There is something utterly fascinating about the openness
and fluidity of the meaning making process in rehearsal, the way a tiny detail like the turn of a head, a look, a gesture
can transform the meaning of a moment or a phrase, the way a tiny textual detail can lead the actors to major creative
decisions concerning character, action or emotion, the way a prop or design decision or proxemic relationship can
introduce a whole new direction and unleash a new wave of inventiveness.''

Tiffany Stern ihrerseits bekréftigt: ,,Privileged insiders who have attended rehearsals often suggest that the
audience, who only see a play in production, have missed out. For it is in rehearsal that discoveries are made,
rehearsal is ‘giving birth’ of performance [...].”"

Dieser ,,Geburtsprozess* wird allerdings nicht nur von den ,,privilegierten Insidern als du8erst anregend und
abenteuerlich bezeichnet, sondern die Regisseure, Schauspieler, Biithnenbildner, Designer und Musiker selbst
betrachten diese Phase des Probierens und Experimentierens ebenfalls mitunter als die interessanteste des
gesamten kreativen Theaterprozesses. Insbesondere im alternativen, der Performancekunst nahestehenden
Theater ist diese Offnung und Beschiftigung mit produktionsisthetischen Prozessen von groBem Interesse.
Die Kiinstler richten hier ihr Augenmerk vermehrt auf ihre eigenen Arbeitsprozesse. Zum einen sieht man
dies an der Selbstreflexion der Kiinstler iiber ihre Arbeitsschritte in den Inszenierungen; sie setzen sich
thematisch mit dem Schaffensprozess der Proben auseinander. Derart geht beispielsweise die Wooster Group
in ihrer Inszenierung Frank Dell’s The Temptation of Saint Antony vor, iiber welche die Regisseurin
Elizabeth LeCompte sagt: ,,The piece is about the making of the piece, always. [...] It’s a rehearsal. Perform

it just for me as if it were a rehearsal. <"

Das Odin Teatret beschéftigt sich in seiner Inszenierung 7The Dead
Brother mit der Frage, wie Inszenierungen ins Leben gerufen werden:

The Dead Brother is an explanation of how performances are created at Odin Teatret. It describes the stages in the
work, starting out from a poetic text which becomes a “poem in space”: the performance. It presents the different
phases of the process in which text, actor and director interact. It shows how the actor creates his’her own stage
presence until the final synthesis in which the text, through the form and precision of the actions, acquires a thythm and
density of meaning."*

In Ivana Miillers Playing Ensemble again and again (2008) spielen sechs Performer eine Theatergruppe, die
nach und nach ihren kiinstlerischen Prozess aufarbeitet und dabei ihr Leben vor und hinter der Bithne Revue
passieren ldsst: ,, They start where most other groups finish: with a bow! As they slowly move together
through time and space, they think about the piece they have just performed. Step by step they (re)construct
the lives they live(d) together, on tour, on and off stage.«'

Zum anderen ist die Hinwendung zum Inszenierungsprozess als wichtiges und ertragreiches Arbeitsfeld
daran zu erkennen, dass die Kiinstler einen generell offeneren und kreativeren Umgang mit ihrem eigenen

kiinstlerischen Schaffen aufweisen; sie verwenden zunehmend mehr Medien, um ihren kiinstlerischen

' Thomas Oberender. Leben auf Probe. Wie die Biihne zur Welt wird. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2009. S. 9f.

1 Gay McAuley. ,,The emerging Field of rehearsal Studies.” In: About Performance. Ausgabe 6, 2006, S. 7-13. S. 10.

12 Tiffany Stern. Rehearsal from Shakespeare to Sheridan. Oxford: Clarendon Press, 2000. S. 7.

1 Susan Letzler Cole. Directors in rehearsal. A hidden world. New York: Routledge, 1992. S. 96.

' Siehe: http://www.odinteatret.dk/productions/work-demonstrations/the-dead-brother.aspx (letzter Eintritt: 22.04.2011).
15 Siehe: http://www.ivanamuller.com/works/playing-ensemble-again-and-again/ (letzter Eintritt: 03.04.2011).
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Prozess an ein grofleres Publikum zu bringen. Die britische Performancegruppe Forced Entertainment lésst
bspw. Interessierte an ihren Arbeitsprozessen online teilnehmen, indem sie Fotos, Tagebucheintrige,
Biihnensketche etc. auf ihren Blog setzt'®. Die in Dresden beheimatete Theatergruppe Dramaten ermoglicht
fiir einige ihrer Projekte eine Live-Zuschaltung in den Probenraum'’. Viele Kiinstler erstellen ein Profil auf
Facebook, auf dem sie Kommentare zu ihren Workshops, Probenprozessen und Arbeitsgemeinschaften
formulieren'®. Dariiber hinaus verdffentlichen etliche Theatergruppen Bildbinde und Biicher zu ihrem
kreativen Prozess'’. Diese Beispiele zeigen, wie stark sich die Kiinstler auf ihren Schaffensprozess
konzentrieren und damit auch in Form von thematischen Auseinandersetzungen, Materialien,
Dokumentationen und Verdffentlichungen (im Internet) an die Offentlichkeit treten. Fiir sie zihlt nicht nur
das Ergebnis dieses Prozesses, sondern der Prozess selbst wird zu einem Gegenstand der
Auseinandersetzung. Er ist nicht mehr Mittel zum Zweck, sondern wird selbst in die kreative Arbeit
verflochten. Diese Steigerung der Wertschédtzung des Probenprozesses macht nun die Dokumentation dieses

Geschehens wertvoll. Es gilt also vermehrt, diese Prozesse festzuhalten.

Trotz dieser gegenwirtig hohen Signifikanz der kiinstlerischen Experimentier- und Probenphase, ist deren
Analyse ein im deutschen Raum bisher noch so gut wie unerforschtes Feld. Bis auf die Angewandte
Theaterwissenschaft an der Universitit Giessen und das Institut fiir Medien, Theater und Populdre Kultur an
der Stiftung Universitdt Hildesheim — die beide sowohl Theorie als auch Praxis im Gleichgewicht lehren — ist
die Theaterwissenschaft noch weitgehend theoretisch ausgerichtet und beschéftigt sich vorrangig mit
Asthetik, Theorie, Historiographie und Auffiihrungs- und dramaturgischer Analyse. Was im anglo-
amerikanischen Raum aufgrund der engen Verbindung von Theorie und Praxis als eine weitgehend feste

Komponente im akademischen Bereich etabliert ist, scheint in der deutschsprachigen Theaterwissenschaft

' Siehe: http://notebook.forcedentertainment.com/ (letzter Eintritt: 03.04.2011).

' Siehe: www.dramaten.de (letzter Eintritt: 06.06.2011).

18 Vgl. die Profile bei Facebook von Kiinstlern wie Teatro de los Sentidos, La Fura dels Baus, Abraham Hurtado, Teatre Semolina.

% Vgl. bspw. Andrew Quick (Hg.). The Wooster Group Work Book. London, New York: Routledge, 2007. / Andrew Brown, Mole
Wetherell. Trial: A Study of the Devising Process in Reckless Sleepers’ Schrodinger’s Box. Plymoth: University of Plymoth, 2007 /
Tony Babinski. Cirque du Soleil: 20 Years under the Sun — an Authorized History. New York: Harry N. Abrams, 2004 / Albert Mauri
(Hg.). La Fura dels Baus 1978-2004. Barcelona: Electa, 2004. / Arnold Wesker. The Birth of Shylock and the Death of Zero Mostel.
Diary of a play. London: Quartet Books, 1997 / Max Stafford-Clark. Letter to George. The account of a rehearsal. London: Nick
Hern Books, 1997 / Antony Sher. Year of the King. An actor’s Diary and Sketchbook. New Jersey: Limelight Editions, 2006.

 Hier sei insbesondere die Arbeit von Theaterwissenschaftlerin Gay McAuley an der University of Sydney (Professor emeritus) zu
nennen, die durch die enge akademische Anbindung an die internen Theatergruppen der Universitit schon seit den 1970ern den
,rehearsal studies” nachgeht und sie als ein theaterwissenschaftliches Feld etabliert hat (vgl. u. a. McAuleys Beitrag ,,The emerging
Field of rehearsal Studies” im Journal About Performance. Ausgabe 6, 2006. S. 7-13). Erst kiirzlich hat sie eine Detailstudie liber den
Probenprozess von Company B’ Toy Symphony verdffentlicht mit dem Titel Not Magic but Work: An Ethnographic Account of a
Rehearsal Process (Manchester University Press, 2012). Auch das von Tim Fitzpatrick an der University of Sydney ins Leben
gerufene Forschungsnetzwerk mit dem Titel: ,,Rehearsal Past and Present: Former Practices and Contemporary Approaches to the
Study of the Creative Process” zéhlt zu den groBeren Errungenschaften, Probenprozessstudien in die Theaterwissenschaft
einzufiihren. Ebenso die von ihm im Jahr 2005 organisierte Konferenz iiber ,,Performance Preparation Processes: The Limitations of
History“, XXXV International Federation for Theatre Research Conference, University of Maryland.

Man beachte dariiber hinaus die Vielzahl der Verdffentlichungen, die sich ganz oder zumindest teilweise mit der
Inszenierungsésthetik und den kiinstlerischen Prozessen auseinandersetzen: Die englische Theaterzeitschrift The Theatre Quarterly
hat in ihren ersten Ausgaben eine Sektion etabliert, die sog. ,,Production Casebooks*, in der vor allem die Proben herausgehobener
Produktionen fokussiert wurden. In den ersten einundzwanzig Ausgaben hat die Zeitschrift dieses Format beibehalten. Ebenso hat die
amerikanische Zeitschrift TDR in einigen Ausgaben ihren Fokus auf die Probe als zentralen Aspekt gelegt. Schon im Jahr 1974
verdffentlichte sie eine Ausgabe mit dem Titel ,,Rehearsal Procedure Issue“, in der Beobachter mehrere Produktionsprozesse
bekannter Theatergruppen begleiteten und in einer kurzen Zusammenfassung iliber den Prozessablauf berichteten. Ebenso stellen
folgende Monographien eine breite Auswahl dar, die sich mit dem Inszenierungsprozess beschiftigen: z.B. Alison Oddey. Devising
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noch einen langen, nicht ganz ebenen Weg vor sich zu haben. , Trotz der zentralen dsthetischen und
gesellschaftlichen Funktion fristet die Theaterprobe in historiographischer, theoretischer und analytischer
Hinsicht ein Schattendasein,” kommentieren Melanie Hinz und Jens Roselt in ihrem Vorwort zu dem
Sammelband Chaos und Konzept iiber Probenbeitrige.”’ Die Durchsicht einer reprisentativen Auswahl
wissenschaftlicher Einfiihrungen in das Fach Theaterwissenschaft — von Christopher Balme, Andreas Kotte,
Jorg von Brincken und Andreas Englhart bis hin zur kiirzlich erschienenen von Erika Fischer-Lichte™ —
bestétigt, dass der Gegenstand der Proben noch keinen Platz im allgemeinen akademischen Diskurs

eingenommen hat — trotz der sich klar abzeichnenden Bedeutsamkeit der Probe fiir den theatralen Prozess.”

Fiir das oben genannte Versdumnis gibt es nun mehrere Griinde, auf die ich im Folgenden kurz eingehen
mochte. Als erstes seien die die Instabilitdt und Kurzlebigkeit von (westlichen) Theatergruppen genannt,
welche eingehende soziologisch ethnologische (Langzeit-)Analysen unmdglich machen. Was ist damit
gemeint? Im Kontext einer Akzentverschiebung in den Kiinsten hin zu mehr sozialwissenschaftlichen
Fragestellungen wurde Ende der 1970er Jahre in den USA der Versuch unternommen, Probenprozesse mit
dem wissenschaftlichen Instrumentarium der FEthnologie zu untersuchen. So richtete u. a. der
Theaterpraktiker und -theoretiker Richard Schechner sein Augenmerk auf den produktionsédsthetischen
Prozess. Im Kontext einer Analyse der New Yorker Theatergruppe Squat schreibt Schechner in seinem
Aufsatz Anthropological Analysis:

Personally I am interested in applying techniques of anthropological fieldwork to the study of theatre. Not to studying
the meanings of performance — that is the work of literary critics — but the processes of creating theatre pieces [Hervh.
S.K.]. This is less a question of detailing exercises as of looking closely at small groups and trying to understand their
interactions in much the same way as a fieldworker understands what goes on in a village.**

Theatre. A practical and theoretical handbook. London: Routledge, 1994./ John Perry. The Rehearsal handbook for actors and
directors. A practical guide. Ramsbury, Marlborough Wiltshire: The Crowood Press, 2001. / Thomas A. Kelly. The back stage guide
to stage managment. Traditional and new methods for running a show from first rehearsal to last performance. (Zweite Auflage)
New York: Back Stage Books, 1999. / Mark Bly (Hg.). The Production Notebooks. Theatre in process. Volume 1. New York:
Theater Communication Group, 1996. / Shomit Mitter. Systems of rehearsal. Stanislavsky, Brecht, Grotowski, and Brook. London
und New York: Routledge, 1992./ Tiffany Stern. Rehearsal from Shakespeare to Sheridan. New York: Oxford University Press,
2000. / Gay McAuley (Hg.). About Performance. Rehearsal and Performance Making Process. Sydney: University of Sydney Press,
2006. / Kate Rossmanith. ,,Making Theatre-Making: Fieldwork, rehearsal and performance-preparation. In: Vibha Arora, Justin
Scott-Coe (Hrsg.). Fieldwork and Interdisciplinary Modes of Knowing. Reconstruction: Studies in contemporary culture, 9.1.,
Ausgabe 1, 2009. / Jen Harvie, Andy Lavender (Hrsg.). Making contemporary theatre. International rehearsal processes.
Manchester und New York: Manchester University Press, 2010. / Alex Mermikides, Jackie Smart (Hrsg.) Devising in Process.
Hampshire: Palgrave Macmillan, 2010.

2! Melanie Hinz, Jens Roselt (Hrsg.). Chaos und Konzept. Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011. S. 9.

2 Vgl. Christopher Balme. Einfiihrung in die Theaterwissenschaft. 3. Auflage, Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2003. / Jérg von
Brincken und Andreas Englhardt. Einfiihrung in die moderne Theaterwissenschaft. Darmstadt: WBG, 2008. / Andreas Kotte.
Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung. Kéln: Bohlau Verlag, 2005. Erika Fischer-Lichte. Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in
die Grundlagen des Faches. Tiibingen/ Basel: Francke, 2010.

3 Zu den wenigen Verdffentlichungen zu diesem Thema zihlen Melanie Hinz’ und Jens Roselts Sammelband iiber die Theaterprobe
mit dem Titel Chaos und Konzept. Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011; Hajo Kurzenbergers Studie
iiber den kollektiven Prozess des Theaters, hier insbesondere das Kapitel iiber ,,Hineinhéren in den Text, in die Figur, in den
Schauspieler: Probenarbeit mit Jossi Wieler (vgl. Kurzenberger 2009); Annemarie Matzkes Studie Arbeit am Theater. Eine
Diskursgeschichte der Probe (Berlin: transcript-Verlag, 2012) und Thomas Oberenders Leben auf Probe. Wie die Biihne zur Welt
wird. (Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2009). Dariiber hinaus zeigten sich in diversen Workshops erste Ansétze, den Probenprozess
ins Zentrum der Aufmerksamkeit zu riicken, wie u. a. jenes Symposium mit dem Titel ,,Processes of Devising Composed Theatre,
der an der Universitdt Hildesheim im Jahr 2009 in Kooperation mit der Exeter Universiy Drama Department durchgefiihrt wurde und
dessen Ziel es war ,to explore the nature of the creation, working methods and rehearsal processes toward a theatrical performance.
www.uni-hildesheim.de/index.php?id=4325&tx_ttnews%5Btt_news%S5D=2298&cHash=cda6249c63a934a6c2f9619¢943720ea
(letzter Eintritt: 01.05.2011)

# Richard Schechner. ,,Anthropological Analysis.“ In: The Drama Review 22, 3, 1978. S. 55-66. S. 24f.
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Schechner betont hier explizit sein Interesse an der Analyse des kollektiven Schaffensprozesses. Dessen
Erforschung soll durch eine direkte Vor-Ort-Analyse in Form der ethnologischen Feldforschung auf den
Theaterproben moglich gemacht werden. Dieses Interesse wurde jedoch nicht weiter entwickelt, und die Idee
einer ethnologischen Betrachtung von Lebens- und Arbeitsweisen diverser Theatergruppen hinter dem
Vorhang ging bald verloren.

Christopher Balme zufolge hatte dieser Versuch keinen Erfolg, da die meisten ,,westlichen* Theatergruppen
keine geschlossene Einheit bildeten und sich somit nicht als ethnologischer Untersuchungsgegenstand
eigneten. Er bezieht sich auf das von Schechner aufgegriffene Beispiel der Theatergruppe Squat und
kommentiert:

Was fiir eine als Kommune organisierte Truppe wie Squat ergiebig scheinen mag, da die notwendige ,,small society*
gegeben ist, erweist sich bei den meisten in westlichen Gesellschaften organisierten Theatergruppen als unpraktikabel.
Kaum eine Gruppe lédsst sich in Analogie zu einer Dorfgemeinschaft isoliert studieren, da Theatergruppen und ihre
Mitglieder in eine Vielzahl anderer Strukturen integriert sind, denen mit der Methode der Feldforschung nicht
beizukommen ist.*’

Balme ist insofern Recht zu geben, als in der Tat die meisten Theatergruppen nicht die urspriingliche
Verbundenheit einer Dorfgemeinschaft besitzen; sie sind vielmehr bunt zusammengewiirfelt, und die
einzelnen Mitglieder leben neben ihrer Theaterarbeit ein paralleles, individuelles Leben. Doch zu
widersprechen ist ihm darin, dass aufgrund dieser ,,Zerkliiftung® eine ethnologisch soziologisch
ausgerichtete Forschung im Rahmen der Proben nicht durchfiihrbar ist. Nicht nur operiert er hier mit einem
sehr eng gefassten Begriff davon, was unter dem Gegenstand der ethnologischen Forschung zu verstehen ist.
Dariiber hinaus ldsst sich einwenden, dass die Theatergruppe fiir den Zeitraum der Proben trotz ihrer
jeweiligen Anbindung an unterschiedliche Institutionen, Netzwerke und soziale Gruppierungen aufBlerhalb
des Probenraums eine Art Gemeinschaft konstituiert, die — wenn auch nur temporar — bestimmten Regeln
und Hierarchien unterliegt. Darauf weist z.B. der Regisseur John Perry hin, wenn er schreibt: ,Every
company rapidly develops into a small society with its own laws and culture. These are established quickly
and unconsciously early in the rehearsal process.“*® Eine solche, sich schnell herausbildende Gemeinschaft
scheint daher sehr wohl analytisch erfassbar zu sein.

Jene ,,duBeren” Faktoren, also die Netzwerke und Institutionen, in welche die Kiinstler auflerhalb des
Theaterrahmens eingebunden sind und die sich dem Wahrnehmungsradius des Ethnologen entziehen und
damit die angebliche Geschlossenheit zerstoren, sind nicht zu vermeiden — auch innerhalb der Erforschung
einer Dorfgemeinschaft. Balmes Anspruch einer allumfassenden Ganzheit ist kein ausschlaggebendes
Kriterium dafiir, den Forschungsansatz fallen zu lassen. Je nach Erkenntnisinteresse konnte gerade die nicht
isolierte, sich lose formierende Theatergruppe, die sich lediglich fiir den Zeitraum der Proben

zusammenfindet, Objekt interessanter Beobachtungen sein.

Als zweiter Grund ist die Motivation zu nennen, die ,,Authentizitit des Probenprozesses zu erhalten, indem

Aufzeichnung und Dokumentation des kiinstlerischen Geschehens ausschlieBlich durch interne, an der

» Christopher Balme. Einfiihrung in die Theaterwissenschaft. 3. Auflage, Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2003. S. 169.
% John Perry. The Rehearsal handbook for actors and directors. A practical guide. Ramsbury, Marlborough Wiltshire: The Crowood
Press, 2001.
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Inszenierung beteiligte Kiinstler und Dramaturgen vollzogen wird. Es entsteht ein Mangel an
Probenprozessanalysen aufgrund des relativ eng gezogenen Zirkels all jener, die befugt sind, solche Prozesse
zu beobachten und zu dokumentieren. Obgleich bspw. das Projekt der so genannten
»Inszenierungsdokumentation® an der Akademie der Kiinste Berlin die Beobachtung von Probenprozessen
als wichtiges Vorhaben betont und Interesse daran hat, diese Form der Dokumentation auszufiihren, schrankt
das Projekt selbst deren Durchfithrung stark ein, wenn Peter Ullrich im Vorwort des Inszenierungsbandes
einen der wesentlichen Grundsitze der ,,Dokumentationsmethodik wie folgt definiert: ,,Die Dokumentation
wird von den am Inszenierungsprozel3 Beteiligten selbst hergestellt. Also keine Dokumentation ,von auBen°
durch Wissenschaftler, Journalisten, Studenten usw., sondern ,von innen‘, durch Dramaturgen,
Regieassistenten, Regisseure. Das sichert Authentizitit in der Darstellung.**’

Viele Theaterpraktiker denken &hnlich. Sie begleiten und dokumentieren zwar den Prozess, doch sind die
Verantwortlichen stets direkt am Probenverlauf beteiligte Kiinstler. So schreibt der amerikanische Dramaturg
Mark Bly iiber das im Jahr 1990 ins Leben gerufene Rehearsal-Casebook-Projekt der Literary Managers and
Dramaturgs of the Americas (LMDA), in dem so genannte Case-Books (Projektbiicher) iiber die kreativen
Probenprozesse erstellt wurden:

The primary criterion for inclusion in the project is simple: the individuals collaborating on the production must be
artists of consequence who have a history of imaginatively conceived productions. An additional practical requirement
is the availability of a writer, versed in all aspects of theatre, with superior analytical and writing skills, who would be
intimately involved in the work from conception through closing. Fortunately, most major regional theatres today
already employ artists, known as “dramaturgs,” who meet these criteria. A final requisite is that both the director and
the producing theatre agree to allow descriptions of private meetings and rehearsals to be published.*®

Bly sieht die dokumentarische sowie kritische Aufzeichnung des Probengeschehens einzig als Aufgabe des
Dramaturgen, da nur dieser iiber die notwendigen kiinstlerischen Fahigkeiten und das Einfilhlungsvermdgen
verfiige. Damit limitiert er den Zugang zur Probendokumentation drastisch.

Nicht nur ist Ulrichs Argumentation zu widersprechen, dass die Darstellung des Probenprozesses durch eine
Aufnahme von ,,innen* authentischer ist. Auch ist mit dem von Bly explizit eingeforderten Ausschluss
jeglicher externer Beobachter, etwa Wissenschaftler und Journalisten, eine Situation geschaffen, die den
Zirkel moglicher Theaterdokumentaristen auf ein Minimum bringt — und mit ihm die Erstellung wichtiger
Theaterdokumente sowie neuer und andersartiger Perspektiven und Interpretationen des Probengeschehens.
Probendokumente, die von sogenannten ,,Internen* angelegt werden, gehen zwar auf die intime Sphére des
Probenprozesses ein, ihre Sichtweise ist aber stark geprigt von der intensiven Involvierung in den Prozess
und lassen so moglicherweise wichtige Details aus:

Rehearsal accounts by practitioners about their own work come in the form of interviews, short articles where actors or
directors reflect on particular rehearsal processes, practitioners writing about their specific working approach, and
lengthy casebooks where directors and actors document the daily work of rehearsal throughout a specific process.
Overall, while this material offers insights into the usually private sphere of rehearsal, it does not necessarily extend

77 peter Ullrich. Vorwort ,,Was ist das: Inszenierungsdokumentation?* In: Dokumentation von Theater — Dokumentation fiir Theater.
Archiv der Akademie der Kiinste, Archivabteilung Darstellende Kunst, Arbeitsbereich Theaterdokumentation.

% Siehe Mark Bly (Hg.). The Production Notebooks. Theatre in process. Volume 1. New York: Theater Communication Group,
1996. S. xiv.
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into examining or describing the minutiae of what actually occurs over the weeks and even months of a process [Herv.
S.K.].¥

Beide Sichtweisen, sowohl die der Kiinstler als auch die der (akademischen) Beobachter, sind jedoch von
grofer Bedeutung, wie Gay McAuley zuzustimmen ist:

[M]ost of the books describing rehearsal processes that have so far been published have emanated from people deemed
to be insiders: directors and, sometimes, actors recounting the rehearsal process involved in productions in which they
played a leading part. The difficulty of the task is considerable and it must require an enormous amount of self
discipline to maintain the rhythm of daily writing throughout a period in which one is working so intensively to create
the performance. The value of these “insider” accounts is inestimable and those that have been published are rapidly
coming to constitute the canon of classic texts in the developing discipline of rehearsal studies. Published accounts by
outsiders [...] provide another kind of perspective, different from that of a practitioner and valuable as testimony in
different ways. Both kinds of account are needed for, as ethnographers have already discovered, “insiders studying their
own cultures offer new angles of vision and depths of understanding”. But, as James Clifford’s next sentence makes
clear, new constraints accompany the new angles of vision: insider accounts are, he says, “empowered and restricted in
unique ways” (Clifford in Clifford & Marcus 1986, 9). This applies equally to writing about rehearsal process where
insiders and outsiders may see differently, may draw different conclusions from what they have seen, and may be
constrained in different ways in what they wish, or feel able, to say about what they have seen. As the published
literature on rehearsal grows in quantity and scope, including both “insider” and “outside” accounts, so the possibility
grows for deeper and more insightful theoretical reflections.*

Wird die Erstellung von Theaterprobendokumenten auch an externe Beobachter iibertragen und in ihre
Verantwortung gelegt, wéchst die Anzahl an Studien und Publikationen und mit ihnen eine breit gefécherte
Basis, auf der weitere Beobachtungen und theoretische Reflexionen zu Probenprozessen getitigt werden

konnen.

Den oben erwihnten Faktor ,,Authentizitit greift auch der Theaterwissenschaftler Andreas Bahr in seinem
Buch Imagination und Korper als Begriindung dafiir auf, die teilnehmende Beobachtung wéhrend der Proben
nicht zu beflirworten. Obgleich er grundsétzlich die aktive Probenforschung vor Ort begriilt, formuliert er,
dass solch ein Feldforschungsvorhaben am Theater besondere Schwierigkeiten mit sich bringt. Man miisse
versuchen, die Proben vor ,,Eindringlingen® und ihrer moglichen (negativen) Beeinflussung zu schiitzen. Er
formuliert den dritten Grund wie folgt:

Ein spezielles empirisches Design — wie etwa in Videoaufzeichnungen von Probenveranstaltungen — [...] wére
sicherlich, trotz des damit verbundenen hohen Aufwandes, grundsitzlich sinnvoll. [...] Theaterproben [sind aber]
mitunter sehr intime Veranstaltungen, so dafl schon die bloBe Anwesenheit eines einzelnen Beobachters als ungemein
hemmend empfunden wiirde [...].""

Hiermit weist er auf dasselbe Problem hin, das schon Peter Ullrich im vorherigen Abschnitt anspricht.
Wihrend es letzterem allerdings um den Schutz der ,duthentizitit® des Dokumentationsmaterials geht,

spricht Bahr schon von einer richtiggehenden Transformation der Probensituation. Die Anwesenheit einer

weiteren, nicht mit dem kiinstlerischen Ereignis direkt verbundenen Person, so Bahr, raube dem

¥ Kate Rossmanith. Making Theatre-Making. Rehearsal Practice and Cultural Production. Doctoral Thesis. Department of
Performance Studies, University of Sydney, 2003. S. 16.

* Gay McAuley. ,,The emerging Field of rehearsal Studies”. In: Gay McAuley (Hg.). About Performance. Ausgabe 6, 2006, S. 7-13.
' Andreas Bahr. Imagination und Kérper. Ein Beitrag zur Theorie der Imagination mit Beispielen aus der zeitgendssischen
Schauspielinszenierung. Bochum: Universitdtsverlag Dr. N. Brockmeyer, 1990. S. 59.
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Probenprozess seine ,,Urspriinglichkeit”, indem jene (Forscher-)Prisenz den Arbeitsprozess der Kiinstler
hemmen und so den ,,gewdhnlichen* Gang der Dinge unterbrechen wiirde.”

Was Bahr hier als Argument gegen die Vor-Ort-Analyse anbringt, ist ein insbesondere der Ethnologie und
Soziologie bekannter Vorwurf: die Transformation der Lebensbedingungen der zu beobachtenden Probanden
durch die (handelnde) Prisenz des Forschers. Diesem Kritikpunkt ist man in den genannten Disziplinen
entgegengetreten, indem man eine detaillierte Kontextualisierung der eigenen Person innerhalb des
Forschungsrahmens hinzugefiigt hat. Die Reflexion iiber die eigene Prasenz und ihre analytische Verwebung
mit dem zu beobachtenden Geschehen tragt das wissenschaftliche Ziel, die Subjektivitit, die der Forschung
zugrunde liegt, offen zu legen und als elementaren Bestandteil der Analyse zu integrieren. Mit anderen
Worten: Es findet zwar eine Verdnderung der Gegebenheiten statt, indem ein Forscher das zu beobachtende
Umfeld betritt; diese Verdnderung ist unumgénglich. Doch so lange die Transformation anhand einer
ausfiithrlichen Selbstdarstellung innerhalb des Feldes deutlich gemacht und die Position des Forschers klar

hervorgehoben und kontextualisiert wird, verliert die Feldstudie nicht an Signifikanz.”

Das vierte und letzte Argument, welches gegen die Methode der Feldforschung im Probenprozess
vorgebracht werden kann, ist der hdufig von den beteiligten Kiinstlern selbst nicht erwiinschte Zutritt hinter
die Kulissen des Theaters fiir externe Zuschauer. ,,There are many reasons for the well known reluctance of
theatre practitioners to permit outsiders into the rehearsal room and, although attitudes are changing in this
respect, directors are still more often than not likely to refuse permission for an outsider to observe and
document the rehearsal process [Herv. S.K.],”** heiBt es bei McAuley. Trotz des Booms vieler
Theatergruppen, sich auf den Produktionsprozess zu konzentrieren und ihn transparent zu machen, ist die
Teilnahme auBenstehender Beobachter von vielen Theaterpraktikern dennoch nicht erwiinscht bzw. wird von
ihnen stark reglementiert. Ihre Proben gelten bei einem GroBteil der Kiinstler auch weiterhin als ,,heilig® und
nicht zugdnglich fiir Dritte. Der Regisseur und Schauspieler David Alberts macht dies in seiner Anleitung
zum Proben- und Produktionsmanagement sehr deutlich:

It seems apparent that rehearsals should be closed to all but those directly involved. Few artists in any other medium —
painters, for instance, or composers — allow anyone, including close friends and relatives, to look over their shoulders
while they’re working. It’s distracting. It interferes with the artist’s concentration. It imposes unwelcome elements into
the environment and on the work. It invites comments, questions, and judgments. It implies that the observer, by being
allowed to view the work, somehow becomes part of the artistic endeavour. [...]

A rehearsal is not a free show. It’s an artistic work in progress. Until opening night, the theatre is an artist’s studio. It is
(or should be) the private domain of the theatre artists who inhabit it — the actors, directors, and designers — who rightly
deserve respect and utmost consideration in their work, as artists and as individuals. Artists work alone, until it is time,
by the artist’s reckoning, for the general public to participate in the artistic experience. Only those directly involved
with the production should be allowed to attend working rehearsals and only for legitimate reasons directly related to
the production. Refuse all requests for friends and relatives of the cast and crew to sit in on a rehearsal.”

32 Wenn man Bahrs Logik und Argumentation folgen méchte, dann hiefie dies, strikt genommen, dass der akademische Feldforscher
lediglich im akademischen Feld Forschung betreiben diirfte, denn nur hier ist er Teil des sozialen Umfeldes und wiirde folglich jenes
nicht ,,verdndern“. Die Schlussfolgerung fiir sein eigenes Projekt daraus war, Probenprozesse nicht direkt vor Ort zu beobachten,
sondern sich auf schon dokumentierte Kiinstleraussagen zu verlassen.

3 Vgl. hierzu Gay McAuley. Not Magic but Work. Manchester University Press, 2012,

* Dies. ,,The emerging Field of rehearsal Studies”. In: Dies. (Hg.). About Performance. Ausgabe 6, 2006, S. 7-13. S. 9.

 David Alberts. Rehearsal Management for Directors. Portsmouth: Heinemann, 1995. S. 94f.

22



Derartige Abwehrhaltungen stellen keineswegs Ausnahmen, sondern eher die Regel dar. Etliche
Kommentare von und iiber Theaterkiinstler, die Ahnliches ausdriicken, lassen sich leicht finden. Uber die
Probenarbeit des deutschen Theaterregisseurs Peter Zadek liest man: ,,Theaterproben sind gewohnlich streng
abgeschottet. Vor allem Regiemeister Peter Zadek ldsst grundsatzlich keine Géste in seine Proben; Schutz
fiir den besonders intensiven Arbeitsprozess seiner , Theater-Familie*.*** Die Theatergruppe Complicite hlt
auf ihrer Homepage in der Sektion ,,Information* unmissverstindlich fest, dass Besucher nicht erwiinscht
sind: ,,Can I come and watch a rehearsal? — No. All our rehearsals are closed to maintain intimacy and

focus.«’’

Und in den Erinnerungen des belgischen Theaterregisseurs Luk Perceval wird die Theaterprobe fast
schon ins Sakrale verklirt: ,,Jch sammelte meine Theaterfreunde um mich in der Uberzeugung, da8 Theater
ein intimes Geschehen ist, das sich nur mit Gleichgesinnten verwirklichen lieB. Wir waren nicht nur
Gleichgesinnte, wir waren ,Freunde durch dick und diinn‘. Unsere Zusammengehorigkeit sollte — das war
jedenfalls die hehre Absicht — die formal-beruflichen Beziehungen weit iibersteigen. Das Wunder mufite

geschehen.

Die hier verwendeten Worter ,,streng abgeschottet”, ,,grundsétzlich®, ,,Schutz*, ,,Familie®,
Hintim*, | Gleichgesinnnte” und ,,Wunder” verweisen auf den auBlergewoOhnlichen Status, den Proben im
Theaterkontext erhalten und lassen erahnen, wie schwierig sich der Zugang zu solch einem Prozess erweisen
kann. Selbst wenn einem akademischen Beobachter der Zugang zu den Proben von den Kiinstlern gewéhrt
wurde, heilit dies nicht, dass sich diese generdse Einladung auch iiber den gesamten Arbeitsprozess erstreckt.
Laura Ginters weist mit Nachdruck darauf hin, dass die Offenheit von Kiinstlern sich auch schnell in ihr

Gegenteil verwandeln kann:

[...] [FJor all the generosity I have experienced of so many theatre artists opening up their practice to me and other
observers, this access is always revocable. It is always open to directors and actors not to let us in, ever, at all; to
interview us and then decide they don’t want us there; to change their mind at the last moment; to eject us temporarily;
to insist we leave altogether in the middle; to invite us for a dress rehearsal when we wanted to be there for the
beginning. All these things have happened to me or students I have placed on rehearsal projects. It is an ongoing
challenge, as rehearsal and performance studies theorists, to gain access to the “hidden world” —to establish our
legitimacy, our lack of threat, certainly our “unconditional positive regard” towards these artists and their work.”*’

In Anbetracht des eklatanten Mangels an konkreten Probenanalysen, sind diese Hiirden und Hindernisse fiir
viele Theaterwissenschaftler bislang offensichtlich uniiberwindbar gewesen. Theoretische Abhandlungen
und Interviews zu Inszenierungsprozessen von Theaterpraktikern liegen vor®; die direkte
Auseinandersetzung und Vor-Ort-Analysen mit ihnen von externen akademischen Beobachtern jedoch

kaum.

3 Siehe: http://www.zadek-erleben.de Wobei Regisseur Peter Zadek erst kiirzlich einen Dokumentarfilm iiber seine Regiefiihrung
anfertigen lieB3: ,,Peter Zadek inszeniert Peer Gynt.“ Regie Alexander Nanau (D: 2007).

37 Siehe: http://www.complicite.org/flash/ (letzter Eintritt: 24.05.2011).

¥ Luk Perceval ,,Accidenten I — Gesammelte Katastrophen. Eine Einleitung zur Repetitie (Probe/I). Antwerpen, 20. Miirz 1992 ¢ In:
Thomas Irmer (Hg.). ,,Theater und Ritual. Thomas Irmer im Gesprach mit Luk Perceval.*“ In: Luk Perceval. Theater und Ritual.
Berlin: Alexander Verlag, 2005. S. 26.

¥ Laura Ginters. ,,And there we may rehearse most obscenely and courageously: Pushing Limits in Rehearsal In: About
Performance. Rehearsal and Performance Making Processes. Sydney: University of Sydney Press, Ausgabe 6, 2006. S. 54-72. S.
54f.

. a. Maria M. Delgado, Dan Rebellato. Comtemporary European Theatre Directors. London und New York: Routledge, 2010. /
Maria M. Delgado, Paul Heritage (Hrsg.). In Contact with the gods? Directors talk theatre. Manchester und New York: Manchester
University Press 1996. / Marvin Carlson. Theatre is more beautiful than war: German stage directing in the late twentieth century.
Iowa City: University of Iowa Press, 2010. / Jorg W. Gronius und Wend Késsens. Theatermacher: Gespréiche mit Luc Bondy...
Frankfurt am Main: Hain 1990. Thomas Irmer (Hg.). Luk Perceval. Theater und Ritual. Berlin: Alexander Verlag, 2005. / Olivier
Ortolani (Hg.). Peter Brook. Theater als Reise zum Menschen. Berlin: Alexander Verlag, 2005.
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Betrachtet man die von Gegnern der ethnologischen Feldforschung vorgebrachten Einwénde, sind es
letztlich keine wirklich stichhaltigen Kritikpunkte. Es sind lediglich erschwerte Bedingungen, unter denen
gearbeitet werden muss, und unbekannte Hindernisse und Hiirden, die zu bewailtigen sind.

Wenn das zeitgendssische Theater ohne Proben nun nicht mehr denkbar ist, dann ist es an der Zeit, diese
Hiirden zu nehmen und den Proben jene Aufmerksamkeit zu schenken, die ihnen angesichts ihrer
bedeutungsvollen Rolle im gesamtkiinstlerischen Prozess des gegenwirtigen Theaters zusteht. Wie auch
Josette Feral in ihrem Aufsatz ,,For a genetic approach to performance analysis*“ deklariert:

Once one accepts the notion that every performance is but a single moment in a continually evolving process - thus
adopting a point of view encouraged by the presence of the many works in progress presented by many of the artists,
such as Robert Lepage, Bob Wilson and Peter Sellars to quote just a few, then it goes without saying that a play cannot
be analyzed without taking into account the creative process of which it is a part. This process necessarily includes the
public presentation of the play, but also and more importantly, the work that precedes it.*'

Wie die vorliegende Studie zeigt, ist es — trotz aller vermeintlichen Widrigkeiten — gelungen, am
Probenprozess der Theatergruppe La Fura dels Baus teilzunehmen und ihn zu untersuchen. Die Hiirden sind

genommen.

La Fura dels Baus und die lenguaje furero

La Fura dels Baus gehort zu den bekanntesten und bedeutendsten europdischen Performancegruppen des
letzten und angehenden Jahrhunderts und ist, dem Hispanisten Dieter Ingenschay zufolge, ,,inzwischen schon
eine legendire Truppe [...], in ihrer Heimat [...] eine wahre Kultgruppe.“* Die Gruppe, die im Jahre 1979
lediglich mit einem Maultier und einem Karren in zirkusidhnlicher Manier durch die Stralen zog und damals
aus zehn jungen Ménnern bestand,” spielt heute vor mehreren Tausend Zuschauern und kann nicht nur ein
beachtliches Register an Auffithrungen in ihrem dreifligjdhrigen Bestehen vorweisen, sondern ist auch mit
der genreiibergreifenden Vielfalt ihrer Projekte ein hervorstechendes Beispiel fiir die (spanische)
Theaterpraxis. lhr Repertoire reicht von Happenings zu Multimediainszenierungen, von traditionellem
Sprechtheater zu Massenspektakeln, von ihren berithmten lenguaje furero-Aktionen, iiber Film und Oper bis
hin zur olympischen Einweihungszeremonie im Jahr 1992 in Barcelona.** Es sind vor allem ihre
Inszenierungen in der spezifischen Asthetik der lenguaje furero, die stets ein groBes Publikum angezogen
haben, bis heute regelmifBig zur Auffithrung gebracht werden und viele Nachahmer in der Kunsttheaterwelt
gefunden haben, wie unter anderem die argentinischen Produzenten der bis heute sehr populéren Shows de la
Guarda und Fuerzabruta:

Die Asthetik von La Fura dels Baus hat auf dem amerikanischen Kontinent einen groBen Einfluss in der Kunst der
theatralen Inszenierung gehabt; [...] Es ist unmdglich, die vielen Aspekte von Fuerzabruta nicht zu bemerken, die auf

4! Josette Féral. ,,For a genetic approach to performance analysis.“ In: Theatre Research International. Ausgabe 33, Spezialausgabe
3. Oktober 2008, S. 223-233, S. 225.

2 Dieter Ingenschay. , Strategien der Chaosbewiltigung. Zur Mythopoiesis der Gewalt in Noun der katalanischen Theatergruppe La
Fura dels Baus.” In: Giinter Ahrends, Hans-Jiirgen Diller (Hrsg.). Chapters from the History of Stage Cruelty. Tiibingen: Narr, 1994.
S. 129-151.

“ Die damaligen Mitglieder waren Pep Gatell, Jiirgen Miiller, Alex Ol1¢, Carlos Padrisa, Pera Tantifia, Miki Espuma, Jordi Aris,
Marcel.li Antinez, ,Hansel’ Cereza und Andreu Morte. Zum jetzigen Zeitpunkt leiten die fiinf erst genannten noch aktiv die Gruppe.
“ Fiir ein detailliertes Verzeichnis aller im Laufe der Jahre kreierten Inszenierungen und Projekte von La Fura dels Baus siche die
Homepage der Gruppe, einzusehen unter: www.lafura.com.
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die katalanische Gruppe zuriickzufiihren sind — insbesondere nach den Auffithrungen, mit denen La Fura dels Baus
Mitte der 80er Jahre auf internationale Tour durch Lateinamerika ging. Selbst der Name weist Ahnlichkeiten auf.*

Die extreme Theatersprache, die Vielfdltigkeit der Projekte sowie die unnachgiebige Suche nach neuen
Ausdrucksmoglichkeiten und Experimentierfeldern haben La Fura dels Baus zu einem Phinomen gemacht,

das weit liber die Grenzen der Theaterfachwelt zu einem Begriff geworden ist.

Trotz dieses internationalen Erfolgs, hat die Theaterarbeit von La Fura dels Baus bisher eine verhéltnismaBig
geringe Resonanz im theaterwissenschaftlichen Diskurs erfahren. Es existieren vereinzelte theoretische
Beitrige, die sich auf La Fura dels Baus konzentrieren und ihre Auffiihrungen unter diversen Aspekten zu
greifen suchen®. Schaut man sich jedoch die maBgebenden historischen Abhandlungen zum spanischen
Theater an, wie die Studien von Cesar Oliva und Francisco Torres Monreal oder die von Bacardit und Gibert
herausgegebene Debatte iiber das katalonische Theater', wird die Gruppe entweder oberflichlich oder
iiberhaupt nicht erwdhnt. Kommt es zur Nennung, bleibt es meist bei der kurzen namentlichen Auflistung
innerhalb vieler weiterer Performancegruppen; eine detaillierte Analyse bleibt weitgehend aus.*® Friih
kommentierte Hansel Cereza, fritheres Fura-Griindungs-Mitglied, das ausbleibende akademische Interesse:
,»Obwohl die Resonanz des Publikums zu Accions positiv war, behandelten uns die Kritiker immer noch wie
eine Eintagsfliege. In der Tat, fiir die Akademiker waren wir nicht viel mehr als ein Paar Halbstarke.**’
Albert Mauri bestétigt diese Tendenz und kommentiert, dass die Wissenschaft auf den groflen Erfolg von La
Fura dels Baus nicht adidquat zu reagieren wusste: ,,Obwohl die Inszenierungen, die La Fura dels Baus iiber
die letzten fiinfundzwanzig Jahre geschaffen haben, sowohl auf nationalem als auch internationalem Niveau
«50

einhellige Anerkennung erhalten haben, wurden sie bisher noch nicht in einem Buch zusammengefasst.

Nicht viel anders sieht die Forschungslage im deutschsprachigen Raum aus. Neben vereinzelten kleineren

4 Jesus Bottaro. ,,De Barcelona a Nueva York via Buenos Aires. ,Fuerzabruta’ de La Fura dels Baus.“ In: La Ratonera. Revista
asturiana de teatro. Nummer 29, Mirz 2010. http://www .la-ratonera.net/index.html (letzter Eintritt: 26.04.2011). Span. Original: ,,La
estética de La Fura dels Baus ha tenido una influencia determinante en la escenificacion teatral del continente americano; [...] Es
imposible dejar de notar y constatar los multiples aspectos de Fuerzabruta que derivan de los modos escénicos de la agrupacion
catalana, sobre todo a partir de las representaciones que internacionalizaron a La Fura en giras por Latinoamérica a mediados de los
afios ochenta. No es de extrafiar incluso cierta similitud en los nombres de ambos.” Weitere Informationen iiber die Gruppe finden
sich unter anderem auf www.fuerzabruta.net.

“ Es existieren einige wenige Beitriige, die sich ausschlieBlich auf die Gruppe konzentrieren: So gibt es ein von Alberto de La Torre
verffentlichtes Buch ,,La Fura dels Baus® aus dem Jahre 1992, welches jedoch keine wissenschaftliche Studie darstellt, sondern eher
eine lose Zusammenstellung verschiedener Inszenierungen aus den Jahren 1979-1990. (Vgl. de la Torre, Alberto. La Fura dels Baus.
Barcelona: Alter Piene, 1992.). In 2004 hat Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz eine Doktorarbeit iiber die
Interdisziplinaritit in der Arbeit von La Fura dels Baus verfasst. Sie ist online einsehbar unter:
http://tede.ibict.br/tde_busca/arquivo.php?codArquivo=259 (letzter Eintritt: 22.05.2011).

47 Vgl. Cesar Oliva und Francisco Torres Monreal. Historia Basica del Teatro Escénico. Madrid: Catedra, 2003. Sowie Bacardit,
Ramoén, Miquel M. Gibert (Hrsg.). El debat teatral a Catalunya. Antologia de textos de teoria y critica dramatiques. Siglo XIX.
Barcelona: Institut del Teatre (39), 2003.

* S0 findet die Gruppe u. a. namentlich Erwihnung in: Hans-Thies Lehmann. Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag
der Autoren, 2001. 2. Auflage. S. 25, RoseLee Goldberg. Performance. Live art since 1960. London: Thames and Hudson Ltd, 1998.
S. 64, Alan Read. Theatre and Everday Life: An Ethics of Performance. New York: Routledge, 1993. S. 214, Peter M. Boenisch.
,,Der Darsteller auf der Biihne: Klangkdrper vs. Zeichenkdrper. Zur Problematik der Korporealitdt (nicht nur) im Musiktheater.* In:
Theater ohne Grenzen. Festschrift fiir Hans-Peter Bayerdorfer zum 65. Geburtstag, hg. v. Katharina Keim, Peter M. Boenisch und
Robert Braunmiiller, Miinchen: Gunter Narr Verlag, 2003. S. 139-152. S. 147, Fulinote 22 und Erika Fischer-Lichte. The show and
the gaze of theatre. A European perspective. lowa City: University of lowa Press, 1997. S. 255. La Fura ist somit keine Unbekannte
innerhalb dieses Feldes; doch zu einer detaillierten Auseinandersetzung mit dieser Gruppe kommt es in keinem dieser Beitrége.

* Hansel Cereza zitiert in: Albert Mauri (Hg.). La Fura dels Baus. Barcelona: Electa, 2004. S. 42.

*0 Albert Mauri. In: ders.. La Fura dels Baus 1979-2004. Barcelona: Electa, 2004. S. 11.
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Beitrigen®' und der erst kiirzlich erschienenen Studie von Daniela Schulz mit dem Titel Korper-Grenzen-
Réume: Die katalanische Theatergruppe <La Fura dels Baus> und ihre Performances, gibt es keinerlei
erschopfende akademische Studien zu dieser Gruppe. Die Anzahl ihrer Inszenierungen und der
Zuschauerzustrom zu ihren Auffiihrungen stehen somit in einer merkwiirdigen Diskrepanz zum
wissenschaftlichen Interesse. Dies ist ein grofes Desiderat und fiihrt ohne Frage zu einer dringenden

Bearbeitung und eingehenden Analyse dieser Theatergruppe und ihrer Arbeit.

Es ist jedoch nicht nur dieses Missverhéltnis zwischen ihrer Popularitit und dem offensichtlichen Mangel an
akademischer Reflexion, die die Gruppe zu einem attraktiven Fallbeispiel werden ldsst. Vielmehr ist es das
Phanomen La Fura dels Baus und die Theaterdsthetik der lenguaje furero selbst, die meine Neugier
hinsichtlich einer produktionsésthetischen Analyse geweckt haben. Mythen, Geriichte, Klatsch und Tratsch
kursieren um diese Gruppe; und nicht nur sorgen ihre Auffithrungen regelméBig fiir Skandale und 6ffentliche
Erregungsz, sondern auch ihre kiinstlerische Vorgehensweise ist in aller Munde: Kollaborationen mit
verschiedenen internationalen Kiinstlern, auflergewohnliche Arbeitstatten, workshopartige Probenformate
und nicht zuletzt ihre in Schauspielerkreisen kontrovers diskutierte Arbeitsweise.

In einer von mir durchgefiihrten Interviewreihe mit Schauspielern von La Fura dels Baus aus dem Jahr
2004%, kommen alle befragten Kiinstler(innen) an einem Punkt des Gesprichs auf das spezielle
Probenverfahren dieser Gruppe zu sprechen. Offenkundig stark geprigt von der Arbeitspraxis, hinterlassen
die Schauspieler den Eindruck, dass man sie hier auf besonders harte Weise herausgefordert habe. Cristina
G., eine frithere Schauspielerin von La Fura dels Baus, weil3 iiber den kreativen Prozess der lenguaje furero-
Inszenierung OBIT zu berichten:

Die von La Fura sind schon ein bisschen ausbeuterisch. Sie schlachten die Leute aus, d. h. sie nehmen irgendeine
Person und dann es ist ihnen egal, ob sie anfangs sagten: ,,Hey, wir sind doch Kollegen, alle sind wir gleich.”
Stundenlange Proben, wie jemand, der in eine Fabrik zum Arbeiten geht. Korperlich ist es eine sehr groBe
Herausforderung. Das ist der absolute Wahnsinn. Deshalb ist es fiir viele Akteure keine gute Arbeit. Mit La Fura zu
arbeiten, bedeutet sich die ,,Hinde schmutzig® zu machen. [...] Es ist gerade deshalb so ein harter Prozess, weil es eine
enorme Herausforderung ist. Die Leute, die Schauspieler, das ganze Team, alle, die gearbeitet haben, waren am Ende
total fers‘aig. Man hat uns jegliche Energien geraubt. Zum Schluss hatte man den Eindruck, dass man einfach nicht mehr
konnte.

Trotz dieser offensichtlich enormen physischen wie psychischen Herausforderung gesteht die Schauspielerin
im selben Atemzug der Arbeit mit La Fura dels Baus auch eine positive und bereichernde Seite zu; sie
spricht von einer Erweiterung ihres bisherigen Berufshorizonts, die sie — paradoxerweise — auf das
Wesentliche des Theaters zuriickgefiihrt habe:

Ich bin personlich gewachsen und habe es gelernt, mich den Menschen mitzuteilen. [Die Arbeit mit La Fura] hat meine
Energie komplett verdndert. Jetzt weill ich, wie ich mich [im Raum] zu positionieren habe, damit ich vorankomme,

*! Dieter Ingenschay. ,,Strategien der Chaosbewiltigung. Zur Mythopoiesis der Gewalt in Noun der katalanischen Theatergruppe La
Fura dels Baus.” In: Giinter Ahrends, Hans-Jiirgen Diller (Hrsg.). Chapters from the History of Stage Cruelty. Tiibingen: Narr, 1994.
S. 129-151. / Ingrid Henschel. ,,Performance als Riickkehr zum Ritual? Nackte Gewalt im zeitgendssischen Theater.” In: Ingrid
Henschel, Klaus Hoffmann (Hrsg.). Spiel — Ritual — Darstellung. Play — Ritual — Representation. Miinster: LIT Verlag, 2005.

52 Vgl. u. a. Rezensionen von MTM, @BS, XXX, Boris Godunov etc.

53 Einzusehen in: Sabine Kriiger. Zuschauerpartizipation in der Arbeit von La Fura dels Baus. Unverdff. Magisterarbeit, FU Berlin
2005. Anhang S. xi-xlii.

** Ebd., S. xxviii.
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damit ich nicht in meiner eigenen kleinen Welt verharre... in meinem Text, in meiner Rolle... Jetzt weil ich, dass alles,
was ich mache, fiir das Publikum ist. Das vergit man manchmal im konventionellen Theater.’’

Auch die Schauspielerin Sonia S., die bei La Fura dels Baus in diversen Projekten mitgewirkt hat, betont,
wie wichtig diese grenziiberschreitende, publikumsnahe und energetisierende Arbeit fiir sie gewesen sei.
Obwohl (oder gerade weil) sie oft an schmerzhafte Grenzen gehe, sei die Arbeit fiir ihre personliche
Entwicklung von grofler Bedeutung; man konne durch solche extremen Arbeitsformate nur dazulernen: ,,Auf
personlichem Niveau ist diese Arbeit sehr lohnenswert. Man lernt unglaublich viel auf der Biihne. Sehr viel.
Es ist eine Ubung von Energie, Aufmerksamkeit, Prasenz, hoher Konzentration und von groer Kraft.«®

Solche Aussagen von Akteuren, die bei La Fura dels Baus hinter die Kulisse blicken konnten, haben bei mir
das tiefe Interesse geweckt, diesen als ambivalent dargestellten Probenprozess ndher zu untersuchen und
herauszufinden, wie La Frau dels Baus ihre Akteure wihrend den Proben auf die Probe stellt. Der
Schaffensprozess einer lenguaje-furero-Inszenierung, der die Akteure offensichtlich alles andere als

gleichgiiltig ldsst — indem er sie einerseits ihrer Krifte beraubt, andererseits gerade dadurch zu stdrken

scheint — liefert also fiir die Analyse von Theaterproben einen hochst reizvollen Ausgangspunkt.

Methodische Anndherung an die Probenanalyse

Wihrend in der Theaterwissenschaft Instrumente und Begriffe entwickelt wurden, um Bereiche wie
Auffihrung und Theorie bzw. Asthetik des Theaters’ sowie Historiographie und Theatergeschichte58
analytisch und interpretatorisch zu greifen, existieren fiir die Anndherung an den Inszenierungsprozess und
insbesondere an die Theaterprobe kaum derartige Ansétze. Bis auf die von Christiane Wandke und Rainer
Lindemann verfasste Arbeit zur audiovisuellen Theaterdokumentation Biihine im Raster, Gay McAuleys
Artikel ,,Towards an Ethnography of Rehearsal* liber eine mogliche ethnologische Herangehensweise an die
Theaterprobenbeobachtung und Kate Rossmaniths Doktorarbeit mit dem Titel Making Theatre-Making.
Rehearsal Practice and Cultural Production gibt es meines Erachtens keine weiteren nennenswerten
Veroffentlichungen, die sich explizit mit Methoden der Probenbeobachtung und -dokumentation
auseinandersetzen. Hinsichtlich des Einstiegs in die Proben, der thematischen Fokussetzug und der
methodischen Anndhrung tauchen somit fiir die Forscherin zahlreiche neue Fragen auf, die sich ihr sowohl
vor als auch noch im Laufe der Analyse stellen: Wann setzt die beobachtende Arbeit im
Inszenierungsprozess der Kiinstler ein? Und was steht im Zentrum des Interesses? Wie tritt man an die
Kiinstler heran? Welche Hilfsmittel kommen fiir die Dokumentation des Probengeschehens zum Einsatz?

Und wann ist welches Instrument angebracht?

*Ebd., S. xi.

* Ebd.

57 Siehe u. a. Erika Fischer-Lichte. Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004. / Hans-Thies Lehmann.
Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 2001. / Jens Roselt. Phdnomenologie des Theaters. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag, 2008. / Marvin Carlson. Performance. A critical introduction. London: Routledge, 1993.

5% Stefan Hulfeld. Theatergeschichisschreibung als kulturelle Praxis: Wie Wissen iiber Theater entsteht. Ziirich: Chronos, 2007. /
Friedemann Kreuder. Spielrdume der Identitdit in Theaterformen des 18. Jahrhunderts. Tiibingen und Basel: Francke Verlag, 2010. /
Gary Jay Williams, Bruce A. McConachie, Carol Fisher Sorgenfrei, Phillip B. Zarrilli (Hrsg.). Theatre Histories: An Introduction.
London: Taylor and Francis, 2010. / Jan Lazardzig. Viktoria Tkaczyk, Matthias Warstat (Hrsg.). Theaterhistoriografie. Eine
Einfiihrung. Tiibingen und Basel: A. Francke Verlag, 2011.
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Fiir die vorliegende Untersuchung habe ich mich fiir die aus den Sozialwissenschaften stammende Methode
der teilnehmenden Feldforschung als externe Beobachterin entschieden.” Wie man den oben erwihnten
kritischen Stimmen entnehmen kann, wird der teilnehmenden Beobachtung immer wieder vorgeworfen, sie
sei aufgrund der unmittelbaren Involvierung des Forschers in das Geschehen unwissenschaftlich bzw.
aufgrund der Uniiberpriifbarkeit der Aussagen wissenschaftlich nicht fundiert. Dieser — durchaus nicht
unbegriindeten — Sorge mochte ich jedoch das treffende Argument Susan Letzler Coles entgegenhalten:

To observe directors and actors in rehearsal is clearly a delicate undertaking; it can be perceived as an intrusion upon,
and even a repression of, the conditions necessary to rehearsal (e.g., risk-taking, spontaneity, intimacy). But there is no
other way to document the collaborative creation of rehearsal except to be present. (Hervorh. S.K.)®

Trotz Gefahr zu laufen, die Proben durch die Anwesenheit der Forscherin zu storen, ist es absolut notwendig,
sich ins Feld zu begeben. Eine Vor-Ort-Analyse ist somit der einzig gangbare Weg, um zu Aussagen iiber
den kollaborativen Prozess zu gelangen. Es reicht nicht aus, sich auf die von den Kiinstlern angefertigten
Dokumente und Probenprotokolle zu beziehen oder nachtriaglich Interviews mit ihnen tiber ihre Erfahrung zu
filhren. Solche Rekonstruktionen erfahren im Gespriach starke Verdnderungen. Indem ich mich personlich
dem Geschehen auf den Proben aussetze, umgehe ich zumindest zusétzliche Vermittlungsschritte und die
narrativen Farbungen, die mit ihnen einhergehen.

Nichtsdestotrotz ist in diesem Zusammenhang zu beriicksichtigen, dass die Transformation des Materials
durch die Kiinstler zwar umgangen wird, gleichzeitig jedoch eine neue Transformation vollzogen wird: die
der Forscherin. Manfred Lueger bringt das Problem auf den Punkt: ,,Beobachtung ist eines der Fundamente
empirischer Sozialforschung. Aber dieses Fundament hat seine Tiicken, die in der relativen Beliebigkeit und

zugleich der hohen Selektivitit des Beobachtens liegt.“"'

Das vor Ort zusammengetragene Material von
Theaterproben ist folglich eng an die Forscherin und deren ganz spezifischen Wahrnehmungshorizont
gebunden: Welche Aufgabe kommt mir als externer Beobachterin zu? Wie ist mein Verhéltnis zu den
Kiinstlern? Was beobachte ich bzw. was beobachte ich gerade nicht? Inwiefern bin ich in das Geschehen
involviert? Die Darstellung der Theaterproben von La Fura dels Baus kann somit nur in Zusammenhang und
Verflechtung mit mir als Forscherin gesehen werden. Meine Darstellung zeigt einen kleinen Ausschnitt einer
Realitdt, der ich beigewohnt und die ich nicht nur beobachtet und hierbei selektiert, sondern auch
mitbestimmt und konstituiert habe. Sie muss nicht zwingend mit der Wahrnehmung und Erinnerung der
anderen Teilnehmer dieses Prozesses ibereinstimmen, wie auch die Theaterwissenschaftlerin und
Performancekiinstlerin Nina Tecklenburg iiber ihre Probenstudie formuliert: ,,I would like to stress, that this

reconstruction in itself presents an act of narration, of retrospectively imposing a teleology of narrative

resolution and closure on our devising processes and since I use my memories, experiences as well as notes

5 Vgl. hierzu diverse Autoren, u. a. Hans Fischer. ,,Zur Theorie der Feldforschung.” In: Wolfdietrich Schmied-Kowarzik, Justin
Stagl (Hrsg.). Grundfragen der Ethnologie. Berlin: Reimer, 1981. S. 63-77. / Clifford Geertz. Dichte Beschreibung. Beitrdge zum
Verstehen kultureller Systeme. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1987. Erste Auflage./ Roland Girtler. Methoden der Feldforschung. 4.
Auflage. Wien, K6ln, Weimar: Bohlau Verlag, 2001. / Manfred Lueger. Grundlagen qualitativer Feldforschung. Wien: WUV, 2000.
/ Jack Sanger. The Compleat Observer? A field research guide to observation. London, Washington: Thames and Hudson, 2.
Auflage, 1996. / Hans Fischer. Feldforschungen. Berichte zur Einfiihrung in Probleme und Methoden. Berlin: Reimer, 1985.

% Susan Letzler Cole. Directors in rehearsal. A hidden world. New York: Routledge, 1992. S. 3.

8! Manfred Lueger. Grundlagen qualitativer Feldforschung. Wien: WUV, 2000. S. 8.
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and drawings from my personal notebooks, my stories will be different to other company members.”®* Es ist
somit nicht nur die Transformation der Kiinstler, sondern es ist auch die meinige als Forscherin, die im
vorliegenden Fall mitbedacht werden muss. Dass die Probenanalyse jedoch auf diesen Parametern basiert,
nimmt ihr nicht die Signifikanz als Dokument. Gay McAuley dies formuliert pointiert: ,,The fact that there is
no such person as a neutral or transparent observer, and that any analysis and even any description will bear

the imprint of its own cultural moment, does not, however, invalidate the record.”®

Fiir die aktive Feldforschung kommt nun eine Vielzahl an Hilfsmitteln in Frage, die der Forscherin als
Unterstiitzung der Beobachtung zur Verfligung stehen: Tagebuch, Notizblock, Tonbandgerit, Foto- und
Videokamera sind die géngigsten Aufzeichnungsmethoden. Allerdings ist die Auswahl der Hilfsmittel weder
trivial noch einfach, sondern abhdngig von folgenden Fragen: Welche Situation bendtigt welche
Beobachtungsform? Welches Material soll erzeugt werden? Auf welcher Basis mochte man die spitere
Analyse vollziehen? Und wie beeinflusst das jeweilige Hilfsmittel den Verlauf des Prozesses?

Im Rahmen des vorliegenden Projektes habe ich mich auf die Benutzung hauptsidchlich zweier Mittel
beschriinkt: das Tagebuch und die Videokamera®. Beide Hilfsmittel erginzen sich in mehrfacher Hinsicht.
Wihrend der Notizblock eher unaufdringlich ist und keine einnehmende Prdsenz im Probenraum hat — und
insbesondere dann herangezogen wird, wenn es um die Aufzeichnung sehr personlicher Eindriicke geht —, ist
die Kamera ein direktes, stets sichtbares Aufzeichnungsgerit, welches dominant den Raum fiillt. Es kann die
Geschehnisse in ihrem zeitlichen Verlauf aufzeichnen und Detailausschnitte liefern, die mit dem blossen
Auge nicht mbglich sind.®

Wie und wann das jeweilige Hilfsmittel jedoch in der Probenbeobachtung zum Einsatz kommt — und ob es
iiberhaupt verwendet werden sollte — wird von Situation zu Situation entschieden. ,,Fiir den Feldforscher,
wie Hanne Stubbes erklirt, ,,ist es nicht immer leicht zu entscheiden, ob er seine ganze und teilweise
schwere und hinderliche Ausriistung zum Einsatz bringt oder ein groferes Gewicht auf die soziale
Integration und teilnehmende Beobachtung legen soll. Eine solche Entscheidung wird nicht nur von der

“®® Je nach

jeweiligen Fragestellung, sondern auch von der Personlichkeit des Feldforschers mitbestimmt.
Forschungsinteresse und Forschertyp variiert der Einsatz der Hilfsmittel also stark, und die Beobachtung

wird zu einem Drahtseilakt.

62 Nina Tecklenburg. ,,To the Stories! Thoughts on Narrative in Lone Twin Theatre*. In: David Williams, Carl Lavery (Hrsg.). Good
Luck Everybody: Lone Twin — Journeys, Performances, Conversations. Aberystwyth: PR Books, 2001, S. 313-321. S. 314.

 Gay McAuley. ,,Towards an Ethnography of Rehearsal.“ In: New Theatre Quaterly (1998) 14: 75-85. S. 80.

% In einigen wenigen Fillen ziehe ich auch einen Fotoapparat heran.

% Da das Videomaterial in der hier vorliegenden, auf Text basierenden Studie nicht zur Anwendung/ Sichtung kommen kann,
bestand seine alleinige Funktion in diesem Zusammenhang darin, als Ereignis-Gedéchtnisstiitze fiir die Forscherin zu dienen. Das
Material wurde mehrmals gesichtet, die aufgezeichneten Filmszenen detailliert beschrieben und die Gespriache der Kiinstler
transkribiert. Dieses ,,Video-Skript“ wurde dann mit den zusétzlich gesammelten Tagebucheintrigen in ein gesamtheitliches
schriftliches Dokument iiberfiihrt. Auf dieses Dokument wird sich im Lauftext als FeldForschungsTageBuch (kurz FFTB) bezogen.
% Hanne Stubbes. Lexikon der Ethnopsychologie und Transkulturellen Psychologie. Frankfurt am Main und London: IKO-Verlag,
2005. S. 344.
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Was den konkreten Arbeitsansatz betrifft, folge ich der so genannten offenen Feldforschung.”” Hiernach
besteht zu Beginn der Feldforschung kein exakter Forschungsplan — das addquate Vorgehen der Forscherin
entwickelt sich erst wihrend der Arbeit im Feld gemeinsam mit der Schaffung und Modifizierung von
Hypothesen. Eine solch freie Herangehensweise hebt auch Hans Fischer als positiv hervor, da sie den
allgemeinen Beobachtungsradius gréBer halte und die Wahrnehmung fiir das eigentliche Geschehen im Feld
sensibilisieren wiirde: ,,Die teilnehmende, unsystematische Beobachtung verhindert die Beschrinkung auf
,blofles’ Abfragen bestimmter Daten und Datenkomplexe und ldsst den Feldforscher sich offen halten fiir

68
Neues und Unerwartetes.

Fraglos bewege ich mich als Feldforscherin nicht in einem luftleeren Raum und
betrete die Proben als neutrale Beobachterin; doch wurde der Versuch unternommen, die Beobachtung ohne
vorgefasste Intentionen, vorformulierte Fragebogen oder direkte Interviews mit den Kiinstlern vor oder nach
bestimmten Probenereignissen durchzufiihren. Auf diese Weise sollte sich zundchst allein auf die spezifische
Dynamik des Geschehens konzentriert werden, so dass in einem weiteren Schritt aus dem Prozess selbst eine
Systematik herausgearbeitet werden konnte: Was genau passiert in diesem Probenprozess? Welche
Eigenheiten kann ich ausmachen? Was sind die unvorhersehbaren Ereignisse und welche Auswirkungen
haben sie auf den Prozess? Auf diese Weise tauchen oft erst im Verlauf der Probenbeobachtung relevante
Fragestellungen und interessante Aspekte auf, die sich aus alleiniger theoretischer Voriiberlegung nicht
ergeben wiirden.

Gleichzeitig stellt diese Art des Forschungsansatzes aber auch ein nicht unerhebliches Problem dar. So
stiirzen eine Unmenge an Fragen und Informationen auf die Beobachterin ein, die sie iiberfluten und nur
schwer zu kontrollieren sind, wie Letzler Cole iiber ihre Erfahrung auf Proben schreibt: ,,In almost every
rehearsal I observed, I was told that I appeared to be writing down ‘everything.” Since my focus seemed
decentered, no one in particular at any given moment appeared to be under the spotlight of my attention.“®
Auch bei La Fura dels Baus erscheint letztendlich alles als aufschlussreich und wichtig; doch den gesamten
Probenprozess mit all seinen parallellaufenden Aktionen, Krisen, Entscheidungen und Begegnungen der
Kiinstler dokumentieren zu wollen, ist schlichtweg unmdoglich.

Um diese Flut an Informationen, diese ,,true density of first imrpressions“’ sinnvoll einzugrenzen, nehme
ich innerhalb des offenen Forschungsansatzes eine Verdichtung meines Beobachtungsfeldes vor. Im
Gegensatz zu den anderen an der Inszenierung beteiligten Kiinstlern wie Musiker, Videokiinstler,
Biihnenbildner etc., die {iber einen ldngeren Zeitraum alleine arbeiten und oft erst spéter zur kollektiven
Probe im Probenraum hinzustoBen, sind mir die Aushandlungen zwischen den Akteurinnen und der Regie
von Anfang an direkt zugénglich. Ich konzentriere mich demzufolge ausschlieflich auf jene

Probengeschehnisse, die mit dieser Konstellation in Zusammenhang stehen. Fragestellungen nach ihrem

Probenablauf, der kiinstlerischen Zusammenarbeit und den unterschiedlichen Arbeitsmethoden von Regie

67 vgl. hierzu Roland Girtler. ,Feldforschung.“ In: G. Endruweit, G. Trommersdorff (Hrsg.). Worterbuch der Soziologie. Bd. 1.
Stuttgart: Enke, 1989. S. 201-203.

% Hans Fischer. ,,Feldforschung.“ In: Hans Fischer (Hg.) Ethnologie. Einfiihrung und Uberblick. Berlin: Reimer Verlag, 1992. S. 87.
% Susan Letzler Cole. Directors in rehearsal. A hidden world. New York: Routledge, 1992. S. 3.

™ David Selbourne. The Making of ‘A Midsummer Night’s Dream’. An eye-witness account of Peter Brook’s production from first
rehearsal to first night.” London: Faber & Faber, 2010. S. xxxii.
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und Akteurinnen sind hierbei ebenso von Bedeutung wie die Frage nach sozialen Kontexten, Verantwortung,
Hierarchien und den aufkommenden Konflikten innerhalb der Gruppe. Zum anderen schrinke ich meinen
Radius dahingehend ein, als ich meine Beobachterdynamik maBgeblich an dem Vorgehen der Regie
ausrichte. Da es in der vorliegenden Studie mein Anliegen ist, der Arbeitsweise von La Fura dels Baus
nachzuspiiren und sie aufzudecken, riicke ich die Regie, Fura-Mitglied Jiirgen Miiller und seinen Kollegen

Lluis Fusté als externen Regisseur, in den Mittelpunkt meiner Aufmerksamkeit.

Aufbau und Struktur der vorliegenden Studie

Wihrend sich die oben genannten Erlduterungen um die Probleme der Dokumentation und Beobachtung im
Feld bemiihen, gilt eine weitere, wichtige Frage dem Umgang mit dem Material in der Analyse und dem
strukturellen Aufbau der Forschungsarbeit. In den Uberlegungen, wie man die Theaterproben und deren
Analyse am besten zu Papier bringt, scheinen mehrere Ansdtze mdglich; nur wenige allerdings haben auch
das Potenzial, den Erfahrungscharakter und die prozessuale Entwicklung einer Probe widerzuspiegeln.
Christopher Bakers Kommentar zur Dokumentation iiber Robert Wilsons Prozess von Dantons Tod bringt
die Problematik auf den Punkt. ,,Though I hope this chronicle captures his [Wilson’s, Anm. S.K.] artistry and
intuitive abilities, it does little to reveal his constant charm and unique sense of humor, accompanied by an
unlikely and infectious laugh.“”' Baker verweist damit auf die Schwierigkeit, in der Uberfiihrung des
kiinstlerischen Prozesses in eine schriftliche Probendokumentation, den Charme, die ephemeren
Nebensdchlichkeiten zu bewahren. Viele, der den Probenprozess konstituierenden Ereignisse, die fiir die
generelle Probenarbeitsatmosphidre und dem damit einhergehenden kreativen Spielraum von nicht zu

unterschitzender Bedeutung sind, gehen verloren.

Welche Form und welcher Aufbau der Studie, so ldsst sich fragen, kommt auf intime und zugleich distanziert
analytische Weise dem Probenprozess ndher, ohne den Charakter und Facettenreichtum des Prozesses aufs
Spiel zu setzen? Was macht den spezifischen Probenprozess von La Fura dels Baus aus? Und wie kann diese
Eigenheit in der vorliegenden Studie vermittelt werden? Obgleich die Proben von La Fura dels Baus stark
zielorientiert auf die Auffilhrung ausgerichtet sind, sind sie doch zugleich durch Briiche,
Unvorhersehbarkeiten, unerkldrliche Entscheidungen und Leerldufe gekennzeichnet. Der kiinstlerische
Prozess ist kein, wie Letzler Cole argumentiert, ,,steady flow onward“’*. Vielmehr ist er ein durch vielfache
Vor- und Riickspriinge, Revisionen, aber auch gleichzeitig auBergew6hnliche und einmalige Ereignisse
gepragter Ablauf:

999

Rehearsal can be [...] a matter of “repeat until ‘correct’” and this is certainly so for the technical aspects of
performance preparation, such as memorising lines in a play or notes in an opera, for example. But rehearsal is by no
means always or only a smooth accumulation of moments of “right-ness” preserved, culminating in performance. Some
moments of rehearsal come out of nowhere and go back there too [...]. In fact—and here is a possible paradox—in
rehearsal performers are, potentially at least, permitted, encouraged and enabled by the very privacy of the rehearsal

! Christopher Baker. ,,Danton’s Death at Alley Theatre* in: Mark Bly (Hg.). The Production Notebooks. Theatre in process. Volume
1. New York: Theater Communication Group, 1996. S. 63-125.
" Susan Letzler Cole. Directors in rehearsal. A hidden world. New York: Routledge, 1992. S. 9.
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room to push boundaries, expose themselves and dare things precisely because it does not have to be repeated, publicly,
eight shows a week for six weeks for the audience’s one off experience of performance.”

Weder die Analyse eines klar definierten, den Probenprozess bestimmenden Leitfadens noch die
Kategorisierung der Probe in (im Vornherein) verdichtende, den Prozess zusammenfassende Oberbegriffe
scheinen deshalb die passenden Herangehensweisen. Die Probe wiirde im theoretischen Uberbau gefangen
bleiben und verlére durch solch artifizielle Anordnungen ihre Lebendigkeit, Spontaneitit und
Ungereimtheiten. Das wissenschaftliche Erkenntnispotenzial des Probenprozesses aber liegt ja gerade in der
Komplexitit, der Widerspriichlichkeit mancher Aktionen, der Liickenhaftigkeiten und UnregelméBigkeiten,
die sich von einem Tag zum néchsten, ja von einer Stunde zur ndchsten ergeben konnen! Wie soll diese
spezielle Dynamik, dieses ruckartige, immer wieder sich selbst unterbrechende Voranschreiten wiedergeben
werden? ,, The first problem confronting anyone who is attempting to present or analyze rehearsal process is
that of the narrative framework,” schreibt McAuley. ,,There is no way to present the process in print or on
film, without transforming it into a story of some kind.””*

Angesichts dieser Uberlegungen und inspiriert von der Tagebuchform englischer und US-amerikanischer
Probendokumentationen””, habe ich mich im vorliegenden Fall fiir die Erfassung des Inszenierungsprozesses
in chronologischer Abfolge entschieden. Nicht nur stellen die Proben zu IMPERIUM einen weitgehend auf
die Auffilhrung hin ausgerichteten Prozess dar, fiir den sich die Tagebuchform als besonders geeignet
anbietet, auch ist mit dieser chronologischen Aufzeichnungsweise die Moglichkeit gegeben, eine klar
verstindliche Erzdhlstruktur zu entwerfen, bei der die Komplexitit des Probenprozesses jedoch nicht
geopfert werden muss. Die Chronologie dient somit zur einfachen Orientierung innerhalb der Fallstudie.

Der auf diese Weise geordnete Aufbau soll jedoch nicht zum Ausdruck bringen, dass nachstehend der
Versuch unternommen wird, eine ,,wahrhaftige®, dem realen zeitlichen Ablauf getreue Rekonstruktion
anzufertigen. So habe ich mir durchaus erlaubt, in der Beschreibung des Prozesses auf spétere Ereignisse
vorzugreifen. Einer quasi allwissenden, omnitemporalen Erzédhlerin &hnlich, breche ich die Kontinuitét der
Ereignisse an jenen Punkten auf, an denen es fiir das tiefere Verstidndnis forderlich ist, verschiedene Phasen
und Entwicklungsgrade des Probenprozesses miteinander zu vergleichen, Analogien herzustellen,
Verdnderungen kontrastiv gegeniiberzustellen und Widerspriiche zu beleuchten. Dergestalt lassen sich
Handlungsstriange verkniipfen, die sich latent {iber den gesamten Probenprozess hin entfaltet haben.
Weiterhin folge ich Mark Blys Ratschlag, nicht jeden einzelnen Probentag in die Arbeit aufzunehmen,
stattdessen eher wichtige und prigende Ereignisse punktuell hervorzuheben’. Hierbei wechseln sich
Deskriptionen des Geschehens — die zum Teil dem Tagebuch in unverdndertem Wortlaut entnommen sind —

und Diskussionen der Probenereignisse ab.

” Laura Ginters. ,,And there we may rehearse most obscenely and courageously: Pushing Limits in Rehearsal In: About
Performance. Rehearsal and Performance Making Processes. Sydney: University of Sydney Press, Ausgabe 6, 2006. S. 54-72. S. 57.
™ Gay McAuley. ,,Towards an Ethnography of Rehearsal.“ In: New Theatre Quaterly (1998), 14: 75-85. S. 81.

7> Siehe Christopher Bakers ,,Danton’s Death at Alley Theatre®, Shelby Jiggetts’ ,, The Love Space Demands by Crossroads Theatre
Company*, Paul Walshs ,,Children of Paradise: Shooting a Dream at Theatre de la Jeune Lune* und Jim Lewis’ ,,The Clytemnestra
Project at The Guthrie Theater.” Alle vier Beispiele in: Mark Bly (Hg.). The Production Notebooks. Theatre in process. Volume 1.
New York: Theater Communication Group, 1996.

76 Not every rehearsal would need to be included in the final draft. Siehe Mark Bly (Hg.). The Production Notebooks. Theatre in
process. Volume 1. New York: Theater Communication Group, 1996. S. xv.
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Ein weiterer wichtiger Aspekt ist die Adressierung der an der Inszenierung beteiligten Kiinstler in der
Verschriftlichung des Materials. Wihrend ich die Regisseure und andere Mitarbeiter sowohl mit Vor- und
Nachnamen angebe, habe ich bei den Akteurinnen auf eine vollstindige Namensnennung verzichtet. Neben
oftmals eingesetzten Verallgemeinerungen, wie »Akteurinnen®, »Akteurinnen- bzw.
Schauspielerinnengruppe® oder ,,Kiinstlerinnen®, werden die einzelnen Akteurinnen in der vorliegenden
Studie mit ihrem Vornamen genannt. In dieser Hinsicht handhabe ich die Namensnennung wie die
Theaterwissenschaflerin und Probenbeobachterin Kate Rossmanith. In ihrem Beitrag ,,Feeling the right
Impulse: ‘Professionalism’ and the affective dimension of rehearsal”, beschreibt Rossmanith, weshalb sie
sich fiir diese Form entschieden hat und nennt sogleich auch eine Begriindung fiir ihre Ablehnung anderer
Optionen:

I have used first names because that is how everyone addressed one another. Using actual names, rather than initials for
instance, has the effect of foregrounding people as opposed to anonymous bodies. Robert Benedetti (1985) and Susan
Letzler Cole (1992), in their respective writings on rehearsal, rely on characters’ names when discussing actors. This
effaces the identities of performers.”’

Die Nennung der Akteurinnen mit Vornamen weist sie in der Tat als reale Personen aus und gibt dem

Prozess die angemessene Direktheit, Lebendigkeit und Intimitit, die eine solche Probenanalyse impliziert.”

Abschliessend soll die Gliederung der Studie kurz erdrtert werden. Ich unterteile den gesamten
Inszenierungsprozess in drei unterschiedliche Zeitphasen, denen jeweils ein Abschnitt gewidmet wird: die
Konzeptions- und Vorbereitungsphase, die zentrale Probenphase und zuletzt die Schwellenphase, eine von
der Regie fiir die Akteurinnen unerwartet einberufene Probenwoche kurz vor Abreise des Teams zum
Premierenort.

Die Vorbereitungsphase umfasst die geleisteten administrativen wie kiinstlerischen Aktivititen, bevor es in
den Probenprozess iibergeht. Hier wird unter anderem das Kiinstlerteam zusammengestellt, die Biihnenbilder
entworfen und das Aktionsskript fiir die Inszenierung verfasst. Das am Ende dieser Phase stattfindende
dreitidgige Endcasting in Martorell vom 22.-24. Februar 2007 nimmt in der vorliegenden Studie eine zentrale
Stellung ein. Zwei Wochen vor Probenbeginn laden die Regisseure sechzehn mogliche Kandidatinnen zu
einem Casting ein, bei dem acht fiir die Besetzung des Schauspielerinnenteams von IMPERIUM ausgesucht
werden. Ab diesem Zeitpunkt bin ich als externe Beobachterin vor Ort und dokumentiere kontinuierlich das
Geschehen. Die sechzehn Teilnehmerinnen werden an diesen Tagen in diversen Ubungen, Spielen und
Improvisationen darauf hin getestet, ob sie sich fiir eine furero lenguaje eignen und die notwendigen
Fahigkeiten besitzen bzw. den Willen mitbringen, sich auf diese extreme Theaterform einzulassen.

Der darauffolgende Abschnitt umfasst den sechswochigen Theaterprobenprozess in einer Fabrikhalle in
Martorell, der am 5. Mérz 2007 beginnt und mit der 6ffentlichen Generalprobe am 13. April 2007 sein Ende

findet. Zwei Wochen nach dem Casting trifft sich das vollzdhlige Team aus Regie, Akteurinnen,

77 Kate Rossmanith. ,,Feeling the right Impulse: *Professionalism’ and the affective dimension of rehearsal“. In: About Performance.
Rehearsal and Performance Making Processes. Sydney: University of Sydney Press, Ausgabe 6, 2006. S. 75-91, S. 75.

™ Dass ihre Nachnamen im Gegensatz zu den beiden Regisseuren nicht aufgenommen werden, liegt daran, dass sie vor
missbilligenden Kommentaren und Angriffen der Regie sowie vor diversen (auflerplanméfigen) Ereignissen geschiitzt werden sollen.
Um den Probenprozess in seiner Komplexitit wiedergeben zu kénnen — ohne ihn beschonigen oder beschneiden zu miissen —, ist es
zum Schutz der Akteurinnen notwendig, eine Teilanonymisierung vorzunehmen.
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Biihnenbildner, Technikern und Produktion wieder und nimmt den intensiven Arbeitsprozess an der
Inszenierung IMPERIUM auf. Den hier auftauchenden wichtigsten Aspekten wird eine Detailanalyse
unterzogen.

Die dritte Phase ist die sogenannte Schwellenphase. Sie beinhaltet eine von der Regie zusitzliche, nach dem
offiziellen Probenzeitraum mit den Schauspielerinnen in einem kleinen Saal namens Salamandra in
Barcelona einberufene Arbeitswoche, die am 16. April beginnt und 20. April endet. Fiinf Tage proben
Regisseure Miiller und Fusté und die acht Akteurinnen unter Ausschluss jeglicher Offentlichkeit; selbst die
bis dahin auf den Proben anwesenden Produzenten, Designer, Assistenten und das Filmteam sind zu diesem
Zeitpunkt nicht mehr vor Ort. In kleiner, vertraulicher Runde, bei der lediglich ich als externe Beobachterin
anwesend bin, treffen sich die Kiinstler mehrere Stunden pro Tag und erarbeiten Szenenaktionen von
IMPERIUM, die, laut Regie, eine weitere Vertiefung sowie eine intime und ruhige Atmosphéire bendtigen.
Am vorletzten Tag kommt es bei dem Einsatz extremer Ubungen zu einem Eklat und die unter dem Bett
schlummernden furerischen ,,Monster” werden lebendig. Getrieben von der Regie arbeiten die Akteurinnen
am Limit ihrer Kréfte und erreichen ihre physischen wie psychischen Grenzen. An diesem Punkt geraten die
Proben aufler Kontrolle.

In diesem abschlieBenden Abschnitt wird jene fiir La Fura dels Baus charakteristische Arbeitsweise in die
Diskussion iiber Schwellenerfahrung und Grenzgénge als Probenverfahren aufgenommen. Anhand der
Ereignisse, des Ubergangs zur Auffiihrungsphase und der Beziehung zur Inszenierungsisthetik der lenguaje
furero wird diese Probenpraxis schlieSlich im Rahmen des gesamten Probenprozesses kontextualisiert und

analysiert.
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DIE VORBEREITUNGSPHASE

Team, Skripte, Castings

,»Spectacular achievements come from unspectacular preparation.*

Roger Staubach

35



Die organisatorischen und kiinstlerischen Vorarbeiten

Es ist eine triviale, jedoch zugleich signifikante Beobachtung, dass eine Theaterinszenierung nicht iiber
Nacht entsteht. Bevor die Proben einsetzen und die kollektive Arbeit an der Inszenierung konkret wird, hat
die Theatergruppe schon meist eine lange und komplexe Vorbereitungszeit hinter sich; dem Probenprozess
gehen etliche Verhandlungen auf organisatorischer, kiinstlerischer und sozialer Ebene voraus, so dass zum
Zeitpunkt des Probenbeginns zentrale Grundbausteine gelegt und die Rahmenbedigungen konkreter definiert
sind.

Auch im Fall von IMPERIUM ist auf einen langen Vorbereitungsprozess zuriickzublicken. Zwischen den
ersten vagen Ideen der Inszenierung und der Aufnahme ihres Probenprozesses liegen mehrere Jahre. Im

Folgenden sollen wesentliche Schritte dieser Vorbereitungsphase niher betrachtet werden.”

Wéihrend dieser Vorbereitungszeit bin ich als akademische Beobachterin noch nicht kontinuierlich vor Ort
anwesend. Vereinzelten Treffen der Kiinstler kann ich beiwohnen, doch die meisten Informationen iiber die
Entwicklungsfortschritte dieses Inszenierungsabschnitts erhalte ich von Regisseur Miiller per Email und in
Gesprdchen tibers Telefon bzw. erfahre von ihnen erst im Nachhinein. Entsprechend ist diese anfingliche
Phase fragmentarisch dokumentiert.

Zusammenstellung des Regieduos

Zu den ersten wichtigen Entscheidungen gehort die Zusammenstellung des Kernteams, das im Fall von
IMPERIUM aus zwei Regisseuren an der Spitze der Gruppe besteht: La Fura dels Baus-Mitglied Jiirgen

Miiller und Ko-Regisseur Lluis Fusté Coetzee.

(Abb. 2: Jiirgen Miiller (re.) und Lluis Fusté, Probenaufnahme S.K.)

Diese Duo-Konstellation aus einem Fura-Mitglied und einem externen Kiinstler ist zuriickzufiihren auf einen

internen Strukturwandel der Gruppe aus dem Jahr 1996. Seit der sogenannten Phase der ,,diversificacion®

™ Bei der Durchsicht der Aktionsskripte zu IMPERIUM sind die ersten Arbeitsdokumente auf Januar 2003 datiert. Die Proben
werden im Mérz des Jahres 2007 aufgenommen. Es vergehen also mehr als vier Jahre.
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leitet jedes Fura-Mitglied seine eigenen Projekte und kollaboriert hierfiir weitgehend mit Kiinstlern, die nicht
der Gruppe angehoren. Es inszenieren also nicht mehr die Fura-Mitglieder miteinander, wie dies frither der
Fall war, vielmehr orientieren sich die Mitglieder nach auBlen und etablieren tempordre oder auch
langfristigere Kollaborationen mit ,,fremden” Kiinstlern.*

So gehort auch der fiir IMPERIUM ausgewdhlte Ko-Regisseur Lluis Fusté nicht offiziell zur Gruppe. Er hat
jedoch seit mehreren Jahren an diversen kleineren furero-Projekten mitgewirkt und ist mit der spezifischen
Asthetik dieser Gruppe vertraut. In einem mit mir in 2006 gefiihrten Interview erwihnt Fusté, wie ihn die
packende Zuschauererfahrung bei der furero-Aktion MTM (1994) dazu gebracht hitte, sein angefangenes
Wirtschaftsstudium abzubrechen und am Institut del Teatre in Barcelona Regie und Dramaturgie
aufzunehmen. Die lenguaje furero habe ihn gepackt: ,,Die lenguaje furero entwichst aus einer korperlichen
Notwendigkeit heraus, aus einer Aggression der Welt gegeniiber”, so der junge Regisseur. ,,Normalerweise
schluckt man seine Ddmonen herunter, damit wir alle friedlich zusammenleben kénnen. Es wiirde ja sonst
nicht funktionieren. Doch hier bringen wir die Ddmonen jedes einzelnen auf die Biihne. In der lenguaje
furero gibt es den Raum, diese dunklen Seiten auszudriicken. Deswegen fasziniert mich die lenguaje furero
so. Hier fiihle ich mich zu Hause.“®' Die lenguaje furero habe in ihm nicht nur den Wunsch hervorgebracht,
diese spezielle Theatersprache als Zuschauer zu erleben, sondern diese Form des Theaters auch selbst zu
inszenieren. Sie habe ihn wachgeriittelt und nicht mehr losgelassen. Mit IMPERIUM wird Fusté nun die

Moglichkeit gegeben, diese Damonen kiinstlerisch auf die grosse Biihne zu bringen.

Die Erstellung eines Aktionsskriptes

Nachdem feststeht, welche Regisseure die neunte Inszenierung der lenguaje furero gemeinsam leiten
werden, kommt es zu ersten kiinstlerischen Versuchsanordnungen des IMPERIUMSs. Eine der wichtigsten
Inszenierungsvorbereitungen dieser Phase ist die Anfertigung eines Aktionsskriptes.*”” Gemeinsam mit Fusté
erstellt Miiller im Lauf der Jahre mehrere Versionen des so genannten guion. Es sei ein sehr langwieriger
Aushandlungsprozess gewesen, so die Regie, und es existierten viele Vorformen. Schon seit 2003 haben sie
etliche Materialien produziert, gesammelt und ausgewertet. Bei der Durchsicht dieser Dokumente finde ich
ein- bis zweiseitige Schriftstiicke, die ungeordnete, stichwortartig formulierte Gedanken enthalten, kleinere
Ausschnitte von literarischen Zitaten, eine Sammlung von verschiedenen Definitionen des Begriffs

»Weltherrschaft®, Listen von Inszenierungselementen und Kopien von Zeitungsartikeln iiber das aktuelle

% Wobei sich im Lauf der Jahre wiederum interne Partnerschaften gebildet haben wie zum Beispiel Carlus Padrisa und Alex Ollé,
die sich insbesondere in der Opernwelt einen Namen gemacht haben.

8! Interview mit Lluis Fusté vom 13.11.2006.

%2 Das war nicht immer so und ist auch in anderen, aktuellen Inszenierungsprozessen von La Fura dels Baus nicht unbedingt der Fall.
Aus Berichten der Gruppe und mehreren Gesprachen mit Jiirgen Miiller wird klar, dass die Ausarbeitung eines detaillierten guions
kein fiir La Fura dels Baus typisches Vorgehen ist. Miiller kommentiert in den einleitenden Worten zum Probenprozess von
IMPERIUM: ,Normalerweise arbeitet La Fura dels Baus mit sehr viel weniger Skript, mit sehr viel weniger festgehaltenem
Material“. An anderer Stelle heifit es, man hétte sich in fritheren Inszenierungsprozessen ohne schriftliche Festlegung in die Arbeit
begeben, hitte die Inszenierungsstruktur ohne Voriiberlegungen und ganz allein aus ,wilder” Improvisation kreiert (vgl. die
Aussagen der Kiinstler von La Fura dels Baus in: Albert Mauri (Hg.). La Fura dels Baus 1979-2004. Barcelona: Electa, 2004.
Insbesondere S. 95.). Die Zeit der Proben war auch die Zeit der eigentlichen Hervorbringung von Ideen. Aus der kollektiven
Interaktion erst entwickelten die Mitglieder die Struktur, den Inhalt, die Aktionen der Inszenierung und schrieben sie dann in einem
weiteren Schritt fest.
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politische Geschehen wund etliche Aufzéhlungen von Internetlinks, Literaturverweisen und

Informationsquellen (siche Abb. 3).
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(Abb. 3: Drei Ausschnitte von friithen IMPERIUM-Dokumenten 2003-2006, La Fura dels Baus)

All diese Fragmente laufen schliesslich in mehrsprachigen Versionen eines Aktionsskriptes zusammen, die
jetzt Struktur, Aktionen und Inszenierungsanweisungen fiir IMPERIUM aufzeigen. Bei einem Vergleich
dieser Aktionsskripte ist zu erkennen, dass die Regisseure auch dieses Dokument iiber die Jahre immer
wieder aufs Neue modifiziert haben: Stichpunkte entfallen, andere tauchen ersatzweise auf, Uberschriften
verdndern sich, werden umformuliert, ganze Szenen hinzugefiigt oder aber Elemente in der ndchsten Version
des Aktionsskriptes weggelassen. Ideen sind in ihrem Grundgeriist erkennbar, nehmen aber neue Formen an,
erhalten einen anderen Kontext und Schwerpunkte von Ansétzen verschieben sich. Ein anfanglich stark auf
Massenmedien gestiitztes IMPERIUM bspw. weicht einer direkteren, auf physische Aktionen ausgerichteten
Produktion: TV-Bildschirme, Videoleinwinde und Uberwachungskameras verschwinden fast ginzlich.
Lediglich die GroBbildleinwand taucht spéter wieder auf. Ebenso wird die ,,Glanz-und-Glitter-Spiel-Welt*
von Las Vegas durch ein diisteres, kahles Ambiente ausgetauscht; oder ein betont politisches IMPERIUM,
welches klare Referenzen zum Weltgeschehen zieht — Israel, die Bushregierung, die baskische Terrorgruppe
ETA —, wird ersetzt durch eine Inszenierung ohne konkrete Beziige.

Doch nicht nur eine konstante Verdnderung des generellen Inszenierungskonzeptes ist zu vermerken. Bei
nidherer Betrachtung der Dokumente ist auch eine kontinuierliche Verdichtung und Konkretisierung der
Ideen festzustellen. Wéhrend die fritheren Schriften meist aus einer losen Ansammlung von Assoziationen
und Gedankenfragmenten bestehen, die sich ungeordnet und unstrukturiert auf die verschiedenen Bereiche
der Inszenierung wie Musik, Schauspiel oder theoretische Reflexionen beziehen, so enthalten die zu einem
spateren Zeitpunkt verfassten Dokumente eine {iibersichtlichere Struktur durch die Einfithrung von
Kategorien wie ,,Bithnenbild®, ,,Raum®, ,,Figuren* oder ,,Kostiime*. Sind diese Unterkategorien anfianglich

noch gefiillt mit den unterschiedlichsten Assoziationen, so findet in den spédteren Dokumenten eine
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Konzentration auf lediglich eine oder zwei mogliche Umsetzungen statt. Schritt fiir Schritt formulieren die
Regisseure also immer genauer ihre Schwerpunkte, Vorhaben und Ziele und aus dieser kontinuierlichen
Verdichtung entsteht nun die fiir die Arbeit auf den Proben endgiiltige Version des Aktionsskriptes von

IMPERIUM (siehe Abb. 4).

IMPERIUM
LAFURADELSBAUS
Dramaturgia y direccion escénica: Jiirgen Muller + Liuis Fusté

mensaje. Representa los libros sagrados de las sociedades religiosas (Torah, Biblia, Vedas,...) y laicas
(Constitucion, Carta de Derechos Humanos,...).

3.2 Entrega de los Objetos de Poder.

Aparece el médulo 3 de la Piramide mientras se retira la pantalla Norte. Sobre el médulo estan las “armaduras”
de las Seguidoras y los Objetos de Poder de las Profetas Moderadas (los Cascos, las Porras y las Armaduras) |
Vienen encima de unas estructuras que dan la idea de vitrinas (peanas de Alberto). Las Profetas Moderadas
se ponen los Cascos y cogen los Objetos de Poder.

Aparecen los tres médulos restantes en escena. Encima de los médulos estan naciendo seis seguidoras (ya
llevan los zancos puestos). El médulo de las Profetas se acerca y se acoplan con los puentes levadizos a dos
de ellos.

3.4 La Domesticacion_

Las Profetas Moderadas ensefian a caminar, a empujar y a estirar los médulos a las Seguidoras. Les colocan
las “armaduras”. Las Profetas se mueven entre los médulos con las Sembradoras.

Personajes Dos Profetas Moderadas y Seis Seguidoras.

isual 1. Espacio La Piramide tiene escalones como metafora de la ascension hacia un modelo ideal que implica el Ser
socializado o domesticado.

isual 2. Elementos | Sembradoras. Amaduras. Cascos. Porras.

\Visual 3. lluminacién [Central y puntual a un lado.

Visual 4. Video El primer mensaje aparece en las pantallas.

Ritmo 2*4

[Tempo 120

Duracién 9 mil (26 minutos) —‘
Twist Cuando las ovejas-publico llegan a su posicién final

(Abb. 4: Ausschnitt Aktionsskript von IMPERIUM, Seite 7, La Fura dels Baus)

Das IMPERIUM ist in diesem guion konkret in sieben Szenen unterteilt; jede Szene ist nochmals durch zehn
Kategorien inszenatorisch spezifiziert:

1. Fiktive Situation: Erkldrung des narrativen Kontextes.

2. Anfangsbild/ Endbild: Beschreibung des Auftaktbiihnenbildes und des Endbildes der Szene.

3. Information: Intendierte Wirkung beim Zuschauer, Nennung von Hauptfokus und Hauptziel der
Darstellung.

4. Aktionen: Aufzidhlung der verschiedenen, aufeinander folgenden Aktionen wihrend der Szene.

5. Figuren: Auflistung der in der Szene auftauchenden Rollen.

6. Visuelle Aspekte: Hier unterteilt La Fura dels Baus in Raum, Elemente, Licht und Video und z&hlt jeweils
auf, ob (und wenn ja, wie) sich die einzelnen Aspekte in dieser Szene manifestieren.

7. Klang/ Ton: Eine Unterteilung in Musik, Text und Klangtechnik; Angaben {iber deren Inhalt.

8. Rhythmus/ Tempo: In Anlehnung an die Tempobezeichnung aus der Musik kategorisiert La Fura dels
Baus den Grundcharakter der Szenen von adagio iiber andante bis hin zu allegro und fiigt des Weiteren die
Tempoentwicklung innerhalb der Szene hinzu.

9. Dauer: Angabe der einzelnen Szenenldnge in Minuten sowie Dauer der gesamten Auffiihrung.

10. Twist: Jede Szene hat einen wichtigen Hohepunkt oder eine unerwartete Wendung, Uberleitung zur
folgenden Szene.

Anhand der zehn Kategorien ist zu erkennen, worauf La Fura dels Baus in der /enguaje furero besonders
Wert legt. Erstens wird dem Visuellen viel Beachtung geschenkt. Nicht nur wird jede Szene mit einem sich
einprdgenden Anfangs- und Endbild umrahmt, sondern es lisst sich zudem die Bedeutung des Visuellen an

den vier Unterkategorien ,,Raum®, ,Biihnenelemente®, ,,Video™ und ,Licht* ablesen. Zweitens ist die

Wirkungsabsicht zentraler Bestandteil der Planung. Die Regisseure fligen jeder Szenenbeschreibung hinzu,
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was sie im Zuschauer hervorzurufen ersuchen und welches konkrete Ziel ihre inszenierten Aktionen
verfolgen. Drittens stehen ,,Aktionen* jeglicher Art im Mittelpunkt — sowohl die der Akteurinnen als auch
jene, die von Maschinen und Geréten verursacht werden. Viertens ist der ,,Text* als inszenatorisches Mittel
dem Aspekt ,Klang/ Ton“ untergeordnet. Dem Text als Wortinhalt wird somit keine Eigenstindigkeit
zugesprochen, sondern er wird lediglich als ein akustisches Element neben anderen betrachtet. Die geringe
Bedeutung des Textes wird auch dadurch bestétigt, dass im Aktionsskript in fiinf von sieben Féllen bei dem
Stichpunkt ,,texto* ein ,,no* verzeichnet ist — also in der Szene {iberhaupt kein Text vorkommt. Fiinftens
spielen Rhythmus und Tempo als letzte wichtige Kategorie eine tragende Rolle. Hiernach ist IMPERIUM
zeitlich und rhythmisch vollkommen durchstrukturiert: Die Dauer der einzelnen Szenen ist in Minuten
angegeben, die Angabe der Rhythmik prézisiert. Auch der abschlieBende Aspekt des ,,Twists* kann darunter
gefasst werden, indem er einen klaren zeitlichen Ubergang von einer zur nichsten Szene markiert und so als
ein Wendepunkt den Rhythmus vorgibt.

Der Inhalt von IMPERIUM ist zu diesem Zeitpunkt der Inszenierungsphase ebenfalls fixiert. Zu jeder der

zehn Kategorien kommen detaillierte Beschreibungen des thematischen Ablaufs hinzu:

1. Szene (,,el miedo): Es steht fest, dass sich die Welt in Angst und Schrecken befindet. Es werden
Terroranschldge veriibt. Die Menschen sind in Panik.

2. Szene (,,profetas/ los discursos): ,,Prophetinnen* (,,Aktivistin“, ,,Hedonistin“ und die ,,Christlich-
Konservativen®) versuchen, der Menschheit durch ihre Ideen und ihren Glauben Losungen zur Bekdmpfung
der Angst zu vermitteln. In einem Redewettstreit treten sie gegeneinander an. ,,Aktivistin® und ,,Hedonistin*
werden durch eine dunkle unsichtbare Macht (,,encapuchados®) aus dem Riickhalt ermordet, so dass die
beiden ,,konservativ-christlichen Prophetinnen* an die Macht kommen.

3. Szene (,,Ja domesticacion fisica®): Die ,,Prophetinnen® bauen mit der Unterstiitzung Gottes ein neues
Imperium auf. Sie ziichten sich ,,Anhdngerinnen* (,,seguidoras®) heran und zdhmen sie zur Erbauung der
Pyramide. Wie Sklavinnen beginnen diese die Arbeit.

4. Szene (,,la domesticacion mental®): Die ,,Anhdngerinnen* werden einer Gehirnwische unterzogen. Sie
entledigen sich ihrer Individualitit und gelangen an den Punkt, sich dem Imperium voll und ganz
hinzugeben. Sie werden dazu aufgefordert, auch den letzten Rest Widerwille zu vertreiben.

5. Szene (,,conversion/ mutacion®): Die ,,Anhéngerinnen” erfahren eine vollstindige Verwandlung; sie
bekommen eine neue ,,Haut* (Farbe) und ein neues ,,Gesicht* (Maulkorb). Vollstindig uniformiert sind sie
jetzt , Kriegerinnen der neuen Weltherrschaft.

6. Szene (,,canibalismo*): Just in jenem Moment, in dem sie ihren ,,Fiihrerinnen® zu Fiilen liegen, wird den
»~Anhingerinnen* eine Nachricht zugespielt. Sie erfahren von dem Verrat der ,,Prophetinnen. lhre devote
Folgsamkeit schligt um in Hass, Zorn und Rache. Sie beginnen eine kannibalische Hetzjagd auf ihre beiden
Anfilihrerinnen. Wéhrend sie die erste schnell und erbarmungslos ermorden, kreuzigen sie die andere auf
brutale und sadistische Weise.

7. Szene (,todas muertas®): Mit dem Tod der beiden ,Prophetinnen® zerbricht der Zusammenhalt der
»Kriegerinnen®. Der Virus der Macht hat sich verbreitet, so dass jetzt jede gegen jede um den Thron kédmpft.
Es beginnt eine ,,Verfolgungsjagd* (,,matanza‘), bei der alle sechs ,,Anhingerinnen nach und nach ums
Leben kommen.

Nur ganz selten lassen sich in dieser Inszenierungsanweisung nicht vollstindig erarbeitete Szenen finden. So

bspw. in der zweiten Szene, in der die Regie noch keine konkreten Texte eingefiigt hat, sondern lediglich
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notiert, dass ,,Wortbeitrage™ (,,discursos*) gesucht werden sollen, ,,die mit den verschiedenen Prophetinnen
in Verbindung stehen.* Es ldsst sich auch vermuten, dass die Regie sich noch nicht sicher ist, auf welche
Weise zwei der ,,Prophetinnen* ermordet werden sollen: ,,.Die Aktivistin und die Hedonistin sterben
entweder durch einen Schlag mit Koffern oder durch die Schiisse von Scharfschiitzen oder durch eine
Rucksackbombe®, heiflit es dort. Ebenso steht der generelle Aktionsablauf fiir die einzelnen Prophetinnen
noch nicht fest; wie sich ihre Szene konkret materialisiert ist noch mit einem Fragezeichen versehen.

Solche Fixierungsliicken bilden jedoch eine Ausnahme. Die Formulierungen im Aktionsskript sind
weitestgehend prizise und die Hohepunkte, Ubergiinge, Zeiten, das Tempo und die jeweiligen Aktionen
detailgenau festgelegt. La Fura dels Baus geht also im vorliegenden Inszenierungsprozess nicht unvorbereitet
in die Proben, sondern gibt durch diese Vorkehrungen dem zukiinftigen Inszenierungsverlauf auf den Proben
vorab eine bestimmte Struktur. Dieses Skript bietet mehr als einen groben Rahmen; es dhnelt einem

Theaterstiick. Auf dem Papier ist die neunte lenguaje furero-Inszenierung IMPERIUM fertig.

Der gesamte Theaterapparat kommt ins Rollen: Pressemappen, Probenorte und Produktionsvertrige

Parallel zur Ausarbeitung des Aktionsskriptes von IMPERIUM laufen etliche weitere Tétigkeiten, die den
gesamten Apparat von La Fura dels Baus einschliessen und die schrittweise Materialisierung der
Inszenierung auf unterschiedlichen Ebenen angehen. Die Regisseure bauen zum Beispiel ein provisorisches
Modell des Aktionsraums und der vorgesehenen Fahrgerite, anhand dessen sie mogliche Bewegungsabldufe
und bestimmte Inszenierungsideen durchspielen. Animationsdesigner kreieren Demo-Videos von
IMPERIUM, die als erste Orientierung fiir Interessenten von Festivalagenturen etc. dienen und auch den
beteiligten Kiinstlern einen ersten visuellen Eindruck des Ablaufs der Inszenierung bieten. Wihrenddessen
kiimmert sich die Verwaltung von La Fura dels Baus um den internationalen Verkauf der Inszenierung und
verfasst mehrsprachige Pressemappen, die die Regie bei ihren Pressekonferenzen verteilt und mit
Journalisten bespricht. RegelmiBig trifft sich Miiller mit den restlichen La Fura dels Baus-Mitgliedern,
diskutiert Fortschritte, Probleme und Aufgaben des IMPERIUMS und holt deren Ratschlige und
Inspirationen ein. Im November 2006 kommt es zu einer ersten Besprechung mit Musiker Martin Zrost und
Videokiinstler Heimo Wallner iiber mdgliche Klangteppiche und Animationsformen.*”® Ferner werden
Gespréache mit Produktionsfirmen gefiihrt, um Arbeits- und Finanzkonditionen zu verhandeln.

Nachdem die Produktionsfirma® vertraglich feststeht, kiimmert sich diese um die organisatorischen

Angelegenheiten. Sie plant den gesamten Inszenierungsprozess (siehe folgende Seite, Abb. 5).

8 Musiker Martin Zrost absolvierte sein Musikstudium an der Musikhochschule Wien, ist seit 1993 Mitglied mehrere Musikbands
(Ohmnibus, anus d., While you wait) und Mitorganisator von dem intermedialen Symposium in Schrattenberg, Osterreich. Er ist
bekannt fiir seine Jazzimprovisationen auf Klarinette und Saxophon und erhielt hierfiir den Hans Koller-Preis im Jahr 1997.

Uber den Kontakt zu Musiker Martin Zrost stoBt Regisseur Miiller auf Heimo Wallner — bildender Kiinstler und Bruder des
Musikers. Er ist bekannt fiir seine animalischen, instinktiven Zeichnungen und spielt, wie Reinold Schachner beschreibt, mit der
mexzessiven Uberlagerung, Verwebung und Verwandlung von verzerrten, nackten Figuren, die flieBend ineinander iibergehen und
sich gegenseitig verschlingen. Geddrme wolben sich, aus ihnen treten surrealistische Wesen, die sich wiederum in Getiere
verwandeln, zu Monstern werden. Diese Verdichtung treibt Wallner [...] so weit, bis der Zuschauer nur noch einzelne, verworrene
und unscharfe Fragmente wahrnehmen kann, ja bis es nur noch ein ,,einziges Pulsieren ist (siche Reinold Schachner. ,,Der Sog der
Bilder. Wegzeichnungen.* In: Augustin, 21. Dezember 2007. http://www.augustin.or.at/article961.htm (letzter Eintritt: Juni 2013).)

% MOM Produccions, siche: http://www.momproduccions.com/esp/ (letzter Eintritt: Juni 2013).
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Calendario de implementacion de IMPERIUM

Mes Dramaturgia |Actrices |Escenografia |Técnica Otros |
Noviembre Reuniones con Video y Visita técnico-artistica a 1
it Musica gt Beijing con ryder aprox.
Dici e
Diciembre Constitucion de la financion y
| st a 6n de la productora.
Diciembre Reuniones con Video y Disefio de Escenografia. Busqueda de local de ensayos y
| Pt Musica. R i | castings
Diciembre
Enero
Enero Reuniones con Video y Realizacion de
Msica i 7

Enero Castings Disefio de Figurinismo.

Dinamarca
Enero Reuniones con Video y | Castings Madrid

Musica

Castings Realizacion de Video y
EneroiFebrero Amsterdam Musica

Castings 1er Disefio de
Febrero Barcelona lluminacion. 1er Disefio

de Sonido. 1er Disefio

Load. de

Encuentro en T
Febrero Barcelona

Realizacion de

Febrero Fiurmiamo

(Abb. 5: Ausschnitt des Umsetzungsplans von IMPERIUM, MOM Produccions)

MOM erstellt Zeitpldne fiir die Gruppe, listet das verfiigbare Budget auf, holt Kostenvoranschldge fiir
Biihnenmaterialien ein, stellt Kontakte zu moglichen Probestitten her, formuliert die Vertrdge und legt
schlieBlich fest, wann die Schauspieler-Castings des IMPERIUMs statttfinden.

Wiéhrend La Fura dels Baus schon Anfang 2007 in Barcelona, Madrid und Briissel mehrere
Schauspielercastings abgehalten hat, veranlasst die Gruppe ein weiteres Casting in Barcelona kurz vor
Probenaufnahme, zu dem diejenigen sechzehn Teilnehmerinnen eingeladen werden, die sich gegeniiber ihren
Mitstreiterinnen in den geforderten korperlichen Ubungen sowie psychologischen Tests™ der
vorausgegangenen Auswahlverfahren durchsetzen konnten. Diese Teilnehmerinnen erscheinen Ende Februar
am zukiinftigen Probenort in Martorell zur zweiten Runde. An diesen drei Tagen werden aus den sechzehn

Akteurinnen schliesslich acht fiir IMPERIUM ausgewaihlt.

% Die Bewerberinnen, wie Fusté erklart, traten bei diesen frithen Castings zunichst einzeln in den Raum. Ohne Informationen iiber
ihren Namen oder professionellen Hintergrund zu haben, forderten die Regisseure die Bewerberinnen auf, Improvisationen zu
bestimmten Tierimaginationen zu vollfithren. Die Regie wollte auf diese Weise, so Fusté, einen ersten, unvoreingenommenen
Eindruck bekommen. Neben stark auf kérperliche Fihigkeiten fixierte Ubungen mussten die Teilnehmerinnen Zeichnungen zu den
Stichwortern ,,Angst bzw. ,,Familie“ anfertigen. Mit diesem Ansatz erhofften sich die Regisseure, den Akteurinnen auch
psychologisch etwas genauer nachzuspiiren.
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(Abb. 6: Casting-Notiz IMPERIUM 2007, La Fura dels Baus)
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Der dreitiigige Castingprozess in Martorell

Der Castingprozess nimmt angesichts des organisatorischen Aufwands, der Anzahl an eingeladenen
Teilnehmerinnen und der zeitlichen Dauer von drei Tagen eine wichtige Stellung im Inszenierungsprozess
von IMPERIUM ein. Es fillt hier nicht nur die Entscheidung {iiber die konkrete Besetzung des
Schauspielerinnenteams — dem letzten hier fehlenden signifikanten Glied im Inszenierungsprozess —, sondern
es lassen sich auch anhand der eingesetzten Ubungen und angewandten Priifungsverfahren schon wichtige
Grundlagen der lenguaje furero-Asthetik erkennen, die im Probenprozess wieder auftauchen sollen.

Auf dieses mehrtigige Castinggeschehen mochte ich nachstehend detailliert eingehen. Folgende
Fragestellungen sind hierbei leitend: Wie lduft der Prozess des Auswahlverfahrens ab? Welche Ubungen und
Spiele wendet La Fura dels Baus an, um die Teilnehmerinnen auf ihre Fahigkeiten zu tiberpriifen? Welche
Schwerpunkte sind dabei zu erkennen? Und nach welchen Kriterien wéhlen die Regisseure die Akteurinnen
aus? Zur Beantwortung dieser und weiterer Fragen fasse ich zunichst das Casting in seinem generellen

Ablauf zusammen und gehe dann auf die Priifungs- und Auswahlverfahrens in ihren Einzelheiten ein.

Es ist eine vierzigminiitige Zugfahrt zur Castingstdtte — vorbei an Fabrikschloten, einem Autofriedhof und
ausgetrockneten Fliissen. Neu gebaute Autobahnen iiberschatten alte, historische Briicken. Auch mein
Fussweg durch das Industriegebiet zum Probenort bietet kein anderes Bild: Straflenbaustellen, ausgebrannte
Autos, LKWs und weit und breit nichts als Firmengebdude und Fabrikhallen.

Vor der Probenhalle stofse ich auf eine kleine Gruppe von Mitarbeitern von La Fura dels Baus. Sie rauchen
und diskutieren. Hierbei treffe ich zum ersten Mal auf den italienischen Dokumentarfilmer Matteo Minetto
von der Filmproduktion micromega Paris. La Fura hat ihn als professionellen Dokumentarfilmer
eingeladen, den Inszenierungsprozess von IMPERIUM zu dokumentieren. Ich bin somit nicht die einzige
Person, die nicht direkt zum Inszenierungsprozess dazugehort.

Die gesamte Industriehalle ist in zwei, von einander getrennte grofse Abschnitte unterteilt, in denen mehrere
Theater- und Zirkusgruppen gleichzeitig arbeiten. Der Hallenabschnitt, in dem La Fura dels Baus das
Casting abhdlt und in Zukunft proben wird, ist eine so genannte Auflenhalle von 30x70m Durchmesser mit
rohem Betonboden. Zusdtzlich zur installierten Neonbeleuchtung hat die Halle durch eingesetzte
Dachfenster natiirliche Oberlichteinstrahlung. Es gibt weder Heizung noch Toiletten oder Duschen direkt in
der Halle. Um zu den Toiletten zu kommen, muss man den gesamten Komplex durchqueren.

Der Beginn des Castings ist auf 14 Uhr festgelegt. Die Produktionsassistentin Lorena baut einen kleinen
Tisch fiir das Catering auf und verteilt mehrere Heizliifter iiber die gesamte Halle. Gegen halb zwei kommen
die sechzehn Teilnehmerinnen nacheinander an. Sie fallen sich um den Hals und begriiffen sich stiirmisch.
Auch die Regisseure werden umarmt. Matteo Minetto und ich stehen am Rand und beobachten die Gruppe
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aus der Distanz. Miiller ruft das Team zusammen und fiihrt Dokumentarfilmer Minetto und mich ein.*® Er
fasst kurz zusammen, mit welchen Institutionen wir in Verbindung stehen und was unsere Vorhaben sind.
Dann geht der Regisseur iiber zum Tagesgeschehen und bittet die Akteurinnen, ihre Sportkleidung
anzuziehen und mehrere Runden in der Halle zu joggen. Das Casting hat begonnnen.

Der generelle Ablauf des Castingprozesses

»The cliché audition in which a nervous actor walks out to a single spotlight on the centre of the stage and
delivers a pre-prepared speech to an anonymous director sitting in the darkness of the auditorium, ready to
shout ‘next’ at the drop of the hat, is exactly that, a cliché, and thankfully relatively rare in today’s theatre —

87 Das, was Gil Foreman hier in ithrem Buch 4

it’s not a good process for getting the best from people.
Practical Guide to Working in Theatre iiber den Besetzungsprozess im Theater beschreibt und als Klischee
abtut, ist in der Tat eine beliebte Vorstellung davon, was sich hinter den Tiiren eines Castings abspielt. Zum
Gliick gilt auch im Zusammenhang von La Fura dels Baus’ Casting, dass dieser Ablauf nicht ganz der
Realitét entspricht. Weder miissen die Bewerberinnen alleine vortragen, noch sitzen Miiller und Fusté im
abgedunkelten Zuschauerraum und rufen monton ,,Die néchste, bitte!* auf die Bithne. Ganz im Gegenteil.
Die Teilnehmerinnen werden hier im Kollektiv und in ganz unterschiedlichen Situationen gepriift, wéhrend
die Regisseure prasent (und stets sichtbar) sind und sich aktiv am Geschehen beteiligen. Diese Form des
Castings nennt sich auch ,,workshop auditions® und wird von Foreman folgendermassen defniert:
»| Workshop auditions] involve a large group of actors, usually assembled for a whole day, who engage in a
range of activities with the director, from warm-ups and game exercises to work on the given text. [...]; the
director is evaluating each actor’s abilities, but is also looking to see how the actors work with each other

and what sort of ,team’ they make.«*®

Mit dem Unterschied, dass La Fura dels Baus das Casting iiber
mehrere Tage abhélt und nicht schon nach einem Tag beschliesst, ist ihr Vorgehen diesem Workshop-Format
sehr #hnlich: Die Teilnehmerinnen beginnen den Tag mit lockeren Ubungen, gehen dann iiber zur
Improvisationsphase, in der Szenenfragmente der Inszenierung sowie weitere furero-spezifische Aktionen in
der Gruppe erarbeitet werden. Das Ende des Tages wird mit Einzelperformances beschlossen, die von den
Teilnehmerinnen im Voraus vorbereitet wurden® und als einzige Finzelleistung in die Evaluation der Regie
einfliessen.

Generell ist das Casting in Martorell ein sehr strukturiertes Casting, in dem das Zusammenkommen
zwischen Regie und Teilnehmerinnen stark reglementiert ist und die unterschiedlichen Aufgaben und

Priifbereiche in ihrer zeitlichen Abfolge im Voraus detailgenau durchgeplant wurden. Nur selten ldsst sich

Raum fiir Improvisation und spontane Veridnderungen finden.

% Wie eine Akteurin im Nachhinein erzihlt, habe die Teilnahme eines Dokumentar- und Forschungsteams dem Projekt eine enorme
Wichtigkeit verliechen. Mit einem Schlag sei ihr die Bekanntheit von La Fura dels Baus klar geworden — was zum einen dazu fiihrte,
unbedingt dabei sein zu wollen, zum anderen dieser Umstand gleichzeitig mehr Stress und Druck wihrend des Castings provozierte.
:; Gill Foreman. 4 Practical Guide to Working in Theatre. London: Methuen Drama, 2009. S. 32.

Ebd., S. 51.
% La Fura hat den sechzehn Bewerberinnen im Voraus die Aufgabe erteilt, sich eine kurze Improvisation auszudenken, die der
Gruppe wihrend des Castings prisentiert werden soll.
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Die Interaktion zwischen den Regisseuren und den Bewerberinnen sieht fiir gewdhnlich folgendermalen aus:
Die Regie erteilt die Aufgaben und erklirt, worauf es in den Ubungen ankommt. Wihrend einige dieser
Ubungen lediglich einmalig vorkommen, wiederholen sich andere im Lauf der drei Tage mehrmals —
entweder im selben Ablauf oder in abgednderter Form und mit zusdtzlichen Herausforderungen. Die
Teilnehmerinnen fiihren die Aufgaben aus. Die Regisseure beobachten sie, diskutieren leise unter sich und
machen vereinzelt Notizen. Nach den Ubungen findet fiir die Bewerberinnen kein Feedback statt; es gibt
kaum Zeit fiir sie, Fragen zu stellen oder auf das IMPERIUM niher einzugehen. Die Kommunikation ist eher
einseitig. Die Regisseure debattieren stets unter vier Augen und teilen ihre Modifikationen erst im
Nachhinein mit. Die Bewerberinnen verlassen die Castingsstitte als erste, die Regisseure folgen meist
Stunden spéter. Die Trennung zwischen Regie und Akteurinnen ist damit in diesem Abschnitt des
Inszenierungsprozesses klar gegeben.

Des Weiteren spielen die Regisseure alle Konstellationsoptionen der sechzehn Teilnehmerinnen durch. Mal
agiert die gesamte Gruppe, dann wiederum teilt sich diese in zwei, drei oder vier kleinere Gruppen auf. Es
werden unterschiedliche Paare gebildet, die Teilnehmerinnen auf verschiedene Posten gesetzt oder dieselben
Ubungen in verschiedenen Kombinationen ausprobiert. Bis auf die Individualperformance am Ende des
Tages agieren die Teilnehmerinnen in diesem Castingprozess nie vollig allein. Stets sind sie in einer kleinen
oder groBBen Gruppe aktiv und interagieren konstant mit ihren Mitstreiterinnen.

Am Ende des Tages — nachdem die Bewerberinnen schon gegangen sind — setzen sich die Regisseure
nochmals zusammen und gehen die Ereignisse des Castingtages durch. Sie besprechen die Leistungen und
Féhigkeiten der einzelnen Teilnehmerinnen und analysieren deren Vorziige und Nachteile. Sie schmieden
neue Plidne fiir den nichsten Tag, kombinieren potenzielle Team-Konstellationen und verdndern dabei ihre
vorldufigen Entscheidungen kontinuierlich.

Wihrend des gesamten Castingprozesses nutzen die Regisseure keine Aufzeichnungsgerite. Sie stiitzen sich
fiir das Auswahlverfahren allein auf ihre Erinnerung und kurzen Vermerke.

Anhand dieser Kurzdarstellung wird deutlich, dass der Castingprozess weitgehend von zwei Strdngen
bestimmt wird: zum einen von unterschiedlichen Ubungen fiir die Akteurinnen und deren konstanter
Wiederholung in unterschiedlichen Konstellationen, zum anderen von der Beobachtung und den
Diskussionen der Regisseure iiber Entwicklung und Selektion der Teilnehmerinnen. Diese Punkte sollen

nachstehend ndher betrachtet werden.

Aktions- und Priifbereiche

Der gesamte Castingprozess kann in seinem Verlauf in drei groBe Aktions- und Priifbereiche fiir die
Teilnehmerinnen eingeteilt werden: a) Spiele zur Erprobung von Basisfahigkeiten, wie Bewegung,
Massenmobilisierung, Energieerzeugung und dem so genannten 360°-Panorama-Blick durch den Raum; b)
Improvisationen von Kernaktionen des IMPERIUMS, um die Fihigkeit zur Grenziiberschreitung und

Kooperation zu testen und einen Eindruck des Aggressionspotenzials zu bekommen und c) Pridsentationen
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von Einzelperformances zur besseren Einschidtzung und Beurteilung der individuellen Kreativitét einerseits,

zur Gewinnung von Inspirationen fiir die Regie andererseits.

a) Spiele zur Erprobung von Basisfihigkeiten
Wihrend des Castings finden mehrere Spiele zur Erprobung der Basisfahigkeiten statt, die fiir die /enguaje

furero-Asthetik von Bedeutung sind. Folgende fiinf sind hierbei zentral:

,, Tdter/ Opfer

Bei dem ,,Tater/ Opfer“-Spiel umschleichen sich die Teilnehmerinnen wie Katzen in einem vorgegebenen
Aktionsfeld und versuchen, sich gegenseitig aus dem Hinterhalt zu ,,erstechen®. Um die Stiche sichtbar zu
kennzeichnen, ziehen die Akteurinnen mit einem Stiick Kreide Striche auf die Riicken ihrer Kolleginnen. Bei
dieser Ubung missen sie zum einen darauf achten, nicht von hinten tiberrascht zu werden, zum anderen ist es
wichtig, selbst in Aktion zu treten und die Gegner zu markieren und damit auszuschalten. Wie aus
Gesprachen und Anweisungen der Regisseure deutlich wird, will La Fura dels Baus mit diesem Spiel
insbesondere Schnelligkeit, Konzentration, die Wahrnehmung des Geschehens im gesamten Raum und die

bewusste Bewegung der Teilnehmerinnen priifen.

., Standbilder

Als nichste Ubung kreieren die Teilnehmerinnen ,,Standbilder*. Es werden zwei Gruppen gebildet. Withrend
die eine Gruppe an der Reihe ist, sitzt die andere Gruppe als Publikum am Rand. Jede Gruppe wihlt eine
Anfiihrerin, die die Choreographie aller anderen Teilnehmerinnen koordiniert. Ein Regisseur ruft Stichworter
wie Blume, Hiihner, Flugzeug etc. in den Raum und die Akteurinnen stellen mit Hilfe von drei Baugeriisten
dieses Bild innerhalb kurzer Zeit nach. Die Anfiihrerin erteilt Befehle und leitet das Zusammenspiel der
Gruppe. Die Teilnehmerinnen klettern an den Geriisten hoch, schieben sie in bestimmte Positionen und
verteilen sich in bestimmten Konstellationen auf den Gestellen. La Fura dels Baus geht es darum zu sehen,
welche Akteurin sich als natiirliche Fiihrerin bewéhrt, wie die einzelnen in der Gruppe arbeiten und ob sie in

der Lage sind, als Kollektiv eine Aufgabe in kiirzester Zeit gemeinsam zu bewéltigen.

,, Tanzwettbewerb *

Als dritte Ubung veranstalten sie einen ,,Tanzwettbewerb®, bei dem die Teilnehmerinnen einzeln auf einer
kleinen Biihne zu Musik tanzen, wihrend ihr jeweiliges Team sie anfeuert. Die Musik und der emotionale
Ausdruck des Tanzes wechseln: Freude, Verfithrung, Hass, Erotik, das Bose. Zwei Tanzausschnitte werden
jedoch besonders betont: ,,Ich bin die Beste!* und ,,Die Verriickte®. Die Anweisung lautet bei beiden, aus
sich heraus und bis zum Limit zu gehen, aber nicht den Blick in den Raum und zu den umstehenden
Personen zu vergessen. Die Erkldrungen der Regisseure lassen erkennen, dass es sich hierbei hauptséchlich
um die Biihnenprisenz geht. Sie wollen beobachten, welche von den Akteurinnen trotz ekstatischer

Bewegungen den Fokus halten und das Umfeld kontrollieren kann.
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., Katz und Maus

In der nichsten Ubung spielen die Bewerberinnen ,.Katz und Maus*“. Es wird fiir jeden Durchlauf jeweils
eine Akteurin ausgewéhlt, die die Rolle der ,,Maus* iibernimmt, der Rest der Gruppe spielt die ,,Katzen®.
Auf Kommando der Regie miissen letztere die ,,Maus* jagen. Die ,,Maus* versucht, sich vor den ,,Katzen*
zu verstecken, sie durch Zickzacklauf auszutricksen etc. Die ,,Katzen“ wiederum jagen hinter ihr her,
springen und greifen nach ihr. Die Aufmerksamkeit der Regie ist hier auf Schnelligkeit, Beweglichkeit und
Flexibilitit des Korpers in Bewegung gerichtet, auf das Bespielen des gesamten Raums, auf das Miteinander

und die Kommunikation unter den Teilnehmerinnen im Aktionsraum.

,, Tonnen“

Im letzten Spiel dirigieren jeweils zwei Bewerberinnen leere Oltonnen mit langen Stocken durch die Halle
und die ,,Zuschauermenge* (die sich in diesem Fall aus den restlichen Teilnehmerinnen zusammensetzt). Die
Stocktrdgerinnen miissen hierbei sowohl die Kontrolle iiber die Objekte als auch die Bewegung durch das
Publikum behalten. Die Regie achtet darauf, wer die Geschicklichkeit zur Manovrierung der Gegenstinde im
Raum mitbringt, die korperliche Prasenz und den richtigen Grad an Zielstrebigkeit hat, um die Zuschauer in

Bewegung zu bringen. Ziel ist es, die Zuschauer durch Blick und Bewegung zum Ausweichen zu zwingen.

Trotz ihres unterschiedlichen Aufbaus weisen diese fiinf Spiele Parallelen zueinander auf. Zunéchst geht es
um eine kontrolliert dynamische Beweglichkeit. Die Akteurinnen werden getestet, inwiefern sie in der Lage
sind, sich schnell durch den Raum zu bewegen und wie stark sie sich physisch verausgaben konnen, ohne
den Uberblick und die Kontrolle zu verlieren. Dann stehen Koordination und Integration der Einzelnen in der
Gruppe im Fokus. Die Regie priift, wie sich die einzelnen Akteurinnen in der Gruppe organisieren, wie sie
sich gegenseitig antreiben und wer die Féhigkeit besitzt, eine Gruppe zu lenken. Die dritte zentrale Fertigkeit
beschreibt das Energielevel und den Grad der Extrovertiertheit der Teilnehmerinnen. Die Regisseure
beobachten, wie weit die Bewerberinnen in ihren Aktionen aus sich herausgehen, wie lange sie am
Energiemaximum agieren und wie intensiv sie diese Energien hervorbringen und nach auBlen vermitteln
konnen. Alle diese Spielsituationen iiberpriifen Basisgeschicklichkeiten, die Akteure fiir die lenguaje furero-
Arbeit entweder mitbringen oder aber in der Lage sein miissen, diese im Zeitraum des Probenprozesses zu

erlernen.

b) Improvisationen von Kernaktionen des IMPERIUMs

Der nichste groBe Priifbereich des Castings sind Ubungseinheiten, die sich direkt an der Inszenierung
orientieren und Fragmente von IMPERIUM zur Basis haben. Die Regie wihlt einzelne Aktionen des
Skriptes aus (Zdhmungsszene, Kampf Goyas, Mutation und Hetzjagd) und lasst diese im Castingprozess von

den Teilnehmerinnen durchspielen.
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., Zdhmungsszene“ (,, la domesticacion fisica*)

Fiir die ,,Zdhmungsszene® bilden sich drei Gruppen von jeweils fiinf bzw. sechs Teilnehmerinnen, die sich
aus unterschiedlichen Rollen zusammensetzen: einem ,Tier, zwei/ drei ,,Soldatinnen und zwei
nHFuhrerinnen®. Zentrales Thema ist die Gefangennahme und Zéhmung des Tieres durch die Soldatinnen auf
Befehl der Fiihrerinnen. Die Methoden sind ihnen dabei freigestellt; sie erhalten Materialien (Seil, Wasser,
Eimer), die benutzt werden konnen, aber nicht miissen. Die Teilnehmerinnen bereiten sich daraufhin in ihrer
Gruppe vor und fithren dann ihre Szene vor. Miiller und Fusté achten insbesondere darauf, wer in der Lage
ist, Uiber die eigenen Grenzen hinauszugehen und ihre gewalttdtigen Seiten hervorzukehren.

Am nidchsten Tag kommentiert die Regie diese Improvisation und ldsst sie wiederholen. Dieses Mal stellen
sie bei einigen Gruppen die Rollenverteilung um, heben bestimmte Aktionen hervor und geben minimale
Hilfestellungen. Sie verwenden im Vergleich zu anderen Ubungen des Castings sehr viel Zeit auf diese

Szenen — was darauf hindeutet, dass es sich um eine bedeutende Testimprovisation handelt.

., Kampf Goyas“ (,,la lucha de Goya*“)

Fiir den finalen Zweikampf des IMPERIUMs — der sogenannte , Kampf Goyas*“ — teilt die Regie die
sechzehn Teilnehmerinnen in acht Paare auf. Aufgabe ist es, so unbeweglich wie moglich einander
gegeniiberzustehen und mit einem Plastikschaumstoffstock aufeinander einzuschlagen, bis die Krifte
nachlassen und man zu Boden sinkt. Diese Ubung wird mehrmals und in unterschiedlichen Paar-
Kombinationen wiederholt. Die Regisseure beobachten, welche Teilnehmerinnen Ausdauer haben, eine

prizise Schlagtechnik besitzen und wer dieses Spiel iiber einen langen Zeitraum durchhalten kann.

 Mutation* und ,, Hetzjagd * (,, mutacion* und ,, matanza“)

Fiir die ,,Mutation* und ,,Hetzjagd“ wird die Ubung von ,,Katz und Maus* erweitert. Die Teilnehmerinnen
ziehen sich bis auf ihre Unterwésche aus, tragen silberne Korperfarbe auf ihre Haut auf und jagen sich durch
die Halle — so, wie es auch fiir die Inszenierung vorgesehen ist. Fangen sie einander, reillen sie sich auf den
Boden und kimpfen. Zur Uberpriifung der Schnelligkeit und Beweglichkeit, wie es bei ,,Katz und Maus* der
Fall war, geht mit dieser Erweiterung der Ubung nun das Austesten der Schamgrenze der Teilnehmerinnen
einher. Es geht um den Umgang der Teilnehmerinnen mit ihrem nackten Korper generell, ihren (verhaltenen

oder offenen) Korperkontakt zueinander und nicht zuletzt um ihre nackten Korper in Bewegung.

Vergleicht man diese drei Beispiele miteinander, sticht die Ahnlichkeit der den Ubungen zugrundeliegenden
Themen ins Auge. Alle verwendeten Inszenierungsfragmente handeln von Gewalt, extremem Kdrpereinsatz,
Machtaushandlungen, Uber- und Unterordnungen und Kampfsituationen. In der Improvisation der
»Hetzjagd“ werden diese Bereiche dariiber hinaus um den Aspekt der Nacktheit ergdnzt. Der Fokus der
Castingaufgaben liegt somit auf zentralen, aber auch radikalen Bereichen der lenguaje furero. Die
Regisseure berithren mit der spezifischen Zusammenstellung der Improvisationen die dominierenden

Herausforderungen ihrer charakteristischen Theaterdsthetik und die mit ihr einhergehenden
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Aufgabenbereiche fiir die Akteure. Diese Castingaufgaben testen, wer von den Teilnehmerinnen relativ
schnell iiber die Grenzen der Behaglichkeit schreitet und wer von ihnen ausdauernd und belastbar ist.
Ahnlich der oben erwihnten Ubungen sind auch hier die waltenden Kriterien Kraft, die Evokation der

»inneren Monster*, Ausdauer und Hemmungslosigkeit.

¢) Prdsentation von Einzelperformances

Als letzter bedeutender Castingabschnitt sind die Einzelperformances der Teilnehmerinnen zu nennen. Bevor
das Endcasting begonnen hat, hat die Regie schon im Voraus die drei Prophetinnenrollen der zweiten Szene
(,,Aktivistin®, ,,Hedonistin“ und ,,konservativ-christliche Prophetin®) auf die sechzehn Teilnehmerinnen
verteilt. Mit der Einladung zur zweiten Runde wurde den Bewerberinnen gleichzeitig die Aufgabe erteilt,
eine kurze Einzelperformance zu der ihnen jeweils zugeteilten Rolle vorzubereiten.

An jedem der drei Castingtage finden drei bis sechs Individualperformances statt, die sich in Inhalt und Form
stark unterscheiden. Einige Teilnehmerinnen bringen Requisiten und geschneiderte Kostiime mit und
prisentieren komplexe Performances, die mehr als eine Viertelstunde dauern. Andere wiederum fithren —
knapp und ohne groflen Aufwand — kurze Aktionen vor und konzentrieren sich allein auf das gesprochene
Wort. Die Teilnehmerinnen tragen grundsétzlich einzeln und nacheinander vor. Die Performances werden
von den Regisseuren nicht kommentiert.

Diese Prisentationen iibernehmen im Inszenierungsprozess zweierlei Funktionen: Nicht nur erhalten die
Regisseure einen besseren Eindruck der individuellen Stirken und ein Gefiihl fiir die jeweilige (furerischen)
Veranlagung der Bewerberinnen, sondern sie bekommen durch diese Darbietungen auch Inspirationen fiir
die ,Prophetinnenreden” (,,los discursos*) der zweiten Szene, die zu diesem Zeitpunkt des
Inszenierungsprozesses nur sehr vage ausgearbeitet sind und noch nicht in ihrer inszenatorischen Umsetzung
feststehen. Die Auffiihrungen der Teilnehmerinnen geben Miiller und Fusté kreativen Input und konkrete

Ideen, wie diese Leerstellen im Skript gefiillt werden kénnen.”

Der Prozess des Auswahlverfahrens

Die unterschiedlichen Kriterien und Priifbereiche, die obig aufgefiihrt sind, spiegeln sich nun auch in den
Auswabhldiskussionen der Regisseure iiber die Eignung der sechzehn Bewerberinnen als Akteurin einer
lenguaje furero-Inszenierung wider und bestimmen weitgehend die Verhandlungsbasis, auf der die
Entscheidung iiber Aufnahme und Ablehnung getroffen wird. Wie die Regisseure die Fertigkeiten der
Teilnehmerinnen gegeneinander ermessen und beurteilen, welchen Dynamiken das Auswahlverfahren
unterliegt, welches Kriterium oberste Prioritdt hat und welche weiteren Faktoren im Entscheidungsprozess

eine Rolle spielen, soll nachfolgend beschrieben und analysiert werden.

* In der Tat iibernimmt La Fura dels Baus mehrere Ideen der Akteurinnen in die Endfassung des Aktionsskriptes, wie zum Beispiel
Lauritas Improvisation mit einem Huhn und Verénicas Kostiim.
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Das heikle Ermessen
»[Ml]istakes made at this stage will certainly affect the entire rehearsal period and fundamentally effect the
production, so casting is a delicate matter for the director. The process involves the director asking him- or

71 Mit diesem Kommentar weist

herself a series of questions and answering as honestly as possible.
Regisseur John Perry auf die Signifikanz und zugleich das riskante Unternehmen des Selektionsprozesses
von Schauspielern fiir eine Theater- bzw. Filmproduktion hin. Die Inszenierung steht und fallt mit der
Zusammensetzung des Schauspielerteams; und eine falsche Besetzungsentscheidung kann unerfreuliche
Folgen fiir den weiteren Inszenierungsprozess nach sich ziehen. Die Schauspieler sind im Zentrum des
Geschehens und ihre Leistung steht oft im Lichte der Kritik. Perry betont, wie wichtig es daher fiir die
Regie-Instanz sei, jede Castingentscheidung durch kritisches und unverbliimtes Nachfragen genau zu
iiberpriifen. Auch Frank Hauser und Russel Reich weisen auf diesen Aspekt hin, wenn sie schreiben:

Some say directing is 60 percent, others say 90 percent. Regardless, it’s a lot. There is not a more important single
decision you will make during the production than who you put into a role. [...] Director Ron Eyre once said when you
place someone in a role, you are plugging in to his or her entire ,life stream.“ As in a marriage, you are taking
responsibility for living with that person’s unique constellation of virtues and vices. Certain doors will be open, other
will be tightly closed, and still other doors may open with a slight nudge. Learn as much as you can about what you’re
getting yourself into.”*

Die Auswahl verlangt also eine sorgfiltige und ehrliche Beurteilung. Betrachtet man den Selektionsprozess
von La Fura dels Baus, ist er de facto ein komplexes Verfahren, dem die Regie viel Aufmerksamkeit
schenkt. Der Druck, der auf den Bewerberinnen wéhrend des gesamten Castings lastet, lastet jetzt auf der
Regie bei der Entscheidung iiber die passenden Akteurinnen fiir ihre Inszenierung. ,,Do bear in mind,*
erldutert Lenore DeKoven in ihrem Buch Changing Direction ,that auditions are an extremely stressful
situation, both for the actor and for the director. The actor is thinking about advancing his/ her career which
is a life-determining factor or perhaps paying his / her rent or even being able to eat that week. [...] The
director is thinking about whether the right people can be found for the parts so that the carefully arrived at
vision will be fulfilled sucessfully [...] or whether the critics, both journalist and self-styled, will embarrass
or humiliate. It is, at best, a loaded situation.«”

Die Regie von La Fura dels Baus ist sich iiber die Tragweite der Entscheidung bewusst und geht mit den
Bewerberinnen hart ins Gericht. Wie in den vorausgegangenen Ausfiihrungen hervorgehoben wurde, machen
sich die beiden Regisseure wihrend des Castingprozesses unentwegt Notizen. Sie stehen vor, wihrend und
nach den Improvisationen in konstantem Austausch miteinander und diskutieren in endlosen Debatten die
Entwicklungsstufen und Fortschritte der einzelnen Bewerberinnen vor und nach dem jeweiligen Castingtag.

Jeder Besetzungsvorschlag wird auf seine Vor- und Nachteile hin genauestens untersucht; nichts wird dem

Zufall iiberlassen. Wer ist wirklich die Richtige fiir die lenguaje furero?

°! John Perry. The Rehearsal handbook for actors and directors. A practical guide. Ramsbury, Marlborough Wiltshire: The Crowood
Press, 2001. S. 37.

%2 Frank Hauser und Russell Reich. Notes on Directing. 130 Lessons in Leadership from the Director’s Chair. New York: Walker
and Company, 2003. S. 17.

% Lenore DeKoven. Changing Direction: A Practical Approach to Directing Actors in Film and Theatre. Oxford: Focal Press, 2006.
S.91.
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Diskretion und Geheimhaltung

Die Gespriache zwischen den Regisseuren iiber die Teambesetzung des IMPERIUMs finden fiir gewdhnlich
in Geheimhaltung und hinter verschlossenen Tiiren statt — weit entfernt von den Ohren der Bewerberinnen
selbst. ,,[Es] ist ein Vorgang von so ungeheurer Intimitdt und Abgeklértheit, AnmaBung und Analyse in
mehrfacher Hinsicht,” schreibt Thomas Oberender iiber den Prozess des Auswihlens und Besetzens von
Schauspielern, ,,dass nichts geheimer und diskreter behandelt wird als eben diese Sitzungen der

Schicksalssetzungen.“*

Entsprechend ist auch bei La Fura dels Baus zu beobachten, dass bspw.
Kommentare, welche die Regisseure iiber die Bewerberinnen wihrend des Castings und in ihrer
Anwesenheit verlauten lassen, nur unter grofler Vorsicht artikuliert werden; stets mit gesenkter Stimme und
grofBem Abstand diskutieren die Miiller und Fusté die Entwicklung der sechzehn Teilnehmerinnen. Kommen
die Bewerberinnen ihnen zu nahe, so dass Teile des Gespridchs vernehmbar sind, unterbrechen sie die
Diskussion und nehmen sie zu einem spéteren Zeitpunkt wieder auf.

Fiir gewohnlich werden diese Sitzungen der Schicksalssetzungen jedoch auf Momente vertagt, in denen die

Regie alleine ist und sich ungestort der Schauspieleranalyse widmen kann.

Erhohte Komplexitdt, fliegende Wechsel

Da sich das Auswahlverfahren im Fall von IMPERIUM iiber mehrere Tage erstreckt, ist es besonders
vielschichtig. Die Zeitspanne von drei aufeinanderfolgenden Tagen erlaubt den Regisseuren, die
Bewerberinnen in einer prozessualen Entfaltung zu beobachten und anhand der verschiedenen Ubungen und
deren stetiger Wiederholung ihre Transformationsfdhigkeit, ihre Fortschritte und auch Riickschritte in
besonders eingehender Weise zu studieren und somit einen umfassenden Eindruck der Bewerberinnen zu
gewinnen. Es kann iiber den ersten Eindruck hinausgegangen und zu tiefer liegenden Ebenen vorgestoflen
werden — ein hochst produktiver Prozess also, in dem die Vielschichtigkeit der Bewerberinnen zu Tage treten
kann.

Gleichzeitig bringt diese mehrtigige Dauer des Castings jedoch eine enorme Flut an Beobachtungen und
Entdeckungen fiir die Regie mit sich. Uber die Tage hinweg erhalten die Regisseure eine Vielzahl an
Einsichten zur Arbeitsweise der einzelnen Teilnehmerinnen, die alle miteinander verglichen und abgewogen
werden miissen. Die Suche nach den passenden Akteurinnen ist daher ein Verfahren, das sich in stindiger
Bewegung befindet, was sich in den vielen Wechseln und Schwankungen der Regie-Vorschlige
niederschligt. Wihrend die Regisseure am ersten Tag nach nur ein paar Ubungen zu wissen meinen, wer von
den Bewerberinnen mit grofer Sicherheit in das Team aufgenommen werden wird, &dndert sich diese Ansicht
im Verlauf der nichsten beiden Tage. So heilt es zunidchst von der Regie am Tag 1 des Castings:

Fusté: Das ist fantastisch. Mit den wenigen Ubungen, die wir gemacht haben, sieht man schon ganz viele Sachen.
Miiller: Bei den vier, die zum Schluss noch im Quadrat [Raum-Ubung, Anm.] waren, wird es kaum was zu diskutieren
geben. Die sind zu 75% drin.

Fusté: Wer sind die vier?

Miiller: Marta, Montse, Florencia und Claudia.

Fusté: Ja, das sehe ich auch so. (FFTB vom 22.02.)

% Thomas Oberender. Leben auf Probe. Wie die Biihne zur Welt wird. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2009. S. 144.
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Am darauffolgenden Tag ist jedoch nur noch eine dieser vier Kandidatinnen auf ihrer Wunschliste ganz
oben; die anderen drei sind in der Gunst gesunken. Und von diesen vier ,,75% sicheren* Kandidatinnen
schaffen es lediglich zwei in das Team von IMPERIUM.

Die Verdnderungen im Auswahlverfahren sind also grof3. Die Regie dndert ihre Meinung iiber die Besetzung
quasi von Stunde zu Stunde. Teilnehmerinnen, die schon als fester Bestandteil des Teams galten, verlieren
plotzlich bei bestimmten Aufgaben an Kraft und Intensitét. Thre Favoritin bspw. aus der ersten Runde des
Castingprozesses — jene Akteurin, die den ,,Thron* hatte und freundschaftlich ,,Apachenindianerin“ genannt
wurde — entpuppt sich in der Endauswahl als eine groe Enttduschung. Zu Beginn noch geblendet von der
Ausstrahlung und Energie der Bewerberin und iiberzeugt davon, dass sie es in das Endteam des
IMPERIUMs schafft, muss die Regie sich nach und nach eingestehen, dass diese perfekte Fassade zu
brockeln beginnt. Es kommen nach und nach Makel zum Vorschein. Auf die Frage des Dokumentarfilmers
Minetto, wieso die Topkandidatin so massiv in der Beurteilung der Regie abgestiirzt sei, antwortet Fusté mit
scharfer Zunge:

[SThe has this extreme power of “come and eat my pussy.” But it stops there. [E]ach time we have done the playing, she
always jumps and does the same. No changes. Not even a slight change. And less light. Because the first time you see
this: “‘WOW!” The second is: ‘Ok.” And the third: ‘Can you do something more?’ (FFTB 24.02.)

Hoffnungen, die die Regisseure in bestimmte Bewerberinnen gesetzt haben, konnten sich wihrend des
Castings nicht erfiillen. Unerwartete Wendungen in der Entwicklung der Teilnehmerinnen zwingen die
Regisseure, ihre provisorischen Festlegungen zu iiberdenken und Ersatz fiir diejenigen zu finden, die sie als
sicher in ihrem Team geglaubt haben.

Gleichzeitig gibt es im Verlauf des Prozesses auch jene Fille, bei denen die Regisseure positiv iiberrascht
werden. Teilnehmerinnen, die sich zu Anfang als schwierig und wenig kompatibel mit der lenguaje furero
zeigen, entfalten sich sichtbar vielversprechend, holen auf und verdringen schlieBlich andere
Mitstreiterinnen vom ,,Thron*. So sagt Fusté bspw. am ersten Tag iiber Lola, dass sie ,,sehr, sehr weit
entfernt und von einem anderen Planeten sei und kein Temperament (,,calor*) in sich trage. Dies éndert sich
jedoch wahrend der weiteren Castingtage und die Bewerberin entwickelt sich zu einer ihrer Favoritinnen. Sie
kann sich in den unterschiedlichen Aufgaben behaupten und mit jeder Ubung ein bisschen mehr von ihren
Fertigkeiten preisgeben.

Die unterschiedlichen Fahigkeiten der Teilnehmerinnen, ihre Schwiéchen und Stirken, zeigen sich also im
Verlauf des Castingprozesses. Einige wachsen iiber sich hinaus, andere fallen in ihrer Performance weit
zuriick. Andere hingegen zeigen sich in den drei Tagen durchwachsen; sie scheitern fatal in einigen
Ubungen, um am niichsten Tag in anderen Bereichen die Regisseure wieder iiberzeugen zu konnen. Es ist ein
kontinuierliches Auf und Ab und fiir die Regie ein konstanter Prozess des Revidierens, Imaginierens,
Eliminierens, Antizipierens und Kombinierens. Mit der mehrtidgigen Dauer des Castings wéchst nicht nur
das Spektrum der mdglichen Besetzungskonstellationen, sondern auch die Komplexitit jedes Individuums.

Der an sich schon schwierige Akt des Auswéhlens wird auf diese Weise um ein Vielfaches potenziert.
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Stunden bevor das Casting offiziell beschlossen wird, kommt es zu einer fiir die Regie unerwarteten
Situation, die ihren Abschlussplan durchkreuzt. In der letzten Individualperformance reflektiert die
Teilnehmerin Veronica iiber die vergangenen drei Tage und fasst in einer ergreifenden Rede das Geschehen
des Castingprozesses zusammen. Sie spricht tiber den Druck, den sich die Teilnehmerinnen ausgesetzt sehen
und begliickwiinscht die Mitstreiterinnen fiir ihren Mut und Einsatz. Was fiir eine grofie Herausforderung es
sei, stindig gegen die eigene Angst ankdmpfen und sie besiegen zu miissen! Sie schaut den Teilnehmerinnen
direkt in die Augen und spricht:, Wisst ihr, was ich sehe, wenn ich Euch anschaue? Ich sehe fiinfzehn
fantastische Mddels, die sich seit drei Tagen wie Lowen abrackern — mit allem, was ihnen zur Verfiigung
steht, mit Imagination, mit Schénheit. Und nur um eine Reise nach Peking zu bekommen? Habt ihr die Augen
von Claudia gesehen? Habt ihr Marta beobachtet? Mit solchen Augen muss man nach Peking! Das Lachen
von Valeria. Der Tanz von Laura! Halb nackt und in einem Kdfig mit einem Huhn!! Warum? Fiir Geld? Wie
viel ist es wirklich Wert, dass man sich hierher traut? “Die Teilnehmerinnen lachen. Viele von ihnen haben
Trinen in den Augen. Dann schreit Veronica auffordernd in die Runde, sich zu umarmen. Sie lduft auf die
anderen zu. Diese springen von ihren Stiihlen auf und fallen sich gegenseitig um den Hals.

Nach dieser Improvisation ist die Stimmung in der Halle sichtlich verdndert. Die Bewerberinnen kommen
nicht mehr zur Ruhe. Sie sind aufgewiihit und erschopft zugleich. Ich beobachte, wie sie sich im hinteren Teil
der Halle immer wieder gegenseitig umarmen. Viele wischen sich Trdnen aus den Augen. Die Regie ist
irritiert. Miiller und Fusté bleiben auf ihren Stiihlen sitzen und beobachten das Geschehen aus der Distanz.
Mit diesem emotionalen Ausbruch der Teilnehmerinnen haben sie nicht gerechnet und sind unsicher, wie mit
dieser Situation umgegangen werden soll. Die Regisseure diskutieren leise unter sich:

Fusté: Ich habe den Eindruck, dass das Casting jetzt vorbei ist. Ich weif3 nicht... was sollen wir machen?
Miiller: Ganz schén krass...

Fusté: Irgendwie schon. Es hat die Bewerberinnen ganz schon mitgenommen. Dieser Druck... Sie weinen
alle. Das miissen sie auch. Sollen wir weitermachen? Oder eher nicht? Ich deute das als eine Art ,release’,
ein Loslassen von all dem, was sie in den letzten Tagen ertragen mussten. Sollen wir sie nochmals
rannehmen? Oder belassen wir es dabei?

Miiller: Belassen wir es dabei?!

Fusté: Ich weif nicht so recht.

Miiller: Wir sind doch alle lebendig...

Fusté: Ich habe irgendwie das Gefiihl, dass es hier zu Ende ist. Es reicht, oder?

Miiller: Auf jeden Fall. Mit dem, was wir haben, treffen wir einfach die Entscheidung. Was meinst du?
Fusté: So machen wir es. Find ich gut.

Anstatt die Teilnehmerinnen weiter zu priifen, nehmen sie den von der Improvisation initiierten Impuls auf
und fiigen sich. Sie beschlieffen das Casting, bedanken sich bei den Bewerberinnen und schicken sie nach
Hause. Fusté ist zufrieden und meint zum Schluss: ,,Das, was wir erzeugt haben, beendet sich selbst. So soll
es sein. Das heifst, dass das, was wir ihnen gegeben haben, lebendig ist. Das ist fantastisch. *

Das Auswahlgesprich: JA — VIELLEICHT — NEIN

Am Ende des Castingprozesses muss die Regie eine Auswahl treffen und eine Gruppe von acht Akteurinnen
zusammenstellen, mit der sie den Probenprozess zwei Wochen spéter aufnehmen wird. Am letzten Abend
des Castings, nachdem alle Bewerberinnen die Halle verlassen haben und sich nur noch die Regisseure, das
Filmteam und ich in der Probenhalle von Martorell befinden, stehen die Regisseure an ihrem Regietisch und
haben sechzehn Dokumente vor sich liegen, die den Namen und ein Foto der jeweiligen Kandidatin tragen.
Miiller und Fusté erstellen eine Tabelle mit der Gliederung ,, JA — VIELLEICHT — NEIN* und beginnen ihre
endgiiltige Selektion des IMPERIUM-Teams. Sie nehmen die Zettel, gehen sie einzeln nacheinander durch
und verteilen sie auf die drei unterschiedlichen Positionen. Lediglich zwei platzieren die Regisseure mit

Entschiedenheit in der ersten und ebenfalls zwei in der letzten Kategorie. Dreiviertel der Bewerberinnen
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hingegen findet sich in der mittleren Kategorie des VIELLEICHT wieder. Aus den sechzehn Kandidatinnen
haben sich also nur vier Teilnehmerinnen klar hervorgetan und beide Regisseure zur Aufnahme bzw. zur
klaren Ablehnung bringen konnen. Der Rest der Bewerberinnen befindet sich noch zwischen den zwei Polen,
im Dazwischen. Sie sind weder gut genug, um sich deutlich vom Durchschnitt abzusetzen, noch derart
problematisch, um sofort zuriickgewiesen zu werden und eine abschlidgige Antwort zu erhalten.

Fiir die Auswahl dieser verbliebenen zwdlf Bewerberinnen beginnt eine lange intensive Diskussionssitzung
der Regisseure. Miiller und Fusté schieben die einzelnen Zettel von einer Gruppe zur anderen oder legen sie
zwischen die Kategorien — mal ndher zur Mitte, mal in die Ndhe des JAs oder des NEINs. Sie bewegen die
Teilnehmerinnen vor und zuriick, sind sich iiber die Zusammenstellung nicht immer einig. Ihre
Auffassungen von den Fahigkeiten der Bewerberinnen und ihrer Platzierung fallen bisweilen auseinander.
Ein ldngerer Ausschnitt ihrer Abschlussdebatte demonstriert die besondere Dynamik:

Fusté: Angela ist ein VIELLEICHT. Fiir dich.

Miiller: Yes.

Fusté: Rachel NEIN, Victoria ist ein NEIN. Die hat kein Feuer. Viel zu beherrscht. Florencia vielleicht? Ja? Virginia?
die kommt jetzt doch nicht rein? Verdnica? Hier? Du wiirdest die heute hierhin stecken? Waaaas? Gador? Uff. Die hat
ne Impro hingelegt, dass man wegrennen will. Valeria rein. Und sie? Laurita? (Pause) Ich wiird’ sie rein nehmen. Lola
ist ein VIELLEICHT. Oder vielleicht auch Angela. Sie ist niher dran als Angela. Und was ist mit Marta? (Pause)
Diana? Wo ist die? Ihre Impro war auch nicht so iiberzeugend, doch sie hatte ein paar echt gute Momente.

Miiller: Ja.

Fusté: Sie gehort allerdings flir mich zu denjenigen, mit denen wir arbeiten miissten. Riicken wir sie hierhin? Ja? Und
Ainoha? So weit weg? Claudia? Sooooo weit vom JA entfernt??? Meine Giite. Laura hier. So, wir haben also vier, nein
drei (er lacht) sicher. Also von denen hier... Claudia kommt raus. Ich glaub das nicht, die hatte den Platz sicher.
Verriickt... Verénica?

Miiller: Ja.

Fusté: Florencia?

Miiller: So kommen wir wieder auf neun.

Fusté: Die Angela, die ist zu kalt. Gador kommt nach oben, oder? Oder platzieren wir Lola dahin? Gador hat ne gute
Stimme. Doch hier wird es viel Arbeit zu tun geben. Ungefihr die gleiche Arbeit wie mit Angela, aber sie hat “nen
guten Korper. Kommt rein? Das Problem mit Lola ist, dass...

Miiller: Was ist los mit Lola?

Fusté: Ich wiird’ vorher Gador auf ihren Platz setzen.

Miiller: Weil sie ne Ratte ist?

Fusté: Aber Ratten bringen Leben rein, die haben was. Ok, was machen wir? Fiir diec Rollen oben haben wir eine
Option...

Miiller: Gador und Florencia oder setzen wir Diana ein?

Fusté: Nee, oben sehe ich sie nicht. Die macht mich ein wenig wahnsinnig. Sie hat viel Ausdruck und irgendwie auch
was Interessantes, wenn sie ein bisschen verriickter wird. Aber wenn wir nach zwei suchen, die... die konservativen
Prophetinnen sind eigentlich sie und sie hier. Klar, mit denen muss man arbeiten. Aber sie sind intelligent. Man muss
eben mit ihnen arbeiten. Basta. Sie sind eher Schauspielerinnen. Irgendwie fiihlt es sich nicht gut an, Marta zu verlieren.
Die wiirde uns ein bisschen Temperament reinbringen. Naja, das kann die hier auch. Das ist schon ok. Und Montse...
scheifle, das passt mir ehrlich gesagt gar nicht, Claudia zu verlieren. Es stinkt mir. (/ange Pause)

Miiller: Die hier ist eine bessere Schauspielerin als die hier. Aber sie ist eine Schauspielerin des Stummfilms. Das passt
mir nicht.

Fusté: Aber wenn wir nach einem Kontrast suchen und nach zwei Médels, die man sich gerne anschaut, die zwei hier
haben was von Imperium. Die hier wird uns kein Imperium geben. Wir miissen echt auch darauf achten, wer von denen
Imperium in sich trdgt. Die beiden hier auf jeden Fall. Aber wenn wir eher eine emotionale Komponente hier oben
haben wollen... Was fehlt uns noch? Mit der hier muss man arbeiten, aber wir wissen schon, was wir machen. Laurita
braucht viel Fiihrung. Mit Valeria haben wir ein Médel, das wir auf dem Boden einsetzen konnen und die uns hilft, die
Sachen in Bewegung zu bekommen. Montse, der Schwan, hat Kraft, Eleganz, ist einfach gut. Mit dieser
Zusammenstellung erfiillen wir auch die Bedingung, dass alle von denen gut aussehen. Jede auf ihre Weise. Das sind
Midels die man sich gern anschaut und sagt: Wow, das sind hiibsche Médels. Was uns hier allerdings fehlt, ist ein
bisschen ,,Fleisch®.

Miiller: und furero auch. Valeria ist ein bisschen furero, Montse weniger, Laura weniger (ganz lange Pause) und die
hier, Verdnica? Ist die schon in der Gruppe?
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Fusté: Die konnte jemand sein, die... die wird gegen uns arbeiten. Die ist Anti-Autoritét. Die wird uns herausfordern.
Mir personlich gefillt es nicht, eine dabei zu haben, die uns provoziert. Da fiihle ich mich unwohl. Ich bevorzuge ein
Midel wie Angela, die uns nicht drgert und auch akzeptiert, was ich ihr sage. Aber fiir die Inszenierung kann sie uns in
der Tat was Interessantes liefern.

Miiller: Konnte die uns wahrend der Tour in die Quere kommen?

Fusté: Eh, die ist eine von den Systemgegnern, aber von den richtigen.

Miiller: Nee, das machen wir dann lieber nicht.

Fusté: Ok, mal schauen... Médels, die uns keine Probleme bereiten werden... die anderen hier sind alle kein Problem.
Ich glaub einfach, die hier wird uns irgendwie in die Quere kommen.

Miiller: Aber gleichzeitig hat sie was.

Fusté: Jajaja, klar, total. Die ist nicht gehorsam. Aber ich glaub, ich kann jemanden ertragen, der nicht gehorsam ist.
Miiller: Aber eins muss klar sein: Auch fiir sie muss die Inszenierung heilig sein!

Fusté: Ja, die ist kein Ego. Sie gehort zu denjenigen, die dir ne Flagge wéhrend der Pressekonferenz authingen... solche
Sachen eben. Und sie gehort zu denjenigen, die dir sagen, was sie denken. Mit der ist es wie mit dem Clown, der dir
dein Elend klagt. Aber mir gefillt ihre Erscheinung. Die macht ihren Mund auf und ich krieg Angst. Hier haben wir
keine dabei, die Angst einjagt. Und wir brauchen Médels, die was vor sich durch den Aktionsraum herschieben und die
Leute [vor ihr ausweichen]. Die hat wirklich was ,,sub®, was ,,Undergroundmifiges*. Ja, und, kommt sie rein?

Miiller: Wenn sie uns nicht an den Karren pisst.

Fusté: Also, Jirgen, du, was meinst du? Ich weifl nicht. Ich glaub, sie konnte schon rebellisch sein. Diejenigen, die
etwas dlter sind, die werden uns nicht tiberrennen. Das machen die nicht.

Miiller: Ok, und jetzt? Was ist jetzt?

Fusté: Jetzt vermiss ich hier diejenigen fiir die Bodenarbeit.

Miiller: Wen setzen wir als Aktivistin ein? Valeria?

Fusté: Ja. Und zwei konservative Prophetinnen. Lola ist ne professionelle. Den emotionalen Bereich haben wir
abgedeckt. Die hier ist etwas kilter. Die hier temperamentvoller, bei der weil ich nicht, ob sie vielleicht in die Richtung
gehen konnte. Mir fehlt jetzt ein starkes Médel dort oben. Und ich weil ehrlich gesagt nicht, ob dies Lola ist. Ainoha
und Claudia sind fiir mich...

Miiller: Ja, aber die sind nicht mehr dabei.

Fusté: Mh. In diesem Fall sehe ich Lola drin. So haben wir zwei Médels, mit denen wir stemmen konnen, was wir
wollen. Das einzige, was letztendlich passieren muss, ist, dass sie ein echter Koter wird. Am besten schicken wir’ n paar
Polizisten bei ihr vorbei, damit sie sie ein paar mal kraftig zusammenschlagen, so dass sie wiitend und zornig wird. Die
hat einfach so einen franzdsischen Schlag, darin ist sie grofartig, aber ich weifl nicht... mir fehlt hier Gewicht. Beim
Thema der Emotionen sind wir sehr auf Laurita angewiesen. Die wird dir ,,rural power* geben. Das ist gut. Es kann
sein, dass sie dich irgendwann zur Wei3glut treibt. Aber sie wird dir keine Probleme bereiten. Die hier auch nicht, die
auch nicht... (lange Pause). Irgendwie gibt es hier keine Midels, die... es sind nicht genug Médels... verstehst du... die
miissen den Raum ausfiillen kdnnen. Laurita zum Beispiel sehe ich nicht den Raum mit ihrer Prasenz alleine fiillen. Bei
Verodnica schon, die rockt das alleine. Laura auch, Valeria ebenso, Lola in gewisser Weise auch, Montse auch, Gador
auch. Wir holen uns damit die Kraft und in gewisser Hinsicht zugleich das Gegenmittel. [...] Ich habe groBe Lust, mit
Laura zu arbeiten. Bei Valeria konnen wir von ihrer Intelligenz profitieren. Montse ist einfach ein groBartiger Mensch,
die macht Spal3. Gador ist irgendwie 'ne gehéssige Person, aber die muss man ein bisschen anstacheln... die wird das
schon alles machen. Mit Florencia haben wir eine weitere Fiihrerin in der Gruppe. Das ist nicht schlecht. Laurita
hingegen ist eine Mitlduferin. Die hier auch. Verénica auch...wenn man ihr ihr Rebellentum l4sst. Montse ist auch eher
Mitlauferin, und Lola kann sowohl Fiihrerin als auch Mitlduferin sein. Also, wir haben vier, die klar in die Richtung
gehen: ,,Hey, hier befehl ich.*

Miiller: Fihrerin, Fiithrerin... (er sortiert die Bewerberinnen)

Fusté: Hor mal, konnen wir irgendwie das kiinstlerische Niveau heben? Von Gador erwart’ ich eigentlich keine
kiinstlerischen Hohenfliige. Veronica wird sie haben, aber die gehen kaum in unsere Richtung. Laurita versteht, was
spektakular ist, weil ihre Impros selbst spektakuldr riiberkommen. Valeria hat es schon mehr drauf, worum es in der
lenguaje furero geht. Laura versteht es wohl, aber hat eine total beherrschte Art an sich. Wenn wir Verdnica die
richtigen Bille zuspielen, dann kann sie sehr furero sein. Montse ist eher eitel und Lola ist von einem ganz anderen
Stern. Mit anderen Worten: hier werden wir viel Arbeit auf der kiinstlerischen Ebene haben, ihnen zu zeigen, worum es
geht. Aber zumindest haben sie alle ein bisschen was Furerisches. Hast du Lust mit denen zu arbeiten?

Miiller: Ja. Es ist nur, dass Verodnica... Wenn sie begreift, dass die Inszenierung wichtiger ist als gegen Autoritéten
vorzugehen, dann ist alles bestens. Wenn nicht...

Fusté: Das Problem ist nur, wenn wir die nicht mit ins Boot holen, dann habe ich vor dem Publikum echt Angst. Ich
befiirchte, dass die Médels im Publikum untergehen werden, dass das Publikum sie ratzfatz verschlingen wird. Mit
Marta gewinnen wir zwar eine Stummfilmschauspielerin, aber sie hat gleichzeitig auch einen sehr starken Ausdruck.
Das wiederum haben wir auch mit ihr hier. Ich habe Angst davor, Laura zu verlieren. Mit ihr haben wir eine Alliierte in
der Gruppe. Und das ist wichtig, oder? Ich will die Alliierte nicht verlieren. Ich wiirde es mit denen hier riskieren. Lola,
Laura und Valeria... die haben nicht sonderlich viel Kraft, aber sie haben Hirn. Laurita wird das machen, was wir von
ihr verlangen. Montse ebenso. Aber bei denen hier miissen wir zupacken. Mit anderen wirst du keine Lust haben zu
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arbeiten und sie werden dir auf der Nase herumtanzen. Das einzige, was ich von Lola verlangen wiirde, ist, dass sie ihre
Haarfrisur dndert. [...] (FFTB vom 24.02.)

Dieses Abschlussgespriach der Regisseure ist ein stindiges Aushandeln iiber die Besetzung der Akteurinnen.
Es wird hier ein Vorgang sichtbar, den Thomas Oberender als eine ,,chemische Analyse zweifacher Art*
beschreibt:

Zum einen wird die Figur des Textes untersucht: Wie alt ist sie, welche Herkunft, welchen Status und welches
Charakterprofil besitzt sie, und welche Bedeutung kommt ihr innerhalb des Stiickes zu? Und hiernach werden die
Personlichkeiten der Schauspieler durchleuchtet: Welche Seite an ihm oder ihr passt zur Figur? Was geschieht mit der
Rolle und ihrer Funktion im Zusammenspiel mit anderen Figuren, wenn dieser oder jener Mensch sie verkdrpert?

Um abzuwégen, wie der jeweilige Schauspieler den Charakter seiner Figur pridgen wird, kommt bei diesem
Geheimtreffen [der Regisseure, Dramaturgen und Intendanten, Anm. S.K.] alles zur Sprache und in Betracht, was er je
offenbarte — nicht nur als Schauspieler, sondern als Mitmensch in der Kantine, als Bekannter aus gemeinsamen
Stunden, mit unbarmherzigen Blick auf sein Aussehen, sein psychologisches Profil, seinen sozialen Status und sein
Spielverhalten. Nach all diesem Wissbaren richtet sich die Beurteilung des durch ihn Spielbaren.”

Dieser Beschreibung Oberenders sehr dhnlich, wéagen Miiller und Fusté die Vor- und Nachteile der
Bewerberinnen in ihrem Auswahlgesprich aufs Genaueste ab und versuchen, sich die unterschiedlichen
Kandidatinnen in spezifischen Kontexten des IMPERIUMS konkret vorzustellen. Miiller und Fusté
jonglieren mit den einzelnen Teilnehmerinnen, mit ihrem Aussehen und ihren Fertigkeiten. Sie sind in ihrer
Kritik offen, lassen freundliche und weniger freundliche Kommentare fallen, gehen auf kritische
Konstellationen ein, suchen gemeinsam nach Losungen fiir Kandidatinnen, die sich als Kompromiss
herausstellen konnten. Nach und nach engen sie die Auswahl der sechzehn Bewerberinnen ein und stellen
Gruppen von acht Akteurinnen zusammen. Bei der provisorischen Konstellation verweilen sie und iiberlegen

genau, welche Dynamik sich in der jeweiligen Zusammenstellung als endgiiltige Besetzung ergeben wiirde.

Die furerischen Kriterien: Vom Feuer bis zur sozialen Kompetenz

Welche Auswahlkriterien fiir die Teilnahme an einer lenguaje furero-Inszenierung dominant sind, lassen
sich anhand des Abschlussgespriachs der Regisseure deutlich erkennen. Miiller und Fusté fiihren etliche
Attribute an, nach denen die Bewerberinnen charakterisiert und eingeordnet werden. Zum einen treten hier
viele der von La Fura dels Baus gesuchten Féhigkeiten nochmals auf, die schon in der Analyse der
unterschiedlichen Ubungen sichtbar geworden sind, zum anderen lassen sich Nuancen von diesen und ferner
ginzlich neue Kriterien finden. Diese sechs verschiedenen Kategorien sollen nachstehend zusammengefasst

werden.

Leidenschaft und hitziges Temperament

Zentraler Grund fiir das klare Ausscheiden der zwei Kandidatinnen, die die Regie mit Bestimmtheit der
Kategorie NEIN zuordnet, ist ihr stark vom Sprechtheater gepriagter Schauspielgestus. Sie werden rigoros
unter die Kategorie ,teatro antiguo madrilefio® (das ,,antike Theater Madrids®) eingestuft, womit La Fura
dels Baus sich auf die Dominanz psychologischer Theaterarbeit bezieht, bei der der Text und die innere

Entwicklung einer Rolle/ Figur im Vordergrund stehen und die theatralische Darstellung sowie die Fiktion

% Thomas Oberender. Leben auf Probe., S. 142.
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iiber dem gegenwirtigen Vollzug einer Aktion dominieren — ein Theater, von dem sich La Fura dels Baus
dezidiert absetzen mochte. Uber die drei Tage des Castings lassen die Regisseure Kommentare verlauten, in
denen sie den scheuen, in sich gekehrten Schauspielstil der beiden Bewerberinnen kritisieren: ,,Wo
verdammt noch mal ist bei all dem die Leidenschaft?* fragen sie sich zu Beginn des Castings. Und auch zum
Schluss in der Endauswahl bemingeln die Regisseure, dass diese Bewerberinnen stets noch zu introvertiert,
zu kalt und zu wenig physisch seien: ,,Hier ist kein Feuer. Sie sind viel zu beherrscht. [...] Sie sind mir zu
kalt.” Den Teilnehmerinnen fehle nicht nur die Féhigkeit loszulassen, aus sich herauszugehen und mit den in
der Gruppe hervorgekehrten Energien frei zu experimentieren, sondern sie hétten auch zu wenig Mut, die
»dunklen Seite* zu betreten. In ihrem Auftreten seien sie auch nach drei Tagen noch zu reserviert und
distanziert.”®

Die Regie sucht jedoch das genaue Gegenteil. Fiir die lenguaje furero benotigen sie Akteurinnen mit ,,calor®,
mit einem aufbrausenden, extrovertierten Wesen, das Raum einnimmt: ,,In der lenguaje furero ist es sehr
wichtig, dass die Akteure aus sich herausgehen. [...] Wir suchen Leute, die den Raum ausfiillen kénnen.*”’
Sie trachten nach ,,feurigen* Schauspielerinnen, die ungestiime Aktionen und Emotionen jeglicher Art nach
auBlen tragen (,, Wenn gebissen werden muss, beilit sie zu. Wenn geschlagen werden muss, schlidgt sie zu*),
die etwas Bissiges, Aggressives in sich hat (,,mal bicho*) und die Motivation zeigt, sich auf das Spiel der
lenguaje furero voll und ganz (mit ,corazén®) einzulassen. Diejenigen Bewerberinnen, die dieses
Temperament und diese Leidenschaft nicht hervorkehren kdnnen, werden von den Regisseuren unverziiglich

aussortiert.”®

Perséonliche Prdiferenzen und hierarchische Anpassung

Neben dem ,,Feuer ist die zwischenmenschliche Interaktion ein weiteres ausschlaggebendes Kriterium, das
in die Bewertung der Teilnehmerinnen einfliet und iiber ihre Aufnahme bzw. Ablehnung mitbestimmt. Gill
Foreman macht auf diesen &dussert wichtigen Punkt aufmerksam, in dem sie schreibt ,, The director’s
objectives in auditioning and casting is not just to get the right actor for the part, but to find the actors that

- In diesem Sinne

they can work with, who take directions [Herv. S.K.], have something to contribute [...]
fragen sich die Regisseure von La Fura einerseits, mit wem sie personlich zusammenarbeiten mdchten und

den weiteren Inszenierungsprozess bestreiten wollen; andererseits diskutieren sie die soziale Gemeinschaft

% vgl. folgende Aussagen: ,,Ich werde ihr sagen, dass wir endlich die dunkle Seite in ihr sehen wollen. ,,Sie ist gut in dem, was sie
kann, aber sie ist einfach kein Fiesling. [...] Wenn sie nicht bald entdeckt, dass sie auch eine Hurentochter sein kann, dann... ich
glaub’, die hat es gerade nicht in sich. ,,An Angela zweifele ich sehr. Sie ist eine zu gute Person. Sie ist einfach nicht fies genug. Ich
weil} nicht, ob sie eine dunkle Seite hat.“ , Das sind Leute, bei denen sehr subtile Prozesse ablaufen, und die mehr als eine halbe
Stunde brauchen, bis irgendetwas passiert. Solche kdnnen hier nicht mitmachen.

°7 Interview mit Lluis Fusté 2006.

% Beide Schauspielerinnen, die von der Regie resolut aus der Inszenierung ausgeschlossen werden, haben dariiber hinaus einen
nordeuropdischen Hintergrund gemein (England und Frankreich). Dies mag reiner Zufall sein, doch angesichts der Tatsache, dass
sich in der endgiiltigen Gruppenzusammenstellung ausschlie8lich Akteurinnen aus Spanien und Argentinien wiederfinden — obgleich
auch ein Casting in Nordeuropa stattgefunden hat — dringt sich die Frage nach der Bevorzugung von Akteurinnen mit siidlandischer
Herkuntft fiir die lenguaje furero geradezu auf. Die Regie lehnt Schauspieler aus den nordeuropdischen Landern nicht kategorisch ab,
sondern im Verlauf des Auswahlprozesses ergibt es sich, dass diese aus Nordeuropa stammenden Schauspielerinnen im Vergleich zu
ihren Mitstreiterinnen sich, wie man der Argumentation der Regie in ihren Diskussionen folgen kann, aufgrund ihrer kalten,
emotionslosen und zuriickhaltenden Art nicht durchsetzen konnen. Die Regisseure halten jedoch Ausschau nach extrovertierten
Teilnehmerinnen — und dieser Typ Akteur ldsst sich offensichtlich eher im Siiden finden. (Womit sich in gewisser Hinsicht das
Stereotyp des kalten, introvertierten Nordeuropiders gegeniiber dem temperamentvollen Siidldnder bestitigt sieht.)

% Gill Foreman. 4 Practical Guide to Working in Theatre. London: Methuen Drama, 2009. S. 33.
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innerhalb der Akteurinnen-Gruppe und versuchen einzuschétzen, welche Kandidatinnen miteinander
kooperieren konnen, welche Konstellation ein funktionierendes Kollektiv fiir die Inszenierung ergibt.

Auf der ersten Ebene wigen Miiller und Fusté ihre personlichen Préiferenzen ab. Die personliche
Verbindung, die die Regisseure zu den Bewerberinnen verspiiren, ist fraglos eine Komponente in ihrer
Auswahl. Sie fragen sich immer wieder gegenseitig, ob sie mit den Akteurinnen arbeiten wollen, die sie
provisorisch als Gruppe zusammenstellen. Sie halten Ausschau nach Bewerberinnen, die sie fiir groBartige
Menschen halten und mit denen es Spall machen wird, den Probenprozess zu bestreiten. Sie diskutieren
jedoch nicht nur, wer ihnen sympathisch ist, sondern erdrtern ebenfalls wer vermeintlich charakterlich
,schwierig® sein und sich daher ihrem Arbeitsstil entgegenstellen konnte. Sie widgen ab, welche der
Bewerberinnen sich ihren Regeln des Probenprozesses unterordnen und auf die Regie wenig Druck ausiiben
wird. Sie gehen die Bewerbungszettel durch und suchen nach Teilnehmerinnen, die keine Probleme bereiten
werden. Sie gehen die Teilnehmerinnen nach ihrer Folgsamkeit durch und versuchen, ein Team
zusammenzustellen, das fiir die Regie auf sozialer Ebene wenige Probleme bereiten wird. Sie sind darauf
bedacht, Kandidatinnen zu wéhlen, die kaum Reibungsfliche bieten, bei Konfrontationen eher nachgeben,
sich der Hierarchie der Gruppe bewusst sind und diese respektieren. Bei einigen haben sie Zweifel, sind sich

iiber ihren Kooperationswillen nicht im Klaren und fragen sich, inwiefern man ihnen vertrauen kénne.

Der individuelle kiinstlerische Gewinn

Verfolgt man allerdings die komplette Argumentation der Regisseure ist festzustellen, dass ihre personlichen
Vorlieben und der Aspekt der Unterordnung zwar prisente, jedoch nicht iiber alles andere dominierende
Kriterien sind, die iiber die Aufnahme der Bewerberinnen bestimmen. Der kiinstlerische Beitrag zur
Inszenierung der jeweiligen Teilnehmerin wiegt in diesem Kontext sehr viel mehr. Die Regisseure kommen
immer wieder auf die Frage nach dem Potenzial der Teilnehmerinnen zuriick und verhandeln neben den
Sympathien, der Loyalitit und Teamfahigkeit der Bewerberinnen ihren spezifischen kiinstlerischen Beitrag
zum IMPERIUM. Die Regisseure stellen die jeweilige Person als Privatperson, im Sinne ihrer
charakterlichen Eigenschaften, den Inszenierungsbediirfnissen, also ihrer kiinstlerischen Fahigkeiten
gegeniiber und ermessen den Grad der Vorteile, die die Person im Fall einer Aufnahme fiir die Inszenierung
mitbringen wiirde. Dies geschieht sowohl mit denjenigen, die sie sympathisch finden, als auch mit
denjenigen, die ihnen menschlich nicht zusagen. So entscheiden sich die Regisseure bspw. gegen
Bewerberinnen, mit denen sie sich eine Zusammenarbeit auf personlicher Ebene sehr gut vorstellen konnen,
bei denen sie jedoch wenige Fahigkeiten entdecken, die fiir die lenguaje furero Inszenierung von Bedeutung
sind. Beide Regisseure wissen, dass manche Bewerberinnen fiir ihr Vorhaben der lenguaje furero nicht gut
genug sind und sie sich trotz der personlichen Verbindung, die sie zu den Bewerberinnen verspiiren,
verabschieden miissen. Doch diese Entscheidung fallt ihnen nicht leicht.

Andererseits ziehen die Regisseure Kandidatinnen in die engere Auswahl, bei denen sie soziale Defizite und
eine problematische Personlichkeitsstruktur aufspiiren, die aber Eigenschaften und Befdhigungen

mitbringen, die sich fiir IMPERIUM als sehr nutzbar herausstellen. So sagt Fusté bspw. bei der Durchsicht
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der Bewerberinnen iiber die Teilnehmerin Ainoha, dass ihm etwas an dieser Person nicht gefallen, er sie aber
dennoch als zentrale Akteurin in der Inszenierung einsetzen wiirde: ,,Es gibt etwas an Ainoha, was mir nicht

100 - , . . . . .
<™ sie und Veronica hier.“ Eine andere Teilnehmerin

gefillt, dennoch sind fiir mich die beiden ,,Tlirme
verleitet ihn zu der Prognose, dass sie ihnen irgendwann im Lauf des Prozesses die Augen auskratzen werde;
viel wichtiger sei jedoch die Tatsache, dass sie wihrend der Auffithrung ,,power* habe. Und wieder iiber eine
andere Teilnehmerin stellt er fest, dass sie die Regie zwar sehr herausfordern wiirde, da sie ,,eine von den
Autoritdtsgegnern sei, doch der Inszenierung fraglos etwas sehr Interessantes liefern kdnnte. Der Regisseur
klassifiziert diese Bewerberinnen also als Personen, mit denen die Regie aller Wahrscheinlichkeit nach zu
einem bestimmten Zeitpunkt des Probenprozesses Probleme haben wird. Besonders die letztgenannte
Bewerberin, Verodnica, stuft er als besonders schwierige Kandidatin ein, die sich im Prozess gegen die Regie
auflehnen und sie durch ihre antiautoritdre Haltung in ihrer Arbeitsweise herausfordern wird — eine Situation,
der sich Fusté nicht unbedingt gewachsen sieht. Trotz der Probleme und Komplikationen, die im Fall einer
Aufnahme dieser Bewerberinnen auf die Regie moglicherweise zukommen, wégt sie den kiinstlerischen
Gewinn ab, den sie durch die Besetzung dieser Teilnehmerinnen fiir IMPERIUM erzielen kann. Sie sieht in
ihnen ,,Fura“-Potenziale, die diese zwischenmenschlichen Unstimmigkeiten in den Hintergrund riicken.
Trotz des Rebellentums erkennt die Regie, dass diese Kandidatin nicht nur etwas mit sich bringt, das fiir die
Inszenierung von groBem Wert sein kann, sondern dass die Teilnehmerin in der Lage ist, sich mit der

richtigen Anleitung der Regie die lenguaje furero einzuverleiben.

Die Regisseure sind sich einerseits iiber das Wagnis bewusst, dass diese Personen auf der Ebene der
Zusammenarbeit mit sich bringen, andererseits besinnen sie sich auf die individuellen Stdrken der
Bewerberinnen und erkennen, dass sie sich als Akteurin der lenguaje furero gut anpassen konnen. Die
Zweifel hinsichtlich ihrer sozialen Kompetenz werden ihrem Nutzen fiir die Inszenierung gegeniibergestellt
und gegeneinander abgewogen. La Fura dels Baus findet sich hiermit in einem Dilemma wieder, das in
einem Auswahlprozess von Schauspielern im Theater hdufig auftritt. Auch andere Theaterpraktiker sehen
sich mit diesen Schwierigkeiten und Zweifeln konfrontiert. John Perry stellt sich dem Problem:

Will the actor fit in with / enhance the company style, working methods and the production team? The importance of
this depends on circumstance, since it’s not necessary to like the people you work with. However, if the company is
going to spend six months touring in a van, if the theme is personal or intimate, if ensemble work is required, or if the
company must devise the show, then compatibility is an important consideration.'"’

Die Frage nach der sozialen Kompatibilitit der einzelnen Bewerber in der fiir die Inszenierung
zusammenkommenden Gruppe wird auch hier der Frage nach dem kiinstlerischen Beitrag gegeniibergestellt,

den der Bewerber zur Inszenierung hinzufiigt. Die Regisseure von La Fura dels Baus bewerten in diesem

Konflikt fast immer den Nutzen einer Akteurin fiir die Inszenierung hoher als personliche Sympathien und

1% Die Regie kategorisiert die Akteurinnen nach Schachfiguren, daher auch die Bezeichnung ., Tiirme*, vgl. die Endauswahl auf S.
63.

1 John Perry. The Rehearsal handbook for actors and directors. A practical guide. Ramsbury, Marlborough Wiltshire: The
Crowood Press, 2001. S. 38.
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soziale Unstimmigkeiten. Trotz der personlichen Bedenken der Regie hinsichtlich ihrer sozialen Kompetenz

werden die Akteurinnen in die Gruppe aufgenommen.'”

Soziale Interaktionskompetenz: Fiihrerin und Mitlduferin

Auf der zweiten Ebene des Kriteriums der sozialen Interaktion diskutieren die Regisseure nicht die direkte
Verbindung zwischen ihnen und den Teilnehmerinnen, sondern begutachten die Zusammenarbeit zwischen
den einzelnen Bewerberinnen innerhalb der Gruppe. Miiller erldutert den Kern des Castingverfahrens wie
folgt:

Die Form des Castings, wie wir sie in den letzten drei Tagen gefiihrt haben, ist im Rahmen der Fura-Arbeit zwar nicht
ungewdhnlich, aber im Kontext von Theatercastings recht unkonventionell. Wir bilden Gruppen und lassen sie die
Wettkampf-Atmosphére hautnah erleben. Es geht nicht um das Darstellen im Sinne des Sprechtheaters auf einer Biihne.
Die Teilnehmerinnen miissen sich schon in Gruppen behaupten kénnen. Wir als Regisseure miissen sehen, wie sie
aufeinander reagieren, wie sie miteinander umgehen und Probleme innerhalb der Gruppe 16sen. Zwischen einigen
stimmt die Chemie, bei anderen sieht man schon die Probleme auf einen zukommen.

Die Gemeinschaft der Gruppe ist zentral fiir die Inszenierungen von La Fura dels Baus. Entsprechend achtet
die Regie im Casting insbesondere darauf, inwiefern die Teilnehmerinnen aufeinander eingehen konnen,
welche Konstellationen sich als harmonisch herausstellen, zwischen welchen Bewerberinnen die Verbindung
stimmt und welche Bewerberinnen hingegen aus der Reihe fallen, sich nicht in die Gruppe integrieren
konnen und kaum Anschluss zu den anderen Mitstreiterinnen finden.

Wie im oben genannten Beispiel verhandeln auch hier die Regisseure zwei unterschiedliche Ebenen. Die
Uberpriifung der Gruppenkompatibilitit geschieht zum einen hinsichtlich der sozialen Interaktionsfihigkeit
der Bewerberinnen als ,,gewohnliche* Personen, die miteinander auf den Theaterproben und der folgenden
Welttournee arbeiten miissen, und zum anderen im Hinblick auf die kiinstlerische Interaktion als
IMPERIUM-Cast in ihren jeweiligen zentralen Rollen von ,,Prophetinnen* und ,,Anhingerinnen der
Inszenierung. Es geht den Regisseuren nicht darum, eine ,,Gruppe von Freundinnen* zusammenzustellen,
wie Miiller anmerkt. Um die zentralen Rollen des IMPERIUMs zu besetzen, fragen sich die Regisseure
vielmehr, wer von den Teilnechmerinnen eine Anfiihrerin und wer echer eine Mitlduferin ist, und
differenzieren die sechzehn Bewerberinnen nach diesen beiden Kategorien. Sie bendtigen fiir IMPERIUM
Akteurinnen, die filhren kénnen, und Akteurinnen, die folgen koénnen. Die Dynamik der Inszenierung baut
weitgehend auf dieser hierarchischen Gliederung der Gruppe auf.

Jedoch suchen Miiller und Fusté keineswegs nur nach Schauspielerinnen, die das Talent und die Féhigkeit
besitzen, sich in eine dominante ,,Prophetin® oder untertdnige ,,Anhédngerin®“ zu verwandeln, sondern sie
suchen nach Kandidatinnen, die diese Charaktereigenschaft schon in ihrer Person mitbringen, die als
Menschen tendenziell diesen oder jenen Wesenszug darbieten. Beide Ebenen fallen somit bei diesem
Auswabhlkriterium zusammen, und die Grenzen zwischen den konkreten Anforderungen fiir die kiinstlerische

Inszenierung und einem bestimmten sozialen Interaktionsmuster innerhalb der Gruppe verschwimmen.

192 Bine dieser Bewerberinnen gehort zu jenen zwei Akteurinnen, denen nach der Hilfte der Probenzeit gekiindigt wird — und zwar
aufgrund ihrer sozialen Inkompetenz. Vgl. hierzu die Ausfithrungen auf S. 141ff.
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Auffassungsgabe und Lernfihigkeit

Ein weiteres wichtiges Auswahlkriterium, das sich in der Analyse der Abschlussdiskussion der Regie finden
lasst, ist die Lernfdhigkeit und Aufnahmeféhigkeit der lenguaje furero. Angesichts der Tatsache, dass viele
der Bewerberinnen eine klassische Schauspielausbildung absolviert haben und weitgehend im traditionellen
Theaterrahmen tétig waren — dariiber hinaus bis auf eine keine von ihnen jemals fiir La Fura dels Baus
gearbeitet hat —, ist fiir den Grofteil der Teilnehmerinnen die furero-Arbeitsweise neu und unbekannt. Die
Regisseure konnen also wihrend des Castings nicht nach erfahrenen Akteurinnen Ausschau halten und
zwischen ,,gemachten® fureros auswihlen, sondern sie miissen in der Auswahl darauf achten, wer sich von
den Teilnehmerinnen in den drei Tagen weiterentwickelt hat und das Potenzial besitzt, sich wahrend der
nichsten Wochen des Probenprozesses zu einer Fura-Akteurin zu entfalten. In ihrer Diskussion fragen sich
die Regisseure von La Fura dels Baus entsprechend, inwiefern die jeweiligen Bewerberinnen mit dem ,,rollo
furero® in Verbindung stehen. Die Regisseure iiberpriifen die Teilnehmerinnen auf ihren Grad des
Verstandnisses der lenguaje furero. Sie charakterisieren die Bewerberinnen nach ihrem Gespiir, wer von
ihnen ihre Theatersprache in sich tridgt, wer sie zumindest theoretisch versteht und wer von den
Teilnehmerinnen die Vision dieses speziellen Theaters in Zukunft mit den richtigen ProbenmafBnahmen und
Instruktionen realisieren kann. Ihre Lern- und Auffassungsfahigkeit fiir diejenigen Aspekte, die die lenguaje

furero ausmachen, werden zu einem zentralen Auswahlkriterium.

Auperes Erscheinungsbild

Ein weiteres Kriterium, das in allen Gesprichen der Regisseure auftaucht, ist das duere Erscheinungsbild
der Teilnehmerinnen. Es zieht sich wie ein roter Faden durch ihre gesamten Diskussionen, ist aber kein
ausschlaggebendes Kriterium, nach dem konkret gepriift wird, sondern stellt vielmehr einen zusétzlichen, in
unklaren Féllen zur Entscheidung beitragenden Aspekt dar. Lediglich in einem Fall ist das Kriterium
»Aussehen dominant und die auBlergewohnliche Attraktivitit der Bewerberin bestimmt maBgeblich iiber
ihre Aufnahme ins Team — obgleich sie sich in den anderen Priifbereichen nicht sonderlich behaupten kann.
Wihrend Miiller seine Bedenken dufert, dass Laurita zwar sehr sexy, ansonsten jedoch eher alltidglich und
nichtssagend (,,muy plana y gris”) sei, besteht Fusté darauf, dass sie dennoch ins Team aufgenommen
werden soll — gerade wegen ihres Aussehens: ,,Ich glaube, Laurita muss mit rein. Sie sieht super aus. Sie ist
ein Madel, das man sich von oben bis unten anschaut.*«'®

Generell betrachten die Regisseure die Bewerberinnen in ihrer physischen Gesamterscheinung, gehen auf
den Korperbau ein, kategorisieren sie als attraktiv oder weniger anziehend und schauen, wer von den
Bewerberinnen aufgrund ihres AuBeren Aufmerksamkeit beim Publikum erregen konnte. Hierbei gilt nicht
nur das typisch erotische Erscheinungsbild, sondern Miiller und Fusté suchen auch nach Bewerberinnen, die
von ihrer dufleren Erscheinung einen interessanten Aspekt zur Inszenierung beitragen. ,,Sie sieht extrem
verbraucht aus, aber Verdnica hat Kraft“, meint Fusté zu seinem Kollegen. ,,Mir geféllt ihre Erscheinung. Sie

macht ihren Mund auf und ich krieg’ Angst. Hier haben wir sonst keine dabei, die Angst einjagt. Wir

19 Auch diese Bewerberin zihlt zu jenen Teilnehmerinnen, die zu einem spiteren Zeitpunkt von der Regie entlassen werden. Ihr
gutes Aussehen reicht nicht aus, die Defizite in der Umsetzung der lenguaje furero wettzumachen. Vgl. S. 141ff.
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brauchen unbedingt Médels, die etwas vor sich durch den Aktionsraum herschieben und die Zuschauer
Angst bekommen und vor ihr ausweichen.* Bei anderen Teilnehmerinnen ist ihr durchschnittliches AuBeres
ausschlaggebend dafiir, dass sie nicht weiter in Erwdgung gezogen werden. Die Regisseure zweifeln am
Grad ihrer Attraktivitdt: ,Meiner Meinung nach schaust du dir die hier nicht so richtig an.” Stehen die
Regisseure zwischen zwei Bewerberinnen und erkennen, dass ihnen bei beiden Teilnehmerinnen das gleiche
Engagement an Probenarbeit bevorsteht, vergleichen sie das AuBere der Bewerberinnen und entscheiden sich
fiir diejenige, die den besseren Kdrperbau hat: ,,Mit ihr werden wir den selben Arbeitsaufwand haben wie
mit ihr hier, aber sie hat definitiv einen schoneren Korper.*

La Fura dels Baus sucht nach keinem einheitlichen Schonheitsideal, sondern wéhlt die Akteurinnen nach
individuellen Aspekten aus. Die Regisseure bevorzugen weder das eine noch das andere Erscheinungsbild,
was sich daran zeigt, dass sich keine einheitlichen Merkmale bei den acht ausgewéhlten Bewerberinnen
erkennen lassen. Die Finalistinnen sind in ihrem Aussehen vollkommen unterschiedlich: von grof3 bis klein,
von blond bis schwarz-, rot- oder braun. Ihr Haar ist lockig, kurz oder lang. Ihr Korperbau ist auf der einen
Seite muskulds und stimmig, auf der anderen Seite zierlich und diinn. Was sie jedoch als Gemeinsamkeit
aufweisen, ist ein sportliches, durchtrainiertes Auftreten; ohne Ausnahme haben sie alle eine gute Kondition,
sind gelenkig und kraftvoll.

Allerdings ist abschlieBend zu bemerken, dass, obwohl die Regie das Kriterium Aussehen nicht als oberste
Prioritdt in der Auswahl setzt, Miiller und Fusté offenbar froh dariiber sind, dass die Mehrheit aller
ausgewihlten Bewerberinnen auf ihre eigene Weise gut aussieht: ,,Mit dieser Zusammenstellung erfiillen wir
zusitzlich die Bedingung, dass alle Médels schon sind. Jede auf ihre Weise. Das sind Frauen, die man sich
gern anschaut und sagt: ,Wow, das sind hiibsche Médels.”* Die Attraktivitdt spielt letztlich auch hier eine

Rolle.

Die Schachspielkonstellation: Eine strategische Zusammenstellung

Nachdem die Regisseure am letzten Castingtag mehr als eine Stunde die sechzehn Bewerberinnen auf die fiir
die lenguaje furero zentralen Kriterien iiberpriift und die Vor- und Nachteile der einzelnen Teilnehmerinnen
gegeneinander abgewogen haben, legen sie schlielich die acht Akteurinnen fest, die sie fiir IMPERIUM
engagieren werden. Es ist offensichtlich, dass sie sich bei dieser Besetzung nicht v6llig sicher sind. Keine
der Bewerberinnen erfiillt alle erwiinschten Kriterien und jede von ihnen weist Seiten auf, die nicht in das
Idealbild einer furero-Inszenierung passen. Einige der Festlegungen basieren somit klar auf einem
Kompromiss. Es sind keine klaren, rein rational getroffenen Entscheidungen; vielmehr stiitzen sich die
Regisseure auf ein inneres Gespiir und hoffen darauf, dass ihre Intuition sie nicht enttduscht. Thomas S.
Hischak beschreibt diesen abschlieBenden Prozess des Castens als im hochsten Malle ,,nerv-wrecking®; die
Regie befinde sich hier oftmals in einer Situation, die von Ungewissheit, Hoffnung und Risiko zugleich
geprégt ist: ,,There are always compromises to be made, and one must consider the cast as a whole, not just a

series of individuals, in order to come up with the best possible company of the cast. It is such an important
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step yet one that cannot be objectively or cooly carried out. The director often must go with his or her
instinct, hoping that the cast chosen is the one that will work best.«'**

Auch La Fura dels Baus hofft, dass ihre Wahl der acht Akteurinnen die bestmdgliche Konstellation fiir
IMPERIUM ergibt. Um sicher zu gehen, dass sie eine ausgewogene Besetzung gewihlt haben, vergleichen
die Regisseure als abschlieBenden Castingakt ihre Auswahl der acht Teilnehmerinnen mit den Figuren des
Schachspiels. Sie verteilen die Teilnehmerinnen auf die unterschiedlichen Positionen und geben ihnen —
nicht nur sehr klischeebelastete, sondern auch zum Teil anmaBlende — Spitznamen. Bis auf die ,,Bauern* sind
alle Schachfiguren in dieser Konstellation vorhanden.

Wihrend Miiller und Fusté Gador aus Madrid als Konig einsetzen und sie untereinander als ,,das Biest*
bezeichnen, kommt die argentinische ,,Zwergen-Anfiihrerin“ Florencia auf die Position der Dame. Beide
Akteurinnen tragen der Regie nach den Gestus von Imperialistinnen in sich; sie sind Anfiihrerinnen. Als
erste Lauferin widhlt die Regie die ,Ingenieursarchitektin® Laura. Die Regie stuft sie als eine extrem
kontrollierte Person ein, die sich nicht vom Instinkt, sondern vom Kopf her lenken lésst. Ihr féllt die Rolle
der Vermittlerin zwischen den Akteurinnen untereinander und zwischen Akteurinnen und der Regie zu. Als
zweite Lauferin engagieren Miiller und Fusté die ,,Augenweide* Laurita, die durch ihre besonders erotische
Ausstrahlung sowie ihr Verstindnis des Spektakuldren aus der Gruppe hervorsticht. (Laurita wird zur Hélfte
des Probenprozesses durch Marta ersetzt. Marta ist ihre ,,ausdrucksstarke Stummfilmschauspielerin®, die viel
Temperament und Leben mitbringt.) Eine der beiden Springer ist der katalanische ,,Eingebildete Schwan*
Montse, eine ausgebildete Ténzerin, die in den Augen der Regie viel Eleganz und Stirke beweist und von
deren Personlichkeit sie angetan ist. Als zweite Springerin wéhlt La Fura dels Baus die ,,ehrgeizige Nummer
1 Valeria, eine Film- und Theaterschauspielerin aus Argentinien, deren Intelligenz und unermiidlichen
Einsatz Miiller und Fusté schétzen und die als hoch motivierter Anfiihrertyp iiberall einsetzbar ist. Die
beiden Tiirme, welche fiir Stirke, Kraft und Stabilitit der Inszenierung sorgen sollen, sind zum einen die aus
Andalusien stammende Ténzerin Lola, die durch ihre langjéhrige Erfahrung im Tanz- und Theaterbereich
technische sowie methodische Sicherheit und Konnen verspricht. Miiller und Fusté geben ihr aufgrund ihres
familidren Bezugs zu Frankreich sowie ihrer &uBeren Erscheinunglo5 den Spitznamen ,,Franzosische
Professionelle. Zum anderen greifen die Regisseure auf die baskische Performancekiinstlerin Verdnica
zuriick — die ,,Anti-Clownin“ —, welche die Regie mit dem gewissen Etwas charakterisiert und in ihr die
dunkle Seite zu sehen glaubt. Veronicas rebellisches Auftreten und ihre Antihaltung versetzen die Regisseure
in Sorge, doch Miiller und Fusté sind davon iiberzeugt, dass die Akteurin in der Lage ist, auf das Publikum
loszugehen und Angst einzufloBen — etwas, was den anderen Akteurinnen noch fehlt. (Verénica wird zur
Halfte des Probenprozesses durch die Schauspielerin Diana ersetzt. Diana wird als die ,,Verriickte*

bezeichnet, die umso ausdrucksstéarker wird, je verriickter sie spielt.)

1% Thomas S. Hischak. Theatre as Human Action: An Introduction to Theatre Arts. Lanham: Scarecrow Press, 2005. S. 127.
195 Sje verweisen insbesondere auf ihre Haarfrisur — ein Bob mit gerade geschnittenem Pony —, die fiir die Regie der Inbegriff
franzdsischer Dekadenz-Kultur ist.
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(Abb. 8: Konstellation des IMPERIUMs, Zeichnung: AMPA CP SARDINERO)

Damit steht das Akteurinnenteam des IMPERIUMSs fest. Die Regisseure haben eine Gruppe gewéhlt, die sich
aus zwei Tédnzerinnen und sechs Performerinnen zusammensetzt und deren Alter von Anfang zwanzig bis
Mitte dreiflig reicht. Sie kommen ausnahmslos aus dem spanisch sprechenden Raum (Madrid, Argentinien
und Barcelona). Wihrend jede von ihnen jahrelange, praktische Erfahrung im Theater und Tanz hat, gibt es
lediglich eine einzige Schauspielerin, die schon in der Vergangenheit bei mehreren furero-Projekten
106)

mitgewirkt hat, und eine weitere, die an einem Workshop (zur Vorbereitung des Films Das Parfiim

teilgenommen hat. Die restlichen Bewerberinnen sind mit der Arbeitsweise wenig bis gar nicht vertraut.

Fusté dreht sich zu Miiller und fragt: ,, Are you buying it? Wir haben die zwei Tiirme, wir haben den Konig,
die Dame, die zwei Ldufer, die zwei Springer. Mit denen machen wir eine gute Partie, oder? “ Miiller nickt.
Die Regisseure packen ihre Unterlagen zusammen und fahren nach Hause.

Mit der Besetzung der Schauspielerinnengruppe sind jetzt alle wichtigen Vorbereitungen fiir die Aufnahme
des Probenprozesses von IMPERIUM getroffen. Nun sind es nur noch knapp zwei Wochen, bis die Proben
am 5. Mdrz beginnen.

1% Piir den Film Das Parfiim — Die Geschichte eines Mirders aus dem Jahr 2006 kollaborierte La Fura dels Baus mit dem
Filmregisseur Tom Tykwer fiir zwei Szenen: die Massenorgie und Endszene.
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DIE PROBENPHASE

Der sechswochige kollektive kreative Prozess in Martorell

“A stage space has two rules: (1)
Anything can happen and (2) Something must happen.”

Peter Brook, The Emtpy Space
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Probenimpression 1: Der Auftakt

Zum offiziellen Beginn des Probenprozesses von IMPERIUM trifft sich das gesamte Team knappe zwei
Wochen nach dem Casting in der Industriehalle in Martorell wieder. Nicht nur die acht Akteurinnen und die
Regie, sondern auch die Biihnenbildner und die Produktion sind bei diesem ,,meet and greet* anwesend.
Mehr als zwanzig Personen sitzen erwartungsvoll um einen Tisch. Produzent Kiko Selma von MOM
Produccions erdffnet die Inszenierungsarbeit mit den wenig ermutigenden Worten: ,, Wir arbeiten gegen die
Zeit“. Der Zeitdruck - ein von Anfang an die Proben iiberschattendes Ungetier.

An diesem ersten Tag des Probenprozesses kommt es noch zu keiner konkreten Probenarbeit. Die
Produktionsleitung spannt zundchst eine administrative Rahmung um den Prozess. Sie kldrt die Teilnehmer
tiber die wichtigsten Eckdaten auf: wann die ersten offentlichen Proben stattfinden, die Cargocontainer nach
China verschickt werden und auf welchen Festivals IMPERIUM im Sommer zu sehen sein wird.

Nachdem die terminlichen Angelegenheiten dargelegt sind, tibernehmen die Regisseure das Ruder. Miiller
und Fusté nutzen die ndchsten Stunden, die Gruppe in das Theaterprojekt einzufiihren. Sie erdrtern den
gesellschaftlichen Kontext und ihre personliche Motivation fiir dieses Inszenierungsvorhaben. Das
Weltgeschehen, insbesondere die Terroranschlige von New York, Madrid und London haben, so Regisseur
Miiller, in ihm Wut und Ohnmacht ausgelost. Die aus diesen Ereignissen spilirbaren Konsequenzen, wie zum
Beispiel die immer straffer werdenden Sicherheitsvorkehrungen wund die damit einhergehenden
Einschrinkungen des Biirgers in seiner Freiheit, bediirften einer geballten Aufmerksamkeit. IMPERIUM sei
sein personlicher kiinstlerischer Beitrag zur Auseinandersetzung mit diesem politischen Geschehen. ,,Von
der Ebene des Makroformats habe ich mich jedoch im Laufe der Zeit distanziert und bin zu einer
Minimierung der Ideen gelangt; nicht mehr die undurchsichtigen, nie ganz ergriindbaren Dimensionen der
komplexen globalen Politik sind vordergriindiges Thema, statt dessen habe ich ihre Grundstrukturen auf ein
Mikroformat iibertragen, “ — d.h. dem Abstrakten habe man ein bekanntes Gesicht geben wollen.

Die Regisseure teilen daraufhin eine Kopie des Aktionsskriptes aus. Ahnlich einer Leseprobe nimmt sich La
Fura dels Baus ihr Aktionsskript vor und setzt sich chronologisch Szene fiir Szene mit der Inszenierung
auseinander. Hierbei ziehen die Regisseure ein Biihnenmodell zur Hilfe heran. Vergleicht man das am
heutigen Probentag auf dem Tisch stehende Modell mit dem, welches in der Vorbereitungsphase verwendet
wurde, so ist das jetzige ausgereifter: Die Pappobjekte wurden durch kleine Metallstrukturen, die der
tatsdchlichen Architektur von Pyramiden, Krdinen und Leinwdnden dhneln, ersetzt, und die Akteurinnen sind
keine Zahnstocher mehr mit angeklebten Miinzen, sondern durchnummerierte Wischeklammern, die in den
Hdnden der Regisseure von A nach B hiipfen. Fiir alle gut sichtbar, demonstrieren Miiller und Fusté die
schon festgelegten Aktionen von IMPERIUM, die Fahrwege der Pyramidenkonstruktionen und des Krans,
die Verschiebungen und unterschiedlichen Platzierungen der grofien Leinwand und letztlich die
vorgesehenen Bewegungen der Akteurinnen durch den Raum.

Die Akteurinnen héren den Regisseuren aufmerksam zu, stellen in dieser Einfiihrung kaum Fragen, halten
sich im Hintergrund. Doch sie wirken nervos. Insbesondere kommt dann Unruhe auf, wenn die Regisseure
auf Aktionen zu sprechen kommen, von denen sie hoffen, sie zu realisieren, aber nicht sicher sein kénnen,
dass diese Aktionen auch wirklich durchfiihrbar sind. So meint Fusté: , Miiller hat den Traum, dass an
dieser Stelle der Pyramiden eine Rutsche angebracht wird, von der ihr mit Stelzen herunterrutscht und am
Boden angelangt sofort auf den Beinen steht. Das ist unsere Ildee. Doch wir werden sehen, was funktioniert.
Immerhin sind das hier mehr als drei Meter.** Die Akteurinnen halten den Atem an; ihr Gesichtsausdruck
schwankt zwischen Faszination und Angst, sie schauen sich mit grofsen Augen an. Sie werden sich des
Ausmafles und der ihnen bevorstehenden Aufgaben langsam bewusst.

Wihrend alldem bin auch ich, die externe Beobachterin, dabei — begeistert und ruhelos zugleich. Ich setze
mich zu Beginn des Tages zundchst in die grofse Runde mit den Kiinstlern und Produzenten an den Tisch und
mache lediglich schriftliche Notizen in mein Tagebuch. Die Kamera lasse ich erst einmal beiseite, halte mich
dezent im Hintergrund und nehme an ihren Diskussionen nicht teil, sondern hore nur aufmerksam zu. Erst
nachdem einige Stunden vergangen sind, hole ich das Aufzeichnungsinstrument hervor und halte die
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Probenbegegnung der Kiinstler auf Video fest. Hierfiir verlasse ich den Tisch und bewege mich langsam um
sie herum, befinde mich dabei stets abseits.

Zum Schluss des Tages dffnen Miiller und Fusté das Gesprdch fiir die Akteurinnen. ,, Ich habe da so eine
Frage”, setzt Valeria verschmitzt an. ,, Warum wurde die Inszenierung nur mit Frauen besetzt?” Beide
Regisseure miissen ldcheln. ,,Haha, die Millionen-Dollar-Frage, “ entgegnet Fusté. Es entsteht eine ldngere
Pause. Der jiingere Regisseur schaut auf den Boden, tiberldsst Miiller den Vortritt. ,, Nun ja, “ beginnt dieser,
,,als wir iiber IMPERIUM nachgedacht haben, gab es zwei Méglichkeiten: Entweder arbeiten wir nur mit
Jungs oder eben nur mit Mddels. Und da ich lieber mit Mddels arbeite... " Die Produzentin ruft mit einem
zwinkernden Auge: ,,Es puro Machismo!* Alle lachen. Mit der Besetzung einer mit Mdnnern und Frauen
durchmischten Truppe, so Miiller, wire man das Risiko eingegangen, die Debatte auf den Machtkampf
zwischen Mann und Frau zu lenken. In IMPERIUM ginge es aber um die Machtgier und den
Unterwerfungskampf des Menschen im Allgemeinen — unabhdngig vom Geschlecht. Eine homogene
Besetzung sei somit notwendig gewesen. Und wieso immer Mdnner, was bei La Fura dels Baus Tradition
hditte, und nicht mal nur Frauen?

Dieser erste Tag ist heiter und entspannt. Es liegt Aufregung und zugleich positive Energie in der Luft. Alle
sind hoch motiviert und haben Lust, mit der Arbeit zu beginnen. Wir sind gespannt, was der mehrwochige
Probenprozess bringen wird. Zum Schluss kommentiert die Regie dann auch festlich: ,, Wir sind ein Schiff,
das in eine Richtung steuert. “ (1. Probentag, Mo, 5. Mdrz)
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wAsthetisches Mapping“: Die Suche nach lenguaje furero-Objekten

Dieses ,,Schiff* versammelt sich heute um zwei Uhr nachmittags in der Probenhalle in Martorell. Die
Produktionsassistenz hat den Probenraum so hergerichtet, dass die Gruppe mit der Arbeit beginnen kann.
Der Regietisch, das Catering und die Stiihle fiir die Akteurinnen stehen bereit. Eine Musikanlage wurde
aufgebaut und eine Art Umkleideraum fiir die Akteurinnen installiert; im vorderen Teil der Halle hingen

lange, schwere, rote Vorhdnge, die einen kleinen Raum bilden — ein Riickzugsort fiir die Akteurinnen (siehe
Abb. 9).
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(Abb. 9: Skizze des Probenraums, FFTB, S.K.)

Der Probentag fiir die Akteurinnen beginnt mit einem eineinhalbstiindigen Warm-Up — zundichst in der
gesamten Akteurinnengruppe und dann, ihren persénlichen Bediirfnissen angepasst, jede Akteurin auf ihre
ganz individuelle Weise. Sie joggen im Kreis, praktizieren Yoga, Pilates, Dehn- und Kraftiibungen, wobei sie
sich gegenseitig in der Ausfiihrung unterstiitzen, sich neue Ubungen beibringen, abwechselnd die Rolle der
Instruktorin iibernehmen. In der zweiten Hilfte lost sich die Gruppe auf, und jede Akteurin geht ihrem
eigenen Training nach. Sie wiederholen jene Ubungen, die sich ganz besonders um ihre physischen
Schwachstellen bemiihen.

Wihrend dieser Zeit sitzen Miiller und Fusté an ihrem Arbeitstisch. Ich setze mich zu ihnen, die Kamera
direkt auf sie gerichtet und das Feldtagebuch gedffnet neben mir. Sie lassen sich von dem Gerdt nicht stéoren,
und auch ich fiihle mich weder unsicher noch aufdringlich, die Kamera so offensichtlich in ihrer Gegenwart
zu benutzen.

Sie beginnen den Probentag mit einem Gesprdch unter vier Augen. Das Aktionsskript von IMPERIUM liegt
fiir beide gut sichtbar auf dem Tisch. Eine Diskussion iiber die erste Szene steht an. Keineswegs ist das
IMPERIUM vollends fixiert. Viele Ideen sind noch nicht ausgereift und benétigen weitere Uberlegungen. Sie
besprechen die Besetzung der Prophetinnenrollen sowie die Ausstattung mit Spielobjekten.

Ich sitze neben ihnen und hore zu. Nur gelegentlich bringe ich mich mit eigenen Ideen ein und nehme an
ihrer Diskussion teil. (2. Probentag, Di, 6. Mdrz)

Das Gespréach der Regie unter vier Augen gehort — insbesondere in der Anfangszeit des Probenprozesses —

als ein wichtiges, den Probenablauf strukturierendes Ereignis dazu. Miiller und Fusté nutzen die Zeit, um

69



diverse Inszenierungsfragmente zu besprechen, das jeweilige Probenverfahren fiir den Tag festzulegen und
die Umsetzung spezifischer Szenenaktionen zu diskutieren. Sie gehen hierbei chronologisch vor: Sie
beginnen mit der ersten Szene und gehen die Inszenierung in den néchsten Tagen Schritt fiir Schritt
nacheinander durch. Je nachdem, wo die Regie die Inszenierungsarbeit beendet, nimmt sie die Arbeit an
dieser Stelle am nédchsten Tag in ihren Gespriachen wieder auf. Das von ihnen erstellte Aktionsskript dient
ihnen hierbei als Wegweiser. In konstanter Bezugnahme auf diesen Text treffen sie wichtige Entscheidungen
iiber inszenatorische Leerstellen, formulieren neue Ideen und gehen auf jene Punkte ein, die sie bisher im
Skript noch nicht zufriedenstellend beantwortet haben.

Obgleich mit dem Fortschreiten des Prozesses diese Gespridche abnehmen, sind sie in den ersten Wochen
bedeutende Probenbegegnungen, in denen nicht nur zahlreiche Merkmale einer kreativen
Aushandlungsdynamik zwischen den Regisseuren sichtbar werden — sie fertigen bspw. Skizzen ihrer Ideen
an, basteln provisorische Hilfsobjekte, setzen physische Demonstrationen ein, etc. —, sondern es kommen
hier auch etliche Aspekte zur Sprache, welche die kiinstlerische Arbeit von La Fura dels Baus ndher
definieren. Anhand der Diskussionen iiber den Einsatz bzw. Nicht-Einsatz bestimmter Objekte ldsst sich klar
herauskristallisieren, worauf es in der firero-Asthetik besonders ankommt.

Die Zuschauer sehen in einer Theaterauffithrung fiir gewdhnlich nur das, was durch Beschliisse der Kiinstler
letztendlich Zugang zur Inszenierung gefunden hat. Sie sind mit denjenigen Manifestationen konfrontiert, die
von den Kiinstlern als inszenatorisch wertvoll befunden und so in die Endfassung eingegliedert wurden.
Begleitet man hingegen den Inszenierungsprozess, werden Einblicke in den gesamten kreativen Vorgang der
Kiinstler moglich, bei dem etliche alternative Inszenierungsideen auftauchen. Richard Schechner merkt dazu
an:

The problem of “productivity” is tractable if we relocate the simplifying process from finished works to rehearsal. The
question then becomes not how simple or complex a finished work is, but what happens during rehearsals. How does
this production team determine which of all the things thought of and/ or tried will survive into the public performance?
Comparing the many possibilities that arise during rehearsals to the relatively few actions actually performed in the
finished work reveals how many adjustments take place during rehearsals. The goal of rehearsing is to bring the
finished product into harmony with the process that produced it. The result may be simple or complex, logical or
arational, easy to follow or annoyingly difficult. But in every successful work (however that is determined), the
rehearsal process will have sifted out what does not belong [Herv. S.K.] — will have simplified in the sense of keeping
“the least rejected of all the things tried” (as Brecht once said).'"’

Im Probenprozess werden Ideen und Aktionen ausgesondert, die sich flir die endgiiltige Version der
Inszenierung als am wenigsten brauchbar herausstellen. Sie werden nicht weiter beriicksichtigt, gehen auf
dem Weg der Probenaushandlung verloren. Doch auch ausgeschlossene Elemente tragen dazu bei, die
dsthetische Sprache der Theatergruppe niher zu definieren — sei es in Abgrenzung oder als Gegenvorschlag
zu den erfolgreichen Ideen. Es entsteht dadurch eine Transparenz und neugewonnene Komplexitit, wie auch

Eugenio Barba schreibt:

There is no creative work without waste. The proportion between that which is produced and that which is finally used
could be said to correspond to the disproportion of the seeds that are dispersed in nature in order that a single fertilized

197 Richard Schechner. Performance Studies: an introduction. New York: Routledge, 2002. S. 203.
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cell may succeed in engendering a new individual in the animal or plant. There is no creative work without waste and
there is no waste without the high quality of that which is wasted.'*®

Mit der Chance, den Aushandlungsprozess auf Proben zu studieren, wird es mdglich, sich der Theatervision
der Kiinstler von unterschiedlichen Perspektiven zu ndhern und den im Laufe des Prozesses abfallenden
»ldeen-Mill“ in die Analyse einzubeziehen. Sie erhélt eine neue Qualitdt. Der kiinstlerische Prozess des
Selektierens und des Abwiégens gegensatzlicher Inszenierungsweisen wihrend der Proben gibt Aufschluss
dartiber, worauf die Kiinstler selbst viel Wert legen bzw. was ihnen als nicht wiinschenswert erscheint.
Gerade die zuriickgewiesenen und als schwach, untauglich und unpassend bezeichneten Ideen kdnnen dazu
beitragen, eine komplexe Charakterisierung der d&sthetischen Sprache durchzufithren. Erst beide
zusammengenommen — die Aspekte, die aufgenommen wurden, und diejenigen, die auf der Strecke
liegengeblieben sind — ergeben ein umfassendes Bild. Diese Zusammenfithrung mochte ich schlicht

»asthetisches Mapping* nennen.

Diese inhaltliche Konkretisierung des IMPERIUM s soll im Folgenden etwas genauer betrachtet werden. Die
Idee des ,Asthetischen Mappings“ — die Vernetzung aller Ideen — sowie die damit einhergehende
Transparenz iiber das Ausschlussverfahren von kiinstlerischen Moglichkeiten spielen hierbei eine
bedeutende Rolle. Auf welche Kontexte nehmen die Regisseure besonderen Bezug? Welche
Inszenierungsvorschldge machen fiir sie keinen Sinn und miissen anderen Ideen weichen? Kurzum: Was
passt und was passt nicht in die lenguaje furero? Ich richte hierfiir meine Aufmerksamkeit ausschlieBlich auf
die Auswahl jener Objekte, die von der Regie in der Auftaktszene des ,,Attentats* eingesetzt bzw. verworfen
werden. Diese Diskussion dient der Analyse als Fallbeispiel; das Prinzip ist jedoch auf alle kiinstlerischen

Probeverfahren anwendbar.

Das furerische ,,Aschenbrédel-Prinzip*

Die Regisseure stehen in der ersten Szene vor mehreren Problemen, doch beschiftigen sie sich insbesondere
mit einer Frage: und zwar der nach den passenden Spielobjekten fiir die Akteurinnen wihrend des Attentats.
Die Regisseure befiirchten, dass die Akteurinnen in dieser Szene — bei der sie als Zuschauerinnen verkleidet
sind und inmitten des Publikums agieren — ohne ein aktionstragendes Element in der Masse der Zuschauer
untergehen. Nachdriicklich wiederholt Miiller, dass die alleinige korperliche Prisenz der Akteurinnen nicht
ausreiche, um die Menge zu dominieren; sie bendtigten ein Instrument, welches ihnen Macht und Respekt
verschaffe und die Aufmerksamkeit auf sich ziehe.

In ihren frithen Regiesitzungen gehen Miiller und Fusté nun auf die Suche nach solchen Objekten, die die
Handlungen spektakuldrer machen und die Akteurinnen im Aktionsraum szenisch wachsen lassen. Wihrend
sich einige Objekte problemlos in die lenguaje furero eingliedern lassen, passen andere dagegen nicht im

Geringsten in die Inszenierungsstrategiec von La Fura dels Baus. Ein aufmerksamer Blick auf die

1% Eugenio Barba. ,,The deep order called turbulence. The three faces of dramaturgy.“ In: Henry Bial (Hg.). The Performance
Studies Reader. London und New York: Routledge, 2004. S. 252-264, S. 258.
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unterschiedlichen Gegenstidnde und ihre Beurteilung zeigt, welche Faktoren hier von besonderer Bedeutung

sind.

Die Guten ins Tépfchen...

Die zentralen Gegenstdnde, die es nach eingehender Diskussion der Regisseure als brauchbare Objekte in die
Inszenierung schaffen, sind Rollstiihle, Kriicken, ein Rucksack und ein Motorradhelm. Was genau haben
diese Objekte — trotz ihrer Verschiedenheit — gemeinsam? Welche Eigenschaften weisen sie auf, dass sie fiir
das IMPERIUM gewéhlt werden?

Folgt man den Gespriachen der Regie, so bringt der Rollstuhl mehrere Eigenschaften mit sich, die fiir die
Inszenierung von Signifikanz sind. Als erstes féllt auf, dass der Rollstuhl hier als ein Gegenstand angesehen
wird, der Assoziationen zu Schwiche und Gebrechlichkeit hervorrufen kann. In einer Massenpanik, so die
Regie, hebe der Rollstuhl das Verletzliche und die Hilflosigkeit des Menschen besonders hervor. Menschen
mit Gehbehinderungen seien Menschen o/ine Mobilititseinschrankungen vollig unterlegen und auf die Hilfe
und das Mitgefiihl anderer angewiesen. Er kreiere somit automatisch Interaktion zwischen allen Beteiligten.
Doch nicht nur diese starke emotionale Wirkung und direkte Bindung zum Publikum sind ausschlaggebend
fiir die Aufnahme des Rollstuhls in die Inszenierung, sondern auch dessen Vielseitigkeit an Spiel- und
Bewegungsoptionen ist ein wichtiges Kriterium. Der Rollstuhl wird als ein Objekt mit besonderer Kraft und
Macht betrachtet. Der Rollstuhl ist ein groBes Objekt und somit fiir alle gut sichtbar, so Miiller. Des weiteren
sei er beweglich und multifunktional und erdffne den Akteurinnen vielfache Aktionsmoglichkeiten: Sie
konnten in verschiedene Richtungen rollen, sich mit ihm umfallen lassen, umkippen, kippeln, durch die
Halle rasen, die Bremsen blockieren, sich unter dem Stuhl begraben lassen, sogar vom Rollstuhl selbst
iberrollt werden, zu zweit auf ihn klettern, sich im Kreis drehen etc. Als funktionales Objekt bietet er
abwechslungsreiche Gebrauchsweisen im Aktionsraum, die sowohl zu der von La Fura dels Baus
gewlinschten Mobilisierung des Publikums fiihren als auch die Aufmerksamkeit des Zuschauers in hohem
MaBe erregen kann.

Ein weiteres wichtiges Objekt fiir die erste Szene sind Kriicken. Diese bieten — dhnlich dem Rollstuhl —
vielfache Aktionsmoglichkeiten und sind als Biithnenelement multifunktional. Die Akteurin kann mit den
Kriicken auf Menschen zeigen, sich einen Aktionsradius schaffen, Zuschauer bedrohen. Sie kann sich mit
ihnen drehen, mit den Kriicken Platz schaffen, auf den Boden hauen, mit ihnen wie auf Stelzen schnell nach
vorne stiirmen, lange Spriinge vollfihren, um sich schlagen, Menschen angreifen. Ahnlich der
Rollstuhlfahrerin, ist die Akteurin mit Kriicken durch die Gehbehinderung wihrend eines Terroranschlags in
besonderem MaBe gefdhrdet. Die Kriicken bringen — wenn auch in einem geringeren Grad — jene
Hilflosigkeit und Verletzlichkeit in die Aktion, die auch der Rollstuhl als Objekt impliziert. Als
Gebrauchsgegenstand erregen sie dariiber hinaus beim Publikum wenig bis gar keinen Verdacht (Miiller:

(K3

»Jeder kann einen Unfall gehabt haben!*) und sind ein unauftilliges und dezentes, doch zugleich kraftvolles

Aktionsraumelement. Sie geben der Akteurin eine ganz spezielle Prisenz.
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Auch der Rucksack als aufgenommenes Inszenierungsobjekt erfiillt alle wichtigen Qualitdten. Nach Ansicht
der Regisseure spricht fiir den Backpacker-Rucksack als einsetzbares Objekt im Aktionsraum nicht nur seine
GroBe sondern auch seine Bewegungsfreiheit und Flexibilitdt. Er ist mobil, gut sichtbar, ldsst die
Akteurinnen im Aktionsraum ,,wachsen® und erdffnet zahlreiche Spielmoglichkeiten. Mit dem Rucksack
kann die Akteurin Schldge verteilen, sie kann ihn vom Riicken zerren, sich mit ihm auf den Boden werfen
und gegen Winde driicken, ihn abnehmen und in die Menge schleudern, sich unter ihm verstecken und
absichtlich verheddern. Es ist kein Objekt, das nur am Korper der Akteurin verhaftet ist, sondern vielfache
wechselseitige Beziehungen herstellen kann. In dem Sinne wirkt der Rucksack direkt auf die Zuchauer und
anderen Akteurinnen. Er ,,dehnt” sich im Aktionsraum ,,aus®, 14dt zu einem gemeinsamen Spiel ein. Ferner
ist das Backpack im Kontext einer lenguaje furero-Auffiihrung kein Gegenstand, das dem Publikum als
verdidchtig ins Auge fallt (Miller: ,,Wie oft kommen die Leute mit so einem Ding zu unseren
Auffithrungen!?*). Die Regie spielt hier mit der Tatsache, dass die durchschnittliche Zusammensetzung des
Fura-Publikums stets einen hohen Prozentsatz an jungen und alternativen Zuschauern aufweist. In diesem
Rahmen ist die Mitnahme eines solchen Rucksackes — im Gegensatz zu einem Koffer — nicht vollig
ungewohnlich und stellt einen eher tiblichen Gebrauchsgegenstand dar. SchlieBlich ist der Rucksack gerade
in der heutigen Zeit und in Hinblick auf den spezifischen Szenenkontext des terroristischen Attentats ein
Gegenstand, der vielfache wirkungsméchtige Konnotationen trigt. Bomben und Selbstmordanschlige
werden, insbesondere nach den vielen terroristischen Zwischenfillen der vergangenen Jahre, oft mit
Rucksack- bzw. Gepackexplosionen in Menschenmassen in Verbindung gebracht. Durch diese Verkniipfung
besitzt der Gegenstand eine besondere Bedeutung im IMPERIUM.

Als letztes Aktionsraumobjekt wird der Motorradhelm eingefiihrt. Erstens ist er im Rahmen eines
Theaterbesuchs kein ungewohnlicher Gegenstand und daher nicht sofort als ein zur Inszenierung gehdrendes
Element identifizierbar. (Kénnen die Zuschauer ihren Helm nicht im oder am Motorrad verstauen oder an
der Garderobe abgeben, muss dieser mitgenommen werden.) Zweitens bietet der Helm, wie alle anderen
vorausgegangenen Objekte auch, vielfache Spielmoglichkeiten im Aktionsraum: Man kann ihn auf den
Boden werfen, mit dem Kopf gegen die Wand schlagen, sich den Helm auf den Kopf setzen, mit ihm in die
Menge rennen, ihn als Schutzschild verwenden, auf dem Boden rollen lassen. Man kann ihn zu den
Kolleginnen werfen, ihn vor sich herkicken, ihn falsch herum aufsetzen und blind durch die Halle laufen,
sich auf ihn setzen, ihm um die Arme hingen oder auf die Schulter ziehen. Mit dem Motorradhelm kann eine
spielerische Interaktion mit dem Publikum und den anderen Akteurinnen gleichermallen etabliert werden,
indem er weitergereicht, zugeworfen oder zugerollt wird. Er stellt in dem Sinne eine Verldngerung des
Korpers der Akteurinnen dar; er weitet sich nach ,,auBlen* aus, 14dt zu Wechselbeziehungen ein. Drittens ist
auch der Motorradhelm, wie die Kriicken, der Rollstuhl und der Rucksack ein sehr robustes Objekt, an dem
Gewalt und Aggressionen ausgelassen werden koénnen. Und schlieBlich ist es moglich, dem Motorradhelm,
dhnlich wie den anderen Objekten, eine tragische Komponente zuzuweisen; als ein klarer Schutzgegenstand
kann er Assoziationen zu gefdhrlichen Situationen wie Verkehrsunfillen etc. evozieren. Wiahrend der

Rollstuhl und die Kriicken (insbesondere wéhrend eines Terroranschlages) mit extremer Hilflosigkeit und
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begrenzter Bewegungsfreiheit und der Rucksack mit Suizidmoérdern in Verbindung gebracht werden kdnnen,

mangelt es dem Motorradhelm an einer solchen Verkniipfung.

Die Schlechten ins Kropfchen...

Wihrend die Regie also klare Kriterien hat, aus welchen Griinden bestimmte Objekte Zugang zur
Inszenierung finden (vielfache Spielmoglichkeiten, Assoziation zu einer gewissen Machtlosigkeit,
Interaktion) stoBt sie gleichzeitig auf vielfache Ideen, die — entweder nach griindlichem Abwégen oder aber
impulsivem Ablehnen — von der Liste potenzieller Gegenstinde gestrichen werden. Miiller und Fusté
ermessen die jeweiligen Funktionalititen und Nutzungsmdglichkeiten von Objekten wie Regenschirm,
Kinderwagen, Fahrrad, Koffer und Gehhilfen und kommen zu dem Entschluss, dass diese — trotz ihrer
Multifunktionalitdt — nicht in das furerische IMPERIUM passen. Wieso?

Die Idee des Regenschirms bspw. taucht in einer Brainstorming-Situation auf. Es ist ein spontaner Einfall,
der zunéchst grofle Zustimmung bei den Regisseuren findet, da er, dhnlich der Kriicken, als verldngerter Arm
der Akteurinnen fungieren kann. Er ist beweglich, leicht zu transportieren, vielseitig einsetzbar. Auch als
Gegenstand an sich ist er nicht auffillig. Es stellt einen alltdglichen Gebrauchsgegenstand dar, der von
Zuschauern fraglos zu einer Theaterauffithrung mitgefiihrt werden konnte — mit einer Ausnahme allerdings,
und zwar bei sonnigem Wetter. So lehnt Miiller auch nach kurzem Uberlegen diesen Vorschlag vehement ab
mit der Begriindung, dass es fiir den Zuschauer doch unsinnig sei, mit einem Regenschirm zu erscheinen,
wenn — wie in Barcelona und vielen anderen Orten der Fall — es selten bis nie regnen wiirde. Das Risiko,
dass der Regenschirm die Akteurin (an trockenen Tagen) als eine Akteurin kennzeichnet und sie nicht mehr
als ,,normale* Zuschauerin auftritt, ist also zu groB3. Es sei wenig glaubwiirdig und wiirde das Misstrauen des
Publikums wecken. In anderen Worten: Der Regenschirm wird, obwohl er viele Vorteile aufweist, als Idee
gestrichen, da er nicht das Kriterium erfiillt, ein realistischer Zuschauer-Gegenstand zu sein.

Aus demselben Grund, warum der Regenschirm nicht als ein Aktionsraumobjekt akzeptiert wird, blockt die
Regie auch die aufkommende Idee von der Mitnahme eines Kinderwagens oder eines Rollators ab. Der
Besuch einer La Fura dels Baus-Auffiihrung mit einem Baby im Wagen sei nicht glaubhaft: ,,Ein
Kinderwagen ist sehr unrealistisch,” so die Regie. ,,Wiirdest du mit einem Baby zu so einer Auffiihrung
kommen? Nein. Als Objekt ist er groBartig, aber das reicht nicht.” So auch im Fall des Rollators. Die Gehilfe
mag ein gutes Spielzeug sein und in der Nutzung von élteren Menschen generell iiberzeugend, doch in den
Hénden junger Akteurinnen wiirde das Objekt sie mit groer Wahrscheinlichkeit sofort als Akteurinnen von
IMPERIUM verraten. Obgleich beide Beispiele also gute Handlungsoptionen bieten (sie rollen, lassen sich
umschmeilen, kdonnen in die Menge fahren, sich um die Achse drehen etc.) und Potenzial an emphatischer
Wirkungsmacht besitzen, wenn auch in sehr viel geringerem Malfle, so sind sie als realistische Objekte,
welche die Zuschauer im Theater bei sich haben kénnten, in diesem Inszenierungskontext nicht einsetzbar.
Zahlreiche weitere Ideenvorschlige dieser Art — Stiihle, Fahrrad, Tiere, Koffer — stoBen auf Ablehnung mit
stets demselben Argument der Regie: Es fehle den Objekten an einer im Kontext der Inszenierung logischen

Berechtigung, an einer Glaubwiirdigkeit. Im Fall der Tiere fiigen sie ferner hinzu, dass die Gefahr viel zu
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grof} sei, die Kontrolle zu verlieren. Das Tier, selbst ein trainiertes, sei viel zu unverfiigbar in solch einer
Situation; es wiirde zwar die Aufmerksambkeit auf sich ziehen, doch gleichzeitig den Akteurinnen die Prisenz
im Raum stehlen — und das sei ja gerade das, was sie nicht wollten. Im Gegenteil. Die Objekte sollen den

Akteurinnen helfen, im Raum zu wachsen und nicht hinter ihnen zu verschwinden.

Die Feststellung, dass die Regie weitgehend den Fokus auf Objekte setzt, die die Kohédrenz der Narrative von
IMPERIUM nicht durchbrechen, wird durch die Gegeniiberstellung von allen zur Sprache kommenden
Objekten moglich — sowohl von jenen, die es in die Endfassung der Inszenierung schaffen als auch jenen, die
im kreativen Prozess als fixierte Elemente abgelehnt, ja, die als ,,Miill“ von den Kiinstlern beseitigt werden.
Die dominanten Eigenschaften sowie die Priorititensetzung von Kriterien kommen durch dieses ,,dsthetische
Mapping* erst zum Vorschein. Auf diese Weise zeigt uns die erste Szene nicht nur, dass Hilfsobjekte wie
Kriicken, Rollstiihle und Motorradhelme gewdhlt wurden. Vielmehr ist es durch die Beobachtung des
kreativen Prozesses des Abgleichens mit anderen, ihnen sehr &hnlichen Gegenstinden mdglich, ihre
spezifischen Charakteristiken feiner herauszuarbeiten und ein sehr viel komplexeres Bild der lenguaje furero
zu liefern. Es sind nicht mehr einfach nur Kriicken, die zum Einsatz kommen, sondern Kriicken, die sich

aufgrund ihres realeren Bezugs auf das IMPERIUM gegeniiber dem Regenschirm durchsetzen konnten.

Entwerfen und Verwerfen: Selektion als kreative Grundlage von Probenarbeit

Die Selektion von passenden bzw. unpassenden Objekten, wie die obigen Ausfithrungen zeigen, ist nicht nur
ein Verfahren, das in den Gesprachen der Regisseure auszumachen ist. Es zeigt sich hier eine Aushandlung,
die als kiinstlerische Praxis fiir den Probenprozess generell bezeichnend ist.'” So beschreibt Barbara Gronau
das Ziel einer jeden Probe darin, ,,sich eine Vorstellung zu machen und dann aus dem Pool aller Ideen zu
selektieren, diese auszuprobieren, um sie mdglicherweise gleich wieder zu verwerfen:

Probieren ist [...] ein Prozess des Entwerfens und Verwerfens, eine Auswahl aus einem Spektrum von Mdglichkeiten,
die man als Kunst des Weglassens bezeichnen kann. Dariiber hinaus haben Proben den Charakter von Falsifikationen,
in ihnen wird iiberpriift und ausprobiert. Man ldsst weg, was der Uberpriifung oder der Probe aufs Exempel nicht
standhilt. Ob als Kostprobe, als Gewebeprobe oder Theaterprobe — stets handelt es sich um Einblicke, Ausschnitte und
Versprechungen. Und schlieBlich hat jede Probe eine Richtung, ein (vielleicht noch nicht erkennbares) Ziel, zu dem
man sich tastend vorwirts bewegt.''’

Etliche Probensituationen von IMPERIUM zeigen, dass der Prozess des Selektierens die Basis kiinstlerischer
Verhandlungen ist. Die Kiinstler befinden sich permanent in einer Vorwirtsbewegung, in der sie eine
Auswahl aus den sich ergebenden Ideen, Improvisationen und Konstellationen treffen. Sie probieren aus,
wiederholen ihre Interaktionen, riicken von fest geglaubten Objekten, Bewegungen, Musikfragmenten etc. ab
und verstofen nicht nur ganz am Schluss des Probenprozesses bis dato fixierte Aktionen, wie die zur dritten

Szene gehorige Sequenz der ,,Geburt™, sondern sie verabschieden sich auch von Akteurinnen, die ,,der Probe

199 yg1. hierzu generell die Ausfiihrungen zu Probenmethoden I und 1.
"% Barbara Gronau. ,,Hier wird nicht herumgefuchtelt! Probieren als Kunst des Weglassens.” In: Melanie Hinz, Jens Roselt (Hrsg.).
Chaos und Konzept. Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander Verlag, 2011. S. 190-207, S. 205f.

75



aufs Exempel® nicht standhalten kdnnen und von der Regie nach der Hilfte des Probenprozesses entlassen
werden''".

Das Ausscheiden dieser Elemente aus dem Prozess sowie die zu diesem Entschluss fiihrenden Faktoren
definieren den Probenprozess von IMPERIUM genauso viel, wie diejenigen Elemente, die es bis in die
inszenatorische Endfassung schaffen bzw. jene Entscheidungen, die iiber deren Aufnahme bestimmen. Durch
die Streichung der ,,Geburt”, ein bis dahin zentrales Fragment, fiir das die Gruppe hart und intensiv
gearbeitet hat, wird bspw. klar, dass es fiir La Fura dels Baus letztendlich wichtiger ist, die Inszenierung zu
komprimieren und den Rhythmus zu stabilisieren, als an Teilen festzuhalten, die ihnen noch wéhrend des
Probenprozesses von groBer Bedeutung waren. Ahnliches gilt fiir die Entlassung der zwei Akteurinnen,
deren Auswechslung in der Auffiihrung fiir das Publikum kein Thema ist, doch die fiir die Beteiligten an
dem Prozess einen groBen Unterschied ausmacht. Mit dem Wechsel verschiebt sich der Schwerpunkt des
Charakters und der Identitdt der Akteurinnengruppe. Durch diesen Akt wird erkennbar, dass La Fura dels
Baus mehr Wert auf eine Art kiinstlerische Folgsamkeit und soziale Kompatibilitdt der Schauspielerinnen
legt als auf ein furerisches bzw. erotisch attraktives Aussehen'".

Wie in den Regiedialogen wird auch in diesen Beispielen durch das transparent gewordene
Selektionsverfahren und den nachvollziehbaren Findungsprozess der Kiinstler die Asthetik der lenguaje
furero auf komplexe Weise greifbar. Details treten zu Tage, die im Auffilhrungsmoment nicht mehr
wahrnehmbar sind. Und durch dieses weggefallene, nicht aufgenommene oder abgelehnte Material wéhrend
des kiinstlerischen Prozesses ist eine dichtere Charakterisierung mdoglich — ein dsthetisches ,,Mapping*, das
alle Fragmente verbindet und zu einer analytischen Einheit zusammenfiihrt. Denn nur in Abgrenzung zu den
anderen, nicht ausgewéhlten Objekten, Szenen, Bewegungen, Aktionen lassen sich die besonderen Vorteile

der zum Einsatz kommenden Elemente herauskristallisieren.

"'yl Ausfithrungen auf S. 141ff.
12 Vgl. den Abschnitt ,,Die furerischen Kriterien: Vom Feuer bis zur sozialen Kompetenz*, S. 57.
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Zentrale Probenmethoden 1

Der Probentag beginnt mit Raumiibungen. Die Akteurinnen lernen, sich als einheitliche Gruppe durch die
Halle zu bewegen, konstant Blickkontakt zueinander zu halten und ,, Antennen* dafiir zu entwickeln, immer
zu wissen, was um sie herum geschieht. Miiller besteht auf diese Ubungen. Er betont, wie unabdingbar es fiir
die Akteure der lenguaje furero sei, ein ausgeprdgtes Gespiir fiir Raum und Orientierung zu bekommen.

Anschlieflend fiihrt die Regie thematisch in die zweite Szene ein und verdeutlicht noch einmal, welche
., Prophetin“ welches Ziel verfolgt. Daraufhin teilt sie die Akteurinnen in Untergruppen auf.

Wiihrend die Prophetinnen-Akteurinnen an ihren Einzelperformances arbeiten, lernen diejenigen, die fiir die
Bodenarbeit (,,pista*”) zustindig sind, das Laufen auf den so genannten zancos — den springenden Stelzen.
Nach nur wenigen Minuten ist die Industriehalle in eine Art Zirkusarena verwandelt. Es lduft laute Samba-
Musik, die Stelzen klappern, die ,, Hedonistin* rennt quer durch die Halle, schaut wirr um sich und weif3
nicht, wo und mit was sie ihre Improvisation beginnen soll: eine Miilltonne, Plastikpapier, das unechte
Huhn? Wihrend die zwei ,,profetas moderadas“ Florencia und Gador an einem Tisch sitzen und sich mit
ihren Texten beschdftigen, liegt die ,, Aktivistin® Veronica auf einem Tisch mit ihrem Notizblock auf dem
Bauch, einem Stift in der Hand und einem anderen im Mund, und denkt nach. Am anderen Ende der Halle
stolzieren die restlichen Akteurinnen schwankend auf Stelzen hin und her und grolen vor Spafs. Die Aufsicht
tibernimmt hierbei nicht die Regie, sondern tiberldsst es Laura, die schon in kleineren Produktionen von La
Fura mitgewirkt hat und Erfahrung mit zancos sammeln konnte.

Die Regie lduft von einer Gruppe zur ndchsten und beobachtet die Arbeitsprozesse. Nachdem die
Vorbereitungszeit abgelaufen ist, gehen sie in intensive Einzelarbeit tiber. Die Regie setzt sich mit den
jeweiligen Prophetinnen-Akteurinnen zusammen und arbeitet an ihrem Material. Fusté — der im Gesprdch
mit Miiller unter vier Augen zu Beginn des Probentages die Meinung vertrat, man solle als Regisseur nicht
in die Improvisation eingreifen, sondern den Akteurinnen Raum fiir Eigenentfaltung lassen und sich erst
nach der Vorfiihrung der Improvisation einschalten — hdlt sich bei den Einzelimprovisationen nun iiberhaupt
nicht an seine vertretene Position. Ev unterbricht die Akteurinnen, legt ihnen Sétze in den Mund, verbessert
sie, gibt ihnen Impulse, diskutiert, was und warum sie gerade das machen, was sie machen, und hinterfragt
jede Aktion. Andersherum ist es Miiller, der sich im Hintergrund hdlt und die Akteurinnen zundchst einmal
experimentieren ldsst.

Zu einem spdteren Zeitpunkt des Probentages nehmen die Regisseure und die acht Akteurinnen die Arbeit an
der ersten Szene auf und gehen hierfiir iiber zu kollektiven Improvisationen in der gesamten Gruppe (siehe
Abb. 10). Wihrend die Akteurinnen improvisieren, stehen die Regisseure am Rand und beobachten das
Geschehen.

(Abb. 10: Kollektive Improvisation der ersten Szene, Probenaufnahme S.K.)

Sie stecken ab und an ihre Kopfe zusammen und diskutieren noch wéihrend des Verlaufs der Improvisation
mogliche Verbesserungsvorschldge. Sie sehen bekiimmert aus. Ich stelle mich neben sie und richte die
Kamera abwechselnd auf die Aktionen im Aktionsraum und das Gesprdch der Regisseure. Sie decken
mehrere Schwachpunkte in der Inszenierungsweise sowie in der Performance der Akteurinnen. Letztere
wirken klein und verletzlich im Raum: , Das sind zu wenige, “ meint Fusté. , Das ist alles zu klein. Wir
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brauchen mehr Verriickte. Mehr Interaktion.* Sie unterbrechen daraufhin die Improvisation, rufen die
Akteurinnen zusammen, kommentieren die Arbeit in der grofsen Gruppe und erkldren, was gut bzw. nicht gut
lduft — die Akteurinnen diirften bspw. auf keinen Fall die Wege aus den Augen verlieren und auch nicht mit
ihren Armen schwenken. Das sei ein Zeichen von Schwdiche, so Miiller. Oder: Sie miissten auf ihr
Energielevel achten und groffer und intensiver agieren, mehr aus sich herauskommen. Sie seien zu
zurtickhaltend.

Sie bitten die Akteurinnen, die Szene zu wiederholen. Diese nehmen die Improvisation umgehend auf. Wieder
stehen die Regisseure daneben und beobachten das Geschehen; wieder stoppen sie die Improvisation, wieder
rufen Miiller und Fusté die Akteurinnen zusammen, wieder diskutieren sie die Szene. Es hat einen sehr
repetitiven Charakter. (3. Probentag, Mi, 7. Mdirz)

Das wohl wichtigste Merkmal des oben beschriebenen dritten Probentages ist die abwechslungsreiche
Arbeitsweise der Kiinstler. Es werden viele unterschiedliche Probeninteraktionen sichtbar: kollektive Spiele
(Raumiibungen), gemeinschaftliche Sitzungen und Diskussionen in der gesamten Gruppe (Einfiihrung in die
zweite Szene), individuelle Vorbereitungszeiten und parallellaufende Arbeitsprozesse der ,,Rollen* (,,pista‘-
Akteurinnen mit Stelzen und ,,profetas““-Akteurinnen), Einzelimprovisationen der ,,Prophetinnen mit und
ohne Betreuung der Regie, kollektive Szenenimprovisationen (Probe des ,,Attentats*), Nachgesprache und
Diskussionen in der Gruppe.

Bei genauerer Betrachtung dieser Interaktionen zwischen Akteurinnen und Regie im IMPERIUM zeigt sich
ein tiber den Probenprozess weitgehend gleichbleibendes Vorgehen. Die gemeinsame Probenarbeit beginnt
stets mit einem 1) kollektiven Vorgespréch, an das sich 2) eine (szenische) Improvisation des Besprochenen
anschlieBt. Der Verlauf der Improvisation wird 3) in einer anschlieBenden Feedbackrunde ausgewertet.
Danach kommt es fiir gewohnlich in der Gruppe zu 4) einer mehrmaligen Wiederholung der Improvisation.
Nachfolgend sollen diese unterschiedlichen kollektiven Probenpraktiken von La Fura dels Baus ndher
untersucht werden. Fiir die Analyse dieses Grundgeriistes werden Beispiele aus dem gesamten

Probenprozess herangezogen.

Kollektives Vorgesprich

Die Regie ruft im Anschluss an das interne Regietreffen die Akteurinnen zusammen, um ihnen die
Ergebnisse aus dem ,,Gespriach unter vier Augen* mitzuteilen. Hierbei sitzen die zehn Kiinstler — meist in
einem Kreis — auf Stiihlen im Zentrum der Halle und haben das Skript vor sich auf dem SchoB. Diesen
Probenabschnitt mochte ich schlicht ,,kollektives Vorgesprach® nennen — Vorgesprich, da es zum einen vor
Aufnahme des gemeinsamen Probentages, zum anderen vor den Improvisationen stattfindet, auf die sich

diese Gespriache weitgehend beziehen.

Einleitung und Strukturierung
Im Vergleich mit den ,,Gesprachen unter vier Augen der Regie, die iiber weite Strecken unstrukturiert und
eher intuitiv von statten gehen, weist das Vorgespriach einen sehr viel geordneteren Ablauf auf. Die

assoziativen Ideenfragmente, die Spriinge und Briiche sind hier weitgehend verschwunden; es kommt nicht

78



mehr zu ausschweifenden Gedankenexperimenten oder kontinuierlichen Unterbrechungen, sondern die
Regie legt den Akteurinnen schematisch Punkt fiir Punkt und in einer verstdndlichen Abfolge dar, was
vorher in einem chaotischen Wirrwarr unter ihnen besprochen wurde. Das Chaos ist geordnet.

Miiller und Fusté geben in diesem kollektiven Vorgespridch eine thematische Einbettung und genauere
Erklarungen des szenischen Geschehens. Hierfiir liefern sie — zusétzlich zu den Beschreibungen der Szenen
im Skript — Assoziationen, die sich aus den vorhergehenden Gesprichen ergeben haben, legen mogliche
Referenzrahmen dar und erkldren die schauspielerischen Aufgaben, die auf die Akteurinnen zukommen. Ein
kurzes Fragment eines solchen Gesprichs soll dies deutlich machen. Die Regie wendet sich an die
Akteurinnen und sagt {iber die Szene der ,,profetas moderadas*:

Die Prophetinnen werden der Akteurin, die am Strang héngt, eine Tiite iiber den Kopf ziehen und sie wiirgen. Die
zweite Aktion ist, sie mit weichem Brot zu fiittern, so wie man das mit Tauben macht. Die dritte Aktion besteht daraus,
sie in Plastikfilm einzuwickeln. [...] Nun, was ist die grundsétzliche Idee dieser Szene? Als Prophetinnen seid ihr nicht
sauer auf das Opfer, sondern ihr seht die Sache eher mit einem Gliicksgefiihl, so im Sinne von: ,,Hey, hey, schaut her,
was wir entdeckt haben!” Nun, dem Skript nach setzt hier Applaus ein. Es ist der Moment, in dem ihr mit eurer Stimme
den Applaus [eurer Zuhorer] sucht. Sie [das Opfer] hdngt hier [am Strang] und ihr beginnt [an das Publikum
gerichtet] zu reden: ,,Sie diirfen Euch nicht die Trdume nehmen, denn Trdumen macht euch zu einem Menschen
[...]. An dieser Stelle beginnt das Opfer sich zu bewegen. Du, Valeria, beginnst jetzt also auf der Stelle zu rennen.
(FFTB vom 08.03.)

In dieser Passage zeigt sich, dass die Regie nicht nur den Handlungsrahmen und chronologischen Ablauf der
Aktionen genau festlegt; filir zahlreiche Szenenfragmente diktiert sie sogar bis ins Detail, wie sich das Spiel
ereignen soll: Neben den physischen Aktionen, wie Wiirgen, Einwickeln in Plastikfilm, Rennen auf der
Stelle etc., konkretisiert die Regie auch die der Aktionen zugrundeliegenden Emotionen (die ,,Prophetinnen*
sollen nicht verdrgert, sondern eher gliicklich sein), gibt konkrete Assoziationen, an denen sich die
Aktionsausfithrung orientieren soll (man fiittert das Opfer wie Tauben) und erldutert, wie und durch was
bestimmte Inszenierungsziele, die im Aktionsskript schon festgelegt sind, zu erreichen sind (der Applaus des
Zuschauers wird durch den spezifischen Einsatz der Stimme gesucht).

Auch in einem Gesprachsausschnitt vom 19. Mérz werden diese strukturierenden Merkmale sichtbar. Fusté

fiihrt die Akteurinnen in die Szene der ,,Z&hmung* (,,domesticacion*) wie folgt ein:

Das erste, was wir heute proben, ist die ,,Geburt. Wir inszenieren sie in vier unterschiedlichen Momenten. Erster
Moment: das ozeanische Bewusstsein... wie Kinder im Mutterleib (bewegt sich sanft, Hinde und Kopf). Ahhh, dort drin
gibt es keine Grenzen, dort gibt es keine Probleme; man hat alles, was man braucht. Alles ist mdglich, fantastisch.
Zweiter Moment: Ab jetzt beginnt ihr, ein Bewusstsein fiir Angst zu entwickeln. In den neun Monaten, in denen man im
Bauch ist, sind die ersten drei ahhhh, alles schon. Ab dem dritten Monat jedoch erfidhrt man schon die Grenzen. Man
spirt die Wand, an die man gedriickt wird; man muss sich umstellen. Dies ist der Moment, in dem sie [die
Prophetinnen] euch die Waffen anlegen. Mit groBer Sicherheit werdet ihr in diesem Moment auf den Knien sein, damit
sie euch die Waffen iiberwerfen konnen. [...] Die Geburt ist traumatisch, sie ist ekelerregend. ,,Ich wollte doch gar nicht
heraus. Ich bin wirklich ganz furchtbar wiitend auf diejenigen, die mir das angetan haben. [...] Warum mach’ ich sie
nicht einfach fertig? Weil sie mir dann schon mit dem Schlagstock eins drauf geben werden.” [...] Von da aus werden
wir dann in die eigentliche Zdhmungssequenz libergehen: die Pyramiden ziehen. Auch hier seid ihr immer noch wiitend.
Und aus dieser Stimmung kommt ihr auch nicht heraus. In keinem Augenblick gibt es so etwas wie Frohlichkeit oder
so. [...] (FFTB vom 19.03.)

Wie im vorausgehenden Beispiel erkldren die Regisseure auch hier wieder im Detail, was geschieht (die
»Geburt”, die ,,Zdhmung®, das Waffenanlegen), wie es geschieht (sie werden auf den Knien hocken), geben

konkrete Assoziationen (Kinder im Mutterleib) und bestimmen, welche Stimmung und Emotionen die
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jeweiligen Aktionen implizieren (alles ist fantastisch, man ist wiitend, nie fréhlich, die Geburt ist traumatisch
etc.).

Miiller und Fusté unterbreiten den Akteurinnen in diesen kollektiven Vorgesprichen allerdings nicht nur
genaue Spielanweisungen, sondern geben ihnen gleichzeitig auch zu verstehen, wo sich Liicken im
Inszenierungsplan auftun und sie noch keine genauen Vorstellungen haben, wie sich bestimmte Szenen
entwickeln sollen. Die Regisseure lassen sie an ihren Unsicherheiten teilnehmen:

Es gibt Momente in der Inszenierung, die leichter sind, mit Inhalt zu fiillen, wéhrend es bei anderen sehr viel
schwieriger ist, [die Liicken zu schlieen], wie zum Beispiel bei den profetas moderadas. Hier muss ein Text verfasst
werden, der uns augenblicklich noch fehlt. Hier braucht es noch sehr viel Arbeit. Den miisst ihr noch produzieren.
(FFTB vom 08.03.)

Nicht alles ist also zu diesem Zeitpunkt vollstindig durchdacht und diejenigen Aspekte, die sich noch nicht
haben l6sen lassen, werden den Akteurinnen ebenso mitgeteilt wie die bis ins Detail ausgearbeiteten

Szenenablaufe.

Das Spielfeld der Regie

Was sich nun in allen Beispielen gleichermallen herauskristallisiert, ist, dass diese vor den Improvisationen
stattfindenden Gespriche weitgehend als eine Plattform fiir die Regisseure fungieren. Letztere stecken das
Arbeitsfeld fiir die gesamte Gruppe ab, bereiten die Akteurinnen umfassend auf die szenische Arbeit vor und
informieren diese iiber alle, die jeweilige Szene betreffenden Aspekte. Die Regie tritt nicht direkt in einen
Dialog mit den Akteurinnen; vielmehr prdsentiert sie ihnen die Inszenierung. Es geht hier nicht um den
gemeinschaftlichen Akt der Erzeugung neuer Ideen oder um die kiinstlerische Auseinandersetzung in der
gesamten Gruppe, sondern das Vorgespréich dient zur alleinigen Weitergabe und Vermittlung von Ideen und
Instruktionen, die schon vorab von den Regisseuren ausgehandelt wurden und zu diesem Zeitpunkt nicht zur
Debatte stehen. Die Informationen laufen stets von der Regie zu den Akteurinnen und nicht umgekehrt.

Die Gewichtung des Redeanteils von Akteurinnen und Regisseuren ist in diesem Probenabschnitt daher
duBerst ungleich. Es ist die Regie, die das Wort ergreift und in einer Art Vortrags- bzw. Prisentationsmodus
das weitere Geschehen unterbreitet. Sie ist diejenige Instanz, welche die Vorgaben macht und
richtungweisende Anhaltspunkte fiir die Szenenarbeit vermittelt. Den Akteurinnen hingegen kommt eine
eher passive Rolle zu; sie horen den Instruktionen zu und machen sich Notizen der Eroérterungen. Nur
gelegentlich stellen sie Zwischenfragen und bitten die Regisseure, auf bestimmte Aspekte nochmals
detaillierter einzugehen. Es ergibt sich hier also ein stark hierarchisches Verhiltnis, bei dem die Regie die
Instruktionen an die Akteurinnen weitergibt, wihrend letztere diese in sich aufnehmen und beginnen, die

Informationen — im Stillen — zu verarbeiten.

Verbale Dominanz
Ferner ist den kollektiven Vorgesprichen gleich, dass eine sprachliche Vermittlung dominiert. Es wird in
diesem Probenabschnitt nur gesprochen, d.h. die Kiinstler wenden selten bis nie physische Demonstrationen

oder kleinere Spieleinlagen an, wie die Regisseure es bspw. oft in den ,,Gesprdchen unter vier Augen*
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handhaben. Wéhrend Miiller und Fusté hier aktiv ihren ganzen Korper einsetzen und viele der Aktionen mit
Gesten untermauern oder sogar gefundene Objekte zur Hilfe nehmen, um ihre Ideen greifbarer darzustellen,
bildet die Basis des Vorgesprichs fast ausschlieBlich die verbale Kommunikation.

Aufgrund dieser Dominanz des Wortes ist das Vorgespriach im Vergleich zu allen anderen Probenaktivititen
eine eher schlichte und sachliche Begegnung zwischen Regie und Akteurinnen. Hier wird hauptséchlich kurz
und priagnant zusammengefasst, worum es bei der folgenden Improvisation geht und wie diese

probenpraktisch anzugehen ist.

Improvisation

Direkt im Anschluss an das kollektive Vorgespriach geht es auf den Proben bei La Fura dels Baus iiber in den
ndchsten Arbeitsmodus: die Improvisation. La Fura dels Baus setzt die Improvisation als eine den
Probenprozess kontinuierlich begleitende Probenpraxis ein. Neben den zahlreichen Gesprédchen ist sie die
zentrale Arbeitsgrundlage der Gruppe. Sind es bis zu diesem Zeitpunkt weitgehend die Regisseure, die die
dsthetische Auseinandersetzung mit der Inszenierung dominierend leiten, ist die Improvisation nun das
dominante Handlungsfeld der Akteurinnen. Hier ist ihnen mitunter der wichtigste Proben-Spielraum
gegeben, in dem sie ihre kiinstlerischen Fahigkeiten entfalten und die lenguaje furero schauspielerisch
manifestieren konnen. Anders gesagt: Das praktische Probenverfahren der Improvisation ist im Rahmen von
IMPERIUM jener Abschnitt, um Theaterregisseur Roberto Ciullis Worte zu gebrauchen, ,,[in which] the

«I3 _ die Szenenstruktur steht, doch der Moment der

actor has a certain freedom in putting a scene together
schauspielerischen Spontaneitét zihlt.

Betrachtet man den  gesamten  Probenprozess von IMPERIUM, sind generell drei
Improvisationskonstellationen zu unterscheiden: erstens die Gemeinschaftsimprovisation, zweitens die
Gruppenimprovisation und drittens die Individualimprovisation. Alle drei Konstellationen kommen
mehrmals téglich vor. Je nach Bedarf und der zu bearbeitenden Szene wechseln die Kiinstler zwischen ihnen
hin und her, improvisieren sowohl in der gesamten Gruppe als auch in einer beschaulichen Runde aus
lediglich einer Akteurin und der Regie. Es ist angebracht, bevor man den Versuch einer Analyse dieser drei

Improvisationsarten unternimmt, sie in ihren praktischen Vorgaben und ihrem Ablauf zu beschreiben. In

einem weiteren Schritt werden dann die wichtigsten Eigenschaften herausgearbeitet und analysiert.

Gemeinschaftsimprovisation

Als Gemeinschaftsimprovisation wird im vorliegenden Kontext eine Improvisation bezeichnet, in der
entweder die gesamte Gruppe aus acht Akteurinnen oder die sechs ,,Anhéngerinnen‘-Akteurinnen
improvisieren. Diese Form der Improvisation wird fiir jene Szenen eingesetzt, in denen die Akteurinnen auch

in der Inszenierung in diesen Gruppenkonstellationen agieren.

'3 Malgorzata Bartula & Stefan Schroer. On Improvisation. Nine Conversations with Roberto Ciulli. Briissel: Peter Lang, 2003. S.
11.
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Die Gemeinschaftsimprovisation lduft im Allgemeinen nach folgendem Muster ab: Nachdem die Regisseure
den Akteurinnen die zu improvisierende Szene anhand des Skriptes erortert und konkrete
Handlungsanweisungen zu den Aktionen der Szene gegeben haben, begeben sich die Akteurinnen in die von
der Regie vorher festgelegte Improvisations-,,Arena“ — je nach Szene kann dies die komplette Halle, nur ein
Teil des Probenraums, die Pyramiden oder der Zug sein — wihrend Miiller und Fusté am Rand dieses
Spielfeldes stehen bleiben. Nachdem sich die Kiinstler auf ihre unterschiedlichen Positionen verteilt haben,
entsteht meist eine kurze Pause, und es tritt Stille ein. Die Gruppe kommt zur Ruhe und sammelt sich fiir die
bevorstehende Improvisation. Auf ein Zeichen der Regie — dies kann eine simple Handbewegung, der
Einsatz von Musik oder ein von den Regisseuren erzeugter Laut sein — beginnt die Improvisation. Die
Akteurinnen spielen ab jetzt die Szene von Anfang bis Ende durch bzw. improvisieren solange, bis die
Regisseure die Improvisation — wieder auf ein Signal hin — beenden.

Solch ein Ablauf einer Gemeinschaftsimprovisation soll anhand der folgenden Beschreibung aus dem
Probetagebuch verdeutlicht werden. Es handelt sich um eine Improvisation der letzten Szene ,todas
muertas®, in der sich die sechs ,,Kriegerinnen‘ gegenseitig ,,massakrieren‘:

Die Akteurinnen versammeln sich in der Mitte der Halle, im vorgesehenen Quadrat, das spéter die Pyramidenplattform
darstellt. Die Baugeriiste stehen aneinandergereiht im Zentrum. Die Regie und ich stehen am Rand; Fusté befindet sich
in der Ndhe der Musikanlage. Die zwei Machtobjekte [Schaumstoffschlagstocke, Anm. S.K.] liegen am Boden. Die
leeren Eimer und Mehlwaffen liegen ganz am Rand der Halle. Die Akteurinnen nehmen sich ein bisschen Zeit, strecken
sich. Die Regie beobachtet sie. Dann ruft Miiller rein: ,,Ruhe! Aufgepasst!* Fusté hebt die Hand, dann klickt er auf ON.
Die Musik setzt ein und die Akteurinnen beginnen die Impro. Montse schnappt sich ein Objekt, Valeria das andere,
stoft dabei mit Véronica zusammen. Dann rennen sie los. Sie jagen sich durch die Halle, laufen um die Geriiste herum,
springen zum Rand, um sich die Waffen und Eimer zu holen. Es scheppert, calderines werden trocken abgefeuert, auf
den Boden geschmissen. Die Akteurinnen versuchen, ihre vorher einstudierte Choreographie einzuhalten, doch es
klappt nicht ganz. Montse schaut sich etwas hilflos um, hantiert an der Mehlwaffe, hat Probleme mit dem Gewicht, sie
rutscht ab, Lola stiirmt um die Ecke, sucht offensichtlich nach einem Gegeniiber, dem sie den Eimer an den Kopf
werfen kann, findet keinen, sie sind alle auf der anderen Seite, sie rennt mit dem Eimer durch die ganze Halle, ldsst ihn
dann einfach fallen, Valeria rutscht aus, Lola holt sich einen neuen Eimer, dieses Mal steht sie direkt iiber Valeria.
Laura ist nun auch da, sie feuert die Waffe auf Lola, sie lasst sich hinfallen. Jetzt liegen zwei auf dem Boden. Stehen
langsam auf. Unterhalten sich. Hore, wie Miiller meint, das ginge nicht. Beide Regisseure diskutieren die Aufteilung
der Akteurinnen iiber den Raum. Sie beobachten das Geschehen die ganze Zeit vom selben Fleck aus. Verdnica am
anderen Ende tragt zwei Eimer. Irgendwie herrscht Stillstand, alle Akteurinnen suchen nach einem Gegner. Der Kampf
hat an Schnelligkeit verloren. Montse kommt an den Rand gerannt, um sich einen Waffe zu holen, doch es gibt keine
mehr. Sie sind alle im Aktionsraum liegen geblieben. Sie rennt zuriick. Wirkt total chaotisch. Sie haben nun den
Rhythmus verloren. Laurita schaut fragend zu Valeria, ob sie sich nun hinwerfen soll, deutet an, dass sie auf den Boden
geht. Lola hat den Schlagstock in der Hand, Laura prescht hinter ihr her. Veronica liegt auf dem Boden. Jetzt fillt auch
Montse. Sie bleiben liegen. Laura hat immer noch eine Waffe in der Hand, Lola versucht sie zu entwaffnen, hat aber
nur den Stock in der Hand. Laura lésst sich daraufhin einfach fallen. Jetzt sind nur noch Valeria und Lola auf den
Beinen. Valeria sucht nach dem anderen Machtobjekt, sicht es nicht sofort. Montse hat es in ihren Handen, hebt kurz
ihre Arme hoch. Valeria rennt zu ihr und entreif3t es ihr. Lola und Valeria stehen sich gegeniiber, direkt im Zentrum, die
anderen liegen verteilt am Boden. Lola und Valeria schlagen aufeinander mit den Stdcken ein. Das lduft und lduft. Dann
schreit Fusté STOPP und schaltet die Musik aus. [...] Fusté klatscht. Die Impro ist zu Ende. Die Akteurinnen berappeln
sich und versammeln sich um die Regie. Das Feedback [...] ist wie folgt [...] (FFTB vom 13.03.)

Wie hier zu sehen ist, setzt die Regie das Startsignal (Miiller ruft ,,Aufgepasst!“, Fusté stellt die Musik an)
sowie das Stoppsignal (Fusté ruft ,,Stopp* und klatscht in die Hénde) fiir die Improvisation und gibt ihr
damit eine klare zeitliche Rahmung. Wahrend der Improvisation ist den Akteurinnen die Freiheit gegeben,
mit den Szenenaktionen zu experimentieren, ohne von der Regie unterbrochen zu werden. Letztere hilt sich

aus dem Verlauf heraus, beobachtet das Geschehen aus einiger Entfernung und diskutiert die Improvisation
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wiéhrend ihres Vollzugs lediglich untereinander. Erst nach ihrer Beendigung kommt es zur Besprechung und

Auswertung der Improvisation mit den Akteurinnen in der Feedbackrunde.'"*

Gruppenimprovisation

Eine weitere Improvisationskonstellation auf den Proben stellt die ,,Gruppenimprovisation* dar. Fiir die
Improvisation teilen sich die Akteurinnen in zwei kleinere Gruppen auf, von denen zunéchst eine der beiden
die Szene improvisiert, wihrend die verbleibenden Akteurinnen sowie die zwei Regisseure das Geschehen
vom Rand aus beobachten. Im Anschluss an die Improvisation der ersten Gruppe und einem kurzen
»@esprich danach® (in einigen Féllen auch einer erneuten Wiederholung der Improvisation derselben
Gruppe) kommt die nidchste Gruppe an die Reihe. Diese nimmt die Improvisation auf, bei der dieses Mal die
erste Gruppe vom Rand aus zuschaut. In den ,,Gruppenimprovisationen* ist somit die komplette
Kiinstlergruppe anwesend; doch nicht alle Schauspielerinnen improvisieren gleichzeitig. Vielmehr wechseln
sie sich mit dem Improvisieren der Szene in kleineren Gruppen ab.

Diese Improvisationsform kommt weitgehend dann zum Einsatz, wenn die Akteurinnen auch im
IMPERIUM in zwei kleinere Gruppen aufgeteilt sind, wie die Szene der ,,Geburt®, der ,,Zdhmung* und die
der ,,Strohfrauen.* Im Tagebuch vom 19. Mérz steht zur Szene der ,,Geburt™ Folgendes:

Florencia hat einen Schlagstock auf dem Riicken, sie bewegt sich um die Akteurinnen Lola, Laurita und Laura, die auf
dem Boden liegen. Diese tragen Stelzen, wiegen sich hin und her. Die andere Gruppe (Gador, Verdnica, Valeria,
Montse) steht am Rand und schaut zu. Sie [die Akteurinnen im Improvisationsraum, Anm. S.K.] probieren
unterschiedliche Positionen. Mal haben sie die Augen gedffnet, mal sind sie geschlossen, sie heben und senken die
Beine, rollen sich. Florencia geht etwas unsicher durch die Reihen. Weil3 nicht so recht, wie sie es anstellen soll.

Fusté ruft nach einiger Zeit herein, gibt ihnen [den improvisierenden Akteurinnen, Anm. S.K.] Stichworter, lenkt sie in
eine Richtung. Er geht um die Akteurinnen [die am Boden liegen, Anm. S.K.] herum, ruft herein, dass sie sich wie ein
Baby im Mutterleib fiihlen sollen, woraufhin Lola ihre Beine verschrénkt, sie mit ihren Armen ganz fest an ihren
Unterleib zieht. Miiller wendet sich an Florencia, die nun im Hintergrund steht, und fliistert ihr etwas ins Ohr. Fusté
geht von Laurita zu Lola, kommentiert ihre Bewegungen, gibt Anweisungen, was sie machen sollen. Er kommentiert
die unterschiedlichen Phasen, wann welche Aktion einsetzt, orientiert sich hierbei an den Rhythmusabschnitten der
Musik. ,Jetzt beginnt die Angst. Mit dem Wechsel der Musik wechselt auch der Rhythmus der Bewegungen der
Akteurinnen. Sie regen sich schneller, unkontrollierter. ,,Beweg’ die Beine!” Lola dreht sich auf den Riicken und
bewegt ihre Beine in der Luft. [...] ,,DrauBlen passiert etwas!* ruft er den Akteurinnen zu. Darauthin beginnt Lola mit
ihren Korpergliedern zu zucken, sich schnell zu bewegen, ihren Kopf hektisch nach hinten zu schmeif3en.

Fiir lange Zeit steht Florencia um die Szene herum. Dann geht sie hinter Fusté her. Er streichelt Veronica langsam und
zaghaft iiber den Kopf. Florencia macht es ihm nach. Fusté zieht sich zuriick. Dann lduft die Improvisation fiir mehrere
Minuten nur mit den Akteurinnen. Die Regisseure und restlichen Akteurinnen stehen wieder am Rand und schauen zu.
[...]

Die ,,Giraffen*“-Akteurinnen bleiben auf dem Boden sitzen, wihrend die Regie die Improvisation kommentiert. Miiller
erklart Florencia, dass sie die Akteurinnen ein wenig anheben soll, so, als ob sie sie beim Aufstehen unterstiitzen wiirde.
[...] Fusté hat es gefallen, wie Lola ihre Beine iiber ihren Kopf nach hinten gelegt hat. Die Regie bestimmt, dass dies
die Anfangsposition fiir die Szene sein soll. Die anderen Akteurinnen sollen es bei der néchsten Improvisation ebenfalls
machen.

Sie setzen die Improvisationsarbeit mit diesen Akteurinnen weiter fort. Dieses Mal richtet die Regie die
Aufmerksamkeit mehr auf die Prophetin und ihre Handlungen. Fusté korrigiert Florencia, wie sie sich den Giraffen
néhert, er geht direkt in ihre Impro hinein, zeigt ihr alle Aktionen. Miiller kommt nun auch in die Impro, unterbricht
Florencias Bewegungen, korrigiert ihre Schnelligkeit. Jetzt beobachtet er zusétzlich auch seinen Ko-Regisseur, wie er
die Akteurinnen dirigiert. [...] Dann lassen sie die Akteurinnen alleine und beobachten fiir eine ganze Weile nur die
Interaktionen. Danach improvisiert die zweite Gruppe. [...] Sie legen sich ebenfalls mit den Beinen iiber den Kopf auf
den Boden. [...] (FFTB vom 19.03.)

114 ygl. hierzu die Ausfithrungen zur Feedbackrunde, S. 96ff.
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Obwohl alle acht Akteurinnen hier wahrend der Auffiihrung gleichzeitig im Aktionsraum sein und dieselbe
Aktionssequenz ausfithren werden, improvisieren sie die Kiinstlerinnen auf den Proben nicht simultan,
sondern arbeiten an ihr in separaten Gruppen und zeitlich versetzt.

Diese Aufteilung der ,,Gruppenimprovisation bringt nun den Vorteil, dass die Regie nicht nur die einzelnen
Improvisationsprozesse der jeweiligen Gruppe besser beobachten kann — da ihre Konzentration auf lediglich
vier, anstatt acht Akteurinnen gerichtet ist —, sondern es entsteht dariiber hinaus eine Art Vorfithr- und
Lernsituation fiir die zuschauenden Akteurinnen. Letztere konnen sich mit ihren eigenen, im Anschluss
stattfindenden Improvisation an den Beobachtungen sowie Kommentaren der Regie zu den Improvisationen
ihrer Kolleginnen orientieren und versuchen, die Verbesserungsvorschlidge in ihre Arbeit einzubauen bzw.
die von ihren Kolleginnen begangenen Fehler zu vermeiden. Allerdings sind die zuschauenden Akteurinnen
wiéhrend der ,,Gruppenimprovisation® ausschlieBlich Zuschauerinnen; sie nehmen nicht aktiv an der
Aushandlung der Regisseure teil oder bringen sich mit eigenen Ideen ein. Dies geschieht erst in der dafiir
vorgesehenen ,,Feedbackrunde.*

Der Austausch zwischen den improvisierenden Akteurinnen und der Regie ist wihrend des Prozesses der
»Gruppenimprovisationen* 