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Radikal sozial.
Wahrnehmung und Beschreibung von Realitat im Theater

Symposion der Dramaturgischen Gesellschaft vom 20 - 22.Januar 06

im Haus der Berliner Festspiele

in Zusammenarbeit mit den Berliner Festspielen und dem Sonderforschungsbereich der Freien Universitat Berlin , Kulturen des Performativen”

Freitag 20.01.06

14:00 - 15:45 | Rangfoyer
BegriiBung durch Manfred Beilharz,
Intendant Hessisches Staatstheater Wiesbaden
und Vorsitzender der Dramaturgischen Gesell-
schaft, Joachim Sartorius, Intendant der Berli-
ner Festspiele und Markus Luchsinger, kiinstle-
rischer Leiter von spielzeiteuropa
Er6ffnungsvortrag von Dirk Baecker,
Professor flr Soziologie an der Universitat Wit-
ten/Herdecke [S.09]

Vorstellung der Themenschwerpunkte
der Tagung durch den Vorstand

16:00 - 17:30 | Rangfoyer
Sehnsucht nach Intervention

Sabrina Zwach, Kuratorin des 6. Festivals Politik
im Freien Theater Berlin 2005 und Kiinstlerln-
nen der Sparte ,Interventionen” des Festivals
Moderation: Birgit Lengers [S.16]

18:00 - 19:00 + 20:00 - 21:00
Berliner Festspiele spielzeiteuropa
Urauffiihrung — Hans-Peter Litscher

Ein K&fig ging einen Vogel fangen
Anndherungen an Kafkas Relativitdtstheorie
Rundgang im Haus der Berliner
Festspiele (begrenzte Teilnehmerzahl)
[Ss.16]

22:30 | nach den Theatervorstellungen
Radical Socializing fir alle Tagungsteilneh-
mer im WAU (Restaurant/ Bar des HAU 2)

Samstag 21.01.06

10:00 - 10:15 | Rangfoyer
BegriiBung und Vorstellung
des Tagesprogramms

10:30 - 12:00 | Rangfoyer
Neues Theater braucht neue Beschrei-
bungen, Vortrag von Barbara Gronau, Thea-
terwissenschaftlerin, Freie Universitat Berlin
[s.22]

12:15 - 13:45 | Rangfoyer

Das Genter Theater und Kinderkunsthaus
Kopergietery, mit Johan de Smet, Regisseur
und kiinstlerischer Leiter, Kopergietery Gent
Sagen wir wir sind die Zukunft. Die Win-
terakademie am Theater an der Parkaue. Mit
Karola Marsch, leitende Theaterpadagogin und
Dramaturgin und Sascha Willenbacher, Theater-
padagoge und Dramaturg, beide Theater an
der Parkaue Berlin [S.30]

16:00 - 17:30 | Probebiihne
Dramaturgie jenseits von Dramatik

Werkstattgesprach mit Christiane Ktihl, Journa-
listin und Dramaturgin, Matthias von Hartz, Re-

gisseur und Kurator, Carena Schlewitt, Kurato-
rin HAU Berlin, Thomas Frank, Programmdra-
maturg, Sophiensaele Berlin, Ann-Marie Avrioli,
Chefdramaturgin, Theater Aachen [S.19]
Moderation: Christian Holtzhauer

10:30 - 13:45 | Probebiihne
Wie beschreibt und bewertet die Kritik
die Phanomene eines ,Theater des
Sozialen”? mit Till Briegleb, Theaterkritiker,
Hamburg und Florian Malzacher, Dramaturg,
Steirischer Herbst, Graz [S.23]

Moderation: Uwe Gossel

16:00 - 17:30 | Grofe Biihne
Schwarzmarkt fiir niitzliches

Wissen und Nicht-Wissen.

Die halluzinierte Volkshochschule der Mobilen
Akademie. Workshop mit Hannah Hurtzig,
Kuratorin und Dramaturgin, Carolin Hochleich-
ter, Projektleitung und Barbara Gronau, wis-
senschaftliche Beratung [S.20]

Moderation: Jan Linders — begrenzte Teilneh-
merzahl: 15, eine Anmeldung ist erforderlich

10:30 - 12:00 | Raum P3 12.7
Kaltes Land”

Workshop zu Reto Fingers mit dem Kleist-For-
derpreis 2005 ausgezeichneten Stiick, mit den
Jurymitgliedern Petra Thoring, Dramaturgin und
Autorin und Florian Vogel, Dramaturg, Deut-
sches Schauspielhaus Hamburg [S.32]

12:15 - 13:45 | GroRBe Biihne
Heersums derbes, geiles Volkstheater
Arbeitsdemonstration mit dem Regisseur Uli
Jaeckle, Hildesheim [S.25]

Theater als Lebensraum

Werkgesprach mit der Regisseurin Gudrun
Herrbold, Berlin [S.27]

Moderation: Birgit Lengers



Samstag 21.01.06 - Fortsetzung

13:45 - 15:00
Mittagspause

15:15 - 17:15 | Rangfoyer
Interventionen durch Theater, Kunst und
Gestaltung: ,X-Wohnungen” & ,an-
schlaege.de” mit Arved Schultze, freier Dra-
maturg und Christian Lagé von der Gruppe
anschlaege.de, Berlin; Moderation: Uwe Géssel
[S.34]

18:00 - 19:00 + 20:00 - 21:00
Berliner Festspiele spielzeiteuropa
Urauffiihrung — Hans-Peter Litscher

Ein Kafig ging einen Vogel fangen
Annaherungen an Kafkas Relativitatstheorie
[S.42] Rundgang im Haus der Ber-
liner Festspiele (begrenzte Teinehmerzahl)

22:30 | Kassenhalle
Empfang des Verbandes der Biihnen-
und Medienverlage

Sonntag 22.01.06

10:00 - 10:15 | Rangfoyer
BegriiBung und Vorstellung
des Tagesprogramms

10:15 - 10:45 | Rangfoyer

Der neu aufgelegte ,,Fonds fiir Theaterprojek-
te” der Kulturstiftung des Bundes, vorgestellt von
Hortensia Vélckers, Vorstand und Kiinstlerische Di-
rektorin der Kulturstiftung des Bundes; [S.42]

Moderation: Peter Spuhler

11:00 - 12:30 | Rangfoyer
Bunnyhill, eine Staatsgriindung. Projekt
der Miinchner Kammerspiele, mit Bjérn Bicker,
Dramaturg, Miinchner Kammerspiele [S.44]
Hunger nach Gliickseligkeit, Theater im sozia-
len Brennpunkt Mannheim-Jungbusch, mit Bernd
Gorner, Regisseur ,, Creative Factory”, [S.46]
Moderation: Jan Linders und Hans-Peter Frings

12:45 - 14:00 | Rangfoyer
HYP'OP Hyperaktivitat und Oper, mit der
Regisseurin Adriana Altaras und llka Seifert,
Dramaturgin, Staatsoper Berlin; [S.49]
Moderation: Jan Linders

14:00 - 15:00 | Kassenhalle
Mittagspause / Marktplatz: Es prasentieren
sich die Dramaturgische Gesellschaft, die Kultur-
stiftung des Bundes, der Sonderforschungsbe-
reich, Kulturen des Performativen” der Freien
Universitat Berlin und die Theaterverlage

15:00 - 16:30 | Rangfoyer
Rollenwechsel. Der Schauspieler im Theater
des Sozialen. Vortrag von Jens Roselt, Theater-
wissenschaftler, Freie Universitat Berlin [S.52]
anschlieRend Plenumsdiskussion
und Abschlussgesprach mit den Tagungs-
korrespondenten Eva Behrendt, Theaterkritike-
rin, Thomas Frank, Dramaturg, Henning Fiille,
Dramaturg und Dirk Pilz, Theaterkritiker.

15:15 - 18:15 | Probebiihne
Theater als kreativer Tauschhandel
Arbeitsgesprach und Diskussion iber theater-
padagogische Arbeit mit Uta Plate,
Theaterpddagogin, Schaubtihne am Lehniner
Platz Berlin [S.36]

11:00 - 12:30 | GroRe Biihne
Spiel und Wirklichkeit. Die Gesellschaft auf
der Buhne. Arbeitsgesprach mit dem Regisseur
Volker Lésch, Jorg Bochow, Chefdramaturg,
Schauspiel Stuttgart, Stefan Schnabel, Drama-
turg, Staatsschauspiel Dresden [S.48]
Moderation: Christian Holtzhauer

12:45 - 14:00 | Probebiihne
In der Grauzone zwischen Realitdt und
Fiktion, Winfried Tobias, Dramaturg und
Regisseur, im Gesprach mit Helgard Haug
und Daniel Wetzel, Rimini Protokoll [$.47]

15:30 - 17:00 | GroRe Biihne
Choreographien des Sozialen Impulsrefe-
rat von Annemarie Matzke, Theaterwissen-
schaftlerin, Freie Universitat Berlin und Diskus-
sion mit Bettina Masuch, Tanzkuratorin, HAU
Berlin; [S.38] Moderation: Birgit Lengers

17:30 - 18:30 | Raum P3 12.7
Mitgliederversammlung der Dramaturgi-
schen Gesellschaft (nicht 6ffentlich) [S.55]

11:00 - 12:30 | Raum P3 12.7
.Kaltes Land”

Fortsetzung des Workshops zu Reto Fingers
mit dem Kleist-Forderpreis 2005 ausgezeich-
neten Stlick, mit den Jurymitgliedern Petra
Thoring, Dramaturgin und Autorin, Florian
Vogel, Dramaturg, Deutsches Schauspielhaus
Hamburg und dem Autor Reto Finger [S.32]



Editorial

Liebe Mitglieder der Dramaturgischen Gesellschaft,

liebe Tagungsteilnehmer!

Vor lhnen liegt das ausfiihrliche Programm zum Symposion
»Radikal sozial. Wahrnehmung und Beschreibung von Rea-
litat im Theater”. Es bietet Ihnen eine Fiille von Arbeitsmateria-
lien und Hintergrundinformationen zu den Themen der diesjahrigen
Tagung. Auf Anregung unserer Mitglieder haben wir uns fiir eine
neue Tagungsform entschieden, die parallel verschiedene Veran-
staltungsformate prasentiert. Wir laden Sie ein zu einem Programm,
das auf die aktive Beteiligung aller Teilnehmenden setzt. In Work-
shops, Impulsreferaten und Arbeitsgesprachen werden die Facet-
ten des Themas mit Theatermachern, Dramaturgen, Kritikern, Wis-
senschaftlern und dem Publikum vorgestellt, diskutiert und hinter-

Neu im organisatorischen Ablauf der Tagung: Wir bitten Sie, sich
fir die parallel stattfindenden Veranstaltungen im Vorfeld anzu-
melden. Auch der Titel des Heftes ist neu, dem ,dramaturg” folgt
die ,dramaturgie”, der Gegenstand unseres Interesses.

Wir wiinschen lhnen eine interessante Tagung!

Ein besonderer Dank gilt den Berliner Festspielen, in deren Haus das
Symposion eingeladen ist, sowie deren Mitarbeiter fiir ihre Unter-
stlitzung. Das Symposion wird gefordert aus Mitteln des Haupt-
stadtkulturfonds und durch den Landesverband Berlin des Deut-
schen Biihnenvereins.

HAUPT Der Vorstand und die Geschaftsfiihrerin

fragt und Erfahrungen praktischer Umsetzung ausgetauscht.

Gefordert durch:

RADIKAL SOZIAL

STADT
KULTUR
FONDS
T Deutscher Bithnenverein
Landesverband Berlin
(]

Berliner Festspiele

Wahrnehmung und Beschreibung von Realitat im Theater
zur Jahrestagung 2006 der Dramaturgischen Gesellschaft

2 dramaturgie

Das Theater gilt in unserer Gesellschaft als einer der
letzten offentlichen Orte: Ein Ort, an dem Menschen
sich versammeln, an dem sie sich auseinandersetzen,
an dem Offentlichkeit hergestellt wird. Das Theater ist
zugleich das Medium, das schon per definitionem
Gesellschaft reprasentiert, denn die Interaktion von
mindestens zwei Individuen ist die Grundvorausset-
zung von Theater. Die daraus resultierende Bedeu-
tung des Theaters bringt der Soziologe Dirk Baecker
auf den Punkt:

.Das Theater ist eine der radikalsten Formen der Erprobung
des Sozialen, weil alles, was funktioniert, zwischen Schau-
spielern auf der Blihne und vor dem Publikum im Parkett funk-
tionieren kdnnen muB. Das heiBt, es gibt eine soziale Situati-
on, in der das Theater sich befindet und in der die Neugier und
die Urteilskraft mobilisiert werden muB und mobilisiert wer-
den kann, sich anzuschauen, anzuhdren und auszuhalten,
was auf der Blihne passiert. Das Theater erlaubt nur diejeni-
ge Form der Distanz, die auch dem Mitspieler moglich ist,
wenn er einen Moment innehalt. Die , vierte Wand” (zwischen
Blihne und Publikum) ist vorhanden und schiitzt sowohl das
Experiment auf der Biihne als auch die Beobachter im Parkett,
aber jegliche Faszination, die das Theater zu entfalten vermag,
lebt daraus, dass diese Wand hochgradig durchldssig ist. Im
Mindestfall organisiert die Wand den GenuB8 des Publikums
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am Publikum und das Staunen der Schauspieler Gber die
Schauspieler — dann ist die Wand der Spiegel, in dem sich
die beiden Seiten des Theaters, Biihne und Parkett, selber
beobachten.”

Die Moglichkeit des Theaters, Wirklichkeit abzubilden,
sie zu sezieren, durchzuspielen und wie unter einem
Brennglas zu vergréBern, definiert die Aufgabe des
Theatermachers. Es gilt, die eigenen Mittel und Struk-
turen permanent dahingehend zu befragen, ob und
inwiefern sie den Anforderungen eines sich standig
verandernden Untersuchungsgegenstands angemes-
sen sind. Dass die Diskussion hieriiber besonders lei-
denschaftlich gefiihrt wird, zeigen zahlreiche Bei-
spiele aus der aktuellen Theaterpraxis. Die Vielzahl
der Inszenierungen und Projekte, mit denen Theater
und Theatermacher ihr Verhaltnis zur auBertheatralen
Realitat neu bestimmen wollen, darf jedoch nicht
dariiber hinwegtéuschen, dass zwischen modischem
Trend und reflektierter Uberpriifung der Theatermittel
die Grenzen verwischen. Hier mochte unser Sympo-
sion ansetzen.

Das Symposion ,RADIKAL SOZIAL" versucht das Ver-
haltnis des Theaters als Kunstform und Kunstbetrieb zu
den es umgebenden gesellschaftlichen Realitaten zu
bestimmen. Im Mittelpunkt steht dabei die Frage, auf



welche Weise das Theater auf gesellschaftliche Pro-
zesse zu reagieren und diese fiir sich nutzbar zu
machen vermag — und welche Rolle der Dramaturgie
als der inhaltlichen, kommunikativen und organi-
satorischen Schaltzentrale des Theaterbetriebs dabei
zukommt. Er6ffnet wird das Symposion mit einem Vor-
trag des Soziologen Dirk Baecker. Die Anndherung an
die unterschiedlichen Themen findet in diesem Jahr
in Arbeitsgruppen, in Workshops, Gesprachen und
Versuchsanordnungen statt. Betont werden soll dabei
vor allem der Arbeitscharakter, das gemeinsame
Formulieren und Durchdringen spezieller Fragestellun-
gen. Die Tagung versteht sich als Laboratorium, in
dem Zusammenhange mittels Analyse und Experi-
ment erforscht werden. Anhand der folgenden drei
Themenschwerpunkte werden Madglichkeiten und Ar-
beitsweisen von Theater als Medium zur Beschreibung
und Wahrnehmung von Realitdt untersucht:

1. Theater als soziale Interaktion

Theater ist eines der ,machtvollsten Bildungsmittel,
die wir haben; ein Mittel, die eigene Person zu Gber-
schreiten, ein Mittel der Erkundung von Menschen
und Schicksalen und ein Mittel der Gestaltung der so
gewonnenen Einsicht”, so der Bildungstheoretiker
Hartmut von Hentig. Theater ist unbestritten die
soziale Kunstform, denn Theater erméglicht Lernen
iber sich, Lernen iiber andere und von anderen. Und
es ermdglicht, diese Erfahrungen zu kommunizieren,
da es individuelle Wahrnehmungs- und Ausdrucks-
fahigkeit entwickelt.

Das ist und war Ausgangspunkt der Theaterpadago-
gik. Doch dann wurden — mit den besten Absichten
und im Glauben, die Welt sei schlecht und der Mensch
defizitar — Padagogen theaterpadagogisch tétig. Eine
instrumentalisierende, Kunst heruntervermittelnde
und padagogisierende Sicht auf Theater beschneidet
unweigerlich dessen Potential, entmiindigt das Ge-
geniber und bringt die Disziplin in Verruf. Als Reakti-
on auf diesen Umgang mit Theater entwickeln sich
heute neue Formen der Theaterpadagogik, die das
Gegeniiber auf Augenhéhe wahrnehmen, statt an ihm
erzieherisch oder emanzipatorisch tatig zu werden.

Dabei gibt es zum einen Kulturvermittlung, die in der
Kunst aufgeht, das heit Inszenierungen, die sich
wesentlich als Dialog mit dem Publikum verstehen,
die erst in und mit der Partizipation bzw. Interakti-
on des Zuschauers oder kraft seiner Imaginations-
leistung wirksam werden. Aktuelle Beispiele sind der
theatrale, sozialutopische Spaziergang , X Wohnun-
gen” am HAU, bei dem Zuschauer zu zweit in Pri-
vatwohnungen gefiihrt werden, in denen Kiinstler
die Wirklichkeit dezent manipulieren oder radikal
neu in Szene setzen, oder die sogenannten , Inter-

ventionen”, die in diesem Jahr von dem in Berlin
stattfindenden Festival , Politik im Freien Theater”
erstmals als eigene Sparte ausgelobt und présentiert
wurden. Beim Verlassen des Kunstraums und dem
Eindringen in den politisch-sozialen Raum wird der
Zuschauer unweigerlich zu einem konstituierenden
Bestandteil der Performance, es wird ihm z.B. beim
+Antifaschismus Vergniigungspark” von ,Deutsch-
bauer & Spring” die Chance gegeben, sich durch
Beteiligung mitschuldig zu machen, ihm werden von
~mamouchi” an einer mobilen Versorgungsstation
auf dem Alexanderplatz je nach Bediirfnis , Mutter-
liebe” oder ,Heimatgefiihle” verkauft oder er setzt
sich zu ,She She Pop” ans ,ideologisch aufgela-
dene, gemeinschaftsbildende Lagerfeuer”. Ohne
seine aktive Teilhabe findet die Performance nicht
statt — der Zuschauer wird hier zum Koautor.

Einen anderen Aspekt des Theaters als soziale Inter-
aktion bilden kiinstlerisch ambitionierte Projekte mit
Nicht-Profis, wie die Theaterprojekte von Gudrun
Herrbold und Uli Jackle und die Vision vom Theater
als Kulturzentrum und als Kunstakademie.

Die ,Kopergietery”, vormals ,Speeltheater Gent”,
ist ein europdisches Vorbildprojekt fiir die Erweite-
rung eines Kinder- und Jugendtheaters zu einem
Kinderkunsthaus, in dem Kinder und Jugendliche
nicht nur professionelles Theater auf hochstem
Niveau erleben konnen, sondern in Theaterateliers
selbst die Kunst des Darstellens erlernen und pro-
bieren kénnen.

Der Themenschwerpunkt , Theater als soziale Inter-
aktion” wird sich diesen neuen Formen der Theater-
padagogik sowie der Teilhabe und Aktivierung des
Zuschauers intensiv widmen und sie auf ihr Ent-
wicklungspotential fiir das Theater hin untersuchen.

Sascha Willenbacher und Karola Marsch vom Thea-
ter an der Parkaue Berlin stellen das Konzept der
+Winterakademie” fiir Kinder und Jugendliche vor,
die unter dem Titel ,SAGEN WIR WIR SIND DIE
ZUKUNFT" in den Winterferien 2006 am Theater an
der Parkaue stattfinden wird. Uber die Arbeit in den
Theaterateliers des Theaters und Kinderkunsthauses
Kopiergetry Gent berichtet Johan de Smet, langjahri-
ger Regisseur und kiinstlerischer Leiter der Kopergie-
tery. In [hrer Theaterarbeit setzt sich Gudrun Herr-
bold unter dem Stichwort , Theater als Lebensraum”
mit Akteuren aus verschiedensten sozialen Gruppen
auseinander. Der Regisseur Uli Jackle mobilisiert in
seinen ,chorischen Dorfprojekten” einen ganzen
Landstrich fiir seine Inszenierungen mit professio-
nellen Darstellern und Laien. Uta Plate, Theater-
padagogin an der Berliner Schaubiihne am Lehniner
Platz, berichtet iiber ihre Arbeit mit dem Ensemble
.Die Zwiefachen” und bietet ein Arbeitsgesprach
liber theaterpadagogische Arbeit im Sinne von krea-
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dramaturgie

tivem Tauschhandel mit der Mdéglichkeit des Aus-
tauschs fiir Kolleginnen und Kollegen an. Am Beispiel
von Mannheim und Miinchen werden die Chancen
und Méglichkeiten von Theater in sozialen Brenn-
punkten ausgelotet. Bernd Gorner vom Quartiers-
management Jungbusch Mannheim und Bjérn Bicker
von den Kammerspielen Miinchen, Mitinitiator des
Projekts Bunnyhill im Miinchner Stadtteil Hasenbergl,
stellen ihre Projekte vor.

2. Theater als Exrforschung des
Sozialen

Von je her stand der handelnde Mensch in seinem
Verhaltnis zu anderen Menschen im Mittelpunkt des
Theaters. Dass sich deshalb die Sozialwissenschaf-
ten einige seiner zentralen Begriffe ausgeliehen
haben, um die Funktionsweisen sozialer Interak-
tionen zu beschreiben, ist ein alter Hut: Wir wissen
nur zu gut um die ,Rollen”, die wir spielen, betrach-
ten argwohnisch die ,Performance” etwa der Ak-
tienkurse, durchschauen die , Inszenierungen” der
Politik und ihre ,Selbstdarstellungsrituale”. Wie
kann nun das Theater, das hier stellvertretend fir
alle Formen der performativen Kiinste stehen soll,
seine durch ihre Verwendung in der Sozialwissen-
schaft gescharften Instrumente und Modelle zuriick-
erobern, um einen von den Konventionen des Thea-
terbetriebs unverstellten Blick auf die uns umge-
benden gesellschaftlichen Realitaten zu ermdégli-
chen?

Die Gefahr, dass authentische Momente im Laufe der
Zeit ,eintheatert” werden, ist jedoch kein Grund, das
Verhéltnis von Theater und auBertheatraler Wirklich-
keit nicht bestandig zu Gberpriifen und zu erneuern.
Vermag doch gerade das Theater die gegenwartigen
Veranderungen und Umbriiche auf besondere Weise
zu dokumentieren und asthetisch zu tiberhGhen. Der
Soziologe Dirk Baecker fordert daher eine ,Natur-
wissenschaft der Gesellschaft”, die auch und vor
allem von den performativen Kiinsten betrieben wer-
den muss. An welchem Punkt kdnnte eine solche
. Theatersoziologie” sinnvoll beginnen? Woraus ge-
winnt sie ihr Material? Die Antwort liefert die Sozio-
logie selbst: Erwing Goffman, dem wir den uns heute
geldufigen Begriff der (sozialen) Rolle verdanken,
hatte beobachtet, dass jede Interaktion neben ihrer
funktionalen auch eine symbolische — und mithin
also latent theatrale — Dimension besitzt. Und eben
diese symbolische Ebene erlaubt es dem Theater als
Kunstform, an der Realitat anzudocken, indem es
bestimmte Phdnomene herausgreift, theatral mar-
kiert, abbildet oder ausstellt und somit erlebbar
macht. Gelange es dem Theater auf diese Weise, die
subkutanen Stromungen und Erregungen, die unse-
re Gegenwart kennzeichnen, aufzuspiiren, bevor sie
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an die Oberflache durchbrechen, ware ihm nicht nur
eine seismographische Vorreiterrolle, sondern iiber-
haupt ein fester Platz in unserer Gesellschaft gewiss
— wiirde doch dann im Theater von heute exempla-
risch durchgespielt, wie wir morgen leben.

Ob wir uns erst am Anfang einer Welle des , Thea-
ters des Realen” befinden oder schon auf ihrem
Scheitel, oder ob auch hier vielversprechende Anfan-
ge in Konvention erstarren, soll im Rahmen dieses
Themenschwerpunkts ebenso erdrtert werden wie
die Frage, welche Rolle eine , Theatersoziologie” im
deutschsprachigen Theaterbetrieb haben kann und
soll und welche Chancen sie diesem bietet. Ein wei-
terer Fragenkomplex, der sich hier auftut, betrifft die
Rolle der Kritik im , Theater des Sozialen”. Anhand
welcher Kriterien und mit welchem Riistzeug be-
schreibt und bewertet ein Kulturjournalist Phanome-
ne, die ihm alltdglich anstatt theatralisch (iberhéht
erscheinen, Schauspieler, die keine sind und Stiicke
ohne dramatische Vorlage.

In dem Workshop zum Thema , Dramaturgie und Kri-
tik" stellen sich die Theaterkritiker Till Briegleb und
Florian Malzacher diesen Fragen und Uberpriifen
zusammen mit den Teilnehmern die von ihnen gefun-
denen Antworten. AuBerdem zum Themenschwer-
punkt , Erforschung des Sozialen” eingeladen ist un-
ter anderem Christian Lagé von der Gruppe , anschla-
ege.de”, die sich im Herbst 2000 an der Kunsthoch-
schule Berlin-WeiBensee als Reaktion auf den »Auf-
stand der Anstandigen« zusammenfand. Merkmal
der bisher realisierten Projekte ist ein direktes Ein-
greifen in Situationen und Debatten mit den Mitteln
von Gestaltung. Die Arbeit ,Bau an!” (Halle/ Leip-
zig) in Zusammenarbeit mit dem Journalisten und
Architekten Johannes Touché diente als Impuls und
Ausgangspunkt fiir weitere Theaterprojekte. lhr aktu-
elles Projekt , Heikonaut” in Berlin-Lichtenberg ver-
wandelt einen leerstehenden Kindergarten im Hans-
Loch-Viertel in ein Forschungs- und Kunstprojekt zu
den Themen Stadt und 6ffentlicher Raum, europai-
sche Identitat und visuelle Kommunikation. Christi-
an Lagé spricht tber den ,Heikonaut” und diskutiert
mit dem Dramaturgen Arved Schultze. In einer De-
monstration ihrer Arbeitsweise verpflichtet Hannah
Hurtzig (Mobile Akademie) unter dem Titel , Schwarz-
markt fiir niitzliches Wissen und Nicht-Wissen” die
anwesenden Dramaturgen als Experten ihrer ,hallu-
zinierten Volkshochschule”. Die Theaterwissenschaft-
lerin Barbara Gronau halt einen Vortrag zum Thema
.Neues Theater braucht neue Beschreibungen”. In
dem Arbeitsgesprach unter dem Titel , Spiel und Wirk-
lichkeit. Die Gesellschaft auf der Biihne” mit dem
Regisseur Volker Losch und Jérg Bochow, Chefdra-
maturg Schauspiel Stuttgart, geht es um die Arbeit mit
Laiendarstellern in den Inszenierungen von Volker



Losch. Sabrina Zwach, Kuratorin des 6. Festivals , Poli-
tik im freien Theater” in Berlin, reflektiert zusammen
mit beteiligten Kiinstlerlnnen {iber das Format der
«Interventionen” beim diesjahrigen Festival. Der Vor-
trag des Autors und Theaterwissenschaftlers Jens
Roselt steht unter der Uberschrift , Rollenwechsel.
Der Schauspieler im Theater des Sozialen®. Die Grup-
pe Rimini Protokoll verdeutlicht im Gesprach mit
dem Dramaturgen Winfried Tobias und den anwe-
senden Tagungsteilnehmern ihre Inszenierungsar-
beit. Adriana Altaras berichtet zusammen mit Ilka
Seifert tber ihre vergangene und zukiinftige Arbeit
mit Randgruppen (hyperaktiven Kindern, Alzheimer-
kranken, ausgegrenzten Jugendlichen) im Magazin
der Berliner Staatsoper. Uber ,Choreographien des
Sozialen”, die Offnung neuer Perspektiven auf den
Tanz als Kunstform, diskutieren Bettina Masuch und
Annemarie Matzke.

3. Dramaturgie jenseits von Dramatik

Vor welchen Problemen bzw. Fragestellungen steht
man als Theatermacher bei der Erarbeitung eines
nicht-dramatischen Theaterprojekts — beispielswei-
se im Rahmen einer , Theatersoziologie”? Welcher
Untersuchungsgegenstand ist fiir die theatrale Re-
cherche Gberhaupt geeignet? Wie erfolgt die Trans-
formation der gemachten Beobachtungen in ein
Theaterereignis? Ist es notwendig, szenisches Mate-
rial zu gewinnen, oder soll der Gegenstand selbst
«inszeniert” werden? Nach welchen dramaturgi-
schen Strukturprinzipien (musikalischen, visuellen)
ist die Inszenierung organisiert? Und vor allem: Wie
schafft man es, das Material so aufzubereiten, dass
der Zuschauer nicht nur mitgeht, sondern ihm auch
der zum Verstandnis der Inszenierung notwendige
Schliissel in die Hand gegeben wird?

Angesichts der Fiille der aufgeworfenen Fragen schei-
nen bei dieser Art von Theaterarbeit vom Dramatur-
gen vor allem organisatorische Kompetenzen und
Prinzipien gefordert zu sein. Und zwar nicht in einer
engen, sondern in einer sehr weit gefassten Bedeu-
tung des Wortes: Wie kdnnen die Fakten, wie muss
das Material organisiert werden, damit das Projekt
eine in sich schliissige Logik erhalt, die von auBen —
also vom Zuschauer — nachvollziehbar ist? Aber natiir-
lich auch: Welche Kombination von Menschen, Ideen
und Themen fiihrt zum gew(inschten Ergebnis?

In einem Werkstattgesprach iber Stiickentwick-
lungen im Inszenierungsprozess mit Chris Kondek,
Christiane Kiihl, Matthias von Hartz (angefragt),
Carena Schlewitt (angefragt), Thomas Frank, Pro-
grammdramaturg Sophiensaele Berlin, Ann-Marie
Arioli, Chefdramaturgin Theater Aachen soll diesen
Fragen anhand verschiedener Beispiele nachge-
gangen werden.

Ein weiterer Workshop beschéftigt sich explizit mit
Dramatik, genauer gesagt mit dem Stiick ,Kaltes
Land”, fiir das Reto Finger den Kleist-Forderpreis fiir
junge Dramatik 2005 erhalten hat.

Die meisten der unter den ersten beiden Uberschrif-
ten genannten Theaterarbeiten lassen sich entspre-
chend in der Kategorie der ,Nicht-Dramatik” ver-
handeln.

Warum ,,RADIKAL SOZIAL“?

Wie kann es dem Theater gelingen, seinem Anspruch
als die Kunst der ,radikalen Erprobung des Sozia-
len” gerecht zu werden — und zwar sowohl, was das
Verhaltnis zwischen Machern und Rezipienten anbe-
langt, als auch im Hinblick auf die Funktion des Thea-
ters als , VergroBerungsglas” fiir soziale Phanomene
und Prozesse? Welche Konsequenzen haben die hau-
fig erhobene Forderung und der von Theatermachern
selbst gehegte Wunsch nach mehr gesellschaftlicher
Relevanz fiir das asthetische Erscheinungsbild dar-
stellender Kunst, fiir die notwendigen Strukturen und
nicht zuletzt fir die Art und Weise der Einbindung
des Zuschauers in den kreativen Prozess? Mit diesem
Symposion, das sich als dramaturgische, kiinstleri-
sche und wissenschaftliche Recherche begreift,
mdchten wir einen Beitrag zur Debatte der Bedeu-
tung und der Chancen der darstellenden Kiinste in
unserer Gesellschaft leisten.
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Glotzt nicht so politisch...!

Ein Zwischenruf zur dg-Jahrestagung 2006 von Henning Fille

. Theater ist eines der ,machtvollsten Bildungsmittel, die wir haben; ein
Mittel, die eigene Person zu iiberschreiten, ein Mittel der Erkundung von
Menschen und Schicksalen und ein Mittel der Gestaltung der so gewon-
nenen Einsicht’, so der Bildungstheoretiker Hartmut v. Hentig. Theater ist
unbestritten die soziale Kunstform, denn Theater erméglicht Lernen Gber
sich, Lernen (iber andere und von anderen. Und es ermdglicht, diese Erfah-
rungen zu kommunizieren, da es individuelle Wahrnehmungs- und Aus-
drucksfahigkeit entwickelt.”

So heisst es in der Ankiindigung des Jahres-Symposiums 2006 der
dg. Verwundert reiben wir uns die Augen: Ist das die Wirklichkeit
des Theaters? In Deutschland?

Betrachten wir die Absichten der Theatermacher — Intendanten,
Regisseure, Schauspieler usw. — so geht es bei der Veranstaltung
im Kern darum, einen Abend zu présentieren, der funktioniert. Ein
Stiick Abendunterhaltung, das verstanden wird, genossen wer-
den kann und das Publikum zu freudiger Zustimmung - vulgo:
Applaus — bewegt. Wenn es den Akteuren dann auch noch selbst
SpaB gemacht hat, haben alle das Gefiihl, etwas Sinnvolles,
Erhebendes, Erbauliches vollbracht und eine gute Zeit miteinan-
der verbracht zu haben. Dass sich das Publikum dabei auch
irgendwie fiir die Sache, das Thema interessiert, ist Vorausset-
zung des Ganzen. Es ist die ,Kunst' der Dramaturgie, interessan-
te Texte, kreative Regisseure, gute Schauspieler, schone Dekora-
tionen, Kostiime, Musik gut zu mischen und zu verpacken. Dann
fehlen nur noch gute Sicht und angemessene Pausenversorgung
und die Ubung mag gelingen. Das ist die Wirklichkeit des Thea-
ters, seine kunst-handwerkliche Normalitat — die keineswegs
gering zu schétzen ist; aber alle weiter gehenden Uberlegungen
sind angesichts dieser Normalitat zunéchst einmal blanke, gut
gemeinte Spekulation.

Es ist ja wohl kaum zu iibersehen, dass Wirkungen des Theaters
in gesellschaftliche Diskurse, gesellschaftliches Bewusstsein hin-
ein im wesentlichen auf Tabubriiche (und das ja wirklich immer
seltener) oder — {iberwiegend — auf kulturpolitische Legitimati-
onsfragen beschréankt bleiben: Die Frage, ob ,so ein’ Theater (wie
etwa das von Christoph Schlingensief oder das von Tom Strom-
berg in Hamburg oder das von Res Bosshart in Meiningen) denn
wirklich sein miisse — will sagen: aus knappen Steuergeldern ali-
mentiert — wird gerne und heiss diskutiert. Aber auBer der tau-
tologischen Begriindung (,Theater muss sein!’), dass es sich
dabei schlieBlich um Kultur und damit das ,Lebensmittel der
Gesellschaft’ handele, féllt den Beflirwortern kaum etwas Sinn-
volles ein. Weder halt es die Gesellschaft zusammen, indem es
Gemein-Sinn stiftet, noch leistet es irgendetwas, Gewalt, Unge-
rechtigkeit oder politische Apathie zu vermindern. Seit Hochhut-
hs ,Stellvertreter” hat es wohl kein Theaterstiick mehr gegeben,
dessen Thematik die Gesellschaft, die 6ffentliche Meinungs- und
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Bewusstseinsbildung wirklich nachhaltig beschéftigt hatte. (Und
auch das war ein ziemlicher Einzelfall.)

Und es ware ja wohl ein ziemliches Missverstandnis, die Diskus-
sionen um asthetische Grenziiberschreitungen oder Etatdefizite
und drohende Theatertode fiir die Wirksamkeit der Kunst zu neh-
men, auf die in den Erklarungen von Hentigs, Baeckers und vieler
anderer abgezielt wird. Auch die ,Dresdner Weber' beschaftigten
die Offentlichkeit vor allem mit der Frage, ob man so mit einem
,klassischen’ — kanonischen — Text umgehen und ,Volkes Stim-
me’ auf diese Weise auf der o6ffentlichen, dem Wahren, Guten,
Schonen verpflichteten Theaterbiihne zu Gehor bringen diirfe —
mir ist jedenfalls keine Diskussion aufgefallen, die im Anschluss
an die Inszenierung iiber Arbeitslosigkeit, ihre Ursachen und Mdg-
lichkeiten ihrer Uberwindung gehandelt hitte, oder die diese
ohnehin allenthalben gefiihrte Diskussion in irgendeiner Weise
beeinflusst hatte.

Nein: die Wirklichkeit des Theaters, seine Normalitat in Deutsch-
land ist weder radikal noch sozial — womit im Ubrigen ja wohl
ein anderes Wort fiir ,politisch’ gesucht worden ist.

Wenn es denn aber um Wirksamkeit und gar politische Bedeutung
des Theaters gehen soll, muss wohl doch die Kunst ins Spiel kom-
men. Und da wird es nun kompliziert und einfach zugleich: Neh-
men wir als — theaterfernes — Beispiel Gerhard Richters RAF-
Zyklus: Fiir die Betrachter dieser Bilder ,passiert’” etwas, was mit
der Sache selbst, die dort thematisch wird — der kiinstlerischen
Darstellung der Protagonisten der RAF und damit mit einem
bedeutsamen Moment bundesrepublikanischer Zeitgeschichte —
,zu tun’ hat. Gleichviel ob dieses ,Etwas’, das da geschieht, sich
als Irritation, Arger, Beunruhigung, Abscheu, Mitleid oder sonst
was auBert: Der Betrachter beschaftigt sich mit dem Gegenstand,
dem Thema (und vielleicht auch mit der Form: was geschieht hier,
wie hat der Kiinstler das gemacht? Und warum?) Der Blick der
Kunst unterbricht die vorhandenen Normative der Wahrnehmung
des mehr oder weniger bekannten Gegenstandes und setzt einen
Prozess aus Gefiihl und Denken, Erinnern, innerer Bewegung und
Nachdenken in Gang, der im besten Falle (aber nicht notwendig)
auch zu Kommunikation fiihrt.

Wo und wie setzt Theater solche Vorgénge ins Werk? Wo und wie
unterbricht Theater die Normative der Wahrnehmung, die Stereo-
type der Urteilsbildung? Wo und wie zeigt es gesellschaftliche
Wirklichkeit im Lichte von bewegenden, so nicht gesehenen Per-
spektiven und Zusammenhangen?

Einfache Antwort: dort, wo Theater als Kunst verstanden und mit
Blick auf gesellschaftliche Wirklichkeit gemacht wird — und das ist
in der Normalitat, der Wirklichkeit unseres Theaters etwas Beson-
deres.



Die Gestaltung eines interpretierenden, aktualisieren-
den Blicks auf einen Text — und sei der auch noch so
gesellschafts- und wirklichkeitsrelevant — ist zunachst
einmal nicht mehr und nicht weniger ein Blick auf einen
Text; dieser Blick wird im besten Fall Auskiinfte Gber die-
sen Text vermitteln und hochst selten (iber die gesell-
schaftliche Wirklichkeit, von der er erzahlt. (Dies viel-
leicht bei Texten aus fremden Kulturen oder in Peter
Steins historisierender radikaldramaturgischer Werk-
treue.) Doch eine Arbeit von Rimini Protokoll, wie zum
Beispiel ,Sabenation” oder ,Wallenstein” tut genau
das: sie unterbricht die normale Wahrnehmung von
gesellschaftlichen Vorgangen und eréffnet dem Publi-
kum neue Perspektiven auf die Wirklichkeit von Firmen-
schliessungen und -pleiten oder die heutigen Gestalten
von Machtkampf, politischer Intrige und des Verhéltnis-
ses von Moralgesetzen und verkommener Praxis. Solche
Arbeiten ,beschaftigen’ und ,bewegen’ — vielleicht gar
nicht einmal ,das Publikum’, sondern die einzelnen Indi-
viduen, Subjekte, aus denen es besteht.

Solche Kunstvorgange, die freilich mehr oder weniger
gelingen, auch misslingen kénnen, haben in der Nor-
malitat, der Wirklichkeit des deutschen Theaters kaum
Platz, sind hier oftmals sogar eher unerwiinscht — viel-
leicht beim Publikum noch unerwiinschter als bei den
Machern, die die Erinnerung an Ideen und Ideale, die
sie ,urspriinglich’ mal mit ihrer Kunst verbunden
haben, nicht véllig vergessen und verdrangt haben.
Doch es gibt kaum Anzeichen, dass sich das Einver-
standnis zwischen Machern, Politik, Publikum und Kri-
tik Giber die asthetischen Normative und Produktions-
weisen erschiittern lieBe, die den besonderen Bedin-
gungen des Umganges der Theaterkunst mit der Wirk-
lichkeit im Wege stehen. Die Bereitschaft, sie zu 6ffnen
(wenigstens mal in Nebenspielstatten und im Rah-
menprogramm) hélt sich jedenfalls — obschon nicht zu
tibersehen — in ziemlich engen Grenzen.

Insofern wird das kiinstlerische Spiel mit der Wirklich-
keit vor allem auBerhalb der Anstalten des deutschen
Theaters entwickelt, in Strukturen und Produktions-
weisen an den Randern und auBerhalb des Systems.
(Wobei iibrigens der Tanz eine bedeutsame Vorreiter-
rolle spielt, was noch mal ein besonderes Licht auf die
Bemiihungen an der Schaubiihne, der Berliner Volks-
biihne, in Freiburg, KoIn und anderswo wirft!)

Die viel zitierte Innovationsfahigkeit und Lebendigkeit
des deutschen Normaltheaters und das, was es an

gesellschaftlich relevanter Kunst noch zu zeigen ver-
mag, ist — drastisch formuliert — nicht selbst erzeugt
und ihm angehdrig, sondern tiberwiegend eingekauft.
Insofern ist es tatsachlich ein Blick in die richtige Rich-
tung, wenn nach Bedingungen fiir ,radikal soziale’
(gesellschaftlich relevante?) Kunst Ausschau gehalten
wird; denn nur wenn die Notwendigkeit der Kunstan-
stalten nicht nur von ihren Betreibern und unmittel-
baren NutznieBern im eigenen Interesse behauptet
wird, werden sie zukiinftig Bestand haben konnen.

Doch sollte dieser Blick von der Wirklichkeit des Nor-
maltheaters ausgehen und sich nicht in den Wolken
spekulativer Potenzialitaten verlieren. (Siehe oben).
Und schlieBlich kommt es vor allem darauf an, die
Strukturen und Produktionsweisen zu starken, in
denen die Kiinstler und jene kiinstlerischen Vorgange,
von denen unter dem Rubrum ,radikal sozial" wohl die
Rede sein soll, sich entfalten und wahrgenommen wer-
den kénnen.
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I.
Die Funktion der Kunst ist nicht unumstritten, sondern nach wie vor Gegenstand eines Streits
zwischen denen, die ihre eine Aufgabe bei der Reprasentation eines gesellschaftlichen, ins-
besondere politischen und wirtschaftlichen Selbstverstandnisses zumessen, und den ande-
ren, die ihre Autonomie fiir wesentlich und die individuelle Freiheit des Kiinstlers fiir unver-
handelbar halten. Der Streit ist ebenso unverzichtbar wie unentscheidbar, zumal aufgeklar-
te Interessen der Gesellschaft sich langst mit autonomer Kunst zu schmiicken wissen und
die individuelle Freiheit des Kiinstlers, seit sie behauptet wird, eine der groBen Imitations-
vorlagen fir Individualisierungsvorhaben in der Gesellschaft ist. Man wird den Streit um
die Funktion der Kunst von daher zu den Voraussetzungen, unter denen die Funktion erfiillt
werden kann, hinzurechnen miissen und wird die reprasentative Rolle der autonomen Kunst
und das gesellschaftliche Muster der individuellen Freiheit des Kiinstlers als Belege fiir die
gesellschaftliche Einbettung jeder Kunst beschreiben kénnen.
Das andert jedoch nichts daran, dass die Funktion der Kunst, selbst im Rahmen dieses Streits,
befragt werden muss, wenn es darum geht, kiinstlerische Arbeit zu fordern. Die beiden tiber-
zeugendsten soziologischen Vorschlage, die Funktion der Kunst zu bestimmen, stammen
gegenwartig von Harrison C. White und Niklas Luhmann — wobei die Untersuchung der
Kunst als Feld des Wettbewerbs um soziale Distinktionsgewinne, die Pierre Bourdieu in
.Die feinen Unterschiede” (1982) vorgelegt hat, zumindest erwahnt werden muss.
White bestimmt in seinem Buch , Careers and Creativity” (1993) die Kunst als ein Feld, auf
dem vorgefiihrt werden kann, dass Identitaten aus der Unterbrechung von Routinen gewon-
nen werden konnen. Das ist, wenn der Akzent nicht nur auf der Unterbrechung, sondern
auch auf der Vorfiihrung liegt, nicht weit entfernt von Luhmanns in seinem Buch , Die Kunst
der Gesellschaft” (1995) entwickelten Vermutung, dass es die Kunst mit Versuchen zu tun
hat, etablierte Formen zu durchkreuzen und an unwahrscheinlichen Stellen neue Formge-
winne zu erproben. Denn in beiden Féllen geht es um die Arbeit an ,Identitaten” in jenem
allgemeinen Sinne, dass diese in ihrer prekaren Maoglichkeit sowohl vorgefiihrt als auch
abgesichert werden miissen, und um die Frage nach den Situationen und Kontexten, in
denen diese Identitaten sich bewahren konnen. In diesem abstrakten Sinne deckt sich bei-
der Analyse mit der von Bourdieu.
Informativ wird diese Bestimmung der Funktion von Kunst jedoch erst dann, wenn Begrif-
fe wie jene der ,Identitat” oder der ,Form" soziologisch verstanden werden. Es geht dabei
nicht um die Identitat einer Substanz oder Kategorie, so als sei etwas schon, was es ist,
und mdsse jetzt nur noch zusatzlich und eigentlich tberfliissig bestimmt werden. Und es
geht nicht um die Form eines bereits vorhandenen Inhalts. Sondern es geht um die Iden-
titat und die Form, die etwas zu dem machen, was es ist — durch , Kontrolle” im Fall des
Identitatsbegriffs und durch , Unterscheidung” im Fall des Formbegriffs. Kunst ist jene gesell-
schaftliche Betétigung, in der sich die Gesellschaft, stellvertretend durch die Kiinstler und ihr
Publikum, vorfiihrt, wie prekar ihre Identitaten und Formen sind und wie diese dennoch
und zuweilen erst deswegen gesichert werden kénnen. Denn Motiv einer Identitat wie
einer Form ist die Vermeidung des Zusammenbruchs.
Die Kunst kann diese Funktion nur erfiillen, wenn und weil sich die verschiedenen Kiinste
um ihre jeweils eigentimlichen Themen und Materialien kiimmern und wenn und weil
auch fir diese Kiinste untereinander die jeweilige Arbeitsteilung nur eine Identitat und
eine Form unter anderen maglichen Arbeitsteilungen bezeichnet. Die Kiinste miissen die
jeweilige Arbeitsteilung akzeptieren, und sei es nur, um laufend gegen sie rebellieren zu kon-
nen. Mit einer gewissen Vereinfachung kann man die Differenz der Kiinste auf die Diffe-
renz der Wahrnehmungsvermdgen beziehen und beschreiben, dass Identitaten und For-
men in den bildenden Kiinsten, in Literatur und Dichtung, in der Architektur (sofern man
diese zu den Kiinsten zahlt), in der Musik, in Film und Video und im Theater jeweils unter-
schiedlichen Tests durch Auge und Vorstellung, Begehung und Gehor, GroBaufnahme und

dramaturgie  2/2005 9



Schnitt sowie Gestik und Tonfall unterzogen werden — wobei es
jeweils darum geht, individuelle Wahrnehmungsfahigkeiten zu
gesellschaftlichen Sinn- und Ordnungsvorgaben in ein Spannungs-
verhaltnis zu bringen. Die Kiinste sind jene gesellschaftliche Veran-
staltung, die so tun, als kdnnten gesellschaftlicher Sinn und gesell-
schaftliche Ordnung dem Individuum , asthetisch” zur Disposition
gestellt werden.

Diese vereinfachende Gegeniiberstellung einzelner Kiinste und
bestimmter Wahrnehmungsféhigkeiten tibersieht, dass es angesichts
des synésthetischen Charakters aller Kiinste allenfalls heuristisch
Sinn macht, einzelne Kiinste auf einzelne Sinne des Menschen zu
beziehen. Die Vereinfachung lbersieht auBerdem, dass die Wahr-
nehmung des Menschen nur adressiert wird, weil und insofern sie
eine Scharnierfunktion bei der Erprobung und Etablierung sozialer
Formen einnimmt. Es geht um die Uberpriifung dieser sozialen For-
men durch die Gesellschaft, die auf sie angewiesen ist, nicht um
das asthetische Urteil des Individuums. Dieses ist nur ein Stellver-
treter eines gesellschaftlichen Problems und muss auch damit noch
zurandekommen. Die Kiinste richten sich vielleicht zunehmend nicht
an ein menschliches, sondern an ein gesellschaftliches Vorstel-
lungsvermdgen, das von einzelnen Menschen und ihrem Bewusst-
sein zwar mitvollzogen werden kdnnen muss, aber aus deren asthe-
tischer Urteilskraft nicht mehr ihre wichtigsten Anregungen bezieht.
Dennoch kann die Vereinfachung dazu dienen, an der Schnittstelle
zwischen sozialer Form und bewusster Wahrnehmung zum einen
zu erkennen, dass es soziale Formen {iberhaupt gibt (a la Emile
Durkheim: an der Verzweiflung des Individuum gibt sich die Gesell-
schaft zu erkennen — und a la Foucault: eben dies gilt auch fiir seine
Lust), und zum anderen, dass diese die menschliche Wahrnehmung
in Anspruch nehmen, ohne dass diese iiberhaupt wiisste, wo und
wie sehr und inwieweit dies der Fall ist.

Das Theater, auf dessen Betrachtung unter allen Kiinsten ich mich
hier beschranke, lasst sich nach wie vor als ,,Knoten” im Sinne der
aristotelischen Poetik beschreiben. War es fiir Aristoteles in seiner
Poetik die tragische Handlung, die auf der Biihne verkniipft und wie-
der gelost werden musste, so erstreckt sich diese Struktur des Thea-
ters heute auf groBe Handlungsbdgen ebenso wie auf Gesten, Spra-
che und Mimik, auf das Schicksal einer Figur ebenso wie auf die Pra-
senz eines Korpers, die Stimmung einer Situation, die Atmosphare
eines Raums.

Mit zwei Begriffen der Systemtheorie, ndmlich Selbstorganisation
und Mikrodiversitat, kann man davon sprechen, dass das Theater
auf der Biihne und vor den Augen eines Publikums (allerdings immer
wieder auch: vor den Augen des Ensembles, weswegen das Theater
immer wieder als ,Labor" der Erprobung sozialer Maglichkeiten
beschrieben worden ist) ausprobiert, wieviel , Mikrodiversitat” mit
der ,Selbstorganisation” des Sozialen (noch) kompatibel ist. Unter
«Mikrodiversitat” wird die Fiille der kleinen und groBen Abwei-
chungen verstanden, die in Verhalten, Handeln und Sprechen an den
Tag gelegt werden kann und trotz oder vielleicht auch gerade
wegen einen beachtlichen Bandbreite des Mdglichen dennoch
immer wieder auf einen Zusammenhang, einen Sinn, ein Ziel, ein
Ende bezogen werden kann. Unter ,Selbstorganisation” wird die
Fahigkeit sozialer Situationen verstanden, sich aus dieser mikrodi-
versen Bandbreite des Mdglichen immer wieder jene Elemente her-
auszusuchen, die auf andere Elemente bezogen werden konnen und
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so den Anfang einer Geschichte ausmachen, wie schnell auch immer
diese dann sofort wieder verschwinden mag (und manche Geschich-
ten halten sich beachtlich lange).

Das Theater ermdglicht es, diese Logik der Verkniipfung und Lésung
des Knotens auf alle Elemente des Sozialen zu beziehen: Wie kommt
eine soziale Beziehung zustande? Was halt sie aus? Was halt sie nicht
aus? Wie sichert sie sich ab gegen ihre Auflosung in die Unbe-
stimmtheit ihrer Umgebung? Mithilfe welcher Techniken und Mecha-
nismen grenzt sie sich ab? Wie schafft sie es, ihre Umgebung in eine
Ressource zu verwandeln, aus der sie immer wieder neue Krafte
schopft? Wie motiviert sie zur Teilhabe? Was macht sie aus den Indi-
viduen, die teilnehmen? Wie halten die Individuen aus, was die Situa-
tion aus ihnen macht? Und ab wann reicht ihre Kraft genau dazu nicht
mehr aus? Was geht verloren, wenn eine Beziehung verloren geht?
Wie ist eine Krise strukturiert? Gibt es Mdglichkeiten der Friiherken-
nung fataler Entwicklungen? Wie kann man dann noch aufhalten —
und wie kann man nachhelfen? Wie verwandelt man eine Situation
in eine andere? Wie vollzieht sich eine Verwandlung? Worin besteht
die ,Form des Ubergangs” (Hegel)? Und so weiter und so fort. Hier
kann man eine nahezu endlose Reihe von Fragen stellen (das kleine
und das groBe dramaturgische Alphabet), die immer wieder im selben
Punkt konvergieren: Wie wird der Knoten anschaulich?

Das Theater ist eine der radikalsten Formen der Erprobung des
Sozialen, weil alles, was funktioniert, zwischen Schauspielern auf
der Biihne und vor dem Publikum im Parkett funktionieren kénnen
muss. Das heiBt, es gibt eine soziale Situation, in der das Theater sich
befindet und in der die Neugier und die Urteilskraft mobilisiert wer-
den muss und mobilisiert werden kann, sich anzuschauen, anzu-
horen und auszuhalten, was auf der Biihne passiert. Das Theater
erlaubt nur diejenige Form der Distanz, die auch dem Mitspieler
maoglich ist, wenn er einen Moment innehalt. Die ,vierte Wand”
(zwischen Biihne und Publikum) ist vorhanden und schiitzt sowohl
das Experiment auf der Bithne als auch die Beobachter im Parkett,
aber jegliche Faszination, die das Theater zu entfalten vermag, lebt
daraus, dass diese Wand hochgradig durchlassig ist. Im Mindestfall
organisiert die Wand den Genuss des Publikums am Publikum und
das Staunen der Schauspieler (iber die Schauspieler — dann ist die
Wand der Spiegel, in dem sich die beiden Seiten des Theaters, Biihne
und Parkett, selber beobachten.

II.
Es besteht kein Zweifel daran, dass diese Funktion der Kunst, Rolle
der Kiinste und Leistung des Theaters gegenwartig eher diffus als
markant realisiert werden. Man steht deswegen vor der Wahl, ob
man ,postmodern” alles fiir méglich und nichts fiir bestimmbar hal-
ten will oder doch und eher ,modern” daran festhalt, Strukturen
wiedererkennen und an ihnen arbeiten zu kdnnen. Diese Wahl ist
jedoch weniger prinzipieller Natur als vielfach angenommen wird.
Denn selbst dann, wenn man sich fiir die Postmoderne entschei-
det, wird man sich mit wiedererkennbaren Elementen beschafti-
gen, die als ,Kunst”, ,Theater”, ,performance” oder was auch
immer bezeichnet werden. Und selbst dann, wenn man fiir die
Moderne optiert, wird man es sofort mit Unterscheidungen zu tun
bekommen, die wesentlich uneindeutiger und umstrittener sind, als
es uns ein bestimmter Diskurs der Moderne einreden wollte. Es mag
daher hilfreich sein, sich daran zu erinnern, dass Paul Feyerabends



berlihmte Formel des ,anything goes” keine frohliche Beliebigkeit
einlauten sollte, sondern erstens gegen jene opponierte, die an uni-
verselle MaBstabe und Regeln der Vernunft glauben, und zweitens
darauf hinwies, dass man selbst dann, wenn man , irgendwie” und
Jfrei” und ,spontan” startet, mit dem nachsten Schritt schon wie-
der mitten in einer Geschichte steckt, die ihre Erinnerung und ihre
Zukunft, ihre Erwartungen und ihre Beflirchtungen, ihre Struktur
und ihre Rebellion hat.

Die mdglicherweise interessanteste Einsicht, die die sogenannte
Postmoderne nach sich gezogen hat, ist daher von Bruno Latour mit
seinem Buchtitel ,Nous n’avons jamais été modernes” (1994) for-
muliert worden: Wir stecken seit flinftausend Jahren, vermutlich seit
der Erfindung der Schrift, in derselben Geschichte und es gibt kei-
nen Grund zu glauben, die Mdglichkeiten dieser Geschichte seien
ausgereizt. Dass die Moderne und die Postmoderne behaupten
konnten, jetzt wiirde eine neue Epoche beginnen, gehort zu dieser
Geschichte dazu und ist Teil Desselben. — Es ist vielleicht nicht
unwichtig, an diese Relativierung historischer Differenz zu erinnern,
weil sich damit eine bestimmte Geste der Uberschreitung von Gren-
zen eriibrigt, die die Fortschrittsemphase mit der Dekadenz gemein-
sam hat, und weil sich daraus eine unendliche Neugier ergibt, her-
auszufinden, was es mit dieser alten Geschichte auf sich hat.

Die Kiinste im Allgemeinen und das Theater im Besonderen parti-
zipieren an einer Art ,Naturwissenschaft der Gesellschaft”, wenn
man unter dieser Naturwissenschaft ein eher trockenes, das heif3t
maglichst vorurteilsfreies (vom Publikum meist als , zynisch” wahr-
genommenes) Interesse daran, wie etwas funktioniert, versteht und
die ,Gesellschaft” als eine Kategorie einsetzt, die es erlaubt, die
groBen alten Unterscheidungen von Natur, Geist, Technik und Kul-
tur erst einmal in Klammern zu setzen. Prinzipielle Grenzen fiir
einen ,Prozess der theoretischen Neugierde” (Hans Blumenberg),
der in jedem seiner Momente praktische Resultate fiir die Bestim-
mung eines Problems, einer Mdglichkeit, einer Losung abwerfen
kann, werden nicht akzeptiert. Das Theater ist der Ort, wo dies zum
Thema gemacht werden kann und sich ein bestimmtes Publikum
einfinden kann, in dessen Augen sich die Stadt und ihre Kiinste,
wenn man so will, beim eigenen Treiben zuschauen konnen.
Daraus resultiert eine moglicherweise tragfahige Engfiihrung einer
an das Theater zu richtenden Erwartung (wohl wissend, dass bereits
die Formulierung der Erwartung das Theater dazu motivieren wird,
der Erfiillung dieser Erwartung nach Méglichkeit auszuweichen):
Vielleicht ist das Theater der Ort, an dem erprobt wird, was es heiBt,
Lstadtisch” zu leben (exponiert und zurlickgezogen, privat und
offentlich, riskant und gemiitlich), und nichts einen genaueren Blick
auf das stadtische Leben zu werfen erlaubt als die Kiinste, die sich
in ihm bewahren und behaupten. Auf der Blihne beobachtet sich die
Stadt im Spiegel der Kunst. Und das bedeutet, dass das Theater,
zumindest ein bestimmtes Theater, das , freie Theater” (das tradi-
tionell weniger stark an Gattungsgrenzen hangt), nicht darum her-
umkommt, auch die Kiinste (inklusive des Theaters selbst) als Akteu-
re auf die Biihne zu bringen.

Man mag hierbei noch einmal an Bruno Latour denken, der sich vor-
stellen kann, dass nicht nur Personen (und Gotter), sondern auch
Sachen, Ideen, Trdume, Ideologien, Institutionen, Méchte, Tiere und
Maschinen und eben auch die Kunst ,Akteure” im prazisen Sinne
des Wortes sind: Handlungspotentiale, denen sich innerhalb eines

Netzwerks von Beziehungen Intentionen und Restriktionen
zuschreiben lassen, an denen sich die anderen Elemente des Netz-
werkes affirmativ oder kritisch, glaubig oder rebellisch orientieren.
An die Moderne zu glauben, so Latour, heiBt, nichts von Netzwerk-
en zu wissen. Diese Netzwerke gehoren auf die Biihne! Es geniigt
nicht, die Biihnen untereinander zu , vernetzen”.

Im Sinne der eben genannten , Naturwissenschaft der Gesellschaft”,
die in Wirklichkeit eine , Kognitionswissenschaft des Sozialen” ist:
(1) Welche Form der Erkenntnis setzt jede soziale Beziehung voraus?
Und (2) Welche Erkenntnis ist von einer sozialen Beziehung méglich und
wie weicht diese von der durch die soziale Beziehung realisierten Form
der Erkenntnis ab?,

kann man sich eine Reihe von Themen vorstellen, die im weitesten
Sinne soziologisch motiviert sind (Luhmann, Bourdieu, White, La-
tour), jedoch Uber die traditionellen Grenzen dieser wissenschaftli-
chen Fachdisziplin durch ihren Verweis auf die Kognitionswissen-
schaften hinausreichen. Jedes dieser Themen ist eine Variation der
den beiden genannten Fragen zugrundeliegenden Grundeinsicht
dieser Kognitionswissenschaft des Sozialen, dass wir nicht wissen,
was wir wissen, wahrend wir tun, was wir tun. Diese Grundeinsicht
verbindet die beiden wichtigsten Motive der Moderne, das Motiv der
Aufklarung (wir kénnen wissen, was wir tun) und das Motiv der
Romantik (wir kdnnen nicht wissen, was wir tun), und befindet sich
damit sowohl auf deren Hohe wie auch, durch die Thematisierung
der fiir diese konstitutiven Differenz, jenseits ihres Rahmens.
Folgende Themen kénnten das Theater der Gesellschaft im Rah-
men einer Kognitionswissenschaft des Sozialen beschéaftigen (wo-
bei noch einmal zu unterstreichen ist, dass diese Themen zugleich
auch die Dienstleistungs- und Beratungswirtschaft, Forschung,
Aus- und Weiterbildung sowie die Kiinste beschéaftigen, je unter-
schiedlich, natiirlich). Ich halte mich zunéchst an einige in der Sozio-
logie Niklas Luhmanns, etwa in seinem Buch ,Die Gesellschaft der
Gesellschaft” (1997) genauer bestimmte Kategorien.

Zunéchst geht es um die Einheit des Verschiedenen, die im Rah-
men einer Theorie der Differenzierung behandelt wird. Fiir die
~moderne” Gesellschaft, die mit der Einfiihrung des Buchdrucks
beginnt und mit der Einfithrung des Computers endet, geht Luh-
mann von einer Differenzierung der Gesellschaft in die drei System-
typen , Interaktion”, ,Organisation” und , Gesellschaft” aus, wobei
sich die Gesellschaft (als ein eigenes und von Interaktion und Orga-
nisation in spezifischen Hinsichten unabhdangiges Sozialsystem)
wiederum in die sogenannten Funktionssysteme ,Wirtschaft”,
LPolitik”, ,Recht”, ,Religion”, ,Kunst”, ,Wissenschaft”, ,Erzie-
hung” und maégliche weitere (, Gesundheit”, ,Sport”, ,Fiirsorge”)
differenziert.

Fur die Zwecke des Theaters lasst sich jedes dieser Systeme als eine
Wette auf die Mdglichkeit einer sozialen Ordnung verstehen und
daraufhin tberpriifen, ob diese Wette noch gilt und wer oder was
mit welchen Einsatzen auf sie setzt. Man beschreibt die ,Postmo-
derne” vielfach als eine Epoche der Entdifferenzierung dieser Syste-
me, die sich in ,Netzwerke” aufl6sen. Tatsachlich ist jedoch nicht
ausgemacht, ob diese Netzwerke nicht vielmehr eine neue und raf-
finierte und komplexere Form der Realisierung dieser Systeme und
damit sowohl ihrer Gestaltung nach innen wie auch ihrer Verbin-
dung untereinander sind.
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Jede einzelne Uberpriifung dieser Systemwetten richtet sich immer
zugleich darauf, ob und wie das System noch funktioniert, und dar-
auf, wie weit die Unterscheidung der Systeme noch tragt. Das Thea-
ter ist wegen seiner eigenen Gebundenheit an soziale Systeme der
Interaktion, das heiBt an einen Systemtyp, der an die Bedingung
der wechselseitigen Wahrnehmung der Anwesenden gebunden ist,
haufig geneigt, a) die Interaktion fiir das MaB aller Dinge zu hal-
ten, b) die Gesellschaft entweder als den fernen Zusammenhang
von Schicksal und Entfremdung oder aber sozialutopisch selbst als
Interaktion zu interpretieren und c) bei all dem nach Méglichkeit
auszublenden, dass es auch den Systemtyp der Organisation gibt,
der Anwesende und Abwesende als , Mitglieder” (,Funktionére”,
+Angestellte”, ,Arbeiter”) in Anspruch nimmt und dabei sowohl
Regeln der interaktiven, mehr oder minder zivilen Geselligkeit als
auch Chancen der ungebundeneren Bewegung in der Gesellschaft
missachten kann. Das heiBt, das Theater glaubt zunachst einmal
systematisch nicht an die genannte Differenzierung und ist damit
sowohl in der problematischen Situation einer bestimmten analyti-
schen Blindheit als auch in der glinstigen Situation, anders, , unpas-
send”, zu beobachten, was sich in der Gesellschaft abspielt.

Die Interaktion ist ein soziales System, das, wie gesagt, durch die
wechselseitige Wahrnehmung der Anwesenden strukturiert ist (und
dem frei steht, auch Abwesende wie Anwesende zu behandeln) und
daher typischerweise zwischen der Akklamation von Nahe und
Warme einerseits und der Kritik von Beengung und Gewalt anderer-
seits hin und her oszilliert. Fiir das Theater ist interessant, dass immer
beides gilt, die Nahe ist gewalttatig und die Beengung warmt. Wie
wird diese strukturelle Spannung (die das System lebendig erhalt)
von einzelnen Interaktionssystemen eingerichtet, aufrechterhalten,
ausgehalten und ausgenutzt? Wie steht es um die Interaktion in der
Liebe, in der Ehe, in der Familie, im Betrieb, auf der StraBe, in der U-
Bahn, in der Kirche, im Parlament, in der Kneipe, im Museum und
nicht zuletzt im Theater? Welche Entfaltungsspielraume und Entfal-
tungszwange gibt es hier jeweils fiir die Individuen, mit welchen
Wahrnehmungen wird jeweils gearbeitet und welche werden aus-
geblendet, wie bestatigt sich die Interaktion als das, was sie ist, und
wie bringt sie sich auf neue Ideen? Als soziale Akteure kennen wir
alle Antworten auf jede einzelne dieser Fragen. Aber wir kennen sie,
ohne um sie zu wissen. Wir bewegen uns in den entsprechenden
~Feldern”, die an unserer Stelle wissen und deren Fingerzeigen wir
gelernt haben zu folgen. Das Theater kann hier (iberall genaue Fra-
gen stellen und an gutmiitigen wie bdsartigen, ironischen wie tiber-
miitigen, ermutigenden wie verzweifelten Beschreibungen arbeiten.

Die Organisation ist ein Systemtyp, der dadurch zustandekommt,
dass Mitglieder rekrutiert werden (das heiBt mit der Moglichkeit ein-
gestellt werden, sie auch wieder zu entlassen), die in der Regel
gegen Bezahlung (das heiBt eine in der Regel abstrakte Gegenlei-
stung) akzeptieren, an Entscheidungen teilzunehmen, sie auszu-
fuhren und selber zu treffen, die im Vorhinein noch nicht inhaltlich
im Einzelnen bestimmt, sondern nur im Rahmen bestimmter Kom-
petenzen beschrieben werden. Das bringt jede einzelne Organisati-
on in die ,unwahrscheinliche” (Konstruktivismus) und ,unmaégli-
che” (Dekonstruktion) Lage, Entscheidungen zu treffen und auszu-
fiihren, fir die es kein anderes Motiv als vorherige und nachherige
Entscheidungen gibt. Natiirlich wird diese Selbstbeziiglichkeit durch
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gesellschaftliche Auftrage, Gewinnziele, den Sinn der Arbeit, den
SpaB am Team und so weiter bemantelt (beziehungsweise angerei-
chert), aber dass die Selbstbezliglichkeit primar ist, merkt man
daran, dass die Auftrage und so weiter ausgewechselt werden kon-
nen, der Bezug jeder einzelnen Entscheidung auf andere Entschei-
dungen desselben Systems jedoch unverzichtbar ist.

Was lasst sich unter welchen (gesellschaftlichen und psychischen)
Bedingungen aus diesem und mit diesem Systemtyp machen: Jagd-
gesellschaften, Kreuzziige, Kirchen, Behorden, Schulen, Fabriken,
Gefangnisse, Konzentrationslager und Theater? Wie funktionieren
diese Organisationen jeweils ahnlich und unterschiedlich? Wieso fas-
zinieren sie ihre Mitglieder? Und wie halten ihre Mitglieder sie aus?
Wie kann eine einzelne Entscheidung motiviert werden? Was wird
zur Routine und was entzieht sich (routiniert) jeder Routine? Wie
unterscheidet sich die Fiihrung einer Organisation vom tonangeben-
den Verhalten in einer Interaktion? Was heiit Management? Wieso
tendiert jede Organisation zur Biirokratie? Und so weiter und so fort.
Ein Theater der Organisation gibt es nur rudimentar, wenn tberhaupt.
Und dies, obwohl wir alle, sofern wir einen Arbeitsplatz haben, unse-
re Tage (und viele Abende) in einer Organisation verbringen, von
Organisationen politisch gelenkt werden, von Organisationen wirt-
schaftlich versorgt werden, von Organisationen verurteilt und ein-
gesperrt werden, von Organisationen erzogen und ausgebildet wer-
den, von Organisationen mit Information, Unterhaltung und Wer-
bung versorgt werden. Auch hier wissen wir alles dariiber, sobald
wir in den entsprechenden Situationen stecken, und kdnnen mehr
oder minder subtil mit den Formen der Individualisierung umgehen,
die uns Organisationen abverlangen — aber sobald wir gefragt wer-
den, wissen wir nicht, was wir gerade noch bewaltigt haben.

Von Gesellschaft zu reden, ist schon deswegen sinnvoll, um festzu-
halten, dass es sowohl fiir Interaktionen als auch fiir Organisationen
ein Jenseits gibt. Man kann sich, zum Beispiel lesend oder fernse-
hend oder im Internet surfend, in der Gesellschaft bewegen, ohne
im eigenen Verhalten an Organisation oder Interaktion gebunden
sein. Und das heiBt umgekehrt, dass sich Interaktionen und Orga-
nisationen immer daraufhin unter Druck sehen, dass man ihnen aus-
weichen kann. Nur deswegen miissen sie versuchen, hinreichend
attraktiv zu sein. Nur deswegen kdnnen sie darauf angewiesen sein,
Zwange zu entwickeln, die vom Einsatz von Gewalt iiber morali-
sche Appelle bis zur Ausbeutung von Emotionen reichen. Sich im
Rahmen einer Differenzierungstheorie zu bewegen, heiBt, das
Geschehen auf beiden Seiten der Differenz im Hinblick auf beide Sei-
ten der Differenz zu beobachten und zu beschreiben. Die Interakti-
on kann nur sein, was sie ist (zum Beispiel ,menschlich”), weil es
gleichzeitig Organisationen und Gesellschaft gibt (in denen es ent-
sprechend ,kalt” und ,anonym” zugeht). Die Organisation kann
nur sein, was sie ist (zum Beispiel , effizient” und ,rational”), weil
es gleichzeitig Interaktion und Gesellschaft gibt (in denen es ent-
sprechend ,umstandlich” und ,unberechenbar” zugeht). Die
Gesellschaft kann nur sein, was sie ist (zum Beispiel , kultiviert"),
weil es gleichzeitig Interaktion und Organisation gibt (in denen es
entsprechend ,hemmungslos” und ,engstirnig” zugeht). Jedes ein-
zelne System beschreibt die eigenen Vorziige im Licht der Nachtei-
le der anderen, und die Gesellschaft, die ein eigenes System ist, nicht
etwas das Supersystem aller Interaktionen und Organisationen,
muss das aushalten und erméglichen.



Die Gesellschaft selbst ist jedoch nichts anderes als die Mdglichkeit,
eine Kommunikation fortzusetzen beziehungsweise an eine Kom-
munikation anzuschlieBen. Sie ist kein eigener und alles regelnder
Ordnungszusammenhang — beziehungsweise sie ist dieser eigene
und alles regelnde Ordnungszusammenhang nur exakt insofern, als
sie Regeln fiir die Fortsetzung und AnschlieBbarkeit von Kommuni-
kation vorhalt, erwartbar macht und ausprobiert.

In der Regel (!) laufen diese Regeln unter dem Stichwort ,Kultur”.
Kultur definiert, so Mary Douglas, wovon ich mich (iberraschen
lasse und wovon nicht und welches Repertoire ich habe, mit einer
Uberraschung aversiv, kreativ oder sonstwie selektiv umzugehen.
Man konnte von einem Theater traumen, das uns nicht nur zu tiber-
raschen vermag (das auch), sondern das uns vorfiihrt, wovon bezie-
hungsweise wie wir uns lberraschen lassen und wovon bezie-
hungsweise wie nicht, und das Situationen dann hinreichend vari-
iert, um dort, wo keine Uberraschung ist (in der Ehe?), wieder eine
Uberraschung einzufiihren, und dort, wo nur noch Uberraschun-
gen sind (an der Borse?), zu zeigen, welchen Routinen sie folgen.
Die Pointe daran lage jedoch nicht im Erstaunen (ber die Uberra-
schung (oder in der Beruhigung oder Frustration, je nach Tempera-
ment, wenn sie ausbleibt), sondern im Aufzeigen dessen, was sich
in einer Uberraschung zu vernetzen versteht, das heiBt welche Ver-
bindungen in einer Uberraschung jeweils gesellschaftlich gekniipft
werden. Eine Fragestellung dieser Art setzt eine gewisse analytische
Tiefenscharfe voraus, weil scheinbar kompakte Situationen (beste-
hend aus Gewohnheiten, Gefiihlen, Identitaten, Beflirchtungen,
Zwangen und Hoffnungen...) wieder aufgeldst werden miissen, um
aus einem dieser Elemente einen neuen Funken schlagen zu kon-
nen — getreu der Regel, dass eine Situation nicht tiberrascht wird,
sondern sich nur selber tiberraschen kann.

Man kann sich leicht vorstellen, dass zu jedem einzelnen Funkti-
onssystem lange Kommentare geschrieben werden kénnen. Dar-
auf kann ich hier jedoch vielleicht verzichten, weil die Richtung
und Typik der Fragestellung bereits deutlich geworden sein diirfte.
AuBerdem ist das Theater, das wir kennen, namlich das europaische,
in wesentlichen Ziigen durch die Geschichte der Ausdifferenzierung
der Funktionssysteme seit den Griechen, die es zum ersten Mal mit
der Eigendynamik von Wirtschaft (, Chrematistik” versus ,Okono-
mie”) und der Eigendynamik von Politik (, Tyrannei” versus ,Demo-
kratie”) zu tun bekamen, gepragt. Vermutlich verdankt sich das
Theater selbst ebenfalls dieser Geschichte, wenn man der These
folgt, dass Theater und Markt jene beiden ,worlds apart” (Jean-
Christophe Agnew) sind, die alle anderen, die der Religion, der
Erziehung, der Politik, des Rechts und der (sonstigen?) Kunst, sich
zum Vorbild nahmen. Jedenfalls fragen sich Dutzende von Theater-
stlicken, was man mit einer Zahlung (Wirtschaft), mit einem Befehl
(Politik), mit einer Wahrheit (Wissenschaft), mit einer Liebeser-
klarung (Liebe), mit einem Gebet (Glauben), mit Lob und Strafe
(Erziehung), mit einer schonen Form (Kunst) erreichen kann und
was nicht; und gehen Dutzende von Theaterstiicken der Frage nach,
welche Wirkungen Schulden, Ungehorsam, Unwahrheit, Untreue,
Unglauben, (antiautoritare) Gleichgiiltigkeit und Hasslichkeit
haben. Die Karten sind hierzu verteilt und vielfach ausgespielt. Das
muss jedoch nicht heiBen, dass sie nicht neu gemischt und anders
gespielt werden kénnten. Bereits der Versuch, dramaturgisch
genauer herauszuarbeiten, dass die Faszination und Fatalitét der

gesellschaftlichen Mdglichkeiten der Funktionssysteme in der Inter-
aktion und in der Organisation zwar beeindrucken und erschrecken,
aber in diesen nicht gesichert oder gestoppt werden konnen, wére
neue Inszenierungen alter Theaterstiicke und neue Theaterstiicke wert.

Neben der Theorie der Differenzierung geht es zweitens um die
Frage der Entwicklung des Sozialen, die heute nicht mehr im Rah-
men einer Philosophie und Theorie der Geschichte, sondern im Rah-
men einer Theorie der Evolution gestellt wird. Das ist eine fir das
Theater, so weit ich sehe, in dieser Form unbekannte Fragestellung,
die sich jedoch vor allem im Rahmen der Dramaturgie von Neube-
arbeitungen alter Stlicke eventuell zu stellen lohnt. Die Evolutions-
theorie, von der hier die Rede ist, ist nicht die darwinistische des
Lsurvival of the fittest” (obwohl man auch (iber diese noch einmal
nachdenken konnte), sondern die neo-darwinistische, die im
wesentlichen formuliert, dass die Entwicklung einer Spezies, einer
Population oder eben auch eines Systems, wenn dieses aus einer
hinreichend lose gekoppelten Menge von Elementen besteht, dem
Zusammenspiel von drei Mechanismen folgt: den Mechanismen der
Variation, der Selektion und der Retention.

Von einer Variation ist unter den Bedingungen sozialer Systeme, das
heiBt mit Blick auf die Fortsetzung von Kommunikation, immer
dann die Rede, wenn jemand ,Nein” sagt und damit einen Kon-
flikt anbietet. So héufig dies alltaglich der Fall zu sein scheint, so
selten ist es tatsachlich. Es erscheint uns nur als haufig, weil wir uns
angewohnt haben, standig damit zu rechnen und alle Aufmerk-
samkeit einem Nein zu widmen, wenn es tatsachlich vorkommt. Das
kann auch gar nicht anders sein, denn jedes Nein bedroht die Ver-
haltnisse, gleichgiiltig, ob damit das Angebot eines weiteren Glases
Wein abgelehnt wird (ein das Nein begleitendes ,danke” muss
dann klar machen, dass das Nein nicht den Konflikt sucht), einem
Befehl der Gehorsam verweigert wird, ein Kaufangebot zuriickge-
wiesen wird oder der Frieden aufgekiindigt wird. Was wissen wir
liber das Nein? Wie oft kommt es vor — und wird fast immer Gber-
hort? Welchen Mut braucht man, um Nein zu sagen? Wie kann man
zu diesem Mut ermutigen, wenn von vielen Sozialsystemen, insbe-
sondere von organisierten Sozialsystemen (Unternehmen, Behor-
den, Universitaten, Kirchen, Armeen) inzwischen hinreichend deut-
lich ist, dass sie Mittel und Wege finden miissen, sich zur Evoluti-
on zu befahigen?

Diese Fragen leiten zum zweiten Mechanismus der Evolution Uber,
zum Mechanismus der Selektion. Im Grunde genommen wissen
wir von Variationen nur, wenn und insofern wir iiber Méglichkei-
ten verfiigen, positiv oder negativ auf sie zu reagieren, das heift:
mit ihnen als Anregung einer Anderung, so harmlos oder konflik-
treich diese daherkommen mag, umzugehen. Ohne Selektion keine
Variation; beziehungsweise ohne Selektion nur Veranderungen, die
eintreten oder nicht und zu einer weiteren Entwicklung fiihren oder
nicht. Die Evolutionstheorie ist jedoch keine bloBe Theorie der Ver-
anderung und Entwicklung, sondern eine Theorie des Unterschieds,
den die Differenz von Variation und Selektion (sowie Retention)
fir die Entwicklungsfahigkeit eines Systems ausmacht. Hier ndhern
wir uns fiir das Theater einschlagigen Fragestellungen, weil die Dra-
maturgie, die das Theater interessiert, eine Dramaturgie des Um-
gangs mit Konflikten, ihrer Ziindung, ihrer Ausbeutung, ihrer Beile-
gung ist, und weil sich keine Geschichte weder des Dramas noch
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der Komddie, erzahlen lieBe, ginge es nicht um die Inszenierung der
Art und Weise, wie in sozialen Situationen das Nein und der Umgang
mit dem Nein inszeniert, das heiBt vorgeschlagen, ausprobiert, zu-
rickgenommen, unterstrichen, abgeschwacht und abgelenkt wird.

Aber wer wiisste schon zu zeigen, dass diese Selektionsdramaturgie
im Umgang mit Variationen weniger diesen gilt als vielmehr der oft
nur sehr schwer zu beantwortenden und deswegen vielfach beun-
ruhigenden Frage danach, wie man eine positiv selegierte Variation,
obwohl sie eine Variation ist, so in eine Situation, ein System oder
was immer einbauen kann, dass dieses nach und mithilfe der Varia-
tion restabilisiert werden kann? Der Mechanismus der Retention
beziehungsweise Restabilisierung wird nicht erst aufgerufen, wenn
die Selektion bereits entschieden ist, sondern er informiert die Selek-
tion dariiber, wie sie mit der Variation umgehen kann, soll und muss.
Das ist deswegen so schwer zu zeigen, weil in diese Arbeit der
Restabilisierung die oft verzweigteste und intuitivste Kenntnis der
Situation oder des Systems eingeht, so dass Leute sich selbst dabei
zuschauen, dass sie negativ (oder positiv) auf eine Variation rea-
gieren, ohne so recht zu wissen warum. Sie wissen nicht, was sie
wissen, und reagieren trotzdem oder vielleicht auch nur deswegen
angemessen. So viele ,Bedenken”, von denen umgangssprachlich
die Rede ist, so viel ,Z6gern” und ,Bremsen”, {iber das man sich
vor allem Institutionen gegeniiber so oft beklagt, hat nichts mit der
vorgeschlagenen Variation selber, aber sehr viel mit den Problemen
der Restabilisierung zu tun. Was wissen wir dariiber, im Fall der Evo-
lution von Familien, Freundschaften, Unternehmen, Projekten? Was
kann man davon auf der Biihne zum Thema machen? Wie kann man
zeigen, welche Sensibilitat (auch wenn deren Resultate vielfach miss-
fallen) in sozialen Situationen steckt, in denen Variation, Selektion
und Retention aufeinander abgestimmt interagieren? Und was kann
hier fiir die Abstimmung verantwortlich gemacht werden, wenn wir
selbst, unsere Sinne und unser Verstand, soweit wir uns ihrer bewusst
sind, dafiir sicherlich nicht verantwortlich gemacht werden kénnen?

Neben der Theorie der Differenzierung und der Theorie der Evoluti-
on geht es drittens um die fast klassisch kantische Frage nach den
Bedingungen der Mdglichkeit von Kommunikation. Diese Frage ist
nur deswegen nicht wirklich kantisch, weil sie nicht mit Verweis
auf transzendentale, sondern nur mit Verweis auf empirische Bedin-
gungen beantwortet wird. Vor allem aus diesem Motiv heraus ist die
Rede von einer ,Naturwissenschaft der Gesellschaft” und , Kogni-
tionswissenschaft des Sozialen” gerechtfertigt. Denn so nachvoll-
ziehbar uns noch die Rede von der Differenzierung und der Evoluti-
on des Sozialen scheint, so schwierig wird es, wenn wir uns vor-
stellen miissen, dass diese Differenzierung und diese Evolution nicht
etwa immer schon da sind und sich gnadig hinter unserem Riicken
realisieren oder dass sie selbst ein Ergebnis von Differenzierung und
Evolution sind (was stimmt), um das wir uns schon deswegen keine
Sorgen zu machen brauchen (was nicht stimmt), sondern dass sie
von ,uns” in jeder ,unserer” Kommunikationen realisiert werden
mussen und anders nicht existieren wiirden.

Nur und ausschlieBlich dieser Punkt rechtfertigt es, diese andernfalls
rein soziologischen Uberlegungen tiberhaupt, wie hier, an das Thea-
ter heranzutragen. Denn das Theater, in etwas schwacherer Form
auch das Kino, sind der Ort schlechthin, an dem die Kommunikati-
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on der Gesellschaft sich der Kommunikation der Gesellschaft pra-
sentiert. Das Kino ist dies nur in schwacherer Form, weil der Film
jeweils fertig ist, wenn er gezeigt wird, weil das Publikum in ein gna-
diges Dunkel gehiillt ist (und so Schwierigkeiten hat, neben seinen
Emotionen auch seinen Intellekt zu gebrauchen), und vor allem, weil
vom Produktionszusammenhang, das heiBt von einer ihrerseits ris-
kanten Kommunikation, keine Spur (brig ist (zum Leidwesen von
Regisseuren wie Jean-Luc Godard). Auch das Theater verfiigt iber
seine das Publikum auBen vor haltenden Inszenierungstricks. Aber
diese Inszenierungstricks sind nicht technisch zur Einwegkommuni-
kation verdichtet wie im Fall des Kinos, sondern sind, abgesehen von
ihrer Zuspitzung auf die ,Kunst” des Theaters, dieselben Tricks, die
auch in jeder sozialen Situation benutzt werden.

Immerhin kann man sagen, dass jede soziale Situation nach der Ein-
sicht von Erving Goffman durch die Differenz von Darstellung (per-
formance) und Publikum (audience) bereits minimal und maximal
strukturiert ist und sich daher, dann allerdings zuweilen dramatisch,
nur darin unterscheidet, wie oft, wie rasch und wie problemlos alle
Beteiligten zwischen den Rollen der Darstellung und des Publikums
hin und her switchen konnen. Von allen anderen sozialen Situatio-
nen unterscheidet sich das Theater ,nur” darin, dass hier das
»taking the role of the other” (George Herbert Mead) durch die
Einrichtung des Orchestergrabens aufgehalten wird und deswegen
das Publikum in die andernfalls nicht zu haltende Rolle gebracht
wird, sich (unbeteiligt) das , taking the role of the other” zwischen
den Akteuren auf der Biihne anzuschauen. Das ist die Voraussetzung
dafir, dass die Kommunikation studiert werden kann, im Hinblick
auf ihr MitreiBendes, ihr Ermiidendes, ihr Beunruhigendes und ihr
Befriedigendes. An der , Unterbrechung der Handlung zur Geste”
(Walter Benjamin) erkennt das Publikum die Kommunikation.

Das Theater ist von der Komplexitat dieser Kommunikation gegen-
wartig hoffnungslos tiberfordert und fliichtet sich schon deswegen
in alle mdglichen Formen der kultischen Vereinfachung auf Koérper,
Jugend, Medien und Klamauk. Diese Uberforderung gilt es jedoch
auszuhalten und auf die Biihne zu bringen. In ihr konvergiert die Ein-
sicht der gegenwartigen Gesellschaft, dass sich in und mit der Kom-
munikation mikrologisch wie makrologisch (also ,selbst-ahnlich”
beziehungsweise ,fraktal”: bestimmte Struktureigenschaften des
Sozialen wiederholen sich auf allen Ebenen und in allen Situationen)
alles entscheidet. Diese Einsicht wird um so scharfer formulierbar,
je deutlicher anhand der beiden Themen Okologie und Individua-
lisierung Grenzen der Kommunikation ins Auge gefasst werden kon-
nen. Die Natur als ein Opfer dieser Gesellschaft, die ein Wachstum
der Weltbevolkerung mittragt, das der Erde kaum noch eine
Chance lasst, und das Individuum als Welt fiir sich, die hochgradig
fragil dennoch gegentiber aller Kommunikation eine AuBenposition
behalt, sind die beiden realen Fluchtpunkte, von denen aus die
Gesellschaft noch am ehesten insgesamt in den Blick zu nehmen ist.
Sie sind daher auch die beiden Fluchtpunkte, von denen aus eine
Naturwissenschaft der Gesellschaft und eine Kognitionswissen-
schaft des Sozialen formuliert werden kann, insofern diese die Natur
der Gesellschaft fiir eine besondere halten und das Soziale fiir eine
Form der Kognition unter anderen. Dieser Einsicht kann sich das The-
ater anschlieBen wie keine andere Form der Kunst, weil der Raum
des Theaters durch Kommunikation nie vollstandig zu beschreiben



ist und weil sich auf der Bihne die Individuen tummeln, die an
sich, an ihren Korpern, an ihren Gesten, an ihrer Sprache, vorzu-
fihren vermdgen, wie weit die Kommunikation reicht und wo sie
ihre Grenze hat. Das Theater ist selbst ein dkologischer Raum, in
dem das Verschiedenartige in seiner Unvereinbarkeit und Verein-
barkeit nebeneinander steht und eine Nachbarschaft pflegt, deren
Gegenwart und Vergangenheit uns um so ratselhafter wird, je mehr
wir uns einzugestehen in der Lage sind, wie wenig wir Uber seine
Zukunft wissen.
Wir lassen es bei dieser Themenliste bewenden. Alles weitere, die
konkretere Beschreibung von Systemen, Kulturen und Netzwerken,
kann und muss ab hier der Projektarbeit iberlassen werden.
Ich hatte mich, mit einem Wort von Antonin Artaud (, Den Schau-
spieler verriickt machen”, in: Letzte Schriften zum Theater, 1993),
auch kirzer fassen konnen:

,Das Theater

ist der Zustand,

der Ort,

die Stelle,

wo die menschliche Anatomie begriffen

und durch diese das Leben geheilt und registriert werden

kann.”
Aber dann ware es schwierig geworden, plausibel zu machen, dass das
Theater bereits hinreichend damit beschéftigt ist, durch die menschli-
che Anatomie das Leben zu registrieren. Mit der Heilung ist es (iber-
fordert. Die Hoffnung auf Heilung spielt bereits mit dem Wahnsinn. Es
genuigt, dass sich das Theater, mit dem Titel des Beitrags von Artaud,
damit abfinden muss, dass es den Schauspieler verriickt macht.
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Willkommen in deinem Leben
Komddie von Michael McKeever

Deutsch von Frank-Thomas Mende

2D, 3 H/ Einheitsdek.

Nur noch kurze Zeit zu leben: Die Diagnose
treibt Charlie in die Flucht. In der Wiiste
wartet bereits Wally auf ihn, Charlies Tod
in Person, zynisch und voll Ungeduld.
Aber auch die Liebe fordert ihr Recht, und
die ist bekanntlich blind. Witzig, anriihrend,
philosophisch.

Was strahlt denn da?

Komddie von Horst Pillau

5D, 4 H/ Einheitsdek.

Kopfschmerz, Schlaflosigkeit, Ausschlige -
ganz klar: Schuld ist der Elektrosmog! Ein
buntes Haufchen Anwohner kimpft gegen
eine Mobilfunkantenne. Nur die Pastorin
lasst sich von der Hysterie nicht anstecken...
Lebhafte Komddie mit Herz um die Angste
unserer Zeit.

NEU - NEU -+ NEU -* NEU - NEU ‘- NEU - NEU ---

Ganze Wahrheiten

Komddie von Didier Caron

Deutsch von Gerda Poschmann-Reichenau
5D, 4 H/ Einheitsdek.

Wiihrend einer Trauerfeier tritt eine bri-
sante Frage eine regelrechte Lawine los.
Zwischen Freunden und Verwandten
werden Lebensliigen enttarnt, Geheimnisse
geliiftet, unbequeme Wahrheiten ausge-
sprochen — endlich! Hintergriindige Gesell-
schaftskomddie mit Biss.

Uber rosa Wolken

Komddie von Andreas Fritjof

2D, 3 H/ Einheitsdek.

Eine Wette unter Freunden beschert dem
unscheinbaren Buchhalter Richard Glanz,
Geld, Titel und damit endlich Erfolg bei den
Frauen. Doch dann verfillt Bestsellerautor
Max selbst der schonen Valerie.

Klassisches Komddienmotiv, meisterhaft
frisch variiert.
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I, PER H. LAUKE VERLAG

Heimatort

von Brian Friel

Deutsch von Ingrid Rencher

4D, 8 H/ Einheitsdek.

Der englische Gutsherr liebt Irland mehr
als seine Heimat. Doch als der Aufstand der
Landbevolkerung beginnt, muss er um sein
Leben fiirchten. Die Tragodie des Kolo-
nialismus als historisches Schauspiel tiber
die Unmoglichkeit des richtigen Lebens im
falschen.

Essaim - Emporung und Hoffnung
von Toni Negri

Deutsch von Gerda Poschmann-Reichenau
var. Besetzung / Einheitsdek.

Wie kann der Mensch Ausbeutung, Elend
und Angst widerstehen, wie seine Emporung
in die Tat umsetzen? Der innere Dialog eines
Menschen, der nichts mehr zu verlieren hat,
mit einem Chor, der vom Gegenspieler

zum Mitstreiter wird: ein Lehrstiick fiirs

21. Jahrhundert.
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Wer weint schon um...?
Szenenreise zwischen Hass und Hoffnung
von Ewa Teilmans

4D,2H/ var. Dek.

Unterschiedlichste Begegnungen von
Jerusalem bis Amsterdam werfen Schlag-
lichter auf eine Welt, in der Leid und Un-
recht, Hass und Gewalt den Ton angeben.
Doch immer noch sind es Menschen, die
aufeinander treffen. Ein Pliadoyer fiir Mit-
gefiihl und Toleranz.

Zwischen Riesen

von Nicolas Marchand

1 D, 2 H/ Einheitsdek.

In einem surrealen Zeit-Raum zwischen
Phantasie und Wirklichkeit tasten sich
drei Menschen mit kontréiren Denkweisen
aneinender heran und hinterfragen, was
wir Realitit nennen. »Wo ist das Leben?«
Ein hochpoetischer, eindringlicher
Theatertext, komponiert wie ein Instru-
mentaltrio.

NEU - NEU -- NEU -- NEU - NEU -- NEU --- NEU

THEATERVERLAG MUNCHEN

Julia und das Zauberwort

Ein phantastisches Theaterstiick fiir Kinder
von Michael Engler

1D, 6 H/ var. Dek. — ab 6 Jahren

Ein Mirchen fiihrt Julia in den Zauberwald,
wo sie in einem Stiick Holz Morgenelb
erkennt, den ein boser Zauber dorthin ge-
bannt hat. Um den Bann zu brechen und die
Dimonen zu besiegen, muss sie ihren Bruder
iiberzeugen, an Mérchen zu glauben.
Zauberhaft schon!

Pommes Fritz und Margarita
Gemiisical fiir Kinder

von Peter Blaikner & Cosi M. Goehlert
3D, 5H/ var. Dek. - ab 4 Jahren

Romeo und Julia im Gemiisegarten: Damit
die »schmutzige« Kartoffel Fritz nicht ihre
Tochter Margarita bekommt, engagiert
Tomatenmutter Henriette eine wahre Mafia
aus Schidlingen. Einzig Maulwurf Balduin
steht den Liebenden bei...

Kindermusical der Extraklasse.

Bei Eliza

Stiick fiir Jugendliche und Eltern

von Brendan Murray

Deutsch von Maren Monnée

2D, 1 H/ Einheitsdek.

Eliza ist im Krankenhaus, sie wird sterben.
Nach Jahren wieder daheim trifft ihr erwach-
sener Sohn dort die 12-jihrige Beth. Beide
haben etwas zu verbergen. Thre Anniherung
enthiillt die ganze Tragik des Missverstehens
zwischen Eltern und Kindern. Bewegend.

Thomas Hawk

Stiick fiir ein junges Publikum

von Karin Serres

Deutsch von Gerda Poschmann-Reichenau
2D, 2 H/ var. Dek.

Wer war mein Vater? Geradezu besessen
sucht der 17-jahrige Thomas dieses Geheim-
nis zu liiften und reift Geschwister und
Mutter mit in einen Strudel aus Gefiihlsver-
wirrung und Einsamkeit. Starke Chiffren
fiir die Identitdtssuche Heranwachsender.

DeichstraBle 9 - D-

Tel. (040) 300 66 790 -

20459 Hamburg
Fax (040) 300 66 789

e-mail: as@ahnundsimrockverlag.de - lv@laukeverlag.de - tm@theaterverlagmuenchen.de
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Sehnsucht nach Intexvention

von Sabrina Zwach

Sabrina Zwach,

geboren 1969, Studium der
Kulturwissenschaften und
asthetischen Praxis: Musik,

Theater, Politische Wissen-
schaften und Philosophie,
Diplomarbeit im Bereich der
Kulturpolitik, 1991 - 1998
Arbeit im Freien Theater
als Musikerin, Schauspiele-
rin, Regisseurin, Dramatur-
gin und Produzentin (Thea-
ter Mahagoni, Theater
Aspik, Boxen-Team, etc.),
1998 - 2000 Kuratorin und
Projektkoordinatorin eines
Programmsegmentes fiir ,Wei-
mar 1999 - Kulturhauptstadt
Europas“, Radiomoderatorin,
2000 - 2003 Leiterin der
Europdischen Kulturwerk-
statt Reithaus im Ilmpark
(Weimar), 2003 - 2005 Be-
ratende Kuratorin fiir ,rau-
ber + gendarmen“
tionales Festival in Weimar
anlasslich des Schillerjah-
res, 2005 Kuratorin des 6.
Festivals ,Politik im Frei-
en Theater“, Berlin.

interna-

»the free spirit”

16  dramaturgie  2/2005

Theater — explizit das Freie Theater — kann und soll eine Heimat fiir das Experiment, das
projekthafte Labor, die Versuchsanordnung bieten und der Okonomisierung der Kultur die
Stirn bieten.

Dafilir miissen neue Felder und Orte der Theater- und Kulturprojektarbeit erschlossen wer-
den: Die Einbeziehung von Teil6ffentlichkeiten, das Initiieren von Kommunikationsprozessen
im offentlichen Raum ist eine wesentliche Aufgabe, die dem Theater zukommen kann,
genauso wie die ErschlieBung neuen bzw. verlorenen stadtischen (nach-6ffentlichen) Raums,
nicht-institutionelles Arbeiten und ortsspezifische Interventionen.

Im Angesicht des Menetekels, Kunst und Kultur konnten in das System der Marktwirtschaft
eingespeist und ausschlieBlich die Gesetze derselben kénnten fiir die Ausrichtung der Thea-
terarbeit richtungsweisend werden, erscheint es von zentraler Bedeutung, einer Funktiona-
lisierung des Kulturbereichs durch ékonomische Interessen zu entgehen. Was stattfindet,
ist eine fortschreitende Fragmentarisierung und Homogenisierung des stadtischen Raums.
Genauso wie die 6ffentliche Meinung nicht mehr existiert, existiert der 6ffentliche Raum
nicht mehr. Wie lasst sich dieser heute erschlieBen, vitalisieren, asthetisch markieren?

Es gilt, aus einer kritischen Distanz heraus affirmative und freizeitorientierte Kompensations-
angebote oder aber exklusive kulturelle Erlebnisraume weitrdumig zu umgehen. Ziel sollte
vielmehr sein, sich im Rahmen interventionistischer und partizipatorischer Praxis direkt fiir
die Menschen einzusetzen, die zusammen mit ihren BedUrfnissen und Problemen unter
den Mal3gaben einer neuen Stadtentwicklung und Kulturpolitik zusehends aus unserer Wahr-
nehmung verschwinden: sozial Schwache, Obdachlose, Auslander, Drogenabhangige, etc.

Hier entstehen neue Herausforderungen, inhaltliche Bezugspunkte, Handlungs- und Spiel-
raume fiir Kiinstler im Allgemeinen und Theaterschaffende im Speziellen, sowohl was die
Produktion, als auch was die Rezeption betrifft. Dies gilt somit fiir ein Publikum, das bei
den stadtischen Interventionen zu ungewohnten Antworten und Haltungen herausgefordert
wird. Ein Publikum findet und trifft hier zufallig auf ,Etwas”, dies kann eine utopische
Zwangsgemeinschaft am , Lagerfeuer” (She She Pop) sein, eine mobile Versorgungsstation
mit Heimatgefiihlen (mamouchi) mitten auf dem Alexanderplatz, die hypermobile soziale
Skulptur , Cocobello” (Dietmar Lupfer) oder gar ein ,Antifaschistischer Vergniigungspark”
(Deutschbauer & Spring). Der Zuschauer muss sich bewusst entscheiden, ob dieses , Etwas”
von weiterem Interesse ist, ob es sich dabei um Kunst oder einen anderen Kontext handelt.
Er muss aktiv werden, um das ,Etwas” zu entratseln, ihm Bedeutung zu verleihen.
Theaterschaffende, die im 6ffentlichen Raum arbeiten, missen sich dariiber klar werden,
warum sie dort arbeiten. Machen sie politische Aufklarung, Kunst, produzieren sie einen
Skandal, sind sie Aktivisten, wollen sie unterhalten oder storen? Das heiBt, sowohl fiir ein
Publikum, als auch fir den Kiinstler, als auch fiir die Kritik entsteht in der Auseinanderset-
zung mit Interventionen ein neues Koordinatensystem. Wie lasst sich dieses bestimmen?
Das 6. Festival ,Politik im Freien Theater” zeigte 2005 erstmals vier Arbeiten aus dem
Bereich der Interventionen und griindete damit eine neue Sparte. Das Gelingen der Arbei-
ten und das Gelingen des Versuchs kann zum momentanen Zeitpunkt noch nicht beschrie-
ben werden.

Zur Jahrestagung ,Radikal Sozial” 2006 wird Sabrina Zwach, Kuratorin des Festivals, mit
eingeladenen Kiinstlerlnnen der Interventionen (http://www.politikimfreientheater.de/pro-
gramm/interventionen/) riickblickend Gber ihre Arbeiten im 6ffentlichen Raum, ihre Ansat-
ze, Motive, Konzepte, ihr Scheitern und ihre Triumphe sprechen.

Moderation der Veranstaltung: Birgit Lengers
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von Christian Holtzhauer

Theater, das nicht auf dramatischen Texten basiert, ist
eigentlich langst ein alter Hut. Dennoch bildet es an
vielen Theatern eher eine Ausnahme im Spielplan,
wenn man von gelegentlichen Filmadaptionen oder
Roman-Dramatisierungen einmal absieht. Der Versuch
zahlreicher Theater und Theatermacher, mit anderen
als den hergebrachten Formen auf die sie umgebende
Welt kiinstlerisch zu reagieren, hat das Spektrum an
zur Verfiigung stehenden Theatersprachen mittlerwei-
le zwar gehorig erweitert. Doch welcher Zugriff in wel-
cher Situation der geeignete ist und wie man die Pro-
jektarbeit eigentlich organisiert, initiiert und vermittelt
— Aufgaben, die vor allem dem Dramaturgen zufallen
— muss oft miihsam dber die trial and error-Methode
herausgefunden werden.

Nicht selten sieht sich Theater (als Kunstform, als
Kunstbetrieb) mit der Situation konfrontiert, dass die
eigentlichen theatralen Innovationen heute meist
auBerhalb des Kunstraums Theater stattfinden, nam-
lich im Alltag, in der Werbung, in der Wirtschaft. Auf
die Frage, wie man als Kunstbetrieb darauf angemes-
sen reagiert, gibt es wahrscheinlich so viele Antwor-
ten, wie es Theater gibt. Die Uberlegung, wie man das
uns umgebende theatrale Potential wieder fiir das
Theater nutzbar machen kann, lohnt aber in jedem
Fall.

Ein Beispiel: In den Wirtschaftsnachrichten kénnen wir,
sofern wir uns dafiir interessieren, von den , Perfor-
mances” dieser oder jener Wertpapiere lesen. Und
tatsachlich gleichen die Kursdiagramme an den Akti-
enborsen oft dramatischen Spannungskurven. Merk-
wiirdig, dass Theatermacher nicht schon viel friiher auf
die Idee verfallen sind, das Borsengeschehen zur
Grundlage eines Theaterabends zu machen, so, wie es
Chris Kondek und sein Team in ,Dead Cat Bounce”
getan haben — ein Abend, der seine nicht unbetréacht-
liche Spannung aus dem Wertzuwachs bzw. -verlust
der mit den Eintrittsgeldern der Zuschauer erworbenen
Aktienpakete an der New Yorker Borse bezieht.

Wenn aber (fast) alles Theater ist oder sein kann und
somit im Theater auch (fast) alles oder doch zumin-
dest sehr viel vorstellbar und mdglich ist, ergeben sich
fir die praktische Arbeit des Dramaturgen nicht zu
unterschatzende Herausforderungen sowie die Not-
wendigkeit, die eigene Arbeit standig zu reflektieren

Dramaturgie jenseits von Dramatik

— ganz zu schweigen von einer Vielzahl an Fragen, die
sich oft nur im konkreten Fall beantworten lassen: Wel-
che Kombination von Menschen, Ideen und Themen
fihrt zum gewdiinschten Ergebnis? Welche Themen sind
flr eine theatrale Recherche iiberhaupt geeignet? Mit
welchen Methoden lassen sie sich befragen? Wie
erfolgt die Transformation der Beobachtungen in ein
Theaterereignis? Wie muss der Arbeitsprozess organi-
siert werden? Woraus gewinnt man szenisches Mate-
rial? Wie gelingt es, dem Zuschauer den zum Ver-
standnis des Projekts bzw. der Inszenierung notwen-
digen ,Schliissel” in die Hand zu geben? Nach wel-
chen Prinzipien lasst sich ein einzelnes Theaterereig-
nis strukturieren? Und wie kénnte die Dramaturgie der
Abfolge vieler solcher Ereignisse, also etwa eines Festi-
vals oder eines Kongresse oder einer Programmreihe
aussehen? Welches sind die fiir die Prdsentation
bestimmter Theaterereignisse geeigneten ,Formate”?

In einem Werkstattgesprach sollen verschiedene Pro-
jekte — von der einzelnen Inszenierung bis hin zu
einem thematisch gebundenen Festival — diskutiert
und Erfahrungen (ber Theaterarbeit jenseits der
bekannten Methoden und Formen ausgetauscht wer-
den.

Mit: Chris Kondek, Regisseur und Videokdinstler, Chri-
stiane Kihl, Journalistin und Dramaturgin, Matthias
von Hartz, Regisseur und Kurator (angefragt), Carena
Schlewitt, Kuratorin fiir Theater, Hebbel am Ufer Ber-
lin (angefragt), Thomas Frank, Programmdramaturg
Sophiensaele Berlin, Ann-Marie Arioli, Chefdramatur-
gin Theater Aachen sowie weiteren Gasten

Gesprachsleitung: Christian Holtzhauer
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Schwarzmarkt fiixr niitzliches Wissen und

Nicht-Wissen

Die halluzinierxrte Volkshochschule der Mobilen Akademie

Hannah Hurtzig

leitet seit 1999 die Mobile
Akademie, ein Kunstprojekt
mit wechselnden Themen-
schwerpunkten zwischen Feld-
forschung, Kursangebot und
Aktionismus (Bochum, Berlin,
Warschau). Ihre Installa-
tionsprojekte beschaftigen
sich mit der Metapher des
Archivs, mit Erinnerungs-
und Gedachtnisraumen, oder
entwickeln neue Formate zum
Information- und Wissen-
transfer (u.a. Schwarzmarkt
fiir niitzliches Wissen und
Nicht-Wissen). Sie lebt in
Berlin. www.Tuliphouse.de
www.mobileacademy-berlin.com

Carolin Hochleichter
geboren 1977 in Niirnberg,
studierte in Hildesheim Kul-

turwissenschaften. Sie lei-
tete von 2001-2003 die
"Nachtbar' am Stadttheater
Hildesheim sowie das Festi-
val 'transeuropa 2003',
bevor sie als Assistentin
von Matthias Lilienthal ans
Hebbel am Ufer ging. Seit
2004 arbeitet sie mit Han-
nah Hurtzig fiir die Mobile
Akademie, die im Sommer
2006 in Warschau stattfin-
den wird.
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Der SCHWARZMARKT versteht sich als interdisziplinare Recherche iiber das Lernen und
Verlernen, das Wissen und Nicht-Wissen. Mit dem SCHWARZMARKT installiert die Mobi-
le Akademie einen temporaren Schau- und Produktionsraum, in dem erzahlerische For-
mate der Wissensvermittlung ausprobiert und prasentiert werden. An Einzeltischen sit-
zen 100 Experten (Naturwissenschaftler, Handwerker, Kiinstler, Philosophen und Nach-
barn), die eingeladen sind, einen Ausschnitt ihres Wissens anzubieten, der sich in 30 Minu-
ten erzahlen und erlernen lasst. Das Publikum (eher Kunden an diesem Abend) hat die
Mdglichkeit, einen Experten und sein Wissensangebot fiir eine halbe Stunde zu buchen
und sich im gemeinsamen Dialog dieses Wissen oder Konnen des anderen anzueignen.
Dazu kann es an einem Abend zwischen mehreren Experten / Wissensdienstleistern
wahlen und sich fiir mehrere halbstiindige Gesprache einchecken lassen. So entsteht
eine HALLUZINIERTE VOLKSHOCHSCHULE, in der Lernen und Verlernen, Wissen und Nicht-
Wissen, Lebens- und Uberlebensstrategien auf nicht-institutionellem Weg ihren ,Besit-
zer' wechseln. Der Wissenstransfer als kommunikativer und performativer Akt wird in
dieser Nacht im Theater, dem urspriinglichen Ort o6ffentlichen Debattierens, zu einer kol-
lektiv gewisperten Wissenserzahlung.

Das 21. Jahrhundert gilt als Informationszeitalter, und das Wissen spielt in diesem Dis-
kurs die Rolle einer 6konomischen, politischen und kulturellen Ressource. Doch die Vor-
stellung vom Wissen als einer abrufbaren und kontinuierlich wachsenden Entitat iibersieht
sowohl dessen performativen Charakter als auch die Grenzen und historischen Briiche,
von denen das Feld des Wissens durchzogen ist. Wissen — so scheint es — muss als hybri-
der Begriff gefasst werden: als Speicherform ist es mit Prinzipien der Darstellung, Dis-
kursivierung und Archivierung verbunden; als Vollzugsform wéachst es aus Techniken, Prak-
tiken und Erfahrungen mit/am/im Kérper von Lernenden. Nicht zuletzt erscheint das Wis-
sen als Bild und Spiegel seines scheinbaren Gegenteils: dem Nicht-Wissen und dem Glau-
ben. Um deren Anteil an der Produktion und Distribution von Wissen zu kldren, miissen
sie als Konstituenten und imaginative Randzonen anerkannt werden. Sie erst machen
deutlich, warum wir — um mit einem Wort Dietmar Kampers zu sprechen — dem Wissen
nur im virtuosen Wahrnehmen, Wiederholen und Traumen begegnen kdnnen.

Schwarzmarkte gab es in Hamburg, Berlin und zuletzt in Warschau zum Thema: Unsicht-
bares, unbekanntes und gespenstisches Wissen, der nachste findet am 20. April 2006 als
Auftakt des Tanzkongresses im Haus der Kulturen der Welt in Berlin statt.

Weitere Informationen und Bilder:
www.mobileacademy-berlin.com/deutsch/aktuell/schwarzm.html

Hannah Hurtzig (Idee), Carolin Hochleiter (Produktionsleitung) und Barbara Gronau
(wissenschaftl. Begleitung und Beratung) werden mit den Teilnehmern modellhaft einen
Schwarzmarkt simulieren, zwei kurze Videodokumentationen prasentieren und die Erfah-
rungen aus den bisherigen Schwarzmarkten zur Diskussion stellen. Begrenzte Teilneh-
merzahl, Anmeldung vorab erwiinscht unter: www.dramaturgische-gesellschaft.de.

Barbara Gronau siehe S. 22



Urauffiihrung

Ein Kafig ging einen Vogel fangen

Anndherungen an Kafkas Relativitatstheorie
Ein Echokammerspiel von Hans Peter Litscher

Hans Peter Litscher,

geb. 1955 in der Schweiz,
lebt als Ausstellungs- und
Filmemacher, Regisseur und

Autor in Paris. Er besuch-
te die Theaterschule von
Jacques Lecoq sowie Semina-
re bei Gilles Deleuze,
bevor er 1983 sein erstes
Theaterprojekt prasentier-
te. Seither zahlreiche
theatrale ,,Spurensuch-Pro-
jekte“, so zuletzt am Ham-
burger Schauspielhaus (,Die
tausend Tode der Maria
Magdalena Brettschneider”,
2001), beim Festival Thea-
ter der Welt (,,Potemkinsche
Dérfer*“, 2002) und am
Theater am Neumarkt, Ziirich
(,,Cechows drei entfernte
Cousinen®).

Es ist zwar allgemein bekannt, dass Franz Kafka am 24. Mai 1911 einen Vortrag Albert Ein-
steins liber die Relativitatstheorie im physikalischen Institut der Karls-Universitat in Prag
horte; auch dass er im gleichen Jahr mit Einstein im Salon der Prager Apothekergattin
Berta Fanta verkehrte und mit Einsteins Assistenten Ludwig Hopf Spaziergange in der
Umgebung Prags unternahm. Laut Elsa Einstein soll Kafka in seiner Berliner Zeit Einstein
auch manchmal in dessen Wohnung in der HaberlandstraBe besucht haben. Doch haben
sich bisher auBer Walter Benjamin, Gilles Deleuze, Felix Guattari oder Jan Kott so gut
wie keine Kafka-Exegeten dafiir interessiert, ob — und wenn ja, wie — der Umgang mit Ein-
stein und dessen Denken Kafkas Schreiben beeinflusst hat.

Nach Recherchen in der Bodleian Library in Oxford und diversen anderen Archiven wird
der Schweizer Spurensucher Hans Peter Litscher in den labyrinthischen Gangen sowie zwi-
schen und hinter den Kulissen des Hauses der Berliner Festspiele versuchen, Kafkas eben-
so wie Einsteins revolutionar-bahnbrechende Entdeckungen (iber Raum und Zeit in sei-
nem Echokammerspiel vor Ort nachhallen zu lassen.

»Hans Peter Litscher ist Spezialist fiir das Obsessive und Omindse, fiir die ganz intime
Anekdote und die Wahrhaftigkeit des Dokuments.” (taz, 2001)

Rundgang im Haus der Berliner Festspiele
(begrenzte Teilnehmerzahl)

12. + 13. Januar | 22:00

14. Januar | 18:00 + 22:00

15. Januar | 18:00 + 20:00

20. + 21. Januar | 18:00 + 20:00

Koproduktion mit spielzeiteuropa | Berliner Festspiele
mit Kldngen von Hans Jorn Brandenburg und Andres Bosshard
und den Stimmen von Albert Einstein, Jan Kott, Gilles Deleuze,

George Tabori, Ueli Jaeggi, Franz Schuh, Vera von Lehndorff
sowie mehreren sprechenden Prager Dohlen
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Neues Theater

Vortrag von Barbara

Barbara Gronau

geboren 1972, Studium der
Theaterwissenschaft, Germa-
nistik und Philosophie in
Berlin und Wien;

seit 2002 wissenschaftliche
Mitarbeiterin im Sonderfor-
schungsbereich ,Kulturen
des Performativen® an der
FU Berlin (www.sfb-perfor-
mativ.de). Arbeit an einer
Dissertation zur Interfe-
renz von Theater und
Installationskunst; zahl-
reiche Tatigkeiten als Dra-
maturgin und Kuratorin
(zuletzt gemeinsam mit
Carena Schlewitt das Festi-
val ,,Poker im Osten® im
Hebbel-am-Ufer Berlin
2005).
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braucht neue Beschreibungen

Gronau

Theaterwissenschaftler und Kritiker suchen nach Konzepten oder Begriffen, um die Tendenzen des zeit-
gendssischen Theaters beschreiben und analysieren zu kdnnen. Das liegt nicht daran, dass sie zu weit
von der Praxis entfernt waren, denn auch Regisseure, Dramaturgen oder Produzenten suchen — wenn
es darum geht, Férderungen zu beantragen, Pressemitteilungen zu verfassen oder Webseiten einzu-
richten — handeringend nach einschldgigen Beschreibungen fiir das eigene dsthetische Programm.
Das Schlagwort , experimentelles Theater”, das lange als Sammelstatte fur Buhnenformen ohne Theo-
rie-Label fungierte, hat ausgedient. An seine Stelle tritt oft das Wort , postdramatisches Theater”, womit
ein Theater gemeint ist, das sich nicht mehr als Interpretation eines dramatischen Textes versteht. Aber
sagt das schon alles?

Eine Produktion wie , Wallenstein” (Rimini Protokoll, Mannheim/Weimar 2005) fiele beispielsweise
gar nicht unter den Begriff , postdramatisches Theater”, weil die Auffiihrung auf Schillers Dramentrilogie
basiert. Wer jedoch Zeuge wird, wie hier ein Polizeidirektor, zwei Vietnamveteranen, ein CDU-BUirgermeis-
terkandidat und die Inhaberin einer , Seitensprungagentur” Geschichten um Krieg, Macht und Begeh-
ren aus ihren Biografien erzahlen, wird kaum die Bezeichnung ,,dramatisches Theater” oder , Schau-
spieltheater” benutzen. Es gibt hier namlich nur wenig Schiller und gar keine Schauspieler. Es gilt des-
halb, herkdmmliche Begriffe und Konzepte zu tberpriifen und gegebenenfalls durch neue zu ersetzen.
Ich mGchte zwei Bereiche diskutieren, in denen solche diskursiven Verschiebungen stattfinden.

1. Realismus oder Realitat?

Frank Castorf sprach bereits vor einigen Jahren davon, eine ,Realitdt der Bihne” an die Stelle eines
.Realismus der Darstellung” setzen zu wollen. An die Stelle von fiktionalen Szenen sollen reale (z.B.
gefahrliche) Situationen treten. Das , Theater des Sozialen” sucht solche Ebenen der Realitét durch
den Einsatz von nicht-professionellen Darstellern. Bei Castorf sind dies junge Russinnen, die zwischen
den hochprofessionellen Stars der Volksbilhne agieren, bei Rimini Protokoll sind dies Menschen
bestimmter Berufsgruppen und bei Pina Bausch ,Damen und Herren ab 65" In allen Fallen zielt
die Inszenierung darauf, die klassische theatrale Verabredung des ,,als-ob” briichig werden zu lassen.
Ein in diesem Zusammenhang immer wieder auftauchender Begriff ist der der Authentizitat, mit
dem das ,Echte” solcher Darstellungen gefasst werden soll. Als ,authentisch” gilt etwas, dass sich
den Regeln der Biihne sperrt, das glaubhaft wirkt, gerade weil es nicht realistisch ist. Allzu oft meint
das ,Authentische” eigentlich das Irritierende, fiir das keine gangigen Begriffe zu passen scheinen.

2. Zuschauen oder Partizipieren?

Die , Entdeckung des Zuschauers" als wesentlicher Bestandteil einer Aufflihrung zielte darauf ab, diesen
zum Mitgestalter, Mitspieler und Akteur in der Auffiihrung zu machen. Schon Max Reinhardt schickte
das Publikum fir seine Inszenierung des ,, Sommerachtstraum” durch einen Berliner Kiefernwald. Seit
den 1960er Jahren wurde Partizipation zum wiederkehrenden Kampfbegriff, die den sesselhockenden
Voyeur aus seiner kontemplativen Haltung reiBen sollte. Diesem Ziel liegt die fragwiirdige Annahme
zugrunde, dass Zuschauen kein Handeln ist.

Auch die zeitgendssischen Theaterformen arbeiten mit partizipatorischen Elementen. Durch Spielanlei-
tungen, Handlungsanweisungen oder Strategien der Verfihrung wird das Publikum zum Agieren aufge-
fordert. Wie beispielsweise bei den Arbeiten von She She Pop wird dabei ein Spannungsverhaltnis zwi-
schen dem Teil des Publikums, der , mitspielt”, und dem anderen Teil, der diesem dabei zuschaut, auf-
gebaut. Das Ziel besteht nicht mehr darin, den Zuschauer auf die ,richtige Seite” zu holen, d.h. ihn in
einen Darsteller zu verwandeln. Es geht vielmehr um das Ausloten der Differenz zwischen verschiede-
nen Formen der Teilhabe.

Eine andere zu beobachtende Tendenz des zeitgendssischen Theaters kdnnte man mit dem Begriff der
Linszenierten Teilhabe" beschreiben. In der Produktion , Everybody for Berlusconi” (Young Hollandia
2005), in der das Publikum dber das Schicksal des italienischen Ministerprasidenten verhandeln und
abstimmen soll, wird Partizipation als Medien-Spektakel inszeniert. Es scheint, dass auch dieser Begiff
neu durchdacht werden muss.



Wie beschreibt und bewertet die
Kritik die Phanomene
eines ,,Theater des Sozialen*?

vorgestellt von Uwe Gossel

Florian Malzacher

geboren 1970, studierte
Angewandte Theaterwissen-
schaft in GieBen. Ab 2000
freier Theaterkritiker
u.a. fiir die Frankfurter
Rundschau, Theater heute,
Ballettanz, taz. Herausge-
ber des Buches ,Not Even a
Game Anymore - Das Theater
von Forced Entertainment”
im Alexander Verlag. Griin-
dungsmitglied der freien
Kuratorengruppe Unfriendly
Takeover (www.unfriendly-
takeover.de) in Frankfurt.
Seit Oktober 2005 Leiten-
der Dramaturg/Kurator des
Festivals Steirischer
Herbst in Graz. Lebt in
Graz und Frankfurt.

Die beiden Kulturjournalisten Till Briegleb und Florian Malzacher haben in der Beobach-
tung neuer Theaterformen nicht nur eine Kennerschaft entwickelt, sondern sie sind auch
geiibt im distanzfreien Umgang mit Theatermachern, um im Dialog iiber die Kriterien zu
streiten, die fiir die Beschreibung der Phdnomene eines , Theaters des Sozialen” immer
neu verhandelt werden miissen. Im ersten Teil der Veranstaltung wird Till Briegleb seine
Perspektive als Kritiker gegenliber dem Theater vorstellen. Im zweiten Teil formuliert
dann Florian Malzacher, der als leitender Dramaturg fiir den Steirischen Herbst beruflich
die Perspektive gewechselt hat, seine Bedingungen an die Kritik. Dazu benennt er die Kon-
flikte der Kritik in seinem Text ,Kein AuBen. Nirgends” wie folgt:

»Dass das Theater sich immer seltener damit zufrieden gibt, einen Text behutsam oder
gewalttatig auf die Biihne zu hieven, also zu interpretieren, zu bebildern, zu beleben — das
hat den Job des Kritikers nicht gerade einfacher gemacht. Kriterien fiir gut oder schlecht
sind immer schon Konstrukte, ein schwer auseinander zu klamiserndes Gemenge aus rela-
tivem Diskurskonsens und Privatmeinung. Aber solange der Text an erster Stelle kam,
solange der Schauspieler eine einigermaBen klar umrissene Rolle spielte, solange er {iber-
haupt eine Rolle spielte, solange hatte man als Kritiker geniigend Faden in der Hand,
denen man je nach Bedarf folgen konnte. Und war man doch einmal ratlos, konnte man
sich noch immer als Handwerkskammer betatigen und die Aussprache des Hauptdarstel-
lers beméngeln.

Das waren noch Zeiten. Inzwischen kann man froh sein, wenn iiberhaupt ein Schauspie-
ler beteiligt ist und der Kritiker nicht stattdessen die performativen Leistungen (und , die
Prasenz”) von komplett gelahmten ALS-Kranken, von arbeitslosen Fluglotsen, indischen
Callcenter-Mitarbeitern oder gar neunmonatigen Kindern zu beurteilen oder zumindest zu
beschreiben hat.

Der kritische Umgang mit der Arbeit des Schauspielers und seiner Rolle ist eines der
augenfalligsten Symptome ,experimentellen” Theaters. Es resultiert auch aus einem Mis-
strauen traditioneller Schauspielkunst mit ihren oft berechenbaren Tricks, aber es wur-
zelt tiefer in einer poststrukturalistisch gepragten Reprasentationskritik, die zwangslau-
fig auch die Reprasentationsmaschine des Theaters problematisiert. Das , postdramatische
Theater” will oft keine andere Wirklichkeit zeigen, sondern Situationen, die ihre eigene
Wirklichkeit in sich tragen. So zerflieBen die Grenzen zwischen Schauspiel und Perfor-
mance, zwischen Reprdsentation und Prasentation — und mit ihnen zerflieBen auch viele
der handelsiiblichen Analyse- und Bewertungskriterien. Wo der Text nicht mehr zwangs-
laufig das erste Wort hat, kann jedes Zeichensystem in den Vordergrund riicken, um Auf-
merksamkeit heischen, Ausgangspunkt auch fiir eine Kritik sein. Bewegung, Raum, Ton,
Licht, whatever. Vielleicht sogar: Prasenz. Allgemeingiiltige Analysemodelle, iibergeord-
nete Konzepte, Anschauungen haben kurze Halbwertzeiten — und existieren nur noch im
Bewusstsein ihrer Kontingenz. Kein Punkt, von dem aus man die Welt, nun, aus den Angeln
heben sowieso nicht, aber auch nur betrachten kénnte. Von dem aus man ungestort Kri-
tik Gben konnte.

Doch Kunst und Kritik ndhern sich auch in anderer Hinsicht einander an: Je diskursiger
die Kunst, je weiter entfernt von romantischen Geniebegriffen und Werkhermeneutiken,
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je mehr sie selbst ihre Mittel reflektiert und offen legt, desto naher
steht sie selbst der Theorie und somit der Kritik. Nicht nur beim
.konzeptuellen Tanz" von Choreographen wie Xavier Le Roy und
Jérdme Bel hat sich gezeigt: die Grenzen zwischen einer Theorie,
die sich als performativ begreift und einer performativen Praxis,
die sich als theoretisch versteht, sind keinesfalls eindeutig zu
ziehen.

All dessen sollte man sich als Kritiker (aber auch als Theaterma-
cher) bewusst sein. Und dennoch, selbstverstandlich, eine eigene
Haltung haben, zumindest mit einem FuB in einem, und sei’s nur
temporar, behaupteten AuBen stehen. In dieser Hinsicht hat sich
die Aufgabe des Kritikers nicht verandert seit den Zeiten Lessings,
Fontanes oder Kerrs: Zu kritisieren, abzulehnen, aber auch zu lie-
ben. Nicht neu, aber in den letzten Jahren wichtiger geworden,
ist die Notwendigkeit, vieles geduldig wieder und wieder zu
erklaren und zu verteidigen, weil es ohne Kontexte nicht ver-
stehbar ist.”

Till Briegleb,
geboren 1962,
manistik in Hamburg und arbeitete danach
Ab 1991 war er Kulturredak-
teur der taz in Hamburg, seit 1997 bis

zu ihrer Einstellung im Marz 2002 Kultur-

studierte Politik und Ger-

als Musiker.

redakteur von Die Woche. Seither schreibt
er als freier Autor fiir diverse Zeitun-
gen, Zeitschriften und Sachbiicher. Er
lebt in Hamburg.

Till Briegleb schreibt (iber die veranderten Bedingungen seiner
Zunft:

.Eine gute Kritik benennt Konflikte und leitet daraus ein Urteil
ab. Daran hat sich wahrscheinlich wenig gedndert in den letzten
Jahrzehnten. Geandert hat sich aber sehr wohl etwas an den Kon-
flikten. Solange Inszenierungen sich um die akkurate Vermensch-
lichung von Texten mit den Mitteln einfiihlender Schauspielkunst
bemiihten, lieBen sich Anspruch und Wirklichkeit mit einer gewis-
sen Bildung, Sensibilitat und Intelligenz miihelos unterscheiden. In
vergleichender Betrachtung beschrieben literarisch begabte Kriti-
ker die Ambivalenz und Komplexitét einer Inszenierung im Ver-
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haltnis zum Text, einer Figur und ihrer Darstellung, von nachles-
barer Aussage und zeitgendssischer Assoziation.

Wahrscheinlich zeigt nichts so deutlich die Veranderung dieser
Situation wie die Einsamkeit des beschreibenden Kritikers heute.
Ein paar gibt es noch in den Feuilletons, aber ihre schone Schrei-
be kann nicht verstecken, dass sie sich vollkommen entfremdet
flihlen vom zeitgendssischen Theater. Die Krise der Erzahlung, die
spatestens Anfang der Neunziger Autoren, Regisseure, Ausstat-
ter, Schauspieler und Kritiker gleichermaBen erfasste, hat ein
neues Theater hervorgebracht, in dem das Zeichen iber die Ein-
fiihlung triumphiert und das deswegen mehr nach analytischer
Beurteilung und Einordnung verlangt. Dichter, Regisseure und Kri-
tiker sind nicht mehr geistige Briider, sondern gegenseitige Her-
ausforderer, und die prosaische Fortschreibung groBer Stoffe bis
hin zum Zeitungsleser ist vielfach zerstiickelt und unterbrochen
durch die Freiheit fehlender Eindeutigkeit.

Wenn Elfriede Jelinek einen komplizierten Theatertext schreibt,
den Christoph Schlingensief bei seiner Inszenierung lediglich als
Assoziationsfundus benutzt, was die Autorin nicht davon abhalt,
die Inszenierung gut zu finden, die Kritiker dagegen in ein brei-
tes Panorama zwischen Zustimmung und Ablehnung zentrifugiert,
dann ist dies einer der gliicklichsten Momente beim (vorlaufigen)
Sieg Uber das alte Theater-Patriarchat. Der Katechismus ist fl6-
ten, gefragt ist das Einzelne. Diese Situation produziert fiir den
Kritiker eine permanente Uberforderung, die man einerseits
akzeptieren muss, die andererseits aber vor allem einen guten
Schutz gegen giftige Eitelkeiten, Rechthabereien und Borniert-
heiten bildet, wenn man ihre Existenz nicht verleugnet.

Mit Perspektive auf den Kritiker ergeben sich zwei Fragen aus die-
sem disparaten Zustand der Bithnenkunst: Welche Qualifikation
braucht ein Kritiker und wie bestimmt er Qualitat? Fiir den ersten
Teil wiirde ich der Knappheit des Platzes wegen schwer verkiirzt
antworten: manische Neugier, Mut zum Urteil und die Fahigkeit
zur Selbstkritik. Es ist ja tatsachlich so, dass ein Parkett-Profi umso
weniger vom Theater begreift, umso mehr er sich nur damit
beschaftigt. Die Dominanz der Haltungen und Absichten iiber das
Erzahlerische im heutigen Regietheater fiihrt dazu, dass Ver-
standnis des Dargebotenen vom Verstandnis des Backgrounds
abhangt. Die enorme Verastelung des Theaters in das gesamtge-
sellschaftliche Dasein zwingt den Kritiker dazu, dieser Neugier
zu folgen.

Die Qualitat des Urteils ergibt sich nun — ebenso verkiirzt gesagt
— aus der Fahigkeit zur Dechiffrierung verschliisselter Kontexte
und der sprachlichen Kraft, daraus Forderungen abzuleiten. Die
Analyse der Absicht im Verhéltnis zum kiinstlerisch daraus ent-
wickelten Zeichenkosmos benennt den zentralen Konflikt, dem ein
Kritiker sich zu widmen hat. Fairness gegeniiber Kiinstlern und
Lesern kann er allerdings nur erreichen, wenn er seine Neugier als
die Gier nach Neuem ernst nimmt.”

Moderation der Veranstaltung: Uwe Gossel



Heersums derbes geiles Volkstheater

von Uli Jackle

Uli Jackle, geboren 1961,
arbeitet seit 1993 als
freier Regisseur und leitet
das Hildesheimer Off-Thea-
ter ASPIK. In den letzten
Jahren arbeitete er u.a.

am Volkstheater Rostock, am
Stadttheater Luzern, am
Stadttheater Hildesheim, am
Staatstheater Stuttgart und
am Hamburger Schauspiel-
haus. Mit seinen groR an-
gelegten Theaterspektakeln
in Niedersachsen, bei denen
er ganze Dorfer mobili-
siert, machte er bundesweit
auf sich aufmerksam.

»Ribe Null” Heersumer Sommerspiele 1996

Seit fiinfzehn Jahren {ben sich Menschen aus Heersum und anderen Dérfern des Land-
kreises Hildesheim nach der Arbeit fleiBig im Theaterspielen. Ganze Vereine, Familien
und Einzelpersonen verzichten auf ihre wohlverdienten Sommerferien, um an den
Wochenenden ,Aste Rix in Astenbeck”, ,Desperados”, ,Meersum” oder ,Bulls” zum
besten zu geben. Ob Scheune, Riibenacker oder Karpfenteich — das ganze Dorf wird zur
Biihne. Und das Publikum muss laufen.

Die , Heersumer Sommerspiele” sind Landschaftstheater. Wenn wir Wald und Feld bespie-
len lassen, wird der Blick des Publikums nicht in einen Guckkasten gezwangt. Ein ausge-
suchter Naturraum wird zur Spielflache, die so grofB3 ist wie das Blickfeld des Publikums:
Eine Blihne mit reichlich Platz, um die Szenen parallel spielen zu lassen oder ineinander
zu blenden. Die 500 Zuschauer sind mitten drin. In Wanderschuhen und mit Thermoskan-
ne sind sie fiir 3,5-stiindige Theaterwanderung bestens geristet.

Landschaftstheater, Familientheater, Wandertheater, Treckingtheater, Openair-Theater,
Volkstheater — das alles sind Begriffe, mit denen die Inszenierungen in Heersum benannt
werden. Von Laientheater wird dabei nicht gesprochen, obwohl an jeder Inszenierung
neben zehn professionellen Theaterleuten bis zu 250 Nicht-Profis aus der Region betei-
ligt sind. Diese Nicht-Profis sind auch weniger Laiendarsteller als Leih-Darsteller — sie wer-
den aus der Landwirtschaft, aus KFZ-Werkstatten, GieBereien, Schulen oder aus irgend-
welchen Biiros ausgeliehen. Dabei wird der Gegensatz zwischen professioneller Kunst und
dorflicher Kultur nicht naiv aufgehoben, sondern fruchtbar gemacht. Die kiinstlerischen
Laien sind schlieBlich die Experten des Landlebens. Und umgekehrt.

Um den Darstellern den Schritt in die Blihnenfiguren zu erleichtern, wird Theater mit
selbstentwickelten Themen im Zusammenspiel mit einzelnen Profis praktiziert. Mit pro-
fessioneller Riickendeckung durch Berufsschauspieler/innen werden regionale Themen mit
populdrem ,Stoff” angereichert und auf eine Landschaftsbiihne gebracht. Ort und Leute
liefern dabei die Initialziindung. Wenn beispielsweise ein altes Brennereigut bespielt wird,
dann wird das nicht zuféllig zur Biihne. Hinter der Brennerei steht eine klare Schnaps-
idee. Der regional bekannte Kraftemacher, der hier gebrannt wird, hat eine lange Traditi-
on: Im Sommer 2000 erfuhr das Publikum, dass an diesem Ort schon 50 v. Chr. ein beson-
derer Trank gebraut wurde. An der alten Druiden-Uni hat damals schon Miriculix stu-
diert. Und im Sommer 2005 wird die Prohibition ausgerufen. Rivalisierende Mafiabanden
wollen die Brennerei mit einer unterirdischen Pipeline an den Schwarzmarkt anschlieBen.

Die Geschichte des wehrhaften gallischen Dorfes ist dem kleinen Kulturdorf Heersum
wie auf den Leib geschneidert. Auch die Familiengeschichte aus dem Mafiamilieu ist ein
MaBanzug. Aufgrund der bewahrten Mischung von regionalen und popularen Themen
sowie durch die freie Improvisation in der Natur finden die Spielenden einen treffende-
ren Ausdruck als auf einer ,normalen’ Biihne. Ehrlichkeit und Authentizitat des korperli-
chen und sprachlichen Ausdrucks ist das Ziel der Theaterarbeit. So zeigen die Spielenden
stets individuelle Figuren und werden nicht zu gesichtslosen Statisten einer Massencho-
reografie.

Die Theaterspektakel sind sowohl thematisch als auch durch die groBe Zahl an Mitwir-
kenden in der Region verankert. Durch die regionale Erdung wird ein groBes Publikum
erreicht, das nicht unbedingt zu den klassischen Theatergéngern gehort. Diese generati-
ons- und schichteniibergreifende Wirkung macht die Theaterspektakel sowohl fiir sozio-
kulturelle Forderer als auch fir Sponsoren interessant. Auf diese Weise kann der einge-
tragene Verein als Initiator der Theaterproduktionen ohne festen kommunalen Zuschuss
arbeiten. Die durchschnittlichen Kosten einer Produktion in Hohe von 130.000,- Euro
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werden zu ca. 70% aus Eintritts- und Sponsorengeldern und zu
30% aus 6ffentlichen Projektférdermitteln finanziert. Dariiber hin-
aus lassen sich durch die Philosophie des regional verankerten
Mitmach-Theaterevents erhebliche urbane Leistungen akquirieren.
So manche Maschinenstunde eines Traktors flir Transportzwecke
oder eines Baukrans zum Aufstellen eines Biihnenbildes wird
lediglich mit einer Freikarte abgegolten.

Auch wenn die ,Heersumer Sommerspiele” speziell auf die Hil-
desheimer Borde zugeschnitten sind, so lasst sich dieses Theater-
konzept durchaus auch in anderen Regionen verwirklichen. Je all-
taglicher und kunstferner der Ort, desto gréBer die Uberraschung.

Der Workshop beschaftigt sich mit folgenden Fragen: Wie ver-
handelt ein Dorf mit seinen Theaterprojekten szenisch seine
«Meersum” Heersumer Sommerspiele 2004 Geschichte? Welche Regeln braucht und welche spezifische Wir-

Fotos Heersum: Andreas Hartmann  kungen zeigt ein generationsiibergreifendes Theater? Wie funk-
tioniert ein GroBereignis mit 200 Darstellern und 500 wandern-
den Zuschauern?

Moderation der Veranstaltung: Birgit Lengers

.4 alte Artistinnen” Foto: Gudrun Herrbold
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Theatexr als Lebensraum

von Gudrun Herrbold

Gudrun Herrbold
lebt und arbeitet als Regis-
seurin und Schauspielerin in

Berlin. Studium der Germani-
stik, Philosophie und Polito-
logie an der Universitat Koln,
Studium an der Schule der dar-
stellenden Kiinste ETAGE, Ber-
lin und am Lee Strassberg
Theatre Institute, New York.
2003 Stipendiatin Akademie
Schloss Solitude, Stuttgart.
Seit 2001 Zusammenarbeit mit
der Performancegruppe DOROTHY
VALLENS. Regie-Projekte u.a.
BEING FRANCES FARMER im HAU
Berlin 2005, PRIVATE WRESTLING
im Pumpenhaus Miinster 2005,
106 JAHRE HEROIN Festival Pub-
lic Playgrounds 2004, 4 ALTE
ARTISTINNEN 2002, BOXERINNEN
2000, LA GRANDE VIE und GESETZ
UND BEGIERDE 1998 - 99. Als
Schauspielerin war sie u.a.
beim Obdachlosentheater Ratten
07, Volksbiihne Berlin.
Zeit konzipiert sie eine neue

Zur
Ausbildung fiir Theaterpadago-
gik in Kooperation mit dem HAU

Berlin.

Kontakt: www.gudrunherrbold.de

Andere Konigreiche

1998 arbeitete ich im Frauenknast mit Inhaftierten an der Theaterproduktion LA GRAN-
DE VIE. Auf meine Bitte, mir ihr Lieblingskleidungsstiick zu zeigen, brachte eine tatowier-
te Frau in Lederhosen ein rosa Chiffonkleid mit, das sie sorgféltig aus einer Folie heraus-
nahm und anzog. Véllig verwandelt stand sie im Raum und erzahlte uns, dass dies ein-
mal ihr Hochzeitskleid war. Ihr Brautigam sei allerdings nicht zum verabredeten Zeit-
punkt auf dem Weddinger Standesamt erschienen. Stattdessen kam nach zwei Stunden
des Wartens die Polizei und teilte ihr mit, dass er auf dem Weg zur Trauung mit seinem
Auto todlich verungliickt sei. Dann hatten die Polizisten sich umgedreht und sie einfach
dort stehen lassen.

Solche Geschichten bilden die mikrodramatischen Elemente meiner Theaterproduktio-
nen. Am Anfang meiner Tatigkeit als Regisseurin stand meine ausgepragte Distanz zum
Theater in seiner institutionellen Form und eine riesige Neugier auf personliche Geschich-
ten und theatrale Inszenierungsformen auBerhalb dieser Institution. Ich suche beide u.a.
in Gefangnissen, Boxclubs, Standarttanzschulen oder in anderen Konigreichen: dem
»Other World Kingdom", ein Privatstaat dominanter Frauen in Tschechien.

Bei diesen Produktionen beginnt die eigentliche dramaturgische Arbeit, wenn das Konzept
in die Praxis dberfiihrt wird und meistens kollabiert. Mitglieder einer Punkband beten
plétzlich nur noch Mainstream-Philosophien herunter, wahrend scheinbar biedere Stan-
darttanzschiiler sich als subtile Gegner des angepassten Lebensstils zu erkennen geben.
Das dramaturgische Konzept basiert auf hoher Flexibilitat. Die Hauptaufgabe des Teams
besteht darin, einen Raum zu schaffen, der personliche Erzéhlungen ermdglicht, einen Text
zu entwickeln, der die Protagonisten nicht instrumentalisiert und auf ,Thesentrager”
reduziert. Es gilt tatsachlich, den Raum fiir die Komplexitat und Widerspriiche der Dar-
stellerpersonlichkeiten zu 6ffnen und die Beziige der individuellen Erzahlung zur kollek-
tiven herzustellen.

Diese ,radikal soziale' Arbeitsweise birgt ein erhéhtes Risiko des Scheiterns in sich. Meine
nachste Inszenierung findet mit jungen Tanzern aus Roma-Familien statt. Einer der Pro-
tagonisten ist bereits abgeschoben worden.

Arbeitsprasentation zum Thema: Gefangene auf der Biihne

Berichtet wird von einem temporar straffreien Raum, der fiir die Produktion GESETZ UND
BEGIERDE geschaffen wurde, ein Theaterprojekt mit inhaftierten Frauen und 11 Studie-
renden der Rechtswissenschaften. Die beiden kontraren sozialen Gruppen konnten in einer
dreimonatigen Probenphase in der Justizvollzugsanstalt Berlin-Lichtenberg aus ihren Rol-
len ausbrechen, Sanktionen willkiirlich festlegen und die Auswirkungen von Gesetzen
am eigenen Leib erfahren.

Berichtet wird vom Crash des Konzeptes mit der Praxis, von der permanenten Gradwan-
derung zwischen personlichem Involviertsein und kritischer Distanz. Und es wird der
Frage nachgegangen, wie aus dieser spezifischen Arbeitsweise und dem generierten sze-
nischen Material ein Stlick werden kann, nach welchen dramaturgischen Prinzipien die-
ses strukturiert ist und was es im Innersten zusammenhalt.

Moderation der Veranstaltung: Birgit Lengers
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Das Genter Theater und Kinderkunsthaus

Kopergietery

Johan De Smet

Regisseur, seit der Spiel-
zeit 2003/2004 kiinstle-
rischer Leiter von Koper-
gietery. Schon als Kind
spielte Johan de Smet zehn
Jahre lang in unterschied-
lichen Produktionen des
Speeltheater Gent im In-
und Ausland. Einen Teil
seiner Ausbildung absol-
vierte er im experimentel-
len Laboratorium fiir Thea-
ter am Speeltheater Ghent

/ Kopergietery. Seit mehr
als 14 3Jahren arbeitet er
als Regisseur und Produzent
fiir Kopergietery in Belgien
und im Ausland. Einige
seiner Produktionen:
,Komosha“, ,De Wraak van
Tarzan“, ,lLieg Liefje Lieg/
Liig Schatzen Lig“, ,Tijl-
land“, ,,Squash & Soda“,
»Adaargh!“, ,Calypso and
Beuysband“. Als Regisseur
arbeitet er am Puls der
Zeit und experimentiert mit
den unterschiedlichen For-
men des Theaters. Seine
Produktionen sind charakte-
risiert durch den intensi-
ven Einsatz von Live

Musik, Video und Tanz.

Kontakt:
barbara@kopergietery.be

28  dramaturgie  2/2005

Als Speeltheater Gent wurde das Theater und Kinderkunsthaus Kopergietery 1978 von Eva
Bal gegriindet. Vom Ministerium fiir Kultur beauftragt, das Theater fir Kinder als Genre
neu zu beleben, erfiillte sich Eva Bal mit der Griindung des , Theaterzentrums fiir Kinder und
Jugendliche” einen langgehegten Traum. Sie schuf einen Ort fiir junge Kiinstler/innen kurz
vor dem Sprung in die Professionalitat, ein offenes Haus fiir kiinstlerische Aktivitdten mit
dem Focus auf Theater von und fiir junge Menschen. Die Arbeitssituation im Haus beférderte
die Entwicklung eines eigenstandigen philosophischen Ansatzes verbunden mit neuen
kiinstlerischen Impulsen fiir das Kindertheater.

Das Kopergietery arbeitet heute auf unterschiedlichen kreativen Ebenen. Es entstehen
abendfiillende Produktionen professioneller Kiinstler/innen mit Kindern und Jugendlichen
aus den Bereichen Theater, Tanz, Musik und Improvisation, von denen einige nach Beendi-
gung der Spielzeit auf Tournee geschickt werden. AuBerdem gibt es in kurzer Zeit produzierte
Stiicke oder kleinere Projekte, die nur innerhalb des Hauses gezeigt werden. In diese Kate-
gorie fallen die Prasentationen der fortlaufenden, einmal wochentlich stattfindenden Thea-
terkurse fiir Kinder und Jugendliche.

Das Kopergietery bietet jungen Menschen die Moglichkeit, in einem geschiitzten Umfeld
zu arbeiten, in dem sie kiinstlerisch unterstiitzt, beraten und gecoacht werden. Gleichzei-
tig wird darauf geachtet, dass alle Projekte in eine bithnentaugliche Form gebracht und
mit groBer Sorgfalt produziert werden. Das Kopergietery fordert und fordert junge Kiinst-
ler/innen aus den Bereichen Regie, Dramaturgie, Komposition, Film, Biihnenbild und Cho-
reographie durch bestimmte kiinstlerisch-kreative Auftrage oder die Zusammenfiihrung
von erfahrenen und noch weniger erfahrenen Kiinstler/innen fir ein Projekt.

Das Zielpublikum der Kopergietery ist sehr groB und sehr unterschiedlich was Alter,
Geschmack, Interessen und kulturelle Zugehorigkeit betrifft. Haufig kommen Schulkinder, die
vormittags ein Stlick mit ihrer Klasse angesehen haben, abends mit ihren Eltern zu einer
anderen Vorstellung. Diese Vielfalt ist uns sehr wichtig, auch wenn wir uns vor allem an
junge Menschen richten. Das Kopergietery ist durch den standigen Umgang mit Kindern und
Jugendlichen hellhérig fiir gesellschaftliche Trends und Entwicklungen. Unsere Probenrédu-
me werden regelmaBig von bis zu 100 Kindern wéchentlich genutzt, in jeder Spielzeit kom-
men neue hinzu. In den Kursen erhalten die Kinder professionelles Stimm- und Korpertrai-
ning, die Theaterprojekte sind fiir die Teilnehmer/innen ein Sprachrohr ihrer Erlebnis- und
GefiihIswelt, sie bieten einen Raum fiir die Suche nach neuen Inspirationen. Dariiber hin-
aus konnen professionelle Theatermacher ihre Produktionen durch Probeauffiihrungen und
Gesprache mit den Kindern weiterentwickeln.

Um die Qualitat der Arbeit aufrecht zu erhalten, legt Kopergietery groBen Wert auf interna-
tionale Zusammenarbeit und Kontakte. Das Zentrum ist auf internationalen Festivals und
Tourneen vertreten, tauscht sich mit &hnlich arbeitenden Gruppen im Ausland aus, ladt regel-
maBig internationale Programme ein, nimmt an internationalen Austauschprojekten fiir Kin-
der und Jugendliche teil (Workshops, Fortbildungen usw. ) und koproduziert mit auslandi-
schen Ensembles und Festivals.

Inhalt des Workshops mit Johan de Smet soll die spezielle Arbeitsweise mit Kindern und
Jugendlichen in der Kopergietery sein: ausgehend von der Authentizitat und der Einzigar-
tigkeit eines Kiinstlers sowie eines Kindes oder Jugendlichen ein kiinstlerisches Ziel zu errei-
chen, das in einer Beziehung steht zum gesellschaftlichen Kontext, in dem wir leben.



Entweder das Theater offnet sich oder es wird nicht mehr sein:

SAGEN WIR WIR SIND DIE ZUKUNFT

von Sascha Willenbacher

-
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Sascha Willenbacher
geboren 1974, studierte
Angewandte Theaterwissen-
schaft in GieBlen. Ex
arbeitete in verschiedenen
Konstellationen an Projek-
ten im Grenzbereich zwi-
schen Theater und Perfor-
mance Art. Seit August
2005 am Theater an der
Parkaue.

Kontakt: sascha.willenba-
cher@parkaue.de
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Auf dem Feld der theaterpadagogischen Arbeit bietet das Kinder- und Jugendtheater des
Landes Berlin, das THEATER AN DER PARKAUE, eine Neuheit an, deren Idee und Konzept
hier vorgestellt werden soll. Es handelt sich dabei um die erste Winterakademie des Hau-
ses, welche vom 30. Januar bis zum 04. Februar 2006 in den Rdumen des Theaters und
im umliegenden Stadtgebiet stattfindet. Unter dem Motto SAGEN WIR WIR SIND DIE
ZUKUNFT sind 100 Kinder und Jugendliche eingeladen, mit Kiinstlerinnen und Kiinstlern
sowie mit Experten aus Wissenschaft, Verwaltung und Wirtschaft in den so genannten
Laboren zusammenzuarbeiten. Der Fokus der einzelnen Labore, in denen mit unter-
schiedlichen &sthetischen Methoden gearbeitet wird, liegt auf der Stadt Berlin als Metro-
pole und Lebensraum. Wir werden uns mit den teilnehmenden Kindern und Jugendlichen
auf journalistische, kriminalistische und forschende Streifziige begeben, wir werden
recherchieren, Interviews machen, dokumentarisch und visuell-rdumlich arbeiten, Bewe-
gungen in StraBen und Platzen zum Ausgangsmaterial fiir Choreografien machen, Gerau-
sche enzyklopadisch aufzeichnen und zu einer akustischen Skyline verdichten: Es ist eine
Winterakademie zur kiinstlerischen Eroberung der Stadt.

Sowohl Thema als auch das Format einer Akademie lassen erkennen, dass es uns um die
Offnung des Theaters geht, und zwar gerade fiir Kinder und Jugendliche. Zunachst ein-
mal ist ,0ffnen’ ganz konkret zu verstehen: Unser Untersuchungsgegenstand ist die
Lebenswirklichkeit der Kinder und Jugendlichen, ist ihr urbanes Umfeld, das sich durch
soziale und kulturelle Heterogenitat kennzeichnet. Die Wahrnehmung der Teilnehmer auf
das, was sie tagtéglich umgibt, soll gescharft und Wahrnehmungsautomatismen sollen
aufgeldst werden. Wir 6ffnen das Theater thematisch und raumlich zur Stadt hin, weil
wir unser Publikum auf den Diskurs {iber Gegenwart und Zukunft unserer Stadte vorbe-
reiten sowie gleichzeitig deren Perspektive einbringen wollen. Sie interessiert uns, weil sie
uns etwas iiber unsere Zukunft aufzuzeigen vermag und dabei unter der Hand etwas
uber die Teilnehmenden selbst erzahlt: ihr Leben, ihre Persénlichkeit, ihre Ansichten, ihre
Utopien.

Wir 6ffnen fiir unsere Teilnehmer das Theater aber auch in asthetischer Hinsicht. Dies zeigt
sich an den eingeladenen Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die iberwiegend in jenen Berei-
chen arbeiten, welche an das Theater angrenzen. Mit den Kindern und Jugendlichen in der
Winterakademie, aber auch mit unseren Zuschauern sind wir auf der Suche nach neuen
Verbindungsmaéglichkeiten, die es erlauben, Theater als ein Medium erfahrbar zu machen,
das durch die Kombination verschiedenartiger Medien entsteht. Dabei werden alle Zei-
chensysteme, die eine Atmosphére herstellen und auf uns einwirken, gestérkt. Auf die-
sen asthetischen Reichtum wollen wir unser Publikum vorbereiten und ihm das kogniti-
ve und asthetische Ristzeug zur Verfligung stellen.

Die Winterakademie ist ein integrativer Bestandteil und innovativer Ansatz unseres thea-
terpadagogischen Programms. Ziel der Arbeit in den Laboren ist das Kennenlernen neuer
Arbeits- und Prasentationsformen auf den Schnittstellen von Darstellender und Bilden-
der Kunst:

site-specific-performances: ortspezifisches Arbeiten / der Ort als Ausgangs-
und Referenzpunkt fir einen kiinstlerischen Prozess;

lecture performances: die Vortragssituation als Mdglichkeit und Ausgangs-
punkt zur Prasentation von verschiedenen Materialien (Dia, Text, Folien, Musik, Film etc.);
bespielte und unbespielte Installationen:

ausgehend von Objekten, Fotografien, Texten, Tonspuren entstehen begehbare Rdume, die
wiederum von Schauspielern / Performern verwendet werden kdnnen;



Karola Marsch,

geboren in Berlin, ver-
brachte ihre Kindheit in
Berlin, Moskau und Bonn.
Sie studierte in Magdeburg
Germanistik und Slawistik
bis zum ersten Staatsex-
amen. Seit dem 1. August
2005 ist sie Leitende
Theaterpadagogin/ Drama-
turgin am Theater an der
Parkaue. Davor war sie an
den Freien Kammerspielen
Magdeburg, am Schauspiel
Leipzig, am Theater im
Marienbad Freiburg, am
Landestheater Linz/ Ober-
osterreich und am Main-
franken Theater Wiirzburg
engagiert.

Fiihrungen: recherchiertes Material aus Interviews, eigenen und gefundenen Foto-
grafien, Tonaufnahmen, Wohnungseinrichtungen, Plattensammlungen wird ausgewertet
und bewusst ausgewahlt, um es dem Publikum vorzustellen;
Theaterperformances: die vielfaltigen Mdglichkeiten zur Generierung von Mate-
rial verbinden sich mit den Mdglichkeiten einer Biihne, so dass fiir ein Biihnengeschehen
nicht zwingend Schauspieler und Rollen notwendig sind.

Die Konzeption der Winterakademie und ihrer Labore beruht auf dem Anspruch unseres
Hauses, der Vielfalt theatraler Formen und Asthetiken einen Raum zu geben. Wir verste-
hen Theaterpadagogik als zu entwickelnde eigenstandige Kunst- und Projektgattung.
Padagogische Kompetenzen sollen mit kiinstlerischen bereichert und ausformuliert wer-
den, so dass die Theaterpadagogik eine erweiterte, eine kiinstlerische Qualitét erhalt.

Der Titel dieses Artikels reagiert auf eine Einlassung von Michael Rutschky in der letzten
Ausgabe des ,dramaturg”. Auf die Frage nach der Berechtigung des stadtischen Thea-
terbetriebs gab er zur Antwort, dass jede Kulturform ihre Zeit habe. Die des Theaters
scheint ihm abgelaufen, dennoch kdnne es sich nicht endgliltig verabschieden, sondern
bilde ein geschlossenes System. In diesem werde Theater nur noch fiir diejenigen gemacht,
die selbst damit zu tun haben. So vereinfachend und lapidar die Antwort zunachst schei-
nen mag, trifft das Argument der Abgeschlossenheit. Wir miissen dafiir sorgen, dass sich
das Theater inhaltlich und asthetisch in die laufenden gesellschaftlichen Diskurse ein-
klinkt. Dass es durchlassig wird und eine Formensprache entwickelt, die nicht mehr neu
erfinden will, sondern das Gegebene rekombiniert und in stets neue Kontexte stellt. Radi-
kal gedacht bedeutet dies, dass unsere Zuschauer und die, die wir dazu machen wollen,
jedes Theater als etwas begreifen lernen, das ihnen gehort, etwas, das sie selbst formen
kénnen.

In dem von uns angebotenen Workshop sprechen wir auf der Grundlage des oben
beschriebenen Formats einer "Winterakademie" iiber Ideen und Konzepte zur Offnung
des Theaters in asthetischer und inhaltlicher Hinsicht. Anhand des konkreten Beispiels
gehen wir der Frage nach, inwieweit das Soziale tatsachlich erzahlt werden kann oder
ob die Reprasentation des Sozialen nicht andere Formen nach sich ziehen miisste — For-
men des Ungeformten.

An der Winterakademie beteiligte Kiinstlerinnen und Kiinstler: Wolf Bunge, Martina
Docker, Kerstin Fritzsche, Annett Groschner, Judith Kastner, Folke Kobberling, Lara Kugel-
mann, Christina Nagele, Maria Wolgast, Steffi Wurster.

Mehr {iber die einzelnen Kiinstlerinnen und Kiinstler sowie deren Vorhaben in den Labo-

ren steht auf unserer Internetseite unter www.parkaue.de.

Workshopprasentation: Karola Marsch und Sascha Willenbacher

SAGEN WIR WIR
SIND DIE ZUKUNFT
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pKaltes Land“ von Reto Finger

Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker 2005
Laudatio von Feridun Zaimoglu
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Heute Abend bin ich in der gliicklichen Lage, den Thea-
terdichter Reto Finger fiir sein Stiick ,Kaltes Land” zu
rihmen, fiir das er mit dem Kleist-Forderpreis 2005
ausgezeichnet wird. Ich darf dies im Namen der Jury
tun, die mir diese Aufgabe zugetragen hat, und im
Namen des Hauses, das ich zum zehnjahrigen Beste-
hen des Kleist-Forderpreises herzlich begliickwiinsche.
Eine Jury ist nicht einfach ein bloBes Auswahlkomitee,
es setzt sich aus Menschen zusammen, die alle ihre
Vorlieben und Abneigungen haben. Natirlich wird man
in einer groBeren Runde Geschmacksfragen erdrtern
wollen, und selbstverstandlich hat jedes Jurymitglied
das Recht, mit Gefiihl und Instinkt zu argumentieren.
Und doch — am Ende entscheidet oft die Qualitat der
Kunst, der Respekt vor dem handwerklichen Schliff
oder gar der lehrbuch-gemaBen Ausflihrung tritt in den
Hintergrund. Es gilt, immer im Blick zu haben, ob genii-
gend Leben in der Kunst enthalten ist und ob es der
Kunst bzw. dem Kunstwerk gelingt, den nétigen Ab-
stand zu der vielbeschworenen Realitat einzulegen.
So einfach wie banal ist diese Vorgabe — und doch so
schwierig in der Ausfiihrung. Erst wenn man auf ein
schones gutes Werk stoBt, enthiillt sich die Seele durch
das Fleisch. Ich beziehe mich ausdriicklich auf dies
recht altertimliche Wort Seele, denn ich bin der Mei-
nung, dass man jenseits des Psychoskeletts eines
Kunstwerks die Seele entdecken und empfinden kann.
Doch lassen Sie mich an dieser Stelle zuriickkehren zu
den Griinden, die die fiinfkdpfige Jury bewogen hat,
den Preis an Herrn Reto Finger zu vergeben. In Reto
Fingers ,Kaltes Land” haben wir es mit einer archaisch
schroffen Dorfgemeinschaft zu tun, in der die Men-
schen keineswegs nur hineingestellt sind und frei iiber
Leib und Leben bestimmen kdnnen. Die Postmoderne,
der wir die groBartige zynische Vernunft verdanken,
erklart den Einzelnen nicht mehr zum End- und Abfall-
produkt seiner Biografie; er kann seinem Stamm
abtrlinnig werden, er kann sich Ritus und Ritual durch
die Freiheit einer selbstbezogeneren Wahl entziehen.
Uber die postmoderne Philosophie haben wir gelernt,
unseren Tageslaunen und unserem Jahreskalender
genau soviel Wahrheit zu entlocken wie unserer Her-
kunft und Biografie. Aber: wir leben schon seit einiger
Zeit in einer Welt, in der die Stamme sich gegenein-
ander abschotten. Jetzt wird, aus guten Griinden, jene
Kunst interessant, die weniger die Abtriinnigen als viel-
mehr das orthodoxe Moment beschreibt. In ,Kaltes
Land" zeichnet Reto Finger das Dorfmadchen Hanna,
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das scheinbar betaubt auf dem Bahnhofsvorplatz den
gelegentlich abfahrenden Ziigen hinterher schaut.
Tobias, der junge Mann von der GroBstadt, hat es ihr
sichtlich angetan. lhr Vater und ihre Mutter drangen
sie, dem Herrn Pfaffer zur Hand zu gehen. Wir denken
schon, wir hatten die Geschichte verstanden: das
Madchen vom Dorf trdumt von der groBen weiten
Welt, und der junge Stadter ist ihr Mittel zum Zweck,
ist ihre Rauberleiter, um sie auf die hohe Ebene zu
heben. Doch natiirlich liegen wir falsch, man will uns
nicht einfach die Dorfidylle jenseits der sieben Berge
aufzeigen — wir, die Leser und Zuschauer, kdnnen eben
nicht einen zoologischen Blick auf Mensch und Gegen-
stand werfen. Exotisch ist diese Welt nicht, doch woran
liegt das? Es liegt an der schénen und guten Kunst des
Geschichtenerzéhlers, der es von Anfang an vermag,
den richtigen Ton einzuschlagen. Der Alpenstiicke gibt
es zuhauf, und die Schweizer missen sich, wenn sie
denn Kultur schaffen, mit geniigend Vorurteilen abpla-
gen. Ich habe eingangs von Reto Finger als einem
Theaterdichter gesprochen, ich tat es mit Absicht: die
Figuren vermitteln sich tber die Bilder, und die Bilder
scheinen durch die Worte hindurch. Wohlgemerkt, der
Dichter will uns das alte Leben in unserer Zeit nicht
Ubersetzen mit einem symbolisch aufgeladenen
falschen Zungenschlag. Dies ware bloBe Blendung. In
den Sitzungen haben wir Juroren uns sogar gefragt, ob
wir — die Stadter — deshalb so angetan sind, weil wir
eine unvertraute und verhiillte fremde Welt anschau-
en, die wenig Abnutzung erfahren hat. Das Dorf-
médchen Hanna steuert einem unguten Ende entge-
gen, sie will einer Heimat entsagen, die nicht mehr die
ihre ist. Wir sehen sie den Einheimischen und Zugerei-
sten lauschen, sie hort geduldig zu, wenn man ihr die
schaurige Berglegende erzahlt. Mythen sind Marchen
fur Erwachsene, sie aber hat sie satt, weil man damit
den Kindern das Fiirchten lehrt. Auch an diesen Stellen,
da von Schauermarchen die Rede ist, kann man utber
die einfache ungelehrte Sprache staunen. Sie flieBt
dahin, die Worte fiigen sich zum Fluss. Die Figuren sind
alles andere als Monologmaschinen, die die Biihne mit
einem Philosophie-Seminarraum verwechseln. lhrer
aller Leben ist vor uns ausgebreitet, sie sind mitein-
ander versponnen kraft der starken Geschichte und
einer Sprache, die sich der Scheinpoesie verweigert.

Wenn es einen Auswartigen in eine versteckte Gegend
verschldgt, prahlt er mit seinem Schullatein: er glaubt,
alle Sperren durchbrochen zu haben, er glaubt, genau



zu wissen, welche Fratze hinter der Maske
grinst. In Reto Fingers Stlick kommt Tobias
die Rolle des Stadters zu, der Hanna dazu
bewegen mdchte, sich aus dem Dorfver-
bund heraus zu I6sen. Es bedarf fiir ihn nur
einer Handlungsanweisung; Siinde, Schmerz
und Verkommenheit sind in seinen Augen
nur Chiffren eines vorgestrigen Lebensent-
wurfs. Insofern ist Tobias, der ahnungslos
Umbherschweifende, ein SpieBer der Auf-
klarung. Dort, wo das alte Gesetz herrscht,
verstehen sich die Menschen als Abbilder
eines Urbildes, sie befolgen nicht nur die
Gebote, sie stehen in einer Tradition, die
Himmel und Hélle, Gott und Teufel einen
festen Platz zuordnet. Hanna ist ein Kind
dieser Gegend, und sie ragt Giber den Men-
schen ihrer Umgebung, und sie ragt auch
tiber den aufgeklarten Idioten Tobias. Als
sie seinem Ratschlag folgt, ist sie verloren
—nicht etwa, weil sie ihren festen Wohnsitz
aufgibt und ihre Herkunft verrat. Der ein-
zige Verrater ist Tobias — hat er doch
tatsachlich geglaubt, dass man in das
Leben eines anderen Menschen hande-
schlenkernd ein- und austreten kann. Am
Ende siegt nicht das Dorf tiber die Stadt.
Wenn man von einer Moral der Geschich-
te sprechen will, ist es angebracht, auf die
Kunst des Dichters zu schauen. Das
Schlechte ist Giberall zu Hause, und manch-
mal reicht es leider nicht, das Gute herbei
zu wiinschen.

Reto Finger wird mit dem Kleist-Férder-
preis fir junge Dramatiker 2005 ausge-
zeichnet. Ich wiinsche ihm weitere herrli-
che Werke — er mége nicht darin erlahmen
zu schreiben, und er moge nicht daran
zweifeln, dass er ein Dichter ist.

Reto Finger

geboren 1972 in Bern, aufge-
wachsen in Rumendingen im
Emmental. Studium der Rechts-
wissenschaften und Rechtsge-
schichte an der Universitit
Ziixich und der Vrije Univer-
siteit Amsterdam. 1999 Ab-
schluss des Studiums, Anstel-
lung am Europa Institut
Ziirich. 2001 Umzug nach Ber-
lin. Horspiel iiber den Dop-
pelselbstmord von Henriette Vogel und Heinrich von Kleist,
vom Siidwestrundfunk als H6rspiel produziert (,Letzte Stun-
de®“). 2002 Anstellung am Bezirksgericht Ziirich, Recherche
in der Arbeitserziehungsanstalt Uetikon-Waldegg, einem
Gefangnis fiir junge Menschen. Marz 2003 Urauffiihrung des
Theaterstiicks ,,Zimmer 100bis“ am Theater Winkelwiese in
Ziirich, das auf der Grundlage der dort gefiihrten Inter-
views mit Jugendlichen entstand. Herbst 2003 Beginn des
»Dramenprozessors®“, Lehrgang zur Forderung junger Dramatik.
In Begleitung verschiedener Dozenten entstand das Stiick
»Schwimmen wie Hunde, aufgefiihrt als Werkstattinszenie-
rung am 17. Juni 2005 am Thalia Theater in Hamburg, Urauf-
fiihrung Mitte November am Theater Winkelwiese in Ziirich.
1. April 2004 bis Mdrz 05. Stadtschreiber in Langenthal
/Schweiz (Lydia Eymann Stiftung). Oktober 2004 Teilnahme
an den Werkstatttagen des Burgtheaters Wien mit ,,Schwimmen
wie Hunde“. Wintermonate 05 Entstehung von ,Kaltes Land“.
Sommer 05 Stiickauftrag von Theaterhaus Jena, Nationalthea-
ter Mannheim, Sophiensdle Berlin, Staatstheater Stuttgart.
»Auf den Miillhalden unserer Stadt“ (Arbeitstitel) wird im
Februar 06 in Jena uraufgefiihrt.

Urauffiihrungen: ,,Zimmer 100bis“, Winkelwiese und Theater an der
Sihl in Ziirich, Marz 2003, Regie Matthias Fankhauser | ,Letzte
Stunde®“, Horspiel SWR, November 2003 | ,Laurenz und Anna, eine
Ost Side Story“, Fritzenfluh und Open Opera in St. Gallen, August
2004, Regie Michael Finger | ,,Schwimmen wie Hunde“, Theater Win-
kelwiese, Dezember 2005, Regie Katja Gaub.

Forderungen: Stipendium Paul Maar, Dramatiker-Werkstatt fiir Kin-
der- und Jugendtheater in Wolfenbiittel, 2003, Leitung Jiirgen Hof-
mann | Raum fiir Raum, ,Hotel Neustadt’ am Thaliatheater in Halle,
2003 | Dramenprozessor 2003/2004 | Einladung nach Thessaloniki,
im Rahmen von MagicNet, Mdrz 2004 | Werkjahr der Lydia Eymann
Stiftung in Langenthal 2004/2005 | Werkstatttage an der Burg,
Wien 2004 | Autorentage am Thalia Theater Hamburg, 2005.

Verlage: ,Letzte Stunde“, Horspiel SWR Baden-Baden, Produktion
2003 | ,Schwimmen wie Hunde®, S. Fischer Verlag, Frankfurt 2004 |
»Kaltes Land“, S. Fischer Verlag, Frankfurt 2005.
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Intexrventionen durxrch Theater, Kunst
und Gestaltung:
»X-Wohnungen“ & ,,anschlaege.de*

vorgestellt von Uwe Gossel

Arved Schultze,
geboren 1973, studierte The-
ater- und Musikwissenschaft

in Berlin und Rom. Als Dra-
maturg arbeitete er u.a. an
folgenden Projekten:
Deutschland 2, (,,Rimini Pro-
tokoll“, Festival Theater
der Welt 2002), X-Wohnungen
(Festival Theater der Welt,
Duisburg 2002), Die schéne
Miillexrin (Regie: Christoph
Maxrthaler, Schauspielhaus
Ziixrich, 2002), Lieber nicht
(Regie: C. Marthaler, Volks-
biihne am R.-Luxemburg-Platz,
Berlin 2003), X-Wohnungen
Berlin (HAU), Richtfest (Re-
gie: Ruedi Hausermann, HAU /
Palast der Republik). Seit
1999 eigene Inszenierungen,
u.a. Der Eindringling (Mau-
rice Maeterlinck, Plateaux
Festival, Mousonturm Frank-
furt am Main, 2005). Ab

2006 wird Arved Schultze als
Dramaturg am Theater Frei-
burg unter der Intendanz von
Barbara Mundel tatig sein.
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Selbst die Topografie des realen Raumes ist offensichtlich eine geistige Konstruktion wie die
folgenden Projekte verdeutlichen. Wie also verandert sich der Blick auf die reale Umgebung
durch den Kauf einer Theaterkarte? ,X-Wohnungen” ist eine Theaterproduktion mit starken
unmittelbaren Erfahrungen, deren Theatralitat sich aber hinter einer sozialen Wirklichkeit ver-
steckt hélt und erst mit einer gehdrigen Portion Zuschaukunst dechiffriert werden kann.
Zum dritten Mal konnte man sich als Theaterbesucher von ,X-Wohnungen” im Mai letzten
Jahres auf Erkundungsgange durch Privatwohnungen in verschiedenen Berliner Stadtvierteln
begeben. Seit 2002 in Duisburg beim Festival , Theater der Welt" hat Dramaturg Arved Schult-
ze mit "X-Wohnungen" die Sondierungen des Privaten in Berlin fortgesetzt und Theaterabende
in den Berliner Vierteln Kreuzberg und Marzahn (2004) und dem Mérkischen Viertel und Scho-
neberg (2005) folgen lassen. Der Theaterbesucher (nennen wir ihn weiter so) kauft sich ein
Ticket fiir einen mehrstiindigen Parcours auf den er sich dann zu zweit mit einem anderen
Besucher begibt. Jeder Parcours besteht aus ca. zehn Privatwohnungen eines Viertels, in denen
den Besucher jeweils zehnminitige Inszenierungen/ Installationen erwarten.

Der Dramaturg Arved Schultze notiert dazu:

.Die Form der Prasentation setzt ein unaufl6sliches Spiel zwischen Realitat und Fiktion in
Gang und reduziert gleichzeitig die Distanz zwischen Zuschauern und Darstellern auf ein
Minimum. Der Zuschauer bewegt sich durch den Stadt- und Privatraum und muss ihn sich
selbst als Beteiligter zu eigen machen. Das jeweilige Viertel wird zu einem begehbaren
Readymade, zu einem Reality Ready Made: Die Wirklichkeit wird als Kunstobjekt, als eine
Schattenwelt erfahren, die sich der Zuschauer — wie in einem Ego-Shooter — nimmt. In die-
sem Moment der Identifikation mit dieser Welt — es ist ja immer noch zugleich die reale Welt
des Zuschauers — tritt ein Umkehreffekt ein. Der vermeintliche Zuschauer steckt plotzlich
selbst mittendrin, er erlebt sich als Bestandteil dieser Realitat bzw. Fiktion/ Dramatik, es
gibt keine andere, auf die er sich zuriickziehen kann.

Folgende Fragen lassen sich u.a. am Beispiel von "X-Woh-
nungen" diskutieren:

> Wie schafft man als Dramaturg Voraussetzungen fiir dramatisches Empfinden in einem
"un-dramatischen” Kontext?

> Welche dramaturgischen Organisationsprinzipien strukturieren bei X-Wohnungen Nicht-
Dramatisches und Dramatisches?

> Welche sozialen Aspekte begegnen einem in Projekten wie X-Wohnungen?”

.Dellbriigge & de Moll” im Mérkischen Viertel, X Wohnungen 2005



Christian Lagé

geboren 1976, studierte bis
2004 an der Kunsthochschule
WeiBensee Kommunikations-
Design. 2002 war er Mitbe-
griinder von anschlaege.de,
unter deren Namen diverse
Projekte entstanden sind,
u.a. dostoprimetschatjelno-
sti, kraut, bau an, heiko-
naut.

2004 erhielt die Gruppe

den Mart-Stam-Preis und den
»Shrinking-cities-reinvert-
urbanism-Preis“. An der
Kunsthochschule WeiRensee
begleitet er einen Lehrauf-
trag fiir Kommunikationsde-
sign und an der Viadrina
Frankfurt/Oder einen fiir
Kulturwissenschaften. Chri-
stian Lagé lebt in Berlin.
Weitere Informationen unter
www.anschlaege.de.

Christian Lagé von der Gruppe ,anschlaege.de” ist weniger Theatermann, sondern vielmehr
Gestalter u.a. auf den Gebieten Kunst, Architektur und Design, meist in Kontexten sozialer
Realitaten. Die Projekte umfassen teilweise mehrere Hauser oder ganze Stadtteile. So ent-
stand gerade das , Verbiindungshaus Forst”, ein Haus als reales Geschenk der Stadt Frank-
furt (Oder), das in ein selbstverwaltetes, internationales Wohn- und Arbeitshaus verwan-
delt werden soll. Mit Modellcharakter und Preisen wie im Slubicer Studentenwohnheim. In
der Projekt-Ankiindigung heiBt es: ,Nicht alles, was man in Frankfurt braucht, kann man
in Slubice kaufen. Zum Beispiel: Zukunft. Manches, was in Slubice fehlt, ist in Frankfurt
eine Last. Beispielsweise: freie Wohnungen. 6.000 mal, mit Platz fiir 20.000 Menschen, die
ihre Zukunft woanders suchen — in Kdln, Amsterdam oder Miinchen — aber nicht gegenii-
ber von Slubice. Freie Wohnungen bieten Freiraum fiir freie Denker, die sich — in einem ehe-
maligen Kinderzimmer oder in einem Blumenkasten auf einem Balkon — die eine oder ande-
re Zukunft erfinden. Im Erdgeschoss entsteht ein Seminarraum, dort erforsten wir zum Bei-
spiel: Wie lasst man sich ein Haus schenken? Und was dann? Darf beim Trockenbau getrun-
ken werden? Welche Rolle spielt der Stuhltanz in der Basisdemokratie? Was kostet die Welt?
Und wem gehort die Stadt, wenn nicht dir?”

Deutsche und polnische Studenten der Viadrina Universitat performen, leben oder insze-
nieren dort utopische Gedanken. Die kiinstlerische Aktion gerinnt zu inszeniertem Dasein,
das zu einer temporaren Lebensform werden kann.

Auf der Homepage www.anschlaege.de heiBt es, ,RegelmaBiger Unsinn hat normative
Kraft”. Mit ahnlichem ,Unsinn” haben sich ,anschlaege.de” mittlerweile einen Namen
gemacht. ,Dostoprimetschatjeklnosti” hieB das Projekt aus dem Jahre 2002. Es war das
Experiment, 40 Kiinstler aus vielen Landern fiir zehn Wochen in einem leer stehenden Plat-
tenbau in Berlin-Hellersdorf {iber das Leben in der Platte arbeiten zu lassen. Die Ergebnis-
se schlugen sich direkt in den Hausern nieder. Der Journalist H.-J. Neuber schreibt dariiber:
«Immer wieder st6Bt man beim Gang durch die elf Etagen auf Spuren eines biographisch
inspirierten Spiels mit der sozialen Wirklichkeit des Hochhauslebens. So zeigt ein Fotogra-
fenpaar aus Buenos Aires auf groBen Fotos Szenen aus einem mdglichen Leben in Hellers-
dorf. Sie inszenieren sich als Liebende in den originalen Interieurs, beim Sex in der Kiiche und
als Schlafraum-Pinups. In ihrer kalkulierten Durchschnittlichkeit spiegeln ihre Bilder die
Zurichtungen des Sexuellen im Raster der Architektur wider. Ein letztes Bild ist von auBen
aufgenommen: Es zeigt die Frau auf dem Balkon, abschiedsbereit und verloren, eingeord-
net in die Monotonie der Fassade.”

Die Gruppe ,anschlaege.de” besteht neben Christian Lagé aus Steffen Schuhmann und Axel
Watzke. Von der Hochschule drangte es sie schnell zur sozialen Praxis. Neben zahlreichen
anderen interdisziplinaren Projekten entstand unter dem Titel Heikonauten, die sékularisierte
Nutzung eines Kindergartens in Berlin-Lichtenberg. Lagé und seine Kollegen greifen mit
den Mitteln von Gestaltung direkt in Situationen und Debatten ein. Die Effizienz der Projekte
hatte ihre Ursache nicht zuletzt in der Einbeziehung verschiedener Gestalter, deren vielfal-
tigen Fahigkeiten und Erfahrungen in die jeweiligen Vorhaben einflieBen. So ist es mdglich,
Probleme grundsatzlicher anzugehen und radikalere Losungen zu gestalten.

Im Gesprach mit Uwe Gossel stellen Christian Lagé und Arved Schultze einzelne Gesichts-
punkte verschiedener Projekte vor. Ansétze, Erfahrungen und Notwendigkeiten gegenwar-
tiger und zukinftiger Projekte werden anschlieBend mit den Teilnehmern diskutiert.
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Theatexr als kreativer Tauschhandel

von Uta Plate

Uta Plate
geboren 1968,
Studium der
Kulturpadago-
gik in Hildes-
heim, Regis-
seurin der

afrikanisch-

deutschen
Theatergruppe Rangi Moja. Publi-
kation ,Fremd bleiben* iiber
interkulturelle Theaterarbeit
(Koautorin Wiebke von Berns-
torff, IKO-Verlag, 1997). 1996 -
1999 am Theater Nordhausen, Auf-
bau des Projekts ,Theater im
Knast“ in Kooperation mit dem
Justizministerium Thiiringen,
Theaterarbeit mit inhaftierten
Jugendlichen der JSA Ichtershau-
sen, aulerdem Theaterwerkstatten
mit Kindern im Asylbewerberheim
und Senioren im Altenheim. Seit
der Spielzeit 1999/2000 gehéort
sie zum Ensemble dexr Schaubiihne
am Lehniner Platz. Sie ist eine
der wenigen TheaterpiddagogInnen
in Deutschland, die in das Lei-
tungsteam des Theaters eingebun-
den sind. Sie vermittelt dem
Publikum einen inhaltlichen Ein-
stieg in das Laboratorium Schau-
biihne, bietet Workshops und
Publikumsgesprache zu den Insze-
nierungen an, kooperiert mit
Schulen, bemiiht sich um die An-
sprache neuer Publikumsgruppen
und leitet die Jugendtheater-
gruppe ,Die Zwiefachen“. Die
Spieler/innen sind Jugendliche,
die aus betreuten Wohnprojekten
kommen oder ehemals dort lebten.
Zudem gibt Uta Plate Theater-
und Bewegungsworkshops im inter-
nationalen Rahmen, im Jahre 2004
an der Universitdt Santiago
(Chile) und im Sommer 2005 an
der Universitdt Bejing (China).
Kontakt: uplate@schaubuehne.de
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In der Kulturvermittlung am Theater geht es vor allem darum, Kunst als einen aus dem
pragmatischen Leistungs- und Nutzenkontext herausgeldsten Ort erfahrbar zu machen. An
diesem Ort konnen grundlegende Fragen zum individuellen Weltempfinden wie zum sozia-
len Zusammenleben formuliert werden. Dies kann in temporaren Workshops oder in lang-
fristigen Projekten geschehen. DIE ZWIEFACHEN, eine Jugendtheatergruppe mit sozial
benachteiligten Jugendlichen, ist ein solches Projekt. Seit 1999 arbeite ich mit der auf ihre
Initiative hin gegriindeten Gruppe an der Schaubiithne am Lehniner Platz. Die Stiicke ent-
wickelt die Gruppe selbst {iber Improvisation und Schreib- und Bewegungsworkshops,
um eigene Gedanken und literarische Motive auf die Biihne zu bringen. Es geht darum,
den Akteuren Theater als vielschichtiges Ausdrucksmittel zuganglich zu machen, damit sie
ihre eigene Geschichte, ihre eigenen Ideen in Szene setzen und in einem 6ffentlichen
Diskurs verhandeln kénnen.

In einer Theatergruppe wie DIE ZWIEFACHEN gab und gibt es viele Formen des Zusam-
menseins. Auf der sozialen Ebene werden Bediirfnisse artikuliert und Normen ausgehan-
delt, auf der &sthetischen geht es primar um die Sensibilisierung von Wahrnehmung. Die
Theatergruppe wahlt dann einen Standpunkt, von dem aus sie ihre Ideen und Inhalte in
der Auffiihrung zum Ausdruck bringt.

Ob in der AuBenwirkung des kiinstlerischen Ergebnisses oder nach innen durch die Gestal-
tung der Beziehungen, es wird eine Position bezogen, fiir die die Gruppe Verantwortung
ibernimmt. Prozess- und Produktorientierung gehen dabei Hand in Hand und sollten nicht
gegeneinander ausgespielt werden. Beide verlangen in verschiedenen Phasen der Arbeit
Aufmerksamkeit und Gewichtung, sind jedoch stets eng miteinander verwoben. Die sozia-
le Qualitat der Anndherung flieBt in die Stlickentwicklung, deren Qualitat wirkt wieder-
um auf die Gruppendynamik zuriick.

Sieben Theaterstiicke hat die Gruppe in meiner Regie erarbeitet. Jedes der sieben Stiicke
musste seine eigene Spielweise und Formensprache finden. Bei der Stlickentwicklung
gibt es nur die grobe Struktur verschiedener Projektphasen: Improvisation, Materialsuche
(biografische Geschichten, Film- und Literaturzitate), Strukturierung des Materials und
Proben des im Verlauf der Arbeit entstandenen Theaterstiicks. Die Lebenssituation der
Jugendlichen beeinflusst unabléssig den kiinstlerischen Entstehungsprozess, das Thema
und Ergebnis eines Theaterprojekts.

In meinem Bericht werden verschiedene Arbeitsweisen présentiert. Ausgangspunkt ist der
20-minlitige Videobeitrag zu ,Schicksal”. ,Schicksal” war die sechste Produktion, bei
der drei Theatergruppen aufeinander trafen: aufBruch-Theaterprojekt mit Straftatern in der
Jugendstrafanstalt Berlin, DIE ZWIEFACHEN/Schaubiihne und der Studententheaterclub
des carrousel Theaters/ASFH Berlin. Die Auffiihrungen fanden in der Jugendstrafanstalt
Plétzensee statt. Es wurden drei verschiedene Stiicke zu dem Thema Schicksal gezeigt. Ein
binationales Jugendprojekt unter meiner Regie schloss sich an. Acht ausgewahlte Jugend-
liche des ,Art of Regeneration’-Projekts des National Theatre aus London (geférdert vom
British Council) folgten der Einladung der ZWIEFACHEN, innerhalb von 2 Wochen gemein-
sam ein Stiick zu entwickeln. Grundlage war die Szenencollage ,Schicksal”. Das Ergeb-
nis ,Gang a Bong get it on” wurde — durch die Lebensgeschichten der Mitspielenden
aus GroBbritannien, Afrika, Jamaika wesentlich bereichert — im Juni 2005 an der
Schaubiihne gezeigt.

Fragen und Themen der Teilnehmenden kénnen im Anschluss erdrtert werden.
Moderation der Veranstaltung: Birgit Lengers



Choreographien des Sozialen

von Annemarie Matzke

1"

Tanzprojekte wie ,Rhythm is it!” haben in jiingerer Zeit eine erstaunlich groBe Offent-
lichkeit erreicht und begeistert. Diese Projekte mit nichtprofessionellen Tanzern, mit
Jugendlichen oder Kindern, eréffnen eine neue Perspektive auf den Tanz (auch als Kunst-
form): als eine Auseinandersetzung mit Korperkonzepten, eine Bewusstwerdung des je
eigenen Kdrperwissens und dem Akt kollektiver Kreativitat.

Im Februar 2006 findet im Hebbel-am-Ufer Berlin die von Bettina Masuch kuratierte , Con-
text — Plattform fiir zeitgendssischen Tanz” zum Thema ,Kinder und Jugendliche” statt,
in deren Rahmen diese Entwicklungen im Tanz thematisiert werden.

Unter dem Titel , Intensive Suche nach einem neuen Denken” fordert Gabriele Brand-
stetter in ihrem ,Tanzmanifest”, den Tanz in all seinen Facetten starker in das gesell-
schaftliche Bewusstsein zu riicken. Hier ein Ausschnitt:

,1...] Tatsachlich ware es an der Zeit, die Ursachen flr die strukturelle Schwache des Tanzes in
Deutschland zu analysieren und die Ergebnisse einer solchen Untersuchung systematisch einer For-
derungspolitik zugrunde zu legen. Uber die Notwendigkeit solcher langfristig zu konzipierenden

Annemarie Matzke, Forderungsprogramme kann kein Zweifel bestehen. Dies misste auf unterschiedlichen Ebenen
Studium der angewandten einer Tanz(Aus)Bildung geschehen — und im Rahmen von institutioneller Verankerung: Orte und
Theaterwissenschaft an der offentliche Raume, nicht nur fir die Ausbildung moderner Tanzer und Choreographen, sondern
Justus-Liebig-Universitit, auch fiir den Aufbau einer , Allgemeinbildung” im Tanz und fiir den Tanz, die so selbstverstandlich
GieBen. Wissenschaftliche sein kdnnte und miisste, wie andere Bildungsformen der Geschichte und der Kérperpraxis es langst
Mitarbeiterin am Institut sind. , Tanzerische Bildung” nannte Rudolf von Laban in den 1920er Jahren das Desiderat eines
fiir Theaterwissenschaft FU Wissens vom Kdrper, von Choreographie als Beschreibung und Gestaltung von Raum, ein Wissen,
Berlin, Mitarbeit an der das ebenso zum Bildungskanon zdhlen sollte wie die Wissenstradition anderer Kunst- und Kultur-
Konzeption des Master-Stu- glter. Eine solche Basis fir eine Aufmerksamkeit, die den Tanz nicht nur fir Wenige in unserer Kul-
diengangs Tanzwissenschaft,  turzugdnglich macht, fehit nach wie vor. Welch groBe Wirkung hétte, im Kontext der Bildungsde-
Promotion zu Formen der batten, die Einbindung von Tanz in den Unterricht der Schulen? Und zwar nicht als Anhangsel des
Selbst-Inszenierung im Sportunterrichts, nicht als Variante von Gymnastik, sondern als Lehre von den Kunstformen der
zeitgendssischen Theater. Bewegung! Ware dies nicht die Voraussetzung dafir, dass der Tanz im 6ffentlichen Diskurs die

angemessene Akzeptanz fande? Und mehr noch: dass Tanz selbstverstandlich wie andere Kunstfor-
men als eine Ressource von Innovation wahrgenommen wiirde? [...]"
Bettina Masuch

geboren 1964, ist Dramatur-  DievonAnnemarie Matzke und Bettina Masuch gefiihrte Diskussion geht der Frage nach,
gin und Tanzkuratorin, seit  wie mit den spezifischen Mitteln des Tanzes soziale Interaktion erforscht wird und wel-
2003 am HAU Berlin. Studi- che Konsequenzen dies fiir das Forschungsfeld Kérper mit sich bringt.
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Tanz - und Performancefe-
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lin, kiinstlerische Leiterin
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turgie am Institut fiir
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Universitat Berlin.
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Konzeption einer Theatersoziologie

von Dr. Jorg Bochow

Ein wichtiger Bestandteil der kiinstlerischen Neukonzeption des Schauspiels am Staatstheater
Stuttgart ist eine Reihe von Projekten, die reale gesellschaftliche Vorginge und Phanomene
mit den Mitteln des Theaters untersuchen wollen. Den Anfang dieser Reihe bildet im Friihjahr
2006 eine Projektwoche zum Thema KAUFEN! Der folgende Text stellt die theoretische Grund-
lage fiir die verschiedenen Projekte im Rahmen der Stuttgarter ,Theatersoziologie® dar.

Der Versuch, die Konventionen und Begrenzungen des Theaters zu
sprengen, in dem man es offen und durchlassig macht fiir nicht
‘eintheaterte’ Erscheinungen der konkreten sozialen Wirklichkeit, ist
wiederholt unternommen worden. Unbefriedigt im eigenen Thea-
terkafig, haben sich der Naturalismus, Brecht und Piscator, das
Dokumentartheater der Nachkriegszeit, die Ritualkiinstler des Living
Theatre, Boals StraBentheater und neuerdings viele freie Gruppen
(Rimini Protokoll, Lubricat, Hans-Werner Kroesinger und andere),
aber auch zunehmend das institutionalisierte Theater, auf den Weg
gemacht, Theater aus dem Wirklichen zu gewinnen und ein neues
Verhéltnis von Theater und sozialer Wirklichkeit zu bestimmen.
Zwangslaufig sind daraus neue kodierte Theaterformen entstanden,
asthetische Konventionen, die sich als dsthetischer Kode, einmal eta-
bliert, wieder im Theater treffen und damit zunehmend unwirksam
werden, das Theater des Realen abzubilden. Das wird dem Theater,
das wir in einer Theatersoziologie entwickeln wollen, nicht anders
gehen. Trotz dieser Einschrankung gibt es wichtige Griinde und
Chancen fiir ein solches Projekt.

Der Wunsch, im und durch das Theater sozial relevante Erfahrun-
gen zu machen, resultiert aus der Krise und Manipulation realer
Erfahrungen: die Komplexitat sozialer Interaktionen, ihre zuneh-
mende Kurzlebigkeit sowie ihre permanente Simulation in audio-
visuellen Mediatisierungen erschweren das Wahrnehmen und Erfah-
ren. (Selbst Augenzeugen von Katastrophen schauen abends die
Medienberichte, um die Erfahrung zu verifizieren.) Das Theater als
Verlangsamer und VergréBerungsglas hat hier eine besondere Funk-
tion, gerade weil es auf unmittelbar sinnlich-kdrperlicher Présenta-
tion und Kommunikation beruht (auch wenn es dabei audio-visuel-
le Medien benutzt). Theater bleibt dabei ein klar abgegrenzter Rah-
men, der aber zugleich in dieser Trennung von der 'realen’ Welt diese
in der Form eines ,Laboratoriums sozialer Phantasie” — um einen
alten Begriff wieder aufzugreifen — darstellbar macht. Theater kann
in diesem Sinn verstanden werden als ein kiinstlicher Erfahrungs-
Raum des Realen.

Was kann eine Theatersoziologie darstellen? Welche Bereiche sozia-
ler Wirklichkeit? Was kann Theater besser vermitteln als es Medien,
Literatur oder Sozialwissenschaften kdnnen? Theatermacher wis-
sen nicht mehr als andere; unterdriickte Sachverhalte zu vermit-
teln, kann nur im Ausnahmefall gelingen. Journalistische oder sozio-
logische Berichte und Analysen sind vom Theater nicht in ihrer Fak-
tizitdt zu toppen. Theater kann da wirksam werden, wo gesell-
schaftliche Mechanismen in sozialen und kommunikativen Interak-
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tionen ausgetragen werden, die in ihrer unmittelbaren Funktion
zugleich symbolische Aktionen, mit einen Uberproduktion an Bedeu-
tung (Zeichen), sind. Diese machen das Feld einer Theatersoziolo-
gie aus, die, wenn auch nicht systematisch, so doch exemplarisch,
das Realtheater sozialer Interaktionen recherchiert und daraus neue
Formen der Darstellung im Kunsttheater gewinnt. Zur Darstellung
soll kommen, was tradierte asthetische Kodes ausschlieBen oder
.eintheatern’: heutige Mechanismen und Verhaltensformen der
gesellschaftlichen Realitét. Das latent Theatrale von sozial relevan-
ten, kommunikativen Interaktionen ermdglicht, dass dieser Bereich
sozialer Wirklichkeit im Theater besser als in anderen Kiinsten oder
Medien darstellbar ist. Fakten, wie etwa der aktuelle Borsenkurs,
sind nur der Ausloser fiir die zumeist habitualisierten oder rituali-
sierten Reaktionen und Verhaltensmuster der Makler, Reporter und
Kleinanleger. Sexuelle Neigungen auBern sich in ritualiserten Ver-
haltensformen und Kostiimierungen, die oft ein phantastisches All-
tagstheater abgeben. Es sind diese sozialen Interaktionen, die
zugleich symbolische Aktionen sind, die das Feld einer Theaterso-
ziologie ausmachen. Dazu gehéren alle Formen des 6ffentlichen Pra-
sentierens von ldentitaten, Botschaften oder Waren, wie auch alle
Formen sozialer Rollenspiele.

Soziale Rollenspiele bestimmen in einer komplexen Gesellschaft die
Konstruktion von Identitaten. Zunehmend werden diese Rollenspie-
le bewusst ausgefiihrt oder trainiert (in Managerschulungen, im
Training fiir Bewerbungsgesprache, in der Familie), verbunden aller-
dings mit der Anforderung an die Akteure, ,echt”, ,natiirlich” und
+authentisch” in den gegebenen Rollen zu agieren. So sind zwar
alle Formen offentlicher Interaktionen latent theatral (selbst das Rol-
lenspiel mit sich selbst als Zuschauer gehort als Extremfall dazu),
aber das Gemachte hat als das Natirliche und Authentische zu
erscheinen. Das Kunsttheater, trainiert in diesen Ambivalenzen, kann
vielleicht besser als andere Kiinste oder Medien das Gemachte, die
verborgenen Konstruktionen sozialer Rollenspiele, erfassen und dar-
stellen. Interessant und relevant sind vor allem jene 6ffentlichen
Interaktionen, in denen sich komplexe soziale Strukturen unmittel-
bar in signifikanten Verhaltensmustern und Beziehungen prasentie-
ren. Als erstes in einer reihe von Projekten soll die fiir das Friihjahr
2006 geplante Themenwoche KAUFEN! verdeutlichen, wie das Kon-
zept einer Theatersoziologie praktisch umgesetzt werden kann.
Stuttgart, Januar 2005

Dr. Jorg Bochow ist seit Beginn der Spielzeit 2005/06 Chefdramaturg
am Schauspiel Stuttgart, Staatstheater Stuttgart



Fonds fiir Theaterprojekte
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+Hausbesetzer” beziehen Gebaude fremder Eigentiimer. Meist in zentraler Lage, oft unter
groBer 6ffentlicher Aufmerksamkeit. Die Kulturstiftung des Bundes hat unter diesem Titel
einen Fonds zur Forderung von Theaterprojekten eingerichtet, die sich mit der urbanen
Realitat der Stadt auseinandersetzen und ein neues Publikum fiir das (Stadt-)Theater
gewinnen wollen.

Das Theater kann fiir das Selbstverstédndnis einer Stadt eine zentrale Rolle spielen. Es ist
ein offentlicher Ort, an dem sich Menschen versammeln, an dem sie sich mit sich selbst
und der Gesellschaft auseinandersetzen. Dennoch miissen alle 6ffentlichen Theater um die
Akzeptanz des Publikums und nicht zuletzt um ihre finanzielle Ausstattung kampfen.
Was bedeutet es heute Theater fiir eine Stadt zu machen? Wie kann das Theater zu einem
Ort werden, der sich den drdngenden Problemen der Gegenwart stellt? Wie kann es ein
neues Publikum gewinnen und gleichzeitig seinem Stammpublikum ungewohnte Sicht-
weisen prasentieren?

Die Kulturstiftung des Bundes will Intendanten und Festivalmacher, Dramaturgen und
Regisseure, Biihnenbildner und Musiker dazu anregen, die Impulse der Stadt aufzuneh-
men, fiir die sie Theater machen. Sie sollen in fir sie neue Stadtgegenden gehen und die
Biographien und Alltagsgeschichten der Bewohner kennen lernen. Nur so kénnen sie neue
Foren schaffen fiir einen echten Austausch zwischen dem Theater und den Menschen in
der Stadt — zwischen Kunst und Realitat. In den letzten Jahren sind vermehrt kiinstlerische
Projekte entstanden, die gezielt darauf angelegt sind (iber die Mitwirkung von Laien auf
der Biihne neue Formen der Auseinandersetzung mit der Lebenswirklichkeit zu suchen.
Es geht also nicht darum, Warmestuben im Theater einzurichten oder bestimmte Grup-
pen der Bevdlkerung mit ihren Eigenheiten ,auszustellen”. Vielmehr sollte das Ziel sein,
gemeinsam an einem kreativen Prozess mitzuwirken, in dem beide Seiten voneinander ler-
nen kdnnen. Am Ende jedoch zahlt das Hervorbringen eines kiinstlerisch interessanten und
anspruchsvollen Ergebnisses.

Einem Antrag auf Forderung aus dem Hausbesetzer-Fonds sollten intensive Recherchen
Uber die jeweilige Stadt vorangegangen sein. Welche Themen bewegen die Menschen
vor Ort? Welche Gruppen machen Erfahrungen, die im Alltag der Stadt sonst nicht wahr-
genommen werden? Wo sind die unbekannten Orte der Stadt, die aus dem Blickfeld der
Kulturschaffenden fallen? Die Projektverantwortlichen sollten bereits in der Recherche-
und Konzeptionsphase auf bestimmte gesellschaftliche Gruppen zugehen: in sozial
benachteiligte Stadtteile, zu Vereinen, in einen Betrieb.

Geférdert werden Theaterprojekte, die sich auf kiinstlerisch herausragende Weise mit
der urbanen und sozialen Wirklichkeit der Stadt auseinandersetzen. Die Ergebnisse wer-
den dann moglichst im , GroBen Haus” auf der ,groBen Bithne” prasentiert. Ziel des
Fonds ist es, mit den geforderten Projekten ein neues Publikum fiir Theater zu interessie-
ren und eine Auseinandersetzung mit der Rolle des (Stadt-)Theaters in Deutschland anzu-
regen.

Hausbesetzer versuchen, alternative Formen des Zusammenlebens zu entwickeln; Haus-
besetzungen wurden auch als Instand(be-)setzungen bezeichnet. In diesem Sinne wiin-
schen wir uns, dass die im Rahmen des Fonds entstehenden Begegnungen neue Impulse
fir ein zeitgemaBes Stadt-Theater hervorbringen.

Ausfiihrliche Informationen gibt es unter www.kulturstiftung-bund.de/hausbesetzer
Kontakt: antonia.lahme@kulturstiftung-bund.de

Moderation: Peter Spuhler, Intendant des Theaters und Philharmonischen Orchesters der
Stadt Heidelberg



BUNNYHILL

Eine Staatsgriindung
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Elf U-Bahn-Stationen vom Miinchner Zentrum entfernt liegt das berlihmt beriichtigte
Problemviertel Hasenbergl. Das Leben dort ist gepragt vom Zusammentreffen vieler Kul-
turen. Einheimische und Migranten, Kriegsfliichtlinge und sozial gefédhrdete Menschen tei-
len sich die Gegend. Am Rande der Stadt werden die Probleme des Zusammenlebens
ausgetragen, die unsere globalisierte Wirklichkeit bestimmen. Wir haben auf unter-
schiedlichste Weise versucht, den ungeliebten Rand der Stadt im Zentrum sichtbar zu
machen und das am Rande mit Skepsis betrachtete Zentrum an die Peripherie bringen. Wir
haben zwei Monate lang das Verhaltnis von Zentrum und Peripherie untersucht. Dazu
haben wir den Staat BUNNYHILL gegriindet.

Im Zentrum des Projekts stand zunéchst die Arbeit an dem Theaterstiick ,Ein Junge, der
nicht Mehmet heiBt”, das wir gemeinsam mit Jugendlichen aus dem Hasenbergl und
Schauspielern der Miinchner Kammerspiele entwickelt haben. Der echte Mehmet, jener
tlirkische Junge, der im Jahr 1998 14jahrig mit seinen lber 60 Straftaten ganz Miinchen
in Atem gehalten hat und eine politische Posse um Abschiebung und Wiederkehr provo-
ziert hat, kommt zwar aus Neuperlach, einem anderen Randgebiet Miinchens, aber die
Jugendlichen aus dem nérdlichen Hasenbergl haben den gleichen Hintergrund: Sie stam-
men zumeist aus schwierigen Familienverhaltnissen, ihr Leben ist von sozialen Proble-
men gepragt, sie erleben am eigenen Leib, was es bedeutet, fremd zu sein in einer Gesell-
schaft, die gebetsmihlenartig nichts anderes zu fordern weiB als Integration. Nur, was soll
das sein, Integration? Wie soll das funktionieren? Die Jugendlichen im Hasenbergl kom-
men aus vielen verschiedenen Landern, sie versuchen miteinander klar zu kommen, sie
scheitern daran und sie gewinnen dabei. Aber das Zentrum betrachten sie kritisch. Da
will uns doch keiner haben. Da gehdren wir nicht hin. Fiir die sind wir nur die Asozialen
aus dem Hasenbergl. Konkret heiBt das: kaum Chancen auf einen guten Schulabschluss,
keine Praktika, keine Lehrstellen, keine Arbeit. Wer von da kommt, muss kampfen. Klar,
dass sie sich ein Ghettoimage geben.

Wir haben angefangen, uns mit dem Fall Mehmet zu beschaftigen. Artikel gelesen, Leute
getroffen. Mehmet ist kein Einzelfall, das haben wir schnell gemerkt. Und wir haben
gemerkt, wie wenig wir eigentlich von dieser Lebenswelt wissen. Bald war klar, dass wir
kein Stiick diber einen Jugendlichen machen kénnen, sondern dass der Weg nur sein kann,
mit den Jugendlichen zusammen etwas zu tun. Sie kennenzulernen. lhre Sprache ken-
nenzulernen. Und zwar im Zentrum und am Stadtrand. Und so haben wir die Jugendlichen
aus dem Hasenbergl getroffen. Wir sind raus gefahren in ihren Jugendclub. Haben dort mit
ihnen geredet, haben uns mit ihnen gelangweilt, haben viel Zeit mit ihnen verbracht. So
haben wir uns Schritt fiir Schritt besser kennengelernt. Wir haben angefangen, mit eini-
gen der Jugendlichen erste Theateriibungen zu machen. Improvisationen, Vertrauens-
spiele. Wir haben sie in die Kammerspiele eingeladen. Und so hat sich unser Bild gescharft
vom Leben der Jugendlichen, von ihren Fahigkeiten, von ihren Wiinschen, ihren Angsten.
Oft gab es Unverstandnis. Fremdheit. Das gegenseitige Beschnuppern und Aufeinander
zugehen hat lange gedauert. Die Jugendlichen haben die ganze Sache anfangs mit sehr
viel Skepsis und Zuriickhaltung betrachtet. Mit Recht. Sie hatten Angst, wieder mal vor-
geflihrt zu werden. Und wir hatten Angst, ihnen nicht gerecht zu werden. Ohne Casting,
ohne bewusste Auswahl, hat sich nach einigen Monaten eine Gruppe von zwei Madchen
und sieben Jungs herausgebildet: Und alle sind bis zum Schluss dabei geblieben. Fiir die



meisten von ihnen war das ein véllig unbekanntes Terrain. Sie wus-
sten gar nicht, was auf sie zukommt. Die haben noch nie ein Thea-
ter von innen gesehen, geschweige denn eine Probe erlebt. Wir
haben sporadische Treffen verabredet, solange bis es ernst und
konkret wurde: es gab eine erste Probenphase ohne Schauspieler
und dann kamen die professionellen Darsteller dazu. Wir wollten
unbedingt ein Stilick entwickeln mit Schauspielern und Jugendli-
chen gemeinsam, denn dann sei es moglich, dachten wir, genau
von dem Konflikt zu erzéhlen, der uns der Kern der ganzen Meh-
met-Geschichte zu sein schien: einander véllig fremde Welten tref-
fen aufeinander und erleben, welche Probleme dabei entstehen.

Der Staat

Aber noch lange bevor wir mit den eigentlichen Proben begon-
nen hatten, war uns klar, dass es nicht bei der Inszenierung eines
einzelnen Theaterabends bleiben konnte. Und da wir gewohnt
sind, Theater zu machen, war die Idee geboren, die Begegnung von
Peripherie und Zentrum in einem gréBeren Rahmen zu inszenieren.
Wir griindeten den Staat BUNNYHILL. Wir erzahlten unserem
Intendanten von der Idee und nach kurzer Zeit stellte uns Frank
Baumbauer die Biihne 3 des Neuen Hauses der Miinchner Kam-
merspiele fiir zwei Monate zur Verfiigung, uns wurde ein eigener
Etat bewilligt — wir konnten loslegen. Weder Frank Baumbauer
noch wir selbst wussten wirklich, was aus dieser ldee werden
wiirde. Wir machten uns auf die Suche nach Menschen in der
Stadt, die Lust hatten, sich mit dem Thema Zentrum-Peripherie /
Hasenbergl-Stadtzentrum zu beschaftigen. Wir boten ihnen den
Raum und unsere Unterstlitzung dazu an. Wir haben Kiinstler aus
den unterschiedlichsten Genres angestiftet, sich mit den Pha-
nomenen des urbanen Lebens unserer Tage zu beschaftigen. Wir
haben uns mit den verschiedensten Menschen verbunden. Men-
schen, die soziale und politische Arbeit leisten, Journalisten,
Schriftsteller, Kiinstler, Musiker und normale Biirger sind nach
BUNNYHILL gekommen, um dort ihre Vision von urbaner Wirklich-
keit auszudriicken, zu leben, zu entwerfen. Daraus sind iber acht-
zig Veranstaltungen entstanden, die unterschiedlicher nicht hatten
sein kdénnen. Oft waren die Veranstaltungen wunderbare Grat-
wanderungen. Man wusste nicht, was man da gerade erlebt. Ist
das jetzt Sozialarbeit? Entertainment? Therapie? Theater? Party?
Diskurs? Politik? Kunst? Wie kdnnen wir den abgesteckten Bezirk
von sich selbst bespiegelnder Kunst verlassen und Grenzen aufl6-
sen zwischen sozialer, politischer und kiinstlerischer Praxis, um
somit eine andere, neue Relevanz unseres eigenen Tuns zu erfah-
ren. Kann man nicht soziale Praxis als kinstlerische und kiinstle-
rische als soziale Praxis definieren? Wertet das nicht beide Berei-
che enorm auf? Aus diesen Experimenten ergibt sich auch ein
neuer Blick auf das Theater als Stadttheater. Was bedeutet es,
Theater fiir eine Stadt zu machen? BUNNYHILL ist eine mdgliche
Antwort.

Im April 2006 wird der Staat BUNNYHILL wieder zum Leben
erweckt. Diesmal sollen das Miinchner Stadtzentrum und seine
Bewohnerinnen und Bewohner genauer in den Blick genommen
werden. Das Miinchner Zentrum ist ein besonderes Beispiel fiir
die Auswirkungen neoliberaler Stadtpolitik, die verstarkt seit den
90er Jahren eine konsequente Marginalisierung bestimmter Bevol-

kerungsschichten zur Folge hat. Bestimmte Formen kulturellen und
sozialen Lebens werden durch Restriktion und Privatisierung aus
dem offentlichen Raum verdrangt. Mittlerweile fehlt schon die
Ahnung von einer Stadt als Lebensraum, die jenseits merkantiler
Nutzlichkeit Platz bieten wiirde fiir die Entfaltung unterschied-
licher Lebensentwiirfe.

In einer mehrwdchigen Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit
Miinchens wollen wir diese mit theatralisch-kiinstlerischen Mitteln
beschreiben und sie zugleich sozialer und politischer Intervention
aussetzen. Warum scheint alles so starr und unbeweglich? Wovor
hat das Zentrum Angst? Warum sind die Zustande so wie sie sind?
Und kénnte nicht alles ganz anders ein? Wem gehdrt eigentlich
das Zentrum?

Ein Sprechanlass fiir die Beschaftigung mit diesen Fragen soll das
Werk des Miinchner Filmemachers und Autors Rainer Werner Fass-
binders sein. Fassbinder ging es in seinen Texten und Filmen nie
ausschlieBlich um die realistische Schilderung der Wirklichkeit,
sondern all seinen Werken ist ein gehériger Schuss Utopie beige-
geben, der im besten Falle soziale Fantasie mobilisiert. Fasshinders
Werk ist sowohl in seiner Entstehung wie auch in seiner Inhalt-
lichkeit gepragt von Verschwendung, UbermaB und Grenziiber-
schreitung: privat wie politisch. In diesen MaBlosigkeiten liegt der
utopische Kern seiner Arbeit. Diese Formen der Verschwendung
und Grenzverletzung bildet eine Gegenwelt zu der wohlanstén-
dig und iiber die MaBen wohlhabend eingerichteten Wirklichkeit
Miinchens. Ausgehend von einer festen BUNNYHILL Station im
NEUEN HAUS der Miinchner Kammerspiele, in der theatralische
Abende entstehen, soll die Minchner Innenstadt in eine Stadt der
Verschwendung, des UbermaBes und der Grenzverletzung jenseits
okonomischer Protzerei und touristischer Uberfiillung verwandelt
werden.

Dazu werden sich wieder, wie schon wahrend des ersten
BUNNYHILL-Projekts, Schauspieler der Miinchner Kammerspiele,
Jugendliche, Kiinstler und andere Biirger der Stadt zusammen-
tun, um im Theater und an anderen 6ffentlichen Orten die urbane
Wirklichkeit Miinchens zu beleuchten, in Frage zu stellen, zu ver-
andern. Das Theater wird dabei zum Ausgangspunkt ganz kon-
kreter Beschaftigung mit sozialen und politischen Themen der
Stadt. Wir starten eine Rekolonisation des Miinchner Zentrums und
versuchen, eine eigenwillige, iberraschende Topographie der Lan-
deshauptstadt zu entwerfen.
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Auftrag des Quartiermana-
gements Mannheim-3Jungbusch.
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Der Jungbusch ist historisch gesehen das Hafen- und Handelsviertel Mannheims. Der
Glanz friiherer Tage lasst sich auch heute noch an den zahlreichen Jugendstil-Fassaden
und an der Vielzahl von Ladengeschaften ablesen. Zwischenzeitlich ist der Stadtteil mit
seiner Rotlicht-Vergangenheit und einem aktuellen Migranten-Anteil der Bevélkerung von
iiber 50 % ein sozialer Brennpunkt Mannheims, der sich durch eine hohe Arbeitslosen-
quote mit all ihren Konsequenzen auszeichnet.

In Projekten der Creative Factory haben Jugendliche die Mdglichkeit, sich im kinstleri-
schen Tun mit ihrer Lebenswelt auseinander zu setzen, ihren kulturellen Wurzeln nachzu-
spiiren und sich mit ihrem Leben und ihren Zukunftsideen kreativ zu beschaftigen. Uber
die entstehenden Auffiihrungen hinaus hat die Arbeit stark identitdtsbildenden Charak-
ter und ist sehr wirksam im Sinne von sozialer Integration. Darstellende Kiinste wie Thea-
ter, Musik und Tanz sind besonders dazu geeignet, das Selbstvertrauen zu starken, da
die jungen Erwachsenen Gelegenheit haben, sich auszudriicken und ihre individuellen
Ausdrucksformen zu prasentieren. Sie erhalten dafiir (6ffentliche) Anerkennung bei ihren
Auftritten in Schulen, Jugend- bzw. Stadtteilzentren, Kirchen und Theatern oder auch im
Ausland im Rahmen von internationalen Festivals oder Austauschprojekten.

Das Projekt ,Hunger nach Gliickseligkeit”, das im Zentrum der Workshopprasentation
steht, ist eine Adaption von Schillers ,Die Rauber” unter der Regie von Lisa Massetti
von und mit tiirkischen Jugendlichen der Creative Factory (Werkstatt fir kreative Jugend-
kultur der Jugendinitiative des Gemeinschaftszentrums Jungbusch). Die Erst-Auffiihrung
fand im Rahmen der 13. Internationalen Schillertage in Mannheim als Sidewalk-Theater
an verschiedenen Locations im Quartier statt.

Im Focus der Erarbeitung von ,Hunger nach Gliickseligkeit” standen der Generationen-
konflikt und die Sinnfrage, die sehr viele Beriihrungspunkte zwischen der historischen Text-
vorlage und der aktuellen Lebenswelt der Jugendlichen boten. Die beiden inhaltlichen Stran-
ge wurden den Jugendlichen in szenischem Rahmen dargestellt, die sie dann im Lauf der
Probenarbeit in Improvisationen mit Inhalten fiillten. Die Dramaturgie des Originals wurde
weitgehend beibehalten. Der personelle Rahmen beschrankt sich mit Ausnahme einer Szene
auf die Rauberbande. Der einzige Erwachsene ist der Vater, der von einem erwachsenen
Profischauspieler gespielt wird. Das Publikum wird von einem Spielort zum anderen von
einem , Schillerexperten” geflihrt, der in seinen Zwischentexten auch die Briicke zwischen
dem Original und der aktuellen Version schlagt. Durch die Auffiihrungen an ,Original-
schauplatzen” im Quartier (leere Industriegebaude, Hafenanlagen, Fabrikhofe etc.) konn-
ten die aktuellen Beziige des historischen Textes sehr glaubhaft dargestellt werden.

Foto: Michael Wolf

.Die Rauber” Creative Factory Mannheim




In der Grauzone zwischen Realitat und

Fiktion

Helgard Haug / Daniel Wetzel (Rimini Protokoll)

Helgard Haug und

Daniel Wetzel

(beide Jahrgang 1969)
studierten am Institut fiir
Angewandte Theaterwissen-
schaft an der Justus-Lie-
big-Universitat in

GieRen. Kontakt:
haug@rimini-protokoll.de /
wetzel@rimini-protokoll.de
www.rimini-protokoll.de

Winfried
Tobias,
Dramaturg
und Regis-
seur, stu-
dierte am
Institut fiir
Angewandte
Theaterwissenschaft in
GieRen. Auf das Diplom
folgte ein Engagement am
Schlosstheater Celle, dann
drei Jahre in freien Pro-
jekten, vornehmlich im
Bereich ,,Theater und
Gefingnis“ in Celle, Ham-
burg und Berlin. Von 2002
bis zum Sommer letzten Jah-
res leitete Tobias zusammen
mit Simone Sterr und Ralf
Siebelt das Theater der
Stadt Aalen in Wiirttemberg.
Helgard Haug und Daniel
Wetzel kennt er aus dem
gemeinsamen Studium in
Gielen, ihre Arbeit hat er
seit den ersten Projekten
Mitte der 90er Jahre konti-
nuierlich verfolgt.

Helgard Haug, Stefan Kaegi und Daniel Wetzel, die drei unter dem Label Rimini Protokoll
arbeitenden Autoren / Regisseure haben als , Protagonisten und Begriinder eines neuen
Reality Trends auf den Biihnen” (Theater der Zeit) die junge Theaterszene gepragt. lhre Arbei-
ten finden in der Grauzone zwischen Realitdt und Fiktion statt und haben international Auf-
merksamkeit erregt. Seit 2000 entwickeln sie auf der Biihne ihr Experten-Theater, das nicht
Laien sondern Experten der Wirklichkeit ins Zentrum stellt. Von diesen Stiicken wurden , Shoo-
ting Bourbaki” 2003 mit dem NRW-Impulse-Preis ausgezeichnet, , Deadline” 2004 zum Berli-
ner Theatertreffen eingeladen und , Schwarzenbergplatz” 2005 fiir den Osterreichischen The-
aterpreis Nestroy nominiert. Rimini Protokoll betreiben andererseits kontinuierlich ihre thea-
trale Untersuchung des offentlichen Raums — mit performativen Versuchsanordnungen wie
der Bonner Raubkopie einer gesamten Berlin Bundestagsdebatte (, Deutschland 2"), ihrem
interkontinentalen mobile phone theatre zwischen Kalkutta und Berlin (,, CALL CUTTA" 2005),
oder der Theatralisierung ganzer Gebdude wie dem Braunschweiger Flughafen (,,Brunswick
Airport” 2004) oder des kiinftigen lettischen AuBenministeriums (,Cameriga” 2005). Zu
zweit haben Helgard Haug und Daniel Wetzel im Prater der Volksbiihne anhand von Archiv-
material des RIAS aus den 60er Jahren die Grenzen der Organisierbarkeit einer GroBstadt aus-
gelotet (, Apparat Berlin” 2001), fiir das Theater Bonn machten sie den taglichen Stopp und
Abbau des Wochenmarktes zu einem Beobachtungstheater aus der Vogelperspektive, mit den
Stimmen der Marktschreier und Darsteller iiber Kopfhérer verbunden und dem echten Markt
als Hauptdarsteller (, Markt der Markte"” 2003/04); in Athen inszenierten sie mit , Hot Spots”
(2004) ein Theater des Tourismus mit Experten rund um die kommerzialisierte Reise und das
Nationalgefiihl. Zuletzt haben sie mit den Nationaltheatern in Mannheim und Weimar zum
ersten Mal einen Dramentext als Grundlage fiir ihr dokumentarisches Theater gewahlt und
mit ihrem Wallenstein einen allseits hoch gelobten ,veritablen Hit” (Theater heute) gelandet.
Die Inszenierung war u. a. im Oktober als Gastspiel im HAU Berlin zu sehen.

,Die beste Kunst, so lieBe sich das Credo von Rimini Protokoll zusammenfassen, ist die Wirklichkeit
selber: kopiert, neu zusammengesetzt, in sich verspiegelt, dem Zuschauer zur Begutachtung vorge-
legt. ,Das Theater ist ein Medium, in dem man Inhalte transportieren kann." So einfach, so beschei-
den, so radikal ist der Ansatz von Rimini Protokoll.” (Neue Ziricher Zeitung)

Winfried Tobias spricht mit Helgard Haug und Daniel Wetzel dariiber, wie Gegenwart bei
Rimini-Protokoll auf die Biihne kommt und welche Hilfestellung beim Blick auf die Wirk-
lichkeit Thema und dramatisches Geriist einer Textvorlage geben.

1
wanien 3

)

-

| Am 18. Juli die N

Wechsel
Am 18. Juli die Nummer 1
wahien! 23

.Wallenstein" am Nationaltheater Mannheim Foto: Karola Prutek
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Spiel und Wirklichkeit.
Die Gesellschaft auf der Biihne.

Volker Losch

geboren 1963, war als
Schauspieler am Deutschen
Nationaltheater in Weimar,
am Deutschen Theater Got-
tingen und am Neumarkt The-
ater in Ziirich engagiert.
Seit 1995 arbeitet er aus-
schlieflich als Regisseur.
Vor allem seine Inszenie-
rungen der ,Orestie“ und
der ,Weber*“ am Staatsschau-
spiel Dresden sorgten fiir
grofle Aufmerksamkeit. Seit
Beginn der Spielzeit
2005/06 ist Volker Losch
Hausregisseur und Mitglied
der kiinstlerischen Leitung
am Schauspiel Stuttgart /
Staatstheater Stuttgart.
Hier inszenierte er zuletzt
Lars von Triers ,Dogville.
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. Wir Theaterleute leiden ja alle aufgrund unserer Arbeitsbedingungen an Erfahrungsmangel. Das
steckt schon in dem Gegensatz ,wir im Theater’ und ,die Gesellschaft drauBen’. Als gehdrte das

"

Theater nicht zur Gesellschaft...” (Volker Losch im Interview mit , Theater der Zeit”)

Jede Theaterarbeit, die sich vornimmt, ein Stlick ,Gesellschaft” zu untersuchen, hat das
Potential, auch als politisches Theater verstanden zu werden — namlich dann, wenn die
Theatermacher die Position der Beobachter bewusst verlassen und das Beobachtete zu
werten oder mit einer bestimmten Absicht zu verbinden beginnen. Damit muss nicht
zwangslaufig irgendein , aufklarerisches” Ziel verbunden sein, wie ja ohnehin politisches
Theater sich heute — meistens — nicht auf eindeutige Antworten festzulegen versucht.

Das politische Theater ist wieder da, berichtet die Zeitschrift , Theater der Zeit" in einer
ihrer jiingsten Ausgaben. Einer der prominentesten Vertreter dieses (neuen?) politischen
Theaters ist der Regisseur Volker Losch, dessen Arbeiten in ihrer Wucht und ihrem emo-
tionalen Erregungspotential sicherlich ihresgleichen suchen. Doch nicht nur Lschs dezi-
diert politischer Ansatz ist bemerkenswert, sondern auch die Wahl seiner Mittel. Zwar
verlasst er das traditionelle Koordinatensystem des Theaters — also Handlung, Figuren,
Kunstraum Biihne — nicht. Doch Uber die Arbeit mit einem Chor von Laiendarstellern,
den er dem Schauspielerensemble gegeniiberstellt, gelingt es ihm, die ,auBertheatrale
Wirklichkeit” duBerst unmittelbar in das Biihnengeschehen zu integrieren und die Gren-
zen zwischen Kunstraum und gesellschaftlicher Realitat durchlassig zu machen.

Fir seine Inszenierung der ,Orestie” am Staatsschauspiel Dresden engagierte Losch erst-
mals einen Chor von Dresdner Biirgerinnen und Biirgern. Die erfolgreiche Zusammenar-
beit wurde in einer zweiten Inszenierung fortgesetzt: Loschs Fassung von Hauptmanns
.Webern” stellte die Schicksale und Lebenserfahrungen der im Biirger-Chor versammel-
ten Menschen in den Mittelpunkt der Inszenierung. Zwar sind diese Erfahrunsgberichte
bearbeitet, und vor allem sind die individuellen Erlebnisse durch das chorische Sprechen
entpersonalisiert, aber gerade das verleiht ihnen Realitat — ist es doch nicht mehr das Indi-
viduum, das spricht, sondern die Gruppe, die ihre Meinung mit Nachdruck formuliert.
Diese Gruppenbildung ist ein Prozess, den Ldsch in mehreren Arbeiten thematisiert hat
und der auch in seiner neuen Inszenierung, ,Faust 21" am Schauspiel Stuttgart, von zen-
traler Bedeutung sein wird — diesmal mit einem Chor von Stuttgarter Blrgerinnen und
Biirgern.

Mit Volker Losch (Regisseur), Jorg Bochow (Chefdramaturg Schauspiel Stuttgart, ange-
fragt), Stefan Schnabel (Dramaturg Staatsschauspiel Dresden, angefragt), Dirk Pilz (Jour-
nalist, Berlin)

Moderation: Christian Holtzhauer



HYP’OP: Hyperaktivitat und Oper

von Ilka Seifert

Adriana
Altaras
wurde in
Zagreb gebo-
ren, wuchs
in Italien
und Deutsch-

Sie ist Mitbe-

land auf.
griinderin des Theaters zum
Westlichen Stadthirschen in
Berlin, wo sie mehrere
Jahre als Schauspielerin,
Regisseurin und Autorin

arbeitete. Hinzu kommen
Engagements am Maxim-Gorki-
Theater, Berliner Ensemble
und an der Neukdéllner Oper,
am Hans-Otto-Theater Pots-
dam, am Theater Basel, in
Konstanz und Stuttgart. Fiir
die Jiidischen Kulturtage
2002 Berlin iibernahm sie
die Kiinstlerische Leitung.
An der Berliner Staatsoper
inszeniert sie demndchst
ihr drittes HYP’OP-Projekt.

Ilka

Seifert
geboren 1964
in Wiesba-
den, war von
1993 bis
1999 Direk-
torin und Dramaturgin der
Neuko6llner Oper Berlin.
Seit 1999 arbeitet sie als
Dramaturgin an der Staatso-
per Unter den Linden. Zur
Zeit bereitet sie die Ur-
auffiihrung von ,faustus,
the last night“ von Pascal
Dusapin vor.

Musiktheater basiert auf exakten Verabredungen; jedes Musizieren verlangt eine gewis-
se Ausbildung. Ist Musiktheater mit Laien iiberhaupt moglich? Mit ,Kranken"? Noch dazu
im Arbeitsbetrieb eines Staatstheaters? Der Workshop mit Adriana Altaras (Regisseurin)
und llka Seifert (Dramaturgin Staatsoper Berlin) stellt ein fortlaufendes Projekt an der
Staatsoper Berlin zur Diskussion.

HYP’OP 1

Durch das Magazin, die neue Spielstatte im Kulissenlager der Staatsoper Unter den Lin-
den, tobte im Herbst 2003 eine laute, frohliche und auch anstrengende Gruppe von Kin-
dern. Neun Kinder mit und ohne AufmerksamkeitsDefizitHyperaktivitats-Syndrom (ADHS)
hatten in den Monaten zuvor eine Folge von Szenen erarbeitet, die Erfahrungen und Situa-
tionen aus ihrem Leben aufgriffen und zum Thema kiinstlerischer Auseinandersetzung
machten. Die Regisseurin Adriana Altaras hatte sie liber eigens dafiir komponierte Musik
und zu Themen improvisieren lassen, die unserer Vorstellung dieses hyperkinetischen
Syndroms zufolge fiir die Kinder relevant sein kénnten: Erziehung, Dressur, Zirkus, Laut-
starke, Bewegung, Ruhe, Unruhe, Erwachsen-Sein, Streit, Kampf, Verletzung, Spontaneitat.

Fortsetzung

Nach der letzten Vorstellung begannen wir, die Kinder, die wahrlich nicht nur kreatives
Chaos verbreitet hatten, zu vermissen und uns der uns nun zugewachsenen Verantwor-
tung bewusst zu werden. Sollten wir die Kinder, die ihre Eigentiimlichkeiten ins Positive
gewertet erleben konnten, nach dieser intensiven gemeinsamen Probenzeit einfach wie-
der in den Schulalltag entlassen, in dem ein Teil von ihnen eben wegen ihrer Symptome
nur als Storfaktoren begriffen werden und fir ihre Mitschiiler in mancher Hinsicht auch
sind? Welchen Gewinn hatten einzelne der Kinder daraus gezogen? Und wir selbst? In
welcher Weise hatte deren unberechenbares Verhalten unsere Routinen aufgemischt?
Wir Uberlegten gemeinsam mit dem Intendanten Peter Mussbach, ob es eine Fortset-
zung dieser Arbeit geben und wie sie aussehen konnte. Klar wurde dabei sofort, dass es
kiinstlerisch betrachtet nicht darum gehen kdnnte, mit der gleichen Arbeitsweise einfach
mit einer neuen Gruppe von Kindern zu arbeiten. Tatsachlich kénnte unsere Technik ver-
mutlich auch im therapeutischen Bereich, der wahrend unserer Arbeit nur Nebeneffekt
war, zur Anwendung gelangen. Bei der Frage der Nachhaltigkeit entwickelte sich die Idee,
mit der uns bekannten Kindergruppe weiterzuarbeiten. Parallel dazu gab es schon lan-
ger den Wunsch, ein Projekt mit und fiir altere Menschen zu entwickeln — und zwar u.a.
mit Alzheimer-Kranken.

Alzheimer

Konzentrationsschwache und Gedachtnisverlust — die charakteristischen Symptome die-
ser Krankheit fiihren zu Dispositionen, die jeder Theaterarbeit, die vom Wiederholen und
von der Reproduktion lebt, zunachst einmal entgegenstehen. Damit sind allerdings erst
die theatertechnischen Probleme umrissen. Hinzu kamen logistische Aufgaben, denn die
Kranken benétigen auf allen ihren Wegen eine Begleitung, weil sie sich keine neuen
Strecken verlédsslich merken kénnen und alleine weder zur Oper hin noch nach Hause
zurlickfanden und sich auch innerhalb des Probengebaudes verlaufen wiirden. Schwerer
aber wogen die ethischen Bedenken: Auf der Biihne soll nur sein, wer sich bei vollem
Bewusstsein fiir diese Situation entscheiden kann, wem es erkennbar Freude bereitet.
Fihren wir die betroffenen Kinder wie Senioren nicht 6ffentlich vor? Stellen wir sie mit
ihrer Krankheit nicht aus?

Bei der Arbeit mit den Kindern allein lieB sich dies unzweifelhaft mit Nein beantworten.
Die Kinder gaben mit groBer Lust einen Teil von sich preis, warfen sich mit vollem Ein-
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satz in die gestellten Aufgaben und wuchsen dabei zu
neuer GroBe: Sie lernten. Als die Regisseurin nach
einem halben Jahr Pause die Improvisationsarbeit mit
ihnen wieder aufnahm, diesmal zu ganz neuen Themen
wie Erinnern und Vergessen, die die Alzheimer-Krank-
heit in den Fokus riickten, begriffen sie sofort, worum
es ging. Sie hatten im Nebenher quasi eine kleine
Schauspielausbildung absolviert, alle ging viel schnel-
ler. Die Kinder, die aus unterschiedlichen Klassen der-
selben Schule kommen, verstanden sich sofort wieder
als Gruppe.

Bei den Alzheimer-Patienten stellte sich die Frage ganz
anders dar. Kann jemand, der evtl. innerhalb einer hal-
ben Stunde vergessen hat, dass er gerade eine Ge-
schichte erzahlt hat, eine Entscheidung iber die Teil-
nahme an einem solchen Projekt fallen? Jemand, der
die Regisseurin, die anderen Mitspieler bei der nach-
sten Probe vielleicht nicht wiedererkennt und nur sehr
unwahrscheinlich etwas wiederholen kann, jemand,
den eine fremde Umgebung in grenzenlose Hilflosig-
keit stiirzen kann? Was soll das tberhaupt?
Erstaunlich genug, dass inmitten des umfangreichen
neuronalen Zerfalls, den Alzheimer charakterisiert, die
Musik aus Kindheit und Jugend mitsamt der von ihr
ausgeldsten Gefiihle und Korperbewegungen (z. B.
Tanzschritte) langer als vieles andere erinnert wird. Der
Musik scheint eine herausragende stabilisierende Wir-
kung innezuwohnen; sie beweist geradezu das Vor-
handensein von Identitdt. Diese Beobachtungen hat-
ten wir aber auch in der vorausgegangenen Arbeit mit
den hyperaktiven Kindern gemacht. Inmitten dieser
neurologischen Storungen, dem dementiellen wie dem
hyperkinetischen Syndrom, ergab sich ein innerer
Zusammenhang, der diesem Projekt und dem Zusam-
mentreffen der beiden Gruppen zugrunde liegt: die
Musik.

Musik

Fir das erste Projekt hatte die Komponistin Juliane
Klein musikalisches Material fiir zwei Sanger und klei-
nes Orchester beigesteuert. Fiir HYP'OP Il (,Kennen
wir uns nicht aus Biarritz?") entschieden wir uns, mit
Musik unterschiedlicher Provenienz zu arbeiten. Zum
einen sollte es personlich erinnerte Musik sein, Schla-
ger-, Operettenmelodien, die aus der Jugend der Alte-
ren stammen und einen Gefiihlsgehalt fiir die Erin-
nernden haben, auf der anderen Seite sollten auch die
Kinder und die Jugendlichen etwas von ,ihrer” Musik
mitbringen kénnen. Der Komponist Benjamin Rinnert
arrangierte und bearbeitete diese unterschiedlichen
»Musiken” zu einer Nummernpartitur, die Musiker der
Staatskapelle realisierten. Sie spielten im zweiten Teil
der Veranstaltung Tanzmusik fiir das Publikum, das
dann in unmittelbarem Kontakt mit den Mitwirkenden
mittanzen durfte.

2/2005

Weitere Mitwirkende

Die ,tlrkischen” Jugendlichen aus Kreuzberg waren
nicht alle tlirkischer Abstammung, einer ist Chilene.
Die Regisseurin hatte sich diese Gruppe zwischen den
Kindern und den Alten gewiinscht, um auf der Szene
Menschen zu haben, die in beide Richtungen soziale
Verantwortung (ibernehmen konnen.

Bei einem Kaffeetrinken der ehemaligen Choristen der
Staatsoper erzahlten wir von unserem Vorhaben. Zu
einem Vorsingen mit dem musikalischen Leiter Friede-
mann Mewes brachten die Sénger Stiicke mit, die sie
gerne vortragen wollten, mit denen sie friiher aufge-
treten waren und noch auftreten, kurz: die ihnen etwas
bedeuteten. Schon nach diesem ersten Vorsingen wus-
sten wir, dass die Szene, in der sich die Sanger fiir ein
Potpourri, das sie seit Jahren nicht mehr gesungen hat-
ten, am Fliigel zusammenfanden und mit dem Piani-
sten Uber die Tempi stritten, so Einzug halten wiirde
in unser Stiick.

Ein Turnier-Tanzpaar sollte mit den stilisierten Schritten
und der Haltung des Standardtanzes auf die Musik
reagieren.

Kleine Arbeitsberichte

Stadt Land Fluss

Mittwoch Vormittag in einer Tagesstatte im Wedding.
Die Ergotherapeutin mitsamt ihrem gut gelaunten
Hund hat alle zusammengerufen fiir das nachste Pro-
gramm: Stadt Land Fluss. Ich liebe Bildungsspiele und
muss mich zurlickhalten, die Alten sollen ja ihr
Gedachtnis trainieren, nicht ich. Buchstabe K. Fluss mit
K...— Kongo sagt jemand. Die Therapeutin schreibt mit
ihrem Filzer KONGO auf die Flipchart-Tafel. Dann wei-
tere Fliisse mit K — Kinzig, KONGO schreit es aus einer
Ecke. Kongo hatten wir schon, reagiert die Therapeu-
tin geduldig. Zwei Sekunden spater schreit eine Stim-
me mit der Freude am Geistesblitz aus der gleichen
Ecke: KONGO! Ich schaue Yashi, die Ausstatterin, und
Adriana an, deren Nasenfliigel bereits vor unterdriick-
tem Lachen beben, aber schlechtes Gewissen hin oder
her: Es ist so komisch.

Tanztee

Gut gelaunte frische Rentnerinnen, die aber keine
Betroffenen sondern zum Helfen da sind und unauf-
gefordert ihr Alter nennen: 61 und sie singen sehr
gerne.

Agile Manner bitten Adriana zum Tanz. Mich fragt erst
einmal keiner. Ungewdhnliche Altersmischung: Die Ver-
wandten und Angehdrigen. Ein alterer gepflegter Herr
flittert seine Frau. Zwei WGs mit Demenzkranken sind
als zwei gut besetzte Tische prasent. Wahrend der
Weihnachtsgeschichte, die ein perlickengeschmiickter,
heftig berlinernder Engel erzéhlt, steht eine Frau auf
und geht mit nicht auf ein Ziel fokussiertem Blick ein-
fach nach vorne, wo die Vortragende steht. An anderen



Tischen bleiben alle stoisch abgewandt zur Tanzflache
sitzen. Um 16 Uhr hat der Tanztee begonnen, um
16.15 Uhr herrscht bereits Hochstimmung. Rosamun-
de, Anneliese, ach Anneliese und WeiBe Rosen aus
Athen.

Jeden Tag eine neue Liebe

Herr Y. und Frau Z. haben sich in ihrer Freude am Tan-
zen gefunden, sie flirten miteinander. Kénnen sie sich
beim nachsten Mal aneinander erinnern oder erneuert
sich Mal um Mal, Probe um Probe, diese kleine Lie-
besgeschichte fiireinander?

Lehrter Stralle

Drei Frauen am Wohnzimmer-Esstisch. Frau X. (89), die
Tanzerin, eine Warmflasche im Riicken, aufrechte
Haltung, die Zigarette elegant zwischen den Fingern.
Wie alt wir sie schatzen? Hm, paarundsiebzig? Nein,
freut sie sich, Jahrgang 1915. Wir rechnen nach: 89?
und sind beeindruckt. Zwei Minuten spater fragt sie
wieder: Wie alt wir sie schatzen? 89 ist unsere schnel-
le Antwort. Sie lachelt stolz und sagt geradezu trium-
phierend: Jahrgang 1915.

Frau Y. (91), die Konigin. In rotem Samt mit dicker
Bernsteinkette thront sie am Tisch, teilt spitze Gemein-
heiten aus, vor allem gegen Frau Z. Eine stattliche
Erscheinung mit vollem weiBen Haar; sie halt Hof,
erzahlt, dass sie ihren Sohn ,abgdttisch” liebe und
er sie eingeladen habe, in seiner Fabrik Aufsichtsfunk-
tionen zu (ibernehmen.

Frau Z. (90) sitzt mit gesenktem Kopf und verschlos-
senem Blick am Tisch, versucht immer aus den Tassen
der anderen zu trinken und auch von den anderen Tel-
lern Kuchen zu naschen. Sie schlaft wahrend unseres
Besuchs am Tisch ein, die anderen schamen sich ein-
trachtig dafiir und lassen sie das deutlich spiren. Als
Musik, ihre CDs mit Schlagern der 30er Jahre, aufge-
legt werden, taut sie auf, hebt den Kopf das erste Mal
und sagt vernehmlich: Schon! Die restlichen WG-
Bewohnerinnen sitzen in ihren Liegesesseln in ver-
schiedenen Ecken des Raumes und schlafen. Im Hin-
tergrund toben die beiden Wellensittiche von Frau X.
lautstark durch ihren riesigen Kafig.

*

PEGASUS

Theater- und Medienverlag

AUtoren

Agentur

Ur- und Erstauffiihrungen 2005/2006 (eine Auswahl):

Alfian Bin Sa’at OPTISCHE TRILOGIE
Deutsch von Frank Heibert, DSE: Theater an der Winkelwiese, Zlrich, Jan. 2006

Frédéric Blanchette DER SICHERHEITSABSTAND
Deutsch von Frank Heibert, UA: Stadttheater Bern, Sept. 2005; DE: Hans Otto
Theater, Potsdam, Sept. 2006

Nathalie Boisvert DAS MARSTRAINING
Deutsch von Frank Heibert, DSE: Rheinisches Landestheater Neuss & GRIPS
Theater, Berlin, Marz 2006

Jordi Galceran DIE GRONHOLM-METHODE
Deutsch von Stefanie Gerhold, DSE: Badisches Staatstheater Karlsruhe, Nov. 2005

Anne Geelhaar DAS SINGENDE, KLINGENDE BAUMCHEN

Biihnenfassung von Rainer Paetzoldt und Rolf Losansky, UA: Theater
Altenburg-Gera, Dez. 2005

Sofia Fredén DER SONNENAFFE
Deutsch von Jana Hallberg, DSE: Thalia Theater Halle, Nov. 2005

Michael Healey DER ZEICHNER
Deutsch von Gerd Hauck, DSE: Renaissance-Theater, Berlin, April 2006

Terry Johnson DIE REIFEPRUFUNG
Bilihnenfassung nach Charles Webb, Calder Willingham, Buck Henry,
Deutsch von Bernd Samland, DSE: Admiralspalast, Berlin, April 2006

Hussain Al-Mozany KLARA UND ABBAS
UA: Dusseldorfer Schauspielhaus, Sept. 2005

Paul Pourveur STIEFMUTTER!!
Deutsch von Uwe Dethier, DSE: Theaterhaus Frankfurt, Okt. 2005

David Pharao DER GAST
Deutsch von Astrid Windorf, DSE: Komddie am Max I, Minchen, Marz 2006

Oliver Schmaering SEEFAHRERSTUCK
ausgezeichnet mit dem Forderpreis des Theatertreffens Berlin 2005, UA: neues
theater, schauspiel halle, Sept. 2005

Oliver Schmaering/Jochen Kiefer
MAL VERLIERT MAN UND MAL GEWINNEN DIE ANDEREN

UA: neues theater, schauspiel halle, Jan. 2006

UIf Stark DAS SCHATTENMADCHEN
Deutsch von Hansjérg Betschart, DSE: LTT Tlbingen, Sept. 2005

Ulf Stark DER ENGEL UND DAS BLAUE PFERD
Deutsch von Hansjérg Betschart, DSE: Biihnen der Landeshauptstadt Kiel, Okt. 2005

Franziska Steiof SIEDEPUNKT 1140
UA: Monsun Theater, Hamburg, Nov. 2005

Nick Wood ABOUT A BAND

Deutsch von Anja Tuckermann und Guntram Weber, UA: Hans Otto Theater,
Potsdam, Feb. 2006

Neue Schoénhauser Str. 19 . 10178 Berlin . Tel 030-28 49 760 . Fax 030-28 49 76 76
info@pegasus-agency.de . info@verlag-autorenagentur.de
www.pegasus-agency.de . www.verlag-autorenagentur.de
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Rollenwechsel - Schauspieler im
Theater des Sozialen

Vortrag von Jens Roselt

Jens Roselt

geboren 1968, Theaterwissen-
schaftler und Dramatiker,
Lehrtdtigkeit an der Freien

Universitat Berlin, zahlrei-
che Veroffentlichungen zur
Theorie und Asthetik des
Theaters (u.a. Die Ironie
des Theaters, Wien 1999.
Kunst der Auffiihrung - Auf-
fiihrung der Kunst, zus. mit
Exika Fischer-Lichte und
Clemens Risi, Theater der
Zeit, Recherchen 18, Berlin
2004. Seelen mit Methode -
Schauspieltheorien vom
Barock- bis zum postdramati-
schen Theater, Berlin 2005).
Dramen beim S. Fischer Ver-
lag (u.a. DREIER, in: Thea-
ter Theater - Aktuelle
Stiicke 12, Frankfurt am Main
2002 und BODY SNACKS, in:
Theater Theater - Aktuelle
Stiicke 14,
2004). Dramatisierungen fiir
die Volksbiihne am Rosa-
Luxemburg-Platz in Berlin
(ERNIEDRIGTE UND BELEIDIGTE,
2001) und das Theater Baden-
Baden (RAUCH, 2004).

Frankfurt am Main
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Auf europaischen Biihnen tauchen in den letzten Jahren Menschen auf, die dem schau-
spielerischen Ideal der Perfektion Hohn zu sprechen scheinen. Man sieht Darsteller, die
erkennbar keine korperliche und stimmliche Ausbildung fiir das Theater haben, die ihre
Mittel nicht beherrschen, die nicht virtuos Rollen vorspielen, sondern sich unwillkiirlich
penetrant prasentieren. Die Bandbreite ist vielfaltig: In Inszenierungen von Frank Castorf
stehlen nicht-professionelle Darsteller ihren Kollegen von der Volksbiihne die Show, Chri-
stoph Schlingensief arbeitet mit geistig und kérperlich Behinderten, die Performance-
gruppe Rimini-Protokoll ,spielt’ mit bestimmten Berufsgruppen wie Beerdigungsunter-
nehmern oder Mitarbeitern einer Fluggesellschaft. Nicht selten sieht man Truppen, die von
vorneherein iiber die sozialen Gruppen definiert werden, denen ihre Darsteller angehéren:
Alte, Obdachlose oder Strafgefangene. Die Ziele, Arbeitsweisen und Ergebnisse dieser
Gruppen sind durchaus unterschiedlich, gemein ist ihnen aber ein deutliches Interesse
zur Arbeit am Nicht-Perfekten.

Dieser Entwicklung soll anhand von drei Fragestellungen
nachgegangen werden:

1. Welche asthetischen Strategien und Praktiken werden konkret verfolgt? Wie werden die
realen Biografien und Korper der Darsteller zum Material im Theater des Sozialen?

2. Was bedeutet das Nicht-Perfekte im Theater fiir die Interaktion zwischen Biihne und
Publikum? Was ist so anziehend oder abstoBend an nicht perfekten Darstellern?

3. Was bedeutet die Invasion der Dilettanten fiir das professionelle Theater, seine Schau-
spieler und deren Ausbildung?

.Physik” Produktion von Hygiene Heute, 2003



Exrgebnisprotokoll

der Mitgliederversammlung der Dramatur-

gischen Gesellschaft

So, 16.01.05, 14.00 - 15.30 Uhr im schauspielfrankfurt

Anwesend:
die Vorstandsmitglieder, der Geschaftsfiihrer und seine Assistentin
und 27 Mitglieder. Protokoll: Heidrun Schlegel

1. Bericht des Vorstands:

Veranstaltungen 2004 Manfred Beilharz berichtet von der Veran-
staltung im Rahmen der Theaterbiennale Wiesbaden, einer Begeg-
nung zwischen Dramaturgen und jungen Autoren aus Europa.

2. Bericht des Geschaftsfiihrers

Henning Rischbieter schildert die finanzielle Situation, das Verhalt-
nis von Einnahmen und Ausgaben und den Stand der Mitglieder-
zahlen.

3. Bericht der Kassenpriifer

Die beiden Kassenpriifer Peter Ritz und Peter Ullrich sind nicht
anwesend. Ihr Bericht von der Kassenpriifung in der Geschaftsstel-
le der Dramaturgischen Gesellschaft am 20.12.2004 wurde verlesen.
Einstimmige Entlastung des Vorstands und des Geschéftsfiihrers.

4. Wahl des Vorsitzenden

Der einzige Kandidat Manfred Beilharz wird in einer offenen
Abstimmung bei einer Gegenstimme, einer Enthaltung und fiinf-
undzwanzig Ja-Stimmen wiedergewahlt. Er nimmt die Wahl an.

5. Wahl des Vorstands

Peter Spuhler stellt den Antrag zur Geschéftsordnung, in jedem Fall
ein 7. Vorstandsmitglied zu kooptieren, um die Arbeit besser vertei-
len zu kdnnen. Geheime Vorstandswahlen: die neun Kandidaten
erhalten: Birgit Lengers 24 Stimmen, Uwe Gossel 24 Stimmen, Peter
Spuhler 22 Stimmen, Jan Linders 20 Stimmen, Christian Holtzhauer
18 Stimmen, Ann-Marie Arioli 16 Stimmen, Hans-Peter Frings 15
Stimmen, Anne-Sylvie Kdnig 11 Stimmen, Florian Vogel 10 Stimmen.
Damit sind Birgit Lengers, Uwe Gossel, Peter Spuhler, Jan Linders,
Christian Holtzhauer und Ann-Marie Arioli gewahlt. Dem neu
gewahlten Vorstand wird vorgeschlagen, Hans-Peter Frings zu koop-
tieren.

6. Entlastung der bisherigen Kassenpriifer
Dr. Peter Ullrich und Peter Ritz und Neuwahl der Kassenpriifer Berit
Schuck und Peter Ritz.

7.) Verschiedenes
a) Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker

Petra Thoring und Florian Vogel berichteten iiber die Jury-Arbeit
2004, insbesondere von der Veranderung der Zeitschiene durch die

grundsatzliche Verschiebung der Kleist-Festtage in Frankfurt/Oder
auf alle zwei Jahre im Herbst. Die Verleihung des Preises soll wei-
terhin jedes Jahr stattfinden. Es wird kritisiert, dass der Aufruf an die
Theater, die Urauffiihrung des pramierten Stiickes auszurichten,
nicht im ,Dramaturg” abgedruckt ist, das soll in Zukunft automa-
tisch im Herbst-Heft erscheinen. Bisher hat sich das HOT Potsdam
um die nachste UA beworben, konnte aber aus Dispositionsgriin-
den noch keine feste Zusage geben. Die Versammlung spricht sich
dafiir aus, bis zum Einsendetermin der Texte Kollegen miindlich auf
diese Moglichkeit aufmerksam zu machen, um weitere Bewerber
zu finden.

b) Auswertung der Frankfurter Tagung

Die Zahl der Besucher wird positiv bewertet. Der Umstand, die
Tagung an verschiedenen Orten abzuhalten, war interessant und hat
dazu beigetragen, die verschiedenen Themen an ihrem Ort zu dis-
kutieren und die Institutionen (Kinder- und Jugendtheaterzentrum
und Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft) in die
Tagung einzubeziehen. Es wird der Wunsch geauBert, in Zukunft
auch in verschiedenen Theaterhdusern zu tagen. Das mangelnde
Interesse bzw. die geringe Anwesenheit der Gastgeber des schau-
pielfrankfurt Gber die Veranstaltungen hinaus, bei denen sie selbst
beteiligt waren, wird festgestellt. Der Wunsch nach anderen For-
men als Podiumsdiskussionen wird laut und ebenso der Wunsch, die
Tagung mehr zum Austausch der Kollegen untereinander auszurich-
ten. In diesem Zusammenhang wird {iberlegt, ob der Termin der Mit-
gliederversammlung innerhalb der Tagung nicht iiberdacht werden
muss, damit die MV auch als Diskussionsforum und zur Mitglieder-
werbung dienen kann.

Des weiteren wird vorgeschlagen, Referenten und Dozenten aus
anderen Fachbereichen einzuladen, um neue Anregungen von aul3en
in die Dramaturgentagung einzubringen. Als eine Mdglichkeit ande-
rer Tagungsformen wird vorgeschlagen, spezialisierte Vortrage mit
anschlieBenden vertiefenden Workshops durchzufiihren, ein gangi-
ges Modell wissenschaftlicher Tagungen. Vorschlag von Berit Schuck
zu einer weiteren Veranstaltung Gbers Jahr: digital rights manage-
ment. Auch der nicht stattgefundene Workshop zu Sponsoring —
Fundraising etc. kdnnte eine extra Veranstaltung hergeben.

c) Ort der Jahrestagung 2006
Es wird vorgeschlagen, die Jahrestagung 2006 in Berlin zu veran-
stalten. Angestrebt wird eine Kooperation mit den Berliner Fest-
spielen, mit deren Haus als Austragungsort und eine inhaltliche
Anbindung an das Festival spielzeiteuropa.
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Informationen xrund um die

Tagungsort

Haus der Berliner Festspiele
(ehemals Freie Volksbiihne)
SchaperstraBe 24

10719 Berlin

www.berlinerfestspiele.de
Tel. 030/ 254 89 0

Exrreichbarkeit

U3 und U9 Station SpichernstralBe

Bus M19, M46, X10, 109 Haltestelle
U-Bhf. Kurfiirstendamm

Bus 204, 249 Haltestelle Rankeplatz
10 Minuten FuBweg vom Bahnhof Zoo

UhlandstraBe llJ

Lietzenb,

Fasanen-
platz

Impressum
ISSN Nr. 1432-3966

Dramaturgische Gesellschaft
(dg)

Geschaftsstelle:

TempelherrenstraBe 4

10961 Berlin

Telefon: 030 / 693 24 82

Telefax: 030 / 693 26 54

e-mail: post@dramaturgische-gesellschaft.de
www.dramaturgische-gesellschaft.de
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Haus der
Berliner
Festspiele]

Anmeldung

Fur einige Veranstaltungen ist eine ver-
bindliche Anmeldung erforderlich, wir bit-
ten Sie daher, sich auf unserer Internet-
seite unter ,Aktuelles” oder telefonisch
in der Geschéftsstelle zu akkreditieren.

Kontakt: Heidrun Schlegel
Dramaturgische Gesellschaft
Tempelherrenstr. 4

10961 Berlin

Fon 030 / 693 24 82

Fax 030 / 693 26 54
post@dramaturgische-gesellschaft.de
www.dramaturgische-gesellschaft.de

Kurfiirstendamm

Meineckestr.
Joachimstha!er Str

Augsburger Stralle

Bundesallee

Spichernstralle

Vorstand:

Manfred Beilharz (Vorsitzender)

Birgit Lengers (stellvertretende Vorsitzende)
Ann-Marie Arioli

Hans-Peter Frings

Uwe Gossel

Christian Holtzhauer

Jan Linders

Peter Spuhler

Tagung

Gastronomie

Uber das Angebot des Tagungscafés hin-
aus gibt es in der nahen Umgebung meh-
rere Restaurants und Cafés.

Hotelzimmexr

In der Woche vom 13. — 22. Januar 2006
findet in Berlin die Ernahrungsmesse
»Griine Woche” statt. Die Hotels in der
City West sind aufgrund dessen sehr aus-
gelastet. Unter der Internetadresse
http://www.freie-hotels.de/Gruene-
Woche.php3 gibt es eine Auswahl verfiig-
barer Hotels. Sollten Sie Schwierigkeiten
haben, ein Zimmer zu finden, wenden Sie
sich bitte an unsere Geschaftsstelle.

Spielpldne

Die Spielplane der Berliner Theater fiir
das Wochenende 20. — 22.01.2006 finden
Sie unter www.berlin-buehnen.de und auf
den Internetseiten der Berliner Theater.

WAU

Restaurant/ Bar, Hebbel am Ufer HAU 2
Hallesches Ufer 32 — 10963 Berlin
U-Bahn Linie 1 Hallesches Tor und
Mackernbriicke

U-Bahn Linie 7 Mdckernbriicke

S-Bahn Linien S1 und S2 Haltestelle
Anhalter Bahnhof

Bus M41, Haltestelle Willy-Brandt-Haus
Bus M29, 123 Haltestelle Anhalter Bahnhof
Bus 265, Haltestelle U Hallesches Tor

Geschaftsfiihrung:
Heidrun Schlegel

Redaktion:
Heidrun Schlegel / Vorstand

Gestaltung:
Ute Freitag — Biro fir kleinteilige Losungen



Der Kleist-Forderpreis
fiir junge Dramatiker 2006

Im Jahr 2006 wird der Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker zum 11. Mal von der Drama-
turgischen Gesellschaft Berlin, der Kleist-Stadt Frankfurt (Oder) und dem Kleist Forum
Frankfurt vergeben. Der Preis ist mit 7670 Euro dotiert. Mit diesem Preis ist eine Urauf-
flihrungsverpflichtung verbunden.

Theater, die an der Ubernahme der Urauffiihrung interessiert sind, melden sich bitte umge-
hend bei der Dramaturgischen Gesellschaft. Uber die Vergabe der Urauffiihrung ent-
scheidet die Mitgliederversammlung der Dramaturgischen Gesellschaft im Januar 2006.

Uber den Kleist-Férderpreis:

Seit bereits 10 Jahren ist der Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker richtungsweisend
fir die Entwicklung neuer Dramatik und Wegbereiter vieler, mittlerweile international
renommierter Autoren, die den Namen der Kleiststadt Frankfurt (Oder) in Verbindung mit
der héchst innovativen Idee der Autorenforderung an die groBen deutschen und europai-
schen Biihnen tragen. Er ist zu einem wichtigen Markenzeichen der Kleiststadt Frankfurt
(Oder) geworden.

Der Preis ging in den vergangenen Jahren:
1996 an Guido Koster fiir ,Nachklang”,

1997 an Marius von Mayenburg fiir , Feuergesicht”,

1998 an Katharina Gericke fiir ,Winterkonig”,

1999 an Dirk Dobrow fiir ,Legoland”,

2000 an Andreas Sauter und Bernhard Studlar fir ,A. ist eine Andere”,
2001 an Katharina Schlender fir , Trutz”,

2002 an Ulrike Syha fiir , Autofahren in Deutschland”

2003 an Rebekka Kricheldorf fiir ,Kriegerfleisch”

2004 an Daniel Mursa fiir , Dreitagefieber”

2005 an Reto Finger fiir ,Kaltes Land”

Im Jahr 2005 wurden 79 Stiicke von Autoren aus Deutschland, der Schweiz und Osterreich
eingereicht. Die Einsender waren zwischen 18 und 35 Jahren alt, das Durchschnittsalter
lag bei etwas unter 29 Jahren.

Theater, die grundsatzlich daran interessiert sind, eine Urauffiihrung zu tibernehmen,

konnen sich jederzeit mit Karen Witthuhn, Projektreferentin Theater am Kleist Forum
Frankfurt, in Verbindung setzen (k.witthuhn@muv-ffo.de oder tel. 0335 — 4010-202).

Einladung zur Mitgliederversammlung
der Dramaturgischen Gesellschaft

am Samstag, 21.01.06, 17.30 - 18.30 Uhr

Tagesordnung: 4. Wahl der Kassenpriifer
1. Bericht des Vorstands 5. Kleist-Forderpreis

2. Bericht der Geschaftsfiihrerin 6. Mitgliedsbeitrage

3. Bericht der Kassenpriifer 7. Verschiedenes
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Die Dramaturgische Gesellschaft
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Der im Januar 2005 gewdhlte Vorstand:
Ann-Marie Arioli, geboren 1969, Chefdrama-
turgin am Theater Aachen, 2004 Dramaturgin
bei THEATERBIENNALE - NEUE STUCKE AUS EUROPA,
Wiesbaden, von 2000 - 2003 Dramaturgin am
Luzerner Theater.

Dr. Manfred Beilharz, geboren 1938, Intendant
des Hessischen Staatstheaters Wiesbaden,
kiinstlerischer Leiter THEATERBIENNALE - NEUE
STUCKE AUS EUROPA, Prisident des deutschen
Zentrums des Internationalen Theaterinstituts
(ITI) Berlin, Pradsident des weltweiten ITI,
Paris, 1991 - 2003 Intendant Theater Bonn.

Hans-Peter Frings, geboren 1962, Dramaturg
am schauspielfrankfurt, 2000 - 2005 Schau-
spieldramaturg am Nationaltheater Mannheinm,
seit Sommer 2003 Chefdramaturg. 1990 - 2000
Dramaturg - seit 1995 als Chefdramaturg - an
den Freien Kammerspielen Magdeburg.

Uwe Gossel, geboren 1966, Theaterwissen-
schaftler, Dramaturg und Autor. Leiter des
Internationalen Forums, Theatertreffen/Berli-
ner Festspiele, 2002 - 2004 Dramaturg am
Maxim Gorki Theater Berlin, 1999 - 2002
Schauspieldramaturg am Volkstheater Rostock.

Christian Holtzhauer, geboren 1974, Schau-
spieldramaturg am Staatstheater Stuttgart,
von 2001 - 2004 Dramaturgie/ Kiinstlerisches
Programm Sophiensaele Berlin.

Birgit Lengers, geboren 1970, ist Theaterwis-
senschaftlerin (Universitdt Hildesheim, UdK
Berlin), Dramaturgin (German Theater Abroad,
Berlin/New York) und Korrespondentin fiir
Kulturmanagement Network; Publikationen u.a.
in ,Text + Kritik® und in ,,Theater der Zeit“.

Jan Linders, geboren 1963, lebt in Berlin,
arbeitet seit 1995 als freier Dramaturg, Au-
tor und Publizist. Sein Arbeitsschwerpunkt
sind experimentelle Stiickentwicklungen, zu-
letzt am HAU und den Sophiensaelen.
trag an der TU Berlin (Medienwissenschaft).

Lehrauf-

Peter Spuhler, geboren 1965, Intendant des
Theaters und Philharmonischen Orchesters der
Stadt Heidelberg, 2002 - 2005 Intendant des
Landestheaters Wiirttemberg-Hohenzollern
Tiibingen Reutlingen (LTT), 1998 - 2002 Lei-
tender und geschaftsfilhrender Dramaturg &
Schauspieldirektor am Volkstheater Rostock.

Die Geschafte fiihrt seit Februar 2005:
Heidrun Schlegel, geboren 1974, ist Theater-
wissenschaftlerin und Geschidftsfiihrerin der
Dramaturgischen Gesellschaft und arbeitet
als freie Theatermusikerin u.a. mit der
Gruppe com.on.site, Berlin.

2/2005

Die Dramaturgische Gesellschaft (dg) vereinigt Thea-
termacher aus Deutschland, Osterreich und der
Schweiz. Zu ihren Mitgliedern zahlen auBer Drama-
turgen auch Regisseure, Intendanten, Verleger und
Journalisten. Das zentrale Interesse der Dramaturgi-
schen Gesellschaft gilt der Auseinandersetzung mit
Themen und Stoffen, die im engeren oder weiteren
Sinn dramaturgische Fragestellungen aufwerfen. Ziel
ihrer Arbeit ist es, aktuelle kiinstlerische und gesell-
schaftspolitische Fragen und Positionen aufzugreifen,
zu diskutieren und zu formulieren. Die Dramaturgische
Gesellschaft versteht sich als ein offenes Gesprachs-
und Diskussionsnetzwerk und Forum des Erfahrungs-
austauschs zwischen Theatermachern. Neue Mitglie-
der und Impulse sind herzlich willkommen.

Veranstaltungen und Aktivitadten der
letzten Jahre:

seit 1995 Verleihung des Kleist-Forderpreises fiir junge
Dramatiker zusammen mit der Stadt Frankfurt/Oder
und dem Kleist Forum Frankfurt;

Symposion , Theater — Produzieren fiir die Zukunft, in
der Zukunft” Januar 2005 in Frankfurt/Main;
»Schnittstelle Theater” Symposion (iber Theater und
Medien, Januar 2004 an der Volksbiihne Berlin;
Workshop mit Autoren auf der , THEATERBIENNALE
— NEUE STUCKE AUS EUROPA” in Wiesbaden Juni
2004;

~www.hotel-reiss.de” Autorenprojekt des Forums
Junge Dramaturgie mit dem Staatstheater Kassel zu
den Hessischen Theatertagen 2002;

Symposion iber neue polnische, tschechische und
deutsche Dramatik in Jelena Goéra, Polen, Oktober
2001.

Weitere Informationen erhalten Sie auf unserer Inter-
netseite: www.dramaturgische-gesellschaft.de

oder direkt Gber unsere Geschéftsstelle.

E-mail: post@dramaturgische-gesellschaft.de
Telefon: 030 / 693 24 82

Telefax: 030 / 693 26 54



