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editorial

Liebe Leser innen,

Der grote Eklat zuerst: Nach drei Jahren Interministeriellen
Arbeitsgruppen — 2009 begonnen aufgrund der alarmierenden
Ergebnisse der Studie zur Sozialen Lage der Kiinstler und
Kiinstlerinnen in Osterreich — soll der Kiinstlersozialversi-
cherungsfonds mit den Stimmen der Regierungsparteien um
die Halfte seines Vermdgens gebracht werden — ein Skandal.
Weder der Aufschrei des Kulturrats noch ein Flashmob vor
dem Parlament konnten den Initiativantrag bislang aufhalten
- wir gehen davon aus, dass bis zur endgiiltigen Abstimmung
im Parlament zwischen dem 4. und 6. Juli noch andere Pro-
testformen stattgefunden haben.

Da ansonsten ein ldhmender Stillstand in der Kultur-
politik zu verzeichnen ist und sich buchstéblich nix bewegt,
haben wir die Rubrik Politik in dieser gift kurz entschlossen
umdefiniert zu einem Schwerpunkt zum politischen Theater:
Xenia Kopf dokumentiert ein komplexes, offenes Diskussi-
onsformat zur Frage ,Politisch Theater machen’. Jiirgen Bauer
geht der Frage nach, wie die ungarische Theaterszene sich auf
den Wiener Festwochen zur politischen Situation im Land po-
sitioniert. Wolf Lamsa portraitiert die theatrale Auseinander-
setzung des japanischen Regisseurs Akira Takayama mit der
Katastrophe von Fukushima. Christina Thomopoulos wagt
eine Hommage an einen griechisch-osterreichischen Projekt-
besuch in schwierigen Zeiten — Editta Brauns Produktion
schluss mit kunst. Markus Kupferblum betreibt einen Spagat
zwischen Welten: Er inszeniert einerseits eine Oper von Vik-
tor Ullmann in New York, die im Konzentrationslager There-
sienstadt entstand, bevor der Komponist dort ermordet wurde,

trifft andererseits unverhofft auf die Untergrundtheaterszene
im Iran und setzt sich gleichzeitig dabei der Frage aus, was es
bedeutet, die Zauberflote in Teheran zu inszenieren.

Spontan ist als Zweites der kontrapunktische Themen-
schwerpunkt Tanzrdume fiir die vorliegende Ausgabe der
gift entstanden. Kontrapunktisch, weil auf der einen Seite
grol3e Player/Institutionen befragt werden: Karl Regensburger,
langjéhriger Leiter des ImpulsTanz Festivals, Walter Heun,
kiinstlerischer Leiter des Tanzquartier Wien und die neue
Intendantin der szene Salzburg, Angela Glechner. Dabei birgt
jedes der drei Formate groRartige Initiativen, offenbart aber
auch kulturpolitisch fragwiirdige Entscheidungs- oder Ver-
gabepraktiken. Auf der anderen Seite wird selbstbestimmtes
Arbeiten in der Szene im Portrait der zwanzigjdhrigen Arbeit
Bert Gstettners mit dem Tanz*Hotel in den Blick geriickt und
mit Raw Matters ein Format vorgestellt, das kiinstlerische
Arbeitspraxis und dessen 6ffentliche Erprobung ins Zentrum
riickt.

Im sandkasten trifft Katharina Ganser diesmal den
Schauspieler, Regisseur und Autor Volker Schmidt, das zeit-
fenster ist Peter Lorre gewidmet und Wolf Lamsa rezensiert
Katharina Pewnys grof3artige theoretische Arbeit {iber Das
Drama des Prekiren. Titelfoto und das Portrait bilderrahmen
dieser Ausgabe kommen von Barbara Palffy.

Alors — einen schonen Sommer ...

Sabine Kock
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aktuell

Kuhhandel

Pensionsklausel gegen Beschneiden des Kiunstler-Sozialver-

sicherungsfonds

Es ist ein Skandal:
Nach drei Jahren Arbeit in interministe-
riellen Arbeitsgruppen mit dem erklarten
Ziel, die soziale Lage der Kunstschaffen-
den spiirbar zu verbessern, soll nun die
Einkommensbasis des Kiinstler-Sozial-
versicherungsfonds (KSVF) beschnitten
werden. Und die Regierung will uns das
als politischen Erfolg verkaufen.

Schon bevor die Berufsgruppe der
Kiinstler_innen als ,Neue Selbststidn-
dige“ 2001 der SVA, der Sozialversi-
cherungsanstalt der gewerblichen Wirt-
schaft, zugewiesen wurde, war Klar, dass
die meisten Versicherungspflichtigen
Probleme beim Bezahlen der Versiche-
rungsbeitrdge haben wiirden. Anders als
bei Unternehmer_innen anderer Bran-
chen verdienen nédmlich iiberwiegend
Dritte an der Verwertung von Kunst.
Die Kiinstler_innen selbst leben prekar.
Daher wurde zeitgleich der KSVF ein-
gerichtet, der u. a. durch Abgaben auf
wesentliche Content-Kanile (Kabel-
netzbetreiber, Satellitenanlagenverkauf)
gespeist wird.

Das KSVF-Gesetz wies allerdings
von Anfang an grundlegende Schwié-
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chen auf. Ein dulerst enger Kunstbegriff
und eine zu hohe Einstiegs- bzw. knapp
bemessene Einkommens-obergrenze
schrianken den Kreis von Bezieher_in-
nen deutlich ein: Die Halfte der in der
Studie zur sozialen Lage der Kunstschaf-
fenden befragten Personen erreicht die
Mindestgrenze nicht, und insgesamt be-
ziehen derzeit nur etwa 4.500 Personen
Zuschiisse aus dem Fonds (demogra-
fisch war bei der Einrichtung des KSVF
mit rund 12.000 Berechtigten gerechnet
worden). Demgegeniiber waren 2.779
Bezieher_innen mit Riickzahlungsfor-
derungen konfrontiert, die in aufwéin-
digen Einzelfallpriifungen aufgearbeitet
werden miissen, zwei Drittel der Félle
wegen Unterschreiten der Einkommens-
untergrenze aus selbststédndiger kiinstle-
rischer Arbeit.

2008 brachte eine Novelle des
KSVF-Gesetzes zwar kleine Erleich-
terungen, gleichzeitig aber auch eine
ganz neue Einschrinkung beim Zu-
gang zu den Zuschussleistungen: die
so genannte Pensionsklausel. Kiinst-
ler_innen, die eine wie immer geartete
Pensionsleistung beziehen (Waisen, Wit-

wen, Invaliden usw.), sind seit 1.1.2009
von einem Zuschuss aus dem Fonds
ausgeschlossen. Und Kiinstler_innen,
die das gesetzliche Anspruchsalter fiir
die Alterspension erreicht haben, sind
ebenfalls von einem Zuschuss aus dem
Fonds ausgeschlossen — egal, ob sie die
Pension auch angetreten haben oder
nicht.

Das hat existenzielle Konse-
quenzen: Die meisten Kiinstler_innen
erhalten keine Pensionsleistung, von der
sich leben lésst, sind auf Zuverdienste
aus ihrer kiinstlerischen Tétigkeit an-
gewiesen und/oder wollen weiterar-
beiten. Dadurch kann rasch wieder die
Pflicht entstehen, sich in der SVA zu
versichern — gleichzeitig aber gibt es kei-
nen Anspruch mehr auf Zuschiisse aus
dem KSVF. Eine strukturelle Benach-
teiligung ist die Folge. Nun soll diese
2008 entstandene Baustelle im KSVFG
wieder beseitigt werden: Die Pensi-
onsklausel steht riickwirkend ab 2008
vor dem Fall. Obwohl diesem Schritt
,weder aus sozialpolitischen noch aus
sozialrechtssystematischen Griinden
entgegen getreten werden [kann]“, wie



selbst Prof. Mazal laut Begriindung des
aktuellen Initiativantrags von SPO und
OVP (vom 13.6.) bereits 2010 festgestellt
hat, war die Abschaffung bisher offen-
bar nicht durchfiihrbar. Tatsdchlich soll
der Fall der Pensionsklausel aber jetzt
mit einem fatalen Handel auf Initiative
der WK/OVP erkauft werden: mit einer
vorlaufig voriibergehenden Redukti-
on der Einnahmen des KSVE mit dem
Ziel, das Fondsvermdgen binnen fiinf
Jahren um 11 bis 13 Millionen Euro zu
verringern.

Statt endlich eine breit angelegte
Novelle des KSVF-Gesetzes anzugehen,
statt die Einkommensuntergrenze abzu-
schaffen, statt einen der kiinstlerischen
Tétigkeit entsprechenden realistischen
Kiinstler_innenbegriff aufzunehmen
(selbst Lehrtdtigkeiten im eigenen
Kunstfach gelten gem. KSVF-Gesetz
nicht als kiinstlerische Arbeit), statt den
Bezieher_innenkreis zu erweitern und
z. B. Kultur- und Medienarbeiter_innen
mit einzubeziehen, statt die Fonds-Ein-
nahmen einer grundsitzlichen Reflexion
zu unterziehen (der ORF hat sich bei
Griindung des Fonds aus der Verantwor-
tung ziehen kénnen, Bundeszuschiisse
werden seit 2003 nicht mehr gezahlt),
wird ohne jede Not ein guter Teil der
Fondseinnahmen geopfert — und damit
der Handlungsspielraum fiir kiinftig not-
wendige Uberarbeitungen substanziell
eingeschrénkt.

WIR sagen NEIN zu einem solchen
Deal!

Bedingungslose Abschaffung der
Pensionsklausel jetzt!

Keine Beschneidung der finanziellen
Basis des Kiinstler_innen-Sozialver-
sicherungsfonds!

Pressemitteilung des Kulturrat Osterreich vom
18.06.2012
http://kulturrat.at

Flashmob

Nein zum Raubzug an den Mitteln des KSVF!

Unter diesem Titel fand am 21. Juni ein
von der IGFT initiierter Flashmob vor
dem Wiener Parlament statt. Kurz vor
Beginn der Kulturausschusssitzung,
in der der kritische Initiativantrag zur
Kinstler_innensozialversicherung
behandelt wurde, stellten sich ca. 40
Kinstler_innen und Kulturarbeiter_in-
nen im Rahmen eines Flashmobs vor
dem Parlament tot, und ihre Umrisse
wurden - wie bei einem Kriminal-
fall — mit Kreide nachgezeichnet. Der
Flashmob sollte aktionistisch unter-
streichen, dass der geplante Initiativ-
antrag zum KSVF eine weitere Ver-
schlechterung der ohnehin prekaren
Existenzbedingungen fiir Kiinstler_
innen bedeutet. Im Kulturausschuss
wurden die beiden Inhalte des Initia-
tivantrags (Abschaffung der Pensions-
klausel und Eingriff in die Einnahmen
des KSVF) auf Antrag der Griinen ge-
trennt abgestimmt, jedoch in beiden
Fallen mehrheitlich angenommen. Der

© Anna Regelsberger

endgtiltige Beschluss fallt in einer der
Nationalratssitzungen, die vom 4. bis
6. Juli stattfinden. Trotz zahlreicher E-
Mail-Proteste und des Flashmobs, der
breite mediale Berichterstattung fand,
ist zu befiirchten, dass die Abgeordne-
ten im Nationalrat mehrheitlich keine
kinstlerfreundliche Haltung einneh-
men und der Reduktion der Einnah-
men des KSVF zustimmen werden.
Mit dem Flashmob forderten
Kinstler_innen und Kulturarbeiter_
innen eine umfassende Reform des
KSVF, die den Anforderungen zeitge-
nossischer Kunstproduktion gerecht
wird und deren Finanzierung durch
die seit 2001 durch den KSVF ange-
sparten Mittel begonnen werden
kénnte. Uber das Ergebnis der Natio-
nalratssitzung Anfang Juli informieren
wir Uber den E-Mail-Newsletter der
IGFT - die Drucklegung dieser Aus-
gabe erfolgte vor der entscheidenden
Nationalratssitzung. ||

aktuell
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politik

Kreisen im Swimming Pool, Herrschen im Feudal-Garten

Gedanken und Positionen aus dem offenen Diskussionsformat Politisch Theater machen am 9. Mai 2012

Von Xenia Kopf

Seit mindestens vier Jahren steht sie unverriickbar im Mittelpunkt: die Krise. Die Konsequenz? Sie hat das Politische
wieder aufs Tapet gebracht; niemand kann es erfolgreich ignorieren - schon gar nicht die Kunst. In einer Zeit, in der die
Gesellschaft dazu gezwungen ist, ihre wirtschaftlichen, sozialen und politischen Grundlagen in Frage zu stellen, muss
auch die Kunst wieder verstarkt ihre Anspriiche, ihre Botschaften und ihre Produktionslogiken hinterfragen.

Auch das freie Theater diskutiert gegenwirtig die Strate-
gien und Positionen des Politischen in seinen vielféltigen
Formaten. Wir freuen uns, mit der gift eine Arena fiir diese
Diskussion bereitstellen zu konnen: Ausgehend von einem
ersten Impuls-Artikel von Yosi Wanunu (gift 03/2011), einer
Replik von Claudia Bosse (4/2011) und zwei Buch-Ausziigen
von Jan Deck (01/2012) und Gin Miiller (02/2012) fand am
9. Mai 2012 das offene Diskussionsformat Politisch Theater
machen im Raum der IG Architektur statt.

»Wir versagen® — warum?

Die anfdngliche Diskussionsrunde, moderiert von Marty Hu-
ber (IG Kultur) und besucht von etwa dreiig Tédnzer_innen,
Schauspieler_innen, Regisseur_innen, Kulturarbeiter_innen,
Wissenschaftler_innen und Interessensvertreter_innen, schlégt
ohne Umschweife einen harten Ton an: ,,So far we are failing
miserably,“ konstatiert Yosi Wanunu eingangs sogleich, be-
treffend den politischen Zyklus seiner Gruppe toxic dreams,
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um nachzusetzen: , but we are learning.” Damit macht er den
zentralen Diskussionspunkt des Gespréchs fest: Wie kann
das freie Theater seine politischen Anspriiche effektiv ver-
mitteln und umsetzen, um echte Resultate zu erzielen? Ei-
nen moglichen Losungsweg sieht er darin, eine klare Position
einzunehmen, zu verteidigen und dabei nicht vor Pddagogik
zuriick zu scheuen. Dadurch méchte er die politische Effek-
tivitdt seines Theaters steigern. Diese omindse ,effectiveness*
wird unmittelbar, ganz in Wanunus’ Sinne, zum Reizwort der
Diskussion; das Plenum fragt sich, was es fiir das Theater
bedeutet, was genau eine Theaterarbeit eigentlich politisch
effektiv macht; und ob das iiberhaupt erstrebenswert ist.

Effektivitit: ja oder nein?

Ist es effektiv, eine klare Position zu vermitteln, und dann ,ni-
cken alle“ und sind derselben Meinung? Oder geht es darum,
antagonistische Haltungen zu provozieren? ,Kdénnen nicht
gerade theatrale Prozesse die Informationslogik der Effekti-



vitidt unterbrechen?“, fragt etwa Claudia Bosse (theatercom-
binat); auf den Punkt gebracht ist sie der Meinung, ,,theatre
is effective as an ,effectiveness-destroying machine’.“

Oliver Gross (Delight Productions) setzt sich dagegen
fiir einen differenzierten Effektivitéts-Begriff ein; man kénnte
ihn auch als Erweiterung von Handlungs- und Denkraum
seitens des Publikums verstehen. Auf seine Frage nach méog-
lichen , Erfolgs-Indikatoren® bringt Marty Huber das ironisch-
streitbare Beispiel von Wahlkdmpfen und deren , performa-
tiven Interventionen; und die heilen zum Beispiel ,Daham
statt Islam.” Das sind plakative, effektive, erfolgreiche Provo-
kationen.“ Die Schauspielerin und Regisseurin Jutta Schwarz
gleicht aus: Ihr Taxi-Projekt in den 1990ern bestand darin,
Taxler_innen in ein Gespréch iiber Jorg Haider zu verwickeln,
bei der Schwarz’ Rolle sich darauf beschriankte, absichtlich
naive Fragen zu stellen. 90 % der Fahrer_innen entpuppten
sich zunéchst als Haider-Fans, 95 % stellten ihn aber am Ende
des Gesprachs von selbst in Frage. Anders formuliert ist also
das Anstof3en von Reflexion und Hinterfragung der eigenen
Einstellungen ein erstrebenswertes Ergebnis. Aber ist dieses
Beispiel iibertragbar? Denn Theater ist ,,inzestuds und elitar
(Asli Kislal/daskunst): es erreicht zumeist denselben, mit der
gebotenen Systemkritik grofteils sowieso einverstandenen
Personenkreis; mit Yosi Wanunu: ,,We are all swimming in
the same swimming pool.“

Emanzipation des Publikums

Um Reaktionen zu provozieren, braucht es erstmal ein neues
Publikum, meint Asli Kislal: ,,Ich sehe das Theater zurzeit als
inzestuos und elitir; ,effectiveness’ kann nur entstehen, wenn
wir zuerst die Menschen erreichen. Sonst reden wir immer
nur untereinander.“ Joachim Kapuy (zweite liga fiir kunst und
kultur) pflichtet ihr bei: ,,Die meisten von uns hier sind wohl
Kulturschaffende oder Leute aus den Interessenvertretungen;
wer aber heute fehlt, sind z. B. Menschen aus dem Bereich
Presse, deren Aufgabe es ist Kultur zu vermitteln. Wir brau-
chen fiir unsere Diskussion eben auch diese Akteur_innen,
sonst drehen wir uns im Kreis.“ Als Losungsmoglichkeiten
fallen aber auch das Verlassen des Theater-Raumes und eine
hohere Aufmerksamkeit fiir Theaterarbeit mit Kindern, Ju-
gendlichen und an Schulen. Fiir Claudia Bosse ist beispiels-

weise jener Moment, in dem eine Inszenierung auf das Pu-
blikum trifft, einer der fruchtbarsten: ,Dort werden meine
dsthetischen, politischen Uberzeugungen am meisten verwirrt,
alle meine Vorurteile, alle meine abgesicherten Strategien
durcheinander gebracht. Dort bin ich nie wissend, sondern
eigentlich immer doof.“ Orte, wo Reibungsflichen entstehen,
sind fiir Bosse jene Orte, an denen Theater politisch am be-
sten funktioniert.

Nicht ganz einig sind sich die Diskutant_innen, was die
Anforderungen an ihr Publikum betrifft: Brigitte Marschall
von der Universitdt Wien pléddiert dafiir, es ,,abzuholen und
nicht zu iiberfordern; ,,das Publikum befindet sich ja nicht in
einem Prozess der Erarbeitung und Analyse, sondern muss
sich ,aus dem kalten Stand’ einlassen kénnen.“ Hier spielt
laut Marschall der Machtfaktor im Dispositiv Theater eine
wichtige Rolle: Wer darf sich wie verhalten? Wie viel Hand-
lungsspielraum hat das Publikum iiberhaupt? Die Gegenpo-
sition ist, dass das Publikum keinesfalls bedient, sondern im
Gegenteil herausgefordert werden sollte. Ed Hauswirth (The-
ater im Bahnhof) meint, man sollte das Publikum nicht un-
terschétzen; , oft ist es nur eine Entschuldigung zu sagen: Wir
waren zu kompliziert, die Leute haben es nicht verstanden,
und deshalb sind sie nicht gekommen.“ Gin Miiller liefert ein
anschauliches Bild des Spannungsfeldes zwischen den zwei
Rollen: , Einerseits ist es wichtig, sein Publikum manchmal zu
tiberfordern; gleichzeitig fithle ich mich selbst oft verarscht,
wenn ein Kunstwerk in einer arroganten, machtvollen Art
daher kommt und sagt ,ich driick dir jetzt was moglichst
Abstraktes rein, damit du’s nicht verstehst.” Da geht es viel
um Wissen und Macht.“ Jan Deck merkt an, dass gerade der
Moment, in dem die Konventionen des Theaters auf die tat-
sdchlichen Handlungsmoglichkeiten des Publikums treffen,
der zentrale politische Moment des Theaters sein konnte.

Politik zwischen Alltag und Utopie, zwischen Effekt und
Affekt

Wihrend Yosi Wanunu sich schon weit jenseits von Begriffs-
Diskussionen wéhnt, hingt fiir Jan Deck die Frage nach der
Effektivitdt jedenfalls davon ab, auf welchen Begriff von Po-
litik das Theater sich stiitzt: ,,Regierungs-Politik“ ist nichts
anderes als Verwaltung; ein anderes Verstédndnis von Politik
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kann kollektive Utopie-Produktion oder Auseinandersetzung
mit ,,grolen Themen* umfassen.

Und der wahrscheinlich am weitesten gereiste Gast
der Runde, der siidafrikanische Philosoph Pieter Duvenage,
schlédgt vor, das Theater wieder in die Mitte der Gesellschaft
zu holen und mit seiner Hilfe das Politische auch emotional
neu zu denken: ,In the way we think about politics, the way
the economy is structured, theatre is on the margins - it’s
almost a curiosity. How can it return to the center of things,
to be effective and affective? Because people are not just re-
asonable machines; through feeling and affect, one can some-
times also make rational choices. The two are not separated
from each other.“

»Can we practice what we preach?*

Schlussendlich setzt sich die Runde mit konkreten Strategien
auseinander; dabei geht es nicht etwa um Themen und In-
halte, sondern um die eigenen Arbeitsprozesse: Fiir Jan Deck
wurden die Forderungen der , frithen freien Szene“ falsch ein-
gelost — die Kritik am Wohlfahrtsstaat hat Neoliberalismus
und Prekariat gefordert. Gin Miiller ist sowieso der Meinung,
,vom ,freien’ Theater zu reden ist ein Hohn - wir sind {iber-
haupt nicht frei in den kapitalistischen Kreisldufen,“ und auch
Yosi Wanunu fragt selbstkritisch: ,,Can we practice what we
preach?“ Das freie Theater hat es seiner Meinung nach bisher
noch nicht geschafft, so zu arbeiten, wie es eigentlich will.
,Gerade im freien Theater, das so kimpfen muss, herrscht
eine fast mittelalterliche Situation: Jede/r sitzt in ihrem/sei-
nem kleinen Feudalgarten und denkt natiirlich, ihre/seine
Arbeit ist die beste. Jede/r kimpft darum, dass ihr/sein Garten
iiberlebt. Das alles ist eingebunden in prekére, hierarchische
Strukturen einerseits und in das kapitalistische Gesamtgefiige
andererseits. Gibt es aus diesen Strukturen iiberhaupt ein
Auskommen?“, greift Sabine Kock (IG Freie Theaterarbeit)
ein Thema des IETM-Meetings in Ljubljana 2008 auf.

Das Zauberwort ist auch hier wenig iiberraschend: Ko-
operation. Was auf den ersten Blick banal wirken mag, ist tat-
sdchlich aber die Grundlage fiir jede Systemverdnderung. Ge-
meinsame Arbeitsformen wie kollektive Ressourcen(nutzung),
Vernetzung und stirkerer Austausch, gegenseitige(s) Feedback
und Kritik kénnten entwickelt und vorangetrieben werden —
wie das z. B. in der Frankfurter Tanz-Szene schon funktio-
niert: dort haben sich im Rahmen von Independent Dance
Frankfurt Kiinstler_innen zusammengeschlossen, um gemein-
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sam Rdume zu nutzen, Wissen und Feedback auszutauschen
und Subventionen effizient einzusetzen, erzéhlt Jan Deck.
Andere Ideen sind ein Kritik-Zirkel (Jutta Schwarz), oder
gar ein , Theaterstreik“ (Gin Miiller). Und dem ,kulturellen
Speiseplan®, heute geprigt von Uberangebot und steigendem
Konkurrenzdruck (Jutta Schwarz), kénnte man doch eine ge-
meinsame ,,3-Jahres-Diédt“ verordnen, also einen Masterplan
fiir die Szene (Claudia Bosse) — mit welcher Ausrichtung auch
immer, denn so eine ,synergetische Trust-Bildung funktioniert
nicht tiber etwas Monotones,“ also nicht iiber thematische
Einheitlichkeit, gibt Sabine Kock zu bedenken.

Buchpriasentation & Podiumsdiskussion: ein Testlauf fiir
politisches Handeln

Bei der abendlichen Prisentation von Jan Decks’ Buch und
der anschlieBenden Podiumsdiskussion wird die Rolle des
Dokumentarischen fiir politische Theaterarbeit diskutiert, das
Machtgefiige innerhalb der Institution Theater nochmals in
Frage gestellt und die Diskrepanz zwischen Kunst und Leben,
also zwischen kiinstlerischem Protest und alltédglichem poli-
tischem Handeln hinterfragt. Eva Brenner (Fleischerei) und
Fred Biichel (Fritzpunkt) iiben teils harsche, teils berechtigte
Kritik an Decks’ Werk: Sie kritisieren das — zumindest sub-
jektiv empfundene - Ausspielen der dlteren Generation des
politischen Theaters gegen die jiingere, sowie einige blinde
Flecken: fiir Brenner fehlen vor allem radikalere Schlussfol-
gerungen, eine schirfere Kritik am Neoliberalismus und be-
sonders eine aullereuropéische Perspektive.

Diese scharfen Gegenstimmen mogen stellenweise {iber-
méRig polemisch und wenig konstruktiv gewesen sein; sie
machten aber aus der Podiumsdiskussion eine Art Labor fiir
das Thema des Tages: der kontinuierliche Streithandel, fiir
den Rdume vorhanden sein miissen, und die Unmoglichkeit
eines Konsens sind ja - frei nach Chantal Mouffe und Jean
Ranciere — Herz und Hirn des Politischen.

So hat sich das Politische in der Diskussion eben jenes
Politischen ein Stiick weit verwirklicht. Il

Xenia Kopf

ist wissenschaftliche Mitarbeiterin der 6sterreichischen kulturdoku-
mentation. internationales archiv fiir kulturanalysen, redaktionelle
Mitarbeiterin der gift und Graphikerin.
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Einerseits ist es wichtig, sein Publikum manchmal

zu Uberfordern; gleichzeitig flihle ich mich selbst
I say anarchy — you say sorry! oft verarscht. Gin Miiller

Marty Huber zu Yosi Wanunu

Theatre is on the margins -
it’s almost a curiosity. Pieter Duvenage

I ten ree with Pieter: We ar
Ich weiB3 nicht, ob ich es nicht manchmal elitarer finde, tend to ag e.e E e €are
die Position unterreprasentierter Gesellschafts-Schichten a very good sideshow, a very well

einzunehmen, als aus einem allgemeinen moralischen subsidised roadshow. Yosi Wanunu
Verstandnis zu agieren. Claudia Bosse

Gibt es ein Entkommen aus
dem gesellschaftlichen Ort,

Wir sind als Publikum der dem Theater zugeschrie-
soweit manipuliert, indok-  pen wird?  Sabine Kock

triniert — wir sitzen und
schlucken. AsliKislal

Ich sehe das Theater zur
Zeit als inzestuos und eli-
tar. Asli Kislal

I want embarassing silence -

_ _ that would be cool. Yosi Wanunu
Vom ,freien’ Theater zu reden ist

ein Hohn - wir sind tiberhaupt
nicht frei in den kapitalistischen

Kreislaufen. Gin Miill
e Manchmal denke ich mir, ist es nicht gleich

gescheiter, Sozialarbeit zu machen? Ich weil,

Theatre is effective as an das ist total 70er ... Gin Miiller

,effectiveness-destroying

. i ? i |
machine’. Claudia Bosse Was ist so schlecht an den 70ern? Gar nichts!

Es kommt sowieso alles wieder, welil es ja
nicht umsonst war! Jutta Schwarz

Als ich ein kleines Kind war, mussten wir heimlich ins The-
ater gehen; aus solchen prekaren Verhaltnissen komme ich.
Das Prekariat in Mitteleuropa ist anders: Hier spricht jede/r
vom Prekariat — und jede/r hat einen Laptop in der Hand.
Vielleicht kann Theater hier deshalb politisch so wenig
bewegen, weil es brennt nichts.  Asli Kislal

There is still a lot of that ,Ibsen-model’ in political
theatre; it serves the audience - in the sense that
you go, you see, you agree. Yosi Wanunu
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Die ungarische Theaterszene steht seit dem Amtsantritt der Regierung Orban unter ideologischem und finanziellem
Druck. Bei den Wiener Festwochen gaben zwei ungarische Produktionen — Schande von Kornél Mundruczé und
A papné / Die Priesterin von Arpad Schilling — nicht nur Auskunft iiber die Kunst, sondern auch iiber eine Gesell-

schaft im Umbruche

,Ich wire lieber im Ausland obdachlos, als in Ungarn zu
leben.“ Dieser Satz fillt in Constanza Macras‘ Stiick Open
for Everything, das die diesjdhrigen Wiener Festwochen er-
offnete. Die in Berlin lebende und arbeitende argentinische
Choreorafin hat fiir ihre Auffithrung in Ungarn, Tschechien
und der Slowakei zur Situation und zu den Lebensumstidnden
der Roma recherchiert und ein beeindruckendes Ensemble
aus Performerinnen und Performern zusammengestellt, das
gemeinsam mit den Ténzerinnen und Tdnzern ihrer Kom-
panie ein kraftvolles und lebensfrohes Stiick auf die Biihne
bringt. Die sich verschlimmernde Situation fiir Roma klingt
dabei nur selten direkt an, ist in den Képfen aber dennoch
stets prasent. In Ungarn hat sich die Situation seit dem Amts-
antritt der Regierung Orban massiv verschlechtert. Vor allem
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Von Jiirgen Bauer

'ﬂ.

© MatéTothRidovics - Krétakdr

das Beispiel der Gemeinde Gyongyospata, einem kleinen Ort
norddstlich von Budapest, machte auch im Ausland die Run-
de: Hier patrouillierten wochenlang diverse Neonazi-Grup-
pen, die meist direkt dem mittlerweile verbotenen paramili-
tdrischen Arm der faschistischen Jobbik — der ,Ungarische
Garde“ -, entsprangen, gegen Roma und verwandelten die
Roma-Siedlung des Ortes in ein abgetrenntes Ghetto. Doch
auch fiir andere gesellschaftliche Gruppen hat sich das Klima
bedrohlich verschlechtert. Die ungarische Philosophin Agnes

Heller hat wiahrend der Diskussionsveranstaltung Streitraum
an der Schaubiihne Berlin einen Begriff des derzeitigen unga-
rischen Diskurses zitiert, den sie mit ,fremdherzig” tibersetzt
hat: Fremdherzig wéren demnach all jene Menschen, die aus
verschiedenen Griinden als nicht zugehorig zur ungarischen




Nation betrachtet wiirden und sich deshalb auch nicht un-
garisch fiihlen kénnten, neben den Roma vor allem auch Ju-
den und Homosexuelle. Auch fiir Kiinstlerinnen und Kiinstler
wird die Situation schwieriger: Als der Pianist und Dirigent
Andras Schiff 2011 mit mehreren anderen Kiinstlern eine Pe-
tition gegen das neue Mediengesetz und die Einmischung der
Politik in die Kultur unterzeichnete, wurde er Opfer massiver
Drohungen. In Interviews gab er bekannt, in Zukunft nicht
mehr nach Ungarn fahren und dort auch nicht mehr auftreten
zu wollen.

Bleiben oder Gehen?

Es scheint dies wieder eine aktuelle Frage zu sein, die auch
im Mittelpunkt einer Produktion steht, die im Rahmen der
Festwochen in Wien gastierte. Der junge ungarische Regisseur
Kornél Mundruczé, dessen Filme regelméRig in Cannes zu
sehen sind und dessen Theaterarbeiten europaweit Beachtung
finden, widmete sich in seiner vierten Festwochen-Inszenie-
rung unter dem Titel Szégyen / Schande dem gleichnamigen
Roman des siidafrikanischen Schriftstellers J. M. Coetzee.
Dieser beschreibt anhand seiner Figuren eine tiefgreifende
Spaltung des Landes: David Lurie, Professor fiir Neuere Phi-
lologien, wird gefeuert, nachdem er eine seiner Studentinnen
verfiihrt hat. Zuflucht findet er auf der Farm seiner Tochter
Lucy in einer entlegenen Provinz. Doch statt der erhofften
Ruhe bricht jah brutale Gewalt in ihr Leben: Schwarze Nach-
barn vergewaltigen und schwéngern seine Tochter, er selbst
kommt nur knapp mit dem Leben davon. Doch Lucy findet
einen eigenen Weg, mit dem Ubergriff umzugehen: Gegeniiber
der Polizei reduziert sie das Verbrechen auf einen Raubiiber-
fall und entscheidet sich, das Kind zu bekommen, ihre Farm
iiberschreibt sie ihrem Nachbarn, obwohl dieser mit ihrem
Vergewaltiger verwandt ist. ,,Ohne Papiere, ohne Waffen,
ohne Besitz, ohne Rechte, ohne Wiirde“ will sie nochmals
neu beginnen. Urs Jenny schrieb in seinem Nachwort zum
Roman: ,Im tiefsten Grund haben viele noch immer nicht
erkannt oder eingesehen, dass das Leben nicht weitergehen
kann wie zuvor.“ Dass der groRere Teil der Menschen ab-
seits aller Menschenrechte lebe, gelte ,,wo immer in einer
multiethnischen Gesellschaft archaische Ehrbegriffe und
aufgeklartes Rechtsverstdndnis aufeinander prallen.“ Auch
Mundrucz6 interessiert in seiner Inszenierung weniger die
Analyse Siidafrikas, er begreift die Geschichte als ,,Parabel
auf die grundlegenden Fragen des Europdertums.“ Im herun-
tergekommen-schébigen Biihnenbild werfen sich seine famo-
sen Schauspielerinnen und Schauspieler mit vollem Korper-

einsatz in die Arena, um den Kampf um Zugehorigkeit oder
Ausschluss auszufechten. Dass es vor allem um eine Ausei-
nandersetzung mit der eigenen Situation geht - Mundruczé
hat Schande sein ,,ungarischstes“ Stiick genannt — zeigt sich
auch daran, dass die Schwarzen im Stiick nur durch Periicken
gekennzeichnet sind. Mundruczé selbst meint im Programm-
heft: , Alle weillen Nationen und Gemeinschaften haben ihre
eigenen Schwarzen. Und jede schwarze Gesellschaft hat ihre
Weillen.“ Wie man mit den zu erwartenden Erniedrigungen
leben soll, das befragt er in seiner Inszenierung beinahe ex-
emplarisch. Orhan Pamuk schrieb in einem FA.Z.-Artikel im
Jahr 2001 iiber Dostojewski: ,,Wir alle kennen die Geniisse
der Erniedrigung. Wir wissen, wie es ist, wenn wir uns auf
einmal von dieser ganzen moralischen Last befreien, so zu
sein wie alle anderen. Das ist die Stelle, an der wir plétzlich
ganz wir selbst werden.“ Das Wort ,,Stolz“ kdme bei Dosto-
jewski tiberhaupt nur als Schimpfwort vor. Jens Roselt schrieb
fiir das Programmbuch zu Castorfs Inszenierung der Ernied-
rigten und Beleidigten: ,In einer Gesellschaft, die Freiheit
fiir ihr Markenzeichen hélt, ist Scham ein probates Mittel
der Kontrolle und Regulierung.“ Erniedrigung anzunehmen
wire demnach die ultimative Verhéhnung der Anstidndigen;
fiir Lucy ist es jedoch die einzige mégliche Uberlebensstra-
tegie in einer sich rasant verindernden Umwelt. In einem
Profil-Interview nannte Mundruczé dies als Grundproblem
des Stoffes: ,Bleiben oder gehen? Es wére schon, wenn man
bleiben kénnte.“ Doch um welchen Preis?

Diese Frage stellt sich kritischen Theatermacherinnen
und Theatermachern in Ungarn immer dridngender. Seit
Amtsantritt der Regierung Orban im Friihjahr 2010 spricht
man von einer voranschreitenden ideologischen Gleichschal-
tung der Kultur- und Kunstszene, es machte etwa eine ano-
nyme Liste von ,,Juden, Bolschewiken und Homosexuellen“
im Kulturleben die Runde. Nach der Hetzkampagne gegen
Nationaltheater-Direktor Rébert Alf6ldi - Demonstranten
nannten ihn ,,eine Schwuchtel, einen Perversen, einen Juden
und des Nationaltheaters nicht wiirdig® —, und der Ernen-
nung des rechtsextremen Gyorgy Dorner zum Direktor des
Budapester Neuen Theaters — laut seiner Bewerbung will er
aus der ,entarteten, krankhaften liberalen Hegemonie“ der
Theaterszene ausscheren —, geriet zuletzt auch die finanziell
ohnehin darbende Off-Szene ins Visier der Regierung. Erst
2009 war ein Theatergesetz verabschiedet worden, das den
Off-Gruppen eine Férderung von zehn Prozent des gesamten
Theaterbudgets garantierte. Nachdem die neue Regierung et-
liche Monate keine Fordergelder ausbezahlt hat, droht dieser
ohnehin geringen Unterstiitzung nun das vdllige Aus, denn
der Staat will in Zukunft nur die bestehenden Theaterhduser
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subventionieren. Regisseure wie Viktor Bod6, Kornél Mun-
drucz6 oder Béla Pintér, von denen wesentliche Impulse auf
die Theaterszene ausgehen und die das Bild des ungarischen
Theaters auch im Ausland prigen, werden wohl noch stér-
ker auf die Zusammenarbeit mit bestehenden Héusern und
internationale Kooperation angewiesen sein.

Neue Wege

Arpad Schilling hat schon vor einiger Zeit einen anderen Weg
eingeschlagen. Der Regisseur, der 1995 das Krétakor-Theater
(Kreidekreis) griindete und in der Folge zu einem der meist-
beachteten Ensembles Europas mit zahlreichen Festivalein-
ladungen — unter anderem auch zu den Wiener Festwochen
— machte, vollzog im Jahr 2008 einen radikalen Bruch. Statt
weiterhin klassische Dramen zu inszenieren, 10ste er seine
feste Gruppe auf und richtete seine Arbeitsweise gédnzlich neu
aus, um weiterhin die ,,Unabhéngigkeit und ,,Aullenseiter-
Position“ ernst zu nehmen. Tamds Jaszay schrieb: ,, The direc-
tor, who was interested in actors, now focuses all his attention
to the audience.“ Krétakor existiert zwar weiter, hat sich aber
in ,einen kleineren, effektiveren Stab mit multifunktionalen
Fachleuten“ verwandelt, der Projekte wie Theaterkurse fiir
Jugendliche realisiert, die sich gesellschaftlicher Innovati-
on widmen. In einem Interview fiir Theater der Zeit meinte
Schilling: ,,Unter gesellschaftlicher Innovation verstehe ich
Projekte, die durch gemeinschaftsférdernde Programme un-
mittelbar auf die unterschiedlichen Mikrogemeinschaften,
Schulen, Dorfer, benachteiligte Gruppen, einzuwirken ver-
suchen.“ Schon 2010 hatten sich die Krétakor-Mitglieder in
zwei Dorfern im Norden Ungarns niedergelassen und sich
in einer Mischung aus Theater und pddagogischer Arbeit
den Problemen vor Ort gewidmet. Diese Neuausrichtung ist
direkte Folge eines wahrgenommenen Versdumnisses der
Theaterwelt, das er fiir die Internetseite Kommentar.hu be-
nannte: ,,Wir haben vergessen, den gesellschaftlichen Ver-
dnderungen der vergangenen zwanzig Jahre auf den Zahn
zu fiihlen.“ Das Theater miisse wieder die Probleme der Ge-

meinschaft unverbliimt thematisieren und , Einfluss auf die
Gesellschaft nehmen.“ Ergebnis eines solchen Prozesses — er
selbst nennt sein Hauptinteresse die ,, Entwicklung kreativer
Community-Spiele“ — ist die Krizis-Trilogie, deren dritter Teil
A papndé / Die Priesterin ebenfalls bei den Wiener Festwo-
chen gastierte. In enger Zusammenarbeit mit Kindern und
Jugendlichen aus Siebenbiirgen, die in der Auffiihrung selbst
auf der Biihne stehen, entstand hier das Bild einer Jugend
zwischen Resignation und Hoffnung. Erzdhlt wird die Ge-
schichte einer Schauspielerin aus Budapest, die aufs Land
zieht und in einer kleinen Dorfschule Theater unterrichtet. In
der Auseinandersetzung mit den Jugendlichen und im Kampf
mit den starren Strukturen des Dorfes und der Kirche ver-
strickt sich diese Kunstpriesterin in immer mehr persénliche
und berufliche Fallstricke, ihre Uberzeugungen stehen ebenso
auf dem Priifstand wie ihr Privatleben. Am Ende stellt sich die
Frage nach Bleiben oder Gehen jedoch nur der Lehrerin, ihre
Schiilerinnen und Schiiler kénnen nicht fliehen.

Die Auffiihrung stellt mit leichter Hand festgeschriebene
Spielszenen neben Improvisationen und Videoausschnitte aus
den Doérfern und Publikumsbefragungen. Von der Osterrei-
chischen Kritik als pddagogischer Tatsachenbericht missver-
standen, schichtet Schillings groRartige Inszenierung unab-
lassig Ebene {iber Ebene und behandelt dabei mit viel Kraft
und Witz stets ihr zentrales Thema: Was kann Kunst fiir eine
Gemeinschaft iiberhaupt bewirken?

An der Bayerischen Staatsoper wird Arpad Schilling
néchste Spielzeit Rigoletto inszenieren, fiir seine Arbeit in
Ungarn jedoch sieht er die kommunale Anbindung als uner-
lasslich an. In Theater der Zeit meinte er: , Als Kulturschaf-
fende haben wir die Aufgabe, uns zusammenzuschlieBen und
zu versuchen, die kleinen, zivilen Strukturen zu bewahren.“
Die Antwort auf die Frage nach Bleiben oder Gehen ist hier
ganz klar, sie macht jedoch auch deutlich, dass vor allem die
freien Theaterschaffenden neue Wege in ihren Arbeitsweisen
suchen miissen. Und doch meinte Schilling schon 2006: , Tief-
seefische sterben, wenn sie im Meer hoher schwimmen, als ih-
nen erlaubt ist. Sie brauchen den Druck der Tiefsee, um leben
zu konnen. Genauso ist es, aus Ungarn zu kommen.“ |

ist Theaterwissenschafter aus Wien mit Spezialgebiet Judisches Theater. Er ist Autor des Buches NoEscape. Aspekte des Jiidischen im Theater

von Barrie Kosky.
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Erfahrungsbericht vom Balanceakt auf der Achse

des BOosen

Von Markus Kupferblum

Je langer ich Theater mache, desto unerbittlicher werden die Fragen, die ich mir stelle. Je mehr Erfahrungen ich sammle,
desto mehr misstraue ich meinem Handwerk. Jede neue Produktion wirft immer neue Fragen tiber meine Arbeit, ihren

Kontext und ihre Sinnhaftigkeit auf.

Wozu und wem dient das Theater? Ist es nicht nur eine
Selbstbespiegelung einer biirgerlichen Gesellschaft, die sich
fiir aufgeklért, intellektuell und progressiv hilt? Kann ich
mit meiner Arbeit etwas bewirken? Ist es sinnvoll, Kunst zu
schaffen? Mit welchen Mitteln darf ich arbeiten? Kann ich
durch mein Handwerk nicht jede beliebige Situation so her-
stellen, dass sie unvermeidlich wirkt und so das Publikum
dadurch manipuliert?

In Osterreich interessiert sich die Regierung — und so
auch die Offentlichkeit — absolut nicht mehr fiir Kunst. Sie be-
dauert nur, dass sie so viel Geld kostet. Aber kulturpolitische
Diskurse — und auch Einflussnahmen —, wie es sie noch zu
Zeiten des kalten Krieges gab, ideologische Positionskdmpfe,
inhaltliche Auseinandersetzungen — und die vielleicht sogar
offentlich! — gibt es in Osterreich ldngst nicht mehr. In Os-
terreich warten die Kiinstler_innen (mich eingeschlossen)
lediglich sehnsiichtig auf staatliches Geld, — das noch dazu
unverhéltnismiRig verteilt wird —, als Zeichen der Anerken-
nung und weil es ihre einzige Uberlebenschance ist.

Es gibt Zeiten und Umsténde, in denen mir das beson-
ders bewusst wird. Namlich dann, wenn ich mich, wie jetzt,
weit weg von der europdischen Realitit befinde, in einem
Kontext, der das Leben gefdhrlich, unberechenbar und
schwierig macht, und wo Theater deshalb eine ganz wichtige,
existentielle Rolle in der Gesellschaft spielt — fiir die, die es
machen, und die, die es sehen.

Ich befinde mich zurzeit in einem Wechselbad der
Gefiihle meines politischen Gewissens und meines kiinst-
lerischen Selbstverstdndnisses. Im Augenblick pendle ich
zwischen den politisch prekér auseinander liegenden Stéd-
ten New York und Teheran. In einem labilen Zustand der
Zerrissenheit fithle ich mich in beiden Stéddten, wie auf eine
Achse des Bosen gesetzt, nur in meinem Theater zu Hause.
Denn wo Regierungen versuchen, mitunter vehement zu ver-
hindern, dass Kiinstler_innen bestimmte Empfindungen oder

12 gift 03/2012

Inhalte 6ffentlich artikulieren, geht es in meiner Theaterar-
beit zunichst in erster Linie darum, den Menschen Mut zu
machen zur Emanation ihrer Freiheit. In diesem Sinne hat
das Theater fiir mich einen wichtigen Stellenwert als Ort, an
dem man zusammenkommt, um einander gegenseitig Mut zu
machen. Ich mochte die Menschen bestirken, die manchmal
sogar — wie in Teheran - ihr Leben riskieren um Theater zu
machen, und ihnen ein Instrumentarium in die Hand geben,
mit dem sie ihre Geschichten erzdhlen kénnen. Ich méchte
die Menschen ermutigen, sich diese Stiicke anzusehen, und so
zu erfahren, dass sie mit ihren Angsten und ihrer Ratlosigkeit
nicht alleine sind. Wir diirfen bestimmte Zustédnde im Alltag
nicht als ,normal“ ansehen, blof§ weil die meisten Menschen
sich bereits an sie gewOhnt haben. Wir diirfen nicht abstump-
fen gegen gesellschaftliche Ungerechtigkeit und wir miissen
dorthin gehen, wo wir etwas bewegen konnen. Ich bin der
Uberzeugung, dass wir Kiinstler_innen die vornehmste Auf-
gabe haben, uns fiir Humanismus, Gerechtigkeit und Freiheit
einzusetzen, solange wir konnen.

Von New York nach Teheran

Zurzeit inszeniere ich in New York eine Burlesque-Oper und
dann im November die Oper Kaiser von Atlantis — Der Tod
dankt ab von Viktor Ullmann, die er im , Vorzeige-Konzen-
trationslager“ Theresienstadt komponiert hatte. Es ist die
Geschichte eines grausamen Diktators und des Todes, der
sich schliellich dem Diktator widersetzt und sich weigert,
zu toten. Eine Utopie der Freiheit, geschrieben in der Holle
eines KZ. Ullmann wurde noch vor der Urauffiihrung dieses
Werkes ermordet. Ein Mitgefangener hat die Partitur heraus-
geschmuggelt und so fiir die Nachwelt gerettet. Nach dem
Krieg wurde das Manuskript entdeckt und spéter in Deutsch-
land und in Osterreich einige Male aufgefiihrt. George Tabori



hat sie in den 80er-Jahren in der Wiener Kammeroper fulmi-
nant inszeniert, spéter die Gruppe ARBOS aus Klagenfurt
ebenfalls mit sehr grolem Erfolg.

Mitten in der Vorbereitung zu dieser Arbeit erreichte
mich eine neue Anfrage: Teheran. Der Osterreichische Bot-
schafter lud mich nach Teheran ein, mit dem lapidaren Zu-
satz: ,Sie fiirchten sich ja nicht.“ Ich sagte zu und das hat
mir eine Erfahrung beschert, die ich, das kann ich jetzt schon
sagen, zu den inspirierendsten und spannendsten meines The-
aterlebens zdhle.

Der Iran ist ein wunderschones Land mit einer Jahrtau-
sende alten Kultur, das zurzeit vollkommen isoliert ist. Die
westlichen Botschaften sind fast ausnahmslos geschlossen.
Die Sanktionen unterbinden jeden Geldverkehr mit dem Aus-
land. Der Iran tauscht mit China Ol gegen billige Plastikpro-
dukte, die meisten Waren werden aber vor Ort hergestellt.
Kreditkarten werden nicht akzeptiert, da es eben keinen in-
ternationalen Geldverkehr gibt. Es gibt eine unfassbare Infla-
tion. Die Geldscheine sind fast wertlos, die hochsten Noten
(ca. 25 Euro) sind keine Geldscheine, sondern Schecks der
Nationalbank. Auf der Stralle fahren wei3-griine Polizeiau-
tos der Revolutionswéchter im Schritttempo und verhaften
Maédchen, die geschminkt sind oder deren Haare unter dem
obligatorischen Kopftuch herausschauen. Die Revolutions-
wichter rekrutieren sich aus den bildungsfernen Schichten
und kommen meist vom Land. Sie scheinen eine besondere
Genugtuung dabei zu empfinden, besonders die gebildeten
Schichten in Teheran zu unterdriicken.

Das ist alles sehr, sehr schlimm und erschiitternd haut-
nah mitzuerleben. Es ist eine Diktatur. Was das heiRt, ist
einem in jedem Moment bewusst.

Doch die Iraner sind ein hochst gebildetes und kulti-
viertes Volk. Die Leute, mit denen ich Kontakt hatte, sind
wunderbare Menschen. Sie sind gastfreundlich, offenherzig
und sprechen meistens mindestens eine Fremdsprache per-
fekt. Die Frauen sind trotz des Verbotes fast alle geschminkt
und tragen die Kopftiicher sehr
locker, obwohl sie deshalb jeder-
zeit verhaftet werden kénnten —
und werden! Trotzdem tun sie
es, weil sie mutig sind, und weil
ihnen die Repressalien einfach

reichen. Sie wiinschen sich Normalitdt und die Freiheit der
Wahl. Und alle fiirchten sich vor einem Krieg. Seit der bru-
talen und blutigen Niederschlagung der Demonstrationen vor
zwei Jahren, die sich gegen den Wahlbetrug von Ahmadi-
Nejad richteten, herrschen Angst vor dem Terror und Resi-
gnation, dieses Regime jemals wieder loszuwerden.

Refugium Osterreichisches Kulturforum

In diesem Umfeld ist ausgerechnet das Osterreichische Kul-
turforum das einzige westliche Institut, das vom Regime noch
toleriert wird. Alle anderen Kulturinstitutionen, wie das Goe-
theinstitut, die Alliance Francaise oder das British Council
sind langst geschlossen. Das Osterreichische Kulturforum ist
eine Oase der Freiheit. Es herrscht eine Atmosphére wie auf
einem Uni Campus. Von 8 Uhr friih bis 23 Uhr gibt es ohne
Pause Deutschunterricht, Instrumentalunterricht und eine
eigene Theatergruppe. Da es extraterritorial ist, diirfen sich
die Menschen dort frei bewegen. Frauen und Ménner diirfen
im selben Raum unterrichtet werden und Frauen diirfen den
Schleier abnehmen. Ulrike Wieldnder, die Leiterin des Kultur-
forums, leistet mit ihrem Team unter dem couragierten Schutz
des Osterreichischen Botschafters Thomas Buchsbaum eine
atemberaubende, hervorragende Arbeit. Das Institut ist ein
pulsierendes Zentrum der westlichen Kultur.

Ich studiere dort gemeinsam mit dem Wiener Dirigenten
Christian Schulz mit iranischen Kiinstler_innen die Zauber-
flote ein, die im Februar 2013 als erste Opernproduktion seit
der Revolution 1979 {iber die Biihne gehen wird. Ich bin ge-
rade dabei, mit den Zensoren der Revolutionswéchter die
gesamte Partitur zu bearbeiten, damit sie den strengen Vor-
schriften entspricht und genehmigt wird. Es diirfen z. B. keine
Frauen solo singen, auler es sind im Publikum nur Frauen an-
wesend. Es darf keine Liebesgeschichten geben. Frauen (die
selbstverstdndlich verschleiert sein miissen) und Ménner diir-

77 Habe ich das Recht, westliche Kunst in ein Land zu
exportieren, das selbst so unfassbar reich an Kunst ist? £ {
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fen einander auf der Biihne nicht beriihren. Ich habe schon
konkrete Ideen, wie ich all diese Vorschriften einhalten kann,
ohne die Oper zu verdndern. Im Februar wird die Premiere
stattfinden und fiir die teilnehmenden Kiinstler_innen soll sie
eine unvergesslich wertvolle Erfahrung werden. Dazu mdchte
ich beitragen. Natiirlich wiinsche ich mir auch, dass moglichst
viele Menschen diese Auffiihrungsserie sehen konnen. Wenn
wir mit unserer Zauberfléte auch nur einem einzigen Men-
schen in Teheran Mut machen und einen Funken Hoffnung
geben, dass er nicht alleine ist mit seinem Unbehagen {iber

7 7 Kann Theater die Gesellschaft verandern?

Kann Theater die Iranische Gesellschaft verandern? £ {

die Intoleranz in seiner Gesellschaft und mit seinem Wunsch
nach Normalitdt und Freiheit, dann haben wir schon etwas
erreicht. Es ist nicht viel, nur ein winziger Schritt.

Braucht der Iran westliche Kultur?

Und gerade da muss ich meine eigene Haltung genau iiber-
priifen. Ich kann nicht in ein anderes Land reisen mit dem
Gestus des Wissenden, der etwas geheimnisvolles Fremdes
selbstherrlich offenbart, der den einheimischen Kiinstler_in-
nen etwas Neues beibringen soll. Ich kann mir selbst auf die
Schulter klopfen, mir zu meiner Arbeit gratulieren, oder ich
lerne selber etwas. Zum Beispiel von den Menschen dort! Ich
muss versuchen, die wesentlichen Fragen mit den Schauspie-
ler_innen vor Ort zu elaborieren, um sie iiberhaupt stellen
zu konnen.

Was hat Oper fiir eine Bedeutung in diesem Land? Und
Mozart? Kann sich ein Iraner mit Tamino identifizieren, oder
etwa mit Papageno? Haben die iranischen Frauen nicht an-
dere Probleme, als eine Oper zu horen? Ist es fiir die Iraner
tiberhaupt wichtig, westliche Kultur zu erleben oder gar aus-
zuiiben? Wieso machen wir ausgerechnet die Zauberflote und
nicht etwa ein iranisches Werk? Wieso emport es mich so,
dass Jazz, Pop, Klassik und Rock Musik verboten sind? Habe
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ich das Recht, westliche Kunst in ein Land zu exportieren, das
selbst so unfassbar reich an Kunst ist? Braucht der Iran west-
liche Kultur? Ist unsere Kunst befreiender als deren Kunst?
Ware es nicht viel wichtiger, dass die Iraner die Moglichkeit
hétten, ihre eigene Kultur, die so ungeheuer reich und um
so viele tausend Jahre &lter ist als unsere, lebendig zu halten
und weiterzuentwickeln, nicht in Tradition zu ersticken, wie
es uns droht, wenn wir die Kunst in Europa an die politische
Entmutigung und Verachtung verlieren? Was trage ich mit
meinem Mozart dazu bei, oder was setze ich dagegen? Was
ist eigentlich wann wo wichtig, im Sinne
von lebensnotwendig?

Diese Fragen haben mich hinausge-
fithrt aus dem Schutz dieser Oase, dem
OKFT. Uber einige Ecken kam ich zu ei-
ner Theatergruppe in einem Vorort von Te-
heran, die sich regelméflig im Keller einer
Tiefgarage trifft und dort unter stindiger Bedrohung, verraten
und verhaftet zu werden, Theater spielt. Frauen und Ménner.
Gemeinsam. Unverschleiert. Mit Beriihrungen. Frei und ohne
Einschridnkungen, wie in der westlichen Welt. Ihr Leiter ist
ein Pantomime, der seine Kunst von einer alten Videokas-
sette gelernt hat. Die Schauspieler_innen stehen im Kreis,
alle im Trainingsanzug, wie in New York, Wien oder Paris,
Chile und Litauen, und machen ihre Aufwédrmiibungen. Ich
war als ihr erster professioneller Lehrer anwesend und stellte
die Arbeit mit Neutraler Maske vor und die Tricks der Com-
media dell'Arte, mit deren Instrumentarium sie ihre eigenen
Geschichten entwickeln konnen. Diese Schauspieler_innen
saugten die Informationen formlich ein. Sie machten mich
zum gliicklichsten Menschen der Welt. Das, was ich zu lei-
sten hoffte zu vermitteln, war plétzlich verwirklicht. Es war
ungeheuerlich wichtig fiir mich, die zu stiitzen, die ihr Leben
riskieren, um etwas zu artikulieren, was sie vielleicht retten
konnte.

Aber sitze ich hier etwa einer Selbstiiberschitzung auf?
Kann Theater die Gesellschaft verdndern? Kann Theater die
Iranische Gesellschaft verdndern? Kénnen Worte und Gesten,
Geschichten und Musik {iberhaupt etwas bewirken? Verén-
dert sich der spielende Mensch durch das Spielen — und das
Publikum durchs Zusehen? Was bedeutet fiir die Schauspie-
lerinnen in Teheran der Schleier? Und was bedeutet er fiir



die ménnlichen Schauspieler? Ist er nur ein Werkzeug zur
Unterdriickung oder auch ein Instrument der Erotik, fiir den
ménnlichen Blick? Und was bedeutet ein Trainingsanzug?
Was sieht ein Iraner, wenn er eine Frau im Trainingsanzug
sieht? Ist es dasselbe, was ich sehe, ndmlich eine Schauspiele-
rin in Arbeitskleidung? Und was sieht eine Iranerin, wenn sie
einen tanzenden Mann sieht? Was bedeutet fiir sie Theater?
Und was bedeutet fiir sie Politik? Welches Leben wiinschen
sie sich? Wie zivilisiert ist Osterreich? Iran oder Persien hat in
seiner gesamten Geschichte noch nie einen Krieg begonnen.
Was mache also ausgerechnet ich als Osterreicher dort? Was
sind heute die giiltigen Fragen?

Es ist fiir jemanden aus dem Westen nicht leicht, eine
Position zu beziehen und sich ein verldssliches Bild zu ma-
chen. Wihrend des Schah Regimes gab es eine massive Off-
nung hin zum Westen und dessen Kultur. Aber auch damals
— trotz der westlichen Kultur — kannte die iranische Gesell-
schaft weder Toleranz noch die Freiheit der Wahl. Auch das
war eine Diktatur und den Frauen, die einen Schleier tragen
wollten, wurde er auf der Stralle brutal vom Kopf gerissen.
Es gab eine unfassbare Armut, es gab ganze Stddte aus Kar-
tonschachteln - viele Menschen hungerten, wihrend Herbert
von Karajan vor der Familie des Schah seine Opern dirigier-
te, genau dort, wo ich nun die Zauberfléte machen mochte.
Geht das iiberhaupt? Soll das iiberhaupt gehen?

Welche Symbole bediene ich da? Und warum sind es
immer die Frauen, an denen die jeweilige Diktatur ihre Macht
vollzieht und demonstriert? Ich werde mehr erfahren ... im
September geht unsere Arbeit in Teheran weiter. Wir fahren
in die Kurdengebiete an die Grenze zu Aserbaidschan und
spielen dort auf der StraRe. AuRer es gibt Krieg, doch wir
hoffen auf friedliche Tage und bereiten uns darauf vor.

Wozu Ullmann in New York?

Im Herbst geht die Reise zuriick nach New York, auf die Ach-
se des Bosen gesetzt, inszeniere ich fiir die Freiheit. Der Tod
dankt ab. Nach meiner Arbeit in Teheran sehe ich Ullmann’s
Oper mit vollig anderen Augen. Die physische Erfahrung der
Diktatur ging durch Mark und Bein. Wére vielleicht Ullmanns
Kaiser von Atlantis die richtigere Oper fiir Teheran? Und

welche eigentlich fiir New York? Wo ist die Dringlichkeit fiir
eine Oper in der amerikanischen Gesellschaft? Ist die Oper
nicht auch hier eine fremde, elitidre Kunst, die von einer Min-
derheit fiir eine Minderheit gemacht wird? Wozu Ullmann
in New York? Hier {iberstrahlt die gentrifizierte Stadt die
Ungeheuerlichkeiten der amerikanischen Politik. Die schritt-
weise Aufgabe der personlichen Freiheiten in den letzten zehn
Jahren zugunsten eines vermeintlichen Antiterrorkrieges ver-
blasst gegen den Glanz der Schaufenster in der Fullgéingerzo-
ne am blitzsauberen, renovierten Times Square. Die Armen
miissen woanders hin, ausgeschlossen und ausgegrenzt aus
dem elitdren Kunst- und Konsumgenuss.

Wie erzdhle ich hier von einer Utopie der Freiheit, die
ein Komponist mit dem Leben bezahlt hat, hier, wo niemand
vor irgendetwas Angst haben muss, solange er seine persén-
lichen Daten und seine Fingerabdriicke immer und {iberall
herzeigt und dafiir seine Kreditkarte zlickt? Denn die Angst
vor den USA hat man nur im Ausland! Nur dort kennt man
Guantanamo, Abu Graib oder Kabul. In New York fiirchtet
man sich vor Teheran und fragt mich bei der Einreise, was
ich dort verloren hatte. Und in Teheran fiirchtet man sich vor
den USA und will wissen, wieso ich in so kurzer Zeit so oft
hin- und herfliege.

Beide Welten sind unfrei. Uberall Fingerabdriicke und
Kontrollen. Uberall stundenlange Fragen.

Das Theater kann die Welt nicht verdndern, trotzdem
miissen wir es tun, damit wir etwas ganz Zerbrechliches am
Leben erhalten, das uns ausmacht: Die Poesie des Unvoll-
kommenen. |

Markus Kupferblum

geb. 1964 in Wien, ist Opern- und Theaterregisseur, Autor und Clown.
Er ist Grunder des Totalen Theaters in Wien und Experte fiur Comme-
dia dell'arte und Maskentheater. Bekannt ist er fiir seine sparteniiber-
greifende Arbeit zwischen Oper, Zirkus, Theater und Film. Bisherige
Inszenierungen in Frankreich, Osterreich, Deutschland, England,
Spanien, Belgien, USA, Korea, Libanon, Israel, Russland, Litauen,
Luxemburg, Schweiz und Italien. Beim Festival von Avignon wurde
er 1993 mit dem ,1. Prix de 'Humour" ausgezeichnet, 2007 erhielt er
den ,Nestroy Preis” der Stadt Wien fiir die beste Off-Produktion.
markus.kupferblum@gmail.com; www.kupferblum.com
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Referendum Projekt Fukushima 2011/2012

Die Theaterarbeit von Akira Takayama/Port B

Von Wolf Lamsa

Akira Takayama ist der Mastermind der Tokioter Theatergruppe Port B. Nach mehreren Jahren im Ausland hat er die
Gruppe vor zehn Jahren gegriindet. Schon nach den ersten erfolgreichen Arbeiten war Port B mit seinen site-specific
Projekten ein Fixstarter beim alljahrlichen Tokyo Festival. Tadashi Uchino, Theaterkritiker, -wissenschaftler und Profes-
sor an der Universitat Tokyo sagt tiber das Festival: ,This festival has consistently offered up new types of theater that
are directly related to real life and belong to neither the worlds of entertainment nor small-scale hobbies. That's F/T's

greatest gift to prominent young dramatists.“

Am 11. Mérz 2011 wurde Japan von einem verheerenden Er-
beben erschiittert. Im 250 Kilometer entfernten Tokyo saf
Akira Takayama wie geldhmt Tag und Nacht vor Computer
und Fernseher, er verfolgte das Geschehen virtuell. Spéter
sagte er iiber diese Tage: ,,Die Bilder des Tsunami, der gan-
ze Dorfer mit sich riss, haben mich zutiefst schockiert. Am
meisten in Panik versetzte mich jedoch der Nuklearunfall im
Kraftwerk Fukushima Daiichi. Ich konnte es kaum ertragen,
die Aufnahmen der Explosionen am Kraftwerk sowie der zu
Knochengeriisten mutierten Gebdude zu sehen. Unzéhlige
Male habe ich mich bei mir selbst vergewissert, ob es sich
nicht um einen Alptraum handelt. Aber es war Wirklichkeit.*
Radioaktive Strahlung trat aus, Menschen, Tiere, Land und
Meer wurden verstrahlt. Durch die Nachbeben dauerte die
Naturkatastrophe fast eine Woche, Kraftwerksbetreiber und
politisch Verantwortliche hatten keinen Plan, wie sie mit der
nuklearen Gefahrensituation umgehen sollen. Die Menschen
in dieser Gegend, der Provinz Fukushima, wurden evakuiert.
Personlich erlebte Takayama Gefiihle der Ohnmacht, Hilf-
losigkeit und Schock, der Theatermacher fand keinen Weg,
die Katastrophen zu verarbeiten. Seine Uberlegungen und
Versuche, den Opfern, den widhrend den Katastrophen ge-
storbenen Menschen eine Stimme zu geben, scheiterten. Da
stoRt er auf einen Zeitungsartikel iiber die Geschichte des Os-
terreichischen Atomkraftwerks Zwentendorf, das nach einer
erfolgreichen Volksabstimmung nicht in Betrieb ging.

Im Sommer 2011 wurde Port B zu den Wiener Festwo-
chen eingeladen, wiahrend der spielfreien Tage besichtigten
die Theatermacher das Atomkraftwerk Zwentendorf. Takaya-
ma: ,,In Wien habe ich ausschlieRlich dariiber nachgedacht,
wie sich aus Theater eine politische Bewegung entwickeln
lasst.“ Es geht ihm vor allem darum, den demokratischen
Spielraum in Japan zu erweitern. ,In Europa empfinde ich
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den Abstand zwischen Theater und Politik im Vergleich zu Ja-
pan als wesentlich geringer. Daher wurde mein aktivistischer
Ansatz, durch Theater auf die Wirklichkeit Einfluss nehmen
zu wollen, stirker.“

Grenzen des politischen Theaters — das Referendum
Projekt

Zuriickgekehrt nach Japan, stellte er auf einer Pressekon-
ferenz seine Idee vor, sie war weder eine Politisierung im
allgemeinen Sinne, noch eine Kritik des politischen Systems.
Vielmehr sollte sich sein Projekt mit der Aufgabe des Theaters
befassen, eine Verbindung zu denjenigen Bereichen schaffen,
in die die Kraft der Politik nicht hineinreicht. , Die Grenze des
Politischen ist die Zeit. Politik kann die Zeit der Lebenden
regeln, nicht die der Toten und der Ungeborenen!*

Takayama wollte nicht nur ein Referendum mit thea-
tralen Mitteln durchfiihren, sondern auch Befindlichkeiten
und Sehnsiichte iiberpriifen. Nach einigen Uberlegungen fand
er einen Weg. Als Biihne fiir das Referendum Projekt wurde
ein kleinerer Kiihl-LKW ausgewdhlt, der im Inneren mit Vide-
obeamer und Projektionsflache ausgestattet war. Nach einem
genauen Terminkalender besuchte die Gruppe Port B in vier
Wochen elf Stationen in Tokyo und spéter die zugénglichen
Gebiete der Prifektur Fukushima.

Ein Teil der Teilnehmer_innen des Referendum Projekts
waren Mittelschiiler_innen, die interviewt wurden. Ihnen
wurden Fragen gestellt wie: Was bedeutet es, erwachsen zu
sein? Was glaubst du wird aus Fukushima? Was hattest du
heute zum Friihstiick? Stehst du auf jemanden? Diese Inter-
views konnten spétere Teilnehmer_innen abrufen, auerdem
wurden sie selber wieder befragt. Die Akteur_innen waren



Menschen, die iiblicherweise kein Wahl- bzw. Stimmrecht
haben; hier hatten diese Jugendlichen die Gelegenheit, iiber
sich und ihr Leben zu sprechen. Ob sie dabei Posttrauma-
tisches oder Prekires preisgaben, war ihre Sache, das schein-
bar Uninteressante, Belanglose wurde zum Theatertext und
seine Bedeutung ist der Inhalt. ,Wére Atomenergie ein Ta-
buthema, dann wiirden Aktionen Sinn machen, die auf den
Bruch des Tabus zielen. Aber Atomenergie ist nicht wirklich
ein Tabuthema“, so Takayama. Er wollte hier nicht agitieren
und auch keine Standpunkte zu den Katastrophen abfragen.
Es geht ihm darum, die polyphone Sprachlosigkeit sichtbar
und deren Stimmen horbar zu machen.

Hinter dem LKW waren kleine Wahlkabinen aufgestellt,
hier konnte das Publikum abstimmen. Takayama und Port B
interessierten sich nicht fiir Ja/Nein-Antworten, es war kein
pseudodemokratisches Prozedere, das hier gespielt wurde.
Wieder wurden Fragebdgen mit verschiedenen Fragen aufge-
legt. Die Wahlzellen waren mit kleinen Fenstern ausgestattet
und hatten als Biihnenbild je nach Station eine bestimmte
Aussicht: eine aus Miill im Meer aufgeschiittete Insel, ein bei
Atomtests verstrahltes Schiff, Gedenksteine fiir im 2. Welt-
krieg gefallene Soldaten und der Tokyo Dome. ,,Der Tokyo
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Dome ist das Heimatstadion des Baseballvereins Yomiuri Gi-
ants, dessen Besitzer frither Matsutaro Shoriki war — der ,Va-
ter’ der Massenmedien, des professionellen Baseball und der
Kernenergie in Japan. Alle Stationen waren Orte, die zugleich
die Erinnerung an die Toten wachrufen, wie auch das Gesicht
der Widerspriiche in der japanischen Nachkriegszeit zeigen,
in der die Atomenergie eingefiihrt wurde.“ Dazu gab es insze-
nierte Gespriache mit Fachleuten, Architekt_innen, Energie-
und Strahlenschutzexpert_innen, mit Hans-Thies Lehmann
iiber das politische Theater, mit Kiinstler_innen zu Fragen der
Alltags- und Jugendkultur. Auch dabei war die Rolle der Teil-
nehmer_innen nicht festgelegt, sie waren zugleich Handelnde,
Akteur_innen, Publikum und Darsteller_innen.

Takayama resiimiert in seinem Vortrag Sperrzone Japan, den
er dankenswerter Weise fiir diesen Artikel zur Verfiigung
gestellt hat: ,Wie auch immer, das einen Monat wéhrende
Projekt war insgesamt ein Versuch, ,unsere Stimmen’ hérbar
zu machen, sowie auch eine Frage, was ,unsere Stimmen’
eigentlich sind. Deutlicher gesagt, ich denke dass es nach der
Katastrophe eine Aufgabe von Theater ist, kleine, schwache,
im Verschwinden begriffene Dinge wie die Stimmen der Mit-
telschiiler und die infolge der Katastrophe klaffenden Risse
vor der Verborgenheit und Vergessenheit zu bewahren und fiir
die Zukunft zu archivieren!“ Port B will iiber achtzig weitere
Stationen in Japan besuchen.

Nach Abschluss dieser Arbeit wird Akira Takayama mit
Port B Kein Licht von Elfriede Jelinek inszenieren, der Text
bezieht sich auf ein Hermes-Fragment von Sophokles. Port
B wird zu einem Reisebiiro, welches Touren nach Fukushi-
ma vermittelt. Auf dem Weg dorthin haben sie den Text von
Kein Licht immer bei sich. Sie bereisen diverse Orte, héren
Interviews, sprechen mit jemandem, treffen auf Kiihe, disku-
tieren {iber den Text, schauen auf das Meer und die Berge,
beten, lesen andere Texte oder besuchen Evakuierungslager.
An festgelegten Orten setzen sie nach und nach die Lektiire
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von Kein Licht fort. Und womoglich horen die Zuschauer_in-
nen den Text nicht nur durch ihre eigenen Stimmen oder die
Stimmen anderer, sondern sie horen den Text gelesen von
den Stimmen der Toten. Und am Schluss der Reise denken sie
vielleicht auch, dass sie selbst die Rolle von Hermes gespielt
haben kdnnten. Hermes, der fiir die Toten musiziert, sprich
— Theater gespielt — hat. ||

Wolf Lamsa

ist Kulturarbeiter und Dramaturg, lebt und arbeitet in Wien.
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A new economy:

Love and responsibility
between art of Austria
and Greece

By Christina Thomopoulos

In times of crisis two of the first budget cuts are in education
and the arts, ironically two fields through which issues of
crisis could be more deeply addressed and perhaps even more
sustainably solved. Arts and education are the only social
public spaces in which we are not only allowed, but encou-
raged, to express ourselves openly, a necessity in addressing
deeper questions around the nature of our behavior that leads
to such situations as is the current crisis, and how each of us
embodies action and responsibility in this state.

Many conversations around Greece’s June 17" election
centered on feelings of entrapment in the paradox of voting,
as what politicians say and do are often not in sync, and even
more, the lack of accountability in these shifts leaves people
alone. There are deep issues that do not seem to be entering
the political arena at present. Perhaps many do not grasp what
art and education are capable of — maybe it is time those who
do know stand up for it and ask: Can we really afford such
cuts in the arts and education? Is art not a necessity?

Despite hardships, Greek artists are not giving up. They are
focusing on ways to contribute and creatively face this mo-
ment, rather than passively watch events unfold as financial
support for their work is challenged. Artists’ communities
in Greece are as active as ever, exploring new methods of
producing as well as collaborations.

A space of collaboration and artistic experimentation that
excites a great community of artists since last fall is Theatro
EMBROS, a once unused space in Athens’ downtown Psyrri
area, currently owned by the Greek Ministry of Culture. EM-
BROS was reopened in November 2011 by the artist collective
Kinisi Mavili, a testament to artists adjusting and feeding off
the energies of the crisis. In investigating this collective cur-
rent trend in working style, Gigi Argyropoulou, a member
of Kinisi Mavili, offered the answer that circumstances have
brought many artists together through a common need for
connection and solidarity to face challenges and find space
for renewal.
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The side of EMBROS Theater in Psyrri downtown area of Athens, Greece - a mere 3 minute walk
from the historical and tourist area of Monastiraki Square Metro stop. © Editta Braun

Despite the financial weight of traveling to exhibit art across
borders, this has not stopped cross-border collaborations in
which artists come to Greece, sharing what they can. In April
2012 Editta Braun Dance Company (A) presented the dance
performance schluss mit kunst (no more art) at EMBROS,
finding fertile ground and a highly responsive audience, which
in a generously intimate discussion after the performance,
proved how much art still does matter: In a moment in which
the representation of crisis reflects a drift between cultures,
countries and people, in a time in which cross-cultural and
cross-border resentment appears to be on the rise, such public
exchanges through art and dialogue become vital reminders of
our common humanity, our common fears, anxieties, dreams
and hopes which have equally been probed, pinched, teased
and toyed with through the sociopolitical tests of the crisis.
It reminds us not only of the beauty of working together (for
those more romantic), but also in the efficiency and results
(for those less romantic).



,] would like to find a new economy: let’s call it love; or rat-
her responsibility“: a line from schluss mit kunst, in effort to
re-invision the crisis, facing the need to solve the problem of
human survival in financial terms. What if economy was based
on love, responsibility and respect? In the current moment
artists and art are questioning their own work, its nature and
role (Editta asks if we should make art at all) mirroring the
present moment, in which both - the form and content of our
political and economic system — are also under interrogation.
The question with this, however, is whether or not the poli-
tical and economic system has yet gained similar strength to
question the rules of its own form?

Editta Braun and company dancers Tomaz Simatoviee,
Spela Vodeb and Manel Salas, showed human integrity and
artistic integrity are not separate things. Their presence at
EMBROS was a clear marker of support that is not always
apparent towards Greece at present. For artists to take such a
stance — making a trip on their own means for a performance
free of charge — and in it inspiring such hope for connection
and collaboration when much seems hopeless and free of
international accountability and support is not a small deed.
The question in my mind is, how can Greece show more
support and generosity to itself as well?

Perhaps Braun’s question ,,No more art?“ is not a question
of , should“ we make, but rather ,,what kind of art should we
make“. Or perhaps ,,what is worth making*“. The question is
answered through what art is capable of achieving. ,,There is
a great individualism globally in the arts, where is the colle-
ctivity?“ she asked at EMBROS.

Without an absence of traditional theater spaces in Athens
(having a large ratio of theaters for its population), some per-
forming artists are not keeping their activity to defined thea-
ter spaces, but are uniting experiences of performance with
everyday life in unexpected places, public and private, as well
as performances en route, such as collaborations between
Argyropoulou and collaborator Peater Kirk.

This has also been the vein of my recent work. Under pre-
sent circumstances when many are unable to attend art mu-
seums and theaters, public and everyday space allow us to act
more directly and inclusively, using the city itself as a canvas
and stage, creating new opportunities for connection and so-

cial transformation. This has been an important conceptual
framework for organizing Greeceworks: The Artist Residen-
¢y 2012 in Greece, taking place this July. Attending perfor-
mances such as Editta’s, as well as round-table discussions
and lectures at EMBROS, have been some of my inspirations
for organizing this month-long collaboration. Nine internati-
onal artists will create new personal and collaborative works,
exploring present-day Greece through engagement with com-
munities, public space, and art collectives/spaces, paving a
deeper exploration of current issues of crisis and how they
bridge into the international arena. Greeceworks residency
artists invite the public to participate in the creative process of
art making, creating a platform for collective and open public
expression through unexpected art processes, workshops and
discussions. It takes collective creativity one step further, not
stopping with artists, but inviting people of all backgrounds
to engage in the power of exchange and creativity in daily life
and space, something that the residency group would like to
explore at EMBROS, bringing the energy, this theater gave to
me, back to others.

I asked Gigi Argyropoulou if EMBROS is always spelled
with capital letters. Though her collaborator Peader Kirk,
who works between Athens and the United Kingdom, men-
tioned that he always spells it ,,Embros“, Gigi’s capitalization
shines an emphatic light on the name. This way, EMBROS
is not only a name but a kind of a cheer, a cry and outburst
of positive energy, as it literally means ,,ONWARD!“. A very
fitting title indeed for the artists who have been supporting
this theater, its activities and the communities it has sparked.
L,EMBROS lipon“ to all, will we join? ||

Christina Thomopoulos

is an artist currently working in Athens, Greece. She makes things,
traces, images, actions and words for understanding multiplicity, and
enhancing human agency and respect. She has conceived and is the
organizer of “greeceworks: The Artist Residency 2012 in Greece”
taking place June 27-July 27 2012 in Athens, Hydra, Monemvasia
and Lyssarea.

Further information: www.indiegogo.com/greeceworks?a=660197
Contact: cpt012@gmail.com
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bilderrahmen

Barbara Palffy

Kein Initiationserlebnis steht am Anfang — nein, mit Theater
bin ich aufgewachsen, ins Theater hineingewachsen, The-
ater habe ich von klein auf als (Er)lebensform wahrgenom-
men. Ebenso das Fotografieren. Die Kamera meines Vaters,
des Theaterfotografen Josef Palffy, war allgegenwartig.
Meine ersten eigenen Theaterfotos habe ich mit etwa zehn
Jahren geschossen - in der Volksoper, in der ich seit einiger
Zeit angestellt bin.

Der Weg zum Schultheater war vorgezeichnet, die Er-
kenntnis, dass ich nicht tiber den genialen Touch meines
damaligen Biihnenpartners Florian Teichtmeister verfiige,
freilich unvermeid-
lich. Dem Humani-
stischen Gymnasi-
um verdanke ich
eine tiefe Liebe zu
den alten Griechen
und ihrem zeitent-
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hobenen Theater.
Was Wunder, dass
ich nach einigem
Schnuppern bei der Theaterwissenschaft gelandet bin. Seit
2004 arbeite ich als Pressefotografin im Theaterbereich und
versorge auch das Bildarchiv des Osterreichischen Theater-
museums mit Material, wobei es mir gelungen ist, die freie
Szene zunehmend in die Dokumentation mit einzubeziehen.
Aus Arbeitspartnern sind Freunde geworden: ich liebe und
bewundere die radikale Konsequenz eines Hubsi Kramar,
die asthetisch-intellektuellen Wagnisse von toxic dreams,
die Intertextualitatsexperimente des Bernhard-Ensembles,
die absolut werkzentrierte ktinstlerische Redlichkeit eines
Gerhard Werdeker, die ebenso tiefe wie unplakative Huma-
nitat der idance company ... Bei all ihren schopferischen
Liebesakten darf ich versuchen, den Augenblick einzufan-
gen und ihm meine eigene Deutung mitzugeben. Schauspie-
ler_innen verschenken ihre Gesichter und Korper an Biih-

nenfiguren - ich kann diese Transformationen mitverfolgen
und nachvollziehen. Biihnenbildner_innen schaffen Raume,
in die die Zuschauer hineinkippen werden — meine Kamera
darf ausloten, was ich in diesen Tiefen sehe. Regisseur_in-
nen interpretieren Stiicke, in denen Autor_innen die Welt
interpretieren — und ich darf die Balance suchen zwischen
ihrer und meiner eigenen Interpretation. Vielleicht wird ein
Bild daraus.

1977
bis 1988 zweisprachiges Pendlerdasein zwischen Budapest

in Budapest geboren

und Wien
1996
1997
2003

Matura in Wien

Geburt meiner Tochter Flora

Geburt meines Sohnes Felix

dazwischen Ausbildung zur dipl. Shiatsu-Thera-
peutin, Studium der Ernédhrungswissenschaften,
Ko6chin, Tanzerin in der Walzerformation der Tanz-
schule Elmayer ...

freie Pressefotografin, Bild- und Textbeitrage in di-
versen Medien und Biichern; Tatigkeit fiir das Bild-
archiv des Osterreichischen Theatermuseums
Mag. phil. (Theaterwissenschaft / Kultur- und So-
zialanthropologie)

Ausstellung DETAIL.besessen — aus Theaterfotos
werden Details herausgebrochen und durch das
Herauslosen aus dem Kontext neu in Besitz ge-
nommen (im Foyer von Theater Spielraum - wo
sonst?)

ab 2004

2008

2010

2010 Recherchearbeiten Uiber die ungarische Schauspie-
lerin Katalin Karady fiir das Musiktheaterprojekt
Das Budapest Verhér von Thomas Desi (ZOON Mu-
siktheater — Auffihrungen in Wien/Theater Hama-

kom und Budapest)

fotopalffy.at
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Tanzraume

Spontan entstand das Thema Tanzrdume der vorliegenden gift-Ausgabe. Auf der einen Seite befragen wir Veranstalter_innen:
Karl Regensburger (ImPulsTanz), Walter Heun (Tanzquartier Wien) und die neue Intendantin der szene Salzburg, Angela
Glechner. Alle drei Institutionen setzen groBartige Initiativen und sind zentral fiir die nationale und internationale Entwick-
lung und Wahrnehmung von Tanz und Performance. Im Gesprach hinterfragt werden aber auch kulturpolitisch bedenkliche
Entscheidungs- oder Vergabepraktiken. Als Kontrapunkt zum institutionell geforderten Tanzschaffen portratiert Jirgen
Bauer die Arbeit von Bert Gstettners Tanz*Hotel, der mit seinem jlingsten Werk All*Inclusive eine sehr spezielle Zeitma-
schine gebaut hat. Die Wichtigkeit des Freiraums ,selbstbestimmtes Arbeiten“ rickt auch das Format Raw Matters in den
Blick, bei dem kiinstlerische Arbeitspraxis und offentliche Erprobung derselben als begleitender Arbeitsprozess ermaoglicht
wird. Insgesamt wird deutlich, dass Freirdume jenseits von Institutionen fiir kiinstlerische Produktion absolut wichtig sind;
andererseits entstehen Freirdume durchaus auch im Rahmen groBer Institutionen, wie etwa ImPulsTanz zeigt.

Tanzquartier Wien: Neuer Impuls fir Mobilitat

Internationales Tanz- und Performance-Netzwerk Austria (INTPA)

Ein Interview von Sabine Kock mit Walter Heun.

gift: Beginnen wir mit einer Ubersicht: Was sind die grundle-
genden Produktionsformen im Tanzquartier Wien?

Walter Heun: Unsere Produktionsformen sind mannigfaltig.
Es gibt Labore, work in progress, Produktionsaufenthalte mit
offentlichen Proben, Gastspiele, Koproduktionen — auch mit
Vernetzungsleistungen, und Eigenproduktionen - etwas, das
wir unter meiner Leitung stirker eingefiihrt haben, die Uber-
nahme der vollen Verantwortung fiir einzelne Produktionen.
Wir haben dazu in und mit einigen Netzwerken kooperiert
und agiert und in diese Netzwerke Kiinstler_innen entsandt
—auch darin besteht ein Teil der spezifischen Leistung des
Hauses.
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gift: Mit der Er6ffnung des TQW hat eine erfreuliche Inter-
nationalisierung von Tanz und Performance begonnen und
scheint gelungen in zwei Richtungen: Kiinstler_innen aus Os-
terreich kommen in die Welt und Kiinstler_innen aus aller
Welt treten im TQW auf. Welche Vernetzungen haben sich
entwickelt und welche Rolle spielen diese Vernetzungen in
der Arbeit des TQW?

Heun: Die Vernetzungen sind ganz unterschiedlicher Art. Ein
Teil ist individuell strukturiert. Als Beispiel nenne ich Anna
Mendelssohn, die ihre erste eigene Arbeit cry me a river hier
im TQW gezeigt hat. Daraufhin habe ich gezielt Kolleg_in-
nen und Produktionsstétten kontaktiert, die an Fragen der



Nachhaltigkeit ein Interesse haben, wie etwa das Kaaitheater
in Briissel und PACT Zollverein. In Folge ist diese Arbeit in
verschiedene Netzwerke eingespeist worden und Anna Men-
delssohn tourt jetzt mit ihrer ersten und ihrer zweiten Arbeit
— Art For A Lonely Heart — liberall.

Auf der strukturellen Ebene mochte ich mich auch auf
ein exemplarisches Beispiel beziehen, etwa auf Anne Juren
mit der wunderbaren Arbeit tableaux vivants, bei der wir
zwei Formen der Vernetzung zusammengebracht haben - die
eine auf der lokalen Ebene, indem wir Wien Modern als Part-
ner fiir diese Arbeit gewonnen haben; zusétzlich konnte das
Ensemble Phace als Partner gewonnen werden, das auch eine
Koproduktionsleistung erbrachte, indem es sich zu besonde-
ren Konditionen in das Projekt eingebracht hat. International
stellten wir die Vernetzung iiber modul-dance her, woriiber
das Projekt in Residence in der Art Stations Foundation in
Poznan (PL) war und als Koproduzent noch das Centre Nati-
onale de Danse in Paris dazu kam. Eine zweite Residence gab
es im Kino Siska in Ljubljana, wo Anne Juren ca. zehn Tage
mit kompletter Biihnentechnik arbeiten konnte, um dann das
Stiick hier am TQW zur Urauffithrung zu bringen und spéter
auch in Paris zu zeigen. Damit ergibt sich natiirlich auch eine
vollig andere finanzielle Dimension fiir ein Projekt. Generell
versuchen wir Vernetzungs- und Koproduktionsleistungen
individuell auf die Projekte zuzuschneiden und nicht zu sche-
matisieren.

gift: Stichwort modul-dance - ein EU Projekt mit fiinf Jahren
Laufzeit und einem Gesamtvolumen von beinahe fiinf Mil-
lionen Euro, neunzehn Produktionsstétten sind als Partner
beteiligt. Was bedeutet die Teilnahme an modul-dance fiir das
TQW - auch im Hinblick auf das Produktionsbudget?

Heun: Die Partner erhalten insgesamt 2,2 Millionen von der
EU fiir dieses Projekt. Die Idee ist, ein modulares System
der internationalen Koproduktion zu entwickeln. Es besteht
aus Cartes Blanches, Research-Residenzen, Produktionsre-
sidenzen, Prisentationen, ... im Moment arbeiten wir gera-
de daran, ein System fiir einen Dramaturg_innen-Austausch
zu etablieren. Grundvoraussetzung ist, dass mindestens drei
Partner_innen an einem Projekt beteiligt sind. Diese haben
dann die Moglichkeit, einen Teil der Produktionskosten iiber
modul dance refinanziert zu bekommen, um damit das En-

gagement fiir Kiinstler_innen zu verstirken, die international
noch nicht so bekannt sind. Fiir die Arbeit im TQW ist das
natiirlich ganz entscheidend — auch budgetér. Das ist ein Teil,
mit dem wir den bereits seit Jahren zuriickgehenden Anteil
des kiinstlerischen Produktionsbudgets am Gesamtetat des
TQW zumindest partiell auffangen kdnnen.

gift: Wie ist modul dance entstanden?

Heun: Der erste Schritt war, dass sich ein European Dance-
house Network (EDN) gegriindet hat, das mafigeblich von
Mercat de les Flors in Barcelona, tanzhaus nrw und dem TQW
vorangetrieben wurde - hier sind mittlerweile etwa zwanzig
Tanz- und Performancehduser engagiert — bei modul dance
sind es ja nicht nur Tanzhduser, sondern auch andere Einrich-
tungen. modul dance ist als temporéres Projekt angelegt, das
aus diesem Kreis entstanden ist. EDN ist eine fortdauernde
Struktur, auch eine eigene Rechtsperson, und auf Kontinuitét
angelegt. Bei modul dance waren wir auch mal3geblich bei der
Antragstellung beteiligt, offizieller Antragsteller ist Mercat de
les Flors in Barcelona, aber zentrale Teile der Projektkoordi-
nation erfolgen hier im Haus.

gift: Jetzt gibt es eine neue nationale Initiative — INTPA (In-
ternationales Netz fiir Tanz und Performance Austria). Laut
Homepage werden nationale Produktionen als internationale
Gastspiele und Schwerpunkte auf Festivals gefordert — es geht
also um den ,Export’ von Tanz und Performance.

Heun: Die Terminologie ,Export’ ist eher im angelsédchsischen
Raum gebréuchlich, aber natiirlich ist mit kiinstlerischem Aus-
tausch in der darstellenden Kunst immer auch ein , Markt“
verbunden ...

gift:. Und wie ist INTPA zustande gekommen?

Heun: Giinter Lackenbucher hat auf dem zweiten bundes-
deutschen Kongress der freien Theaterszene in Leipzig im
letzten Herbst mehrfach gehort, wie gut das Nationale Per-
formance Netz dort funktioniere und sprach mich an. Ich
habe ihm dann erzéhlt, dass ich das Projekt in Deutschland
seit 1991 aufzubauen begonnen habe und dass damit mitt-
lerweile jdhrlich etwa 130 Vorstellungen im Bereich Tanz
und Performance ermdglicht werden, dazu kommen ca. 250
Vorstellungen im Theaterbereich. Ich wollte aber ein derar-
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tiges Projekt hier nicht vorschlagen, solange andere Projekte
— Stichwort TIGA/Tanz in ganz Austria — in der Schublade
warten. Dann wurde zum einen TIGA fiir tot erkldrt und zum
anderen habe ich in meinen Gesprdchen mit dem bm:ukk den
Akzent eher auf den internationalen Bereich gelenkt. In mei-
ner ersten Spielzeit gab es einen Austausch mit der Schweiz,
wo wir fiinf Schweizer Produktionen hier im TQW gezeigt
haben und im Gegenzug fiinf Produktionen nach Ziirich und
Bern - in das Theaterhaus Gessnerallee und die Dampfzentra-
le — getourt sind. Das hat einerseits die
Pro Helvetia gefordert, andererseits das
bm:ukk. In diesem Jahr war jetzt gerade
ein solcher Schwerpunkt mit Kiinstler_
innen aus Osterreich beim Dance Week
Festival in Zagreb. Teilweise werden die Schwerpunkte auch
mit einem z. B. theoretischen Programm begleitet. Der zweite
Schwerpunkt dieses Jahr wird am Hebbel Theater in Berlin
stattfinden. Denkbar sind grundsétzlich auch serielle Pro-
jekte, denn nicht jede/r Veranstalter_in agiert so, dass er/sie
Schwerpunktprogramme mit einem rein ldnderspezifischen
Fokus zeigt.

gift: In welchem Umfang ist INTPA budgetiert?

Heun: Das sind je 50.000 Euro von jedem der beiden betei-
ligten Ministerien, also dem bm:ukk und dem bm:eia. Das
ist noch nicht wahnsinnig viel, aber erstaunlicherweise kann
man schon mit derart vergleichsweise geringen Summen ei-
niges bewirken. Wir haben jetzt schon insgesamt iiber vierzig
Vorstellungen iiber dieses Projekt mobilisiert, und da kommen
eben auch jiingere Kolleg_innen zum Zuge, die international
bislang noch nicht so prominent sind.

gift: Stichwort internationale Festivals: immer weniger in-
ternationale Festivals scheinen in der Lage zu sein, kiinstle-
rische Arbeit angemessen bzw. {iberhaupt zu bezahlen. Wie
beurteilst du diese Entwicklung kulturpolitisch?

Heun: Es ist tatsdchlich so, dass iiberall in Europa die Pro-
grammetats zuriickgehen und es zunehmend schwieriger wird
internationale Kiinstler_innen einzuladen, die vor Ort noch
nicht bekannt sind. Die Szene geht in Wien fast selektiver
vor als das sogenannte ,normale“ Publikum. Auf der anderen
Seite — und das klingt jetzt vielleicht zynisch, ist aber nicht
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7 7 Eine Monopolstellung hat
das TQW bei weitem nicht. £ £

so gemeint — kannst du in einer Zeit, in der iiberall die Etats
zuriickgehen, mit relativ kleinen Summen bei internationalen
Veranstalter_innen viel fiir die eigene Szene bewegen, weil
natiirlich jede/r nach Drittfinanzierungen sucht und viele
Veranstalter_innen unter Druck sind, ihre Finanzierungen
grundsétzlich auf mehrere Fiille zu stellen. Dabei stirkt die
Kofinanzierung des Projektes auch wiederum die Veranstal-
ter_innen, weil sie damit auch dokumentieren, dass sie in der
Lage sind, Gelder zu lukrieren.

gift: Gibt es im Rahmen des Pro-
jekts eine Vereinbarung iiber Min-
destzahlungen von Honoraren und
Gagen?

Heun: Ja es gibt hier eine klare Vereinbarung. Es sind — mit
einer Spanne — Probenpauschalen von 450 bis 750 Euro pro
Woche vorgesehen, die kalkulierten Abendgagen differieren
von 150 bis 450 Euro, dazu kommen Diéten, Technikerhono-
rare, Administrationskostenpauschale, Fahrt-, Transport- und
Unterbringungskosten. Die erste Vorstellung wird durch die
Mindesthonorarstruktur relativ teuer fiir den Veranstalter, die
zweite exorbitant billiger, und wir erhoffen damit den Effekt,
dass die Produktionen zumindest zweimal gezeigt werden.
Die Veranstalter_innen sind verpflichtet, diese Gagen zu zah-
len, sonst erhalten sie keine Forderung. Und: die Férderung
wird im Nachhinein ausbezahlt, d. h., wenn sich die Kosten
reduzieren, reduziert sich auch die Férderung. Die Mindestan-
forderung darf jedoch nicht unterschritten werden.

gift: Du hast das Modell TIGA angesprochen. TIGA steht in
keiner Weise zu dem von euch etablierten Projekt in Konkur-
renz, denn es ging dabei ja um nationale Mobilitit von zwei
mal zehn Produktionen, Residencies, Researches und zwei
Netzwerktreffen oder Symposien pro Jahr. Ich halte es immer
noch fiir ein aullerordentlich kluges, effizientes und nachhal-
tiges Modell und bedaure auRerordentlich, dass das bm:ukk
bislang nicht bereit war, hier ohne strukturelle Beteiligung der
Bundeslinder in einen Piloten zu investieren. Ich komme da-
mit zu einer kulturpolitisch kritischen Frage: TIGA beruht im
Gegensatz zu eurem Projekt auf einer demokratiepolitischen
Aushandlung von Veranstalter_innen- und Kiinstler_innen-
Interessen. Obwohl die Anerkennung einer Initiative fiir ein



neues Projekt mit zusétzlichen Mitteln da ist, wird an INTPA
meines Erachtens zu Recht kritisiert, dass es eine Schieflage
erzeugt, wenn ausgerechnet der grote ,Player‘ im Land quasi
in einer Monopolstellung nun noch weitere Instrumente und
Budgets unter seiner Hoheit hat ...

Heun: Danke fiir die Blumen! Aber eine Monopolstellung
hat das TQW bei weitem nicht. Hier gibt es eine Vielzahl von
Institutionen und Festivals, die im Bereich Tanz und Perfor-
mance aktiv sind. Die Frage ist: wer hat das Potential wozu?
Wir haben in diesem Jahr ein Pilotprojekt und sind dabei, die
Bedingungen fiir diesen Piloten iiberhaupt auszuloten. Es geht
im Moment noch um den Auf- und Ausbau konkreter Part-
nerschaften und ich wiirde es eher mit der Initiative des brut
und seiner Beteiligung am Freischwimmerfestival vergleichen.
Wenn das Projekt sich tatséchlich zu einem veritablen Forder-
modell auswéchst, bin ich der erste, der eine Jury einsetzt. Im
Originalkonzept war die Dimension groRer, nationale Tou-
ringférderung und eine Jury vorgesehen. Rom wurde ja auch
nicht an einem Tag erbaut. Die Touringforderung ist als ein
offenes System gedacht und nicht auf (Ko-)Produktionen des
TQW beschrinkt. Klar ist, du kannst einem/r Veranstalter_in
nicht aufzwingen, wen er/sie einladen mochte.

gift: Wie kommt die Auswahl konkret zustande?

Heun: Es ist ein offenes System und nicht so, dass wir in
irgendeiner Form eine Shortlist erstellen und Veranstalter_in-
nen sagen: die kannst du kriegen und die nicht. Andersherum
konnen auch Kiinstler_innen an Veranstalter_innen herantre-
ten und sagen: Lade mich ein, da gibt es eine Moglichkeit zur
Kofinanzierung. Die Initiative ist von beiden Seiten mdglich.
Gleichzeitig mochte ich noch mal betonen — dieses neue In-
strument hat kein Monopol - es gibt die Gastspielférderung
des Bundes, die die Interaktion zwischen internationalen
Veranstaltern und in Osterreich arbeitenden Kiinstler_innen
stimuliert.

gift: ... die aber erstens einen verschwindend geringen Rah-
men insgesamt hat und zweitens nur Transport- und Aufent-
haltskosten deckt, aber keine Honorare vorsieht.

Heun: Wir setzen sehr wohl Mindesthonorare voraus und
iiberwachen deren Einhaltung, aber die Gagen handeln ei-
gentlich die Kiinstler_innen mit den Veranstalter_innen aus.

© Gregor Titze

Nach oben ist die Gage offen verhandelbar, da wollen wir
tiberhaupt nicht limitieren, aber wir wachen {iber die Ein-
haltung von Mindeststandards, um die Kiinstler_innen zu
stlitzen.

gift: Wer kuratiert INTPA nun konkret?

Heun: Wir arbeiten im TQW im Team, aber die Schwerpunkte
kuratieren Mirna Zagar vom Dance Week Festival in Zagreb
und Annemie van Ackere vom Hebbel Theater in Berlin. Die
bekommen, wenn sie Rat suchen, den gerne von uns, oder
auch von anderen. Strukturell kann man sagen: es kuratieren
eigentlich die internationalen Veranstalter_innen. Dieses Jahr
hat es konkret eine gro3e Haufung von Antrégen aus Kroatien
geben, da ist es dann notwendig, doch insgesamt eine breitere
Streuung auch fiir andere Ldnder hinzubekommen.

gift:: Ein ganz anderer Problemkomplex im Feld der Mobilitéit
sind Visafragen. Ist das ein fiir euch relevantes Thema?

Heun: Ja, das ist ein riesiges Problem, allerdings ist damit
im Haus vorrangig unser Produktionsleiter Arne Forke be-
fasst — allein die ganzen Regelungen steuerlicher Art, ganz
zu schweigen von den rechtlichen, wenn eine Kiinstlerin/
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Wenn wir den Begriff Koproduktion so anwenden wiirden wie viele

andere, dann ware alles, was wir programmieren, eine Koproduktion.

ein Kiinstler nicht aus dem Schengen-Raum kommt ... Der
Aufwand ist gigantisch. Wir miissen die Kiinstler_innen mit
Fragen und Aufwinden konfrontieren, die oft an ihre und
unsere Grenzen gehen bzw. die sachlich in keinem Verhiltnis
zu ihrer Lebensrealitét stehen.

gift: Sind schon Produktionen daran gescheitert?

Heun: Wenn, dann bereits im Vorfeld, aber mir fillt konkret
kein Fall ein, in dem eine Produktion nicht hat stattfinden
koénnen. Wir haben als groer und ,geiibter Veranstalter und
als Haus im Eigentum der Stadt Wien natiirlich eine ernstzu-
nehmende Position — und wir haben sehr guten Kontakt zu
den einzelnen Botschaften. Eine Schwierigkeit sind oft die
Zeitraume fiir Antragsfristen, fiir notwendige Einladungen etc.
- das alles konnte wesentlich einfacher gestaltet werden.

gift: Ausgehend von der Initiative fiir mehr Mobilitdt und
Internationalitéit zuletzt die Frage nach einem Ausblick: Wie
mochtest du das Haus in den kommenden Jahren weiter po-
sitionieren, welche Entwicklungen sind gewiinscht?

Heun: Ein Stichwort ist der Ausbau von echten Koproduk-
tionen. Ich habe im Rahmen eines Keynote-Beitrags fiir Kul-
turkontakt deutlich zu machen versucht, dass eine Residence
nicht nur ein ,key‘ und ,a few notes‘ sind — aber ein bisschen
scheint das hier in Wien auf den Begriff der Koproduktion
angewendet zu werden. Wenn ein Haus aufsperrt und Kiinst-
ler_innen bekommen einen Teil der Abendeinnahmen oder
eine kleine Gage, wird das in manchen Féllen schon Kopro-
duktion genannt. Wir gehen sehr viel vorsichtiger mit dem
Begriff der Koproduktion um und verwenden ihn relativ zu-
riickhaltend, ndmlich da, wo wir zusétzlich zum Auftrittsho-
norar noch Produktionsbeitrdge geben. Wenn wir den Begriff
Koproduktion so anwenden wiirden wie viele andere, dann
ware alles, was wir programmieren, eine Koproduktion, allein
schon durch die technischen, dramaturgischen und organi-
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satorischen Leistungen, die Manpower. Andererseits gehen
wir vorsichtig mit dem Begriff der Koproduktion um, weil wir
nur sehr wenige Kiinstler_innen mit dieser Form von Leistung
gewissermallen als stilbildend fiir das Haus programmieren.
Wenn wir das machen, dann ist es ein Votum fiir ein be-
stimmtes, auch rigides kiinstlerisches Statement.

Wir machen aber auch dezidiert Eigenproduktionen,
und zwar da, wo wir selber Akzente setzen wollen, etwa die
Rekonstruktion von Schwarz Weif§ Zeigen von Gerhard Boh-
ner oder die History of Sexuality, Volume One ... von Gregg
Bordowitz und Paul Chan, die mit Kiinstler_innen aus der
Wiener Szene gearbeitet haben. Diese Akzentuierungen sind
aber nicht marktschreierisch; das Marktschreierische findet
woanders statt. Il

www.tquw.at
www.tquw.at/international/intpa
www.moduldance.com

Geb. 1962, begann 1985 als Leiter der Tanztage Miinchen, griin-
dete 1990 die Tanz- und Theaterproduktion Joint Adventures, ist
Mitbegriinder und Co-Veranstalter der Tanzplattform Deutschland
und engagierte sich als Initiator, Mitglied und kiinstlerischer Leiter
verschiedener internationaler Institutionen des zeitgendssischen
Tanzes, u.a. Tanztendenz Minchen, European Network For The Re-
search Of Contemporary Dance, Dance Network Europe, National es
Performance Netz (NPN). Seit der Spielzeit 2009/2010 ist er kiinstle-
rischer Intendant am Tanzquartier Wien.
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Volker Schmidt

geb. 1976 in Klosterneuburg, ist Autor, Regisseur und Schauspieler in Osterreich und Deutschland. Seine aktuelle
Inszenierung Rosenkriege — eine Neubearbeitung der Kénigsdramen Heinrich VI und Richard II — hatte am 25. Mai
im Theater Phonix in Linz Premiere. Ab Herbst lauft in der Garage X wieder seine Inszenierung von Verriicktes

Blut von Nurkan Erpulat und Jens Hillje.

gift: Du bist Schauspieler, Autor und Regisseur. Wie lassen
sich diese drei Berufe vereinbaren? Wo liegt dein Schwer-
punkt?

Volker Schmidt: Vereinbaren lassen sie sich am besten im
Theater. Ich erlebe die Berufe als Einheit, denn Spielen im
Geiste beim Schreiben oder auf der Buihne sind nur zwei
Formen desselben Vorgangs. Es ist das Spielprinzip und die
Phantasie, die alle drei Berufe verbinden. Im Moment liegt
der Schwerpunkt bei der Regie, aber das
kann sich schnell andern.

gift: Du lebst seit einiger Zeit in Berlin
und bist auch beruflich viel in Deutsch-
land tatig. Wie unterscheiden sich deiner
Meinung nach die Arbeitsbedingungen
und das Szenegefiihl zu Osterreich bzw.
Wien? Thea s
Schmidt: Da ich in Deutschland selten —— -
in der freien Szene, sondern mehr an ”f
etablierten Hausern arbeite, kann ich

schwer einen direkten Vergleich ziehen.

Im Vergleich zu Berlin ist die freie Szene in Wien auf alle
Falle insgesamt weitaus besser dotiert, jedoch lange nicht
so vielfaltig und vernetzt wie in Deutschland. In Osterreich
gibt es noch viel mehr die glaserne Decke, in Deutschland
ist das kein Thema.

gift: Gibt es ein Projekt, das du rickblickend als geschei-
tert betrachtest? Wie gehst du mit ktinstlerischem Scheitern
um?

Schmidt: Ja, einige meiner ersten Regiearbeiten wiirde
ich im Nachhinein als mutiges Scheitern betrachten. Beim
Schreiben scheitere ich viel o6fter, wenn mir die innere
Dringlichkeit zum begonnenen Stoff verloren geht. Das ist
wie das verzweifelte Reanimieren einer Totgeburt. Es ist
schrecklich.

gift: Gibt es fiir dich Grenzen auf der Bihne?
Schmidt: Ja, aber die stelle ich nicht auf. Die sind spiirbar
und wer sie nicht spirt hat kein Geftihl.
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gift: Welche Theaterproduktion hat dich in letzter Zeit ab- ,
solut vom Hocker gerissen? '
Schmidt: Heute habe ich Die schmutzigen Hénde am Deut- '
schen Theater in der Inszenierung von Jette Steckel gese- :
hen. Ein Abend mit den schauspielerisch ,
starksten Szenen, die ich bisher erlebt 1
habe. Letzten Sommer sah ich in New '
York am Off-Broadway Jerusalem, eine :
Produktion des Royal Court, in der mich ,
vor allem der unglaubliche Mark Rylance
endlos begeistert hat. !
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gift: Lieblingsserie als Kind?
Schmidt: Ich bin ohne Fernseher aufge-
wachsen. Bei den Nachbarn habe ich
immer Knight Rider geschaut.

© Katharina Ganser
gift: Wie sieht dein perfekter freier Tag aus?
Schmidt: Es gibt keine unfreien Tage und deshalb auch kei-
ne freien. Aber ich bin gerne in der Natur oder streune durch
Berlin und lass mich treiben von dem was kommt.

gift: Top 3 der Dinge, die du gar nicht gerne machst, aber
nun mal machen musst?

Schmidt: Arztbesuche, Betten tiberziehen, Lebensmittel ein-
kaufen in groBen Supermarkten.

gift: Wiener Kasekrainer oder Berliner Currywurst?
Schmidt: Currywurst ist ein preuf3isches Unding. Geht héch-
stens hackedicht ab vier bei Konopke. Kéasekrainer geht
schon ab zwei blunzenfett vor der Albertina.

Interview: Katharina Ganser



Wie erinnert man an etwas so
Flichtiges wie eine Bewegung?
Wie feiert man etwas so Ver-
gangliches wie Tanz? Das Wiener
Tanz*Hotel versuchte genau das
im Mai mit einem ganz speziellen
Projekt: 20 Jahre Tanzgeschich-
te und ganze 30 Auffuhrungs-
stunden in nur 30 Minuten. Bert
Gstettner feierte den Geburtstag
seiner Gruppe im Theater Hama-
kom mit einem Schnelldurchlauf
durch das komplette bisherige (Eu-
vre und versprach selbstbewusst:
All*Inclusive. Wenn Tanz Bewe-
gung in Zeit und Raum ist, hat der
Choreoraf hier eine sehr spezielle
Zeitmaschine gebaut.

Diedrich Diederichsen hat in einer Lec-
ture in Berlin vor kurzem die strengen
Zeitverhiltnisse in konventionellen
Kunstformaten hervorgehoben und ge-
meint: , Natiirlich wollen in den letzten
Jahrzehnten alle aus dieser Zeitékono-
mie raus.“ Als Beispiele erwéhnte er die
Mikrodamen Wolfgang Bauers, die iiber
600 Jahre wihrende John Cage Aulffiih-
rung in einer Kirche in Halberstadt oder
Rodney Grahams 39 Billiarden Jahre
wéhrende Wagner-Paraphrase Parsifal
(1882 — 38,969,364,735). Man konnte
auch Douglas Gordons durch lang-

Tanzende sames Abspielen auf 24 Stunden ver-

langerte Version von Hitchcocks Psy-

MenSChen cho erwihnen. Wo hier die Zeit ins fast

= Unendliche gedehnt wird, komprimiert
11m HOtel Bert Gstettner sein bisheriges Werk auf

etwas mehr als eine halbe Stunde, nicht
Von Jiirgen Bauer einmal zwei Prozent der urspriinglichen
Auffithrungszeit. Es wére nicht das erste
Mal, dass Gstettner sich den Eigengeset-
zen der Zeit widmet. Schon in seinem
Langzeitprojekt Time*Sailors, an dem
er 1994 zu arbeiten begann und das
1998 eine Schleuseninsel im Donauka-
nal zum Zeitschiff erkldrte, untersuchte

T*H/B.G., Wien, 2012

© Otto Jekel &
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er Aspekte zum Thema Zeit wie ,,Ver-
vielfachung, Verlangsamung, Beschleu-
nigung, Rhythmus, und besonders die
Beziehungen zwischen Raum und Zeit“.
Es ist also nur konsequent, dass er diese
Fragen jetzt — fast zwanzig Jahre spéter
- wieder aufnimmt.

Seine kiinstlerische Arbeit begann
Bert Gstettner in den frithen 80er-Jah-
ren, der ,,Griinderzeit“, wie er sie selbst
einmal nannte. Immerhin war ,,Wien ein
bisschen spéter dran“, in anderen euro-
pdischen Metropolen hatten sich schon
frither freie Tanzgruppen gebildet. 1992
— zur Zeit der ,,grolen Eroberungsfeld-
ziige auf der Suche nach Riumen“ - war
er schlielflich soweit, ,,nach zehnjéhriger
Vorarbeit eine eigene Gruppe zu griin-
den“ und fand fiir sein Tanz*Hotel eine
Fabrikshalle im 10. Bezirk, die grof3zii-
gige Studiordumlichkeiten bot. Dort
erarbeitete er gemeinsam mit Kiinst-
ler_innen verschiedenster Disziplinen
diverse choreorafische Projekte. Der
flinfzackige Stern ist auch heute noch,
nach dem Umzug in die Leopoldstadt,
Symbol fiir diesen interdisziplindren An-
satz, bei dem ,, Tanz, Musik, Architektur,
Biihne und neue Medien in Zusammen-
hang mit dem Thema Zeit Ausgangs-
punkt sind“, wie es in einem Text zu
Time*Sailors hiel3. In der Publikation
Osterreich Tanzt' wurde Gstettner ein
Hang zum Skurrilen und Grotesken, zu
stark verzerrtem Korperausdruck atte-
stiert und beinahe etwas pikiert betont,
dass er fiir seine Auffiihrungen immer
wieder ,artfremde Lokalitdten aufspii-
re. Tatséchlich war das Bespielen von
Schleuseninseln, Aulas und Schlacht-
hdusern zwar direkte Folge des Fehlens
von geeigneten Auffiihrungsorten, aber
eben auch ,eine sehr bewegte, dem
Metier entsprechende Beweglichkeit®.

Seit der Griindung hat Gstettner sein
Tanz*Hotel als ,, Zeitschiff“ selbst durch
zwanzig sehr unterschiedliche Jahre ma-
novriert, die nun im Nestroyhof gefeiert
wurden. So ziehen an diesem Abend
unter Verwendung unzéhliger Bithnen-
bild- und Kostiimteile kurze Szenen aus
vielen seiner dreiRig Werke zur Musik
von fast zwanzig Komponisten am Pu-
blikum vorbei. Dabei wird deutlich, wie
wichtig fiir Gstettner der Blick auf den
Korper immer schon war. Was mit der
rhythmisierten Aufzdhlung von Korper-
teilen beginnt, widmet sich in der Folge
der Kraft und den Eigengesetzen des
Fleisches; immerhin gilt mit dem auf
der Biihne vorgetragenen Gedicht von
Konrad Bayer und Gerhard Riihm, auch
,,Scheillen und Brunzen sind Kunsten®.
So profan bleibt es natiirlich nicht, und
wenn Gstettner mit nackten Fiilen auf
einem Berg aus Tonscherben tanzt, wird
auch die Verletzlichkeit des Korpers
nicht ausgespart. In seinem Hang zum
Barocken ist die christliche Vanitas hier
immer nur einen Gedanken entfernt,
schlieflich hat der Choreograf in seinem
Liebes*Konzil sogar Gott, Maria und Je-
sus hochst selbst auf die Biihne gebeten.
Spannend an dem kurzen Abend ist, wie
hier in der Konzentration und Verdich-
tung im Gegensatz zu den Briichen und
Verdnderungen eines Werkes vor allem
die Konstanten und prédgenden Themen
in den Vordergrund riicken. Oder, in
den Worten von Bert Gstettner selbst:
,,Es wird sichtbar, was meine Urmotiva-
tion hinter den Stiicken ist.*

Im Programmbheft sind Gstettners
Werke als , Zimmerliste“ aufgefiihrt,
vom Dachboden bis zum Keller sind
den einzelnen Auffiihrungen Rédume
zugeordnet, die jeweils ganz eigene As-
soziationen und Emotionen wachrufen.

,Die Hotelmetapher war von Anfang an
wichtig fiir mich. Ich wollte die rdum-
liche Vorstellung eines Hotels wachru-
fen, in dem unterschiedliche Rdume be-
wohnt und beseelt sind“, meint Gstettner
selbst. Dass man ein Hotel immer nur auf
Zeit bewohnt, passt zu seiner fliichtigen
Kunst: ,Nichts Festes haben, immer auf
Gastspiel sein“. Dabei hat er in den letz-
ten Jahren - gerade auch in einer Zeit,
in der die finanzielle Situation fiir sein
Tanz*Hotel immer schwieriger wurde —
viele neue Tiiren geoffnet und etwa in der
Zusammenarbeit mit Michael Turinsky
sein Interesse fiir inklusiven Tanz ent-
deckt. ,,Umso mehr ich mich ausgeschlos-
sen gefiihlt habe, umso wichtiger war es
mir, noch mehr Tiiren zu 6ffnen und zu
integrieren anstatt auszuklammern.

Wie also erinnert man an etwas so
Fliichtiges wie eine Bewegung? Wie feiert
man etwas so Vergidngliches wie Tanz?
,Indem man im Medium selbst bleibt
und nicht etwa ein Video oder ein Buch
macht. Indem man etwas ganz direkt an
Tédnzerinnen und Ténzer weitergibt. Es
geht ja immerhin um etwas Lebendiges,
sich Bewegendes. Das Festival ist auch
nur eine Zwischenbilanz, im Museum
wollte ich nicht landen.“ Gut, dass die
,Zimmerliste“ mit einem ,to be continu-
ed“ endet. Il

! Amort, Andrea/Wunderer-Gosch, Mimi (Hg.):
Osterreich tanzt. Geschichte und Gegenwart.
Wien, K6ln, Weimar 2001

www.tanzhotel.at

ist Theaterwissenschafter aus Wien mit
Spezialgebiet Jiidisches Theater. Er ist Au-
tor des Buches NoEscape. Aspekte des Jii-
dischen im Theater von Barrie Kosky.
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Austria meets California at Raw Matters Adapt Special

The Raw Matters Adapt Special was a shared performance evening on the 29th and 30th of June 2012 at Palais Ka-
belwerk, where Austrian and American artists presented their works. Deborah Hazler and Nanina Kotlowski organize
Raw Matter Events since 2010 at Schikaneder cinema, Vienna. Their vision is to create a relaxed space and atmosphere,
where people can share their raw works and have an exchange with the audience and colleagues. Misa and Stephen
Kelly founded the Santa Barbara ADaPT festival, a dance and physical theater festival.

Regina Picker attended the ADaPT festival, helped organize the Raw Matters Adapt Special and invited them to

talk about Raw Matters work and visions.

Regina: You all work on creating space, so exchange of work
can happen. How started Raw Matters?

Deborah: It started as a very informal single off-evening in
2010. For the first evening I had just this big desire to show
what I was working on in a very informal frame, but with
audience. So I invited a couple of other people to help orga-
nize this first evening. Among them were Nanina and Vero-
nika Mayerbock, Maria Waldinger, Martina Rosler and Steffi
Wieser. This evening ended in being such a — I hate to use the
word success — but it seemed to be that. Many people who
came were very excited about the idea. Maria, Nanina and I
decided to continue, and Nanina and me are still doing so.
What started as an evening for ourselves to show our own
work has changed. Now we are giving the space to others.
Nanina: We somehow continued because there seemed to be
such a great interest from so many sides. I think mainly we are
driven by the people who take and appreciate this opportunity
and who are interested in participating. A platform like Raw
Matters and the development of “raw” performance ideas is
extremely important for the Viennese dance scene.

Regina: How did you come up with the idea of ADaPT and
what keeps you continuing?
Misa: It was a slow detoxification process after graduating
from school. They paint a picture of what success is and when
one gets out of college you don’t know any better and work
with that image as you move forward in life. It was a very slow
process of figuring out another portrait of me, that was actu-
ally a pretty similar image with 99 % of other art makers.
The first important lesson came of this idea to create
an opportunity for another artist while I was creating one
for myself. I invited the Los Angeles choreorapher Stephanie
Gilliland to come to Santa Barbara. I saw how transforma-
tive it was for this company (Tongue) to be able to perform
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and present their work in a new place. That communicated
to me, how important it was for artists to take their work
to new communities. Then I figured out another way to get
the work out — by attending festivals and showcases produ-
ced by others in the United States. There was a large festival
of our community called Summerdance Santa Barbara. The
woman who organized it focused on the super stars. I gained
tremendously from these festivals, but yet, there was always
this nagging bit of frustration: where is the festival in our com-
munity that celebrates the working class artists like all of us,
who do not get major funding — or even generously funding,
and aren’t known outside of their community. They do other
things for a living, yet remain deeply committed to carving
out their life work as creative beings. Stephen and I decided
to launch a festival that would service this community. I was
dumbfounded by how many applications we received for a
first time festival. This spoke deeply about the need for this
type of activity.

Regina: Concerning Raw Matters, how much do you feel sup-
ported by the community in Vienna? Is there something like
a community that you feel part of?

Deborah: I am very sensitive towards this word community.
I do not really see myself as part of a community. In general,
it does not work like this for me. I see that there is a need for
Raw Matters. I sense this from the people who have partici-
pated so far. There are a couple of people who always offer
their support.

Nanina: I would like to mention Christina Druck, who works
as a technician at the Schikaneder Kino. She does not only
support the Raw Matters performance evening itself but also
designed the Raw Matters Logo, Webpage and all our posters.
Her enthusiasm and contribution are extremely valuable for
us.



Regina: Is there a community ADaPT feels part of and do you
feel supported by it?

Stephen: For myself I do not feel as part of a community. We
do receive some excellent support, particularly people from
the press, giving this great free news coverage and lots of ar-
ticles and encouragement. Initially we did not receive a very
wide response to our work from the people in Santa Barbara
— it has been a slow process to change this.

Misa: In terms of financial support of funders we have three
consistent private donors right now. When needed — don’t
ask how often — we fund from our own salaries and savings
and windfalls of money. Much of this year’s activity comes
from a very small inheritance of sorts — a generous gift. We are
working on an organizational development grant right now,
seeking funding through local government and we are hoping
our recent award will help.

Regina: How is the financial situation of Raw Matters?
Deborah: For me it has always been very important to make
Raw Matters as much as possible a free event, so that we can
cater to all different groups of people of the society. We as
artists earn no money. We all want to see dance and very often
it is too expensive. Therefore I feel strongly to keep the price
of the tickets as low as possible or — more ideally — charge
nothing. For the last couple of evenings we actually have been
paying from our own money expenses that we could not cover
with donations.

Nanina: There seems to be a development that more and
more people are interested in Raw Matters, but donate less
and less money to it. Maybe it is because Deborah and I are
also getting tired of asking and pushing people to give free
donations. It is a bit frustrating — if you don’t push people to
donate they just don’t do it.

Deborah: So we are now in the process of thinking how we
might deal with this. We hope to come up with a good so-
lution.

Regina: What are your expectations of Raw Matters Adapt
Special in June and what are your wishes for it?

Deborah: I wish that we can create a nice crowd, a nice au-
dience and a nice atmosphere for all the performers. Most
important is, that people are interested.

Nanina: I further wish that the artists from Raw Matters and
ADaPT can get in contact with each other and get the possi-
bility to exchange, maybe even beyond the two days of this
festival, something that continues. Il

Deborah Hazler

received her MFA in Dance from Hollins University in Virginia, USA
(2008), after finishing her BA in Dance Theatre at the Laban Dance
Centre in London (2006). Most recently she worked with Oleg Souli-
menko on A Visit To This Planet, Part 2 and presented her own work
offnature at the festival imagetanz at the brut Konzerthaus. In 2011
she received the danceWEB scholarship.

Misa Kelly

is a dancer, choreographer and visual artist. She is a creative specia-
list who tends to create and initiate for international platforms. She
organizes for herself and similar creative beings events that provide
possibilities for others to share their works when she, through Art-
Bark International, shares hers.

Stephen Kelly

is a classical Pianist and composer who toured through France, Spain,
Costa Rica and the USA. He collaborated with Misa Kelly in the orga-
nisation of the Santa Barbara ADaPT Festival. There he presented a
critically acclaimed trio coined “brilliant” that he developed with his
dancers. He toured another new work to Los Angeles, Santa Barbara
and New York and is a Co-Founder with his wife Misa, and Mojca
Majcen of ArtBark International.

Nanina Kotlowski

obtained her BA (Hons) at the Laban Trinity Centre (UK) before she
received her MA in performance at the Anton Bruckner University.
Most recently she performed in offnature with the artistic direction
of Deborah Hazler. She received a scholarship by the bm:ukk and
spent several months in Brazil.

Regina Picker

comes from classical music and started to train dance at the age of
18. She graduated in pedagogy for music and movement from the Uni-
versity for music and performing arts in Vienna and continued at the
conservatory with pedagogy for modern dance, with theatre studies
and a Yoga teacher training course with Sri Louise. She investigates
alot in art, travelling and building networks.
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ImPulsTanz

Gelebte Internationalitat
im Arbeitsformat

Karl Regensburger im Gesprach mit Sabine Kock tiber die
Entwicklung von ImPulsTanz, iber Workshop-, Performance-
und Research-Formate, eine kritische Besetzung, die restrik-
tive Visapolitik Osterreichs und den weltoffenen Spirit des
Festivals als gelebte Praxis.

gift: Wie haben sich die jetzigen Formate von ImPulsTanz
entwickelt und welche Formate hat das Festival?

Karl Regensburger: Begonnen hat das Festival im Jahre 1984
als reines Workshop-Festival im Universitdtssportzentrum auf
der Schmelz. Als zweites Format sind dann 1988 die Auffiih-
rungen dazu gekommen. Ismael Ivo und ich standen in einer
engen Zusammenarbeit mit George Tabori, der zu dieser Zeit
das Wiener Schauspielhaus unter dem Namen Theater der
Kreis geleitet hat. Tabori hat uns den freundschaftlichen und
pragmatischen Vorschlag gemacht, das Haus iiber den Som-
mer fiir ein zeitgenossisches Tanzfestival zu nutzen. Das Fe-
stival hieR damals Neun Extra Kreise. Es war ein engagiertes
Programm mit Kiinstler_innen wie Marie Chouinard und Ko
Murobushi, bei dem wir pro Abend eine Vorstellung um 21
Uhr und eine zweite um 23 Uhr angesetzt haben, und oft gab
es auch noch um halb eins in der Nacht etwas. Das Ganze
ist so gut gelaufen, dass es auf Anhieb vollig ausverkauft war.
Oft stand in der Nacht die Polizei vor der Tiir, wenn um zwei
Uhr friih die letzte Performance aus war und 200 Leute auf
der Porzellangasse standen. Das hat uns sehr viel Mut gege-
ben, auf dem Vorstellungssektor weiterzuarbeiten. Im Ubrigen
haben wir mit dem Format [Wild Walk] aktuell die Late Night
Performances wieder aufgenommen.

Im Mai 1989 haben wir dann gemeinsam mit Mary
Overlie, Nina Martin, Karine Saporta u. a. die Research Li-
nie in zwei Formaten entwickelt: einerseits die ProSeries,
andererseits die Coaching Projekte. Zum Teil war es aber
problematisch fiir die Tédnzer_innen, dass so ein Format drei
bis vier Wochen dauerte — so lange konnten sie nicht ohne
Einkommen sein. So sind wir zu dem jetzigen Format gekom-
men, dass die Coaching Projekte etwa sechs Stunden fiir fiinf
Tage einer Woche dauern. Die ProSeries gehen iiber einen
langeren Zeitraum und sollte mit einem Showing abgeschlos-
sen werden. Dabei wollen wir vermeiden, dass der Prozess
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insgesamt auf eine 6ffentliche Priasentation hin fokussiert und
damit verengt wird. Denn die Erfahrung ist, dass manchmal
wie verriickt auf dieses Abschluss-Viewing hingearbeitet wird
und dann der eigentliche (Lehr)Prozess untergeht. In den
Jahren 1989 und 1990 waren nach dem Fall des Eisernen
Vorhangs die Workshop Projekte fiir Teilnehmer_innen aus
unseren Nachbarldndern im Osten Europas kostenfrei und
es gab einen riesigen Run darauf. Um 1992, 1993 war das
so nicht mehr weiterzufiihren. Parallel zur Erhebung von
Kostenbeitrdgen haben wir schlielich das umfassende Sti-
pendienprogramm DanceWeb entwickelt. Dieses Jahr sind 67
Stipendiat_innen aus 40 Landern dabei. Insgesamt besteht das
Festival also aus drei groBen Teilbereichen: den Workshops,
den Research Projekten und den Vorstellungen, die alle auch
den Stipendiat_innen offen stehen.

gift: Wie hat sich im Zuge dieser Entwicklung die GroR3e des
Festivals verdndert?

Regensburger: Das Festival hatte von Anfang an sehr viel Er-
folg. Bis 1997 hatten wir parallel zu den Sommertanzwochen
auch noch die Wintertanzwochen mit bis zu 100 Workshops
- jetzt gibt es ca. 220 Workshops, die seit einigen Jahren Rio
Rutzinger in Zusammenarbeit mit Ismael Ivo gestaltet.

gift: Werden die Performances als Gastspiele eingeladen?
Regensburger: Es ist kein reiner Gastspielbetrieb — beinahe
ein Drittel der Produktionen waren letztes Jahr Urauffiih-
rungen, wobei diese Tendenz immer stirker wird, da viele
Choreograf_innen gerne ihre Werke beim ImPulsTanz-Festival
herausbringen.

gift: Ist dann ImPulsTanz auch Produzentin?
Regensburger: Das kann es nicht sein, oder nur sehr selten,
weil es budgetdr nicht zu leisten ist. Wir haben da ganz ver-



schiedene Produktionsformen. In vielen dieser Félle wurde
eine Produktion wiahrend einer Residency im Vorjahr entwi-
ckelt, manchmal auch im aktuellen Jahr. Das sind dann etwa
drei Wochen, in denen hier eine Wohnung und ein Studio
zur Verfligung stehen. Im aktuellen Programm gibt es zum
Beispiel eine Residency von
Mark Tompkins, der die letz-
ten sechs Tage vor der Pre-
miere im Theater probt ...
die Produktionsformen sind
also ganz unterschiedlich.
Insbesondere fiir die jiingere
Generation sind die Residencies schone Formate, um etwas
fiir eine internationale Audience zu entwickeln. Dabei kon-
nen die Gruppen sich auch einen konkreten kiinstlerischen
Coach wiinschen, der/die den Prozess begleitet — wobei die
Kiinstler_innen auf etwa 120 Dozent_innen und etwa 50 bis
60 Choreograf_innen im Festival zuriickgreifen konnen. Fiir
die Coachleistung muss das Festival natiirlich auch aufkom-
men.

gift: Ist das dann eine Verpflichtung, die Urauffiihrung fiir
ImPulsTanz zu produzieren?

Regensburger: Nein — wir sind da eher grolRziigig. Wir ar-
beiten seit langen Jahren z. B. mit der Szene Salzburg zusam-
men und oft kommen Stiicke dort zuerst heraus, da deren
Festival vor dem unseren stattfindet; aber auch sonst ist es
eher offen.

gift: Gibt es dabei auch Koproduktionen?

Regensburger: Es gibt schon Koproduktionen, bei denen
wir wirklich Geld fiir die Produktion in die Hand nehmen,
aber sie sind selten, das betrifft etwa zwei bis drei Produk-
tionen pro Jahr. Aber es gibt das Jardin d’Europe Netzwerk,
wo wir ein Projekt vorschlagen kénnen und die Kiinstler_in-
nen bekommen fiir das Projekt 10.000 bis 15.000 Euro. Die
Residencies wiirde ich nicht als Koproduktion bezeichnen
und fiir systematische und substanzielle Koproduktionen mit
30.000 bis 40.000 Euro Beteiligung fehlt einfach die budgetére
Grundlage.

gift: Eine kulturpolitisch kritische Nachfrage zum Thema
Kooperation: Michael Stolhofer, langjdhriger Leiter der Sze-
ne Salzburg, kuratiert im Rahmen von ImPulsTanz und ist
gleichzeitig Mitglied der Jury iiber mehrjéhrige Konzeptférde-
rungen in der Stadt Wien. Darin liegt in unseren Augen eine
klassische Unvereinbarkeit und wir verstehen nicht, dass die
Stadt da nicht eingreift.

7 7 Bei ImPulsTanz werden auf selbstverstand-
lichste Art Standards im interkulturellen Umgang
praktiziert, von denen die Mainstream Gesellschaft
nicht einmal zu traumen wagt. £ {

Regensburger: In der Tat ist Stolhofer in der Jury, aber ich
sehe darin keine Unvereinbarkeit. ImPulsTanz ist aktuell
nicht Gegenstand der Konzeptférderungen — und dass es
in friiheren Forderperioden einbezogen wurde, liegt daran,
dass im Gegenzug zum Einbeziehen der Kammeroper in den
Prozess der Theater-
reform das Einbezie-
hen von ImPulsTanz
gefordert worden
war. Michael Stol-
hofer arbeitet als
hochgeschétzter Ex-
perte fiir die Choreographic Platform Austria (CPA) — deren
Einbindung in das diesjdhrige ImPulsTanz-Festival konkret
wurde, als 2011 eine anderweitige Forderung nicht gelang.
Im Ubrigen halte ich das Engagement fiir die Choreografische
Plattform fiir d&ul3erst wichtig. Michael Stolhofer und ich ar-
beiten seit langen Jahren eng zusammen.

gift: Die CPA ist ein Zusammenschluss von Osterreichischen
Veranstalter_innen. Was bedeutet es, dass die Plattform dieses
Jahr bei ImPulsTanz zu Gast ist — budgetédr und inhaltlich?
Regensburger: Ein Teil unseres Festivalbudgets fliel$t neben
der Sonderférderung durch das Kulturamt der Stadt Wien
und durch das bm:ukk in die Gestaltung der CPA ein und
das Festival enthélt dadurch dieses Jahr auch einen expli-
ziten Osterreich-Schwerpunkt mit insgesamt 38 beteiligten
Compagnien und Einzelkiinstler_innen und einem eigenen
,Osterreich Pavillon‘ im Gschwandner. Fiinf 6sterreichische
Tanzschaffende — Philipp Gehmacher, Anne Juren, Doris
Uhlich, Philippe Riera und Chris Haring — wurden dariiber-
hinaus eingeladen, je einen Vorschlag fiir das Programm der
[8:tension] Young Choreographers’ Series zu machen. Unter
anderem dadurch ist die Serie heuer von acht auf vierzehn
eingeladene Produktionen aufgestockt worden, was natiirlich
auch zu einer erweiterten und inhaltlich und &sthetisch en-
orm spannenden Auseinandersetzung mit der Vielfalt junger
zeitgendssischer Positionen im internationalen Tanz- und
Performancefeld fiihrt.

gift: Dieses Jahr ist noch ein anderes Format bei ImPulsTanz
zu Gast: es wird der internationale Tanzpreis Prix Jardin D°
Europe im Rahmen der [8:tension] Young Choreographers’
Series des Festivals vergeben.

Regensburger: Ja — Bettina Kogler, Koen Kwanten und Ger-
gely Tallo werden die nominierten Produktionen begleiten
und bewerten — die Preisverleihung findet am 12. August im
Odeon Theater statt. Wir freuen uns sehr, dass dieser interna-

thema 35



tional beachtete Preis, dotiert mit 10.000 Euro, diesmal erneut
im Rahmen von ImPulsTanz vergeben wird.

gift: ImPulsTanz gilt als Treffpunkt der weltweiten Tanz- und
Performance-Szene und ist im Sommer im Stadtbild auch
durch die vielen Fahrrad fahrenden jungen Tanz- und Per-
formanceschaffenden aus aller Welt sichtbar — wie wirkt sich
dabei der Schatten einer restriktiven und biirokratisch auf-
windigen Visapolitik in Osterreich auf das Festival aus?

Regensburger: Auf dem Workshop iiber Mobility im bm:ukk
am 15. Februar habe ich mehrere Félle dargestellt, in denen
es uns nicht oder nur mit massivem Aufwand gelungen ist,
Kiinstler_innen aus Ldndern aulerhalb der Schengen Gren-
zen nach Osterreich zu bekommen. In einem Fall konnten
acht Kiinstler_innen eines berithmten indischen Ensembles
einreisen, aber drei weiteren wurde das Visum verwehrt — das
ist natiirlich ganz unsinnig und macht eine Produktion un-
moglich. Insgesamt ist ein riesiger biirokratischer Aufwand
von Seiten des Festivals zu leisten — aber viel schlimmer ist es
fiir die betroffenen Kiinstler_innen. Allein der implizite Ge-
neralverdacht, sie wollten sich eine Einreise erschleichen, ist
krdnkend und kontraproduktiv. Die kostenaufwidndigen und
oft im Einzelfall personlich demiitigenden Visaverfahren, bei
denen eine meines Erachtens ungebiihrliche Menge privater
Daten preisgegeben werden muss, wiirde ich den Kiinstler_
innen gerne ersparen. Es werden dariiber hinaus Einkom-
mensnachweise von ihnen verlangt, die selbst hier im Land
die Hélfte der Kiinstler_innen keinesfalls erbringen konnten.
Wie sollen das dann Kiinsler_innen schaffen, die aus Landern
kommen, in denen das Bruttosozialprodukt einen Bruchteil
des Osterreichischen BIPS ausmacht. Es reicht doch, wenn
wir die Kostengarantie fiir den Aufenthalt (ibernehmen.

gift: Konnten einzelne Kiinstler_innen nicht einreisen?

Regensburger: Nur eines von zahlreichen Beispielen, Afri-
ka betreffend: Adedayo Liadi, sicherlich der renommierteste
Choreograf Nigerias, der schon 2006 mit seiner Compagnie
im Festival bei uns war, ist, so glaube ich, ein wirklicher Fan
unseres Festivals. So bemiiht er sich immer wieder mit einer
grollen Eigeninitiative, seine Tdnzer_innen auf seine Kosten
zum Festival zu bringen. In diesem Falle stellen wir nur das
Quartier, kiimmern uns, dass es ihnen gut geht und entwi-
ckeln dariiber hinaus ein Workshop-Programm, welches aber
von ihm bezahlt wird. Liadi hatte also fiinf Tdnzer und Ténze-
rinnen seiner Compagnie ausgewihlt, mit Rio Rutzinger das
Workshop-Programm entwickelt und hétte auch die Kursge-
biihren von iiber 5.000 Euro bezahlt, die dann aber letztlich
nicht geflossen sind, weil es uns iiber Monate hinweg nicht

36 gift 03/2012

gelang, fiir diese fiinf Tdnzer_innen ein Visum zu bekommen.
Wir haben es auch nicht geschafft, die Griinde hierfiir zu er-
fahren. Die Compagnie und diese selben Ténzer_innen sind
im Ubrigen dann im Oktober, also zwei Monate spiter, in
Frankreich in sieben choreografischen Zentren aufgetreten.
Warum sie fiir Osterreich kein Visum bekamen, ist véllig un-
klar. Dem Festival ist dadurch natiirlich auch ein wirtschaft-
licher Schaden entstanden. Aber noch viel mehr z&hlt, glaube
ich, der Verlust nicht nur fiir die afrikanischen Tdnzer_innen
an der Erfahrung, hier zu sein, sondern auch der Verlust, den
wir erleiden, wenn wir diese kulturelle Vielfalt nicht genieRen
konnen. Ich bin mir ganz sicher, dass diese Tdnzer_innen ein
grofles Kompliment fiir das Festival und die anderen Work-
shop-Teilnehmer_innen geworden wéren.

In all den Jahren haben wir keine schlechten Erfah-
rungen mit unserer offenen Einladungspolitik gemacht, ob-
wohl wir jedes Mal ein hohes Risiko eingehen - budgetér fiir
das Festivals und als Privatpersonen.

gift: ImPulsTanz hat vor einem Jahr den offenen Brief an
Ministerin Schmied mitunterzeichnet, in dem darauf hinge-
wiesen wird, dass die nochmaligen Verschéirfungen der Asyl-
und Aufenthaltsbestimmungen auch den Zielen der UNESCO
Konvention zur kulturellen Vielfalt entgegenstehen ...
Regensburger: Ich wiirde mir wiinschen, dass all diejenigen
Politiker_innen und Entscheidungstrédger_innen, die diese
Politik maRgeblich bestimmen, sich einmal der von Weltof-
fenheit und interkulturellen Selbstverstdndlichkeit geprédgten
Atmosphére von ImPulsTanz aussetzen. In der weltweiten
Tanz- und Performance Community ist Internationalitét
selbstverstdndlich und normal - so dass sie als Botschafterin
einer offenen Welt gelten kann. Hier werden auf selbstver-
standlichste Art Standards im interkulturellen Umgang prakti-
ziert, von denen die Mainstream Gesellschaft nicht einmal zu
trdumen wagt. Ich weil3, dass ImPulsTanz in dieser Beziehung
allenfalls eine Insel ist, aber gleichzeitig wird mit dieser Reali-
tdt auch hier im Land deutlich: das ist nicht nur Utopie — eine
andere Welt ist moglich — sie wird ganz konkret gelebt. |

www.impulstanz.com

Karl Regensburger

Geboren 1954, kiinstlerischer und organisatorischer Leiter des Fe-
stivals ImPulsTanz — Vienna International Dance Festival; seit 1985
Produktion von zahlreichen Solo- und Compagniearbeiten mit interna-
tionalen Ensembles und Organisation internationaler Tourneen, 2006
Kuratierung und Organisation der Veranstaltungsreihe Dance Austria
At Brussels im Rahmen der EU-Prasidentschaft Osterreichs.
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Katharina Pewny: Das Drama des Prekiren. Uber die Wiederkehr der Ethik in Theater und Performance

Von Wolf Lamsa

Die Theaterwissenschaftlerin Katha-
rina Pewny hat mit ihrer Habilitati-
onsschrift Das Drama des Prekéren.
Uber die Wiederkehr der Ethik in The-
ater und Performance eine wichtige
Studie zu bestimmenden Tendenzen
des Gegenwartstheaters vorgelegt.
Schon in ihren friheren Arbeiten, z.
B. tiber Elfriede Jelinek, streifte Pew-
ny immer wieder den Begriff Prekér.
Doch nun rickt er ins Zentrum und
charakterisiert aktuelle Stromungen
und Ubereinstimmungen zwischen
unterschiedlichen Theaterformen am
Beispiel von Auffiihrungen und Tex-
ten. Dabei steht Prekér fiir: Definition,
Fetisch, Werkzeug, Gattungsbegriff,
Konzept, Zustand, Fragestellung, Dra-
maturgie, Auffihrung, Performance,
Darstellung, Biihne, Programm, Uber-
begriff, Ausgangspunkt und Antwort
zugleich.

,Die Bedeutung des Wortes Pre-
kar ist jedoch nicht vollstandig offen
und beliebig, sondern es vermag sozi-
ale und &sthetische Aspekte und Trans-
formationsprozesse in sich zu binden.
Genau diese Qualitat unterscheidet
es von einem Terminus wie perfor-
mativ.”

Prekar = durch Bitten erlangt,
widerruflich

Pewny stellt fest, dass das Gegen-
wartstheater eine prasente Sehnsucht

nach Ethiken bedient, die hinter der Aus-
einandersetzung mit dem Schwierigen,
Heiklen und Ungesicherten liegen, alles
drei sind Synonyme des Begriffes Prekar.
Sie sagt: ,Das (postdramatische) Gegen-
wartstheater ist die Bihne einer um sich
greifenden Verunsicherung, die das tra-
ditionelle Publikum der so genannten
Hochkultur zunehmend betrifft.” Aus-
gehend von dieser allgemeingtltigen
Deutung entwickelt sie den Begriff Pre-
kédrneu, sie dehnt ihn tiber Inhalte, Stoffe
und Themen aus, der Begriff Prekér be-
zeichnet auch ,das Verhaltnis von Spra-
che und Biihne, den Schwellenbereich
von Kunst und Politik und die performa-
tive Asthetik der Performancekunst. In
den einzelnen Kapiteln sind die Genres
Performance, Tanztheater, Sprechthea-
ter, Film, Literatur und Philosophie von
einander scheinbar abgegrenzt. Das
posttraumatische Theater als Wahr-
nehmung des ungesicherten, eine The-
aterform, die exemplarisch anhand der
Choreografie Blessed von Meg Stuart
und dem Theatertext Verbrennungen
von Wajdi Mouawads beschrieben wird.
Am Rande werden Selbstverletzungsper-
formances thematisiert, doch es bleibt
kaum Platz fiir eine eingehende Analyse,
zu reichhaltig ist das Forschungsgebiet,
zu viele andere Aspekte milissen auch
besprochen werden. Dabei bedient sich
der Text auffihrungsanalytischer Me-
thoden aus unterschiedlichen Bereichen
der Kultur- und Sozialwissenschaften.

Die philosophische Herleitung der thea-
terwissenschaftlichen Theorie des Pre-
karen liest sich wie ein Krimi, der zum
Teil auf den Arbeiten von Emmanuel
Lévinas und Judith Butler aufbaut.

Das Precarium = Bittleihe, (widerruf-
liche) Gebrauchsiiberlassung

,Die Reduktion von Menschen auf Hu-
manressourcen als gewaltvoller Vor-
gang" ist die Uberschrift zu Christoph
Marthalers Inszenierung Schutz vor der
Zukunft. Das Stiick, ein hilfloses und
zugleich sehr zartliches Requiem fir
Opfer nationalsozialistischer Medizin,
16st die historischen Zusammenhange
auf. Der Wechsel der Erzdhlebenen ist
zunachst scheinbar verwirrend, da der
Auffiihrungsort jedoch auch zugleich der
Mordtatort war, entsteht eine Betroffen-
heit, der sich Marthalers Ensemble mit
seiner eigenen ,prekaren“ Spielweise
verweigert.

,2Der gemeinsame Zustand dieser
Menschen: ihre Handlungsversuche,
ihr Schweigen, ihr Fallen, ihr Singen,
ihr Warten, ihr Scheitern” bringt zum
Ausdruck: ,Der gewaltsame Eingriff in
die prekare Verletzlichkeit des Anderen
ist somit die Nicht- Anerkennung seiner
Lebendigkeit auBerhalb ihrer dkono-
mischen Rationalisierbarkeit. Eine sol-
che Sichtweise setzt die Reduktion von
Menschen auf die bloBe Materialitat des
Korpers voraus.*
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Das Posttraumatische Theater des Nati-
onalen, der Untersuchung von Elfriede
Jelineks Sportstiick, geht eine Analyse
der prekaren Osterreichischen Zeitge-
schichte voran. Dazu bemiht Pewny
auf wenigen Seiten Qualtinger/Merz,
Thomas Bernhard, die Waldheimaffare,
und Marischkas Sissi-Filme; und das
ist die Starke dieser Arbeit — kurz und
klar werden komplizierte Sachverhalte
und Ideen allgemein verstandlich ent-
wickelt. Jelineks Sportstiick und Ulrike
Maria Stuart bilden die Hohepunkte der
Arbeit. Schlingensief, Fatih Akin, René
Pollesch, Rimini Protokoll, She She Pop,
Barbara Kraus sind dartiber hinaus eini-
ge der untersuchten Kinstler_innen. Es
wird hier nicht in Hoch- und Basiskultur
dividiert, der gemeinsame Nenner ist
der Begriff Prekar.

Auf iber 300 Seiten werden min-
destens ebenso viele Arbeiten, Auffiih-
rungen, Texte und Dinge besprochen.
Bei dieser Fiille ist es flir die Leser_innen
unmoglich, alles zu kennen, trotzdem ist
der Text schliissig nachvollziehbar. Da-
her ist diese Studie geeignet, das zeitge-
nossische Theater in vielen Hinsichten
zu verbessern. ||

© barbara palffy:
. " - das budapest verhér/

Pewny, Katharina: Das Drama des Prekéren. Uber thomas desi / ZOON-
die Wiederkehr der Ethik in Theater und Perfor- gastspiel im salon des
mance. Transcript-Verlag. Bielefeld. 2011 OSterre'L?h'SChen kul-
turforums in budapest,

premiere 7.5.2012;
emese fay
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Kontinuitat oder radikale
Neuausrichtung?

Angela Glechner tibernahm Anfang Juni
mit einem Fiinf-Jahres-Vertrag die kiinstle-
rische Leitung und Geschaftsfiihrung der
szene Salzburg vom bisherigen Langzeitin-
tendanten Michael Stolhofer, der sich nach
dreiBigjahriger Tatigkeit aus dieser Position
zuriickzieht. Sie ist somit fir die Fihrung
der Veranstaltungsstatte republic und ab
dem Jahr 2013 fiir die Programmierung des
internationalen Tanz- und Theaterfestivals
sommerszene verantwortlich. J
Andrea Walzl befragte die Neo-Inten- /
dantin zu ihrer neuen Aufgabe und ihren

Planen.

gift: Du bist vielen in der Wiener Szene
noch als Kuratorin der Stadt Wien im
Gedéichtnis, nach dieser Zeit haben dich
aber die meisten aus den Augen verlo-
ren, wie ist es danach beruflich bei dir
weiter gegangen?

Angela Glechner: Ja, das ist richtig. Ich
bin Anfang 2009 nach Hamburg gezo-
gen, wo ich in den vergangenen dreiein-
halb Jahren mit dem kiinstlerischen Lei-

ter Matthias von Hartz das Programm
fiir das Internationale Sommerfestival
auf Kampnagel verantwortet habe. Zwar
bin ich dafiir relativ viel im europé-
ischen Raum gereist, erstaunlicherweise
brachten mich meine Recherchen aber
sehr selten nach Osterreich.
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gift: Das ist in der Tat erstaunlich - liegt
das daran, dass Osterreich zur Zeit we-
nige interessante kiinstlerische Trends
anzubieten hat?

Glechner: Das wiirde ich so keineswegs
sagen, wofiir auch die zahlreichen Ein-
ladungen Osterreichischer Kiinstler_in-
nen nach Kampnagel wie beispielsweise
God’s Entertainment, Anne Juren, Anna
Mendelssohn oder Amanda Pifia spre-
chen.

gift: Rund um deine Bestellung fiir die
szene Salzburg gab’s eine gewisse Ver-
wirrung, weil du urspriinglich in der Jury
fiir die Auswahl der neuen Intendanz
gewesen bist und dich erst im Laufe des
Verfahrens selbst beworben hast. Wie ist

© Wolfgang Kirchner

das genau abgelaufen?

Glechner: Tatsédchlich wurde ich von
den anderen Jury-Mitgliedern aufgefor-
dert, eine Nachbewerbung einzureichen.
Danach durchlief ich — wie die anderen
Bewerber_innen auch - den mehrstu-
figen Bewerbungs- und Gesprichs-
parcours. Das mag auf den ersten Blick
etwas unorthodox anmuten, man kann
auch sagen, es war eine Bewerbung auf
Umwegen.

gift: Die Festivalprogrammierung der
sommerszene 2012 hat noch Michael
Stolhofer gemacht, wirst du in den kom-
menden Jahren die bisherige Linie wei-
ter verfolgen oder planst du eine radika-
lere Neuausrichtung des Festivals?




Glechner: Ich denke, die sommerszene
2013 wird sich naturgeméR von den vor-
herigen Ausgaben unterscheiden, da ja
zum ersten Mal seit dreifig Jahren nicht
mehr Michael Stolhofer das Festival ver-
antwortet. Natiirlich interessiert mich
eine neue kiinstlerische Positionierung,
mit anderen Schwerpunkten, aber wie
mein erstes Programm dann von auflen
wahrgenommen wird — ob als radikale
Neuausrichtung oder als Weiterfiihrung
- kann ich nicht antizpieren.

gift: Wo werden die Schwerpunkte lie-
gen?

Glechner: Es wird sicher einen groReren
Anteil an Projekten, die im Spannungs-
feld zwischen darstellender, bildender
und installativer Kunst angesiedelt sind,
geben.

gift: Wie planst du das Verhéltnis zwi-
schen internationalen Acts und hei-
mischer Szene, zwischen Theater, Tanz/
Performance und Musik, zwischen eta-
blierten Gruppen und Newcomern?
Glechner: Ein inhaltlich interessantes
Festivalprogramm zu gestalten bedeutet
fiir mich, sich keine Quotenregelung
aufzuerlegen. Dennoch steht fiir mich
fest, dass das Programm auch zukiinftig
internationale und lokale, etablierte und
junge Kiinstler_innen présentieren wird.
Das prozentuelle Verhéltnis ist dabei
Nebensache, wichtig sind die Inhalte.

gift: Welche Pléne hast du fiir die Pro-
grammschiene der Veranstaltungsstitte
republic? Wird die bisherige Mischung
im Programm - von Clubbings iiber
Konzerte bis hin zu Performances - so
bestehen bleiben? Wird es verstirkt
Theater und Tanz geben?

Glechner: In der kommenden Saison
wird im Wesentlichen die programma-
tische Ausrichtung von republic fortge-
setzt. Bei meinen kurzen Besuchen in
den vergangenen Monaten habe ich das

Haus als lebendigen Ort kennen gelernt,
der gerade wegen seines vielfdltigen An-
gebotes einen Fixpunkt im kulturellen
Leben von Salzburg darstellt. Dariiber
hinaus wire eine Bespielung mit zeit-
genossischem Theater und Tanz {iber
eine ganze Saison bei der derzeitigen
Fordersituation finanziell nicht leist-
bar, da die szene in hohem Mal}e auf
die Einnahmen aus den Vermietungen
angewiesen ist.

gift: Wer sind eure Fordergeber? Wie
hoch ist euer Gesamtbudget aus 6ffent-
lichen Forderungen, ist es gesichert?
Glechner: Die 6ffentlichen Forderungen
der szene setzen sich im Wesentlichen
aus vier Positionen zusammen: Subven-
tionen von Stadt und Land Salzburg,
dem Bund sowie der EU-Forderung
fiir das apap-Netzwerk. Dazu kommt
der selbst erwirtschaftete Eigenanteil,
der im Fall der szene mit mehr als 50%
sehr hoch ausfillt. Zurzeit bestehen mit
Land, Stadt und Bund Fordervereinba-
rungen fiir jeweils nur ein Jahr — hier
strebe ich perspektivisch gesehen ldn-
gerfristige Zusagen an.

gift: Kannst du das Gesamtbudget in
Euro beziffern?

Glechner: Es liegt bei etwa 1,5 Millio-
nen Euro pro Jahr.

gift: Wie sind die Konditionen fiir auf-
tretenden Gruppen? Macht ihr auch
Eigenproduktionen?

Glechner: In diesem Fall kann ich nur
fiir die Veranstaltungen der szene bzw.

Angela Glechner

der sommerszene sprechen, da die Kon-
ditionen fiir republic-Veranstaltungen
anderen finanziellen Absprachen unter-
liegen. Im Kontext der szene erscheint
es selbstverstidndlich, dass es sowohl
Gastspiele als auch Ko- und Eigenpro-
duktionen mit Gagen bzw. finanzielle
und infrastrukturelle Unterstiitzung fiir
Produktionen gibt.

gift: Thema Vernetzung: Welche Ko-
operationen gibt es bisher und planst
du neue Zusammenarbeit mit anderen
Héusern oder Kiinstler_innen-Platt-
formen?

Glechner: Institutionelle Kooperationen
und Netzwerke gehoren im Kulturbe-
trieb ldngst zu den wichtigsten Tools.
Beides hat Michael Stolhofer iiber die
Jahre aufgebaut und im Besonderen ist
die szene mit dem von der EU fiir fiinf
Jahre geforderten apap-Programm auf
europdischer Ebene hervorragend ver-
netzt. Was die Partnerschaften in der
Stadt Salzburg betrifft, so beginne ich
gerade Gesprdche mit den Kolleg_innen
zu fiihren und iiber gemeinsame Aktivi-
titen in der Zukunft nachzudenken.

gift: Wo liegen die gréRten Herausforde-
rungen fiir dich, was reizt dich speziell
an deiner neuen Aufgabe?

Glechner: Die szene Salzburg als einen
lebendigen Ort fiir zeitgendssisches
Kunstschaffen in Salzburg und Osterrei-
ch gemeinsam mit den Kiinstler_innen
und dem Publikum zu gestalten — das ist
in jedem Fall eine spannende Heraus-
forderung. I

2008-2012 Kuratorin fir das Internationale Sommerfestival Hamburg gemeinsam mit Matthi-
as von Hartz; 2007-2009 Kuratorin fir Off-Theater und Tanz der Stadt Wien, gemeinsam mit
Marianne Vejtisek und André Turnheim; 2005-2007 Projektleitung IDEE (Initiatives in Dance
through European Exchange); 2004-2007 Produktionsleitung und Management fiir den oster-
reichischen Choreografen Philipp Gehmacher; 2003/04 Produktionsmanagerin beim Kunsten-
FestivaldesArts in Briissel; 2000-2003 Produktionsleitung des Tanzquartier Wien.
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Die Erfindung des Peter Lorre

Von Wolf Lamsa

Jacob Levy Moreno hat zeitlebens den Kontakt zu Menschen
gesucht. Als junger Medizinstudent, wahrend der Endphase
der Habsburgermonarchie in Wien, arbeitete er mit Jugend-
lichen. Die moderne Parkbetreuung wurde gerade erfunden,
mit dabei war Moreno, er trat er als Marchenerzéahler auf
und spielte mit Kindern und Jugendlichen Impro-Theater
auf der Jesuitenwiese im Prater. Wahrend seiner Wiener
Zeit war er unter anderem mit Franz Werfel, Max Brod, Al-
fred Adler und Martin Buber befreundet, um nur einige zu
nennen. Seine Versuche, als Theatermacher zu retissieren,
sind bis heute umstritten, in einem Punkt verzeichnete er
aber einen unglaublichen Erfolg: Er ent-
deckte den talentierten Mittelschtler La-
dislaus Léwenstein fiir das Theater. Dieser
spielte mit Moreno und einer Gruppe Ju-
gendlicher immer wieder Impro-Theater.
Als Moreno nach dem ersten Weltkrieg in
einer Wohnung in der Karntnerstrasse ein
kleines Improtheater eroffnete, avancierte
der Schiiler Lowenstein — mittlerweile
zum Banklehrling geworden - schnell zum
Star des kleinen Hauses. Der talentierte
junge Mann bekam seine erste Hauptrolle,
und dazu noch den perfekten Kiinstlernamen. Aus Ladislaus
Lowenstein wurde Peter Lorre. Lorre soll angeblich aus dem
Wort ,Rolle” hergeleitet sein.

Die vierzig Sitzplatze des kleinen Stegreiftheaters wa-
ren trotz Wirtschaftskrise taglich mit Geschéaftsleuten, Spe-
kulanten, Kinstlern und Intellektuellen bis auf den letzten
Platz geftillt. Die gefeierte Performance hiel3 Peter Lorre fangt
eine Laus. Diese fand er hinter den Ohren des bestgeklei-
deten Zuschauers und er jagte sie durch den ganzen Saal,
bis das Publikum vor Lachen keine Luft mehr bekam.

Schon bei diesen ersten Auftritten spielte er einen
chaotischen Schussel, doch hinter der Pantomime stand
die Qualitat eines konzisen Spieles — abgriindige Komik als
Fassade einer schrecklich einsamen, verlorenen Gestalt
— das sollte Peter Lorres Markenzeichen bleiben. Moreno
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hingegen verzettelte sich in unerfreulichen Theaterintrigen
und wurde Gemeindearzt in Bad Véslau bevor er 1925 in die
USA ging, wo er sein Stegreiftheater bekannt machte. Spater
erdffnete er unter anderem eine eigene psychiatrische Klinik
und entwickelte sich zum Enfant Terrible der Nordamerika-
nischen Therapeutenszene. Bekannt wurde er als Begrin-
der der Gruppentherapie und der Familienaufstellung, die
er damals noch Psychodrama nannte.

Peter Lorre wurde Ensemblemitglied in den neu
gegrindeten Kammerspielen. Nach wesentlich besser
bezahlten Engagements in Schlesien und Zurich kehrt er
noch einmal nach Wien zurtick. Im Septem-
ber 1928 spielte Lorre im Carltheater in der
Praterstrasse in Lenin, Ernst Fischers Mam-
mutstick Uber die russische Revolution. Nach
wenigen Auffiihrungen verschwand das Stiick
vom Spielplan. Als einen Monat spater eine
weitere Premiere floppte, hatte er genug und
verlieB Wien Richtung Berlin. Lorre berichtete
spéater, dass er bei seiner Abreise nur noch 30
DM Vermogen besessen hatte, was sein Leben
aber anscheinend nicht wirklich negativ be-
einflusste. Es dauerte ein paar Monate und er
spielte abwechselnd an der Volksbiihne und im Theater am
Schifferbaudamm, nebenher startete er seine Filmkarriere.
Fritz Lang gab ihm die Hauptrolle in M — eine Stadt sucht
einen Morder, mit der Lorre tiber Nacht zu einem Superstar
wurde. Kein Wunder, dass ihn sein Weg nach der Machter-
greifung Hitlers direkt nach Hollywood fiihrte — mit einem
kurzen Umweg tiber London, wo er 1934 unter der Regie
von Alfred Hitchcock einen arabischen Geheimagenten in
The man who knew too much spielte.

In Hollywood spielte Lorre Fremde, Exoten, komische
Typen, Kriminelle, Drogenabhéangige, und war dabei erfolg-
reich wie kaum ein europaischer Emigrant ...

Wer hatte gedacht, dass diese unglaubliche Karriere in
einer Impro-Theatergruppe auf der Jesuitenwiese im Wiener
Prater begonnen hat?



SzZzene

Zum Tod von Gerda Schorsch -

Versuch einer kuinstlerischen Wirdigung

Von Dieter Kaufmann

Wir leben in einer Zeit, in der die kultu-
relle Welt auf die Bedeutung von , Tanz-
theater“ — besonders nach Pina Bausch
- in verstdrktem Ausmall aufmerksam
geworden ist. Das hat dazu gefiihrt, dass
sich aus einer revolutiondren Situation
ein ,,mainstream‘ von Kompanien und
Organisationen gebildet hat, der alles,
was nicht hineinpasst, sich nicht hi-
neindrdngt, ins kulturpolitische Out
verbannt. Die einen stehen eben im
Schatten, die andern stehen im Licht.
Oft aber kommt gerade das Licht von
denen, die im Schatten stehen.

So eine Lichtgestalt in der heu-
tigen Tanztheaterlandschaft war Ger-
da Schorsch, die am 18. April nach
schwerer Krankheit gestorben ist. Was
ihre Kunst der Darstellung durch Be-
wegung auszeichnet, ist ihre spirituelle
Komponente. IThr Bewegungsrepertoire
ist niemals leere Geste, auch nicht in-
tellektuell iibersetzbares Argument,
sondern immer Mitteilung ihrer eige-
nen inneren Zustdnde. Am Anfang war
nicht das Wort. Gerda setzt Zeichen, die
manchmal in Worte, in eine Art Selbst-
gespriach miinden kénnen. Selbst wenn
sie nur da zu sitzen scheint, um dem

Wachsen einer Karotte im Regen zuzu-
sehen, tanzt sie. Die geringste Bewegung
ihres Korpers wird zur Offenbarung
eines bedeutungsvollen Geschehens.
Sie nimmt uns mit in die Welt einer
Wischerin, wenn sie, statt Tango-Vals-
Milonga zu tanzen, nasse Leintiicher im
Selbstgesprach {iber eine Leine héngt.
Da verschwindet der Konzertsaal, das
Theater. Das Publikum wird Zeuge ar-
chetypischer Vorgidnge aulerhalb der
sicher scheinenden Theatermauern.
Immer wieder verlésst sie diese Rdume
auch - in den letzten Jahren in Kompa-
nie mit Matthias Mollner - seilt sich von
Briicken ab, bespielt den 6ffentlichen
Raum, bewegt sich im Schweinestall,
bringt den Stall in die Stadt, belebt
Schaufenster von Restaurants, gestaltet
— zusammen mit Ulrich Kaufmann &
Sigrid Friedmann - Videofilme, immer
auf der Suche danach, giiltige Zeichen
zu setzen, verstdndliche Zeichen zu hin-
terlassen.

Sie hat uns ein tolles, ein reiches
Erbe hinterlassen. Ihre Gegenwart, ihre
Prisenz, ihren Mut und ihren Glauben
an die Zukunft werden wir schmerzlich
vermissen. ||
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Wir begriilen unsere neuen
Mitglieder

Andreas Paragioudakis (Kreativkom-
panie Xthesis), Wolfurt; Damian Mc
Kinnon, Wien; Johannes Polt, Wien;
Julia Danzinger, Wien; Valentin Alfery
(Jugendkulturverein Hungry Sharks),
Wien; Christine Kolbabek (Theater am
Weinberg, Moki), Wien; Nora Fankhau-
ser (Theater ecce), Salzburg; Timo Matis
Niermann, Wien; Benjamin Muth, Wien;
Anna Schumacher, Wien; Andrea Ma-
ria Handler, Wien; Alexander Loblein,
Wien; Karin Schnitzer, Wien; Marion
Steinfellner, Wien; Ursula Habres, Ba-
den.

Manuela Seidl: Neue Bundesland-
sprecherin in Niederosterreich

© Katharina Frihwirth

Vorstand und Team der IGFT freu-
en sich, mit Manuela Seidl eine neue
Sprecherin der freien Theater- und
Tanzschaffenden in Niederosterreich
gefunden zu haben. Im Folgenden be-
schreibt Manuela ihre Vorhaben in die-
ser ehrenamtlichen Tétigkeit:
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Ich mochte mit unseren Projekten einen
grofReren Zusammenhalt schaffen, Ang-
ste abbauen und Begegnungen fordern.
Dafiir ist es gar nicht notig, Staatsgren-
zen zu {liberschreiten — eigentlich begin-
nt es damit, Grenzen und vorgefertigte
Meinungen in uns selbst und zwischen
den einzelnen Individuen zu beseitigen.
Ich nehme mir vor, eine freie Szene zu
fordern, die sich gegenseitig unterstiitzt,
hilft und bestédrkt. Einzeln ist einiges
erreichbar, aber erst durch gute Zu-
sammenarbeit mit anderen kann man
die dicksten Wénde zum Einstiirzen
bringen. Und ich denke diesbeziiglich
hat die IGFT noch sehr viel Arbeit vor
sich: Immer noch arbeiten Kiinstler und
Kiinstlerinnen im Kampf um schmale
Etats eher gegeneinander als miteinan-
der. Solange sich daran nicht wirklich
Entscheidendes dndert, wird die Ver-
besserung der Umsténde professioneller
kiinstlerischer Arbeit im freien darstel-
lenden Bereich nicht so erfolgreich sein,
wie wir es uns alle wiinschen.

Vielleicht wéren wir mutiger, wenn
wir die Grenzen des Vertrauens in uns
selbst und in andere Kolleg_innen iiber-
winden konnten. Dafiir mdchte ich mich
einsetzen, nach dem Motto: ,,Gemein-
sam sind wir stark!“ und ,,Gemeinsam
schaffen wir alles!

Manuela Seidl

Geboren in Freistadt, Arbeitsmittelpunkt in
Niederdsterreich und Wien.
Schauspielausbildung in Wien, abgeschlos-
senes Studium der Betriebswirtschaft. En-
gagements als Schauspielerin (u.a. Freie
Bithne Wieden, Dschungel Wien, Theater
Spielraum, Theater Akzent und in eigenen
freien Projekten), Projektorganisation im
Rahmen des Viertelfestival NiederOsterrei-
ch, Intendantin und Schauspielerin beim
theatersommerweitra bis 2005. Seit 2007
Intendantin und Schauspielerin beim Kom&-
dienherbst Niederosterreich bzw. seit 2011
TheaterHerbst GRENZENLOS.

Ausgezeichnet I:

STELLA12 préamiert herausragende
Produktionen fiir Kinder und Jugend-
liche

Der Wettbewerb STELLA12 — Darstel-
lender.Kunst.Preis fiir junges Publikum
der Assitej Austria fand von 24.-27.
April 2012 in Vorarlberg und Liechten-
stein statt.

Neben den Auffithrungen der nomi-
nierten Produktionen - teils live, teils
auf Leinwand - und der Preisverleihung
gab es erstmals das Format Spot on, in
dem neun Vorarlberger Produktionen
im Programm gezeigt wurden. Im Rah-
menprogramm fand ein Symposium
zum Thema , Darstellende Kunst und
Bildung* statt.

Die internationale Jury, bestehend
aus Martina van Boxen vom Jungen
Schauspielhaus Bochum, Sandra Hoff-
mann von der Elbphilharmonie Ham-
burg und Kay Wuschek vom Theater an
der Parkaue, vergab den Preis fiir die
herausragende Produktion fiir Kinder
an Martha Laschkolnig fiir Die Martha
im Koffer. Die schallundrauch agency
erhielt fiir ihr Stiick 6 den Preis in der
Kategorie Jugendliche.

Die nationale Jury (Patric Blaser,
Christa Hassfurther, Aurelia Staub und
Heinz Wagner) vergab Preise an Bern-
hard Bauer und Clemens Zabini fiir die
Ausstattung der Produktion H. Eine
Verweigerung am TaO! Theater am Ort-
weinplatz sowie an Hannes Dufek fiir
die Musik in Momo (MakeMake Pro-
duktionen & Dschungel Wien & Wien
Modern).

Der Spezialpreis der Jury ging an das
Figurentheater Lilarum, den Sonder-
preis des Vorstands der Assitej Austria
erhielt Manfred “Ossi” Weissensteiner,
kiinstlerischer Leiter des TaO!.



Ausgezeichnet II:

Karin Schéfer Figuren Theater erhalt
in Chengdu/China Jurypreis fiir he-
rausragendes visuelles Design

Das Karin Schéfer Figuren Theater
war mit der Produktion ZHENG HE
— Als die Drachenschiffe kamen zum
UNIMA World Congress and Festival
in Chengdu in China eingeladen und
wurde mit dem Award for Exceptional
Visual Design ausgezeichnet.

Zu dem Internationalen Kongress
und Festival waren mehr als 100 Grup-
pen aus aller Welt eingeladen, das Ka-
rin Schéfer Figuren Theater war dabei
das einzige Theater aus Osterreich. In
einer Vielzahl an Spielstitten in der
10-Millionen-Metropole Chengdu gab
es die unterschiedlichsten Formen
des Figurentheaters, des Puppen- und
Schattenspiels zu sehen. Karin Schéfer's
Geschichte iiber den chinesischen Na-
tionalhelden Zheng He, der viele Jah-
re vor Christoph Columbus die Meere
besegelte und dabei bis nach Afrika
kam, wurde vom chinesischen Publi-
kum begeistert aufgenommen. Auch
der Festivaljury gefiel das Stiick, das mit
einem Hauptpreis fiir das herausragende
visuelle Design der Produktion — zum
Einsatz kommen neben Masken und le-
bensgroRen Figuren auch Projektionen
und Trickfilm - ausgezeichnet wurde.

Ausschreibungen

Peter Turrini-Dramatiker_innensti-
pendium
Einreichfrist 30. September 2012

Das Land Niederdsterreich vergibt
ab heuer jahrlich das Peter Turrini-
Dramatiker_innenstipendium. Dieses
Arbeitsstipendium bietet den niedero-
sterreichischen Autorinnen und Auto-

ren die Moglichkeit, sich ein Jahr lang
der Fertigstellung eines dramatischen
Werkes zu widmen, und es nach Ablauf
des Stipendiums am Landestheater Nie-
derdsterreich zu prasentieren.

Die Laufzeit des Stipendiums betrigt
ein Jahr (Dezember 2012 bis Novem-
ber 2013), die Gesamtdotierung betrédgt
12.000 Euro.

wwuw.literaturstipendien-noe.at

sommerszene 2012 — zugabe
Tanz | Performance | Film
05.-15.07.2012, Salzburg

,Als eine Art Zugabe konnte ich Kiinst-
ler_innen fiir die diesjdhrige sommersze-
ne gewinnen, deren schopferischer Pro-
zess seit Jahrzehnten eng mit der szene
Salzburg verbunden ist“, freut sich Mi-
chael Stolhofer.

Der scheidende Langzeitintendant
des Festivals hat fiir sein Abschiedsjahr
Produktionen von Kiinstler_innen, die
das internationale Tanzgeschehen der
letzten 30 Jahre maRBgeblich geprégt
haben, nach Salzburg eingeladen. In
zehn Tagen wird an sechs Spielorten
die internationale Créme de la Creme
des zeitgendssischen Tanzes zu sehen
sein: Eroffnet wird mit einer Urauffiih-
rung von Louise Lecavalier und Benoit
Lachambre im republic, den Salzburger
Domplatz bespielen dieses Jahr Anne
Teresa de Keersmaeker/Rosas und das
Ictus Ensemble. Weiters stehen u.a. Pro-
duktionen von Wim Vandekeybus, Meg
Stuart/Philipp Gehmacher/Vladimir
Miller, Chris Haring/Liquid Loft/Michel
Blazy, Hubert Lepka und Superamas auf
dem Programm.

www.sommerszene.net

ImPulsTanz
12.07.-12.08.2012, Wien

Mit internationalen Highlights, einem
Osterreich-Schwerpunkt und der Ver-
gabe des europdischen Tanzpreises fiir
Newcomer présentiert das Performance-
programm des 29. ImPulsTanz Festivals
vom 12. Juli bis 12. August wieder viel-
filtige Einblicke in die Welt der Tanz-
und Performanceszene.

Eroffnet wird das Festival von der ka-
nadischen Tanzikone Benoit Lacham-
bre und der Performerin und Musikerin
Clara Furey. Weitere H6hepunkte sind u.
a. Arbeiten von Anne Teresa De Keers-
maeker und ihrer Compagnie Rosas,
Jan Fabre, Manuel Legris, Ismael Ivo,
Mark Tompkins, Ultima Vez, Trajal Har-
rell, Jennifer Lacey, Ko Murobushi und
Koffi Koko. [WildWalk] — die Late Night
Serie des Festivals — wird mit einer Per-
formance von Ivo Dimchev eréffnet und
die schon legendére ImPulsTanz festival
lounge 6ffnet am 12. Juli mit einem Kon-
zert von Kompost 3 plays Sixtus Preiss
ihre Pforten und wird wéhrend der vier
Festival-Wochen unter dem Motto Ty a
little Tenderness fiir Romantik auf der
Tanzfldche sorgen.

Als Gastgeber der Choreographic
Platform Austria rdumt ImPulsTanz
in diesem Jahr dem Tanzschaffen in
Osterreich einen eigenen Programm-
schwerpunkt ein. Und mit der Vergabe
des Prix Jardin d’Europe im Rahmen der
[8:tension] — Young Choreographers Se-
ries wird der jungen europédische Gene-
ration zeitgenossischer Tanzschaffender
eine besondere Plattform geboten. Mit
im Rennen um die begehrte Auszeich-
nung sind 2012 u. a. An Kaler, Eeva
Muilu & Milja Sarkola, Fabian Bar-
ba, Ula Sickle, Naoko Tanaka ... und
mit der Gsterreichischen Gruppe The
Bandaloop erstmals auch eine Band!

www.impulstanz.com
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Choreographic Platform Austria
25.07.-01.08.2012, Wien

Spot on Austria heilt es in diesem Jahr
bei ImPulsTanz: Das Festival beherbergt
erstmals die Choreographic Platform
Austria (CPA*) und legt somit vom 25.
Juli bis 1. August den Schwerpunkt sei-
nes Programms auf das Tanzschaffen
in Osterreich. Im Rahmen der CPA*
haben sich die dsterreichischen Ver-
anstalter imagetanz/brut, ImPulsTanz,
Steirischer Herbst, szene salzburg,
Tanzquartier Wien und WUK zusammen
geschlossen, um zu zeigen, was die Os-
terreichische Tanzszene zu bieten hat.
Das Programm spannt einen Bogen von
Urauffithrungen und Previews bis hin
zu Klassikern und Highlights. Mit dem
temporiren , Osterreich Pavillon“ wurde
ein neues Netzwerk-Format geschaffen,
das wéhrend der CPA* die Moglichkeit
des Austauschs mit der Szene und dem
Publikum bietet.

Der Netzwerkgedanke reicht aber
noch weiter: ImPulsTanz hat fiinf der
CPA*-Kiinstler_innen — Philipp Gehma-
cher, Anne Juren, Doris Uhlich, Philip-
pe Riera und Chris Haring - eingeladen,
das Programm der Nachwuchsreihe
[8:tension] mitzugestalten. Fiinf New-
comer werden dort heuer auftreten und
gleichzeitig am Wettbewerb zum Prix
Jardin d’Europe teilnehmen, der im
Rahmen von [8:tension] 2012 verlie-
hen wird.

www.choreographicplatform.at

Walserherbst Kulturfestival 2012
31.08-21.09.2012, Grofles Walsertal /
Vorarlberg

Das noch junge Walserherbst-Festival,
das 2004 von Dietmar Nigsch, dem
Leiter des Projekttheater Vorarlberg ge-
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griindet wurde, hat sich in der Osterrei-
chischen Kulturlandschaft als , steilstes
Festival“ bereits einen Namen gemacht.
Alle zwei Jahre entsteht im Biosphéren-
park GroRes Walsertal ein Kulturfest mit
starkem Bezug zu Tal und Mensch und
ermoglicht iiberraschende Begegnungen
mit zeitgendssischem Kunst- und Kul-
turschaffen. Von 31. August bis 21.
September 2012 lockt der Walserherbst
mit Musik, Literatur, Kino, Gespréachen,
Kulinarik und vielem mehr.

www.walserherbst.at

bestOFFstyria 2.12
Das Festival der Freien Theater
11.-15.09.2012, Graz

bestOFFstyria hat sich mittlerweile zu
einem der wichtigsten Festivals der frei-
en Theater in Osterreich entwickelt und
stellt jedes Jahr den Auftakt der neuen
Spielzeit in Graz dar. Der bewdhrte Aus-
tragungsmodus bleibt bestehen, auch
2012 werden sechs steirische Produkti-
onen, die aulBerhalb des Stadttheatersy-
stems entstanden sind und im Zeitraum
September 2011 bis Mai 2012 Premiere
hatten, ausgewéhlt und eingeladen. Aus
ihnen wird zum Abschluss des Festivals
die herausragende Produktion mit dem
theaterlandPREIS, dotiert mit 7.000
Euro, ausgezeichnet. Die Jury wiirdigt
eine besondere Leistung mit dem Preis
der Jury (2.000 Euro), und auch das Pu-
blikum hat die Chance zu stimmen. Der
Gewinner des Publikumspreises erhilt
eine Gastspieleinladung zu den theater-
festen der regionen 2013.

In der téglichen Nightline prédsen-
tiert das Festival diesmal Sarah Maria
Biirgin und Sandro Corbat mit Scrat-
ches, das bei den Ruhrfestspielen von
der Presse als ,Vollbad in schonster
Schwermut“ beschrieben wurde. In der

Dialogreihe wird heuer der Heimatha-
fen Neukolln, Berlins neues Volksthe-
ater, vorgestellt, dessen kiinstlerische
Leiterin, Stefanie Aehnelt auch in der
bestOFF-Jury sein wird. Weitere Jurymit-
glieder sind Gunda Zeeb, Harald Posch
und Jiirgen Fliigge.

wwuw.theaterland.at/2012/festivals

TheaterHerbst GRENZENLOS
29.09.-20.10.2012, Gmiind/NO

Beim 6. TheaterHerbst GRENZENLOS
2012 wird — nach Ruménien, Ungarn,
Tschechien, Polen und der Slowakei —
in Kooperation mit dem Stadttheater
in Ljubljana Theater aus Slowenien
vorgestellt. Zu sehen ist die Komddie
Drei Schwestern von Vinko Médern-
dorfer. Den Festivalleiter_innen Ma-
nuela Seidl und Marius Schiener ist es
wichtig, Schauspieler_innen aus ganz
Osterreich und dem jeweiligen EU-
Land zu beschéftigen, um den krea-
tiven Prozess und auch einen gegensei-
tigen Erfahrungsaustausch zu férdern.
Das Stiick wird im Anschluss an das
Festival in Gmiind auch in Ljubliana
(27.10.) und im Palais Kabelwerk in
Wien (30./31.10.) aufgefiihrt.

Zusitzlich wird in Kooperation mit
dem Siidbohmischen Theater Budweis
das Kindertheaterstiick Aladin und die
Wunderlampe gezeigt, inszeniert vom
mehrfach ausgezeichneten russischen
Regisseur Jevgenij Ibragimov, sowie das
Kabarett Hilfe wir sind schwanger von
Christian Kroner. Im Foyer des Kultur-
hauses Gmiind sind wédhrend der Festi-
valdauer Arbeiten der bildenden Kiinst-
ler Albin Rogelj-Bine (Slowenien) und
Markus Szyszkowitz/Rachel Gold (A)
zu sehen.

wwuw.theaterherbst.at
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Premieren

07.07.
Theater ecce: Jeppe vom Berge
Odeion, Salzburg, 0662/660330

10.07.

netzwerkTanz: openSpace
poolbar-Festival, Altes Hallenbad,
Feldkirch, 0680/2005031

11.07.

Biihne04: Vineta

Scheune am Waschenhofergut,
Gallneukirchen
0699/11399844

14.07.

ortszeit: Im Dorf

Leogang, Dorf und Umgebung
0699/12016220

17.07.

Raul Maia & Thomas Steyaert:
The Ballet of Sam Hogue and
Augustus Benjamin

WUK - ImPulsTanz
01/7125400-111

23.07.

Philipp Gehmacher: solo with
Jack

Casino am Schwarzenbergplatz —
ImPulsTanz

01/7125400-111

25.07.

Peter FaBhuber: Bernarda Albas
Haus

Theo Studiobiihne, Theater Ober-
zeiring, 03571/20043

25. und 27.07.

Osterreich Pavillon: Special
Formats & Urauffithrungen
Grand Etablissement Gschwand-
ner — CPA 2012/ImPulsTanz
01/7125400-1111

28.07.

zweite liga fiir kunst & kultur:
where is dance in town

site specific — Infos & Zahlkarten
bei La Strada, Graz

Infohotline: 0720/733 748

28.07.

SUPERAMAS: TALK-SHOW:
Perspective & Representation /
Painting & Politics in Western
and Islamic Societies

Odeon - ImPulsTanz
01/7125400-111

28.07.

Andrea Maurer & Thomas
Brandstitter: The Impossible
Movement Series #4: The Short
Cut

Arsenal Studio — ImPulsTanz
01/7125400-111

30.07.

dramagraz: Gott ist ein Deut-
scher

Taggerfutterwerke Graz — LaStra-
da, 0720/733 748

02.08.

Theater Brauhaus/Zeno Stanek:
Die letzten Tage der Mensch-
lichkeit

Herrensee Theater Litschau
01/88088

02.08.

Theater Trittbrettl: Das Kroko
dicke Dil

Dom im Berg - La Strada
0720/733 748

05.08.

t’eig: Baal
Karl-Franzens-Universitit Graz;
0650/2663580

08.08.

2nd nature/Christine Gaigg:
Seven Cuts

Casino am Schwarzenbergplatz —
ImPulsTanz, 01/7125400-111

06.09.

theater.wozek: Die gottliche
Komaodie

Dschungel Wien, 01/522072020

19.09.

Josef Maria Krasanovsky: Vielen
guten Menschen fliegt der Hut
vom Kopf!

Theater Drachengasse, Wien
01/5131444

20.09.

netzwerkTanz: open space
Spielboden Dornbirn
0680/2005031

20.09.

Bernd Liepold-Mosser/neue-
buehnevillach: Immer noch
Sturm

Stadtkino Villach, 04242/287164

29.09.
Cie. Willi Dorner: Fitting
Tanzquartier Wien, 01/5813591

02.10.

Margot Vuga, Reinhardt Win-
ter: Ein zauberhafter Som-
mersnachtstraum

Theater Drachengasse, Wien
01/5131444

02.-06.10.

theaterland steiermark & Thea-
ter Oberzeiring: Werkstatt 2.12
Das Festival der Urauffiihrungen
Steiermark

wwuw.theaterland.at

03.10.

Tanja Witzmann: Krisenpalast
2012

KosmosTheater, Wien
01/5231226

03.10.

Nika Sommeregger &
Mladinskagledaliska skupina/
Jugendtheatergruppe SANJE-
LOVCI: Andorra

Kulturni dom Kulturhaus
Sentprimoz, St. Primus
0664/144 4443

04.10.

TheaterHerbst Grenzenlos: Drei
Schwestern

Kulturhaus Grmiind
02852/52506123

05.10.

Doris Uhlich: Come Back
Steirischer Herbst, Graz
www.steirischerherbst.at

10.10.

Netzwerk AKS: Travellogue I_IV
klagenfurter ensemble, Theater-
halle 11, 0463/310300

11.10.

Augustin Jagg: Lampedusa
Theater Kosmos, Bregenz
05574/44034

12.10.

Mareike D. Dick: Vom Kopf des
Herrn Zopf

Theater des Kindes, Linz
070/605255

12.09.

Maschek: 111111
Rabenhof, Wien
01/7128282

Weitere Programm-Infos online auf www.theaterspielplan.at
sowie fur Wiener Produktionen im Printformat spielplan wien
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11. bis 15. September 2012

bestOFFstyria - DAS FESTIVAL DER FREIEN THEATER, GRAZ theater
Das wichtigste Festival der Freien Theater ist zugleich Auftakt der neuen f dan n
Spielzeit in Graz. Eingeladen sind herausragende steirische Produktionen die £ stE]er

-~ auBerhalb des Stadttheatersystems entstanden sind. Die Auswahl soll das m rk

' Spektrum neuer Ansatze und Formen berticksichtigen und die Projekte sollen a

:'. ~im internationalen Kontext iiberzeugen konnen.
| pe—
= Folgende Produktionen sind nominiert:

~ BIRDLIFE ODER DIE THEORIEN DER LUFT, Theater Kaendace
—— ¢DAS PRINZIP STRUWWELPETER, Mezzanintheater

' DAS KLEINE HASENSTUCK ODER MEISTER L LERNT LAUFEN, uniT
'ESKLAKALTION ORDNINAR, Theater t'eig

I GRAZ ALEXANDERPLATZ, Theater im Bahnhof

'KAFKA.DIE VERWANDLUNG, Grazer Vorstadttheater

%5:':':_ “Tom Luz: THERE MUST BE SOME KIND OF WAY OUT OF HERE
"~ Sarah Maria Burgin: SCRATCHES

~ Garage X und new space company: VERRUCKTES BLUT
Rabtaldirndln: BERGE VERSETZEN

—

Fés‘tivalz’en_t-r'l-frﬁ; .HEMMUNGSLOS - eine Schenke der Rabtaldirndln im Forum Stadtpark
P

3.°bis 6. Oktober 2012 e

IWERKSTATT2.12 = DAS FESTIVAL DER URAUFFUHRUNGEN, OBERZEIRING

1]

WERKSTATT ist das Urauffuhrungsfestival schlechthin und findet heuer zum sechsten Mal am THEO in
E===—0 b'éfzeiriﬁg statt‘:“:Eingeladen sind freie Theater, die vor Ort Projekte realisieren und im Rahmen des
' estivalﬁur‘Ura’ufoh_rung bringen.

W}n - :

v {auffu rungsprojekte : 012: dramagraz/faime Wien: ALICE - EINE PERFORM OPERA; Gorilla Gueril-
ai'fCLYDEq& BONNIE II; Theater Kaendace: HINTER AUGEN; Schaubiihne Graz: HALLE DER HIGHLUNG;
Theater im Bahnhof: FERNLIEBE Theat_er teig: MULTIVERSE - ZURUCK IN DIE ZUKUNFT; Lederhaas/Hier-

b -

zegger: UNTERSCHIEDE.

1 e S
Gaste: Beatrice Fleischlin: THERE " rBSOMETHING ABOUT LOVE;
Monika Gintersdorfer/Knut KlaBe ‘ERU@E_N-Q i

==

ark,
. theaterland steiermars,
::-" ‘n?i;tZtraBe 7a, 8762 Oberzeiring

T theaterland.at
w.theaterland.at
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CHOREOGRAPHIC PLATFORM AUSTRIA / CPA* 2012

EINE INITIATIVE VON BRUT CORPUS IMPULSTANZ STEIRISCHER HERBST SZENE SALZBURG
TANZQUARTIER WIEN | WUK

CHOREOGRAFINNEN: AGATA MASZKIEWICZ | AKEMI TAKEYA | ALEXANDER GOTTFARB | AMANDA PIFA |
AN KALER | ANDREA MAURER | ANNA MENDELSSOHN | ANNE JUREN | BURKHARD STANGL | CHRIS HARING
DANIEL ZIMMERMANN | DOMINIK GRUNBUHEL | DORIS STELZER | DORIS UHLICH | ELISABETH TAMBWE |
FANNI FUTTERKNECHT | FLORENTINA HOLZINGER | GEORG BLASCHKE | JULIUS DEUTSCHBAUER | KROOT
JUURAK | LAIA FABRE | LIEVE DE POURCQ | LISA HINTERREITHNER | LUKE BAIO | MAGDALENA CHOWANIEC
MICHIKAZU MATSUNE | OLEG SOULIMENKO | PHILIPP GEHMACHER | RAUL MAIA | SASKIA HOLBLING |
STEPHANIE CUMMING | SUPERAMAS | THE BANDALOOP | THE LOOSE COLLECTIVE | THOMAS BRANDSTATTER
THOMAS STEYAERT | TOM KASEBACHER | ZAK RA
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