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 1editorial

editorial

Theater der Zukunft ist ohne das Wissen und die Erfahrung 
der Freien Szene undenkbar. Thomas Oberender spricht in 
dem Zusammenhang von Verfl üssigung und einem „Theater 
neuen Typs“, das als eines der Kreation dem traditionellen 
Theater der Interpretation gleichberechtigt gegenübertritt. 
Wolfgang Engler, Rektor der Schauspielschule „Ernst Busch“ 
in Berlin, führt aus, wie ökonomische Zwänge in beiden Sy-
stemen die künstlerische Praxis bis in die Inhalte hinein limi-
tieren. Chris Standfest verlässt in ihrem Essay eine Debatte, 
die auf Distinktionsgewinn durch ästhetische Differenzen zielt, 
und stellt nichts weniger als die Organisationsfrage – in der 
künstlerischen Praxis wie in der politischen. Claudia Bosse 
untersucht aus den Erfahrungen einer Kunstpraxis, die ihre 
institutionalisierten Räume, oder soll man sagen Reservate, 
verlassen hat, jenes komplexe Machtspiel, das „öffentlichen 
Raum“ hervorbringt. Natascha Gangl spricht „über ihr Schrei-
ben, das Hören und ein Theater der Sprache“. Karl Sibelius, 
neuer Intendant in Trier, erprobt die Belastungsgrenzen des 
Stadttheaters, Ülkü Akbaba und Antonia Rahofer berichten 
über die aktuelle Theatersituation in Istanbul und Athen. Und, 
last but not least: brut und Schauspielhaus sind unter neuer 
Leitung in die Saison gestartet.

Viel Vergnügen beim Lesen und guten Schwung für 2016!

Und es bewegt sich doch

Kurz vor Redaktionsschluss dieser Ausgabe erreichte uns noch 
eine interessante Meldung aus Berlin. Die Stadt erhöht dort 
die Förderungen der Freien Szene für 2016 und 2017 um 50 
Prozent, in absoluten Zahlen sind das 7,5 Mio Euro (2016) 
und 9,5 Mio Euro (2017) zusätzlich. Hinzu kommen – da wer-
den vor allem die Wiener Kolleg_innen aufhorchen – jährlich 
2,5 Mio Euro aus Tourismuseinnahmen. Erstmals ausdrücklich 
festgeschrieben sind soziale Perspektiven freier Künstler_in-
nen – für die Finanzierung von Honoraruntergrenzen in der 
Darstellenden Kunst werden 450.000 Euro im Jahr 2016, 1,2 
Mio Euro 2017 bereitgestellt. Der scheinbar naturgesetzliche 
Zusammenhang von Freier Szene und Prekariat beginnt sich 
aufzulösen. Beide Seiten gewinnen: gut organisiert in einer 

„Koalition der Freien“ haben Künstler_innen ihre Interessen 
durchgesetzt. Politiker_innen erkennen – nicht zuletzt zu ih-
rem eigenen Vorteil – in der internationalen Selbstdarstellung 
einer europäischen Hauptstadt die Bedeutung zeitgenössischer 
Kunstpraxis. Wenn das Papier in der Praxis hält, können Be-
weggründe letztlich der Szene egal sein. Was in der chronisch 
budgetschwachen deutschen Hauptstadt geht, sollte in Wien 
nicht unmöglich sein, das sich gerne als good governance-
Modell gegenüber neudeutschem Behördenschlendrian in der 
hippen Hauptstadt profi liert. Das gilt ebenso für den Bund 
und die anderen Bundesländer.

Das ist eine guter Impuls für die Arbeit der IG Freie The-
ater im kommenden Jahr. Noch wichtiger sind Impulse, die 
aus der Praxis und den Debatten der Szene selbst kommen. 

Grenzen und Trennlinien zwischen uns und den traditio-
nellen Theaterinstitutionen bestehen weiter, aber sie verschie-
ben sich und werden durchlässiger. Das Nachdenken über ein 

Liebe Leser_innen
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Gastregisseur_innen mehr oder weniger widerspruchslos zur 
Verfügung. Letztere seien in aller Regel glücklich, wenn sie 
nicht in die Notlage kämen, „mit den Schauspielern gemein-
sam einen Erkenntnisprozess durchmachen zu müssen“. Die 
Hausleitungen (Intendanz, Oberspielleitung, Dramaturgie) 
bevorzugten reibungslos ablaufende Produktionen gegenü-
ber strittigen, konfliktbeladenen; Spielpläne und Besetzungen 
fielen dementsprechend aus. 

Fazit: „Setzt man sich nun die Marx-Brille auf und 
schaut sich das Dilemma an, kann man durchaus von der 
klassischen entfremdeten Arbeit sprechen, natürlich unter 
postmodernen Vorzeichen: Der Arbeiter ist in diesem Beispiel 
ein unter gar nicht mal so schlechten Bedingungen lebender 
Schauspieler, und die herrschende Klasse, der er zuarbeitet, 
ist eine auch gar nicht mal so böse. Sie verursacht zwar Leid, 
aber letztlich nicht mehr oder weniger als andere Instituti-
onen.

Gut, denkt sich der Schauspieler und macht augen-
scheinlich alles, damit sich an diesem passablen Kompromiss 
nichts ändert, weder für sich noch für andere. Und der Traum 
von einem oppositionellen Theater, das dem repressiven Sy-
stem nicht in die Hände spielt, zerplatzt aufs Neue.“

Grassiert Entfremdung, der das Theater seit Brecht mit 
den Mitteln der Verfremdung beizukommen sucht, derweil 
inmitten der Theater selbst?

1

Die Hochschule für Schauspielkunst „Ernst Busch“ stand 
und steht wohl noch je im Ruf einer Kaderschmiede für den 
Spielbetrieb der deutschsprachigen Stadt- und Staatstheater. 
Das trifft die Lage nur bedingt. Wer Puppenspiel, Choreogra-
fie oder Regie studiert, rechnet nach dem Abschluss in aller 
Regel nicht mit einer Festanstellung. Anders im Schauspiel, 
der größten und namensgebenden Abteilung der „Busch“. 
Hier strebt die Mehrzahl unserer Studentinnen und Studenten 
ein Engagement an diesen Häusern an und kommt in der 
Praxis gut zurecht. Die meisten Rückmeldungen, die uns er-
reichen, lassen auf positive Erfahrungen schließen. Aber es 
gibt auch kritische Berichte, Schadensmeldungen, und diese 
häufen sich in letzter Zeit. Mehmet Sözer vom Absolvent_in-
nenjahrgang 2014 veröffentlichte sein Unbehagen im Heft 5, 
2015 von Theater der Zeit. 

Sein frischer Blick auf die Verhältnisse nimmt wahr, 
was manche ältere Kolleginnen und Kollegen, die sich die 
Hörner bereits abgestoßen haben, kaum mehr registrieren, 
dass, „dieser Theaterapparat überhaupt nicht hält, was er 
verspricht: nämlich der Ort zu sein, an dem Wahrheiten ver-
handelt, Geschehnisse reflektiert und die gesellschaftlichen 
Gegebenheiten verändert werden können“. Für diese miss-
liche Lage trügen alle Gruppen Verantwortung. Die Schau-
spieler_innen wetteiferten eigensüchtig um altersabschnittsbe-
dingte Paraderollen und stellten sich den Ideen von Haus- wie 
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Äußere Zwänge und Beschränkungen päppeln es weiter auf. 
Sparen heißt die Devise gerade an den kleinen und mittleren 
Häusern, Budget-, Spartenkürzungen, von oben aufgezwun-
gene Fusionen, Produzieren im festen Griff eines erbarmungs-
losen Output-Regimes: dasselbe mit weniger, mehr mit kon-
stantem Personal und Sachmitteln; Arbeiten im Turbomodus, 
die Peitsche im Genick. Im Frühjahr dieses Jahres machte das 
Volkstheater Rostock diesbezüglich von sich reden. Sewan 
Latchinian, kein halbes Jahr im Amt, sah sich unversehens 
politisch aufgefordert, künftig auf Tanz und Musiktheater zu 
verzichten; (Teil)Abwicklung statt Neubeginn. Er widersetzte 
sich, wurde seines Amtes enthoben, wieder eingesetzt, aber 
ausgestanden ist die Sache nicht. Der Fall ist auch deshalb 
symptomatisch, weil die maßgeblichen Kulturpolitiker_in-
nen in Stadt und Land ihr Spardiktat als Nullsummenspiel 
drapierten: die dem Volkstheater entzogenen Mittel würden 
anderen Akteur_innen, gerade auch der Freien Szene, zu-
gute kommen. Die Offerte zeigte Wirkung. Als Studierende 
und Lehrende meiner Hochschule im Frühjahr 2015 auf dem 
Neuen Markt in Rostock gemeinsam mit ein paar Hundert 
Demonstrant_innen die Wiedereinsetzung Latchinians als 
Intendant erwirkten, erhob sich weder lautstarker Protest 
der Freien Szene noch waren Transparente zu sehen, die die 
Forderung von dieser Seite sichtbar unterstützten. 

Bei allen Differenzen bezüglich Interessenlage, Arbeits-
weise, Mittelbeschaffung: so leicht sollten wir es der Politik 
nun doch nicht machen, die einen gegen die anderen auszu-
spielen. Das zu vermeiden ist es hilfreich, unverzichtbar, die 
Eigenarten institutionalisierter wie sogenannter freier Thea-
terarbeit nüchtern in den Blick zu nehmen.

2

Institutionen an sich sind anfällig für Entfremdungsphäno-
mene. Ihre Infrastrukturen müssen gepflegt, in Gang gehalten, 
von Zeit zu Zeit ertüchtigt werden. 

Das allein sorgt für einen gewissen, auf Bestandssi-
cherung orientierten „Konservatismus“. Die Institutionen 
darüber hinaus eigentümliche Ausdifferenzierung formaler 
Kompetenzen verstärkt diese Tendenz. Jede_r sieht zunächst 
einmal auf den eigenen Aufgabenbereich und erst dann auf 
das, was noch „ansonsten“ anfällt. Institutionen verknöchern, 
wenn „Apparat“ und „Funktion“ die Spontaneität und Frei-
heit lähmen oder ganz ersticken. Die Gefahr, im Betrieb fest-
zufahren, ist ihnen gleichsam eingeschrieben. Der Blick auf 
die Quote, sprich: auf die Auslastungszahlen, verstärkt die 
Neigung, an Bewährtem festzuhalten, die auf die je hausei-
gene Programmatik abgestimmte Erwartungshaltung des Pu-
blikums mit Stoffen, Themen, Regisseur_innen zu beliefern, 
die im Rahmen des bereits Gewohnten bleiben. 

„Lieber nicht ans Stadttheater oder schnell wieder weg“ 
– dieser Haltung begegne ich häufiger auch bei Absolvent_in-
nen meiner Schule. Die Zahl derer, die trotz (oder gerade 
aufgrund?) ausgeprägter Begabung nach ihrem Studium erst 
einmal „frei“ arbeiten oder gezielt Pausen zwischen Engage-
ment und Engagement einlegen, wächst. 

Kürzlich traf ich einen Abgänger, der soeben mit einem 
der gefragtesten Regisseure des Landes gearbeitet hatte und 
sichtlich unzufrieden mit der Arbeit war. Er hätte wenig aus-
probieren, von sich aus in den Prozess einspeisen können. Die 
Ästhetik stand von Anbeginn fest und sei den Spieler_innen 
„aufgedrückt“ worden. Da geht es wieder um, das Gespenst 
der Entfremdung.
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Protokoll, Gob Squad und She She Pop verdienen mehr 
als die Mitarbeiter am Theater Augsburg oder am Theater 
Oldenburg“.2 Es gibt auf diesem Feld Etablierte, die sich um 
Anschlussfinanzierungen kaum sorgen müssen, und solche, 
die sich von Projekt zu Projekt hangeln, glücklich darüber, 
dass es überhaupt weitergeht und sei es noch so notdürftig.

Auf der anderen Seite stellen viele Stadttheater freien 
Gruppen Infrastrukturen zur Verfügung und experimentieren 
ihrerseits mit Formaten und Darbietungsformen, die an sich 
der Freien Szene eigentümlich sind. 

5

Deshalb verstummt die Kritik an der Selbstbezogenheit, der 
Selbstgefälligkeit der Stadttheater nicht. Hier ein für den 
Tenor dieser Kritik charakteristischer Auszug aus dem 23. 
Beitrag zur Stadttheaterdebatte auf nachtkritik von Sabine 
Reich, die einige Jahre als Dramaturgin am Theater Bochum 
tätig war:

„Das Stadttheater nimmt sich das Recht, die Stadt zu 
befragen, doch niemals das Theater. Unser kritischer Blick 
richtete sich nach außen: Geprüft haben wir die Institutionen 
und Verhältnisse der anderen, nur nicht die eigenen. Und wie 
in jedem Akt der Aufklärung und in jedem bildungsbürger-
lichen Bemühen haben wir alles gesehen, nur uns nicht. Wir 
sind der blinde Fleck im ewigen Diskurs der Veränderung. 
Doch dabei machen wir zwei Fehler: Wir folgen einem ver-
gangenen Ideal und beschönigen unsere realen Verhältnisse. 
Denn wir sind weder das, wofür wir uns halten, noch sollten 
wir bleiben, was wir waren.“3

Ganz so engstirnig, so schulmeisterhaft, wie hier be-
hauptet, geht man an den weitaus meisten festen Häusern 
nicht zu Werke. Immer wieder kam und kommt es zu In-

4

Der Soziologe Dirk Baecker hat dazu kürzlich einen lesens-
werten Beitrag geleistet. Könnten die Stadttheater, der Fort-
schreibung ihrer Existenz durch Bund, Länder und Kommu-
nen halbwegs sicher, thematisch und ästhetisch längerfristig 
disponieren, müssten in der Freien Szene „Themen, Perfor-
mance, Ästhetik und Dramaturgie immer wieder so formuliert 
werden, dass das gerade abgeschlossene Projekt Aussicht auf 
ein neues Projekt generiert ( ... ) Darf im Stadttheater jeder 
Zweifel am Geschehen dadurch aufgefangen werden, dass 
‚die Institution’ erhalten werden muss, so sind es in der Freien 
Szene jeder Abend und jede Probe, die den Sinn des Ganzen 
für jeden einzelnen zu motivieren haben.“ Daraus erwüch-
sen zwei verschiedene Praktiken. Die Stadttheater operierten 
im Modus der ‚Repräsentation’, die Freie Szene in dem der 
‚Partizipation’.“1

Die schroffe Gegenüberstellung schult den Blick für die 
unterschiedliche Art und Weise der Legitimationsbeschaffung 
hier wie dort. Gleichzeitig überblendet sie die Dialektik insti-
tutionalisierter Theaterarbeit. Gerade das Trägheitsmoment 
der Institutionen federt Risiken ab. Man kann scheitern, ohne 
dass das umgehend Konsequenzen für das Weitermachen he-
raufbeschwört, sogleich zum Aus führt. Je schwächer dieser 
Rückhalt, desto mehr ist man auf sich gestellt, abhängig vom 
Erfolg des je aktuellen Unternehmens, desto berechtigter die 
Sorge, potentielle Geldgeber zu verprellen, Rücksicht auf 
deren „Geschmack“, deren kulturpolitische Präferenzen zu 
nehmen. 

Baeckers Antithese überblendet auch die inneren Diffe-
renzierungen der Freien Szene. Das Klischee „freies Theater 
gleich armes Theater und Stadttheater gleich reiches Thea-
ter ist ja totaler Quatsch“, erklärte Matthias Lilienthal vor 
ein paar Monaten in einem Interview, und weiter: „Rimini 

Institutionen an sich sind anfällig für Entfremdungsphänomene.                      Die Gefahr, im Betrieb festzufahren, ist ihnen gleichsam eingeschrieben. 
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Mittel teilen Theaterleitungen und ein paar Handvoll „Stars“ 
aus Regie, Bühnenbild und sonstigen Schwesterkünsten still-
schweigend unter sich auf. Derweil realisieren manche Inten-
dant_innen dasselbe oder sogar ein höheres Jahresgehalt als 
die deutsche Bundeskanzlerin – und finden das nicht weiter 
problematisch. Man nimmt, was man bekommen kann, geht 
seiner Wege und bedauert den ärmlichen Rest. Ihm sei völlig 
rätselhaft, wie seine Schauspieler_innen, speziell die jüngeren, 
in München leben, wohnen sollen, sagte Lilienthal in dem 
schon erwähnten Interview. Er selbst könne sich die 20 Euro 
pro Quadratmeter leisten. Schön für ihn.

6

Die Stadttheater befragen sich, aber das geschieht nicht of-
fen, nicht konsequent genug und kaum je öffentlich. Man 
weiß dort aus täglicher Erfahrung, was jede_r weiß, der sich 
eingehender mit der Materie befasst: die kulturellen Selbstver-
ständlichkeiten – Bildungsidee, nationaler Bildungsauftrag, 
Aufklärung, (Hoch)Sprachpflege –, die Theatermacher_innen 
und Theatergänger_innen seit Lessings Zeiten gleichermaßen 
teilten, hochhielten, verloren diese Selbstverständlichkeit und 
verlieren sie noch immer. Der Kitt der „Kulturnation“ ero-
diert, Abonnent_innen verflüchtigen sich, das Publikum im 
ganzen verwandelt sich aus einer festen, gleichsam berechen-
baren Größe mehr und mehr in eine Vielheit eigensinniger, 
störrischer einzelner, die sich mal hier, mal da etwas aus dem 
Angebot herauspicken. Der Aufwand, den die Häuser, davon 
unbeirrt dem Repertoire verpflichtet, treiben, wird bald durch 
regen Zuspruch belohnt, bald ad absurdum geführt, wenn 
nach der 6., 7., 8. Vorstellung der letzte Vorhang fällt und 
die abgespielte Kunstwelt teils ins Depot, teils auf den Müll 
beordert wird.

fragestellungen auch grundsätzlicher Art, zum Bruch mit dem 
Gewohnten zugunsten flexibler Abläufe, flacher Hierarchien, 
weitgehender – Mitbestimmung über Spielpläne, Inszenie-
rungen, Besetzungen. Derartige Reformen greifen, wenn es 
gut geht, ein paar Jahre. Dann verschafft sich die Logik der 
Institution aufs Neue Geltung; was in Bewegung geraten war, 
härtet wieder aus, Formalisierung und Differenzierung gewin-
nen abermals die Oberhand. Was regelmäßig zuerst geopfert 
wird, ist die Praxis gleicher oder doch mäßig gestaffelter Be-
zahlung. 

Was Matthias Lilienthal, dem neuen Intendanten der 
Münchner Kammerspiele, als erstes in seinem neuen Umfeld 
auffiel, waren die horrenden Lebenshaltungskosten, spezi-
ell die irre hohen Mieten. Die bayerische Metropole ist auf 
bestem Weg, es London nachzutun, zur ersten für Normal-
verdiener_innen unbewohnbaren deutschen Großstadt „auf-
zusteigen“. Da dies auch für die meisten Schauspieler_innen 
zutrifft, lag es doppelt nahe, aus der Misere ein Spielzeitthema 
zu gewinnen. Den Auftakt machte das Projekt Shabbyshabby, 
die Errichtung von 24 „Apartments“ für nach oben gedeckelte 
500 Euro im Münchener Stadtraum, nächteweise vermietet. 
Eine absolut zeitgemäße, kluge stadtpolitische Intervention 
der Kammerspiele. Mit der Bezahlung der Projektbeteiligten 
soll es freilich gehapert haben, keine Aufwandsentschädigung, 
keine Fahrkosten; „gute Arbeitsatmosphäre“ und „Spaß“ 
mussten wohl als Lohn genügen. Und der Hauptwerbeträger, 
IKEA, spreizte sich beträchtlich – nur Ungeschicklichkeiten 
oder doch Methode? Eine Frage blieb bei all dem gänzlich 
unbeantwortet, wurde gar nicht erst gestellt – die nach der 
sozialen Verantwortung der Theater für das Gros der Mitar-
beiter_innen, nach der Solidarität in ihrem Inneren. Dabei 
hat die neoliberale Ungleichheitsdynamik dort seit längerem 
festen Fuß gefasst, grassiert besonders in den überregional 
bedeutsamen Bühnen. Den Löwenanteil der konsumtiven 

Institutionen an sich sind anfällig für Entfremdungsphänomene.                      Die Gefahr, im Betrieb festzufahren, ist ihnen gleichsam eingeschrieben. 
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Maßgaben der Ökonomie, Maßgaben der 
Autonomie, der künstlerischen Freiheit 
– den Widerspruch muss man aushal-
ten, austragen, faule Kompromisse von 
noch vertretbaren unterscheiden lernen, 
mit der Treue zu sich selbst, den eigenen 
Absichten, Überzeugungen als einzigem, 
verlässlichem Ratgeber. Je umfänglicher 
die Produktionsmittel, derer man zu sei-
ner schöpferischen Tätigkeit bedarf, de-
sto spürbarer die Abhängigkeit von, das 
Angewiesensein auf das Wohlwollen von 
Finanziers. Da befinden sich Theater-
macher_innen von vornherein in einer 
problematischeren Lage als zum Beispiel 
Schriftsteller_innen. Die Not und Üb-
lichkeit der Freien Szene, um die Gunst 
privater Sponsoren zu ringen, weil die öf-

fentlichen Mittel allzu spärlich fließen, ist derweil auch die 
Praxis vieler Stadttheater. Der Preis dafür – nicht immer, aber 
oft genug – ist die Zweckfreiheit der Subventionen. 

„Wenn man sich in die Abhängigkeit eines Sponsors 
begibt, ist man unglaubwürdig“, liest man in Bert Neumanns 
letztem öffentlichen Statement. „Da kann man auf der Bühne 
machen, was man will. Dann ist man tatsächlich zum Orna-
ment am Arsch des Kapitalismus geworden. Das sagt man na-
türlich nicht laut, sondern macht statt dessen Veranstaltungen 
unter dem Motto ‚Disobedience’ wie an der Tate Modern. 
Ungehorsam als Prinzip war das Thema. Den Künstler_innen 
wurde gesagt: ‚Ihr könnt alles machen außer Frontalangriffe 
auf den Hauptsponsor der Veranstaltung’. Doch das ist ja 
gerade der Knackpunkt. Es soll nach Ungehorsam aussehen, 
aber nicht ungehorsam sein.“4

Es ist zuletzt eine Frage der inneren Freiheit, Offerte 
auszuschlagen, Verlockungen zu widerstehen, auch, gerade, 
wenn man ahnt, dass andere nicht widerstehen können und 
dankend zugreifen werden. Sei’s drum; man darf sich den 
Nerv der Selbstbestimmung und Kritikfähigkeit nicht ziehen 
lassen. Noch weniger darf man ihn sich selber ziehen.

Darauf angemessen zu reagieren hieße, selbst die Initiative 
zu ergreifen, über die sporadische Gastspielpraxis hinaus 
strukturelle Kooperationen zwischen Theatern in einer Re-
gion unter Einbeziehung von Akteur_innen der Freien Szene 
anzubahnen, zusammen mit der Zahl der Spielorte die der 
Vorstellungen und also die der Zuschauer_innen auszuwei-
ten, ökonomischer zugleich und publikumswirksamer zu 
produzieren. Statt dessen igelt man sich vielfach ein, wartet 
ängstlich ab, bis das Dilemma neuerlich ruchbar wird, Kul-
tur- und Finanzpolitiker_innen beschäftigt, und hofft, jeder 
für sich, den Kopf noch einmal aus der Schlinge zu ziehen. 
Die durchaus berechtigte Sorge, mit eigenen Überlegungen 
Sparer_innen und Sanierer_innen Vorlagen für Kürzungen, 
Streichungen zu liefern, verschließt die Münder, unterbindet 
künstlerisch wie wirtschaftlich sinnvolle Reformen; ein Teu-
felskreis. In einem informellen Gespräch unter Intendant_in-
nen warf einer der Beteiligten kürzlich die ketzerische Frage 
auf, ob die Oper seines Hauses nicht mehrere Träger_innen 
und Nutznießer_innen haben sollte. Die Äußerung sickerte 
durch und rief umgehend die Gewerkschaft auf den Plan. 
Seither herrscht wieder Ruhe an diesem Frontabschnitt.

Bei allen Differenzen bezüglich 
Interessenlage, Arbeitsweise,  
Mittelbeschaffung: so leicht sollten 
wir es der Politik nun doch nicht 
machen, die einen gegen  
die anderen auszuspielen. 
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Guillaume Paoli, der eine Zeitlang eine Philosophische Praxis 
am Centraltheater Leipzig unterhielt und derzeit eine Debat-
tenreihe im Roten Salon der Berliner Volksbühne leitet, hat 
diese Problematik in einem Text für die Internetzeitschrift 
Berliner Gazette beleuchtet. Ich erlaube mir abschließend 
ein längeres Zitat daraus:

„Einmal machte der französische Hofintellektuelle Jac-
ques Attali eine interessante Bemerkung: Im Grunde, sagte er, 
ist heute jeder Standort, ob Land oder Stadt, nichts anderes 
als ein Hotel. In dieser Hinsicht ist es zwar wichtig, dass die 
Eingesessenen angemessen bezahlt werden und annehmbare 
Arbeitsbedingungen bekommen. Wichtiger ist aber, dass das 
Personal Eines begreift: Es ist nur da, um internationale Gäste 
zu empfangen und zu bedienen, jene globale Klasse, die für 
Forschung, Innovation und Wertschöpfung sorgt. Lässt der 
Service zu wünschen übrig, dann ziehen die Gäste in ein 
anderes Hotel und der Standort verkommt. 

Daran musste ich denken, als Chris Dercon, der desi-
gnierte Intendant der Volksbühne am Rosa-Luxemburg Platz, 
im Interview erklärte: Berlin ist heute eine kosmopolitische 
Stadt. Hier leben viele hochgebildete junge Leute aus der 
ganzen Welt und sie können kein Deutsch. Da haben wir 
doch ein Problem mit dem deutschsprachigen Theater. Es 
wäre ja ungastlich, wenn nicht arrogant, auf einem Repertoire 
zu beharren, das die neuen Wahlberliner nicht verstehen. Für 
sie soll sich also die Volksbühne nicht-verbalen Kunstformen 
wie Tanz oder Performance öffnen. Zudem arbeite der Ku-
rator an ‚einer neuen Art von Sprache’, ein Volksbühnen-
Volapük, das er ‚Wortensembles’ nennt ( ... ) 

Hier haben wir es nicht bloß mit einem weiteren Inten-
dantenwechsel in einem der vielen Häuser der Republik zu 
tun. Im Grunde geht es um die Art, Stadt zu besehen und neu 
zu definieren. Oder etwas pathetisch formuliert: um die Neu-
tralisierung des Politischen. Darum dürften da selbst Men-
schen aufhorchen, die mit Theater nichts am Hut haben.

Berlin als Hotel – die Einstellung ist realistisch. Ein Ru-
del rollender Koffer auf gepflasterten Gehwegen: that’s the 
sound of the city. An manchen Orten in Mitte wird nur noch 
selten Deutsch gesprochen. Der nach Berghain und billigem 
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„Der verbindende Nerv zwischen Bühne und Bildung ist die 
Sprache. Theater in Deutschland sind mehr als in jeder an-
deren Kultur gebunden an Texte und ihre Deutung. Ihre Büh-
nenkunst ist den schreibenden oder regieführenden Autoren 
verpflichtet, sie bleibt den Hierarchien der Repräsentation 
verhaftet und folgt der Schrift und den Diskursen, die schrei-
bend, lesend und inszenierend gedeutet werden. Doch die 
Kultur, in der wir leben, ist nicht mehr ausschließlich eine 
der Sprache, schon gar nicht mehr der deutschen Sprache 
allein. Uns prägen viele verschiedene Sprachen, Kulturen 
und Formen. Künstlerischer Ausdruck ist immer weniger ge-
bunden an die Narration: Bilder, Körper, Tanz, Sounds und 
Musik bilden eine neue, vielschichtige Textur des Erzählens, 
die anderen Rhythmen und Wahrnehmungen als die der li-
nearen, geschriebenen Literatur folgt ( ... ) Warum öffnen wir 
uns nicht den vielen Formen der Kunst, ohne nach ihrem 
Genre zu fragen? Warum glauben wir, dass die Bühne ohne 
die Sprache ihre Kraft verliert?“ 

Die Frage so zu stellen, wie Sabine Reich das in ihrem 
bereits zitierten Debattenbeitrag tut, heißt sie zu beantwor-
ten und gemeinsam mit der Sprache das an sie gebundene 
Sprechtheater anderer, nichtsprachlicher Theaterformen zu-
liebe aus seiner angestammten Zentralstellung zu vertreiben. 
Diese Ansicht ist heute recht verbreitet, auch unter solchen, 
die es gut mit dem Theater meinen, die es weltläufiger, (groß)
stadtkompatibler angebotsorientierter, leichter, konsumier-
barer gestalten wollen. Mich überzeugt das nicht. Mir scheint 
der gewiesene Ausweg in eine Sackgasse zu münden, und 
zwar in eine vom neoliberalen Mainstream bewachte, schon 
besetzte. 

Einmischung in die öffentlichen Angelegenheiten, poli-
tische Partizipation im Leben wie in der Kunst verlangt, sorry, 
ihr lieben Weltbürger_innen, vor allem eines: seine Stimme 
zu erheben, und zwar in der für die Meinungsbildung des 
Publikums maßgeblichen Landessprache. Wer das in kosmo-
politischer Pose für veraltet erklärt, kehrt in Wahrheit der res 
publica den Rücken, spielt gewollt oder ungewollt der heute 
allgegenwärtigen Vermarktung des öffentlichen Raums mit 
theatralen Mitteln in die Hände.



gift 01/201610	

aus Syrien oder Eritrea gehören nicht dazu; für sie ist das 
Deutschlernen eine Bedingung der Integration. Kosmopo-
litisch ist die mobile, kunstaffine Klasse, die soviel Boden-
kontakt und Eigengeschmack hat wie eine anorganisch kul-
tivierte, belgische Tomate.“5

Es wäre ein großer Schritt aufeinander zu, wenn Akteur_in-
nen beider „Lager“ die Strategien theatralen Stadtmarketings 
als das durchschauten, was sie sind: kulturpolitische Anbiede-
rungen an die flüchtigen Vorlieben, die Zerstreuungsbedürf-
nisse einer globalen Laufkundschaft, der das Geschick der 
Orte, die sie gerade heimsucht, vollkommen gleichgültig ist. 
Dieses „Stadttheater“ sollten wir nicht bespielen. ||

Bier trachtende Easyjetset ist ein wichtiger Wirtschaftsfaktor 
für die Stadt. Hier ist der Pop-Staatssekretär Tim Renner der 
richtige Mann. Kulturpolitisch ist es auch konsequent, dem 
weniger abgestumpften Teil der postalphabetischen Party-
touristen, oder denjenigen, die vom Kuratoren am Berghain-
Einlass abgewiesen werden, auch in der Volksbühne ‚etwas 
mit Licht, Technik und Körper’ anzubieten, am liebsten mit 
einem Dark Room ausgestattet. ( ... ) 

Natürlich spricht sich Dercon wie all seine Kuratoren-
kollegen ‚gegen den Neoliberalismus’ aus, und sei es nur, 
weil seine Existenz von Subventionen aus Stadt, Land und 
Bund abhängt. Aber seine Vision der kosmopolitischen Stadt 
ist durch und durch neoliberal. Und elitär: Die Flüchtlinge 

Wolfgang Engler

geboren in Dresden, Philosophiestudium an der Humboldt-Universität zu Berlin, Promotion und Habilitation auf dem Gebiet der Sozialphiloso-
phie, zahlreiche Buchpublikationen und Auszeichnungen, seit 2005 Rektor der Hochschule für Schauspielkunst Ernst Busch.

Vortrag gehalten im Rahmen von vielfalt gestalten – frei und fair arbeiten – Fachkongress des Bundesverband Freie Darstellende Künste von 15. 
bis 17. Oktober auf Kampnagel in Hamburg.
1 Eine Katastrophe im System. Der Soziologe Dirk Baecker über das Verhältnis von institutionalisiertem Theater und freier Szene aus system-
theoretischer Sicht. In: Die deutsche Bühne, Heft 7, 2015.
2 Abgedruckt im selben Heft.
3 Sabine Reich: Der blinde Fleck. Stadttheaterdebatte XXIII (Nachtkritik.de)
4 Bert Neumann: Störung. In: Lettre International, 110 (Oktober 2015), S. 111.
5 Wegkuratierung des Widerspenstigen. Warum Berlin die Volksbühne als trotziges Wahrzeichen braucht. In: Berliner Gazette. Kultur, Politik 
und Digitales, Ausgabe vom 21. Juli 2014.

Man darf sich den Nerv der Selbstbestimmung und  
Kritikfähigkeit nicht ziehen lassen.
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© Katharina Ganser

Thematik. Beim Schuhplatteln schreit man ja immer „Haut’s 
hi Buam.“ Je fester man hinschlägt, desto mehr Mann ist 
man. Ohne Lederhose sieht das aber etwas anders aus: da 
entsteht eine Art Selbstgeißelung zum Beweis der Männ-
lichkeit. Perfekt. Außerdem wollte ich Ritual, Tradition und 
Brauchtum verbinden. Rituale werden oft nackt gemacht. 

gift: Tanzt du gerne aus der Reihe? 
Mayer: Reihen gibt es nicht.

gift: Welche Rolle spielt Musik in deinem 
Leben und in deiner Kunst?
Mayer: Die Hauptrolle. Ich unterscheide 
nicht zwischen Musik, Tanz, Sound, Be-
wegung, Sprache etc., das ist alles dassel-
be. Wenn ich spiele oder singe, bewege 
ich Frequenzen durch den Raum, lasse 
sie tanzen und bringe den Raum oder 
die Menschen zum Schwingen. Wenn ich 
tanze, versuche ich Sound oder Musik 
sichtbar zu machen. Daher sind fast alle 
meine Stücke eine Form von Performan-
cekonzert oder Konzertperformance.

gift: Wozu tanzt Simon Mayer privat?
Mayer: Baywatch.

gift: Wo bist bzw. fühlst du dich daheim? 
Mayer: Auf der Bank neben dem Haus am See. Umgeben 
von Wiesen und Bergen. Wo die Almröslein wachsen und 
der Enzian blüht. 

gift: Top 3 der Dinge, die du gar nicht gerne machst, aber 
nun mal machen musst?
Mayer: Aufwärmen. Am Computer sitzen. In der Stadt leben.

gift: Was hast du als Letztes aufgehört?
Mayer: Angst zu haben vorm Nacktsein.

Interview: Katharina Ganser

gift: Wie hat man zuhause auf deine Berufswahl reagiert? 
Mayer: Mein Großvater hat mir, bis er das Zeitliche geseg-
net hat, immer folgende Fragen gestellt: Opa: Wosduasdn-
grod? Simon: Donzn. Opa: Und wosoawadst? Simon: Donzn. 
Opa: Jo owawosisdei Beruf? Simon: Donzn. Opa: Aha. Die-
ser Dialog ist repräsentativ für einen Teil der Gesellschaft, 
in der ich aufgewachsen bin. Meine Eltern haben mich aber 
immer unterstützt, weil sie sich selber den Künstlertraum 
nicht erfüllen durften. Wegen solchen Opas und so.

gift: Österreichische Traditionen wie 
Schuhplatteln, Jodeln, Volksmusik sind 
wichtige Elemente in deinen Produkti-
onen. Funktioniert das international?
Mayer: Da ich mich nicht nur mit öster-
reichischem Brauchtum beschäftige, 
sondern v.a. damit, dass es vielleicht 
sowas wie österreichisches Brauch-
tum nicht gibt, funktioniert es überall. 
Krümmt man den Rücken ein bisschen 
beim Schuhplatteln und schlägt dabei 
auf die Unter- statt Oberschenkel ist 
man sofort im Gumbootsdance von Süd-
afrika und Zimbabwe. Ausgrenzende Sprüche wie „Mia san 
mia“, „unser Schuhplattler“ oder „unser Brauchtum“ funkti-
onieren da nicht mehr.

gift: Bist du schon als Kind durch die Welt getanzt?
Mayer: Nein, mit dem Traktor gefahren. 

gift: Was ist deine Plan B-Berufsvorstellung?
Mayer: SpirituellerKunstBauer

gift: Warum die Nacktheit in deinen Produktionen?
Mayer: Ich konnte mir bei Sunbengsitting keine Kostüm-
bildnerin leisten. Zuwenig Förderung. Dann fand ich he-
raus, dass meine Oberschenkel rot werden und schmerzen, 
wenn ich nackt schuhplattel. Diese erfreuliche Entdeckung 
passte super zur „Was muss man tun, um ein Mann zu sein“-

sandkasten
Simon Mayer

* 1984 in Oberösterreich, Performer/Tänzer, Choreograf und Musiker. Er studierte an der Wiener Staatsopernballettschule, 
den PerformingArts, Research and Training Studios (PARTS) in Brüssel und war Mitglied des Wiener Staatsopernballetts. 
Außerdem war er Artist in Residence bei Theatre de LL in Brüssel und ist künstlerischer Leiter des Festivals SPIEL.
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Diese wenigen Sätze genügen, um einen ganzen Kosmos an 
Traditionen, Infrastrukturen, kulturellen Gewohnheiten und 
Vorbehalten heraus zu beschwören, und die Polemik gegen 
die Interpret_innen setzt sich mit Reizworten wie „Literatur-
treue“ oder „Regietheater“ bis in unsere Tage fort. Die Inter-
pretation selbst ist noch keine Darstellung, aber es gibt keine 
Darstellung ohne Interpretation. Interpretationen sind auch 
kreative Leistungen wie eine Traumdeutung oder die Ausle-
gung eines Gesetzes. Wenn sich Darstellung allerdings auf 
Literatur bezieht, so ist sie unvermeidlich auch ihre Interpre-
tation – ihre Zurechtlegung gemäß dem eigenen Verständnis 
und Ausdrucksvermögen. Interpretiert wird dabei nicht nur 
das, was gesagt wird, sondern auch das, was nicht gesagt wird, 
was zwischen den Zeilen steht – als Subtext oder Unterton. 
Und, insofern dieser Vorgang dann einmal die Probebühne 
verlässt und öffentlich wird, ist jede dieser Interpretationen 
eben auch eine Vorstellung des Werkes, oder genauer gesagt: 
Eine Vorstellung vom Werk, wie sie sich die Interpret_innen 
oder eher noch die Gruppe der Interpret_innen erarbeitet 
hat.

Was die Gefahr und der mögliche Verlust an der Sache 
ist, hat Gramsci eindringlich beschrieben. Was der Vorteil 
und Gewinn am Interpretieren ist, liegt dabei aber auch auf 
der Hand: Interpretieren, das heißt, einen literarischen Text 
im Verhalten einer Gruppe von Menschen quasi zu „verbren-
nen“ – ihn spielen heißt, aus der Suggestion des Lebens, wie 
sie die Literatur liefert, zumal die dramatische, ein lebendiges 
Verhalten werden zu lassen, das sich durch den Text befeuert 

„Interpretationskultur“ und  
„Kreationskultur“

Um den Unterschied zwischen „Interpretationskultur“ und 
„Kreationskultur“ zu erläutern, möchte ich Antonio Gramsci 
(Gedanken zur Kultur, S. 202f) zitieren, der, etwa vor 100 
Jahren, sehr schön beschrieben hat, was bei der Überset-
zung der einen Kunstform – Literatur, durch die Schauspie-
ler_innen und Regisseur_innen in eine andere – das Theater, 
eigentlich passiert. Wobei Gramsci das Wort „Interpretati-
onskultur“ gar nicht verwendet. „Sehen wir ein Werk“, so 
der italienische Philosoph, „das für uns nur vom Leben der 
Worte und der Bilder, die die Phantasie erschafft, und von 
den materiellen Zeichen des bedruckten Papiers lebt, auf die 
Bühne projiziert, in handelnden und sprechenden Personen 
personifiziert und innerhalb eines bestimmten Horizontes 
eingeschlossen, dann ruft das immer einen Schock hervor, 
der sich nicht sofort überwinden läßt. Irgend etwas stellt sich 
zwischen uns und das Werk, eine fremde Persönlichkeit, die 
aufdringlich, manchmal sogar hemmend wirkt und an die 
man sich gewöhnen muss. Wie alle poetischen Werke lebt 
die Shakespearesche Tragödie autonom im Kreis der Worte. 
Die Suggestion des Lebens braucht keine szenische Konkre-
tisierung, um uns in ihren schicksalshaften Bereich zu zie-
hen. Im Gegenteil. Jeder brutale Zusammenstoß mit allem, 
was Konvention, Mittel, heftiger Zwang sowie Anpassung 
an die Erfordernisse der Stunde und der Interpretationsmög-
lichkeiten ist, läßt schmerzhafte Wunden und demütigende 
Beschämung entstehen. (…) Man muß sich daran gewöhnen, 
an den‚Macbeth’ von Ruggeri zu denken und ein wenig den 
von Shakespeare zu vergessen.“

Theater neuen Typs
Thomas Oberender
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angewiesen, der / die es aufnimmt und wieder ausgibt als 
sein / ihr Werk. Den großen Höhlen dieser faszinierenden 
Wiederkehr, so sie sich ereignet, entgegen steht das Theater 
des Tages. Hier tragen die Schauspieler_innen abends und 
in den Programmzetteln oftmals nicht die Namen von Toten, 
sie spielen häufig auch an Orten, die gar keine Theater wa-
ren, die ihre geschichtliche Realität als Raum und Institution 
offen herzeigen, und nicht so tun, als seien sie ein Schloss 
in Helsingör. 

Das Theater des Tages ist häufig eines der Kreationen – 
hier wird nicht ein, wie Gramsci sagt, im Grunde komplettes, 
in seinem räumlichen Erscheinungsbild wie auch in seiner 
Verhaltensstruktur vorformuliertes und vorsimuliertes Werk 
von der Literatur in eine andere Sphäre überführt, sondern 
die Kreation schafft sich die Voraussetzungen ihrer Auffüh-
rungen selbst – durch Recherchen, Teamwork und Adapti-
onen. Es ist seltener ein einzelnes Autor_innengenie, das die 
Vorlage entwickelt, sondern sie entsteht meist durch kollek-
tive Prozesse des Suchens und Probierens. Was entsteht, ist 
in der Kernstruktur in der Regel ein Original, das von der 
Konstellation seiner Hervorbringer_innen nicht ablösbar ist. 
Eine Arbeit von Alain Platel lässt sich wahrscheinlich nicht 
wirklich nachspielen, ebenso wenig eine Kreation von She 
She Pop oder Holzinger / Riebeek. Sie leben in weiten Tei-
len davon, Originale zu bleiben, an die Persönlichkeiten und 
Biografien derer gebunden zu sein, die sie substantiell mitge-
neriert haben. Daher neigen diese jeweils höchst originären 
Arbeiten auch dazu, nicht vergleichbar zu sein wie dies zwi-
schen unterschiedlichen Interpretationen z. B. eines Ibsen-
textes durchaus möglich ist. Kreationen sind, auch das macht 
sie eigen, oft Kunstwerke zwischen den Künsten, die andere 
Ensemblesituationen und Probenbedingungen brauchen. 

In den Bereich der Kreationen fallen meines Erachtens 
auch Arbeiten, die tendenziell dazu neigen, die traditionelle 
deshalb keineswegs überholte, aber eben doch nicht alter-
nativlose Trennung der Theaterwelt in „unten“ und „oben“, 
„hinten“ und „vorn“, Bühne und Saal aufzulösen und das 
Portal metaphorisch gesprochen zu „verschieben.“ Es fallen 
hier hinein neue Werkformen wie narrative spaces, Spiele, 

und über die Grenzen dessen, was uns sonst im Leben erfahr-
bar ist, hinaus bewegt.

Interpretation – das heißt Herbeiholung. Der Text ist 
immer vergangen, das Verhalten aber auf der Bühne stets ak-
tuell. Texte, die durch tätige Interpretation zum Spiel auf der 
Bühne werden, erfahren eine Art von Transsubstation – sie 
zeugen Jahrhundert um Jahrhundert neu, im Jetzt der jewei-
ligen Welt, was sie als Verhalten unter Menschen vor langer 
(oder nicht allzu langer) Zeit einmal festgehalten haben. Das 
bewirkt, dass große Dramentexte immer zu etwas anderem 
führen, dabei aber immer dieselben bleiben. 

Dieser Ahnenaufmarsch, dieser wilde Transfer von Lite-
ratur zu Leben, von ferner Vorzeit in Aktualität ist die Grund-
idee des permanenten Gerichtstags über unser gesellschaft-
liches „Jetzt“, den das Theater der Interpret_innen hält. Es 
bildet eine Art erweiterten Familienkreis, denn all die Toten 
bleiben da. Das Theater der Interpret_innen ist ein Theater 
der Nacht, für das sich unsere bürgerlichen Vorfahr_innen di-
ese großen Höhlen in die Zentren der Stadt haben bauen las-
sen – Häuser ohne Fenster, in denen sorgsam eine künstliche 
Nacht erhalten wird, in der diese Toten auftreten können. Es 
ist ein Vampirtheater, das unser frisches Blut braucht. In die-
sen Höhlen arbeiten meist bleichgesichtige Ensembles. Hier 
entstehen abwechslungsreiche Begegnungen mit den Toten 
aus unterschiedlichsten Ländern und Zeiten und sie nennen 
es „Repertoire“. Das Theater der Nacht lässt nichts, keinen 
Lichtstrahl, keinen Laut, von draußen nach drinnen gelangen 
und es ist angewiesen auf Hermetik und Kontrolle, auf die 
schlichte Trennung der Sphären zwischen Produktion oben 
und Rezeption unten, im Saal der stillen Gäste. Was Inter-
pretation bedeutet, wie unmittelbar es mit der Verlautbarung 
des Wortes, das gar nicht ohne Interpretation erklingen kann, 
verbunden ist, ja, man kann sagen: wie sehr dieses Theater 
auf der Fleischwerdung des Wortes, seiner Inkarnation im 
Körper der Schauspieler_innen beruht, wird sofort deutlich, 
wenn man sich an die Stelle des Textes einmal die Kompo-
sition eines Musikstückes denkt – es ist nur „da“, wenn es 
erklingt, aber eben darin ist es unvermeidlich auf die Rei-
se durch Körper und Geist des Interpreten / der Interpretin 
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eben doch zeigt, wie sich die internationale Wahrnehmung 
des deutschen Theatersystems inzwischen auf ganz andere 
Felder als noch vor 20 Jahren erstreckt.

Die Produktionsbedürfnisse innerhalb dieser Sphäre 
sind meines Erachtens nach strikt an der Produktion selbst 
orientiert. Wir brauchen also Häuser mit anderen „Schnür-
böden“, anderen Mitarbeiter_innenstrukturen im Bereich der 
Technik. So wie die Kunstform sich verflüssigt, so muss dies 
letztlich auch mit der institutionellen Struktur sein – sie fließt 
genauso. Festivalformate sind heute vor allem Angebote an 
andere Erlebnisformen und Aufenthaltsqualitäten. Das führt 
zu anderen, temporären Architekturen, Organisationsformen 
von Werbung, Präsenzen des Publikums und der Künstler_
innen. Sie unterscheiden sich – oftmals durch die gezielte 
Herbeiführung von Ereignisexplosionen – von der auf lang-
fristige Prozesse hin angelegten Arbeitsweise, wie sie eben an 
Stadttheatern mit über die Jahre bestehenden fixen Ensembles 
und Mitarbeiter_innenstrukturen möglich sind.

Notwendige Rahmenbedingungen

Die kooperative Sphäre der Kunstproduktion sollte den klas-
sischen, exklusiven Produzent_innen gleichgestellt werden – 
davon sind wir noch weit entfernt. In der kooperativen Sphä-
re gibt es zudem zwei Optionen der Förderung – einerseits die 
der Institutionen neuen Typs, also der einladenden Häuser, 
und dann die der Produzent_innen selbst. Beide Sektoren 
sind Entwicklungsgebiete. Wobei es im Grunde darum gehen 
muss, den Begriff und auch das Unwesen der Projektförde-
rung so weit es geht zu vermeiden, denn auch kooperative 
Produzent_innen brauchen auf Langfristigkeit hin angelegte 
Arbeitsbedingungen. So paradox es klingt – das „freieste“, 

Situationen im Sinne von Tino Sehgal oder Isabel Lewis 
„Occasions“: All das, was andere Erlebnisformen von Kunst 
nahelegt, andere Raum- und Zeiterfahrungen, die dazu ten-
dieren, die Besucher_innen nicht nur als Konsument_innen 
zu betrachten, sondern als Teilnehmer_innen, als Mitprodu-
zent_innen, als zumindest „aktiv“ Anwesende.

Veränderte Produktionsbedürfnisse

Grundsätzlich braucht die Kultur der Kreation die gleiche 
Professionalität an Infrastrukturen und Know How wie die 
Sphäre der klassischen Institutionen. Oft sind, Matthias von 
Hartz weist darauf seit langem hin, die Ressourcen in diesem 
Bereich der zeitgenössischen Kunstproduktion knapp, die 
Existenzbedingungen prekär und die Langfristigkeit der Ar-
beit schwer zu sichern. Obgleich Kreationen heute bisweilen 
auch in klassischen Stadttheatern stattfinden, ist ihre haupt-
sächliche Domäne doch eher die Sphäre der kooperativen 
Produzent_innen, der nationalen und internationalen Netz-
werke aus Festivals und Produktions- oder Gastspielhäusern. 
Da hier nicht exklusiv produziert wird wie an den klassischen 
Institutionen, touren die Produktionen. All das führte dazu, 
dass in Europa eine Struktur von Institutionen entstanden ist, 
die keine fixen Ensembles mehr haben, sondern einen Spiel-
plan aus eingeladenen und koproduzierten Aufführungen 
bilden, eine Art ständiges Festival – Kampnagel ist so ein Ort 
– und es gibt inzwischen viele vergleichbare mehr. Interessant 
an der Sphäre der kooperativen Produktion ist heute, dass 
sie nicht mehr nur alternative Kultur hervorbringt, sondern 
unsere zeitgenössische Hochkultur präsentiert – in Shanghai 
kennt man Rimini Protokoll eher als Stephan Kimmig, was 
ohne Häme gegen die Arbeit des einen gesprochen ist, aber 
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Tendenz festzumachen, so bin ich dennoch überzeugt, dass 
wir uns mit diesen Verflüssigungsprozessen, mit der Einbe-
ziehung ganz anderer Milieus und Akteur_innen, als dies 
noch vor ein paar Jahren der Fall war, auseinander setzen 
müssen. Wenn die professionelle Kritik heute oft nicht mehr 
weiß, ob eine Produktion von einem Theater- oder Tanz- 
oder Musikkritiker, oder doch besser von einer bildenden 
Kunst-Kritikerin besprochen werden soll, und also auch hier 
nach einem neuen Typus von begleitendem Intellektuellen 
sucht, so entspricht das der Entwicklung eines Theaterfeldes 
als eines ausfransenden Spielfeldes, mit Übergängen in die 
digitale Realität, in andere Marketingformen, neue Gesamt-
erlebniswelten.

Die kulturpolitische Trennlinie verläuft nicht mehr 
zwischen freien Produzent_innen und traditionellen Institu-
tionen, sondern zwischen exklusiven Produzent_innen (deren 
Produktionen in der Regel nur an einem Theater gezeigt wer-
den) und kooperativen Produzent_innen (deren Produktionen 
auf Reisen gehen). Zu diesen kooperativen Produzent_innen 
gehören die Institutionen neuen Typs ohne eigenes Ensemble 
oder Orchester und Ausstellungshäuser ohne eigene Samm-
lung. Der Begriff der Institution umfasst in diesen verflüssi-
gten Bereichen auch Fonds, Stiftungen und Ensembles. Hier 
entsteht Hochkultur genauso wie im Bereich der exklusiven 
Produzent_innen. ||

weil von permanenter materieller Akquise und inhaltlicher 
Rechtfertigung unabhängige Theater ist immer noch das rela-
tiv großzügig subventionierte Traditionshaus mit seiner Pro-
grammhoheit der Intendant_innen.

Verflüssigungsprozesse

Der Produktionsdruck nimmt auch in der Sphäre der exklusi-
ven Produzent_innen enorm zu, die Ensemblegrößen werden 
kleiner, die Zahl der Premieren größer. Bernd Stegemann wies 
unlängst darauf hin, dass das Deutsche Theater 2010 noch 
knapp 20 Premieren in der Spielzeit heraus brachte und für 
die Spielzeit 2015/16 32 Premieren angekündigt sind. Gleich-
zeitig leben wir unter den Bedingungen des „Gegenwarts-
schocks“ – der Realitäts- und Materialbegriff des Theaters 
ändert sich und damit unser Verhältnis zu Strukturen, Hie-
rarchien, Austauschsituationen.

Genauso wenig wie ein Museum, das heute gebaut wird, 
aussehen und funktionieren kann wie vor 100 Jahren, kann 
dies beim Theater der Fall sein. Auch wenn es mir schwer 
fällt diese Entwicklungen – die durchaus viel Raum für echtes 
Interpret_innentheater lassen und eine große Sehnsucht nach 
Text, nach analoger Begegnung schaffen – an einer generellen 

Thomas Oberender

geboren in Jena, Studium an der Humboldt-Universität (Theaterwissenschaft) und der UdK Berlin (Szenisches Schreiben), Dramenautor und 
Kritiker, Essayist, später leitender Dramaturg am Schauspielhaus Bochum und Schauspielhaus Zürich, Schauspieldirektor der Salzburger Fest-
spiele, seit 2012 Intendant der Berliner Festspiele.

Vortrag gehalten im Rahmen von vielfalt gestalten – frei und fair arbeiten – Fachkongress des Bundesverband Freie Darstellende Künste von 15. 
bis 17. Oktober auf Kampnagel in Hamburg

So paradox es klingt – das „freieste“, weil von permanenter materieller Akquise und 
inhaltlicher Rechtfertigung unabhängige Theater ist immer noch das relativ großzügig 
subventionierte Traditionshaus mit seiner Programmhoheit der Intendant_innen.
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© Wolf Silveri:
Dietrich Leube, Autor

2012
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„Daß ich bequem verbluten kann“, schreibt gut dreißigjäh-
rig der deutsche Dichter Heinrich Heine im Jahr 1829, zwei 
Jahre bevor er endgültig ins Pariser Exil geht, um dort als 
einer der großen JUNGEN der deutschsprachigen Literatur 
in seiner Matratzengruft zu sterben (siehe Goetz, dessen 
Rede unbedingt notwendig zu lesen, oder besser: anzuhö-
ren2 ist!).  

Heine also, der Emigrant, der sowieso als (später ge-
taufter) Jude nie „zu Hause“ Gewesene, stimmt hier ein Lied 
an, das mich seit Teenagertagen begleitet, verfolgt, getröstet 
hat; als Refrain, als Popsong, so wie I can’t get no, oder 
Because the Night oder People are strange (when you’re 
a stranger). Romantisches Bluten im weiten Feld als nihi-
listisch-rebellischer Trost. Und natürlich müsste es ein fl ir-
render Sommernachmittag gewesen sein, mit Lerchen in der 
Luft. In meinem Fall wäre es auf einem zu Tode gedüngten 
niederbayerischen Gäubodenacker gewesen, im Hintergrund 
die blauen Berge des Bayerischen Waldes, ja, genau, jenes 
Hinterland, von wo nachkriegs meine Familie väterlicher-
seits aus „Böhmen“ kam. Die Flichtling aus der Tschechei. 
Und es wäre genau da, wo heute, gut 60 Jahre später und 
nicht nach-kriegs, andere Flichtling über Äcker stapfen, die 
nun EU subventioniert brachliegen, damit die Böden sich 
wieder erholen. Oh, laßt mich nicht ersticken hier ...!  Mit 
15 lässt sich das noch emphatisch vor sich hinsagen. Und 
dann? Goetz:

„Wie reagiert die Kunst darauf? VERZWEIFELT. Sel-
ten wird es gesagt: In welchem Ausmaß die Produktion von 
Kunst, die ein Element des Ekstatischen braucht, durch das 
Altern beschädigt, ruiniert, verunmöglicht wird. (...)

Das ist der Augenblick der Akademie. Sie vergesell-
schaftet die individuelle Kaputtheit, das Ressentiment, die 

reaktionären Tendenzen im Schriftsteller, der durch 
seine isolationistische Produktionsweise den 

Versuchungen des Asozialen besonders 
stark ausgesetzt ist, auf die Art oft zu 
interessanten, aber oft auch beson-
ders falschen Resultaten kommt.“

Aber: Theater. Tanz. Perfor-
mance. Ein Feld des Kollektiven, 
der Kollaboration. Oder, und 
das wird womöglich zu wenig 
ernst genommen: öffentliches 

Bildet Vereine! 
(Ein, zwei, viele ...)
Wie wollen wir leben?

Chris Standfest

„Diese gigantische Kaputtheit“ – so überschreibt die FAZ, 
zitierend, die in der Ausgabe vom 14. November 2015 ab-
gedruckte Rede von Rainald Goetz, gehalten anlässlich der 
Verleihung des Büchnerpreises an den Autor.1

 „Wie wollen wir leben?“ fragt der Redner, und er ant-
wortet als Agent der Schrift: „Irr, fanatisch, destruktiv, schreit 
die Schrift, böse, ideal und realistisch kaputt. Was muß ich 
denken, um richtig zu verstehen, was ich fühle, wenn ich 
sehe, was passiert? Gar nichts, Haß, Delirien der Negativität. 
Die Diktatur der Schrift regiert ein Reich der Finsternis.“ 

© Thomas Martius
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Feld eines intimen Zusammenpralls von Isolierten – ihren Ak-
teur_innen, ihren Institutionen, ihrer Kulturpolitik, ihrer IG. 
Ihres Publikums. Versteht sich hier irgendwas oder irgendwer 
als Agent_in von Vergesellschaftung? Post/Dramatik (ob der 
Nacht oder des Tags), Extended Choreography, Site Specific 
Works (ob im Zentrum oder an den sogenannten Rändern) – 
die künstlerischen Mittel sind ja alle da. Das Material, oder, 
wenn man so will, der Stand der künstlerischen Produktiv-
kräfte ist so emanzipiert wie globalisiert wie kontingent; al-
lein, wir haben die (unsere) Produktionsverhältnisse (Stich-
wort Krämerwelt) nicht entwickelt. Oder gesprengt. Und nun: 
Einbrüche von Realem in diese Welt. Angriffe der Gegenwart 
auf unsere übrige Zeit. Nützliches Engagement, aufgeregte 
Fragen, ebenso aufgeregte Counter-Politik, in schlafwandle-
rischer (Christopher Clark) Sicherheit exekutiert. 

Dagegen (und wieder mit Goetz): Don’t cry. Work. Wir 
müssen uns treffen. Wir müssen reden. Neu denken, auch 
das Wir. Wir müssen zusammen arbeiten – die Künstler_in-
nen, Universitäten, Kurator_innen, Vera nstalter_innen, die 
Hierher-Kommenden, „das Publikum“; die unkaputte JU-
GEND mit den kaputten Alten. Wir müssen vielleicht mal 
kurz aufhören, Kleinkram zu produzieren. Kunstkleinkram. 
Bilden wir Vereine: Rechtssubjekte, förderkompatible Kör-
perschaften für nicht-kompatible Nicht-Bürger_innen. Zivil-
gesellschaftlich-künstlerische Koalitionen. Warten wir nicht 
bloß auf die Politik (so sehr wir sie bräuchten), dieses weite, 
Fontanesche Feld ... ||

1 www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/gigantische-kaputtheit-
dankrede-von-rainald-goetz-13908995.html
2 www.youtube.com/watch?v=urbRnY6rHqc

Chris Standfest

geboren 1963 in Deutschland, lebt und arbeitet zumeist in Wien. 
Intensive Erfahrungen in künstlerischen und außerkünstlerischen 
kollektiven Projekten und als Performerin, Aktivistin, Dramaturgin, 
Lehrende in Berlin, Wien und andernorts. Langjährige Zusammenar-
beit mit Claudia Bosse/theatercombinat, Hannes Fishy Wurm, Silke 
Bake und Peter Stamer und vielen mehr. Seit 2013 arbeitet sie dra-
maturgisch und kuratorisch beim ImPulsTanz – Vienna International 
Dance Festival.

Daß ich bequem verbluten kann, 
Gebt mir ein edles, weites Feld!  
Oh, laßt mich nicht ersticken hier  
In dieser engen Krämerwelt!   

Sie essen gut, sie trinken gut,  
Erfreun sich ihres Maulwurfglücks,  
Und ihre Großmut ist so groß  
Als wie das Loch der Armenbüchs.   

Zigarren tragen sie im Maul  
Und in der Hosentasch die Händ;  
Auch die Verdauungskraft ist gut –  
Wer sie nur selbst verdauen könnt!   

Sie handeln mit den Spezerein  
Der ganzen Welt, doch in der Luft,  
Trotz allen Würzen, riecht man stet  
Den faulen Schellfischseelenduft.   

Oh, daß ich große Laster säh,  
Verbrechen, blutig, kolossal –  
Nur diese satte Tugend nicht,  
Und zahlungsfähige Moral!   

Ihr Wolken droben, nehmt mich mit,  
Gleichviel nach welchem fernen Ort! 
Nach Lappland oder Afrika,  
Und sei's nach Pommern’ – fort! nur fort!   

Oh, nehmt mich mit – Sie hören nicht –  
Die Wolken droben sind so klug!  
Vorüberreisend dieser Stadt,  
Ängstlich beschleun’gen sie den Flug. 

Heinrich Heine
Neue Gedichte, Romanzen, 

Anno 1829
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was ist raum?
was sind diese räume?

was ist möglich in einem raum?
was sind institutionalisierte räume?
wie ist die übereinkunft,
die man in diesen räumen trifft?
woraus bilden sich die ethik, die gestimmtheit, die möglichkeiten?       
die werte, die verhandelt werden? orientierungen?
wer oder was bestimmt sie? 

grenzen, ohne grenzen, grenzen.

ein neubeginn
ein übertritt
die ränder sind bedroht 
orte besetzt
territorien eingenommen
verteidigt.

viele wollen das gleiche
wollen an den gleichen ort
manche verrecken auf dem weg
versprechen
paradies
IDEAL PARADISE
einschluss und ausschluss
abgrenzungen
politische, soziale, habituelle abgrenzungen 
identität durch unterschiede
grenzen, subversion, diese grenzen überwinden. 
handeln, poetisch handeln 

wie kann man handeln mit kunst? 
oder kann man politisch denken 
politisch handeln mit kunst ohne im feld des aktivismus zu agieren? 

als wir wieder raus wollten aus den institutionen (ein kleiner schritt)  
waren alle orte belegt.
belegt mit flüchtlingsunterkünften, die die gleichen orte dringender benötigten als 
wir (für sie war es ein großer).
der mögliche freiraum in der stadt ist jetzt raum
für andere notwendigkeiten, wichtigeres. 

welchen anspruch haben wir auf raum? haben wir anspruch auf raum?  
welchen raum?
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also kein raum, sondern viele räume
informierte räume, programmierte räume, überbleibsel, resträume, verkaufsräume 

keiner gehört uns, auch nicht temporär, sondern wir sind dort mit anderen, die 
diesen ort nutzen mit uns.  
neubeginn.
auf verkehrsinseln, in der bücherei, im schwimmbad, im verkaufsraum der caritas, 
brachen, waschsalon. 

unterschiedliche funktionen, zeiten, aufmerksamkeiten, ordnungen. 
das ist im moment die praxis:
intervenieren in räume, die schon belegt sind 

mit ordnungen des wissens, waschmaschinen, schwimmbecken, verkaufsobjekten, 
gebrauchten gegenständen
oder räume, die vergessen sind, außer acht   
unbeachtet oder tabu
um eine praxis zu entwickeln, in der wir uns aussetzen  
und denken in räumen (das klingt pathetisch vielleicht) 	

dazwischen aufgerieben zwischen strategien, ökonomien, überzeugungen 
die fragil sind, sich ändern.
subversion 

neubeginn
neue räume
mit dem körper denken und in jedem moment neu formulieren 
suchen, untersuchen
öffentlich sein
nicht ausgestellt, nicht geschützt, aber man tut es – wir tun es.

verstörungen, weil ordnungen, habituelle vereinbarungen verrückt werden. 
verrückt –
„hat sie ein problem?“
wir tun es miteinander. 

in diesem tun entwickeln sich auseinandersetzungen, fragen, verstörungen,   
die unser künstlerisches und kulturelles SELBSTverständnis hinterfragen 
DECOLONIZE YOURSELF!
hörte ich dieses wochenende 
populistischer pathos oder ein ansatz der selbstverrückung?

das heißt auch subjektivitäten, ästhetische überzeugungen und hygienen außer 
kraft zu setzen. fremd sein. 

was bedeutet das teilen von räumen?
die ko-präsenz.
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ko-habitation.
das teilen von raum, der einem nicht gehört.
das begreifen von räumen. 	

das beobachten anderer, die einen beobachten. 
das gleichzeitige nutzen von raum. 

ist das eine alternative aus der misere der territorien? 

das fließend machen von grenzen,
anwesenheit
die gastfreundschaft oder zumindest duldung erfordert. 

im moment eine alternative, ein reagieren auf unmöglichkeiten 
und auf eine stimmung in europa. 

nutzlos und ungefragt
eine untersuchung mit offenem ausgang. 

„ihr wisst nicht, wozu ihr fähig seid, im guten wie im bösen,
ihr wisst nicht voraus, was ein körper oder eine seele 
in dieser begegnung, in jener verkettung, in jener kombination vermag.“ 

deleuze 1988, spinoza
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ortlosigkeit, vagabundieren wird zur arbeitspraxis. die einzel-
nen interventionen fungieren als fragmente eines größeren 
zusammenhangs: nach meiner installation a second step to 
IDEAL PARADISE im weltmuseum wien (im rahmen von Im-
PulsTanz – Vienna International Dance Festival 2015) knüpfe 
ich nun performativ an die bereits länger andauernde suche 
nach formen und aushandlungen einer zukünftigen gesell-
schaft an. die themen ordnungen des wissens, sammlungen 
und kulturelle projektionen / territorium und aneignung / ide-
ologie und terror / anthropologie und erotische rassismen / 
„wahrnehmende” objekte / ritual, fetisch und andere gesell-
schaften hatte ich im weltmuseum wien zu einer räumlichen 
erzählung verzahnt. diese werden nun im stadtraum und an 
teilöffentlichen orten ausgebreitet und transformiert. in der 
serie performativ-installativer interventionen urban laboratory 
IDEAL PARADISE wandern die themen und materialien aus 
dem weltmuseum heraus aus dem kunstraum an unterschied-
liche orte in wien. die hier entstehenden handlungen und cho-
reografien greifen in die inszenierungen des alltags sowie ihre 
vorhandenen realitäten und funktionalitäten ein.

mit einer performance im tanzquartier wien im märz und einer stadt-
komposition im frühsommer, in der unterschiedliche orte in der stadt zu-
sammenhängend bespielt werden, sind die nächsten schritte zu IDEAL 
PARADISE geplant.

die beteiligten des urban laboratory IDEAL PARADISE sind günther auer, 
florian tröbinger, silvester kreil, marco tölzer und luka bosse; blockweise 
oder regelmäßig sind bisher beteiligt réka kutas, jaschka lämmert, varinia 
canto vila, baerbel mueller, stephanie rauch, alexandra sommerfeld, ilse 
urbanek, anna etteldorf, margot wehinger, silke bake, sowie gäste oder 
expert_innen, die diesen prozess begleiten und kritisch befragen und un-
terstützer_innen oder kompliz_innen des projekts wie urbanize!, brut wien, 
carla mittersteig, haus des meeres, hauptbücherei wien, tanzquartier wien, 
volkskundemuseum wien, s&s waschsalon högn.

dokumentation: www.theatercombinat.com/projekte/katastrophen/IP_urb-
anlaboratory.htm

claudia bosse

entstanden als rede zur neueröffnung des brut am 30. oktober 
2015, reflektiert dieser text den öffentlich stattfindenden ar-
beitsprozess des urban laboratory IDEAL PARADISE – eine mit 
transdisziplinärem wechselnden team in unterschiedliche ur-
bane räume in wien agierende, reagierende und intervenieren-
de praxis. seit oktober setzt sich diese über mehrere monate 
hinweg mit der konfiguration politischer wirklichkeiten und 
ihren räumlichen auswirkungen auseinander und übt mittels 
ästhetischer vorgänge für eine mögliche gemeinschaft zwi-
schen menschen, dingen und ideologien. 

was bedeutet das künstlerische produzieren ohne einen 
festen raum als konzept der temporären raumaneignung, als 
konzept der ko-präsenz in informierten räumen, d. h. in und 
für räume, die auf eine genaue funktion hin gestaltet und von 
einem bestimmten ausschnitt von gesellschaft genutzt sind 
zu einem bestimmten zweck? 

die strategie ist, die verschiedenen orte, an denen inter-
veniert wird, so anzunehmen, wie sie sind, die vorhandene 
struktur zu akzeptieren und als ausgangspunkt für die perfor-
mative und choreografische arbeit zu begreifen: eine relektüre 
des raumes, die den raum nicht überschreibt, sondern sich 
in ihn einschreibt und seine informationen in sich aufnimmt 
– die räume der kunst werden verlassen, um das anliegen 
der kunst mit anderen funktionalitäten und wirklichkeiten zu 
konfrontieren. 

urban laboratory IDEAL PARADISE 

ist eine laborsituation, betrieben von einem pool von men-
schen, performer_innen, musiker_innen, architekt_innen, mit 
gästen und kompliz_innen für verschiedene perioden des pro-
zesses. seit anfang oktober bis mitte dezember findet diese 
performative praxis – beinahe täglich – an verschiedensten 
orten in wien statt und interveniert in urbane räume wie 
baulücken oder verkehrsinseln und in halböffentliche räume 
wie in das stadthallenbad oder die hauptbücherei. bisher fan-
den 24 fragmente an unterschiedlichen orten in wien statt. 

claudia bosse

choreografin, künstlerin, künstlerische leiterin von theatercombinat, einer transdisziplinären compagnie. nach dem studium der theaterregie an 
der hochschule für schauspielkunst ernst busch berlin arbeitete sie zwischen installation, (raum-)choreografie, theater und urbaner intervention. 
sie generiert „politische hybride“ als raumspezifische settings mit besonderen konstellationen für unterschiedliche öffentlichkeiten.

www.theatercombinat.com, www.claudiabosse.blogspot.co.at
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ist natürlich etwas ganz anderes wie in der „Großstadt“ Trier 
mit über 100.000 Menschen. Trier ist Kultur pur und da hat 
das Theater neben den vielen antiken Stätten unendlich viele 
Möglichkeiten sich zu positionieren. Ich kann mir im Moment 
kaum einen spannenderen Theaterplatz vorstellen. Damit will 
ich hoffen, dass ich zur richtigen Zeit am richtigen Ort bin. 
Wir haben einen maroden Theaterbau, wir sind als Theater 
ein Amt der Stadt, was man leider auch im Theater selbst zu 
spüren bekommt, und wir haben viele Bevölkerungsgruppen 

neu zu erobern. Was für eine gewaltige He-
rausforderung. Mein Team und ich stellen 
uns dieser.

gift: In Bayern gab es offene Angriffe der Lo-
kalpresse gegen dich als schwul lebendem 
Intendanten. Mit „Werten“, die man in der 
Flüchtlingsdebatte den neu Ankommenden 
vorhält, – Respekt vor der Diversität von 
Lebensstilen wird dabei besonders hervor-
gehoben – hatte man dort selbst Schwierig-

keiten. Kann man in solche Auseinandersetzungen hineinge-
hen und die eigene Belastbarkeit dabei bewusst kalkulieren 
oder treffen solche Anwürfe am Ende doch persönlich?
Sibelius: Als Theatermacher steht man natürlich immer in der 
Öffentlichkeit, egal, ob schwul oder nicht. Das Schwulsein 
spielt kaum eine Rolle, aber als schwuler Theatermacher mit 
Familie, also mit allem was dazugehört, Partner und Kindern, 
sieht es doch etwas anders aus. Manchmal denke ich schon 
darüber nach, ob mein Lebensstil bei manchen Menschen Ag-
gressionen hervorruft. Alltagsdiskriminierung erlebe ich nicht, 
meine Kinder zum Glück auch nicht. In der künstlerischen 
Debatte, auch bei meinem Start in Trier war das dann doch 
immer Thema und ja, es geht mir manchmal auf die Nerven 
und manchmal tut es auch weh.

gift: Du hast mit künstlerisch und politisch avanciertem 
Theater, das jenseits der Metropolen entstanden ist, über-
regional Aufmerksamkeit erreicht. Was ihr seit 2012 im 
niederbayerischen Eggenfelden gemacht habt und was du 
seit Saisonbeginn am Theater Trier vorhast, lässt viele groß-
städtische Bühnen alt aussehen. Provinz findet im Kopf statt, 
die Redensart stimmt also?
Karl Sibelius: Genau das ist es: Auch in Trier bin ich in der 
Provinz und so mancher Zuschauer, so manche Zuschauerin 
meint entschuldigend: wir sind halt konser-
vativ. Doch gerade in der Provinz sind die 
Menschen viel weiter, auch gedanklich, als 
man meint und als Theatermacher darf man 
sein Publikum nicht unterfordern, schon 
gar nicht belehren oder für dumm erklären. 
Wir verrücken mit unserem Theater gedank-
lich, inhaltlich, ideologisch. Ich halte unser 
Publikum für mündig genug, soll heißen, 
weiß, dass ein Großteil der Theaterbesu-
cher_innen sich nicht nur berieseln lassen 
will, sondern auch wach bleiben, gefordert werden möchte. 
Theater muss ein Diskussionsort sein, ein Ort, der ein Stachel 
im Fleisch der Gemütlichkeit sein darf, Themen anspricht, die 
man sonst lieber außen vor lässt. Ja, Provinz ist im Kopf und 
ich gehe noch einen Schritt weiter: Ich bin stolz in der Pro-
vinz Theater machen zu dürfen, denn hier kann man wirklich 
noch was bewegen.

gift: Welche Voraussetzungen findet künstlerische Arbeit in 
einem niederbayerischen Landkreis oder in einer alten Stadt 
am Rande der Bundesrepublik vor? Bei Trier denkt man bis-
lang eher an Karl Marx oder die Römer, weniger an Theater.
Sibelius: Im theater // an der rott in Eggenfelden, einer Stadt 
mit knapp über 10.000 Einwohner_innen, Theater zu machen 

So frei kann Stadttheater sein …

Karl Sibelius leitet seit Beginn der Spielzeit 2015/2016 das Theater Trier und ver-rückt die Maßstäbe. 
Mit ihm sprach Sabine Mitterecker über Provinz im Kopf, die Internationalisierung des Theaters, feste 
Ensembles, Förderung des Nachwuchses und die Zusammenarbeit mit der Freien Szene.

Ich bin stolz, in der 
Provinz Theater zu 
machen, denn hier 
kann man wirklich 
noch was bewegen.
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und uns helfen, auch wirtschaftlich effektiver zu arbeiten. Ich 
habe den klaren Auftrag, ein Ensembletheater zu führen und 
möchte das auch. Dazu muss die Anzahl der fest engagierten 
Künstler_innen vergrößert werden, der Verwaltungsapparat 
optimiert und das Orchester verstärkt werden. Im Moment 
berechnen wir alle Kosten und ich bin zuversichtlich, dass 
die Stadt das Theater, das sie von mir eingefordert hat, auch 
unterstützen wird. 

gift: Ist für dich das vollkommen stationäre Modell des 
deutschsprachigen Stadttheaters, an dem mehr oder minder 
fixe Ensembles nur für den Ort produzieren, noch zeitgemäß? 
Du hast eine Reihe von Künstler_innen ans Haus geholt – Su-
sanne Linke etwa leitet die Tanzsparte – bei denen man sich 
nicht vorstellen kann, dass es ihnen genügt, Produktionen 
nur in Trier zu zeigen.
Sibelius: Das ist eine schwierige Frage: Ich kann nur für Trier 
sprechen und hier sage ich ganz klar: Wir wollen feste En-
sembles, aber wir wollen regional, national und international 
kooperieren. Wir wollen eine Zwischen- und keine Endsta-
tion für Künstler_innen sein, ein Ermöglicherhaus, das den 
Mut zum Scheitern hat. Ich plane in der nächsten Spielzeit 
ganz viele junge Regisseur_innen ans Haus einzuladen, damit 
sie eine Chance bekommen. Wir haben ein Stipendiumpro-
gramm in jeder Sparte, wo wir Menschen aus der ganzen Welt 
einladen, in Trier das deutsche Stadttheatersystem kennen 
zu lernen. Wir koproduzieren mit dem Bergen Musikfestival, 
dem Nationaltheater Grönland, dem Theater Chur und ande-
ren Häusern, wir schicken unsere Produktionen teilweise auf 
Tournee, schaffen Freiräume für unsere Produktionen, alles 
noch am Anfang. Wichtig ist, dass wir Theater für die Regi-
on machen, aber mit überregionaler Ausstrahlung, dass wir 
ver-rücken, wichtig auch, dass wir uns von dem reinen Spar-
tendenken loslösen, weil dann noch viel mehr spannendere 
Theaterabende entstehen können. Theater muss beweglich 
sein, innen und außen. 

gift: Auch in Trier gab es bei Beginn anonyme Schmierereien. 
Wie reagierte die städtische Zivilgesellschaft darauf und in-
wieweit kann das Theater in einer Stadt der Ort sein, an dem 
sich Zivilgesellschaft selbst erkennt und organisiert?
Sibelius: Ich bin seit 100 Tagen Intendant am Theater Trier 
und wir hatten einen fulminanten Start: Wir haben mit einem 
absoluten Premierenwahnsinn gestartet, ganz nach unserem 
Leitspruch: Verr-ückt Euch, haben wir in 3 Wochen 12 Pre-
mieren gezeigt und natürlich waren welche dabei, die heftigst 
diskutiert wurden, man kann auch von Tumulten sprechen. 
Das finde ich okay, das Publikum hat das Recht sich zu äu-
ßern. Wir sind ein Vielspartenhaus und keine Berieselungs-
anstalt. Das eine schließt das andere aber nicht aus: Enter-
tainment ist eine hohe Kunstform, gerade das Musical ist ein 
völlig unterschätztes Genre, das wir aufwerten wollen. Wir 
sind nicht nur das Herz, wir sind hoffentlich auch bald der 
Motor der Stadt. Es gibt nicht nur eine Form des Theaters, 
genauso wie es auch nicht nur eine Form des Stadttheaters 
gibt. Es gibt nicht nur das Publikum, es sitzen so viele unter-
schiedliche Menschen im Theater, da kann man nicht alle 
immer befriedigen. Wir geben in jedem Fall unser Bestes.

gift: Die Stadt Trier plant einen Theaterneubau mit Kosten 
von ca. 50 Mio Euro. Ist sie bei der Finanzierung der lau-
fenden Kosten ebenso großzügig?
Sibelius: Für 50 Mio bekommt man keinen Theaterneubau, 
zumindest keinen, der die Anforderungen eines modernen 
Stadttheaterbetriebes erfüllt. Das Theater Trier wurde lange 
totgeredet, der Theaterbau genauso. Wir haben eine phan-
tastische Bühne und einen tollen Zuschauer_innenraum. 
Ich halte eine Sanierung für wesentlich sinnvoller und wirt-
schaftlicher. Die Flächen, die wir im Theater nicht haben, 
aber auch die Werkstätten würde ich gerne in einem stillge-
legten Fabriksareal unterbringen, im sogenannten Walzwerk 
Trier. Das würde nicht nur einen Stadtteil völlig neu beleben, 
sondern uns noch vielfältigere Theaterarbeiten ermöglichen 
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Szene überwiegend aus ehemaligen Stadttheaterschauspie-
ler_innen besteht, die versuchen typische Stadttheaterproduk-
tionen irgendwie zu realisieren. Das hat für mich mit freier 
Szene nichts zu tun. Aber es gibt ein großes Potenzial von 
noch kennenzulernenden Künstler_innen, denen wir unsere 
Zusammenarbeit gerne anbieten. 

gift: Ihr seid in Trier stark präsent auch in den sozialen Me-
dien. Wie können Theater in diesem Feld neues und anderes 
Publikum adressieren, ohne „berufsjugendlich“ ständig wan-
delnden Subkulturen hinterher zu eilen?
Sibelius: Der digitale Raum ist für uns insofern wichtig, als 
er schlicht und einfach kostengünstig und extrem effektiv ist. 
Wir erreichen allein über Facebook weit mehr Menschen als 
mit jeder Zeitungsannonce. Im digitalen Bereich treten wir 
unter TEATRIER auf und stoßen auf enormes Feedback. 

gift: Das deutschsprachige Stadttheater, wie wir es bislang 
kennen, ist eine Veranstaltung weißer Männer, gelegentlich 
auch mit „ihren“ Frauen. Was muss sich am Theater ändern 
– in den Inhalten, den Personen, den Sprachen, den Bildern, 
seiner Weise zu produzieren – dass es in der Diversität gegen-
wärtiger Gesellschaften ankommt und nicht mehr nur das Mu-
seum einer untergegangenen bürgerlichen Epoche bleibt?
Sibelius: Diese Frage stelle ich mir selbst jeden Tag, versuche 
Antworten darauf zu finden. Wichtig ist, dass man wach bleibt, 
sich nicht im Elfenbeinturm verschanzt, keinen Schreibtisch-
spielplan macht, sondern einen, der aus dem Leben heraus 
entsteht… Ich halte nichts von Quotenflüchtlingen auf der 
Bühne, doch ich kann darauf noch keine Antwort geben... ||

gift: In den Nachbarländern Luxemburg, Belgien, den Nieder-
landen und Frankreich sind feste Ensembles und Repertoire-
betrieb im Theater unüblich. Würde es den Kulturökonomen, 
der du in der Reihe deiner Ausbildungen auch bist, nicht 
reizen, so zu arbeiten wie die Nachbarn und bei gleichem 
Budget künstlerisch mehr bewirken zu können?
Sibelius: Ich will einfach tolles Theater machen, ein Ermögli-
cher sein. Rein aus ökonomischen Zwängen heraus gewach-
sene Strukturen in Frage zu stellen, halte ich für fragwürdig. 
Allerdings muss man einfach wissen, dass ein Ensemblethe-
ater im Repertoirebetrieb eine kostenintensive Sache ist, ich 
will auch nicht verhehlen, dass man im Staggione oder Semi-
Staggione Betrieb die künstlerische Qualität leichter hoch 
halten kann. Ich bin da hin- und hergerissen. Für Trier weiß 
ich aber ganz genau, wohin ich will. 

gift: Wird es in Trier Kooperationen über Ländergrenzen hin-
weg geben und wie lässt sich das mit der Praxis eines Reper-
toiretheaters vereinbaren, dessen Flexibilität durch die vorab 
verkauften Abonnements stark beschränkt ist?
Sibelius: Wie schon erwähnt, streben wir viele Kooperati-
onen an. Das geht nur, wenn wir gewisse Produktionen im 
Semi-Staggione Modus anbieten: Premierenblock, danach 
Gastspiele und eventuell noch eine weitere Spielserie bei 
uns. Das hat zur Folge, dass auch die Abonnent_innen bei 
uns etwas verrücken mussten. Dennoch konnten wir welche 
dazugewinnen, was uns freut. 

gift: Wie können sich Stadttheaterbetriebe für die Freie Szene 
auf eine Weise öffnen, dass beide Seiten etwas davon ha-
ben?
Sibelius: Indem wir unsere Ressourcen zur Verfügung stel-
len, uns nicht zu gut sind, die Freie Szene ernst zu nehmen, 
aufeinander zuzugehen und den Konkurrenzgedanken zu 
vergessen. Die Freie Szene arbeitet vielfach ganz anders, oft 
aus der Not heraus. In Trier habe ich gemerkt, dass die Freie 

Karl Sibelius

geboren in Bregenz, Kulturmangaer, Schauspieler, Regisseur und Frie-
densforscher. Seit August 2015 Intendant des Theater Trier, davor 
Leitung des Theaters an der Rott, Eggenfelden. 

Wir wollen eine Zwischen- und keine Endstation für Künstler_innen sein, 
ein Ermöglicherhaus, das den Mut zum Scheitern hat. 
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© Wolf Silveri:
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A Two Dogs Company, Kris Verdonck
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We've only just begun: brut und Schauspielhaus 
Jürgen Bauer und Stephan Lack

So viel Neuanfang war lange nicht. Mit brut und Schauspielhaus haben zwei wichtige Wiener Häuser an der Schnitt-
stelle von freier Szene und Mittelbühnen neue Leitungen bekommen: Im brut übernahm Kira Kirsch, im Schauspielhaus 
Tomas Schweigen. Jürgen Bauer und Stephan Lack liefern ein Saisonstart-Protokoll in Stichworten.

Chris Thorpe: Möglicherweise gab es einen Zwischenfall, Schauspielhaus
© Matthias Heschl
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2 become 1. Erste Produktion der Reihe „brut+“, die Projekte 
im öffentlichen Raum präsentiert.

Anfang. Wie beginnen? Diese Frage stellt sich jeder neuen 
Intendanz. Man will nach vorne schauen und Veränderungen 
anstoßen, hinterfragt aber auch die Relevanz des eigenen Tuns 
für die Welt außerhalb der Theaterräume. Dieses Schwanken 
zwischen Aufbruch und Zögern zeigt sich im Schauspielhaus 
schon in der ersten Szene der Eröffnungsproduktion Punk 
& Politik, die mit dem Unvermögen spielt, überhaupt zu be-
ginnen. Es ist ein Anfang im Konjunktiv: Man will, aber kann 
und soll man auch? Und wenn ja: wie? Das brut nennt seinen 
Eröffnungsabend überhaupt gleich „We’ve only just begun“ 
und fragt nach den „Bedingungen der Freiheit und den Be-
schränkungen, die jedem Anfang innewohnen.“  

Die Produktion Las ideas setzt sich ebenfalls mit An-
fängen auseinander. Kira Kirsch dazu: „Ich fand es schön, ein 
Stück zu haben, das Anfänge und Anfänge von Kreationspro-
zessen selbst auf die Bühne bringt.“
(→ siehe auch „Rückblick“, „Marke“ und „Selbstbezüglich-
keit“)

Austausch. Das brut lädt zu Küchen-Stammtischen, Werk-
gesprächen und Stadterkundungen. „Wir wollen mit Men-
schen ins Gespräch kommen um zu sehen, welche Themen 
außerhalb des Theaters existieren“, sagt Kira Kirsch über die 
Intention dahinter. Auch das Schauspielhaus will durch die 
Programmierung von Eigenproduktionen und Gastspielen 
Gespräche zwischen Zuseher_innen und Künstler_innen 
ermöglichen. Hier zeigt sich: Das Theater zieht sich nicht 
zurück, es sucht die Auseinandersetzung und den direkten 
Kontakt mit der Stadt und ihren Bewohner_innen.  
(→ siehe auch „Gast“ und Stadt“)



gift 01/201636	

die Auslastung wäre ein Repertoirebetrieb natürlich besser, 
En-Suite ermöglicht uns aber viel kreativere Raum- und Büh-
nenlösungen.“ 
(→ siehe auch „Festival“)

Festival. Das brut ist weiterhin Austragungsort von Festivals 
wie Freischwimmer und imagetanz, doch auch darüber hinaus 
ist eine „Festivalisierung“ zu bemerken. Das Haus bündelt 
Produktionen zu Schwerpunkten und Programminseln. Das 
Schauspielhaus möchte seine Produktionen wie bei einem 
Festival aufeinander wirken und miteinander kommunizieren 
lassen. „Erst in der Gesamtschau ergibt sich ein komplettes 
Bild“, so Tomas Schweigen. Hier ist man im Programmieren 
näher am Festival als am klassischen Stadttheaterbetrieb.
(→ siehe auch „En-Suite“)

Gast. Das brut geht beim Austausch mit der Bevölkerung ei-
nen Schritt weiter. Unter dem Slogan Ein Gast, zwei Tische, 
110 Fragen startet das Grazer Theater im Bahnhof eine Rei-
he, bei der unterschiedliche Persönlichkeiten der Stadt zum 
Interview gebeten werden. 
(→ siehe auch „Austausch“ und „Ensemble“)

Genregrenzen. Die Grenzen zwischen den künstlerischen 
Disziplinen schmelzen dahin. Das ist nichts Neues, wird in 
Schauspielhaus und brut aber noch forciert. Kira Kirsch etwa 
sieht die Kooperation mit benachbarten Kunstdisziplinen als 
zentrales Element ihrer Arbeit: „Eine große Schnittmenge 
gibt es mit der bildenden Kunst, die sich immer mehr per-
formativen Strömungen öffnet. In weiterer Sicht sind auch 
Disziplinen wie Architektur, Theorie, Stadtentwicklung und 
Stadtpolitik spannend.“
(→ siehe auch „Konzerte“, „Drama“ und „Festival“)

Internationalität. Kira Kirsch erklärt die Balance zwischen 
Wien und internationaler Szene so: „Die in Wien lebenden 
Künstler_innen und Gruppen sind extrem wichtig für das 

Autoballett. Eröffnungsproduktion im brut. Eine Arbeit des 
Schweizer Theaterkollektivs mercimax, in der Wiener Auto-
fahrer_innen gemeinsam mit dem Publikum an den Stadtrand 
fuhren.

Burt. Neuer Name der brut-Bar.

Confirmation. Gastspiel im Schauspielhaus, Soloperfor-
mance von und mit Chris Thorpe.

Drama. Das brut widmet sich der Vielfalt der Theaterformen 
zwischen Tanz und Performance, doch auch das Schauspiel-
haus hat den Radius unter Tomas Schweigen erweitert. Statt 
zeitgenössischen Autorentheaters wie unter der Leitung von 
Andreas Beck will man die vielfältigen Möglichkeiten des 
Theatermachens abbilden: Von der im Ensemble erarbeiteten 
Produktion über die Romanadaption bis zur Klassikerüber-
schreibung. 
(→ siehe auch „Genregrenzen“ und „Rückblick“)

Ensemble. Sieben neue Darsteller_innen hat Schweigen ans 
Schauspielhaus gebracht. Diese stehen nicht nur auf der Büh-
ne, sie sind in der Eröffnungsproduktion auch in die Stück-
entwicklung eingebunden und übernehmen somit ganz anders 
Verantwortung für das Profil des Hauses. „Die Eigenständig-
keit eines Hauses entwickelt sich immer auch ganz stark über 
die Schauspieler_innen“, so Schweigen. 
(→ siehe auch „Drama“, „Internationalität“ und „Mar-
ke“)

En-Suite. Beiden Häusern ist die Entwicklung eines Spiel-
plans ein Anliegen, in dem die einzelnen Produktionen zuei-
nander in Beziehung stehen. Tomas Schweigen vergleicht die 
erste Spielzeit gar mit einer Schallplatte, auch hier erschließe 
sich das Große und Ganze erst durch chronologisches Hören 
der einzelnen Nummern. So ist für ihn die Rückkehr zum 
En-Suite-Betrieb mit Vor- und Nachteilen verbunden: „Für 
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brut und werden immer den Grundstein dieses Hauses bil-
den. Aber ich finde es auch wichtig, einen internationalen 
Austausch mit Künstlern und Künstlerinnen zu pflegen, um 
Impulse zu setzen und Austausch zu ermöglichen.“ Auch für 
Schweigen ist Internationalität eine Selbstverständlichkeit: 
„Das Ensemble ist international, allerdings nicht als Mar-
ke.“
(→ siehe auch „Ensemble“ und „Festival“)

Konzerte. Konzerte waren im brut bisher schon stark veran-
kert, diese Tradition wird unter Kira Kirsch beibehalten. Im 
November zu Gast: Bianca Casady, Gazelle Twin und Mirel 
Wagner, drei Musikerinnen, die sich „dem immer noch män-
nerdominierten Diktat der Popindustrie“ entziehen. Hier wird 
in Anknüpfung an jene Themen ausgewählt, die auch den 
Spielplan des Hauses prägen. So kommt es zu spannenden 
Ergänzungen zwischen den Genres. Auch das Schauspielhaus 
lädt zu einer Konzertlesung von Falk Richter & Helgi Jonsson 
und einem Konzert von Lee Ranaldo.  
(→ siehe auch „Genregrenzen“)

Las ideas. Gastspiel von Federico León im brut. Ein Abend 
über kreative Schaffens- und Ideenfindungsprozesse.

Marke. Unterschiedlicher als die Außenauftritte von brut und 
Schauspielhaus können Theateridentitäten nicht sein. Unter 
Kira Kirsch strahlt das brut Industrial Chic aus: kühl und mit 
gewisser Härte. Das Schauspielhaus unter Tomas Schweigen 
ist ein bunter Stilmix aus 80er Jahre-Pop und Anything Goes. 
Hier war auch der Findungsprozess ein anderer, wurde das 
Erscheinungsbild doch vom ganzen Ensemble mitgestaltet 
und ist somit tatsächlich Stempel des Hauses. Dabei suchte 
man auch Anknüpfungspunkte an die Schauspielhausge-
schichte: „Wir haben damit begonnen, alle bisherigen Logos 
übereinanderzulegen und daraus etwas Neues, Eigenes zu 
kreieren“, erklärt Tomas Schweigen.
(→ siehe auch „Ensemble“)

Ann Liv Young & Marino Formenti: 2become1, brut © Rania Moslam
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Punk & Politik. Erste Produktion am Schauspielhaus, Stück-
entwicklung von Tomas Schweigen und dem kompletten 
Schauspielhaus-Ensemble.

Rückblick. Bei allem Neuanfang ist nicht zu übersehen, dass 
die Geschichte der jeweiligen Spielstätte eine große Rolle 
beim Programmieren spielt. Das brut knüpft sowohl bei der 
Auswahl der Künstler_innen, als auch bei den Programmfor-
maten an die bisherige Arbeit an. Auch das Schauspielhaus 
versucht, in der Arbeitsweise auf die Tradition des Hauses 
aufzubauen. Vor allem das Aufgreifen einer projektbezogenen 
und variablen Arbeitsweise soll das Schauspielhaus zu einem 
Theater „mit Seele“ machen, einem Haus, an dem abseits 
des Repertoirebetriebes ein risikobehaftetes Ausprobieren 
möglich ist. 
(→ siehe auch „Anfang“, „En-Suite“ und „Marke“)

Selbstbezüglichkeit. Bei den Eröffnungsstücken wurde klar: 
Die Künstler_innen beziehen die Auseinandersetzung mit 
dem eigenen Medium fast schon automatisch in die Arbeit 
mit ein. Das brut legt den Fokus ganz explizit auf die „künst-
lerischen Schaffensprozesse“. Federico León etwa setzt sich 
in seinem Werk Las ideas mit dem eigenen Schaffen und der 
Entwicklung von Projektideen auseinander. Ein Stück The-
ater über das Theatermachen. Auch Punk & Politik kreist 
um die Frage, wie und in welcher Form politisches Theater 
zu denken ist. Kira Kirsch dazu: „Das brut soll ein Ort sein, 
der sich selbst hinterfragt.“ Diese Thematisierung der eige-
nen Rolle als Künstler_in kann befruchtend oder enervierend 
selbstbezüglich sein, in jedem Fall dient die Welt außerhalb 
des Theaters immer auch als Grundlage einer Reflexion, wie 
das eigene Metier mit ihr verfahren kann. 
(→ siehe auch „Politik“ und „Theaterraum“)

Stadt. Das brut geht in die Stadt. Das bedeutet Stadtfüh-
rungen, das Öffnen des Theaterraumes, die theatrale Erschlie-
ßung von theaterfernen Orten, wie bei Ann Liv Young und 
Marino Formenti, die für 2 become 1 mehrere Wochen in 
ein Ladenlokal im 2. Bezirk zogen. Kira Kirsch präzisiert: 
„Fragen, die uns interessieren, sind: Wem gehört der öffent-

Möglicherweise gab es einen Zwischenfall. Zweite Premiere 
im Schauspielhaus, Autor des Stückes: Chris Thorpe.

Nachwuchs. Kira Kirsch ist es wichtig, Produktionen junger 
Künstler_innen zu ermöglichen, Infrastruktur und Know-how 
bereitzustellen und Netzwerke zu bilden. Wie schon Andreas 
Beck setzt auch Tomas Schweigen auf die Förderung junger 
Dramatiker_innen, möchte darüber hinaus Theaterschaffende 
abseits des Autor_innentheaters unterstützen und einbezie-
hen.  

Politik. brut und Schauspielhaus tragen einer Politisierung 
der Gesellschaft Rechnung. So ist der Titel der Schauspielhau-
seröffnung mit Punk & Politik sicher nicht zufällig gewählt: 
Politische Themen stehen klar im Mittelpunkt der ersten 
Spielzeit. Schweigen möchte lieber „mit Elan und bestem 
Wissen und Gewissen gegen die Wand fahren“, als auf Num-
mer sicher zu gehen. „Wir wissen, dass wir als kleines Thea-
ter mit einem Abend nicht die Welt verändern können; aber 
tatsächlich können wir etwas anstoßen.“ Die Politisierung 
erfolgt jedoch nicht nur über die Themen, die auf der Bühne 
behandelt werden, sondern auch über die Arbeitsprozesse, 
die demokratischer gestaltet werden sollen.
(→ siehe auch „Austausch“, „Ensemble“, „Projekte“, „Selbst-
bezüglichkeit“ und „Stadt“)

Projekte. Kira Kirsch sagt über die Formen heutiger Thea-
terarbeit: „Man hat es oft mit unfertigen Formaten zu tun, 
Arbeitsschritten und Rechercheprozessen. Das Hinarbeiten 
auf das eine fertige Endprodukt, das Ergebnisse zu einem 
vordefinierten Zeitpunkt repräsentiert, gibt es nicht immer.“ 
Für Tomas Schweigen ist die Einbeziehung des gesamten En-
sembles in die Stückentwicklung programmatisch: „Über die 
gemeinsame Erarbeitung der Eröffnungsproduktion ist das 
Ensemble ein Stück weit stärker zusammengewachsen.“ Kira 
Kirsch über die Chance einer solchen Arbeitsweise: „Das brut 
soll Dinge zeigen, die man nicht in eine Schubladen stecken, 
die man jetzt noch gar nicht voraussehen und kategorisieren 
kann.“
(→ siehe auch „Drama“, „Ensemble“ und „Genregrenzen“)
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Theaterort. Einen ähnlichen Eindruck erweckt das Schau-
spielhaus, auch dort wird die Stadt zur Bühne, allerdings baut 
man sich diese im Theaterinnenraum nach. Das Bühnenbild 
von Punk & Politik ist die detailgetreu nachgebaute Fassade 
des Hauses. Es wirkt, als sitze man als Zuseher_in direkt auf 
der Porzellangasse. Allerdings verlässt man den Theaterraum 
hier nie. „So schön das Schauspielhaus auch sein mag, ist 
man darin gefangen oder nicht? Müssen wir die Theatersäle 
verlassen, wenn wir wirklich draußen etwas verändern wol-
len?“, so Tomas Schweigen zu den Fragen, die sich während 
der Proben gestellt haben. 
(→ siehe auch „ Stadt“ und „Selbstbezüglichkeit“) ||

Stephan Lack

ist Autor aus Wien.

Jürgen Bauer 

ist Theaterwissenschafter und Autor aus Wien. 

liche Raum, wie bespielt und benutzt man ihn, was passiert 
in Innenstädten, wer kann sich diese leisten und wer wird 
in die Peripherie gedrängt.“ Auch Tomas Schweigen hält es 
für wesentlich, Theater für die Stadt zu machen und sich auf 
Themen der Stadt zu beziehen. Die Stadt wird also in das 
Theater geholt, das Theater in die Stadt gebracht.
(→ siehe auch „ Austausch“, Gast“ und „Theaterraum“)

Theaterraum. Das brut hat – auch aus finanziellen Grün-
den – die Bühne im Konzerthaus aufgelassen, stattdessen 
werden Projekte im Stadtraum umgesetzt. Hier fällt also ein 
Theaterraum weg, dafür wird die ganze Stadt zum möglichen 

Thomas Schweigen: Punk & Politik, Schauspielhaus © Matthias Heschl
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Kein Stück über Syrien
© aktionstheater
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Krieg nicht nur aus den Medien kennen? Das aktionstheater 
nimmt hier einmal mehr das gegebene Ensemble zum Exem-
pel. Ein zugegeben schmales und für das Thema aufgeschlos-
senes Sample. Dessen Aussagekraft gewinnt allerdings durch 
die Methode einer ungeschminkten Selbstbeobachtung. Der 
Rückgriff auf das Selbst-Erlebte und -Erfahrene der Schau-
spieler_innen prägt seit Längerem die Inszenierungen des 
aktionstheaters. Gestisch und choreografisch nachgeschärft 
werden das Episodische und die Empfindsamkeiten stilbil-
dend. In der preisgekrönten Produktion Fünf Sekunden oder 
bei Angry Young Men (2014) gewann man als Zuschauer_in 
den Eindruck, dass im Ensemble die schambesetzten Schleu-
sen der subjektiven Erinnerung radikal geöffnet wurden, dass 
sich das Berührende und Exzessive in der Performance einer 
vorgängig geleisteten Katharsis verdankt. 

In Kein Stück über Syrien sind die subjektiven Quellen noch 
stärker gewichtet. Zwar werden die persönlichen Statements 
auseinander genommen, neu arrangiert und durch Improvisa-
tionstext verbunden, es findet aber keine weitere literarische 
Überarbeitung statt. Indem Gruber das Autobiografische der 
Mitwirkenden erfragt, dokumentiert und in seiner ganzen 
Voreingenommenheit, Sentimentalität und Versponnenheit 
ins Spiel bringt, gibt er dem Verdrängten und Irrationalen 
in den öffentlichen Diskursen ein Gesicht. Und er legt auf 
erfrischend undiplomatische Weise die intimen Kontaktzonen 
für politische Gesundungs- und Ordnungsversprechen frei. 

Die diesbezüglichen Versäumnisse auf institutioneller und ad-
ministrativer Ebene können die darstellenden Künste schwer-
lich kompensieren. Und in der wohlfeilen Kritik eben dieses 
Versagens machen es sich Gruber und Ojster auch nicht 
bequem. „Wir setzen dem kollektiven Scheitern unser ganz 
persönliches Scheitern entgegen.“ (Martin Gruber auf RTV, 
3. Dezember 2015). In einer wirklichen Krise gibt es keine 
ideologische Zuschauer_innenloge, allenfalls die Chance zu 
einer ungeschönten Selbsterkenntnis. Der künstlerischer Zu-
gang setzt dort an, wo sich neue Solidaritäts- und/oder Ab-
grenzungswünsche an der „Flüchtlingskrise“ entzünden, wo 
die Rolle des Helfenden Sinn und Halt verspricht oder aber 
jene des Verteidigers „abendländischer Werte“. Selten hat eine 
Entwicklung außereuropäischer Provenienz das politische 
Community Building in unseren Regionen so inspiriert wie 
jetzt eben die mittelbaren Folgen des syrischen Bürgerkriegs. 
Die szenische Beleuchtung der laufenden Ereignisse um die 
massenhaften Fluchtbewegungen Richtung Europa seziert das 
Innenleben jener, die sich über die Neuankömmlinge ihrer 
eigenen moralischen und politischen Haltungen und Gefühle 
versichern. Oder erst zu solchen finden. 

Ungeschminkte Selbstbeobachtung

Wie nimmt sich das wiederentdeckte „Wir“ aus der Nähe aus, 
wie solidarisieren sich lebensstilbedachte, neurotische Indi-
vidualist_innen untereinander und mit Menschen, die den 

„Willkommen, bienvenue …“ 
Das aktionstheater ensemble macht Kein Stück über Syrien

Jürgen Schremser

Mit seiner jüngsten Produktion Kein Stück über Syrien deklariert das aktionstheater seine künstlerische Zeitgenossen-
schaft selbstbewusst und -ironisch („aktionstheater ensemble brilliert“ / Kultur, „ein Faustschlag auf den Tisch unserer 
Realität“ / APA, „beißend ironisch und doch berührend“ / Der Standard). Ein freies Ensemble, das sich nicht zuletzt mit 
der Karikierung politischer Zustände profiliert hat, dockt mit dem Stichwort „Syrien“ selbstredend an das Prime Time-
Tages- und Talkthema an, freilich mit dem Einbekennen der eigenen Unzuständigkeit für „Lösungen“ erster Ordnung. 
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gender als die Vorlage, zumal diese zu tief in ihrer Situation 
verstrickt ist. Kein Stück über Syrien handelt nicht zuletzt 
von den „Flüchtlingen“, wie sie unseren Hoffnungen und 
Befürchtungen entsprechen: gut ausgebildet, hilfsbedürftig, 
gefährlich, oder – so im Stück – sexuell interessiert. Je nach 
Gesellschaftsbild oder Bedarfslage. In einer gewitzten, die 
Premiere in Dornbirn begleitenden Plakataktion, drehte das 

Der emotionale Resonanzraum politischer Stimmungsmache 
wird in seiner ideologischen Mehrdeutigkeit aufgemacht. Im 
„Flüchtlingsumgang“ betritt die individualisierte Zivilgesell-
schaft keinen sicheren Boden: „Am Theater gilt es hinter 
die Kulissen zu schauen. Wir versuchen es zumindest. Wir 
beginnen bei unserem Scheitern. Wir wissen noch nichts.“ 
(Martin Gruber im Interview mit Dagmar Ullmann-Bautz, 
Kultur Dezember 2015). 

Horror Vacui

Im Stück sind Flüchtlinge nicht zuletzt Stoff für eine hippe 
Weltbürgerschaft, ein Testfall für die Nutzung sozialer Me-
dien und die historische Gelegenheit, an etwas Außeralltäg-
lichem teilzuhaben. Das aktionstheater persifliert die über 
die Ereignisse gezogene Aufgeregtheit und den Horror Vacui 
einer Informationsgesellschaft, die dem Schweigen misstraut 
und die Themenabstinenz ächtet. Es gilt auch in der „Flücht-
lingskrise“ am neuesten Stand zu sein, nicht unbedingt beim 
„Flüchtlingsstrom“ anzupacken, aber doch in den Fluss der 
Newsletter und Online-Foren einzutauchen. Nähe und Ab-
stand: Während eine Schauspielerin durch aktive Flüchtlings-
betreuung an moralischer Respektabilität gewinnt, legt der 
andere Wert auf professionelle Distanz zum Fluchtschicksal. 
Geht es darum, die Rolle eines Flüchtlings zu spielen, ist 
der Experte für (Selbst-)Sensibilisierung mitunter überzeu-
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Kein Stück über Syrien von 9. bis 13. Februar im Werk X Eldorado
http://aktionstheater.at/

aktionstheater die Imagination der Oriental_innen um und 
fragte die Betrachtenden, ob sie sich für „gute Flüchtlinge“ 
halten oder: „In welches Land würde ich am liebsten flüch-
ten?“ Solche Blickumkehr ist ein pointiertes Reflexionsan-
gebot an das Publikum, das eingeladen ist, die angesichts der 
„Fremdkulturellen“ aufgeworfene Integrationsfrage zuerst an 
sich selbst zu richten. ||

Jürgen Schremser

Cartoonist, Journalist und Historiker 

RIOT DANCER
© Gerhard Breitwieser
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Fabrikhalle als Bühnenmodell
mo.ë ‒ Verein zur Förderung interdisziplinärer Kunst und Kultur seit 2010

Alisa Beck
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Als wir diesen Som-
mer die Fotografien des 
Bühnenbilds von Anna 
Viebrock für das Stück 
Tessa Blomstedt gibt 
nicht auf (Regie: Chri-
stoph Marthaler) an der 
Volksbühne Berlin ent-
deckten, staunten wir 
nicht schlecht: Eine ge-
treue Nachbildung der 
Fabrikhalle des Kunst- 
und Kulturvereins in der 
Thelemangasse 4 ‒ mit-
samt Treppenaufgang 
und Samtvorhang, Pia-
no, Schwingtüren und 
Fensterfront. Die in der 
künstlerischen Bespie-
lung und alltäglichen Nut-
zung des Vereins so oft 
adaptierte Raumstruktur 
wurde als Bühnenraum 
rekonstruiert. 

Anna Mitterer und Matthias Buch: 
Remains of Space
© mo.ë 2012
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Mit dem Selbstverständnis als artist-run-space bietet mo.ë 
seither Platz für die Freie Szene der bildenden, darstellenden 
und performativen Künste sowie der U-, E- und Experimen-
tellen Musik, die sich diesen festen Kategorisierungen erfolg-
reich widersetzt und fortwährend freien Arbeitsraum sucht. 
Seit 2013 wurde in den Räumlichkeiten ein regelmäßiges, von 
Bezirk, Stadt und Bund gefördertes Kulturprogramm etabliert, 
das auf drei Säulen baut: Die Räume der Galerie und die Fa-
brikhalle für klassische und experimentelle Formate von Aus-
stellung, Konzert, Performance, Raum- und Klanginstallation, 
das Atelierhaus mit Arbeitsraum für bis zu zehn Künstler_in-
nen und das internationale Artist-in-Residence Programm 
(AIR) mit Kontakten nach Den Haag, Hamburg, Helsinki, 
Istanbul, Osaka und Seattle. Das monatliche Programm setzt 
an dem Begriff des Transmedialen an. Es beinhaltet eigen-
ständige Projekte von Einzelpersonen und Kollektiven, seit 
Jahren aktive Veranstaltungsreihen unabhängiger DIY Labels 
sowie vor Ort realisierte, raumgreifende Tanz- und Theater-
produktionen und beherbergt Kunst- und Kulturschaffende 
auf Tour – ohne dabei ein bis zur Gänze durchkuratiertes und 
wasserdichtes Profil zu beanspruchen. 
In zeitgleicher Raumnutzung und durch Parallelbespielungen 
werden die künstlerischen Prozesse fortwährend neu verbun-
den und damit unterschiedlichen Öffentlichkeiten zugänglich 
gemacht. mo.ë verfolgt mit dieser hybriden und leistbaren 
Programm- und Raumstruktur seit nunmehr fünf Jahren den 
Wunsch, die Wiener Kulturlandschaft zu erweitern und selb-
storganisiert zu agieren. mo.ë versteht sich dabei als Infra-
struktur, die besonderes Interesse am Experiment und am 
Installativen hat, da wir in diesen Bereichen wichtige und 
unterstützungswerte Initiativen sehen. Im Vordergrund un-
seres Tun steht die Reflexion über prekäre und flexible, kon-
temporäre Arbeitsweisen und Raumgestaltungen in Kunst 
und Kultur. 

In der aktuellen Situation des mo.ë treffen damit folgende 
Aspekte aufeinander: 

Die Fabrikhalle in Teilstücken und als auf- und abbau-»»

bare Kulisse an deutschen Theaterbühnen.
Die Fabrikhalle als Ort und Ausgangspunkt für raum-»»

greifende Installationen und Produktionen eines breiten 
Kulturprogramms.
Die Fabrikhalle als Kernstück eines historischen Hauses »»

im Wiener Gemeindebezirk Hernals, das im Zuge der 
„Aufwertung“ durch die Immobilienfirma Vestwerk zu 
Luxuslofts umgewandelt werden soll. 

Könnte man erstaunt und amüsiert sein, wie einfach es er-
scheint, einen belebten Raum wie das mo.ë zu rekonstruie-
ren und damit in Anbetracht einer drohenden Schließung in 
Form des Bühnenbilds auch zu archivieren (und das mit den 
finanziellen Mitteln der Kulturpolitik einer anderen Stadt)? 
Vielleicht. Die Situation wirft vorerst Fragen nach der Bestän-
digkeit und Fragilität eines Raumes auf: Was macht ihn aus, 
wo fängt er an und wo hört er auf? 

Geschichte und Programm des Vereins

Der Kunst- und Kulturverein mo.ë agiert seit 2010 in den 
Räumlichkeiten der ehemaligen k. u. k. Orden- und Medail-
lenfabrik Mandelbaum im 17. Bezirk in Wien. In Eigenregie 
und mit wechselnden Teams entwickelte sich der Raum mit 
dem Fokus auf Produktion und Experiment in Kunst und 
Kultur. Die räumliche Struktur des Hauses mit der großen 
Fabrikhalle und ihren Nebenräumen bildet ebenso die Grund-
lage unserer Kulturarbeit, wie das Bewusstsein für den andau-
ernden Konflikt und die Überschneidung aktueller Themen 
auf zeithistorischer, kultur- und raumpolitischer Ebene.
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In Wien können sich zum Beispiel in der überfälligen und 
brisanten Debatte über Leerstand1 greifbare Modelle he-
rausbilden. Hierbei geht es auch darum, dass Kunst- und 
Kulturschaffende die Potentialität ihrer gesellschaftlichen 
Rolle befragen, schärfen oder transformieren, das Mehr an 
Imaginationen von sozialen und künstlerischen Aktivitäten 
herausarbeiten – die von Niels Boeing in der Debatte aufge-
worfenen Fragen miteingeschlossen: „Um wessen Recht auf 
Stadt geht es eigentlich? Wem wird es vorenthalten? Wer soll 
es sich nehmen?“2. Anschließend stellt sich die Frage nach 
den Folgen des Nehmens: Welche Rolle kommt einem, hier 
dem Theaterjargon entlehnten, „Haus“ zu? Welche Wertigkeit 
wird der Langlebigkeit von räumlich verorteten Organisati-
onsstrukturen in Anbetracht einer mobilen und flexiblen Le-
bensrealität eingeräumt? In welchem Verhältnis steht die For-
mulierung von Widerstandsfähigkeit und die Umsetzung von 
Widerständigkeit, wenn wir auf gesicherten und gewachsenen 
Arbeitsraum in Kunst und Kultur hinauslaufen wollen?

Für den Erhalt und die Zukunft des mo.ë in den Räum-
lichkeiten der Thelemangasse 4 haben wir mit Beginn des 
Dezember-Programms eine Petition gestartet. Die Existenz 
eines transdisziplinär agierenden Kunstvereins und die Erhal-
tung von leistbarem Wohn- und Arbeitsraum in der Hernalser 
Nachbarschaft steht auf dem Spiel! Auch die öffentliche Zu-
gänglichkeit eines Ortes, an dem sich die Wiener Stadt- und 
Bezirksgeschichte jenseits des Gürtels ablesen lässt, ist be-
droht3. Wir sind der Meinung, dass diese konkrete Situation 
die Chance bietet, entscheidende Fragen in Kunsträumen und 
Kulturpolitik selbst in Aktionen umzusetzen. Gerade jetzt 
muss mo.ë bleiben! 

Wir laden alle Interessierten ein mitzuwirken und mo.ë als 
Treffpunkt und Plattform zu nutzen: JOUR FIXE immer frei-
tags um 14 Uhr: www.moe-vienna.org. ||

1 IG Kultur Wien (Hg.): Wer geht leer aus? Plädoyer einer anderen Leer-
standspolitik. Wien 2015.

Christoph Marthaler: Tessa Blomstedt gibt nicht auf
Bühnenbild: Anna Viebrock, Volksbühne Berlin 2014
© Walter Mair
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Alisa Beck

studierte Kunstgeschichte und Cultural Studies in Wien und Paris. 
Sie arbeitet als Studienassistentin in Lehre und Forschung am Lehr-
stuhl für Zeitgenössische Kunst an der Universität Wien sowie an 
der Universität für Angewandte Kunst Wien. Seit 2008 ist sie in den 
Bereichen der Programmkonzeption, der Öffentlichkeitsarbeit und 
Vermittlung an verschiedensten Kultureinrichtungen tätig, in Projekt-
räumen in Paris und Leipzig und aktuell im Team des Kunstvereins 
mo.ë in Wien. 

Dieser Text ist 
ein Auszug aus 
dem soeben er-
schienenen Ka-
talog des von  
A l e x a n d e r 
Felch konzi -
pierten Projekts 
MOE Schauka-
sten:

Alisa Beck und Alexander Felch (Hg.): 

MOE Schaukasten I – XII 
Edition Farce Vivendi, Wien 2015

2 Niels Boeing: Von Wegen. Überlegungen zur freien Stadt der Zukunft. 
Hamburg 2015, S. 37.

3 Die von der Familie Mandelbaum erbaute Fabrik ist Schauplatz der in 
dem Roman Ewigkeitsgasse erzählten Familiengeschichte Frederic Mor-
tons. Dazu: Valerie Bosse: Vom Kommen und vom Gehen. Realität und 
Fiktion eines Ortes – kulturelle Identitäten räumlich betrachtet. Dipl.
Arb. Universität Wien 2013.
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Michael Turinsky: My Body, My Pleasure
mo.ë 2014

© Alexander Felch
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Natascha Gangl 
über ihr Schreiben, das Hören und 
ein Theater der Sprache.
Interview: Sabine Mitterecker

© Gangl
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tor_innen zu bieten und wovon sollten 
sie die Finger lassen?
Gangl: Wesentlich sind wohl einige Be-
suche bei der IG Autorinnen Autoren. 
Ein Verstehen davon, welche Rechte 
man an wen wie abgibt, eine Vernetzung 
mit anderen Autor_innen, um ein Bild 
zu bekommen, wie unterschiedlich Ent-
lohnung am Theater ausfallen kann. 

gift: Angebote, Schreiben in gewisser 
Hinsicht auch zu lehren, sind relativ 
jung im Literaturbetrieb. Du hast am 
Retzhofer Literaturpreis und an Arbeits-
ateliers von uniT teilgenommen. Wie 
wichtig waren diese Angebote für dich, 
was hat dich wirklich weitergebracht?
Gangl: Für mich waren sie ein Glücks-
fall. Ich konnte früh Texte mit Regis-
seur_innen und Schauspieler_innen in 
einem geschützten Raum ausprobieren, 
habe viele großartige Kolleg_innen ken-
nen gelernt und konnte auch das Team, 
mit dem ich arbeiten wollte, dazu ein-
laden. 

gift: Bringt die Fokussierung aufs Hand-
werk in den Lehrangeboten nicht auch 
die Gefahr einer Konformisierung der 
Resultate mit sich? Sozusagen script 
doctoring à la Hollywood im Kleinen?
Gangl: Ich kann ja nur vom DRAMA 
FORUM sprechen und da liest man 
vielleicht schon im Namen, dass man 
nicht Gefahr läuft auf ein doktrinäres 

gift: Du hast gerade deinen ersten Ro-
man veröffentlicht – Wendy fährt nach 
Mexiko. Macht es für dich beim Schrei-
ben einen Unterschied, ob du Leser_in-
nen oder Zuschauer_innen in einer The-
atersituation adressierst?
Natascha Gangl: Schreibe ich für The-
ater, habe ich das Team im Kopf, höre 
ich Sprecher_innen, denke ich daran, 
wie direkt oder indirekt die Worte an 
die Zuschauer_innen gerichtet werden 
können. Es wird gestrichen, es kommt 
was dazu. Ich gebe einen Teil zum Ge-
samtkunstwerk. Während jede Prosa 
für mich eine Welt beschwört, sei sie 
eben brüchig oder zitiert, die dem/der 
Leser_in mitgeteilt wird. 

gift: Deine Prosa ist eine fragile Kom-
position ausdrucksstarker Stimmen und 
Gegenstimmen, die zum mündlichen 
Vortrag regelrecht drängen. Haben Gat-
tungsgrenzen für dich überhaupt noch 
eine Bedeutung?
Gangl: Die Prosa scheint mir anders 
intim und ich habe das Gefühl beim 
Schreiben, ein feineres Auge für De-
tails zu entwickeln und für die visu-
ellen Spiele, die sie möglich macht. Was 
sich nicht ändert, ist, dass ich die Texte 
höre.

gift: Du hast früh begonnen fürs Theater 
zu schreiben. Was hat das Theater und 
sein Produktionsalltag heute jungen Au-

... der Lebendigkeit der Sprache keinen Zaun zu bauen 
und die frohe Geburt der Leser_innen zu feiern. 

Gegenüber zu stoßen. Betrachtet man 
die Vortragenden, steht neben einem 
Oliver Bukowski ein Peter Waterhouse. 
Neben Andres Veiel kam Oswald Egger. 
Und wenn ich Texte der Kolleg_innen 
lese, die teilgenommen haben, sind di-
ese auch so unterschiedlich wie Sophie 
Reyer, Christiane Kalss, Lisa Danulat 
und Jörg Albrecht es sind. Es war eben 
kein Belehrgang, sondern ein Ort, an 
dem man sich der Eigenwilligkeit der 
eigenen Schreibe ganz zuwendet und 
sie auch verteidigen lernt. 

gift: Wenn du dir deinen bisherigen Weg 
anschaust und den Werdegang von Kol-
leg_innen deiner Generation. Wo liegen 
die Unterschiede in den Karrieren von 
Autorinnen und Autoren?
Gangl: Es scheinen Autoren wahrnehm-
barer als Autorinnen. Und es scheint, 
wie überall, einen Vertrauensvorschuss 
in die Kompetenzen des Gegenübers 
zu geben, ist es männlich, und danach 
eine andere öffentliche Feier dieser 
Fertigkeiten. Ich fürchte, dass wir Au-
torinnen uns manchmal zu schnell unter 
Wert verkaufen.

gift: Du warst 2013/14 eine Spielzeit 
lang Hausautorin am Staatstheater 
Mainz. In welcher Weise warst du in 
künstlerische Prozesse am Haus ein-
gebunden oder war das eher eine Form 
von Schreibstipendium?
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eingetreten ist. Ich arbeite gerne im Kol-
lektiv, schreibe gerne für jemanden, auf 
jemanden zu und sehe meine Stücke we-
niger als etwas zu Ende Gedachtes, dass 
dann uraufgeführt werden soll, sondern, 
so hoffe ich, als etwas das gemeinsame 
Denken und Arbeiten Eröffnendes. Da-
für einen Verlag zu finden, ist schwierig, 
da die auch heute noch nach Situation, 
Figur und Geschichte suchen und meine 
Texte in die Prosa empfehlen, mit dem 
Argument, dass diese Art Sprache eine 
Ruhe und Konzentration braucht, die 
am Theater nicht möglich ist. Welche 
Art von Autorin hat Platz an welchem 
Theater? Welche Rolle spielt da ein The-
aterverlag? 

Ich stoße mich sehr an Sätzen wie: 
„Denk an den dummen Zuschauer.“ 
oder „Das versteht das Publikum nicht“. 
Meine Erfahrung ist, dass Sprachkunst 
unterhaltend sein kann und das für die 
unterschiedlichsten Hörer_innen. Pe-
ter Waterhouse hat einmal von einem 
Sprachtheater geschrieben. Vielleicht 
sollte man diesen Unterschied einführen 
und neben ein Sprechtheater auch ein 
Theater der Sprache stellen.

Gangl: Ich habe mich in Mainz sehr gut 
aufgenommen gefühlt, das Haus stand 
offen für meine Ideen. Es gab Textein-
brüche in bestehende Inszenierungen, 
es gab Szenische Lesungen, die Urauf-
führung, ich konnte neue Texte dort 
diskutieren. Es war gut, dieses System 
„Festes Haus” mit seinen Hierarchien 
und Verbänden verstehen zu lernen. 

gift: Es gibt Kritiker_innen, die beharr-
lich fordern, es sollten wieder mehr 
„Stücke“ gespielt werden. Andererseits 
bedienen sich Theaterleute immer mehr 
auch nichtliterarischer Quellen, weil sie 
in konventionellen Dramentexten die 
Komplexität zeitgenössischer Welterfah-
rung nicht mehr wiederfinden. Wo ist 
für dich heute der Platz der Autor_in 
im Theater?
Gangl: Die unterschiedlichen Formen 
des Umgangs mit Autor_innenschaft 
und Text am Theater könnten doch gut 
nebeneinander Platz finden. Die klas-
sische Arbeitsweise von: Autorin sitzt im 
stillen Kämmerlein, gibt den Text an den 
Verlag, der Verlag bringt den Text an ein 
Haus, ist eine, die für mich noch nicht 

Natascha Gangl

geboren 1986 in Bad Radkersburg, lebt seit zehn Jahren zwischen Österreich und Mexiko. Sie studierte Philosophie an der Universität Wien 
und Szenisches Schreiben bei DRAMA FORUM. Sie schreibt vorwiegend Texte für Theater, erarbeitet Hörstücke und theatrale Installationen. 
Ihre Arbeiten wurden mehrfach mit Stipendien und Preisen ausgezeichnet, u. a. mit dem Literaturförderungspreis der Stadt Graz oder dem 
Dramatiker_innenstipendium der Literar Mechana.

In der Spielzeit 2013/14 war sie Hausautorin am Staatstheater Mainz. Zuletzt uraufgeführt wurden Nein, ich will. Eine Hochzeit für alle beim 
steirischen herbst, Die große zoologische Pandemie am Staatstheater Mainz und das Hörstück Meine Träume erzähle ich Ihnen nicht auf Ö1. 
Sie entwickelte Installationen für das MUPO, Oaxaca, Mexiko. Ihr Prosa-Debüt Wendy fährt nach Mexiko erschien 2015 im Ritter Verlag. 

gift: Deine Texte sind formal stark, 
lassen zugleich das Fragmentarische 
zu: Gleichzeitigkeit, Geschwindigkeit, 
schnelle Schnitte – den Widerschein 
gegenwärtiger Lebenserfahrung. Was ist 
Schreiben für dich heute, fast ein halbes 
Jahrhundert nach dem „Tod des Autors“ 
in der Literaturtheorie? 
Gangl: Der Lebendigkeit der Sprache 
keinen Zaun zu bauen und die frohe 
Geburt der Leser_innen zu feiern. 

gift: Du bist mittlerweile Grenzgängerin 
zwischen zwei Sprachen geworden und 
hast Texte auch in Spanisch publiziert. 
Wie hat das dein Schreiben in der Erst-
sprache verändert?
Gangl: Ich höre, denke und lese immer 
stärker in einer Gleichzeitigkeit der 
beiden Sprachen. Das bringt wohl ein 
Bewusstsein für andere Rhythmen und 
Bilder mit.

gift: Du hast längere Zeit in Mexiko 
Stadt gelebt. Was haben wir zu ler-
nen vom urbanen Leben jenseits der 
Fleischtöpfe des alten Europa?
Gangl: Wie klein Europa ist. ||
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zeitfenster

Der unwidersprochene Mythos der 80er Jahre
die wiener gruppe. a moment of modernity

Karl Welunschek

„Wer sich an die 80er-Jahre erinnern kann, war nicht dabei.“ (Falco). Die 1970er-Jahre gingen in Wien mit großartigen 
Theaterleuten zu Ende wie Dieter Haspel (Ensemble Theater im Kärntnertortheater), Hans Gratzer (Kärntnertortheater) 
und Conny Hannes Meyer (Die Komödianten, Theater am Börseplatz). Möglich, dass sich daraus eine Eigendynamik in 
den frühen 80ern speziell am Theater entwickelt hatte. Die Realität sah anders aus. 

Edi Schulz: Karl Welunschek hypnotisiert den Frosch, Buntstift auf Papier, 1984. 
"Der Frosch" von Herbert Achternbusch, Ensemble Theater am Petersplatz, März 1984. Inszenierung: Karl Welunschek.
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Die Netzwerke der 1980er Jahre waren von physischer Na-
tur geprägt und man versuchte Körpertheater in realitas. Die 
Chaträume der 80er hießen Oswald & Kalb, Schoko, Wunder-
bar, Kleines Café, Salzamt, Alt Wien. Die Bäckerstraße war 
die Straße der Träume, der Wünsche, der unerfüllten Mög-
lichkeiten. In diesem Feuchtbiotop fand der Austausch von 
Körperflüssigkeiten und Missbrauch verbotener Substanzen 
statt. Der Uhudler hatte sich in die Gehirne endgültig hinein-
geätzt. Statt über den Touch-Screen zu streifen, streifte man 
aneinander, verschlang sich ineinander. König Alkohol war der 
Spielansager. Lebemänner, gescheiterte Existenzen, Künstle-
rinnen und Gürtelkönige adorierten die sich prosperierende 
Schwulenbewegung; der Bänker soff mit dem Installateur und 
verbrüderte sich Seite an Seite, ihre Nasen in Dinge steckend 
und hoch erhoben in die Toilette tragend, um sich dort frisch 
zu machen, sie alberten mit der Jeunesse dorée1 des Nichts; 
selbsternannte Theatermacher des Pseudo-Undergrounds 
wurden zu Pop-Stars hochstilisiert; die Kunst war zum Teufel 
gegangen. 

„Das Theater ‚theatert‘ alles ein, also muss man dem 
Theater ständig etwas in den Rachen schieben, was das Thea-
ter nicht verdauen kann … Dadurch stellt THEATER dann auch 
die Wirklichkeit in Frage, das ist auch wohl die wichtigste 
politische Funktion des Theaters.“ (Heiner Müller)

Die Wiener Kulturgesellschaft deklarierte die b‘soffene 
Lokalszene zur Weltstadt. Wien war also doch wieder Welt-
stadt geworden (sic! Helmut Qualtinger). Das war „… Realität 
zweifellos, aber zu verstehen als Grimasse des Realen.“ (Jac-
ques Lacan: Television.) Hansi Hölzls vulgo Falcos eingangs 
zitierter Ausspruch bezeichnet implizit die ganze Tragödie 
dieses Jahrzehnts: Das Marstheater hatte nicht stattgefunden. 
Karl Kraus blieb brotlos. „Überall Produktions- oder Wunsch-
maschinen, die schizophrenen Maschinen, das umfassende 
Gattungsleben: Ich und Nicht-Ich, Innen und Außen wollen 
nichts mehr besagen.“ (Gilles Deleuze / Félix Guattari: Anti-
Ödipus.) „Theater ist in. Nur nicht im Theater selbst.“ (Carl 

Hegemann).  Die wahre Tragödie ist das Missverständnis 
der österreichischen Avantgarde. Die Wiener Gruppe hat in 
der Wiener Nachkriegsgesellschaft für Jahrzehnte ein Vaku-
um hinterlassen. Die additive Geschichte findet immer am 
falschen Platz statt. „Jeder ist mit dem Fetzen zufrieden, der 
auf ihn fällt.“ (Oswald Wiener) Aus der Wiener Gruppe konnte 
sich nur Elfriede Jelinek wie ein Phoenix aus der Asche über 
Wien erheben und hat es für immer verlassen. „Das zeitge-
nössische Theater ist dekadent, weil es das Gefühl verloren 
hat für das Ernste einerseits und das Lachen andererseits.“ 
(Antonin Artaud, Das Theater und sein Double) ||
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Karl Welunschek

geb. 1955, ist als Regisseur und Bühnenbildner von absurden 
Stücken, Volksstücken und Nestroy-Inszenierungen mehrfacher 
Preisträger der Kainz-Medaille; gründete das Wiener Ensemble; 
war Kurator der Wiener Festwochen und Oberspielleiter am Don-
mar Warehouse; wirkte als Intendant des Rabenhof Stadttheaters; 
war als Kurator im In- und Ausland tätig; lebt nun als Autor in 
Graz,Wien, Istanbul und Ho Chi Minh City.

1 Definition nach Duden: Jugend, die zur begüterten Oberschicht gehört 
und deren Leben durch Luxus und Amüsement gekennzeichnet ist; 
frz. = vergoldete Jugend; nach dem Sturz Robespierres (1758–1794) als 
Propagandawort der Jakobiner Bezeichnung für die männliche Jugend 
von Paris, die unter Führung des Politikers und Publizisten L. Fréron 
(1754–1802) zur Gegenrevolution aufrief.

IG Freie Theaterarbeit

Geschäftsführung (m/w)

Zur Ausschreibung gelangt die Position der  
Geschäftsführerin, des Geschäftsführers der  
IG Freie Theaterarbeit ab April 2016 im Ausmaß  
von 30 Wochenstunden.

Gesucht wird eine Persönlichkeit mit souveränem Auftre-
ten, die sich aufgrund von Ausbildung und Erfahrung die-
sen vielfältigen Aufgaben mit Einsatz und Ideenreichtum 
stellt – dabei idealerweise über einen kulturpolitischen 
Erfahrungshintergrund sowie über Verhandlungs- und 
strategisches Geschick verfügt, Diskurswissen und Text-
kompetenz einbringt und Freude daran hat, ein Team von 
engagierten und erfahrenen Mitarbeiterinnen zu leiten.  

Dienstort: Wien
Vertragsbeginn: 1. April 2016 
Bewerbungsfrist: 21. Januar 2016

Für diese Position ist ein Monatsbruttogehalt von minde-
stens EUR 2.250.- vorgesehen. Die Bereitschaft zur Über-
zahlung besteht je nach Qualifikation und Erfahrung. 
Ihre aussagekräftigen Bewerbungsunterlagen mit Lebens-
lauf, Nachweisen und ausführlichen Beschreibungen Ihrer 
bisherigen beruflichen Tätigkeiten, ergänzt um ein Mo-
tivationsschreiben, in dem Sie schwerpunktmäßig Ihre 
Vorstellungen zur Positionierung der IG Freie Theaterar-
beit umreißen, richten Sie bitte per mail bis längstens 21. 
Januar 2016 an office@freietheater.at. 

Langfassung Ausschreibung: 
www.freietheater.at
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© Wolf Silveri:
Emilia Galotti

Schauspielhaus Bochum 2007
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Maschine baut Mensch
Roboter und Identität im Theaterdiskurs

Clara Toth

© gold extra
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„Ich ist eine Andere“ titelt das jährlich stattfindende Open 
Mind Festival der ARGEkultur Salzburg 2015. Es setzt sich 
in unterhaltsamer Weise auf verschiedenen Ebenen mit der 
menschlichen Identitätskonstruktion nach dem Bauplan 
der eigenen Maschine auseinander, einem zeitlosen und zu-
gleich aktuellen Thema in einer Zeit der Digitalisierung und 
Technisierung. Ob beruflich am Computer, Laptop oder iPad 
oder während des privaten Handykonsums, „technische Er-
rungenschaften und Algorithmen bestimmen derzeit unser 
Dasein und definieren, wie wir leben und was wir sind bzw. 
als wer wir wahrgenommen werden. Dabei verändern die 
Menschen nicht nur die Technik, die Technik verändert uns“, 
sagt Cornelia Anhaus und fragt weiter: „Welche menschliche 
Identität entwickeln wir, wenn wir nach den Bauplänen un-
serer Maschinen geschaffen werden? Wie wird der Mensch 
von morgen konstruiert, und wie definiert man zukünftiges 
Menschsein, wenn der Übergang zum Maschinellen immer 
fließender wird?“ 

Das Medienkünstler_innenkollektiv gold extra zeigte 
mit Frankenstein – Robotertheater im Rahmen des Open 
Mind Festival in der ARGEkultur Salzburg, was passiert, 
wenn Maschinen auf Sinnsuche gehen und beginnen, 
echte Menschen nach Bauplan zu konstruieren. Clara 
Toth traf die österreichische Künstler_innengruppe so-
wie Cornelia Anhaus, Kuratorin des Festivals und Dra-
maturgin der ARGE, zum Gespräch.
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tenverarbeitung, Bildung, Unterhaltung, Gesundheit sowie 
Lebensplanung vernetzen.“ 

Sind diese Entwicklungen beängstigend? Diese Frage 
kommt einem fast automatisch in den Sinn, wenn man sich 
gängige aktuelle Prozesse und jene der Modernisierung be-
wusst macht. Kann ich noch denken oder werde ich gedacht? 
Stellen Maschinen im alltäglichen Leben, und gerade in Be-
reichen wie dem der Pflege, eine Entlastung dar oder werden 
durch die maschinelle Auslagerung in diversen Bereichen der 
Gesellschaft menschliche Ressourcen gespart, die wiederum 
anders Teile unseres Lebens übernehmen? Und inwieweit ist 
das Maschinelle auch im übertragenen Sinne jetzt schon Teil 
unseres Lebens? Wie steht es mit der Programmierung mo-
ralischen Abwägens?

Reinhold Bidner, Teil des Kollektivs gold extra, geht 
diesbezüglich noch einen Schritt weiter und erläutert das Ma-
schinelle der Lebensorganisation in einem Staat an sich: „Was 
abseits dieser technologischen Entwicklungen für eigentlich 
jeden sichtbar wird, sind vor allem die regulativen und admi-
nistrativen Veränderungen in unserem täglichen Leben. Man 
ist viel stärker vermessbar, und kaum etwas ist mehr erlaubt. 
Es gibt so viele gesellschaftliche Normierungen, die schon 
problematisch sind. Und all diese Loops und diese Routine 
sind Teil unseres Stückes, weil auch wir immer stärker regu-
liert werden.“ 

Digitalisierung des Theaters ist in aller Munde. Wo man 
hinschaut, werden neue Konzepte entworfen und diskutiert, 
Onlinevideos, Livestreams oder Social Media im Theater ein-
zubinden und das nicht nur in Inszenierungen selbst, sondern 
beispielsweise auch im Marketingbereich. Marketing versteht 
sich immer mehr als digitale Kunst – Facebook und Co. wer-
den virtuos als Werbeplattformen genutzt, der Kartenverkauf 
ist weit weg von Theaterkassen in schmucklosen Foyers. 

Auch auf dem Kongress des Bundesverbandes Freie 
Darstellende Künste in Hamburg im Oktober wurde der Di-

Das Stück Frankenstein – Robotertheater, konzipiert und 
umgesetzt von gold extra, setzt genau bei diesen Fragen an 
und verhandelt das Thema Identitätskonstruktion aus Sicht 
von Maschinen, vielleicht „unserer“ eigenen Maschine. In 
einer scheinbar menschenlos gewordenen Welt üben sich 
Roboter [anthropomorphisiert: und Roboterinnen] im Hu-
manismus. Sie versuchen, das Mensch-Sein zu definieren und 
bleiben dabei nicht bloß in der Theorie. Handlungsraum ist 
hier das Krankenhaus. Ein Ort, der im realen Leben ebenso 
einen Herd an Robotern und Maschinen birgt. „Gerade im 
Krankenhaus- oder im Pflegebereich gibt es eine Invasion von 
Robotern, deswegen haben wir es interessant gefunden, mit 
dieser Vision zu arbeiten. Obwohl es natürlich ein Science-
Fiction-Stück ist, spricht es aktuelle, konkrete Fragen der 
Gesellschaft an“, erzählt Doris Prlić, Mitbegründerin der Salz-
burger Künstler_innengruppe und betont, dass es im Heute 
nahezu keinen anderen Ort gibt, wo sich Mensch und Ma-
schine so nahe kommen wie im Pflegebereich. Und das auf 
mittlerweile so natürlich gewordene Weise.

Auch Cornelia Anhaus betont, dass am Spielort Kran-
kenhaus die Verbindung von Mensch, Datenträger und Ma-
schine besonders konkret werde. Vor allem deshalb, weil die 
Medizin die Konstruktion des Ich auf ganz unterschiedliche 
Arten bespielen kann. „Technologische Möglichkeiten erlau-
ben es auch, den Körper zu verändern, von der Bein-Prothese 
bis zum Body Hacking. Wir stehen erst am Anfang einer Ent-
wicklung, die verändern wird, was es bedeutet, Mensch zu 
sein“, sagt sie. Dass das keinesfalls von der Hand zu weisen 
ist, wird am eingangs erwähnten Smartphone-Gebrauch, der 
sich mittlerweile nicht bloß auf die Frequenz der Nutzung 
beschränkt, sondern auch die individuelle Anpassung an Le-
bensführung und -organisation beinhaltet, virulent. Daneben 
zeigen, wie Anhaus weiter ausführt, auch andere Gerätschaf-
ten wie Brillen und Uhren, „wie gesteuert unser Alltag schon 
jetzt ist und auf welche Weise sich Mobilität, Energie, Da-
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Frankenstein – Robotertheater schafft eine Brücke zwischen 
digital und analog. Die Produktion setzt sich mit aktuellen 
und zukünftigen Möglichkeiten auseinander. Trotzdem gilt: 
applaudieren statt twittern. ||

gitalisierung ein eigenes Panel gewidmet. Christian Römer, 
Geschäftsführer der Heinrich Böll Stiftung Berlin, führte aus, 
wie Theater-Kolleg_innen in Deutschland mit Mitteln des Di-
gitalen experimentieren und das Analoge einer Storyline dann 
oftmals sogar schon zum Überraschungseffekt wird. 

Sicher ist, dass sich Wahrnehmungsgewohnheiten, in 
einer Welt, in der viele zehn Stunden und mehr am Tag im 
Internet sind – während sie bald auf einem Couchstoff liegen 
werden, der die Wohnung steuert –, ändern und damit unzäh-
lige Möglichkeiten eröffnet werden, neue, digitale Elemente 
in Inszenierungen einzubauen oder diese nahezu nur mehr 
digital zu gestalten.

Clara Toth

Germanistin und Theaterwissenschaftlerin, arbeitet als Regieassi-
stentin, Produktionsleitung und Inspizienz u. a. bei den Salzburger 
Festspielen, der Volksoper Wien und den Vereinigten Bühnen Bozen; 
seit 2011 Gesamtkoordinatorin der Europäischen Theaternacht und 
Lektorin und Moderatorin für die IG Kultur Österreich. 

Kann ich noch denken oder werde ich gedacht? 

© gold extra
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Leben und Überleben mit Theater in Istanbul 
Ülkü Akbaba 

Angesichts der politischen Lage der letzten Jahre herrscht bedrückte Stimmung unter den Intellek-
tuellen der Türkei. Dazu gehören viele Schriftsteller_innen, Dramatiker_innen, Schauspieler_innen, 
Regisseur_innen. Dass die AKP-Regierung keine Freundin des Theaters ist, stellt kein Geheimnis 
unter den Künstler_innen dar.
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des Staatstheaters (neun Bühnen in 
unterschiedlichen Bezirken) und den 
städtischen Theater-Bühnen (zehn 
Bühnen in unterschiedlichen Bezirken). 
Niemand kennt die genaue Zahl der 
Gruppen und ihrer Räume. 2012 war 
von über 265 Bühnen die Rede. Heute 
schätzt man, dass die Zahl inklusive der 
Theaterräume in Einkaufzentren knapp 

oppositionellen Künstler_innen von den 
subventionierten Bühnen und Einrich-
tungen gekündigt werden, ist auch kein 
Geheimnis.

Gleichzeitig passiert ein Wunder. 
Nicht nur in Beyoğlu und im Umfeld 
von Cihangir, sondern auch in Moda 
schießen kleine und mittlere Bühnen 
aus dem Boden, neben den Bühnen 

Allein die Tatsache, dass das Atatürk 
Kultur Zentrum (AKM) – die größte 
Spielstätte des Staatstheaters mit drei 
Bühnen, einem Konzertsaal, einem 
Kinosaal und mehreren Räumen für 
Proben und Ausstellungen mitten im 
Zentrum am Taksim Platz in Istanbul 
– seit sieben Jahren dem Verfall über-
lassen wird, belegt diese These. Dass die 

Ich habe jenes Istanbul geliebt. Mit: İlkin Tüfekçi, Hüseyin Durak , Zeyno Eracar, Nurhayat Atasoy © Özen Yula
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heitsgrad und Popularität. Genau das 
lockt unter anderem die Leute ins The-
ater, die ihre Lieblings-Serien-Protago-
nist_innen live erleben wollen. 

Paradoxerweise trägt auch die po-
litische Situation zum Erfolg der The-
ater bei. Publikum, das eher bedrückt 
ist, weil es sein Lebensmodell im poli-
tischen Leben nicht repräsentiert sieht, 
findet den Weg, rettet sich ins Theater. 
Diese Menschen wollen sich amüsieren, 
manchmal nachdenken, manchmal alles 
vergessen. Das Publikum will etwas er-
leben. Die Theatermacher_innen wollen 
überleben, nämlich politisch und ideell, 
vor allem sich auflehnen. Die Aufleh-
nung wird für das Publikum zu einem 
Erlebnis, das sonst nirgends geboten 
wird.

Auflehnen will sich auch die Prota-
gonistin Mine gegen Gewalt an Frauen 
in dem neu bearbeiteten Stück Ich 
habe jenes Istanbul geliebt von dem 
renommierten Dramatiker Özen Yula 
unter seiner Regie im BBST (Bakirköy 
Gemeinde-Theater). Das Stück handelt 
von kleinen unscheinbaren Menschen 
dieser Stadt, denen Unrecht widerfährt, 
die der Gewalt ausgesetzt sind und ihre 
Schmerzen unterdrücken, aber ihren 
Aufruhr hinausschreien, egal was ihnen 
passiert, die Hoffnung in sich tragen und 
sich am Ende doch auflehnen, alle auf 

unter 300 liegt. Tendenz weiter steigend. 
Dies, obwohl die Eintrittspreise nur bei 
den subventionierten Theatern sehr 
niedrig sind. Bei den freien Bühnen hin-
gegen beträgt der Kartenpreis gezwunge-
nermaßen meistens das Drei- bis Sechs-
fache, manchmal sogar noch mehr. 

Das Phänomen ist den vielen enga-
gierten Theaterleuten in dieser Stadt zu 
verdanken, die ihren Lebensunterhalt 
in der Filmbranche verdienen und das 
verdiente Geld wiederum ins Theater 
investieren, indem sie neue Spielräume 
schaffen. Der Staat fördert kaum freie 
Gruppen und Bühnen. Also machen sie 
es selber. 

In der Filmbranche, die in erster Li-
nie Serien produziert, arbeiten heute an 
die 100.000 Menschen. Bezahlt wird 
gut, jedoch sind die Arbeitsbedingungen 
ziemlich hart. Bis zu 36 Stunden Dreh-
tage ohne Unterbrechung gehören zum 
Alltag. In einer Woche werden Filme 
in Kinofilmlänge gedreht, geschnitten, 
fertiggestellt und ausgestrahlt. Woche 
für Woche ...

Millionen von Zuschauer_innen 
verfolgen die türkischen TV-Serien 
nicht nur im Inland sondern auch im 
Ausland. In den Balkan-Staaten, Rus-
sland, den USA, bis hin in die Länder 
des mittleren Ostens, in afrikanische 
Länder, Pakistan, Dubai, sogar an China 
werden sie verkauft. In 75 Ländern rund 
um die Welt werden sie ausgestrahlt und 
angeschaut. 

Der Vorteil des Schaffens in den 
TV-Serien beschränkt sich für die The-
aterleute nicht auf das Finanzielle. Sie 
genießen dadurch auch hohen Bekannt-

Ülkü Akbaba

Studium der Theaterwissenschaft, Philosophie, Psychologie und Vergleichende Literaturwis-
senschaften an der Universität Wien, künstlerische Leitung diverser interdisziplinärer Projekte, 
Regisseurin, Dramaturgin, Theater- und Filmautorin, lebt und arbeitet in Wien und Istanbul 

ihre eigene Art. Im Vergleich zur Wiener 
Theaterszene, in der sich niemand gegen 
ein bedrückendes politisches Regime zur 
Wehr setzen muss und wo gleichzeitig 
auch keine funktionierende Filmindu-
strie existiert, ist dort zu beobachten, 
dass Solidarität unter den Istanbuler 
Künstler_innen selbstverständlich ist 
und einfach dazu gehört. Nicht zuletzt 
die gegenseitige Unterstützung ermög-
licht den Theaterleuten, mit geringem 
Budget Projekte aufzustellen, Stücke zu 
inszenieren und Filme zu machen. 

Die vielen Theatergruppen bieten un-
terschiedlichste Inszenierungen an. Es 
werden sowohl Neu-Interpretationen 
von klassischen Stücken als auch neue 
türkische und internationale Dramati-
ker_innen gespielt. Experimentelles und 
englische Komödien sind gleichermaßen 
auf dem Spielplan zu finden. Politische 
Inhalte dürfen natürlich nicht fehlen. 
Die sogenannten Apartman Tiyatroları 
(Appartement-Theater) verbreiten sich 
im traditionellen Theater-Bezirk Beyoğlu 
(Istiklal-Taksim-Galata-Cihangir). 

Immer mehr Theater öffnen ihre Pfor-
ten nur einen Flügelschlag entfernt in 
Moda, Kadıköy, jenseits des Bosphorus. 
Als ob ein Phönix seine Flügel über die 
Millionenmetropole ausgebreitet hätte 
und die Stadt langsam erwachen ließe, 
wie er selbst aus der Asche. ||
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rezension

Inszenierung und Szenografie: Jenseits der Demarkationslinien der Kunst

Seit 2009 
erscheint 
bei Tran-
script die 
Reihe Sze-
nografie & 
Szenologie, 
herausge-
geben von 
Ralf Bohn 
und Heiner 
Wi lhar m. 
D i e  H e -
rausgeber 
lehren an 

der Design-Fakultät der FH Dortmund, 
was auch in den einzelnen Titeln zu spü-
ren ist (z.B. Inszenierung und Effekte. Die 
Magie der Szenografie, 2013; Inszenierung 
der Stadt. Urbanität als Ereignis, 2012). 
Einer der beiden Herausgeber, Heiner 
Wilharm, hat nun sein eigenes Buch in 
der Reihe veröffentlich: Die Ordnung der 
Inszenierung. Laut Inhaltstext handelt es 
sich um „[ein] Buch über die Genealogie, 
die Empirie und die Strategien der In-
szenierung zwischen Kunst und Politik 
und vor dem Hintergund der Ökonomie 
einer postdemokratischen Gesellschaft.“ 
Tatsächlich liegt hier eine Art Lexikon 
oder Kompendium zur Begriffswelt von 
Inszenierung, Szene und Szenografie vor. 
Wilharm arbeitet sich auf über 600 eng 
bedruckten Seiten an dem – gefühlt – ge-
samten Begriffs-Kaleidoskop der Geistes- 
und Kulturwissenschaften ab und lässt 
keinen ‚big name‘ der Kulturtheorie aus. 
Alleine das Inhaltsverzeichnis liest sich 
abwechselnd wie ein kulturtheoretisch 
inspiriertes Poem, dann wieder wie ein 
unredigiertes Stichwort- und Autor_in-
nen-Verzeichnis. Schon hier fallen der 
Reihe nach Namen wie Foucault, De-

bord, Lefèbvre, Hegel, Kant, Nietzsche, 
Adorno, Heidegger, Marx, Mouffe, La-
clau... Auch im Fließtext jongliert der Au-
tor mit Begriffen und bedient sich stre-
ckenweise einer schwer zugänglichen, 
mäandernden Sprache und mehrzeiligen 
Schachtelsätzen. Das Buch bietet sich 
daher nicht für ein Durchlesen in einem 
Zug an. Es zahlt sich aber dennoch aus, 
sich die einzelnen Kapitel zu Gemüte füh-
ren. Denn Wilharm widmet sich einem 
Thema, das ein solches tiefgehendes En-
gagement durchaus verdient hat: „die All-
gegenwart der Szene“ (S.21), d.h. die in-
szenatorische Durchwirkung von Kunst, 
Kultur, Gesellschaft, Politik und Alltag. Er 
eröffnet dabei das so wichtige und viel 
zu selten thematisierte Spannungsfeld 
zwischen einem kulturpessimistischen 
und einem kunstwissenschaftlichen 
Gebrauch des Begriffs der Inszenierung: 
während sie in den „Räumen der Kunst 
und Gestaltung“ akzeptiert wird, wird 
sie „allen anderen Räumen des sozialen 
Austauschs nicht ohne weiteres [zuge-
standen]. [...] Im Unterschied zum Zauber 
der theatralen Inszenierung, von dem je-
der weiß und niemand sich bedroht fühlt, 
verlangt die ‚uninszenierte Szene‘ eine 
Choreografie ganz ohne Inszenierungs-
trug und Spielschein, eine Szene ‚ohne 
Theater‘. Die Ordnung der Inszenierung 
lässt dementgegen erkennen, dass sol-
che Bannung aller Inszenierung hinter 
die Demarkationslinien von Erbauung, 
Unterhaltung, Werbung selbst ein In-
szenierungseffekt ist, eine Kaschierung 
inszenierungsgesellschaftlicher Verhält-
nisse.“ (S. 23) Wilharm unterscheidet 
hierbei die ‚profane Szenografie‘ – des 
gesellschaftlichen Alltags, der Politik, 
der Medien – von den „‚sakralisierten 
Bezirken‘ von Kunst, Gestaltung und 

Medien, dort wo das Publikum sich auf 
eine gute Inszenierung freut.“ (S. 24) 
Kap. I, Bühnen & Protagonisten, widmet 
sich einer kulturhistorischen Verortung 
der Inszenierung an exemplarischen 
Begriffsfeldern wie dem ‚Volk‘, den ‚Din-
gen‘ und den ‚Bühnenräumen‘. Im letzen 
Abschnitt wird bspw. der ‚Auftritt der 
Stadt‘ behandelt, indem die wichtigsten 
Ansätze der modernen Stadtforschung 
(Lefèbvre, Arendt) auf den Gegenstand 
hin untersucht werden. Leider schließt 
das Kapitel mit einer recht zurückhal-
tenden Conclusio zur „historiografischen 
Modellierung der vorgestellten Art“ als 
eine „Möglichkeit, das ‚Konzept Stadt‘ 
zu verflüssigen, in Szene zu setzen“, 
oder auch zur „Herkunft der Stadt aus 
den Erzählungen über sie, ihre mytho-
grafische Genealogie.“ (S. 130). Kap. II, 
Ästhetik & Philosophie der Künste bietet 
eine Zusammenschau klassischer Texte 
aus Wissenschaft und Philosophie, Kap. 
III, Raumstrategie & Entwurfsdiagramma-
tik widmet sich schließlich der Szenogra-
fie von Entwurfs- und Designstrategien. 
Im vierten und letzten Kapitel, Medien, 
Politik, Ökonomie werden schließlich kon-
krete zeitgenössische Inszenierungsprak-
tiken untersucht. Wilharms Anspruch 
ist es, Szenografie und Inszenierung als 
elementare Teile der politischen, d.h. mit 
Mouffe antagonistischen, Konfiguration 
der Gesellschaft zu verstehen. 

Dieses Kompendium wird wohl noch 
eine ganze Weile auf dem Lesestapel ver-
bleiben. || (xk)

Heiner Wilharm: Die Ordnung der Inszenierung. 
Reihe Szenografie & Szenologie, Bd. 8. Bielefeld: 
Transcript 2015
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© Wolf Silveri:
Mittwinter

Schauspielhaus Hamburg 2007
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Wie geht die freie Theater- und Per-
formanceszene in der griechischen 
Hauptstadt Athen mit den Auswir-
kungen der Wirtschaftskrise um? Die 
Bühnenräume, die von Schauspiel-
Ensembles, Performancegruppen und 
Tanz-Kompanien ausgewählt und be-
spielt werden, veranschaulichen dabei 
nicht selten auch die innere Verfasst-
heit einer Theaterstadt, die trotz aller 
Überlebensschwierigkeiten nichts an 
Lebhaftigkeit eingebüßt hat. 

Sprung ins kalte Wasser
Athens Off-Szene trotzt der Krise

Antonia Rahofer
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at the edge of the springboard 
mit Sania Strimbakou, Choreographie: Maria Gorgia 

© Giannis Misouridis 
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Jahren, zur Verfügung stehen, wurden 
die Mittel für Tanz und Performance 
zur Gänze gestrichen. Da viele Häuser 
und Initiativen mittlerweile nicht mehr 
imstande sind, die Mieten für Auffüh-
rungsorte zu bezahlen, ist ein Ausweg 
für viele kleine, selbstorganisierte The-
aterprojekte, ihre eigenen Häuser zu be-
treiben und diese an andere Gruppen 
weiterzuvermieten. Bei den rasant ge-
sunkenen Immobilienpreisen in Athen 
ist dies mitunter der einzig gangbare 
Weg – dennoch kann niemand von einer 
kontinuierlichen Grundfinanzierung zur 
Deckung laufender Kosten ausgehen. 

Es gibt zwei Praktiken um auf diese 
Situation zu reagieren: einerseits wer-
den Theaterräume kompromisslos nach 
Außen geöffnet, andererseits werden 
private Wohnräume für Aufführungen 
genutzt. Ein Beispiel für ersteres ist das 
Embros Theater im Stadtteil Psirri, das – 
nach langem Leerstand – Ende 2011 von 
dem aus jungen Theatermacher_innen 
bestehenden Mavili-Kollektiv besetzt 
wurde. Auf dem Programm stehen The-
ateraufführungen und Performances 
Workshops, Seminare, Podiumsdiskus-
sionen, Volksküchen oder Sprachkurse 
für Migrant_innen. Verstand sich die Ak-
tion zunächst als Reaktion auf die Ab-
schaffung des Subventionssystems und 
die zu hohen Mietpreise für Theaterräu-

ins Innere des Kellergeschoss hinabstei-
gen, lenkt die Hauptdarstellerin Sania 
Strimbakou die Aufmerksamkeit der 
Zuseher_innen virtuos auf die inneren 
Abgründe, Widersprüche und Ängste ei-
ner Frau mittleren Alters. Prekariat, das 
unaufhaltbare Voranschreiten der Zeit 
und Entscheidungskonflikte sind die 
bestimmenden Themen eines sprachlich 
wie körperlich ausartenden Monologs, 
der einem in der Treffsicherheit des in-
szenierten Alltagsjargons Wort für Wort 
schonungslos den Spiegel vorhält. Diese 
Frau scheint alleine zu sein und allein-
gelassen bei ihrem täglichen Geschäft: 
Sie schrubbt sich die Haut wund, kettet 
sich an den davonrollenden Bürostuhl 
und scheut auch keineswegs davor zu-
rück, sich dem – sichtlich überraschten 
– Publikum aufzudrängen und in Folge 
mehr als eine_n Zuseher_in zu sich auf 
die Bühne zu holen. Nach Performance-
Ende heißt es pay as you wish, der Ge-
winn wird unter dem Team aufgeteilt, 
ein Bruchteil davon als Raummiete ab-
getreten. 

Wie sieht der Kontext dieser Pro-
duktionsbedingungen aus? Die öffent-
lichen Subventionen für die Freie Szene 
Athens sind seit 2011 praktisch abge-
schafft. Während dem historisch stärker 
verankerten Theater noch Gelder, wenn 
auch weit weniger als noch vor einigen 

Der Weg vom Omonoia-Platz zum Ein-
gang eines Off-Space in einem unschein-
baren Souterrain der Halkokondili 
Straße führt durch unausgeleuchtete Ne-
benstraßen vorbei an leeren Geschäfts-
lokalen, Imbiss-Buden, Rotlicht-Loka-
len und überladenen Mini-Märkten. 
Was früher einmal ein Kulturzentrum 
für in Athen lebende Bangladeshi war, 
ist seit Herbst 2014 ein von den grie-
chischen Theatermacher_innen Kostas 
Koutsolelos, Vassilis Noulas und Vaso 
Kamaratou gegründeter Raum für The-
ater, Tanz und Performance. 
Bangladesh wurde dieser kurzerhand 
getauft und beibehalten wurden auch 
die Nostalgie-Poster der Vormieter_in-
nen an den kahlen Wänden im Ein-
gangsbereich des langgezogenen, fast 
tunnelartigen Aufführungsraums. Vor 
Performancebeginn warten die Zu-
schauer_innen auf dem Gehsteig vor 
dem schmalen Eingangstor. Wer als er-
stes kommt, dem verrät zunächst nur die 
Hausnummer, dass man hier richtig ist. 
At The Edge Of The Springboard heißt 
das Ein-Personen-Stück, dass die Regis-
seurin und Choreographin Maria Gorgia 
mit ihrer Amalgama Dance Company 
seit dem Frühjahr hier zeigt und zuletzt 
auch im Rahmen der gerade eröffneten 
Athens Biennale präsentierte. Ebenso 
wie die Besucher_innen die enge Treppe 
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Antonia Rahofer

Kunst- und Literaturwissenschaftlerin, Kulturvermittlerin zwischen Wien und Athen. 

Infos
www.amalgama.com.gr
www.novamelancholia.gr
http://athensbiennale.org
www.bios.gr/

me, steht sie mittlerweile längst für eine 
konsequente Hinterfragung der Gren-
zen des Theaterbetriebs überhaupt. Als 
selbstverwalteter Ort und Anziehungs-
punkt für Athens autonome Szene wird 
hier laut über alternative Modelle und 
Formensprachen des Theatermachens in 
einer Gesellschaft nachgedacht, in der 
die Brisanz steigender sozialer Gegen-
sätze tagtäglich omnipräsent ist.

Eine ganz andere Strategie hat indes 
der Regisseur Vassilis Noulas gewählt. 
Bevor er das Bangladesh mitbegründete, 
inszenierte er u. a. immer wieder in Pri-
vaträumen – im Stück Ectoplasms etwa 
in der Küche seiner eigenen Wohnung. 
Aber Noulas bleibt in seiner Arbeit kei-
neswegs an den eigenen Wohnungstüren 

stehen: Das neueste Stück seiner ge-
meinsam mit Manolis Tsipos gegründe-
ten Gruppe Nova Melancholia trägt den 
Titel Still Life. For the Glory of the City, 
wird im etablierten Kunst- und Kultur-
zentrum Bios präsentiert und untersucht 
die Stadt als grenzenlosen, unmäßigen 
und ständigen Transformationen unter-
worfenen Körper. In der 2014 auch in 
Avignon sehr positiv aufgenommenen 
Arbeit heißt es an einer Stelle: „Every 
time they fight against you, you remain 
the winner, my city.“ – Ob dieses Dik-
tum, angewandt auf das Athener Tanz- 
und Theatergeschehen, denn Gutes oder 
Schlechtes zu bedeuten hat, werden die 
kommenden Jahre weisen. ||

gift abonnieren
Bestellen Sie ein gift-Abo 

20 Euro für 4 Ausgaben pro Jahr »»

10 Euro für Studierende»»

25 Euro Auslandsabo»»

Oder werden Sie IGFT-Mitglied
im Mitgliedsbeitrag von 35 Euro ist 
das gift-Abo enthalten

office@freietheater.at
www.freietheater.at
01 / 403 87 94
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Als 15-Jährige stieß sie durch Zufall auf Françoise Sagans 
Roman Ein gewisses Lächeln. Das burgenländische Internat, 
das Erika Kitzwögerer damals besuchte, drohte ihr deshalb 
mit Rauswurf. Doch sie ließ sich nicht abhalten. Die Lektüre 
ließ bei der Jugendlichen den Wunsch entstehen, „das Leben, 
so wie es ist, einfach zu umarmen und die daraus spürbaren 
Empfindungen nicht zu unterdrücken, sondern frei zu genie-
ßen.“ Erikas zukünftiges Lebensmotto? 

1940 als Vorletzte von vier Geschwistern geboren, emp-
fand sie es als größtes Glück, als „Landei“ in die Hauptstadt 
zu kommen. Die innige Beziehung zu ihrer Mutter lehrte sie 

„Lebenslust, Vitalität und Sinnlichkeit.“ Die Prüderie der 
1950er Jahre konnte ihr nichts anhaben, da sie oft stunden-
lang im Kino saß und in Fantasiewelten eintauchte. Die Ki-
noleidenschaft ließ sie nie los. Als Filmexpertin war sie über 
20 Jahre lang Mitglied der Filmbewertungskommission der 
Länder, die Kinofilme nach künstlerischen Kriterien mit der 
Vergabe von Prädikaten auszeichnet.

Mit 17 Jahren lernt die hochgeschossene, lebenslustige 
junge Frau bereits ihren späteren Mann, den Architekten Gün-
ther Kaufmann, kennen. Bald wurde aus der trauten Zweisam-
keit eine 5-köpfige Familie. Ab 1961 zieht Erika Kaufmann 
mit größter Lust und Hingabe ihre drei Söhne auf. Nach 10 
Jahren, als ihre Buben 10, 9 und 7 Jahre alt waren, erfasste 
sie ein Unbehagen: War das jetzt schon mein Leben? Warum 
darf ich als Frau keinen Pass für meine Söhne beantragen? 
Warum darf ich ihnen kein Bankkonto eröffnen? Das alles 
war nur mit Zustimmung des leiblichen Vaters möglich. Sie 
kam mit feministischer Literatur in Berührung und absolvierte 
voller Elan das Studium der Publizistik und der Theater-, Film- 
und Medienwissenschaft. Neben dem Studium arbeitete sie 
im Dramatischen Zentrum, Wiens erster Adresse für experi-
mentelles Theater. Dieser Ort „infizierte“ Erika mit ihrer Em-
pathie für freie Gruppen jenseits etablierter Theatersysteme. 
Im Frühjahr 1987 startete die frischgebackene Doktorin eine 
Karriere beim Magistrat – als Bereichsleiterin für das Referat 
Freie Gruppen / Kleinbühnen. Auch die sogenannte „Kleine 
Filmförderung“ (Experimental-, Animations- und Kurzfilme) 
ressortierte bei Erika Kaufmann. Als engagierte Kämpferin 
musste sie jedoch bald feststellen, dass es als Einzelperson 

Gegen das Vergessen …
Abschied von Erika Kaufmann. 

Sie war Referatsleiterin der Wiener Kulturabtei-
lung, Sympathisantin mit der Freien Szene, Kino-
Aficionada, Bücherwurm und Waldviertel-Fan. Am 
27. November 2015 verlor sie den Kampf gegen ihr 
Krebsleiden.

© Privat
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unmöglich ist, Entscheidungen für eine inhomogene, aus vie-
len Individuen bestehende Szene zu treffen; das war 1989 
– die Geburtsstunde des Beirats. Das Gremium setzte sich 
zur Hälfte aus Magistratsmitarbeiter_innen und aus aktiven 
Szenemitgliedern zusammen, die die eingereichten Projekte 
aus verschiedenen Blickwinkeln beurteilten. Die Subventi-
onswerber_innen schätzten Erika Kaufmanns unmittelbare 
Art der Beurteilung, ohne besserwisserische Belehrungen. Um 
eine fundierte Kenntnis der aktuellen Projekte zu erhalten, 
besuchte sie so manche Spielstätte. 

Sie hat sich sehr für die „Freie Szene“ eingesetzt und 
sicherlich zu ihrem Erstarken zu Beginn der 1990er Jahre bei-
getragen. Besonderen Stellenwert maß sie dem Kinder- und 
Jugendtheater bei; hier schien ihr vor allem die Abgrenzung 
zwischen Animation und Kunst wichtig. Ab 2002 organisierte 
und produzierte Erika Erinnnerungstheater. Fasziniert daran 
hat sie der gemeinsame kreative Prozess von meist älteren 
Menschen ohne Theatervorerfahrung. „Ich sehe persönliche 
Erinnerungen als wichtige Ergänzung zur offiziellen Ge-
schichtsschreibung“, lautete Erikas Credo.

Als sie nach 17 Jahren spannender kulturpolitischer Ar-
beit am 31. Juli 2004 ihren Schreibtisch in der MA 7 räumte, 
säumten vier Kulturstadträt_innen ihren Weg: Franz Mrkvicka, 
Ursula Pasterk, Peter Marboe und der aktuell amtierende An-
dreas Mailath-Pokorny. Doch sie wählte nicht den Ruhestand, 
sondern neue Herausforderungen: Sie schrieb Theaterkritiken 
für die Niederösterreichischen Nachrichten, da sie seit Juni 
2003 „Wahl-Waldviertlerin“ war und in Kirchberg am Walde 
ein Haus mit viel Grünland besaß. An diesem idyllischen Ort 
heiratete sie am 28. Juni 2009 ihren langjährigen Lebensge-
fährten Eduard Kopetzky. 

Wie sollen / wollen wir uns an Erika Kaufmann erin-
nern? An ihre dunkle Stimme? An einen edlen Menschen? 
An gemeinsam Erlebtes? Ihr langjähriger Kollege in der MA 
7, Dr. Robert Dressler, hat es so formuliert: „Sie war sicher 
kein Mensch, dem man en passant begegnen konnte. Sie hat 
gefordert und bekommen, konnte austeilen und musste auch 
manchmal einstecken. Das nennt man Persönlichkeit.“ ||

Sabine Perthold

Als Noch-Intendant Frank Castorf um Punkt Mitternacht 
„Salute, Bert!“ in die Weite der Volksbühne rief und die zu 
Hunderten erschienenen Zuseher_innen ihre zuvor ausge-
teilten Wodkagläser und Salzgurken zum finalen Prost ho-
ben, als schließlich vier Techniker Salutschüsse abfeuerten, 
da gewann dann doch für einen kurzen Moment die Trauer 
Überhand. Unter dem Titel Do you see the rabbit on the roof? 
hatte die Volksbühne in der Nacht vom 8. zum 9. November 
zur posthumen Geburtstagsfeier für ihren im Sommer ver-
storbenen Chef-Bühnenbildner Bert Neumann geladen. Und 
alle waren sie gekommen: Silvia Rieger und Sophie Rois, Ka-
thrin Angerer und Alexander Scheer, Marc Hosemann und 
Daniel Zillmann. Diese und noch viel mehr Mitglieder der 
inzwischen auch schon etwas verstreuten Volksbühnen-
familie sangen, krächzten und brüllten, begleitet von der 
Band Goshark, den Verlustschmerz in einem wilden Kon-
zert nieder. Gefeiert wurde nicht nur der Geburtstag Neu-
manns, sondern auch dessen letzter Bühnenraum. Für die 
Brüder Karamasow in Castorfs Regie hatte er die Trennung 
von Bühne und Publikumsraum aufgehoben und beide auf 
eine – grandios zubetonierte – Ebene gebracht. Schwarz-
schimmerndes Lametta umrundet nun die ganze weitere 
Saison diese Bühnenfläche, die in ihrer Radikalität wohl nur 
an einem Haus wie der Volksbühne denkbar ist. Beginnend 
mit seiner ersten Volks-Bühne für Castorfs Räuber prägte 
Neumann, der auch das grafische Erscheinungsbild des 
Hauses gestaltete, einen ganz eigenen, unverwechselbaren 
Theaterstil. Das Zusammenkommen der Truppe anläss-
lich seines Todes zeigt noch einmal, weshalb an diesem 
Ort Theatergeschichte geschrieben wurde: Hier fand ein 
einzigartiges Ensemble aus lauter Diven zusammen, dem 
Bert Neumann die Bühne bereitete. Und so gilt die Wucht 
und Kraft des Konzertes neben dem Bühnenbildner auch 
dem eigenen Abschied, übernimmt doch 2017 der Kurator 
Chris Dercon das Haus. Wenn beim spätnächtlichen Verlas-
sen der Volksbühne das legendäre und ebenfalls von Bert 
Neumann gestaltete „Räuber-Rad“, Erkennungszeichen und 
Logo des Hauses, voller brennender Kerzen steht, dann ist 
er wieder da: Der Schmerz über den Verlust eines großen 
Bühnenbildners, aber auch der Schmerz über das voraus-
sehbare Ende einer Theaterepoche. || jb

Salute, Bert!
Die Volksbühne Berlin feierte ihren im Sommer verstor-
benen Chefbühnenbildner Bert Neumann mit einem groß-
en Konzert. Jürgen Bauer feierte – und trauerte – mit.
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Liebe Leserinnen, 
liebe Leser,
wie eine zeitlos gültige Aufgabe liest sich heute, was vor 60 
Jahren als Gründungsgedanke des Internationalen Theater-
instituts (ITI) formuliert wurde:

„The purpose […] is to promote international exchange 
of knowledge and practice in theatre arts […] in order to 
consolidate peace and friendship between peoples, to deepen 
mutual understanding, increase creative co-operation between 
all people in the theatre arts.“

60 Jahre später sind es inner- und zwischenstaatliche 
Konflikte, Bedrohung und Verfolgung, Kriege und Flucht, die 
eine bedrückend immer brüchiger werdende Welt bestimmen. 
Wo Begegnung und Austausch noch möglich sind, finden sie 
häufig unter deutlich veränderten Vorzeichen und Rahmen-
bedingungen statt.

Joachim Lux, Präsident des deutschen ITI-Zentrums, 
sieht aber auch Chancen und Potenziale der Theaterarbeit, 
international und national: „Es wäre schön, wenn wir auf die 
derzeitigen Entwicklungen nicht nur mit Angst- und Protest-
gesten reagieren, sondern sie als Chance zur Begegnung sehen 
und mit Neugierde beispielsweise auf künstlerische Entwick-
lungen und Menschen in den arabischen Ländern antworten,“ 
sagte Lux im Rahmen der Jubiläumsveranstaltung anlässlich 
seines 60jährigen Bestehens, die das deutsche Zentrum des 
Internationalen Theaterinstituts am 26. November 2015 in 
der Berliner Akademie der Künste beging. Die Internationa-
lität von Kulturarbeit sei „nicht mehr länger nur eine der Au-
ßenbeziehungen zu Künstlern in anderen Ländern, sondern 
unsere eigene Gesellschaft internationalisiert sich, so rapide 
wie noch nie“, so Lux.

Eingeleitet wurde der Abend von Joanna Warsza, Do-
zentin am CuratorLab der Konstfack in Stockholm, und dem 
syrischen Dramatiker Mohammad Al-Attar mit zwei Keynotes. 
Im Anschluss daran boten Gesprächsrunden Gelegenheit sich 
auszutauschen. Dazu waren eingeladen Nora Amin (Lamu-

60 Jahre ITI
Anlässlich des 60jährigen Bestehens des deutschen Zen-
trum des Internationalen Theaterinstituts ITI, das am 
26. November 2015 in der Berliner Akademie der Künste 
gefeiert wurde, schickte das ITI folgende Meldung aus. 

Alle Fotos: 
© Isabel Alvarez
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sica), Claudia Bosse (theatercombinat), Chang Nai Wen (Si-
syphos, der Flugelefant), Christel Gbaguidi (Arts Vagabonds 
Rezo Afrik Benin), Milo Rau (International Institute of Po-
litical Murder), sowie Kristina Stang (Berlin Mondiale) und 
Matthias Biskupek (PEN Deutschland). Drei thematische 
Fragen waren vorgegeben:

Was behindert künstlerische Arbeit und den internati-»»

onalen Austausch heute?
Welche Möglichkeiten der Intervention haben Künstler »»

im Spannungsfeld von Zensur, Boykott und Emigrati-
on? 
Welchen Herausforderungen müssen sich zivilgesell-»»

schaftliche Mittlerorganisationen künftig stellen?
Unter den rund 100 Gästen wurde in individuellen Ge-
sprächskreisen lebhaft diskutiert. So wies etwa Milo Rau 
darauf hin, gerade bei dokumentarischen Recherchen müsse 
damit gerechnet werden, dass aufklärerische Theaterarbeit in 
autoritären Gesellschaften immer schwieriger werde, Scheu 
vor dem Dialog mit den politisch Verantwortlichen dürfe 
aber nicht aufkommen. In vielen Ländern, so eine weitere 
Erfahrung, erschwere der Zerfall staatlicher Strukturen den 
internationalen Austausch und mache oftmals künstlerische 
Mobilität unmöglich.

Konsens an diesem Abend war, dass entscheidende 
Impulse aber immer wieder gerade außerhalb der Komfort-
zonen gesetzt werden. Zwischen Boykott und Dialog wird 
zur Bewahrung der Unabhängigkeit künstlerischer Arbeit 
die Frage nach der ethischen Qualität internationaler Kul-
turbeziehungen und der kritischen Analyse eingeschriebener 
Machtstrukturen immer entscheidender. Dem müssen sich die 
internationalen Organisationen stellen. ||

Ihre/Eure ITI-Geschäftsstelle

www.iti-germany.de



gift 01/201676	



	 77international

© Wolf Silveri:
Eröffnung

Steirischer Herbst 2008
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„Die geplante Novelle zum Asylrecht ist 
kein symbolisches Stoppschild, sondern 
führt direkt zu noch mehr Toten auf dem 
Weg nach Europa.“

http://kulturrat.at

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

Keine Frau in der OÖ Landes
regierung

fiftitu spricht von „struktureller Gewalt“ 
angesichts dessen, dass keine der in der 
Landesregierung beteiligten Parteien 
eine Frau als Landesrätin aufstellt.

fiftitu.at/content/o-landtagssitzung

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

IG Freie Theaterarbeit: Stellungnah-
me zum Entwurf des Gemeinnützig-
keitsgesetzes 2015 

Die in der vorliegenden Fassung erstma-
lig ermöglichte Spendenabsetzbarkeit 
für den Kunst- und Kulturbereich in-
nerhalb des Gemeinnützigkeitsgesetzes 
ist grundsätzlich zu begrüßen. 

Die Bindung an eine vom Bund 
oder einem Bundesland gewährte 
Förderung und dem damit eventuell 
einhergehendem – von der Kulturein-

 wir gratulieren 

Preise in Vorarlberg

Der neugeschaffene Kulturpreis Vorarl-
berg soll junge, aufstrebende Talente aus 
Kunst und Kultur unterstützen. Michae-
la Bilgeri erhielt den Hauptpreis, dotiert 
mit 10.000 Euro, zwei Anerkennungs-
preise zu je 2.500 Euro gingen an Alev 
Irmak und Martin Hemmer. 2016 wird 
sich der von Casino Bregenz und Spar-
kasse Bregenz gestiftete Preis dem Tanz 
widmen.

Bei der Verleihung der diesjährigen 
Ehren- und Fördergaben des Landes 
Vorarlberg für Kunst erhält Günther 
Marinelli 5.000 Euro, Natalie Fendt 
2.500 Euro.

 kulturpolitik 

Kulturrat Österreich: Menschenwürde 
und Menschenrechte sind unteilbar

Der Kulturrat spricht sich in seiner Pres-
semitteilung von 25.11.15 gegen eine 
weitere Verschärfung in der Asylgesetz-
gebung aus: wie die Einschränkung der 
Familienzusammenführung oder die 
Wiederholung der Verfahren nach drei 
Jahren. 

info

Wir begrüßen unsere neuen Mitglieder

Jacqueline Schiller, Linz; Maria Nöbau-
er (Open House Theatre), Wien; Chri-
stina Scherrer, Wien; Christian Handler 
(Verein Arge Leute), Sarmingstein; Paz 
Katrina Jimenez, Wien; Nadia Arouri 
(YANTE), Wien; Brian Hatfield (Be-
yound Down Under Theatre), Wien; 
Martyna Lorenc, Linz; Julia Falbesoner, 
Wien; Helga Plot (Sindri Puppenthea-
ter), Salzburg; Clara Diemling (Imp:Art), 
Wien; Klemens Dellacher (Imp:Art), 
Wien; Claudia Gams, Wien.
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Projekte mit Partnern aus Nordafrika 
oder Osteuropa. Die Ausschreibung 
richtet sich an Stadt- und Staatstheater 
sowie Freie Gruppen aus dem deutsch-
sprachigen Raum (Deutschland, Öster-
reich, Schweiz). Die Jury wählt 10-12 
Kooperationsprojekte zur Förderung in 
Höhe von bis zu 15.000 Euro aus. 

www.szenenwechsel.org 

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

Westwind: Theatertreffen-Stipendien 
DL: 1.2.2016

Next Generation Forum: WESTWIND 
2016 vergibt 10 Theatertreffen-Stipen-
dien an junge Theaterschaffende, Be-
rufsanfänger_innen und Studierende 
aus Bereichen wie Dramaturgie, Regie, 
Schauspiel, Ausstattung, Bühnenmusik, 
Theaterpädagogik etc. 

www.westwind-festival.de

 veranstaltung 

Dramaturgische Gesellschaft: Was 
Tun. Die Bühne des Politischen 
Handelns 
29.1.-1.02.2016, Berlin

Die Dramaturgische Gesellschaft feiert 
nächstes Jahr ihr 60-jähriges Jubiläum 
mit einer Konferenz in Berlin in Koope-
ration mit dem Deutschen Theater und 
der Heinrich Böll Stiftung. 

Dabei wird die Zukunft und Vergan-
genheit von Dramaturgie im Spannungs-
feld von Kunst, Politik und Gesellschaft 
beleuchtet.

www.dramaturgische-gesellschaft.de

Deutschland: Kooperationsprojekt 
um 12 Mio Euro

Mit 12 Mio Euro fördert der Bund in 
den nächsten drei Jahren ein Koopera-
tionsprojekt der sieben größten Zentren 
der freien Tanz- und Theaterszene in 
Deutschland. 

Der Verbund besteht aus dem Künst-
lerhaus Mousonturm Frankfurt, dem 
Forum Freies Theater in Düsseldorf, 
dem HAU in Berlin, dem Kunstzentrum 
Hellerau in Dresden, Kampnagel Ham-
burg, PACT Zollverein Essen und dem 
Tanzhaus NRW in Düsseldorf.

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

Berlin erhöht Gelder für Freie Szene

Der Senat der Stadt hat angekündigt 
in den kommenden beiden Haushalts-
jahren die Förderungen für die Freie 
Szene um 50 % zu erhöhen – für neue 
zukunftsweisende Projekte, aber auch 
für die Finanzierung verbindlicher 
Honoraruntergrenzen in der Darstel-
lenden Kunst. Allein dafür wendet die 
chronisch finanzschwache Stadt im Jahr 
2016 Euro 450.000 – und im Jahr 2017 
Euro 1,2 Mio – zusätzlich auf. . 

www.freie-theater.de

 ausschreibung 

Szenenwechsel: Internationale Ko-
operationen für die Darstellenden 
Künste 
DL: 15.2.2016

Gesucht werden binationale Partner-
schaften zur Anbahnung, Entwicklung 
und Durchführung neuer künstlerischer 

richtung nicht steuerbaren – Eintrag 
in die Transparenzdatenbank sorgt für 
eine deutliche Ungleichbehandlung 
unter Kultureinrichtungen. Sie lässt ein 
weiteres Aufklaffen der Finanzierungs-
schere zwischen großen und kleinen – 
bezogen auf die finanziellen Gegeben-
heiten –, sowie ortspezifisch, regional 
und überregional tätigen Institutionen 
befürchten. Erleichterte Zugänge zur 
Spendenabsetzbarkeit für in der Förder-
landschaft bereits höher dotierte Insti-
tutionen gegenüber kleinen Projektini-
tiativen scheinen vorprogrammiert und 
verstärken damit die Fördertendenzen 
auf Landes- und Bundesebene. 

 
Vollständig auf www.freietheater.at

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

Erneute Kürzungen bei  
macht | schule | theater 

Die maximale Förderhöhe für Einzelpro-
jekte wurde von 6.000 Euro pro Projekt 
(neuerlich) auf 2.000 Euro reduziert. 
Die IG Freie Theaterarbeit ist mit der 
zuständigen Ministerin im Gespräch.

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

Johannes C. Hoflehner verweigert 
Vertragsverlängerung

Der Intendant des Theater Forum 
Schwechats wird seinen bis Juni 2016 
befristeten Vertrag nicht mehr verlän-
gern, da sich die Stadt keine Mehrko-
sten leisten könne und er auf keine „mü-
den Kompromisse“ eingehen möchte. 

forumschwechat.com/10-news/84-
stellungnahme
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07.01.
Jan Machacek: 
shadow replay
WUK Wien
www.wuk.at

07.01.
Kathrin Herm: 
Spam
Schauspielhaus 
Nachbarhaus Wien
karten@schauspielhaus.at

08.01.
Dominik Grünbühel, Luke Baio: 
side by sidetracked 
Tanzquartier Wien
01 581 35 91 

12.1.
L.E.O.: 
Die große Fleischwurst-Revue
L.E.O. Wien, 0680 335 47 32 

13.01.
Aktionstheater: 
Riot Dancer
Werk X, 01 535 32 00 11

14.1.
Lucia Bihler: Der grüne Kakadu
Schauspielhaus Wien
karten@schauspielhaus.at

14.01.
migrationshintergrund.am.arsch: 
Famili Tót
off.white.box Wien
0660 779 15 43

15.01.
Freundliche Mitte: 
Finsternis 
brut Wien
01 587 05 04 

18.01.
E3 Ensemble: 
We wanted this to be 
something special 
Bar&CO Theater 
Drachengasse Wien
01 513 14 44 

19.01.
portraittheater: 
Geheimsache 
Rosa Luxemburg
Festsaal der AK OÖ Linz
050 6906 7000 

22.1.
Theater ASOU: 
Pinguin People
TTZ Graz 
0699 18 432 837 

28.01.
theater-JA.KOMM: 
Aschenputtel – 
ein Lebensentwurf?
Urania Wien
01 891 74 101 110

28.01.
Doris Uhlich: 
Boom Bodies 
Tanzquartier Wien
01 581 35 91 

30.01.
Theater im Ohrensessel:
DreiMalGrimm
Theater am Saumarkt Feldkirch 
05522 72895 

03.02.
Peter Faßhuber: Traumnovelle
Theater Oberzeiring
0664 834 74 07 

04.02.
Heidelinde Leutgöb: Die Lüge
Theater Phönix Linz
0732 66 65 00 

11.02.2016
Schaubühne Wien: 
Alonso – Der Eheschnüffler 
Theater-Center-Forum Wien
01 310 46 46 

13.02.
Aggregat Valudskis: 
Schmetterling im Eis
Anti-Galerie DURCHHAUS 
Wien, valudskis@gmail.com

18.02.
Ali M. Abdullah: Unterwerfung
Werk X Wien
01 535 32 00 11

25.02.
Jan-Christoph Gockel: 
Imperium
Schauspielhaus Wien
karten@schauspielhaus.at

 

01.03.
Mühle 24/ Elisabeth Semrad & 
Jürgen Marschal: 
Schwarzer Veltliner – 
Das Schiefergas-Theater
Theater-Center-Forum Wien
01 310 46 46 

03.03.
Caroline Welzl:
Am Beispiel der Butter
Theater Phönix Linz
0732 66 65 00 

 
10.03.
Yosi Wanunu: 
Reigen
Werk X Wien
01 535 32 00 11

11.03.
Yarina Gurtner und 
Lukas Thöni: 
Emmas Glück
Spektakel Wien
01 9296079 

18.03.
Nicole Gerfertz: 
Wiesen im Keller
Theater Spektakel Wien
facebook.com/ 
wiesenimkeller 

 
31.03.
Angelitera/Angelica Schütz: 
Die Glasmenagerie 
Theater-Center-Forum Wien
01 310 46 46 

Weitere Programm-Infos online auf www.theaterspielplan.at

Premieren
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