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editorial

Fälle aus der prekären Praxis: Über die an den Jungwildpreis 
geknüpften Vertragsbedingungen und damit verbundene Pre­
karisierung klärt das Jawui Kollektiv in einer Presseerklärung 
auf und Clemens Christl beschreibt den abenteuerlichen Weg 
von Georg Mayrhofer durch den Dschungel des AMS, dessen 
Rückforderungspraxis und Judikatur … ein Krimi mit vor­
läufig glimpflichem Ende. Mein Beitrag im Rahmen der Ta­
gung Wissenschaft und Kunst sind freigesetzt am Vorabend 
der Europawahlen reflektiert schlaglichtartig Entwicklungen, 
die international die Arbeit von Künstler_innen bestimmen. 
Barbara Stüwe-Eßl rezensiert ergänzend zwei aktuelle Bücher 
zum Zusammenhang von Kultur und Politik. 

Der Diskurs beginnt außer der Ordnung der Wörter mit 
einer Auswahl von Zeichenkritiken von KENDIKE. Jürgen 
Bauer verabschiedet die nur ein Jahr währende Intendanz von 
Frie Leysen mit Spotlights auf das Festwochenprogramm 2014 
und wagt sich zudem mit bravourösem Mut auf das Minenfeld 
der Fortführung der Debatte um Blackfacing angesichts der 
aktuellen Inszenierung von Jean Genet. Dank Stephan Lack 
können wir retrospektiv teilnehmen an aufregenden theore­
tischen und praktischen Positionsversuchen zur Postdramatik 
im Rahmen der Forschungsplattform Elfriede Jelinek.

Chris Standfest und Michael Stolhofer visionieren einen 
Strukturwandel in Tanz und Performanceformaten in Zurück 
in der Zukunft. Das Zeitfenster dieser Ausgabe ist Otto Tau­
sig gewidmet, im Sandkasten spielt Katrin Ackerl-Konstantin, 
die Fotografien stammen von Michel Traussnigg. 
Jetzt kann der Sommer kommen ….

Sabine Kock 

Anfang Juni kamen im Rahmen des informellen European Off 
Network (EON) Treffens UNLIMITED etwa 70 engagierte 
Theaterschaffende in Schweden zusammen. Zwischen prak­
tischen Workshops, Open Space Formaten und inhaltlichen 
Panels wurde – einmal mehr – ein existentieller Austausch 
über Produktionsbedingungen möglich, auch über die Gren­
zen von Krisen- und Konfliktgebieten hinweg; ein Austausch 
über Arbeitsformen und -bedingungen, Exklusion und In­
klusion und Politik im Kleinen und Großen, die Frage nach 
Europa, der Position freier Theaterschaffender darin – und 
natürlich gab es viele, viele außerordentliche Begegnungen 
im Schatten der Mitternachtssonne. Die Beiträge von Sean 
Aita zur Situation in England und Kosovo today von Jeton 
Neziraj entstanden im Vorfeld der Konferenz. Christine Punz 
eröffnet dazwischen einen Blick auf die freie Theaterszene in 
Bosnien und Herzegowina.

Zurück ins Land: Noch nicht öffentlich wird in der Re­
gierung heftig an einer weitreichenden Novelle des Künstler-
Sozialversicherungsfonds gearbeitet. Mit öffentlichen Foren 
ist die kulturpolitische Reise der IGFT weitergegangen, nach 
Niederösterreich, Salzburg und ins Burgenland. Der kultur­
politische Teil enthält eine übersichtliche Zusammenfassung 
struktureller Problemlagen. Nach der Sommerpause kommt 
in der Steiermark das Thema Nachhaltigkeit auf den Prüf­
stand. Katharina Dilena eröffnet die Diskussion in dieser gift 
mit einem Grundsatzartikel zur Förderlandschaft – 3 Mal 
ist nicht genug. Die Rabtaldirndln ergänzen unwiderstehlich 
ihre Praxis als Exempel mit einer Art Maturaarbeit. Beteili­
gung an der Debatte ist erwünscht! Und dann gibt’s noch zwei 

Liebe Leser_innen,
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Heftige Kritik: Theatern die Einreise verweigert

Das Theaterfestival in Abtenau mit vielen internationalen 
Gruppen wird von heftiger Kritik überschattet: Österreichs 
Behörden haben fix gebuchten Schauspieler_innen aus Afgha­
nistan und Iran die Visa und die Einreise verweigert.

Kulturzentrum Spittelberg im Amerlinghaus 

Nach Monate langem Kampf und Solidaritätsbekundungen 
kommt die Entwarnung: Stadtrat Oxonitsch gab grünes Licht 
für eine Nachtragsförderung in Höhe von 132.000 Euro. Da­
mit bleibt die Förderung gleich hoch wie im Vorjahr. Die Ar­
beit des Amerlinghauses ist 2014 gesichert.

Bekommen auch die Freien 4,5 Mio Euro mehr?

4,5 Mio Euro aus dem Bundesbudget bekommt das Burg­
theater nicht nur einmalig, sondern künftig als dauerhafte 
zusätzliche Abgeltung. Das widerspricht der Ansage von Kul­
turminister Ostermayer „weitere Zuschusserhöhungen werde 
es nicht geben“.

Elisabeth Mayerhofer wechselt ins Kulturamt

Als Referentin für u. a. Musik, Bildende Kunst, Architek­
tur und Interkulturelles wird Elisabeth Mayerhofer künftig 
Stadtrat Mailath-Pokorny zur Seite stehen. Mayerhofer ist 
Gründungsmitglied der Forschungsgesellschaft für kulturöko­
nomische und kulturpolitische Studien, FOKUS, war wissen­
schaftliche Mitarbeiterin bei verschiedenen österreichischen 
sowie EU-weiten Projekten und zunächst interimsmäßige, 
dann reguläre Geschäftsführerin der IG Kultur Österreich. ||

kurz & knapp
Erwin Piplits legt Goldenes Verdienstzeichen auf Eis

Im April 2014 wollte Stadtrat Mailath-Pokorny dem Gründer 
und Leiter des Serapions Ensembles das Verdienstzeichen des 
Landes Wien überreichen. Statt einer Danksagung deponierte 
Piplits die Auszeichnung bei Mailath-Pokorny zu treuen Hän­
den, er wolle sie sich erst holen, „wenn die freie Initiative von 
Kunstschaffenden respektiert wird und das Odeon als frei 
verantwortliches Theater weiter bestehen kann.“ Außerdem 
sei Ulrike Kaufmann, die die Arbeit mit ihm gemeinsam ge­
macht habe, leider nicht berücksichtigt geworden. 

KSVF reloaded

Hinter den Kulissen plant das Bundesministerium eine prag­
matische Verbesserung der Bedingungen beim Künstlersozi­
alversicherungsfonds. Noch vor dem Sommer soll eine ent­
sprechende Novelle im Parlament eingebracht werden. Ein 
ermutigendes Zeichen in Zeiten des Stillstands?

Kultur fair fördern!

Die Kulturpolitische Gesellschaft in Deutschland ist besorgt 
über die zunehmende Ungleichbehandlung von Förderemp­
fänger_innen im Kulturbereich und die Entstehung prekärer 
Lebenslagen bei den kulturellen Akteur_innen. Vor allem freie 
Träger und insbesondere projektbezogengeförderte Einrich­
tungen seien davon betroffen. 

Dadurch entstehe ein Zwei-Klassen-System in der Kul­
tur. Die Kulturpolitische Gesellschaft fordert deshalb Bund, 
Länder und Gemeinden auf, diese Entwicklung in den Blick 
zu nehmen und mehr Fairness in der Kulturförderung walten 
zu lassen.

politik
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die vom Bund gewährten 4,5 Mio Euro 
an das angeschlagene Burgtheater 
und 4,9 Mio Euro an die Vereinigten 
Bühnen Wien tragen aktuell signi-
fikant dazu bei, diesen Abstand zu 
vergrößern, ohne dass eine Struktur-
reform des Sektors in Sicht ist. In bei-
den Fällen haben die Beträge einen 
Gesamtumfang der Zuwendungen 
für freie Gruppen insgesamt im frei-
en Sektor. 

Ein grundlegendes Umdenken und kon-
kret veränderte Praxis sind jetzt – in 
dieser Legislaturperiode – notwendig, 
damit der freie Sektor auch künftig nach-
haltig als innovative und diverse Kraft 
zur Erneuerung der Performing Arts wir-
ken kann. Damit engagierte freie Künst-
ler_innen nicht entmutigt aufgeben, ab-
wandern, weiter im Prekären verharren, 
sondern auch in Zukunft dazu beitragen 
können, die Entwicklung der darstel-
lenden Künste nachhaltig attraktiv zu 
halten, die Begeisterung für das Theater 
auch für neue Publikumsschichten zu er-
schließen, Theater / Tanz / Performance 
inhaltlich, formal, theatral für Gegenwart 
und Zukunft zu gestalten. Ein wichtiger 
Schritt, den nur das Ministerium, unter 
Einbezug aller Länder, der Städte und 
der in ganz Österreich tätigen Künst-
ler_innen setzen kann, wäre eine in-
ternational besetzte Arbeitstagung, zu 
der alle Theaterschaffenden eingeladen 
werden, sich und ihre Stimme aktiv ein-
zubringen. ||

Seit dem Erscheinen der letzten gift 
gab es weitere Stationen der IGFT-
Tour Mehr Biss und Schärfe in Salzburg, 
Niederösterreich und im Burgenland. 
Ein Themenschwerpunkt zur Nachhal-
tigkeit in dieser Ausgabe bereitet den 
Septembertermin in Graz inhaltlich 
vor. Hinter den Kulissen haben bereits 
einige politische Folgegespräche und 
Initiativen stattgefunden. 

Zum Teil sind die Problemlagen in 
den Bundesländern spezifisch, aber 
es haben sich länderübergreifend 
Hauptlinien herauskristallisiert, die 
alle betreffen:

Überall im Land – dabei aber mit »»

einem großen Gefälle zwischen den 
Bundesländern – ist die Förderung 
für freie Gruppen generell zu gering, 
um arbeits- und sozialrechtlich ord-
nungsgemäße Arbeitsverhältnisse 
zu ermöglichen. In einigen Bundes-
ländern grenzen die Förderbedin-
gungen für professionelles freies 
Theater budgetär an Liebhaberei 
und werden zum Teil in den För-
derinstrumenten nicht genügend 
gegen Zuwendungen für Amateur-
theater abgegrenzt.
Die Szene verharrt bis auf wenige »»

Ausnahmen insgesamt im Prekären 
und ‚hangelt sich von Projekt zu Pro-
jekt‘ (Wolfgang Schneider). Selbst 
die höchsten Fördermargen – die 
Konzeptförderungen in Wien – las-
sen keine ordnungsgemäßen und 

Schlaglicht Kulturpolitik
Schluss mit dem Theater – Ein anderes Theater ist möglich!

Sabine Kock

stabilen Arbeitsverhältnisse zu. Nur 
in Ausnahmefällen wird angestellt. 
Die auf Produktion ausgerichteten »»

Förderinstrumente erzeugen einen 
immer schnelleren Zyklus vielerorts 
nicht nachhaltig präsentierter Pro-
duktionen.
Die trotz einer Initiative des Bundes »»

2013 mangelnde Ausstattung vom 
Touring und weiterhin insgesamt sehr 
geringen Mittel von (Co-)Produktions-
stätten verhindern Mobilität. Es gibt 
kein etabliertes Touring-System für 
freie Gruppen, um eine nachhaltige 
Aufführungspraxis der Produktionen 
zu ermöglichen.
In vielen Bundesländern werden Zu-»»

sammenarbeit von Häusern mit freien 
Gruppen unter dem Verdikt vermeint-
licher ‚Doppelförderung‘ budgetär 
erschwert oder unmöglich gemacht, 
zum Teil beruht dies auf formaler Un-
kenntnis des im darstellenden Sektor 
weltweit praktizierten Co-Produkti-
onsmodus mit mehreren Partnern. 
Überall im Land (singuläre Ausnah-»»

me: Stadt Graz) werden angesichts 
enger werdender Budgets und Spar-
zwänge zuvorderst die freien, nicht-
institutionalisierten, nicht mehrjährig 
geförderten Gruppen gekürzt und der 
Abstand dieser Ermessensausgaben 
zu großen Institutionen weiter ver-
größert anstatt verkleinert, zum Teil 
– wie in Wien – entgegen politischer 
Willenserklärung.
Außerordentliche Zuwendungen wie »»
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wirkt sich dies oft negativ auf die bewilligte Fördersumme aus. 
Hinzu kommt, dass Koproduktionen oft als „Doppelförde­
rung“ angesehen werden und ebenfalls negativen Einfluss auf 
die Förderhöhe haben. Ebenso kann die Planung, eine neue 
Produktion gleich in zwei Bundesländern zu zeigen, an der 
Auflage einer Premiere in jedem der fördernden Bundesländer 
scheitern. Diese Förderlogik schließt teilweise befruchtenden 
Austausch von vornherein aus.

Gastspiele und Wiederaufnahmen in das Gesamtkon­
zept einer mehrjährigen Förderung aufzunehmen, ist noch 
eher möglich, birgt aber je nach Förderstelle und Zusammen­
spiel mehrerer Fördergeber ein nicht zu unterschätzendes Ri­
siko des „nicht-gefördert-Werdens“ in sich. Sorgfältige Ab­
klärung im Vorfeld der Subventionseinreichung ist jedenfalls 
anzuraten. 

Junge Theater und aufstrebende Gruppen, die sich aus 
Jahres- und Projektförderungen finanzieren, können das 
Spielen der bereits erarbeiteten Produktionen aber nur dann 
finanzieren, wenn sie hier und dort Geld von den Produkti­
onsbudgets abzwacken. Oder eben gar nicht.

Analyse Punkt 2: Personelle Kapazitäten

Die Kapazitäten der Theater- / Tanzproduzent_innen für Ver­
kauf und Vermittlung sind sehr gering. Es wird am laufenden 
Band produziert, aber gerade freie Ensembles können sich 
keine Mitarbeiter_innen leisten, die sich einen Gutteil ihrer 
Arbeitszeit darum kümmern, Veranstalterkontakte im In- und 
Ausland aufzubauen und zu pflegen. Freie Theaterschaffende 
sind Regisseur_innen, Schauspieler_innen, Dramaturg_innen, 
Produktionsleiter_innen, Manager_innen, Buchhalter_innen 
und eben Vermittler_innen und Verkäufer_innen ... in einem 
– für manche dieser Aufgaben bleibt da einfach zu wenig Zeit. 

Die Folgen der Produktionswut: Burnout bei den Menschen, 
die Theater machen und gleichzeitige Unterversorgung der 
Bevölkerung. Im derzeitigen System geht das Publikum leer 
aus. Großartige Produktionen sind schon wieder abgespielt, 
bevor potentielle Besucher_innen davon erfahren. Geblockte 
Spieltermine mit kurzer Laufzeit, wie sie an vielen Spielorten 
angeboten werden, machen es oft unmöglich, das Presseecho 
und die Mundpropaganda wirken zu lassen, bevor der letzte 
Vorhang fällt. Wunderbare Produktionen, deren Erarbeitung 
mit Geld und viel Herzblut verbunden war, werden oft auf 
ewig eingemottet. Schade: Viele Stücke kommen nicht einmal 
annähernd an das Publikum heran, das sie unter günstigeren 
Voraussetzungen im Stand wären anzuziehen. 

Doch woran liegt es? Welcher Teil des Ökosystems dar­
stellende Kunst ist schwach? An welchen Schrauben muss 
man drehen, um den Organismus Theater besser ins Laufen 
zu bringen? Hier der Beginn einer Analyse.

Analyse Punkt 1: Die Förderstruktur

Die Förderstruktur ist weitgehend auf Produktion, das Zeigen 
von Endergebnissen des künstlerischen Prozesses ausgerich­
tet – das gilt auch für mehrjährige Förderungen. Es gibt kaum 
Förderinstrumente für vor- oder nachgereihte Arbeitsprozesse 
wie künstlerische Recherche und Entwicklung, Wiederauf­
nahme, weitere Aufführungsserien oder Touring.

Als Konsequenz wird immer mehr produziert, da alle 
Ausgaben durch die ohnehin niedrigen Produktionsbudgets 
abgedeckt werden müssen und sich bei vielen Fördergebern 
die Höhe der Förderung aus der Anzahl der geplanten Pro­
duktionen pro Jahr ergibt. Werden Gastspiele, Wiederaufnah­
men, prozesshafte künstlerische Zugänge und Ähnliches in 
Förderansuchen anstatt von Neuproduktionen aufgenommen, 

3 Mal ist nicht genug
Status Quo einer Verschwendung

Katharina Dilena

Wir konstatieren: Es wird immer mehr produziert – nicht nur im freien Theater, aber das soll hier nicht Thema sein. Und 
gleichzeitig fehlen die Ressourcen (finanzielle, zeitliche, organisatorische, infrastrukturelle etc.) um die Produktionen 
öfter als eine Spielserie (ca. 3-10 Aufführungen) lang zu zeigen, geschweige denn auf Tour zu schicken.
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Kulturarbeiter_innen ermöglichen trotzdem Gastspiele, die 
Karteneinnahmen (bei 6,50 – in manchen Schulen schon bei 
4,50 Euro – pro Karte ist die Schmerzgrenze für viele Eltern 
schon erreicht) reichen aber kaum aus, die Kosten zu de­
cken.

Für ein kostendeckendes Gastspiel müssen – neben der 
Zurverfügungstellung der Infrastruktur und der PR durch den 
Veranstalter – mindestens Fahrt- und Übernachtungskosten, 
Rechteabgeltungen, Transportkosten und die Honorare (und 
Diäten) für die auftretenden Künstler_innen und die eventuell 
sonst noch nötigen Kulturarbeiter_innen der Gruppe (Stich­
wort: Abendbetreuung, Lichttechnik, …) vom Veranstalter 
übernommen, durch Förderungen gedeckt oder anderwärtig 
finanziert werden. All diese Posten aus den Karteneinnahmen 
zu decken geht sich meist nicht aus. Und dabei sind noch 
keine Kosten für Wiederaufnahmen abgegolten: Organisation, 
Wiederaufnahmeproben, Lagerung von Bühnenbildern etc.

Realität ist aber oft, dass der Veranstalter maximal das 
Haus zum Bespielen zur Verfügung stellt (manchmal fallen 
auch noch Mieten oder Nebenkosten für Garderobe, Technik 
etc. an). Die Einnahmen gehen an das Haus oder werden 
nach einem Schlüssel, meist 70:30 (70% an die Gruppe, 30% 
an den Veranstalter) geteilt. Solche Modelle erlauben es gera­
de mal, die Fahrt- und Übernachtungskosten zu decken, bei 
den Honoraren muss meistens schon gespart werden und für 
andere Mehrkosten verzichten oft Regisseur_innen, die häufig 
auch die Fördereinreicher_innen sind, auf den eigenen Anteil, 
um diese abzudecken.

Analyse Punkt 4: Touring

Dafür wurden in einigen Bundesländern (Steiermark, Salz­
burg) und auch beim Bund Touring-Töpfe geschaffen, die 
meist zumindest die Fahrt- und Übernachtungskosten über­
nehmen (siehe Infokasten). Mit ihrer Hilfe können Gastspiele 
annähernd kostendeckend durchgeführt werden, sofern nicht 
zu viele Mitwirkende am Zustandekommen beteiligt sind: Die 
Eintritte bzw. die vereinbarte Gage decken moderate Hono­
rare, Fahrtkosten werden gefördert. Der Haken dabei: Oft 
werden die Gelder erst rückwirkend bewilligt und ausbezahlt, 

Die Produktion hat oft Vorrang und so bleibt anderes liegen. 
Vielfach ist die Bezahlung für die künstlerische Arbeit oh­
nehin schon sehr niedrig. Selbstausbeutung dafür wird aber 
noch eher in Kauf genommen, als für die mühevolle Arbeit 
des Akquirierens von Gastspielen.

Dabei eignen sich gerade Produktionen der freien Szene 
gut zum Touren. Bühnenbild und Requisiten sind nicht zu 
aufwändig und mobil (sie müssen ja auch leicht verstau- und 
lagerbar sein), die „Crew on Tour“ zählt wenige Köpfe und 
die Anforderungen an Licht, Ton und Bühne sind überschau­
bar. Neben diesen „bühnenflexiblen“ Produktionen sollte es 
auch möglich sein, frei produzierte Stücke mit vielen Darstel­
ler_innen, mit einem ausgeklügelten Lichtkonzept oder für 
große Bühnen entwickelte Produktionen auf Tour zu schi­
cken; auch damit kein Einheitsbrei von touringfreundlichen 
Aufführungen entsteht.

Wie kann man Theaterschaffende bei Vermittlungsauf­
gaben strukturell und praktisch unterstützen? Wäre, voraus­
gesetzt die nötigen finanziellen Mittel für das Reisen von Pro­
duktionen sind vorhanden, etwas wie ein gemeinschaftliches 
Touringbüro denkbar?

Analyse Punkt 3: Veranstalter

Ein weiterer wichtiger Faktor im Ökosystem sind die Veran­
stalter. Viele Veranstaltungshäuser und Kulturzentren, egal 
ob in den Landeshauptstädten oder am Land, sind finanziell 
nicht ausreichend ausgestattet, um Wiederaufnahmen, Kopro­
duktionen oder Gastspiele finanziell mit zu ermöglichen. 

Mit geringen finanziellen Mitteln ausgestattet und häufig 
mit der Auflage, hohe Besucher_innen-Auslastungen aufzu­
weisen, setzen Kulturinitiativen oft lieber auf das verlässliche, 
risikoärmere Pferd Kabarett, mit sicherem Zuschauer_innen­
zustrom und überschaubaren Kosten. Ein kreativer Mix aus 
beidem, Kabarett und freien Theater- und Tanzproduktionen, 
wäre schön und ein Angebot, das das Publikum abholt und 
gleichzeitig fordert. 

Nicht nur Kulturzentren, auch Gemeinden, Schulen 
oder Kindergärten haben nicht viel im Geldbörsel für kul­
turelle Projekte und Aktionen. Engagierte Lehrer_innen und 
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Der oben bereits erwähnte Tourneezuschuss des BKA ist eine 
bedarfsorientierte Förderung, dessen Gesamtvolumen besser 
ausgeschöpft sein könnte. Ein Grund: Die schwierige Suche 
nach Veranstaltungsorten. Welche Anreize kann man also 
Veranstaltern bieten? Ein Beispiel für einen Touring-Topf, 
der Veranstalter unterstützen soll, ist die Gastspielförderung 
der TAG Theater-agenda in der Steiermark. Die Förderungen 
der Stadt Salzburg können hingegen nur Theaterensembles – 
leider derzeit noch keine Tanzkompanien – beantragen (siehe 
Infokasten). Aber auch Festivals wie theaterland steiermark 
und KUKUK in der Steiermark sind wichtige Bestandteile 
des Theater-Ökosystems. Sie ermöglichen Gastspiele in den 
Regionen, sorgen dafür, dass Stücke zu guten Konditionen 
öfter gespielt werden und ein ländliches Publikum mit Theater 
„versorgt“ wird. Sind die bestehenden Touringtöpfe und Festi­
vals ausreichend? Geben sie langfristige Planungssicherheit 
für ein vielfältiges Programm? Oder müssen nicht etwa die 
Kulturinitiativen und Veranstaltungshäuser generell mit mehr 
Mitteln, vielleicht auch zweckgewidmeten Mitteln ausgestat­
tet werden? Und viel weiter gedacht: Können wir von einem 
Stadttheater träumen, das ganz anders funktioniert?

Zugegeben: Am Ende dieses Artikels stellt die Autorin 
fest, dass in diesen Zeilen fürs Erste nur der Bereich der der 
Produktion nachgereihten Arbeitsprozesse und der Distri­
bution besprochen wurde. Ein Nachdenken über Nachhal­
tigkeit in Form von Weiterentwicklung für Künstler_innen 
durch Spielraum, Ausprobieren, Zeit für Entwicklung, Platz 
für Scheitern und Experiment, für Recherche und künst­
lerische Freiräume ist – neben den relativ leicht fassbaren 
technisch-wirtschaftlichen Fragen rund um Wiederaufnah­
men, Gastspiele, Koproduktionen und Touring – ein ebenso 
dringliches Thema. 

Wir bleiben also am Ball und werden über all diese und 
weitere Fragen im September im Rahmen von bestOFFstyria 
an einem runden Tisch sitzen, hoffentlich mit reger Beteili­
gung aller Akteur_innen des Ökosystems und mit viel Ermög­
lichungswut. Alle Leser_innen seien herzlich dazu eingeladen 
– auch zum Mitdenken aus der Ferne per E-Mail oder Artikel 
hier in der gift. ||

Veranstalter oder Theater müssen den Betrag vorstrecken und 
das Risiko selbst tragen – gerade für kleine Gemeinden oder 
Schulen ist das oft nicht möglich.

Der Tourneekostenzuschuss des Bundes wurde 2012 – 
mit der Zielsetzung, die Nachhaltigkeit von Produktionen zu 
erhöhen – erstmals ausgeschrieben. Auf die dabei gesetzte, 
konkrete Einreichfrist wurde mittlerweile wieder verzichtet. 
Er ist insgesamt mit ca. (die Jahresgesamtförderungshöhe ist 
bedarfsorientiert) 250.000 Euro pro Jahr dotiert. Vorausset­
zung für eine Förderung ist, dass eine Produktion an drei Or­
ten in drei verschiedenen Bundesländern gezeigt wird – prin­
zipiell eine gute Vorgabe für den österreichweiten Austausch 
und den nachhaltigen Aufbau von Netzwerken – doch schon 
daran scheitert es manchmal. Wer österreichweit touren will, 
hat es nicht leicht – gerade bei etwas größeren Produktionen 
– geeignete und willige Spielstätten zu finden. Damit wären  
wir ... 

...wieder bei Punkt 3 

Im Biotop gibt es nicht genügend Veranstaltungshäuser, die 
national und international Gastspiele einladen und so Tour­
neen und Wiederaufnahmen auch lokaler Theater ermögli­
chen können. Das Orpheum in Graz könnte ein solches sein. 
Es hat mit seinen zwei Sälen (600 und 150 Plätze) ideale 
Voraussetzungen und ist als Kulturort in der Stadt bekannt 
und gut positioniert. Doch die finanzielle Ausstattung ist be­
schränkt. Und nach einer ersten Analyse von Veranstaltungs­
orten gleichen Kalibers in anderen österreichischen Städten 
ist das Bild da und dort ein sehr ähnliches. Das OHO in 
Oberwart, der Posthof in Linz, die ARGEkultur Salzburg, 
das klagenfurter ensemble oder der Spielboden in Dornbirn 
(um nur einige Beispiele zu nennen) wären für viele Produk­
tionen wunderbar geeignet. Ihre Ausrichtung und finanzielle 
Struktur erlauben aber kaum Gastspiele und selbst für lokale 
Ensembles sind Häuser wie das Orpheum mit ihren Konditi­
onen als Spielort sowie für Wiederaufnahmen finanziell nur 
schwer erschwinglich.
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3 Mal ist nicht genug!  
Zur Nachhaltigkeit von  
Freier Produktion
11. September 2014 in Graz, Theater im Bahnhof, Elisabethinergasse 27a

Bei einem Roundtable sind wir geglückten Ansätzen, Best-Practice-Beispielen, aber auch der Frage, wie die Situation 
verbesserbar wäre, wie eine Entschleunigung des Systems möglich ist, auf der Spur. Eingeladen sind Expert_innen aus 
dem freien Theater, aus Politik und Verwaltung, von Kulturinitiativen und Veranstalter. Ziel ist es, das Theater-Ökosystem 
zu untersuchen, die Hebel und Schräubchen zu identifizieren, an denen man drehen müsste, und nächste Schritte wie 
einen Forderungskatalog oder weitere Arbeitsformate anzudenken.

Geplanter Ablauf:

10:30 Uhr Frühstücks-Kaffee

11 Uhr Start des Roundtables 
anschließend ab ca. 13:30 gemeinsames Mittagessen im Festivalzentrum möglich

ab ca. 14:30 Uhr Szene Café mit fortführenden Gesprächen

Eine Veranstaltung der IG Freie Theaterarbeit in Kooperation mit theaterland steiermark, Das Andere Theater und der 
IG Kultur Steiermark.

INFOBOX: Touringförderungen 

Best Practice International: Das NATIONALE PERFORMANCE NETZ ist ein von Walter Heun initiiertes Förderpro-
gramm zum Austausch zeitgenössischer Tanz- oder Theaterproduktionen und deren Verbreitung in Deutschland. Es 
unterstützt freie Theater, Privat-, Stadt- und Staatstheater, Festivals, andere Kulturinstitutionen und Kompanien, die als 
Veranstalter auftreten und eine Tanz- oder Theaterproduktion aus einem anderen Bundesland einladen möchten.

www.jointadventures.net

Nächste Doppelseite: Touringförderungen in Österreich >>
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Theateragenda Steiermark – Gastspielförderung  
national und international

Finanziert durch: Land Steiermark

Dotierung: 30.000 Euro / Jahr

Antragsteller: Veranstalter (national), 
Ensembles (international)

Kriterien: Gastspiel hat bereits stattgefunden

Entscheidungsfindung: Jury, 3x jährlich

Übernommene Kosten: Zumindest Fahrt- und Transportko-
sten. Bei der Gastspielförderung national wird jener Betrag 
übernommen, der von den Gastspielkosten nach Abzug der 
Einnahmen und des möglichen Beitrags des Veranstalters 
noch offen ist. Bei der Gastspielförderung international: För-
derung laut Budget und Absprache

Antragstellung und Fristen: 3x jährlich vor den Jurysit-
zungen möglich. Auszahlung nach erfolgtem Gastspiel. Ent-
scheidung über Förderhöhe fällt auf Grundlage der realen 
Einnahmen und Ausgaben.

Abrechnungsmodalitäten: Mit Kopien der Rechnungen

Sonstiges, Information: Bei Veranstaltern werden bevorzugt 
Schulen und Kindergärten, dann Kulturzentren und Gemein-
den gefördert. Ein Mindestkartenpreis von 4,50 Euro ist Vor-
aussetzung bzw. wird berechnet.
Kulturverein TAG theateragenda
Sparbersbachgasse 40, 8010 Graz, 0316/31 99 66
office@theateragenda.at, www.theateragenda.at

STADT : SALZBURG Gastspiel- und Tourneeförderung 
für freies Theater national und international

STADT : SALZBURG Kultur, Bildung und Wissen, Darstellende 
Kunst, Literatur, Kulturstätten

16.500 Euro / Jahr

Ensembles

Eine Produktion in anderen Bundesländern oder im Ausland 
mindestens 3 x auf die Bühne bringen. Maximal 2 x am glei-
chen Ort, mindestens in 2 Bundesländern.

Kulturamt

Beiträge bis zu 5.000 Euro. Es gibt eine Grundförderung / So-
ckelbetrag für Ein- und Zweipersonenstücke, der sich wiede-
rum nach der jeweiligen Aufführungsanzahl richtet. Dasselbe 
gilt für Drei- und Mehrpersonenstücke. Pro Schauspieler_in 
gibt es einen Zuschuss und für die 5. Aufführung eine Bonus-
zahlung als Anreiz, diese zu verhandeln. Das Berechnungsmo-
dell ist komplex, damit werden die Antragsteller_innen aber 
nicht behelligt – die Abwicklung ist höchst unbürokratisch.

Einreichungen sind laufend möglich.

Es müssen keine Kostenkalkulationen, sondern nur die 
Gastspiel(vor)verträge vorgelegt werden. Die Förderung ist 
ein Anerkennungszuschuss für die Abhaltung von Gastspielen 
und kann für alle anfallenden Kosten verwendet werden. Die 
Abrechnung erfolgt unbürokratisch durch schriftliche Bestä-
tigung über die vereinbarten Gastspiele.

STADT : SALZBURG Kultur, Bildung und Wissen, Darstellende 
Kunst, Literatur, Kulturstätten
Dr. Erich Fritzenwallner
Mozartplatz 5/Pf. 63, 5024 Salzburg
0662/8072-3441
erich.fritzenwallner@stadt-salzburg.at
www.stadt-salzburg.at
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BKA Tourneekostenzuschuss für einzelne Kunst
schaffende, Musik- und Theaterensembles im Inland

Bundeskanzleramt / Sektion II: Kunst / Abt II/2

ca. 250.000 Euro / Jahr

Ensembles und Theaterallianz

Österreichische Staatsbürgerschaft bzw. ständiger Wohnsitz 
in Österreich; qualifizierte Leistung im Inland, Umfang und 
Anspruch des Programms mit zeitgenössischen Inhalten, Auf-
tritte in mindestens 3 Bundesländern, Professionalität, Wirt-
schaftlichkeit, Wirksamkeit in der Öffentlichkeit

Musikbeirat, Beirat für darstellende Kunst

Laut Budget alle Kosten förderbar

Förderungsantrag mit angegebene Beilagen mindestens 3 
Monate vor Tourneebeginn

Einnahmen-Ausgaben-Aufstellung, Belege und Bericht

Bundeskanzleramt Österreich
Sektion II: Kunst

Concordiaplatz 2, 1010 Wien
01/531 20 6826 
andrea.ruis@bka.gv.at
www.kunstkultur.bka.gv.at

INTPA Gastspielförderung International
Internationales Netz für Tanz & Performance Austria

Bundesministerium für Europa, Integration und Äußeres sowie 
Bundeskanzleramt Österreich / Kunst und Kultur

125.000 Euro (2014) 

Veranstalter im europäischen Ausland für die Präsentation von 
künstlerischen Produktionen aus Tanz und Performance in 
Österreich arbeitender Choreograf_innen / Performer_innen 

Die Produktionen der eingeladenen, in Österreich arbeitenden 
Künstler_innen müssen bereits tourfähig sein. Die Kostenkal-
kulation muss der im Formular geforderten Mindesthonorar-
struktur entsprechen

Jury

Anteilig (zw. 25% u. 50%) gefördert werden Honorare und Pro-
benhonorare v. Künstler_innen, an der Produktion beteiligten 
Techniker_innen und Projektleitungen sowie Reise- und Auf-
enthaltskosten d. Künstler_innen bzw. d. Tanzkompanie (d.h.  
nur für Reise- oder Transportkosten kann nicht angesucht wer-
den). Die Veranstaltungskosten vor Ort werden nicht in die 
Antragsstellung und Abrechnung mit einbezogen, so dass das 
Verfahren für den jeweiligen Veranstalter erleichtert wird.

Der Veranstalter im Ausland sucht mittels Antragsformular 
(Projektbeschreibung + Kostenkalkulation) um Unterstützung 
eines geplanten Gastspiels an. Der Antrag muss mind. zwei 
Monate vor dem geplanten Spieltermin eintreffen (p. Email).

Im Falle eines positiven Förderentscheides erhält der Veran-
stalter einen Vertrag, in dem sämtliche Abrechnungs- und 
Berichtsschritte geregelt werden

Ulrike Kuner
Leitung Künstlerisches Betriebsbüro

01/581 35 91-25
0664 81 40 432
ukuner@intpa.eu
www.tqw.at/de/internationales/intpa
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© Michael Traussnigg:
Translux – Durch das Licht
Kasper/Koller/Read, 2009

Am Bild: Adam Read
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Das Rabtaldirndl Dilemma – eine Art Maturaarbeit
Stoff: Wie wir arbeiten und warum der laufende Betrieb nicht anständig bezahlt wird. 

Den Druck, ständig neu zu produzieren, kennen wohl alle, die im Theater-/Per-
formancekontext arbeiten. Fördermittel gibt es nur für Neuproduktionen, sagen 
die offiziellen Stellen. Uraufführungen müssen her, sagen die Festivals. Nachhal-
tigkeit ist leider oft ein Fremdwort. 

Auch bei uns Rabtaldirndln ist es nicht anders. Gefördert werden größten-
teils Neuproduktionen. 

Die Rabtaldirndln: Berge versetzen
© Christopher Mavric
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An Produktionsmitteln stehen 5.000 Euro zur Verfügung. 
Damit werden die Erarbeitung der Produktion und 4 Auf­
tritte für 4 Performerinnen plus Dramaturgie, Kostüm- und 
Bühnenbildner beim Festival abgegolten. Die Problematik 
hierbei liegt darin, dass zusätzliche finanzielle Mittel nur 
schwer aufzustellen sind. Die Stadt Graz hat kein Interesse 
Produktionen zu fördern, die nicht in der Stadt gezeigt wer­
den. Der Bund argumentiert, dass das Festival ohnedies schon 
Förderungen erhält und es somit zu einer Doppelförderung 
kommen würde. So musste ein Teil der Jahresförderung, der 
anderweitig verplant gewesen wäre, für die Produktionsko­
sten verwendet werden. 

Errechne den Herstellungsaufwand einer Produktion 
mit 5 Performerinnen. Schätze den Anteil aus der Jahres-
förderung.

Beispiel IV

Im Auftrag eines Koproduktionshauses: Hier deckt der Ko­
produktionsbeitrag im Wesentlichen die Gastspielkosten. Da­
bei gibt es wieder das Problem mit dem Argument Doppelför­
derung von Seiten des Bundes. Da es für uns Rabtaldirndln 
aber ein Anliegen ist, auch außerhalb der Steiermark präsent 
zu sein, beißt sich die Katze in den eigenen Schwanz. 

Finde ein Argument gegenüber dem bmukk eine so-
genannte Doppelförderung durchzuführen und nicht stur 
nach Excellisten zu denken oder errechne den Abgang, den 
die Herstellungskosten erzeugen.

Beispiel V 

Gastspielförderung: Es mangelt uns ja nicht an lösungsorien­
tierten Ideen. Im letzten Jahr gab es eine Gastspielförderung 
vom bmukk für 4 Gastspiele in Österreich. In der Steiermark 
gibt es die Möglichkeit der Rückerstattung der Reisekosten. 
Leider ist mit beiden Fördersystemen nicht fix zu rechnen. 
Letzteres ist in ihren Entscheidungen intransparent und wenig 
verlässlich. Ersteres hat eine Vorlaufzeit von drei Monaten. 
So können wir nur schwer planen. Bei der Akquise von Gast­
spielen ist es natürlich hinderlich, wenn die Kosten für den 
Veranstalter nur schwer kalkulierbar sind. 

Produktion von Stücken bedeutet, dass die Probenarbeit ei­
nigermaßen fair bezahlt wird. Alles, was davor und danach 
kommt, ist schlecht bis gar nicht finanziert. Internationale 
und nationale Gastspiele müssen von den jeweiligen Ver­
anstaltern übernommen werden. Wenn wir selbst als Veran­
stalterinnen – wie z. B. in Graz – auftreten, tun wir das auf 
eigenes Risiko. Man könnte auch mit Verlust sagen.

Aber jetzt zur Maturaarbeit: Betrachtung unserer Auf­
führungspraxis aus ökonomischer Sicht.

Beispiel I

Aufführung in einer Spielstätte in Graz im Rahmen des so­
genannten Szenepakets: 2 Abende mit dem Stück Zielsicher 
ergaben nach Abzug von Technikkosten, Garderobendienst, 
Security etc. einen Gewinn von 384 Euro 

Errechne, warum es für die 4 Performerinnen ökono-
misch besser wäre, nicht auf eigene Faust zu spielen. Finde 
ein Argument, das man dem Vorwurf von zu geringer lo-
kaler Präsenz bei der nächsten Einreichung entgegenhalten 
könnte.

Beispiel II

Veranstalter ist ein kleiner Kulturverein in der Steiermark: 
Der Kulturverein lädt die Rabtaldirndln zu einem Gastspiel 
ein. Die Summe, die sie zur Verfügung haben, sind 1.000 
Euro. Dieser Betrag ist in etwa das, was kleine Kulturinitia­
tiven am Land zu leisten vermögen. Da diesen Veranstaltern 
leider auch oft die technischen Voraussetzungen fehlen und 
wir bei dieser Produktion gewisse technische Anforderungen 
haben (Beamer, Leinwand, Mikrofon, etc.), blieben 96 Euro 
für 5 Performerinnen.

Errechne Performerinnenanteil wie oben. Führe Grün-
de an, das Gastspiel dennoch durchzuführen. 

Beispiel III

Ein österreichisches Festival: Die Festivalleitung tritt an die 
Rabtaldirndln mit dem Auftrag für eine Uraufführung heran. 
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Schreibe ein kurzes Meinungsstatement darüber, dass Ver-
mittlungs- und Festivalstrukturen effizient sein müssen 
und nicht mehr kosten können, als die Kunstproduktion 
selbst.

Beispiel VIII

Wie geht es euch mit Förderungen? Was wird gefördert? »»

Nur Neuproduktionen?
Wie geht es euch damit? Künstlerisch, privat?»»

Wie geht es euch mit Wiederaufnahmen und Gastspie­»»

len, sind sie finanzierbar?
Nützt ihr Fördersysteme, die Gastspiele unterstützen – »»

sind sie hilfreich, wo sind die Haken?
Wie sind generell eure Erfahrungen mit Veranstalter_in­»»

nen, Kulturzentren, Theaterhäusern etc.? Wo kommt 
man leicht unter, was ist schwierig, wie sind die Kondi­
tionen, am Land, national und international?
Woran fehlt es?»»

Gute Beispiele und Modelle, die ein Vorbild sein »»

könnten
Überdenke den Fragenkatalog und erweitere ihn. Du hast 
eine positive Note bei 63 Prozent, bei 90 Prozent musst du 
keine anderen Jobs mehr annehmen und kannst dich und 
deine Familie ernähren. ||

Schreibe einen Brief an das bmukk, dass man trotz Frist-
versäumnis nicht um jeden Preis aus dem Beiratsprozess 
fliegt.

Beispiel VI 

Strategie: Die Konsequenz daraus, dass nur Produktionen 
gefördert werden, führt zu dem Druck, ständig neu zu pro­
duzieren, kurze Aufführungsserien zu spielen und dann den 
nächsten Förderantrag aus der Hüfte zu schießen. Was das 
allein künstlerisch inhaltlich bedeutet, ist wohl nachvollzieh­
bar. Im Sinne einer Nachhaltigkeit, auch der aufgewandten 
finanziellen Mittel wegen, wäre es sinnvoll, Stücke über län­
gere Zeiträume zu spielen. 

Habe schnell drei Ideen, die nichts kosten und trotz-
dem visuell attraktiv sind.

Beispiel VII

Kontrapunkt: Am Ende sei doch ein positives Beispiel eines 
steirischen Festivalveranstalters erwähnt, der faire Gastspiel­
konditionen bietet und nicht nur Uraufführungen einlädt. 
Leider kann uns der sehr verehrte Veranstalter aber auch 
nicht ständig buchen.

Die Rabtaldirndln

sind ein Theaterkollektiv aus Graz, das seit 2003 besteht und in fünfköpfiger Dauerbesetzung Eigenproduktionen entwickelt. Alle Stücke 
werden sowohl künstlerisch als auch produktionstechnisch selbstständig erarbeitet und abgewickelt. Wiewohl auch immer wieder Gäste zu 
den Rabtaldirndln stoßen. 

http://dierabtaldirndln.wordpress.com/
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stellt sich die Frage, was dann der Schau-
spieler macht.“ Handwerk und Mimesis 
haben laut Stegemann im aktuellen The-
aterdiskurs ausgedient „Was wie eine 
vorgebliche Befreiung aus den Fesseln 
des überkommenen Handwerks wirkt, 
ist wie im übrigen Wirtschaftsleben eine 
Vereinnahmung des ganzen Menschen 
in den Verwertungszusammenhang.“ Bei 
Stegemann mitzudenken, wie er einen 
gesellschaftskritischen Rundumschlag 
mit der Entwicklung der Schauspielstile 
verbindet, ist eine interessante Möglich-
keit, die das Buch eröffnet.

Jan Deck wundert sich über seine 
Kolleg_innen: „Sollte es also nicht bei 
einer Theaterausbildung weniger um 
Traditionspflege gehen, als darum, die 
Fähigkeit und den Mut zum Experiment 
zu stärken?“ Beispiele aus der freien 
Szene bzw. Abgänger_innen der Ange-
wandten Theaterwissenschaft wie She 
She Pop oder Gob Squad beherrschen 
ohne entsprechende Körper- und Sprech-
ausbildung genauso oder sogar erfolg-
reicher die öffentliche Wahrnehmung. 
Deck plädiert dafür, Schauspieler_innen, 
Dramaturg_innen und Regisseur_innen 
auf alle Theaterformen vorzubereiten. 
Denn immer wieder taucht in den Bei-
trägen die Forderung auf, dass sich 
Schauspielschulen auf bestimmte Stile 
spezialisieren sollen, aber in der Praxis 
bewerben sich die Studierenden meist 
überall und werden an einer beliebigen 
Schule – eventuell – genommen. So for-
dert Deck, den Studierenden ein Set 
unterschiedlicher Tools für verschie-
dene Theaterformen als eine Art Werk-
zeugkiste mitzugeben. Bei ihm kommt 
auch die ökonomische Komponente ins 
Spiel, dass es nach der Ausbildung für  
Künstler_innen wichtig ist, Freiräume 

Die Publikation besteht aus den Ta-
gungsbeiträgen und transkribierten Po-
diumsdiskussionen gleichnamiger Veran-
staltung der Akademie für Darstellende 
Kunst Baden-Württemberg und der Dra-
maturgischen Gesellschaft in Ludwigs-
burg. Es ist eine deutsche Diskussion 
mit Züricher und Amsterdamer Beteili-
gung – Österreichs Ausbildungsstätten 
kommen nicht vor. Dennoch kostet es 
nichts, Anregungen aus dem Buch zu 
holen, in dem Vertreter_innen von Thea-
terhochschulen, Theaterpraktiker_innen 
und Studierende über den Status Quo, 
Herausforderungen und Wünsche an 
eine künstlerische Ausbildung diskutie-
ren. Mit der Frage nach künftiger The-
aterausbildung sind Gedanken an ein 
Theater von morgen verbunden. Hans-
Ulrich Becker, Regisseur und Professor 
für Regie an der Hochschule für Musik 
und Darstellende Kunst in Frankfurt, 
spricht etwa davon, dass Studierende 
meist mit folgender Auffassung zu ihm 
kommen „Ich will es anders machen, als 
es war.“ 

Um sich Gedanken über die kom-
mende Gesellschaft zu machen, war der 
Philosoph Wolfgang Engler zur Tagung 
eingeladen, was er natürlich sofort zu-
rückweist, tun zu können. Dennoch steu-
ert er interessante Gedanken bei, was es 
heißt in der Gesellschaft im Jetzt präsent 
zu leben und nicht durch einen Zustand 
in Elend mit der Hoffnung auf eine Bes-
serung in der Zukunft durchzurasen bzw. 
rückblickend zu denken, früher war al-
les besser. Es herrsche eine zeitgenös-
sische Pflicht zur Präsenz, 24h pro Tag 
ich selbst sein, Schau-spielen ist uncool 
in der Postmoderne. Bernd Stegemann 
darf natürlich bei dieser Diskussion nicht 
fehlen. „Wenn wir alle Theater spielen, 

rezension

Ausbildung für das Theater von morgen 

zur Entwicklung eigener Positionen zu 
finden, was oft mit Förderung zusam-
menhängt, die immer weniger v. a. in 
der freien Szene, wird. Ergänzend wer-
den Schauspieler_innen danach gefragt, 
was ihnen die Ausbildung gebracht hat, 
die Akademie für Darstellende Kunst 
Baden-Württemberg stellt ihr Programm 
in der Ausbildung zum / zur Filmschau-
spieler_in vor – hin zum Einsatz in Ani-
mationsfilmen / Motion Capture. 

Im Sammelband gibt es keine Aus-
wertung von Ergebnissen, sondern 
eine Ansammlung von Impulsen für ein 
weites ständig sich im Wandel befind-
liches Feld zum Nach- und Weiterden-
ken. Würde man heute das Reinhardt 
Seminar neu aufstellen wollen, bekommt 
man dafür im Buch nicht die Anleitung, 
aber sicherlich Anregungen zum Wei-
terdenken für Menschen, die in der an-
spruchsvollen und glücklichen Position 
sind, Ausbildungsstätten mitzuplanen. 
(carolin)  

Hans-Jürgen Drescher u. Christian Holtzhauser 
(Hg.): Wie? Wofür? Wie weiter? Ausbildung für das 
Theater von morgen. Recherchen 105. Theater der 
Zeit: Berlin 2014.
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Der Jungwild Förderpreis wird von Dschungel Wien, Szene 
Bunte Wähne, Schäxpir Festival und spleen*graz gestiftet. 
Gedacht als engagierter Nachwuchspreis, erweist er sich in 
der Praxis schlussendlich als ausgezeichneter Einstieg ins 
Ausbeutungssystem freies Theater. Er ist nur eines von vielen 
Beispielen, wie aus wohlgemeinten Initiativen künstlerische 
Ausbeutung entstehen kann. Viel zu viele freie Kunstprojekte 
können nur realisiert werden, weil freie Künstler_innen – egal 
ob jung oder routiniert – diese erst durch Selbstausbeutung 
realisierbar machen. Und das wird selbstverständlich erwar­
tet – jenseits der Millionen-Euro-Fehlsummen der großen 
Player wie Burgtheater und Vereinigte Bühnen Wien. Jawui 
sagt nein. 

Im Folgenden finden Sie den Pressetext des Kunstkol­
lektivs Jawui sowie eine Hintergrunddarstellung.

Pressetext Jawui

Keine Ausbeutung, kein Preisgeld

Wenn Sie heutzutage etwas kaufen und sich fragen, ob dafür 
jemand ausgebeutet wurde, dann sind das nicht mehr nur 
multinationale Konzerne, an die Sie denken müssen. Dafür 
reicht heutzutage bereits ein Besuch im Theater. Zum Beispiel 
im Dschungel Wien. 

Der Dschungel unter Stephan Rabl ist bekannt für ge­
haltvolles Theater, doch von einem ordentlichen Gehalt sind 
die freien Gruppen, Künstler_innen und Kulturarbeiter_innen 
[im Dschungel Wien], die mit ihrer professionellen Arbeit für 

den guten Ruf des Dschungels sorgen, weit entfernt – und 
dieses System hat seinen Erfolgskurs im Kinder- und Jugend­
theaterbereich in ganz Ost-Österreich bereits fortgesetzt. The­
ater für kleine Menschen zu kleinen Preisen, nicht nur beim 
Eintritt. Die Leidtragenden sind die Künstler_innen. Jüngstes 
Beispiel hierfür ist der Jungwild Förderpreis: 

Gewinner_innen des Jungwildpreises wird ihr Gewinn 
verwehrt, weil sie sich geweigert haben, unbezahlt zu 
arbeiten.

Seit 2009 wird dieser jährlich an drei Gruppen vergeben. 2013 
gewann die Gruppe Jawui als eine dieser Gruppen besagten 
Preis. Gewonnen, aber nicht bekommen. Auf ihr Preisgeld 
warten sie noch bis heute – das weigern sich Dschungel Wien, 
spleen*graz, Szene Bunte Wähne und Schäxpir Linz zu be­
zahlen. Statt des gewonnenen Preisgeldes wurde ihnen ein 
Vertrag vorgelegt, der keine Erwähnung in der Ausschreibung 
findet und dessen Unterschrift zur Bedingung für die Auszah­
lung des Preisgeldes gemacht wurde. Ein Vertrag, der plötzlich 
andere Bedingungen an das Preisgeld stellt. Der unbezahlte 
Arbeit bis 2015 vorsieht. Der Inhalte verdreht und aus einem 
Gewinn Verpflichtungen macht – und der nicht nachverhan­
delbar ist – einzig Yvonne Birghan-van Kruyssen von Szene 
Bunte Wähne zeigte hier ihre Gesprächsbereitschaft.

Als sich die junge Künstler_innengruppe weigerte zu 
unterschreiben, wurde ihnen das Preisgeld verwehrt und ihre 
Teilnahme an den Festivals. Der Richter Dr. Gerd Mitter aus 
Leoben nennt dies einen Fall von Irreführung. 

Gewonnener Förderpreis nicht ausbezahlt 
Jungwild Nachwuchspreis 

Die IG Freie Theater macht seit Jahren auf die zunehmend prekäre Lage von Künstler_innen und Kulturarbeiter_innen 
aufmerksam. Fast der gesamte freie darstellende Sektor in Österreich ist sehr knapp bis enorm unterdotiert. Das betrifft 
sowohl die finanzielle Ausstattung von Spielorten in der freien Szene, wie auch die Förderbedingungen von freien Grup-
pen. In die daraus entstehenden Prekaritätsfallen geraten freie Künstler_innen immer häufiger. 

Wie aus einer engagierten, prinzipiell positiven Initiative eine nur schwer abzulehnende Prekaritätsfalle werden 
kann, zeigt folgender symptomatische Einzelfall.
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Thomas Weilharter (kunstkollektiv Jawui): „Zuerst erarbei­
test du einen 15-minütigen Beitrag fürs Jungwild-Finale, dann 
gewinnst du, und dann erst wird dir gesagt, was wirklich die 
Bedingungen sind. Und wenn du die dann nicht schluckst, 
war die ganze Arbeit umsonst. In unserem Fall insgesamt 
mehrere hundert Arbeitsstunden, plus Unkosten.“ Eine Aus­
sprache verlief ergebnislos. 

kunstkollektiv Jawui, Thomas Weilharter und Bernadette 
Laimbauer

Hintergrund

Den Jungwild Nachwuchspreis (von Dschungel Wien, Szene 
Bunte Wähne, dem Internationalen Theaterfestival Schäxpir 
und der ARGE spleen*graz durchgeführt) hat im Juni 2013 
das kunstkollektiv Jawui, nach der erfolgreichen Präsentation 
einer szenischen Skizze im Rahmen des Schäxpir-Theaterfe­
stivals, gewonnen. 

Der sinnvolle Gedanke hinter dem Preis, einer jungen 
Theatergruppe im Bereich Theater für junges Publikum die 
Erarbeitung einer Produktion finanziell zu ermöglichen, wur­
de fast ein Jahr später noch immer nicht erfüllt. Bis heute hat 
Jawui das Preisgeld nicht erhalten und konnte daher auch 
die geplante Produktion, rechtzeitig, wie der Preis es vorge­
sehen hätte als Uraufführung beim spleen*graz Festival nicht 
realisieren. Das Preisgeld von 5.333 Euro ist eigentlich kein 
angemessenes Budget für eine gesamte Produktion, aber es 
hätte dem Kunstkollektiv Jawui knapp für die Produktions­

realisation und die Uraufführung beim Festival spleen*graz 
gereicht. Die Auszahlung des Preisgeldes ist mit der Unter­
zeichnung eines Vertrages verbunden, der festlegt, dass Jawui 
sich verpflichtet, die Produktion bei allen vier Veranstalter_in­
nen zu zeigen. Je nachdem, um den wie vielten Auftritt es sich 
handelt, changieren die Honorare für die bei den Auftritten 
Involvierten zwischen unentgeltlich, einem bescheidenen Fix­
honorar und Einnahmenteilung (70 % für die Theatergruppe, 
30 % für die Veranstalter_innen). Aufenthalts-, Reise- und 
Transportkosten, Kosten für Rechte werden durch die jewei­
ligen Veranstalter_innen getragen. Nicht getragen werden die 
unvermeidbaren Wiederaufnahmeproben. 

Die Erstellungskosten der Produktion und die nicht 
im Vertrag mitbedachten Kosten für Arbeitsleistungen des 
Kollektivs bei den Zusatzauftritten fair entgolten zu bekom­
men, sowie für Wiederaufnahmeproben muss von 5.333 Euro 
Preisgeld geleistet werden können. Vor allem das Argument 
Doppelförderung der Förderstellen verunmöglicht den Künst­
ler_innen zusätzliche Förderungen für diese Produktion zu 
bekommen. Die Künstler_innen von Jawui haben sich schluss­
endlich schweren Herzens entschieden, nicht gratis bzw. für 
wenig Geld zu arbeiten und den Vertrag, von dem in der 
Preisausschreibung keine Rede war, nicht unterschrieben. 

Die Veranstalter_innen konnten, aus welchen Gründen 
auch immer, keine Auftrittskonditionen, die den beteiligten 
Künstler_innen die Bezahlung ihrer Arbeit garantiert, gewäh­
ren. Sie waren auch nicht bereit, die unbezahlten Auftritte 
einfach zu streichen. 

Stand vom 12.06.2014

Statt des gewonnenen Preisgeldes wurde ihnen ein Vertrag vorgelegt, 
der keine Erwähnung in der Ausschreibung findet (...). Ein Vertrag,  

der plötzlich andere Bedingungen an das Preisgeld stellt. Der unbezahlte 
Arbeit bis 2015 vorsieht.
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– wie schon erwähnt waren die Einnahmen aus selbststän­
diger Tätigkeit im Jahr 2009 relativ gut, jedenfalls höher als die 
Versicherungsgrenze in der SVA. Noch wirkt alles im grünen 
Bereich: Für Arbeitseinkommen sind Sozialversicherungs­
beiträge zu zahlen, und wenn es in unterschiedlichen Ver­
sicherungen passiert, gibt es einen Ab- und entsprechenden 
Ausgleich. Ungesagt bleibt „nur“, dass eine Versicherung in 
der SVA – seit 1.1.2009 eindeutiger – Folgen für eventuell 
bezogenes Arbeitslosengeld hat ... Weder AMS, noch SVA 
oder der Hauptverband der Sozialversicherungsträger_innen, 
über deren Datenbanken die automatische Verteilung sozi­
alversicherungsrelevanter Informationen wie beispielsweise 
rechtskräftige Einkommenssteuerbescheidergebnisse oder 
Versicherungszeiten erfolgt, lassen Georg Mayrhofer wissen, 
was hier auf ihn zukommt – bis der Rückforderungsbescheid 
des AMS für alle Bezüge im Kalenderjahr 2009 in der Post 
liegt. 

Rückforderung, Widerspruch, mehr Rückforderung 

Einfach mal baff über die Frechheit – schließlich hatte Georg 
Mayrhofer dem AMS immer in aller Ausführlichkeit mitge­
teilt, welche Jobs und daraus resultierende Einkommen er 
hatte, ohne dass ihn umgekehrt jemand auf diese Folge als 
Möglichkeit eines positiven Arbeitslosengeldbescheids hin­
gewiesen hätte – begann er sich mit dem ganzen Thema aus­
führlicher zu beschäftigen und erhob formal Einspruch. An 
dieser Stelle ging dann vorläufig alles schief: österreichische 
Institutionen reagieren grundsätzlich selten erfreut, wenn 
jemand ihre Entscheidungen infrage stellt. Das AMS ist da 
eher die Regel denn die Ausnahme ... Es hätte Möglichkeiten 

Im Frühjahr 2013 sahen die Aussichten Georg Mayrhofers 
am AMS trist aus: Auf der negativen Seite standen drei Jahre 
Arbeitslosengeldrückforderung (in Summe etwa 15.000 Euro), 
viele Monate nachträglicher Sozialversicherungslosigkeit, 
ziemliche Unklarheit über Rechtmäßigkeit respektive Nach­
haltigkeit aktueller Arbeitslosengeldansprüche. Auf der „posi­
tiven“: Ein Jahr rückwirkende Einbindung in die SVA-Pflicht­
versicherung; jedenfalls aber auch ein ausgeprägter Wille, die 
Situation nicht einfach so hinzunehmen und absolut nicht zu 
vernachlässigen: Die Unterstützung von Freund_innen und 
Kolleg_innen. Relativ unklar präsentierte sich aber sowohl die 
Rechtslage als auch – insbesondere – die Auslegung derselben 
durch involvierte Institutionen und Gerichte. 

Aus der Perspektive Georg Mayrhofers beginnt die Ge­
schichte im Herbst 2009: Wie so viele andere, die nicht nur 
zwischen Anstellung und Arbeitslosigkeit wechseln, sondern 
unterschiedlichste Formen von Tätigkeiten mit erwerbslosen 
Zwischenphasen am AMS aneinanderreihen, ist er ganz und 
gar nicht sicher, ob er gerade Anspruch auf Arbeitslosengeld 
hat, als zu diesem Zeitpunkt wieder einmal Tätigkeitslosigkeit 
und Einkommenslosigkeit zusammen kommen. Rein theo­
retisch ist der Anspruch eindeutig gegeben: Anwartschaft 
erfüllt, Arbeitswilligkeit erfüllt, Arbeitslosigkeit – jedenfalls 
subjektiv gesehen – auch. Er weist die Beschäftigten am AMS 
darauf hin, dass er gerade eine größere Einnahme aus selbst­
ständiger Tätigkeit erzielt hat, bekommt aber grünes Licht: 
Per Bescheid teilt das AMS mit, dass ihm Arbeitslosengeld 
zusteht. Dasselbe Ergebnis bringt jeder weitere Antrag auf 
Arbeitslosengeld bis Ende 2011. 

Im Frühling 2011 steht die Einkommenssteuererklärung 
für 2009 an. Via Steuerberatung kommt der Hinweis, dass für 
2009 eine Versicherungserklärung an die SVA notwendig wird 

Arbeitslosengeld: Billiger Kredit oder  
Existenzsicherung? 
Eine Beispielgeschichte mit Fortsetzungscharakter 

Clemens Christl 

Die folgende Geschichte handelt von dreierlei: Wie Widerstand gegen den Entzug von Arbeitslosengeld letztlich zum Erfolg 
führen kann, wieso ein positiver Arbeitslosengeldbescheid auch Jahre später noch nicht heißt, dass auch zu Recht und 
tatsächlich Geld bezogen wurde, und natürlich vom Stand der Aushandlungen mit bm:ask, AMS und SVA. Im Zentrum 
steht die AMS-Geschichte von Georg Mayrhofer.1
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gegenüber der SVA ging – zumindest zu diesem Zeitpunkt – 
nicht rückwirkend; zudem zieht eine solche weitere Probleme 
nach sich. Um nur eins zu nennen: Gegenüber der SVA heißt 
eine Einstellungserklärung, dass die selbstständige Tätigkeit 
aus und vorbei, also „endgültig“ ist und auch keine Fort­
setzung erwogen wird (sonst gibt es einen Lückenschluss); 
gegenüber dem AMS heißt Einstellung allerdings, dass die 
Tätigkeit eingestellt werden muss, egal in welchem arbeits­
rechtlichen Verhältnis, also auch unselbstständig. 

Zumindest die SVA blieb aber nicht untätig: Mit 
1.1.2011 war die Möglichkeit der Ruhendmeldung der 
selbstständigen künstlerischen Tätigkeit (gem. KSVFG) in­
kraft getreten, und der Fall Georg Mayrhofer demonstrierte 
Nachbesserungsbedarf in der praktischen Auslegung. War bis 
dahin klar, dass eine Ruhendmeldung nur aus einer aktiven 
SVA-Pflichtversicherung heraus möglich ist, wurde nun die 
Möglichkeit geschaffen, auch aus einer Opting In Versiche­
rung in der SVA ruhend melden zu können. Ermöglicht wurde 
damit ein Einstieg in das System Ruhendmeldung auch aus 
der Arbeitslosigkeit heraus, ohne zu weiteren Komplikati­
onen hinsichtlich Tätigkeitseinstellung am AMS zu führen. 
Für Georg Mayrhofer klappt das systemisch nun seit 1.1.2012 
jedenfalls ganz gut. 

Höchstgerichtliche Sprüche 
 

Zurück zu den unmittelbaren Rückforderungen: Sich die nun­
mehr drei Jahre Rückforderung gefallen zu lassen, kam für 
Georg Mayrhofer nicht infrage. Mit anwaltlicher Unterstüt­
zung zog er sowohl gegen die Rückforderung 2009 als auch 
gegen den Bescheid zur Einstellung seiner AMS-Bezüge im 
Spätherbst 2011 bis vor den Verfassungsgerichtshof (VfGh), 
von dem jedoch beide Beschwerden mangels für den VfGh 
erkennbarer Grundrechtsrelevanz an den Verwaltungsge­
richtshof (VwGh) redirigiert wurden. Im Frühjahr 2013 war 
erstere negativ entschieden, und auch bzgl. letzterer war die 
Hoffnung auf einen positiven Entscheid nicht allzu groß.

gegeben, die Sache harmlos zu beenden: Sowohl das Gesetz 
als auch die Auslegungsregeln des AMS hätten erlaubt, seine 
selbstständigen Einnahmen im Jahr 2009 als vorübergehende 
Tätigkeiten zu klassifizieren – womit wohl ein Widerruf des 
Arbeitslosengeldbezugs gerechtfertigt gewesen wäre, nicht 
aber die Rückforderung. Aber Amtsschimmel, Zufall sowie 
eine formlose Erklärung an die SVA im Jahr 2001 sorgten 
nicht nur für eine Ablehnung des Einspruchs, sondern auch 
gleich noch für die Ankündigung, nunmehr auch die Rechts­
mäßigkeit der Arbeitslosengeldbezüge 2010 und 2011 zu 
überprüfen. 

Das Resultat war eindeutig, wenn auch, um das gleich 
vorwegzunehmen, zumindest letztlich gegenüber höchstge­
richtlichen Instanzen nicht haltbar: Speziell beruhend auf der 
Erklärung Georg Mayrhofers an die SVA im Jahr 2001, in der 
er festhielt, selbstständig künstlerisch tätig zu sein, aber nicht 
genug zu verdienen, um in die Versicherung einbezogen zu 
werden, erklärte das AMS per Bescheid, das Arbeitslosen­
geld sei nunmehr – im Spätherbst 2011 – einzustellen, weil 
Georg Mayrhofer offensichtlich durchgehend und nachhal­
tig selbstständig tätig gewesen sei, wenn auch mit mäßigem 
wirtschaftlichen Erfolg. Der ausschlaggebende Grund sei ein 
Satz im Paragraph 12 des Arbeitslosenversicherungsgesetz 
(AlVG), nach dem nur arbeitslos sei, wer die Tätigkeit been­
det hat, nicht nur reduziert – nun habe Georg Mayrhofer of­
fensichtlich nie aufgehört, selbstständig künstlerisch tätig zu 
sein, und daher seit Anfang 2009 immer wieder unrechtmäßig 
Arbeitslosengeld bezogen. Unmittelbar nach der Einstellung 
kam folgerichtig der Rückzahlungsbescheid auch für die Jahre 
2010 und 2011. 

Daraus resultierte ein noch viel dringenderes Problem: 
Nicht nur schien es keine Möglichkeit zu geben, den An­
spruch auf Arbeitslosengeld weiterhin oder je wieder geltend 
zu machen, damit fiel auch die Möglichkeit weg, via AMS 
krankenversichert zu sein, auch rückwirkend, und das ohne 
die Chance auf eine Alternative: Eine Pflichtversicherung in 
der SVA kam mangels Überschreiten der Versicherungsgren­
zen 2010 und 2011 nicht infrage, eine Einstellungserklärung 



gift 03/201420	

rat zugetragen werden eher danach, als hätte sich am AMS 
wieder einmal durchgesetzt, dass niemand weiß, was Sache 
sein sollte, ergo jedes Wohnsitz-AMS weitgehend freihändig 
entscheidet – eine Nachvollziehbarkeit oder gar Planbarkeit 
auf Seiten der Betroffenen einmal mehr in weite Ferne rückt. 
Erschwerend kommt hinzu, dass die verfügbaren Regelungen 
im Detail immer ausgefeilter und damit komplizierter wer­
den – ein Beispiel: Das im Herbst 2013 erschienene Infoblatt 
des Kulturrat Österreich2. Ob und welche Auswirkungen der 
Spruch des VwGh, dass für die Beurteilung von Arbeitslo­
sigkeit nur die Beendigung oder allfällige Reduzierung der 
anwartschaftsbegründenden Tätigkeit entscheidend ist, haben 
wird, konnte bislang nicht mit dem bm:ask besprochen wer­
den. Das würde jedenfalls einiges erleichtern, ebenso, wenn 
endlich wieder klargestellt würde, dass selbstständige Tätig­
keiten in Jahren ohne (nachträglicher) Pflichtversicherung 
grundsätzlich zu keiner Rückforderung führen dürfen. Noch 
liegen die Probleme aber durchaus tiefer: Bis und ob am AMS 
jemand drauf kommt, dass mit den selbstständigen Zuver­
diensten irgendwas nicht passt, können Jahre vergehen. Wenn 
seitens ranghoher Beamt_innen in AMS oder bm:ask also hin 
und wieder zynischerweise zu hören ist, dass Arbeitslosengeld 
für auch Selbstständige grundsätzlich als billiger Kredit zu 
sehen sei, auf dessen Rückzahlung das AMS gegebenenfalls 
verzichtet (quasi bei wirtschaftlicher Unbilligkeit), entspricht 
dies leider öfter dem realen Zustand als wenn davon die Rede 
ist, dass es einen Anspruch gibt, solange bestimmte Voraus­
setzungen erfüllt sind. Widerstand, auch rechtlicher, hilft aber 
durchaus – jedenfalls solange der Atem lang ist! ||

1 Dokumentation des Falles Georg Mayrhofer auf der Seite vom Kulturrat: 
http://kulturrat.at/agenda/ams/anspruch

2 http://kulturrat.at/agenda/ams/infoAMS/online/info_kulturrat_
dez13.pdf

Im Sommer 2013 begann sich die Hartnäckigkeit dann doch 
noch auszuzahlen: Der VwgH hob den Einstellungsbescheid 
2011 auf. Als Begründung führte der VwGh zum einen an, 
dass eine Einstellung des Arbeitslosengeldes 2011 nicht mit 
einer selbstständigen Tätigkeit 2009 und davor veranlasst wer­
den darf, sondern jedenfalls das Kalenderjahr 2011 berück­
sichtigt werden muss (was im fraglichen Einstellungsbescheid 
nicht passierte); zum anderen, und hier wird es wohl noch 
spannend, damit, dass für die Beurteilung, ob Arbeitslosigkeit 
vorliegt (AlVG §12), die Einstellung der anwartschaftsbegrün­
denden Tätigkeit notwendig ist. Im Fall Georg Mayrhofer war 
damit alles klar: Die Anwartschaft kam aus unselbstständigen 
Beschäftigungen, die selbstständigen Tätigkeiten hatten damit 
nichts zu tun. 

Was im folgenden geschah, hätte durchaus bereits 
2009 greifen können: Ohne großes Brimborium, insbeson­
dere ohne groß auf den VwGh-Entscheid einzugehen, be­
kam Georg Mayrhofer zunächst telefonisch mitgeteilt, dass 
er die Rückzahlungen (per Dauerauftrag und in Ratenzahlung 
geregelt) beenden soll, anschließend doch einen Bescheid, 
dass ihm Arbeitslosengeld rechtmäßig zusteht – seit 2010. 
Die entsprechenden Rückforderungen wurden widerrufen. 
Die Sache wurde sozusagen ohne weitreichender zu schürfen 
aus der Welt geschafft – die Folgerungen für ähnliche Fälle 
bleiben damit nicht so eindeutig wie sie sein könnten. Georg 
Mayrhofer jedenfalls gebührt großer Dank für das Ausfechten 
seiner Sache – mit dem positiven Effekt, dass er immerhin 
rund zwei Drittel der Rückforderungen rückgängig machen 
konnte, und dem schönen Nebeneffekt, dass bestimmte For­
derungen seitens des AMS so nicht mehr erhoben werden 
können: Zumindest einigen Betroffenen sollte es zukünftig 
erspart bleiben, auch in Jahren ohne Pflichtversicherung in 
der SVA Arbeitslosengelder zurückzahlen zu müssen. 

Aktueller Stand der Dinge 

Insgesamt ist derzeit leider wenig Bewegung zu spüren, ganz 
im Gegenteil wirken aktuelle AMS-Fälle, die dem Kultur­

Clemens Christl

arbeitet für den Kulturrat Österreich und lebt in Wien.

Österreichische Institutionen reagieren grundsätzlich selten erfreut, wenn jemand ihre 
Entscheidungen infrage stellt. Das AMS ist da eher die Regel denn die Ausnahme. 



	 21politik

den Umweg eines Engagements bei den Klosterneuburger 
Festspielen, einem im Jahr 1961 medialen Nebenschauplatz, 
mit ausgezeichneten Kritiken erhält Tausig eine Einladung 
von Franz Stoß, an der Josefstadt zu inszenieren. Begeistert 
nahm Tausig an und scheiterte: Am „schlechten Stück“ 
(Molnárs Harmonie) und am selbstauferlegten Erfolgsdruck, 

verbunden mit der Befürchtung, künf-
tig statt als Kommunist als schlechter 
Regisseur von Österreichs Bühnen aus-
geschlossen zu sein. Nach voreiliger 
Kündigung in Zürich waren Schmuck 
und Tausig nun „on the road“, frei in 
westdeutschen Theatern und für das 
Fernsehen tätig. Erst 1970 wurde Otto 
Tausig von Gerhard Klingenberg als 
Burgtheater-Ensemblemitglied enga-
giert: „Nach 7 Jahren Emigration unter 
Hitler und 14 weiteren unter Torberg, 
Weigel und Konsorten war ich wieder 
in Wien. Und am Burgtheater, dem 
Traum meiner Kindheit […]“. 

Einen Freiraum zur künstle -
rischen Zusammenarbeit in Österreich 
fanden Tausig und Schmuck erst im 

1979 von Dietlinde (Didi) Macher, Ulf Birbaumer und Otto 
Tausig begründeten mobilen Fo-Theater, mit dem Tausig „im-
mer noch mit Theater die Welt verbessern wollte“. Am Burg-
theater gründet er auch eine amnesty international-Gruppe, 
die sich für inhaftierte Künstler_innen, wie die iranischen 
Theaterleiter Nasser Rahmani-Nejad und Saaed Soltanpour 
oder Václav Havel, einsetzt und ab Ende der 1980er Jahre 
spendet Otto Tausig für Projekte der Initiative Entwicklungs-
hilfe der Künstler sämtliche Einnahmen aus Engagements 
und Auftritten. 

2009 erhält Otto Tausig den Nestroypreis für sein Le-
benswerk.

Alle Zitate und Quellen stammen aus: Tausig, Otto (2010): Kasperl, Kum-
merl, Jud. Eine Lebensgeschichte. Nach seiner Erzählung aufgeschrieben 
von Inge Fasan. Wien, Mandelbaum Verlag.

1938 gelingt es, den Sechzehnjährigen in einem Kindertrans-
port nach Großbritannien in Sicherheit zu bringen. Erste 
Exil-Erfahrungen als Schüler, Landarbeiter, für kurze Zeit 
Nationalökonomie-Student finden ihr Ende, als Hitler Frank-
reich besiegt und mit einer Invasion Englands droht. Tausig 
wird als deutsch sprechender Emigrant als enemy alien zwei 
Jahre interniert und dabei zum Flick-
schuster, Theaterstar und Kommunist. 
Entgegen der Entlassungs-Auflage, im 
walisischen Ort Brecon zu verbleiben, 
bricht er bald nach London auf, findet 
als Schlosser Arbeit, heiratet und wirkt 
im Austrian Center an satirischen Büh-
nenprogrammen mit. Im April 1946 ge-
lingt die Rückkehr nach Wien, wo er 
– nach einem Studium am Max-Rein-
hardt-Seminar – 1948 als Schauspieler 
und bald auch als Regisseur und Chef-
dramaturg am Neuen Theater in der 
Scala engagiert wird.

Als die Scala nicht zuletzt durch 
den starken medialen antikommu-
nistischen Gegenwind, dem auch 
der jahrzehntelange Brecht-Boykott 
an Österreichs Theatern zuzuschreiben ist, 1956 geräumt 
wird, bleibt Tausig aus Solidarität gegenüber den weniger 
bekannten Schauspieler_innen der Scala in Wien, schlägt 
Angebote von Brecht und Fritz Wisten aus und verifiziert 
statt dessen die Existenz eines geheimen Berufsverbotes für 
Kommunismus affine Künstler_innen in Wien: Auf normalem 
Weg kein Engagement bekommend, folgt Tausig schließlich 
doch gemeinsam mit seiner zweiten Ehefrau, der Schauspie-
lerin Lilly Schmuck, einem Engagement an die Berliner Volks-
bühne und geht damit in seine, wie er es selbst bezeichnet, 
zweite Emigration. 

Sich vom ge- und erlebten Kommunismus in der DDR 
bewusst abwendend gehen Tausig und Schmuck nach Zü-
rich – in Wien herrscht immer noch Kalter Krieg, Tausig ist 
nach wie vor nicht Willens für ein Engagement ein antikom-
munistisches Reuebekenntnis zu unterzeichnen. Erst über 

zeitfenster

Otto Tausig
13.2.1922–18.10.2011

Barbara Stüwe-Eßl
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sind einige der vielen thematisierten In-
halte. Ein festzumachender Unterschied 
zu truth is concrete besteht darin, dass 
Es gibt viel zu tun eindeutig ein Diskurs-
versuch hin zu Kulturpolitiker_innen und 
Kulturverwalter_innen ist, mit dem An-
satz, gemeinsam eine bessere Kulturpoli-
tik im 21. Jahrhundert zu bauen. Zentral 
ist neben der politischen Aufbruchstim-
mung und der Rolle von Künstler_innen 
dabei auch die Situation der Künstler_in-
nen selbst.

Elisabeth Mayerhofer konstatiert 
sowohl schwindende selbst verwaltete 
Bottom-up-Projekte als auch schwin-
dende Einkommen von Künstler_innen 
und Kulturarbeiter_innen, denen ein 
kulturpolitisches Verteilungsverhalten 
gegenübersteht, dem (nach 20 Jahren 
Umwegrentabilitätsdenken) nur förder-
würdig erscheint, was sich ökonomisch 
rechnet und sich zunehmend als An-
schubförderung wirtschaftlicher Struk-
turen versteht: „Wenn die öffentliche 
Hand aber vorwiegend die Kunst fördert, 
die ohnehin von einer breiten Mehrheit 
akzeptiert und konsumiert wird, so er-
schüttert sie ihre eigene Legitimations-
basis – denn Kulturförderung folgt einer 
anderen Logik und ist eben keine kul-

Zugänge zu Kultur & Politik: „made 
in Styria“

Barbara Stüwe-Eßl 

Fast zeitgleich wurden die Publikationen 
truth is concrete und Es gibt viel zu tun 
herausgegeben. Im Zentrum steht in 
beiden Fällen die Verschränkung von 
Kultur und Politik. Beide Publikationen 
thematisieren den politischen Neuauf-
bruch und die Bedeutung der Occupy-
Bewegung („we are the 99 %“) sowie 
das damit ausgedrückte Unbehagen 
mit repräsentativer Demokratie und dem 
Bedürfnis nach größerer Bürger_innen-
beteiligung. Beide Bücher geben keine 
einfachen Antworten, aber zeigen viele 
Wege, die beschritten werden können 
und müssen und geben viele, viele Denk-
anregungen.

truth is concrete als erweiternde 
Fortsetzung eines international ange-
legten Diskurses, präsentiert sich aus-
schließlich in englischer Sprache. Die 
Publikation der IG Kultur Steiermark 
führt neben dem deutschen auch ei-
nen englischen Titel (There is Much to 
Be Done. Towards a Democratising of 
Cultural Politics in the 21st Century) und 
bietet eine Mischung aus deutsch- und 
englischsprachigen Artikeln (der nicht-
deutschsprachigen Autor_innen). Eine 
sympathische Mischung, die einerseits 
österreichische Leser_innen als erste 
Zielgruppe der Publikation signalisiert 
und andererseits bewusst über thema-
tische Verknüpfungen mit anderen Län-
dern auch sprachlich auf den größeren 
gemeinsamen Lebensraum verweist. 

Beide Bücher unbedingt lesen: 
Es gibt viel zu tun schärft den Blick auf 
Kulturpolitik in Österreich und darüber 
hinaus auf eine immer deutlicher öko-
nomisierte und in Folge einheitlicher 
politisierte westliche Welt. truth is con-

crete liest sich an vielen Stellen wie 
eine Erweiterung: eine größere Vielzahl 
an weltweit aufgefundenen Strategien 
wird beschrieben. Die theoretische und 
wissenschaftliche Auseinandersetzung 
um Kultur und Politik setzt sich in bei-
den Fällen durchaus auch mit Kapita-
lismuskritik, Demokratisierung und der 
Wichtigkeit des Begriffs „Commons“ 
auseinander – „Commons“ im Sinne der 
Definition von Gerald Raunig aus truth 
is concrete: „as self-organization of so-
cial cooperation.“ Das positive Potential 
von Kunst und Kultur für menschliche 
Gesellschaften machen beide Publikati-
onen deutlich.

Demokratisierung von Kulturpolitik

Es gibt viel zu tun für eine Demokratisie-
rung der Kulturpolitik im 21. Jahrhundert 
konstatiert die IG Kultur Steiermark im 
Versuch, kulturpolitische Brennpunkte 
und Lösungsvorschläge transparent zu 
machen. Globale Bezüge werden durch 
Einblicke in slowenische, ungarische, 
französische, serbische, griechische und 
deutsche Kulturpolitiken ebenso herge-
stellt wie lokale und nationale. 

Das Spektrum der theoretischen / 
wissenschaftlichen Auseinandersetzung 
ist breit und auch an Strategiebeispielen 
ist einiges zu finden: Kreativität – bis hin 
zu ihrer ökonomischen Vereinnahmung 
in den Creative Industries, Demokratie-
politik, Netzwerke, kollektive Strukturen 
und Ressourcen, Gemeinschaftsgärten, 
Open Hardware Projekte, das Teatro 
Valle Ocupato als Theater-Commons, 
selbstverwaltete Verwertungsagenturen 
von Musiker_innen, die Fixierung von 
Fördergebern auf Endprodukte (statt 
auf Entwicklungsprozesse), Schaffung 
von Räumen, auch Denkfreiräumen 

rezension 
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Kunst-Institutionen aus, oder nur von au-
ßen erreichbar sind, wird durchaus un-
terschiedlich beurteilt. Chantal Mouffe 
hält sowohl künstlerische Strategien im 
Politischen als auch politische Strategien 
in der Kunst für legitim und wichtig: „In 
our postpolitical times where the domi-
nant discourse tries to occlude the very 
possibility of an alternative to the cur-
rent order, any practices that contribute 
to the subversion and destabilization of 
the hegemonic neoliberal consensus are 
welcome.” Reflexionen, wie Kultur Politik 
verändert, wie sie es vielleicht nicht tut, 
oder politisch sein will, in diesem Wol-
len aber von herrschenden politischen 
Systemen für eigene Zwecke genutzt 
werden könnte, sind ebenso enthalten, 
wie Reflexionen über aktuelle positive 
Einflussnahmen in Politiken von künst-
lerischer Herangehensweise und künst-
lerischen Ansätzen. Stephen Duncombe 
und Steve Lambert: „Today, the political 
landscape is one of signs and symbols, 
story and spectacle, where affect and 
emotion is as important as reason and 
rationality. To succeed on this battle-
field we need the art of activism. And, 
like all art forms, artistic activism is a 
practice.” 

Die größte Kraft des Buches liegt 
in den über hundert Einzelstrategie-
beschreibungen, die in sozial engagier-
ter Kunst und in kreativem Aktivismus 
genutzt werden. 

Geordnet sind die Praxisbeispiele 
in neun Blöcke: Self-Empowering, Being 
Many, Reality Bending, Reclaiming 
Spaces, Documenting and Leaking, 
(Counter) Agitating, Playing the Law, 
Taking Care und Interrupting the Eco-
nomy. Ihre Fülle, die durch das eigene 
Wissen um mehr oder weniger ähnliche 
Strategien noch um ein Vielfaches er-
weiterbar ist, macht optimistisch und ist 

turnahe Wirtschaftsförderung. […] Und 
diejenigen, die nach wie vor unter im-
mer widrigeren Umständen Basisarbeit 
leisten, soziale Kohäsion herstellen, wer-
den unterbezahlt und als querulantische 
Bittsteller_innen abgewimmelt. Dabei 
werden vorhandene dezentrale und re-
gionale Strukturen unbedacht von einer 
historisch und politisch wenig versierten 
Schicht aus Politik und Verwaltung zer-
stört, weil deren Wert von ihr nicht mehr 
nachvollzogen werden kann.“

Subversive Qualitäten von Kunst

Das Buch truth is concrete wurde vom 
steirischen herbst herausgegeben, auf-
bauend auf den gleich benannten 170 
Stunden-Nonstop-Marathon des stei-
rischen herbstes 2012 unter Federfüh-
rung von Florian Malzacher. Das Mara-
thon-Camp im Rahmen des steirischen 
herbst 2012 wollte eines für künstle-
rische Strategien in der Politik und poli-
tische Strategien in der Kunst sein. 

Das gesamte Buch ist diskursiv, 
wissenschaftlich und theoretisch gut 
unterfüttert. Ob Systemveränderungen 
von innen, also von staatlichen und 

ansteckend: Viel öfter und mehr als in 
Mainstream-Medien öffentlich bewusst 
gemacht wird, nehmen Menschen in 
aller Welt die Gestaltung der eigenen 
Lebenswelt, dabei offizielle politische 
Systeme kritisierend, verbessernd, deren 
Unzulänglichkeiten demaskierend, sich 
sozial gemeinschaftlich engagierend … 
selbst in die Hand. 

Das Schöne an dieser Strategie-
sammlung: Die Strategien stehen ohne 
Werteinteilungen nebeneinander. Sie 
zeigen, dass es neben künstlerischen 
Strategien in der Politik und politischen 
Strategien in der Kunst viele Möglich-
keiten, persönlich politisch durch Hand-
lungen Stellung zu beziehen, gibt. Und 
in dieser Trias kommt dann alles wie-
der zusammen, oder wie Charles Esche 
in der Einleitung von Self-Empowering 
schreibt: „Ultimately, I don’t think you 
can liberate yourself. Humans exist in 
society. Everything they do is entangled 
not only with other humans but all other 
lifeforms, objects, and phenomena. Any 
one individual self is largely a product 
of this entanglement and how that in-
dividual chooses to negotiate with it 
for him / herself. Self-empowerment in 
life and art is therefore only meaningful 
in as much as it creates the conditions 
where others are also given agency to do 
things they otherwise could not. […] art’s 
elation to empowerment lies in sharing it 
with others and taking it out of its own 
hallowed environments.” ||

IG Kultur Steiermark (Hg.) (2014): Es gibt viel zu 
tun. Für eine Demokratisierung der Kulturpolitik 
im 21. Jahrhundert. Eigenverlag IG Kultur Steier-
mark, Graz.

Malzacher, Florian/steirischer herbst (Hg.) (2014): 
Truth is concrete. A Handbook for Artistic Strate-
gies in Real Politics. Sternberg Press, Berlin.
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Hintergrund einer wirkungsmächtigeren Lobby angeblich be­
reits einen solchen Ausnahmestatus errungen haben, während 
um die Bewertung von Kunst und Kultur im Detail noch ge­
rungen wird.

Zur Erklärung: Das Transatlantische Freihandelsabkom­
men (TTIP – Transatlantic Trade and Investment Partnership) 
ist ein in der Verhandlungsphase befindliches Freihandelsab­
kommen in Form eines völkerrechtlichen Vertrags zwischen 
der Europäischen Union und den USA. Andere Staaten sind 
nicht an den Verhandlungen beteiligt. Konkrete Verhand­
lungen über die verschiedenen Vertragsbedingungen laufen 
seit Juli 2013 und werden von der Europäischen Kommission 
und der U.S.-Regierung geführt. Mittlerweile wurden unauto­
risiert mehrere interne Positionspapiere der EU und der deut­
schen Verhandlungsführer aufgrund von Informationslecks 
im Internet veröffentlicht.

Im Blick auf aktuelle Entwicklungen in Europa sei zu­
nächst das Augenmerk auf drei Phänomene gerichtet, um die 
Komplexität der Agenda schlaglichtartig eröffnen:

Erosion der Arbeitsverhältnisse, Förderinstrumente und 
historisch notwendiger Wandel von Strukturen

Mit der Transformation der Gesellschaften sind in vielen Bal­
kanstaaten öffentliche Strukturen im Kunst- und Kultursektor 
massiv aufgebrochen bzw. weggebrochen, feste Ensembles an 
Häusern wurden aufgelöst – auch im Tanz und Ballett und 
viele Orchester mit z. T. internationaler Bedeutung existieren 
nicht mehr – Straßenmusiker_innen aus ehemaligen Sympho­
nieorchestern sind kein Einzelphänomen, sondern tägliche 
Realität auch in Wien.

Wien hat zur gleichen Zeit ein anderes Zeichen gesetzt 
und mit einer außerordentlichen Förderung 4,9 Mio Euro 
mehr für die Vereinigten Bühnen investiert, um die Wiener 
Symphoniker vor Ort zu halten und zu stabilisieren2. Ar­
beitspolitisch ein hehres Unterfangen, das jedoch zum kul­
turpolitischen Skandal mutiert, wenn andererseits im freien 
(Theater-)Sektor beinahe die gesamte Szene unter prekären 
Arbeitsbedingungen produziert und dabei eher im Ausnahme­
fall sozial- und arbeitsrechtliche Standards eingehalten wer­

UNESCO Konvention über kulturelle Vielfalt

Als wir – die Interessenvertretungen für Kunstschaffende 
– im Jahr 2003 von der Österreichischen ARGE UNESCO 
eingeladen wurden, uns als Stimme der Zivilgesellschaft an 
der Formulierung des Österreichischen Entwurfs der 2005 
verabschiedeten und 2007 in Kraft getretenen Konvention 
über Cultural Diversity zu beteiligen, war das ein bisschen ein 
Gefühl, als ob Adornos radikale Kritik der Kulturindustrien 
unerwartet in der kulturpolitischen Wirklichkeit utopisch 
gefruchtet hätte: Auf Basis der Konvention hat jeder Staat 
das Recht, Maßnahmen zum Schutz der Vielfalt kultureller 
Ausdrucksformen durchzuführen, insbesondere, wenn diese 
gefährdet scheint. Mit der Konvention und damit der fak­
tischen Ausnahme von Kunst / Kultur aus dem Reglement des 
ökonomischen Warenverkehrs gelang es weltweit, Systeme 
der Unterstützung von Kunst und Kultur mit öffentlichen Mit­
teln als besonders schützenswertes gesellschaftliches ‚Gut‘ 
zu bewahren. Das gesamte System öffentlicher Förderungen 
in Europa wäre sonst nicht zu halten gewesen und hätte sich 
ggfs. Klagen internationaler Großkonzerne wegen Wettbe­
werbsverzerrung ausgesetzt gesehen. Mit der Ratifizierung der 
Konvention ist weltweit ein signifikanter Schritt zum Schutz 
von Kunst und Kultur gesetzt worden. 

Gleichzeitig war das Ringen um eine angemessene For­
mulierung der UNESCO Konvention über kulturelle Vielfalt 
vor zehn Jahren auch verbunden mit der Diskussion um mög­
liche affirmative oder sogar repressive Identitätslogiken, die 
subtil das hehre Anliegen der Wahrung kultureller Vielfalt – 
etwa im Rekurs auf Völkisches Kulturgut – kontraproduktiv 
unterlaufen könnten. Die endgültige Formulierung ist dem 
Versuch geschuldet, eine Balance zwischen ‚Bewahren‘ und 
‚Vielfalt‘ komplex zu bedenken und zu ermöglichen.

Seitenblick TTIP 

Aktuell wird hinter verschlossenen Türen im Zusammenhang 
mit den Verhandlungen um das TTIP erneut um die Ausnah­
me von Kunst und Kultur gerungen, mit dem interessanten 
Nebenstrang, dass ausgerechnet die Digital Media vor dem 

Prekäre Ehre in unsicheren Zeiten
Über Arbeitsverhältnisse von (freien) Künstler_innen – nicht nur in Österreich1

Sabine Kock
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gegen null. Wolfgang Schneider, Herausgeber des aktuellen 
Buches Theater entwickeln und planen, beschreibt die Si­
tuation so:

„Das alles lassen sich die Kommunen und Länder in 
Deutschland jährlich fast drei Milliarden Euro kosten. Doch 
immer wieder ist kein Geld vorhanden, um die preis- und 
tarifsteigerungsintensiven Apparate zu finanzieren. In den 
darstellenden Künsten wird fusioniert, Insolvenz angemeldet, 
im schlimmsten Fall werden Sparten abgewickelt und Theater 
geschlossen. Die freien Gruppen hangeln sich von Projekt zu 
Projekt, allen gemein ist die prekäre wirtschaftliche Lage der 
Tanz- und Theaterschaffenden und die drohende Altersarmut 
der KünstlerInnen.“

So kann es nicht weiter gehen: eine grundlegende 
Transformation des über Jahrhunderte gewachsenen Sektors 
der Performing Arts steht an. In einer rührend rückwärtsge­
wandten Verzweiflungsgeste hat der deutsche Bühnenverein 
auf seiner Generalversammlung beschlossen, die über Jahr­
hunderte gewachsene deutsche Bühnenlandschaft als UN­
ESCO Kulturerbe einzubringen. Doch das wird die Entwick­
lungen nicht aufhalten. 

Mittlerweile gibt es in Deutschland in kleinem Rahmen 
einige neue Kooperationsmodelle und Instrumente, mit denen 
plötzlich Häuser geöffnet, neue Formate und Zusammenar­
beiten zwischen freier Szene und festen Häusern etabliert 
werden4 – ein Beginn. Doch ein grundlegendes Umdenken 
in der Förderpolitik hat bislang nicht stattgefunden, weder 
dort noch hier.

Mit dem aktuellen Burgtheaterskandal ist nun die Kri­
se sichtbar auch in Österreich angekommen. Die großen 
‚Tanker‘ kommen an ihre Grenzen und es ist klar, dass sie – 
wenngleich mit einem wesentlichen Teil der kulturellen Mittel 
ausgestattet – nicht ins Unendliche wachsen können. 

Ganz abgesehen von dem neoliberalen Selbstbedie­
nungsgestus, zu dem mit gleichsam systemischem Charakter 
derartige Großinstitutionen verleiten, liegt m. E. hier konzep­
tionell ein Verhängnis vor im Versuch, durch Einsparungen 
und Personalstrategie das Haus in wieder ruhiges Fahrwasser 
zu steuern: Es sollte, um seinem Namen gerecht zu werden, 
das aufregendste Haus im deutschsprachigen Raum sein – und 
das betrifft nicht nur die Inhalte und Spielformen, sondern 

den können – und mit dieser außerordentlichen Förderung 
einmal und wieder die Schere zwischen freiem Sektor und 
großen Institutionen aufklafft und über alle Jahre größer wird 
anstatt sich zu schließen. Das alles geschieht entgegen dem 
erklärten und im Prozess der sogenannten Wiener Theaterre­
form ausgesprochenen kulturpolitischen Willen.

Die Erosion der Arbeitsverhältnisse von Künstler_innen 
wächst und ist in einigen Ländern umfassend. Im Ringen um 
knapper werdende Ressourcen entsteht so ein neuer Kultur­
kampf um den Wert von Kunst und Kultur überhaupt, aber 
auch zwischen kulturellem Erbe, Repräsentation und Inno­
vation, zwischen den Kleinen und den Großen …

Konnten in Frankreich 2004 die ‚intermittants du spec­
tacle‘ mit ihren aufsehenerregenden Protesten (Boykott des 
Avignon Festivals, Besetzungen des nationalen Senders, So­
lidarisierungen Prominenter wie Catherine Deneuve) ihre in 
Europa einzigartigen Sondervereinbarungen für die zuneh­
mend für den gesamten Sektor symptomatisch werdenden 
kurzfristig wechselnden, projektbezogenen Arbeitsverhält­
nisse erkämpfen, sind in den Niederlanden mit der Rechtsre­
gierung 40 % der Mittel für Kunst und Kultur gekürzt worden. 
Ein großer Teil der bis dahin maßgeblich die Innovation des 
Sektors in Europa bestimmenden freien Gruppen kann nicht 
mehr produzieren.

Das ist besonders kontraproduktiv und katastrophal, 
weil die nicht nur inhaltlich und formal viel offeneren, son­
dern auch von den Produktionsbedingungen und dem Zu­
sammenspiel der Institutionen her sensationell innovativen 
Strukturen damit wegbrechen, die eigentlich in die Zukunft 
weisen – und dafür kulturkonservative Institutionen im Kon­
text von Repräsentation gehalten werden3.

Strukturwandel?

In Deutschland standen 40 Theater zur Disposition – und ei­
nige wie das renommierte Haus von Pina Bausch in Wupper­
tal konnten nicht gerettet werden. Bis zu 85 % der regulären 
Fördermittel für Stadt- und Landestheater fließen in die In­
frastruktur, die eigentlichen künstlerischen Etats (als einzige 
nennenswerte Variable der Kostenentwicklung) schmelzen 



gift 03/201428	

Es geht um nicht weniger als die – anders schon bei Ador­
no aufgeworfene – Frage, ob und inwiefern heute überhaupt 
Kunst sich warenförmiger Kapitalbewegungen entziehen und 
so etwas wie gesellschaftliche Gegenöffentlichkeit konstitu­
ieren kann:

Und dazu gehört auch die Frage der Arbeitsverhältnisse 
in einem solchen Haus. Der Billeteur, der auf der 125-Jahre-
Feier der Burg aufs Podium ging, um öffentlich zu machen, 
dass er und seine Kolleg_innen Angestellte des internationalen 
Sicherheitskonzerns G4S sind, der sich weltweit Menschen­
rechtsverletzungen schuldig gemacht hat und aktuell einen 
Vertrag mit der Republik Österreich über 68 Mio Euro über 
die Betreibung eines privatisierten Abschiebegefängnisses in 
Vordernberg abgeschlossen hat, macht deutlich, wie die hehre 
Welt der Kunst ökonomisch direkt mit massiver arbeitsrecht­
licher wie menschenrechtlicher Erosion verflochten ist, die sie 
ideologisch gerne aus dem Bewusstsein verdrängt. 

Und die Künstler_innen?

Auf einer Tagung des Sozialministeriums analysierte die Berli­
ner Soziologin Alexandra Manske den Wandel des Künstler_
innenbildes im Kontext des Wandels der Arbeitsbedingungen. 
Mit Berufung auf die französischen Soziologen Boltanski und 
Chiapello hinterfragt sie deren These, inwieweit Künstler_in­
nen vom Image schöpferisch Tätiger seit den 1990er Jahren 
zum Vorbild für ein neues Manager_innenideal geworden 
seien. Manske beschreibt über mehrere Zwischenschritte 
einen aktuellen Paradigmenwechsel von der historischen 
Paradoxie hin zu einer marktwirtschaftlich motivierten Ver­
einnahmungsgeste:

„Heute gelten Künstler_innen und Kreative – so lautet 
die gegenwärtige politische Sprachregelung – nicht länger als 
gesellschaftliche Außenseiter und als inkommensurabler Ge­
genentwurf zum bürgerlichen Arbeitssubjekt und Unterneh­
mer. Vielmehr sind sie dank ihrer zeitgemäß erscheinenden, 
projektbasierten Organisationsformen und aufgrund eines 
Arbeitsethos, der künstlerische Freiheit und individuelle 
Selbstverwirklichung vor Fragen der materiellen und sozi­
alen Absicherung stellt, zu einem Role Model für den Geist 

das notwendige grundlegende Neubedenken seiner inneren 
Strukturen, Leitungs- und Produktionsformen.

Nur wenn ein solches Neubedenken – derzeit jenseits 
des kulturpolitischen Horizonts – in aller Radikalität geschä­
he, könnte das Haus als Institution – auch im Sinn kritisch 
reflexiver Öffentlichkeit – zukunftsweisend bleiben. Marlene 
Streeruwitz schreibt hierzu in einem Essay:

„Während in Deutschland die Theater eingespart wer­
den und so an Inhalt und Form gleichermaßen 'gespart' wird, 
war das in Wien anders. Hier wurde die Form der Institution 
durch Geld erhalten, während der neoliberale Selbstverlust 
erst sekundär vom Haus selbst geleistet wurde. Der inhaltliche 
Auftrag der Erhaltung des Geistigen in Kunst und Freiheit 
in der Erinnerung an das bürgerliche Theater wurde in Or­
ganisation und Arbeitsweise am Haus selbst verraten. Das 
war an den Inszenierungen selbst abzulesen. Diese Insze­
nierungen traten reich auf. Geistigkeit, Kunst und Freiheit. 
Sie waren die Ausrede geworden. […] Wenn aber nun Kunst 
und Freiheit zum Attribut des Geldwerts gemacht werden, 
dann lösen sich Kunst und Freiheit einfach auf. Einnahmen 
erzielen. Das löscht jede Intention auf Kunst und Freiheit. 
Kunst und Freiheit können dann zwar noch für PR-Zwecke 
herhalten und in Programmheften beschworen werden. Aber. 
Bei Kunst und Freiheit und der Frage der Geistigkeit geht 
es darum, ob die jeweilige Gesellschaft überhaupt noch in 
Erinnerung behalten hat, dass Leben Lebendigkeit bedeutet. 
Alle Maßnahmen der Politik in der Ersetzung nicht messbarer 
Kunst und Freiheit durch das messbare Geld zielen genau auf 
diese Vernichtung von Lebendigkeit ab. Die Folge ist die Ver­
stoßung in die Melancholie. Jeder Burgtheaterdirektor bisher 
hat in diesem Kampf auf der Seite der Politik mitgemacht und 
ist gegen die Lebendigkeit vorgegangen. Und. Das eigentliche 
Spiel der Macht. So, wie es das Theater in der Nachfolge des 
18. Jahrhunderts dekonstruieren wollte.“5

In der Koppelung von konstitutioneller Melancholie 
als kollektiver gesellschaftlicher Verfasstheit und gleichzeitig 
Ausdruck einer gesellschaftlichen Handlungshemmung mit 
dem Verlust der Möglichkeit von Öffentlichkeit der Instituti­
on Theater eröffnet Marlene Streeruwitz eine Grundsatzkri­
tik jenseits der offenkundigen Verfasstheit von Prekarität im 
Alltag von Künstler_innen.
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für das Kulturprogramm eins zu eins vom Mediaprogramm 
übernommen wurde. Erstmalig können / dürfen nun auch ge­
winnorientierte Projekte / Vorhaben im Kulturprogramm um 
Förderungen ansuchen und konkurrieren mit dem Non-Profit 
Bereich. Gleichzeitig ist es trotz mehrjähriger Interventionen 
der Zivilgesellschaft faktisch nicht gelungen durchzusetzen, 
dass kleine Projekte / Partner vorrangig gefördert werden. 
Stattdessen werden kleine und mittlere Unternehmen vor­
rangig gefördert. ‚Mittlere‘ sind solche mit einer festen Mit­
arbeiter_innenzahl bis 250 Personen.

Hier wie auch in nationalen Förderprogrammen führt 
das zu einer neuen Konkurrenzsituation, die es z. T. gegen 
die erklärte kulturpolitische Intention großen – auch bereits 
etablierten Strukturen, sogenannten Big Playern – wesentlich 
leichter macht, Förderanträge zu bestreiten, Partner_innen zu 
finden, nationale Co-Finanzierungsanteile zu garantieren und 
Projekte logistisch abzuwickeln.

Dabei bleiben die sozial- und arbeitsrechtlichen Bestim­
mungen für Künstler_innen national divergent. Die EU hat für 
das Agendum Kultur grundsätzlich nur eine subsidiäre Zu­
ständigkeit, obwohl der Report zum Social Status of the Artist 
bereits 2007 deren besondere Schutzwürdigkeit und die Not­
wendigkeit für die Angleichung sozial- und arbeitsrechtlicher 
Systeme und die Ermöglichung von Mobilität feststellt:

F. 	 whereas no artists are ever at any moment in their career 
totally immune from job insecurity,

G. whereas it is essential for the unpredictable and some­
times precarious nature of the artistic profession to be 
offset by a guarantee of genuine social protection,

H.	whereas today it is still practically impossible for a Eu­
ropean artist to contemplate a change in career direc­
tion,

I. 	 whereas it is necessary to provide artists with easier 
access to information concerning their working condi­
tions, mobility, unemployment, health and pensions8

Weder Sozialversicherungssysteme noch Arbeitsrecht wer­
den in näherer Zukunft Europaweit vereinheitlicht werden. 
Dennoch und gerade deshalb muss es Grenzen übergrei­
fend Initiativen geben, die strukturell Verbesserungen für 

der neuen Arbeitsgesellschaft geworden. In den Vordergrund 
rückt nun eine marktliberale Perspektive auf künstlerisch-
kreative Arbeit, aus der heraus Kulturschaffende zunehmend 
als unternehmerisches Selbst angerufen werden.“6

Die Künstler_innen sind und bleiben prekär aber wer­
den nun gleichzeitig neoliberal ideologisch vereinnahmt – und 
nicht nur das – sie werden zum Role Model des sich selbst 
mit allen Ressourcen ‚investierenden‘ Managers. Die nicht 
vorhandene Trennung von Privatleben und Arbeit im Leben 
vieler Künstler_innen wird zur arbeitspolitischen Vorgabe 
erhoben.

Kultur soll sich „rechnen“

Und eine entsprechende Ökonomisierung hat nun auch 
strukturell Einzug gehalten ins EU-Kulturprogramm: Aus­
gerechnet nach den Krisenjahren 2008 und 2009, in denen 
marktwirtschaftliche Ideologie und Logiken erstmalig auch 
im Rahmen kapitalismusfreundlicher Denker_innen global 
grundsatzkritisch auf den Prüfstand kamen, charakterisieren 
explizit marktwirtschaftliche Parameter gleichsam als nach­
geholte Geste das Europäische Kulturprogramm.

Mit der strategischen Überlegung, die akkordierten Vi­
sionen im EU 2020 Papier nicht zu hinterfragen, sondern 
produktiv kritisch zu bedienen, um so das in Frage stehende 
EU-Kulturbudget zu halten bzw. zu heben, gab es hingegen 
in der Vorphase nur wenig Grundsatzkritik – unter anderem 
eine bemerkenswerte Protestnote aus der Abteilung EU-Kul­
turpolitik im bm:ukk (jetzt Bundeskanzleramt)7. 

Auch international relevante Organisationen wie Cul­
ture Action Europe schlossen sich der Strategie an, das 
EU-Kulturbudget nicht durch eine Grundsatzkritik seiner 
Kommerzialisierung zu gefährden und zugunsten möglicher 
Mittelerhöhungen des Programms mit einer produktiven Be­
zugnahme auf die im jetzigen Programm realisierten Verän­
derungen zu reagieren.

Nun sind Creative Industries und Kultur erstmalig 
zusammen in einer Förderschiene im Programm Creative 
Europe zusammengefasst. Die Lobby des Mediasektors im 
Vorfeld der Verhandlungen war so stark, dass das ‚Wording‘ 

Mit dem aktuellen Burgtheaterskandal ist nun die Krise sichtbar auch in Österreich  
angekommen. Die großen ‚Tanker‘ kommen an ihre Grenzen und es ist klar, dass sie nicht  
ins Unendliche wachsen können.
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Künstler_innen ermöglichen. In Österreich war der Prozess 
interministerieller Arbeitsgruppen ein Beginn hierfür – je­
doch mit kleinteiligem Output. Die von der Regierung ak­
tuell geplante Novelle des Künstlersozialversicherungsfonds 
schafft hoffentlich weitere Erleichterungen, aber bewirkt auch 
keine grundlegenden Strukturveränderungen. Das Projekt 
SMartAt9 versucht unter dem Dach einer Genossenschaft 
als solidarökonomische Organisation in Österreich konkrete 
Stabilitätsmomente und soziale Einbindung für die fragilen 

Sabine Kock

lebt und arbeitet in Wien als Kulturarbeiterin und Philosophin. Sie ist Geschäftsführerin der IG Freie Theaterarbeit und Initiatorin von 
SMartAt. 

1 Der Artikel ist eine verkürzte Version eines Beitrags im Rahmen der Tagung Wissenschaft und Kunst sind freigesetzt! Eine Unruhestiftung am 
Vorabend der Wahlen zum Europäischen Parlament am IWK 15.5. 2014 

2 Auch ein Kulturkampf zwischen Bund, Land, ORF – schließlich gibt es die Philharmoniker, das ORF Radio Symphonieorchester … 

3 Trotz 10.000 Proteststimmen in weniger als einer Woche war davon auch das international renommierte International Theater Institute iti aus 
Amsterdam betroffen. Dessen in Europa einmaliges Archiv ging mit der Schließung verloren.

4 Etwa das neue Förderinstrument ‚Doppelpass‘ – Gelder für Kooperationen zwischen festen Häusern und freier Szene

5 Marlene Streeruwitz: Über Österreich als eine Gemeinschaft der Ohnmächtigen. Studien zum Burgtheater, zu ORF 3, zu Kunst, Kultur und 
Freiheit. Der Standard, Album 29./30. März 2014. 

6 Alexandra Manske: Zur sozialen Lage von Künstler_innen in der bürgerlich kapitalistischen Industriegesellschaft. In: gift 1/2013.

7 Die Abteilung unter der Leitung von Kathrin Kneissl hat in diesem Kontext die zivilgesellschaftlichen Organisationen vorbildlich informiert und 
eingebunden.

8 FINA A6-0199/2007 23.5.2007 REPORT on the social status of artists (2006/2249(INI)). Committee on Culture and Education. Rapporteur: 
Claire Gibault

9 Infos unter www.smart-at.org

Arbeitsbedingungen für Künstler_innen zu entwickeln und 
länderübergreifend Synergien zu schaffen – insbesondere zur 
Erleichterung der Mobilität. Aber SMartAt ersetzt nicht die 
kulturpolitische Diskussion über einen notwendigen Struk­
turwandel, das Neubedenken der Förderbedingungen und die 
Umsetzung konkreter kulturpolitischer Maßnahmen zur Ver­
besserung der sozialen Lage der Künstlerinnen und Künstler 
– nicht nur in Österreich.

Da bleibt noch viel zu tun. ||

Die nicht vorhandene Trennung von Privatleben und Arbeit im Leben 
vieler Künstler_innen wird zur arbeitspolitischen Vorgabe erhoben.
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© Katharina Ganser

gift: Wie gehst du mit künstlerischem Scheitern um?
Ackerl-Konstantin: Ausatmen-einatmen-ausatmen.

gift: Welche Erfahrungen haben dich geprägt?
Ackerl-Konstantin: Alle.

gift: Kannst du dich an dein erstes Mal im Theater erin-
nern?

Ackerl-Konstantin: Ja, es war wunder-
bar.

gift: Gibt es für dich Grenzen auf der 
Bühne?
Ackerl-Konstantin: Ja.

gift: Schlimmstes Verbot, das dir in Kin-
derjahren auferlegt werden konnte?
Ackerl-Konstantin: Nicht darüber zu re-
den.

gift: Top 3 der Dinge, die du gar nicht ger-
ne machst, aber nun mal machen musst?
Ackerl-Konstantin: Bügeln, früh aufstehen, mich auf Premi-
erenfeiern tummeln.

gift: Lieblingsserie als Kind?
Ackerl-Konstantin: Ich habe sie alle geliebt – damals gab`s 
ja nur FS1 und FS2.

gift: Hast du einen Tick?
Ackerl-Konstantin: Wieso?

gift: Lieblingsreiseziel?
Ackerl-Konstantin: Das Meer.

Interview: Katharina Ganser

gift: Du bist Schauspielerin, Regisseurin, Autorin, leitest 
Projekte, sitzt in einem Beirat für Performance, wie lässt 
sich das alles vereinbaren, wo liegt momentan dein Schwer-
punkt?
Ackerl-Konstantin: In der Erforschung von performativen 
Auswirkungen auf und durch das Theater.

gift: Lieber frei oder institutionalisiert?
Ackerl-Konstantin: Frei mit Tendenz zur 
Grundsicherung.

gift: Wieso bist du in Kärnten geblieben?
Ackerl-Konstantin: To perform and trans-
form.

gift: Was war das Verrückteste, das du im 
Leben getan hast?
Ackerl-Konstantin: Theater zu spielen.

gift: Der Überbegriff participating arts – 
wofür steht der für dich? 
Ackerl-Konstantin: Participatory art und interdisziplinäre 
Projekte.

gift: Wirst du gerne inszeniert oder inszenierst du lieber 
andere?
Ackerl-Konstantin: Bitte beides.

gift: Was sind deine Stärken / Schwächen?
Ackerl-Konstantin: Zuviel.

gift: Woraus schöpfst du Inspiration?
Ackerl-Konstantin: Aus der gesellschaftlichen Brutstätte 
und von meinen personal heroes ( e.g. M. Abramovic, A. 
Weiwei, ...)

sandkasten
Katrin Ackerl-Konstantin

Katrin Ackerl-Konstantin, geb. 1970 in Wien, hat Schauspiel und Psychologie studiert und ist als Schauspielerin, Regisseurin 
sowie als künstlerische Leitung zahlreicher Projekte vorwiegend in Österreich tätig. Von 2.-5. Juli findet in der Villacher 
Innenstadt das von Katrin Ackerl-Konstatin geleitete Festival Spectrum, ein Performancefestival im open space, statt. 
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gar nicht mehr hinkommen bzw. hoffnungslos verrauschte 
und damit unbrauchbare Fotos liefern. Außerdem ist die 6D 
extrem leise sowohl beim Auslösen, als auch beim Drehen 
der Einstellräder, was mir erst im Vergleich mit der 5D posi-
tiv aufgefallen ist. Aber genug über Gerätschaften. 

Ich fotografiere am liebsten während einer Probe 
bzw. einem Durchlauf kurz vor der Show und vermeide es, 
während einer Aufführung zu fotografieren, weil man un-
weigerlich ein Störfaktor ist. Vorher, ohne Publikum, spielt 
die Lautstärke des Hochklappen des Spiegels der Kamera 
auch eine untergeordnete Rolle. Vorab spreche ich gerne 
mit den Schauspieler_innen, um einerseits vom Stück et-
was zu erfahren und auch um die Menschen dahinter ein 
wenig kennenzulernen, die dann in mir keine Ablenkung 
mehr sehen, während sie proben (oder auch das Stück auf-
führen) und ich fotografiere. Bei einer Probe hat man mehr 
Bewegungsfreiheit, denn dabei kann man sich parallel zur 
Bühnenvorderkante bewegen, um zu einem guten Blick-
winkel zu kommen. Auf die Bühne kann man gehen, wenn 
man das Stück und die Schauspieler_innen sehr gut kennt. 
Ist das nicht der Fall, dann darf man das auch nicht tun! 
Wenn man während einer Vorführung fotografieren muss, 
dann sollte man auf seinem Platz bleiben. Sollte der Platz 
sich fürs Fotografieren als ungeeignet erweisen, dann hat 
man halt Pech gehabt, aber aufstehen und rumgehen ist 
für mich ein No-Go.

Bei der Theaterfotografie finde ich auch die Menschen 
rundherum, also das Publikum, die Techniker_innen (zu de-
nen ich sowieso ein besonderes Verhältnis habe) oder die 
Begleitpersonen mitunter extrem spannend, weil dabei sehr 
natürliche, ehrliche Fotos entstehen, die völlig unbeeinflusst 
durch die Kamera bzw. den Fotografen sind. Dabei entsteht 
eine ganz eigene Ästhetik!

www.traussnigg.net

Sie ist ein enges Spezialgebiet, die Theaterfotografie, wenn 
man bedenkt, dass man nur gespielte Stücke fotografieren 
kann. Andererseits ist es ein weites Feld, wenn man sich nä-
her damit beschäftigt und entdeckt, dass man mit widrigen 
Lichtverhältnissen, Porträtfotografie, „Models“, schnell be-
wegten Objekten und sensiblen Stimmungen auf der Bühne 
und im Zuschauer_innenraum klar kommen muss.

Manchmal, wenn ich in einer Aufführung sitze und 
wie alle anderen gespannt eine Szene verfolge, die eine be-
rührende Geschichte in gedämpftem Licht erzählt, ärgere 
ich mich ziemlich, wenn es plötzlich blitzt und zeitgleich 
ein Klicken oder gar ein Piepsen einer allzu mitteilungsbe-
dürftigen Kamera ertönt, ob der völligen Gefühllosigkeit 
und auch des mangelnden technischen Verständnisses. 
Gut, gegen hölzerne Gemüter kann man wenig , aber eines 
ist im Theater sicher: Es ist immer das für die Szene beste 
Licht bereits auf der Bühne und man kann den Blitz getrost 
daheim lassen – nein, man muss sogar!

Natürlich gibt es Szenen, die aufgrund der Lichtsituati-
on nicht zu fotografieren sind und das ist auch gut so, denn 
es soll ja für das Live-Erlebnis auch noch etwas übrig blei-
ben. Bei schwierigem aber vorhandenem Licht kann man 
sich mit guter Ausrüstung helfen. Als ich 2003 auf eine Ca-
non EOS 10D mit einem Sigma Objektiv mit Lichtstärke 3,5-
5,6 umstieg, war das eine nur bedingt geeignete Ausrüstung 
und die 6 Megapixel Auflösung klingen aus heutiger Sicht 
auch lächerlich. Heute fotografiere ich mit Canon Kameras 
mit Vollformatsensor (EOS 5D MkII und EOS 6D) und mit 
lichtstarken Objektiven. Eine schöne Kombination ist die 
6D mit dem 70-200 L Objektiv mit Lichtstärke 2,8, weil die 
dabei entstehenden Fotos durch die extrem hohe Lichtemp-
findlichkeit der Kamera von bis zu 102.800 ISO und die große 
offene Blende des tadellosen Objektivs den Fotografen im-
mer gut aussehen lassen. In der Praxis kann man nicht mit 
so extremen ISO Empfindlichkeiten arbeiten, aber es bringt 
rauschärmere Bilder in ISO Bereichen, wo andere Kameras 

bilderrahmen

Michael Traussnigg
Theaterfotografie. Meine Sicht der Dinge

© Michael Traussnigg:
Männer und Maschinen
TaO! Theater am Ortweinplatz, 2013
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aus der ganzen Komplexität eines Theaterabends – sie werden 
durch dramaturgische und inszenatorische Entscheidungen 
auf der Bühne beeinflusst, wie auch vom Bühnenbild oder 
Kostüm. Das Medium der Zeichnung ermöglicht eine detail-
und facettenreiche Collagetechnik, die die Komplexitäten 
eines ganzen Abends bündeln und sowohl atmosphärisch 
als auch inhaltlich spiegeln kann.“ 

Hinter dem Label steht Henrike Terheyden, die neben 
ihrer Arbeit als Zeichnerin beim freien Theaterkollektiv the­
atrale subversion, das künstlerische Petitionen für die Ge­
sellschaft formuliert, mitwirkt. Das in Hildesheim gegründe­
te Künstler_innenkollektiv erarbeitet seit 2013, gefördert im 
Fonds Doppelpass der Kulturstiftung des Bundes, in Koope­
ration mit dem Projekttheater Dresden sowohl Bühnenstücke, 
als auch performative Formate unter anderem im öffentlichen 
Raum. 

In Terra Cognita (2014), das die Dynamiken der Auf­
klärung und deren Einflüsse auf postkoloniales Denken in 
den Blick nimmt, war Terheyden als Livezeichnerin auf der 
Bühne zu sehen. Auf diese Zeichenkritik made by KENDIKE 
warten wir noch. ||  

Unter dem Label KENDIKE entwickelt die Zeichnerin Hen­
rike Terheyden genau so etwas: Sogenannte Zeichenkritiken 
– Theaterkritiken, die sich einem Abend nicht in einem Text 
nähern, sondern in einer Zeichnung. In dem für das Berliner 
Theatertreffen 2013 entwickelten Format fließen kulturwis­
senschaftliche Theorie und künstlerische Praxis ineinander. 
Einige Zeichnungen dienten Zeitungen wie der Frankfurter 
Rundschau oder der Berliner Zeitung als Illustration der 
geschriebenen Kritiken zum Theatertreffen. In der Berliner 
Zeitung entstand so auch eine regelmäßige Kolumne von 
KENDIKE.

Im Blog von KENDIKE kendike.wordpress.com/ 
zeichenkritiken sind die Zeichnungen nachzuschauen und 
über das Projekt ist zu lesen: „Mit den Zeichenkritiken ent­
steht ein neues Format zur kritischen Visualisierung von 
Theaterabenden, fernab der immer gleichen Probenfotos 
von schmerzlich verzerrter Mimik, dramatisch ausgeleuch­
tet, inszeniert vor dunklem Hintergrund. Die Zeichenkritiken 
sind Zeichnungen, die einen gesamten Theaterabend bildlich 
kondensieren und so der geschriebenen Kritik eine visuelle 
Ebene beistellen können. Die Zeichnungen generieren sich 

diskurs 

Kunst kondensieren
Zeichenkritiken von KENDIKE

Wie lässt sich ein verfließender Theaterabend in nur einem Bild festhalten? Wie könnte ein Bild aussehen, das versucht, 
eine ganze Inszenierung gewissermaßen zu kondensieren?

Weblinks

http://kendike.wordpress.com
www.theatralesubversion.de
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Zeichenkritik zu:
Die letzten Zeugen

Burgtheater Wien
Premiere 20. Oktober 2013

© KENDIKE



gift 03/201436	

Zeichenkritik zu:
Murmel Murmel
Volksbühne Berlin
Premiere 28. März 2012
© KENDIKE
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Zeichenkritik zu:
Disabled Theater

Jérôme Bel / Theater Hora 
Uraufführung Brüssel, 

 10. Mai 2012 
© KENDIKE
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der Zukunft gehen, hat sie anlässlich der Programmpräsen­
tation ausgeführt. Ein Risiko, gilt das Wiener Publikum doch 
als notorisch starverliebt. In der Wiener Zeitung hat sie zu 
Protokoll gegeben: „Ich möchte nicht Stars programmieren, 
um die Quote zu heben“. Ein Festival müsse vielmehr darü­
ber nachdenken, „wie es sich zu den gesellschaftspolitischen 
Problemen eines Landes verhält.“ All das klang im Vorfeld 
sehr streng und auch ein wenig didaktisch. Schon anlässlich 
des von ihr gestalteten Berliner Festivals Foreign Affairs hat­
te Matthias Heine in der Welt gestöhnt, das Publikum solle 
die angebotene „Folterkammer der Theaterinquisition“ of­

Theatrale Elektroschocks

„Ein Festival ist wie ein Elektroschock“, hat die belgische 
Grand Dame der freien Theaterszene einmal gemeint. Und 
tatsächlich wirkte das heurige Festwochen-Programm nach 15 
Jahren Luc Bondy wie ein Neustart mit dem Starterkabel. Statt 
auf bekannte und etablierte Namen zu setzen, hat Frie Leysen 
neue, junge und in Wien großteils noch unbekannte Künst­
lerinnen und Künstler nach Wien geladen. Sie wolle nicht 
nur die großen Namen unserer Zeit präsentieren, sondern 
auf die Suche nach den großen Künstlerinnen und Künstlern 

FC Bergman:
Van den vos
© Kurt Van der Elst 

In der Kürze liegt die Würze
Jürgen Bauer

Nur Shermin Langhoff war noch kürzer da, die hat ihren Job als Schauspieldirektorin der Wiener 
Festwochen erst gar nicht angetreten. Nach nur einem Jahr verabschiedet sich Frie Leysen schon 
wieder aus Wien. Grund genug, die kürzeste Festwochen-„Ära“ der letzten Zeit genauer zu be-
trachten.
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Musiktheater titulieren können, Filmreihen und Ausstel­
lungen ebenso wie Installationen ergänzten das Programm. 
Der heuer mit Coup Fatal vertretene Choreograf Alain Platel 
hat einmal gemeint: „Menschen, die heute immer noch den­
ken, man müsse zwischen Theater, Tanz oder auch Musikthe­
ater unterscheiden, sind ein bisschen dickköpfig.“ So waren 
in diesem Jahr neben reinem Tanz (4 +2 des chinesischen 
Choreographen Tao Ye) und klassischem Sprechtheater (Thal­
heimers messerscharfe Geschichten aus dem Wienerwald) 
– sehr viele Produktionen zu sehen, die Genregrenzen spie­
lerisch übersprangen. Vom großartigen Musik-Film-Theater-
Hybrid Van den vos der belgischen Gruppe FC Bergman über 
die berührende szenische Meditation Der Mönch aus der 
Tang-Dynastie des chinesisch-malaysischen Künstlers Tsai 
Ming-liang, dem heuer eine große Personalie gewidmet war, 
von Brett Baileys und Fabrizio Cassols afrikanischer Opern-
Aneignung Macbeth bis zur Musik-Tanz-Melange Coup Fa-
tal waren heuer alle theatralen Schubladen zu klein für eine 
eindeutige Einordnung. Schon die geografische Zuordnung 
der beteiligten Künstler_innen hat sich in den meisten Fällen 
als schwierig herausgestellt, unzählig waren die Länder und 
Weltgegenden, aus denen Produktionen geladen waren. „Wir 
bieten eine Affäre mit der Welt an“ hat Frie Leysen anlässlich 
ihres Berliner Festivals gemeint, gleiches gilt jedoch auch für 
ihr Festwochen-Programm. Dabei war ein spannender Blick­
wechsel zu beachten, wie sie in der taz feststellte: „Bislang 
haben Theatermacher in Afrika und Asien sich eher an euro­
päischen Sichtweisen, Kriterien und Normen orientiert. Im 
Augenblick ist es eher so, dass sie vermehrt auf sich schau­
en und ihre eigenen Kriterien entwickeln. Es geht um einen 
Wechsel der Perspektive.“1

Die Entdeckung der Stille

So kurz Frie Leysen in Wien amtierte, so kurz waren viele 
der eingeladenen Produktionen. Keine zwölfstündigen Mara­
thonaufführungen, sondern erstaunlich knappe künstlerische 
Statements, die selten länger als zwei Stunden dauerten. Und 
doch konnte man diesen Jahrgang stärker als zuvor nutzen, 
um ein anderes Tempo und ein anderes Zusehen zu erpro­

fenbar nur mit „schamgesenktem Kopf“ besuchen, das Pro­
grammbuch lese sich wie „ein Propagandapamphlet aus der 
Zeit des kältesten Krieges“. Doch die 1950 geborene Ley­
sen gälte nicht als Festivallegende, wüsste sie nicht um die 
Anforderungen der Wiener Festwochen. Das Kunstcentrum 
de Singel in Antwerpen und das Kunsten-FestivaldesArts in 
Brüssel – beide hat sie nicht nur gegründet, sondern lange 
Jahre sehr erfolgreich geleitet. Danach verließ sie Europa und 
organisierte in neun arabischen Städten das Festival „Meeting 
Points 5“. Dort hätte sie verstanden, wie stark künstlerische 
Programme in Europa an einer Trennung in ein Wir und ein 
Sie festhielten: „Western audiences and media always seem 
to need confirmation for the clicheés they have created to 
prove that the West is right.“ Zurück in Europa gestaltete 
sie das Festival Theater der Welt und verantwortete Foreign 
Affairs unter dem Dach der Berliner Festspiele. 2014 bekam 
sie für ihre Verdienste den Erasmus-Preis verliehen. Wenn 
sie also heuer in Wien ein Festival gestaltet, das sich noch 
stärker als bisher der Welt öffnet, weiß sie genau, wovon sie 
spricht. Neben der Neugierde nach sehr erfolgreichen aber 
auch langen Bondy-Jahren sicher auch ein Grund für die Pu­
blikumsresonanz auf das erste und einzige von ihr gestaltete 
Schauspielprogramm. Die Wienerinnen und Wiener senkten 
nicht den Kopf vor Scham, sie besuchten die Veranstaltungen 
mit großem Interesse.

Internationalität und Interdisziplinarität

Frie Leysen hat in einem Interview selbst festgestellt, dass ihre 
Antwort auf die momentan brennenden Fragen aufgrund der 
Kürze ihrer Zeit als Schauspieldirektorin nur eine Moment­
aufnahme, keine langfristige Perspektive sein könne. Diese 
jedoch müsse stark in Richtung Interdisziplinarität und In­
ternationalität gehen. Leysen hatte in beiden Bereichen den 
Vorteil, dass Marie Zimmermann und Stefanie Carp unter der 
Intendanz Bondy spannende Vorarbeit geleistet haben. Heuer 
ging man jedoch noch einen Schritt weiter: Nicht nur war 
im Programmbuch die Trennung in verschiedene Genres, in 
Musik- und Sprechtheater aufgehoben, man hätte mit gutem 
Recht auch einige Positionen des Schauspielprogramms als 
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sieht die Frau oder der Mann aus, der das gemacht hat, wie 
sprechen die, was denken die, ich will ihnen begegnen. Und 
das will ich auch dem Publikum ermöglichen. Just to get to 
know each other.“ 

Schade, dass man Frie Leysen nach diesem ersten Ken­
nenlernen schon wieder ganz wienerisch Servus und Baba 
sagen muss. Sie wolle sich beruflich verändern und künst­
lerisch anderen Horizonten zuwenden, war nur zu hören. 
Tatsächlich scheint die fehlende Autonomie der Schauspiel­
direktorin innerhalb der Festivalstruktur störend gewesen 
zu sein. Ein Problem, über das schon Leysens Vorgängerin 
Stefanie Carp geklagt hatte. In Berlin hatte Leysen nach dem 
von ihr verantworteten Festival-Jahr gemeint, ihr Nachfol­
ger garantiere eine Weiterführung ihrer Ideen und verhin­
dere einen inhaltlichen Bruch, damit „nicht jedes Jahr eine 
Palastrevolution ansteht“. Man kann nur hoffen, dass auch 
in Wien in den nächsten zwei Jahren Stefan Schmidtke und 
Marina Davydova für eine Vertiefung des heuer eingeschla­
genen Weges sorgen werden. ||

1 Das weitere Festwochen-Programm wird zeigen, inwiefern Frie Leysen 
diesen Perspektiven-Wechsel mit den von ihr eingeladenen Produktionen 
zeigen konnte. 

ben. Die Werke des französischen Altmeisters Claude Régy 
und die Arbeiten Tsai Ming-liangs etwa widmeten sich ihren 
Themen mit erstaunlicher Tiefe und Ausdauer. Auch dafür 
boten die Festwochen Platz, Raum und vor allem Zeit. Sie 
wolle den einzelnen Künstler, die einzelne Künstlerin in den 
Mittelpunkt stellen, hat Frie Leysen gesagt, und diese ha­
ben das Angebot genutzt und ihre Positionen mit Nachdruck 
und Verve vertreten. „Ich muss fühlen, dass der Künstler mir 
etwas zu sagen hat. Sonst bin ich very angry.” Dabei ergab 
sich durch die Zusammenstellung eine Dramaturgie, die die 
unterschiedlichen Werke miteinander in Verbindung setzte, 
ohne den jeweiligen Eigenheiten Gewalt anzutun. Zu Beginn 
des Festivals wurde etwa das Thema des Todes aus verschie­
denen Perspektiven untersucht. Der Grenzbereich zwischen 
Leben und Nicht-mehr-Leben stand bei Romeo Castellucci 
ebenso im Zentrum wie bei Claude Régy oder Matthew Bar­
ney, dessen überbordende Film-Oper River of Fundament 
im Gartenbaukino zu sehen war. Eine Auseinandersetzung 
mit Kolonialismus und Post-Kolonialismus folgte ebenso 
wie ein Schwerpunkt auf Osteuropa mit Aufführungen aus 
Ungarn, Russland und Lettland. Das neue Festivalzentrum 
im brut bot den durch die Aufführungen ausgelösten Aus­
einandersetzungen erstmals einen offenen und einladenden 
Raum. „Wenn ich eine Arbeit sehe, werde ich neugierig, wie 

Jürgen Bauer

ist Theaterwissenschafter und Autor aus Wien.

Ich muss fühlen,  
dass der Künstler mir etwas zu sagen hat.  

Sonst bin ich very angry.

Frie Leysen



	 41diskurs

Ohne Drama 
geht gar nichts
Symposium zu postdramatischen 
Theaterformen 

Stephan Lack 

Im Rahmen eines mehr-
teiligen Forschungspro-
jekts lud die vor knapp 
einem Jahr gegründete 
Forschungsplattform El-
friede Jelinek Mitte Mai 
zu einem interdiszipli-
nären Symposium ein. Im 
Zentrum der fünftägigen 
Veranstaltung stand die 
kritische Auseinander-
setzung mit dem Begriff 
der „Postdramatik“ und 
postdramatischen Thea-
terformen. Stephan Lack 
verschaffte sich einen 
Überblick über den aktu-
ellen Forschungsstand.

Tsai Ming-liang 
Der Mönch aus der Tang Dynastie
Wiener Festwochen 2014
© Homegreen Films
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Als der Frankfurter Theaterwissenschaftler Hans Thies-Leh­
mann vor nunmehr 15 Jahren in seinem gleichnamigen Buch 
über Postdramatisches Theater schrieb, fand dieser Terminus 
schlagartig Eingang in die Theatertheorie und gelangte dort 
zu – gelinde gesagt – inflationärem Einsatz; mal als Epochen- 
oder Gattungsbegriff, als Beschreibung von Theatermitteln, 
dann wieder als Charakterisierung eines ästhetischen Kon­
zepts oder eines ideologischen Ansatzes. Thies-Lehmann 
(zwar kein Symposiumsgast, aber Teilnehmer einer sehr 
hörenswerten Videokonferenz, die auf der Internetseite der 
Plattform zu finden ist) kritisierte selbst immer vehement die 
entstandene begriffliche Unschärfe, die seitdem nicht nur jeg­
liche wissenschaftliche Auseinandersetzung erschwert, son­
dern in manchen Fällen sogar dazu führt, dass die Diskussion 
über „Postdramatik“ in die Polemik abrutscht (wie etwa im 
Fall von Bernd Stegemanns unlängst erschienener Kritik des 
Theaters, in der er verkürzt gesagt die These aufstellt, die 
pseudokritische Haltung postdramatischer Theaterformen 
mit ihrer Verherrlichung des postmodernen Lebensgefühls 
dienten als versteckte Rechtfertigung für die Aufrechterhal­
tung des kapitalistischen Systems).

Dieser Gefahr versuchten die Symposiumsveranstalte­
rinnen – allen voran Plattformsleiterin Pia Janke – vor allem 
mit einer betont interdisziplinären Ausrichtung beizukom­
men: sämtliche Programmpunkte waren dahingehend aus­
gerichtet, theoretische Positionen an konkrete Text- und 
Inszenierungsbeispiele zu koppeln. Die eingeladenen Vor­
tragenden setzten sich folglich aus Bereichen der Forschung 
und der Theaterpraxis zusammen. Auch war dem Symposium 
die Arbeit mehrerer Forschungsgruppen vorangegangen, die 
ihre Ergebnisse im Vorfeld auf der Internetseite der Plattform 
einer interessierten Öffentlichkeit zur Verfügung stellten. Wie 
groß dieses Interesse letztendlich war, davon zeugte der fort­
dauernde Andrang: der Veranstaltungsort im Untergeschoß 
der Kunsthalle Wien blieb alle Symposiumstage gut gefüllt 
bis überfüllt.

Postdramatik als Label

Den Startschuss gab ein Übersichtsvortrag zum Thema The-
ater Text von Patrick Primavesi, in dessen Verlauf der Thea­
terwissenschaftler gleich mehrmals dafür plädierte, statt von 

„Postdramatik“ (als Gattungsbegriff) lieber differenzierter über 
„Postdramatische Theaterformen“ zu sprechen. Autorin Ka­
thrin Röggla verlas in ihrer Videobotschaft einen eigens für 
das Symposium verfassten Text, in dem sie sich bemüht poin­
tiert zu den Kategorisierungsvereinnahmungen ihrer Stücke 
äußerte. Schlussendlich endete der erste Symposiumstag mit 
einer Gesprächsrunde mit dem etwas unglücklich gewählten 
Titel „Postdramatik“ als Label? – die Diskutant_innen jeden­
falls konnten den allgemeinen Konsens über die Unergiebig­
keit dieser Fragestellung kaum verbergen. Immerhin nutzte 
Theaterurgestein Carl Hegemann die Gelegenheit, um sein 
Glaubensbekenntnis – wie er es ausdrückte – noch einmal 
ausgiebig darzulegen. Dessen primäre Botschaft: das ganze 
System Theater sei immer auch übergeordnetes Drama, ohne 
Drama gehe am Theater gar nichts. Der charmanteste Tages­
beitrag kam freilich von der Namensgeberin der Forschungs­
plattform selbst: Elfriede Jelinek ließ per Audiobotschaft 
lapidar ausrichten, dass sie nicht wisse, was Postdramatik 
bedeutet und sich folglich dazu auch nicht äußern könne. 

Zu Beginn des zweiten Tages widmeten sich Drama­
turgin Evelyn Deutsch-Schreiner und Literaturwissenschaft­
lerin Alexandra Millner ausführlich der Texttheatralität und 
spürten der Frage nach, was einen Text überhaupt zu einem 
Theatertext macht. Vertieft wurden die hier angesprochenen 
Fragestellungen nach Kategorisierbarkeit, Materialität und 
Abgrenzbarkeit von Texten im Vortrag des Theaterwissen­
schaftlers Stefan Tigges, welcher anhand der diesjährigen 
Stückauswahl der Mülheimer Theatertage über (Post)dra-
matische Formenvielfalt referierte.

Leider war es dem Autor dieser Zeilen nicht möglich, 
dem anschließenden Gespräch mit dem Titel Das Performa-

Elfriede Jelinek ließ per Audiobotschaft lapidar ausrichten, dass sie nicht wisse, 
was Postdramatik bedeutet und sich folglich dazu auch nicht äußern könne. 
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Haug – die Arbeitsansätze von Rimini Protokoll zusammen 
und zeigte Bildmaterial zu aktuellen Aufführungen. Weiter­
führend befasste sich Philologin Anne Fleig mit dem Ver­
hältnis von Text und Aufführung. Den samstäglichen Ab­
schluss bildete ein Gesprächsrunde zwischen Dramaturgin 
Ritan Thiele, Theaterwissenschaftler Artur Pełka und dem 
live zugeschalteten Nicolas Stemann, der ein Stemann-Zitat 
einherging: sie nerven, die Texte. Nach so vielen Eindrücken 
über Sprache und Sprechen am Theater war ich anschließend 
ganz froh, dass mein abendlicher Festwochenbesuch der Stille 
gewidmet war – Der Mönch aus der Tang-Dynastie, eine sehr 
dichte Arbeit des taiwanesischen Künstlers Tsai Ming-liang an 
den Schnittpunkten von Installation und Meditation.

Die Schauspieler_innen SIND das Sprechen

Am Sonntag Vormittag drehte sich schließlich alles um El­
friede Jelinek: im Kasino am Schwarzenbergplatz sprachen 
Burgschauspieler_innen Libgart Schwarz, Petra Morzé und 
Rudolf Melichar über ihren Umgang mit Texten der Nobel­
preisträgerin und lasen aus ihren Theateressays, darunter auch 
aus dem 1997 entstandenen Sinn egal. Körper zwecklos, der 
Titel gebend für das gesamte Symposium war. Auch wenn 
einige der Texte über 30 Jahre alt waren, riefen sie jedoch 
eindrucksvoll in Erinnerung, dass es sich bei Jelineks ein­
gangs zitiertem Kommentar zu Postdramatik freilich bloß 
um bescheidene Zurückhaltung der Autorin in Bezug auf ihr 
reichhaltiges theatertheoretisches Wissen handelte. 

Für mich ein gelungener Abschluss des Symposiums, 
denn den nachfolgenden Endveranstaltungen, bei denen ne­
ben Autorin Petra Maria Kraxner u. a. auch Autor Diedrich 
Diederichsen zu Wort kam, konnte ich leider nicht beiwoh­
nen. Wenn es einen Kritikpunkt am Symposium gibt, dann 
dass die eine oder andere zusätzliche Position postdramatisch 
arbeitender Autor_innen (neben Ewald Palmetshofer, Kathrin 
Röggla und Petra Maria Kraxner) auch noch sicherlich inte­
ressant gewesen wäre.

Zusammenfassend kann aber gesagt werden, dass eine 
Fülle an Forschungsansätzen für eine weitergehende Befra­
gung interdisziplinärer Theaterformen geliefert werden konnte, 
auf deren Ergebnisse man sicherlich gespannt sein darf. ||

1 http://fpjelinek.univie.ac.at

tive (nicht)schreiben zwischen dem Autor Ewald Palmetsho­
fer und Schauspielhausintendant Andreas Beck beizuwohnen; 
es kollidierte zeitlich mit der morbid-musikalischen Reineke 
Fuchs-Interpretation Van den vos der belgischen Gruppe FC 
Bergman, welche im Odeon im Rahmen der Wiener Festwo­
chen gezeigt wurde. 

Das Sprechen und die Stille

Diese eigenwillige Mischung aus Schauermärchen, Oper 
und Film entpuppte sich als inhaltlich perfekte Überleitung 
zum dritten Symposiumstag, der ganz im Zeichen von In­
tertextualität und Intermedialität stand. Theatermagier Hei­
ner Goebbels sprach über die Umsetzung nichtdramatischer 
Texte für das Theater anhand seiner eigenen musikalischen 
Bühnensprache, die durch permanente Formatwechsel die 
gewohnten Wahrnehmungsmodi in Frage stellen. Seine The­
sen illustrierte er eindrücklich durch Videoausschnitte aus 
drei Inszenierungen, ein ebenso reflektierter wie praxisnaher 
Vortrag. Nicht weniger fesselnd das Gespräch zwischen Mu­
sikwissenschaftlerin Birgit Lodes und Theaterwissenschaft­
lerin Monika Meister über Schnittpunkte musikalischer und 
performativer Strukturen in Jelineks Winterreise: die Erläu­
terungen über Jelineks Übertragung von Schuberts musika­
lischen Motiven in Text – beispielsweise wenn der Text im 
Schlussteil zunehmend ins „Leiern“ gerät und wie die gleich­
namige Orgel nichts anderes als permanente Umdrehungen 
um diesen Begriff zulässt – führte zu einigen Aha-Erlebnissen 
und zeigte auf, wie fruchtbar die interdisziplinäre Forschungs­
zusammenarbeit im Idealfall sein kann.

Mit den neugewonnenen Erkenntnissen im Hinterkopf 
entwickelte Christiane von Poelnitz’ anschließende Lesung 
aus Schatten (Eurydike sagt) – kommentiert von Pia Janke 
und der (voraufgenommenen) Elfriede Jelinek selbst – eine 
zusätzliche Qualität. Als inhaltliche Erweiterung zum Sym­
posium empfahl sich ein Besuch von Glucks Orfeo ed Eu-
ridice in der vieldiskutierten Festwocheninszenierung von 
Romeo Castellucci – einmal mehr ein Beweis für die Gabe des 
italienischen Ausnahmeregisseurs, sich einem Thema eben­
so kompromisslos wie sensibel zu nähern. Den folgenden 
Schwerpunkt zu Theatralität eröffnete Theatermacherin Clau­
dia Bosse, die im Gespräch mit Germanistin Ulrike Haß sehr 
ausführlich über Textmaterial, Sprechpositionen und das Ver­
hältnis von Sprache und Raum sprach und damit Einblick in 
ihre Arbeit mit Schauspieler_innen an ihren textintensiven 
theatercombinat Inszenierungen gab. Katharina Pewny fasste 
danach – mithilfe einiger Interviewausschnitte mit Helgard 

Stephan Lack

ist Autor aus Wien
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Es ist, als stünde man auf einem Minenfeld, in der Hand 
zwei Landkarten, die einen sicher auf die andere Seite leiten 
sollen. Jedoch: Die eingezeichneten Wege der beiden Karten 
schließen einander aus. Die Debatte um Johan Simons‘ In­
szenierung wurde von beiden Seiten schon im Vorfeld mit der 
Kraft der Überzeugung geführt, auf der jeweils richtigen Seite 
zu stehen. Hier die Vertreter_innen der Freiheit der Kunst, 
dort die Vertreter_innen der political correctness. (Differen­
ziertere Stimmen konnten sich in dieser Polarisierung leider 
kaum durchsetzen). Man könnte polemisieren und sagen, 
dass beide Seiten fast brutal darauf bestanden, dass es in der 
Auseinandersetzung nur Schwarz und Weiß, keinesfalls je­
doch eine Grauzone geben darf. Doch lebt Kunst nicht von 
Grauzonen?

Darstellung von Rassismus und Rassismus

Die Seite der Kunst war sich sicher: Über Rassismus ent­
scheidet nur die Art und Weise der Darstellung, die Kontex­
tualisierung rassistischer Mittel. Die Seite der political cor-
rectness war sich ebenso sicher: Diese Kontextualisierung ist 
ein Feigenblatt, das die Weiterführung rassistischer Darstel­
lungsweisen überdecken soll. Die Seite der Kunst wollte sich 
partout auf keinen Dialog einlassen und griff auf teilweise fast 
peinliche Argumente zurück. Alain Platel etwa konterte die 
im Rahmen des Theatertreffens gegen sein Stück tauberbach 
vorgebrachten – zugegebenermaßen etwas dünnen – Rassis­

Weiß und Schwarz  
(und Grau)
Jürgen Bauer

Ich weiß nicht. Ich weiß nicht, wie man diesen Artikel 
schreibt. Ich weiß nicht, ob es Sinn macht, sich dem Thema 
political correctness auf der Bühne zu widmen, zumal als 
weißer Mann. Aber vielleicht ist dieses „Ich weiß nicht“ der 
wahre Grund, diesen Text zu verfassen, wo alle anderen 
doch so sicher wissen, was sie zu denken haben. Johan Si-
mons hat für die Wiener Festwochen Jean Genets Die Neger 
inszeniert. Überlegungen anhand seiner Aufführung.

Johan Simons:
Die Neger
Wiener Festwochen 2014
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und redlich, Rassismus und rassistische Sprache aus histo­
rischen Werken und Quellen zu streichen? Soll also Jean 
Genets Werk nicht mehr Die Neger heißen, sondern Die N, 
Die Schwarzen oder vielleicht Die Weißen, wie von Johan Si­
mons vorgeschlagen? Der Kultursprecher der Wiener Grünen, 
Klaus Werner-Lobo, hat darauf hingewiesen, es ginge bei der 
Umbenennung von Werken nicht alleine um eine „zeitgemäße 
Sprache“, sondern auch um ein Zeichen von Respekt. 

Wenn sich das Theater aber weiterhin mit Stoffen und 
Texten der Vergangenheit auseinandersetzten soll, muss es 
dann nicht darum gehen, sich als heute lebender Mensch 
in eine Beziehung zu eben dieser Vergangenheit zu setzen? 
Der Wunsch, politisch inkorrekte Sprache und rassistische, 
antisemitische, frauenfeindliche oder homophobe Elemente 
nicht nur in der Gegenwart zu bekämpfen, sondern auch 
aus der langen Kulturgeschichte zu tilgen, mag menschlich 
verständlich sein, für eine informierte Auseinandersetzung 
mit Historie ist er fatal. Die Tilgung rassistischer Sprache aus 
vergangenen Werken gaukelt eine falsche Korrektheit alter 
Werke vor, die de facto nie existiert hat. Müsste man aber 
nicht andererseits ebenso darauf bestehen, dieser Historie 
etwas Heutiges gegenüberzustellen, die Kulturbetriebe di­
verser zu gestalten, um eine vielfältigere und zeitgenössischere 
Antwort geben zu können? Peter Zadek konnte sich aus sei­
ner Position gegen das Glätten von Geschichte wenden und 
Shakespeares Shylock in seiner Bochumer Inszenierung als 
abstoßenden und bösen Juden wie aus dem „Stürmer“ zeigen, 
das deutsche Publikum somit mit seinem Klischee konfron­
tieren. Wo jedoch sind Nicht-Weiße Theatermacher_innen, 
die eine heutige Antwort auf eine rassistische Vergangenheit 
und  Gegenwart geben?  

Johan Simons inszeniert Jean Genet

Der Zwiespalt wiederholt sich bis zur konkreten Aufführung: 
Ein weißer Regisseur inszeniert das Stück eines weißen Au­

musvorwürfe mit dem Hinweis: „I am married to a black wo­
man“, als hätte er von institutionellem Rassismus noch nie 
etwas gehört. Die Seite der political correctness wiederum 
schien die Eigengesetze der Bühne einfach zu ignorieren und 
rassistische Mittel in der Kunst und im Leben gleichzusetzen. 
Tatsächlich befindet man sich hier aber an jenem Punkt, an 
dem man den Fuß auf der sprichwörtlichen Mine fühlt: Wenn 
das Zeigen rassistischer Mittel auf einer Theaterbühne an sich 
schon rassistisch ist, wenn jede Darstellung von Rassismus 
schon mit Rassismus an sich in eins fällt, dann steht das 
Theater mit seinen Mitteln auf verlorenem Posten. In diesem 
Fall können rassistische – aber auch antisemitische, frauen­
feindliche oder homophobe – Handlungen nicht mehr gezeigt 
werden, da das Zeigen dieser Mittel schon ein Fortschreiben 
derselben ist. Armin Thurnher schrieb im Falter: „Wer was 
in welchem Kontext gegen wen sagt, scheint unerheblich. Es 
bleibt das nackte, tabuisierte Signalwort, und vom Kontext 
bloß die Frage: wer war's? Genet oder Jeannée – alles eins, 
wenn verbotene Worte vom Baum der Erkenntnis fallen.“ 
Doch ist es wirklich egal, ob blackface am Opernball oder 
auf einer Theaterbühne auftaucht? Ist es egal, ob ein Wort 
von einem Politiker bei einer Podiumsdiskussion im Jahr 2014 
oder von einem Autor in einem Theaterstück zum Thema 
Kolonialismus im Jahr 1958 verwendet wird? Und ist es tat­
sächlich ein Zeichen von Schwäche oder gar Rassismus, auf 
diese Fragen „Ich weiß es nicht“ zu antworten, weil man auf 
Kontexte nicht verzichten möchte?

Gegenwart und Vergangenheit

Folgt man der Tabuisierung rassistischer Sprache auch in 
der Kunst, wird eine Auseinandersetzung mit Vergangenheit 
unmöglich, es sei denn, man ignoriert oder tilgt alle proble­
matischen Aspekte gänzlich aus eben jener Vergangenheit. 
Man landet beim Kern der Auseinandersetzung: Ist es nötig 
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tors über das rassistische Klischee eines Schwarzen, der eine 
weiße Frau sexuell missbraucht und sie dann tötet. Auf der 
Bühne stehen großteils weiße Schauspieler_innen, die für 
ein fast ausschließlich weißes Publikum spielen. Kann man 
das gutheißen, ohne sich unwohl zu fühlen? Wahrscheinlich 
nicht, doch ist es nicht auch der Sinn von Kunst, Unwohlsein 
und Irritation hervorzurufen? Johan Simons meinte: „Jean 
Genet hat dieses Stück für ein weißes Publikum geschrie­
ben. Diesem sollte der Spiegel vorgehalten werden, dieses 
Publikum wollte er provozieren, indem diesem Publikum die 
rassistischen Klischees vorgeführt werden, mit denen Wei­
ße Schwarze denunzieren und auf deren Grundlage sie sie 
ausgebeutet und unterdrückt haben.“ Simons bestand auf 
der Kraft der Aufführung, die eine Antwort auf die im Werk 
gestellten Fragen sein müsse, „ein hochkomplexes Spiel mit 
rassistischen Klischees.“ Seine Kritiker_innen jedoch wollten 
diese Antwort nicht abwarten. Schon im Vorfeld wurde ver­
sucht, gegen die Aufführung Stimmung zu machen. Simon 
Inou etwa kritisierte in der Wiener Zeitung schon drei Mo­
nate vor der Premiere eine „respektlose Inszenierung“, als 
die Proben zu eben jener Inszenierung noch nicht einmal 
begonnen hatten. Alleine die Besetzung mit weißen Schau­
spieler_innen höhle den Inhalt aus und drehe die Aussage 
des Stückes um, Genet hätte weiße Schauspieler_innen für 
sein Stück ja selbst verboten. Dabei wurde ignoriert, dass der 
Autor für Peter Steins legendäre Schaubühnen-Inszenierung 
weiße Darsteller_innen ausdrücklich erlaubte. Inou schrieb: 
„Im deutschsprachigen Raum dürfen Schwarze nicht einmal 
in einem Stück spielen, das sie als Hauptakteure vorsieht.“ 

Jürgen Bauer

ist Theaterwissenschafter und Autor aus Wien.

Tatsächlich steht im Theater Akzent dann ein schwarzer 
Schauspieler auf der Bühne: Felix Burleson als Archibald, 
aus dessen Perspektive die Aufführung erzählt wird. Die an­
deren Figuren stecken in schwarzen und weißen Masken aus 
Pappmaché, die jegliche Individualität und Emotionalität til­
gen. Fast scheint es, als hätte auch Johan Simons die Frage 
danach, wie man dieses Stück denn noch spielen kann, mit 
„Ich weiß nicht“ beantwortet. Ob Figuren als Schatten hinter 
einer weißen Papierwand auftauchen, durch zwei Darsteller 
gedoppelt werden oder sich durch unterschiedliche Masken 
verwandeln, immer geht es um das Dilemma der Darstellbar­
keit. Doch bald wird klar, dass „Ich weiß nicht“ zwar in der 
Auseinandersetzung ein probates Mittel ist, auf der Bühne 
aber eine etwas einschläfernde Wirkung entfaltet. Vielleicht 
aus Angst davor, irgendetwas falsch zu machen und Menschen 
auf die Füße zu treten, macht Simons einfach gar nichts mehr. 
Auf fast leerer Bühne wird aus Genets provozierendem Text 
ein Hörspiel ohne Ecken und Kanten. Die papierene Rück­
wand darf als Symbol für die ganze Aufführung dienen. Ob 
Kunst nicht von Grauzonen lebt, habe ich zu Beginn gefragt, 
Simons Inszenierung jedoch lässt bald den Wunsch nach we­
niger Grau-in-Grau entstehen. Vielleicht ist der bodenstän­
dige Holländer, der in Wien schon großartige Aufführungen 
gezeigt hat, aber auch einfach der falsche Regisseur für den 
schwülen, kruden und brutalen Text des schwulen Außen­
seiters Genet. Man wünscht sich fast, die vorab geäußerten 
Bedenken würden durch die Aufführung bestätigt, dann gäbe 
es zumindest Grund für Auseinandersetzung und Diskussion. 
Ist dieser Wunsch verwerflich? Ich weiß es nicht … ||

Wenn das Zeigen rassistischer Mittel auf einer Theaterbühne an sich schon 
rassistisch ist, dann steht das Theater mit seinen Mitteln auf verlorenem Posten. 
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Zurück  
in der Zukunft
ImPulsTanz: [8:tension] Young 
Choreographers' Series 

Daniel Kok: Cheerleaders of Europe © Christian Glaus 

Christine Standfest und Michael Stolhofer sind – neben Bojana Mladenovic, Rio Rutzinger und Christa Spatt – die Ku-
rator_innen von [8:tension] Young Choreographers' Series, der Newcomer-Reihe im Rahmen von ImPulsTanz. Im 13. 
Jahr wurden heuer 14 internationale Produktionen eingeladen. Im Rahmen dieser Reihe wird der Prix Jardin d´Europe, 
der mit 10.000 Euro dotierte Preis für junge Choreografie, vergeben. Theresa Luise Gindlstrasser hat die beiden zum 
Interview geladen. 
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Stolhofer: Wir können nur Sachen zeigen, die wir kennen. 
Und Einreichungen, nett und schön, aber wenn man die 
Arbeiten nicht gesehen hat, ist es eigentlich unmöglich ein 
Urteil abzugeben. Und ich glaube, das muss ein Prinzip von 
einem guten Festival sein, dass du überzeugt bist von dem, 
was du anderen weiter gibst. Wenn das ImPulsTanz-Festival 
eine Momentaufnahme dessen ist, was in der Gegenwart in 
der Tanzwelt passiert, dann ist [8:tension] wahrscheinlich 
der Teil, der am ehesten versucht, in die Zukunft zu reichen. 
Und nachdem der Tanz sich extrem erweitert hat, wird es 
immer schwieriger für eine Person, das zu überblicken. Im 
Team gibt es dann auch eine gewisse Ausgewogenheit, so dass 
man Dinge nicht völlig übersieht. Wir versuchen dann eine 
gemeinsame Entscheidung zu treffen. Wobei das noch nie 
ein Problem war. Und natürlich gibt es Kriterien, die wir alle 
teilen. Zum Beispiel, dass die Produktionen eine gewisse eu­
ropäische Relevanz haben sollen. Das heißt: die Produktionen 
sollen aus unserer Sicht eine gewisse Chance haben, sich in 
der Situation, in der Tanz sich in Europa befindet, durch­
zusetzen. Es hat wenig Sinn, absolute Nachwuchsarbeit an 
der Wurzel zu betreiben. Die ist wichtig, aber nicht Aufgabe 
unseres Festivals. Eine zweite Geschichte ist natürlich der 
Versuch in die Zukunft zu schauen, ein Potential zu sehen, 
das sich auch darin zeigt, ob jemand eine eigene Handschrift 
entwickeln kann. Und das Gefühl zu haben: Das ist nun der 
richtige Moment. Das ist das Spannendste beim Kuratieren. 
Das eine ist, die nächste große, sagen wir Vandekeybus-Pro­
duktion, wie gut sie auch immer ist, und wie wichtig sie auch 
immer für ein großes Festival ist, zu finden – es ist etwas 
anderes, den Vandekeybus von 2017 zu finden. 

Standfest: Und ich würde auch sagen, gerade in Bezug auf 
[8:tension]: An dieser Stelle sage ich wirklich „muss“ – die 
Artists müssen wirkliche Lust mitbringen, ein größeres Publi­

Es ist natürlich eine besondere Situation von einem Festival 
zu berichten, das noch nicht statt gefunden hat. So kann we­
nig mehr als von den Pressetexten der eingeladenen Stücke 
erzählt werden. Der Aufruf würde lauten: Wir sollten uns das 
ansehen! Wir sollten rausfinden, was denn die Schaumkrone 
junger Choreografie sein könnte! Wir könnten vielleicht alle 
etwas lernen über Tanz und wie es ihm heute geht, und über 
die Welt und wie woanders Kunst gemacht wird. Vielleicht 
auch um unser eigenes Produzieren, unsere eigenen Sehge­
wohnheiten vor der Folie der Andersartigkeit überhaupt erst 
realisieren zu können. 

Das werden wir alles noch tun. Und versuchen für uns 
selbst verstehen zu lernen, was genau Schaumkrone heißt. 
Vorab: „ein Interview“.

Theresa Luise Gindlstrasser: Begehren wäre so eine Art 
durchgängiges Thema?
Christine Standfest: Ich glaube, das trifft das Ganze ganz gut. 
Weil, vielleicht in einer allgemeinsten Weise, die Tatsache, 
dass dieses Jahr 14 Stücke bei [8:tension] eingeladen sind, 
schon etwas mit Begehren zu tun hat. Mit einer Form von 
Begehren, die sich nicht unbedingt eingrenzen möchte, die 
absolut vielfältig ist. Auch in der Weise, wie die Stücke oder 
die Kunstschaffenden vielfältig sind. Von woher sie kommen  
oder wo sie arbeiten. Wir haben zum Beispiel drei Positionen 
aus Asien und drei aus Nordamerika eingeladen, auch um 
den europäischen Fokus zu erweitern. Und in gewisser Weise 
auch zu durchbrechen. 
Michael Stolhofer: Und es geht natürlich auch um das Begeh­
ren der Kunstschaffenden, das uns überzeugt hat.

Standfest: Natürlich gibt es oft Anfragen. Aber: Nein. Das ist 
ganz klar, [8:tension] ist ein kuratiertes Format und seit drei 
Jahren gibt es dafür ein Team. 

Wenn das ImPulsTanz-Festival eine Momentaufnahme dessen ist,  
was in der Gegenwart in der Tanzwelt passiert, dann ist [8:tension] wahr-
scheinlich der Teil, der am ehesten versucht, in die Zukunft zu reichen.

Michael Stolhofer
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gewissen Populismus, positiv gesprochen, teilweise vernach­
lässigt. Ich glaube, dass es gut ist, wenn man mit so einem 
großen Festival ein paar Schritte macht mit jungen Leuten 
und sagt ... 

Standfest: ... there is a world out there. Geht und trefft sie. 
Und auch das kann ja wieder als Begehren formuliert wer­
den. ImPulsTanz ist ein Festival, bei dem „big fish“ zugegen 
sind, und parallel ganz vieles möglich ist, z. B. etwas in an­
deren Kontexten zu erproben. Das bringt ja auch etwas für 
die künstlerische Entwicklung. Und das ist uns allen beim 
Festival wichtig.
Stolhofer: Und dann gibt es natürlich noch ein sehr span­
nendes Kriterium beim Programmieren. Man will ja nicht nur 
einen x-beliebigen Blumenstrauß weiterreichen, sondern man 
will auch, dass dieser eine passable und logische Form oder 
Formensprache hat. Sicher ist ein Kriterium, dass man Din­
ge nebeneinander oder gegeneinander stellt, und die Summe 
mehr heißt als die Aneinanderreihung der Produktionen.
 
Standfest: Die Entscheidung für die Struktur von Doppel­
abenden bei [8:tension] ist nicht nur eine pragmatische. 
[8:tension] funktioniert wie ein Angebot, bei dem die Ar­
beiten zueinander in Dialog stehen, und dieses zu wirken 
beginnt, wenn man sich ihnen in ihrer Fülle nähert. Es wird 
dieses Jahr auch ein [8:tension]-Abo geben. Es geht also nicht 
unbedingt nur darum: Ich sehe mir den einen großen Wurf 
von XY an. Man kann einsteigen in ein Feld und dadurch 
ganz viel mitnehmen.
Stolhofer: Das Publikum kann sich so in einer vergünstigten 
Weise mit dem ganzen [8:tension] Programm auseinander 
setzen. Die Abende sind immer voll gewesen, aber wir wol­

kum zu adressieren. Es gibt Arbeiten, die finden wir absolut 
wertvoll, wichtig und zukunftsweisend, aber wir wissen, diese 
Arbeiten wollen oder fordern eine ganz bestimmte Intimität. 
Und da sind womöglich ein anderer Rahmen oder andere 
Häuser auch richtiger. Denn was wir hier zu bieten haben, 
das sind Orte wie das Kasino am Schwarzenbergplatz, das 
Schauspielhaus, das Odeon ... Und so ist auch die Frage: 
Bist du interessiert an 200, 400, 500 Leuten im Publikum? 
Das ist ja nicht so klar. Man braucht schon ein gewisses Ver­
mögen, vielleicht eine gewisse Erfahrung. Manchmal auch 
Risikobereitschaft. Es ist absolut wichtig, dass es Arbeiten 
gibt, bei denen die Künstler_innen sagen: Hier interessieren 
mich nicht die 300 Zuschauer_innen, hier interessieren mich 
die drei oder die zehn. Aber dann erwarte ich mir wiederum 
von den Künstler_innen, dass sie sich darüber im Klaren sind. 
Und dass man sich nicht einfach, weil man durch die Keller-
Blackboxes Europas getingelt ist, mit diesen begnügt. 
Stolhofer: Und man kann die Künstler_innen dazu ermun­
tern. Indem man versucht, das richtige Umfeld zu schaffen 
und die Menschen unterstützt, kann jemand vielleicht auch 
diesen Sprung mitmachen, was natürlich spannend zu sehen 
ist. 

Standfest: Muss dann ja nicht unbedingt eine Bühne sein. 
Aber es ist notwendig zu sagen: Ich will da raus. Aus einem 
bestimmten Szene-Umfeld. 
Stolhofer: Warum wir das so betonen: Wir haben im Tanz in 
den letzten 15 Jahren vielleicht eine Entwicklung, die nicht 
gerade in die Richtung gegangen ist zu sagen: In Kürze möch­
te ich meine 15 mal 20 Meter große Bühne haben. Der Tanz 
hat sich in vielem zurückgezogen und in seiner (relevanten 
und auch notwendigen) Beschäftigung mit sich selbst einen 

ImPulsTanz ist ein Festival, bei dem „big fish“  
zugegen sind, und parallel ganz vieles möglich ist.

Christine Standfest
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len noch einmal signalisieren, dass es eine gewisse Einheit 
ist, die wir versuchen innerhalb des Festivals zu schaffen. 
Und das macht in Summe dann tatsächlich einen Großteil 
der Tendenzen und Möglichkeiten aus, die es jetzt gerade im 
zeitgenössischen Tanz gibt. 

Standfest: Irgendwie kommen mir als erstes weniger Namen 
in den Sinn als Formate, oder Arten zu Arbeiten. Was gibt 
es für neue Formate? Oder es geht um Erfahrungen, wo du 
dir denkst: Das spricht jetzt auf eine Weise zu mir, wie ich 
es noch nicht kenne. Damit will ich nicht sagen, dass es „in­
novativ“ sein muss oder sonst irgendwas. Das ist natürlich 
subjektiv, zugleich aber auch nicht. Es geht vielleicht doch 
immer wieder um Haltungen, Haltungen zur Welt. Für die 
dann ästhetische, performative oder darstellerische Lösungen 
gefunden werden, bei denen ich das Gefühl habe: das ist ein 
Gegenüber, das fordert mich. Ob es mich nun fordert, weil es 
so lustig oder schwierig oder grausig ist, ist nicht der Punkt. 
Und das hat dann vielleicht wieder was mit der künstlerischen 
Handschrift oder mit einer Art Klarheit zu tun. Ich glaube, 
eher als einzelne Stücke bleibt mir im Kopf: Worum geht es 
denn heute gerade? Was ist hier „at stake“? 

Am 17. Juli wird ImPulsTanz mit Alain Platels tauberbach 
eröffnet und dauert bis zum 17. August. Es wird die großen 
Fische geben, und die kleinen auch. Das Festival selbst ist 
definitiv einer der großen. Dass es viel viel Arbeit macht, und 
viel viel Begehren erfordert ein solches Festival immer wieder 
voran zu treiben steht außer Frage. Von den Produktionen 
kann erst später die Rede sein. ||

www.impulstanz.at

Theresa Luise Gindlstrasser

lebt und arbeitet in Wien. Macht dort Philosophie und performative 
Kunst.

Christine Standfest

während und nach ihrem Studium der Literatur, Gender Studies, 
Kulturwissenschaften und Pädagogik in Regensburg, Berlin und 
Lancashire führte sie ihren politischen Aktivismus im Theater, in 
Performance und Theorie fort. Seit 1997 arbeitete sie u. a. mit thea-
tercombinat und der Regisseurin Claudia Bosse. Eigene Projekte u. a.: 
Bambiland und Sprechen. Völker. Schlachten – Kleist und Derrida im 
Völkerschlachtdenkmal, Leipzig; Unterrichtstätigkeit, Dramaturgin, 
seit 2012 u.a. Co-Curator der [8:tension] und dramaturgische Bera-
tung ImPulsTanz Festival.

Michael Stolhofer

Leitung der szene salzburg (1981 – 2012), internationaler Kurator 
für zeitgenössischen Tanz, Performance und Theater und der cho-
reographic platform austria, Projektleiter des „performing europe“ 
Programms in 8 europäischen Städten (2012 – 2016), seit 2012 u.a. 
Co-Curator der [8:tension].

Stolhofer Standfest

links: Michael Stolhofer © Wolfgang Kirchner, 
rechts: Christine Standfest © Thomas Martius
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Österreich hat hier noch viel Nachholbedarf. Unter Tanzver­
mittlung wird immer noch das Ausprobieren von Walzer­
schritten im Rahmen des Musikunterrichts oder Cheerleading 
im Sportunterricht verstanden. 

2012 sollte zwar eine Bundesarbeitsgemeinschaft für 
Tanz in Schulen (solche vom Bund finanzierten AGs gibt es 
für sämtliche Schulfächer) gegründet werden, es blieb jedoch 
bei einer Tagung für wahllos zusammengewürfelte Interes­
sierte, denen erklärt wurde, dass es nun doch kein Budget 
dafür gibt. Das Zentrum für schulische Kulturarbeit (ZSK) 
wurde dann im Dezember 2012 von der bmukk Stabsstelle 
kreativität kultur schule (kks) beauftragt eine weitere Tagung 
zu veranstalten. Trotz reger Teilnahme und Interesse blieb es 
von Seiten des Bundes jedoch auch dabei. 

Die einzige bundesfinanzierte Institution, die sich um 
Tanzvermittlung an Schulen bemüht ist KulturKontaktAustria, 
die im Rahmen ihrer „Dialogveranstaltungen“ Initiativpro­

Österreich im europäischen Vergleich 

In vielen europäischen Nachbarländern (allen voran Deutsch­
land, Belgien, Niederlande) gehört Tanz bereits zum festen 
Bestandteil Kultureller Bildung – das Potential, das in die­
ser Kunstsparte und im Bereich der Vermittlung liegt, wurde 
spätestens seit Royston Maldoom und dem Film Rhythm Is 
it!1 klar. In Deutschland wurde daraufhin ein fünfjähriger 
Tanzplan entwickelt und vom Bund mit 12,5 Mio Euro finan­
ziert2. Ziel sollte es sein, Qualität zu sichern, Forschung zu 
betreiben und Koordinationsstellen aufzubauen, die zwischen 
Schulen und Tanzschaffenden vermitteln. Das Vorhaben ist 
gelungen – zeitgenössischer Tanz ist im Bereich der Bildung 
ein etablierter und selbstverständlicher Bestandteil gewor­
den. Tanz hat sich dort sowohl in den festen Stundenplänen 
einen Platz erobert, als auch in Form von Projekttagen und 
Projektwochen.

Tanz in Schulen 
Qualitätssicherung in der Tanzpädagogik

Daniela-Katrin Strobl und Veronika Larsen

Podiumsdiskussion beim Symposium Tanz in Schulen am Konservatorium Wien, 
22.2.2014 © Christoph Varga



	 55diskurs

(Selbst-, Organisationskompetenz) von den Unterrichtenden 
gefordert werden.3

Weder Musikpädagog_innen (deren Ausbildung max. 
2 Semesterwochenstunden Tanz&Bewegung enthält) noch 
Sportpädagog_innen sind ausreichend qualifiziert, um Tanz 
als Kunstform zu unterrichten. Sofern die bestehenden Struk­
turen, in denen Tanz angeboten werden kann (bspw. im Mu­
sikunterricht, Musikschulen) sich um die Einbindung von 
Tanz bemühen, bleibt unser Fokus auf der Etablierung von 
Qualitätsstandards.

Am 22. Februar 2014 organisierten wir das Symposi­
um Tanz in Schulen an der Konservatorium Wien Privatuni­
versität. Die Veranstaltung zeigte ein breites Interesse sowie 
den hohen Aufklärungsbedarf in Bezug auf zeitgenössische 
Tanzvermittlung. Die Ergebnisse wurden beim round table 
talk – Tanz in Schulen mit anderen europäischen Vertreter_in­
nen im Rahmen des Szene Bunte Wähne Festivals diskutieren. 
Dabei wurde klar, dass Österreich derzeit da steht, wo sich 
Deutschland vor 10 Jahren befand.

Symposium Tanz in Schulen – Ergebnisse der Podiums-
diskussion

Nach den Impulsreferaten von Aurelia Staub (Tanzpädagogin, 
Choreographin), Kristin Grünauer (ehem. Fachgruppenkoor­
dinatorin Tanz im MSM NÖ), Elisabeth Hillinger (Musik- und 
Tanzpädagogin) und Hubert Pöll (Vizepräsident AGMÖ) kam 
es zu einer Diskussion, über die sich zusammenfassend sagen 
lässt, dass die Anliegen der AG Tanz in Schulen – d. h. Quali­
tätssicherung: strukturell, inhaltlich, personell zu etablieren – 
bei allen Gesprächspartner_innen durchaus auf Zustimmung 
stößt. Die Bereitschaft, in dafür notwendige Mittel zu inve­
stieren, liegt von Seiten des Bundes jedoch noch fern.

Auf die Frage nach der politischen Strategie, um Tanz 
als Teil Kultureller Bildung zu etablieren, verweist Martin Sig­
mund (Leiter des ZSK | BMBF) auf die derzeit sehr schlech­
ten Rahmenbedingungen im österreichischen Schulsystem. Er 
sieht die Integration von Tanz in der Schule eher in bestehen­
den Unterrichtsgegenständen (Musik- oder Sporterziehung). 

jekte fördert. Die Ressourcen, um aktiv zwischen Schule und 
Tanzschaffenden zu vermitteln, um Qualität zu sichern oder 
Projekte zu dokumentieren, sind begrenzt und oft vom En­
gagement des Personals abhängig.

Qualitätssicherung ist jedoch gerade bei einem unge­
schützten Beruf wie „Tanzpädagog_in“ von enormer Wich­
tigkeit, da derzeit prinzipiell jede_r Projekte an Schulen ma­
chen kann. Ein Qualitätsmerkmal könnte die universitäre 
Ausbildung sein – ein Blick in gängige Tanzschulen zeigt je­
doch eine andere Realität. Es gibt immer mehr Wochenend-
Ausbildungen zum Theaterpädagogen / zur Tanzpädagogin. 
Das mag im kommerziellen Bereich seine Berechtigung ha­
ben, wenn es um Tanz an Schulen geht, sowie um Tanz als 
Kulturelle Bildung hat die österreichische Politik jedoch die 
Aufgabe, sich mit der Kunstsparte ernsthaft auseinander zu 
setzen. Sie würde im Zuge dessen bald merken, dass notwen­
dige Qualifikationen für eine künstlerisch sowie pädagogisch 
fundierte Tanzvermittlung nicht in wenigen Wochenenden 
erworben werden kann. 

Die AG Tanz in Schulen

Wir gründeten und leiten seit 2012 die AG Tanz in Schulen, 
die in die Österreichische Berufsvereinigung für Tanzpäda­
gogik eingegliedert ist. Das Ziel ist, eine Koordinationsstelle 
aufzubauen, die sich für Forschung im Bereich der Tanzpä­
dagogik einsetzt und Qualität im Bereich der Vermittlung 
und Umsetzung von Tanzprojekten an Schulen gewährlei­
stet. Die AG bemüht sich um einen aktiven Diskurs und um 
die Vernetzung von und mit bildungsnahen, kulturellen und 
universitären Institutionen. Dabei geht es nicht um die Ein­
führung eines neuen Faches „Tanz“, sondern darum, dass 
Tanz in der Vermittlung seinen gleichberechtigten Stellen­
wert neben Musik, Schauspiel und bildender Kunst erlangt. 
Außerdem soll Tanz nicht verkürzt – als Bewegungsausgleich 
– sondern als Kunstform verstanden und vermittelt werden. 
Daher müssen auch Vermittlungskompetenzen (pädagogisch, 
didaktisch, methodisch), Fachkompetenzen (tanzpraktisch, 
-künstlerisch, -theoretisch) sowie überfachliche Kompetenzen 

Unter Tanzvermittlung wird immer noch das Ausprobieren von Walzerschritten 
im Musikunterricht oder Cheerleading im Sportunterricht verstanden. 
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Fazit – Was ist zu tun?

In Österreich besteht die Notwendigkeit, eine Koordinations­
stelle für Tanzvermittlung, nach dem Vorbild des fünfjährigen 
Tanzplan Deutschland, einzurichten. Um Qualitätsstandards 
der zeitgenössischen Tanzpädagogik zu etablieren und die 
Nachhaltigkeit von Tanz als Kulturelle Bildung zu fördern, 
ist es von großer Dringlichkeit, die verschiedenen Formate, 
in denen Tanz vermittelt wird (Initiativprojekte, Kooperation 
Musikschule / Schule u. a.), personell, inhaltlich und struk­
turell zu fördern. 

Auf personeller und inhaltlicher Ebene ist die Thematik 
Tanzvermittlung janusköpfig zu betrachten – pädagogische 
Kompetenzen und künstlerische Kompetenzen müssen durch 
eine fundierte Ausbildung gegeben sein. Die strukturelle För­
derung von Tanzvermittlung muss seitens des Bundes ermög­
licht werden, denn ohne dessen politische Entscheidung ist 
eine nachhaltige Etablierung von Tanz als Teil Kultureller 
Bildung nicht umsetzbar.||

1 Rhythm Is It!, T. Grube und E.S. Lansch, 2004
2 www.tanzplan-deutschland.de/plan.php
3 Vgl. BV Tanz in Schulen Deutschland: Handlungskompetenzen von 
Tanz-in-Schulen
4 www.wien.gv.at/bildung/schulen/musikschule/unterrichtsfaecher/
elemu.html
5 www.agmoe.at

www.tanzpaedagogik.at

Ebenso verweist er auf die Möglichkeit, Tanz im Bereich des 
Gesundheitswesens zu verankern. 

Nikolaus Selimov (Leiter der Tanzabteilung Konserva­
torium Wien) stellt fest, dass es in Österreich leider bei Tanz 
immer noch nicht um eine gleichwertig anerkannte Kunst­
form geht. Er sieht Chancen in der Kooperation von Musik­
schulen mit Pflichtschulen, wie z. B. im Rahmen des Pro­
jekts ELEMU4, in dem ausgebildete Lehrende ihr Fachgebiet 
über einen mehrjährigen Zeitraum an Schulen unterrichten. 
Ebenso sieht er Handlungsbedarf in Bezug auf ein Lehramt 
Tanzpädagogik und ist bemüht an einer Umsetzung dessen zu 
arbeiten. Hierbei wird die Wichtigkeit der tanzpädagogischen 
Forschung deutlich, in welcher derzeit Pionierarbeit geleistet 
werden muss.

Die Möglichkeit, die Gerhard Hofbauer (Vorstandsvor­
sitzender der BAGME, Bundesarbeitsgemeinschaft Musik­
erziehung) bietet, indem er die AG Tanz in Schulen einlädt, 
als kooptiertes Mitglied dem BAGME-Vorstand beizutreten, 
ist ein wichtiger Schritt dahingehend, dass im Bereich der 
Musikerziehung die Fachkompetenzen von Tanz eingebracht 
und diskutiert werden können. Im „Kompetenzmodell für 
Musikerziehung“5 ist Tanz ein Drittel der zu vermittelnden 
Kompetenzen. Man ist sich einerseits bewusst, dass man hier 
nur Halbwissen vermitteln kann, da in der ME-Ausbildung 
solche Kompetenzen nicht vermittelt werden, andererseits 
argumentiert man, es gehe nur darum ein paar Walzerschritte 
oder Line-dance zu erlernen. Liest man sich das Kompetenz­
modell jedoch durch, ist das widersprüchlich.

Daniela-Katrin Strobl

ist freischaffende Tanzpädagogin und Choreografin. Sie gründete 
und leitet die AG-Tanz in Schulen gemeinsam mit Veronika Larsen 
und ist im Vorstand der Österreichischen Berufsvereinigung für Tanz-
pädagogik. 

Veronika Larsen

ist Musik- und Tanzpädagogin sowie zertifizierte Atem-Tonus-Ton® 
Pädagogin, leitet gemeinsam mit Daniela-Katrin Strobl die AG-Tanz 
in Schulen und ist kooptiertes Vorstandsmitglied der BAGME.
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Performing Arts in UK

international

In 2011 the Arts Council of Great Britain removed its fun­
ding from over 200 arts organisations. The reductions, impo­
sed by central government cuts, represented a 15 % drop in 
support which in many cases coupled with the loss of local 
authority match-funding resulted in the closure of companies 
like Shared Experience, which had become part of theatrical 
landscape over the past twenty five years.

Yet within these cuts were clear indications of the form 
of work which the Arts Council wished to maintain and de­
velop within its portfolio in the future. Punchdrunk, whose 
immersive theatre performances take place in ‘found’ spaces 
received a 141 % increase in funding, and both the High Tide 
Festival which focuses on new writing, and the Fierce Festi­
vala live art festival in Birmingham were also given increases 
in funding.

So, although the cuts were extremely damaging to the 
theatrical ecology, the repositioning of funds also provided 
opportunities within the sector for certain brands of work to 
develop. Over the past three years is has been evident that 
what might have been considered in a European context the 
‘Off’ producers (what the British refer to as the Fringe) has 
been embraced more firmly by the establishment.

Indeed it is entirely possible that the distinction between 
these two genres has become meaningless since collaborative 
projects between micro-producers and major organisations 
such as the National Theatre or the RSC have become more 
and more a part of the UK theatre’s ‘grund-norm’. The main­

stream theatre and the Off-Network within the UK has always 
had a fluid, sometimes even symbiotic, relationship but incre­
asingly regional producing theatres are actively trying to foster 
relationships with creative and innovative Independents (see 
link below to article in The Guardian).

Theatre buildings themselves whilst maintaining their 
significance in the commercial arena are becoming less and 
less of interest to funders within the subsidised sector.

The past few years has seen the closure of a number of 
regional repertory companies, and at the same time the expan­
sion of large-scale free outdoor performances. The apotheosis 
of this model could be seen during the 2012 Olympic Games 
in Danny Boyle’s historical mash-up opening ceremony.

In my own region, the South West of England, festivals 
like Inside Out which describes itself as “a high profile, non-
metropolitan model promoting site-responsive contemporary 
performances in dispersed heritage locations” has commis­
sioned work from independent theatre companies / makers 
both within the UK and externally.

The festival, supported through Activate Performing 
Arts, has engaged with over 60.000 visitors by crossing over 
audience boundaries and by presenting its work for free out­
side. The ideas behind this form of performance in Britain 
were originally brought into the UK by companies such as 
Welfare State International, but in recent years they have been 
strongly influenced by work drawn from the French Creation 
Centres.

A report by Sean Aita 
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I suppose in essence what I am trying to say is that although the UK theatre ecology 
has some very clear bastions of ‘high culture’, the fringe/Off theatre maker can influence 

or change that ecology by sheer force of vision.

Sean Aita

moved into directing by developing his own company which worked 
on the Fringe in London, and was then appointed Associate Director 
of the Royal Theatre in Northampton where he was responsible for 
touring productions and was head of the education department cre-
ating a range of participatory projects with community groups. He 
currently works for the Arts University Bournemouth as a Senior Lec-
turer in Acting and is a fellow of the Higher Education Academy.

The arrival of Royal de Luxe’s Sultan’s Elephant in London in 
2006 was a key moment which helped to define an approach 
that the Arts Council has used in some respects to deliver on 
its promise to provide “Great art and culture for everyone” as 
it promised in its strategic document first published in 2010 
and revised in 2013. French companies have been popular 
outside London and EU initiatives like the Inter-Reg funding 
instrument have provided opportunities for collaboration in 
the fields of street-art/new circus through consortia like Zepa 
and Zepa2.

Generik Vapeur presented their touring show featuring a 
giant man made of shipping containers Waterlitz in collabora­
tion with the Nuffield Theatre in Southampton through Zepa 
last year, while the PASS Emerge project brought Cirques 
Jules Verne to Great Yarmouth’s new Out Theatre Internati­
onal Festival of Street Arts and Circus.

Over the past five years a much broader network of 
performance festivals has been developing across the UK than 
was previously available. The Arts by the Sea Festival in Bour­
nemouth, sponsored by the Arts University, has developed 
significantly since it began four years ago and is now a major 
regional cultural event joining more established events such 
as the Winchester Hat Fair or Brighton Fringe.

Whilst I began this report by mentioning Arts Council 
cuts in funding I will conclude by drawing your attention to 
an announcement made on the 16th of April 2014, by the UK 
Secretary of State for Culture Sajid Javid and the Arts Council 
England Chair Sir Peter Bazalgette, that a new £18 million 
fund would be set up to help promote the best of English arts 
and culture to overseas countries.

Not terribly interesting to me as an EU-based producer 
you might think, until you read the rest of the pronouncement 
which ends with the sentence: “and to encourage opportuni­
ties for collaboration and cultural exchange.”

A final thought. One of the most successful and talked about 
pieces of theatre in London in recent years, aside from the The 
Drowned Man based on Buchner’s Woyzeck and performed 
by the aforementioned Punchdrunk Theatre Company, is a 
production called You me, the bum bum train. The company 
who produce the show specifically request that anybody who 
wants to see it does not do any research into it as it works best 
if you know nothing about it. I can only tell you that it turns 
theatre on its head and makes you rethink completely what 
the actor/audience relationship is, can or should be. It is a 
show which is quintessentially Off Theatre, as it could never 
be exploited commercially.

I suppose in essence what I am trying to say is that alt­
hough the UK theatre ecology has some very clear bastions of 
‘high culture’, the fringe/Off theatre maker can influence or 
change that ecology by sheer force of vision. It is interesting 
that the National Theatre of Scotland neither has, nor wants 
its own theatre building. The first director of the company 
Vicky Featherstone borrowed from the itinerant, flexible, pre­
carious fringe model and simply produced work where it was 
most appropriate. It is to be hoped that the future of theatre in 
the UK remains broad and open to re-definition in the future 
as it has been in the past. ||
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Organisations/Festivals/Articles 

Activate Performing Arts: Arts Development Organisation. Close association with the Inside Out Festival, 
http://activateperformingarts.org.uk

Arts by the Sea: Performance and visual arts festival Bournemouth, http://artsbournemouth.org.uk/festival

Arts Council International Fund Announcement: Article announcing £18,000,000 investment in exporting culture, 
http://theatrebristol.net/2014/4/29/arts-council-england-and-dcms-announce-international-fund

The Hat Fair Festival: Oldest street theatre festival in UK. Winchester, Hampshire, www.hatfair.co.uk

Brighton Festival: Largest International fringe festival in South East England, www.brightonfringe.org

Guardian – International Collaboration: Article by former director of Mercury Theatre Colchester, Dee Evans, on the 
value of International co-operation for UK regional theatres, 
www.theguardian.com/stage/theatreblog/2011/nov/01/theatre-island-britain-international-collaboration

Inside Out Festival Dorset: Large scale outdoor festival featuring International artists, 
www.insideoutdorset.co.uk/home

Out There Festival Great Yarmouth: Street theatre and circus festival featuring some International work in the East of 
England, http://www.zepa2.eu/sites/www.zepa2.eu/IMG/pdf/out_there_festival_low_res.pdf

Punchdrunk: Experimental theatre company, http://punchdrunk.com

Sea Change – Arts Development: Arts development organisation working with Out There Festival, 
www.seachangearts.org.uk

Visiting Arts: Visiting Arts promotes the flow of international arts into the UK and develops related cultural links abroad 
to help build cultural awareness and positive cultural relations. The organization awards funding and provides support 
for projects, www.visitingarts.org.uk/home

You Me, the Bum Bum Train: Genre busting, description defying performance, www.bumbumtrain.com

Zepa 2 European Zone of Artistic Projects: Anglo-French consortium developing circus and street theatre performance 
projects in UK and France, www.zepa2.eu/?lang=en
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© Michael Traussnigg:
Allerdings, Allerdongs
Peter Spielbauer, 2011
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Nevid Teatar 
Banja Luka 
Ein Exkurs in die freie Theaterszene in Bosnien 
und Herzegowina

Mit dem experimentellen, musikalisch-pantomimischen Spiel Zvaće se Hamlet (Man wird ihn Hamlet nennen) meldet 
sich eine kleine freie Theatergruppe aus Banja Luka auf tragischkomische Weise zu Wort. Man karikiert die Probleme 
der zeitgenössischen (Nachkriegs)gesellschaft, die Ängste angepasster Bürger_innen, hin- und hergerissen zwischen 
der Angst vor dem Verlust individueller Freiheiten und dem Druck gesellschaftlicher Konventionen. Auf atmosphärische 
Weise zeichnet das Nevid Teater Banja Luka Gespräche und alltägliche Situationen nach und kommt dabei ohne Worte 
aus. Assoziationen zu Politik, Macht, Staatsgewalt und besonders den Missbrauch dieser, drängen sich den Zuschau-
enden auf, während die dynamischen Bewegungen auf der Bühne durch live erzeugte Soundeffekte begleitet werden. 
Ein Schauspiel, welches die Monotonie des bürokratischen Teufelskreis und die Mechanismen und Machtstrukturen 
Bosnien und Herzegowinas ad absurdum führen. 

Mit Nevid Teatar produzieren der Schauspieler Dejan Andrić 
und der Musiker, Grafikdesigner und Tänzer Marko Djukić 
seit 2009 Theateraufführungen, die durch unterschiedliche 
künstlerische Zugänge, Experimente mit und im Raum un­
verzichtbarer Teil der freien Kulturszene in Banja Luka, der 
Republika Srpska und auch Bosnien und Herzegowinas. Im 
Gespräch mit Nevid Teatar möchte Christine Punz mehr über 
die freie Theaterszene in Bosnien und Herzegowina erfah­
ren. 

Christine Punz: Wie würdet ihr eure künstlerische Praxis 
beschreiben? Inwieweit unterscheidet ihr euch von anderen 
im Land? 
Dejan Andrić: Was uns grundsätzlich von der Arbeit in den 
Institutionen der Stadt unterscheidet, ist, dass wir großteils 
eigene Stücke machen. Das macht hier keiner. Aber auch 
sonst sind wir die einzigen, die konstant frei arbeiten – eine 
freie Theaterszene gibt es so nicht. Uns ist besonders der Pro­
zess während der Arbeit wichtig, denn wir beginnen bei einer 
Idee und kommen durch Improvisation dann immer klarer 
zu unseren Konzepten. Natürlich läuft das nicht immer nach 

dem selben Schema ab, aber uns ist dieser kreative Prozess 
sehr wichtig und wir überlassen viel der Entwicklung. In 
Wahrheit fehlt uns aber noch ein Regisseur, mit dem wir gut 
zusammenarbeiten können – bisher hatten wir nur vereinzelte 
Kooperationen für einzelne Projekte. 
Marko Djukić: Wir adaptieren alles an dem Raum. Ich glau­
be aber, dass wir uns grundsätzlich von den wenigen freien 
Theatergruppen in Bosnien Herzegowina unterscheiden, da 
wir einen interdisziplinären Zugang haben, d. h. nicht nur die 
Schauspielerei, sondern auch der Einsatz von Multimedia und 
Musik sind wichtige Bestandteile unserer Arbeit. 

Punz: Wie viele Leute seid ihr insgesamt? 
Andrić: Nevid Teatar, das sind nur Marko und ich. Meist sind 
wir aber mehr Leute, die wir uns dann gezielt suchen, seien 
es befreundete Schauspieler_innen oder Musiker_innen oder 
eben Regisseur_innen, je nach Bedarf. 

Punz: Gibt es weitere freie Theatergruppen, die in Banja Luka 
so wie ihr arbeiten?

Nevid Teatar Banja Luka: Zvaće se Hamlet 
© Aco Čavić 
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Andrić: Das liegt alles an unserem privaten Netzwerk und 
dem guten Willen persönlicher Kontakte und Freunde, die un­
sere Arbeit schätzen und uns ab und an aushelfen, indem sie 
uns ihr Equipment, ihr Cafe oder sonst etwas zur Verfügung 
stellen. Wenn wir jemanden zusätzlich engagieren, zahlen wir 
das meist aus eigener Tasche. Selten steigen wir mit Null aus, 
meistens zahlen wir selbst noch drauf. Ich als Schauspieler 
kann, obwohl ich viel spiele, nicht davon leben. Marko hat 
sein eigenes Business.
Djukić: Wir haben viele Partner, die uns aushelfen, aber das 
alles basiert auf privaten Kontakten, die wir zum Glück ha­
ben. Oft haben wir bei mir zuhause geprobt. Ich hatte einige 
Zeit lang ein Zimmer in meiner Wohnung frei. 

Punz: Ich kenne die Lage ja aus anderen Bereichen der Kunst- 
und Kulturproduktion und weiß auch, dass eine Kooperation 
mit der Stadt aufgrund der bekannten Probleme wie Nepotis­
mus und Korruption meist sehr schwierig ist. Inwiefern hat 
das Auswirkungen auf eure Arbeit? 
Djukić: (lacht) Die übliche Geschichte würde ich sagen, und 
das obwohl wir eigentlich Sympathisant_innen hätten. För­
derungen gibt es so gut wie keine, wenn es um Räume geht, 
stößt man auf unendlich viel Bürokratie, die letztendlich kei­
ne Resultate für uns bringen. Dazu kommt noch, dass man 
einmal bedenken muss, dass es in BiH gar kein Gesetz für 
Kunst und Kultur gibt. Ein Gesetzesentwurf wartet seit zehn 
Jahren darauf, dass etwas damit passiert. Folglich kannst du 
dir denken, wie man mit Ansuchen um Unterstützung jeder 
Art relativ unbeholfen umgeht. 
Andrić: Ich gebe noch immer nicht auf und lege meine Pro­
jekte nach wie vor der Stadt vor, eine nennenswerte Finan­
zierung haben wir noch nie bekommen. Im Dezember letzten 
Jahres habe ich der Stadt ein Projekt vorgelegt, ich weiß auch 
schon, dass eine Kommission bereits Anfang Jänner getagt 
hat, Antwort habe ich noch keine ... ich rechne frühestens 

Andrić: Hier in Banja Luka gibt es ein paar wenige Menschen, 
die ab und an auch schauspielen und mit europäischen Re­
gisseur_innen zusammenarbeiten. Manchmal werden solche 
Stücke im städtischen Kindertheater aufgeführt. Nur leider 
sind das meist Misserfolge und keiner kommt, da man un­
seren Leuten hier vorher einmal erklären müsste, dass auf der 
Bühne des Kindertheaters auch Vorstellungen für Erwachse­
ne aufgeführt werden können. Wir sind die einzige fixe und 
schon länger bestehende Truppe, die sich in der Stadt und 
der Szene des Landes schon einen Namen gemacht hat. Die 
meisten, die wie ich hier Schaupiel studiert haben, arbeiten 
gar nicht mehr. Wenige sind am Nationaltheater – dazu muss 
ich nicht viel sagen. Der Rest sitzt zu Hause. Manche von 
ihnen engagieren wir nach Bedarf, aber derzeit sind wir noch 
immer die einzige fixe Truppe. 
Djukić: Wir sind glücklicherweise in etwas für uns Authen­
tisches und für die Szene hier Unbekanntes hineingerutscht. 
Unsere Miniprojekte machen wir hauptsächlich aus einem 
Enthusiasmus heraus, weil wir in dem Bereich einfach ar­
beiten wollen; leben können wir davon nicht. 

Punz: Verzeiht die vielleicht etwas indiskrete Frage, aber wo­
von lebt ihr dann? 
Djukić: Ich bin selbstständiger Grafikdesigner und habe mei­
ne eigene Firma, das hilft uns viel bei der Arbeit.
Andrić: ... ich kann mir dieses „Hobby“, das eigentlich mein 
Beruf ist, nur leisten, weil ich nach wie vor bei meiner Mutter 
wohne. Zeitweise spiele ich auch im Nationaltheater, aber 
das empfinde ich eher als Zeitvergeudung, nicht nur wegen 
des lächerlich geringen Honorars von 20KM (rund 10 Euro) 
pro Aufführung. 

Punz: Wie finanziert ihr eure Produktionen dann überhaupt? 
Ihr spielt viel Open-Air, auf öffentlichen Plätzen, wo man ja 
auch keinen Eintritt verlangen kann. 

Zeitweise spiele ich auch im Nationaltheater,  
aber das empfinde ich eher als Zeitvergeudung,  

nicht nur wegen des lächerlich geringen Honorars. 
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Punz: Seid ihr im Land mit anderen freien Gruppen ver­
netzt? 
Andrić: Natürlich. Die meisten haben ähnliche Probleme wie 
wir. Aber generell kann man sagen, dass die freie Theatersze­
ne seit den 90ern stagniert, was auch kein Wunder ist, da das 
Theaterspielen eben keine Lebensgrundlage darstellt. 

Punz: Reist ihr viel herum? Seid ihr international vernetzt 
bzw. spielt ihr auch außerhalb von Bosnien Herzegowina?
Andrić: In der Republika Srpska und Bosnien Herzegowina 
haben wir mit einigen Stücken Aufführungsreisen gemacht. 
Vor zwei Jahren waren wir auch in Zenica am Theaterfestival. 
Wir würden sehr gerne mehr außerhalb spielen. Wir haben 
auch Kontakte, aber wir können eben nur auf Einladung hin­
kommen. Ich war einmal auch in Minsk. In der EU haben 
wir noch nicht gespielt. Bis Schengen vor zwei Jahren war 
das organisationstechnisch fast unmöglich, doch auch jetzt 
ist das vorwiegend eine finanzielle Frage.

Djukić: Ich hab auch nicht ganz so viel Zeit wie Dejan dafür. 
Immerhin hab ich meine Firma, von der ich lebe.

Putz: Habt ihr schon Ideen für ein neues Stück? 

Andrić: Wir haben viele Ideen, daran scheitert es nicht. Was 
mich persönlich sehr reizen würde, wäre auch einmal in ei­
ner Fremdsprache zu spielen. Das wäre eine besondere He­
rausforderung, einen Text lernen, den ich eigentlich gar nicht 
verstehe. Auf Deutsch zum Beispiel (lacht). ||

http://nevidteatar.blogspot.co.at/

in zwei Monaten mit einer Antwort. Das ist hier im Land 
völlig normal.
Djukić: Die Bürokratie ist ja auch in anderen Ländern ein 
Problem und bis zu einer gewissen Grenze ja auch ok. Al­
lerdings ist es uns auch schon passiert, dass wir eine kleine 
Summe zugesichert bekommen haben, dann alles aus eigener 
Tasche vorfinanzierten und zuletzt nie Geld gesehen haben 
und auch keiner von einer Förderung etwas wissen wollte.

Punz: Es gibt in Banja Luka drei Theaterhäuser, wenn man so 
will. Das Nationaltheater, das Kindertheater und das Stadt­
theater Jazavac. Habt ihr Zugang zu diesen Häusern? 
Djukic´: Dejan kann dir ein leidiges Lied singen, wie prekär 
die Arbeitssituation im Nationaltheater ist. Er hat ja schon 
einige Male dort gespielt – mit unserem Programm dürfen wir 
da nicht hinein. Im Kindertheater – dieses Haus ist eigentlich 
am besten organisiert in der Stadt – haben wir das Problem, 
dass unser Publikum nicht versteht, dass dort auch andere 
Aufführungen für ein älteres Zielpublikum gespielt werden. 
Das Jazavac wäre eigentlich am naheliegensten, aber seit die 
Stadt dort ihre Finger drin hat, ist das aus bürokratischen 
Gründen beinahe unmöglich. Man bekommt stundenweise 
vorgeschrieben, wann man gegen Entgelt hinein darf, und 
wenn man Glück hat, ist der Raum dann für Proben auch 
frei. 

Punz: Da könnte ja dann DKC Incel, das neue unabhängige 
Kulturzentrum der Stadt für euch eine Chance sein. Neben 
den allgemeinen Problemen hier im Land, was die Kulturpo­
litik direkt betrifft, worin liegen die größten Schwierigkeiten 
für eure Arbeit? 
Andric´: Das größte Problem ist, dass wir überhaupt keinen 
Raum haben. Es entspricht zwar der Wahrheit, dass wir den 
Hauptfokus in unserer Arbeit auf das Zusammenspiel von 
Körper und Raum legen und grundsätzlich sehr gerne Räume 
erforschen. Das muss sogar als eines der Konzepte, die wir in 
der Arbeit anwenden, hervorgehoben werden. Dem gegenüber 
steht aber die Tatsache, dass wir gar keine andere Wahl haben, 
weil wir kein Stück nach einen Raum ausrichten können, da 
wir während der Proben selten wissen, wo und ob wir über­
haupt zweimal am selben Ort spielen werden. Wir haben ge­
lernt aus der Not heraus so zu arbeiten, dass wir buchstäblich 
mit zwei Autos das Equipment für ca. fünf Aufführungen, in­
klusive Schauspieler_innen transportieren können. Dennoch 
hätten wir gerne auch manchmal einfach einen Raum, den wir 
längerfristig oder eben öfter bespielen können.

Christine Punz

Kunst- und Kulturmanagerin, kam vor 4 Jahren als OeAD Lektorin 
nach Banja Luka, seit 2 Jahren Mitglied von "UNSA Geto", Mitbegrün-
der_in des Kulturzentrums DKC-Incel in Banja Luka

Marko Djukić

Musiker, Grafikdesigner und Tänzer

Dejan Andrić

Schauspieler
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About “Demolition of the Eiffel Tower” and religious 
fanaticism … 

To a foreigner, it could seem that cafeterias are the religion 
with the most followers in Kosovo. But Kosovo’s panorama is 
more multi-colored. Just take a look at Prishtina: it has an un­
finished Serbian Orthodox church which remains stuck in the 
mud, like a gigantic mushroom. The (politically motivated) 
construction of that church began during the war in Kosovo. 
A large Catholic cathedral has since been built below the 
Orthodox church. It was conceived by Ibrahim Rugova, the 
now-deceased former president, who — it is rumored — con­
verted to Catholicism. Muslims will soon have a large mosque 
in Prishtina; it is going to be constructed near the main post 
office. The cynics are saying that the mosque is being built 
near the post office because of the “powerful waves” (which 
allow a) faster connection to Allah.

There was a kind of religious harmony in Kosovo and I 
think that harmony still dominates, but the rise of religious 
extremism should not be underestimated. About a year ago, 
a group of Muslim extremists seriously threatened a youth 
group that had gathered to promote a new magazine issue 
on the topic of sex. Some clerics have become noisier re­
cently because they’ve learnt how to use the internet. They 
record themselves commenting on an issue, or someone else 
records them preaching in a mosque, and then those videos 
are distributed over the internet. Their remarks often include 
hate speech, male chauvinism, religious intolerance, as well 

as lots of open calls to violence. So it was in the midst of 
this intriguing religious ferment that we decided to produce 
Demolition of the Eiffel Tower because it specifically addres­
ses these sensitive topics: religious fundamentalism, terrorism 
and individual freedom. With that in mind, I have to say that 
performing this play in Kosovo was a challenge. It’s a chal­
lenge because you never know where the border of tolerance 
lies for these extremists. It’s an unknown border.

The problems Demolition deals with are almost global, 
it made the play’s ‘universalist’ approach absolutely essenti­
al. I don’t deal directly with Islam in Kosovo in this drama; 
although after the premiere in Prishtina the public reacted 
as if I had written the play on exactly that topic. I think the 
public interprets the play’s ‘universal’ references through its 
own local ‘lens’. The public reaction in Sarajevo in 2011 was 
similar, when it was performed there, and in New York, in 
2011 also. It was received even better in Paris, where there 
were various readings of it.

About black humor in art … 

One of the goals of art is to make something which is not 
apparent to society visible, or to bring attention to something 
that society stifles, suppresses and denies. In this respect, as a 
writer, I naturally want my work to have an impact on society. 
When writing about victims of war and peace, about terrorism 
or religion, about humiliated Roma or nationalism, natural­

Kosovo today 
Jeton Neziraj

The Demolition of the Eiffel Tower
© Avni Selmani
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About political influence in arts… 

There is a tendency here of politics trying to control and use 
the art scene in Kosovo. This is manifested in various ways: 
a selective allocation of budgets for culture, installing poli­
tical partisans and sycophants in public cultural institutions 
wherever possible, encouraging a style of “patriotic art” by 
directly controlling public cultural institutions, withholding 
support for independent cultural initiatives and even censo­
ring the content of artistic productions. I still maintain that 
this is not the product of an organized government program, 
but more a primitive mindset that cannot conceive of the role 
and function of art in a democratic society.

In a way, all of this has led art in Kosovo to carry on 
reproducing the same boring discourse of politics. In addition 
to this, an entire army of “national artists” has been produced; 
they want to be artists, but they also want to be patriots. Abo­
ve all, they want to be patriots. And so, in their artistic cre­
ations, they take great pleasure in an ugly mixture of art and 
patriotism. If I can express myself metaphorically: “national 
artists” want to paint a pretty picture, showing Skanderbeg 
(Albanian national hero) with his sword cutting off the head 
of not just one Turk, but ten Turks, all at once.

About national myths in Kosovo...

It’s no surprise that national myths are prominent, now that 
the identity of Kosovo’s new state is being constructed. Myths 
are the fodder nourishing this identity’s creation. Old myths 
are being rediscovered and used for different political, so­
cial or national causes, but also, many new myths have been 
created and are being created to serve political parties, the 
government or other groups, which seek to win power or to 
keep the power they have.

About the power of art in the “de-victimization” of vic-
tims… 

In some other occasions I have talked about the “de-victimi­
zation of victims” as a process that enables victims to feel part 

ly I hope that I can affect society’s development. My plays 
contain black humor, but mostly, they are political satires. In 
particular, the comedy Flight over the Kosovo Theatre dis­
cusses Kosovo and addresses problems that are compatible 
with those of many other societies. There are many examples 
of this type of creativity having some power over politics and 
society. Perhaps the best example is from December 2012, 
when Kosovo’s government used the Ministry of Culture to 
prevent the premiere of One Flew Over the Theatre of Koso-
vo at all costs. The subsequent debates in the media for and 
against this play, and for and against it going to Belgrade and 
then on to Kragujevc, illustrates this as well.

If I were to sum up this issue at this moment, I would 
say that this dream of ours, of an art that changes the world, 
must carry on. Even though, I actually believe, that art does 
not change the world, but instead, makes it human and makes 
it what it is now; with all the good and the bad.

About taboo topics in Kosovo today… 

There is no question that every society has taboos. But a so­
ciety like Kosovo’s, which is (let’s say) under construction, 
can naturally be expected to have more taboos. Certain topics 
that relate to state formation, religion, the Kosovo war, the 
involvement of political elites in corruption, or issues linked 
to Kosovo in the former Yugoslavia continue to be treated 
superficially. Artists mainly tiptoe around these and other 
topics, or when they do address them, they do it within the 
accepted framework. In general, the past is dealt with se­
lectively, emphasizing only appropriate moments and events. 
The framework excludes any weakness, mistakes or unwitting 
errors in Albanian society or alternatively, it projects them 
as the result of something externally imposed, as “influences 
coming from our enemies”.

Until recently, the character of an Albanian mother 
could not dare to be a promiscuous woman, Serbs were al­
ways drunken soldiers swearing and killing cold bloodedly 
and so on. But lately things have begun to change. A new 
generation of artists has started to see differently and produce 
another form of artistic creativity, without fear of penetrating 
the “black holes” of Kosovar society.
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this great step. The sooner this occurs, the better it will be for 
us all, and above all for Serbia.

About the price of freedom and declaring to “belong to a 
small number of artists who are not under the control of 
the Kosovo authorities, and … are free to awaken peoples’ 
feelings towards others”… 

The price was very high; the media attacks were as constant as 
the firing of a Kalashnikov. I lost my job, received zero public 
funds for my work and was given clichéd labels like “traitor” 
and “anti-Albanian”. In fact, I suffered so much, that [in my 
depression] I couldn’t stop writing plays. Only a writer could 
understand my misery. Every night, before going to sleep, I 
weep, then I write a scene of my new play. Then I curse the 
government for bringing me so low, and then I sleep. It’s the 
same every night. Isn’t that awful? But I should stop joking 
because it seems the role of a victim does not suit me. Why 
did I take on the role that you described? It isn’t such a myste­
ry. I can explain with a short story. As a child, in elementary 
school, I had a Serbian teacher who taught us the Serbian 
language. We called the teacher Bora. He was a good man. 
He’s still alive, but I haven’t seen him for over 25 years. Du­
ring the war, I often asked myself: what if I was to find myself 
facing my teacher, Bora? Could I kill him? No, I told myself. 
Could he kill me? In every variant I tried, the answer was: 
No. Then after the war, I made many Serbian friends, and I 
was sure that if, hypothetically I were to meet them in some 
possible circumstance of war, I would not be able to kill them. 
Nor would they kill me. And so, I started with these sort of 
naive thoughts and questions, and then later, I formulated 
some more sophisticated positions, on the shared sense of 
suffering and pain of the other; on pain which, when stripped 
of all its patches, is simply human pain; on suffering that has 
no religion, nationality or homeland, but is just suffering. It 
is that simple! Don’t you think? ||

of society, to feel useful and to feel equal, and as a process 
that recognizes and respects their suffering, but at the same 
time makes them conscious of the suffering of others. I am 
referring here mostly the families of missing people, family 
members of those killed in the war and most of all, those who 
directly suffered from the war. Above all, art can facilitate and 
assist this “de-victimization” process. That’s what I believe. 
Art has always been thought to play this kind of role. Schiller 
said that the Hellenic tragedy educated the ancient Greeks 
because by watching the tragedies, they learned to control 
individual consciousness and make it part of normal life.

The Bogujevci exhibition is the best example of this. It 
was given in Belgrade after my performances and the theme 
was a family’s suffering during a massacre committed by the 
Serbian police. The exhibition was also followed with curio­
sity in Kosovo. I can’t speak for the position of the public in 
Prishtina towards the exhibition, but it seemed to me that in 
general people were quite enthusiastic. The tragic history of 
the Bogujevci family is well known here. The three curators 
of this exhibition, especially Saranda, are very active and they 
have done various projects of this character, including ope­
ning the same exhibition in Prishtina. All three have proven 
themselves to be very brave, as are the people from Heartefakt, 
who made the organization of this exhibition possible. But, 
the threatening atmosphere in Belgrade which emerged 
around this exhibition left a bad taste. It was depressing to 
see demonstrations against it. There are idiots everywhere, but 
really, this time, they had no place there at all. It was a deeply 
despairing image, to see them shouting against an exhibiti­
on that itself breaks your heart. But, it is also important to 
mention the brave position taken by many intellectuals. They 
were really impressive and suggest a glimmer of hope for that 
country, which bastards like those protesters have brought so 
low. Also, the presence of Serbian Prime Minister Dacic at the 
exhibition’s opening should not be underestimated. At least, 
that’s how I see it. It is a small step, but I think it is meaning­
ful when no other high-ranking Serbian politician has dared 
to do something similar. Not until now. But Dacic’s vague 
and half-hearted “apology” to the members of the Bogujevci 
family who survived, must now be followed by a long-overdue 
major apology to the state of Kosovo. But it remains to be 
seen whether it will be Dacic or another leader who will take 

Jeton Neziraj

is a Kosovo playwright, and previously served as the Artistic Director 
of this country’s National Theater. He is currently director of Qendra 
Multimedia, a Prishtina-based cultural production company.

It seems the role of a victim does not suit me.
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nössischen Tanz, jeden Sommer, fünf 
Wochen lang, in Wien. Alle Workshops 
und Tickets können online unter www.
impulstanz.com gebucht werden. 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

Theatertage Weißenbach
18.7.-1.8., Weißenbach bei Haus im 
Ennstal

Das etwas andere Sommertheater-Fest: 
Zum 10-Jahres Jubiläum von Theater­
land Steiermark wird der Text v von dem 
Schriftsteller Bodo Hell, der als Senner 
seit 30 Jahren jeden Sommer auf einer 
Alm in der Nähe von Weißenbach ver­
bringt, in der Regie von Ernst M. Binder 
uraufgeführt. Das Programm setzt sich 
aus einem Mix aus zeitgenössischem 
Sprechtheater, Tanztheater und perfor­
mativen Formen zusammen. 

www.theaterland.at

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

La Strada
Internationales Festival für Straßen-
kunst und Figurentheater
1.-9.8., Graz

Eine utopische Stadt wird errichtet und 
wieder zerstört werden, ein Dorf aus 

Genres: komödiantisch und tragisch, 
ernst und ausgelassen, zeitgenössisch 
und klassisch. Burgen und Schlösser, 
Theaterhäuser, Open Air-Bühnen und 
einzigartige Theaterräume werden zu 
Spielstätten. 

http://theaterfest-noe.at

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

22. Theaterfestival SPECTRUM 
2.-5.07., Villach

Das Festival findet ab jetzt jährlich 
statt. Schwerpunkt bleibt das Thema: 
Performance-Kunst im open Space. 
Motto dieses Jahr: It´s still all your's! 
Gehört noch immer dir! Mit Installati­
onen, Performances, Diskussionen und 
Workshops. 

www.festivalspectrum.com

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

ImPulsTanz Festival 
17.7.-17.8., Wien 

Professionelle Tänzer_innen, Choreo­
graf_innen und Dozent_innen aus aller 
Welt, am Puls der Zeit, begegnen sich, 
arbeiten zusammen, zelebrieren zeitge­

info

 intern 

Wir begrüßen unsere neuen Mitglieder 

Michaela Schausberger, Wien; Karin 
Schmid (Die Impropheten), Linz; Gina 
Battistich, Wien; Prisca Schweiger, 
Wien; Barbara Wiltschek, Wien; Chri­
stian Kohlhofer, Wien; Victoria Mora­
wetz, Wien; Mirjam Bauer, Wien; Bar­
bara Dietterich (PunCo), Völs; Sarah 
Babits (Bahamut Productions), Wien; 
Anna Schober, Brunn am Gebirge; Sa­
bine Kleon, Wien; Simon Mayer, Wien; 
Martin Ploderer, Tullberbach; Eva Ma­
ria Schmid (NeueSchauspielschule.at), 
Wien; Michael Schütz (Michael und 
Michael), Wien; Michaela Adelberger, 
Wien; Hannah Bernholt, Wien; Christian 
Schratt, Wien; Astrid Nowak, Wien; 
Barbara Biegl, Wien; Angelika Berger, 
Dornbirn; Maria Ketscher, Wien.

 festivals 

Theaterfest Niederösterreich
18.6.-14.9.

Das Theaterfest Niederösterreich feiert 
heuer sein 20-jähriges Jubiläum.Von 18. 
Juni bis 14. September präsentieren die 
23 Spielorte Festspiel-Vielfalt in allen 
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 ausschreibungen 

Kleist-Förderpreis für Dramatiker
Einsendeschluss: 31.8.

Die Stadt Frankfurt (Oder), die Ruhr­
festspiele Recklinghausen und das Kleist 
Forum Frankfurt (Oder) vergeben in Zu­
sammenarbeit mit der Dramaturgischen 
Gesellschaft den Kleist-Förderpreis für 
junge Dramatiker_innen, die zum Zeit­
punkt des Einsendeschlusses nicht äl­
ter als 35 Jahre sind. Gesucht werden 
deutschsprachige Theatertexte, die zur 
Uraufführung noch frei stehen. Der 
Preis ist mit 7.500 Euro dotiert und mit 
einer Uraufführung verbunden. 

www.heinrich-von-kleist.org/kleist-
stadt-frankfurt-oder/kleist-foerder-
preis-fuer-junge-dramatiker

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

Bank Austria Kunstpreis 2014
Bewerbungsfrist: 3.9.

Auch 2014 vergibt die Bank Austria 
wieder den mit 218.000 Euro dotierten 
Kunstpreis in vier Kategorien (regional / 
international / Kunstvermittlung / Kul­
turjournalismus). 

http://kunstpreis.bankaustria.at

Preis der Jury (3.000 Euro) und der Pu­
blikumspreis (ein Auftritt im Rahmen 
von theaterland steiermark). 

2014 sind folgende Produktionen im 
Wettbewerb: Barbaren (theater t’eig), 
Calamocos (Veza Fernandez), Der 
Druckauftrag (zweite liga für kunst und 
kultur), Einkochen (Die Rabtaldirndln), 
Jugend ohne Gott (Grazer Vorstadtthe­
ater) und Woods (Theater im Bahnhof)

www.theaterland.at

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

Werkstatt – Festival der Urauffüh-
rungen 
1.-4.10., Oberzeiring

Sechs Uraufführungen in vier Tagen. 
Alle Gruppen bekommen die gleichen 
Bedingungen und können vor Ort ihre 
Projekte fertig realisieren. Was wiede­
rum heißt, dass der kleine Ort Oberzei­
ring zu einem Theaterlabor wird und 
sich die teilnehmenden Gruppen auf 
Schritt und Tritt begegnen. 

2014 wird nicht ausschließlich, aber 
doch vorrangig mit Gruppen zusammen­
gearbeitet, die den Weg zu diesem Festi­
val noch nicht geschafft haben. Also auf 
der Suche nach dem jungen Theater von 
morgen …

www.theaterland.at

dem Ennstal samt seinen Bewohner_in­
nen an die Mur übersiedelt, ein riesiges 
Werk Salvador Dalís in der Oper den 
Vorhang ersetzen, und die Geräusche 
der Stadt werden in Strawinskis Früh­
lingsweihe erklingen. Außerdem ver­
wandeln sich die Straßen und Plätze 
in Bühnen und Begegnungszonen, auf 
denen getanzt, gestaunt, verstört und 
applaudiert wird, überwindet die Kunst 
die Barrieren, die sie sonst oft von ih­
rem Publikum trennt und weht wieder 
diese ganz besondere Stimmung durch 
die Stadt.

www.lastrada.at

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

BESTOFFSTYRIA 
Das Festival der Freien Theater
10.-14.9., Graz

bestOFFstyria ist das Theaterfestival der 
Freien Szene in der Steiermark. Einge­
reicht werden können Produktionen der 
laufenden Saison mit Steiermark-Bezug. 
Eine Vorjury wählt die besten sechs aus, 
die dann im Rahmen des Festivals der 
internationalen Jury präsentiert werden. 
Für das Publikum eine zweite Chance 
Versäumtes nachzuholen. Für die The­
ater eine große Chance, sich internati­
onal zu präsentieren. Vergeben werden 
der Theaterlandpreis (7.000 Euro), der 
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1.7.
Zeno Stanek:
Einer fl og über das
Kuckucksnest
Festspiele Stockerau
02266 67689

2.7.
theaterfi nk: Von Großkopfade 
und Sacklpicka
Treffpunkt: U3-Station 
Rochusgasse Wien
0680 126 53 86 

3.7.
theaterzentrum deutschlands-
berg: Der Zerrissene
Landsberger Sommernachts-
spiele, Koselj vlg. Trahütter
03462 6934 

4.7.
Martin Brachvogel: Yuri Gagarin
TaO! Graz
0316 846094 

4.7.
Alexander Waechter:
Der eingebildete Kranke
Shakespeare auf der Rosenburg
0664 1630543 

10.7.
Manfred Lukas-Luderer: 
Leben des Galilei
Steinbruch Lauster/Krastal
0664 203 80 94

Premieren

15.7.
Open House Theatre Company: 
Romeo and Juliet
Gärten von Schloss Pötzleinsdorf
0680 225 12 90 

16.7.
Musentempel: 
Mary Stuart
Arkadenhof im Brückenkopfg-
bäude Ost / Hauptplatz Linz
0664 5897693

  
17.7.
Andreas Ickelsheimer: 
Die Stühle 
Sommertheater Heunburg
0650 762 43 95 

17.7.
Michael Schilhan: 
Der Bauer als Millionär
Gutenstein Festspiele
02634 72700 

17.7.
teatro: 
Romeo und Julia
Stadttheater Mödling
0699 11 99 00 90 

23.7.
Peter Faßhuber: 
Das kleine Zimmer am Ende 
der Treppe
Theater Oberzeiring
0664 834 74 07 

29.7.
AN KALER:
Contingencies
Kasino am Schwarzenbergplatz
www.impulstanz.at

31.7.
Theater t’eig: 
Das Dorf
Weißenbach bei Haus
0664 8347406 

4.8.
Georg Blaschke: 
The Bosch Experience
Akademie der Bildenden Künste, 
Wien
www.impulstanz.at

8.8.
Anne Juren: 
Pornography: A Trying-Out
Odeon
www.impulstanz.at

9.8.
Magdalena Chowaniec & 
The Rechnitz Crew: 
Attan stays with us
Mumok Hofstallungen
www.impulstanz.at

9.8.
Florentina Holzinger: 
Agon
Kasino am Schwarzenbergplatz 
www.impulstanz.at

10.8.
Bruno Max: 
Inferno. Nachrichten aus 
der Hölle
Theater im Bunker,
Mödling
01 5442070 

25.8.
Hubsi Kramar:
Winnie & Adi 
TAG Wien
0676 657 78 19 

2.9.
THEATER.punkt:
Zur Schönen Aussicht
Schauspielhaus Wien
01 317 01 01 18 

6.9.
Gianfranco Licandro: 
Atafu 1863
Donauparkbühne, 
Irissee 
0660 439 31 34

19.9.
Bernd Liepold-Mosser:
Don Carlos
neue buehne villach
04242 287164 

26.9.
Bruno Max: 
Cymbeline
Stadttheater Mödling, 
02236 42 999

Weitere Programm-Infos online auf www.theaterspielplan.at
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