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editorial

Liebe Leser innen,

nun kommt die Hypo-Alpe-Adria Dimension schichtweise an
die Oberflache — auch abseits bereits durchgesickerter Milliar-
den Haftungen und bislang nur kolportierter Zahlungsnote in
Bund wie Land. Nach Redaktionsschluss erreichte uns die Hi-
obsbotschaft aus Kérnten: Sdmtliche bis dato nicht entschie-
denen Ermessensausgaben werden dort gestrichen — ohne
Vorankiindigung, ohne Auffangnetz, ohne Plan B. Betroffen
sind im Kulturbereich nicht nur einmalige Projekte, die erst
realisiert werden wollen, sondern bestehende Gruppen, Struk-
turen, Kulturinitiativen .... Die Entscheidung bedeutet einen
Kahlschlag im erst seit 2013 langsam wieder aufatmenden
Land und entzieht den Kunst- und Kulturschaffenden die
Existenzgrundlage in einer Griindlichkeit, die selbst im re-
striktiven Setting der Vergangenheit ihresgleichen sucht, in
denen sich Wackere all die Jahre durch widrigste Bedingungen
gebissen haben und doch nicht weggegangen sind.

Ein schones Verméchtnis kommt da zu Tage — und kein
Ende:

Noch zur Stunde ist die niederosterreichische Landes-
rdtin Kaufmann-Bruckberger nicht zuriickgetreten. Fiir ,,ein
Kkleines Salédr* von flinfunddreil3igtausend Euro trug sie im sog.
Kérntner Seengrundstiicksdeal namhafte Summen im Koffer
durch die Republik. IThr Anwalt Hermann Heller bestitigte
im Standard bereits am 17. Mérz das Gestdndnis. Den zusétz-
lichenVorwurf der Falschaussage vor dem Untersuchungsaus-
schuss des Kédrntner Landtags weist Kaufmann-Bruckberger
noch am 8. April zuriick. Sie hatte sich laut Standard vom
gleichen Tag ,,bei ihrer Befragung im U-Ausschuss angeblich

weder daran erinnern konnen, wie viel, noch, von wem sie
Geld erhalten habe“.

Unser Artikel zum Kérntner Treffen im Szeneteil hin-
gegen ist durch die aktuellen Wendungen zur Drucklegung
bereits historisch, aber bleibt als Dokument einer Zeit nun-
mehr blo vermeintlichen Aufbruchs.

Auf der anderen Seite steht ganz anders bang die Frage:
Wo bitte bleiben die Aufrechten?

Sonja Ablinger stimmte der xxxten Verschirfung des
Asyl- und Aufenthaltsgesetzes nicht zu. Dass und wie die Kul-
tursprecherin der SPO aus dem Parlament und aus dem Inne-
ren der Partei katapultiert wurde, so schnell, unbiirokratisch,
gegen die eigenen Regeln, nicht genderkonform und ohne
nennenswerten Protest, ohne eine wirksame Solidarisierung
ihrer Parteigenoss_innen .... Und im internen Schiedsgericht
gleich noch einmal zuriickgewiesen! Was sagt das aus iiber
den Status der Politik im Allgemeinen, und DER PARTEI im
Besonderen? Das ist nicht nur ein Trauerspiel, es ist bedng-
stigend!

Die Wiener Griinen hingegen haben zur gleichen Zeit
ihren Kultursprecher Klaus Werner-Lobo ganz basisdemokra-
tisch abgewéhlt. Auch er setzte sich engagiert fiir die Fliicht-
linge in der Votivkirche ein.

Versteh eine die Welt ....

Gegen die Dimension der Hypo bleibt der Burgthea-
terskandal letztendlich doch eine kleinere Osterreichische
Operelle, bzw. will nicht unken - schaun‘ wir mal ....

Sabine Kock
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STOPP TTIP!: Offener Brief an EU-Parlamentarier_innen

Ein EU-weites Biindnis von 375 Organisationen — darunter der
Kulturrat Osterreich — fordert die Abgeordneten des EU-Parla-
ments dazu auf, ein klares Signal der Ablehnung des TTIP und
anderer gleichartiger Handels- und Investitionsabkommen zu
geben: ,Wir appellieren an alle Mitglieder des Européischen
Parlaments, sich auf eine starke Resolution zu verstindigen,
die deutlich macht, dass das Europdische Parlament alle zu-
kiinftigen Handels- und Investitionsabkommen ablehnt, die
nicht im 6ffentlichen Interesse sind, sondern stattdessen wich-
tige, in langen demokratischen Kdmpfen erworbene Rechte in
der EU, den USA und dem Rest der Welt bedrohen.“
kulturrat.at/agenda/ttip/20150303

Kulturenquete in Vorarlberg

Am 26. Feb. fand eine Kulturenquete des Landes Vorarlberg
statt, innerhalb der iiber 350 Kulturschaffende und Vertre-
ter_innen von Politik und Verwaltung den Ist-Zustand der
heimischen Kulturlandschaft analysierten. Nicht nur der fiir
Kultur zustdndige Landesrat Christian Bernhard, sondern
auch Landeshauptmann Markus Wallner setzte auf eine ak-
tive Auseinandersetzung mit dem Kulturfeld. Juliane Alton,
IG Kultur Vorarlberg, hielt fest: ,Wir wollen, dass die Ini-
tiativen aus der Bevolkerung und die Landeseinrichtungen
gleich wertgeschétzt werden. Wir wollen dafiir sorgen, dass
nicht nur hauptséichlich die Eliten von den 6ffentlichen Kul-
turausgaben profitieren. Kurz, wir wollen fiir gerechte Ver-
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teilung sorgen.“ Barbara Herold, Bundeslandsprecherin der
IGFT, stellte die Frage nach Optionen fiir Theaternachwuchs
in Vorarlberg, und hinterfragte die wachsende Schere zwi-
schen Landesinstitutionen und freier professioneller Szene.
Zusétzlich wies sie darauf hin, dass es Frauen in der freien
Szene immer noch deutlich schwerer haben, angemessene
Budgets durchzusetzen als Gruppen unter minnlicher Lei-
tung. Dariiber hinaus konstatierte sie: ,,Die Forderstruktur
des Landes gewdhrleistet Vielfalt, aber sie erschwert die adé-
quate Forderung herausragender Gruppen. Wer hat den Mut
die historisch gewachsenen Verteilungen zu tiberpriifen und
eventuell zu verdndern?"

An der Enquete nahm auch Ulrich Fuchs teil, Ratgeber
fiir eine Bewerbung der Region Vorarlberg als Kulturhaupt-
stadt des Jahres 2024. Ob Vorarlberg bzw. eine Stadt in der
Region sich als Kulturhauptstadt bewirbt, wird die Zukunft
zeigen.

Kulturservice Gesellschaft des Landes Steiermark (KSG)
aufgelost

Nach langjdhriger Kritik der Interessenvertretungen und des
Rechnungshofes beschloss die steirische Landesregierung
auf Antrag von LR Buchmann Ende Mérz, die KSG aufzu-
16sen. Ausloser fiir diesen Schritt war u.a. die Kritik an den
sinkenden Fordersummen fiir die freie Szene (siehe Artikel
Seite 50). Die KSG, urspriinglich mit 2 Mio Euro dotiert,
hatte ein Budget von 500.000 Euro. Die Mitarbeiterinnen,



grofteils Landesbedienstete, werden in die Kulturabteilung
eingegliedert und fiihren einige Projekte weiter. Ab 2016 flie-
Ben so erfreulicherweise 400.000 Euro in den Budgettopf fiir
die freie Szene.

Kiirzungen in Karnten

Das bittere Erbe des Hypo-Alpe-Adria Debakels kommt mit
voller Hérte bei kleinen und freien Initiativen, so auch der
freien Kulturszene in Kirnten an. Quer durch alle Ressorts
sollen auf Landesebene 55 Mio Euro eingespart werden. Die
Kérntner Landesregierung verhidngte kurz vor Ostern einen
Auszahlungsstopp fiir Kulturforderungen, mit dem Ziel, 2015
eine Million Euro weniger an Férderungen zu vergeben. Viele
freie Gruppen werden zum jetzigen Stand gar keine Forde-
rung durch das Land erhalten. Die Kiirzungen gefdhrden die
kiinstlerische Arbeit und wirken sich existenzbedrohend auf
die im Bereich arbeitenden Menschen aus. Verschérft wird
die Situation in Klagenfurt und Villach durch Wahlen auf
Gemeindeebene, die bis Mai oder Juni die Forderentschei-
dungen verzogern.

Neue Leitung im KSVF

Die bisherige Stellvertreterin, Bettina Wachermayr, {ibernahm
im April 2015 von Othmar Stoss die Geschéftsfithrung des
Kiinstler-Sozialversicherungsfonds. Wir gratulieren und wiin-
schen einen guten Start!

»Schandfleck des Jahres" fiir Henry am Zug Ungarn und
Jean-Claude Juncker

Zum dritten Mal verlieh das Netzwerk Soziale Verantwortung
(NeSoVe) am 20. Februar den ,,Schandfleck: eine Auszeich-
nung fiir gesellschaftlich unverantwortliche Unternehmen,
Organisationen, Institutionen und Einzelpersonen. Uber ei-
nen Monat lang wurde per Internet abstimmt, wer dieses Jahr
den Publikumspreis erhilt: Henry am Zug Ungarn, das Cate-
ringservice in OBB-Ziigen, ,,gewann* durch sein Lohndum-
ping — bei 500 Euro Nettogehalt pro Monat finde Diskrimi-
nierung in aller Offentlichkeit statt.

Den Jurypreis erhielt Jean-Claude Juncker dafiir, dass
er in seiner Amtszeit als luxemburgischer Regierungschef das
Land zur wichtigsten Steueroase der EU ausbaute. ||

erratum

Foto © TimTom
Das Foto zu on Dis Play. Theatrale Formen von Transparenz

in der gift-Ausgabe 01/2015 auf Seite 76 stammte von
TimTom.
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Kulturrat Osterreich: Pressemitteilung vom 25.3.2015

Seit Jahren (real) sinkende Kulturbudgets,
jetzt mit Strafzuschlag?

Kulturrat Osterreich fordert: Keine Mehrwertsteuererh6hung auf Kunst und Kultur!
Auftauen des seit langem eingefrorenen Kunstbudgets!

gift 02/2015

Inflationsausgleich im Kunstbudget?
Fehlanzeige. Gar eine Budgeterhohung
Uber der Teuerungsrate? Die letzte liegt
so lange zurick, dass sich kaum jemand
unter den Kulturschaffenden daran erin-
nern kann. Zugang zu Kunst und Kultur
erleichtern? Nein, denn jetzt sollen auch
die Konsument_innen von Kunst und Kul-
tur zur Kasse gebeten werden. Sparen
ist angesagt im freien, zeitgenossischen
Kunstschaffen, und das schon seit vielen
Jahren. Bisher ging das zu Lasten der
Kinstler_innen und Kulturarbeiter_in-
nen, mit der Mehrwertsteuererhohung
wird jetzt auch eine Zugangserschwer-
nis fiir das Publikum erzeugt und folglich
die finanzielle Schraube auf Seiten der
Kinstler_innen und Kulturarbeiter_innen
noch ein Stiickchen weiter angezogen.
Nachdem die Eckpunkte der Steuerre-
form 2015 / 2016 im Minister_innenrat
prasentiert wurden, wird deutlich: Die
punktuelle Erhohung der Mehrwertsteu-
er ist nur eines der Debakel.

Was soll sich konkret andern

Abgesehen davon, dass die Regierung

zur Steuerreform bisher mehr Theater-
donner als konkrete Inhalte vorgelegt

hat, scheint derzeit — dem Minister_in-
nenratsbeschluss entsprechend - Fol-
gendes klar zu sein: Mehrwertsteu-
ererhohung um drei Prozentpunkte fiir
,kulturelle Dienstleistungen, Museen,
Filmvorfiihrungen etc.". Zusatzlich soll
das Bundesfinanzrahmengesetz in den
wesentlichen Grundziigen bis 2019 fort-
geschrieben werden, womit auch samt-
liche Kunst-Forderungen eingefroren
werden. Was bedeutet das flir Kunst und
Kultur? Im besten Fall ein Festschreiben
der seit vielen Jahren stagnierenden
Budgets, unter denen die Kleinen wie
die GroBen im Kunstbetrieb zunehmend
in die Knie gehen.

Und sonst? MaBnahmen im Bereich
der Arbeitslosenversicherung wie der
Mindestsicherung bleiben vage, sollen
jedenfalls nicht mehr kosten, aber mehr
Anreize zur Arbeitsaufnahme schaffen.
Wer die Anderungen der letzten Jahre
in diesen Bereichen verfolgt, kann das
nur als gefahrliche Drohung verstehen.
Allein die Tatsache, dass die entspre-
chenden Vorhaben unter dem Schlag-
wort ,Bekdmpfung von Sozialbetrug*
laufen, ist ein klares Statement gegen
Erwerbslose und Mindestsicherung-
Bezieher_innen. Wie die geplanten
Einsparungen auf Lander- und Gemein-



deebene aussehen werden, ist noch
nirgends formuliert. Demgegeniber
steht eine steuerliche Entlastung von
Menschen ,im unteren und mittleren
Einkommensbereich®, womit die Regie-
rung Jahreseinkommen bis 90.000 Euro
meint. Wer aufgrund von Einkiinften un-
ter der Einkommensteuergrenze schon
bisher keine Einkommensteuer zahlen
musste, soll mit Steuergutschriften fir
Sozialversicherungsbeitrage bedacht
werden, eine ,Negativsteuer” von max.
400 Euro pro Jahr ist vorgesehen (bisher:
100 Euro).

Verteuerung hat Signalwirkung

Zweierlei bekamen Kunst- und Kultur-
schaffende in den letzten Jahrzehnten
gebetsmiihlenartig zu horen: Seid froh,
dass das Geld nicht auch nominell we-
niger wird. Und: Sorgt fiir andere Ein-
nahmen und Geldquellen. Wie das nun
zusammengehen soll, dartiber haben
sich die Steuerreform-Verhandler_innen
keine Gedanken gemacht. Ein Ausgleich
flir die steigenden Kosten ist nicht vorge-
sehen - zum Handkuss kommen einmal
mehr die Aktiven im Feld und nun auch
deren Publikum, das keineswegs nur aus

Menschen besteht, denen ein paar Euro
mehr pro Eintrittskarte nicht weh tun.
Kunstminister Ostermayer dazu: ,Daran
wird deutlich, dass uns Kunst und Kul-
tur etwas wert sind.“ Im Rahmen einer
Veranstaltung der Gesellschaft flir Kul-
turpolitik auf den Stellenwert von Kunst
und Kultur angesprochen, meinte Bun-
desminister Ostermayer: Das Faktum,
dass auBer dem Kunst- und Kulturbud-
get alle anderen Minister_innenbudgets
gektlirzt wurden, mache doch die Wert-
schatzung der Regierung fir Kunst und
Kultur deutlich. Und das im Wissen, dass
bereits 2008 in der Studie zur sozialen
Lage der Kunstschaffenden (im Auftrag
der damaligen Kunstministerin Schmied)
klargestellt wurde, dass die Einkommen
im Feld katastrophal niedrig sind. Die Ar-
mutsgefahrdung von Kinstler_innen lag
flinfmal so hoch wie bei den Erwerbsta-
tigen insgesamt. An dieser Situation hat
sich bis heute nichts geandert. Sie hat
sich im Gegenteil sehr wahrscheinlich
verschlimmert. Und nun soll die Situa-
tion auch noch durch absehbare Einbu-
Ben im Kartenverkauf aufgrund hoherer
Eintrittspreise verscharft werden.

Fiir ein Ende der Belastungspolitik!
Fiir ein Ende des Schonredens!

Die Formel ,Alle miissen ihren Bei-
trag leisten” aus dem Mund eines/
einer Politiker_in war immer schon
eine politische Bankrotterklarung.
Die Ubersetzung: Andern will ich
nichts, Neues interessiert mich
nicht, wenn ich den Reichen eine
Kleinigkeit wegnehme, haben die
Armen gefalligst auch zu zahlen. Po-
litik hat sich an der Gesellschaft zu
orientieren, nicht am Budget. Eine
Entscheidung fiir die Erhohung
der Mehrwertsteuer in den Feldern
Kunst und Kultur oder fir das Ein-
frieren von Kultur-Subventionen wird
das Budget nicht retten, daftir aber
Handlungsspielraume einschranken,
Strukturen nachhaltig belasten so-
wie Kunst und Kultur und damit der
Gesellschaft als Ganzes langfristig
Schaden zufligen. Die Rede von der
Wertschatzung bleibt vor dem real-
politischen Hintergrund der letzten
Jahre rhetorische Floskel. Wertschat-
zung fur Kunst und Kultur muss sich
auch beweisen! ||

www.kulturrat.at
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TTIP: Gefahr fiir die o0sterreichische Kunst und Kultur?

Yvonne Gimpel

Wahrend das Chlorhithnchen in aller Munde ist, beschéaftigt sich hierzulande kaum jemand mit den méglichen Auswir-
kungen des geplanten Freihandelsabkommens mit den USA fiir den Kulturbereich. Dabei konnte TTIP schwerwiegende
Folgen fir die 6sterreichische Kultur haben. Von der dsterreichischen Kulturférderung tiber die Buchpreisbindung bis
zu den Theatern, Orchestern und Museen - alles stehe bei TTIP zur Disposition, warnen Kritiker innen. Gesicherte
Informationen liegen jedoch kaum vor. Eine Spurensuche nach Fakten ...

1. Was ist TTIP?

TTIP (Transatlantic Trade and Investment Partnership) ist das
geplante Freihandelsabkommen zwischen der Europédischen
Union und den USA. Seit Juli 2013 wird verhandelt, bis Ende
2015 soll das finale Abkommen auf dem Tisch liegen. Ziel von
TTIP ist den Handel zwischen der EU und den USA durch
den Abbau von Handels- und Investitionshemmnissen zu er-
leichtern und damit zum Wirtschaftswachstum beizutragen.

2. Wer verhandelt TTIP?

Das TTIP-Abkommen wird zwischen Mitarbeiter_innen der
Europdischen Kommission unter der Leitung der Generaldi-
rektion Handel und der US-Administration verhandelt.

3. Was ist Grundlage der Verhandlungen?

Die Europidische Kommission verhandelt im Namen der 28
EU-Mitgliedstaaten auf Basis eines Verhandlungsmandats.
Dieses Mandat wurde im Juni 2013 von den européischen
Staats- und Regierungschefs einstimmig verabschiedet. Es
definiert Umfang, Ziele und Leitlinien fiir die TTIP-Verhand-
lungen durch die Européische Kommission.

4. Was ist besonders an TTIP?

Wie der Name schon sagt, soll TTIP {iber klassische Freihan-
delsabkommen hinausgehen und eine moglichst umfassende
Partnerschaft begriinden. Neben dem Abbau klassischer Han-
delshemmnisse wie Zolle und Regelungen, die den Marktzu-
gang fiir Waren und Dienstleistungen beschrénken, wird mit
TTIP auch gréBere regulatorische Kompatibilitdt zwischen
der EU und den USA angestrebt.
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Gemeint ist damit etwa die Harmonisierung bzw. gegensei-
tige Anerkennung von unterschiedlichen Standards und Re-
gelungen - etwa bei Produktkennzeichnungen, Zulassungs-
verfahren und Auflagen - sowie die zukiinftige Abstimmung
vor Einfithrung neuer Regeln. Kritiker_innen befiirchten, dass
TTIP damit auch Standards des Konsument_innen- und Ar-
beitnehmer_innenschutzes, des Lebensmittel- und Umwelt-
schutzes sowie der 6ffentlichen Daseinsvorsorge — von Was-
ser, liber Gesundheit bis zur kulturellen Infrastruktur — zur
Diskussion stellt.

5. Was hat das mit Kultur zu tun?

Auch im Kunst-, Kultur- und Medienbereich gibt es zahlreiche
Hemmnisse, die den freien Handel beschrianken. Im Prinzip
ist jede Regelung oder Forderung, die nationales Kulturschaf-
fen bzw. inldndische Kiinstler_innen begiinstigt, ein Eingriff
in den freien Wettbewerb und damit als Handelshemmnis
zu werten. Uberspitzt ausgedriickt: steht eine Kunst- oder
Kulturférderung nicht weltweit allen, die Gleichartiges anbie-
ten, offen, handelt es sich um einen wettbewerbsverzerrenden
Eingriff in den Markt. Dementsprechend sind sdmtliche Kul-
tursektoren vom Handelsrecht erfasst, unabhéngig davon, ob
es sich um Giiter (z. B. Biicher, Bilder, CDs, ...) oder Dienst-
leistungen (z. B. Theaterauffiihrungen, Musikschulwesen,
TV-Sendungen, ...) handelt.

Die Palette an , wettbewerbsverzerrenden kulturpoli-
tischen Instrumenten reicht jedoch weit iiber die direkte For-
derung hinaus: von der 6ffentlich-rechtlichen Organisation
von Kultureinrichtungen wie Museen und Theater {iber die
Finanzierung kultureller Angebote durch Gebiihren, wie etwa
Bibliotheken und Rundfunk, bis zu besonderen Steuerrege-



lungen und Preisregulierungen fiir Kulturprodukte. Alle diese
Steuerungsinstrumente verzerren den freien Wettbewerb. Sie
sind Handelsbarrieren und als solche potentiell Gegenstand
der Verhandlungen zwischen der EU und den USA.

6. Steht Kunst und Kultur bei TTIP zur Diskussion?

Ja. Die Annahme, der Kulturbereich sei von den TTIP-Ver-
handlungen ausgeschlossen, ist ein Missverstdndnis. Das
Verhandlungsmandat sieht keine Ausnahme fiir den Kul-
turbereich vor. Lediglich fiir audiovisuelle Dienstleistungen
(Film, TV und Radio) wurde eine Teilausnahme im Verhand-
lungsmandat definiert. Uber alle anderen Bereiche darf die
Européische Kommission verhandeln. Dies entspricht auch
dem dezidierten Wunsch der Kommission, keinen Bereich a
priori aus den Verhandlungen auszuklammern.

7. Warum wollen Kulturschaffende den Kulturbereich vor
TTIP schiitzen?

Entscheidend ist, dass die USA und die EU sowie ihre Mit-
gliedstaaten eine grundsétzlich andere Auffassung {iber Kultur
und die Rolle des Staates bei Erhalt und Forderung kultu-
reller Vielfalt haben. Staaten wie Osterreich und Deutsch-
land verstehen sich explizit als Kulturstaaten, die durch ein
ausdifferenziertes System an Kulturférderungen eine Vielfalt
an Kultur erméglichen wollen - eine Vielfalt, die auch jene
Formen miteinschliet, die sich nicht alleine iiber den Markt
und die Publikumsnachfrage finanzieren kénnten. Ahnlich
wie bei Gesundheit und Bildung wird der Kultur ein Son-
derstatus eingerdumt. [hr Wert fiir die Gesellschaft Idsst sich
nicht auf den finanziell bezifferbaren Marktwert reduzieren.

Demgegeniiber wird Kultur in den USA als Handelsware wie
viele andere angesehen. Der Staat soll moglichst wenig in den
(Kultur-)Markt eingreifen.

Dieses unterschiedliche Verstdndnis von Kulturpolitik
erkléart, warum Kulturschaffende die Verhandlungen der EU
mit den USA - anders als bei den Verhandlungen mit Kanada,
die eine der EU dhnliche kulturpolitische Tradition pflegen
- besonders skeptisch verfolgen. Die Bedeutung des europé-
ischen Marktes als aktuell bereits wichtigster Exportmarkt fiir
die US-Unterhaltungsindustrie spielt ebenso eine Rolle.

8. Wie ist der Stand der Verhandlungen?

Acht von 15 geplanten Verhandlungsrunden sind abgeschlos-
sen. Was bislang konkret vereinbart wurde, unterliegt der Ge-
heimhaltung. Dies sei aus strategischen Griinden bei noch
laufenden Verhandlungen notwendig, wie die Kommission
stets betont. Lediglich ein ausgewéhlter Kreis an Regierungs-
vertreter_innen und EU-Parlamentarier_innen erhélt Einblick
in die Verhandlungsdokumente der EU, nicht jedoch in die
Forderungspapiere der USA. Erst wenn sich die Verhand-
lungsteams der EU und der USA auf den finalen Text des
Abkommens geeinigt haben und keine Anderungen mehr am
Verhandlungsergebnis moglich sind, wird dieser veroffentli-
cht.

9. Was weil man iiber die Verhandlungen im Kunst und
Kulturbereich?

Nicht viel Gesichertes. In Folge der 6ffentlichen Mobilisie-
rung gegen TTIP, nicht zuletzt wegen der rigiden Geheim-

haltungspolitik und des fehlenden &ffentlichen Dialogs iiber
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Ziele und Auswirkungen von TTIP, sah sich die Europdische
Kommission veranlasst, eine ,, Transparenz- und Informations-
kampagne“ zu starten. Seitdem sind das Verhandlungsmandat
und ein nicht-bindendes Positionspapier der Européischen
Kommission zu ,,TTIP und Kultur“ 6ffentlich zugénglich. Ob,
was und wie {iber Kunst und Kultur tatséchlich verhandelt
wird, ist nicht bekannt.

Das Mandat definiert lediglich das Verhandlungsziel,
die kulturelle und sprachliche Vielfalt Europas durch TTIP
nicht zu gefdhrden. Fiir audiovisuelle Dienste wurde ferner
eine Teilausnahme verankert. Diese erstreckt sich auf das Ka-
pitel iiber den Dienstleistungshandel, nicht jedoch auf andere
TTIP-Kapitel wie Investitionsschutz und Regeln.

Ob und wie der Schutz der sprachlichen und kultu-
rellen Vielfalt konkret in TTIP erreicht werden soll, liegt im
Ermessen und Verhandlungsgeschick der Européischen Kom-
mission. Seitens des Kultursektors herrscht — zumindest im
deutschsprachigen Raum — groRe Skepsis, dass die Kommis-
sion den Kunst- und Kulturbereich hinreichend absichert.

10. Was Kkritisiert der Kultursektor im Detail?

» Negativ- statt Positivlisten

Bislang wurde in EU-Freihandelsabkommen in Positivlisten
explizit aufgezihlt, welche Bereiche liberalisiert werden. Bei
TTIP hingegen sollen Negativlisten zur Anwendung kommen.
Bei diesen muss definiert werden, welche Bereiche nicht er-
fasst sind. Das heil$t, was nicht explizit als Ausnahme in TTIP
verankert wird, ist liberalisiert — nach dem Motto , list it or
lose it*.

Jede einzelne Ausnahme fiir Kunst und Kultur muss
damit gegeniiber dem Verhandlungspartner gerechtfertigt
werden. Wird ein Bereich schlichtweg vergessen, ist dieser
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automatisch von TTIP erfasst. Wird eine zukiinftige Entwick-
lung nicht vorhergesehen und ausgenommen, ist auch diese
erfasst. Eine nachtrédgliche Herausnahme einzelner Bereiche
ist nicht moglich. Die Unmaoglichkeit, alle technologischen
Entwicklungen, alle zukiinftig relevanten Produktions- und
Verbreitungsarten vorherzusagen, liegt auf der Hand.

»  Schutzmechanismen ohne Bindungswirkung
Die Kommission will zum Schutz des Kunst- und Kulturbe-
reichs einen Verweis auf die ,,UNESCO-Konvention iiber den
Schutz und die Forderung der Vielfalt kultureller Ausdrucks-
formen“ in der Prdambel des TTIP-Abkommens verankern.
Diese Konvention anerkennt explizit das Recht aller Staaten
auf souverdne Ausgestaltung der Kulturpolitik. Ein derartiger
Verweis im Vorspann des Abkommens entfaltet jedoch keine
unmittelbare Schutzwirkung. Nur was explizit in den bin-
denden Bestimmungen des Abkommens verankert wird, etwa
eine generelle Ausnahme fiir Kunst-, Kultur- und Medienpo-
litik, ist im Streitfall auch rechtlich durchsetzbar.
Unabhédngig davon gehen Expert_innen davon aus,
dass die USA einen Verweis auf die UNESCO-Konvention
nicht akzeptieren werden. Die USA sind der Konvention
nicht beigetreten. Im Gegenteil: bis heute lehnen die USA
die UNESCO-Konvention aufgrund ihrer handelspolitischen
Implikationen ab.

» Unklare Definition audiovisueller Dienstleistungen
Die Européische Kommission darf nicht {iber den Handel mit
audiovisuellen Dienstleistungen (Film, TV, Radio) verhandeln.
Unklar ist jedoch, wie audiovisuelle Dienste — insbesondere
im digitalen Umfeld - definiert werden. Angesichts der (Ex-
port)Stédrke von US-Unternehmen im Bereich der Unterhal-
tungs- und Internetindustrie setzen sich die USA fiir eine



77 Ob, was und wie tiber Kunst und Kultur tatsachlich verhandelt wird,

ist nicht bekannt. £ {

moglichst enge Auslegung des Begriffs ein. Der digitale Be-
reich soll moglichst frei von staatlicher Regulierung bleiben,
,heue“ audiovisuelle Dienste als regulire Kommunikations- /
Datendienste dem Telekommunikationsbereich zugeordnet
werden. Kultur- und medienspezifische Regulierungen wéren
damit nicht mehr zuléssig.

» Keine Ausnahme fiir Kunst und Kultur

Anders als fiir audiovisuelle Dienstleistungen ist die Eu-
ropdische Kommission nicht verpflichtet, den Kunst- und
Kulturbereich aus den Verhandlungen auszuklammern. Die
Kommission argumentiert, dies sei weder mdoglich noch er-
forderlich. Das Handelsrecht kenne keine allgemein giiltige
Definition von Kultur. Was der Kultur zuzurechnen ist und
was nicht, sei folglich eine Frage der Interpretation. Fiir eine
Ausnahme von Sektoren mit ,starken kulturellen Komponen-
ten“ — konkret Bibliotheken, Archive und Museen — wolle sich
die Kommission aber einsetzten.

In anderen Bereichen wie Literatur und Verlagswesen,
Orchester und Theater, sei dies nicht erforderlich. IThr Schutz
sei durch die angestrebte Ausnahme fiir Subventionen abge-
sichert. Abgesehen von staatlichen Beihilfen stehen damit
alle anderen kulturpolitischen MaRnahmen zur Diskussion
- sofern sie nationales Kulturschaffen begiinstigen und damit
,wettbewerbsverzerrend“ wirken.

» Fehlende Rechtssicherheit fiir Vielfaltsforderung
Bereichsausnahmen fiir audiovisuelle und kulturelle Dienst-
leistungen alleine — sofern sie verankert werden — sind nicht
ausreichend. Auch Regulierungen in anderen Bereichen
konnen der Vielfaltsforderung dienen, etwa im Bereich von
Versicherungsdienstleistungen (z. B. Kiinstler_innensozialver-
sicherung) oder der Telekommunikation (z. B. ,,must-carry“

Regelungen, die Kabelnetzbetreiber verpflichten, auch lokale
und offentlich-rechtliche Sender zu {ibertragen). Zur Siche-
rung kulturpolitischer MaBnahmen, die auf Schutz und For-
derung der Kultur- und Medienvielfalt abzielen, wird daher
vielfach eine Generalausnahme aus dem TTIP-Geltungsbe-
reich gefordert.

» Auswirkungen des Investitionsschutzes ...

TTIP soll sogenannte Investitionsschutzklausen enthalten.
Diese sollen sicherstellen, dass ausldndische Investor_innen
/ Unternehmen wie inldndische behandelt werden und ihre
Investitionen z. B. vor Enteignung geschiitzt sind. Verbunden
damit ist das Recht der Investor_innen, den Staat zu verkla-
gen, wenn die Geschéftstitigkeit/Gewinnerwartung durch
politische Entscheidungen beeintrachtigt wird. Verhandelt
werden derartige Streitfille vor internationalen Schiedsge-
richten. Deren Entscheidungen sind endgiiltig, bindend und
zu vollstrecken.

Die TTIP-Investitionsschutzklauseln sollen auch fiir den
Medien- und Kulturbereich gelten, inklusive audiovisueller
Dienste. Denn die audiovisuelle Ausnahme erstreckt sich le-
diglich auf das Kapitel {iber den Dienstleistungshandel, nicht
auf andere TTIP-Kapitel wie Investitionsschutz und Regeln.
Die kultur-und demokratiepolitischen Implikationen sind of-
fensichtlich: Welche Rolle kommt demokratisch legitimierten
Gesetzgebern gegeniiber einer privaten Schiedsgerichtsbarkeit
zu?

» ... und von Regelungen
Auch das Ziel von mehr regulatorischer Kompatibilitadt zwi-
schen der EU und den USA ist fiir den Kulturbereich relevant.
Vorgesehen ist unter anderem ein Kapitel zu Regeln des Gei-
stigen Eigentums und E-Commerce.
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7 7 Es steht zu beflirchten, dass sich die USA Ausnahmen

zum Schutz der Kulturforderung im Tausch gegen weitreichende
Zugestandnisse im Bereich E-Commerce abgelten lassen. £ {

Nicht nur im Bereich der Kulturpolitik, auch in Fragen des
Geistigen Eigentums pflegen die USA und die EU unter-
schiedliche Traditionen.

Wiéhrend in der europdischen Tradition die Urheber_in-
nen und ihre moralischen sowie 6konomischen Rechte im
Mittelpunkt stehen, stellt die US-Tradition auf den Schutz der
Rechte der Produzent_innen und deren Verwertungsrechte
ab. Eine Verstdndigung auf gemeinsame Regeln konnte die
europdischen Schutzstandards aushéhlen.

Besonderen Wert legen die USA ferner auf E-Com-
merce-Regeln. Fiir den Handel mit digitalen Produkten sollen
moglichst alle Einschrdnkungen der Handelsliberalisierung
vermieden werden. Dabei ist es irrelevant, ob es sich um den
Online-Handel physischer Giiter (wie Biicher oder CDs) oder
um elektronisch tibermittelte Produkte (durch Download oder
Streaming) handelt. Es steht zu befiirchten, dass sich die USA
Ausnahmen zum Schutz der Kulturférderung im Tausch ge-
gen weitreichende Zugestdndnisse im Bereich E-Commerce
abgelten lassen.

11. Was passiert nach den Verhandlungen?

Nach Abschluss der Verhandlungen wird der TTIP-Vertrags-
text dem Européischen Rat, also den Staats- und Regierungs-
chef_innen der 28 EU-Mitgliedstaaten, und dem Europédischen
Parlament zur Abstimmung vorgelegt. Diese konnen den Ver-

tragstext entweder als Ganzes annehmen oder ablehnen. An-
derungen nach Verhandlungsabschluss sind nicht moglich.
Ob TTIP als sogenanntes ,,gemischtes Abkommen* ein-
zustufen ist oder nicht, wird erst nach Verhandlungsabschluss
feststehen. Handelt es sich um ein ,,gemischtes Abkommen*
bedarf TTIP zusédtzlich der Zustimmung der 28 nationalen
Parlamente der EU-Mitgliedstaaten. Bis diese jedoch TTIP zu-
gestimmt haben, wird das Abkommen vorldufig angewendet.

12. Fazit: Gefihrdet TTIP Osterreichs Kunst und Kultur?

Dies ist ein groRes Fragezeichen und wird letztlich erst zu
beantworten sein, wenn der fertig ausverhandelte TTIP-Ver-
tragstext veroffentlicht wird. Denn natiirlich kann sich die
Européische Kommission dafiir einsetzen, den Kultur- und
Medienbereich bzw. kultur- und medienpolitische MaRnah-
men aus dem Geltungsbereich des Abkommens auszuklam-
mern. Verpflichtet ist sie dazu nicht. Dass sie dies anstrebt,
ist zu bezweifeln. Und ob die Kommission eine allgemeine
Kulturausnahme gegeniiber den USA durchsetzen kann, ist
eine weitere Frage.

Auf dem Spiel steht jedenfalls nicht nur die Wahrung
des Status Quo, sondern auch der zukiinftige (kultur-)po-
litische Handlungsspielraum zu Schutz und Foérderung der
kulturellen Vielfalt. |

Yvonne Gimpel

leitet die dsterreichische Kontaktstelle fiir das UNESCO-Ubereinkommen iiber den Schutz und die Férderung der Vielfalt kultureller Ausdrucks-
formen. Sie studierte Politikwissenschaft und spezialisierte sich auf die Umsetzung des UNESCO-Ubereinkommens im Kontext der EU und

der WTO.
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Novellierung erleichtert den Zugang zum KSVF

Barbara Stiiwe-EB1

Die Novelle des Kunstler-Sozialversicherungsfondsgesetz (KSVF-G) wurde nach langen politischen Verhandlungen,
jedoch ohne 6ffentliches Begutachtungsverfahren, am 13. Januar 2015 in Kraft gesetzt. Sie bringt einige Zugangs-
Erleichterungen, um die notwendige Mindestgrenze selbststandiger kiinstlerischer Einkiinfte bzw. neu: Einnahmen
zu erreichen, die bereits riickwirkend ab 2014 gelten. Das Gesetz bleibt aber nach wie vor einem sehr eng gefassten
Kinstler innen-Begriff verhaftet. Neu ist die Schaffung eines Unterstiitzungfonds fiir Notlagen, der die Kiinstler in-
nenhilfe im Bundeskanzleramt (bka) ersetzt und insgesamt deutlich héher dotiert ist als diese.

Die iiber das KSVFE-G staatlich geregel-
ten Zuschiisse fiir selbststdndige Kiinst-
ler_innen zu Versicherungsleistungen
fiir Kranken-, Unfall- und Pensionsver-
sicherung wurden 2012 geringfiigig ge-
dndert. Zur Erinnerung: damals wurde
es wieder moglich, dass grundsédtzlich
auch Kiinstler_innen mit aufrechter
Pension Zuschiisse aus dem Fonds
erhalten konnen. Gleichzeitig wurde
die Abgabe auf Geréte, die den Fonds
speisen (z. B. SAT-Receiver), signifikant
verringert. Mit der aktuellen Novelle
wird die verringerte Einzahlung in den
Fonds fortgesetzt. Der zu erwartende
Zuwachs an Kiinstler_innen, durch die
mit der Novelle verbundenen Zugangs-
erleichterungen, als auch der Unter-
stlitzungsfonds in Notlagen — wird aus
den Riicklagen des KSVF finanziert. Bei
gleichbleibenden Einnahmen von Satel-
liten- und Kabelnetzbetreibern kann da-
mit gerechnet werden, dass ab 2021/22
dem KSVF zu wenig Geld fiir die Be-
deckung der Ausgaben zur Verfiigung
stehen wird, sofern nicht rechtzeitig die
Abgaben wieder angehoben werden.

Neu: Ausschlaggebend ist, kiinstle-
rische Werke zu schaffen

Die bislang geforderte ,kiinstlerische
Befdhigung’ und deren Nachweis féllt
mit der Novelle weg. Nachzuweisen ist
nun die selbststdndige kiinstlerische
Tatigkeit laut Gesetz: ,,im Rahmen der
kiinstlerischen Tétigkeit Werke der
Kunst [zu] schaffen“. Die zustdndige
Kurie erstellt bei Erstantrag ein Gut-
achten dariiber, ob eine kiinstlerische
Tatigkeit zuerkannt wird. Grundsatz-
lich erfolgt die Beurteilung im KSVF fiir
jede Person, fiir jeden Antrag einzeln.
Es kann beim Erstantrag zu einem ne-
gativen Gutachten und somit zu einer
Ablehnung kommen. Dann empfiehlt
es sich, sich nicht entmutigen zu lassen
und mit Riicksprache im KSVF an die
Berufungskurie zu wenden. Berufungen
sind oft erfolgreich!

Erreichen der Untergrenze erleichtert

Mit der Novelle wurde leider der Zu-
gang zum Fonds nicht auf alle, die im

Zusammenhang kiinstlerischer Pro-
duktion tétig sind, ausgeweitet. Pro-
duktionsleitungen bleiben auch kiinftig
ebenso ausgenommen wie Kulturarbei-
ter_innen, oder Personen, die in der
Kunstvermittlung tétig sind.

Aber: Durch den §17 ist ein er-
leichterter Zugang zu den Zuschiissen
des KSVF geregelt. Die nach wie vor
bestehende Untergrenze (2015: 4.871,76
Euro) musste bisher durch Einkiinfte
aus selbststidndiger kiinstlerischer Té-
tigkeit (Einnahmen minus Ausgaben)
erreicht werden. Ab 2014 kénnen fiir
das Erreichen der Untergrenze auch die
Einnahmen aus selbststdndiger kiinstle-
rischer Téatigkeit (ohne Abzug der Aus-
gaben) herangezogen werden. Inner-
halb der KSVF-Verwaltung wird davon
ausgegangen, dass damit 80 % der bis-
her einreichenden Kiinstler_innen die
Einnahmen-Mindestgrenze erreichen
werden. Zusétzlich wird die Regelung
dadurch erleichtert, dass bis zu 50 %
der Einnahmen auch aus kiinstlerischen
Nebentétigkeiten fiir die Erreichung der
Untergrenze herangezogen werden kon-
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nen. Trainings, Workshops, finanzierte
Recherche-Arbeiten, die kausal mit der
Entstehung eines kiinstlerischen Werkes
in der Sparte, in der man als Kiinstler_in
anerkannt wurde, in Zusammenhang
stehen, sind hier anrechenbar.
Grundsitzlich gilt, dass je nach
Zuerkennung der Kiinstler_innenei-
genschaft, in diesem Bereich die kiinst-
lerische Tétigkeit auch im n&heren
Berufsumfeld anerkannt wird: z. B. bei
Schauspieler_innen auch Sprecher_in-
nenjobs, bei Tdnzer_innen auch die
Tatigkeit als Choreograf_in oder Tanz-
piddagoge/in oder die Entwicklung von
Choreografien mit Schiiler_innen.
Greift auch die mogliche Einbe-
ziehung von Einnahmen aus kiinst-
lerischen Nebentidtigkeiten im einen
oder anderen Jahr fiir die Erreichung
der Untergrenze nicht, bleibt als letzter
Notnagel die Verteilung der Einnah-
men auf drei Jahre. Durch sie kann der
KSVF-Zuschuss in einem einkommens-
schwachen Jahr (in dem man unter der
Einkommensgrenze bleiben wiirde) ggfs.
durch Umverteilung aus einkommens-
stiarkeren Jahren erreicht werden. Diese
Verteilung auf drei Jahre ist unabhéngig
von einer Drei-Jahres-Umverteilung der
Einkommenssteuer moglich. Diese neue
Regelung ist ab dem Jahr 2014 anwend-
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bar. Uber welche Jahre die persénliche
3-Jahresberechnung moglich ist, sollte
gegebenenfalls beim KSVF abgefragt
werden. Achtung: Diese Verteilung des
Einkommens auf drei Kalenderjahre ist
nur fiir die Erreichung der Untergren-
ze moglich. Ist man knapp dran, die
Obergrenze zu iiberschreiten, ist eine
Umverteilung ausschlieflich iiber eine
auBerhalb des Fonds liegende dreijéh-
rige Aufteilung im Rahmen der Finkom-
menssteuer moglich.

Und nach wie vor kénnen auch
Stipendien und Preise seit 2008 zum
Einkommen dazu gezdhlt werden (ge-
méaR § 3 Abs. 3 des Kunstforderungsge-
setzes, sofern diese als Einkommenser-
satz dienen).

5 Bonusjahre

Bei Nicht-Erreichen der Untergrenze
wurde mit der Novelle die Anerkennung
von fiinf Bonusjahren eingefiihrt. Fiinf
Mal, also fiir fiinf Jahre ist es moglich,
die Untergrenze der Einkiinfte zu unter-
schreiten, und trotzdem den Zuschuss
zu bekommen. Auch bei erstmaliger An-
tragstellung ist bereits ein Unterschreiten
moglich, sofern die anderen Zugangsvo-
raussetzungen (vorhandene Pflichtver-

sicherung bei der SVA, kiinstlerische
Tétigkeit, ...) erfiillt werden. Fiir diese
fiinf Bonusjahre werden auch eventuell
bereits in Anspruch genommene Jahre
aus der Vergangenheit mitgezédhlt. Da-
mit verbunden ist aber auch, dass nach
Ausschopfen der fiinf Bonusjahre die
Zuschussleistung des KSVF erst nach
dem Nachweis iiber die Erreichung
der Untergrenze erfolgt. In den neuen
Antragsformularen fiir 2014 und 2015
muss, ebenfalls eine Neuregelung, eine
Einkommens- und Einnahmen-Progno-
se abgegeben werden. Sie ist fiir die Zu-
schuss-Zuerkennung nicht relevant und
kann sich wie jede Schétzung entspre-
chend den schlussendlichen Realitdten
nach oben oder unten verdndern.

Erh6hung der Obergrenze

Die Obergrenze fiir ein zuschussfihiges
Gesamteinkommen wurde mit der No-
velle vom 60-fachen auf das 65-fache
der monatlichen ASVG-Geringfiigig-
keitsgrenze erhoht. Sie liegt fiir das Jahr
2015 bei 26.388,70 Euro jéhrlich. Fiir
Kiinstler_innen mit Kindern, fiir welche
Familienbeihilfe bezogen wird, gelten
hohere Betrédge. Fiir die Ermittlung der
Obergrenze ist die Summe aller Ein-



kiinfte (selbststdndige, unselbststédndige
und andere) bzw. der ,,Gesamtbetrag
der Einkiinfte“ des Einkommenssteuer-
Bescheides relevant. Ansonsten gibt es
keine Praxisverdnderungen hinsichtlich
der Obergrenze.

Ruhendmeldung

Kiinstler_innen kénnen seit 1.1.2011
die voriibergehende Einstellung ihrer
selbststandigen kiinstlerischen Téatigkeit
beim KSVF melden. Diese Ruhendmel-
dung bewirkt, dass die Kunstschaffen-
den wihrend der Periode des Ruhens
aus der Pflichtversicherung bei der SVA
ausgenommen sind. In der Zeit besteht
keine Beitragspflicht bei der SVA, ent-
sprechend auch kein Versicherungs-
schutz — es kann in dieser Zeit daher
bei Vorliegen der Anspruchsvoraus-
setzungen Arbeitslosengeld beim AMS
bezogen werden. Die einzige sinnvolle
Motivation, die kiinstlerische Téatigkeit
ruhend zu melden, liegt genau in dieser
Moglichkeit, AMS-Geld in der Zeit der
Ruhendmeldung zu beziehen.

In Zeiten der Ruhendmeldung
diirfen weder kiinstlerische Einnahmen
noch Betriebsausgaben geltend gemacht
werden; bei einer von der kiinstlerischen

Tétigkeit klar abgetrennten nicht-kiinst-
lerischen Tétigkeit darf allerdings bis zur
Geringfiigigkeitsgrenze dazu verdient
werden. Ansonsten ist von Ruhendmel-
dungen abzuraten, da sie die Bezugsmo-
nate und die Zuschiisse aus dem KSVF
kiirzen!

Unterstiitzungsfonds fiir Kiinstler_in-
nen in Notlagen

Dieser Unterstiitzungsfonds kann von
allen Kiinstler_innen (mit Hauptwohn-
sitz in Osterreich), egal ob selbststindig
oder angestellt titig, beansprucht wer-
den. Er ist mit insgesamt 500.000 Euro
pro Jahr begrenzt. Die Richtlinien stan-
den zu Redaktionsschluss noch nicht
abschlieBend fest, es kann allerdings
laufend bereits im Fonds um Unterstiit-
zung angesucht werden. Der Kultur-
rat Osterreich hat zwar nach wie vor
keinen Sitz im Kuratorium des KSVF,
aber immerhin Sitz und Stimme in der
Kurie zum Unterstiitzungsfonds, so wie
abwechselnd auch die diversen Interes-
senvertretungen der Kiinstler_innen.
Der Unterstiitzungsfonds ersetzt
die bisher im bka angesiedelte Kiinst-
ler_innenhilfe, ist aber insgesamt héher
dotiert als diese und soll erst einsprin-

gen, wenn Versicherungen und andere
offentliche Einrichtungen Kiinstler_in-
nen in Notlagen nicht helfen kénnen.
Ebenfalls finanzielle Unterstiitzung in
Notlagen bieten nach wie vor die SKE-
Fonds der diversen Verwertungsgesell-
schaften. Insgesamt ist wichtig: Bei
der Antragstellung und im gesamten
KSVEF-Verfahren inklusive eventueller
Riickforderungen unbedingt auf die je-
weiligen Fristen achten! Meist reicht ein
Anruf, um Sachverhalte zu kldren und
Anspriiche aufrecht zu erhalten.l|

Die Novelle

Bundesgesetz, mit dem das
Kinstler-Sozialversicherungs-
fondsgesetz und das Kunstfor-
derungsbeitragsgesetz geandert
wird:

ksvt.at/form/K-SVFG_Novelle. pdf

Barbara Stiiwe-EB1

Theaterwissenschafterin, Kulturmanagerin
und Mitarbeiterin der IGFT
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Und doch:

(k)ein Strukturwandel der Performing Arts...?

Sabine Kock

Vor einem guten Jahrzehnt gab sich die Stadt Wien euphorisch engagiert, die IG kritisch, aber hoffnungsvoll und die
Theaterschaffenden diskutierten mit groBer Verve in diversen offentlichen wie Szene internen Treffen Ziele, MaBnah-
men, Optionen und Risiken der sogenannten Wiener Theaterreform, bis das ,Off Forum' implodierte und der zu Beginn
groB3 gedachte Prozess der Theaterreform zusehends ins Hintertreffen geriet. Heute scheint der Begriff der Stadt eher
Unwort, ein ,abgeschlossener Prozess’, an den man nicht so gern erinnert wird.

Warum eigentlich? Obgleich aus Perspektive der IG der Pro-
zess damals durchaus kritische Aspekte barg, war das Anlie-
gen ein unbestritten engagiertes in Form wie Gehalt: Bemer-
kenswert, dass sich die Stadt damals mit Oppositionsparteien,
Szenevertretung und ihren neu initiierten Gremien Kuratori-
um und Theaterjury einem kontinuierlichen Arbeitsprozess
in verschiedenen Formaten aussetzte, austauschte, Visionen
schérfte und damit einen Strukturwandel der freien Szene zur
Freisetzung von Produktivmitteln begriinden wollte.

Das Besondere am Prozess der sogenannten Wiener
Theaterreform war, dass die Kulturpolitik ohne Not und Krise
und bei bemerkenswert wachsendem Budget antizipierend ein
zukunftsweisendes Konzept fiir den freien Sektor erdenken
wollte — und: leider nicht dariiber hinaus.

Gut zehn Jahre spiter ist zu konstatieren, dass in der
Tat einiges in Bewegung gekommen ist in Wien — vom Postmi-
grantischen Diskurs zu Formaten wie Wienwoche und Street
Academy, neuen Besetzungen mit innovativen und interna-
tional anschliefenden Konzepten in Hédusern nicht nur der
freien Szene und - so paradox wie erfolgreich — der Etablie-
rung weiterer neuer Spielorte von Hubsi Kramars temporarem
3raum anatomierheater iiber das ambitionierte Werk X bis
hin zum Kleinod Schuberttheater. Ein grundlegender Struk-
turwandel hat jedoch nicht stattgefunden, nicht in der freien
Szene und nicht dariiber hinaus — und das betrifft Stadt, Land
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und Bund gleichermalien, Bundestheaterkrise eingeschlossen.
Diejenigen freien Gruppen, denen eine Konzeptférderung
,gelang’, sind durch ldngerfristige Planungssicherheit struk-
turell in der Lage, mit lokalen, nationalen wie internationalen
Partnern zu kooperieren — das ist gut bzw. so soll es sein.
Leider verhindert in vielen Féllen im Land die Mutmaung
sogenannter Doppelfoérderungen kontraproduktiv Koopera-
tionen und Koproduktionen.

Dariiber muss auf politischer Ebene bundesweit und
nachhaltig nachgedacht werden. Es bedarf im jetzigen Trans-
parenzkontext zum einen Losungen, die Osterreich hier nicht
- schildbiirgergleich - strukturell abkoppeln vom internatio-
nalen Standard der Kooperation im Performing Arts Sektor
und zum anderen Karriereoptionen jenseits der Besetzungen
von Hausern. Und vor allem geht es darum, professionelle
Arbeitsbedingungen zu ermoglichen, die die Arbeit in der
freien Szene attraktiv machen. Namhafte Begabungen sind
,abgewandert‘ und haben Miihe, lokale Férderungen zu fin-
den oder auch hier an prominente Kooperationspartner an-
zudocken — Neidkultur?

Zwischen 2010 und 2014 hat sich die Fordersituation
im Land nirgendwo signifikant verdndert. Arbeits- und sozial-
rechtlich konforme Arbeitsverhéltnisse bleiben die Ausnahme
und nicht die Regel - selbst im rot-griinen Wien. In einigen
Bundeslidndern grenzen die Forderbedingungen fiir profes-



sionelles freies Theater budgetér weiter an Liebhaberei. Nur
in Ausnahmefillen wird angestellt, dafiir gibt es eine stetig
wachsende Zahl von riickwirkenden Priifungen von Arbeits-
verhéltnissen an Theatern durch die Gebietskrankenkassen
- und ggfs. damit verbundenen Nachzahlungsforderungen fiir
Arbeitsverhéltnisse, die eigentlich Anstellungen hétten sein
miissen.

Gleichzeitig dreht sich das Bewerbungsrad fiir im-
mer neue Produktionen immer heftiger. Die auf Premieren
ausgerichteten Forderinstrumente erzeugen einen immer
schnelleren Zyklus vielerorts nicht nachhaltig présentierter
Produktionen. Die Auffiihrungsserien sind oft kurz und er-
lauben nur selten die nachhaltige Nutzung der eingesetzten
Produktionsmittel. Hinzu kommt: Trotz einer Initiative des
Bundes bleibt die Ausstattung fiir Touring weitgehend mar-
ginal und auch die kaum vorhandenen bis sehr begrenzten
Mittel von (Co-)Produktionsstétten verhindern Mobilitit. Im
Land gibt es nach wie vor kein etabliertes Touring-System fiir
freie Gruppen - auch Optionen fiir internationales Touring
sind sehr eingeschrankt.

Wie kann eine neuartige Logistik der Korperschaften
nicht reaktiv von Sparnotwendigkeiten, sondern produktiv
fiir den Sektor gedacht werden? Beinahe iiberall im Land
werden angesichts enger werdender Budgets zuvorderst die
kleinen, freien, nichtinstitutionalisierten, nicht mehrjdhrig
Geforderten weggekiirzt. Damit vergroBert sich der Abstand
der Ermessensausgaben zu grof3en Institutionen weiter, aktu-
ell sowohl in der Steiermark als auch dramatisch in Kédrnten.
In Wien bedeutet das: der Makroeffekt der Theaterreform,
die das Ziel hatte Produktivmittel freizusetzen, hat sich ins
Gegenteil verkehrt: zehn Jahre spiter brauchen die GroRRen
prozentual ein weitaus groBeres Stiick vom Kuchen.

Das war nicht gewollt und sicher wollte das sozialde-
mokratische und jetzt rot-griine Wien auch nicht, dass im-

mer mehr Menschen im freien Sektor zu immer prekéreren
Bedingungen an immer mehr Spielorten arbeiten. Auch das
will aber keiner mehr héren. Nicht mal die Griinen: Zu wenig
sexy! Das ist als Befund mehr als ein Trauerspiel. Und sollte
anders sein, muss endlich anderes bedacht werden. Gemein-
sam. Von Stadt, Lidndern, Bund und Szene.

Wir haben umsetzungsorientierte Vorschldge gemacht: Er-
héhung der Projektforderungen und Konzeptforderungen
fiir freie Gruppen, mehr als ein Touringkonzept, (seit 2010
nicht mehr adaptierte) Richtgagen, die dennoch jenseits der
allgemeinen Verdienstrealitdten liegen, Mindeststandards fiir
die Vergabe von Foérderungen und Malinahmen fiir Sichtbar-
keit, umfassende Dokumentation, Recherche und Archivie-
rung dessen, was im Land passiert, mit dem Theaterspielplan,
best practice Beispiele aus vielen Landern recherchiert und
,apportiert’ und vieles mehr.

Wie kann ein Prozess des Neubedenkens von Forder-
optionen und Strukturen so organisiert werden, dass es nicht
nur um Verteilungskdmpfe um knapper werdende Mittel geht?
Wie kann an einer Vision fiir das Theater von morgen jenseits
klientelorientierter Interessenkonflikte gearbeitet werden?

Die Gefahr ist grol, dass in Zeiten enger werdender
Budgets — auch entgegen einem erklérten politischen Willen —
restaurative Strukturen etabliert werden anstatt einer innova-
tiv in die Zukunft gerichteten Neukonstitution des Sektors.

In Deutschland standen 40 Stadt- und Landestheater zur
Disposition — ein Prozess, der ein historisches Umdenken
erfordert, und der nicht nur mit dem Burgtheaterskandal
sichtbar auch in Osterreich angekommen ist. Ein Struktur-
wandel ist notwendig, damit engagierte freie Kiinstler_innen
auch in Zukunft die Entwicklung der darstellenden Kiinste
nachhaltig attraktiv gestalten konnen — von welchem Theater
trdumen wir? ||
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Raumbedarf versus Leerstand

Die Suche nach Lésungen
Barbara Sttiwe-EfI

In Wien formulierten SPO und Griine im Jahr 2010 im Regie-
rungstibereinkommen - Kunst und Wissenschaft als Ziel eine
Agentur fur Zwischennutzung: ,Kulturelle Freirdume und Zwi-
schennutzungen von leerstehenden Gebauden, Brachflachen
und Baulticken werden in allen Stadtteilen ermoglicht. Eine
zentrale Koordinationsstelle, die ,Agentur fiir Zwischennut-
zung', sammelt aktiv Meldungen iiber Leerstande von stad-
tischen, bundeseigenen oder privaten Raumen und bietet
diese auf Anfrage an.” Vier Jahre spater und einige Anlaufe
des Kulturstadtrates, der VizeblUrgermeisterin und Stadtra-
tin fir Stadtentwicklung und einige Initiativen der IG Kultur
Wien (Leerstandsmelder fiir Wien, Petitionen ftir Wien und
auf Bundesebene, Studien Perspektive Leerstand 1, 2 und 3,
Diskussionen u. a. mehr) spater erfahrt die Auseinanderset-
zung mit dem Thema Leerstand von Raumen einen neuen
Anschub. Losungen sind dringend notwendig: Zur Zeit deckt
das Angebot an Leerstanden fir kulturelle Nutzungen langst
nicht den um ein Vielfaches hoheren Bedarf. Im Dezember
2014 wurde die bereits ein Jahr friher fertige Studie Rdume
kreativer Nutzungen (siehe S. 57) und das Buch Wer geht leer
aus? (siehe S. 67) prasentiert. Beide Blicher setzen sich mit
Raumnutzung und Raumnutzer_innen, vor allem in Bezug
auf Wien, auseinander. Auch wenn die Fragestellungen ver-
schieden sind, geben beide Biicher viele wichtige Hinweise
wie zukunftige politische Losungen - die Betonung liegt im
Plural - fiir Wien aussehen kéonnten. Zur Zeit liegt der Ball
bei Kulturstadtrat Mailath-Pokorny, dessen Biiro gerade Ge-
schaftsgruppen Ubergreifend an der Realisierung einer Agen-
tur fir Leerstandsmanagement arbeitet, berichtet die Wiener
Zeitung am 15.12.2014.? Was die innerstadtische Vernetzung
betrifft, so wird kolportiert, bemiihen sich der Kulturstadtrat
und seine Mitarbeiter_innen redlich um eine solche. Wichtig
ware, uber die Zusammenarbeit innerhalb der Verwaltungs-
einheiten der Stadt Wien hinaus, ein groer entgegenkom-
mender Schritt des Stadtrates flir Wohnen, Wohnbau und
Stadterneuerung Michael Ludwig. Einerseits durch starkeren
Einbezug der kiinftigen Nutzer_innen in Planungsphasen fiir
Neubauten und Neuadaptierungen. Vor allem aber durch die
Offnung stadtischer Leerstdnde fiir kiinstlerische und kreativ-
wirtschaftliche Zwischennutzungen, die durchaus nicht nur
kurzfristig sein sollten. Erst dieser Schritt gibt der hoffentlich
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bald tatig werdenden Agentur, die leerstehende Raume fur
Nutzungen 6ffnen soll, den abschlieBenden und wohl wich-
tigsten Schliff — hin zu einer vernetzenden Stelle, die neben
Beratung auch vermittelbare Leerstande anbieten kann. Mit
Good-Practice-Beispielen der Stadt Wien vor Augen wirden
private Raumeigentimer_innen ihre Leerstande eher zur Nut-
zung Offnen. In der Studie Perspektive Leerstand Teil 3 der IG
Kultur Wien finden sich internationale Beispiele, wie von poli-
tischer Seite Uiber eine Agentur hinaus Anreize und Verpflich-
tungen fir Eigenttimer_innen von langer leer stehenden Rau-
men geschaffen werden kénnen. Die IG Kultur Wien fordert
einen Nutzer_innenbeirat und die Transparentmachung des
stadtischen Leerstandes, sowie dessen Freigabe zur Nutzung
und einen starkeren Einbezug von Expert_innen in den poli-
tischen Diskurs und die damit zusammenhangenden Entschei-
dungsfindungen. Bleibt wie immer zu hoffen, dass direktes
Einbeziehen des komplementaren Blickwinkels zukiinftig von
politischer Seite starker stattfinden wird. Endgultige Losungen
aller Probleme wird auch die zukiinftige Agentur nicht bieten.
So wie etwa das an sich klug formulierte Zugangs- und Vertei-
lungskonzept der Tabakfabrik Linz schlussendlich nicht zum
Nutzen aller umgesetzt werden kann.? Das sollte Politiker_in-
nen gemeinsam mit Expert_innen und Raumsuchenden nicht
daran hindern, Losungsansatze auf moglichst vielen Ebenen
umzusetzen. Und die Umsetzung dort, wo sie nicht optimal
funktioniert, zu verbessern oder auszuweiten. ||

! Barbara Sorge: Die Politik des leeren Raums. In: Wiener Zeitung, Wien,
15.1.2015. www. wienerzeitung.at/nachrichten/wien/stadtpolitik/722938_Die-
Politik-des-leeren-Raums. html

2 Der stadtische Experimentierraum Tabakfabrik sollte einem ,Robin-Hood-
Prinzip“ folgend mit einem stark verguinstigten Kulturtarif verbunden tem-
poréare Frei- und Experimentierrdume bieten. Bereits 2014 finden nicht alle
freien Gruppierungen in der Tabakfabrik Platz, einige freie Linzer Gruppen
koénnen sich die R&ume der Tabakfabrik trotz niedriger Kulturtarife nicht
leisten. Die Kunst-Szene in Linz steckt nach wie vor viel Zeit und Energie
in die Suche nach finanzierbaren Probe- und Auffiihrungsrdumen.

Barbara Stiiwe-EB1

Theaterwissenschafterin, Kulturmanagerin und Mitarbeiterin der
IGFT



sandkasten

Editta Braun

*1958 in 00, Choreografin, Tanzpadagogin, Universitatslektorin sowie Griinderin und Leiterin der Salzburger Tanz-

kompanie editta braun company, mit der sie seit vielen Jahren international unterwegs ist . Die ndchste Premiere
ist bodies in concert mit der klassischen Pianistin Ayse Deniz im Oktober im KosmosTheater Wien.

gift: Bist du schon als Kind durchs Leben getanzt?
Braun: Angeblich sobald ich stehen konnte. Mit Schleiern
und so.

gift: Was schopfst du aus deiner Unterrichtstatigkeit?
Braun: Die jungen Menschen mit den unterschiedlichsten
kulturellen und sozialen Backgrounds faszinieren mich. Wir
profitieren gegenseitig voneinander. Ich lerne Uiber die Zeit
und Welt, in der ich lebe, wenn sie mir von ihrem Leben er-
zéhlen und mich an ihrem Innenleben teilhaben lassen.

gift: Osterreichisches vs. internationales
Publikum? Was war die iberraschendste
Publikumsreaktion?

Braun: In Agypten gastierte ich mit
einem Duo, in dem ich einmal meinen
Tanzpartner trage, ein lyrischer Mo-
ment, die agyptischen Manner muss-
ten aus Verlegenheit lachen. Die Frauen
haben es so verstanden wie ich. Tief
verschleierte Agypterinnen sagten mir
nach der Vorstellung: ,Ja, genau so ist
es, die Frauen tragen die Welt.“

gift: Sind das Uberschreiten von Grenzen und die Suche
nach Neuem fir deine Arbeit relevant?

Braun: Mir war und ist es vollig egal, ob ich in meiner
Kunstsparte als avantgardistisch eingeordnet wurde oder
nicht, denn die Suche nach Neuem ist meine ganz eigene
Suche. Ohne wtrde ich mich langweilen. Jede neue Pro-
duktion ist eine Grenziiberschreitung. Ich erlebe den Pro-
benprozess immer als etwas Existenzielles, ein absoluter
Ausnahmezustand jenseits allen Alltags.

gift: Ertragst du Nachrichten schon vor dem Frithstiick?
Braun: Ich schlafe oft schlecht und ziehe mir bisweilen
die ganze Nacht Audio-Podcasts oder Nachrichten rein,
eine schreckliche Sucht. Dafir weil3 ich immer Uber die
neuesten grauenhaften News Bescheid.

gift: Das Verrtckteste, das du im Leben getan hast?
Braun: Da war viel, ich bin ja ein Kind der spaten 70er, wir
lebten on the edge, haben viel ausprobiert. Und ich denke,
es kommt noch einiges.

gift: Was sind deine Starken / Schwéachen?

Braun: Geduld und Ungeduld. Beides sind Starken, dann
aber auch wieder Schwéchen, je nach Situation. Im Proben-
prozess bin ich phasenweise so ungeduldig, dass ich mich
selbst von links Uiberhole (Schwéache!), dann wieder habe
ich eine Eselsgeduld, um am Rhythmus
eines Stlicks oder an Details zu feilen
(Starke); aber Ungeduld bringt mich
auch tber Grenzen hinweg und Geduld
kann bisweilen lahmen.

gift: Woraus schopfst du Inspiration?
Braun: Aus meinem Leben, woraus
sonst? Aus der Welt, die mich umgibt.
Aus den Zustanden. Aus dem Unertrag-
lichen. Aus der Liebe. Aus der Musik.
Die Ideen kommen ohnehin so unver-
@Kathernaanser 1 utet daher, da ist nichts planbar.

gift: Schlimmstes Verbot in Kinderjahren?

Braun: Nach dem Mittagessen nicht sofort in den See sprin-
gen zu durfen - angeblich gefahrlich fir das Herz.

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

Braun: Badewanne ausputzen. Mach ich auch nie. Staubsau-
gen (meine Katzen hassen es auch). Mir fallen nur 2 ein.

gift: Lieblingsreiseziel?
Braun: Eine der griechischen Inseln. Welche, verrate ich
nicht. Oder Attersee, Fuschlsee, Wolfgangsee - halt jede

Flissigkeit, in die man reinspringen kann.

Interview: Katharina Ganser

politik
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International

Haben und
noch nicht haben

Helmut Ploebst

"‘1-_"‘5- e L
\ N
Karl Regensburger, Anne Teresa De Keersmaeker,
BM Josef Ostermayer © Franzi Kreis

Der belgischen Choreografin Anne Teresa De Keersmaeker wurde das Osterreichische Ehrenkreuz fiir
Wissenschaft und Kunst verliehen. Warum?

Belgien ist wie Osterreich ein kleines Land. Und noch dazu eines, das in ein franzdsisch- und ein flimischsprachiges Ge-
biet geteilt ist. Anne Teresa De Keersmaeker wurde 1960 in Flandern geboren. Dort ist sie Tanzerin geworden und dort
hat sie sich seit Beginn der 1980er Jahre zu einer weltweit anerkannten Choreografin entwickelt. Hatte sie das auch in
Osterreich geschafft?
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Im Belgien der Eighties herrschte — wie in anderen Lindern
auch - kulturelle Aufbruchstimmung. Eine neue Generation
von Kiinstler_innen aus Theater, Tanz und Musik begann, von
sich reden zu machen. Die Notwendigkeit neuer, zeitgemal3er
Spielstdtten wurde ernst genommen. De Keersmaeker hatte
1980 ihr erstes Stiick, Ash, vorgestellt. Schon ihre zweite Ar-
beit, Fase, zur Musik von Steve Reich, wurde zu einem — man
kann es nicht anders nennen — Hit. Mit Jan Fabre, Alain Pla-
tel, Jan Lauwers und spédter Wim Vandekeybus heizten weitere
herausfordernde Kiinstlerpersdnlichkeiten die Stimmung fiir
die freien darstellenden Kiinste an.

Dabei wurde dem zeitgendssischen Tanz der gleiche
Stellenwert zugeschrieben wie dem Gegenwartstheater. Das
ist vielleicht einer der wichtigsten Unterschiede etwa zu
Deutschland oder der Schweiz. Auch in Osterreich wird der
Tanz bis heute dem Theater nachgeordnet. Und das allgemei-
ne Verstdndnis davon, was Tanz zu sein hat, ist noch immer
durch Konservativismus gepragt und nicht von einer Freude
am Unbekannten, Experimentellen und Gewagten.

Eine der Ursachen dafiir ist wohl auch eine ausgeprégte
Angst davor, die eigene Weltanschauung im Theater nicht
bestédtigt zu bekommen oder ein Stiick nicht zu verstehen.
Die Verluste, die man sich dabei einhandelt, werden ver-
dréngt. Wer sich unter diesen Voraussetzungen fragt, warum
ausgerechnet Anne Teresa De Keersmaeker erst das Goldene
Verdienstzeichen der Stadt Wien (2011) und kiirzlich das Os-
terreichische Ehrenkreuz fiir Wissenschaft und Kunst erhalten
hat, darf eine wirklich ernste Antwort erwarten.

Seit Jahrzehnten tritt De Keersmaeker Compagnie Rosas
erst in Salzburg und ab 1994 auch in Wien regelmifig auf.
So ist die Belgierin als international gefeierte Heldin der zeit-
genossischen Choreografie irgendwie (und nicht nur wegen
ihres von hier stammenden Lebenspartners) eine Osterrei-
cherin geworden. Und noch dazu eine, die man hier nicht
finanzieren muss. Dieses Verhalten der Osterreicher_innen ist
abgriindig. Was aber nicht De Keersmaekers Angelegenheit
ist, sondern eine lokale.

Die Choreografin kommt nur regelmiRig nach Oster-
reich, weil sie hier, sowohl bei der Salzburger Sommerszene
als auch bei ImPulsTanz, schon friih gute Bedingungen vor-
gefunden hat. Umgekehrt wird sie immer wieder eingeladen,
weil sie eine richtig gute Kiinstlerin ist. Was sie liefert, hat,
auch nach einer 35jahrigen Laufbahn, stets zwar nicht mehr
innovative Wucht, aber doch verldsslich herausragende Qua-
litat und Integritét.

Natiirlich wire es schon, wenn in Osterreich arbeitende
Choreografinnen oder Choreografen auch einmal zu Gster-
reichischen Ehren- und Verdienstzeichen kimen. Wenn sich
also die heimische Politik ernst genug ndhme, um zu sagen:
Unsere Kunstschaffenden sind wichtig, und wir kénnen es
uns leisten, sie und die Allgemeinheit um diese Bedeutung
wissen zu lassen.

Das wird noch dauern. Denn dafiir braucht es erst ein-
mal eine Form der Kulturpolitik, die zeitgenossische Kunst
hundertprozentig ernst nimmt. Die haben wir noch nicht.
Dann braucht es eine Politik, die in Gegenwartskunst aus
Wissen um den Wert derselben kompetent investiert. Haben
wir auch noch nicht. Also miissen wir — die verloren wirkende
Ansprache von Kulturminister Ostermayer bei der Preisver-
leihung fiir De Keersmaeker war ein konkreter Hinweis da-
rauf — der Politik weiterhin und wirksamer erkldren, warum
zeitgendssische Kunstformen so wichtig sind fiir eine Ge-
sellschaft, die eben nicht unter dem einférmigen SpalRdruck
der aus allen Medien schwellenden Unterhaltungsindustrie
verrohen soll.

Wir sind nicht mehr sicher, ob die Bevolkerung und
ihre Gesellschaft der fiir sie verantwortlichen Politik noch
ein Anliegen ist oder ob es nur noch um Performative von
Verwaltung und Wahl-Entertainment geht. Ob also in der
politischen Praxis nicht bereits eine Brutalisierung durch
Strategiespiele und Zwangspragmatismus herrscht, die alle
Bewegungsspielrdume zerstort.

Sicher kénnen wir allerdings sein, dass die Mehrzahl
der Politikerinnen und Politiker in Distanz zum kulturellen
Schaffen der Gegenwart lebt. Und mehrheitlich sogar glau-
ben, das wére schon in Ordnung, weil die Kunst ihnen nichts
niitzen wiirde. Was ein Irrtum ist. Denn Kunst holt ihre Re-
zipient_innen aus den Routinen ihres Alltags. Und sie macht
neue Sichtweisen und Denkrdume auf (dabei ist es tibrigens
egal, wie ,groRR“ die Namen der Kunstschaffenden sind, ob sie
ausgezeichnet werden wie Anne Teresa De Keersmaeker oder
ob sie ,,nur“ ausgezeichnete Arbeiten zeigen). Das haben wir
alle nétig. Vor allem jene, die von uns gewéhlt werden. |

Helmut Ploebst

Studium der Publizistik / Kommunikationswissenschaft und Kunst-
geschichte, heute arbeitet er als freier Journalist und ist Autor fur
zahlreiche Zeitschriften, darunter Ballett International, Tanz aktuell,
DU und diverse 6sterreichische und deutsche Zeitungen.
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Stichwort: Visa

Aktuelle Entwicklungen und neue Ansatzpunkte einer Dauerdebatte

Yvonne Gimpel

Das Theaterfestival Abtenau ist Bithne stand dieses Jahr unverhofft im Mittelpunkt der medialen Aufmerksamkeit.
Jedoch, zum Bedauern der Festivaldirektorin Veronika Pernthaner, nicht nur wegen des abwechslungsreichen, hoch-

kardtigen Programms und der Besucher innenstréme, sondern vor allem wegen der abwesenden Gruppen.

Fiir die angekiindigten Vorstellungen
der Gruppen Papion aus dem Iran und
Mandegar aus Afghanistan hiel es: ,, Ab-
gesagt wegen unlosbarer Visaschwierig-
keiten.“ Wihrend die Gruppe aus dem
Iran schlichtweg ihren Antrag zu spét
einbrachte, stellt sich die Situation fiir
Mandegar ganz anders dar. Bereits ein
halbes Jahr vor dem geplanten Auf-
tritt nahm die Gruppe Kontakt mit der
zustidndigen Botschaft auf, die Festi-
valdirektorin iibernahm die Garantie,
fiir sémtliche Kosten aufzukommen,
Bestitigungen fiir die Téatigkeit und
Unterkunft der Gruppe wahrend des
Aufenthalts wurden eingebracht und
schliefllich sogar die bezahlten Riick-
flugtickets vorgelegt.

Der Visumsantrag wurde dennoch
wegen ,begriindeter Zweifel an der
Glaubwiirdigkeit der Angaben* abge-
lehnt. Der Einkommensnachweis so-
wie die Absicht, vor Ablauf des Visums
den Schengenraum wieder zu verlassen,
seien nicht hinreichend nachgewiesen,
zitiert Pernthaner die Begriindung fiir
den ablehnenden Bescheid des Ensem-
bleleiters. Dieser hat mittlerweile wegen
der Vorkommnisse und dem verlorenen
Geld fiir die Tickets, die die Universitit
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von Kabul teilweise gesponsert hat, sei-
nen Job und die Leitung des Ensembles
verloren. Fiir die entstandenen Kosten
der Antragsteller_innen und die Aus-
fallskosten der Einlader_innen miissen
diese selbst aufkommen. Der Fall wirft
ein Schlaglicht auf die Komplexitdt und
Risiken, die mit der Einladung visums-
pflichtiger Kiinstler_innen einhergehen.
Doch selten erfdhrt ein Einzelfall eine
derartige Medienaufmerksamkeit. Und
auch diese war dem Zufall geschuldet,
dass die Anfrage der APA die Festival-
direktorin kurz nach der endgiiltigen
Absage erreichte.

Die Frage ist: Handelt es sich um ei-
nen Einzelfall? Oder ist der Fall exem-
plarisch fiir ein System und eine Praxis,
die in ihrer Beschaffenheit den kultu-
rellen Austausch strukturell erschweren,
statt ihn zu fordern?

Einfache Antworten gibt es nicht —
nur Probleme ...

Die Antwort ist ,ja und nein“. Jeder
Fall ist ein Einzelfall, dessen Besonder-
heiten es zu beriicksichtigen gilt. Auch
der Faktor ,Mensch® spielt eine erheb-

liche Rolle, sowohl auf Seiten der An-
tragsteller_innen als auch auf Seiten der
den Antrag bearbeitenden Stellen. Nicht
selten konnen Visaprobleme durch das
Engagement der Einladenden oder mit
Unterstiitzung offizieller Stellen — etwa
Mitarbeiter_innen 6sterreichischer Kul-
turforen oder des AuRenministeriums
(BMEIA) - gel6st werden. Fiir Kiinstler_
innen gelten die Rechtsvorschriften, die
die Mitarbeiter_innen der Vertretungs-
behoérden anzuwenden haben, genauso
wie fiir alle anderen Berufsgruppen.
Aber genau diese Bestimmungen neh-
men keine Riicksicht auf die typischen
Charakteristika , kiinstlerischer Mo-
bilitdt“ und erschweren diese struk-
turell. Die jlingste Erhebung von On-
The-Mowve, einer europédischen NGO,
zeigt, dass sich kiinstlerische Mobilitét
durch eine Kumulation von , Problem-
faktoren® auszeichnet: Haufiges Reisen,
oftmals kurzfristig geplant, gepaart mit
prekidrer / atypischer Erwerbstétigkeit
und diskontinuierlichem / geringem
Einkommen der eingeladenen Kiinstler_
innen. Je jiinger, je weniger etabliert, je
weniger finanziell abgesichert und fami-
lidr verankert im Herkunftsland, desto
schwieriger ist es fiir visumspflichtige



Kiinstler_innen, die erforderlichen Be-
lege zum Nachweis der , hinreichenden
finanziellen Mittel zur Bestreitung aller
Kosten“ und der ,,gesicherten Wieder-
ausreise“ zu erbringen. Die Chance, jun-
ge, noch nicht etablierte Kiinstler_innen
aus Krisenregionen dieser Welt nach
Osterreich bringen zu kénnen, liegt auf
der Hand ...

... aber auch ein wachsendes Pro-
blembewusstsein

All dies ist keine neue Erkenntnis. In
den letzten 30 Jahren gab es zahlreiche
Initiativen und zivilgesellschaftliche
Kampagnen in allen Bereichen des
Kunst- und Kulturbetriebs, die sich fiir
eine Verbesserung der Reisefreiheit von
Kiinstler_innen eingesetzt haben.

Die jiingsten Entwicklungen geben
Hoffnung, dass ein Problembewusstsein
auch unter politischen Entscheidungs-
trdger_ innen gegeben ist und Verbesse-
rungen auf struktureller Ebene ansetzen
—auch wenn die Versuche bisher, so ein
renommierter Kenner der Materie, , der
Teilnahme einer Weinbergschnecke vom
Cobenzl am Wienmarathon* glichen.

Ansatzpunkte der Intervention

Seit 2007 ist das UNESCO-Uberein-
kommen tiber den Schutz und die
Forderung der Vielfalt kultureller Aus-
drucksformen in Kraft. Dieses Uber-
einkommen, das fiir die EU wie alle 28
EU-Mitgliedstaaten rechtlich bindend
ist, verpflichtet explizit zur ,,Vorzugsbe-
handlung von Kunst- und Kulturschaf-
fenden aus Entwicklungsldndern“ im
Rahmen der internationalen Zusammen-
arbeit. Exemplarisch hierzu zihlt, so die
Richtlinien zur Umsetzung des Uberein-
kommens, die Visathematik — von Infor-
mationen iiber Bearbeitungsdauer bis zu
Kosten fiir Visa sollen Erleichterungen
geschaffen werden. Zur Koordinierung
der relevanten Informationen und Ein-
bindung der Zivilgesellschaft wurde
bei der Osterreichischen UNESCO-
Kommission (OUK) eine Kontaktstelle
geschaffen. Seit Ende 2012 informiert
eine eigens hierfiir geschaffene Web-
seite der verantwortlichen Ministerien
iiber Voraussetzungen der Einreise,
des Aufenthalts und der Erwerbstétig-
keit visumspflichtiger Kiinstler_innen
in Osterreich: www.artistmobility.at.
Ziel ist es, Einlader_innen wie antrag-

stellenden Kiinstler_ innen einen Leit-
faden an die Hand zu geben, der die
geltenden Rechtsvorschriften und admi-
nistrativen Verfahren anhand praxisrele-
vanter Beispiele aus dem Kulturbereich
erldutert. Trauriges Faktum ist, so das
Ergebnis einer Fokusgruppenanalyse
der Kontaktstelle der OUK, dass bislang
kaum jemand im Kultursektor iiber die
Existenz dieses Tools weill. Gleichzei-
tig stellt die Aktualisierung der Infor-
mationen, angesichts des Tempos der
stindigen Novellen im Fremdenrecht,
eine Herausforderung dar. Insgesamt
gilt es, diesen Leitfaden noch mehr an
die Bediirfnisse der Praxis anzupassen
- entsprechende Vorschldge wurden
gesammelt und werden aktuell auf ihre
Umsetzbarkeit mit den Ministerien
abgeglichen (weitere Inputs sind will-
kommen). Auch und insbesondere auf
EU-Ebene zeichnen sich Verdnderungen
ab. So regelt der sog. EU Visakodex ver-
bindlich fiir alle Schengenstaaten - da-
mit auch Osterreich — Voraussetzungen
und Verfahren fiir Schengenvisa, also
Visa fiir Aufenthalte von max. 90 Tagen
innerhalb von 180 Tagen im Schengen-
raum. Aktuell steht eine Neufassung
dieses Visakodex zur Debatte. Damit
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werden die Weichen neu gestellt, unter
welchen Bedingungen Kiinstler_innen
zukiinftig Visa fiir kurzfristige Aufent-
halte im Schengenraum erhalten. Zur
Diskussion stehen beispielsweise:

»  Abschaffung des Prinzips, Visaan-
trdge immer personlich einreichen
zu miissen,

» erweiterte Antragsfristen (6 Mo-
nate bis 15 Tage vor der geplanten
Reise),

» Bearbeitungszeit von max. 10, in
begriindeten Ausnahmefillen 20
Kalendertagen,

» verbindliche Ausstellung von Visa
fiir die mehrfache Einreise mit ldn-
gerer Giiltigkeit (3 bzw. 5 Jahre)
fiir registrierte, regelmaflig Reisen-
de sowie

» Schaffung eines neuen Visumtyps
fiir ,,touring artists“.

Stellungnahmen des Kultursektors
zu diesen Vorschldgen wurden von

erwidhnter Kontaktstelle koordiniert
und in den nationalen Konsultations-
prozess eingebracht. Ferner erarbeitet
sie mit anderen europdischen Dach-
organisationen des Kultursektors eine
gemeinsame EU-weite Stellungnahme.
Schliefllich lud die Osterreichische
UNESCO Kommission gemeinsam mit
der IG Bildende Kunst und vidc im Juni
2014 zu einem Visa-Workshop. Ergebnis
des Workshops war die Griindung eines
informellen Netzwerks von mit Visafra-
gen im Kulturbereich befassten Organi-
sationen wie Einzelpersonen. Ziel der
Initiative ist es:

»  Vernetzung und Austausch in der
Praxis zu stidrken, z.B. als Anlauf-
stelle fiir konkrete Visafragen, zu
denen Mitglieder des Netzwerks
Erfahrungswerte einbringen kon-
nen,

» negative wie positive Fallbeispiele
zu sammeln (z.B. Festival Abentau
ist Biihne),

» {iber relevante nationale wie euro-
pdische Entwicklungen zu infor-
mieren

» und zu diesen Einschétzungen aus
der Praxis einzubringen, z.B. zur
Uberarbeitung des Online-Guides
artistmobility.at und der Neufas-
sung des EU-Visakodex.

Die UNESCO-Kommission koordi-
niert die Tétigkeit des Netzwerks und
unterstiitzt damit die ,,Einbeziehung der
Zivilgesellschaft“, wie es das UNESCO-
Ubereinkommen fordert. Weitere Inte-
ressierte werden gerne jederzeit in den
Netzwerkverteiler aufgenommen. ||

Erstmals erschienen in: Bildpunkt — Zeitschrift
der 1G Bildende Kunst, Nr. 33, Herbst 2014.
Informationen unter: www.unesco.at und www.
artistmobility.at

Yvonne Gimpel

leitet die 6sterreichische Kontaktstelle fiir das UNESCO-Ubereinkommen iiber den Schutz und die Férderung der Vielfalt kultureller Ausdrucks-
formen. Sie studierte Politikwissenschaft und spezialisierte sich auf die Umsetzung des UNESCO-Ubereinkommens im Kontext der EU und

der WTO.
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TGV - Théatre a Grande Vitesse

Wer in Frankreich spielen will, muss touren
Thomas Hahn

Etwa 600 Theaterkompanien werden in Frankreich subventioniert. Dazu kommen Tanz-, Zirkus- und StraBenkunst, die
ihre eigenen Sparten besitzen. Wie funktioniert dieses duBerst komplexe System, wie stellt man eine Inszenierung auf

die Beine, wie bringt man sie auf Tournee?

Zunichst einmal: Es wire vermessen, die Strukturen, vor
allem in Sachen Forderung, hier in allen Verdstelungen auf-
fachern zu wollen. Frankreichs Verwaltungsapparat ist enorm
vielschichtig, und auf jeder Ebene entstanden eigene Orga-
nismen. Aber irgendwo sind sie dann doch alle miteinander
verflochten. Genauso engmaschig und breit gefdchert ist das
Netzwerk der Theaterbiihnen, und dabei hierarchisch klar
gegliedert. Uber die Einstufung entscheidet das Kulturmini-
sterium. An der Spitze stehen die sechs théatres nationaux,
gefolgt von den 35 centres dramatiques nationaux (CDN), 70
sceénes nationales und knapp 100 scénes conventionnées. Das
macht insgesamt etwa 200 Biihnen, denen der Staat ein Label
und damit einen Status nebst entsprechender Zuwendungen
sichert. Natiirlich werden die Budgets mit jeder Stufe, die es

in der Hierarchie hinab geht, geringer. Das Geld kommt nach
bestimmten Schliisseln von Staat, Region, Département und
Gemeinde. Je hoher die Einstufung, desto hoher der Anteil
aus dem Staatsbudget. Eine scéne conventionnée muss ih-
ren Status gar all drei Jahre neu verhandeln, hat aber auch
ihre ,Aufstiegschancen“. Historisch gesehen ist das alles das
Ergebnis der décentralisation, in deren Zuge der legendédre
Nachkriegs-Kulturminister André Malraux eine Kulturpolitik
lancierte, die mit dem Pariser Monopol auf Hochkultur brach.
Die décentralisation fiihrte tatsdchlich dazu, dass sich iiberall
ein anschauliches Theater- und sogar Tanzpublikum heraus-
bildete, selbst wenn heute konservative Politiker gegen ,.eli-
tdre* Kunst wettern und beméngeln, dass ja immer noch nur
eine Minderheit das Angebot nutzt. Aber das gilt bekanntlich
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auch bei Schwimmbédern. Wenn es nun derart viele Bithnen
gibt, wollen diese natiirlich bespielt werden. Bisher zumindest
gilt dieses Postulat und so herrscht reger Tourneebetrieb. Es
gibt, bis auf die Comédie Francaise und einige wenige CDN,
keine festen Schauspiel-Ensembles. Und das bedeutet: Ohne
Buchung von Bahn- und Flugtickets in gro3em Stil bleiben
die Biihnen leer. Frankreichs Theaterlandschaft ist gezwunge-
nermallen in hohem Mal3e mobil, angefangen bei den Schau-
spieler_innen, die sich als intermittents du spectacle, also
Leiharbeiter_innen (siehe gift 4/2014), fiir jede Produktion
neu bewerben miissen. Natiirlich gibt es Regisseur_innen, die
mit bestimmten Schauspieler_innen, Autor_innen oder Biih-
nenbildner_innen {iber ldngere Zeit zusammenarbeiten. Und
eine Kompanie kann sich durchaus fiir mehrere Jahre an ein
Haus binden. Der / die kiinstlerische Leiter_in wird dann zum
artiste associé und freut sich tiber Planungssicherheit und den
Komfort der Arbeitsbedingungen. Aber dieses Gliick haben
nur wenige und selbst dann wird das kiinstlerische Team zu
jeder Produktion neu zusammengestellt. Eine Theaterkom-
panie ist in Frankreich eine rein administrative Struktur.
Die gute Nachricht fiir SNCF und Air France ist dabei, dass
auch die Hundertschaften von Spielplangestalter_innen quer
durchs Land (und natiirlich auch ins Ausland) reisen miissen,
um die erhofften Reiler fiir die jeweils ndchste Saison unter
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die Lupe zu nehmen. Dank des TGV hat Frankreich eine
Theaterszene a Grande Vitesse entwickelt.

Wer nicht tourt, ist tot

Wollen wir nun eine Theaterproduktion auf die Beine stel-
len und auf Tournee bringen, miissen wir zunéchst auf regio-
naler Ebene Zugang zu institutionellen Fordertdpfen finden.
Voraussetzung dafiir ist der Nachweis, bereits professionell
gearbeitet zu haben. Man muss also schon mal etwas gezeigt
haben. Meistens ist das in einem kleineren Theater gewesen,
und jemand aus etablierten Kreisen nimmt einen unter die
Fittiche. Aller Anfang ist schwer. Um ein Ansuchen professi-
onell auf die Beine zu stellen, bedarf es natiirlich erfahrener
Spezialist_innen fiir den Papierkrieg. Dafiir gibt es eine Menge
Freelancer, die sich mit der Materie auskennen und jeweils fiir
diverse Kompanien arbeiten. Es gibt verschiedene Einstiegs-
moglichkeiten. Allerdings stehen die Tiiren fiir Neueinstei-
ger_innen heute, also in Zeiten allgemeiner Budgetkiirzungen,
weit weniger offen als friiher.

Gleichzeitig braucht man fiir diese Fordertdpfe wie-
derum Riickendeckung aus der Institution, also direkt aus
dem oben aufgelisteten Netzwerk der scénes nationales oder
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conventionnées, in Form von Koproduktion und zugesagten
Spielterminen. Nun muss man noch, zusétzlich zum / zur
Administrator_in, einen chargé de diffusion anheuern, auch
so einen Freelancer, der das Netzwerk beackert, iiber per-
sonliche Kontakte verfiigt und eine anteilsméRige Kommis-
sion einstreift, wenn es ihm gelingt, die Auffiihrung fiir eine
Gastspielserie der nichsten Jahre zu verkaufen. Man kann
natiirlich auch, wenn man es schafft, einen Produzenten /
eine Produzentin aufzureilen, der / die bereit ist, Geld zu
investieren, den Saal eines der zahllosen kleineren Theater
in Paris mieten und dort eine coréalisation eingehen, auch
wenn das in der Regel bedeutet, dass die Kompanie das fi-
nanzielle Risiko alleine trégt. So spielt man entweder einige
Wochen en suite oder iiber Monate hinweg an bestimmten
Wochentagen, je nach System des betreffenden Theaters. Das
erlaubt, Festivaldirektor_innen und Theaterintendant_innen
einzuladen, Presseartikel zu bekommen, die wiederum den
chargé de diffusion bei der Arbeit unterstiitzen. Doch die
Anzahl der Produktionen ist hoch und die Konkurrenz en-
orm. Auf dieser Art freien Marktes sind die Bedingungen und
Hoffnungen dhnlich wie im Off von Avignon, beschrieben
in gift 4/2013. Die Moglichkeiten, aullerhalb des staatlich
geforderten Netzwerkes zu existieren, sind gering.

Schliissel zum Gliick: Der pré-achat

Innerhalb des Netzwerkes gibt es wiederum bestimmte Kreise
von Direktor_innen, die sich regelméfig um ihre aktuellen
Lieblingsregisseur_innen zu Koproduktionen zusammen-
schlieBen und so die Budgets zusammentragen. So garantieren
sie schon mal eine Reihe von Spielterminen an verschiedenen
Orten, und zwar durch den sogenannten pré-achat, den Vor-
abeinkauf. In diesem komplexen Geflecht eine Produktion
auf die Beine zu stellen, ist eine hohe Kunst, die von dem

jeweiligen chargé de production einige Virtuositét erfordert.

Der pré-achat ist die gliickliche Ausnahme. Das Gros
der Kompanien muss darauf hoffen, mit ihrer Arbeit zu iiber-
zeugen, und selbst wer vorab schon iiber ein Netzwerk ver-
fiigt, muss weiter verkaufen. Aber eine gut gefiitterte Liste von
Koproduzent_innen verschafft Aufmerksamkeit und Status.
Gleichzeitig erhoht eine gewisse Anzahl von garantierten Auf-
fiihrungsterminen rein mathematisch die Chance, gesehen zu
werden. Genauso wichtig: Sie ist wiederum die Voraussetzung
dafiir, Zugang zu anderen Fordertdpfen zu finden. Das Ganze
ist eine Art Schneeballsystem. Wie an der Borse rutscht man
entweder in den Bullenzyklus oder in den Schweinezyklus.
Wer Gliick hat, dem hilft ein regionales Forderbiiro, das sich
an Produktionskosten beteiligt, aber auch aide a la diffusi-
on offeriert, indem es Theatern oder Festivals anbietet, die
Hailfte der Kosten einer Auffithrung zu tibernehmen. Die Vo-
raussetzung ist aber auch hier, bereits aus anderen Quellen
Subventionen erschlossen zu haben. Wer Hilfe am meisten
brauchte, weil bisher noch nichts an der Hand, bleibt aullen
vor. Niemand im System will sich die BI6Be geben, im Fall
eines kiinstlerischen Debakels allein auf eine Produktion
gesetzt zu haben und so einen Mangel an Urteilsvermdgen
eingestehen zu miissen.

Es geht auch ohne den Staat, vorausgesetzt dass ...

Daher gelingt es nur wenigen Kompanien, sich am Rand
dieses Systems zu etablieren. Notwendig ist dazu eine starke
kiinstlerische Identitdt. Zu diesen wirklich freien Kompa-
nien gehort das Petit Théatre de Pain aus dem franzésischen
Baskenland. Die Truppe, die urspriinglich nur im Freien auf-
trat, macht politisch engagiertes Theater und spielt seit ihrer
Griindung im Jahr 1994 mit einem Stamm von etwa zehn
Schauspieler_innen. Sie hat sich in einer Region etabliert, die
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nicht nur die Heimat vieler Ensemble-Mitglieder ist, sondern
auch ldndlich. Dort herrscht noch ein anderer Geist, koope-
rativer und menschlicher. Da braucht man weit weniger Geld,
zimmert sich seine Bithnenbilder selbst und lésst die Karriere
ruhiger angehen. Der Nachteil bleibt, dass es schwieriger ist,
in Paris oder anderen Zentren aufzutreten. Aber diese Trup-
pe, die wirklich eine ist, beweist, dass es durchaus Nischen
gibt. Zu ihren Uberlebensversicherungen gehort eine starke
Verbundenheit mit dem Publikum. Ihre aktuelle Produktion
ist 9, eine Art Bearbeitung von 12 Angry Men, des Stiickes
von Reginald Rose, das mehrfach fiir das Kino bearbeitet
wurde. Hier ist es auf die aktuelle franzosische Gesellschaft
zugeschnitten. Spielt die Truppe im Saal, werden die neun
Geschworenen auf drei Seiten vom Publikum umrahmt. Da-
mit das auch auf Straentheaterfestivals moglich ist, muss ei-
gens eine Zuschauer_innentribiine gebaut werden. Dafiir hat
sich Le Petit Théatre de Pain erfolgreich des Crowdfundings
bedient, wenn sie auch diesem modernen Ausdruck den alt-
hergebrachten der souscription vorziehen. Egal, es lduft. Die
Solidaritit zeigt, dass ein treues Publikum hinter der Truppe
steht. Einen Kkiinstlerischen Paten hat sie aber auch, denn als
die Mitglieder ihr Kollektiv griindeten, stand ihnen der nicht
gerade unbekannte Georges Bigot von Ariane Mnouchkines
Théatre du Soleil zur Seite. Er inszenierte, beriet und half.
Die Idee einer politisch engagierten Truppe entsprach dem
Geist des Théatre du Soleil. Und die Saat ging auf. Inzwischen
gelang es auch dem Petit Théatre de Pain, hier und dort Geld
aus staatlicher Forderung abzuschopfen. Aber verdursten wer-
den sie nicht, sollte diese Quelle eines Tages wieder versiegen.
(www.lepetittheatredepain.com)

Ein starker Partner kann auch eine Stadtverwaltung
sein, so wie jene von Saint-Denis, einem Vorort im Norden
von Paris, die der allseits bekannten Truppe der Compagnie
Jolie Mome eine ausgediente Schule als Wirkungsstédtte zur
Verfiigung stellt. La Belle Etoile heil3t dieser Proben- und
Auffiihrungsort ganz romantisch. Geht Jolie Mome mit ih-
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ren dullerst lebendigen, mit viel Gesang und Musik durchzo-
genen, politisch engagierten bis agitatorischen Kreationen auf
Tournee, dann nur in alternativen Netzwerken, und zwar aus
Uberzeugung. Thr Stil passt sowieso nicht in die 4sthetischen
Raster der offiziellen Theaterkultur. Auch diese Truppe spielt
seit Urzeiten zusammen und ist auch ohne staatliche Unter-
stiitzung zu einem Markenzeichen geworden. Der Zusammen-
halt aus kiinstlerischer und politischer Uberzeugung kann ei-
niges an Subventionen ersetzen. (www.cie-joliemome.org)

Sogar als Einzelkdmpfer kann man Erfolg haben: Ni-
colas Lambert machte von sich reden, als er 2004 den Kor-
ruptionsprozess um die Mineral6lfirma Elf in einem Solo auf
die Biihne brachte, das bis heute tourt. Samtliche Prozesssit-
zungen sah er sich an und spielt eine Zusammenfassung, in
der er die Angeklagten und Zeug_innen, allesamt hochran-
gige Politiker_innen oder Industriekapitdn_innen, imitiert.
Dass er damit nicht tief in die staatlichen Theatersphéren
vorstoldt, liberrascht kaum. Aber erstens gibt es auch dort
Nischen und politisch aufmiipfigere Programmgestalter_in-
nen, zweitens verfiigt auch die sogenannte Zivilgesellschaft
tiber ihre Netzwerke. Lambert machte sich einen Namen als
Theater schreibender und spielender Enthiillungsjournalist,
denn er legte nach mit einem Stiick iiber die Nuklearindustrie
(Avenir Radieux, une fission frangaise) und wird in diesem
Jahr wiederum heil3 erwartet, und zwar mit einem subversiven
Kracher zu den Machenschaften in der Riistungsindustrie.
Aber auch er hat sich auf eine Nische spezialisiert und auch er
weil, wofiir er kdmpft und hat gelernt, auRerhalb des Systems
zu existieren. (www.unpasdecote.org) ||

Thomas Hahn

Studium der Romanistik und Theaterwissenschaft in Hamburg und
Paris, lebt seit 1990 in Paris, Redaktionsmitglied der franz. Zeit-
schriften Cassandre, Danser und Stradda, und Korrespondent der
Zeitschrift tanz.
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Freie Unfreie -
Die Berliner OFFscene
in Zahlen

Su Tigqun

Der Berliner Senat fordert seine nichtkommerziellen Kulturschaffenden mit knapp 400 Mio. Euro pro Jahr. Dabei kommen
etwa 95 % des Budgets mehr als 70 dauerhaft institutionell geférderten Kultureinrichtungen zugute. Rund 5 % davon wer-
den fur Einzel- und Projektférderungen (inklusive Hauptstadtkulturfonds) aufgewendet. Davon entfallen ca. 1,3 % auf die
freien Theater- und Tanzgruppen in den kommenden zwei Jahren.!

Auf 300 wiederum wird die Gesamtzahl der aktiven Berliner
Gruppen des darstellenden Metiers geschitzt. Nichts Ge-
naues weill man aber nicht oder amtsdeutsch gesagt: ,,Durch
die neuen Zahlen des aktuellen Mikrozensus reformierte
Erkenntnisse gibt es It. Kulturverwaltung nicht.“ 280 Grup-
pen sind Mitglieder des Landesverbandes Freie Darstellende
Kiinste Berlin. Die Zahl der in Berlin umtriebigen Theater-
macher_innen, die nicht auf Staatsbiihnen auftreten, umfasst
ein paar Tausend, was natiirlich sehr ungenau ist. Die Zahl
der von den Fordertopfen profitierenden Profis, wobei ,,pro-
fitieren“ natiirlich auch eine euphemistische Vokabel ist, be-
schréankt sich wiederum auf wenige Hundert. Diese Wenigen
bekommen gerade mal soviel, dass sie weitermachen konnen.
Das Antragsvolumen stieg auf 885.000 Euro.

Die wachsende Zahl der Antrédge erlaubt keine kom-
fortablen Finanzierungen. Die Jury entschied vorbehaltlich
fiir das Forderjahr 2015 {iber 237 Einzelprojektantrédge, 88
Antrége auf Einstiegsforderung und 9 Antrédge auf einjdhrige
Spielstittenforderung. Zwei Drittel der Antrége gingen leer
aus, so dass 38 Theater- und Tanzgruppen im Rahmen der

Einzelprojektférderung insgesamt 885.850 Euro verbrauchen
konnen, 12 Kiinstler_innen bekommen eine Einstiegsforde-
rung zu je 5.000 Euro, darunter auch Maria Calusi, die als
Ex-member of Sasha Waltz and Guests eigentlich gar keine
Berufseinsteigerin ist. Zwei Spielstétten, die Vierte Welt Kol-
laborationen und Glashaus e.V. / Brotfabrik Biihne, teilen
sich zusétzlich zur Basisférderung insgesamt 35.000 Euro.
Soweit zu den jihrlichen Einzel-und Projektférderungen, die
knapp eine Million betragen.

Deren Fachjury ist 14-augenstark: Stephan Balzer (Un-
ternehmer), Natalie Driemeyer (freie Dramaturgin), Barbara
Gronau (Dramaturgin, Theaterwissenschaftlerin, Universitét
der Kiinste Berlin), Kirsten Hess (Dramaturgin, Grips The-
ater), Markus Joss (Regisseur, Leiter der Abteilung Puppen-
spielkunst an der Hochschule Ernst Busch), Anna Pilipen-
ko (Kulturmanagerin) und Frank Schmid (freier Journalist,
Moderator, Kritiker und Autor) begutachten eine ungeféhr
gleichbleibende Zahl der Antrdge. Weitere Fordermoglich-
keiten kdonnen bei den Kunst-und Kulturdmtern, diversen
Stiftungen und Fonds ausgeschopft werden.?
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Die Spartenzuordnung innerhalb der Einzelprojektférderung
verteilt sich wie folgt:

» 73 Antrége fiir die Sparte Performance,
davon gefordert: 10
» 69 Antrége fiir die Sparte Tanz/ Tanztheater,
davon gefordert: 12
» 48 Antrége fiir die Sparte Sprechtheater,
davon gefordert: 5
» 21 Antrége fiir die Sparte Musiktheater,
davon gefordert: 4
» 9 Antrége fiir die Sparte Puppen-und Figurentheater,
davon gefordert: 3
» 8 Antrége fiir die Sparte Kinder- und Jugendtheater,
davon gefordert: 4
» 9 Antrége fiir die Sparte Sonstiges,
davon gefordert: 0

Die Basisspielstdttenforderung umfasst insgesamt 5,16 Mio
Euro fiir das Jahr 2015/16. Davon erhalten die fiinf Sparten
Musik, Tanz, Performance, Sprechtheater, Puppen-/Figuren-/
Kinder- und Jugendtheater je ein ungefihres Fiinftel, das sich
wiederum die von der Jury empfohlenen Gruppen teilen. Wei-
tere 510.000 Euro vergab das Gremium als sogenannte Spiel-
stattenforderung an vier Einrichtungen: das Ballhaus Ost, die
Freie Biihne, dock 11 und die ada Studios. Der neue Kul-
turstaatssekretér Tim Renner (SPD) sei der Jury-Empfehlung
weitgehend gefolgt. Nicht gefolgt ist die Senatskulturverwal-
tung der Empfehlung, das Puppentheater Hans Wurst Nach-
fahren auszusparen, so dass dariiber hinaus auf Beschluss des
Abgeordnetenhauses in 2015 und 2016 nochmals 153.000
Euro gebunden sind und zusétzlich fiir das ATZE-Musikthe-
ater 870.000 Euro im Rahmen der Basisforderung 2015/2016
bereitgestellt werden. Diese Verteilung entzog den nicht ge-
forderten Compagnien das erhoffte Notfutter.
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Dem Auswahl-Gremium lagen nach eigenen Angaben insge-
samt 67 Forderantrédge vor, davon 55 fiir die Basis- und zwolf
fiir die Spielstittenférderung. Die Forderhohen in Details sind
einzusehen auf der Seite des Berliner Senats: www.berlin.
de/sen/kultur/foerderung/foerderprogramme/foerderergeb-
nisse/darstellende-kunst

Bekannte Spielstétten der freien Szene wie das Sophien-
theater und Hau 1,2,3 erhalten Konzeptférderung, d. h. im
Rahmen der Konzeptférderung der Berliner Senatskanz-
lei werden, um es an einem Beispiel zu verdeutlichen, die
Sophiensaele von 2011 bis Ende 2014 mit einer jadhrlichen
Summe von 750.000 Euro geférdert. 2014 wurde die Summe
aufgrund der gestiegenen Wartungskosten nach der Sanie-
rung auf 1 Mio Euro erhoht. Fiir den Forderzeitraum 2015
bis 2018 wurde eine jahrliche Férderung von 1.155.000 Euro
beschlossen.

Prekérer Spriihregen

Die Forderung hat sich fiir einen Teil der Freien etabliert,
zugleich stellen die errungenen Fordergelder mit Blick auf
die prekére soziale, wirtschaftliche und arbeitsrechtliche
Situation der freien Theaterschaffenden nur das Minimum
ihrer grundlegenden Versorgung dar. Vor dem Hintergrund
der kommunalen Haushaltsdefizite wird sich der Vertei-
lungskampf um die knappen Ressourcen nicht nur mit den
Staatstheatern, sondern auch untereinander verschérfen. Ob
ein solcher Verteilungskampf der Qualitédt der darstellenden
Kunst in Deutschland zutrdglich ist, kann an dieser Stelle
nicht gekldrt werden, das sind Fragen, mit denen das freie
Theater bereits konfrontiert ist, obgleich sie immer wieder in
die Zukunft verwiesen werden.

Offenkundig ist, dass man sehr gekonnt mit Verkru-
stungen jongliert, denn wer drinnen ist, bleibt drinnen, wer
draullen ist, bleibt draullen — das gilt auch fiir die freien The-
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ist langst wieder Teil der alten Misere. {{

ater, die entweder geschropft und miserabel bezahlt oder
génzlich vogelfrei in Hinterzimmern spielen und {iberhaupt
nicht bezahlt werden. Was gestern noch zur Selbsterméch-
tigung und Befreiung taugte, ist ldngst wieder Teil der alten
Misere. Wirklich freies Theater gibt es nicht und eine (Er)
Losung erfordert eine von Ausbeutung und Konkurrenzdruck
freie Gesellschaft. Solange soziale und dsthetische Debatten
getrennt marschieren, wird sich am Verteilungskampf kaum
etwas dndern. Und von den Institutionen und der Politik ist
diesbeziiglich nichts zu erwarten.

Spaziergang durch die Szene

Der ALDI unter den Berliner Theatern, der Theaterdiscounter,
brachte die zu befiirchtende Zukunft auf den zynischen Punkt:
,Neue Autoren, frische Schauspieler, unverbrauchte Regis-
seure: Noch nie waren Menschen so preiswert.” Fiir 9,99 Euro
(im Gbrigen der sowieso erméfigte Durchschnittseintritt fiir
die meisten Berliner Biihnen) trumpft hier die Katharsis auf
- die der Kultur- und Kreativwirtschaft, dem demografischen
Wandel, der Metropolisierung, der Migration und Mobilitét
Rechnung trdgt. Und wie bei den Lebensmitteldiscountern
iiblich muss die Ware schnell umgesetzt werden. Maximale
Probenzeit: drei Wochen. Bei anderen Projekten betrégt sie
immerhin acht, wie beim Gefdngnistheater aufBruch, das
dank zusétzlicher Forderinstrumente plus 70.000 Euro Ba-
sisforderung jahrlich vier Inszenierungen herausbringt, deren
sprechende Sdulen Straftdter_innen, Freiginger_innen oder
Exhéftlinge sind. Der meist gewéhlte Auffiihrungsort ist das
Gefingnis, die JVA. Indem sie den Gefangenen aus der Gesell-
schaft ausschlielt, erschafft sie innerhalb ihrer Mauern unter
Ausschluss der Offentlichkeit erneut eine Gesellschaft, die
der duleren gleicht. Dieses Prinzip wird von den 17 Mitarbei-
ter_innen aufgebrochen, indem sie den Gefangenen Sprache,
Stimme und Gesicht zuriickgeben, um die Mdglichkeit einer

vorurteilsfreien Begegnung zwischen Drau8en und Drinnen
zu veranschaulichen. Die Spendenbiichse am Ausgang war
nicht zu libersehen. Spendenfrei kommt niemand iiber die
Runden. Das nicht subventionierte Theater Tallercito, ein
deutsch-spanisches Schauspieler_innenkollektiv, kniipft an
die Tradition des , sozialkritischen Theaters, mithin auch an
die des Théatre Pauvre an, tritt auf Kleinstbiihnen auf und
fillt damit durchs Theater(netz)werk.

,,Wir machen Theater, weil wir es gelernt haben, weil die
Welt es braucht und weil das Leben ohne ziemlich farblos ist.
Mit oder ohne Forderung, Theater bleibt eine ewige Suche
nach der Schonheit und dem Wichtigen fiir die Menschen.
Also kurz: wir retten die Welt und haben SpaR!” Die meisten
nicht angestellten Theaterfachleute sehen das vielschichtiger,
verkopfter, ambitioser.

Mit ihrer Mischung aus Sprechtheater, Tanz, Schauspiel
und Performance schreiben die Berliner Sophiensaele seit
13 Jahren Theatergeschichte. Es gab und gibt keine einheit-
liche Asthetik, die Genregrenzen zwischen Sprechtheater und
Tanz, Schauspiel und Performance wurden von Anfang an
desavouiert. Ihre wie nach einem Baustopp wieder in Be-
trieb genommenen Rdume sperren sich gegen Harmonisie-
rung, ihre Macher_innen opponieren gegen Festlegungen,
gegen dsthetische Redundanz. Fast alle Inszenierungen sind
Koproduktionen. Sie iiberzeugen konstant mit publikums-
wirksamen Glanzlichtern der zeitgendssischen Differenz, die
auf Grund der fliichtigen Projekttheater-Welt oft zu schnell
verschwinden. ||

Us. http://www.berlin.de/sen/kultur/foerderung/
2 ebda.

Su Tigqun

Publizistin, namensmarodierende Dichterin, tats&chlich freischaffend,
Berlinzentriert.
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2.256 Seiten Theatergeschichte im Schnelldurchlauf

Theater in Deutschland mit Giinther Riithle

Jiirgen Bauer

Dieses Buch ist eigentlich unmdglich zu rezensieren. Die beiden Bande von Glinther Riithles Theater in Deutschland
bieten zusammen 2.256 Seiten Text, dartiber hinaus 4.350 FuBnoten und diverse Zeittafeln und Personenverzeich-
nisse. Und das ganze ohne Bilder. Jiirgen Bauer hat sich durch das Werk gearbeitet.

Liest man von der ersten bis zur letzten Seite, durchschreitet
man fast 80 Jahre Theatergeschichte, von 1887 bis 1966, das
macht knapp 30 Seiten pro behandeltem Jahr. Es wire nur zu
verlockend, das Werk als bloflen Steinbruch zu betrachten,
als Einladung, hier und da kurze Passagen zu lesen, doch
damit tdte man dem Unterfangen Unrecht. Der mittlerweile
neunzigjdhrige Riihle legt mit seinem Mammutwerk eine Er-
kundung der Theatergeschichte vor, nichts anderes als eine
Auseinandersetzung mit den ,in der tiglichen Arbeit kaum
wahrzunehmenden Zusammenhéngen“. Erst die Gesamt-
lektiire bietet neben eindrucksvollen Portrits und lebendig
wiedergegebenen Auffithrungserlebnissen einen Uberblick
tiber den Aufbruch einer Theaterkultur und 14dt dazu ein,
das aktuelle Theater in seiner geschichtlichen Entwicklung
gespiegelt zu sehen. Es ist damit auch ein Werk gegen die
Gedaichtnislosigkeit der Biihne. ,,Dem Mimen flicht die Nach-
welt keine Krdnze“? Schiller kannte Giinther Riihle nicht!
Also keine Angst vor den kalten Zahlen, furchtlos will die
Theatergeschichte entdeckt werden.

Bereits im Frithjahr 2007 legte Giinther Riihle den er-
sten Band seines Werkes vor und behandelte damals die Jahre
1887 bis 1945. Vom Kaiserreich iiber die Republik bis zur Na-
zizeit spannte sich der zeithistorische Bogen. Riihle liel§ den

34 gift 02/2015

Siegeszug des Meininger Schauspielensembles ebenso Revue
passieren wie den Aufbruch in die Moderne, er fachte mit sei-
nen Worten die Theaterkdmpfe der 20er Jahre wieder an und
portrétierte das Theater unter dem Druck der Nazi-Diktatur.
Dem vor acht Jahren erschienenen Band lédsst Riihle nun die
Jahre 1945 bis 1966 folgen. Hier erzdhlt er vom schwierigen
Wiederaufbau der Theaterszene in der Nachkriegszeit bis
zur Spaltung Deutschlands. Zahlreiche Theatermacher_in-
nen begegnen einem nun in beiden Bdnden: Brecht, Weigel,
Piscator, Kortner und Griindgens vor allen anderen. Beide
Bénde tragen denn auch den gleichen Untertitel zu Theater
in Deutschland.: ,Seine Ereignisse, seine Menschen.“ Damit
macht Riihle klar: Es geht ihm nicht um trockene Theorie,
er will Theatergeschichte lebendig machen, Auseinanderset-
zungen und Menschen vor dem Vergessen bewahren. Er be-
schreibt Kiinstler_innen unglaublich plastisch, formt Portréts
aus Worten, und dennoch fillt das Werk nicht in Einzelteile
auseinander, macht Riihle den Zusammenhang deutlich, den
roten Faden, der sich von Stadt zu Stadt, von Jahr zu Jahr
schldngelt. Mehr als einmal fragt man sich: Kann Giinther
Riihle bei all den Auffiihrungen tatséchlich dabei gewesen
sein? Man kann und will nicht glauben, dass er viele von
ihnen nur aus zweiter Hand kennt, so lebendig inszeniert er



die Werke vor dem geistigen Auge. Hier schreibt eben kein
Theaterwissenschafter, hier schreibt ein Journalist, ein Prak-
tiker, der es versteht, anschaulich und mitreiend zugleich
zu erzédhlen.

Heifle Theatergeschichte mit kiihler Distanz

1942 in GieRen geboren, studierte Riihle Germanistik, Ge-
schichte und Volkskunde. Bald jedoch wandte er sich der
Journalistik zu. Von der Frankfurter Rundschau wechselte er
zur Frankfurter Neuen Presse und schlieRlich zur FAZ, wo
er sich zu einem der einflussreichsten Kritiker Deutschlands
hochschrieb und die Leitung des Feuilletons iibernahm, das
priagend fiir die Theaterszene des Landes wurde. Mitte der
80er Jahre jedoch wechselte er die Seiten: Von 1985 bis 1990
leitete er das Schauspiel Frankfurt und forderte als Intendant
Schauspieler wie Martin Wuttke und Thomas Thieme ebenso
wie etwa das herausragende Regie-Genie Einar Schleef, zu
dem er auch hielt, als die Presse ihm ,,Nazi-Theater* vor-
warf. In seine Intendanzzeit fiel auch der Skandal um die
Auffiihrung von Fassbinders Stiick Der Miill, die Stadt und
der Tod, dem antisemitische Tendenzen vorgeworfen wur-
den. Eine Bithnenbesetzung verhinderte damals die Premiere,
Riihle wurde der Satz zugeschrieben, die Schonfrist fiir Juden
sei vorbei. Als Henryk Broder diesen Satz Jahre spiter jedoch
wiedergab, kam es zu einer gerichtlichen Auseinandersetzung.
Riihle bestritt, diese Aussage je getétigt zu haben, Broder durf-
te ihm den Satz nicht mehr zuschreiben. Nach seiner Inten-
dantenzeit wechselte Riihle zuriick zur Journalistik und wurde
Feuilletonchef des Berliner Tagesspiegels. Heute ist er Ehren-
président der Deutschen Akademie der Darstellenden Kiinste.
Theaterpraktiker und Theaterjournalist: Riihles Standbeine
pragen auch sein Schreiben. Er versteht es einerseits, Biihne-
nerlebnisse lebendig werden zu lassen, bewahrt sich jedoch
kritische Distanz zum Beschriebenen, bleibt Beobachter und

Chronist. Das ist Stiarke, manchmal jedoch auch Schwiche
des Monumentalwerks. So bleiben aus den beiden Binden
vor allem jene Stellen in Erinnerung, in denen Riihle heil3e Si-
tuationen mit abwégender Kiihle beschreibt. Aus dem ersten
Band vor allem der Aufbruch in die Moderne mit Ibsen und
Hauptmann, der Schock, den der Naturalismus damals auf
der Biihne ausloste. Pragnant auch, wie er die Bedingungen
von Kunstproduktion in einer Diktatur behandelt. Wenn er
die Namen der bekanntesten Kiinstler_innen auflistet, die
nach der Machtergreifung der Nazis das deutsche Theater
verlassen mussten, schockt die distanzierte Auflistung mehr,
als jedes Pathos der Beschreibung es konnte.

Der Kriegszustand ist noch nicht beendet

Der zweite Band bleibt vor allem wegen jener Stellen in Erin-
nerung, in denen Riihle die zaghaften Versuche des Theaters
widerspiegelt, sich gleich nach Ende des Krieges dem Erlebten
zu stellen. Schon im Dezember 1946 soll etwa in Frankfurt
Shakespeares Kaufmann von Venedig zur Auffithrung kom-
men, dieses so oft missbrauchte Stiick. Ein Skandal schon
im Vorfeld. Es gibt Protest von jiidischer Seite, das American
Jewish Joint Distribution Committee protestiert gegen die Auf-
fiihrung. Das umstrittene Portrét des jiidischen Wucherers
Shylock wird schlieRlich durch Lessings Versohnungsparabel
Nathan der Weise ersetzt, ein in den Nachkriegsjahren oft
gegebenes Werk. Riihle schreibt: ,Das Theater wollte eine
Diskussion, die nicht stattfand.“ Er wird sich beim Schreiben
dieser Worte wohl an die Auseinandersetzungen um Fassbin-
ders Stiick am gleichen Ort 40 Jahre spéter erinnert haben,
die er zu verantworten hatte. 24 Inszenierungen gab es in
den 50er Jahren von Shakespeares Kaufmann, doch wurde
Shylock lange als fast sanfte Figur gezeigt, war ,,Opfer eher
als Téater“. Erst in den 60er Jahren konnte Peter Zadek den
Shylock als ,eklige und gemeine“ Figur zeigen, in Israel fand
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gerade der Eichmann-Prozess statt. In der Realitdt und auf der
Biihne: , Die verdréngte bose deutsche Vergangenheit brach
auf“, wie Riihle schreibt. Eine Vergangenheit, die auch auf
der Biihne noch lange nachwirkte. In Wien durfte etwa ausge-
rechnet Lothar Miithel, der ,Parteimann unter den deutschen
Intendanten® und Regisseur des antisemitischen Kaufmanns
von 1943, bald nach dem Krieg Lessings Nathan inszenie-
ren. Raoul Aslan, Protagonist auch zur Nazi-Zeit, spielte den
,Versohner im Kaftan“. Es waren seltsame Zeiten. Werner
Kraul3, Miithels Shylock und Protagonist im hetzerischen Jud
Siif3-Film, schlugen bei einem Berlin-Gastspiel wiitende Pro-
teste entgegen, das Theater sollte sogar gestiirmt werden. Vor
allem die jiidische Gemeinde war hier aktiv, unterstiitzt von
jungen Student_innen. Der Schriftsteller Hermann Kesten
hatte noch kurz zuvor gemeint, der , Kriegszustand zwischen
Juden und Deutschen“ sei noch nicht beendet, es géibe keinen
Dialog zwischen beiden. Dennoch: das Theater driickte sich
anfangs nicht vor unbequemen Themen. 1947 kam in Ber-
lin etwa Ernst Tollers Pastor Hall auf die Biihne und Riihle
schreibt: ,Zum ersten Mal war ein KZ auf der Biihne“. 1949
behandelte Fritz Kortner in seinem Stiick Donauwellen das
Thema Arisierung, in Wien fand der Bockerer auf die Biihne.
Auf den Brettern selbst trafen Dagebliebene auf Remigrant_in-
nen, Mitldufer_innen auf Vertriebene. 1949 schreibt Brecht
an Griindgens: ,,Sie fragten mich 1932 um die Erlaubnis, Die
heilige Johanna der Schlachthofe auffiihren zu diirfen. Meine
Antwort ist ja.“ Fritz Kortner sollte den Maurer spielen, doch
dazu kam es nicht. Dennoch: Seltsame Paarungen iiberall.
Gerade die Remigrant_innen kdmpfen dabei noch lange ge-
gen das, was Berthold Viertel , Reichskanzleistil“ nannte und
Kortner 1949 mit ,,Burgtheater-Klassiker, Provinzialismus und
Hitlerlarm“ charakterisierte. Auch hier hélt sich Riihle mit
personlichen Wertungen zuriick, an manchen Stellen hétte
man sich jedoch klarere Worte gewiinscht. Bald schon wendet
sich das Theater wieder dem Privaten zu und Riihle konsta-
tiert: ,,Es ging alles weiter, wie gewohnt, nur etwas anders.
Bis schlieRlich die Teilung Deutschlands fiir neue politische
Auseinandersetzungen sorgt.
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Theater in Ost und West

Es ist Riihle hoch anzurechnen, dass er die Theaterszenen in
West und Ost, in der Bundesrepublik und der DDR mit glei-
cher Sorgfalt und Genauigkeit beschreibt: ,,Im Theater zeigte
sich scharf die Trennung, die die Politik bald mit der Spaltung
des Landes vollzog“. Die unterschiedlichen Wege der Thea-
terkiinstler_innen werden vor dem Zeithorizont ausgebreitet.
Riihles Werk ist hier auch ein nicht zu unterschétzender Bei-
trag gegen die Pauschalisierung in der Auseinandersetzung mit
der Theaterszene Ost-Deutschlands. Es ist ein differenzierter
Blick, eine Wohltat nach platten Provokationen wie jener,
die man erst unldngst in der Welt lesen durfte. Tilman Krause
hatte da gemeint, anhand von Castorfs Ring-Inszenierung das
. Versagen einer spezifischen Ost-Asthetik vor allen differen-
zierteren Hervorbringungen des klassischen europdischen Mu-
sik- und Sprechtheaterrepertoires* feststellen zu miissen. Bei
Riihle lernt man den genaueren Blick. Als Jiirgen Fehling und
Gustaf Griindgens in Ost und West jeweils Faust inszenieren,
wird fiir ihn zwar die ,,geistige Trennung im Lande sichtbar,
doch ldsst er sich nicht zu einfachen Urteilen hinreillen. Auch
in der Auseinandersetzung um die Wiener Neue Scala, die
bald als ,, Russentheater” diffamiert wird, bleibt Riihle sach-
lich. Uber Wien heiRt es: , Exilanten waren auch dort nicht
willkommen. Kommunisten schon gar nicht®. Im Buch wer-
den deren Leistungen dennoch hinreichend gewtirdigt.

Die Anfinge des freien Theaters

Fiir Riihle ist Theater immer Spiegel der Zeit, dient die Biihne
als Ort der Auseinandersetzung mit Zeitgeschichte. Dabei
sind es vor allem die groBen Héuser, die in seinem Fokus
stehen. Auch wenn im zweiten Band die sogenannte Provinz
zu ihrem Recht kommt, sind es doch vor allem die Staats- und
Stadttheater, die der Weltpolitik auf Augenhdhe begegnen.
Deren Wiederauferstehen in alten Strukturen bettet Riihle in
groflere Zusammenhédnge, macht symbolisch ein ,Verlangen
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Kann Gunther Riihle bei all den Auffiihrungen tatséchlich dabei gewesen sein? £ {

nach Verlésslichkeit“ fest, vor allem auch, als Anfang der 50er
Jahre viele Privattheater schlieBen miissen und das System
der subventionierten Héuser ein wenig Sicherheit gibt. Und
doch werden andere Produktionsformen immer wichtiger.
Uber das absurde Theater heiRt es abwertend noch: , Privat
geleitete Theaterchen waren die Stellen der Infiltration fiir
diese Stiicke“, doch schon bald bekommen die groRen Insti-
tutionen ernstzunehmende Konkurrenz. Ab Mitte der 50er
Jahre entstehen erste Formen von Student_innentheater, ,,Ge-
genbiihnen zu den bereits bestehenden Bithnen®, die Stiicke
zeigen, die von den etablierten Theatern nicht aufgenommen
werden. Ab 1949 sorgen die Internationalen Theaterwochen
des Studententheaters in Erlangen fiir eine Biindelung der
Kréfte. ,Auf dem Boden der Studententheater wuchs die
kommende Generation der Theatermacher.“

Auch in der DDR entsteht widerstdndiges Student_in-
nentheater, wenn auch unter anderen Voraussetzungen, unter
stirkerem politischem Druck. Riihle schreibt: ,,Das Theater,
das die Studenten damals probierten, wurde die erste Form
des Off-Theaters.“ Als das amerikanische Living Theatre
bei einem Berlin-Gastspiel 1965 fiir Furore sorgt, wird Klar,
dass hier ein Aufbruch stattfindet, der weitreichende Kon-
sequenzen haben wird: , Auf junge Schauspieler wirkte sie
weckend, forderte im Westen das Entstehen freier Gruppen,
die in den nédchsten Jahren ein ,freies’ Theater neben dem
Theater zu bilden begannen.“ Deren Hochbliite ab den 70er
und 80er Jahren jedoch behandelt Riihle nicht mehr, er be-
endet seine Geschichte 1966, um nétige Distanz zu wahren.
In der Vorschau tauchen da schon Claus Peymann und Peter
Stein auf, deren Auffiihrungen zukunftsweisend fiir die neue
Zeit werden.

Eintagsfliegen massenhaft

Am Ende der Lektiire bleibt also ein Aufbruch. Es bleiben
aber auch viele Einzeleindriicke, die wohl von Leser_in zu
Leser_in unterschiedlich ausfallen. Deshalb sollen hier, ganz

subjektiv, drei Erkenntnisse das Ende bilden, die Riihles
Buch hinterlédsst. Zum ersten die Einsicht, wie sehr sich die
Vorwiirfe gegen das sogenannte Regietheater von Reinhardt
iiber Kortner bis zu Zadek gleichen. Zu Kortners Don Carlos
heif3t es schon 1950: ,,Man fiihlte sich Schiller beraubt, Zumu-
tungen der Regie ausgesetzt.“ AuRerdem die Uberraschung,
wie friih bereits die Qualitdt von Gegenwartsdramatik bezwei-
felt wurde. Karl-Heinz Stroux klagte schon 1959: | Eintags-
fliegen massenhaft, deren Urauffithrungsdatum zugleich ihr
Todesdatum ist.“ Die heutigen Autor_innen wissen sich also
in guter Gesellschaft. Und schlussendlich die fast tagesaktu-
elle Frage Riihles zu Brecht-Inszenierungen nach dessen Tod:
,Durfte man den Umfunktionierer Brecht umfunktionieren?“
Frank Castorf und das Landgericht Miinchen haben wohl ihre
eigenen Antworten darauf. ||

THEATER

IN DEUTSCHLAND

Das Buch

Gunther Rihle:

Theater in Deutschland 1945-1966. Seine Ereignisse —
seine Menschen

S. Fischer: Frankfurt/M. 2014.

ist Theaterwissenschafter und Autor aus Wien.
www.juergenbauer.at
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Fotografin und Kiinstlerin in Wien
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li Dorner. Gemeinsam haben Willi
Dorner und sie das Ausstellungspro-
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www.lisarastl.com

www.ciewdorner.com
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Ich fithle mich als Monteur

Der Komponist, Musiker und Performancekiinstler Alain Franco im Interview
mit Sabine Kock tiber Zeitkonzepte, Meg Stuart und Montage, 96 Stiicke Bach

an einem Abend und eine Talmudsche Dimension.

gift: Im Rahmen von ImPulsTanz wurde in Wien deine Arbeit
mit Meg Stuart gezeigt — Built to Last — welche Idee stand
dahinter?

Alain Franco: Wir haben die Moderne lange schon hinter uns
gelassen. Aber trotzdem und trotz aller epochaler Briiche in
der Geschichte sind wir eigentlich noch sehr eng verkniipft
mit dem, was die Klassik dargestellt hat. Meg Stuart und ich
haben uns die Frage gestellt: Warum ist das so? Warum gibt
es dieses starke Erbe?

gift: Wie war dein kiinstlerischer Zugang zu dieser Frage?
Franco: Es war kein Kompositionsauftrag, es gab kein origi-
nelles Material, sondern eine Bearbeitung von historischem
Musik-Material — in dem Sinn, dass ich kompositorische
Ideen in bestehendes Material wieder ,injiziert’ habe. Ich
wollte damit gleichzeitig zeigen: Kompositionen sind ein
Teil der Kunstgeschichte, denn oft wird so ein merkwiirdiger
Unterschied gemacht zwischen Kunst und Musik.

Kompositorische Verfahren

gift: Was steht dabei im Zentrum eures Konzepts?

Franco: Fiir mich gleicht die Arbeit einem neuen komposito-
rischen Verfahren — gleichzeitig entsteht auf wieder neue Art
Geschichte - als kompositorisches Konzept, in einem Prozess,
der nicht aufhort ...

gift: Meg Stuart arbeitet mit einer sehr spezifischen Bewe-
gungssprache — wie geht das mit deiner kompositorischen

Idee und dem Prozess deiner Arbeit zusammen?
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Franco: Tatsdchlich ist Merkmal der Arbeit von Meg Stuart,
dass ihre Performer_innen sehr selten mit Formalismus kon-
frontiert werden - sie ist fiir mich ein Beispiel fiir das, was
Guattari und Deleuze im Begriff der Schizoanalyse und des
Rhizom gefasst haben, dabei meine ich stark eine antihierar-
chische Praxis. Die Behauptung ist folgende: Es gibt zwar
Kunstwerke, aber deren Ideen bleiben eigentlich in der stiir-
mischen, unfertigen, immer als Entwicklung zu denkenden
Qualitét. Das heil3t aber auch, dass man weiter arbeiten kann
mit den Kunstwerken — und fiir mich heil3t das auch, dass die
Kunstwerke offen bleiben, auch die abgeschlossenen. Das ist
genau das, was Meg Stuart macht. In diesem unbefangenen
Herangehen liegt das Frohliche — und hier wiederum als nicht
pathetisches Konzept.

gift: Auch in deinem neuen Projekt in Rennes stellst du Kom-
positionen in einem Montageverfahren gegeneinander: Bou-
lez und Debussy - aber dieses Projekt steht unter einer ganz
anderen inneren Form, folgt einer vollig anderen Zeitfigur.

Franco: Dieses Projekt ist urspriinglich ein Kolloquium iiber
Mallarmé an der Universitdt Rennes. Mallarmé gilt als Dich-
ter, der gleichzeitig ein umfassendes Konzept von Ecriture
verfasst hat. Er fragt, wie artikulieren wir Form und Speku-
lation, Darstellung und Uberlieferung. Nun wollte Antoine
Bonnet auch ein kiinstlerisches Programm — unter anderem,
weil Mallarmé auch iiber Tanz geschrieben hat — aber auf
keinen Fall ein illustratives Programm. Dazu wurden zwei
Choreograf_innen eingeladen - Emmanuelle Huynh und Loic
Touzé - und dann gab es die Frage, was spielt man denn,
wenn man an Mallarmé denkt? Und natiirlich kam man auf
das Prélude a I’aprés-midi d’un faune, das in der Inszenie-



rung von Nijinsky Tanz-Geschichte geworden ist, und die
dritte Klaviersonate von Boulez.

gift: Was fiir eine Bewegung ,passiert‘ in deiner Idee zwischen
Boulez und Debussy, deren Werke du dort spielen wirst?
Franco: Boulez hat eigentlich sein ganzes Leben lang das
Konzept der Ecriture verteidigt. Ecriture ist nicht gleich Kom-
position. Komposition bezieht sich auf Kldnge — und das ent-
hélt meistens auch das Moment einer Verfiihrung durch den
Klang. Und bei Boulez gibt es dieses Moment der Verfiihrung
durch den Klang nicht unbedingt — vielmehr geht es um die
Erforschung des ,Musikalischen‘. Bei Boulez wird aus dem
Binom Musik und Komposition — Ecriture und das Musika-
lische’.

© Thomas Plischke

gift: Und was ist Ecriture dann in diesem Konzept?
Franco: Ecriture ist eigentlich ein literarisches Verfahren mit
Musik fiir Boulez.

Er hat ganz am Anfang seiner Kompositionsarbeit mit
Texten von René Char komponiert, dann entstand Pli selon
pli. Portrait de Mallarmé (1957-1962; revidiert bis 1989) —
und es gibt die dritte Klaviersonate — und die dritte Klavier-
sonate war eigentlich eine ,Ubersetzung®. Boulez hat sich
bezogen auf das Konzept von Le Livre von Mallarmé, darin
ist das Buch nicht als das Erzdhlerische, als Narrativ konzi-
piert, sondern es geht um Schreibmomente, Konstellationen,
Schreibinseln, die dann mit einem gewissen Index an Mdog-
lichkeiten verkniipft werden kénnen.
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gift: Was bedeutet das fiir euer Projekt und wiederum fiir die
Beziehung der Musik von Debussy und Boulez darin?

Franco: Fiir mich ist es eine permanente Frage, die meine
Arbeit begleitet, wie ein Werk auf der Biihne erscheinen kann
—auch wenn es um ein Konzertformat geht. Debussy hat noch
erzdhlerisch und assoziativ komponiert, das gibt es bei Boulez
nicht mehr, da ist es wirklich konstellatorisch. Und ich dach-
te: was fiir eine Form wiirde passen, um zugleich Debussy als
auch Boulez einzubeziehen in ein gemeinsames Biihnenfor-
mat? Von daher kam die Idee einer Resonanz — konkret: dass
le Faune als Grundton fungieren konnte fiir eine Resonanz,
die Boulez dann weiter betrieben und getragen hat — im Bild
einer Wirbelform in der Zeit. Le Faune steht jetzt im Zentrum
der Form und darum wirbelt sozusagen die dritte Sonate von
Boulez herum. Es ist eine zirkuldre Form — und ich finde es
spannend, an dieses Zirkuldre zu denken, wenn ich dann
Boulez spielen werde, so dass es sich dreht um le Faune,
obwohl das in der Linearitét der Zeit nicht darstellbar ist ...

gift: Du bist Solist —

Franco: ... Solist nicht unbedingt, es ist nicht der spannende
Punkt, dass ich Solist bin. Was mich verfiihrt, ist die Idee,
dass ich zustdndig bin, um etwas zusammen zu bringen. Da
sind wir sofort bei der Idee der Montage — ich fiihle mich als
Monteur.

gift: In deinem aktuellen Projekt in Berlin geht es auch um
Montage, aber unter einem ganz anderen Vorzeichen bzw.
im Rahmen einer ganz anderen intellektuellen Rahmenfra-
gestellung ...

Franco: Das ist eine Arbeit u.a. mit Thomas Plischke und
Kattrin Deufert. Das aktuelle Projekt tragt den Werktitel Das
neue epische Theater.

gift: Woher kommt dieser Titel?
Franco: Die beiden haben ein Konzept erfunden, das sie

,Reformulierung“ nennen. Und der Term einer Reformulie-
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rung bezieht natiirlich die Idee der Montage ein, die Idee der
Weiterbearbeitung von Material, die Idee der ZeitméRigkeit
von Ideen - die Fortsetzung von Geschichte im Hier und
Jetzt ...

gift: Wenn ich den Titel Das neue epische Theater hore, ge-
prégt von Brecht und Heiner Miiller, hat das fiir mich immer
auch radikale politische oder gesellschaftliche Implikationen

Franco: Klar bezieht sich das auf Brecht. Was es bedeutet,
ist eine neue Denkweise, auch dariiber, was die Reprisenta-
tion von Denkweisen sein konnte — wir versuchen vielleicht
konsequent zu sein darin, dass man im Weiterdenken von
Ideen iiber das Material auch konsequent die Reprédsentati-
onsformen befragen muss.

Aber es geht hier nicht darum was erlaubt ist, oder was
man sich erlaubt — es geht auch hier um die ,Resonanz‘ davon,
was man auf der Biihne darstellt — gegeniiber politischen An-
derungen, der Sozialitdt der Kunst, gegeniiber der Beteiligung
an sozialen Fragen, die sich immer wieder und immer wieder
neu stellen ... das impliziert auch einen Umgang mit Material
- in dem Sinn, dass es weniger um eine grof3e Vorstellung,
um eine groRBe Reprédsentation geht, sondern, dass man auch
JInsel maRig* arbeitet. Dabei geht es wesentlich um eine mog-
liche Praxis von Ideen.

Zeitkonzepte

gift: Du bist aktuell involviert in PARTS - der Ausbildungs-
stéitte von Anne Teresa De Keersmaeker. Was genau ist deine
Rolle in ihrem neuen Konzept?

Franco: Ich unterrichte offiziell Musikanalyse, aber mein Ver-
stindnis von Musikanalyse ist verbunden mit meiner Arbeit
als Biithnenkiinstler, d. h. ich beziehe geméR meiner Kapazi-
titen die Geschichte der Architektur, Politik, Bildergeschichte
mit ein — natiirlich auch Tanzgeschichte, denn ich halte es fiir



7 7 Wenn das Erzahlen unmoglich wird, wird das Zeuge-Sein unmaoglich
und damit auch das In-der-Zeit-Sein ein Problem. £ {

unmoglich und einengend, nur iiber Musik zu sprechen, wenn
man Musik analysiert - Musik wird immer auch gefiittert von
Natur, Kultur, philosophischen Konzepten ...

gift: Ich habe den Eindruck, dass die Frage, wie die Musik
in der Zeit steht, ein Existenzgedanke ist, der deine Arbeit
begleitet — der Umgang mit Zeitstrukturen, auch die Prekaritét
von Zeitkonzepten ...

Franco: Absolut — Musik ist eine Zeitkunst. Wenn man kom-
poniert (oder eben nur zuhort), ist man beschéftigt mit Zeit-
abldufen, Zeitgestaltung, Zeitprojektionen, was iibrigens ein
sehr seltsames Ding ist, dass man mit Musik Zeit projizieren
kann: Wenn ich eine Partitur schreibe, kann ich sagen: in
einer Minute passiert DAS — wer kann das sonst?

gift: Dabei sehe ich in deinen Arbeiten ganz stark ein Brechen
mit der Linearitéit von Zeit.

Franco: Also das ist auch das Seltsame von Musik; es gibt die
Gelegenheit, nicht nur iiber die Zeit nachzudenken, sondern
auch in der Zeit zu sein. Wenn man heute eine Partitur 6ffnet
und liest, ist man wieder in der Zeit damals, ist man wieder
bei den Gedanken von damals, aber auch bei den jeweiligen
Zeitkonzepten, d. h. es gibt bei mir immer die spekulative Zeit
in beide Richtungen - der Zeitpfeil und einen ,Retrograt‘. Bei
Webern ist das ein kompositorisches Verfahren, als ob ein
Spiegel platziert wird ...

gift: Das ist jetzt ein unerwartet formales Konzept von Zeit —
ganz anders als etwa ein Rhizom artiges Denkkonzept ...
Franco: Das gibt es auch, aber es ist nur ein Teil der Sache.
Was natiirlich erzeugt wird mit der Idee, ist, dass die Zeit
nicht linear ablduft, sondern oszilliert — konsequenterweise
entsteht bei der Oszillation von Zeit auch ein Zeitwirbel und
das ist auch wieder sowas wie eine Zeitresonanz. Also ich
sage ziemlich oft, dass die Zeit fiir mich natiirlich ihren line-
aren Ablauf hat, aber fiir mich gibt es auch eine Zeitschich-
tung, es gibt eine vertikale Zeit ...

gift: Also, es gibt eine Zeitschichtung, im Bild einen Zeitwir-
bel mit mehreren Materialien, die miteinander in Beziehung
kommen, und dazwischen gibt es eine Resonanz?

Franco: Es gibt eine Resonanz, aber es gibt auch Kontradik-
tionen — und damit arbeiten wir téglich und das kann natiir-
lich auch falsch laufen — der Zeitgedanke ist gar keine sanfte
Sache. Hinzu kommt: Das Da-Sein, dass wir hier sind — wir
sind es nicht nur durch Biologie und Genetik, sondern auch
als Zeug_innen der Vergangenheit. Und das Zeuge-Sein ist
eine Arbeit. Es ist nicht so einfach, Zeuge zu sein auch in
der ganzen Grundproblematik, der Moglichkeit und Unmog-
lichkeit, Zeugnis zu geben. Wenn das Erzdhlen unméglich
wird, wird das Zeuge-Sein unmoglich und damit auch das
In-der-Zeit-Sein ein Problem. Daher versteht man sofort, dass
dieses Zeitkonzept nicht so formal ist, wie du zuerst ange-
nommen hast, denn der Wirbel ist auch ein psychologischer
Wirbel - ein ,,iiberstiirztes Denken“ wie Marcus Steinweg das
nennt ...

96 Stiicke Bach an einem Abend

gift: Jetzt ist da dein unglaublich groRes Soloprojekt: Bach.
Du spielst das gesamte wohltemperierte Klavier — beide Bii-
cher — sechsundneunzig Stiicke an einem Abend - und iiber
diesen verriickten Bogen treffen wir uns dort bei einem Punkt
in der Geschichte, als die Zeit noch ,heil‘ war ... Was bedeutet
fiir dich der Riickgriff auf dieses kollektive Herzstiick der
Musik?

Franco: Da gibt es verschiedene Herangehensweisen. Einer-
seits — und das trifft auf Bach natiirlich zu - gibt es die ,or-
thodoxe’ Seite ...

gift: ... so habe ich Bach noch nie gedacht ...

Franco: Bach wurde in so vielen Facetten bearbeitet, im Jazz,
in der Improvisation, am Computer ... aber das Narrativ von
Bach lebt weiter. Andererseits — und das ist das Hermeneu-
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tische im Gegensatz zum Orthodoxen — und ich wage jetzt, es
das Talmudische, eine talmudische Dimension zu nennen ...

gift: Verriickt — aber ja ...

Franco: Warum nicht? Der Talmud ist ein Beispiel aus der jii-
dischen Kultur, wo ich denke, das war doch eine kluge Sache
und: wie performativ ist die Idee gleichzeitig, dass man immer
wieder die Texte neu interpretiert und kommentiert und es
gibt keine letztendliche Fassung — Wahrheit schon gar nicht.
Fiir jemanden, der auf der Biihne arbeitet, ist das eigentlich
eine Referenz (obwohl fast niemals erwdhnt). Meine Akro-
polis hat also zwei Sdulen - eine orthodoxe und eine talmu-
dische, respektive eine formale und eine oszillierende ...

gift: Aber gibt es da nicht noch eine dritte Siule: einen Riick-
griff auf die Unbefangenheit, so etwas Unglaubliches einfach
zu tun?

Franco: Ich hab die zwei Biicher vom wohltemperierten Kla-
vier offen gelegt — ganz im Wortsinn auch offen vor mich
hingelegt. Es gibt fiir mich nicht jeweils zwei Bilicher mit 12
Tonalitdten im ersten und 12 Tonalitdten im zweiten Buch
und 24 Moll Dur Stiicken und Preludien und Fugen, sondern
es gibt fiir mich 96 Stiicke.

gift: Hei3t das, du hast es in gewisser Weise seriell aufgeblét-
tert und in eine neue Linearitdt gebracht, was sonst immer
in einem fest verankerten, festgeschriebenen Verhltnis be-
trachtet wurde?

Franco: Ich habe versucht, novellenartige ev. sogar opernar-
tige Konzepte zu erzeugen iiber die Montage dieser 96 Stiicke.
Es gibt keine Pause — das ,Ding‘ lduft iiber vier Stunden — und
zum Beispiel die ersten 50 Minuten laufen {iber ein Streaming
— ich spiele 50 Minuten ohne Pause und wenn dann eine
Pause kommt, dann ist das wie ein neues Kapitel ... Es wird
inszeniert — es ist wesentlich auch eine Performance.
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Anniherung an eine Lebenserfahrung

gift: Und jetzt — als Performance: was ist das fiir ein Akt, den
du dir da vorgenommen hast? Mit welcher Haltung schaffst
du einen so unglaublich groflen Bogen?

Franco: Wieder: ich bin der Monteur, ich sitze am Klavier,
wie ich am Montagetisch sitzen wiirde und habe viel Material,
das stimmt, aber die Arbeitsweise ist die gleiche. Es ist schon
fast 20 Jahre her, da gab es hier im Filmmuseum eine Retro-
spektive von Hans Jiirgen Syberberg — u. a. Hitler: ein Film
aus Deutschland - der Film lief acht Stunden - und ich habe
damals gedacht - ja diese Zeit brauchen wir, um uns diesem
Thema iiberhaupt anzundhern. Ich bin daran interessiert, dass
es eine Biihnenzeit gibt - eine, mit der die Anndherung an
eine Lebenserfahrung skizziert wird — und meine Erfahrung
ist tatsdchlich: es ist teilweise erschopfend auch fiir die Zu-
schauer_innen, aber es ist so unglaublich aufregend, dass man
weitermachen kann und dass das Ende der Performance nicht
nach eineinhalb Stunden kommt, wenn die durchschnittliche
Aufmerksamkeit erschopft ist.

gift: Hast du ein besonderes Verhiltnis zur Fuge, erleichtert
ihre — in meiner Vorstellung nach vorn in die Zeit iiberflie-
RBende Bewegung das Spiel?

Franco: Es ist vielleicht ein Detail, aber doch wichtig: Erstens
—in meinem Spiel gibt es keine systematische Abfolge von Pré-
ludium und Fuge — nicht nur sind die beiden Biicher gemischt,
sondern es gibt zum Teil drei Fugen, die aufeinander folgen
oder zwei Priludien — oder Priludium Fuge Préludium in der
gleichen Tonart. Zweitens {iber die Besonderheit der Fuge:
Insgesamt ist eine Fuge fiir mich in sich schon eine Spekulati-
on iiber die Spiegelung des Materials. Die Fuge birgt als Form
das Vergniigen, weiterzumachen mit dem Gleichen - dieser
Idee hitte auch Nietzsche zugestimmt — die Wiederholung
des Gleichen in seiner Differenz. Dass Bach mit Nietzsche
verkniipft werden kann, ist schon eine wunderbare Sache ...



gift: Spiegelung auch als formales Konzept?

Franco: Ja — dahinter steht folgende formale Uberlegung: man
kann die Form nicht nur in eine Richtung spielen, sondern in
beide Richtungen, aber die Vorstellung dahinter ist nicht die
einer linearen Spiegelung, sondern wieder eines Konzepts von
Materialblécken und Konstellationen, die man miteinander
verkniipfen kann. Und Konstellation bezieht sich natiirlich
auf die Sternen-Konstellation: es gibt die, die leuchten — und
wie der Traumer auf der Erde es manchmal mit den Sternen
macht, schafft man sich seinen eigenen ,Parkour‘ mit dem
Material.

gift: Du hast am Anfang gesagt: es gibt die Kunst. Du kennst
das Diktum von Adorno - nach Auschwitz sei keine Kunst
(kein Gedicht) mehr moglich.

Inwieweit bedeutet fiir dich der Riickgriff auf Bach
auch das Eintauchen in eine Welt vor der historischen Ver-
letzung?

Franco: Die Mo6glichkeit weiterzuarbeiten ist fiir mich eine
Frage der Prézision {iber unser Verhéltnis zur Geschichte -
und hierin bin ich dann vo6llig einig mit Didi-Hubermann.
Es gab vor ca. zehn Jahren einen groRen Streit, als er sein
Buch Bilder trotz alledem verdffentlicht hat. Der Streit ging
dariiber — das ist die These von Lanzmann: Der historische
Abgrund von Auschwitz ist auBerhalb einer Verbildlichung,
aullerhalb der Moglichkeit von Représentation. Weil es nicht
denkbar ist, ist es nicht abbildbar. Und Hubermann hat ge-
sagt: Stimmt nicht. Nicht allein gibt es Bilder, sondern es muss
auch denkbar sein.

Wie schwierig auch und wie unméglich auch, wir haben
keine andere Wahl als dariiber nachzudenken — iiber was,
wenn nicht dariiber? Von daher ist es keine Idee der Versch-
nung, das ,Ding‘ bleibt bei seinem fragmentarischen Schmerz,
aber wir konnen nicht anders als uns dem anndhern ... Il

7 7 Die Fuge birgt als Form
das Vergniigen, weiterzumachen
mit dem Gleichen. £ {
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was alle angeht.
oder: was ist
(heute) popular?

Rainer Mennicken (Intendant des Landestheater Linz) bei der BegrliBung © Reinhard Winkler

— nicht Theater machen, sondern Theater denken -

Dramaturg innenparty in Linz!

Tanja Brandmayr

Vom 29. Janner bis zum 1. Februar fand in Linz die Jahreskonferenz der Dramaturgischen Gesellschaft
statt, die seit 1982 erstmalig wieder in Osterreich tagte. Der Arbeitstitel der Konferenz lautete: Was

alle angeht. Oder: Was ist (heute) populédr?

Der dehnbare Begriff des Populidren

Bereits der Titel der Tagung legt eine interessante Ambivalenz
an: Wahrend der erste Teil Was alle angeht auf gesellschaft-
liche Relevanz abzielt, holt die Frage Oder: Was ist (heute)
populdr? mit einem Schwung alles Aktuelle ins Boot, von
diskursiv-kiinstlerischen Stromungen bis hin zur Partizipa-
tion, zur Fernsehserie, zu Videospielen, Social Media, etc —
also alles, was sich unter dem Begriff ,,populér® so frischfrei
denken lédsst. Im Sinne dieses weit aufgeschlagenen zeitgends-
sischen Spektrums steht zu Beginn der Tagung der deutsch-
sprachigen Dramaturg_innen ein Eréffnungsgespriach mit
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Diedrich Diedrichsen, dem Theoretiker von Pop, Politik und
neuester Kunst. Von ihm ist iibrigens auch der Satz ,,Was alle
angeht“ entlehnt, wihrend am Abend der darauf folgenden
Tage auch schon mal Musical geboten wird. Einfach ist die
Sache mit dem Populédren — zwischen Kritik, der Suche nach
neuen Kunstformen und Unterhaltung - also nicht.

Das Dramaturgische

Zunéchst aber zur Dramaturgischen Gesellschaft selbst: Mit
Sitz in Berlin verbindet sie Theatermacher_innen aller Gen-



7 7 Wir haben es mit dem popkulturellen Gestus
also mit Performer innen zu tun, die so etwas wie
echte Fiktion sind. £ £

res und Organisationsformen aus dem gesamten deutsch-
sprachigen Raum. Sie versteht sich als ,,offene Plattform fiir
den Austausch iiber die kiinstlerische Arbeit, die Weiterent-
wicklung von Asthetiken, Produktionsweisen und nicht zu-
letzt Giber die gesellschaftliche Funktion des Theaters“. Die
knackige Formulierung iiber das Kerngeschéft von Drama-
turg_innen, wonach diese nicht Theater machen, sondern
Theater denken, kénnte man sinngemdf auch auf die Ar-
beit der Dramaturgischen Gesellschaft umlegen: Auch diese
denkt das Theater — in Form von jéhrlichen Konferenzen mit
diversen Schwerpunkten und des Magazins dramaturgie.
Dass das diesjdhrige Konferenzthema des Populéren in Linz
angesiedelt wurde, hat wohl auch mit der Attraktion des neu-
en Musiktheaters zu tun, das unter anderem das Populére
als zeitgemi e Musiktheater- und Musicalschiene benennt.
Und zum anderen mit dem Ars Electronica Center, das das
Populére, wieder in anderer Interpretation, als sich vollig
umgestaltende Kommunikationsform innerhalb der neuen
Technologien thematisiert. Die Institutionen waren, neben
der Kunstuniversitét, Gastgeber bzw. Kooperationspartner fiir
die Tagung und iiber 200 Géste. Vier Tage dichtes Konferenz-
programm umfasste theoretischen Input, Impulsreferate, Key
Notes, Tischgespréche, Streitgespriche, Praxisteile, Partizipa-
tion, Vermittlung, Writers* Rooms, szenische Lesungen, per-
formative Impulse, Musiktheater, Musicaltheater, Neue Me-
dien, Crowd, Graphic Novel, Videospiel. Vorweggenommen
kann werden, dass im Laufe der Tage zwar hin und wieder die
Tiefen und Untiefen der Emotion aufgeflammt sind (,,Populér
ist, was emotional ist?“). Manches Mal wurden auch die Ka-
tegorien E und U bemiiht, allerdings erweisen diese sich aber
kaum noch als brauchbare Begriffe. Als wenig zweckméaRig
erweist sich auch das Begriffspaar Hochkultur im Gegensatz
zu Populérkultur: es zeugt von sozialer Abgrenzung.

Das Populire

In dieser breiten Diskussion des Populdren geht nun der Ver-
such dahin, einige symptomatische Gegensétze aufzuzeigen,
innerhalb derer dasjenige angesiedelt ist, was uns angeblich
alle angehen soll. Wenngleich sich die Uberspriinge einer
Pop(musik)kultur und Theaterkultur nicht unbedingt leicht
erfassen lassen, kann festgestellt werden, dass man heutzutage
kaum ohne die kollektiv gewordene Erziehung der Popmusik
und deren Mechaniken arbeiten kann — mehr oder weniger
sind wir bereits alle Produkte von Popkultur. Als kleinste
(performative) Einheit der Popmusik fiihrt etwa Diedrich
Diedrichsen die Pose an. Spéter, in einer anderen Diskussion,
kommt noch einmal die Pose und das performative Element
der Authentizitit ins Spiel: Die Errungenschaft der ,,Popu-
larkultur® mit ihrer Anbindung an die Popmusik bedeutet
im Kern weniger den Einsatz von Video, Mikro und Tempo,
dies bildet nur die Oberfliche — sondern es beschreibt das
performative Doppelbild der Pose, also einer zusammenge-
setzten Attitiide aus Darstellung und ,, Echtheit”. Wir haben
es mit dem popkulturellen Gestus also mit Performer_innen
zu tun, die so etwas wie echte Fiktion sind: Es handelt sich
um einen spezifischen Authentizitdtsanspruch. Als Beispiele
genannt wurden René Pollesch mit seinem Setting, seine Ak-
teur_innen quasi in der Formation einer Band auftreten zu
lassen — und etwa miteinander und gegeneinander spielen zu
lassen; sowie She She Pop, die in einer Produktion gemein-
sam mit ihren Vétern aufgetreten sind, und damit beriihrende
Authentizitét auf die Biihne gebracht haben. Mit dieser Defi-
nition ldsst sich zum einen erkldren, was performatives Spiel
und einen popkulturtheoretisch-performativen Kontext auf
der Biihne ausmacht (und was nicht). Zum anderen fiihrt
dieses Doppelbild aus Darstellung und Echtheit in anderen
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theatralen Entwicklungsstrangen zu Darstellungsformen, die
zwar nicht unbedingt Popkultur sind, aber zumindest dar-
stellerische Erweiterung oder auch Partizipation: Sofern mit
Partizipation nicht nur ,,Mitmachtheater* gemeint ist, bringt
Partizipation Laien oder auch spezifische Personengruppen
als ,,Expertinnen ihrer eigenen Zusammenhénge* auf die Biih-
ne oder in Kunstzusammenhénge, die sozusagen ihr eigenes
Leben darstellen und verhandeln. So gemeint entfaltet das
Partizipative sein Versprechen auf Echtheit, vielleicht auch,
je nach Zusammenhang, auf Selbsterméchtigung.

Das Populére - es bleibt allerdings schwer greifbar. Pop-
musikkultur im Diedrichsen’schen Sinn ist ein hochst ausdif-
ferenziertes System, das sich stindig wandelt und neue Vari-
anten produziert. Das Populére ist im Gegensatz dazu, laut
Wikipedia, das von vielen geteilte Gemeinsame, das ,,ohne
besonderes Vorwissen Verstdndliche®. Was das jedoch genau
sein soll, dariiber scheint man sich in der Praxis kaum einig,
der Begriff erweist sich als (zu) breit einsetzbar. Populdrkul-
tur, die ,,ohne Vorwissen“ also voraussetzungslos oder nieder-
schwellig sein soll, kénnte zum Beispiel auch als Trivialkultur
gelten. So stellt der Philosoph Robert Pfaller das Triviale der
Hochkultur, und dem Populédren die Klassik gegeniiber. Er
fiihrt auBerdem das apollinische und dionysische Element ins
Treffen. In typologisch geschichtlicher Reinform kénnte das
bedeuten: Das dionysische Prinzip des Rausches, in dem die
Trennung zwischen Akteur_innen und Publikum aufgehoben
scheint, entspricht dem Pop. Im Gegensatz dazu markiert
das Theater das Apollinische, die biirgerliche Darbietung und
die Trennung von Darsteller_innen und Zuschauer_innen.
Letztere werden zudem, wenig rauschhaft, zur Reflexion der
Nachwirkung des Dargebrachten aufgerufen. Hier, in diesem
Gegensatz, konnte sich laut Robert Pfaller eine produktive
Differenz ergeben, von der das Theater profitieren konne,
und es sei an dieser Stelle auf seinen Vortrag hingewiesen,
der in der ndchsten Ausgabe von dramaturgie abgedruckt
sein wird.
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Die gesellschaftliche Relevanz

Ein bei der Tagung recht spannend und kontrovers diskutier-
ter Zusammenhang ist die gesellschaftliche Bedeutung des
Theaters selbst — das Theater zwischen Mainstream, Spezia-
lisierung, hochproduktiver Mehrsparten-Maschine und nicht
zuletzt als gesellschaftlich-utopische Heterotopie, die im ge-
brainwashten Mainstream allerdings von Marginalisierung
bedroht ist. Dazu der immer fiir eine fruchtbare Provokation
aufgelegte Carl Hegemann, Dramaturg am Thalia Theater:
,Theater ist heute nicht mehr relevant, und das ist die Chan-
ce“. Aus seinem Streitgesprdch mit Peter Spuhler nehme ich
Statements mit, die das Theater im Sinne der aktuellen Not-
wendigkeit als , Kiinstlertheater* (zitiert nach Bernd Stege-
mann), als ,,Fluchtburgen gegen den Kommerz* (zitiert nach
Alexander Kluge) genauso begreifen, wie als das offene ,,(He)
Art of the City“ (zitiert nach einem Gebriider-Cohen-Film),
das sich im Namen des Dialogs und einer gesellschaftlichen
Verpflichtung fiir andere Kunstformen oder auch konsequent
fiir kunstferne Nutzungen 6ffnet. In diesem Diskussionskon-
text fanden sich die vielleicht brisantesten Stellungnahmen
zur aktuellen Lage der Theaterkunst.

Relevant sind unter dem Titel Was uns alle angeht.
Oder: Was ist (heute) populdr? allerdings alle Formen, Ent-
ries und Re-Entries, die Umformung, Mischung des Bestehen-
den mit dem Neuen, von Inhalt, Form bis Technik bedeuten
konnen. So ist das Populére schlichtweg auch vollig neue
Kommunikationsform, in diesem Sinne spricht Gerfried Sto-
cker vom Ars Electronica Center bei der Abschlussdiskussion
von sich neu ausgestaltenden Rezeptionsgewohnheiten einer
Generation von digital natives. Neue Medien schaffen zwar
die Biihne in keiner Weise ab (auch an anderer Stelle war das
zu horen, dass im Gegenteil die neuen Medien immer auch
die Stdrken der ,alten Formen“ zutage bringen), dennoch
vollzieht sich durch den Gebrauch der neuen Kommunika-
tionsmedien ,unter der Hand eine vollige Transformation



des Publikums*. Trotzdem, und nicht nur im Namen von IT,
Crowd und Videogaming, hat man hin und wieder ein wenig
das Gefiihl, dass so neu alles nicht ist, wie es an der einen
oder anderen Stelle vorgestellt wurde. Nicht zuletzt holte die
Kulturwissenschaftlerin Birgit Mandel das Dramaturg_innen-
publikum insofern auf den alten Teppich des Unpopuldren
zuriick, indem sie auf die schwierige finanzielle Lage beson-
ders der Theater in Deutschland hinwies: Was dort wiederum
zu einem gewissen Trend fiihrte, ndmlich grof3ere Hauser fiir
freie Gruppen zu 6ffnen. Und so bot das ,,Populére” zwischen
dem Relevanten und dem Aktuellen zahlreiche Ankniip-
fungspunkte, Diskurslinien und Praxisbeispiele. Natiirlich
sind im Rahmen der Tagung Widerspriiche aufgetaucht, die
sich wie angesprochen zwischen Theorie, emanzipatorischer
Praxis, Aktualitét, Relevanz, kulturpolitischem Interesse und
Kommerz bewegten. Dass dann nicht alles so heild gegessen
wird, wie am Podium gekocht, bzw. dass Theater ihre eige-
nen Schwerpunkte fiir sich und ihr Publikum ableiten, zeigt
eine Stellungnahme lokaler Theatermenschen. Zur Tagung
und ihrer Begrifflichkeit des Populédren befragt, meinen Silke
Dorner und Sigrid Blauensteiner vom Theater Phonix: ,,Die
Jahrestagung der Dramaturgischen Gesellschaft bot durch
die unterschiedlichen Zugénge der Vortragenden interes-
sante Einblicke in eine zur Zeit in deutschsprachigen Thea-
tern durchaus kontroversiell gefiihrte Diskussion. In einem
freien Theater wie dem Theater Phonix spielen allerdings
Unterscheidungskriterien wie Pop- oder Hochkultur bei der
Spielplangestaltung eine untergeordnete Rolle. Wir wollen
dem Publikum eine groRe Bandbreite an Theater bieten. Das
schlieBt neben klassischen und zeitgendssischen Stiicken
ebenso Adaptionen populérer Stoffe sowie unterschiedliche
Regiezugriffe ein. Ob das populdr ist, miissen die Zuschau-
er_innen entscheiden.“

Populér kann also vieles bedeuten, das haben wir ge-
lernt - bei einer Tagung, die hoffentlich langerfristig ihre Spu-
ren in der Stadt hinterlassen wird. ||

717 Theater ist heute
nicht mehr relevant, und
das ist die Chance. £ £

Carl Hegemann

Tanja Brandmayr

ist freie Autorin, Kunst- und Kulturschaffende, sie hat bei der Tagung
den Workshop Ich hier. Ihr dort - Sprache in Bewegung abgehalten,
brandjung.servus.at
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Das Andere Theater Steiermark:

Die GieBkanne ist am verdunsten ...

Offener Brief an den Kulturlandesrat Dr.Buchmann, 11.3.2015

Sehr geehrter Herr Landesrat!

Die Sparwut im Bereich der Kulturférderung in der Steiermark gefahrdet die Existenz von bisher

ohnehin bescheiden geférderten Theaterschaffenden!

Die im Februar 2015 vom Landtag beschlossenen Jahres-
und Projektforderungen des Landes Steiermark fir freie
Theater schockieren. Bei etablierten Theatern ohne einen
mehrjahrigen Fordervertrag wurden die Fordersummen flir
das Jahr 2015 einfach weiter geschrieben, obwohl mehr
und groBere Projekte umgesetzt werden und Formationen
wie die Rabtaldirndln und viele andere national wie inter-
national groBes Ansehen genieBen. Jene Theater, die oh-
nehin schon wenig bekommen haben, wurden aus unver-
standlichen Grinden um teilweise bis zu 50 % gektirzt.
Nachwuchskinstler_innen, die sich in den letzten
Jahren einen Namen gemacht, mit geringen finanziellen
Mitteln interessante Theaterprojekte aufgebaut haben,
erhalten nun gar nichts mehr — und das bei einem laut LR
Buchmann ,konstanten Budget fiir die freie Szene" durch
Umschichtungen von den ,GroBen" zu den ,Kleinen".
Wenig" bedeutet Fordersummen zwischen 2.000
und 5.000 Euro. So wird erwartet, dass Theater mit einem
Beitrag des Landes Steiermark von 1.000 bis 2.000 Euro
ein Theaterstlick produzieren und auffiihren. Geht man
vom Prinzip der Drittelférderung aus (1/3 je Gebietskor-
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perschaft: Bund, Lander, Gemeinden) und berticksichtigt
man, dass vom Bund sehr wenig in die Steiermark flie3t (rund
4 % des Kulturbudgets), so stehen vielen Theatern unter 5.000
Buro fir eine Produktion zur Verfigung. Eine mittlere Pro-
duktion mit 2-3 Schauspieler_innen verursacht bei fairen und
professionellen Gagen Kosten von ca. 20.000 Euro.

Kriterien wie Eigenleistungen (manche Theater erwirt-
schaften bis zu 44 % ihrer Mittel selbst), Internationalitat, For-
derung von Jugend oder Initiativen in den Regionen, die in
den Ausschreibungen und im kulturpolitischen Auftrag an
das Kulturkuratorium gefordert werden, zéhlen letztendlich
nicht. So wurde ein Festival fiir Figurentheater in Gleisdorf
von 5.500 auf 3.000 Euro gektirzt — 2.500 Euro, die hier sehr
schmerzen, insgesamt aber nur ein ,Tropfen auf dem heiBlen
Stein" sind.

Zur Erinnerung: LR Buchmann in der Kleinen Zeitung
am 23.10.2010: ,Mein Wort gilt fur alle: Wir werden sicher
nicht bei den sogenannten Kleinen zu sparen beginnen, weil
da ja ohnehin wenig bis nichts zu holen ist."

Zudem ist ein eklatantes Ungleichgewicht zwischen den
einzelnen Fordersummen zu bemerken: Eine Wiederaufnahme



eines Kinderstiicks aus NO erhielt im Jahr 2014 25.000 Euro
an Kulturforderung (entgegen der Empfehlung des Kultur-
kuratoriums!), ein seit Jahren in der Steiermark arbeitendes
Kindertheater bekommt fiir eine Neu-Produktion 1.000 Euro
(angesucht waren bescheidene 4.000 Euro).

Und dabei heil3t es, dass man weg wolle vom ,Gie3kan-
nenprinzip', das allen etwas, aber nicht genug zum Uberleben
beschert. Wer eine Forderung bekommen hat, und sei sie auch
noch so gering, hat auch kein Anrecht auf eine Vorsprache
beim Kulturkuratorium - friss oder stirb!

Eine Konsequenz: Schauspieler_innen melden sich ar-
beitslos, damit sie finanziell noch tiber die Runden kommen.
Nattirlich produzieren sie nebenbei, denn das ist ja ihr Beruf.
Nur leben kénnen sie davon nicht.

Damit sind die in den letzten Jahren kontinuierlich fort-
schreitende Professionalisierung und die damit einhergehende
Schaffung von Arbeitsplatzen in der freien Theaterszene in
Gefahr! Dass die freien Theater gleichwertig neben dem
Schauspielhaus stehen, beweist eine Erhebung von Das an-
dere Theater fiir die Jahre 2009 bis 2012. Durchschnittlich be-
suchten 234 Personen pro Tag Stlicke der freien Theater, das

Schauspielhaus hatte mit all seinen Bilihnen in der Saison
2012/13 durchschnittlich 235 Besucher_innen am Tag. Die
Fordersummen liegen dabei bei 1,5 Mio. fiir die freie Szene
und 15 Mio. Euro fiir die Theaterholding (Schauspielhaus,
Oper, Next Liberty, 698 Besucher_innen / Tag). Der Eigen-
wirtschaftsanteil des Schauspielhauses liegt bei 16 %.

Wir fordern das Kulturkuratorium und den verantwort-
lichen Landesrat Buchmann auf:

» Die Rolle der freien Theater in Graz und der Steier-
mark endlich anzuerkennen und im Kulturbudget
entsprechend abzubilden.

» Fir angemessene Fordersummen zu sorgen, damit
professionell gearbeitet werden kann und faire Gagen
bezahlt werden konnen.

» Die eingereichten Budgets als realistische Angaben
und nicht als utopische Wunschvorstellungen zu
werten und die Forderungen dementsprechend zu
gewahren. ||
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Produktionsbedingungen im freien
Theaterbereich Karnten / Koroska

Barbara Stiiwe-EBI

Ferdinand Schmalz / teatro zumbayllu: ROY. kein Musical © VolXhaus Klagenfurt / Ljudski dom Celovec

In Kooperation mit der IG KIKK fand am 26. Jdnner 2015 der
letzte Tourstopp der IGFT-Bundesldnder-Tour im VolXhaus
/ Ljudski dom, Klagenfurt / Celovec statt. Viele sind gekom-
men, der Austausch war gut und wichtig.

Dem Kérntner Publikum werden viele freie Produkti-
onen angeboten: Einige Kiinstler_innen produzieren nach
wie vor oder erfreulicher Weise wieder und einige erobern
das Feld neu. Insgesamt ist viel Energie und Kraft in Kérnten
spiirbar. Wie die Basisdatenerhebung der IG KIKK (siehe S.
54) eindrucksvoll belegt, ist die Produktivkraft der freien Sze-
ne und somit auch der freien darstellenden Kiinstler_innen
in Kédrnten enorm: Was Veranstaltungsdichte und erreichte
Menschen betrifft, ist die freie Szene der grof3te kulturelle
Player in Kédrnten! Ein Faktum, das sich noch lange nicht
in entsprechenden Férderh6hen, entsprechender Bezahlung
der geleisteten professionellen Arbeit oder in zur Verfiigung
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stehenden Rdumen niederschlédgt, wie auch unser Austausch
tiber Produktionsbedingungen klar zum Ausdruck brachte.

Zentral wollten wir die Produktionsbedingungen im
freien Theater-, Tanz-, Performancebereich in Kidrnten auch
unter die Lupe nehmen, um mit dem fiir Kulturpolitik zu-
stdndigen Landesrat Christian Benger iiber die Situation und
Losungsmoglichkeiten zu sprechen. Kurzfristig sagte der Lan-
desrat den Termin ab. Wertschétzung gegeniiber im Feld der
Kultur geleisteten Arbeit driickt sich in Férderungen, aber
auch in Kommunikation mit den Kiinstler_innen und ihren
Interessenvertretungen aus. Wir freuen uns fiir die in der IG
KIKK vertretenen Kiinstler_innen {iber die von LR Benger
gemachte Zusage, kiinftig fiir Jour fixe zur Verfiigung zu ste-
hen, hoffen aber nach wie vor auch auf sein Interesse an der
zeitgendssischen Kérntner darstellenden Kunst und ihren
Produktionsbedingungen.



] 7 Die Kunstler_innen wunschen sich kulturpolitische Akzeptanz
und dass professionelle Arbeit auch ein Leben von derselben

ermoglichen muss! £

Nach vielen Jahren freiheitlich dominierter Kulturpolitik mit
viel hohem budgetdren Fordereinsatz fiir Repridsentations-
und Volkskultur erfolgten positive Signale von Landesrat
Waldner Richtung zeitgendssischer Kunst. Seit Herbst 2014
ist Landesrat Christian Benger fiir Kultur zusténdig, bisher
wurden von ihm vor allem Signale Richtung bodenstidndiger
Kultur (2015 ,Jahr des Brauchtums*) und ein Konzept zur
forcierten dezentralen Museumsforderung angekiindigt. Erste
Lichtblicke beziiglich seiner Haltung zeitgendssischer Kunst
und Kultur gegeniiber zeigten sich in einer Presseaussendung
zur Basisdatenerhebung der IG KIKK.

Nach {iiber 13 Jahren der Austrocknung bzw. Schmal-
spurforderung zeitgenossischer Kunst und Kultur bedarf es
nicht nur einer stirkeren Forderung der freien Szene, sondern
auch verstérkt vertrauensbildender Malnahmen. Eine davon
wére kommunikativer Austausch auf Augenhéhe.

Eine andere wire, wie in vielen anderen Osterreichischen
Bundesldndern {iblich, den ohnehin vorhandenen Fachbeira-
ten nicht nur die Empfehlung von Preisen, sondern auch die
Empfehlung von Forderungen in die Hinde zu legen und so
die Fordermeinung dieser Expert_innen zu nutzen.

Hohere Férdermargen fiir einzelne Gruppen sowie Jah-
res- und Mehrjahresforderungen und nicht erst Forderzusagen
nach erfolgter Abrechnung der Tatigkeiten aus dem Vorjahr
wiéren eine weitere wichtige vertrauensbildende MaRnahme,
die dariiber hinaus das finanzielle Risiko vermindern und die
Planbarkeit der Kulturarbeit erhhen wiirden.

In Klagenfurt und Villach gehen freie Kulturschaffen-
de 2015 aus anderen Griinden entweder ins volle finanzi-
elle Risiko oder produzieren in den ersten fiinf bis sechs
Monaten des Jahres iiberhaupt nicht. Die Ursache: am 1.
Mirz finden in beiden Stddten Wahlen statt. Fiir den frei-
en Kulturbereich fatale Wahltermine, da Forderentschei-
dungen an politische Mehrheiten gekoppelt sind und

erst im Mai oder Juni mit Férderzusagen zu rechnen ist.
Gerade in Villach sind derzeit viele junge Gruppen tétig: ihre
Forderung wire gesellschaftspolitisch eine gute Zukunfts-
Chance fiir die Stadt, denn ihr kulturelles Tun macht die Stadt
und das Leben in ihr fiir andere junge Menschen interessanter
und bringt, bei anstdndiger Férderung, zusétzliche Arbeits-
pléatze mit sich.

Die Realitét ist wie erwdhnt anders: Beim Bundeslidnder-
Treffen fanden zentral Diskussionen dariiber statt, wie man
angesichts geringer Forderungen und drohender Priifungen
der Gebietskrankenkasse moglichst gesetzeskonform arbeiten
kann. Berichtet wurde von niedriger werdenden Gagen und
davon, dass Mitarbeiter_innen von Kdrntner Forderstellen
die Richtgagen der IGFT und die fair-pay Richtlinien der IG
Kultur Osterreich fiir iiberzogen halten. Demgegeniiber wiin-
schen sich die Kiinstler_innen kulturpolitische Akzeptanz,
dass professionelle Arbeit auch ein Leben von derselben er-
moglichen muss! Und in der Folge auch einen entsprechenden
Niederschlag in den FérderhGhen.

Auch in der Tanzszene regt sich einiges. Hier wird {iber-
legt eine eigene IG Tanz zu bilden und bessere Ressourcen
fiir den Bereich zu schaffen. Fiir den 1. Mai ist ein Treffen
geplant.

Wir bleiben dran, am Kampf um bessere Produktionsbedin-

gungen und dem Versuch ein Gesprdch mit Landesrat Benger
zu bekommen. ||

Barbara Stiwe-EB1

Theaterwissenschafterin, Kulturmanagerin und Mitarbeiterin der
IGFT
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Freie Szene ist groB3ter kultureller Player in Karnten

Ergebnisse der Basisdatenerhebung 2014 der IG KIKK
Barbara Sttiwe-EBI

Um Stellenwert und Bedeutung der freien Kulturinitiativen zu erheben, hat die IG KIKK mit finanzieller Unterstiitzung
des Landes Karnten in Karnten tatige freie Kulturinitiativen! ausfithrlich zu ihren Tatigkeiten (Bezugsjahr ist 2013)

befragt und sich dafiir vorgenommen, die gesamte freie Szene abzubilden.

,Kultur kostet Geld. Sie kostet Geld vor allem auch deshalb,
weil der Zugang zu ihr nicht in erster Linie durch einen privat
gefiillten Geldbeutel bestimmt sein darf. (...) Substanziell hat
die Férderung von Kulturellem nicht weniger eine Pflichtauf-
gabe der 6ffentlichen Haushalte zu sein als zum Beispiel der
Strallenbau, die 6ffentliche Sicherheit oder die Finanzierung
der Gehilter im offentlichen Dienst. Es ist grotesk, dass wir
Ausgaben im kulturellen Bereich zumeist 'Subventionen' nen-
nen, wiahrend kein Mensch auf die Idee kiime, die Ausgaben
fiir ein Bahnhofsgebdude oder einen Spielplatz als Subven-
tion zu bezeichnen. Der Ausdruck lenkt uns in die falsche
Richtung. Denn Kultur ist kein Luxus, den wir uns leisten
oder auch streichen kénnen, sondern der geistige Boden, der
unsere eigentliche innere Uberlebensfihigkeit sichert.*
Dieses Zitat des CDU-Politikers Richard von Weizsdcker
ist gemeinsam mit einem Zitat von Wolfgang Sterneck, der
die Notwendigkeit der Entwicklung einer selbstbestimmten
Kultur hervorhebt, der Basisdatenerhebung der Interessen-
gemeinschaft der Kulturinitiativen in Kédrnten / Koroska (IG
KIKK) vorangestellt. Eine Voranstellung, die sehr viel Sinn
macht, denn, so zeigen die Ergebnisse der Basisdatenerhe-
bung der IG KIKK, die freie Kdrntner Szene hat allen Grund
zu mehr Selbstbewusstsein: Sie ist bezogen auf erreichte Men-
schen und Zahl der Veranstaltungen der grote kulturelle Pla-
yer Kirntens. Die Politiker_innen und Kulturverwalter_innen
haben damit allen Grund, die viel zu niedrigen Subventionen
noch viel deutlicher als es im Land Kérnten im Jahr 2014 ge-
schehen zu erh6hen. Eine Zukunftsinvestition die sich fiir das
Land Kérnten jedenfalls lohnt. Die Basisdatenerhebung wur-
de Ende Februar 2015 verdffentlicht und unter Mitarbeit von
artig&huber, Markus Rene Einicher, David Guttner, Angelika
Ha6dl, Hans Jalovetz, Claudia Lasser, Niki Meixner, Gerhard
Pilgram, Raimund Spo6ck, Brigitte Strasser und Alina Zeichen
erstellt. Die Ergebnisse sind nicht nur beziiglich des hohen
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Riicklaufs — knapp 80 % der 82 Initiativen haben geantwor-
tet — sondern auch hinsichtlich der hohen Produktivkraft im
Vergleich zur niedrigen 6ffentlichen Forderung und anderen
erschwerenden Produktions- und Veranstaltungsbedingungen
hochst beeindruckend.?

Facts & Figures fiir das Jahr 2013 im Uberblick

» 3,732 Veranstaltungen (inklusive Volkskino Klagenfurt
5.167)

» durchschnittlich 10 Veranstaltungen téglich (14 inklu-
sive Volkskino)

» Fordervolumen: Land Kérnten 469.915 Euro, Gemein-
den 537.715 Euro, bm:ukk 504.100 Euro; 50 % der Fi-
nanzierung durch Eigenleistungen (inkl. Einnahmen)

» 1.431 Eigenveranstaltungen, davon 415 Eigenproduk-
tionen

» freie Szene ist groBter kultureller Player Kédrntens:
226.672 erreichte Besucher_innen (ohne 33.955 Volks-
kino-Besucher_innen); Vergleich Stadttheater Kla-
genfurt Saison 2012 / 2013: 224 Veranstaltungen mit
108.011 Besucher_innen

»  Grolteil arbeitet sparteniibergreifend

» 47 % in Klagenfurt und Villach - nur 10 % der freien
Szene in Oberkérnten titig (in fiinf von zehn Kérnt-
ner Bezirken sind freie Kulturinitiativen gar nicht / nur
spérlich vorhanden)

» hohe Strahlkraft nach aullen und frische Impulsgebung
nach innen: 87 % sind im iibrigen Osterreich, 68 % in
EU-Staaten (davon 41 % in Slowenien; 38 % in Italien)
und 27 % aulerhalb der EU tétig

» fast 40 % arbeiten im Kontext der slowenischen Volks-

gruppe



» kaum addquate Honorierung von Kulturarbeiter_innen:
5 ganzjahrige Vollzeitbeschéftigungen, 60 ganzjéhrige
Beschiftigungen mit Werkvertrag, Teilzeit- oder ge-
ringfiigiger Beschéftigung und 273 nicht ganzjéhrige
Beschiftigungen (4 auf Vollzeit- und 6 auf Teilzeit-
Basis); Geschlechterverhéltnis bei Beschéftigungen:
44 % Frauen zu 56 % Ménnern

» 1.030 Personen ehrenamtlich / unentgeltlich tétig = von
vier Personen arbeiten drei unentgeltlich (Geschlech-
terverhdltnis ist mit 51 % Frauen zu 49 % Ménnern
ausgeglichen)

» 78 % miissen auf private Rdume fiir die Kulturarbeit
zuriickgreifen

» der durchschnittliche Forderbetrag aus der Kulturabtei-
lung liegt zwischen 500 und 7.000 Euro

» 2013 wurden wesentlich mehr Kulturinitiativen gefor-
dert als in den Vergleichsjahren 2005, 2010 und 2011,
auch das Gesamtvolumen stieg im Vergleich mit den
Vorjahren, jedoch erhielten die einzelnen Kulturinitia-
tiven gleichzeitig nicht hohere Forderungen

Mit der Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Kunst
und Kultur stellen freie Kulturinitiativen einen hohen
Identifikationsfaktor insbesondere fiir Jiingere her und
wirken der Landflucht entgegen. Kulturférderung ist ein
Return of Investment fiir das Land Kérnten, ,eine gute In-
vestition in die Zukunft, die sich auszahlt, und damit ei-
ner wirtschaftspolitischen Malnahme gleichsetzbar ist.“
So gut die Bilanz fiir Kérnten ist, so schlecht ist sie bezogen
auf die Existenzsituation der Kulturarbeiter_innen, die diese
Arbeit leisten. Dezidiert nicht auf eine Neiddebatte zielend,
stellt die IG KIKK niichtern und kritisch die ,,Relation von
Forderung und der damit verbunden Wertschitzung“ betrach-
tend, die Pro-Kopf-Forderung durch das Land Kérnten fiir

das Stadttheater von 93,74 Euro jener fiir die freie Szene von
1,59 Euro gegeniiber. Dem Fordervolumen entsprechend ist
die Prekaritdt der in der freien Szene tédtigen Kulturarbei-
ter_innen grof3, der Riickgriff auf ehrenamtliche Arbeit, meist
handelt es sich um 'unfreiwillig' unbezahlte professionelle Ar-
beit, sehr hoch. Kann die geleistete Arbeit bezahlt werden, so
liegt die Bezahlung ,im Vergleich zur Qualitit der geleisteten
Arbeit weit unter dem vertretbaren MaR.“ Die immerhin 415
Eigenproduktionen sind bemerkenswert, ,da die dafiir zur
Verfligung stehenden Rahmenbedingungen als bescheiden bis
prekér bezeichnet werden miissen.“ Finanzierbare Riume,
sowohl Veranstaltungs- als auch Arbeitsrdume, sind Man-
gelware. Elf Kulturinitiativen brauchen dringend Veranstal-
tungsrdume und stecken sehr viel Zeit und Energie in die
Suche nach finanzierbaren Rdumen; private Riume werden
héufig als Biiros, Werkstitten, Proberdume etc. genutzt. Zum
Aufbau der notwendigen raumlichen Infrastruktur sind lang-
fristige Konzepte und mehrjéhrige finanzielle Zusagen seitens
der Subventionspartner_innen notwendig. Festgehalten wird,
dass Klagenfurt die einzige Bundeshauptstadt ohne spezielle
Rédumlichkeiten fiir Proben, Trainings, Auffiihrungen oder
Residencies im Bereich des zeitgenossischen Tanzes ist.

Die geleistete freie Kulturarbeit wird mit dieser Erhe-
bung gut sichtbar gemacht und damit hoffentlich zukiinftig
weniger marginalisiert werden. Durch personlich gefiihrte In-
terviews konnten bereits individuelle Hilfestellungen, eine
Verbesserung der Vernetzung untereinander als auch inner-
halb der IG KIKK hergestellt werden. Diese erhielt 2013 nach
13 Jahren erstmals wieder Forderung durch die 6ffentliche
Hand’ und damit wieder eine bessere Basis fiir notwendige
Aktivitdten, die ehrenamtlich nicht zu leisten waren.

Vor allem aber heben die Daten den Selbstwert der
freien Szene in Kérnten und signalisieren die , gewichtige,
uniibersehbare Grofe“ innerhalb der Kulturlandschaft. Eng
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7 7 Die freie Karntner Kulturszene stellt eine der wichtigsten Saulen

fir die gesellschaftliche Entwicklung dar. £ £

Christin Benger, zitiert nach Kleine Zeitung

mit dem Selbstwert ist Wertschédtzung verkniipft. Letztere ist
verbesserungswiirdig, das zeigen auch die Zufriedenheitswer-
tungen hinsichtlich der Kommunikation mit Subventionsge-
ber_innen in den Amtern und Behérden — bedauerlicherweise
wurde die Kommunikation von Kulturpolitiker_innen nicht
erfragt. In der Durchschnittsbewertung nach Schulnotenver-
gabesystem schnitten alle Behorden, trotz teilweise groRer
einzelner Streuwerte, nur durchschnittlich ab (EU: 3,4; Land
Kirnten: 3,2; Gemeinden: 2,95; bm:ukk: 2,8).

Bei den 2013 vergebenen Subventionen liegt das Land
Kérnten mit 469.915 Euro an Forderungen hinsichtlich des
Fordervolumens erst an dritter Stelle; die Kulturabteilung
des Landes vergab mit ihrem Anteil davon (360.416 Euro)
nur 1,36 % des Kulturbudgets an freie Initiativen. Beantragt
wurden von diesen bei der Kulturabteilung 899.360 Euro. Nur
40 % der beantragten Mittel wurden bewilligt.

In einer Presseaussendung weist Landesrat Benger da-
rauf hin, dass im Jahr 2014 die Forderungen durch die Kultur-
abteilung des Landes verdoppelt (rund 730.000 Euro) werden
konnten. ,Fiir ihn stelle“, so die Kleine Zeitung die ,freie
Karntner Kulturszene 'eine der wichtigsten Sdulen fiir die
gesellschaftliche Entwicklung dar', beteuerte Landeskulturre-
ferent Christian Benger [...] und stellte den 'kulturellen Nah-
versorgern' Mehrjahresvertrage sowie ein 'einheitliches und
fiir alle nachvollziehbares Fordermodell' in Aussicht. Motto
des OVP-Politikers: 'Die Zeit der Willkiir ist vorbei.'“

Diese Worte werden hoffentlich bald in — den groRartigen
Leistung der freien Kdrntner Kulturszene — entsprechende
Subventionszahlen gegossen. ||
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! Die Kernkriterien freier Kulturarbeit definiert die IG KIKK iiber die Fak-
toren zeitgenossische Kulturarbeit, Veranschaulichen und Hinterfragen
gesellschaftlicher Prozesse, Unabhingigkeit von Gebietskorperschaften
und religiosen sowie politischen Gruppierungen und Sensibilitédt gegenii-
ber gesellschaftlich benachteiligten Gruppen. (IG KIKK 2014: 5)

2 Radio Agora wurde aufgrund der schwierigen Vergleichbarkeit der Daten
aus der Erhebung genommen, das Volkskino Klagenfurt beziiglich Besu-
cher_innenzahlen und Veranstaltungstagen gesondert dargestellt.

3 Ab 2000 wurde es nicht nur um die IG KIKK in Kérnten relativ still: ,,Die
freiheitliche Kulturpolitik zeigte wenig Interesse, die freie Kulturszene
in ihrer Entfaltung zu férdern. Eines der ersten Opfer dieses politisch
intendierten Spaltungsprozesses war die IG KIKK. Fiir 13 Jahre wurde

die Forderung vonseiten des Landes auf Null gestellt.“

Literatur

Interessengemeinschaft der Kulturinitiativen in Karnten
/ Koroska (Hg.) (2014): Basisdatenerhebung der Kulturini-
tiativen in Kdrnten / Koroska. Klagenfurt / Celovec
http://igkikk.at

Barbara Stiwe-EB1

Theaterwissenschafterin, Kulturmanagerin und Mitarbeiterin der
IGFT



rezension

Réaume kreativer Nutzungen

Im Rahmen eines Symposiums prasentierte departure, die Wirtschaftsagentur der Stadt Wien, am 4. Dezember 2014 die

Studie Rdume kreativer Nutzungen. Potenziale fiir Wien.

Die Studie erfasst — mit Fokus auf die Raumsituation - die
Wiener Kulturszene, mit der explizit auch staatlich/stadtisch
unterstitzte Kunst- und Kulturinitiativen, und nicht nur die
Kreativwirtschaft, also iiberwiegend erwerbswirtschaftlich
Agierende, gemeint sind. Die Bilanz der vielfaltigen, jungen
Kulturszene ist hervorragend: Sie etabliert sich zunehmend
neben den ,hochgradig geforderten Institutionen der Klas-
sik und der Hochkultur" und ihre kreativen Nutzungen tra-
gen mafgeblich dazu bei, dass Wien eine Kulturmetropole
ist. Mit 3,8 Mrd. Euro hat die Kreativwirtschaft tiber 5 % der
Bruttowertschopfung aller Wiener Betriebe erwirtschaftet
und damit Tourismus und Bauwirtschaft iberholt und somit
einen essentiellen Anteil an der regionalen Wertschopfung
und Beschaftigung der Stadt Wien.

Dem steht ein Mangel an finanzierbaren Arbeitsraumen
gegenlber. Die osterreichische Kreativwirtschaft besteht zu
70 % aus Ein-Personen-Unternehmen (EPU)', deren Berufs- und
Privatleben haufig verschrankt ist. Zugang zu Raum unter An-
regung einer Kultur der Teilhabe und einer urbanen Lebens-
kultur sind die beschriebenen politischen Zukunftsnotwen-
digkeiten fir die Stadt Wien, deren Bevolkerungsstruktur sich
gerade internationalisiert und andert. Anséatze, wie der von
Oliver Frey, nicht mehr von Kreativindustrie, sondern lieber
von kreativen Milieus zu sprechen, die bedurfnisorientierte
architektonische Miteinbeziehung bendtigen, werden als zu-
klinftige Herausforderungen fiir eine positive Stadtentwick-
lung von Wien beschrieben.

Kreative Zwischennutzungen und Selbstaneignung von
Raumen, verdeutlicht die Studie, sind kein Novum der letz-
ten Jahre. Bereits in den 1970er Jahre wurden neue Orte der
kreativen Nutzung nicht nur von freien Kulturschaffenden ge-
nutzt. ,Die 'Arena’, das '‘Amerlinghaus' oder das 'WUK' sind das
Erbe einer Wiener Raumpolitik der 1970er Jahre, die solche

Entwicklungen bis zu einem gewissen Grad zugelassen hat."
Das wird auch mit der jahrzehntelangen Leerstandnutzungs-
kultur (u. a. Residenzkino - jetzt Dschungel Wien, Kabelwerk
in Meidling - mittlerweile Werk X, 3raum-anatomietheater)
des Theatermachers und ,Stadtnomaden" Hubsi Kramar do-
kumentiert. Wichtige Stadtentwicklungsziele sind ,eine Kultur
des Ermoglichens, eine Akzeptanz des Wandelbaren und das
Offnen von Radumen fiir die vielfaltigen kreativen Nutzungen
in der Stadt. [...] Notwendig wird eine Verkniipfung bislang
meist isoliert voneinander verlaufender Sektoralpolitiken:
von der Wirtschaftsférderung tiber den Wohnbau und die
Kulturpolitik bis hin zum Stadtebau. [...] Im Sinne des Urban
Manufacturing ist eine starkere Vernetzung der Forderung
kreativer Nutzungen mit der Raum- und Stadtteilentwicklung
unabdingbar.”

Die Studie pladiert fiir eine Offnung von Rdumen fiir
kreative Nutzungen, weist aber auch auf die prekaren Bedin-
gungen, mit denen die Nutzer_innen temporarer kreativer Rau-
me konfrontiert sind, hin und empfiehlt insgesamt bessere
Rahmenbedingungen, betont die Notwendigkeit langfristiger
Raumnutzungsmaoglichkeiten und thematisiert in diesem Zu-
sammenhang auch die Verteilungsproblematik: ,Im Kulturbe-
reich spiegelt das Fordersystem die institutionelle Hierarchie
wider: Oft erhalten kleine, experimentelle Projekte im aktu-
ellen Fordersystem nur geringe finanzielle Unterstiitzung.
Entweder weil sie aufgrund ihrer Groenordnung gar nicht
ernst genommen werden, den Forderstellen eine zu geringe
'Reichweite' bieten (geringe Besucher_innen-Zahlen, zu wenig
breite o6ffentliche Sichtbarkeit) oder weil die Mittel zu weiten
Teilen bereits durch groBe Institutionen gebunden sind. |[...]
Zusammengefasst ist eine Neuausrichtung der Forderstruk-
turen (Raum, Hardware, Netzwerke) sowie eine Umverteilung
notwendig." (bast)

1 EPU zu sein bedeutet knapp an bzw. unter der Armutsgrenze zu arbeiten. Im Jahr 2014 waren in Osterreich 266.910 Menschen als EPU tatig. Thr
mittleres Monatseinkommen lag bei Mannern bei 1.264 Euro und bei Frauen bei 732 Euro, womit viele von ihnen zu den ,working poor" gezahlt werden
miussen, die mittlerweile auf eine halbe Million Menschen angewachsen sind, berichtete am 25.2.2015 das ORF Magazin Menschen und Mé&chte unter

dem Titel ,Armut trotz Arbeit".

Veronika Ratzenbock, Xenia Kopf (6sterreichische kulturdokumentation) / Klaus Overmeyer, Siri Frech / Luc Knédler (Urban Catalyst studio) / Rudolf
Scheuvens / Anna Steglich (IFOER/SKuOR, TU Wien) / departure Wirtschaftsagentur Wien (Hg.) (2014): Rdume kreativer Nutzungen. Potenziale fiir Wien,
Verlag fiir Moderne Kunst, Wien. Download der Studie: www. kulturdokumentation.org
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Nachruf Friedrich Zawrel

,Hallo hallo hallo!
Puppenspieler!”

Nikolaus Habjan

Friedrich Zawrels BegriBung am Telefon fallt mir als erstes ein, wenn ich dariiber nachdenke, was ich tiber meinen
besonderen und lieben Freund sagen soll. Ich kénnte tiber das Leid und die Ungerechtigkeit sprechen, die ihm durch
die Nazis und spater massiv durch die 6sterreichische Justiz zugefiigt wurde, dass man sich niemals bei ihm im Namen
der Justiz entschuldigt hat. Wenn man sich, auch nur oberflachlich, mit seiner Lebensgeschichte auseinandersetzt,
kann man sich eigentlich nicht vorstellen, wie das alles zu iberleben ist.

Friedrich hat iiberlebt. In jeder Hinsicht.

Am 3. September 2011 hab ich ihn zum ersten Mal im Alters-
heim besucht. Ich hatte zuvor seine Lebensgeschichte studiert
und wollte diesen sympathischen und verschmitzten Mann,
den Erzéhler aus Elisabeth Scharangs Dokumentation Meine
Liebe Republik personlich kennen lernen. Seine Geschichte
aus seinem Mund horen. Und, eventuell, wenn er es mir er-
lauben wiirde, sie auf die Biihne bringen. An der Rezeption
sagte man mir, Herr Zawrel wiirde schon ganz ungeduldig
warten.

Und wirklich, ganz neugierig stand da ein kleiner, zarter
alter Mann mit einer Kriicke, einem blauen, perfekt gebiigel-
ten Hemd mit roter Innenseite am Kragen und lachenden
freundlichen Augen. Er sah gar nicht aus wie in der Doku-
mentation. Offenbar hatte er in kurzer Zeit viel Gewicht ver-
loren. Aber was ich sofort erkannte war das Lachen, und die
Augen. Ich hatte unglaublichen Respekt vor Herrn Zawrel,
und traute mich nicht, ihn etwas zu fragen, aus Angst, in ein
Trauma zu stechen, oder zu persénlich zu werden.
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So saR ich bei ihm und plauderte um den heillen Brei. Nach
etwa zehn Minuten lidchelte er mich entwaffnend an und
sagte: ,,Warum san Sie denn da, wenn's nix wissen wollen?
Wenn Sie nix fragen, dann erzéhl ich Thnen halt was.“

Und er begann mir in allen Einzelheiten von seinen
ersten Kinderjahren in Kaisermiihlen zu erzdhlen. Von der
Kinderiibernahmestelle, den entsetzlichen Pflegeeltern, den
Waisenheimen, der Sehnsucht nach der leiblichen Mutter,
und der Einweisung auf den Spiegelgrund. Ich brachte es
endlich {ibers Herz, ihn zu fragen, ob ich denn ein Stiick iiber
sein Leben machen darf, selbstverstdndlich nur in seinem
Sinne und mit seiner Mitarbeit. Seine Antwort: ,, Wissen's,
Puppenspieler, Sie san mir sehr sympathisch, aber Kasperle-
theater und mein Leben, des geht nicht z'samm.

Ich akzeptierte es natiirlich; nur Kasperltheater, das lieR
ich nicht auf mir sitzen und gab ihm eine DVD mit Ausschnit-
ten aus meinen Stiicken. Am néchsten Morgen, fiir meine
Kiinstlerverhéltnisse sehr friih, klingelte mein Handy. ,,Hallo
hallo hallo Puppenspieler! Des san ja groBe Puppen! Und
ernsthaft ist das auch! Wenn ich IThnen jetzt zusage — aber ich



bleib noch im Konjunktiv — gébe es dann auch so eine Puppe
von mir?“ Ich bejahte. Darauf Herr Zawrel: ,Die muss dann
aber auch so grolRe Ohrwaschl haben, wie ich!“

Ich versicherte ihm, dass ich da personlich MaR neh-
men wiirde. Er kicherte in sich hinein. (Dieses Kichern sollte
ich immer von ihm héren, wenn es um die Puppe ging). Er
fragte mich, wie mich meine Freunde nennen, und ob er auch
Niki zu mir sagen diirfte. Ich bejahte. Dann sagte er feierlich:
,Niki, ich leg mein Leben in deine Hinde, mach was draus,
aber, mach's g'scheit!*

Das war der Beginn unserer wunderbaren, intensiven
Zusammenarbeit, aus der ein unglaublich erfolgreicher The-
aterabend und eine fiir mich so wichtige Freundschaft ent-
standen ist. Ich habe von Friedrich so viel erfahren, so viel
gelernt. Er hat mir alles von sich erzdhlt, mir voll vertraut. Ich
ihm auch. Ich hab ihm auch alles erzdhlt, von ihm Lebens-
ratschldge bekommen. Mein Leben ist durch diesen starken,
kleinen, sanften, weisen Mann so viel besser geworden.

Ich habe nicht genug Worte um zu beschreiben, wie
sehr. Aber allein seine Sicht auf die Dinge, sein Fokus auf die
kleinen und groflen guten Dinge im Leben.

Eine kleine Anekdote

Einmal mieteten wir ein Auto, um Friedrich aus dem Heim
abzuholen und ihn zum Theater zu bringen, damit er bei einer
Probe dabei sein konnte.

Als ich das Auto sah, dachte ich mir — was fiir eine
Blechkiste. Verrostet bis zum Gehtnichtmehr. Mein Kolle-
ge meinte, es wére eine Frechheit von der Autovermietung,
solche Schrotthaufen noch zu vermieten. Als Friedrich uns
schon vor dem Heim erwartete, war sein Kommentar zu dem
Auto: ,Woher habt ihr gewusst, dass Rot meine Lieblingsfar-
be ist? So ein schones Rot.“ Genau so auch seine Antwort,
als ich ihn fragte, wie er es 1975 ausgehalten hat, dass er

fiir einen quasi Mundraub, dank Dr. Gross fiir sechs Jahre
zu den Schwerstverbrechern nach Stein musste, und Hein-
rich Gross das grof3e goldene Verdienstzeichen der Republik
Osterreich erhielt. ,Ja, des war schon unfair, aber die sechs
Jahre in Stein, die waren nicht negativ. Ich bin dank des da-
maligen Geféngnisdirektors hochanstédndig behandelt worden
und hab meinen Schulabschluss gemacht.“ Friedrich Zawrel
trug nie eine rosa Brille. Er nahm nur die richtigen Dinge im
richtigen Moment ernst bzw. nicht ernst. Ein paar Tage vor
seinem Tod hat er noch {iber einen Witz von mir gelacht. Und
meinte darauf: ,Dass ich jetzt noch lachen kann, wundert
mich. Aber irgendwas muss ja da schon stimmen.*

Friedrich Zawrel hat die Nazis iiberlebt, die Gemein-
heiten der Republik Osterreich nach dem Krieg. Und er wird
den Tod iiberleben, in der Erinnerung der vielen Jugend-
lichen, denen er unermiidlich seine Geschichte erzidhlt hat
und, obwohl es fiir ihn immer ein erneutes Durchleben dieser
schrecklichen Verletzungen war, er nie miide wurde.

Das Stiick E ZAWREL - erbbiologisch und sozial
minderwertig ist Friedrichs und mein Projekt, Friedrichs
Geschichte, seine Botschaft, weiter an Jugendliche und alle,
die es interessiert, in seinem Sinne weiterzutragen. Menschen
wie Friedrich fehlen uns gerade in dieser Zeit.

Ich schliee mit den Worten Friedrichs:

,Ich wiinsche Thnen viel Gliick und viel Erfolg, verbunden
mit der Bitte: Begegnen Sie allen Menschen vorurteilslos, und
ehren Sie auch fremden Glauben. Machen Sie es besser, als
die Generation, in der ich ein Kind gewesen bin.“ ||

Erstabdruck im Augustin Nr. 386/Mérz 2015

http://schuberttheater.at
http://nikolaushabjan.com
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Weitergeben im
Geschichten-Erzahlen

Das Ensemble von Malka Mai

im Interview mit Sabine Kock

gift: Wie ist die Idee eines Projekts Malka Mai entstanden,
Nika?

Nika Sommereger: Es ist (m)ein Beitrag zum Ende des zwei-
ten Weltkrieges. 70 Jahre nach Kriegsende habe ich mir ge-
dacht, ich mochte etwas zu dem Datum machen, weil es fiir
mich ein so wichtiger wie freudiger Anlass ist, dass die Nazi-
Herrschaft vorbei war.

gift: Und war dabei das Buch von Miriam Pressler der kiinst-
lerische Anlass?

Sommeregger: Nein, der Anlass war das nicht. Das Buch ist
die Geschichte. Ich habe es schon vor Jahren gelesen, und
es ist ,hdngen geblieben‘ und irgendwann mal ist dann der
Zeitpunkt zu denken: Und jetzt mach ich das. Jetzt ist es
richtig.

gift: Wie habt ihr euch dem Thema in der Arbeit angenéa-
hert?
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teater ISKRA: Malka Mai © Ani Antonova

Anne Wiederhold: Mir ist es extrem nahe gegangen. Ich bin
Deutsche, ich bin Mutter, ich habe mich in anderen Theater-
produktionen auch schon mit dem Holocaust kiinstlerisch
auseinandergesetzt. Ich hatte das Gefiihl, dass die Rollen
ein Stiick weit fast zu mir ggkommen sind, insofern, als dass
es auch um eine siebenjéhrige und sechzehnjéhrige Tochter
geht, das ist genau das Alter meiner Tochter .... Und fiir mich
ist das Thema Flucht in meinem Alltag sehr présent. Weil
viele meiner Freund_innen auch geflohen sind, nehme ich
die vergangene Geschichte, die wir auf der Biihne erzdhlen,
gleichzeitig als etwas sehr, sehr Aktuelles wahr. Etwas, das nie
vergessen werden darf und so auf die Biihne gehort.

Franziska King: Ich denke, dass jede einen eigenen Zugang
hat. Mir war es wichtig, mdglichst unschuldig, unbefangen
an das Thema heran zu gehen. Also trotz meines Vorwissens
und der Tragik des Themas moglichst offen zu beginnen, um
einen inneren Raum zu 6ffnen, und das zu finden, was in
dem Text und in dem Stiick vorhanden und verborgen ist. Ich



Nika Sommeregger inszeniert im Dschungel Wien Malka Mai, die wahre Geschichte eines 7-jahrigen Madchens, das auf
der Flucht vor den Nazis aus Polen von ihrer Mutter bei Schleppern gelassen wird. Sabine Kock spricht mit dem Ensemble
tiber die Figuren, das Konzept der Inszenierung und Flucht als aktuelles Thema.

denke, dass Theater Kommunikation zwischen Publikum und
Schauspieler_innen bedeutet und dass ein offener Raum da
sein muss, dem das Publikum auch entgegenkommen kann.
Wenn ich das Thema oder die Figuren zu persénlich nehme,
dann wird der Raum klein fiir das Publikum, darin zu lesen.
Angela Ahlheim: Ich habe die Zeit genutzt, mich intensiv mit
dem Thema zu beschiftigen, vor allem auch mit der geschicht-
lichen Dimension. Auf der anderen Seite war es fiir mich die
Frage, wie man das auf eine Biihne bringen kann, also wie
man eine Ubersetzung findet. Natiirlich ist das Thema sehr
beriihrend, aber das ist ja nicht das, was ich zeigen will, dass
ich beriihrt bin. Sondern es geht darum, dass das Publikum
beriihrt wird

gift: Du spielst Cello in dem Stiick. Wie ist deine Figur ange-
legt und wie entsteht die Musik in dem Stiick?

Marta Berchtold: Wir sind zu viert auf der Biihne, also alle
vier spielen zusammen, aber ich habe quasi keine Rolle in
dem Sinn, dass ich eine Figur spiele und spreche. Aber das
Cello ist und spielt die Figur — die Musik spricht zum Text und
ist fiir sich auch eine eigene ,Sprachebene’.

gift: Auch das Buch selbst spielt mit, ein schénes Moment der
Inszenierung. Es wird daraus gelesen. Was bedeutet das fiir die
Stiickanlage — das Buch als eine Fiktion, die schon besteht,
und dann entsteht mit eurer Arbeit eine zweite Fiktion?
King: Es gibt ja viele verschiedene Fiktionen und es kann,
denke ich, nicht darum gehen, eine Fiktion durch eine andere
zu ersetzen, sondern jede Fiktion durch die andere zu berei-
chern, um weitere Aspekte sichtbar zu machen. Ich glaube, es
geht darum, dass sich Fiktionen gegenseitig unterstiitzen und
dass in diesem Prozess etwas Neues entstehen kann.
Wiederhold: In dem Stiick ist es immer wieder so, dass die
Frage auftaucht, wie kann man das iiberhaupt spielen? Und

was davon sollte man spielen? Und immer wieder gibt es
Punkte, wo eine sagt, ,jetzt reicht es mir* oder ,jetzt ist ei-
gentlich alles gesagt®. Und dann féngt aber eine andere an:
,Ich finde, wir sollten das aber auch erzdhlen®, ,, Hey, mir ist
aber auch was Schénes eingefallen!“ Durch solche Momente
geht das Stiick immer weiter, immer weiter — das finde ich an
der Inszenierung so spannend, fiir mich als Schauspielerin.
Und was auf der Biihne entsteht, ist immer eine Auswahl,
etwas, das im Prozess der Arbeit wichtig wurde.

gift: Ich habe es wahrgenommen als eine doppelte oder eine
mehrfache Bewegung. Auf der einen Seite entsteht durch die
Zuriicknahme des Biihnenbildes ein beinahe holzschnittar-
tiges Tableau dieser Geschichte und auf der anderen Seite ist
darin eine ganz starke und sehr sensitive Authentizitit als
Bewegung in und zwischen den Figuren zu erfahren, gerade
dadurch, dass es keine Figurenidentitit gibt, sondern immer
wechselnde Rollen ...

Sommeregger: In meinem Kopf gibt es verschiedene Denk-
ebenen. Eine ist sehr abstrakt, auf dieser abstrakten Ebene
gab es fiir mich bei den Proben dieses Stiickes Bewegung.
Was aber nicht heift, dass sich die Schauspielerinnen immer
bewegen, eigentlich gar nicht. Und trotzdem ist Bewegung da,
als ein Begriff von Geschehen. Aus dem Buch wird zwei Mal
vorgelesen. Einmal wird etwas iiber die Mutter erzéhlt, das
andere Mal wird vorgelesen, was Malka macht. Beides sind
Momente, in denen die Frauen, also das Maddchen und die
Mutter, in groRer Not sind. An diesen wichtigen Stellen das
Buch direkt sprechen zu lassen, liegt auf der Hand, weil es
die konkreten Erinnerungen der Malka Mai sind. Und sei das
auf Papier oder Buchdeckeln, sie sind ja da, man muss sie nur
zu Hand nehmen und lesen, damit aus heutiger Sicht in die-
se Buchseiten Bewegung kommt. Fiir mich ist entscheidend,
dass man merkt, dass dahinter noch mehr verborgen ist.
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Wiederhold: Dieses: Wir spielen jetzt was. Welche Geschichte
spielen wir heute? Das ist genau die Frage, die auch in der
Podiumsdiskussion aufkam: das Thema, wie kann man das
Grauen in der Kunst darstellen. Mein ganz konkret gewon-
nener Eindruck ist, dass jeder Mensch ganz individuell einen
Zugang dazu hat, manche Dinge nicht zu benennen vermag,
andere Dinge unbedingt benennen muss und jeder einen in-
dividuellen Zugang hat zu einer kollektiven Geschichte und
dem Moment einer kollektiven Verantwortung im Hier und
Jetzt, in der Notwendigkeit, sich damit auseinanderzusetzen.
Diese individuelle Ebene wird in der Inszenierung angespro-
chen, weil es immer wieder Fragen gibt, wie ,,okay stopp, wir
steigen aus, da sind Rehe“. ,,Gehen Rehe eigentlich auch iiber
die Grenze?“ Und dass da immer wieder so ein Aussteigen
aus allem ist, aus dem Thema, dem Spiel, ein Aussteigen von
einer Person in einem individuellen Blickwinkel.

gift: Wie ist es euch jungen Frauen damit gegangen? Mit die-
sem historischen Thema und gleichzeitig mit einer Geschich-
te, die ja ein Kind betrifft?

King: Wir untersuchen in dem Stiick ja auch grundlegende
Dynamiken: Wie gehen Menschen mit Notsituationen um,
und speziell: wie geht ein Kind mit Notsituationen um? Wel-
che Strategien werden in der Not entwickelt, um diese ertrag-
bar zu machen. Ich glaube, dass sich solche Rettungsstrate-
gien vielleicht in der Form unterscheiden, je nach Alter und
Sozialisation einer Figur oder einer Person, aber ich glaube
grundsétzlich, dass die Strategien in der Tiefe darunter sehr
dhnlich sind, wie sich Menschen retten, damit sie am Leben
nicht verzweifeln.

gift: Wenn du Strategien in Notsituationen ansprichst, Uber-
lebensstrategien: Was wird gespiegelt, was erlebt ihr vom Pu-
blikum, aber auch, was ist thematisiert worden an Fragen in
den Gespriachen?
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Sommeregger: Naja, sehr oft das Schicksal der Malka. Und
was ist dann weiter passiert? Es hat auch Jugendliche gege-
ben, die nicht interessiert waren. Dann gab es eine junge Frau,
die erzdhlt hat, dass ihr Urgrof3vater aus Mumgatsch stammt,
also aus dem Dorf, das auch in unserem Stiick vorkommt,
er wurde nach Auschwitz deportiert und hat {iberlebt. Der
UrgroRvater ist mittlerweile tot, die Urgro8mutter lebt noch,
aber sie hat nie dariiber gesprochen. Diese junge Frau ist mitt-
lerweile die dritte Generation, und moéchte sehr wohl dariiber
reden ... und ich dachte: ja genau, dafiir machen wir es.

gift: Anne und Franziska, ihr habt schon in Nikas Inszenie-
rung von Ruth Kliigers Autobiografie Weiter leben in einer
nicht identitdren doppelten Personenperspektive auf der Biih-
ne gearbeitet. Ist es in der Arbeit iiber Malka Mai ganz anders
oder gibt es einen Anschluss? Es ist ja eine ganz andere Figur,
aber auch da geht es um eine junge Frau, ein Madchen ...

King: Der Spannungsraum, den wir versuchen aufzumachen,
liegt darin: es ist ein konkretes Schicksal und gleichzeitig ist
es eben kein konkretes Schicksal, weil so viele die Erfahrung
von Flucht und Exil machen mussten. Es gibt also einen Span-
nungsbogen zwischen Konkretem und Kollektivem, und diese
Ebene, die ist &hnlich zu dem anderen Stiick, aber trotzdem
sind es fiir mich im Spielen ganz unterschiedliche Zugénge.
Wiederhold: Fiir mich fiihlt sich die Zugangsweise komplett
anders an. Bei Weiter leben geschieht das viel mehr auf einer
erzdhlenden Ebene. Dass wir beide die Figur spielen und dass
wir jetzt alle drei die Figuren spielen, das ist vergleichbar, aber
dieses spielerische Element ist bei Malka Mai viel prisenter
und auch notwendiger. Ein anderer Unterschied: Fiir mich
ist bei Weiter leben so wichtig, gerade hier in Wien diese Ge-
schichte zu erzdhlen, weil es immer wieder um Orte in Wien
geht, etwa um die Neubaugasse — und das ist bei dem Stiick
jetzt anders, es fiihlt sich einfach sehr anders an, so dass ich
jetzt bei Malka Mai mehr an das Schicksal eines Kindes im
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Irgendwo denke, vielleicht weil ich selber in Wien bin und ich
mehr an Kinder in Syrien denke, an jetzt fliichtende Kinder.
King: Ich sehe es auch so, dass Weiter leben eher erzdhlend
ist, vom Zugang und vom Gestus her. Bei dem Stiick jetzt
habe ich den Eindruck, dass es eher ein forschender Zugang
ist. Wie spielt man das? Wie findet man eine Form, das Grau-
en darzustellen?

Ahlheim: Und dass wir als Spielerinnen alle vier auf der Biih-
ne immer wieder suchen und dann immer wieder an Punkte
kommen, wo es nicht weiter geht und dann: Okay, gehen wir
einen anderen Weg.

Sommeregger: Bei den Proben zu Malka Mai habe ich keine
Sekunde an Weiter leben gedacht. Die Geschichte Malka Mai
ist ein Verweben aus Fiktion und tatséchlich Erlebten. Die
Kerngeschichte ist eine wirkliche, aber drum herum ist Fanta-
sie, und das war fiir mich das Entscheidende. Auch, dass diese
Form erlaubt, zu spielen, forschend zu spielen. Wie spielen
wir eine Geschichte, die sich im Kern so zugetragen hat, an
der gleichzeitig aber vieles Phantasie ist? Und: wie spielen
wir diese und nicht, wie erzdhlen wir die?

gift: Weil wir bei dem formalen Punkt sind — woher kommt
das musikalische Material, was erzdhlst du da?

Berchtold: Wir haben am Anfang viel improvisiert — die
Schauspielerinnen, und ich habe auch improvisiert, zu den
Gefiihlen, die mir an einer bestimmten Stelle im Spiel gekom-
men sind, habe ich improvisiert. Wenn mir was gefallen hat,
habe ich mir das gemerkt, und so ist dann alles entstanden.
Es war uns auch wichtig, dass die Musik keine Illustration
ist oder nur als Uberleitung wirkt, sondern dass sie auch die
Geschichte erzdhlt.

Sommeregger: Eine eigenstdndige Stimme.

gift: Das Stiick lebt wesentlich aus der Beziehung der drei
Frauen, der Mutter mit ihren beiden Téchtern. Wie habt ihr

Nika Sommeregger

an diesem Beziehungsgeflecht der Figuren gearbeitet?
Sommeregger: Es sind ja nicht nur Mutter, Tochter und Toch-
ter. Die Behauptung, die theatrale, sind vier Akteurinnen,
die Rollen spielen, und das war das Entscheidendere: Wann
tibernimmt eine Spielerin welche Rolle, und in welcher Situa-
tion befindet sie sich, wenn sie einen Satz sagt wie ,, Kommen
wir heute an?“ Daran ist sehr gearbeitet worden. Befindet sie
sich in der Erinnerung dort oder ist sie in dem Augenblick des
Aussprechens dieses Satzes in der Situation?

King: Die Grundpridmisse von Regieseite war, die Not des
Kindes darzustellen, also, dass wir von Malka als Figur aus-
gehen und dann in die Perspektive der anderen Rollen wech-
seln, um das zu priifen. Malka hat natiirlich auch ein Bild
von der Welt bzw. wir stellen uns ein Bild von der Welt vor,
das sie haben konnte und dadurch, dass wir in die anderen
Figuren schliipfen, wird das gegengepriift, und dann kommt
es wieder auf die Spielebene, wo wir dann fragen: ,, Kénnen
wir in der Richtung weiter suchen oder weiterspielen? Oder
muss es einen Situationswechsel geben, weil die Priifung nicht
standhalt?«

gift: Ein Begriff in eurer kurzen Textbeschreibung — der
,Schlepper‘ - bringt ganz unvermutet eine Aktualitdt in die
Produktion, die ihr auf der Biihne nicht ausstellt — die Ak-
tualitdt des Themas Flucht, Exil, Asyl. Ist das in den Publi-
kumsgesprédchen zur Sprache gekommen? Und: Inwieweit
hat das auch eure Arbeit mitbestimmt, dieses Mitdenken der
Gegenwart-Ebene?

Sommeregger: Ich habe den Begriff sehr bewusst aufgenom-
men und wir haben dariiber wihrend der Proben sehr viel
diskutiert, letztendlich aber entschieden, die Aktualitidt zwar
mitzudenken, aber nicht direkt im Stiick anzuspielen.
Wiederhold: Mich hat das sehr beschéftigt wéhrend der Pro-
ben. Gerade fand ein Kongress statt iiber Fluchthilfe in der
Nazizeit und Fluchthilfe, also Schlepperei, heute. Fluchthel-
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fer_innen in der Nazizeit, die Menschen versteckt haben,
werden heute als Held_innen gefeiert, Schlepperei wird aber
kriminalisiert. Wo féngt das an, Menschen zu helfen? Wo hort
es auf? Auch bei uns in der Geschichte wird an einer Stelle
Geld dafiir verlangt. Auch jetzt helfen Menschen anderen
Menschen, ohne sich dafiir bezahlen zu lassen, geraten aber
dennoch in Gefahr, kriminalisiert zu werden. Fiir mich ist
ganz wichtig, das in den Publikumsgespriachen einzubringen,
wenn es nicht ohnehin passiert.

gift: Die Premiere war am 27. Januar, der Tag, an dem der Be-
freiung von Ausschwitz gedacht wird. Das war ganz bewusst
von euch so gewéhlt, es ist ganz sicher auf der symbolischen
wie politischen Ebene ein Stiick gegen Vergessen.
Sommeregger: Gegen Vergessen und fiir das Leben.
Ahlheim: Das Buch ist fiir mich ein ganz wichtiges Symbol
auf der Biihne: dass wir darin lesen, aus dem Buch, aus dem
die Geschichte ist. Weil es einfach darum geht, Geschichte
weiter zu geben. Ich habe sehr bewusst realisiert und bin
sehr froh, dass es Menschen gibt, die so eine Geschichte
aufschreiben. Wie sie gibt es ganz viele, die ihre Geschichte
aufgeschrieben haben. Dariiber kénnen wir sehr froh sein,
denn sonst wiirde man sie bald nicht mehr erfahren kénnen.
Und wieder weiter wird man vielleicht auch selber dazu er-
mutigt, méglicherweise nicht nur Dinge zu lesen, die andere
aufgeschrieben haben, sondern selbst Dinge aufzuschreiben.
So wird es ein Weitergeben ...

gift: Malka Mai lebt, sie lebt in Tel Aviv. WeiR sie von euch?
Sommeregger: Ich hoffe. Der Verlag hat es weitergegeben. Ich
fliege nach der Produktion nach Tel Aviv und hoffe sie dort
zu treffen, ich wiirde gerne mit ihr reden, in welcher Sprache
auch immer. ||
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rezension

Wer geht leer aus?

Am 15. Dezember prasentierten die IG Kultur Wien, Willi Hejda, Anna Hirschmann, Raphael Kiczka und Mara Verli¢,
im Rahmen eines Pressegespréachs das Buch Wer geht leer aus?, ein Pladoyer fiir eine andere Leerstandspolitik.

4,1 Millionen Wohnungslose im EU-
Raum stehen mehr als 11 Millionen
leerstehenden Wohnungen gegenu-
ber, wird die britische Zeitung Guar-
dian zitiert: theoretisch und rein rech-
nerisch musste niemand obdachlos
sein, wenn globale Finanzmarkte
und damit einhergehende Deregu-
lierung weltweiter Kapitalfliisse
stadtischen Raum nicht zu einem
der ,wichtigsten Operationsfelder
fir die spekulativen Investitionen
der globalen Finanzwirtschaft“ ge-
macht hatten. Zu hohe Kosten von
Raumen sind eine wesentliche Ur-
sache fir die Verschuldung im Kul-
turbereich: Eine Erhebung der In-
teressengemeinschaften flir Kultur
in den Bundeslandern ergab, dass
ein guter Teil der Vereine verschul-
det sind: in manchen Regionen sind
es an die 36 % der Kulturvereine, in
Wien rund 25 %. Die Autor_innen
sind den Ursachen von Leerstand
und seiner teils sehr bewussten Er-
zeugung fur kapitalistische Zwecke
im Zusammenspiel mit neoliberaler
Politik auf der Spur. Sie erachten eine
Jfiefgreifende kritische Auseinander-
setzung mit den Bedingungen, die
Leerstand produzieren" fir wichtig.
Dementsprechend werden auch Vor-

behalte gegentiber zu positiven Erzah-
lungen Uber kreative Stadtpotenziale
formuliert. Anna Hirschmann: ,In den
hegemonialen Vermittlungen seitens
der Stadtpolitiker_innen und vieler Wis-
senschaftler_innen bleiben die wirt-
schaftspolitischen Bedingungen und
soziookonomischen Zusammenhange
unbenannt oder werden durch andere
Bedeutungskonstruktionen verschleiert.
Das groBte Ablenkungsmandéver besche-
ren die unuberhorbaren Narrationen der
Kreativen Stadt."

Als Ursachen von Leerstand be-
schreiben sie u. a. das Herstellen von
Stadt als Spekulationsobjekt, den Um-
gang mit Raum als Ware (der Menschen
ausschlieft, die ,nicht tiber das Privileg
verfligen Kapital zu besitzen" und daher
von Mitsprache, Gestaltung und Nut-
zung ausgeschlossen werden) und die
zunehmende Einstellung von stadtisch
finanziertem sozialen Wohnbau, der
durch Wohnraumférderung im Privat-
besitz ersetzt wird.

Die politische Bestandsaufnahme
von Willi Hejda: Nicht mehr viel ist seit
Beginn der 2000er Jahre von einer als
relativ offen und liberal beschriebenen
Kulturpolitik tbrig geblieben. Wurde
angesichts der brennenden StraBen in
zZurich und Berlin auch in Wien Anfang

der 1980er Jahre ,relativ groBzligig
(stadtischer) Raum vergeben", wird
heute mit Polizeieinsatzen auf aktive
Raumnahmen reagiert. Und das, ob-
wohl der Raumbedarf immer groBer
wird: In Wien gab es seit dem Jahr
2000 doppelt so viele Besetzungen
als von 1970 bis 2000 - die mit einer
deutlich ablehnenderen und verdran-
genderen Politik konfrontiert sind als
die raumnehmenden Initiativen der
1980er Jahre. Nicht nur in Wien fin-
det politisch ein immer starker auf
Prestigeprojekte orientiertes Stand-
ort- und Stadtmarketing statt.

Unter Einbezug alternativer
Ansiétze des Umgangs mit Leerstand
und Rédumen finden sich im Buch Ge-
sprache mit Leerstandsexpert_innen
wie Dieter Schrage, Ula Schneider
und Hansl Sato, Ansatze Leerstand
zu Commons zu machen, Diskussi-
onen uber Eigentum, Toolboxen zur
Aneignung der Stadt oder auch Be-
schreibungen von Raumoffnungen
mit Fokus auf soziale Aspekte des
Lebens. Unter ihnen das Modell der
Vinzirast Mittendrin, bei dem Ob-
dachlose und Student_innen mittler-
weile schon sehr erweiterte Formen
des sozialen Miteinanders praktizie-
ren. (bast)

Willi Hejda / Anna Hirschmann / Raphael Kiczka / Mara Verli¢ / IG Kultur Wien (Hg.) (2014): Wer geht leer aus? Plddoyer fiir eine andere Leer-

standspolitik. edition monochom, Wien.

Download: www.igkulturwien.net/wergehtleeraus
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»-1ch bin von Haus aus Optimistin*

Myrto Dimitriadou im Portrat

Christa Hassfurther

Was urspriinglich als ,kleiner kiinstlerischer Versuch" begann, wie die kiinstlerische Leiterin des
Toihaus Theaters es selbst nennt, hat sich bis heute zu einem Meilenstein in der Salzburger Kultur-

landschaft entwickelt.

Im vergangenen Jahr ist das Toihaus Theater in der Franz-Josef-StraBe 30 Jahre alt geworden.
Ein guter Zeitpunkt, Riickschau zu halten. Christa Hassfurther hat ein Gesprach mit Myrto Dimitri-
adou gefiihrt, immer wieder von der Leichtigkeit ihres Lachens begleitet: Uber ihre Ziele, Wiinsche,
Gedanken als Person, als Kiinstlerin und kulturpolitische Aktivistin.

Die Schauspielerin, Tdnzerin und Regisseurin lieR sich in
den 70er Jahren in Salzburg nieder. Es war dies eine Zeit
des gesellschaftlichen Umbruchs, der auch vor den Toren des
konservativen Salzburg nicht Halt machte. Dennoch wurde
jungen Kiinstler_innen sehr bald klar, dass durch neue oder
andere kiinstlerische Ausdrucksformen allein gesellschaft-
liche Systeme nicht zu verdindern waren. Man musste sich
auch offentlich kulturpolitisch einmischen. Deshalb war es
wichtig, Gleichgesinnte zu finden.

Ein erster Schritt dahin war fiir Myrto Dimitriadou die
Kooperation mit der neu gegriindeten szene der jugend (heu-
te sommerszene). Diese war 1978 vom Kulturbeauftragten
des Landes initiiert worden. Bald iibernahm die szene den
Petersbrunnhof, das heutige Schauspielhaus Salzburg. Fiir
die Eroffnung probte eine freie Kiinstler_innen-Formation -
darunter Myrto Dimitriadou - eine Bearbeitung der Kinder
der Nacht von Jean Cocteau, wihrend im Raum daneben
die Bewegung der Jugendzentren den barocken Schweinestall
besetzt hielt.

Die 80er Jahre waren die Zeit, in der sich die kleinen
Initiativen etablieren konnten und zu wachsen begannen:
1984 iibernahm die Kiinstler_innengruppe um Myrto Dimi-
triadou gemeinsam mit dem Fotohof einen Teil der R&um-
lichkeiten des heutigen Toihaus Theaters unter dem Namen
Galerietheater. Ein in vieler Hinsicht revolutionéres Theater
fiir Kinder, und nicht nur das, hatte sich in dem neuen Haus
niedergelassen. Von Anfang an waren Abendproduktionen
und Kooperationen mit anderen Kunsteinrichtungen — wie

etwa bis heute mit der Residenzgalerie — ein wichtiger Be-
standteil des Theaters.

Sehr bald wurde deutlich, dass die damals ungewohnte
Art Theater zu machen — ndmlich nicht linear erzdhlte Ge-
schichten, sondern assoziative, emotionsgeladene Bilder zu
schaffen — auf Verunsicherung, zum Teil auf Unverstdndnis
stieR. Die Antwort darauf war das Entwickeln von Konzepten,
die vorbereitend eine aktive Rezeption des Theatererlebnisses
ermoglichten: Workshops fiir Lehrer_innen wurden angebo-
ten, Wochenenden fiir Erwachsene und Kinder.

Da ergab es sich fast selbstverstdndlich, dass Myrto Di-
mitriadou auch iiber die Landesgrenzen hinaus ihren Blick
richtete und sehr friith begann, internationale Kontakte zu
kniipfen. Nach dem Besuch eines Theaterfestivals fiir Kin-
der und Jugendliche in Miinchen mit dem Titel Theater der
Welt, bei dem sie erste Kontakte mit Vertreter_innen der As-
sitej kniipfte, waren es Marlene Schneider aus Wien, Margit
Rausch Daves aus Vorarlberg und Myrto Dimitriadou, die in
Osterreich die Griindung der Assitej Austria voran trieben.

Auch wenn nun eine Reihe von Kunstgemeinschaften
feste Hauser bezogen hatte, ihre Zukunft schien anfdnglich
keineswegs gesichert. Myrto Dimitriadou beschreibt mit {iber-
zeugender Selbstverstdndlichkeit die damals notwendige Ver-
netzungsarbeit so: , Es ist uns sehr bald klar geworden, dass —
wenn wir wollen, dass jemand unsere Interessen vertritt — wir
uns selber vertreten miissen. Wir mussten daher versuchen, in
unserer Kleinheit kulturpolitische Belange weiterzubringen.
1988 schlossen sich daher neun Initiativen zur ,,Gesellschaft
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biirgerlichen Rechts“ zusammen. Die Mitglieder finanzierten
eine Geschéftsfithrerin und traten gemeinsam gegeniiber den
Politiker_innen auf. Bereits in dieser ersten Phase forderten
sie von der Politik klare Forderrichtlinien und mittelfristige
Vertrdge mit Kulturinitiativen, die damals bereits ein ganzjih-
riges Programm hatten (wie etwa die ARGEKkultur). 1992/93
wurde der Verein Dachverband der Salzburger Kulturstéitten
gegriindet. Ab diesem Zeitpunkt konnten Kulturinitiativen,
die sich der zeitgendssischen Kunst widmeten, Mitglied wer-
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den. Heute umfasst der Dachverband iiber 70 Mitglieder. Auch
nach iiber 20 Jahren ist er immer noch erster Ansprechpartner
fiir Kiinstler_innen und Kulturschaffende, um ihren Anliegen
in der Offentlichkeit Nachdruck zu verleihen. ,Wenn man
versucht, die Bedingungen von auflen her zu verbessern, be-
darf es der Zusammenarbeit, der gegenseitigen Achtung und
des Respekts“, betont Myrto Dimitriadou. Und wie es den
Anschein hat, ist die kulturpolitische Arbeit fiir die engagierte
Theaterleiterin noch lange nicht zu Ende.

Dachverband Salzburger
Kulturstdtten 1992

Stehend (v.L.): Birgit Feusthuber,
Gerhard Wohlzog, Sylvia Eichhaber,
Verena Nussbaumer, Andrea Wieser-
Ostendorf.

Sitzend (v.L.): Myrto Dimitriadou, Bruni
Schwarz, Renate Wurm, Michael Bilic,
Arno Fischbacher

© Herbert Huber



Auszlge aus dem Interview mit Myrto Dimitriadou

Christa Hassfurther: Du verbindest Tanz, Musik, Bildende
Kunst und Sprache zu einer dir eigenen Formensprache. So-
wohl thematisch als auch dsthetisch.

Myrto Dimitriadou: Tanz fingt dort an, wo die Sprache auf-
hort. Wenn beispielsweise ein grof3es Ungliick passiert, dann
kann ich nicht mehr sprechen. Ich tanze oder singe es. Das
gilt auch fiir grofles Gliick, das ist auch unertrédglich. Alles,
was iiber unsere Kréfte geht, macht uns sprachlos. Wo die-
se grof3e emotionale Anspannung da ist, fangt fiir mich der
Tanz an. Das muss nicht heillen selber zu tanzen. Es meint
beispielsweise auch die Assoziationen, die entstehen, wenn
ich jemandem dabei zuschaue: Was im Kopf zunéchst weit
entlegen scheint, fiigt sich zusammen. Dann geht es um das,
was einem die anderen geben, durch ihren Tanz, durch ihre
Malerei, durch ihre Musik.

Hassfurther: Du hast zu vielen positiven Entwicklungen in
dieser Stadt wichtige Impulse gegeben. Bis heute blieb das
einer Reihe von Leuten, die nicht unmittelbar davon betroffen
waren, verborgen.

Dimitriadou: Wenn ich meine Person beschreiben sollte,
dann ist das so, dass ich eigentlich schiichtern bin. Kaum
einer, der mich heute sieht, glaubt das. Doch alles, was ich in
den letzten 30 Jahren kulturpolitisch oder kiinstlerisch getan
habe, war fiir mich mehr oder weniger selbstverstdndlich. Das
muss man nicht hinausposaunen.

Hassfurther: Ab 1984 hattet ihr ein eigenes Dach {iber dem
Kopf. Was hat sich daraufhin verdndert?

Dimitriadou: Wir wollten immer gute ,, Arbeit* leisten [Myrto
Dimitriadou zbgert beim Wort Arbeit]. Wir wollten kiinstle-
risch auch andere Wege gehen. Das haben wir immer gemacht

und machen es nach wie vor. Unsere Wege sind anders als
damals. Logisch. Muss auch so sein. Aber es gibt Grundsétz-
liches, das noch immer gilt: Was wir damals wollten, waren
andere Strukturen als sie an traditionellen Theatern {iblich
waren. Das fing mit der gleichen Bezahlung fiir alle an. Auch
sollte die hierarchische Struktur so flach wie mdoglich sein.
Bis heute ist sie so flach wie méglich. Was auch immer noch
auf keinen Fall hierarchisch ist, sind Fragen in kiinstlerischen
Belangen. Wenn jemand in der Compagnie eine Idee hat, die
die Gruppe iiberzeugt, kann er / sie verwirklichen.

Hassfurther: Und was ist, wenn jemand mit seinem Projekt
scheitert?

Dimitriadou: Dann ist Offenheit wichtig. Was nicht gut ist, ist
nicht gut. Doch es gibt das ndchste Mal die Chance, es besser
zu machen. Wir haben keine Zensur und keine Angst vor dem
Scheitern. Alle sind nach wie vor offen fiir Neues. Gerade jun-
ge Kiinstler_innen haben heute ganz andere Zugénge. Manche
dieser Zugénge sind kontrédr zu dem, was wir bisher gemacht
haben, andere nicht. Wenn du das akzeptierst, kommt Bewe-
gung in alles — auch in deine eigenen Gedanken.

Auf diese Weise haben wir gemeinsam viele positive und
wichtige Erfahrungen gemacht. Das Resultat eines solchen
kiinstlerischen Prozesses ist dann nicht das Ergebnis des Ein-
zelnen sondern etwas, das mit der Kraft anderer Leute ge-
meinsam entwickelt worden ist. Das bezieht sich nicht nur auf
die Produktionen, sondern auch auf die Geschichte unseres
Theaters selbst. Am Anfang war es eine kleine Gruppe von
Kiinstler_innen, die im Endeffekt in Sachen Theaterbetrieb
keine Erfahrung hatte. Alles, was verlangt war, um ein kleines
Theater zu betreiben — null Erfahrung. Von Politik — null Er-
fahrung. Von Verhandlungsstrategien — null Erfahrung. Geht
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man da zu einem Politiker hin und sagt: ,Jetzt bin ich da?*
Doch wir haben schnell gelernt und sind mittlerweile alle ein
sehr professionelles Team.

Hassfurther: Du hast dich entschlossen Kindertheater zu
machen, ein anderes Kindertheater.

Dimitriadou: Kiinstler_innen damals wie heute wollten und
wollen nicht ausgetretene Pfade beschreiten. In der Anfangs-
phase unseres Theaters war das jedoch die einzige Moglich-
keit, andere kiinstlerische Wege zu gehen. Man benannte
es einfach , Theater fiir Kinder“. Das war aber nur einer der
Griinde, Kindertheater zu machen. Gesellschaftspolitische
Anliegen spielten von Anfang an eine ebenso grof3e Rolle.
Das Theater fiir Kinder, wie es jetzt bei uns ist, verdndert sich
dauernd. Unsere Linie ist am ehesten mit einem Perpetuum
Mobile vergleichbar. Stindig in Bewegung, bringt das eine
das andere hervor.

Hassfurther: Mit deinem kiinstlerischen Ansatz hast du eine
Generation von Menschen, die dein Theater als Kind besucht
haben, geprégt.
Dimitriadou: Es war immer meine Uberzeugung, dass Kinder
und junge Leute von Anfang ihres Lebens an Zugang zum
offentlichen Leben erhalten miissen — auch in der Kunst: Wa-
rum sollte man mit einem Baby nicht ins Festspielhaus gehen
konnen? Wenn's heult, geht man hinaus, wenn's nicht heult
und einfach schaut oder schlift, bleibt es drinnen. Wenn ich
die Kinder tatséchlich an allen Lebensbereichen teilnehmen
lasse, ermdogliche ich ihnen, den Reichtum und die Vielfalt
dieser Welt zu erfahren. Nur so konnen sie wihlen, welche
Sichtweise fiir sie passt. Die Erschliefung der Welt geht doch
nicht nur so vor sich, dass ich weil: ,,Das hier ist ein roter
Tisch.“ Es geht doch auch darum, dass die Farbe Rot eben-
so etwas anderes sein kann als blo8e Farbe. Dass es auch
jemanden gibt, der in Betracht zieht, dass sie ebenso etwas
anderes sein konnte.

Ich bin von Haus aus Optimistin und {iberzeugt, dass
sich das allgemeine gesellschaftliche Bewusstsein verdndern
wird. Kunst wird immer wichtiger fiir den Menschen werden.
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So, wie sich unsere Gesellschaft im Augenblick darstellt, fehlt
es ihr an emotional beriihrenden Assoziationsfeldern im 6f-
fentlichen Raum. GefiihlsméRig habe ich den Eindruck, dass
diese emotionale Leere immer stidrker wahrgenommen wird,
und dass die Bewegung, dagegen anzukdmpfen, wéchst.

Hassfurther: Befinden wir uns wieder in einer Zeit des Um-
bruchs und der Verdnderung?

Dimitriadou: Ja natiirlich; das merkt man an vielen unter-
schiedlichen Dingen. Im Theater wie im Alltag. Um nicht
ausschliel$lich vom Theater zu reden: Wenn ich in der Resi-
denzgalerie fiir unsere Performances dort langere Zeit ein Bild
betrachte, kann mir das unendlich viel geben. Und interes-
santerweise kann ich oft beobachten, dass es den Leuten, die
dort hinkommen, dhnlich ergeht. Du siehst, wenn sie stehen
bleiben, wie sie sich verdndern, wie sich Haltungen verin-
dern; weil ein Bild, ein Kunstwerk, eine starke Ausstrahlung
hat. Da hast du dann eine Begegnung mit etwas, das Realitét
ist und doch auf3erhalb deiner Realitit liegt. Das ist etwas sehr
Wichtiges. Der Mensch kann nicht ohne solche Begegnungen
sein. Das Heraustreten aus Sachzwang und Zeitdruck des
Alltags, das Innehalten vor einem Bild, ist eine Herausforde-
rung, die einen verdndert.

Hassfurther: Mit dem internationalen Theaterfestival BIM
BAM gelingt es deinem Team und dir, weiter hochkarétige
Theatergruppen nach Salzburg zu bringen. Wieder ein Bei-
spiel eurer unabléssigen Vernetzungsarbeit.

Dimitriadou: Was mir immer wahnsinnig leid tut, ist, dass
es so schwierig ist, seshenswerte Kiinstler_innen mit ihren
Produktionen einzuladen. Es ist einfach nicht genug Geld
dafiir da. Denn Auftreten auf Einspielergebnisse ist einfach
entwiirdigend.

FEine Ausnahme im Augenblick ist unser internationales
Festival BIM BAM im Bereich des Klein(st)kindertheaters.
Da treten Gruppen aus ganz Europa auf. Das Festival wird
mit Ausnahme einer kleinen Forderung vom Bundesministe-
rium und kleinen zusétzlichen 6sterreichischen Sponsor_in-
nen mit Hilfe der EU aus unserem Budget getragen. Auch im
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Laufe des Jahres versuchen wir, Kiinstler_innen im Rahmen
unserer Moglichkeiten — die sehr begrenzt sind — Auftritte zu
ermdglichen. Es ist jedoch immer schade, wenn man etwas
kiinstlerisch Uberzeugendes sieht, ohne es ans Haus bringen
zu kénnen. Ich wiirde mir wiinschen, iiber so viel Budget zu
verfiigen, um einmal im Monat — oder zumindest alle zwei
Monate - eine Gruppe einladen zu konnen. Es wére sehr
schon, wenn man hier zeigen konnte, was es sonst noch alles
gibt.

Hassfurther: Andere Veranstalter, die vielleicht die finanzi-
ellen Mittel hétten, setzen lieber auf bekannte Namen, als
dass sie leere Héuser riskieren.

Dimitriadou: Man miisste Veranstalter_innen zweckgebun-
denes Geld zur Verfiigung stellen, damit sie Gastproduktionen
einladen konnen, die nicht Mainstream sind. Hier brauchen
wir neue Forderkriterien. Dann wird sich mit der Zeit auch
der Publikumsgeschmack verdndern. Ein Publikum entwi-
ckelt sich mit dem, was es sieht. Wenn Menschen aber nicht
wissen, was es anders gibt, konnen sie auch nicht wissen, ob
es ihnen gefallen wiirde oder nicht.

Hassfurther: Da ist heute der Dachverband als anerkannter
Gespréchspartner der Politik gefordert.

Dimitriadou: Das ist eine Errungenschaft. Denn es gab
Zeiten, da hat man nicht mit uns gesprochen. Es gab gute
Gespréichspartner_innen und es hat auch katastrophale Si-
tuationen gegeben, wo man mitunter nicht gewusst hat, wie
einem geschah. Der Einfluss der Kunst und der Kiinstler_in-
nen auf Politik ist begrenzt.

Manchmal wire es gut gewesen, wenn jemand in kultur-
politischen Belangen {iber ldngere Zeit hinweg die Verantwor-
tung gehabt hitte. Aber Demokratie funktioniert so nicht. Das
ist auch gut so. Doch Gott sei Dank haben wir es auch immer
wieder mit Beamt_innen zu tun, die fiir uns kontinuierliche
Ansprechpartner_innen darstellen.

Hassfurther: Was macht deiner Ansicht nach auch noch heu-
te die Arbeit fiir den Dachverband schwierig?

Dimitriadou: Was ich problematisch erlebe, ist, wenn kiinst-
lerische Arbeit — und da spreche ich nicht nur vom Theater
sondern ganz allgemein — wenn also kiinstlerische und kul-
turelle Arbeit auf Zahlen reduziert wird. Wenn beispielsweise
Verhandlungspartner_innen fragen: ,,Wie viele Zuschauer_in-
nen, wie viel Geld braucht ihr dafiir - warum so viel?“ Sie
fragen nie: ,Warum so wenig?“

Das Toihaus Theater kann man nicht mit einer Musi-
calbiihne vergleichen. Das sind zwei absolut verschiedene
Dinge, zwei theatralische Phdnomene, die nicht miteinander
vergleichbar sind.

Kiinstlerische Entwicklung jeglicher Art hat natiirlich
ab einem gewissen Punkt immer auch mit Geld zu tun. Ich
glaube nicht an den ,,armen Poeten“. Man muss nicht leiden
oder hungern, um gut zu werden! Manchmal braucht man
mehr Geld, um bessere Rahmenbedingungen zu schaffen, um
eine kiinstlerische Idee nach den eigenen Vorstellungen so
und nicht anders umsetzen zu koénnen. Deshalb muss man
unbedingt daran arbeiten, den Rahmen zu verbessern. An-
dernfalls fallt man im Niveau zuriick.

Und zur Verbesserung der Rahmenbedingungen gehort
letztendlich auch ein Grundeinkommen fiir alle, nicht nur
fiir Kiinstler_innen. Il

Myrto Dimitriadou

geboren in Griechenland, Téanzerin und Schauspielerin, lebt und
arbeitet in Salzburg als kiinstlerische Leiterin des Toihaus Theater
Salzburg, das sie 1984 mitbegriindet hat; Griindungsmitglied des
Dachverbands der Salzburger Kulturstatten und der ASSITEJ Austria.
2006 wurde ihr von der Stadt Salzburg das silberne Siegel der Stadt
fur ihre kiinstlerischen Verdienste verliehen. www.toihaus.at

Christa Hassfurther

Lehrbeauftragte fiir Mediendidaktik an der Uni Salzburg, 1993 griin-
dete sie theater bodi end sole in Hallein. Seit 2011 ist die Vorstands-
mitglied im Dachverband Salzburger Kulturstatten; Mitglied des Lan-
deskulturbeirats fiir Darstellende Kunst. www.bodiendsole.at
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© Lisa Rastl: Cie. Willi Dorner
Bodies in Urban Spaces
Margate 2011
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© Lisa Rastl:

Cie. Willi Dorner

Bodies in Urban Spaces
New York 2010
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Info

Wir begriilen unsere neuen Mitglieder

Gloria Benedikt, Wien; Carina Thesak,
Wien; Pawel Dudus, Wien; Julia Karnel
(I need Lovers), Wien; Katharina Ger-
lich (Imp:Art), Baden; Teresa Vittuci
(Oh Dear Productions), Wien; Eva-
Maria Schauer, Wien; Martina Theis-
sal, Wien; Florian Zambrano Moreno,
Karnburg; Ilarina Soriani, Wien; Jochen
Schmidtberger (Theatermeer), Wien; Ju-
lia Radlwimmer, Wien; Elisabeth Zenz
(Wohnraum Kiinstlergasse), Wien;
Mona Whaba (schallundrauch agen-
cy), Wien; Jim Libby (English Lovers),
Wien; Benjamin Kaufmann, Wien; Greta
Lindermuth, Wien; Iris Marina Strom-
berger, Wien; Sabine Wutschek, Wien;
Florian Drexler (playgroeund), Wien;
Melaine Herbe, Wien; Claudia Gatzke,
Wien; Naria Teresa (tanzarella), Wien;
Corinna Pumm, Wien; Rudi Hausmann,
Wien; Christine Pohn (Sommertheater
Perchtoldsdorf), Wien; Birgit Oswald,
Wien; Magdalena Wiesmann, Pilichs-
dorf; Barbara Millonig, Wien; Paula
Diana Galimany, Wien; Claire Grainer,
Wien.

szene

Ehrung

Andrea Latritsch-Karlbauer erhielt am
22.Janner 2015 das Goldene Ehrenzei-
chen der Stadt Villach fiir besondere
Verdienste um das kulturelle Leben der
Stadt.

Ulrike Kaufmann (1953-2014)

Die Mitbegriinderin des Serapions
Ensemble ist im Dezember 2014 ihrer
schweren Krankheit erlegen. Die Biih-
nen-/Kostiimbildnerin und Schauspiele-
rin bekam zahlreiche Ehrungen, darun-
ter die Kainz-Medaille und insgesamt
drei Auszeichnungen beim Nestroy-
Preis, den letzten 2010 gemeinsam mit
Erwin Piplits fiir das Lebenswerk. Erwin
Piplits und ihr Sohn Max Kaufmann ha-
ben nun die kiinstlerische Leitung des
Ensembles inne. Die neue Produktion
Anago, deren Kostiime alle aus ihren
Bestdnden stammen, ist Ulrike Kauf-
mann gewidmet.

Michael A. Mohapp (1958-2015)

Ein vielfdltiger Kiinstler und Mensch
Kabarettist, von Gerhard Bronners Fle-
dermaus bis zu Programmen im Simpl
— politische Arbeit im Vorstand der IG
Freie Theaterarbeit — Schauspiellehrer —
Regisseur — Intendant der Sommerspiele
im Stift Altenburg — Lotto-Werbespre-
cher - Synchronsprecher, u. a. vom
Schweinchen Babe — wir schlieRen uns
dem Simpl an: ,Mach's gut, Michael!

Kirnten: Plus 1 Theater

Am 23. Janner 2015 wurde ein weiterer
Standort im Regionaltheater-Netzwerk
thefladeck (theater flichendeckend) er-
offnet. Das Bahnhofsbuffet Zur Dampf-
lok in Krumpendorf wird kiinftig Schau-
platz regelmilliger Theaterauffiihrungen
sein. Produktionen von VADA, teatro
zumbayllu und Kabarett mit Jakob Per-
null, aber auch externe Produktionen
werden zu sehen sein. Die Dampflok
wird auch einer der Austragungsorte des
Internationalen Monodramen-Festivals
MONO BENE sein, das 2015 zum zwei-
ten Mal stattfindet. www.vada.cc
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ausschreibungen

Wiener Wortstéitten: Exil-Dramati-
ker_innen-Preis 2015
Einreichfrist: 30.04.2015

Seit 2007 vergeben die Wiener Wort-
stdtten im Rahmen des Literaturwett-
bewerbs “schreiben zwischen den kul-
turen” einen Dramatiker_innenpreis.
Der mit 2.000 Euro dotierte Preis wird
an eine_n Autor_in vergeben, die/der
ein abendfiillendes, noch nicht urauf-
gefiihrtes Stiick einreicht, welches sich
im weitesten Sinne mit den Themen
Identitét, Integration, Interkulturalitit
und dem Leben zwischen Kulturen aus-
einandersetzt. Die Arbeiten miissen auf
deutsch geschrieben sein.

www.wortstaetten.at

Music Theatre Now
Einreichfrist: 30.06.2015

Music Theatre Now schreibt zum dritten
Mal einen Wettbewerb fiir Erstproduk-
tionen neuer Werke aus. Ob Produkti-
onen von Opernhdusern, Festivals oder
Individuen, MTN ist offen fiir jegliches

78 gift 02/2015

professionelles Musiktheater, das Gren-
zen aufbricht. Alle Arten von Werken,
die eine neue Entwicklung des Gen-
res aufweisen — sei es in der Partitur,
dem Text und/oder der Inszenierung
— konnen eingereicht werden. Beson-
dere Aufmerksamkeit wird Werken ge-
schenkt, das sich auf auBBereuropéische
musikalische und theatrale Traditionen
beziehen.

Musiktheaterproduktionen, die
zwischen Juli 2012 und Juni 2015 ur-
aufgefiihrt wurden, konnen eingereicht
werden. The final meeting will be held
in May 2016 during Operadagen Rot-
terdam.

musictheatrenow2015.iti-germany.de

Projektforderungen Wien
Einreichfrist: 15.06.2015

Bis 15. Juni 2015 koénnen bei der Stadt
Wien Antrége fiir Produktionskosten-
zuschiisse fiir Einzelprojekte, die ab
Janner 2016 stattfinden, eingereicht
werden. Voraussichtlich Mitte Oktober
erfolgt die Benachrichtigung iiber die
Empfehlungen.

www.kuratoren-theatertanz.at

veranstaltungen

Gesellschaft fiir Tanzforschung: Das
Erbe der Tanz-Moderne
05.-07. Juni, Kéln

Wiéhrend der Fachtagung ,Das Erbe
der Tanz-Moderne im zeitgendssischen
Kontext“ soll dem ,, KOrperwissen® und
den Konzepten des Modernen Tanzes
nachgespiirt werden.

Es soll u.a. an Jubilden (150. Geburts-
tag von Emile Jaques-Dalcroze und 110.
Geburtstag von Rosalia Chladek) erin-
nert werden, im Mittelpunkt aber ste-
hen die Ergebnisse der Bewegungsfor-
schungen und padagogischen Ansétze
dieser und weiterer Personlichkeiten,
wie z. B. Maja Lex, Rudolf von Laban
und Irmgard Bartenieff.

Die Systeme dieser Protagonist_in-
nen werden in den heutigen zeitgenos-
sischen Kontext gestellt und nach dem
Stellenwert der verschiedenen Ansétze
des Modernen Tanzes in der professio-
nellen Tanz- bzw. Tanzpiddagogik-Aus-
bildung wird gefragt. Zielpublikum sind
Tanzpddagog_innen, Multiplikator_in-
nen und Studierende sowie alle anderen
Tanzinteressierte.

www.gtf-tanzforschung.de



Homunculus Festival
7.-15. Mai, Hohenems

Das 24. Internationale Figurentheater-
festival Homunculus besinnt sich heuer
auf seine Osterreichischen Wurzeln: ,,Ein
Heimspiel fiir die Osterreicher nennt
Intendant Pierre Schéfer (Theater Hand-
gemenge, Berlin) das diesjdhrige Festival
fiir ,,Puppen, Pointen und Poesie“, denn
mehr als die Hilfte der Abende werden
von Osterreichischen Produktionen be-
stritten. Der Osterreich-Schwerpunkt ist
u.a. dem Anlass ,,250 Jahre Hohenems
bei Osterreich® geschuldet. Vor 250
Jahren, im Jahr 1765, erfolgte die Uber-
nahme der Grafschaft Hohenems durch
Osterreich.

www.homunculus.info

Viertelfestival NO 2015
9. Mai - 9. August, Industrieviertel

Unter dem diesjéhrigen Festival-Motto
,2Durchbruch“ werden 60 Kunst- und
Kulturprojekte — davon 11 Schulpro-
jekte — umgesetzt: Das Industrieviertel

hat eine wechselvolle Geschichte hinter
sich, geprdgt von einem rasanten Auf-
stieg als Technik- und Industriestandort
und einem schleichenden Niedergang
nach zwei Weltkriegen (nach 1945).
Heute beheimatet das Viertel sowohl
prosperierende Wirtschaftsrdume als
auch Gebiete mit unklaren Entwick-
lungsprognosen. Die Projekte sollen
mit den Mitteln von Kunst und Kultur
die aktuelle Position und seine Chancen
und Risiken fiir die kommenden Jahre
und Jahrzehnte bewerten. Haben die
Region und ihre Menschen das Poten-
tial fiir eine positive Entwicklung, fiir
einen , Durchbruch* hin zu neuen The-
menfeldern?

wwuw.viertelfestival-noe.at

tanz ist — Internationales Tanzfestival
11.-20. Juni, Dornbirn

,Gerade als wir angenommen haben,
das alles 'gesagt' worden ist, was die
Erneuerung von zeitgeméRem Tanz be-
trifft, kommt ein junger Choreograf wie
James Wilton daher ...“ (Grande Thea-
tre Blackpool, David Upton) - er wird
tanz ist er6ffnen und gibt den Themen-
schwerpunkt vor: Die Erforschung der

fragilen Natur unserer Existenz und den
Willen zu iiberleben.

wwuw.tanzist.at

Sommerszene
23. Juni — 4. Juli, Salzburg

Das Sommerszene Festival bringt wieder
Tanz- und Theatergastspiele, outdoor-
Produktionen und extra fiir das Festi-
val konzipierte Arbeiten nach Salzburg.
Als innovative Plattform fiir avancierte
zeitgenossische Bithnenkunst wird das
Festival neben Projekten aus der darstel-
lenden Kunst auch Installationen und
Performances aus dem Grenzbereich zur
bildenden Kunst hin prédsentieren.

www.szene-salzburg.net

Schaxpir 2015
25. Juni — 4. Juli, Linz

Rund 40 Produktionen aus dem In- und
Ausland fiir junges und jung gebliebe-
nes Publikum werden in Linz gezeigt
— Schauspiel, Tanz und Musik - oft in
Formen und an Plitzen, an denen man
Kunst so nicht erwartet.

www.schaexpir.at
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Premieren

25.04.

theatercombinat:

a first step to ideal paradise
Donaufestival Krems / atelier
kunstmeile krems
www.donaufestival.at

26.04.

Proll Positions:

100 Books & Performances... to
be armed, to fuck reality, to rave
your brain away

Donaufestival Krems /
Messegeldnde
www.donaufestival.at

01.05.

BOEM* featuring Kranksvester:
The Appendix Show
Donaufestival Krems / Halle 2
www.donaufestival.at

04.05.

Mezzanin Theater:

Rosenrot und SchneeweilSchen
Theater am Ortweinplatz Graz
0316 84 60 94

04.05.

Gerhard Werdeker:
Donauwellen

Theater Spielraum Wien
01 713 04 60 60

06.05.
Lohengrin
L.E.O. Wien,
0680 335 47 32

07.05.

Andrea Maurer u. Ewa
Barikowska:

numbers in pieces
WUK Wien
www.wuk.at

07.05.

Open House Theatre Company:
Hypnosis

Kunst im Priickel

0680 225 12 90

07.05.

Milan Peschel:

Hannah und ihre Schwestern
Werk X Wien

01535320011

11.05.
reschen.see:
Depeche Mode
Werk X Wien
015353200 11

20.05.

Sebastian Prantl:
TRANSfigure. MOZART
Tanz Atelier Wien

01 522 60 44

20.05.

Peter FaBhuber: Stella (kocht)
Theater Oberzeiring

0664 834 74 07

22.05.

sirene Operntheater:
Gilgamesch

Expedithalle / Ankerbrotfabrik
Wien, 0650 676 13 11

27.05.

wolkenflug: Die Hinterhaltigkeit
der Windmaschinen

Vorplatz Johanneskirche/Klagen-
furt, 0681 819 263 17

28.05.

Barbara Ungepflegt: Durstig
Werk X Wien
01535320011

28.05.

IYASA:

Do you jodel?
Dschungel Wien
01 522 07 20 20

28.05.

tanz.coop:

You’re sexy, you're cute —
take off your riot suit!
KosmosTheater Wien
015231226

29.05.

Liquid Loft:

False Colored Eyes

in Koproduktion mit ImPulsTanz
und Burgtheater

Kasino am Schwarzenbergplatz
Wien, 01 513 1 513

31.05.

Theater GundBerg:

Wind

Eisenberger Fabrik Gmiind
www.salonditta.at

05.06.

Martin Dueller:

Eine Mittsommernachts-
Sex-Komaodie

neuebuehne Villach / Theater am
Schiff, 04242 287164

08.06.

Theater Zeppelin:
Emil und die Detektive
Dschungel Wien

01 522 07 20 20

10.06.

Frontzement:

Stalker Wunschmaschine
Werk X Wien
015353200 11

11.06.

STUTHE:

Leonce und Lena

Theater Brett Wien
info@nordlicht-theater.de

11.06.

Caroline Richards:
Pflicht oder Wahrheit
kleines theater Salzburg
0662 87 21 54

16.06.

kunststoff:

Messer Feuer Schere Licht
Dschungel Wien

01 522 07 20 20

16.06.

die theaterachse:

Die lustigen Weiber
von Windsor

kleines theater Salzburg
0662 87 21 54

17.06.
Adensamer/Steiner/
Weisch/WeiR}:

Eine Kuh macht Miihe
Dschungel Wien

01 522 07 20 20

19.06.

Jérome Junod, Anna Maria
Krassnigg:
Hochstaplernovelle
Thalhof Reichenau
0664911 21 18

24.06.

schallundrauch agency:

Gabi, der Unfall, das Gliick und
die Milbe

Dschungel Wien

01 522 07 20 20

Weitere Programm-Infos online auf www.theaterspielplan.at
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