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Fairness geht weiter …
Es geht weiter mit Fairness. Wir hatten am 25. März ein spannendes Symposi-
um des Europäischen Dachverbands der freien darstellenden Künste mit dem 
Titel „Walk the Line - Fairness for the Independent Performing Arts in Europe“, 
bei dem wir faire Strukturen wie faire Bezahlung, Sozialversicherung und faire 
Arbeitsbedingungen thematisiert haben, aber auch viel über faire und unfaire 
Kulturpolitik in Europa gelernt haben. Am 13. Mai wurde dann der Fairness Codex 
in Österreich öffentlich präsentiert, wozu wir den Anstoß gegeben und an dem 
wir intensiv mitgearbeitet haben. Erstmals in Europa wurde ein solcher Codex 
auf Bundes- und Bundesländer-Ebene erstellt! Und wir sind bereits an der Aus-
arbeitung konkreter Maßnahmen und Beispiele zu den Themen Nachhaltigkeit, 
Respekt und Wertschätzung, Transparenz und Vielfalt. Großer Dank gilt hierbei 
den Künstler:innen, vor allem der Ethical Code of Conduct-Gruppe der Wiener 
Perspektive und allen anderen Künstler:innen, die sich aktiv beteiligt haben. Im 
September werden wir Euch dann einen „Fairness Catalogue“ (d/e) präsentieren 
können – auf Euer Feedback sind wir gespannt.

Am 10. Juni unterzeichneten die Landeskulturreferent:innen Österreichs so-
wie StS Andrea Mayer außerdem die gemeinsame Fair-Pay-Strategie, die ein 
klares Bekenntnis zu einer fairen Bezahlung bei Förderungen von Kunst- und 
Kulturprojekten durch die öffentliche Hand darstellt.

Das Thema Fairness in Kunst und Kultur, also faire Bezahlung, faire Struktu-
ren, faire Arbeitsbedingungen, faire soziale Absicherungsmodelle, faire Verträge, 
ist jedoch längst nicht fertig – auch, weil es zusätzliche finanzielle Mittel und noch 
einiges an strukturellen Änderungen braucht. Aber es ist nun breit bei Politik 
und bei den Fördergeber:innen angekommen. Wir werden weiter viel Überzeu-
gungsarbeit und Informationen liefern – doch diese Schritte lassen hoffen.

Einen schönen und spielfreudigen Sommer uns allen!

Ulrike Kuner
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m Kolumne Theaterpolitik

Ein Plädoyer für 
Theaterentwicklungsplanungen 
Die kulturpolitische Aufgabe der Regionen

Der nächste Kongress der Gesellschaft für Theaterwissen-
schaft im Herbst dieses Jahres wird sich mit den „Heraus-
forderungen der Gegenwart in Theater und Wissenschaft“ 
beschäftigen. Das klingt nach einem neuen akademischen 
Arbeitsfeld – hier kann die Kulturpolitikforschung des letz-
ten Vierteljahrhunderts behilflich sein. Die pandemischen 
Diskurse haben es möglich gemacht. Gefordert wird, land-
auf, landab: Entwerft das Theater von morgen! Denn was 
viele kritische Beobachtende nach den Lockdowns irritiert: 
wie schnell alle wieder zurück zu einer fragilen Normalität 
gefunden haben. Weiterproben, Premieren raushauen, kre-
ativ mit den Abonnent:innen umgehen etc. Was aber lässt 
sich aus den Erfahrungen bislang lernen? Kann es sein, dass 
wir behutsamer mit den Ressourcen umgehen müssen? 
Welche Strukturen hemmen? Wie wäre zu arbeiten? Was 
wäre zu erzählen? Was soll bleiben? Wenn diese Fragen 
zumindest angedacht werden könnten, hätte die Pandemie 
für die Darstellenden Künste einen Sinn.

Theaterpolitik auf dem Prüfstand
Und in der Tat kann die Wissenschaft mit Ergebnissen auf-
warten. Der Fonds Darstellende Künste hat zwölf Studien 
in Auftrag gegeben, an elf Forschende von zehn verschie-
denen Hochschulen, die ein Konvolut von über 1000 Seiten 
an Analysen und Erkenntnissen erarbeitet haben. Gespeist 
haben sich die Forschungen im Wesentlichen aus den diver-
sen Förderprogrammen des Fonds Darstellende Künste, die 
um ein Erhebliches erweitert werden konnten durch die Ini-
tiative NEUSTART KULTUR der deutschen Bundesregierung. 
Eine weitere Quelle war auf Basis qualitativer Empirie die 
Ressource der Theaterschaffenden, indem es viele Gesprä-
che, Interviews und auch so etwas wie eine teilnehmende 
Beobachtung gegeben hat. Von erkenntnisleitendem Inter-
esse war zudem das Aufgreifen der Idee einer Theaterland-
schaft, wie sie im Schlussbericht der Enquete-Kommission 

„Kultur in Deutschland“ des Deutschen Bundestages 2007 
definiert wurde. Im dortigen Theaterkapitel wird tatsächlich 
zum ersten Mal von einer Theaterlandschaft gesprochen, 
und nicht von zwei Welten, drei Säulen oder dem System 
des Stadt- und Staatstheaters und dem des Freien Thea-
ters. Auf dieser Basis sind Diskurse in den letzten Jahren zu 
analysieren gewesen, die auch Eingang in die Forschung 
gefunden haben.

Fast übereinstimmend plädieren die Studien dafür, 
stärker die Mehrjahresförderung in den Blick zu nehmen. 
Es geht um Zeiträume, um Planungssicherheit. Im Fonds 
hat sich seit einigen Jahren erfolgreich eine Konzeptions-
förderung über drei Jahre etabliert. Und mehrfach ist dies 
als der richtige Weg bestätigt worden, um dafür zu sorgen, 
dass Freie Theater Zeit haben und mehr auf inhaltliche und 
ästhetische Prozesse achten können als auf eine kurzfristi-
ge Projektentwicklung. Doch heute gilt es weitere Ausein-
andersetzungen, die in den letzten Jahren immer wieder 
mal zu Diskussionen führten, in diesem Zusammenhang 
zu konstatieren: Wo fängt Theater an, wo hören Soziokultur 
und Kulturelle Bildung auf? Diese Phänomene sollten als 
unverzichtbare Dimensionen einer Diversitätsentwicklung 
beschrieben werden, aus dem Blickwinkel derer, die in den 
letzten Jahren in dem Bereich künstlerisch tätig waren. 

Theater entwickeln und planen
Ferner sollten zukünftig im Fokus der Förderung die unge-
lösten Probleme des Generationswechsels in Vernetzungs-
strukturen und die sozialen Orte der ländlichen Räume wie 
Schulen, Büchereien, soziokulturelle Zentren oder Dorfge-
meinschaftshäuser stehen. Denn ohne gute Gastgeber:in-
nenschaft läuft gar nichts. Ebenso steht auch die theaterbe-
zogene Ausbildung in Deutschland auf dem Prüfstand. Und 
ohne Qualifizierung von Verwaltung und Politik in den Kom-
munen wird es auch nicht gehen. Braucht es auch deshalb 4
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so etwas wie Theaterentwicklungsplanungen – vernetzte 
Konzeptionen der Kommunen, Länder und des Bundes, mit 
den Zielen einer Ausweitung der Finanzen, der Verbesse-
rung der Arbeitsbedingungen und der Verständigung der 
Förderinstitutionen untereinander? In den Studien werden 
hierzu Kooperationen zwischen den Freien Darstellenden 
Künsten und öffentlichen Theatern in unterschiedlichen 
Antworten empfohlen, Durchlässigkeit und Wissenstransfer 
sowie gemeinsame Produktionsplattformen angemahnt. 

Die Studien empfehlen somit unisono mehr Zeit, mehr 
Räume, mehr Geld. Das klingt großangelegt, basiert aber 
auf der beforschten prekären Praxis. Verbindlichkeiten und 
Planungssicherheiten befördern offensichtlich die künstle-
rischen Prozesse und verhindern, dass sich die Freien Dar-
stellenden Künste auch weiterhin von Projekt zu Projekt 
hangeln, viel Zeit für Antragslyrik verwenden und nach kur-
zer Zeit der Aufführungspraxis beim nächsten geförderten 
Programm mitmachen müssen. Zu den Forderungen aus 
der Wissenschaft gehören demnach die Rechercheförde-
rung, Prozessförderung und Residenzförderung sowie die 
Wiederaufnahmeförderung und – nicht verwunderlich – die 
mehrjährige Konzeptionsförderung.

Ergebnisse können demnach dezidiert kulturpolitisch er-
reicht werden. Ziel sollte sein, Strukturen und Möglichkeiten 
zu finden, um zwischen Kommunen, Ländern, Bund und 
interdisziplinär überhaupt zu einer Verständigung darüber 
zu kommen, welche Kulturförderung wem und wie zugute-
kommen soll. Vielerorts gibt es dabei bereits das Instrument 
von Kulturentwicklungsplänen. Eine Studie empfiehlt hierzu, 
regionale Theaterentwicklungsplanungen stark zu machen, 
bei denen die künstlerische Freiheit gewahrt bleibt, aber 
Planungssicherheit eine größere Rolle spielen muss. 

Vom Zusammenwirken in der Infrastruktur
Die Enquete-Kommission „Kultur in Deutschland“ des Deut-
schen Bundestages hat schon 2007 in ihrem Abschlussbe-
richt den Ländern und Kommunen empfohlen, „regionale 
Theaterentwicklungsplanungen zu erstellen, mittelfristig 
umzusetzen und langfristig die Förderung auch darauf aus-
zurichten, inwieweit die Theater (…) und Opern auch Kultur-
vermittlung betreiben, um möglichst breite Schichten der 
Bevölkerung zu erreichen“. 

Als Zwischenstand der Evaluation zur Förderarchitektur 
in den Darstellenden Künsten könnte ein Atlas zur Neuge-
staltung der Theaterlandschaft deswegen hilfreich sein, um 
Ziele und ihre Realisierung zu diskutieren und eine Re-Vi-
sion der Agenda des Theaters, einer Interdisziplinarität als 
Prinzip der Darstellenden Künste, wie sie in der künstleri-
schen Praxis gelebt wird, in den Blick zu nehmen. Und es gilt 

gleichermaßen, immer wieder die grundsätzlichen Fragen 
zur Theaterkunst zu stellen: Sind die bestehenden kulturpo-
litischen Instrumentarien noch zeitgemäß? Sind Kooperatio-
nen als Potenzial für Theaterreformen brauchbar? Wie steht 
es um das Zusammenwirken der Fördernden als Auftrag 
der Förderung? 

Kunst braucht – nicht nur in Zeiten der Krise – auf allen 
Ebenen verlässliche Partnerschaften. Die Kulturförderung 
muss verlässliche Partnerin der Kunst sein. Der Bund kann 
dabei Partner der Länder und Kommunen sein, um über-
regionale und internationale künstlerische Aktivitäten und 
Kooperationen zu stützen, aber z. B. auch um gesamtgesell-
schaftlichen Handlungsfeldern wie Digitalität, Nachhaltig-
keit, Diversität und sozialräumlicher Chancengleichheit zu 
begegnen. Diese Partnerschaften ermöglichen es wiederum 
der Kunst – und hier besonders den Freien Darstellenden 
Künsten – eine verlässliche Partnerin der Gesellschaft zu sein, 
kritische Reflexions- und Gemeinschaftsräume zu eröffnen 
und den Alltag visionär mit Illusion zu verbinden.

  Professor Dr. Wolfgang Schneider   

war Gründungsdirektor des Instituts für Kulturpolitik der 

Stiftung der Universität Hildesheim und UNESCO-Chair der 

„Cultural Policy for the Arts in Development“. Er ist Vorsit-

zender des Vorstands des Fonds Darstellende Künste und 

Ehrenpräsident der Internationalen Vereinigung des Thea-

ters für Kinder und Jugendliche.

Literaturhinweise:

Deutscher Bundestag (2008): Abschlussbericht der Enquete-Kom-
mission „Kultur in Deutschland“. Regensburg

Schneider, Wolfgang (Hg.) (2013): Theater entwickeln und planen. 
Kulturpolitische Konzeptionen zur Reform der Darstellenden Künste. 
Bielefeld

Schneider, Wolfgang (2021a): Veränderungen in unserer Kulturland-
schaft bewirken. Interview von Helma Nehrlich. Kunst und Kultur 
vom 30.08.2021 URL: http:/kuk.verdi.de/darstellende-kunst/veraen-
derungen-in-unserer-kulturlandschaft-bewirken-13469/ (13.03.2022)

Schneider, Wolfgang (2021b): Braucht Deutschland eine Thea-
terentwicklungsplanung? Interview von Elena Philipp und Georg 
Kasch. Fonds Darstellende Künste vom 01.11.2021 URL: http:/www.
fonds-daku.de/braucht-deutschland-eine-theaterentwicklungspla-
nung/ (13.03.2022)

Schneider, Wolfgang, Fonds Darstellende Künste (Hg.) (2022): Trans-
formationen der Theaterlandschaft. Zur Fördersituation der

Freien Darstellenden Künste in Deutschland. Bielefeld
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Österreichischer 
Fairness Codex 2022

Corona hat für alle sichtbar gemacht, wie wichtig faire 
Arbeitsbedingungen gerade in Kunst und Kultur sind. 
Mit dem österreichischen Fairness Codex werden nun 
die wichtigsten Themen als gemeinsame Ziele benannt: 
Respekt & Wertschätzung, Nachhaltigkeit, Vielfalt und 
Transparenz. 

Der FAIRNESS CODEX – Kunst und Kultur in Öster-
reich wurde am 13.5.2022 öffentlich präsentiert. Er wurde 
von der „Fokusgruppe Fairness Codex“, bestehend aus 
Vertreter:innen des Bundes und der Bundesländer sowie 
Interessengemeinschaften, auf Anregung der IG Freie 
Theaterarbeit in einem mehr als einjährigen, partizipati-
ven Prozess erarbeitet. Vorlage war der niederländische 
Fair Practice Code, der 2019 veröffentlicht wurde und seit-
her in vielen Kulturinstitutionen Anwendung findet. In 
Europa lassen sich derzeit nur zwei weitere Fairness Kodi-
zes finden: in Berlin (Fair Stage) und in Zürich (FAIRSPEC).

Der FAIRNESS CODEX ist eine Soft-Law-Maßnahme, 
die das Arbeiten und die Kommunikation miteinander 
regelt. Das betrifft z. B. eine Arbeitskultur der gegen-
seitigen Achtung und Wertschätzung in einer koope-
rativen Atmosphäre. Der Fairness‐Kodex bildet den 
Rahmen zur Entwicklung eigenständiger Strategien 
und Maßnahmen. Gemeinsam mit Künstler:innen und 
Kunstarbeiter:innen erarbeitet die IGFT bis Herbst 2022 
konkrete Beispiele für faire Absprachen, faire Bezahlung, 
barrierefreies und inklusives Arbeiten sowie transparente 
Strukturen. 

Einzigartig am österreichischen Fairness Codex ist die 
übergreifende Erarbeitung gemeinsam mit Vertre-
ter:innen  der Kunst- und Kulturpolitik des Bundes, den 
Bundesländern und Interessengemeinschaften. Damit 
gewinnt der Fairness Codex an Relevanz – und an Durch-
setzungskraft. Die Bundestheater und Bundesmuseen 
z. B. sind bereits angehalten, entlang des Fairness Codex 
Umsetzungen zu erarbeiten, die den dort genannten 
Werten entsprechen und Veränderungen in den Ar-
beitsbeziehungen und Kommunikationsebenen einlei-
ten werden. 

FAIRNESS CODEX  
Kunst und Kultur in Österreich

RESPEKT &  
WERTSCHÄTZUNG

NACHHALTIGKEIT

VIELFALT

TRANSPARENZ
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Wir sind uns einig:

•	 Kunst und Kultur sind essentiell für das Funkti-
onieren und Fortkommen der österreichischen 
Gesellschaft.

•	 Österreich ist international als Land anerkannt, 
in dem Kunst und Kultur einen sehr hohen 
Stellenwert haben. Die dadurch ausgelöste 
Wertschöpfung ist substantiell für das Leben 
in unserem Land und vielseitig nutzbar.

•	 Wir – das sind alle in der Kunst und Kultur in 
Österreich Tätigen, egal, in welcher Form, auf 
welcher Ebene, in welchem Arbeitsverhältnis.

•	 Mit unserer Arbeit in Kunst und Kultur bilden 
wir die Basis für ein modernes, fortschrittli-
ches, vielfältiges, innovatives, attraktives, wirt-
schaftlich starkes und einzigartiges Österreich.

•	 In unserer täglichen Arbeit wollen wir eine 
Kultur der kooperativen Atmosphäre, gegen-
seitigen Achtung und Wertschätzung stärken.

•	 Faires Miteinander in Kunst und Kultur bedeu-
tet für uns: Respekt und Wertschätzung, Nach-
haltigkeit, Vielfalt und Transparenz. 

Der komplette Fairness Codex ist unter der Kategorie „Infomaterial und - Broschüren“  
auf unserer Website zu finden: https://freietheater.at/service/igft-infomaterialien/.

•	 Wir verständigen uns hiermit darauf, diese Wer-
te als Prinzipien des Fairness-Codex in unseren 
individuellen Wirkungsbereichen zu leben, ver-
stärkt Bewusstsein dafür zu schaffen und deren 
Umsetzung beständig voranzutreiben.

•	 Der Fairness-Codex bildet den Rahmen zur Ent-
wicklung eigenständiger Strategien und Maß-
nahmen, die zu mehr Fairness in Kunst und Kul-
tur – in unserer Lebenswirklichkeit – beitragen.

•	 Wir alle sind aufgerufen, den Fairness-Codex in 
der uns jeweils möglichen und passenden Form 
anzuwenden. Er ist leidenschaftlicher Ausdruck 
einer gemeinsamen Verantwortung, die wir 
Künstler:innen, künstlerischen Leitungen, Kul-
turveranstalter:innen, Institutionen, Vereine, 
Fördergeber:innen und Politiker:innen für ein 
wertschätzendes Arbeiten in Kunst und Kultur 
in Österreich übernehmen

4

• Wir alle sind aufgerufen, den Fairness-Codex in der uns jeweils 

möglichen und passenden Form anzuwenden. Er ist leidenschaftlicher 

Ausdruck einer gemeinsamen Verantwortung, die wir Künstler:innen, 

künstlerischen Leitungen, Kulturveranstalter:innen, Institutionen, 

Vereine, Fördergeber:innen und Politiker:innen für ein wertschätzendes 

Arbeiten in Kunst und Kultur in Österreich übernehmen.

Unsere Grundwerte: Respekt und Wertschätzung,  
Nachhaltigkeit, Vielfalt und Transparenz.

Respekt und Wertschätzung
Wir stehen für eine Kultur der Kooperation, des gegenseitigen Respekts und 

der Achtsamkeit. Unser Anliegen ist es, eine produktive, prozess- und zukunfts-

orientierte Arbeitswelt in Kunst und Kultur zu festigen, in der unterschiedliche 

Positionen und Stimmen miteinander ins Gespräch kommen und kontroverse 

Debatten in einem Klima der Wertschätzung geführt werden können. Die 

Entwicklung dorthin voranzutreiben, liegt in unser aller Verantwortung, wobei 

diese Verantwortung so unterschiedliche Formen annimmt, wie die Akteur:in-

nen in Kunst und Kultur unterschiedlich sind. 

Eine von Respekt und Wertschätzung getragene Kultur des Miteinander zeigt 

sich auch in Form von arbeits- und sozialrechtlicher Sicherheit, familienfreund-

lichen Arbeitsbedingungen und angemessener Bezahlung. Hier sind die realen 

Gegebenheiten sehr unterschiedlich gelagert, die Möglichkeiten oft begrenzt. 

Im Rahmen unserer Möglichkeiten bekennen wir uns dazu, für faire Arbeits-

bedingungen einzustehen und den Wert künstlerischer und kultureller Aktivitäten 

RESPEKT &  
WERTSCHÄTZUNG

NACHHALTIGKEIT

VIELFALT

TRANSPARENZ
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WALK THE LINE – FAIRNESS 
FOR THE INDEPENDENT 
PERFORMING ARTS IN EUROPE 
EAIPA Conference

On March 25th 2022, the European Association of Indepen-
dent Performing Arts hosted its first hybrid conference on 
the subject of fairness processes in the European indepen-
dent performing arts. With a number of international guest 
speakers and representatives from various European asso-
ciations, the presentations and discussions focused on dif-
ferent best-practice models and types of fairness processes, 
ranging from minimum honorarium fees to fairness codices 
and the question of the legal status of the artist. But in view 
of current political conflicts in Europe, debates were also 
concerned with what artists can say about the political sup-
port and appreciation of democratic and European values 
in their respective countries. 

After a warm welcome and introduction by EAIPA president 
Ulrike Kuner the focus quickly shifted to one of the most 
urgent issues: the critical situation of artists in the war-torn 
streets of Ukraine. A video message from the Pro-English 
Theatre in Kyiv gave an idea of the challenges the Ukrainian 
people face in view of the unprovoked Russian attack on this 
sovereign European country. However, this was not the only 
time conference attendees were presented with accounts 
of authoritarian overreach: The section titled FAIR POLITICS 
featured representatives from three European countries 
(Hungary, Slovenia and Belarus) in which the freedom and 
support for independent artistic endeavours is currently 
under siege: Anikó Racz reported how the Orbán regime 
in Hungary actively seeks to replace key figures in the art 

world to rid itself of dissident voices. Inga Remeta illustrated 
how the significant cuts in funding for the Slovenian arts 
sector have had a devastating impact on the survival of the 
national independent performing arts scene. And the video 
message by the Theatre Community Belarus and a conver-
sation with one of its members, Polina Dobrovolskaya, via 
phone call drew a clear picture of artistic life under censor- 
ship and political persecution by the authoritarian regime 
of president Lukashenko.

These morning presentations were complemented by 
two major presentations by EAIPA research lead Thomas F. 
Eder and Austrian Federal Ministry representative Brigitte 
Winkler-Komar. In his presentation, Thomas F. Eder exp-
lained how the continued structuralisation and institutio-
nalisation of the European independent performing arts has 
helped amplify and promote the needs and status of the 
field nationally and internationally. However, despite high 
education levels and cross-disciplinary practices across the 
sector, Eder still had to point to the statistical evidence for 
the sector‘s ongoing reliance on one of its largest subsidies: 
unpaid labour – since 2 out of 3 working in the European in-
dependent performing arts still earn up to or more than half 
their income from other activities. Additionally, the figures 
comparing social security schemes also stressed the dispa-
rity in the status and acknowledgement of the independent 
performing arts between different European regions, with a 
pronounced discrepancy along the North-West and South-
East axis. Meanwhile, Brigitte Winkler-Komar, head of the 
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Department for Music and Performing Arts at the Austrian 
Federal Ministry of Arts and Culture, gave a status update 
on the Austrian fairness codex and the additional funding 
provided by the Austrian Federal Ministry for the broad im-
plementation of the Fair Pay scheme. 

After the lunch break, the sections FAIR PAY and FAIR 
STRUCTURES emphasised how debates surrounding Fair 
Pay schemes also need to be scrutinized with regard to their 
underlying organisational and bureaucratic structures – but 
also by looking at the difference between keywords such as 
‚fair‘ and ‚minimum‘. 

For the section FAIR PAY, EAIPA representative Esther 
Baio gave a historical and factual account of the different 
models concerning minimum honorarium fees in Germany, 
Austria and Switzerland. She highlighted that any imple-
mentation of honorarium recommendations for publicly 
funded art projects – while first applied and based on the 
success stories in major cities and capitals like Berlin and 
Vienna – has always only ever been realised thanks to the 
political advocacy work of regional professional networks 
and national associations. However, her presentation also 
illustrated the stark differences between individual coun-
tries: Switzerland‘s recommendations, for example, are ba-
sed on minimum wage agreements and only apply to the 
employed, while Germany and Austria‘s are based on sec-
tor-specific collective bargaining agreements and take into 
account the self-employed. Additionally, Lena Gustafsson, 
managing director of EIAPA‘s Swedish partner association 

Teatercentrum, talked in more detail about the collective 
agreement helmed by Teatercentrum‘s 100+ independent 
performing arts companies, which among other things also 
includes recommended rates for copyright, and how it has 
influenced other public arts funding in Sweden. Orri Huginn 
Àgústsson, chairman of the Icelandic association of inde-
pendent theatre, also spoke on the subject of minimum fee 
recommendations in his country and their compatibility with 
the current national funding structure that comprises the 
Performance Art Fund and official ‚artist salaries‘ – salaries 
that are currently below the living wage and 50 % lower com-
pared to artist fees at large cultural institutions, such as the 
Icelandic National Theatre. The discussion afterwards also 
shed light on other parts of Europe, with additional panel 
guests Nina Mariel Kohler from the Swiss partner associati-
on t-punkt, Czech representative Kryštof Koláček and Vien-
na-based artist Alexander Gottfarb joining the conversation. 

The FAIR STRUCTURES section was headed by two 
presentations that once again considered the nature of 
bureaucratic structures and government policies: Cilgia 
Gadola, a representative from the Bundesverband Freie 
Darstellende Künste in Germany and the lead on the re-
search project ‚Systemcheck‘, talked about how their mi-
nistry-backed project analyses self-employed and hybrid 
working arrangements in the performing arts sector to 
help optimise socio-political instruments and rethink cur-
rent employment models. Meanwhile, the first half of Esther 
Baio‘s extensive presentation focused on the different social 

© IG Freie Theaterarbeit

  
 f

o
ru

m

9

g
if

t 
0

2
.2

0
2

2 
 I 

 



– and subsequent mitigation efforts in Sweden, Portugal, 
Italy and Switzerland. It became clear that across all coun-
tries the general unemployment systems are poorly adap-
ted to the unique working conditions of freelance artists. 
The discussion afterwards also featured guests from the 
aforementioned nations, such as Italian representative Da-
vide D‘Antonio and coordinator for the Lisbon Municipal 
Directorate of Culture Mafalda Sebastião. 

During the afternoon, the short presentations about 
newly built structures in predominantly Eastern European 
regions gave cause for hope, as the increasing institutiona-
lisation indicates the emergence of new performing arts 
networks and professional bodies. The new artistic director 
of the soon-to-be-opened Performing Arts Centre Iceland, 
Fridrik Fridrikson, presented his vision of an institution that 
aims to raise the international visibility of the Icelandic inde-
pendent performing arts scene. Stefán Prohorov, chairman 
of the Bulgarian association of independent performing arts, 
talked about the reinvention of the arts centre Toplozentra-
la in Sofia. Only Elmaze Nura‘s account of the performing 
arts scene in Kosovo demonstrated the many deficiencies 
in Europe‘s arts agenda, as the former general director of 
the National Theatre of Kosovo and professor at the Facul-
ty of Arts at Hasan Prishtina University explained how the 
development of the independent performing arts scene in 
Kosovo has been lagging behind due to lack of structural 
support and specialized networks and institutions. 

In the early evening, the final three presentations accen-
tuated the fact that every artistic process is also a social pro-
cess, which makes it fertile ground for misunderstandings, 
undeclared hierarchies, dependencies or hidden power 
structures. Consequently, several initiatives have started to 
compile practical guidelines for a better and more ethical 
co-working environment. To this effect, Diana Rojas-Feile 
talked about the FAIRSPEC initiative in Switzerland, which 
has helped compile an internationally applicable codex that 
aims to cover different aspects of communication and colla-
boration and is committed to complying with remuneration 
guidelines issued by professional associations, while Axel 
Tangerding gave a brief overview of the existing fairness 
codex in the Netherlands, which has also recently served 
as a blueprint for the Austrian Fairness Codex. Finally, Elena 
Politseva, head of policy and research at the International 
Network for Contemporary Performing Arts (IETM), gave a 
short introduction to the ‚Perform Europe‘ project, which 
aims to rethink cross-border performing arts presentation 
in a more inclusive, sustainable and balanced way.  

With many enlightening and stimulating presentations, 
this conference ultimately underlined the vibrancy and 

security schemes for self-employed artists in Germany, Aus-
tria and Slovenia. Despite their almost 40-year legacy in Ger-
many and Slovenia, Esther Baio stressed that pension and 
unemployment benefits for insured artists are still below 
the poverty threshold, while the ‚artist‘ also remains to be a 
contended term which continuously fails to acknowledge 
non-artistic professions within the arts field. For the latter 
half of her presentation, she then talked about the issue 
of intermittency – when lack of a continuous employment 
status poses a risk to individual eligibility for social security 

Foto oben: Esther Baio 
Foto unten: Davide D’Antonio & Christian Keller
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diversity of Europe‘s independent performing arts scene. 
As speakers from the shores of Iceland and Portugal met 
with representatives from Bulgaria and Kosovo, it was easy 
to identify shared interests and find common ground. But, 
as presenter Christian Keller introduced additional guests 
on stage at Theatercafé Spektakel in Vienna, the debates 
also showed that support and funding for the independent 
performing arts differ immensely across Europe. The silver 
lining, however, remained to be the mutual interest of all 
involved to work together on finding solutions and sharing 

knowledge. As such, the project EAIPA is sure to grow, evol-
ve and build on the work of its member associations, so that 
many more networks and professional bodies from other 
European countries can join the fight to create a fair, bet-
ter and sustainable future for the European independent 
performing arts.

  Christian Keller     

Axel Tangerding (D), Inga Remeta (SI), Stéfan Prohorov (BUL)
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Was ist ein Symptom? Ein Hinweis auf eine körperliche oder 
seelische Erkrankung, also ein Verweis auf etwas Anderes? 
Daher nur eine Art Signifikant, der diagnostiziert und be-
seitigt werden sollte? Oder auch ein kreativer Moment, in 
dem sich unser Begehren artikuliert? Und sollte ich dann 
besser (mit Lacan) fragen: Was ist ein Sinthom?

Umgeben von Büchern, Manuskripten, Büscheln von ab-
gespultem VHS-Band, organischen Materialien wie Getrei-
dekörnern, Trauben und Wasser, liegen oder sitzen wir auf 
weichen Matten. Anne Jurens Public Fantasmical Anatomy 
Lessons beginnen mit dem Vorschlag an das Publikum, die 
Augen zu schließen, ihrer Stimme und den Geräuschen 
zu lauschen und wahrzunehmen, wie der eigene Körper 
darauf antwortet. Ihre surreal anmutenden, poetischen 
Geschichten, die inspiriert sind von Beschwernissen und 
Assoziationen ihrer Feldenkrais-Patient:innen, von psycho-
analytischen wie von posthumanen und queer-feministi-
schen Diskursen, lassen uns eintauchen in eine phantasm-
agorische Reise abgespaltener Körperpartien: Wir werden 
zu einer Zunge, die sich auf den Weg außerhalb unseres 
Mundes macht, spüren ihre Begierde zu lecken und zu 
schmecken, wandern mit ihr über unseren Körper, den 
Fußboden und gleiten mit ihr über Wände und Decke. Oder 
werden zum Mund, der sich imaginiert als ein alles sich 
einverleibendes, kannibalisches Organ, das nicht nur die 
nährende Mutterbrust, sondern gleich den ganzen Körper 
verschlingt und das vor allem zu sprechen, sich mitzuteilen 
begehrt. Wir hören ein Schmatzen, feucht und schleimig, 
dann ein ozeanisches Rauschen, mal sanft, mal sandig – bis 
wir schließlich in unsere eigene Vorstellungswelt abdriften.

Porträt

Choreotherapeutische 
Phantasmagorien – 
Die Choreograf in Anne Juren und 

die Frage nach dem Symptom

Die suggestive Kraft von Anne Jurens Stimme und die Ge-
räusche, die sie erzeugt, bewirken, dass ihre Choreografie 
direkt in unserer Vorstellung, und damit in unseren Körpern, 
stattfindet. Während wir hören, wie sie schmatzend Trau-
ben zerkaut, Plastikstücke aneinanderreibt oder Getreide 
von Gefäß zu Gefäß gießt, während ihre Stimme uns mit 
skurriler Poesie animiert, spüren wir, wie diese Fragmente 
unseres Körpers sich entgrenzen und wir, das teilnehmende 
Publikum, uns gleichzeitig in wahrnehmendes Subjekt und 
wahrgenommenes Objekt verdoppeln: Die Grenze zwischen 
Körperwahrnehmung und Körperphantasie, unsere vertrau-
te Unterscheidung zwischen inneren Fantasiebildungen 
und äußeren Eindrücken der Realität, gerät in Anne Jurens 
Fantasmical Anatomy Lessons ins Schlingern. Als wäre der 
eigene Körper gerade tatsächlich in Einzelteile zerstückelt 
worden, entlässt uns diese inszenierte Reise in ein Gefühl 
von taumelnder Orientierungslosigkeit.

Diese Irritation ist durchaus gewollt, auch weil die 
Grenzen zwischen therapeutischer Behandlung, Felden-
krais-Stunde und künstlerischer Performance hier nicht 
mehr gelten. Das teilnehmende Publikum ist in Jurens fan-
tasmatischen Anatomietrips, die sie mal im Museum, mal in 
der Universität, mal im Theatersaal oder Behandlungszim-
mer, sowohl in Gruppen-Lessons als auch in privaten One-
on-one-Sessions anbietet, zugleich geduldige:r Patient:in, 
dessen:deren individuelle Beschwerden und Begierden als 
kollektive Symptome einen öffentlichen Raum bekommen. 

Es sind genau solche Grenzauflösungen, die ihre Arbeit 
charakterisieren und ihrem Publikum einen Zugang zum 
komplexen Beziehungsgeflecht zwischen Körper, Sprache 
und Symptom ermöglichen. Zwischen poetischer Therapie 
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Anne Juren © Franzi Greis



und somatischer Choreografie changierend entzieht sich 
ihre therapeutische und ästhetische Praxis einer klaren De-
finition – und provoziert darüber hinaus unsere Vorstellung 
von Choreografie genauso wie die vom Therapeutischen. 
Denn es sind vor allem Praktiken und Erkenntnisse aus der 
Feldenkrais-Therapie und aus der Psychoanalyse, die Anne 
Jurens choreografische Arbeit prägen. Gleichzeitig und um-
gekehrt ist es ihr choreografisches Wissen, das in ihr Ver-
ständnis von Therapie miteinfließt. Dass sich Spuren der 
Psychoanalyse in Anne Jurens Praxis finden, ist kein Zufall. 
Beide Eltern sind an Lacan orientierte Psychoanalytiker:in-
nen und es ist auch diese familiäre Nähe zur Psychoanalyse, 
die sich in Anne Jurens Vorliebe für eine poetische Sprache 
des freien Assoziierens wiederfindet – und die sie in ihren 
künstlerischen Arbeiten immer wieder reflektiert.

Anne Juren erhielt eine klassische Ausbildung am 
Conservatoire National Supérieur de Danse in Lyon, setz-
te ihre Tanzausbildung bei der Trisha Brown Company in 
New York fort, bevor sie nach Wien ging, um sich mehr 
auf ihre eigene choreografische Arbeit zu konzentrieren. 
Eine langjährige Ausbildung als Feldenkrais-Therapeutin, 
die sie 2013 abschloss, markierte den Wendepunkt in ihrer 

choreografischen Arbeit und forcierte ihre gleichzeitige 
Abkehr von einem Theater, das auf unterhaltsame, klar ka-
tegorisierbare Stücke abonniert ist.

Feldenkrais gehört, wie auch Body-Mind-Centering oder 
die Alexander-Technik, zu einer Vielzahl von somatischen 
Praktiken, die in den 1960er Jahren mit dem amerikani-
schen Postmodern Dance Eingang in Tanz und Choreogra-
fie gefunden haben und die seit den 1990er Jahren ebenfalls 
in der europäischen Tanzszene verstärkt praktiziert werden. 
Als Kritik am rigiden Umgang mit Tanzkörpern, vor allem im 
Ballett, orientieren sie sich an einer individuell-körperlichen 
und nicht an einer ästhetisch-formgebundenen Idee von 
Tanz und Bewegung. Statt der Vertikalen mit ihrer simu-
lierten Schwerelosigkeit gewinnt die Horizontale an Bedeu-
tung, statt konstanter Leistungsfähigkeit und Kontrolle des 
Körpers das Loslassen und Liegenbleiben, statt des Sicht-
baren das Unsichtbare.

Anne Jurens Feldenkrais-Studium und die damit einher-
gehende Beschäftigung mit der Anatomie des menschli-
chen Körpers mündeten schließlich in eine langjährige, an-
dauernde Forschungspraxis, den Studies on Fantasmical 
Anatomies, als eine Erweiterung der Feldenkrais-Methode 

  
 p

ro
fi

l

14

g
if

t 
0

2
.2

0
2

2 
 I 

 

© Elodie Grethen



– weg von deren soma-therapeutischen Zielen und hin zu 
einer, in ihren eigenen Worten, „po(i)etischen“ Beschäfti-
gung mit dem Körper.

Seit 2014 choreografiert sie somit nicht mehr nur für zu-
schauende, sondern vor allem für teilnehmende Körper. Da-
mit lässt sie nicht nur die traditionelle Trennung zwischen 
Bühne und Publikum hinter sich, sondern entzieht sich ei-
nem Produktionsimperativ, der vor allem die freie Tanz- und 
Performanceszene beherrscht und verlangt, mindestens 
ein Bühnenspektakel pro Jahr zu produzieren. Stattdessen 
verlagerte sich die eigentliche choreografische Arbeit in 
ihren Behandlungsraum in der Pernerstorfergasse, der zu-
gleich umgekehrt zum künstlerischen Atelier wurde. Jede 
private Feldenkrais-Stunde, die sie mit ihren Patient:innen 
verbringt, wird nun zu einem kleinen Stück und die Büh-
nenperformances zum Nebenprodukt ihrer eigentlichen Ar-
beit – die aber durchaus weiter entstehen: In ihren jüngsten 
Bühnenstücken 41 (2018) und 42 (2019) überführt sie die 
in ihren choreotherapeutischen Stunden praktizierte im-
mersive Introspektion, den „blind gaze“, wie sie es nennt, in 
eine frontale Bühnensituation. Mit dem psychoanalytischen 

Phänomen der Übertragung experimentierend wird so das 
Theater selbst zu einem Raum körperlich affizierender Be-
ziehungen zwischen zuschauenden und darstellenden Kör-
pern, in dem der öffentliche, zuschauende Außenblick auf 
den Körper mit den individuellen Erfahrungen des eigenen 
Leibes kommuniziert.

Die Entscheidung, ihre soma-poetische Forschungsar-
beit in einer Dissertation zusammenzufassen und zu reflek-
tieren, markierte einen weiteren Schritt weg vom Produkti-
onsdruck in der freien Tanzszene, der nicht nur ein privates 
Familienleben erheblich erschwert, sondern vor allem auch 
die vermeintlich unproduktiven Pausen des Nachdenkens 
über die eigene Arbeit diskreditiert. Ihre 2021 abgeschlos-
sene Dissertation, die sie an der Stockholm University of the 
Arts bei André Lepecki und Sandra Noeth verfasst hat, ist 
keine rein wissenschaftliche, sondern eine eng in ihre künst-
lerische und therapeutische Praxis eingebettete Arbeit. 
Darin wird deutlich, dass es Anne Juren nicht darum geht, 
eine weitere Definition des menschlichen Körpers zu finden, 
sondern nach Ausdrucksformen zu suchen, die den Körper 
als eine plurale, sich ständig verändernde Ansammlung 

© Elodie Grethen



von Transgressionen, Zwischenräumen und Übertragun-
gen versteht: „Körper sind poröse Oberflächen mit Löchern, 
Einschnitten, Markierungen; überall durchlöchert und pe-
netriert mit Öffnungen“ (Orig. auf Englisch), beschreibt sie 
dieses Konglomerat in ihrer Dissertation. Auch deshalb 
interessiert sich Anne Juren für Anatomie, deren analyti-
sches, d. h. den Körper zergliederndes Wissen auf dessen 
Fragmentierung basiert. Und dementsprechend machen 
sich in ihren phantasmagorischen Traumreisen Körperteile 
selbstständig, befriedigen Zungen, Münder und Sexualor-
gane eigene Begierden und Bedürfnisse. Körper sind für 
sie keine abgeschlossenen Entitäten, sondern immer schon 
kollektives Sammelsurium. Vernetzt mit anderen Körpern 
und der jeweiligen Umgebung, sind sie immer zugleich 
fragmentierte und plurale Kollektive.

Darin stimmt ihre Praxis mit performativen Strategien 
der Entgrenzung und des Unabgeschlossenen überein, die 
sich unter der Kategorie „expanded choreography“ etabliert 
haben – und die Choreografie immer als ein Beziehungsge-
flecht zwischen Körper, Dingen und Raum verstehen. In die-
sem Beziehungsgeflecht sind Körper, Phantasie und Wirk-
lichkeit nicht mehr eindeutig voneinander zu trennen. Sie 
bilden eine sich ständig verändernde Ganzheit, die weder 
ganz, noch harmonisch ist, die voller Störungen und Blocka-
den in pluralen Sprachen und undeutlichen Symptomen 
spricht, und die dennoch danach begehrt, von einer Öffent-
lichkeit gehört, wenn nicht sogar verstanden, zu werden.

Und genau hier, in Anne Jurens Faszination für das 
Symptom, scheint sich ihre therapeutische und äs-
thetische Praxis am deutlichsten zu verschränken: 

betont sie in ihrer Dissertation.

Weder in ihrer künstlerischen noch in ihrer therapeutischen 
Arbeit geht es darum zu heilen – ganz im Gegenteil: An-
statt das Symptom als etwas anzugreifen, das geheilt und 
beseitigt werden muss, sucht sie in dessen Momenten der 
Störung und Entstellung nach einer Inspiration für ihre cho-
reografischen Experimente und therapeutischen Neukon-
figurationen, um schließlich – Lacan folgend – das Sinthom 
in eine kreative, dialogfähige Energie umzuwandeln – oder 
um es mit den Worten Slavoj Žižeks zu sagen: es zu lieben.

  Jette Büchsenschütz     

Ich bin daran interessiert, therapeutische und 

künstlerische Antworten auf Symptome zu er-

forschen, die nicht nur versuchen, sie zu lindern 

oder zu bekämpfen, sondern sie auf eine Weise 

zu erschließen, die kreative und poetische Pro-

zesse ermöglicht.

© Roland Rauschmeier



30 Jahre Tanz*Hotel  
Im Gespräch mit dem Gründer Bert Gstettner

1992 gründete der Tänzer und Choreograph Bert Gstett-
ner Tanz*Hotel in Wien an seinem damaligen Standort in 
der alten Heller-Zuckerfabrik in Favoriten. Heute, 30 Jahre 
später, ist Gstettners Projekt eine Wiener Institution, die 
der freien Szene seit 2006 mit seiner Verortung in der Le-
opolstadt noch immer Mentoring und produktionstechni-
sche Unterstützung sowie Raum für Training, Proben und 
Workshops bietet. Organisatorisch strukturiert in Form des 
Kunstvereins Art*Act, bemühen er und sein Kernteam sich 
auch nach drei Jahrzehnten noch immer um eine inter-
disziplinäre Kunstpraxis in Zusammenarbeit mit Kompo-
nist:innen, Musiker:innen, bildenden und angewandten 
Künstler:innen. Aus Anlass des diesjährigen Jubiläums hat 
das gift-Redaktionsteam Bert Gstettner ein paar Fragen 
zur bewegten Geschichte von Tanz*Hotel und dessen Ver-
ortung in der freien Szene gestellt.  

Lieber Bert, wie kam es zur Gründung von Tanz*Hotel?
Ende der 80er Jahre entwickelte sich gerade erst eine freie 
Tanzszene in Wien, die dazu im WUK mehrere Räume 
und Bühnen (Raum 1407, ImFlieger, Museumstrakt, Gro-
ßer Saal und Projektraum) nutzte. Es entstanden damals 
auch das Festival „Tanzsprache“ im WUK und etwas später 
das „Image-Festival“ im Künstlerhaus. Die großen Themen 
dieses Zeitraums waren: Aufbau von Arbeitsbedingungen, 
strukturellen Grundlagen, neuen Räumen und Verbesse-
rung der Arbeitsmöglichkeiten und Weiterbildung für den 
Tanz der Gegenwart. 

Vor diesem Hintergrund und nach der Rückkehr von 
meinem zweiten längeren New York-Aufenthalt, mit einer 
Präsentation am bekannten Avantgarde-Theater The Kit-
chen, reifte deswegen im Frühjahr 1991 mein Entschluss 
eine Tanz-Company in Wien gründen zu wollen. Im Sep-
tember desselben Jahres folgte dann auch schon die 
Gründung des Art*Act Kunstvereins, während gleichzeitig 
die Suche nach einem Proberaum lief. Zusammen mit den 
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Tänzer:innen Werner Bechter, Claudia Hitzenberger, Roland Martin, und Al-
exander Strauß, einigen Handwerker-Freund:innen aus dem Burgenland und 
mithilfe meiner Eltern sowie einer ersten Subvention von der Stadt Wien reno-
vierten wir schließlich ein großes Loft in der alten Heller-Zuckerlfabrik, in der 
Davidgasse 79 in Favoriten. Es sollte zu einem Proberaum für Tanz, Theater und 
Performance, mit Büro und Lager, werden. 

An einem sonnigen Samstag, dem 29.2.1992, fand dann das 24-stündige 
Eröffnungs- und Performancefest „High Noon – Low Moon“ in der Heller-Fabrik 
statt. Neben der neuen T*H Company gaben auch etliche Künstler-Kolleg:in-
nen Performances und Installationen: Cynthia Schwertsik, Daniel Aschwanden, 
Christian Polster, Mario Gasser, Silvia Both und viele weitere. Mit diesem aus-
giebigen und fröhlichen Fest startete Tanz*Hotel in die Zukunft! 

Wie hat sich das Tanz*Hotel in den letzten 30 Jahren entwickelt oder 
verändert?
Von Beginn an war Tanz*Hotel als erweiterte Plattform meiner persönlichen 
künstlerischen Initiativen und Projekte gedacht, die ich zusammen mit mei-
nen Kolleg:innen und Künstler:innen aus dem Bereich Tanz und tangierenden 
anderen Sparten realisieren wollte. Ebenso sollte Tanz*Hotel aber auch die 
Basis für eine Tanzcompany, ein eigenständiges Produktionslabel und Raum 
für zeitgenössischen Tanz bieten.

In den 90er Jahren entstanden erst einmal längere Kooperationen mit 
Wiener Theatereinrichtungen und weitere Verbindungen zum WUK-Theater 
und seinem damaligen Leiter Helmuth Hartmann. Wir gastierten in den Bun-
desländern, z. B. beim Steirischen Herbst, den Grazer Minoriten, in Feldkirch, 
Eisenstadt, Cselley M. Oslip, usw. Zu einem Markenzeichen meiner Company 
wurden außerdem unsere Produktionen an speziellen neuen Orten in Wien, 
„site-specific locations“, z. B. im Messepalast, Halle E und G, Halle 1030, Halle 
1020, Schleuseninsel Donaukanal, Vienna Art Center, ... 
Dennoch war es nicht einfach, die Tanzcompany durchgehend zu beschäftigen, 
dazu war die Basissubvention zu gering. Trotz vielfacher Appelle an die Förder-
stellen wurden uns zu der Zeit, als es schon erforderlich war, keine längerfristi-
gen Förderungen zuteil. Erst mit dem Stück Time*Sailors startete T*H 1995 so-
mit als erste Wiener Company größere Tourneen nach Osteuropa, Südamerika, 
Ägypten, etc. Dadurch stabilisierten sich die Produktionsabläufe und ebenso 
die Company-Konstellation. Weitere Choreografien, die im Ausland spielten, 
waren unter anderem das ballet d´action Angelo*Soliman oder B*Brainers. 

Das neue Jahrtausend brachte für Tanz*Hotel weitere Tourneen, Stücke im 
Odeon und eine Saison mit einem gemischten Abend an der Wiener Volks-
oper. Nach 2005, dem Jahr mit den meisten Spielterminen, wurden T*H jedoch 
durch die neuen Kurator:innen des Wiener Kulturstadtrats, in der sogenannten 
Theaterreform, die Subventionen wiederum halbiert. Eine Art usurpatorische 
Welle durchlief damals die ganze Freie Wiener Tanz- und Theaterszene. Meine 
jahrelange Aufbauarbeit von T*H wurde durch diese missratene Theaterreform, 
die der Wiener Kulturstadtrat zu verantworten hatte und die ein paar Opfer 
benötigte, nahezu zerstört. Unter miserablen Voraussetzungen fand eine dar-
auffolgende Übersiedlung von der großen Heller-Fabrik in die zentrumsnahe 
Zirkusgasse in ein Gassenlokal statt. So musste ich in mancher Hinsicht noch-
mals von vorne beginnen.

*KATHARSIS, 2002

© Angelo Soliman
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Seit T*H in der Leopoldstadt beheimatet ist, gibt es nun 
einen durchgehenden Studiobetrieb, mit einem Angebot 
an Kursen und Workshops. Seit 2008 leite und veranstalte 
ich zudem das Residenzprojekt Artist at Resort in unseren 
T*H Studios und versuche jüngeren artverwandten Künst-
ler:innen mehrwöchige, begleitete Möglichkeiten für ihre 
Weiterentwicklung zu bieten. Claudia Bürger ist bei all dem 
seit über zehn Jahren meine ständige rechte Hand. Sie ist 
meine große Stütze in der Tanz*Hotel-Konstruktion. Und 
unsere Homebase mit ihren zwei Tanzstudios ist immer sehr 
gut ausgelastet und ich freu mich sehr darüber, wenn Kol-
leg:innen aus der ganzen Tanzszene hierherkommen. Da-
rüber hinaus ist die Company schallundrauch agency seit 
einigen Jahren ein konstanter Nutzer eines der Studios und 
trägt dadurch zur Finanzierung bei.

Währenddessen hat sich meine choreografische Tätigkeit 
für und mit der T*H Company seit 1992 stetig erweitert, 
indem ich 2013 die Arbeit im Bereich der Produktion für 
Kinder und Jugendliche aufnahm. Ich durfte mehrere gro-
ße Tanz-Musik-Theaterstücke für junges Publikum heraus-
bringen, die viele schöne und erfolgreiche Spieltermine im 
Dschungel Wien hatten. Das Herangehen an ein generati-
onenverbindendes Publikum wird dabei auch im heurigen 
Jahr fortgesetzt.

Inwiefern ist die Entwicklung von Tanz*Hotel in den letz-
ten 30 Jahren durch die Kulturpolitik geprägt gewesen?
Die jahrelangen Versuche, eine Tanzcompany durchge-
hend mit Arbeit, Spielterminen und Gagen zu versorgen, 
sind phasenweise gut geglückt, aber auch manchmal 

Soliman

© Angelo Soliman



gescheitert. Die Förderstrukturen für die Freie Szene sind 
mittlerweile besser und vielleicht transparenter geworden, 
jedenfalls bei der Stadt Wien. Dennoch muss ich nach 30 
Jahren Arbeit in und für die Stadt sagen, dass das Budget 
für den Zeitgenössischen Tanz unverändert viel zu gering 
ist und eine weitaus höhere finanzielle Basis, als derzeit 
vorhanden, benötigt wird. Obwohl die Akzeptanz für Tanz, 
Performance, Choreografie im Allgemeinen enorm gestie-
gen ist und auch die internationale Sichtbarkeit gegeben ist, 
sind die Verhältnisse vor Ort bescheiden bis beschämend. 
Die Geschichte von Tanz*Hotel lässt sich somit nicht loslö-
sen von den Entwicklungen in Wien.

Noch immer haben im Gegensatz dazu die Sprechthe-
ater und Oper in Österreich sehr viel mehr Spielstätten, vor 
allem in Wien. Im Tanz machen den Mangel an Spielstätten 
teilweise Initiativen, wie wir mit unseren Studios, wett, aber 
ohne explizite Förderung des Betriebs. Wenn wir an den 
voll ausgestatteten Koproduktionshäusern spielen, sind 
die Konditionen meistens ohne finanziellen Koprodukti-
onsanteil mit magerer Einnahmenbeteiligung vorgegeben, 
dies aber bei niedrigen Kartenpreisen. Die Kluft zwischen 
Staatsopernballett und freier Szene, zwischen Wiener Fest-
wochen und Freier Szene, zwischen Volkstheater und Frei-
er Szene hat eine nach 30 Jahren unveränderte, scheinbar 
unbewegliche und enorme Distanz beibehalten, sowohl in 
künstlerischer und insbesondere in finanzieller Hinsicht. 
Das sieht z. B. in Frankreich, Belgien, Dänemark, Schweden 
usw. anders aus: Da wurde die gesellschaftliche Relevanz 

von Tanz längst erkannt und Strukturen und Mittel entspre-
chend finanziert. Man hält hier in Österreich den Zeitgenös-
sischen Tanz noch immer klein. Warum, ist eigentlich nicht 
wirklich klar. Jetzt redet man über Fair Pay und wartet auf 
Förderverträge. Fair Pay muss dabei jedoch für alles und 
alle in der Freien Szene gelten: Künstler:innen, Strukturen, 
Organisation, altersmäßige Anerkennung, usw., sonst lügen 
sich die Fair Pay-Initiativen in die eigene Tasche.

Es ist jedoch schön zu sehen, dass das junge Genera-
tionen nicht abhält: So kommen immer wieder sehr gut 
ausgebildete Tänzer:innen und Performer:innen von den 
Hochschulen in Salzburg und Linz nach Wien und vermi-
schen sich mit Absolvent:innen der MUK-Privatuniversität. 
Dadurch treffen junge Künstler:innen aus diesen Ausbildun-
gen regelmäßig im T*H ein, um künstlerisch anzudocken, 
eine Residenz zu machen oder Anteil an der Company-Ar-
beit zu haben.

Wie siehst Du das Tanz*Hotel in der Wiener und öster-
reichischen Szene positioniert?
Tanz*Hotel in den frühen Neunzigern gegründet zu haben, 
war ein künstlerischer Befreiungsschlag und auch eine 
organisatorische Pionierarbeit, denn wir hatten in diesem 
Sektor keine Vorreiter in Wien. Wir mussten erst Bahnen 
öffnen und Strukturen schaffen – was bis zum heutigen 
Tag Knochenarbeit in einem finanziell schlecht gestellten 
Bereich ist. Durch Tanz*Hotel hat sich somit in den 90er 
Jahren bereits vieles vorbereitet, was später zum TQW 

Time Sailors © Angelo Soliman
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führte. So wurde auch meine damalige Or-
ganisatorin Martina Hochmuth ans TQW als 
Dramaturgin engagiert. Mit der Errichtung 
des TQW 2002 unter der Spittelbergwand 
wurden die Pionier:innen der 90er Jahre 
jedoch von einer ehrgeizigen, politisch ins-
tallierten Intendantin abgewiesen, teilweise 
nicht programmiert und schon gar nicht in 
die innere Arbeit des Hauses einbezogen. 
Emporgekommene Journalist:innen taten 
das Übrige dazu. Das Tanzhaus, das der 
ganzen Szene gehören sollte, wurde ein 
Intendant:innenhaus. Es kam zu einer, bis 
heute nicht überwundenen, Fraktur inner-
halb der Tanzszene, die einen Kulturbegriff 
des Gemeinsamen desavouierte. 

Was Tanz*Hotel jedoch zusätzlich als 
einzigartig in der Szene positioniert, ist das 
markante grafische Erscheinungsbild mit 
dem fünfeckigen Stern, der als balancieren-
des Element in den Stücktiteln und in der 
bilderlosen Kommunikation zum starken Er-
kennungszeichen wird. Bis heute ist diese 
grafische Aufbereitung ein starkes Merkmal 
von Tanz*Hotel und hält konsequent und 
kontinuierlich die Linie der Vermittlung. 
Ich bin dem verantwortlichen Grafiker Kor-
nelius Tarmann, der inzwischen auch den 
Joseph Binder Award für das Grafik-Design 
von T*H erhielt, und seiner Partnerin Judith 
Rataitz, diesbezüglich für die ununterbro-
chene Zusammenarbeit sehr dankbar.

Kurz persönlich: Wenn Du auf Deine Kar-
riere als Tänzer und Choreograf zurück-
blickst – welche Momente waren beson-
ders wichtig für Dich?
Mein größtes und wunderbarstes Erlebnis 
ist, überall in der Welt auf Begeisterung, 
Leidenschaften und Kunstsinn gestoßen 
zu sein. Egal ob Ex-Jugoslawien, Hawaii, In-
dien, Ägypten, Griechenland, Kopenhagen 
oder New York, auf Partys in diversen Clubs 
und im Prater beim Tai-Chi. Das Größte 
am Tanz ist sein Kommunikationspotential, 
seine Verwandlungsenergie und die Kraft 
der Schärfung aller Sinne. Überall auf der 
Welt wird getanzt, musiziert, gelacht und 
geweint. Satyr Icons



Nächste Spieltermine der T*H Company:

TIME*SAILORS IV – The Return 
ImpulsTanzFestival
18. Und 20. Juli 2022
Kasino am Schwarzenbergplatz

Als Tänzer und Choreograf f reue ich mich, mit einigen 
Künstler:innen über lange Strecken zusammengearbeitet 
zu haben und dies nach wie vor zu tun. In direkter Verbin-
dung und mit Körpereinsatz zu arbeiten ist lehrreich. Es 
kann sehr lustvoll und manchmal auch anstrengend sein, 
weil wir nicht alles richtig machen können. Unser Tanz-Kör-
per ist unser Ausdrucksmittel, Vehikel, er bedeutet und ver-
deutlicht alles. Wir müssen unseren ganzen Körper sehr gut 
studieren und kennenlernen, um uns mit diesem mitteilen 
zu können.

Meine wichtigsten Stationen und Markierungen in Be-
zug auf meine berufliche Tätigkeit waren zudem die Zeit 
in New York, die Gründung von Tanz*Hotel, die weltweiten 
Festivalbesuche und die herausragenden Stadtprojekte, z. B. 
mit Time*Sailors am Donaukanal oder die Choreografie der 
Eröffnungsperformance vom MQ Wien mit dem Komponis-
ten Robert Spour. Die Leitung des AAR-Residenzprojekts, 
die Arbeit mit Kindern und das regelmäßige Unterrichten 
sind mir mittlerweile auch sehr lieb geworden. Es bedeutet 
mir sehr viel, den Kontakt zur nächsten und übernächsten 
Generation zu halten und mit dieser in einem lebendigen 
Austausch zu sein. Wir Älteren dürfen insofern weiterhin 
als Pionier:innen vorangehen und Strukturen aufbauen, die 
irgendwann von den jüngeren Generationen genutzt und 
weiterentwickelt oder über Bord geschmissen werden und 
durch etwas ganz anderes oder Ähnliches ersetzt werden.

Außerdem war die Zeit meiner Ausbildung sehr prägend. 
In New York konnte ich bei Erick Hawkins und Alvin Nikolais, 
den Legenden des amerikanischen Modern Dance, studie-
ren. Und nicht weniger spannend waren meine Studien mit 
einigen Butoh-Tänzer:innen der ersten und zweiten Gene-
ration, wie Min Tanaka, Carlotta Ikeda und Ko Murobushi. So 
kam ich mit einem für mich wesentlichen Teil der Tanzge-
schichte des 20. Jahrhunderts voll in Berührung und konnte 
Zukunftsperspektiven entwickeln, die im Respekt zum Vo-
rausgegangenen standen. In Wien war mein Gesangsleh-
rer Edwin Szamosi. Ihm verdanke ich sehr viel, er war mein 
Lehrer in jeder Hinsicht. Die asiatischen Kampfkünste, die 
ich seit langer Zeit neben dem Tanz praktiziere, sind aber 
auch weiterhin von großem Einfluss auf mein Verständnis 
von der Kunst der Bewegung.

Was wünschst Du Dir für die Zukunft?
Möge Tanz*Hotel weiterhin so lebendig, aktiv und innovativ 
weitermachen und der Zukunft von Tanz, Performance, Cho-
reografie ein guter Hafen und eine spannende Bühne sein! 
Denn Tanz*Hotel möchte in Zukunft den Studios, Residen-
zen, Rezeption, Zimmer, Küche vor allem eine Bühne hin-
zufügen: Tanz*Hotel goes Transdanubien! Die Donauplatte 

wäre ein hervorragendes, kulturell unterversorgtes Gebiet, 
um ein neues visionäres Theaterhaus mit einer spannenden 
Architektur umzusetzen – das Geschenk einer Erhöhung des 
T*H-Etats wäre aber dafür eine Voraussetzung.

Für die in Wien lebenden und arbeitenden Künstler:in-
nen und ihr Publikum wünsche ich mir zudem eine zweite 
mittelgroße Bühne für den Tanz in Wien. Ein in die Zukunft 
weisendes Haus, in dem das Repertoire des Zeitgenössi-
schen Tanzes auf lokaler und internationaler Ebene Platz 
findet und sich austauschen kann. Es muss ein Haus der 
Weltkulturen des Tanzes werden in der Großstadt Wien, das 
seiner sich verändernden Bevölkerungszusammensetzung 
gerecht wird und diese auch abbildet. Ein Haus, in dem 
mindestens eine Company arbeitet, und wo Repertoire, Re-
sidenzen, Bühne und internationale Vernetzung als selbst-
verständliche Basis eines weiter gefassten Kulturbegriffs 
verstanden werden. 

Abgesehen davon fehlt es auch noch immer an geeig-
neten Bühnen und Veranstaltern in den Bundesländern 
mit Schwerpunkt Tanz, Performance. Die Vermittlung der 
Produktionen an Spielstätten außerhalb von Wien ist kaum 
mehr zu schaffen. Dennoch sehe ich, dass dort und da Ini-
tiativen entstehen und die Möglichkeiten zahlreicher und 
besser werden.

Momentan freue ich mich aber besonders auf unsere 
Vorstellungen mit Time*Sailors IV bei Impulstanz diesen 
Sommer. Es macht mir sehr großen Freude, diesen Klassi-
ker des Wiener Zeitgenössischen Tanzes zu bearbeiten und 
neuerlich auf die Bühne zu bringen. Ich erlebe gerade eine 
tolle Zeit in der Zusammenarbeit mit den Tänzer:innen/Per-
former:innen dafür. Das wird bestimmt ein Erlebnis für das 
Publikum und ich bin schon gespannt, wie es von jüngeren 
Besucher:innen aufgenommen wird, und würde mich sehr 
freuen, wenn diejenigen, die es in den Neunzigern damals 
begeistert gesehen haben, wiederkommen würden. 



Teil 14 der Serie: 

KUNST BEZAHLEN

Im Gespräch mit 
den Leiter:innen 
des Schubert 
Theater Wien

Im Gespräch mit den Leiter:innen des Schubert Theater Wien, 
Simon Meusburger und Lisa Zingerle, über Kultur als Grundbe-
dürfnis, das Fehlen einer österreichischen Ausbildungsstätte für 
Figurenspiel, die Erstellung eines virtuellen Puppenmuseums 
und die geringe öffentliche Wahrnehmung der Figuren-thea-
terwelt.

Wie kam es zur Gründung des Schubert Theater Wien, und 
wie hat es sich entwickelt?
Simon Meusburger: Vor 15 Jahren bekam ich durch glückliche 
Zufälle das Angebot, das Schubert Theater zu übernehmen. 
Zu einem Theater in Wien sagt man natürlich nicht nein, und 
gemeinsam mit meinem damaligen Kollegen Tobias Hellinger 
starteten wir 2007 einen Mix aus Schauspiel und Kleinkunst auf 
der kleinen Bühne im 9. Bezirk. Meine ersten Inszenierungen 
Krach im Hause Gott und Die Glasmenagerie entstanden noch 
ohne Förderungen, und ohne zu wissen, wie wir die nächsten 
Wochen finanzieren konnten. Nikolaus Habjan brachte 2008 
die Puppen ins Schubert Theater und ich habe mich sofort 
in diese für mich neue Theaterform verliebt. Nach den ersten 
Puppentheaterstücken wie Schlag sie tot oder Der Herr Karl 
war mir klar, Figurentheater für Erwachsene wollen wir als un-
seren Schwerpunkt ausbauen. Mit Lisa Zingerle fand ich eine 
engagierte Mitstreiterin für mehr Figurentheater in Wien, und 
gemeinsam entwickeln wir nun seit Jahren unser Puppenpro-
gramm.

Lisa Zingerle: Mittlerweile besteht unser Repertoire aus ca. 
zehn Eigenproduktionen, und drei bis vier kommen pro Saison 
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Ungebetene Gäste, 2019 © Ali Andress



dazu. Die Bandbreite reicht hier von klassischen Theaterstof-
fen wie Aristophanes Die Vögel in Wolkenkuckucksheim XX, 
über verschiedenste Uraufführungen wie Die Welt ist ein 
Würstelstand oder Oachkatzlschwoaf bis zu experimentel-
len neuen Formen wie unserem artistischem Varieté Circus 
der Träume, oder auch Online-Formaten wie unserem virtu-
ellen Puppenmuseum, das wir im Juni präsentieren werden. 
Außerdem ist es mir auch wichtig, die internationale Band-
breite von Figurentheater zu zeigen. Dafür laden wir Gäste 
aus aller Welt zu unserem Internationalen Figurenfestival im 
Frühling und zum Puppen sterben besser Festival im Herbst 
ein. So konnten wir großartige Puppenmeister:innen wie 
Neville Tranter aus Australien bzw. den Niederlanden, Sofie 
Krog aus Dänemark oder zuletzt Ariel Doron aus Israel zum 
ersten Mal in Österreich oder Wien präsentieren.

Wie finanziert ihr das Schubert Theater – und euch und 
eure Mitspieler:innen?
LZ: Nach anfänglichen Stücksubventionen erhalten wir seit 
2014 eine mehrjährige Förderung der Stadt Wien und einen 
Jahreszuschuss des Bundesministeriums für Kunst und Kul-
tur, öffentlichen Dienst und Sport. So gestaltet sich unser 
Budget ca. zur Hälfte aus Subventionen sowie zur anderen 
Hälfte aus Einnahmen aus Kartenverkauf und Gastspielen.

In welcher juristischen Form seid ihr organisiert? Wem 
gehört die Spielstätte und mit welcher Art von Vertrag 
seid ihr ausgestattet?
SM: Wir sind als gemeinnütziger Verein organisiert. Die 
Spielstätte ist in Privatbesitz und wir haben einen unbe-
fristeten Mietvertrag.

Was sind die Vor- und was die Nachteile eures Ortes / 
Gebäudes?
LZ: Der Standort im 9. Wiener Gemeindebezirk ist sehr zen-
tral gelegen und mit diversen U- und Straßenbahnen gut 
zu erreichen. Es freut uns sehr, dass die Bezirksvorstehung 
unter Martina Malyar großes Engagement für die vielen klei-
nen Bühnen des „West End“-Bezirks von Wien zeigte und 
die Unterstützung, z. B. mit der Alsergrunder Kulturcard, 
auch aktuell unter Saya Ahmad fortgeführt wird.

SM: Unsere kleine Guckkastenbühne im ehemaligen Kino-
saal eignet sich sehr gut für den speziellen Fokus, der für 
Figurentheater von Vorteil ist. Die Besucher:innen schätzen 
die Nähe zur Bühne bei unseren Vorführungen sehr. Mit 

einer Modernisierung der technischen Anlage 2013 und der 
Installation einer Publikumstribüne 2020 bieten wir unse-
ren Zuschauer:innen beste Verhältnisse für einen perfek-
ten Puppentheaterabend. Obwohl wir die Geschichte des 
Hauses und unserer Spielstätte sehr schätzen, ist ein großer 
Nachteil die alte Bausubstanz des Gebäudes, da ständig 
Renovierungen anstehen und unsere Räumlichkeiten sehr 
begrenzt sind.

Wie sieht ein Produktionsprozess für ein neues Stück 
aus – wie sieht der zeitliche Rahmen aus?
SM: Die Saison-Planung von mir und Lisa findet meist schon 
langfristig im Vorfeld statt. Hierbei versuchen wir für die 
einzelnen Saisonen einen Themenkomplex zu definieren. 
Daraus ergeben sich drei bis vier Premieren für eine Saison, 
für die wir meist schon eine:n Regisseur:in im Auge haben. 
Oder wir haben eine konkrete Anfrage für ein Stück, das 
ein:e Regisseur:in oder auch ein Ensemblemitglied gerne 
bei uns produzieren möchte. Ideen und Wünsche gehen 
uns jedenfalls nie aus.

LZ: Neben der Thematik spielt die Eignung für das Genre 
Figurentheater hierbei eine besondere Rolle. Früh zu klären 
ist, welche und wie viele Puppen zu bauen sind und ob sie 
besondere Attribute haben sollen, damit zum Probenstart 
möglichst alle Charaktere vor Ort sind und ausprobiert wer-
den können. Die Proben starten je nach Produktion fünf 
bis sechs Wochen vor Premierendatum. Im Unterschied 
zum klassischen Schauspiel wird bei uns für das Figuren-
spiel auch viel technisch mit den Puppen geprobt. Da wir 
großteils mit einem freien Ensemble arbeiten und es in 
Österreich leider keine Ausbildung für Figurenspiel gibt, 
variieren diese technischen Arbeiten von Produktion zu 
Produktion.

Was würde euch helfen bzw. was braucht ihr noch?
SM: Geld ist wie in allen Kulturbereichen natürlich auch bei 
uns ein Thema. Wir begrüßen die Fair-Pay-Initiative der letz-
ten Jahre, die ein wichtiger Schritt in die richtige Richtung 
ist und hoffen, dass eine wirklich faire Bezahlung für alle 
Positionen in unserem Gebiet bald Realität wird. Da muss 
aus meiner Sicht in den Köpfen der Subventionsgeber:innen 
ein Umdenken passieren. Kultur sollte als Grundbedürfnis 
wie Nahrungsmittel verstanden werden. Wollen wir als 
Gesellschaft Kultur als Infrastruktur für eine gesunde, den-
kende und mitfühlende Bevölkerung dauerhaft installieren, 
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Wolkenkuckucksheim XX, 2022 © B. Palffy

ähnlich Bildungs- oder Gesundheitssystemen? Dann müss-
te es irgendwann selbstverständlich sein, dass ein Teil des 
BIPs genauso für Kulturbetriebe jeder Art verfügbar wird, 
ohne jährliches Ansuchen um Subventionen. Ein Kranken-
haus kann ja auch nicht jedes Jahr warten, ob und wie viel 
Geld es im nächsten Jahr zur Verfügung hat, und dann erst 
die Gehälter seiner Mitarbeiter:innen planen. Vor allem klei-
ne Kulturbetriebe werden neben den Kulturtankern unserer 
Nation oftmals übersehen, obwohl gerade die viel Vorarbeit 
leisten, um neue Ideen auszuprobieren und oft erstmalig 
dem Publikum vorzuführen – wie man ja auch an Puppen 
auf der Bühne sehen kann.

LZ: Es wäre auch großartig, wenn von Bildungsstätten mehr 
Interesse am Figurenspiel in Österreich bestehen würde, 
egal ob von Universitätslehrgängen oder an den Schau-
spielschulen. Auch als Kulturvermittlung haben wir schon 
viele positive Rückmeldungen von Schulklassen bekommen, 
dass für sie ein Figurentheater-Besuch eine sehr spannende 
Abwechslung war. Wir haben immer wieder mit Vorurtei-
len zu kämpfen, die aber großteils darauf beruhen, dass es 
einfach zu wenig Berührung mit Figurentheater gibt und 
sich die Menschen darunter „nur“ Kasperltheater für Kinder 
vorstellen können. Und wie man bei uns erleben kann, ist 
Figurentheater viel mehr!



In unserer neuen Gesprächsreihe COLLIDE stellen wir 
Nachwuchskünstler:innen der österreichischen freien 
darstellenden Kunstszene vor. Diese Porträts veran-
schaulichen, wie eine junge Generation von Künst-
ler:innen mit den heutigen Verhältnissen in der freien 
darstellenden Kunst umgeht und was sie diesen ent-
gegenzusetzen hat. Wie lässt sich Neues denken? Wie 
sich in institutionellen Rahmenbedingungen behaup-
ten? Und was will erzählt werden?

Im zweiten Teil dieser neuen Gesprächsreihe trifft Simon 
Nagy auf die Tänzerin, Choreographin und Performerin 
Julia Müllner. Hier spricht sie über anwesende Abwe-
senheiten, die Poetik des Mikro-Organischen und ihre 
Zugänge zu kollaborativer, prozessorientierter Arbeit.

COLLIDE
emerging artists 
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Julia Müllner in how, on floors, 2022 
© Sara Piñeros
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TEIL 2: JULIA MÜLLNER

Die Arbeiten von Julia Müllner richten ihre Aufmerksamkeit 
auf das Kleine: auf Objekte und Lebensformen, die unter der 
Schwelle unserer alltäglichen Wahrnehmung liegen und aus 
denen sie Vorbilder für kollektive Verhaltensweisen in unser-
en Leben destilliert. Ihr neuestes Stück, how, on floors, das im 
Mai bei RAKETE im Tanzquartier Wien gezeigt wurde, ging 
aus der Beschäftigung mit der Bewegung von Staub hervor.

Beginnen wir doch bei den Schuhen. Das Bühnenbild 
von how, on floors versammelt einige Dinge, die so wir-
ken, als warteten sie nur darauf, aktiviert zu werden: 
eine Flamingoblume, die in einem Fahrradsattel steckt; 
große Papprollen, auf denen der Belag des Tanzbodens 
aufgerollt ist; und schließlich ein Paar Stöckelschuhe, 
das schon im Ankündigungstext Erwähnung findet und 
selbst in den Credits auftaucht. Entgegen den Erwar-
tungen, die ihre Inszenierung weckt, bleiben all diese 
Objekte das Stück über unbewegt und (von dir) unbe-
rührt. Was ist deine Beziehung zu diesen Dingen, mit 
denen du beschließt, die Bühne zu teilen?
Die Dinge verbindet, dass ich mit ihnen allen in vergange-
nen Prozessen einmal gearbeitet habe, sie es aber nie in 
finale Performances geschafft haben. Ich wollte sie aus die-
sen Prozessen mitnehmen, ihnen Zuneigung schenken und 
sie ausstellen, ohne sie aber eine klassische Aktivierungs-
runde durchlaufen zu lassen. Im Prozess der Entwicklung 
eines Stücks findet immer so viel mehr statt, als schlus-
sendlich verkörpert oder dargestellt werden kann. Mir ist 
wichtig, zu überlegen, wie diese Prozesse trotzdem geteilt 
werden können. Denn nur, weil es etwas nicht aktiv in die 
finale Form einer Arbeit schafft, ist es noch nicht abwesend. 

Ich denke bei der Entwicklung meiner Stücke stark in 
Szenen und Bildern, manchmal mehr als in Bewegungs-
abläufen. Auch daher kam die Entscheidung, durch diese 
Dinge, die sich nicht – oder zumindest nicht offensichtlich 
– in die Aktivität des Stücks eingliedern, die Anwesenheit 
des Prozesses in die Präsentation mitzunehmen. Das betrifft 
zumindest die Schuhe und die Blume im Fahrradsattel. Bei 
den Bodenrollen ist es eigentlich andersherum. Wenn man 
das TQW Studio kennt, weiß man, dass dort üblicherweise 
weiße oder schwarze Tanzböden aufliegen. Ich habe be-
schlossen, auf dem Parkett zu tanzen, weswegen die weißen 
Tanzteppiche aufgerollt und beiseitegelegt wurden. Anstatt 
sie aber in die Abstellkammer zu verfrachten, wo sie abseits 
von unseren Blicken Staub gefangen hätten, habe ich sie 
auf der Bühne liegen lassen: damit sie, gemeinsam mit den 
anderen Dingen, dort, auf der Bühne, verstauben können.

Mich interessiert, welche Formen 

sich aus der Beschäftigung mit 

dem Kleinen entwickeln lassen. 
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how, on floors, 2022 
© Sara Piñeros





Verstauben, oder Staub ganz allgemein, ist das zentrale 
Interesse von how, on floors. Deine letzte Arbeit, gathe-
ring bacteria in my carrier bag, setzte sich intensiv mit 
Fermentation auseinander. Woher kommt dein Interesse 
für die Bewegungen des mikroskopisch Kleinen? 
Mich interessiert, welche Formen sich aus der Beschäfti-
gung mit dem Kleinen entwickeln lassen. Staub ist einer-
seits etwas sehr Individuelles: Jeder Haushalt hat seinen 
eigenen Staub, abhängig von der Lage der Wohnung, der 
Beschaffenheit der Hautpartikel der dort Wohnenden oder 
der Art, wie diese leben. Gleichzeitig ist er etwas ganz Kol-
lektives, ist immer aus ganz vielen verschiedenen Bestand-
teilen, aus Organischem wie Anorganischem, zusammen-
gesetzt.

Das Abstauben, also das Wegwischen von Staub, war ei-
gentlich mein Ausgangspunkt für das Stück. Ich wollte zu-
erst mit der Geste des Streichelns arbeiten. Über sie kam ich 
dann zum Abstauben und Abwischen, und da haben mich 
dann die vielen Charakteristika von Staub zu interessieren 
begonnen. Etwa auch, dass Staub, den man nicht wegwischt, 
irgendwann zum Maßstab für vergehende Zeit wird.

In dem Fall ist Staub aber ein sehr uneinheitliches Zeit-
maß, oder? Vielleicht sogar situiertes Zeitmaß. Wie oft 
gelüftet wird, wie viel Bewegung stattfindet, sprich: wie 
jemand in einem Raum lebt, bedingt ja, wie die dortige 
Zeit als Staub repräsentiert und lesbar wird. 
Ja, und wo diese Lesbarkeit beginnt, interessiert mich sehr. 
Wenn sich Staubschichten auf Möbeln zu bilden beginnen, 
lenkt Staub unseren Blick verstärkt auf ihre Konturen. Aber 
wann die Staubschicht sich als solche zeigt, ist ja nicht ganz 
klar zu sagen. Wann werden verstreute Staubpartikel zu 
Klumpen, die als solche erkennbar werden? 

Diese Frage hat sich auch ins Stück übersetzt: Wann 
wird Bewegung zu Tanz, wann erscheinen einzelne Szenen 
noch ganz isoliert und unabhängig voneinander, wann set-
zen sie sich zu einer Folge zusammen? Und was sind Bewe-
gungen im Gegensatz zu ihren Konturen? Teile der Arbeit 
sind so aus Übungen entstanden, die ich im Vorfeld mit 
der Tänzerin Stina Ehn absolviert habe. Wir haben einander 
jeweils Körperteile und -stellen angezeigt, von denen aus-
gehend sich Bewegung entwickeln sollte. Die Bewegun-
gen gehen also vom ganz Spezifischen aus: Immer wieder 
tauchen kleine Details auf, ohne dass sich eine klare Bewe-
gungsfolge manifestiert, und erst im Laufe der Zeit treten 
sie miteinander in eine lesbare Beziehung. Ich arbeite viel 
mit Gesten, die kurz aufflackern. Dreimal staube ich mein 
Knie während der Performance ab, ich beiße ganz bildlich 
in Staub und laufe schmutzigen Fingernägeln nach. Diese 

Details gehen meistens unter und fallen dem Publikum gar 
nicht auf. Zu vermuten, dass manche sie trotzdem lesen, 
finde ich umso aufregender. 

Aber besonders faszinierend finde ich an Staub, dass er 
nie verschwindet. Wenn man Staub aufsaugt, wenn man 
Staub wegwischt, wandert er woandershin, er sammelt und 
verdichtet sich an einem anderen Ort. Aber man kriegt ihn 
nie weg. Seine Zeitlichkeit ist irgendwie kreisförmig. Auch 
in diesem Sinn war es mir ein Anliegen, möglichst verschie-
dene Teile der vorangehenden Prozesse in das finale Stück 
aufzunehmen, um die einzelnen Bestandteile miteinander 
zirkulieren zu lassen und die beteiligten Elemente und Per-
sonen mit aufzunehmen. 

Dennoch verkörperst du im Fall von how, on floors den 
Prozess am Ende auf der Bühne allein. Du arbeitest aber 
auch als Teil des Kollektivs maria mercedes. Wie un-
terscheidet sich die Art der Kollaboration im Kollektiv 
von jener, die du gerade hinsichtlich deiner Solo-Arbeit 
beschrieben hast?
Ich finde, es stimmt gar nicht, dass ich den Prozess allein 
verkörpere. Verkörpert wird er auch im Sound, oder im Text 
des Faltblatts, das auf den Publikumsstühlen ausliegt. An 
how, on floors haben viele Augen und Ohren mitgearbei-
tet: Crystal Wall hat den Sound entwickelt, der Text, der live 
hörbar ist, entstand durch die gemeinsame Zeit im Studio, 
das Faltblatt entspringt der Feder von Benedikt Steiner, und 
Marcus Fisch hat mich bei der visuellen Entwicklung des 
Stücks unterstützt.

Der Fokus in Theaterräumen liegt immer so stark auf 
dem Sichtbaren: Das, was vor einem auf der Bühne passiert, 
ist vermeintlich das zentrale Ding. Ich möchte das aufbre-
chen. Daher kam auch meine Entscheidung, an einer Stelle 
den Raum hinter der Publikumstribüne ins Stück einzuglie-
dern und über das Geländer zurück in den Bühnenraum 
zu klettern. Und auch die Schuhe, über die wir vorhin ge-
sprochen haben und die sich keinen Zentimeter bewegen, 
bleiben in Wahrheit gar nicht inaktiv. Im Sound kommt kurz 
eine Aufnahme vor, wie sie über einen Boden gehen, bevor 
sie auf der Bühne überhaupt sichtbar werden. Sie werden 
also sehr wohl als aktive Objekte präsentiert, nur eben nicht 
im Sichtbaren.

Aber natürlich ist der Arbeitsprozess mit maria mercedes 
trotzdem ein anderer, weil dort der künstlerische Prozess 
von Anfang bis Ende ein geteilter ist. Auch, wenn Camilla 
Schielin und ich unsere Rollen untereinander oft aufteilen, 
sind wir beide durchgehend verantwortlich für das, was 
passiert. So teilen wir oft schon während der Proben Aus-
schnitte aus Tänzen auf Social Media, während es mir bei 
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der Solo-Arbeit viel mehr darum geht, einzelne Bestandteile 
des Prozesses ins finale Stück einziehen zu lassen. Trotz al-
ler Kollaboration liegen die künstlerischen Entscheidungen 
am Ende einfach bei mir, und das ist natürlich der größte 
Unterschied zur Arbeit im Kollektiv. 

Du hattest im Vorjahr ein Studio bei Bears in the Park, 
deine aktuelle Arbeit wurde zum Teil im Rahmen einer 
Residency bei im_flieger entwickelt und nun in Kopro-
duktion mit dem Tanzquartier aufgeführt. Du trittst 
auch immer wieder im Rahmen von Veranstaltungen 
der bildenden Kunst auf und bewegst dich so zwischen 
Genres und Orten. Kannst du benennen, wie du das Ver-
hältnis zwischen freier Szene und Institutionen in Wien 
empfindest?
Diese Unterscheidung kommt mir in Wien gar nicht als so 
zentral vor. Die Institutionen in Wien sind für die freie Sze-
ne gedacht, Arbeiten werden koproduziert und an diesen 
Häusern gezeigt. Schade ist dabei, dass eine Produktion 
nach zwei bis vier Vorstellungen zu Ende ist und es meis-
tens keine Möglichkeit gibt, Auftritte an anderen Häusern, 
im Außenraum oder in anderen Städten zu haben.

Was für mich ein viel spürbarerer Punkt ist, ist der Fokus 
auf Produktion, den ich in Wien als ganz präsent empfinde. 
Es gibt kaum Förderungen abseits von Projektförderungen, 
wodurch permanent erwartet wird, an etwas Herzeigbarem 
zu arbeiten. Für mich ergibt sich daraus der Anspruch, von 
Arbeit zu Arbeit Erwartungen zufriedenzustellen oder gar 
zu übertreffen. Ich merke selbst, dass der Prozess von Ex-
perimentieren und Ausprobieren in der Stück-Entwicklung 
manchmal oft recht früh aufhört, weil ich mir zu überle-
gen beginne, wie das Stück wohl auf andere wirken wird. 
Der Prozess von Research oder Herausfinden wird oft recht 
schnell zu einem Optimierungsprozess. Ich versuche, mich 
durch diese Landschaft zu manövrieren, indem ich mit un-
terschiedlichen Arbeiten nah an dem Thema bleibe, das 
mich interessiert. Sowohl mit dem Fermentationsprojekt 
als auch mit dem Staubprojekt ging es mir deswegen um 
das Erkunden des Kosmos von Verbindungen im Kleinen 
– und ich merke, dass es da noch so viel Aufregendes zu 
holen gibt, dass ich mich von dem Thema nicht so schnell 
wegbewegen werde.
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Als die Covid-19-Krise auch die Freie Darstellende Kunst-
szene in Südtirol traf, machte sich eine engagierte Initia-
tivgruppe daran, eine gewerkschaftliche Vertretung zu 
gründen, die zur Beratung und Vernetzung der individu-
ellen und beruflichen Darstellenden Künstler:innen, Musi-
ker:innen und Techniker:innen in Südtirol beitragen sollte. 
Seitdem ist mit der Vereinsgründung am 1. Februar 2021 in 
Bozen mit PERFAS eine neue Plattform geschaffen worden, 
welche die Lücke der bestehenden Berufsvereinigungen 
in Südtirol schließt und unter anderem auch um die Aus-
arbeitung von Tarifuntergrenzen, den Abbau von Sprach- 
und Kulturbarrieren und die Verbesserung der sozialen 
Absicherung sowie Arbeitsbedingungen ihrer Mitglieder 
bemüht ist. Im Gespräch mit der gift-Redaktion gibt PER-
FAS-Präsident und Schauspieler Peter Schorn Einblicke in 
den Entstehungsprozess und die derzeitige Situation der 
Freien Darstellenden Künste in Südtirol.

PERFAS – Performing 
Artists Association 
South Tyrol
Im Gespräch mit PERFAS-Präsident Peter Schorn

Wie kam es zur Gründung von PERFAS?
Paradoxerweise ist PERFAS, um Nähe zu schaffen, aus der 
Distanz entstanden. In den Monaten coronabedingter Kon-
taktbeschränkungen hat sich unser Kernteam zunächst 
nur über Bildschirme kennengelernt und gefunden. Dass 
ein Zusammenschluss der Darstellenden Künstler:innen 
in Südtirol aber schon seit Jahrzehnten auf schmerzhafte 
Weise fehlte, war allen in der Branche klar. Während sich 
alle anderen Kunstsparten wie die Bildende Kunst, die Au-
torinnen und Autoren oder die Filmschaffenden bereits seit 
Jahren in etablierten Verbänden organisiert hatten, waren 
die wenigen Versuche einer Institutionalisierung der Dar-
stellenden Künstler:innen bisher nicht erfolgreich gewesen.

Was war nun diesmal anders? Zum einen hatten sich 
gerade die Performing Arts in Südtirol in den letzten zehn 
bis zwanzig Jahren signifikant professionalisiert. Und zum 
anderen hat uns Corona in zweierlei Hinsicht den entschei-
denden Schub gegeben: Die längst drängenden Probleme 
wie die mangelnde soziale Absicherung oder die fehlenden 
Informationskanäle (sowohl unter den Kunstschaffenden 
als auch zur Kulturpolitik) waren in der Pandemie eklatant 
geworden. Für viele von uns stellten die besonders langen 
und harten Lockdowns in Italien – bei völlig unzureichen-
den Entschädigungen – eine katastrophale existentielle 
Bedrohung dar.
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PERFAS-Vorstand: Sarah Merler, Eva Kuen, Claus Stecher, Peter Schorn, Felix Senoner 

© Michael Pezzei



Gleichzeitig hatten wir plötzlich sehr viel von einer ganz 
anderen Ressource: Zeit. Zeit, uns auszutauschen, Zeit, 
uns zu organisieren und zu reflektieren, Zeit, neue Netz-
werke zu knüpfen. Angestoßen vom Regisseur und Coach 
Manfred Schweigkofler ist es einem kompakten und enga-
gierten Team innerhalb kürzester Zeit gelungen, das „Mo-
mentum“ zu nutzen und das Projekt PERFAS (Performing 
Artists Association South Tyrol) mit der Unterzeichnung 
der Gründungserklärung im Februar 2021 Realität werden 
zu lassen.

Wie würdet ihr die Szene in Südtirol beschreiben?
PERFAS hat es sich zum Ziel gesetzt, in Südtirol alle kre-
ativen Berufsgruppen in den Bereichen Schauspiel und 
Theater, Musik und Technik – sowohl auf der Bühne wie 
auch hinter der Bühne – zu einen und zu vertreten. Alle 
diese Bereiche verbindet eine starke Professionalisierung 
in den letzten beiden Jahrzehnten. Unterschiede sehen wir 
vor allem zwischen den Bereichen Schauspiel/Bühne und 
Musik mit Blick auf die Möglichkeiten, hauptberuflich von 

der künstlerischen Tätigkeit zu leben. Während die Schau-
spiel- und Theaterszene zwar überschaubar, aber vergleichs-
weise gut vernetzt und größtenteils recht stabil aufgestellt 
ist, rangieren die beruflichen Arbeitsbedingungen für die 
sehr heterogene Musikszene noch deutlich unter ihrem 
Potential. Nur wenige Musiker:innen schaffen es derzeit, 
ausschließlich von ihrer künstlerischen Tätigkeit zu leben.

Als eine der großen kulturpolitischen Baustellen erleben 
wir in Südtirol immer noch die deutliche Trennung zwischen 
den Sprachgruppen. Tatsächlich haben wir ganze drei Kul-
turressorts und -ämter mit einem deutschen, einem italie-
nischen und einem ladinischen Kulturlandesrat. Was mitun-
ter auch Vorteile haben kann, zeigt sich in der Praxis leider 
häufig in einer inkonsistenten Kulturpolitik zwischen den 
Sprachgruppen und in weitgehend isolierten Parallel-Sze-
nen bei allen kreativen Berufsgruppen der Darstellenden 
Künste. Darum haben wir es auch zu einem unserer Haupt-
ziele gemacht, den dringend nötigen Austausch und den 
Kontakt zwischen den Künstler:innen der verschiedenen 
Sprachgruppen zu fördern.

Perfas Music Session © Elias Moser
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Was wollt ihr für die Künstler:innen und Kunstschaffen-
den in Südtirol leisten?
Wir sehen die Institutionalisierung unseres Sektors als un-
verzichtbaren Teil der fortschreitenden Professionalisierung. 
Wir arbeiten in engem Austausch mit den politischen Ver-
antwortungsträger:innen auf Landesebene zusammen 
und sehen, dass alle Beteiligten schon in der kurzen Zeit 
unseres Bestehens von einem bisher nicht dagewesenen 
Dialog profitieren. Auch für die Kulturverwaltung ist es von 
Interesse, in uns eine demokratisch legitimierte Ansprech-
partnerin auf der Seite der Kunstschaffenden zu haben und 
über die tatsächlichen Arbeitsbedingungen, Bedürfnisse 
und Anliegen der Performing Artists besser informiert zu 
sein.

Unsere Mitglieder wiederum beschreiben in ihren Rück-
meldungen oft ein neues, sehr wertvolles und stärkendes 
Gefühl: 

Wir sehen, dass dieses Erleben – neben all den konkreten 
Vorteilen – ein ganz zentrales Element unserer Arbeit ist. 
Dadurch werden neue Ressourcen freigesetzt, die wieder 
direkt ins künstlerische Schaffen einfließen können. Das gilt 
es aber auch aktiv zu bewahren: gemeinsam wollen wir uns 
dafür einsetzen, dass partnerschaftliche Werte und Solida-
rität auch nach einem Abklingen der Pandemie weiterhin 
prägend bleiben.

Insofern sehen wir uns nicht vordergründig als Erbringe-
rin von Dienstleistungen für zahlende Mitglieder, sondern 
vielmehr als organisierte Community, in der jede und jeder 
angeregt wird, je nach Möglichkeit mehr oder weniger aktiv 
zu partizipieren und eigene Ideen einzubringen, um die Ar-
beitsbedingungen für den gesamten Performing-Arts-Sek-
tor stetig zu verbessern.

Wer arbeitet bei euch, und wie unterstützt ihr einzelne 
Künstler:innen und Kunstschaffende? 
Bei PERFAS arbeitet ein ehrenamtlich tätiger fünfköpfiger 
Vorstand, dem die Schauspielerin und Regisseurin Eva Kuen, 
die Musikerin und Sängerin Greta Marcolongo, der Techni-
ker, Musiker und Musikproduzent Claus Stecher sowie die 
Tänzerin und Choreographin Sarah Merler und ich selbst im 

Greta Marcolongo © Edoardo Tomasi

Max Castlunger © Cristina Cau

nicht mehr alleine da zu stehen und für sich 

selbst kämpfen zu müssen, sondern den 

Rückhalt einer öffentlich sichtbaren Soli-

dargemeinschaft auch emotional zu spüren.
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Vorsitz angehören. Den Großteil der operativen Arbeit über-
nimmt in Teilzeit unser Geschäftsführer, der Musiker und 
Jurist Felix Senoner. Seit einigen Monaten unterstützt uns 
zusätzlich der ladinische Musiker und Instrumentenbauer 
Max Castlunger als Music-Tribe-Speaker.

Unser zentrales Angebot ist die konkrete Unterstützung 
unserer Mitglieder in ihrem unternehmerischen Denken 
und Handeln. Dazu gehört in erster Linie eine Vielzahl von 
Informationsangeboten zu rechtlichen und steuerrechtli-
chen Aspekten, die in Italien oft sehr kompliziert sind und 
viele überfordern.

In unseren ausführlichen Newslettern an unsere Mit-
glieder greifen wir wechselnde Themenschwerpunkte 
und die vielen Neuerungen auf, die es in den letzten bei-
den Jahren sowohl auf Landesebene (Provinz Bozen) als 

auch auf nationaler Ebene (Italien) gab. Jüngstes Beispiel 
ist die Einführung einer staatlichen Arbeitslosenunterstüt-
zung auch für freiberuflich tätige Künstler:innen, die dem 
intermittierenden Charakter und den „unsteten“ Arbeits-
verhältnissen unserer Berufe Rechnung trägt, indem auch 
schon für kurze Zeiträume zwischen einzelnen Projekten 
um Unterstützungsmaßnahmen angesucht werden kann.

Darüber hinaus kümmert sich unser Geschäftsführer 
Felix Senoner auch am Telefon und per E-Mail um indivi-
duelle Rückfragen und Anliegen und recherchiert als Jurist 
rechtliche und steuerrechtliche Hintergründe sowie Fragen 
zu Beihilfen und Förderangeboten. Und selbstverständlich 
gibt es auch auf unseren Social-Media-Kanälen viele Infos, 
etwa zu Jobangeboten oder Initiativen von Partnerorgani-
sationen.

PERFAS-Gründung Feb 2021
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PERFAS Performing Artists Association 
South Tyrol

Silbergasse 15/1
39100 Bozen / Südtirol
www.perfas.org 
info@perfas.org
Facebook/Instagram: @perfassouthtyrol

Geschäftsführung: Felix Senoner
Vorstandsvorsitzender: Peter Schorn
Vizevorsitzende: Sarah Merler
Vorstandsmitglieder: Eva Kuen,
Greta Marcolongo, Claus Stecher
Music-Tribe-Speaker: Max Castlunger

Was sind eure Themen und eure Ziele? 
In Südtirol befinden wir uns in einer ganz besonderen Lage 
zwischen dem deutschen und dem italienischen Sprach- 
und Kulturraum. Als autonome italienische Provinz haben 
wir eine eigene (Kultur-)Gesetzgebungskompetenz. Da-
rin sehen wir im europäischen Kontext eine große Chan-
ce und eine wichtige Brückenfunktion, gleichzeitig ist es 
aber wegen der regionalen Abgelegenheit am Rande des 
jeweiligen Sprachraums für italienischsprachige wie auch 
für deutschsprachige Kunstschaffende oft schwierig, eine 
größere Reichweite und Sichtbarkeit zu erzielen.

Zu unseren übergeordneten Themen gehört daher auch 
die Internationalisierung der Performing Arts in Südtirol, 
die Vernetzung mit Partner:innen auf nationaler und auf 
europäischer Ebene, aber auch ganz stark die interdiszip-
linäre Vernetzung. Wir freuen uns sehr, dass seit der PER-
FAS-Gründung die Zusammenarbeit und die Solidarität un-
ter den Kunstschaffenden der verschiedenen Disziplinen 
in Südtirol eine neue Qualität erreicht hat. Wir gehen sehr 
partnerschaftlich orientiert an kulturpolitische Themen he-
ran und stimmen uns eng mit unseren Partnerverbänden 
aus der Bildenden Kunst, den Autorinnen und Autoren und 
den Filmschaffenden ab und erleben diesen Schulterschluss 
als sehr motivierend und produktiv.

Im vergangenen ersten PERFAS-Jahr war unsere kon-
krete Tätigkeit natürlich von der Pandemie und der ent-
sprechenden Informationsvermittlung geprägt. Neben einer 
intensiven Aufbauphase von Strukturen, Informationska-
nälen und Workflows haben wir Aktionen zur Sichtbarkeit 
unserer Berufe im öffentlichen Raum organisiert, um in der 
breiten Gesellschaft ein zeitgemäßes Bild unserer Berufe 
zu kommunizieren, das derzeit in Südtirol oftmals noch auf 
überkommenen sozialromantischen Klischees fußt, die von 
der Pandemie noch verstärkt wurden. Mit den von uns ver-
anstalteten „PERFAS Music Sessions“ erhielten über 100 Dar-
stellende Künstler:innen ein Engagement und professionel-
les Demo-Material als Neustart-Schub nach den Lockdowns.

Im zweiten PERFAS-Jahr setzen wir den Fokus nun auf 
die nationale und internationale Vernetzung und die po-
litische Arbeit. Dazu gehört größtenteils ganz klassische 
Lobbyarbeit, vor allem auf Landesebene. Derzeit sind wir 
etwa beteiligt an der Ausarbeitung von Zugangskriterien zu 
einer geplanten öffentlichen Bezuschussung von privaten 
Rentenversicherungen, an der Ausgestaltung von Kriterien 
eines Landesverzeichnisses der Kunstschaffenden sowie an 
der Entwicklung eines regionalen Fairness-Prozesses nach 
österreichischem Vorbild.

Auf nationaler Ebene beschäftigt sich unser Geschäfts-
führer und Jurist Felix Senoner in einer Arbeitsgruppe der 

italienischen Dachorganisation UNISCA mit gesetzlichen 
Rahmenbedingungen und Vorsorge-Themen und arbeitet 
an wichtigen Reform-Vorschlägen mit.

Das brennende Thema Fairness und Fair-Pay wird sich 
bei all dem wie ein roter Faden durch unsere Arbeit zie-
hen und wir dürfen hier mit großer Dankbarkeit von der 
wertvollen Arbeit und Expertise der IG Freie Theaterarbeit  
profitieren. Nicht zuletzt mit Blick auf Nachwuchsförderung 
und Mentoring planen wir die Erstellung von Informations-
material mit Richtlinien und Empfehlungen zu branchen-
üblichen Gagen-Größenordnungen und Tarifuntergrenzen 
in den verschiedenen Bereichen – von Musik-Auftritten über 
Filmgagen oder Sprecher:innentarife.

Ja, es gibt viel zu tun! Und immer wieder scheinen die 
Hürden zwischendurch auch mal zu hoch. Dann sagen wir 
uns: Lasst uns keinen Marathon laufen. Lasst es uns mit Staf-
fellauf versuchen. Denn wozu sind wir viele?
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Ruth Schleicher hat Zirkus im Blut. Als Pädagogin und 
Künstlerin sowie Lehrgangsleiterin der Zirkusakademie 
Wien darf sie Menschen begleiten, die in der Zirkuskunst 
ein Stück Ich finden. Im Austausch mit gift-Redakteurin 
Winona Bach spricht sie über das Potential des Ausbil-
dungsfelds Zirkuspädagogik, über Wien als Zirkusmetro-
pole und jede Menge KAOS.

Was braucht es, um Zirkuskünstler:in zu werden?
Und wie läuft eine professionelle Zirkusausbildung ab?
Eine professionelle Zirkusausbildung soll innerhalb ihres 
jeweils konzipierten Rahmens eine geeignete Struktur für 
Studierende schaffen, die es ihnen ermöglicht, die vielfäl-
tigen Bereiche des Zirkus kennenzulernen und sich diese 
Fertigkeiten anzueignen. Außerdem soll sie für gewählte 
Spezialisierungen den Studierenden adäquate Unterstüt-
zung und Förderung gewährleisten.

Doch um Zirkuskünstler:in zu sein bzw. zu werden, muss 
nicht unbedingt eine professionelle Zirkusausbildung absol-
viert werden. Gerade in Österreich, wo es keine Vollzeitaus-
bildung gibt und Zirkus als Kunstform nach wie vor immer 
wieder in Frage gestellt wird, gibt es viele Künstler:innen, die 
sich ihre Fertigkeiten selbst erarbeitet haben. Viele kommen 
zum Beispiel aus dem Sport- bzw. Performancebereich und 
sind nun künstlerisch im Zirkus-, Varieté- und/oder Showbe-
reich tätig.

Wer wird denn Zirkuskünstler:in?
Menschen aus ganz unterschiedlichen Bereichen, wie  
z. B. dem Tanz, der Performance, dem Leistungssport (Bo-
den- und Geräteturnen, Rhythmische Sportgymnastik, Syn-
chronschwimmen, etc.) oder einfach dem (Kinder-)Theater.

Und wie definierst du zeitgenössischen Zirkus?
„Zeitgenössisch“ in seiner ursprünglichen Definition bedeu-
tet ja „zu den Zeitgenoss:innen gehörend“ bzw. „von ihnen 
stammend“. Insofern kann der zeitgenössische Zirkus als 
Zirkus gesehen werden, der gegenwärtig stattfindet, also 
im Heute kreiert wird. Was gegenwärtig als zeitgenössisch 
definiert wird, wird wohl auch vom Geschmack der Gestal-
ter:innen und der Konsumierenden bestimmt, wobei sich 
hierbei wiederum die Frage stellt, wer den Geschmack einer 
Gesellschaft bestimmt und interpretiert ...

Tatsache ist, dass viele unterschiedliche Formen des 
Zirkus parallel existieren und praktiziert werden, interdis-
ziplinär agieren und voneinander schöpfen: zeitgenössi-
scher Zirkus, experimenteller Zirkus, Cirque Nouveau, Per-
formancezirkus, traditioneller Zirkus, Familienzirkus, Zirkus 
mit Kindern und Jugendlichen, ... Außerdem zitieren all 
diese Formen künstlerische Fertigkeiten, die ursprünglich 
aus dem traditionellen Zirkus stammen, weswegen eine 
Aus- bzw. Abgrenzungsdefinition zum „klassischen“ oder 
„traditionellen“ Zirkus genau genommen widersprüchlich 
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und daher nicht notwendig ist. Ich persönlich bevorzuge 
einen inklusiven Ansatz gegenüber einer defizitorientierten 
Definition. Demnach beinhaltet Zeitgenössischer Zirkus für 
mich gegenwärtige Vielfalt und traditionelle Fertigkeiten!

Welche Förderungen gibt es für Zirkusproduktionen in 
Österreich?
Nicht sehr viele ... Das Bundesministerium für Kunst, Kultur, 
öffentlichen Dienst und Sport (BMKÖS) vergibt Projektför-
derungen und Arbeitsstipendien im Bereich zeitgenössi-
scher Zirkus. Die Dotierung beträgt insgesamt € 200.000,- 
jährlich, was für die gesamte österreichische Zirkusszene 
nicht besonders viel ist und kaum größere Projekte bzw. 
Projekte mit mehreren Künstler:innen zulässt.

In Wien werden immer wieder Zirkusprojekte aus den 
Kulturbudgets der Bezirke gefördert, wobei hier ein klarer 
Bezug zum jeweiligen Bezirk gegeben sein muss. Soweit 
ich informiert bin, ist dies bei etwaigen Förderungen in den 
Bundesländern ebenfalls der Fall.

Welche Hürden finden sich in den Arbeitsbedingungen 
der Zirkuskünstler:innen?
Hürden für Zirkuskünstler:innen sind, dass Zirkus nach wie 
vor in Österreich oft nicht als ernstzunehmende Kunstform 
wahrgenommen wird und es deswegen kaum bzw. wenig 
Förderungen für Zirkusprojekte und Zirkuskünstler:innen 
gibt. Eine weitere Hürde ist die mangelnde Infrastruktur, 
wie Trainings- und Probenräume bzw. -hallen, die ent-
sprechend der Bedürfnisse von Zirkuskünstler:innen aus-
gestattet sind. Hinzu kommen Prekaritätsstrukturen, wie 
Schwierigkeiten eine geeignete Versicherung zu bekom-
men, Möglichkeiten der Karenz oder überhaupt einfach nur 
stabile Einkommensstrukturen vorzufinden.* 

Erzähl uns doch bitte etwas über die Zirkusakademie 
Wien und welche Bedeutung sie für die österreichische 
Zirkusszene hat. 
Die Zirkusakademie Wien in Österreich (ZAW) bietet ein 
Zirkusausbildungsprogramm und Workshops an. Der zwei-
jährige Ausbildungslehrgang ermöglicht eine Spezialisie-
rung in Zirkuspädagogik oder Zirkuskünsten, mit Kursen, 
die hauptsächlich an Abenden und Wochenenden statt-
finden. Er richtet sich an Personen, die sich zusätzlich zu 
ihrem Berufsfeld (Pädagog:innen, Tänzer:innen, Schauspie-
ler:innen, etc.) weiterbilden oder an solche, die diesen als 
Bereicherung ihrer persönlichen Entwicklung absolvieren 
wollen. Abgesehen vom zweijährigen Lehrgang bietet die 
Zirkusakademie Wien allgemein zugängliche Workshops 
und Kurse an. Diese geben Menschen die Möglichkeit, 

einen Einblick in die Welt des Zirkus zu bekommen bzw. 
eine bestimmte Fertigkeit zu erlernen und zu trainieren.

Die ZAW in ihrer bestehenden Form wurde 2001 ge-
gründet. Da war der „Nouveau Cirque“ zeitgenössisch und 
prägte demnach unseren Zugang, weil dieser sich aus dem 
klassischen Zirkus unter verschiedenen Einflüssen (Tanz, 
Schauspiel, Musik, u. a.) weiterentwickelt hatte. Die ZAW 
ist zertifiziert durch Wien-Cert sowie Ö-Cert und entspricht 
daher den Kriterien der bundesweiten Qualitätsstandards 
der Erwachsenenbildung.

Die ZAW ist nach wie vor die einzige Organisation in 
Österreich, welche ein Ausbildungsprogramm anbietet. So 
sind viele Absolvent:innen der ZAW in unterschiedlichen 
Teilen Österreichs weiter tätig und prägen dadurch die 
österreichische Zirkusszene, wie zum Beispiel das zirkus 
kollektiv kaudawelsch, das von Absolvent:innen der ZAW 
gegründet wurde und das bereits mehrere Zirkusprojekte 
durchführte. Immer wieder nutzen Studierende den Aus-
bildungslehrgang auch als Vorbereitung zur Bewerbung für 
eine Vollzeitausbildung im Ausland.

  
 p

a
n

o
ra

m
a

43

g
if

t 
0

2
.2

0
2

2 
 I 

 

circus f ragmente, 2022 © Winona Bach



circus f ragmente, 2022 
© Winona Bach



Was kann Zirkuspädagogik Kindern und was Er-
wachsenen geben?
Durch Zirkuspädagogik können Handlungsräume 
für Menschen erweitert werden, um unterschiedliche 
Bewegungserfahrungen zu ermöglichen, sodass sie 
vielfältige Kompetenzen in der Körper- und Selbster-
fahrung, Materialerfahrung sowie Sozialerfahrung ent-
wickeln können. Das Entscheidende in der Zirkuspäd-
agogik ist die selbstbestimmte Bewegungserfahrung, 
die für die Entfaltung der Selbstwirksamkeit sorgt.

Die Arbeit im Zirkus ist eine schöpferische, welche 
die Gesamtpersönlichkeit jedes Menschen fördert und 
gleichzeitig das Zusammenwirken aller erfordert. In-
dividuelles Können und Gruppensolidarität verbinden 
sich somit zur Basis für eine gelungene Zusammen-
arbeit, bei der alle die Möglichkeit haben, ihre Kunst 
zu zeigen.

Der Zirkusspaziergang circus fragmente vom Circus 
KAOS und der Zirkusakademie Wien führte im Mai 
durch historische Zirkusorte im Prater und Umge-
bung. Welche Bedeutung hat Zirkus für Wien und 
die Bespielung öffentlicher Orte? 
circus fragmente – Ein Zirkusstück im Gehen wurde 
von Susa Siebel und Tanja Peinsipp des zirkus kollek-
tivs kaudawelsch initiiert, organisiert und in Regie ge-
führt. In Zusammenarbeit mit dem Circus KAOS und 
der Zirkusakademie Wien wurde das Stück im Mai 
auf die Wege und Wiesen zirkushistorisch geprägter 
Orte des 2. Bezirks gebracht. Wien gehörte ja zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts zu den Zirkusmetropolen 
des deutschsprachigen Raums und hatte mehrere 
fixe Zirkusbauten, welche tagtäglich bespielt wurden. 
Hierbei nehmen der Prater und dessen Umgebung 
eine bedeutende Rolle ein. Gerade im sich ständig 
verändernden und auch immer wieder neu bebauten 
urbanen Raum ist es wichtig, historische Bezüge her-
zustellen und nicht zu verlieren. Durch die Bespielung 
öffentlicher Orte können speziell diese Bezüge neu be-
lebt werden. Das zeigt sich bei den circus fragmenten 
ganz deutlich, weil der Venediger Au, dem ehemaligen 
Gelände des Zirkus Busch, eine nahende Bodenversie-
gelung durch den Verbau einer kommerziellen und 
nicht öffentlichen Sporthalle bevorsteht.

Was würdest du dir für die zeitgenössische Zirkus-
kunst in Österreich wünschen?
Offenheit und ein Miteinander, damit sich das Schub-
ladendenken auflösen kann!

  Ruth Schleicher  

ist Lehrgangsleiterin der Zirkusakademie Wien, künst-

lerische Leiterin des Circus KAOS und Vorsitzende des 

Österreichischen Bundesverbands für Zirkuspädago-

gik (ÖBVZ), der Mitglied bei der EYCO (European Youth 

Circus Organisation) ist. Durch die regelmäßige Teil-

nahme an den Netzwerktreffen von Jugendzirkussen 

in ganz Europa ist sie immer auf dem aktuellen Stand 

des gegenwärtigen State of Circus Arts. Sie initiierte 

bereits mehrere internationale Zirkusaustauschpro-

jekte mit Costa Rica, Tansania, Rumänien und dem-

nächst Palästina.

* Weiterführende Infos zu der prekären Lebens-  
und Arbeitssituation in der Zirkuskunst sind  
in der Bachelorarbeit Portrait prekarisierter  
Lebenswelten in Wien. Künstler*innen des  
Circus KAOS von Sarah Wallraff zu finden: 

https://www.kaos.at/app/uploads/2019/05/2019- 
Sarah-Wallraff_Portrait-prekarisierter- 
Lebenswelten-in-Wien.pdf

Ruth Schleicher © Winona Bach
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Umfrage zum Bedarf eines 
Gemeinschaftskostümfundus 
in Wien

Um einen Eindruck vom Bedarf eines Gemeinschaftskos-
tümfundus in Wien zu gewinnen, führte die IG Freie The-
aterarbeit im Zeitraum zwischen Dezember und Januar 
gemeinsam mit Nora Scheidl eine Umfrage durch, an der 
149 Künstler:innen und Kulturschaffende teilnahmen. Die 
Ergebnisse weisen klar auf den Bedarf hin, aber erzählen 
auch von den derzeitigen Lager- und Budgetbedingungen 
in der freien Szene. Im Folgenden haben wir ein kleines 
Interview bezüglich des Vorhabens mit den Initiatorinnen, 
Nora Scheidl (Bühnen- u. Kostümbildnerin, Ausstattungs-
leiterin und Produzentin von neuem Musiktheater) und 
Su. Pitzek (Bühnen- u. Kostümbildnerin und freischaffen-
de Produktionsleiterin), geführt und einen Überblick der 
Umfrageergebnisse zusammengestellt.

Wie seid ihr auf die Idee gekommen, diese Umfrage an-
zuregen?
Nora Scheidl: Schon seit Langem denke ich über die Wei-
terverwendung, Fundusnutzung und Lagerung von The-
aterkostümen nach. Es gibt bereits seit circa zehn Jahren 
einen Kostümgemeinschaftsfundus in Berlin, und ich habe 
vor einiger Zeit die Initiatorin im Zusammenhang eines Kos-
tümbildner:innentreffens kennenglernt.

Im Zuge des etwas ruhigeren Lebens während der vielen 
Coronalockdowns griff ich meine alte Idee von der Schaf-
fung eines gemeinsamen Fundus in Wien wieder auf. Und 
ich bin sehr froh, dass ich bei euch auf offene Ohren stieß, 
diese Umfrage durchzuführen, damit wir für die Realisie-
rung der Idee auch die Hintergründe besser kennenlernen.

Was erhofft ihr euch von den Ergebnissen der Umfrage?
NS: Der erste Gewinn der Umfrage war, dass sich Su Pitzek 
bei mir gemeldet und ziemlich begeistert auf diese Initiative 
reagiert hat. Das war der Start einer hoffentlich gedeihli-
chen Zusammenarbeit.

Su. Pitzek: Ich machte in meinem Arbeitsumfeld immer 
wieder die Beobachtung, dass die Erhaltung und Pflege 
von abgespielten Kostümen ein Problem darstellt, und dass 
viele Kolleg:innen gerne eine Möglichkeit hätten, einerseits 
einen Fundus sehr günstig zu nutzen und andererseits auch 
Kostüme in einen Fundus einzubringen. So freue ich mich 
jetzt sehr, meine Erfahrungen aus dem Kostümbereich als 
auch der Produktionsleitung in die Schaffung eines Fundus 
für die freie Szene einfließen lassen zu können.

NS: Angeregt durch die Umfrage haben sich schon etliche 
Kolleg:innen sowohl bei Su als auch bei mir gemeldet und 
ihr starkes Interesse an der Realisierung eines Gemein-
schaftsfundus bekundet. Und natürlich war die Bedarfser-
hebung ein ganz wesentlicher Aspekt.

Wie sieht die Zukunft aus?
SP: Wir werden uns sicher noch einige Male in unserem klei-
nen Arbeitskreis treffen und an einem Realisationskonzept 
arbeiten. Wir freuen uns auch, wenn Kolleg:innen sich bei 
uns melden. Es ist sicher wesentlich, dass möglichst viele 
Überlegungen in das Realisierungskonzept einfließen. Und 
in Folge muss natürlich aus dem Konzept Realität werden. 
Die Zeit ist sicherlich mehr als reif dafür, sich besser zu ver-
netzen, Erfahrungen zu bündeln und schon vorhandene 
Ressourcen effektiver zu nutzen.

NS: Jede:r, die:der Ideen einbringen möchte, kann sich ger-
ne per E-Mail an uns wenden. Ich bin sehr froh, diesen ers-
ten Schritt gesetzt zu haben und freue mich auf hoffentlich 
vielfältige Anregungen und alle weiteren Schritte.

  Daf ne Ilhan  
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Umfrageergebnisse

Die nachfolgenden Angaben sind auf Basis realisierter 
Produktionen pro Spielzeit zu verstehen.

Kostümbedarf & Budget

freischaffenden Künstler:innen

Produzent:innen

1–4

6–8

9–12

mehr

Künstler:innengruppen / Kollektive

freischaffenden Kostümbildner:innen 
und Andere

JA

NEIN

Ein Leihbedarf besteht
Die durchschnittliche Anzahl der 
Performer:innen pro Produktion

10,5 %

64,9 %

35,1 %

19,3 %

26,3 %

59,6 %

57,9 %

38,6 %

5,3 %

5,3 %

1–6

7–12

mehr

Die benötigte Anzahl an Kostümen 
pro Produktion

57,9 %

38,6 %

5,3 %

kein Budget

bis zu 250 €

Budget zur Verfügung

Spielraum für Leihgebühren

43,9 %

31,8 %

bis zu 250 €

kein Budget

bis zu 500 €

bis zu 1000 €

40,4 %

22,8 %

14,0 %

7,0 %
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Kontakt
Nora.scheidl@netzzeit.at
Su.pitzek@chello.at

Anforderungen an einen Gemeinschaftsfundus

Bei den denkbaren Nutzungsbedingungen lag der Fokus 
in erster Linie auf der Professionalität (exklusives Handha-
ben für Produktionen etc.) und dem Zustand der Kostüme. 
Dabei stellte sich heraus, dass auf jeden Fall eine gute Pfle-
ge und Reinigung der Kostüme Voraussetzung ist. Es solle 
eine Sorgfaltspflicht gewährleistet sein. Als sehr wichtige 
Anmerkungen werden die Raumstruktur (Lüftung, Trocken-
heit) sowie Lage (gute Erreichbarkeit) und Zugänglichkeit 
des Fundus genannt.

Viele der Befragten gaben an, klare Zeitraumangaben für 
den Verleih sowie eventuell die Möglichkeit einer Reinigung 
gegen Gebühr und eine Rückgabe außerhalb der Öffnungs-
zeiten als nützlich zu empfinden. Änderungen der Kostü-
me müssten mit den Besitzer:innen abgesprochen werden 
und ein Anrecht auf die eigenen Kostüme wäre erfreulich. 
Hierbei scheint es auch sehr wichtig zu sein, dass das Lager 
ausschließlich professionellen Zwecken dient. Des Weiteren 
besteht der Wunsch nach einer guten digitalen Infrastruk-
tur mit einer Datenbank und Fotos zur übersichtlichen Nut-
zung des Fundus und Online-Reservierungsmöglichkeiten.

Der Fundus sollte betreut und in Stand gehalten werden. 
Eine durchgängige Erfassung und Führung von Mitglieder-
listen wären damit unerlässlich. Geringe Leihkosten oder ein 
Mitgliedsbeitrag scheinen dabei Voraussetzung für viele zu 
sein. Genauso wichtig empfinden die Befragten eine Mög-
lichkeit der gemeinschaftlichen Nutzung von Requisiten 
und Bühnenelementen.

Grundsätzlich steht die Mehrheit der Initiative sehr positiv 
gegenüber, nicht zuletzt auch aufgrund ökologischer Vor-
teile. Die Sortierung und Instandhaltung eines zentralen 
Gemeinschaftsfundus würde letzten Endes aber auch zu 
einer nachhaltigeren Produktion von Theater führen.
Ein klares Konzept und gemeinschaftliche solidarische 
Strukturen sind hier wünschenswert.

Abgespielte Kostüme ohne weitere anfallende 
Kosten in einen betreuten Gemeinschaftsfundus 
einbringen, und Kostüme ohne Leihgebühren 
(bzw. nur gegen eine Gebühr für Reinigung / kleine 
Schutzgebühr) entlehnen

Im Fall, dass ein Fundus vorhanden ist, wird dieser oft 
als sehr minimalistisch beschrieben, wobei sich der 
Großteil auf einen Raum zwischen 1 m2 und 4 m2 be-
schränkt, in einem Verhältnis zum größten «Abstell-
raum» mit 20 m2.

Die Lagererhaltungskosten können dabei nicht genau 
erfasst werden, da die Mehrheit der Befragten eige-
ne Kammern und private Wohnungen zur Lagerung 
nutzt. Im Falle der Nutzung von betrieblichen Räumen 
bewegen sich die Kosten sehr großflächig zwischen 
550 € und 3000 €. Einige gaben auch an, nach einer 
bestimmten Zeit das Lager aufzulösen und die Klei-
dung zu verschenken.

Lagerung

Arbeiten ohne eigenen Fundus

Private Räume und Objekte 
als Fundus zu nutzen

45,6 %

40,4 %

sehr gerne

gerne

vielleicht

52,6 %

21,1 %

19,3 %
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Rückblick auf das 
Intensivtraining für 
Produktionsleiter:innen:  
„Hard Facts & Soft Skills“

Produktionsleitung. Ein Feld, das sich gar nicht so leicht ab-
stecken lässt, Qualifikationen wie Erfahrung verlangt und 
vor allem: Flexibilität. Da es in Österreich keine offizielle Aus- 
oder Weiterbildung für das Gebiet der Produktionsleitung 
gibt, startete die IGFT im Herbst 2021 mit dem Intensivtrai-
ning für Produktionsleiter:innen „Hard Facts & Soft Skills“, 
in welchem wir unser geballtes Wissen sowie das unserer 
Gäst:innen und erfahrener Produktionsleiter:innen bündel-
ten und in 18 Online-Modulen präsentierten. 

Unsere Fachreferent:innen durften mit euch über korrekte 
Beschäftigungsverhältnisse, Sozialversicherung, Gründen 
und Betreiben eines Kulturvereins, Finanzierungsmöglich-
keiten, Projektbeschreibung und Kalkulation sowie Social 
Media Marketing sprechen. Die Basismodule haben uns 
allen noch einmal gezeigt, dass ohne das richtige Funda-
ment nichts geht – sprich: Wissen um Vertragsarten, warum 
darstellende Künstler:innen und auch alle Arten von Assis-
tent:innen angestellt werden müssen, wann Nachzahlun-
gen an die ÖGK drohen, was eine GPLB-Prüfung ist, usw. 
Dass der Einstieg in das Feld erstmal mit viel Papierkram 
verbunden ist, wurde spätestens nach Ausführungen über 
Statuten, Projektbeschreibungen und Kalkulationen für För-
deranträge klar. Umso mehr brauchten wir eine Pause zum 
Vernetzen und Reflektieren. 

In den Netzwerktreffen wurde fleißig Austausch be-
trieben: Mit Produktionsleiterin Siglind Güttler über das 
Aufgabengebiet der Produktionsleitung, mit Cosmea 
Spelleken und Leonard Wölfl vom Kollektiv punktlive.de 
über neue digitale Formate, mit Bernadette Abendstein, 

Hakon Hirzenberger, Nadja Prader vom Steudltenn Festi-
val über Green Events, mit Produktionsleiterin Kira Koplin 
über Residencies, Gastspiele und Koproduktionen und mit 
Produktionsleiterin Sophie Schmeiser über Resilienz und 
Konfliktlösung. Schnell wurde uns allen klar: Wir brauchen 
mehr Raum und Zeit für das Miteinander. Das greift die IGFT 
natürlich gerne auf – im Frühjahr fand bereits ein Netzwerk-
treffen für Produktionsleiter:innen statt und weitere werden 
folgen.

Nachdem wir uns im September in die Thematik einge-
fühlt hatten, ging es ab Mitte Oktober ans Eingemachte: Die 
Intensivmodule mit Steuerberater und Wirtschaftsprüfer 
Mag. Alexander Perl zur Einnahmen-Ausgaben-Rechnung, 
mit Michael Luger von vistapoint.tv zu technischen Voraus-
setzungen für digitales Arbeiten, mit Angela Vadori von 
Smart Coop Austria zur Förderabrechnung, mit Kultur- und 
Social Media-Manager Christian Henner-Fehr zu Newsletter 
Marketing und mit dem Vertrauensanwalt der IGFT, Mag. 
Wolfgang Renzl, zu Urheberrecht im Internet, versorgten 
uns mit reichlich Expert:innenwissen. 

Beim abschließenden Netzwerktreffen war es plötzlich 
schon Dezember. Begonnen hatten wir nach der Sommer-
pause, die Wochen flogen dahin und nun saßen wir mit 
Pullovern im Zoom-Room. Was ist von den Veranstaltungen 
hängen geblieben? Schnell wurden wir uns einig: All das 
Wissen, das wir nun anwenden konnten, hätten sich die 
Künstler:innen schon von Anfang an gewünscht, vermittelt 
durch (Hoch-)Schulen und Ausbildungsstätten. Daher freu-
ten sich die Teilnehmenden über das niederschwellige und 
kostenlose Angebot und die IGFT durfte einige neue (ange-
hende) Produktionsleiter:innen als Mitglieder bei sich be-
grüßen. Insgesamt 218 Personen haben am Intensivtraining 50
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Intensivtraining für 
Produktionsleiter:innen
Hard Facts und Soft Skills
Herbst 2021

Das Intensivtraining wurde unterstützt von: 

teilgenommen, wobei der Frauenanteil 
bei 74,19 % lag.

Wir bedanken uns herzlich bei allen 
Vortragenden und Teilnehmenden für 
das Interesse und die große Aufmerk-
samkeit und für das überwältigende, 
positive Feedback. Als eure Interessen-
gemeinschaft freuen wir uns sehr, Un-
terstützung für den professionellen Ar-
beitsalltag in der freien darstellenden 
Szene in Österreich anbieten zu kön-
nen. Während wir bereits die nächste 
Veranstaltungsreihe planen, könnt ihr 
euch mit dem Wissen aus dem Inten-
sivtraining für Produktionsleiter:innen 
rüsten: Auf unserer Website könnt ihr 
bei den Infomaterialien die begleiten-
de Broschüre kostenlos downloaden 
und die wichtigsten Infos noch einmal 
nachlesen. Die Broschüre zum Intensivtraining 

für Produktionsleiter:innen: 
„Hard Facts & Soft Skills“ (2022) 
findet sich auf der Website der IG Freie Theaterarbeit: 
https://freietheater.at/service/igft-infomaterialien

Das Intensivtraining wurde unterstützt von 
der MA 57 / Frauenservice der Stadt Wien.

  Winona Bach  
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ART Shelter life at ProEnglish Theatre
© Daniil Prymachov



The Story of the 
ProEnglish Theatre: 
How the Small English-
speaking Theatre 
in Kyiv Turned into 
a Bomb Shelter
As told by its artistic director 

Alex Borovenskiy

The ProEnglish Theatre of Ukraine is a small independent 
theatre located in Kyiv. We are the only Ukrainian theatre 
producing performances in English. Our story started in 
2014 as a studio theatre experimenting with different acting 
techniques not so widely known in Ukraine: Augusto Boal, 
Peter Brook, Sanford Meisner, Stella Adler, Jerzy Grotowski, 
... It took us four years to get to the level of a professional 
theatre and we only started inviting professional actors to 
star in our projects in 2018. Before the war, the ProEng-
lish Theatre consisted of about twenty professional actors 
and top graduates from our ProEnglish Drama School. The 
theatre was quite well received among the Ukrainian the-
atre community. We conducted theatre workshops for the 
National Union of Theatre Artists of Ukraine and took part 
in different theatre festivals and seminars. Being an Eng-
lish-speaking theatre, the ProEnglish Theatre has actively 
developed its international story and our performances 
have since been invited to theatre festivals in Egypt and 
Germany.

  
 p

a
n

o
ra

m
a

p
a

n
o

ra
m

a
 i

n
te

rn
a

ti
o

n
a

l

53

g
if

t 
0

2
.2

0
2

2 
 I 

 



In 2021, between pandemic waves, we staged Forgetting 
Othello, a modern interpretation of a classic story in which 
William Shakespeare‘s words were intertwined with mono-
logues by refugees from Syria and African countries. We 
conceived it as a performance for Western European au-
diences. Back then, we didn‘t believe that the issue of a 
refugee crises would have any relevance in Ukraine. Little 
did we know…

In early 2022, we premiered Hedda Gabbler by Henrik 
Ibsen and started working on two new performances by 
modern Polish and Norwegian playwrights. The Theatre was 
swiftly recovering from the Covid outbreak. Our plan was to 
establish Ukrainian theatre in Europe by performing qua-
lity performances in English. But then the war started and 
within minutes everything changed. On February 24th, we 
were supposed to have two rehearsals and an acting class. 
That very evening, we were putting up beds in our theatre 
and erecting barricades outside on the street.

The ProEnglish Theatre is located in the basement of a 
five-storey residential building – and that‘s exactly where 
some of the actors, directors and myself went on Day 1. The 
sirens didn‘t rest, everywhere you went you heard news 
about Russian tanks heading for the capital. That‘s when 
we first recorded our video messages to the world – on the 
porch of our theatre to the sound of sirens. We recorded 
messages in English, German and Spanish. It felt very im-
portant to speak to the world at this time of crisis. It still 
does. Within a few hours, many more people came to us 

– friends of friends, other artists, animals whose owners 
had left the city... By the afternoon, local people from the 
neighbourhood also started coming over. The first night, 
we hosted around 40 people in our theatre. People slept in 
rehearsal spaces and performance areas. The place where 
we used to entertain people turned into a place of refuge.
The next day, we started getting news from our actors who 
were trapped in other parts of the city. One of them, Ka-
teryna Khozroshyna, had found shelter in the suburbs of 
Kyiv. The internet connection was often interrupted, but she 
managed to send us the poem Today my heartbeat is un-
even, which she wrote on the first day of the invasion. That 
very evening, we recorded this poem with another actress, 
Alina Zievakova. Since then, we have become ART Shelter. 
We have created art every evening, in the late hours, during 
curfew, after we finish our volunteering work around the city. 
We have created art in-between delivering and unloading 
humanitarian help, in-between taking people to the train 
station. We have created art among the chaos and turmoil 
of war.

Theatres around the world reached out to us immedia-
tely. Since Day 1 we have been receiving words of support 
from old friends and theatres we had never heard of before. 
Vienna, Italy, Chicago, Argentina, Nepal – to name just a few. 
Every day we were talking to different artists and organisa-
tions. That‘s when we came into contact with the European 
Association of Independent Performing Arts. Meeting and 
speaking to the representatives of EAIPA turned our focus 
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ART Shelter life at ProEnglish Theatre  
© Daniil Prymachov



In this performance we‘re using Soviet radio 

announcements and the sound of sirens, both 

of which can be quite traumatic for Ukrainian 

audiences.

from ourselves to the bigger issue of Ukrainian indepen-
dent theatre. And so, we started talking to and connecting 
with various theatres affected by the war. We revived the 
activities of the Association of Ukrainian Independent The-
atre. It felt tremendously important to bring together arti-
stic people during this ordeal. These days, the Association 
of Ukrainian Independent Theatre serves as a medium for 
Ukrainian theatres and artists affected by the war, to give 
them access to various opportunities.

Meanwhile, we resumed rehearsals on two perfor-
mances in the corridors and closet rooms of the theat-
re-turned-bomb shelter during curfew hours. One of our 
directors, Tanya Shelepko, staged the 15-min play The New 
World Order by Harold Pinter. This play was meant to be part 
of a collective work comprising several independent pieces 
directed by different people, but the war put this project on 
hold. Tanya had to adapt her original plan and change the 
cast and setting. Two of the now three actors were with us 
in the ART Shelter, and another actor was hiding in the Lviv 
bomb shelters – so that’s how The New World Order was 
staged: a combination of live performance, live music (by a 
piano player living with us in the ART Shelter) and an actor 
performing via Zoom. We premiered The New World Order 
live and online on March 27th – International Theatre Day.
At about the same time, I also started working on a new per-
formance. There‘s this book in our theatre library by Markus 
Zusak, The Book Thief, which I had read several times before. 
The story of its main character, Liesel Meminger, had been 

stuck in my head. It felt so relevant: The story of a little girl 
in the little German town of Molching between the years 
of 1939–1945, and that little town being constantly bombed 
since 1943… It felt like history was repeating itself. I adapted 
The Book Thief into a 7-page mono-performance with ac-
tress Anabell Ramirez. It premiered as The Book of Sirens 
at our ART Shelter – in the same space we lived and slept 
in – on April 9th. We didn‘t change or create a special setting 
but performed The Book of Sirens among the improvised 
bedsteads of ten people. On the day of the premiere, those 
ten people were our audience – plus about ten thousand 
people from all over the world. We streamed the premiere 
worldwide and different theatres from different countries 
were hosting our live stream. The whole world watched.

We had to include a special content warning for Ukrai-
nians though:

A few days after, we hosted “Why Art Thou?”, a zoom discus-
sion with different artists who watched the show from all 
over the world. The response was impressive: This ability to 
speak about the war without turning it into a documentary 
made the story of The Book of Sirens universally relatable.
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These days, Anabell is in Spain, showing The Book of Sirens 
in Bilbao, Madrid and Alicante. After that, we‘re planning a 
tour in Germany. The story of Liesel Meminger learning to 
read in a bomb shelter in the little German town of Molching 
in 1943 staged in a bomb shelter in Kyiv in 2022 should be 
seen by a German audience. The "Never Again" – message 
could not be clearer. In autumn, The Book of Sirens is also 
scheduled to go to New York.

Meanwhile, in Kyiv, we have resumed the activities of our 
ProEnglish Drama School, which had been completely on 
hold since February 24th. We used to teach acting in English 
for adults and teens, we used to improve their soft skills, 
their use of the English language and help them realise 
their dream of being on stage. The war in my country made 
all that impossible. So now, in May, we are ready to start 
again with our new RAW series (Relief Artistic Workshops) 
in which our acting coaches aim to deal with post-traumatic 
war experiences by working on and exploring Augusto Boal 
techniques, playback theatre and Les Kurbas principles. In a 
way, these workshops will help us deal with PTSD. 

Finally, I have also started work on a new performance. 
Its working title is Thursday 5am, and it’s my first attempt at 
documentary theatre. The performance will consist of state-
ments by Ukrainians about their experiences of the first day 
of the war. Thursday, February 24th, at 5am is when the war 
started for all Ukrainians. The performance will be a come-
dy. I want ART to teach me how to laugh in the face of war.

  Alex Borovenskiy  

is a theatre director and artistic direc-

tor of the ProEnglish Theatre of Ukrai-

ne. He is the founder of the only Eng-

lish-speaking Ukrainian theatre and of 

the annual festival of theatre in English 

– PRO.ACT Fest. As a theatre director, 

he has produced the plays The House 

of Yes, Swipe Left, Forgetting Othello, 

Amorphine, The City Was There, Crip-

ples of Inishmaan, The Book of Sirens. 

He lives in Kyiv, Ukraine.
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Alex Borovenskiy 
© Stanislava Ovchinnikova



The Obfuscatory and Burgeoning 
Czech Theatre Scene

In the recent decade, Czech independent theatre has be-
come an immense and complex organism, conspicuous by 
its diversity of artistic approaches, organisational systems 
and multi-generational nature. Mostly relying on state, re-
gional and municipal funding, independent theatrical pro-
duction thrives in the capital, while there is also a vibrant 
scene in Brno and smaller cultural centres like Plzeň, Olo-
mouc and Ostrava. In addition, people who live in towns off 

the cultural grid occasionally have the chance of seeing in-
dependent productions. This considerable theatrical output 
is possible even though less than one per cent of the state 
budget is allocated to the Ministry of Culture. Over the last 
thirty years, there have been urgent and frequent calls for 
a more generous cultural budget. Yet, while politicians are 
not pampering the Czech independent theatre scene, the 
general impression seems to be one of dizzying abundance.

A performance at Vzbuďme Vary festival 
© photo archive of the festival Vzbuďme Vary



Sadly, most long-term financial support for venues and the-
atrical groups or well-established individuals is unreliable, 
insufficient and hard to get. The ability to achieve and main-
tain a long-term tenure of a building therefore generates a 
sort of hierarchy within the sector. Such tenants can provide 
technical facilities, rehearsal spaces and a stage to other 
artists. As they are responsible for the dramaturgy, they de-
cide which tendencies in contemporary theatre are to be 
encouraged. I can say that the opinions and affections of 
those publicly funded producers have a significant impact 
on the Czech independent scene. Luckily, their direction 
varies according to their professional affiliations, genera-
tional background or relationship with the audience. Let us 
take two examples: One of the best established ‚producers‘ 
is Ondřej Hrab, who has run the internationally oriented 
Archa Theatre since the post-revolutionary period. One of his 
main interests has been to introduce contemporary theatri-
cal impulses by inviting prestigious foreign theatre-makers 
and productions. In the local context, Theatre Archa gives 
opportunities to artists who shape already existing but still 
evolving trends in Western theatre, such as documentary 
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Alica Minar in DEVOURER, 2022 © Vojtěch Brtnický
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theatre (Jana Svobodová, Spielraum Collective) and the in-
terdisciplinary take on theatre and installation art (Petr Nikl, 
Tabula Rasa, Jan Mocek). Totally unlike Archa‘s approach is 
the concept of X10 Theatre, which relocated to Prague‘s city 
centre in 2019 after having been active in the city‘s periph-
ery for six years. Although led by Lenka Havlíková and its 
core team of directors and dramaturgs, X10 is called a ‚pro-
duction house‘. As such, one of its primary purposes lies in 
networking and curating performative events which feature 
visual artists, small publishing houses and sound installa-
tions. These activities often target local communities of art-
ists with different backgrounds and encourage potentially 
enriching relationships between the participants. X10 also 
boosts the activities of emerging theatre-makers through 
long-term support for their spontaneously formed collab-
orations. One member of this community, Ondřej Štefaňák, 
has recently become its artistic director.

From so-called stagione to local community centres, 
Czech independent venues or production houses take vari-
ous forms. In some instances, they can address a broad pub-
lic and are sold out for almost all their performances and 
events (Jatka 78 and NoD, for example). Still, these centres 
often showcase more demanding artworks, which do not 
attract crowds of theatregoers – although the artistic com-
munity always gets excited about each opening night and 
any subsequent reruns. Such venues are hosts to theatre 
and dance groups lauded by art critics and specialists as 
well as to almost unknown artists. Currently, some of those 
very vibrant places are Studio ALTA and Alfred ve dvoře, who 
have both recently changed management while the former 
has also changed location. The latter‘s artistic manager is 
also a member of the recognised theatre company Handa 
Gote, which creates one new production each year. Apart 
from putting on their older works, they invite like-minded 
contemporary artists to create new works in a local and sup-
portive environment. Thanks to such venues, many creators 
can afford to live a nomadic theatre lifestyle and develop 
fully-fledged careers while responding to various open calls 
without settling for any niche existence. Handa Gote has a 
close relationship to the Department of Alternative and Pup-
pet Theatre at the Academy of Performing Arts in Prague, 
which is crucial for their choice of a younger generation of 
artists. Alfred ve dvoře has become a laboratory of object-ori-
ented theatre and is known for its approach to non-drama 
acting, providing attentive dramaturgical feedback and the 
freedom to experiment. The venue is an abundant source of 
pedagogical attention, a feature sought-after by independ-
ent artists. The aforementioned dance-oriented Studio ALTA 
puts many philosophical concepts into practice and sees 

theatre, dance or performance as a phenomenon that is in-
separable from everyday psychosomatic experiences. The 
keywords which epitomise its activities are ‚cultivation‘, ‚fo-
cused work‘, ‚sustainability‘ and ‚relation to one‘s immediate 
environment‘. ALTA runs annual residency programmes. Its 
collaborations are predominantly international and tend to 
sideline artists striving for perfection or completion. Theat-
rical aspects of local events coexist with other visual, acous-
tic and social dimensions. Audiences watching a dance 
performance or attending one of ALTA‘s events may find 
themselves lying on the floor, on a soundproof acoustic foam 
mat. Or they may spend an evening gathered around a fire 
while listening to someone‘s story, or they may experience 
the latest trends in Western performance art (for example, 
as part of the ecologically-oriented international festivals 
Performance Crossings and Bazaar).

There is a diverse independent theatre scene consist-
ing of venues which mimic regular state-funded repertory 
drama theatres. I can attest that most of them attract thea-
tre critics‘ attention, and they receive top ratings in annual 
departmental polls. Such theatre groups – particularly Tygr 
v tísni and Theatre LETÍ – reside on the Prague river island 
Štvanice and share a residence, the Vila Štvanice. Original 
dramaturgy, promoting emerging playwrights and top-class 
acting are typical of their productions. Both groups are espe-
cially well-reputed for their capacity to revisit recent Czech 
history and their tendency to revise it according to contem-
porary social discourse. For example, LETÍ‘s staging of Anna 
Saavedra‘s play Olga (Horrory z Hrádečku), about Olga Hav-
lová, wife of the first president of the Czech Republic, went 
on to win several awards in 2016. Similarly, A studio Rubín 
holds open calls for playwrights and has its unique approach 
to acting and an incredibly inspiring dramaturgy depart-
ment. Another noteworthy case is the immersive theatre 
company Pomezí, which runs a whole house in the centre 
of Prague but often takes over other houses in Prague or 
elsewhere. Their productions attract a relatively wide range 
of theatregoers, theatre professionals and critics. Although, 
sometimes they end up being disregarded by the latter for 
not making the most of the intellectual qualities of their 
plots. However, they boldly experiment with immersive for-
mats, merging them with principles of LARP games. Apart 
from orthodox immersive productions, one can also visit and 
experience various buildings. For example, it is also possi-
ble to attend the ‚city tour‘ of My se neznáme, which makes 
spectators play more or less silent roles in somebody‘s life 
story while visiting various coffee places, pubs, and parks 
in Vinohrady. Pomezí has garnered much acclaim for their 
imaginativeness and ability to test immersive art forms.
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An extraordinarily elusive and exciting organisational mo-
del are festivals for which individual people commission 
artists to create productions. Theatre festivals like …příští 
vlna/next wave… or Malá inventura select and invite artists 
in line with their clearly defined aesthetic preferences. The 
first stays true to its roots from the 90s and presents pro-
ductions by amateur as well as professional theatre-ma-
kers who are keen to experiment with dance, installation 
or performance art. The festival is rather informal and ta-
kes place in Prague, Brno and other cities. The organisers 
tend to stress the experimental nature of their programme. 
By contrast, the much younger festival Malá inventura ap-
pears highly professional. Its dramaturgy emphasises the 
development of brand new impulses in contemporary the-
atre and the independent dance scene. There is no room 

for compromise with theatrical conventions which do not 
represent the values of an open civic society. It started out 
as being a showcase for international audiences as well as 
for Czech theatre and dance specialists. This aspect of Malá 
invetura still persists: Apart from watching performances, 
international guests attend social networking events. La-
tely, the festival has exceeded this format and hosted its 
activities together with the cultural organisation Nová síť, 
whose mission, among others, is to decentralise Czech in-
dependent theatre. Consequentially, the festival has spread 
to other parts of the republic and established stand-alone 
regional festivals. They regularly collaborate with creative 
networking organisations and more than fifteen regional 
and communal cultural centres, including Valdštejnské ima-
ginárium in Jičín or Puppet Gallery in Kuks.

  
 p

a
n

o
ra

m
a

61

g
if

t 
0

2
.2

0
2

2 
 I 

 

Jiří Böhm & Pavlína Štorková in Olga (Horrory z Hrádečku), 2016 © photo archive of Divadlo LETÍ



Last but not least, it is worth mentioning that the Czech in-
dependent theatre scene also comprises an immense num-
ber of individuals or theatrical groups who do not derive 
their artistic existence from the structures mentioned above. 
One can see their productions at established venues or in 
completely unexpected and unknown places, just as they 
might also appear on a programme of some festival. Still, in 
general, their activities seem unlikely to survive the lack of 
public support and attention of theatre critics. It is a remark-
able sociological and psychological phenomenon, because 
these theatre-makers attract collaborators entirely because 
of their solid creative reasoning. In Brno, there is a group with 
a robust theatrical orientation called D‘epog, whose mem-
bers show unprecedented discipline and enthusiasm. The 
group trains three or four times a week and gets together for 
a weekend retreat once a month. In their artistic work, they 
develop approaches and techniques based on Grotowsky 
and Barba and combine them with everyday experiences. 

But there is also space for encounters with superficial as-
pects of our culture, even though their approach to theatre 
does not in any way borrow antiquated ways of expression 
and relies on original output. Still, while D‘epog‘s productions 
generally excel at detailed ‚raw perfection‘ and are highly 
remarkable for their thorough and perceptive acting per-
formances, they generally go unmentioned in professional 
debates about Czech theatre. Similarly, independent director 
Jan Kačena also suffered from this relative lack of attention. 
Sadly, he was also forced to discontinue his activities due 
to a tragic accident which deprived him of his capacity to 
make theatre. Nevertheless, his theatre productions were 
renowned for the actors‘ abilities to portray uncomfortable 
and ungraspable emotions. Their performances were pain-
ful journeys into one‘s Id, lethal instincts and passions of a 
non-causal nature. This approach required special acting 
skills – the actors, akin to Kačena, were willing to unveil the 
dark sides of human sexuality and expose themselves in 

Josef Havelka, Matias Baresel and Daria Gosteva of KHWOSHCH group in Dinopera, 2021
© Oskar Helcel



  Barbora Etlíková  

undignified positions. They shared a unique kind of sarcas-
tic gaze and love for grim fairy-tale motives, which proba-
bly motivated them to rehearse even in disorganised and 
financially poor conditions. Lastly, theatrical duo VerRich also 
face undeserved oblivion. They primarily work in the Czech 
Northern Sudetenland. Their style is mostly documentary 
and ties together theatrical aspects, performance art and 
exhibition formats. VerRich‘s works mostly rely on data re-
search into the experience and opinions of those who inhabit 
border or culturally neglected regions. Two recent projects 
were made in cooperation with German institutions, which 
provided these data sets. In the first case, they focused on 
retrospective public assessments of the post-revolutionary 
development of Czech and German society. The second poll 
focused on the possibilities of Czech, Polish and German 
cooperation on joint projects in border regions. At other 
times, VerRich does its research by spending much time on 
fieldwork – observing everyday life in the area, actively living 
and making interviews or performance art. Since they most-
ly perform in Sudetenland or in regional towns, their work 
escapes most official reflections on theatre.

My selection of independent theatre projects was by no 
means supposed to be exhaustive. The Czech independent 
scene is too rich to be covered by a single article. In any 
case, though, Czech independent theatre shows unique and 
original dramaturgy. There is also a burgeoning scene of 
theatre productions, companies and festivals which accen-
tuate care, social empathy and collaboration with ‚experts of 
everyday life‘ or amateur actors. One of them is the Případ 
pro sociálku festival, which has presented several original 
and aesthetically progressive productions starring and de-
veloped in cooperation with homeless actors and actors 
from socioeconomically marginalised groups. Another ex-
ample of mutual care in theatre is Brno‘s group Aldente, a 
well-established community of artists with Down syndrome 
that regularly performs from a rich repertory of productions. 

Step by step, Czech independent theatre creates a 
strong foundation to transform outdated values in theatre. 
There are tendencies to decentralise, make it socially useful 
without any aesthetic compromises, and give a chance to 
every theatre-maker with an original and viable vision. This 
openness leads to an overheating of the whole network: so 
many white spaces exist in this obfuscatory terrain. Not only 
for those who tend to ignore its complexity, but this is also 
true from the perspective of the Czech funding system. It 
seems obsolete because it cannot fulfil the needs of the 
vast majority of independent theatre-makers. Let us clar-
ify that by the word ‚needs‘ I mean fundamental ones, as 
many theatre-makers cannot even cover their production 

costs, let alone their rents, even if they receive funding from 
several public bodies. And there are very few theatre bene- 
factors in our country ... Most of the time, theatre-makers 
struggle for the bare existence of their productions. The 
network has already suffered a lot by seeing so many re-
markable theatre groups and individuals close down. The 
Covid pandemic has opened up important debates about 
the socio-economic problems of Czech independent the-
atre in the context of Czech theatre as a whole and Czech 
cultural funding as a whole. Let‘s hope these debates will 
lead to more change. 
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Tinka Avramova in I am the problem, 2020 

 © Adéla Vosičková



Wir stellen uns vor:

Die neuen Mitarbeiter:innen 
der IGFT

Ein neues Jahr, ein neues Team! Nachdem wir uns nun 
leider nach vielen Jahren von unserer rundum geschätz-
ten und wunderbaren Kollegin Julia Kronenberg trennen 
mussten, und ihr alles Gute für ihre Zukunft wünschen, 
heißen wir unsere neuen Teammitglieder herzlich will-
kommen. Mit Carina Werthmüller und Valentin Wer-
ner haben wir dabei zwei tolle Persönlichkeiten finden 

dürfen, die uns darüber hinaus mit ihrer weitreichen-
den Erfahrung und Expertise in unserer Arbeit für Euch 
unterstützen werden. Wir hoffen, Ihr werdet von Ihnen 
genauso begeistert sein wie wir! Und damit das Ken-
nenlernen leichter fällt, stellen sich die beiden in unserer 
aktuellen gift-Ausgabe vor.

Carina Werthmüller © Lenja Schultze

Carina Werthmüller
Aufgewachsen bin ich in einem kleinen Dorf auf dem baye-
rischen Land. Mit 17 lebte ich für ein Jahr in Alaska. Auch hier 
in einem Dorf – allerdings mit dem Pazifik vor der Haustür. 
Nach meinem Abitur zog es mich dann recht schnell nach 
München. Ich war Hospitantin am Volks- und Residenzthe-
ater, jobbte in verschiedenen Cafés und Bars und studierte 
Theater- und Kulturwissenschaften an der LMU. In meiner 
Bachelorarbeit schrieb ich über die theatrale und performa-
tive Ästhetik von Occupy Wall Street.

Nach dem ersten Bachelor ging ich direkt nach Linz, um 
mein zweites Studium anzuschließen – Schauspiel an der 
Anton Bruckner Privatuniversität. Schon während der Stu-
dienzeit spielte ich am Landestheater Linz und zog kurz vor 
meinem Abschluss nach Wien, um von da an freischaffend 
zu arbeiten. Seither bin ich in der freien Szene unterwegs, 
bin Absolventin des Filmschauspielworkshops der Filmaka-
demie Ludwigsburg, erhielt 2019 das Startstipendium des 
Bundes für Darstellende Kunst und arbeite mit meinem 
eigenen Theaterkollektiv kochen.mit.wasser.

Mir war sehr schnell klar, dass ich nicht nur spielen, son-
dern auch produzieren will. Durch meine dahingehende Er-
fahrung und einige Weiterbildungen, unter anderem Cul-
tural Management an der Uni Wien, habe ich mittlerweile 
Expertise darin und freue mich umso mehr, eben diese in 
meiner neuen Arbeit als Fachreferentin der IG Freie Thea-
terarbeit einbringen zu können. Ich liebe es, zu kalkulieren, 
mich in komplexe Themen einzuarbeiten und mich täglich 
abwechslungsreichen Herausforderungen zu stellen. Mein 
Wunsch ist es, zu unterstützen, den Künstler:innen der frei-
en Szene eine selbstbewusste Stimme zu geben und das 
gemeinsame Miteinander zu stärken. Besonders freue ich 
mich aber darüber, jeden Tag auf kulturpolitischer und zwi-
schenmenschlicher Ebene hinzuzulernen und mein Wissen 
an Kolleg:innen weitergeben zu können.
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Valentin Werner © privat

Valentin Werner
Mein Name ist Valentin Werner und ich freue mich sehr da-
rüber, Teil des IGFT-Teams sein zu dürfen! Gemeinsam mit 
Carina und Patrick bin ich ab sofort für die Beratungen und 
Infoveranstaltungen zuständig. Vor allem in den Bereichen 
Selbständigkeit, Vereinsgründung, Projektorganisation so-
wie Förderungen helfe ich gerne weiter.

Nach meinem Studium der Theaterwissenschaft, Neu-
eren deutschen Literatur und Kunstgeschichte an der Lud-
wig-Maximilians-Universität München war ich zwei Jahre 

als Regieassistent am Burgtheater. Seit 2015 arbeite ich 
selbständig als Regisseur, Dramaturg und Produktionsleiter 
in der freien Szene. Neben Produktionen in Wien konnte 
ich unter anderem auch in Salzburg und Berlin Erfahrun-
gen sammeln. Im Mittelpunkt meiner Arbeiten stehen vor 
allem gesellschaftspolitische Themen wie Ausgrenzung 
und Integration. 2018 habe ich als Teil des Leading Teams 
der „handikapped unicorns Niederösterreich“ das saisonale 
Stationentheater im Erlebniskeller Retz übernommen, wo 
ich als Produktionsleiter seitdem viel dazulernen konnte.

Bei der IGFT f reue ich mich darauf, die Professiona-
lisierung der f reien Künstler:innen und Gruppen weiter 
voranzubringen. Da mir politisches Engagement schon 
immer wichtig war, freue ich mich jetzt umso mehr, aktiv 
auf die Kulturpolitik mit der IGFT einzuwirken und unse-
re Arbeitsbedingungen grundsätzlich zu verbessern. Ein 
persönliches Anliegen von mir ist dabei ‚nachhaltiges Ar-
beiten‘ (und Leben) in unseren Köpfen und Arbeitsweisen 
zu verankern. Die Transformation hin zu einer ökologisch 
und sozial nachhaltigen Kulturarbeit muss für uns als ge-
sellschaftsrelevante Künstler:innen in Zukunft eines der 
wichtigsten Ziele sein.

YOU CAN 
HELP A LOT!

www.startnext.com/das-lot

Unterstütze uns jetzt
bei unserem Crowdfunding:

das.lot
echolot.wien
www.lot.wien

Wir haben einen Raum. 
Und wir haben eine Vision 

Das LOT soll die zentrale 
Anlaufstelle für 
transdisziplinäre Kunst 
& Artistic Research werden 
- Arbeiten, Probieren  und 
Scheitern einen Raum geben 
und echte Mitsprache, 
Teilhabe und neue Kunst 
ermöglichen.

Was es dafür braucht? 
Dich!

dafür: 

Anzeige



Buchrezension 

Ganz schön 
wütend 
von Stefanie Reinsperger 

Stefanie Reinsperger hat es in ihrer Bühnenkarriere bis nach 
ganz oben geschafft. Nach einer Schauspielausbildung 
am Max Reinhardt Seminar und Engagements am Wiener 
Volkstheater, dem Burgtheater und dem Schauspielhaus 
Düsseldorf ist sie seit 2017 Teil des Berliner Ensembles. 2017 
und 2018 interpretierte sie die Buhlschaft im Jedermann 
für die Salzburger Festspiele. Zudem ist sie seit 2020 als 
Hauptkommissarin Rosa Herzog im Dortmunder Tatort zu 
sehen. Doch auch ihre erfolgreiche Karriere verlief nicht 
ohne Hürden: Vor allem übergriffigen Kommentaren, Be-
leidigungen über ihren Körper und Hass im Netz musste sie 
begegnen. Dies ist die Geschichte eines Druckkochtopfs, 
der hochgeht.

Dicke Bücher, dickes Konto, dicker Kuss – das Wort dick 
kann viele positive Emotionen hervorrufen. Solange es nicht 
um Körper – genauer: weibliche Körper – geht. Dicke Frauen 
sind, wenn überhaupt, dann lustig. Reinsperger fehlen dicke 
Vorbilder, vor allem in ihrem Beruf – im Fernsehen, im Kino, 
auf der Bühne. Sie möchte das Wort „dick“ rehabilitieren 
und schreibt ein Buch, zu dem ihr unter anderem Kollege 
Manuel Rubey geraten hat. 

Rollenbeschreibungen wie „Maria (33, eine wuchtige, 
brummige Erscheinung)“, „Clara (45, dick, offensichtlich 
nicht an Sport interessiert)“ und „Julia (35, stark überge-
wichtig, fällt damit optisch aus dem Rahmen)“ sind keine 
Seltenheit. Dass die Schauspielerin nicht einfach Maria, Cla-
ra oder Julia ohne weitere körperliche Attribute sein darf, 
geht ihr gehörig auf den Zeiger. In ihrem Buch ergründet 
sie deswegen die Wut, die sie solange zurückgehalten hat 
und gibt ihr eine neue Bedeutung: Ein Gefühl, das unan-
gebracht, gesellschaftsunfähig und nicht weiblich sein soll, 
wird von Reinsperger neu bewertet und in die Öffentlichkeit 
gerückt, die es verdient. Was unangebracht sein sollte, sind 
nicht starke, natürliche Gefühle, sondern (öffentliches) Bo-
dyshaming und übertriebene Schönheitsideale.

Schon als Kind musste die Künstlerin mit Belästigungen 
kämpfen. In einem Kapitel erzählt sie, wie sie nach einem 

Übergriff durch Jugendliche aus ihrer Schule eine „Lösung“ 
aufgetischt bekommt, um weitere Angriffe zu verhindern:

„Wir Mädchen sollten einen Selbstvertei-

digungskurs machen. Das war die Lösung 

des Problems. Die überlebensgroßen 

Snoopy-Boxershorts mussten sich im Büro 

des Direktors kurz bei uns entschuldigen. 

[…] Und dann wurde allen Mädchen aus 

unserer Klasse generös von der Schule 

zweimal ein vierstündiger Workshop zur 

weiblichen Selbstverteidigung ermöglicht.“ 

Auch als sie die Buhlschaft bei den Salzburger Festspielen 
spielte, erreichten die Beleidigungen einen Höhepunkt. So 
beschreibt sie eine Alltagsszene, in der sie sich sogar im 
Schwimmbad von einem Mann ungebetene Kommentare 
zu ihrem Aussehen anhören musste. Doch sie ließ sich das 
nicht länger gefallen und ließ ihrer Wut freien Lauf. Der 
Mann zog beschämt von dannen. Im Buch wird so die Wut 
zum Mittel des Loslassens. Endlich kann sie den Fokus weg 
von ihrem Körper, hin zu ihrer Arbeit lenken. Eine Arbeit, 
die sie so sehr liebt, die ihr alles bedeutet. Und sie lässt 
sich nichts anderes einreden, auch als 2020 die gesamte 
Kunstarbeit plötzlich als „nicht systemrelevant“ erklärt wird.

„Das hier ist ein Buch über Wut. Eine Hommage an Wut. 
An die Kraft der weiblichen Wut. Ein Appell, aufzuhören, 
diese Wut zu unterdrücken.“ 

Dieses kraftvolle Buch macht Feminismus, wie er sein 
muss. Stefanie Reinsperger nimmt sich das Recht über ihren 
Körper zurück und erklärt Wut zu einem Lieblingsgefühl.

  Winona Bach  

Stefanie Reinsperger
Ganz schön wütend

Molden Verlag
176 Seiten, gebunden

ISBN-13: 978-3-222-15076-0
€ 25,00 
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02 .07.2022

Sa.

DON CAMILLO & 
PEPPONE
R: Andreas Berger 
Ort: St.Othmar
theater-moedling.at

03.07.2022

So.

Pygmalion 
NULLPUNKTZWEI
Kirchklangfestival/Silke 
Grabinger/SILK Fluegge
Ort: Basilika Mondsee
kirchklang.at

04.07.2022

Mo.

ASTORIA - Die Erde hat 
Menschen
zu Jura Soyfers 110. 
Geburtstag
im Rahmen des Projekts 
Theater im Gemeindebau
utopia-theater.at

05.07.2022

Di.

ALLERLEIRAUH
Benefizveranstaltung 
Tanztheatergruppe Mae(h)
rchentan
Leitung: Susanne 
Kammerhofer
Ort: Kristallwerk Graz
kristallwerk.at

08.07.2022

Fr.

Pension Schöller
Ort: Theater im  
Hof Enns
theater-im-hof.at

08.07.2022

Fr.

ME – NMU – AMI
Willi Dorner / Mani Obeya 
Ort: Kasino am 
Schwarzenbergplatz
Uraufführung
impulstanz.at

Premieren 07-09.2022

11 .07.2022

Mo.

Choreographic 
Convention VII
ORACLE and SACRIFICE 
oder die evakuierung der 
gegenwart
Claudia Bosse 
Ort: Odeon
impulstanz.at

11 .07.2022

Mo.

SunBengSitting
Simon Mayer / Kopf Hoch 
Ort: Akademietheater
impulstanz.at

12 .07.2022

Di.

MINING MINDS
[8:tension] Young 
Choreographers’ Series
Sara Lanner
Ort: Kasino am 
Schwarzenbergplatz
impulstanz.at

13 .07.2022

Mi.

Library of Unfinished 
Memories // Fisch und 
Schwan in Negligé
[8:tension] Young 
Choreographers’ Series
Susanne Songi Griem with 
Pete Prison IV and Agnes 
Bakucz Canário 
Ort: Schauspielhaus
impulstanz.at

14 .07.2022

Do.

Rebecca Warren 
Ausstellungs-Eröffnung
Diverse Programmpunkte 
des Public Programm – 
Belvedere 21 
belvedere.at/belvedere-21-

museum-fuer-zeitgenoessische-

kunst

14 .07.2022

Do.

Carmen
Regie: Dominik Wilgenbus 
Dirigent: Johannes Wildner
Ort: OPER BURG GARS
operburggars.at                             

14 .07.2022

Do.

While no one is watching
Durational performance 
and temporary sculpture
von Gottfarb & 
Deutinger 	
Ort: KÖR Wien
archipelago.at/projects/while-no-

one-is-watching/

16 .07.2022

Sa.

Das Szenentheater 
Kunstkreis Schnabulieren 
begibt sich auf Seelen-
Wanderung durch das 
Weinviertel
Inszenierung: Ilse-Vivienne 
Brunner
Winzer A+A Mayer mit Jazz, 
Pop und lyrische Balladen 
von Ulrike Tropper und 
Gregor Hernach 
Ort: Pillersdorf

17.07.2022

So.

Being Moved
Simon Mayer / Kopf Hoch 
Ort: Akademietheater
impulstanz.at

17.07.2022

So.

Choreographic 
Convention VII
Barbara Frischmuth
Symposium/Talk
Ort: MuseumsQuartier – 
Libelle

18 .07.2022

Mo.

TIME*SAILORS IV – The 
Return
Veranstalter/Regie/Gruppe: 
: Tanz*Hotel 
Ort: Kasino am 
Schwarzenbergplatz
Uraufführung
impulstanz.at
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20.07.2022

Mi.

In its Entirety
Philipp Gehmacher 
Ort: Akademietheater
impulstanz.at

21 .07.2022

Do.

SchreiX⁸
Akemi Takeya 
Ort: Odeon
Uraufführung
impulstanz.at

23.07.2022

Sa.

Das Szenentheater 
Kunstkreis 
Schnabulieren 
begibt sich auf Seelen-
Wanderung durch das 
Weinviertel
Inszenierung:  
Ilse-Vivienne Brunner
Winzer Schönhofer mit 
Jazz, Soul, Funk und 
Hiphop von Evelyn 
Berkecz und Band
Ort: Zellerndorf 

25.07.2022

Mo.

FEMENINE 
R: Eva-Maria Schaller mit 
Studio Dan
Ort: Goethehof/
Kaiserwasser
Impulstanz.at 

25.07.2022

Mo.

Precarious Moves
Michael Turinsky 
Ort: Kasino am 
Schwarzenbergplatz
impulstanz.at

26.07.2022

Di.

ELIO SOLO
Elio Gervasi / Karl Baratta 
Ort: Schauspielhaus
impulstanz.at

28.07.2022

Do.

Sensorial Transference
Anne Juren 
Ort: Volkstheater – 
Dunkelkammer
Uraufführung
impulstanz.at

29.07.2022

Fr.

Das Lächeln am Fuße 
der Leiter nach Henry 
Miller
von Reinhold Tritscher
Veranstalter: Theater ecce
Ort: Theaterzelt Leogang / 
Steinbergstadion
www.theater-ecce.com

29.07.2022

Fr.

Modern Chimeras
Liquid Loft / Chris Haring
Ort: Odeon
Uraufführung
impulstanz.at

30.07.2022

Sa.

Fear the Women 
in the Dark!
R: Simon Windisch
Gruppe: Follow the Rabbit
Ort: Park beim E-Werk 
Franz, Graz
followtherabbit.info

30.07.2022

Sa.

Das Szenentheater 
Kunstkreis 
Schnabulieren 
begibt sich auf Seelen-
Wanderung durch das 
Weinviertel
Inszenierung: Ilse-Vivienne 
Brunner
Winzer Eggenhofer und 
Knell mit Valiente und 
ihrem Programm „Liebe 
ist ein Evergreen“ 
Ort: Stoitzendorf

31 .07.2022

So.

TANZ. Eine sylphidische 
Träumerei in Stunts
Florentina Holzinger
Ort: Volkstheater
impulstanz.at

31 .07.2022

So.

Salon Souterrain
Elisabeth B. Tambwe
Ort: MuseumsQuartier – 
Libelle
impulstanz.at

01 .08.2022

Mo.

Encounters#3	
Alexander Gottfarb	
Ort: TQW	
impulstanz.com

01 .08.2022

Mo.

The Slowest Urgency  
(an environment)
Philipp Gehmacher 
Ort: mumok 
Uraufführung
impulstanz.com

03.08.2022 

Mi.

LEONCE UND LENA 
von Georg Büchner
Junges Theater Klagenfurt 
R: Angie Mautz
Ort: klagenfurter 
ensemble
jungestheaterklagenfurt.at 

04.08.2022

Do.

NoExcuse!
von KÖRPERVERSTAND.
TANZTHEATER WIEN
R: Steffi Jöris
Veranstalter: 
Kultursommer Wien 
(1.7.-14.8.22)
Ort: Mortarapark
koerperverstand.com 
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18 .08.2022

-04.09.2022

Do.

Zürcher Theater 
Spektakel 
theaterspektakel.ch

27.08.2022

Sa.

Vermutungen über 
Aischa oder Inländer 
sind auch arme 
Schweine
von Hubertus Zorell
R: Nika Sommeregger
Ort: Augarten
schauspielschule.wien

14 .09.2022

Mi.

CHORNOBYLDORF. 
Archaelogical opera
Opera Aperta - Roman 
Grygoriv, Ilia Razumeiko 
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Saal
mttw.at 

14 .09.2022

Mi.

LATE NIGHT frühstück 
schaab
Clara Frühstück 
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Saal
mttw.at 

15 .09.2022

Do.

RINGDING!
Thomas Cornelius Desi 
Mit dem Fahrrad fünf 
Opernsänger:innen zu 
fünf Stationen durch die 
Stadt begleiten
Ort: Start @WUK 
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
mttw.at 

05.08.2022

Fr.

Naima‘s dream, 
little steps
n ï m company / Naïma 
Mazic with Golnar Shayar 
Veranstalter: 
Kultursommer Wien (1.7.-
14.8.22)
Ort: Muthsamgasse
more2rhythm.com

06.08.2022

Sa.

Das Szenentheater 
Kunstkreis 
Schnabulieren
begibt sich auf Seelen-
Wanderung durch das 
Weinviertel
Inszenierung: Ilse-Vivienne 
Brunner
Weingut Grillmeier-
Ladentrog im weingarten.
rocks mit der Band 
Fainschmitz - Manouche 
Jazz, Chanson und Punk 
Ort: Pernersdorf

07.08.2022

So.

4 A.M. - A House Dance 
Piece
Potpourri Dance - Farah 
Deen, Cat Jimenez, Olivia 
Mitterhuemer, Rosa Perl 
Ort: Kasino am 
Schwarzenbergplatz
impulstanz.com

11 .08.2022

Do.

LustGARTEN Revue – 
Volume III
R: Stefan Ofner
Veranstalter: Theater Artis
Ort: LustGARTEN 
Klagenfurt
theater-artis.at

12 .08.2022

Fr.

Der Drachenberg
von Reinhold Tritscher
Veranstalter: Theater ecce
Ort: Theaterzelt Leogang / 
Steinbergstadion
theater-ecce.com
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16 .09.2022

Fr.

KASSANDRA
Huihui Cheng , Anna 
Korsun, Katharina Roth
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Projektraum 
mttw.at

17.09.2022

Sa.

European Kitchen 
Encounters: VR-BANIA
Ein Virtual Reality Projekt 
mit Geschmack
Manuel Zwerger / Civic 
Opera Creations 
WUK Foyer
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
mttw.at

18 .09.2022

So.

GEISELOPER
Samu Gryllus / MuPATh
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Saal
mttw.at

20.09.2022

Di.

Im WEIßEN RÖSSL am 
CENTRAL PARK
Johannes Müller, Philine 
Rinnert
Über die Heimat im 
Gepäck
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Projektraum
mttw.at

20.09.2022

Di.

NO DISTANCE LEFT  
to SOUND
Ein Musiktheater der 
Vibrationen
Alexander Chernyshkov / 
Errortheater 
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: Hörsaal D, Campus 
Uni Wien
mttw.at

21 .09.2022

Mi.

LA BOHÈME 
SUPERGROUP
glanz&krawall 
Eine Punk-Opern-
Performance mit Berliner 
Schnauze
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22) 
Ort: WUK Foyer
mttw.at

22 .09.2022

Do.

KUNSTSCHNEE 
(KOLLAPSOLOGIE I)
Ein Musiktheater mit 
Publikumsaktion
Thomas Cornelius Desi 
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Museum
mttw.at 

23.09.2022

Fr.

MITRA
Eva Reiter / Muziektheater 
Transparant 
Die musikalisch-tragische 
Bezeugung einer Rebellin
Veranstalter: 
Musiktheatertage Wien 
(14.-24.09.22)
Ort: WUK Saal
mttw.at
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Vienna International Dance Festival

Performances von Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, 
 Philipp  Gehmacher, Simon Mayer, Geumhyung Jeong, 

Akram Khan Company,  Claudia Bosse, Liquid Loft / Chris Haring, 
Wim Vandekeybus / Ultima Vez,  Florentina  Holzinger, 

Elisabeth B. Tambwe,  Trajal  Harrell, Anne Teresa De Keersmaeker /
Rosas, Akemi  Takeya, Elio Gervasi,  Robyn  Orlin, Michael 
Turinsky,  Eva-Maria Schaller, Nadia Beugré, Sara Lanner, 
 Bert Gstettner / Tanz*Hotel, Lenio  Kaklea, Anne Juren, 

Willi Dorner / Mani Obeya,  Israel Galván und vielen mehr

Workshops & Research von und mit Ulduz Ahmadzadeh, 
 Comfort  Fedoke,  Doris  Uhlich & Boris Kopeinig, Raja Feather Kelly, 

Oleg Soulimenko &  Alfredo  Barsuglia, Elsa  Wolliaston, 
 Alexander  Gottfarb & Clélia Colonna, Damien Jalet & 

 Aimilios  Arapoglou,  Kerstin  Kussmaul, Isabel Lewis, PLENVM 
Ninja & DaDa  Milan (DaDa Jv), Perel, Marta Navaridas, Vera Rosner 

und vielen mehrAr
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