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Donnerstag

Dem ”wahren, Guten, Schénen“ - Bildung

‘auf der Biihne?

Welche neue Rolle spielt das Theater in der Wissensgesellschaft?

01.02.07

. 20 oo | Stadt._. Buhne _['-E-F-F:L Brlest nach Theodor Fontane

Freitag 02.02.07

ab 9:00 | Foyexr | Akkreditierung Tagungsbiixre

stuck szemert vum Nachwuchsreglsseur 2005 Sebastlan Schug.

anschlieRend | friedrichs | BegriiBungs-Party

10:00 | o | Exoffnung/BegriiBung Peter Spuhler {intendant des Theaters und Philharmonischen Orchesters der Stadt Heidelberg]|
Manfred Beilharz [Vor51tzender der Dramaturgischen Geseflschaft Intendant des Hessischen Staatstheaters Wieshaden]

10:30 — 12:00 | +++ | Theate:r und- Bildung - Welche Rolle spielt das Theater im B:leungsd:.sku:rs?

“ Vortrag von Ulrike Hentschel [Professorin furTheaterpadagogtk an der Universitat der Kiinste Berlin] Ein Konzept dsthetischer Bifdung wird vorgestell, das
sich van den Argumentationsfliguren abgrenzt, die das Theater im Bildungszusammenhang legitimieren. Statt am Subjekt anzusetzer und an den méglichen Qualifikationen, die es
erwerben soll, setzt es am Gegenstand, dem Theater, als Ausgangspunkt fiir Bildungsiiberlegungen an, Diskussion mit Heiner Goebbels [Komponlst Regssseur
Professor und geschéftsfiihrender Direktor am Institut fiir Angewandte Theaterwissenschaft der Universitét GieBen] [s. 8]

.12:00 - 12:30 | +++ | Kurzprisentation Tagungsprogramm durch den Vorsta_nd der dg

12:30 - 14:00 | Foyer | Mittagspause

14:00 - 15:30 | +++ | Theater schafft Wissen I
Theater als Medium der Forschung

Diskussion zu Arbeiten van Gesa Ziemer [u.a. Dozentin fir Asthetik
und Kulturtheorie an der Hochschule filr Gestaltung und Kunst Ziirich]
und Marijke Hoogenboom |Professorin an der Amsterdamer Kunsthoch-
schule und freig Dramaturgin] Wie kann der Begriff der Forschung durch die Pra-
xis des Theaters erweitert werden? Gesa Ziemer stellt die dsthetischen und pofitischen
pimensionen des Mit-Theater-Forschens anhand ihres Projektes , Verletzbare Orte” var,
Marijke Hoogenboom stellt die Research Groups an der Amsterdamer Akademie vor, die
mit kiinstlerischen Forschungsprojekten die Ausbildung erweitern.

Moderation: Uwe Gdssel [S. 10]

16:00 - ‘17 :30 | +++ | Kunst der Vermittlung I
Aktualitdt und Verfahren e:r.ner ,,Dramatu:rg:r.e
des Publikums*®
Workshop mit Geesche Wartemann [Juniorprofessorin fir Theone :
und Praxis des Kinder- und jugendtheaters am Institut fir Medien und
Theater der Universitat Hildesheim] Die Theater erkennen zunehmend, dass eine
ihrer grundlagenden Aufgaten darin besteht, dem Publikum zu neuer Orientierung im
Dschungel der Theaterformen und Darstellungsstile zu verhelfen. Eine heutige Drama-
““turgie’dés Publikiimis bleitt deshalt nickit nur auiffiihrungsimmanent, sendern widmet
sich den Zuschauerlnnen in eigenen Veranstaltungsformaten. In diesem Workshop sol-

len Kriterien fiir ein gutes Publikumsgespriich gefunden und diskutiert werden. Darither

hinaus soll das methodische Spektrum der Vermittlung der Kunstform Theater erweitert
werden. Arregungen kdnren dabei vom Kinder- und Jugendtheater ausgehen.
Moderation: Birgit Lengers [S. 14] :

14:00 - 15:30 | +++ | WeiterBildung I
sTheatermarketing ist Quatschl®

Workshop mit Armin Klein [Professor und-Leizer des Instituts fiir
Kulturmanagement an der Pidagogischen Hochschule Ludwigsburg]
Welches Wissen kann das KuIturmarketmg Dramaturgen vermitteln? Ausgehend vom
&ffentlichen Theater sollen in diasem Workshop Marketingstrategien fiir fiinf Dramatur-
gen erarbeitet werden, unter der Voraussetzung, dass das kiinstierische Produkt in sei-
nem Ergebnis keine beeinflussbare GrdBe ist.

Moderation: Ann-Marie Arioli [S. 22]

16:00 - 16:45 | +++ | Oper & junges Publikum T
Die Junge Oper Mannheim

Prasentation mit:Susanne Mautz [Mussktheaterpadagngm der Jun-
gen Oper am Nationaltheater Mannheim)] der Cembalistin Marie-Theres
Justus Roth und der Mezzosopranistin Anne-May Kriiger. Seit einiger Zeit
gibt es auch im Bereich der Oper Bestrebungen, eigans fiir Kinder ung jugendliche kon-
Zipierte Stiicke auf den Spielplan zu setzen, um das junge Publikum fir Musiktheater zu
begaistern. Das junge Musiktheater soll wie das moderne Kindertheater Geschichten

" gaahlen, die das funge Publikum interessiert und seinen Horizont erweitert, [ . 201

16345 — 17:30 | +++ | Kunst der Vermittlung II

Das Projekt enter am Nationaltheater Mannheim
Prisentation mit Markus Mitler {Intendant des Oldenburgischen
Staatstheaters und Initiator des Projektes] und Glilay Polat [Koordinatorin
Schule und Theater am Nationaltheater Mannheim)] enter wurde 1997 am Na-
tionaltheater Mannheim ins teben gerufen. Das Ziel des enter-Schulprojekts ist es, Schililer
— unzbhaingig von Schultyp, Elternhaus oder ihrer sozialen Umgebung ~ mit dem Phiino-
men Theater vertraut 2u machen. Moderation: Hans-Peter Frings {5, 21]




Offentliches Symposion

der Dramaturgischen Gesellschaft im Theater und Phllharmonlschen Orchester

der Stadt Heldelberg

Freitag 02.02. 07

19:00[: Schwetzmgen |: Motezuma
von: Antonio Vivaldi | Regie: Mamn Acosta’ :
Einie barocke Fantasm iiber Me)uko lange verschal[en und Anregung U Legenden
Schwetzmger Rokoko:heaser kurnmt sue ‘20 én Maf wuedez komplett auf die

dleser barocken Interpretatmn semer Geschlchte auselnandersetzt

221 00 | zw1ngex1_ | 4. 48 Psychose

helm als Nachwuchsreglsseur 200 ausgezelchnet wurde mszenlerte fiir den zwmgen ';

4 a8 Psychose als Monplog m|t_ arbéra Wurster

: Ienten schausplelenschen Lexstungen g!anzt (Mannhe:mer Mosgen}

19330 | Stadt- 'Buhnegl Die' Riuber ' .-

merung, d|e'emén ganz neuen aktuellen Bllck auf'SchlIIers Rauberwm‘t und mlt eneli"_

ab 22:00 | ORBIT stiible | BAR. + Prisentation ORBIT
Das Projekt von raumlabor_berlin im Autrag des Theaters Freshurg, gefdrdert aus M|tteln des HEIMSPIEL- Funds der Bundeskulturst[ftung, ist wahrend der”fagung als

Kommunikationsmittel zu Gast in der Altstads. [5. 22]

Samstag. 03.02.01.07

ab -9:700 i Foyer | Akkreditierung Tagungsbiiro

10:00 - 10:30 | +++ | Kurzpréisentation des Tagesprogramms durch den Vorstand der dg

10:30 - 12:00 | +++ | Kulturauftrag versus Blldungsau-Ftrag - Synerg:.en und Synthesen

Rede von Hans-Joachim Otto [MdB, FDP Vorsitzender des Kulturausschusses des Bundestages, Mitglied der Enquete -Kommission , Kulttr in Deutschland"]
Stellungnahme/ Impuls von Ulrich Khuon [Intendant des Thalia Theaters Hamburg] [S. 24]

12:00 - 13:00 § Foyer | Mrttagspause

13:00 - 14:30 | +++ | Theater schafft Wissen II
Wirkliche Fiktionen / fiktive Wirklichkeiten -
“Performance als kollektiver Forschungsprozess

Prasentation mit Sibylle Peters [Kulturwissenschaftlerin und Perfor-

merin] Was auf der Biihne geschieht, atwa in der Inszenierung ‘eines Dramas, ist eine

Fiktien, die einer realen Erfahrung Raurn geben soll. Bei den Projekten, um die es in die-

ser Prasentation geht, ist es umgekehrt — sie erscheinen fiktiv, sind aber Teil der Realitat.

Die Bilhne wird zu einem Forum, auf dem die Ergebnisse pmsentlert und verhandelt wer-
_den kénnen. [5. 25]

. Testschule
Prasentation mit Amelie Deuflhard [designierte Intendantin,
Kampnagelfabrik Hamburg} und Matthias von Hartz [Regisseur, Kurator,
Autorf Das in Planung befindliche Projekt Testschule ist ein Gffentliches Bildungslabor,
in dem Wissenschaftler, Kiinstier und Prakiiker mitteri in der Stadt Bildung machen. In

einem internationafen Aschiv sind Bifdungs- und Wissensmethoden gesammelt und kdn-

ner auch erlebt werden; tagsijher von Kindern, abends von Erwachsenen. Uber das
gffentliche Programm hinaus werden fangerfristige Projekte mit Bildungsinstitutionen
entwickelt, Durch die Aktivitdteén auf verschiedenen Ebenen wird éber die eigentlichen
Tellnehmer die Diskussion dber Bifdung in andere (Teil-) OHentlichkeiten gatragen.
Modezation; Uwe Gdssel / Jan Linders [S. 26]

zur Erkldrung:

13:00 - 14:30 | +++ | WeiterBildung II,

Theater braucht Regeln - Regelsammlung. Ver-
lage '
Workshop mit Marion Victor [Verlag der Autoren], Hans-Jiirgen Dre-
scher [Suhrkamp], Reinhold Quandt [Ricordi], Jan Ehrhardt [Verband
Deutscher Blhnen- und Médienverlage] Die so genannte Regelsammiung fasst
die ,Spielregeln” zusammen, die fiir die Rechtsbeziehung von Theatern und Verlagen/
Autaren galten. Das fir Dramaturgen unverzichtbare Regelwerk wird in seiner Neu-

fassung vorgestellt und diskutiert.

Regelsammtung Verlage / Biiknen 2005 — Standard- Auﬁuhrungsvertrage Schauspief /
Musikdramatik — Inhalt des Auffiihrungsrechts — Urheberpersénlichkeitsracht (droit
moral) - Konfliktfalle Werkintegritat / Inszenierung — Konfliktvermeidungssstrategien -
waeitere Nutzungsrechte. Moderation: Manfred Beilharz [S. 28]

+++ Die jeweiligen Réume standen bei Druck noch nicht fest Und werden im Internet und vor Ort bekannt gegeben.




Programm Fo:tsetz_qng

Samstag 03.02.01.07

15:00 — 17:00 | +++ | Oper & junges Publikum II T 15:00 - 17:00 | +4+ | Kunst der Vermittlung III
bie Junge Oper an der Staatsoper Stuttgart Das Programmheft - Pflicht oder Kiir?
Woxkshop (ber die Tischoper , Westzéitstory” mit Barbara Tacchini Prisentation & Workshop mit Birgit Lengers und Studieren-

[Dramaturgin und Leiterin der Jungen Oper der Staatsoper Stuttgart und  _ den der Dramaturgie-Studiengéinge der Johann Wolfgang Goethe-Univer-
dem ausfiihrenden Ensemble] Eines der ersten Projekte der ,Jungen Oper” istdie  sitét Frankfurt und der Bayerischen Theaterakademie August Everding in

Tischoper ,Westzeitstery”, die nicht nur im Theater, sondern auch in Schulen gezeigt Miinchen Wie sieht es heute aus mit dem traditionellen dramaturgischen Medium,
werden kann, Zwei mal vier Mater groB ist die Tischfléiche, auf def und um die herum dem Programmheft? Und wie sieht es Gberhaupt aus? Mit welchen Iahalten st es

sich alfes abspieft: Ein Western, wia er im Buche steht. gefilllt? Welchen Rezipienten hat es im Blick? Welche Anspritche kat und setzt es? Wel-
Moderation; Christian Hoitzhauer [S. 30] ) che Vermittlungsstrategien verfolgt es? Welchen Sinn macht es? Bildet es vielleicht?

Moderation: Birgit Lengers {S.-33]

CL17:00 - 19:00 | +++ | Mitgliederversémmlung der Dramaturgischen Gesellschaft mit Vorstandswahlen [s. 55] '

' F_lgurentheatersoio nach

Goethes urelgene Worte und verdlchtet den FAUST zu emem bee _druckenden Schau
splel und F|gurentheatererlebms nicht: nur-fir Jugendhche (Mannhamer Mcrgen)

‘ca. 22:30 | +++ | Em_p-Fang des Verbands Deutscher Biihnen- und Medienverlage

Sonntag 04.02.07
ab 9:00 | Foyer.| Akkreditierung Tagungsbiiro

10:30 - 12:00 | +++ | alter ford escort dunkelblau von Dirk Laucke

~ Szenische Lesung des Kleistforderpreistrager-Stiickes 2006 mit Schauspielern des Theaters Heidelberg, Einrichtung: Axel PreuB [Schauspieldi-
-rektor des Theaters Heidelberg) anschl. Diskussion mit Petra Thiring [freie Dramaturgin, Mitglied der Kleist- Forderprels Jury], Flonan Vogel
[Dramaturg am Schauspielhaus Hamburg und Mitglied der Kleist-Forderpreis-Jury] und dem Autur Dirk Laucke [5. 361

12:00 - 12:30 | Foyer | Kaffeepause

12:30 | +++ | Die Kunst der Vermittlung | Chancen und Risiken fiix das Theater
Statement von Adrienne Goehler [Publizistin und Autorin (, Verflilssigungen™), ehemalige Xuratorin des Hauptstadtkulturfonds]
Impulsreferat von Claudia Marion Stemberger iPerformance Scout des Tanzquartier Wien] [S. 41]

Antwort von Klaus Zehelein [Bayerische Theaterakadem|e / Buhnenvere:n} (angefragt)

14:00 - 14:30 | +++ | Kaffeepause

14:30 | +++ | Abschlussdiskussion :

anschlieRend | Dex Kongress tanzt Lecture Performance mit Hanna HegenschEIdtl Livia Patrizi [TanzZeit Berlln] [s. 42] '
WTanzZeit” ist ein von Livia Patrizi initiiertes Pilotprojekt, in dem Gber 40 Berliner Ténzer und Choreographen an die 1000 Schulkinder einmal in der Wache fiir 90 Minuten untersichten.

Kreativer Tanz bezeichret eina Tanzferm und eine Methode, die davon ausgeht, dass jeder Mensch auch ohne tanztechnische Vorbildung tanzen kann, Ausgangspunkt ist deshalb keine

festgelegte Tanztechri, sondam der natiirliche Bewegungsdrang aller Menschen — auch von Dramaturgen nach einem dreitatigen Symposion. Modexration; Jan Linders

16 30'|"-zw1n 'eJ:3 ]':-D:.e wilden Schwane

: '17"'00‘_' Schwetzmgen Motezuma vcn Anton:o V:valdl
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Liebe Mltglleder der Dramaturgischen Gesellschaft

liebe Tagungsteilnehmer!

Pie Bildungsdebatte hat eine ungeheure Beschleuﬁigung erfahren. Auf nahezu allen gesellschaftlichen
und kulturellen Feldern wird mittlerweile iibexr Méglichkeiten diskutiert, den nach PISA offenbar
" ausgemachten Bildungsnotstand und dessen Folgen zu beheben.

Dabei wird oftmals vorausgesetzt, was so selbstverstindlich scheint: der Bildungsbegriff selbst.
Bei niherem Hinsehen erweist sich jedoch, dall sehr viele verschiedene Definitionsweisen von Bil-
dung, je nach gesellschaftlichen Interessenslagen, existieren. Jeder, der sich in die Debatte
begibt, ist also gut beraten, die Vielzahl an Perspektiven im Auge zu behalten, ohne den Begriff
- zu verfliissigen, wenn er sich dem eigenen Interessensgegenstand zuwendet.

Die Dramaturgische Gesellschaft hat Bildung zum Thema ihrer
néchsten Jahrestagung gemacht. Dabei soll es nicht darum gehen,
den jetzigen, nahezu uniiberschaubar gewordenen Diskurs allge-
mein zu analysieren oder gar zu resiimieren, sondern hieraus theo-
retische.und praktische Ableitungen fiir den Arbeitsalltag des Dra-
maturgen zu ziehen. Der Dramaturg ist haufig Mittler zwischen
den Welten, zwischen Leitung und Produktion, zwischen Theorie

. und Praxis, zwischen Kiinstiern und Offentlichkeit. Der Dramaturg
erlebt die Konfrontation, die in der Verbindung der beiden Begriffe
Theater und Bildung liegt, am starksten und erkennt am deutlichs-
ten die Notwendigkeit, iber die Kunst der Vermittlung zu verfii-
gen, wenn die Zuschauer mit den Achsein zucken: ,Das soll Kunst
sein?l” Dann ist der Kulturpolitiker, der Theaterpadagoge, der
Moderator, Mediator, der Sachverstindige, der streitbare Altruist

~ gefragt. Und Probleme der Vermittlung sind mittlerweile zum Alitag
des Dramaturgen geworden.

Auch in Ankniipfung an die Tagung des Bilhnenvereins 2004, in
der grundstzliche Fragen der Bildung umfassend im Hinblick auf
das Theater erértert wurden, sollen diese Fragen deshalb bei der
Jahrestagung der Dramaturgischen Gesellschaft spezifiziert und
geerdet werden,

Zwei Schwerpunkte werden dabei gesetzt:
1.) Welche Bildung kann das Theater leisten?
2.) Welche Bildung braucht das Theater?

Mit Punkt 1.) soll die Debatte auf den genuin kinstleri-
schen Beitrag des Theaters zur Bildung gelenkt werden. Mit der
Untersuchung dieses spezifischen Bildungspotentials von Theater,
das sich in den unterschiedlichsten &sthetischen Formen entfalten
kann, ist zugleich eine Abgrenzung von alf den instrumentalisie-
renden Forderungen intendiert, die im Theater nur ein Mittel zum
Zweck sehen (des sozialen Kompetenzerwerbs, der Vermittlung
eines wie auch immer gearteten Bildungskanons, als Liickenbiifer
im schulischen Untefricht). Uns interessiert dabet inshesondere, wie
mittels theatraler, performativer Strategien und Praktiken Wissen

geschaffen wird. Welche neue Formen des Wissens, welche Lern-

prozesse generiert diese Kollision von kiinstlerischem und akade-

mischem Diskurs (Performance as Research)?

Mit Punkt 2.) stelitsich die Jahrestagung der Kunst der Ver-
mittlung, der Vermittlung von Inhalten, Asthetiken, von medienspe-
zifischer Kompetenz. Im Zuge einer nicht mehr als selbstverstand-
lich zu erachtenden Vor-Bildung seitens der Rezipienten {(und das
betsifft nicht nur das junge Publikum und sog. bildungsferne Schich- -
ten), also der Kenntnis dramatischer Literatur, mythologischer Stof-
fe, historischer Fakten etc., sowie einer sich immer weiter ausdiffe-
renzierenden Vielfalt an modemen Theater&sthetiken wird von den
Theatern (wie von anderen Kunsteinrichtungen auch) eine umfang-
reichere und differenzierte padagogische Arbeit verlangt. Dies
betrifft die speziell dazu ausgebildeten und an vielen Hausern
bereits tatigen Theaterpddagogen, in immer hdherem Mafle aber,
wie eingangs festgestellt, auch und besonders die D'ramaturge'n. '
Anhand konkreter Beispiele aus der Praxis sollen u.a. Modelle vor-
gestellt und diskutiert werden, die kreative lmpulse flr die eigene
Arbeit bieten kénnen.

Wie auf der letzten Jahrestagung 2006 in Berlin steht bei allen
Veranstaltungen auch diesmal der Arbeits- bzw. Workshopcharak-
ter i Vordergrund, um einen intensiveren Austausch {iber die ein-
zelnen Themen, Fragen und Projekte zu erméglichen. Dabei ist
wieder eine gréBtmdgliche Varianz der Formate angestrebt — vom

- Prisentationsworkshop (iber Lecture Performance, Impulsreferat, -

Podiumsdiskussion bis hin zur szenischen Erprobung —, um eine -

mdglichst aktive Beteiligung aller zu etreichen. Um in der Vorbe- '

reitungsphase auch Ausbildungsinstitutionen mit einzubeziehen,
wurde projektbezogen mit den Dramaturgie-Studiengéngen der
johann Wolfgang Goeéthe-Universitat Frankfurt und der Baye-
rischen Theaterakademie August Everding in Miinchen zusam-
mengearbe1tet

_ Die Dramaturgen erleben alltaglich ihre jeweiligen kleinen und

grofen Bildungsdebatten. SchlieBen wir uns zusammen, sitzen wir
Klausur, verbinden wir ideen, Konzepte, Begriffe und kreative inter-
ventionen. Werden wir gemeinsam schlauer.

dramaturgie  2/2006 3



Wir freuen uns sehr, dass das Theater und Philharmoni-

~ sche Orchester der Stadt Heidelberg zu der diesjahri-

gen Jahrestagung eingeladen hat und dabei die Dra-
maturgische Gesellschaft sowohl organisatorisch als
auch finanziell groBziigig unterstitzt,

Das Theater hat eigens fiir die Tagungsteilnehmer einen
interessanten und abwechslungsreichen Spielplan zu-
sammengesteltt und wird auBerdem in einer Lesung das
Stiick ,after ford escort dunkelblau® des diesjéhrigen
Kleist-Férderpreistragers Dirk Laucke prasentieren. Fir

all dies bedanken wir uns bei dem gastgebendenThea- .
ter schon jetzt ganz herzlich! _ L
Dariiber hinaus bieten auch die Theater der Region ein
spannendes Programm und die Moglichkeit, sich einen

'Einblick in die kiinstlerisch reiche Theaterlandschaft im

Rhein-Neckar-Dreieck zu verschaffen. Einen Uberblick
finden Sie auf Seite 56.

Also auf nach Heidelberg — hier hat schon so mancher
sein Herz verloren! Der Vorstand

Liebe Mitglieder der Dramaturgischen

‘Gesellschaft, liebe Interessierte!_

Vorwort des GastgeberS

0

dramaturgie

Die gliickliche Nachricht kommt noch réchtzei‘tig zur Endredaktion dieses Hef-

tes: Die StH#dtische Biihne Heidelberg ist wieder gedffnet, die Jahrestagung

der Dramaturgischen Gesellschatt 07 wird wirklich bei uns stattfinden! Darii-

ber sind wir sehr froh.

Die Stadt Heidelberg, das Land Baden—Wﬁrttemberg; der

- Landesverband des Biihnenvereins und das Theater und

Philharmonische Orchester der Stadt Heidelberg wol-
len Sie sehr gerne zu uns einladen. Diese Jahrestagung

und ihr Thema — die Frage, inwieweit Theater Bildungs- -

aufgaben wahmimmt bzw. wahrnehmen solt — sind uns
von besonderem Interesse. Es handelt sich unserer Mei-
nung nach um ein zentrales Thema, das. die Theater
bereits jetzt betrifft und vor allem in den nachsten Jah-
ren zunehmend beschaftigen wird. Wir versprechen uns

_von der Tagung wichtige Impulse in die Dramaturgien

und in Richtung der Politik, etwa in der Frage der Ganz-

. tagsschulen, der Theaterpadagogik, des Darstellenden

Spiels, in der Diskussion um Rechfertigung von ,Kunst

- als Kunst” und auch hinsichtlich der Theaterfinanzie-
rTung aus den Bildungshaushalten. :

Gleichzeitig wiirden wir uns freuen, wenn Sie mit uns
Heidelberg als eine der vitalsten und schénsten Univer-

. sitdtsstadte {berhaupt erleben wiirden und unsere

Theaterarbeit hier als eine innovative, mutige und

““moderne. Wir wolfen dabei mit denTheatern der Umge-
bung - Heilbronn, Mannheim, Ludwigshafen, Karlsru-

he, Kaiserslautern — sowie uns verbundenen Institutio-
nen zusammenarbeiten und Ihnen die Vielfalt der Thea-
terregion vermitteln. Die Mitglieder der Dramaturgi-

“schen Gesellschaft sind dariiber hinaus wieder gebe-

2/2006 -

ten, bei dieser Jahrestagung in groBer Vielzahl ihr akti-
ves und passives Wahlrecht auszuiiben.

“Wir freuen uns auf eine offene, diskussionsfreudige,

kontroverse, erkenntnisreiche Tagung!
Herzlichen Dank an dieser Stelle allen, die seit Wochen -
intensiv an deren Vorbereitung arbeiten, vor allem der

- Geschftsfiihrung und dem Vorstand der Dramaturgi-

schen Gesellschaft und den — wie immer — wichtigen
Geldgebern: den Stadtwerken Heidelberg, der Stadt
Heidelberg, dem Land Baden-Wiirttemberg und dem
Landesverband des Deutschen Biihnenvereins.

Auf bald bei uns in Heidelberg, wir freuen uns auf Sie!

thr Peter Spuhler
intendant

e fENRERR e 7
Baden- Lirttcmberg Hhr Dionstialstungspertnar
T UKD RUHST © Wwwswh-heideiberg.on

NN Stadt
~~ Heidelberg

Deuischer Bilhnanverein
tandesverband Baden-Wiitttemberg




Anthropologle als B11dungstheor1e des
Theaters

. won Max Fuchs

Ausziige aus: Neue Herausforderungen und Moglichkeiten des Theaters in einer integrier-
ten Kultur-, Jugend- und Bildungsarbeit [Vortrag bei dem Symposion ,Theater als Bildungs-
chance” am 14. Oktober 2004 in der Akademie Schloss Rotenfels]; Kulturpidagogik und Schu-
le im gesellschaftlichen Wandel. Alte und neue Herausforderungen fiir die Theorie und Pra-
xis von Bildung und Erziehung - Ein Versuch. Remscheider Arbeitshilfen und Texte - Schrif-
tenreihe der Akademie Remscheid, Remscheid 2005 [Die Akademie Remscheid fiir musische Bil-
dung und Medienerziehung e.V. ~ist das bundes- und landeszentrale Institut fix kulturelle
Kindex- und Jugendblldung ]

BILPUNG als Lebenskunst

POLITIK : ) . WIRTSCHAFT

Partizipation o S ' ~ Qualifikation
politische Integration ) ’ tkonemische [ntegration
\ politische . ) - . ) berufliche und /
Bitdung ' dkonomische]
' Der MENSCH Bildung

{Leib und Seele; Gaist und Sinnlichkeit)
subjektive Entwicklungsziele, u.a.

~— Selbstbestimmung
" —~Mitgestaluag
— Handlungstahigkeit
= Kreativitat ' —
‘ ~| soziale kultuselle _
: | Bildung ' L ~ Bildung| :
. SOZIALES //’( o o ' . KULTUR o
{Lebenswelt) . N . . (Religion, Kiinste, Sprache, Wissenschaft ...)
Daseinskompetenzen : individuelle Se!te der Ku[turfunllc.tlgnen
: . (Selbstbeschreibung, Angstbewdltigung, kulturelle
soziale Integration : " . g
)  Integration, Lebensfilhrung/-stil, Identitdt etc. ) -
Prof. Dr. Max Fuchs ist Die Abbildung zeigt, dass *  Anthropologie und Kulturphilosophie sind — gerade vor dem Hin-
Leiter des Instituts Ffiix ein aktueltes Bildungs- - targrund der Tatsache, dass-der Mensch und nur der Mensch ein

Yersténdnis sowohl legiti-
me duBere Anfordarun-
gen aus der Gesellschaft,

.kulturell verfasstes Wesen” ist — zunachst kaum voneinander zu
unterscheiden. Zumindest gilt dies im Hinblick auf die grundle-

Bildung und Kultuxr, seit
1988 Direktor der Akademie-

Remscheid, Vorsitzender der  anerauch das individu- gende .Frag'e' danach, was denn ,Kultur” eigentlich ist. Mit dem
Bundesvereinigung Kultuxel- elle Racht auf die Ent- seit Beginn der Moderne sich erheblich vergroBernden Bedarf an
le Jugendbildung und des . wicklungderPesstrlich-  Selhstdeutung und Selbstvergewisserung gibt es auch — aktuell
Deutschen Kulturrates. Ex keit gleichermaen * seit Ende des 19. Jahrhunderts —~ einen Boom an Kulturtheorien.

. beriicksichti . . _ L o N .-
lehrt Kulturarbeit an den ericIalciTigen fmuss Ein aktueller Uberblick tber unterschiedliche Zugriffsweisen und

Universitdten Duisburg- \ Ansitze kinnte aussehen wie folgt:
Essen, Hamburg und Basel. o o _

: ' 1. Philosophische Theorien der Kultur, oft in Verbindung mit An-
thropologie oder Geschichtsphilosophie, v. a. zur Neuzeit/Moder-
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ne: von Vico iiber Rousseau, Herder, Kant, Hegel bis zur Postmo-
derne {Brackert/Wefelmeier 1990, 1984; Fuchs 1998 (Macht); Kuhl-
mann 1996; Konersmann 1996).

2. Soziologische Kulturtheorien, Kultursoziologie; bei den Klassi-
~ kern {Weber, Simmel, Durkheim etc.) kaum von Philosophie zu
unterscheiden; moderne Theorien von Parsons iiber Habermas,
Luhmann, Bourdieu; Kritische Theorie (Adorno, Horkheimer,
Marcuse, Fromm etc.; Jung 1999; Miinch 1986).

etc.

4 . Ethnologische Kulturtheorien; von den Klassikern Boas, Levy-

Strauss, M. Mead etc. bis zu den Zeitgenossen, etwa C. Geertz

{Grevetus 1987),

5. Cultural Studies (als neue Mlschform von Medlenwassenschaf
. ten, Soziologie, Kulturtheorie etc. (Homing/Winter 1999).

6. Interkultur/Glabalisierung {Breidenbach/Zukrigl 2000).

* . 7. Kulturwissenschaften (Hansen 2000; Béhme/Matussek/Milller
2000; Steenblock 1999; Baecker 2000; Eagleton 2001; Jaeger u.a. -

2004; List 2004).
8. Kulturgeschichite (Daniel 2002).

Vor dem 'Hintergrund einer mehrjahrigen Auseinandersetzung mit
einer Theorie der kulturellen Bildung, also jenem Feld, das quasi als
' iibergreifende Theorie fir alle kinstlerischen Praxisformen die-

nen kann, will ich zwel, drei Grundgedanken einer Bildungs-

theorie des Theaters vorstellen.

in bildungstheoretischer Hinsicht bin ich ein Anhanger einer an-
thropologischen Begriindung der Bildungsthearie. Ich glaube, dass
mit dem Werk einmal von Helmut Plessner, zum andern von Ernst
. Cassirer eine wichtige und tragfahige kulturphilosophische und
anthropologische Grundlage vorhanden ist, auf die eine Theorie
der kulturellen Bildung aufbauen kann. Natiirlich ist mir bewusst,
dass es gine Vielzah! sehr unterschiedlicher anthropologischer
Ansétze gibt, die durchats auch miteinander konkurrieren, so dass
ich fiir meinen Vorschlag keine Allgemeingiiltigkeit oder- Emzug
mgkeit beanspruche

Helmut Plessner hat das Verdienst, ,exzentrische Positionalitat”
als Grundmechanismus der Menschwerdung und des Menschseins
- herausgearbeitet zu haben. Damit ist gemeint, dass der Mensch
als einziges Wesen in der Lage ist, sich selbst zum Gegenstand von
Betrachtungen machen zu kénnen. Wahrend Tiere aus ihrer Mitte
heraus leben und kaum — wenn (iberhaupt — Entscheidungsfreiheit
itber ihr jeweiliges Handeln -haben, da sie von Instinkten gesteuert
sind, kann der Mensch aus dieser seiner Mitte (virtuell) heraus-
treten und sich selber bewusst machen, was die Rahmenbedin-
gungen seines Handelns sind. Er kann sich Ziele fiir sein Handeln

setzen und er kann immer wieder eval_uieren, ob die ergriffenen.
..Methoden hinreichend erfolgreich waren-oder. nicht-Reflexivitat---

wird daher zu einem zentralen Bestimmungsmerkmal des Mensch-
seins. Helmut Plessner hat daraus die Schlussfolgerung gezogen,
dass der Mensch und nur der Mensch sein Leben bewusst filhren
muss. Diese bewusste Lebensfilhrung bedeutet zum einen Befrei-
ung und Freiheit, indem der Mensch aus den Gesetzen der Evolu-
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3. Psychologische Kulturtheorien: Freud, Erdheim, Piaget, Fromm

tion ausgestiegen ist. Sie bedeutet aIIerdihgs auch den Zwang,

‘immer wieder Entscheidungen iiber das eigene Leben treffen zu

milssen.

Man kann an diese anthropologische Skizze sehr gut eine tradi-
tionsreiche Bestimmung von ,Bildung” anschiieBen: Bildung wird
namlich in einer lange Tradition nicht bloB als wechselseitige-
ErschlieBung von Mensch und Welt betrachtet, sie bedeutet ins-
besondere die Herstellung‘eines bewussten Verhaltnisses des Men-

" schen zu sich selbst, zu seiner sozialen, kulturellen und natiirlichen

Umgebung, zu seiner Vergangenheit und zu seiner Zukunft. Ver-
steht man Bildung-in dieser Form, dann ist Bildung nichts ande-
res als die Kultivierung dessen, was die von Plessher beschriebene
kulturelie Verfasstheit des Menschen ausmacht.

Wer sich diese Bestimmungsmerkmale des Menschseins durch den
Kopf gehen lasst, stellt relativ schnell fest, dass das Theater als
Kunstform idealtypisch die anthropologischen Grundmechanismen
der exzentrischen Positionsrealitdt, der Reflexivitét und der Her-
stellurig von Bewusstheit reprasenhert

Die klassische Definition des Theaters, dass ein Mensch eine
Rolle fiir jemand anderen spielt, bedeutet nichts anderes, als
dass menschliche Verhaltensweisen von dem Schauspieler
gezeigt und von dem Zuschauer geschaut werden. Damit ist aber

~genau eben jene von Plessner beschriebene Reflexivitit des

Menschseins erméglicht: némlich in einem sanktionsfreien Raum
Handlungsweisen des Menschen zum Gegenstand der Betrach-
tung, der Reflexion und der Evaluation zu machen. Daher ist es

auch nicht verwunderlich, dass Helmut Plessner in spiteren Jah-

ren sowoh! eine Anthropologie des Theaters als auch eine An-
thropologie des Schauspielers geschrieben hat. Helmut Plessner
war es schlieBlich auch, der als Soziologe in den spéten sechzi-
ger Jahren die soziclogische Rolléntheorie in Deutschland ein-
gefithrt hat, bei der das Spielen von Rolfen, das er in seiner -
Anthropologie begriindet hat, der zentrale Mechanismus bei der. -
Konstitution des Sozialen ist.

Neben Helmut Plessner ist Ernst Cassirer aus meiner Sicht gera-
dezu der ideale Kultur-Philosoph fiir eine Theorie kultureller Bil-
dung. Mit seiner Philosophie der symbolischen Formen hat er ném-
lich gezeigt, auf welche Weise der Mensch den Zugang zu sich und -
zur Welt findet. Ernst Cassirer hat gezeigt, dass der Mensch ein
breites Repertoire an Weltzugangsweisen benétigt: Wirtschaft und

Technik, Sprache, Politik und Religion; Wissenschaft und ebenauch

Kunst. Cassirer hat gezeigt, dass der Mensch all diese , symboli--
schen Formen” in seinem Welt- und Selbstyerhahtnis benétigt, Und
er hat gezeigt, dass keine dieser symbolischen Formen durch die
anderen ersetzbar ist, Insbesondere bedeutet dies, dass Kunst zu
den-unverzichtharen Weltzugangsweisen-des-Menschen gehdrt,
dig durch nichts anderes ersetzt werden kénnen. '

- Menschliches Leben, so darf man daher feststellen, ist ohne Kunst

ein unvollstandiges Leben. Dies weifl auch der wissenschaftliche
Leiter der ersten PISA-Untersuchungen in Deutschland, der Direk-




tor des Max-Planck-Instituts in Berlin, Jiirgen Baumert, der im Ein-

gangskapitel der deutschen PISA-Studie auf Wilhelm von Hum-
boldt hinweist, der — ganz im Sinne von Ernst Cassirer — vier Modi
der Weltbegegnung unterschieden hat, namlich eine kognitive,
eine praktische und eine &sthetisch-gymnastische Weltzugangs-

weise, die Humboldt als Grundlage fiir das Curriculum des von thm

geplanten Gymnasiums ausgewahlt hat,

Die Anthropologie liefert grundsatzliche Aussagen dartiber, .dass
der Mensch Kunst und Spiel braucht, ganz so, wie es die Kinder-
rechtskonvention der Vereinten Nationen formuliert. Allerdings
gibt es auch hier einen Haken: Mit einer anthropologischen Aus-
sage kann man nicht bestimmen, welche Kunst, wie viel davon und
in welcher Form notwendig ist. Es wird nichts darliber gesagt, dass
diese Kunst in der Schule oder vielleicht dann doch im Theater
stattfinden muss, so dass immer noch eine weitere Auseinander-
setzung notwendig ist.

Theatertreffen 4.—20.Mai 2007

iiber Kultur, Medien und Subjektivitit,

‘ KULTURSTIFTUNG
Geférdert durch die BUNBES

titeratur:

Cassirer, E.: Versuch iiber den Menschen. Ein-
fiihrung in eine Philosophie der Kultur. Frank-
furt/M.: Fischer 1990 (Original: 1944).

Frey, G.: Anthropologie dex Kiinste. Freiburg/Miin-
chen 1994.

Fuchs, M.: Mensch und Kultur. Anthropologische
Grundlagen wvon Kulturarbeit und Kulturpelitik.
Wiesbaden: Westdeutscher Verlag 1999

Fuchs, M.: Die Macht der Symbole. Ein Versuch
Remscheid
2000. Als download unter www.akademieremscheid.de
Fuchs, M: Kultur Macht Sinh. Remscheid 2006 (i. E.)
Plessner, H.: Die Frage nach der Conditio humana.
Frankfurt/M.: Suhrkamp 1976. .

Wulf, Chr. {Hg.): Vom Menschen. Handbuch Histori-
sche, Anthropologie. Weinheim/Basel: Beltz 1997.

Stlcke gesucht! Stiickemarkt

Bramatikerinnen und Dramatiker sowie Theaterver-
lage aus ganz Europa sind aufgerufen, neue, noch
nicht aufgeflihrte Stiicke einzusenden. Eine Jury
wihlt fiinf Texte aus, die beim Stiickemarkt im Rah-
men des Theatertreffens in szenischen. Lesungen
prisentiert werden.

Bewerbungsunterlagen www.theatertreffen-berlinde
Einsendeschluss 15.12.2006

Stlickemarkt, Berliner Festspiele

Yvonne Biidenhdlzer, Tel. +49{0)30 254 89-318

yvonne buedenhoelzer@berlinerfestspiete.de

Theatermacher gesucht! Internationales Forum
Zweiwbchiges, international ausgeschriebenes
Programm fiir professionelle Theatermacher (bis
35lahre), die kiinstlerisch im Bereich Schauspiel
arbeiten, mit Werkshops, Werkstattgesprachen und
Diskussionen sowie dem Besuch der Auffiifirungen
des Theatertretfens. '

Bewerbungsunteriagen

Deutsehland, Ostarreich: www.theatertreffen-berlin.de
Bewerbungsschiuss 19.3.2007

Schweiz: www.pro-helvetia.ch

Bewerbungsschluss 30.1.2007

alle iibrigen Linder: www.goethe.de

Bewerbungsschluss 15.1.2007

Internationales Forum, Bediner Festspiale

Uwe Gossel, Tel. +49(0)30 254 89-128
uwe.goessel@berlinerfestspiele.de

Kritiker gesucht! Festivalzeitung ‘
Junge professionelle Theaterkritiker rezensieren die
gingeladenen Inszenierungen und diskutieren aktu-
elle Fragen zum Theater. Die Festivalzeitung liegt
auch der Berliner Zeitung bei.

Bewerbungsunterlagen www.theatertreffen-berlin.de

{ab Dezember 2008)

Bewerbungsschluss 12.3.2007

Festivalzeitung, Berliner Festspiele

Susanne Utsch, Tel. +49(0)30 264 89-129
susanne.utsch@berlinerfestspiele.de
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. Theater und Bildung

welche Rolle

spielt das Theater im Blldungsdlskurs7

von Ulrike Hentschel

Ulrike Hentschel
Studium der Sozialwissen-
schaften, Exziehungswissen-

schaft und Theaterpiddagogik

in Bochum und Bexlin. 1996
Promotion zum Thema ,Thea-
terspielen als Hsthetische
Bildung®. Professorin fiir
Theaterpddagogik 'an der
Universitit der Kiinste Bex-
lin. Mitherausgeberin der
nZeitschrift fiix Theater-

- piddagogik. Korresponden-

- Zen®,

Veréffeﬂtlichungen [Auswahl]
~ Theaterspielen als #sthe-
tische Bildung. (bexr einen
Beitrag produktiven kiinst-
lerischen Gestaltens zur
Selbstbildung. Weinheim .
2. Auflage 2000

~ Entwicklungen und Per-
spektiven der Spiel: und
Theaterpddagogik. Bexrlin/
Milow 2003 (gemeinsam mit
Hans Martin Rittex)

- Fragen. (mit Reimar
Stielow). Jahrbuch 5. Hoch-
" schule fiir Bildende Kiinste.
Braunschweig. Kéln 2003
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sTheater und Bildung*, als Tagungsthema und in einem Atemzug
genannt; wird bei manchem Theatermacher nicht zu Unrecht auf
Skepsis und Zuriickhaltung stoBen. Schulgeruch, die moralische

'Anstalt, Assoziationen zu einem Theater des didaktischen Zei-

gefingers oder einem Theater, das sich vor den deagugischen
Karren der Werte- und Inhaltsvermittlung spannen ldsst und
dabei kiinstlerische Uberlegungen hinten an stellt, liegen
nahe. Tatsdchlich wurde und wird der Legitimationsdiskurs fiir
Theater im Bildungézusammenhang immer wieder von Argumenta-
tionsfiguren bestimmt, die eine solche Vorstellung stiitzen.

Das geht weit zuriick bis in die Tradition des humanistischen
Schuldramas und ist in der reformpiddagogischen Diskussion bis

ins 20.

- Die Begriindungsfiguren fiir das Theater- -
spielen im pidagogischen Zusammenhang

lassen sich sowohl von anthropologischen

und/oder émanzipatorischen Motiven-lei--
ten und kniipften davon ausgehend Heils-

erwartungen — fiir den Einzelnen, die jewei-
lige Zielgruppe oder die Gesellschaft — an
den Einsatz von Theater- als Mittel m
padagogischen Feld,

im 21. Jahrhundert scheint es nun einen

«Sékularisierten” Wiederganger dieser Ar-

gumentationsfigur zu geben: die Schliissel-
kompetenzen, jedenfalls dort, wo sie als
rein formaler Horizont flir dann notwendig

. funktionalisierte Inhalte auftreten.

Team- und Konfliktfahigkeit, Kommunikati-
ons- und interaktionstahigkeit, die Erfah-
rung der Selbstwirksamkeit, ethische, sozia-
le und Methodenkompetenz, manchmal
auch dsthetische Kompetéenz — die Reihe
der s genannten Schilsselkompetenzen,
die nun auch mit Mitteln des Theaters und
der Theaterpadagogik im weitesten Sinne

anzustreben und zu erreichen sind, lieBe -

sich noch weiter fortsetzen. Diese forma-

- len. Zielsetzungen -gelten-gegenwartig —

nach dem viel zitierten PISA-Schack ~ als
ein Allheilmitte! zur Verbesserung des Out-
puts der Bildungsbemiihungen. Als univer-
sell einsetzbarer ,Ubungsstoff” scheint
sich das Theater filr vielfsltige Instrumen-

Jahrhundert hinein bestimmend.

talisierungen besonders anzubieten. Das

© zeigt der Einsatz theaterpadagogischer
~ Methoden in unterschiedlichsten Arbeits-.

feldern: im living museum’, im therapeuti-
schen und/eder sozialpddagogischen Zu-
sammenhang, in verschiedenen Bereichen
der Wissensvermittlung und nicht zuletzt im
Unternehmensbereich (, Theatre goes Busi-
ness”), um nur einige aktuelle Beispiele zu
nennen.

.Bildung boomt”, stellt Eva Behrendt im

. Theater heute” Jahrbuch 2006 fest. Zwi-
schen den Zeilen ist zu lesen; Mit der Aus-

sicht auf zusitzliche Argumente bei der

Beantragung von Fordermitteln lisst sich
so mancher Theatermacher - wenn auch
zihneknirschend — vor den sozialpddago-
gischen und sozialpolitischen Karren span-

nen.

In Abgrenzung zu den das Theater im Bil-

dungszusammenhang und in einschlégi-
gen Antragen legitimierenden Argumenta-
tionsfiguren soll ein Konzept asthetischer

- Bildung vorgestellt- werden;das -einem

anderen Begriindungszusammenhang ver- -
pflichtet ist.

Ein solches Konzept wechselt die Perspek-
tive: Es fragt nicht danach, was mit dem



" Mittel des Theaterspielens gelernt werden kann, weder im Hinblick -
auf die zu vermittelnden Inhalte, noch auf die anzustrebenden

Kompetenzen, wie es — im Sinne einer formalen Bildung — im
Anschluss an historische oder aktuelle Heilserwartungen nahe lie-
gen kinnte. Es interessiert vielmehr, wie Theaterspielen funktio-
niert und dann erst, welche Bildungsméglichkeiten dem Theateér-
spielen immanent sind. Statt am Subjekt anzusetzen und an den
méglichen Qualifikationen, die es erwerben soll, setzt es am
Gegenstand, dem Theater, als Ausgangspunkt fir Bildungsiiberle-
gungen an, um vor dem Hintergrund der besonderen Kennzeichen
dieser Kunst danach zu fragen, welche spezifischen Maglichkei-
ten zur ésthetischen Bildung die produktive und rezeptive Aus-

einandersetzung mit dieser Kunst bietet. Dabei wird unterstellt, -

dass dem Theaterspielen bestimmte Bildungsprozesse immanent
sind, sie kénnen jedoch nicht vorab inhaitlich als , Bildungsziele”
bestimmt werden. So verstanden Zielt sthetische Bildung auf die
Vermittlung von wahrnehmenden und gestaltenden Prozessen im
kiinstlerischen Medium Theater. Dabei geht es darum, an den spe-
zifischen Erfahrungen anzusetzen, die im Prozess des theatralen
Produzierens und Rezipierens miglich sind und zu fragen, welche
bildenden Wirkungen mit ihnen einher gehen. Diese Argumenta-
tion hebt sich bewusst auch von allen Versuchen der Ausweitung
des Begriffs der dsthetischen Bildung auf allgemeine Wahrneh-
‘mungs- und Sinneserziehung ab, wie sie mit Bezug auf den
. Ursprung des Wortes Aisthesis (Wahrnehmung) in der didaktischen
Diskussion insbesondere des Fachs Bildende Kunst seit den 70er
Jahren des vergangenen Jahrhunderis geldufig waren und im
‘Anschluss an ein sich postmodern verstehendes ,Asthetisches Den-
ken' (Welsch 1990) noch einmal aufgelebt sind. Im Gegensatz
dazu wird die Kunstwahrnehmung als der besondere Gegenstand
dsthetischer Bildiing angesehen. Diese Fokussierung der Fra-
gestellung wird auch in aktuellen kunstphilosophischen Uberle-
gungen vorgeschlagen. Hier stellt sich die Frage, ob eine Rede von
der Kunsterfahrung im Allgemeinen tiberhaupt Auskunft iiber
asthetische Erfahrung gibt und nicht im Gegenteil fiir jede Kunst
- medienspezifisch, d.h. abhéngig von den jeweiligen kiinstleri-
schen Verfahren — von unterschiedlichen Erfahrungsmodi ausge-
gangen werden muss.

. Der hier vorgestellte Ansatz &sthetischer Erfahrung — und im
Anschluss daran dsthetischer Bildung innerhalb der Theater-
padagogik — versucht also, beide fir den Bildungsprozess konsti-
tutiven Seiten zu beriicksichtigen, sowohl die spezifischen Sinnes-
und Wahrnehmungsetfahrungen der Akteure und Rezipienten im
produktiven Umgang mit theatraler Gestaltung als auch die
eigentiimliche Materialitat der Kunst des Theaters.

Heiner Goebbels,

Jahrgang 1952, Komponist,
Regisseur, Professor und
geschéftsfithrender Direktor
am Institut filr Angewandte
Theaterwissenschaft der

Universitdt GieRen, lebt’
in Frankfurt / Main. Er
studierte Soziologie und
Musik. Komponierte Schau-
spielmusiken,-Balletmuéik,
seit Mitte der 8oer lJahre
vielfach preisgekrinte Hor-
stiicke, meist nach Texten
von Heiner Miiller. Kompo- .
sitionen fiir Ensembles und
Orchester, szenische Kon-
zerte und Musiktheater-
stiicke. Ausgezeichnet mit
dem Europdischen Theater-

preis ,Neue Realititen”

2001. Sein jiingstes Werk
”Eraritjaiitjaka - museé
des phrases® mit Texten
von Elias Canetti hatte
2004 am Thédtre Vidy, Lau-
sanne, Premiere. Seit Som-
mex 2006 ist Heinex Goeb-
bels Prisident dexr Hessi-
schen Theaterakademie.
www, heinergoebbels.com

Stellungnahme / impuls
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Theater als Medium der Forschung

Theaterfestivals bezeichnen sich dls
Akademien und einzelne Spielstitten
tauchen als ,,Lernwerksﬁitten“ in den
Spielpldnen der Staatstheatexr auf.
Auch die Documenta wird 2007 die
Schnittstelle =zwischen Kunst und

Bildung erforschen, wenn deren Lei-
ter Roger M.

Buergel die ,dstheti-
sche Bildung als die einzig trag-
fdhige Alternative zu Didaktik und

fetischismus auf der anderen Seite”
erscheint. Wenn die Kunst, das Thea-
ter eine Schule der Wahrnehmung ist,
welche Forschung 1lieRe
sich damit betreiben? Wie kann dex

explizite

‘Begriff der Forschung durch die Pra-

xis des Theaters erweitext werden
und inwieweit hat das Publikum etwas
davon? Wir stellen folgende aktuel-
le Projekte aus Ziirich und Amster- .-
dam vor.

Akademismus auf der einen und Waren-

-Mit (anstatt uber) Theater forschen

Gesa Z1emer

\mn

Dr. Gesa Ziemex

studierte Philosophie, Neue Ceschichte,
Ethnologie in Ziirich und Hambufg. Sie ist-
stv. bLeiterin des Instituts Fiir Theorie
{ith) und Dozentin fir Asthetik und Kultur-
theorie an dex Hochschule. fiir Gestaltung und
Kunst Zixich und promoviexte in Philosophie
zum Thema -'prakiische Asthetik’' an der Uni-
versitdt Potsdam. Flir den Steirischen Herbst
Graz arbeitet sie als Theoriekuratorin sowie
-beraterin. Kollektive Theorie-Autorenschaf-
ten in diversen Medien: Spielfeldforschungen
~{mit Flerian Malzacher) -zu den Themen
'Zuschauen'
_ nover, 2004) und 'Kontrolle' (Graz, 2008),
Augen blickeN (Film mit Gitta Gsell) 2005,
Die grofle Zilrcher Institutionenverschiebung:
re/location, Sanatorium (mit Matthias von
Hartz) Schauspielhaus Ziixich 2006.
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(Theaterformen Braunschweig/Han-

Dass Theater, Tanz und Performance immer schon eigensténdige und
origindre Forschungslaboratorien waren und sind, wird kaum
jemand bestreiten. Die Frage ist aber, warum haufig nur iiber Thea-
ter und selten mit Theater geforscht wird. Forschung versteht sich
meist als systematisiefender Vorgang, der aus der Distanz heraus
etwas erkldren mdchte. Damit kommt Forschung dem Theater nie
wirklich nahe, Es bestiickt das Theater {den K8rper, den Raum, den
Sound etc.) mit Kategorien gegen die sich jede gute Inszenierung
wehrt. Mein Pladoyer richtet sich deshalb gegen Distanz und Objek-
tivitat, sondern auf die Herstellung von Nihe in der Forschung: Nur
wer mit — anstatt ausschlieBlich fiber - Theater forscht, kann die
dem Theater nicht gerecht werdende universale Forschungssprache
aufbrechen. Theoriepraktisches Theaterforschen stellt Nahe anstatt
Distanz her und kann so Affekten, Singularitat, Ereignishaftigkeit
und Prasenz einen Platz verschaffen. Diese Schlagwérter der Asthe-
tik der letzten Dekaden benennen Einmaligkeit, die nicht mit den
traditionellen Forschungsmethoden erzeugt werden kann. Theater-
praktische Forschung solite die Briichigkeit, die in jedem Versuch der
Objektivierung liegt, aufzeigen und damit ein Feld diesseits der
Sprache erdffnen. Sie erforscht die Liicken kohérent argumentati-
ver Sprache und ist deshalb fiir die verbal zentrierte Wissenschaft so
wichtig.-Das Mit{-Theatet-Forschen) beinhaltet mindestens zwei -
Dimensionen: eine dsthetische und eine politische. -Asthetisch
betrachtet stérkt es ein gleichwertiges Nebeneinander verschiede-:
ner Darstellungsformate {Bilder, Kérpet, Sprache etc.), zwischen
denen sich horizontale Verflechtungen einstellen. Politisch gespro-

-chen fordert-es-dazu-auf, Performer auch institutionefl anerkanntin

Forschungsprojekte zu integrieren. Anhand eines konkreten, von mir
durchgefiihrten Forschungsprojektes mit dem Titel , Verletzbare
Orte” (2003/04), aus dem u.a. ein Film entstanden ist, méchte ich
in Bild und Sprache einen Einblick in die dsthetischen und poli-
tischen Dimensicnen des Mit-Theater-Forschens geben.



Seit etwa fiinf Jahren gibt s in den Niederlanden eine interessante
bildungspolitische Entwicklung, die sich hoffentlich nicht nur posi-
tiv auf Akademien und Kunsthochschulen auswirken wird, sondern
insbesondere auch auf die Kunst und Kunstschaffenden selbst.
Neben dem herkémmlichen Lehrbetrieb werden eine Reihe von

. 50 genannten ,Research Groups” (oder im Niederldndischen:

.Lectorate”) gefordert, die den ausdriicklichen Auftrag haben, die
bestehende Ausbildungspraxis durch aktuelle kiinstlerische For-
schungsprojekte zu erweitern und zu erneuern. .

Bei den -neu entstandenen Initiativen — und inshesondere der

Arbeit meiner eigenen Gruppe , Art Practice and Bevelopment” —
handelt es sich demnach keineswegs um die Imitation tradierter
Wissenschaftsmodelle, sondern es werden eine Vielzahl von Kinst-
lern eingeladen, ihre praktischen Vorschlage an der Amsterdamer
Kunsthochschule weiter zu entwickeln und neue Methoden zu
erproben, ‘

Neben der grundsatzlichen Frage nach der (Un)M‘ﬁinéhkeiten von
Kunst als Forschung werden beispielhafte Projekte vorgestellt,
sowoh! Einzelprojekte von Kiinstlern wie etwa das des Choreo-
graphen Emio Greco (, Sharing Questions of Movement: The EG/PC

. Notation Project”) und der Theatermacherin/Architektin Marion
Trankle (. Responsive Architectures”), als auch Kooperationen mit
Spielbetrieben wie dem Theater Gasthuis und dem Holland Festi-
val (,An Academy”}).

Zu untersuchen gilt: Welcher Forschungsbegriff wird von diesen
Kiinstlern vertreten? Was kann kiinstlerische Forschung iiberhaupt
leisten? Welche Wissensinhalte werden hier produziert? Auf wel-
che Art und Weise lassen sich Kunsthochschule, Kunstpraxis und
Theorie sinnvoll miteinander verbinden? Vor welche Herausforde-
rungen stellen Kiinstler und ihre aktuellen Arbeitsweisen den schu-
lischen Lehrbetrieb? Wie kdnnen wir Kunstforschung orten, wo
|3sst sie sich ansiedeln: Before and after the show?

' zu erneuern,
-sie den neuen institutions-

Before and after (the show)

von Maxijke Hoocgenboom

Marijke Hoogenboom
ist Theaterwissenschaftle-.

Dx.
rin und freiberufliche Dra-
maturgin. Sie wax eine dex
Mitbegriinderinnen von Das-
Axts (ein internationalexr
Postgraduierten-Studiengang
in Amsterdam fir Theater,
Tanz und Performance) und
bis 2001 Mitglied der

kiinstlerischen Leitung.
12003 wurde sie als Profes-

soxin an die Amsterdamer

‘Kunsthochschule berufen, um

die interdisziplinire
Arbeitsgruppe Art Practice
and Development zu leiten,
die den ausdriicklichen Auf-
trag hat, den akademischen
Lehrbetrieb durch aktuelle,
kiinstlerische Forschungs-
projekte zu erweitern und
Daneben hat

iibergreifenden Masterstudi-
engang Artistic Research
mitkonzipiert und gehdxt
als Beraterin fiir auswirti-
ge Kulturpolitik dem. nie-
derlandischen Kulturrat an.
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»Theatermarketing iSt.Q“atSCh!“

Workshop mit Prof. Dr. Armin Klein

- Prof. Dr. Armin Klein
-Jahrgang 1951, Studium dex
Germanistik,  Politikwissen-
schaft und Philosophie.
Promotion zum Dr. phil.
1979 ~ 1981 leitender Dra--
‘matuxg am Theater am Turm
in Frankfurt. Kinstle-
rischer Leiter der Theatex-
biennale ,Balance - Kéxpex-

theaterfestival Internatio-

- nal®. Seit 1994 Professor
flix Kulturmanagement und
Kulturwissenschaft im Stu-
diengang Kulturmanagement

dexr P3dagogischen Hochschu—.

le Ludwigsbuxg.

Herausgebertitigkeit:
Deutsches Jahxbuch fiix Kul-
“turmanagement, Baden-Baden’
(seit 1997)

Reihe Basiswissen Kulturma-
nagement, Wiesbaden (ab
2005)

“Mltherausgeber {(zus: mit-
Francois Colbeit u.a.):
International Journal of.
Arts Management / Montréal
{seit 2002)
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Die Teilnehmer des Workshops kénnen im Vorfeld Fraggstel—
lungen einreichen, die im Workshop behandelt werden!

Die Vermittlungsarbeit hat im Allfag des Dramaturgen in den

“letzten Jahren einen hoherxen Stellenwert bekommen, sowohl
die Tatigkeit selbst, als auch die gesamte Konzeption dex

Vorgehensweise.

1.) Dabei geht es zumeist um publikumsnahe Vermittlungsarbeit und diese soll der
Publikumsgewinnung und vor allem -bindung dienen. Aber was wollen die Besucher ver-

mittelt bekommen? Von welchem Vorwissen kénnen wir ausgehen, wie kénnen wir Wis-
sensvermittlung und Service mltemander in Verbindung setzen? Welches Wissen brauchen
Dmmwmnmthmmm%we@@mhmmwmmw?

“2.) Fast jedes Theater betont derzeit wieder deutlicher und durchaus aus marketing-
+ technischen Griinden die Intention, Theater fiir eine bestimmte Stadt oder Region anzu-

bieten, auf das Publikum zuzugehen unid sehr genau iiber Zielgruppen nachzudenken. Die-
ser Bereich beriihrt, wenn man es glaubwiirdig kiinstlerisch umsetzen will, spezifische

- Spielptane, die wiederum einen Zuwachs an Vermittlungsarbeit bedeuten,

Da die meisten Theater sich die gingigen Marketingsysteme nicht leisten kinnen, sei es
aus finanziellen oder technischen Griinden, wird in dieserri Bereich entweder experimen-
tiert, oder, mit etwas weniger Mut, auf Erfahrungswerte zuriickgegriffen. Wie kommt
man einfach und durchfiihrbar zu einigermaBen verlasstichen Grundlagen bzw. zu quali-

- tativen und quantitativen Kriterien fiir den Erfolg der eigenen Experimente?

Ausgehend vom &ffentlichen Theater soflen in diesem Workshop Marketingstrategien fiir
fiinf Dramaturgen erarbeitet werden, unter der Voraussetzung, dass das kiinstlerische Pro-
dukt in seinem Ergebnis keine beeinflusshare GroBe ist.
memAmmemmeUnwwwAm@LDmm%mnwhmmB%MMrmmm-
des Modell var:

Richtig verstandenes Theatermarketing fir 6ffentliche Kulturbetriebe

| kulturpoliiischerAuftrag |

Analyseinstrumente

Q) | @ | Svarktforschung) ' N
- > ; 1. ®
l. dffentliches Theater | . : \ Besucher

Y. (,Markt")
I kﬂnstlerisches | :
Y

@ Strategien, ausgerichtes -
auf spezifische Zielgruppen

Marketinginstrumente: 7
Distribution Service
Preis Kommunikation

YYYYYY

Regulativ: inhaltlicher / &sthetischer Ziefe




Ein Marketingmodell fiix éffentliche Theater

Ausgangspunkt in diesem Modell sind der kutturpolitische Auftrag und die ent'sprechen-

de kiinstlerische Umsetzung und Ausgestaltung. Diesem, und nur diesem, ist das Theater

" in seiner Produktgestaitung, sprich: in seiner konkreten Spielplangestaltung verpflichtet!
Das Produkt fallt als Marketinginstrument weg, denn es wird unter keinen Umsténden
nach den wiinschen und dem Willen des Publikums gestaltet! Gleichzeitig ,weiB” das
Theater aber sehr, sehr viel iiber seine Besucher: seine aktueffen Besucher (Wer sind
sie? Woher kommen sie? Was erwarten sie? Was wollen sie nicht?), seine Nicht-mehr
Besucher (Warum haben die Abonnenten gekiindigt? Warum kommen die Zuschauer
der Besucherorganisationen nicht mehr in das Theater usw.) und seine Noch-nicht-Besu-
cher (Welche potentielien Besucher kinnten mit welchen Mitteln fiir einen Theaterbesuch

.gewonnen werden? Was hindert sie ggf. an einem Theaterbesuch usw.).

Ein so verstandenes Theatermarketing lasst sich als die Kunst verstehen, diejenigen Ziel-

gruppen zu erreichen, die aussichtsreich fiir die Produktionen des Theaters interessiert

werden kénnen, indem die Marketinginstrumente Preis, Distribution, Kommunikation und

Service an das kiinstlerische Produkt angepasst werden, damit der Kontakt mit diesen
kiinstlerischen Leistungen und einer mdglichst groBen Anzahl von Zuschauern herge-

. stellt und die mit dem kulturpolitischen Auftrag verbundenen Ziele des Theaters erfiillt,

werden kdnnen, *

Es ist spdt, aber noch nicht zu spat!

Erfreulicher Weise haben bereits eine ganze Reihe von deutschen Theatern erkannt, wel-

che zentrale Bedeutung Theatermarketing fiir die zukiinftige Bestandssicherung der deut-
schen Theaterlandschaft hat. Volle Hauser werden weniger leicht geschlossen als halb
_leere! Und auch der Deutsche Bithnenverein hat die Initiative ergriffen und seit 2003
entsprechende Seminare angeboten, die stets ausgebucht sind.

Allerdings-dréngt die Zeit und es ist bedauerlich, dass die entsprechenden MaBnahmen
erst zu Zeiten eingeleitet werden, da {iberall die Mittel knapp werden. Andererseits muss
betont werden, dass Theatermarketing zunéchst wenig mit Personal und Geld zu tun hat,
sondern vielmehr mit einer prinzipiellen Einstellung oder besser gesagt einer Einstel-
lungsanderung. Denn der oben skizzierte Theatermarketing-Managementprozess kostet
zunéchst kaum Geld, sondern vor allen Dingen geistige Anstrengungen von allen hieran
Beteiligten. Dies solite Mut machen, die notwendigen Dinge anzupacken.

[ 1.] Definition und Modell in Anlehnung an Colbert, Frangois:
. Kultur- und Kunstmarketing. Ein Arbeitsbuch, Wien / New York 1999
S. 16Ff

(Hxsg.)}: lJahrbuch fix

" Auswahl Publikationen: -

(1) Monographien
Kulturpolitik. Eine Ein-
fiihrung, Wiesbaden 2005
{Zweite, iiberarbeitete und
aktualisiexte  Auflage)
Projektmanagement fiir Kul--
turmanager, Wiesbaden 2005
(Zweite Auflage)
quturméxketingf Das Marke-

‘tingkonzept fiir §ffentliche

Kultuxrbetriebe, Miinchen
2005 (Zweite Auflage);
Kompendium Kulturmanagement
(Hrsg.), Minchen 2004
Besucherbindung im Kultur-
betrieb. Ein Handbuch,
Opladen 2003

(2) Buchbeitrige

Das Theater und seine
Besuchexr., ,Theatermarketing
ist Quatsch®“. In: Kultuxpo-
litische Gesellschaft

Kul-
turpolitik 2005, Bonn /
Essen 2005 S. 125-140

Macht Theater Gewinn? In:

"Heinrichs, Werner (Hrsg.):
"Macht Kultux Gewinn?,

Baden-Baden 1997
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_WOrkshop Kunst der Vermlttlung |
Aktualitit und Verfahren einer ”Drama-
turgie des Publikums®

von Geesche Wartemann

Dr. Geesche Wartemann

ist seit 2003 Juniorprofes-
sorin fiix Theorie und Praxis
des Kinder- und Jugendthea-
texrs am Institut filr Medien
und Theater der Université#t
Hildesheim. Zuvor war sie
zweil Spielzeiten als Thea-

- terpddagogin ind Dramaturgin
am theaterspielplatz, dem
Kinder- und 3Jugendtheater
des Staatstheaters Braun-
schweig, engagiert. Modelle
der Vexmittlung von Theatex
sind ein Schwerpunkt ihrexr’
Lehre und Forxschung. 2005

~kooperierte das Institut Ffiix

Medien und Theater mit dex
RuhrTriennale untexr der

Intendanz von Jirxgen Flimm
und entwickelte das Konzept

- einer-,Theaterakademie flx -

- Kindex*™.
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‘gafftes Theater kime dabei heraus,

”Ziei von Dramaturgie ist es, bestimmte Méglichkeiten, die
in Material und Konstruktionsverfahren des jeweiligen drama-
tisch-szenischen Texts angelept sind, als sinnvollen Zusam-
menhang &ffentlich zu. aktualisieren. Mit der &ffentlichen
Aktualisierung kommt ins Spiel, wozu und fiir wen denn Drama-
turgie betrieben wird: fiix ein aufnehmendes Publikum. Eine
Hetstellung dramatisch-szenischer Texte ohne Hinblick auf
Publikum ginge ins Leere. Sie wire so unvollstindig wie abwe-
gig. Nicht einmal esoterisches oder narziRstisch selbstver-
sondern gar keins.®
[Volker Klotz]

Volker Klotz entwickelte sein Konzept einer ,Dramaturgie des Publikums” bereits in den
70er Jahren. Seine Aktualitat erhalt dieses Konzept vor dem Hintergrund einer wachsen-
den Diversifizierung medialer Angebote wie der Theaterformen selbst, mit der eine Fiille
verschiedenartiger Rezeptionserwartungen und Rezeptionskompetenzen einhergeht. Pro-
blematisch wird diese Vielfalt, wenn sie zu einer Verunsicherung iiber die jeweiligen Kon-
ventionen und Spielregeln fithrt, Das gilt fiir ein (traditionelles) Literaturtheater wie fiir
ein performatives Auffihrungsereignis. Die Theater erkennen zunehmend, dass eine ihrer
grundlegenden Aufgaben darin besteht, dem Publikum zu never Qrientierung im Dschun-

gel der Theaterformen und Darstellungsstile zu verhelfen. Eine heutige ,Dramaturgie des

Publikums” bleibt deshalb nicht nur auffiihrungsimmanent, sondern widmet sich den

Zuschauerinnen in eigenen Veranstaltungsformaten. Im Kinder- und Jugendtheater liegt
diese Vermittlungsarbeit vor allem in der Verantwortung der Theaterpadagoglnnen, die fiir

ihr Zielpublikum spielerische Methoden der Kunstvermittiung entwickelt haben. Im Thea-~
ter der Erwachsenen sind es hingegen Dramaturglnnen, die im Foyer ihrer Hauser zwi-

schen Kiinstlern und Zuschauern moderieren. Wie wird aber aus dem Publikumsgespréch

fiir alle eine bereichernde Veranstaltung? Mit welchen Erfahrungen und Erwartungen

kommen dfe Zuschauerinnen ins Theater? Wie kann ein Interesse fir das jeweilige Insze-

nierungskonzept geweckt werden? Wie kannten zum Beispiel szenisch-praktische Ein-

fiihrungen aussehen? '

In diesem Workshop sollen Dramaturglnnen Gelegenheit finden, sich Gber positive und .

-negative Erfahrungen mit Publikumsgesprachen auszutauschen. Gemeinsam sollen Kri-

terien fiir ein gutes Publikumsgespréch gefunden und diskutiert werden. Dariiber hinaus
soll das methodische Spektrum der Vermittiung der Kunstform Theater erweitert werden.
Anregungen kénnen dabei vom Kinder- und Jugendtheater ausgehen, das den Bediirfnis-
sen und Kompetenzen seines Publikums seit jeher groBe Aufmerksamkeit schenkt und

-szenisch-praktische Formate der Vermittlung von Theater-entwickelt hat. - - -

Die Teilnehmetinnen des Workshops werden gebeten, im Vorfeld Fragen zu formulieren
und an die Workshopleiterin zu mailen, so dass auf individuelle Erfahrungen und Inter-
essen eingegangen werden kann: gwartem@uni-hildesheim.de.
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Neue Stiicke & neue Autoren

 Christian Baier/ DIE LETZTE .
Thomas Arne VORSTELLUNG
Matthias Brenner NULLHUNDERTNEUNZIG
" Volker Liidecke TOPTERRCRISTEN
! THINK-TANK
Jutta Masurath - NACHSTE NACHBARN
| TAUFLING
Herbert Rosendorfer/ MIRANDOLINA
Carlo Goldoni . Die Locandiera des Goldoni
Georg Kreisler =~ ADAM SCHAF HAT
: ANGST (Neufassung)

Neuprod.: Hamburg,
Schmidt’s Tivoli Theater, 13.10.2006

Carsten Ramm - PROCESS_MATRIX

nach Franz Kafka ~ UA: Badische Landesbiihne,
o 19.11.2006

William Shakespeare/ MACBETH

Jens Grof WA schauspielfrankfurt,
27.10.2006

Bjérn Runge/ DAYBREAK

Tatjana Rese Biithnenfassung des
gleichnamigen Films -

Silberner Bir, Berlinale
" UA: Berlin, Theater Tribiine,
(9.09.2006

Stiicke & Opern fiir Kinder

Matthias Brenner/ ~ DAS MARCHEN VON DER

Jewgenij Schwarz VERLORENEN ZEIT
: UA: Theater Madgeburg, 03.12.2006

| Sigrid Zeevaert BIS ANS ENDE DER WELT
] UA: Aaachen, Theater ,das da”
09.12.2006

Peer Raben und " LAUSEKERL UND |
Wilfrid Grote nach SCHWINDELFINGER
H.C, Andersen . Des Kaisers neue Kleider
Oper fiir Kinder
Siegfried-Lowitz-
Forderungspreis 2004
UA: Oper Dortmund, Sp.
2006/2007, Verfilmung: atlas Film /
-alpha media, Weimar, 2007

stiickgut Biihaen- und Musikverlag GmbH
‘ Marienplatz 1 88331 Miinchen
Tel. 089/22802549 und 089/293178, Fax 089/226757
E-mail info@stueckgutveriag.de
www.stueckgutverlag.de
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Theater- und Medienverlag

A’“L"i”toren

Agentur|.

Ur- und Erstauffiihrungen 2006/2007

Frédéric Blanchette DER SICHERHEITSABSTAND
DE: Hans Otto Theater, Potsdam, September 2006

Sally Clark WASPS

DSE: Schaubihne am Lehniner Piatz, Berlin, Marz 2007

Anders Duus NACHTWACHE
DSE: Staatstheater Mainz, November 2006

Jordi Galceran DIE GRONHOLM-METHODE

QE: Landestheater Salzburg, Novembsr 2006

Steffi Hensel DIE SCHIFFBRUCHIGEN (AT)
Musik: Lucia Ronchetti
UA: Mumklhea{er im He\ner Ge[senklrchen Mai 2007

Greg MacArthur SCHNEEMANN
DSE: 'I”heater Bonn, Dezember 2006

Ohver Schmaering DIE NIBELUNGEN
UA: Mecklenburgisches Staatstheater Schwerin, Februar 2007

~ |otiver Schmaering DREILAND (AT}

UA: Gerhart-Hauptmann-Theater Zittau, Mai 2007

Franziska Steiof, nach Kleist KOHIL.LHAAS
UA: Staatsschauspiel Hannover, September 2006

Laura de Weck LIEBLINGSMENSCHEN

UA: Theater Basel und Nationaitheater Mannheim, Marz 2007

Kinder- und Jugendthéater

Anders Duus JETZT BIST DU WIEDER GOTT
DSE: Landesbihne Wilhelmshaven, Januar 2007

Mike Kenny DER GARTNER .
DSE: Rheinisches Landsstheater Neuss, September 2006

Katrin Lange IKAR - ZU WASSER, ZU LANDE,
IN DER LUFT

UA: Theater der Jungen Weft, Leipzig, Marz 2007

Katrin Lange DRACHENTOD UND KASEBROT
UA: Wu Wei Theater, Frankfurt, September 2006

Franziska Steiof DIE SCHNEEXKONIGIN

- |Mustk: Thomas Zauftke

UA: Disseldorfer Schauspielhaus, November 2007

{Lucas Svensson NICHTS WACHST AUSSER STIG

DSE: Thoater der Jungen Welt, Leipzig, Februar 2007

Peer Wittenbols ATALANTA
DSE: Landestheater Linz, Dezember 2006 .

Neue Schinhauser Str. 19. 10178 Berlin

Tet 030.28 49 760 . Fax 030-28 49 76 76
info@pegasus-agency.de , info@verlag-autorenagentur.de
www.pegasus-agency.de . www.veriag-autorenagentur.de
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Kunst, Gesellschaft und kulturelle

”Blldung

Ein Klarungsversuch

von Kay Wuschek

Kay Wuschek,

Intendant des THEATER AN
DER - PARKAUE, Kindex- und
Jugendtheater des iandes
Berlin. Dex Vorxrtrag von
Kay Wuschek exdffnete die
Werkstattkonferenz ,,0ffen-

sive kulturelle Bildung in .

© Bexlin®, die der Rat fiix
die Kiinste im September
2006 veranstaltete.

- www.zrat-fuer-die-kuenste.de
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ses Midchen berichtete,

Wihrend einer Debatte iiber die Leitkultur anlisslich des
25. Geburtstags des Deutschen Kulturrats zitierte Prof. Dr.
Max Fuchs die Geschichte eines Midchens -aus Wupperfal: Die-
dass ihre Eltexn Tiirken sind, die-
seien ja auch in der Tiirkei geboren, und sie selbst ist eine
Debtsche, hiex in Deutschland geboren, sie liebt die deut-
sche Sprache, sie liebt deutsche Biicher, sie mbchte Lehre- -
rin werdeh, am liebsten fiir Deutsch. Doch ihre Mitschiiler
sagen, sie sei Tiixkin. Das kann sie nicht verstehen

Es geht dabei um Zeichen und Codes aller kulturellen Kommunikationsformen bzw. es gilt,
ein Gespiir fiir eine Welt aus Zeichen zu schaffen. Unser Alltag, unsere Kommunikation

ist durch Zeichen, Verschliisselungen und Codierungen gepragt: von der Kérpersprache

itber das Sprechen zur visuelfen Kommunikation, von politischer Symbolik bis hin zu Dress-
codes und Héflichkeitsritualen. Jede Gesellschaft writt sich in jhren ailtaglrchen Inszenie-

"rungen gegeniiber, muss dies tun, um als solche zu existieren.

Die Bedeutung des Erkennens solcher Zusammenhénge liegt auf der Hand. Sie bewusst r41

. machen und fiir die eigene Kommunikation zu nutzen tragt unweigerlich zur Persdnlich-

keitsentwicklung bei. Ganz konkret geht es um die Entwicklung von Grundkompetenzen
wie 1. Beschreiben versus Werten, 2. Finden, Verteidigen und Uberpriifen von Stand-

punkten, 3. Vertrauen in die eigene Wahrnehmung und 4. Entwickeln von Lesarten, Al
-diese Dinge machen Kommunikationskdmpetenz aus, die heute in vielen gesellschaftli- -
 chen Bereichen vermisst wird.

Grundbedingung ist eine 3sthetische Blldung, das heiBt eine Bildung der Sinne und die
Fahigkeit wahrzunehmen. Lassen Sie es mich einmal ganz salopp und altertimiich
sagen: Um das Wahre, Gute ind Schone zu fassen, kann es sein, dass das Wahre nicht .
mehr schén ist, es des Guten zu viel gibt und mein Nachbar einen Begriff vom Schénen .
hat, der nicht auszuhalten ist. Spatestens dann wird aus der Wahrnehmung Kommuni-
kation. Kompetenzen kénnen Kommunikation befliigeln, und wie demokratlsch eine
Kommunikatioh verlduft, betrifft mdglicherweise alle, :

Jede Kunst ist immer zugleich eine Wahrehmungsschule, welche die Grundvorausset-

- zungen zur Aneignung von Wissen auszubilden hilft. Die Fahigkeit zur smnlichen Wahr-

nehmung von Wirklichkeit ist allererste Grundlage zu ihrer intellektuellen Bearbeitung.
Nur durch das Zusammenspiel von vielschichtiger, konkreter Wirklichkeitserfahrung und

‘Wissensvermittiung verbindet sich beides zu smnvol]en Zusammenhangen. Das meint

auch, dass die Kiinste und ihre Diskurse ebenso eine Form der Erfahrung sind wie die
Wissenschaften. Was sie.unterscheidet ist, dass die kiinstlerisch-dsthetische Erfahrung
noch nicht vom Begriff durchdrungen wurde, ‘

~ Orientierung durch kulturelle Bildung

In einer Familienvorstellung des Stiickes KONIG DROSSELBART im THEATER AN DER PARK-
AUE war die radikalste Form des erstmaligen Erlebens von Theater mitzuerleben. Zwei



Minuten nach Stiickanfang begann ein Kind euphorisch das Unfass-
bare der eigenen Entdeckung in die Welt zu schreien:DIE SIND
ECHT. Das Kind konnte nicht an sich halten: DIE SIND ECHT. Das
Kind wollte sich nicht beruhigen und rief bei jedem neuen Schau-
spieler, der die Bithne betrat: DIE SIND ECHT. '

Kulturelle Bildung kann in unserer mehrfach kompleken Wirklich-
keit etwas kompensieren, das im Vergleich zufriiher verloren
gegangen sein mag: Orientierung, Wo biographische, soziale, bio-
logische, 6konomische und andere Gewissheiten oder Ordnungen
+ sich auflésen, kénnen Kinder, Jugendliche und Erwachsene in der
kufturellen Bildung eine anthropologische Ebene des Menschseins
erfahren, die ihnen zu einer existentiellen Orientierung — und das
ist Verortung — hilft. Kuiturelle Bildung heifit fiir den Einzelnen
auch zu erfahren, wer wir sind und wo wir sind. In der Verbindung
der Aspekte Kunst, Kultur, Gesellschaft und Individuum wird kul-
turelle Bildung zur Allgemeinbildung. In-der Informationsgesell-
schaft wird sie zur Grundlage fiir die Lebensperspektiven junger
Menschen. Kulturelle Bildung meint also die Wahrnehmung von
Gesellschaft und eine Teilhabe an ihr {ber die aktive Auseinan-
dersetzung mit den unterschiedlichsten Kiinsten.

- Geselischaftliches Leben ohne die Auseinandersetzung mit Kultur
ist nicht vorstellbar. Gesellschaft findet sich in thren Festen, Riten,
Artefakten und Spielen. Kulturelle Bildung ermiglicht ein Ver-
sténdnis fir kuiturelle Codes, hilft, ihre Codierungen zu lesen und
kann das mégliche Spiel mit ihnen vorbereiten. Der kreative

Umgang mit den Kiinsten férdert Bildungsprozesse mit dem Ziel,-

soziale Wirklichkeiten iiber einen alternativen Blick wahrzuneh-

“men. Das bedeltet doch, dass die Kiinste innerhalb des Feldes der

kulturellen Bilding dem Einzelnen Strategien im Umgang mit der
Lebenswirklichkeit geben kénnen! Denn es ist dieser alternative
Blick, das Aufspiiren von neuen Maglichkeiten und das Bewusst-
sein, die Dinge verandern zu kénnen oder zumindest mit ihnen zu
spielen, der den Einzelnen dazu beféhigt, in unserer komplexen
Gesellschaft zu bestehen, Wer kann ohne ein Gespilr fir Sprachen
und Kulturen in anderen Léndern einen Arbeitsplatz annehmen
und sich auch lebensperspektivisch darauf einlassen? Wer will
ohne den Blick oder die Intuition fiir das Kommende neue Ideen
entwickeln? Wie kann eine Gesellschaft zugleich auch eine
Gemeinschaft sein, wenn es keine durchgangige Chance zur kul-
turellen Teilhabe gibt? Und schlieBlich: Der alternative Blick kann
immer auch auf die eigenen Lebenszusammenhénge gerichtet
werden und ein Bewusstsein dafiir schaffen, dass es Moglichkei-
- ten zur Verdnderung gibt oder geschaffen werden kinnen.

Die Entwicklung eines alternativen Blicks auf die Gesellschaft
sowie die Schérfung der Beobachtungsgabe und der sinnlichen
Wahrnehmung, das Bereitmachen fiir das nicht zweckgerichtete
Empfinden von Augenblicken bis hin zur Steigerung der Gegen-
wartsempfindung des Ejnze!néh, Empathie und nicht zuletzt die
Einsicht in die Mechanismen der spektakuléren Gesellschaft — all
dies konnen die Kiinste innerhalb der kulturellen Bildung leisten.
Diese Punkte, so denke ich, gehéreh zu den wesentlichen Zielen,
auf die die kiinstlerische Arbeit im Feld der kulturellen Bildung
ausgerichiet sein sollte.

;Zugang zu kultureller Bilduﬁg.

Eine Besucherumfrage am THEATER AN DER-PARKAUE offenbarte
uns ein einschneidendes Bild sozialer Verwerfungen. In einigen

‘Schulklassen kénnen sich manche Schiller das Theaterabo nicht lei-

sten. Die Lehrer dieser Klassen haben daraufhin aus Riicksicht auf
jene Schiiler das Abonnement fiir die gesamte Klasse gekiindigt.-
Wir haben als Reaktion darauf einen Sozialfonds eingerichtet,

. welchen allein im ersten Monat der Spielzeit 2006/2007 neun

Schulen in Anspruch genommen haben.

Zuallererst waren es politische Entscheidungen, die den von der
gffentlichen Hand getragenen Institutionen im Bildungs- und Kul-
turbereich den finanziellen und personellen Boden entzogen
haben. Dabei waren stabile 6ffentliche Institutionen — ob Museen,
Bibliotheken oder Theater — in der Lage, die besten Garanten fiir
eine kontinuierliche Arbeit in der kulturellen Bildung zu sein. Dafiir
ist jedoch Bewegung von mehreren Seiten erforderlich. Denn die
dffentlichen Institutionen miissen sich noch stérker als bislang 6ff-
nen, damit sie Schnittstellen zwischen Schulen und Kiinstlern sein
konnen, oder Vdamit'sie als Projekttrager Personal und Know-how

. aufbringen, um die administrative Abwicklurig eines Projekts

durchzufithren. Die idee filr ein kiinstlerisches Projekt kann dabei .
von freien Kiinstlern oder Gruppen in eine Bifentliche Kulturinsti-
tution hineingetragen werden. Solche Knopérati.onen gibt es noch:
viel zu seiten und werden noch seltener aktiv gesucht und noch
zu verhalten von-der Politik geférdert. Erschwert wird eine solch -

" synergetische Zusammenarbeit dort, wo in Politik und Kultur ein

Lagerdenken herrscht, das 6ffentliche Institutionen gegen die freie
Szene ausspielt und umgekehrt damit eine absurde Lust an Ver-

- teilungskampfen heraufbeschwért. Auf diesem Weg ist keine

Nachhaltigkeit zu erreichen. Und die Wirkung von Kurzzeitaktivi-
taten verpufft, wie wir alle wissen, im Symbolischen.

" Es braucht die Kompetenz 6ffentlicher Hauser — ihre Offnung zur

freien Szene und die eigene kiinstlerische Weiterentwicklung vor-
ausgesetzt — um mit ihrem Anteil in der kulturellen Bildung nicht
etwa die Kunst wegzuvermitteln, sondern die Vermittlung von
Kunst zu einer Vermittlungskunst werden zu lassen, Erst dann wird
erreicht sein, dass durch die Auseinandersetzung mit den Kiinsten
Prozesse kultureller Bildung vollzogen werden und gleichzeitig
eine kiinstlerische Kompetenz das Verstindnis filr die jeweilige
Kunstform beférdert.

Zentral dabei scheint mir, dass die Kilnste als Raum akzeptiert
und erkannt werden, in dem sich ein Anderes zum Bestehenden .
artikuliefen kann. Eine Kunst, die sich in ihrer Anwendung er-
schipft, ist keine mehr. Sie bezieht ihr kiinstlerisches Potential
aus der Auseinandersetzung mit der jeweiligen Kunstform genau-
$0 wie mit ihrem Gegenstand. In dieser Richtung werden sich die
verschiedenen Vermittlungsstrategien von Kunst im Dienste kul-
tureller Bildung und im Dienste der eigenen Kunstform entwickeln
miissen. Nur auf diesem Wege kann aus der Vermittiung von Kunst
eine Vermittlungskunst werden, die das Andere und Fremde eines

" kiinstlerischen Produkts nicht wegvermittelt und eben dadurch

vielleicht den gréften Beitrag zur kulturellen Bildung leistet.

dramaturgie ~ 2/2006 17



Bedeutung der Asthetlschen Blldung in

der Ganztagsschule

von Wolfgang Edelstein

Auszug aus der Ansprache Wolfgang Edelsteins anlisslich der Preisverleihung im Wettbewerb

”Kin&er zum Olymp“ 2005 der Kulturstiftung der Linder.

Wolfgang Edelstein ist emeritierter

Direktor des Max-Planck-Instituts fiix Bildungsforschung.

Lassen Sie uns jetzt einen gliicklichen Moment lang PISA verges-
sen! Denn PISA hat das Versagen unseres Schulsystems gezeigt,
- die Schadigungen, die es bewirkt, die Nachteile, die es jungen
Menschen zufiigt, die den Beschrénkungen des Systems aus-
- gesetzt sind. lhr Preistrager und die Projekte, fiir die lhr steht, lhr
demonstriert das Gegenteil von all dem: Die Projekte zeigen die
Méglichkeiten, den Einfallsreichtum und die Kreativitit, die wun-
derbaren Erfindungen und die bemerkenswerten Leistungen, die in
Schulen mdglich sind - trotz aller systemischer Defizite.

Dem Bildungsforscher, der sich von 800 Leuchttiirmen nicht blen-
den lassen darf, stellt sich als Erstes die Frage, wie denn die unaus-
~ geleuchtete Landschaft des Systems jenseits der Leuchttiirme vor
 das Auge treten wiirde, Wenden wir uns kurz dem aufklirungsbe-
“dirftigen Alltag zu: den 800 Leuchttiirmen, den vielleicht einige
- Tausend zihlenden kiinstlerischen Projekten, stehen mehr als
. 40.000 Schulen gegeniiber, von denen Zehntausende keinen Pfad
auf den Olymp angelegt haben, obwohl die Kinderrechtskonven-
tion der Vereinten Nationen, der die Bundesrepublik verbindlich
beigetreten ist, feierlich das Recht der Kinder auf Kunst und Spiel
. reklamiert. In unseren Schulen muss dieses Recht freilich gegen die
Struktureigenschaften der Schule wahrgenommen, von besonders
engagierten Lehrkraften durchgesetzt und hdufig genug gegen
Organisation und Tragheit des Systems erkdmpft werden. Dabei
erklart sich natiirlich niemand gegen Kunst in der Schule, und im
- Prinzip verneigen sich alte in Ehrfurcht vor den Bewohnern des
“Olymp.

Aber die Schule ist die Organisation, die sie ist, und sie arbeitet

unter Bedingungen, die kreative Arbeit nicht eben fordern: Denn
-das deutsche Schulsystem arbeitet mehr als andere Schulsyste-
~-me, mit denen wir uns vergleichen, unter dem Prinzip knapper
Zeitressourcen, Die knappe Zeit der Halbtagsschule muss in den
rigiden Panzer einer Stundentafel eingepasst werden, die immer
gleiche Sequenzen mechanisch angeordneter Zeitbldcke von
. jeweils 45 Minuten aufeinander folgen asst, ohne Riicksicht.auf
- Inhalte-und-Funktionen, Handlungsperspektiven und Motive. Das
Modell der Arbeit, das dieser Zeitorganisation entspricht, ist tay-
loristisch, mechanistisch, repetitiv, das Konzept des Lernens, das
dieses Modell dominiert, ist fragmentar, additiv, gedéchtniszen-
triert, die herrschenden Vorstellungen (ber Beteiligung und Moti-
vation fordern Subordination, lehrerdominierte Aufmerksamkeit,
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von AuBen gesetzte Stimuli. Entsprechend die Systeme der Kon-
trolle, der Belohnung, der Produktivitit, Nicht dass dieses tradier-
te Modell kognitiver Leistung kreative Arbeit unmdglich macht.
Das ist ja durch unsere Preistréger und ihre Projekte widerlegt. Wir
erkennen vielmehr, dass die Tragheiten des so konstruierten
Systems kreatives Handeln, konstruktives Lernen, wirksamkeits-
motivierte Projektperspektiven auBerordentlich erschweren: Denn
sie werden nicht mit dem System, sondern gegen das System
gewonnen. In dieser Perspektive sind die hier gefeierten Projekte
nicht nur tristliche Leuchttiirme in der Nacht: sie sind vielmehr in
gewisser Wejse heroisch, d.h. dem System Schule gegen seine
funktionellen Tragheiten unter Aufhietung aller verfiigbaren Syn-
ergien regelrecht abgerungen, wie die Dokumentationen der Pro-
jektarbeit vielfach zeigen. Immer wieder zeigen sie, dass die Ein-
passung in den stundenplantechnisch geregelten Alltag der Schu-
le ein anstrengendes, miihsames, oft frustrierendes Geschéft ist,
und fetztlich missen alle erfolgreichen Projekte dieses Alitagsre-
glement hinter sich lassen, es {iberwinden und es transzendieren.
Dabei rufen die Projekte nach Freiheit — nicht nach Chaos; sie ver-
langen Organisation — nicht Anarchie; sie fordern Kooperation -
nicht individualistische Sonderwege, Sie beansprucheén mehr
Arbeit, nicht weniger; sie fordern Disziplin, nicht Bequemlichkeit;
intensiveres Lernen — nicht giinstigere Gelegenheiten fiir ein lais-
ser-faire. Sie rufen nach einer Projektdidaktik, die unter hohem
Anspruch mehr Leistung erbringt, nicht weniger. Dies haben uns
zwei rezente Beispiele nachdriicklich vor Augen gefithrt, die in den
vergangenen Monaten alle bewegt haben, die Augen hatten zu
sehen und Chren zu héren:

Das eine Beispiel ist Simon Rattles und Royston Maldooms Pro-
jekt der ténzerischen Gestaltung von Strawinskys Sacre du Prin-
temps mit Berliner Kids, die auBerhalb der Schule Leistungen
erbringen, die sie in ihren Schulen zy erbringen keine Gelegen-
heit hatten. Das andere Beispief ist die Helene-Lange-Schule mit
ihrer Leiterin Enja Riegel, eine strukturell vollkommen normale
Wiesbadener Gesamtschule mit Schilern aus allen sozialen und
kognitiven Lagen, die innethalb der Schule Leistungen erbringen,

-die sie-in anderen-Schulen-zu erbringen-nur-in Ausnahmeféllen zu- -

erbringen Gelegenheit erhalten. Enja Riegel hat namlich zugun-
sten der Theaterarbeit an der Helene-Lange-Schule die Stunden-
tafel um 30 Prozent gekiirzt. Mit dieser gekiirzten Stundentafel hat
die Schule in der PISA-Studie eine Spitzenposition belegt. ich liber-
lasse es Ihnen, sich auszumalen, welchen AnstoB der PISA-Erfolg



. der Helene-Lange-Schule fiir die Schulreform geben kinn-
te, welche schwergangigen Tore sie zu &ffnen helfen kénn-
te, die Kindern den Weg zum Glymp versperren.

Die Lernprozesse der vorgesteliten Projekte lassen sich wie

- folgt beschreiben: Sichtbar, fihlbar, offenkundig vermitteln .

ste den in den Projekten-aktiven, handelnden, keoperieren-
den, strétegisch planenden, intensiv Erfahrungen machen-
" den und expressiv Erfahrungen zum Ausdruck bringenden
Subjekten kognitive, strategische und &sthetische Kompe-
tenzen: die Fihigkeit, kognitiv, kommunikativ und dsthe-
tisch sefbstbewusst und erfolgserientiert zu handeln. Die
OECD, gewiss keine Assoziation von Romantikern oder Idea-
listen, hat uns aufgerufen, die Schule vom memorieren-
den Wissenserwerb auf die Konstruktion von Kompetenzen
umzustelten. Als Schliisselkompetenzen definiert die OECD
~ die Fahigkeit, autonom zu handeln
— die Fahigkeit, die kognitiven und technischen Instru-
mentarien der Gegenwart zielbewusst einzusetzen
—die Fahigkeit, in heterogenen Gruppen erfolgreich zu
interagieren.

Diese normativen Forderungen implizieren eine Umgestal-
tung des Lernens im Dienste neu definierter Ziele. Sie for-
dern eine neue Gestalt der Schule. -

Die Kultusminister haben erste zaghafte, wenn auch ambi-
. valente Schritte auf diesem Wege-angedeutet: Bildungs-
standards sollen die gedéchtnisorientierten und inhalts-
schweren Lehrpldne perspektivisch abldosen. Die Kultur-
stiftung der Lander hat ihnen einen vielleicht realistische-
ren und zugleich radikaleren Weg zur Konstruktion von
Kompetenzen gewiesen. Der Weg zum Olymp, sagt sie,
fithrt iiber Projekte mit ihrem transformatorischen Poten-
tial. Projekte miissen ja ihrer sozialen, kooperativen, psy-
chologischen und kognitiven Logik gemaB die von-der
0ECD herausgestellten Kompetenzen férdern: autonom
handeln, die instrumente des kognitiven Handelns nutzen,
die Interakiion in sozial heterogenen Gruppen erfolgreich
gestalten. Die Kulturstiftung der Lénder hat in ihrem Wett-
bewerb um die besten kilnstlerischen Projekte schéne,
iiberzeugende, nachhaltige Beispiele dafiir zu Tage gefor-
dert. Die Beispiele zeigen uns, wie die kulturelle Land-

schaft der Schulen aussehen kénnte. Sie zeigen uns, wie

die Schulen sein kénnten, wenn sie, iiber die kulturellen

Projekte hinaus, in ihrer gesamten Tatigkeit die Lernpro-

zesse der Schiller ins Zentrum ihrer padagogischen Auf-
merksamkeit rilcken wiirden. Sie sagen uns, dass wir die
- Schulen dndern miissen. ' :

zusammengestellt von Sabine Schweder
Datum: 20.02.2006 | © www.ganztaegig-lernen.de
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von Susanne'Mautz

Susanne Mautz

studiexte Musikwissen-

schaft,

Literaturwissen-
schatt und Kunstgeschichte
in Karlsruhe und Freiburg;
zweijsdhriger Fexschungsauf-
enthalt in Italien; Disser-

tation i#iber italienische
Theatermusik im 17.
“hundexrt; Lehrbeauftxagte
fiir Musikwissenschaft an

der Universitat Karlsruhe;
Theaterprojekte mit Jugend-

Jahx-

lichen an verschiedenen
Schulen; 2002 Ausbildung

zur Theaterpidagogin; 2003
- 2006 Leiterin des Jungen

Theaters am Theater Noxd-

hausen;

seit September 2006
Musiktheaterpidagogin der

Jungen Oper am National-
theater Mannheim; daneben

Tatigkeit als Schulbuchau-

torin und im Bereich dexr-
Lehrerfortbildung,
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Szenenfoto aus der Kinderoper SCHAE
von Sophie Kassies, inszenierung: Andrea Gronemeyer,
Schauspieler: Angelika Baumgartner & Liwe Topmann
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Die Junge Oper Mannheim

Vor 40 Jahren entstand im Bereich des Sprechtheaters eine Bewegung, die sich damit
beschaftigt, wie man eine eigene Theaterdsthetik fir Kinder entwickeln kann. Damit
schlug die Geburtsstunde des modernen, fortschrittlichen Kinder- und Jugendtheaters,
Einige Jahre spater wurde das Kinder- und Jugendtheater ,Schnawwl™ als vierte Sparte
am Nationaltheater Mannheim gegriindet. Seitdem wird hier untersucht, wie man das

junge Publikum wahrend der unterschiedlichen Entwicklungsstufen in &sthetische Kom-

munikation einfiihrt und ihm zugleich mit den Inhalten der Stiicke Angebote zur Selbst-
erfahrung oder Selbsireflexion ebenso wie zur Erweiterung seines gesefischaftlichen und

. kulturellen Horizontes macht.

Seit einiger Zeit gibt es auch im Bereich der Oper Bestrebungen, eigens fiir Kinder und-
Jugendliche konzipierte Stiicke auf den Spielplan zu setzen, um das Junge Publikum fir
Musiktheater zu begeistern, Die Entwicklung eines spezifischen Repertoires steckt aller-
dings noch in den Kinderschuhen.

In Mannheim méchten wir die dsthetischen und dramaturglschen Erfahrungen aus dem

Kindertheater auf das Musiktheater Gibertragen. Das junge Musiktheater soll wie das
moderne Kindertheater Geschichten erzahlen, die das junge Publikum interessieren und

- die ihnen nichts vorenthalten, was fiir seine Entwicklung wichtig ist und seinen Horizont

erweitert. Es sollte zeitgemal sein und eine Weiterentwicklung auf der Basis vorhande-
ner kunstvoller Musik und Theaterasthetik darstellen. Es soll Kinder abholen, einfithren’
und weiterbringen, und es soll ihnen SpaB machen, sie berithren und Giberraschen und
durch all dies ihr Leben bereichern, -
Die ,Opemspérte und der ,Schnawwl” beginnen mit der gemeinsamen Griindung der jun-
gen Oper eine zukunftsweisende Zusammenarbeit. Auftragsproduktionen und Entdeckung
neuer zeitgendssischer Werke sollen die Entwicklung eines neuen Musiktheaters fiir Kin-
der vorantreiben und zwar jenseits der Gblichen Kindermusicals oder des fiir Kinder
zurechtgestutzten Opernrepertoires. Wir wollen erforschen, wie man im Theater Musik
filr Kinder und Jugendliche sichtbar macht und Handlungen, Bilder und Musik miteinan-
der kommunizieren lassen kann. In der Jungen Oper interagieren Sanger, Instrumentalisten -
und Schauspieler auf der Biihne, mit denen wir neue Kompositionen vorstellen und alte’
Musik in neuen Geschichten wiederentdecken. : '

I.u

in der Workshopprasentation wahrend der Tagung werden das neuartige Konzept der Jun-

gen Oper und die Produktionen vorgestellt. Ein Trailer und die Auffiihrung einer Atie aus
der derzeit lauferden Kmderoper LSchaf” sollen illustrieren, wie die Idee gines efgens
fiir Kinder konzipierten Musiktheaterstiickes reallsrert wurde.




Das Projekt enter Mannheim

von Giilay Polat

enter wurde 1997 am Nationaltheater Mannheim ins Leben geru-
fen. Das Ziel ‘'des enter-Schulprojekts ist es, Schiiler - unab-
h‘éingig‘ von Schultyp, Elternhaus oder ihrer sozialen.Umge-
bung - mit dem Phinomen Theater vertraut zu machen.

Das enter-Projekt richtet sich an die Schiiler der 5. bis 8. Jahr-
. gangsstufe und besteht aus verschiedenen Programmeinheiten.
Den Auftakt fiir die 5. Klassen bildet eine Theater-Rallye, bei der -
das Nationaltheater im wahrsten Sinne des Worte ge-entert wird.
Insgesamt stiirmen iiber eine Spielzeit verteilt zwischen 1.500 und
2.000 Schiiler durchs Haus.
Es stehen noch sieben weitere Veranstaltungen in den nachsten
Schuljahren bevor: Vorstellungsbesuche im Schnawwl, spezielt -
maderierte Ballettmatineen mit Training, choreografischer Arbeit
und einem Auszug aus einer Vorstellung oder eigens auf enter
zugeschnittene Opern- und Schauspielproduktionen.
Ein weiterer Baustein ist die Bithnentechnikshow im Qpernhaus, ‘ o
bei der gezeigt wird; was eine Biihne alles zu bieten hat und wel- 1978 in Hof an der Saale
che Menschen im Hintergrund wirken, damit Theater stattfinden geboren, studierte Giilay

karin. Polat an dex Fachhochschule
Alle teilnehmenden Mannheimer Schiller besuchen so acht Mal  fiir Sozidlwesen in Mannheim
in vier Jahren das Nationaltheater. - : . Soziale Arbeit. Seit dex

: Spielzeit 200572006 ist sie
in der Spielzeit 2005/2006 wurde das enter-Schulprojekt um das  Mitarbeiterin im Marketing
" Grundschulprojekt TheaterStarter erweitert. Das Progtamm  und organisiert und kdordi-'.'
TheaterStarter soll den Schiilern aller Grundschulklassen (1. —4. niert die-theaterpidagogi-
Klasse) erméglichen, einmal im Jahr zum erm&Bigten Gruppenpreis  schen Angebote und Projekte
eine Auffilhrung aus dem altersspezifischen Angebot von minde-  am Nationaltheater Mann- ‘
stens drei der vier Sparten (Oper, Schauspiel, Ballett, Schnawwl)  heim. ' :
des Nationaltheaters Mannheim zu sehen. Das Auffihrungspro-
gramm wird erganzt durch ein projektspezifisches theaterpadago-
gisches Zusatzangebot (TheaterFiihrerschein, TheaterTagebuch
"und KulissenSpion fiir Schiiler, sowie eine Fortbildung fiir Lehrer).
Die Vorstellungen finden auf unterschiedlichen Biihnen statt, so
dass die Kinder mit dem Theaterangebot vom direkten Schauspie-
lerkontakt im Schnawwi-Foyer zum Theaterbesuch im groBen -
. Spielhaus und damit zuf Teilnahme an gesellschaftlicher Offent-

fichkeit und kulturelier Kommunikation heranreifen kénnen.
: . - ' Schiiter entdecken

das Mannheirer -

Nationaltheater

Die Klassenlehrer erhalten frithzeitig prazise Informationen zu Auf-
filhrungsterminen und Inhalten der altersgemaBen Produktionen
und dem theaterpadagoglschen Angebot,

Alle Klassen erhalten zur Vorbereitung des Theaterbesuches ver-
schiedene Zusatzmaterialien. Die Lehrer werden zu offenthchen
Hauptproben und zum Austausch mit den Kiinstlern eingeladen.
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Das Projekt ORBIT + FREIBURG MITTE

von‘raumlabor_berlin und Theater Freiburg

I. Exkundungen zum Stadttheater der Zukunft
Das Theater Freiburg will und muss in den nachsten Jahren seine eigene Rolle und sei-
_ nen kiinstlerischen Auftrag liberpriifen: Wie entwickelt sich das Verhltnis von Theater und
Stadt? Wie kann das Stadttheater heute auf die sozialen, demografischen und politi-
schen Verdnderungen reagieren? Wie kann es sein Stammpublikum fiir die kiinstlerisch
-innovative Beschaftigung mit den Folgen dieser Verénderungen interessieren und zugleich
neue Zuschauer / Teilnehmer gewinnen? Wie kann es seinen Auftrag als ,das” Theater der
Stadt, in einer sich rasant verdndernden Medien-Welt neu definieren? Welchen Anteil
haben kulturelle Bildung, ldentitatsstiftung, Kritik, Kontakt mit dem kulturellen Erbe und
Selbstreflexion einer demokratischen Biirgergesellschaft an einem Stadttheater der
Zukunft? Welches sind seine Zuschauer aus dem Umfeld einer Stadt, in der die Folgen 4
einer radikal veranderten Arbeitsgesellschaft, die Folgen von Migration, demografischer
Revolution, Ghettoisierungstendenzen und neuem Nomadentum die traditionelle Stadt-
bevélkerung immer starker verdndern?

In einer ersten, etwa einjéhrigen Recherche-Phase haben die Mitarbeiter der neuen Thea-
terleitung um die Intendantin Barbara Mundel gemeinsam mit den Architekten von raum-
labor_berlin versucht, die politische und soziale Situation der Stadt zu erkunden. Dabei
ging es im Zentrum um die Frage, wie sich die groBen Themen unserer Gegenwart — Ver-
lust der Transzendenz und neue Religiositat, dkonomische Krise, Zerfall der Famifien,
demografischer Wandel, die Entwicklung urbaner Lebensraume, die Zukunft der multi-
kuhurellen Gesellschaft — im Leben dieser Stadt und thres Umlandes wiederfinden und
spezifisch beantworten lassen. Wo zeigen sich diese Themen in Freiburg? In welcher

Matthias Rick Gestalt sind sie erfahrbar? Gibt es in Freiburg Tendenzen, die maglicherweise gegen die
1965 geboren in Versmold/ aligemeine Entwicklung streben? Gibt es hier angesiedelte Formen von Widerstand, [deen-
Westfalen. Studium dexr Axchi-  pools, Netzwerke und Initiativen, in denen-nach Ldsungen fiir die Probleme von morgen
tektur an der Technischen geforscht und gearbeitet wird? '

Universitidt Berlin. 1291 Griin- . .
dung des soziokulturellen Ver- Dabeiwurde das Bild einer Stadt erkennbar, die eine starke Identifikation mit ihrer Geschich-
"eins ,Dada Thomyziel e.V.%, - te pflegt, die als Birgerstadt auf eine lange Tradition von Eigenverantwortung, Eigensinn
1991 - 1908 Mitglied dexr Mu- und Eigeninitiative ihrer Bilirger zuriickschauen kann, eine Universitatsstadt, die bereits
'sik- und Performancefoxmation  Anfang der 80er Jahre eine griine Partei hervorbrachte, die den politischen Widerstand der
LMoorpaul®, 1897 Griindung des  60er Jahre mit den dkologischen Themen der 70er Jahre zusammendachte. Heute stellt diese
pInstituts fiir angewandte Bau- Partei den Oberbirgermeister und die Mehrheitsfraktion im Stadtrat. Freiburg gilt als
kunst® » 1998 - 2001 Assistent Okostadt. In zwei Stadtvierteln wurden auf Initiative der Bilrger selbstverantwortete Wohn-
von Prof. Horst Antes, 2001 formen und neue urbane Raumgestaltungskonzepte zugelassen und ausprobiert. Freiburg
Diplom der Architektur an der - gehdrtzu den wenigen Stadten, die noch wachsen, die {iberdurchschnittliche Geburtenra- = -
TU-Berlin, seit 2002 im raum-  ten haben. Kinder, Erzichung und Padagogik sind hier prominent verhandelte Themenfel-
laboxr berlin der. Die Verteidigung und Mitgestaltung selbstbestimmter Wohn- und Stadtkonzepte fiihrt
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zu einer hohen Identifikation mit der eigenen Stadt. Zugespitzt kinnte man feststellen:
Wer hier einmal Jebt, will nicht mehr wegziehen. Wohnt hier das Glick?,

Oder ist das eine Selbsttduschung, die die zunehmende Verddung der innenstadt, die
schleichende Verelendung ehemaliger Sozialsiedlungen, die am Rande der Stadt wuchern-

dert Hochhaussiedlungen und Schlafstadte, ausblendet? Zerfallt die Stadtbevdlkerung in-

ein wohthabendes, kultiviertes Biirgertum, das seine Kinder ayf musische Elitegymnasi-
" en schickt und eine apathische Mehrheit, deren Kinder in Schulen mit hohem Migranten-
anteil auf die Arbeitslosigkeit von morgen vorbereitet werden?

Die Wege in dieser GroBstadt sind kurz. Und die Chancen, miteinander ins Gespréch zu
kommen, groB. Es mangelt nur an Initiativen, die separaten Ideen und ihre Trager mit-
einander ins Gesprach zu bringen, Denn die Frage, in-welcher Zukunft wir leben wollen,
welche Konzepte aus der Vergangenheit fir die Losung der Probleme von morgen noch
. taugen und woher neue Visionen zu gewinnen sind, diese Frage scheint uns unabweis-
bar zu sein. In Zusammenarbeit mit dem Architektenteam raumiabor_berlin (Matthias Rick
~ und Benjamin Foerster-Baldenius) haben wir ein Projekt entwickelt, das die Vernetzung
von Theater {und seinen Themen) mit der Stadt (und ihren Themen} intensiviert. ~ .

II. Dexr ORBIT .
Der Orbit ist eine etwa container-groBe Box, die sich in verschiedene Richtungen und
GroBen ausfahren und erweitern [dsst. Er ist komplett mit weiBem Klett iiberzogen. Er
hat Frischwasser und Elektrizitit, Telefon und ist mit dem Internet verbunden. Man kann
thn im geschlossenen Zustand als Konferenztraum nutzen und in gedffnetem Zustand
als Begegnungsstatte, Abends bietet er Platz fiir einen Stammtisch (, Orbit-Stlible"). Er
kann auch fiir kleinere Veranstaltungen genutzt werden und / oder als Kiosk. Der Orbit
“ist leicht zu transportieren und an Geb&ude iber einen Gangway-Schlauch anzudocken.

III. Dexr Werkraum FREIBURG MITTE

Das Theater Freiburg besitzt mit seinem Werkraum eine Spielstétte filr ca. 150 Zuschau-
e, die durch ihre offene Raumstruktur offen ist fiir unterschiedliche theatralische Forma-
te. Der Raum wurde entkernt und ist mit allen technischen Erfordernissen fir eine Thea-
terauffilhrung ausgestattet. Er ist durch ein 6ffentliches Café jederzeit zuganglich und
bietet die niedrigste ,Schwelle” zwischen Stadt und Theater, das durch seine zentrale
architektonische Gestalt buchstablich mitten in der Stadt liegt.

In diesem Raum werden neben einer intensiven Workshoparbeit mit Jugendlichen aus
allen Teilen der Stadt auch Vorstellungen laufen, die die Ergebnisse der theatralischen
Recherchen présentieren, welche der ORBIT auf seinen Reisen durch die Stadt sammelt
und hervorbringt. Hier sollen Laien gemeinsam mit Kiinstlern ihre Themen verhandeln und
gemeinsam lernen, fiir ihre Fragen theatralische Ausdrucksformen zu finden. Hier soll
der Diskurs zwischen unterschiedlichen Bevalkerungsgruppen ebenso wie zwischen Stadt-
~ bewohnern und Theatermachern organisiert werden. Hier muss der dffentliche Raum
behauptet werden, an dem sich Menschen aus allen Teilen der Stadt und ihres Umlandes
treffen, um sich mit sich-selbst und mit der sie umgebenden Gesellschaft auseinander zu
setzen. Fiir diesen Raum wollen wir Theaterprojekte initiieren, die im ORBIT jhren Aus-
gangspunkt haben und in FREIBURG MITTE enden. ‘

Arved Schultze, Dramaturg | www.theater.freiburg.de

Benjamin Foerster-Baldenius
1968 geboren in Stuttgart,
aufgewachsen in Hamburg.
Studium dexr Architektur in
Berlin (TU Berlin / HdK)
und Kopenhagen (Kunstakade-
mie), 1998 Diplom an der
HdK Bexlin, Max Taut Preis

Fiir die beste Diplomarbeit.

1998 Criindung des ,Insti-

. tuts fiir angewandte Bau-

kunst®, séit 1998 freierxr
darstellender Architekt,
seit 1999 im raumlabor bex-
1in. 2003 Exrich Schelling
Preis fiir innovative Archi-
tekturprojekte

Projekte im
www.raumlaboxr bexrlin.de
u.a.: :

Hotel Neustadt, Halle
{zusammen mit dem Thalia
ThHeater Halle)
Volkspalast ~- Der. Bezg,
Berlin (zusammen mit den
sophiensaelen 7 HAU)
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”Es ist nam11ch schon die halbe Kunst
‘die Geschichten von Erklarungen frei

Zu halten“

‘von Ulrich Khuon

' Textéuszug'aus dem Vortrag von Ulrich Khoun:

Kunst, aus:

Bildung ist mehr als Wissen - Bildung braucht '

pZukunft durch dsthetische Bildung® Dokumentation des Symposiums in Dortmund,

8. Mai 2004 [Hg. Deutscher Biihnenverein, Kulturwissenschaftliches Institut Essen].

‘Ulrich Khuon,

Jahrgang 1951, Intendant
des Thalia Theaters Ham-

_ burg, seit 2002 Vorsitzen-
der des Ausschusses Tiix
kiinstlerische Fragen dim
Deutschen Bithnenverein,
von 2002 bis 2005 General-
sekretdr dexr Europiischen
Theater Konvention (ETC).
2004 wurde er in den Bei-
rat ,Theater/Tanz“ des
Goethe Instituts-berufen,
Er ist seit 1999 Mitglied

‘der Deutschen Akademie dex
Darstellenden Kiinste und
Mitglied des Vorstands der

~Intendantengruppe im Deut-

- schen Biihnenverein. Seine
Theaterarbeit begann er

- 1980 als Chefdramatuxg am
Stadttheater Konstanz.
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Theater ist wie ein Fernrohr, an dem man hindurchschauend herumschraubt, Der Regisseur
ware gewissermaBen ders, der schraubt, und dadurch werden Gegensténde, die Perso-
nen, die Konflikte verschérft und dann wieder undeutlicher gemacht, das heiBt, einige tre-
ten zuriick, andere treten hervor. [...] Theater arbeitet also an einem Verstehen, weil}
aber zugleich; dass ein Rest an Nichtverstehen oder ein Geheimnis bleibt, [...]

Als Leser oder Zuschauer im Theater sieht man, dass es fiir die Protagonisten gute Griin-

" de gibt, die Chancenlosigkeit ihrer Beziehung und Verstrickung in ein Unheil zu leugnen.

Die ganzen Ibsen-Geschichten sind ja wunderbare Beispiele dafiir. Man sieht auf der Bilhne
zerbrechende Ehen, zerbrechende Beziehungen, unheilvolle Familienzusammenhange; aber
die, die da drin stecken, nehmen das nicht wahr, wollen es nichi wahrnehmen, kénnen es
nicht wahrnehmen. Offensichtlich ist das Festhalten an einer einmal gefundenen ldentitat
und Verhaltensweise leichter als die Umstellung auf efne neue Situation. Die Personen
sind sich selbst zu nahe, um die Verstrickungen, in denen sie sich-befinden, zu erkennen
bzw. aus einer moglichen Erkenntnis entsprechende Folgerungen zu ziehen. Dirk Baecker
nennt uns, die Leser und Theaterbesucher, Beobachter zweiter Ordnung, die durch diese
exklusive Situation im Theater die Chance bekommen, die eigene Situation und Verste-
hensblindheit in &hnlich wie auf der B{ihne beobachteten Situationen zu erkennen. [...]

Betrachtet man [...] Inszenierungen in den letzten Wochen und Monaten im Theater und
Kino, dann fallt auf, dass in Anbetracht des Unfassbaren, und das ist nicht nur der 11. Sep- .
tember, sondern das sind beispielsweise auch die Amoklaufe von Erfurt oder Columbine,
dass es angesichis dieser Ereignisse viele Versuche der Kunst gibt, dieses Unfassbare zu

" verarbeiten, indem man es nicht erkldrt, sondern zeigt, also nicht an ein fassbares Ende

bringt. [...] Das ist nun wiederum die Aufgabe der Kunst, dass diese Frage sich aufgrund
des Filmes oder des Theaterstiicks unabweislich in uns festsetzt: Aus welchen Partikeln
kommt solche Gewalt, wie entsteht sie, wie setzt sie sich zusammen? [...]

Im Grunde gehen die Kunst und das Theater einen Weg, den schon Walter Benjamin formu-
fiert hat: ,Es ist namlich schon die halbe Kunst; die Geschichten ven Erkidrungen frei zu
halten. Nur so sind sie imstande Staurien und Nachdenken zu erregen. Sie ahneln dann den
Samenkdmern, die Jahrtausende land Iuftdicht verschossen in den Kammern der Pyrami-
den gelegen und ihre Keimkraft bis heute bewahrt haben.” Diese offene Dramatik, von
der ,Woyzeck” ein friihes Beispiel gibt, bewegt uns heute. Goethe glaubte noch an Aus-

~gleich-und Verséhnung,-wenn-auch-nicht in-der Welt; so-doch innerhalb- des-Dramas; das-

Theater als Sonderort, an dem diese Vers6hnung mglich war. Wir stehen, glaube ich, eher
vor der Wahrnehmung, dass diese Welt oder der Einzelne eine offene Wunde, die Frage
zuviel ist. Es ist Ziel der Biihne und Bildung, die vom Theater ausgeht, dass wir als Zuschau-

“er uns all diesen Fragen, fiir die Menschen stehen, 6ffnen und zu sehen bereit sind, ohne
abschiieBende Ldsungen parat zu haben. Das alles muss nicht liber das Rétsel der Gewalt -

wie bei ,Woyzeck" erzahlt werden: Der Weg kann auch iiber andere Rétse! fiihren.



Wirkliche'Fiktionen /¥ﬁktiVé'WirkliCh-
keiten - Pexrformance als kollektiver
Forschungsprozess

Prisentation von Sibylle Peters

Was auf der Biihne geschieht, etwa in der Inszenierung eines Dramas, ist eine Fiktion,
die einer realen Erfahrung Raum geben soll. Bei den Projekten, um die es in dieser Pra-
sentation geht, ist es umgekehrt —sie erscheinen fiktiv, sind aber Teil der Realitdt: Zeit-
forscher besuchen Schulklassen, um herauszufinden, wie Schulzeit gemacht wird, Geheim-
agenten machen eine Wunder-Annahmestelle in der Innenstadt auf, die Autonomen Astro-
nauten baten eine Raumstation.auf Schulhdfen auf, um die Mogllchkelten der terres-
trischen Raumfahrt zu erkunden. Dies ist kein unsichtbares Theater — im Gegenteil: Hier -
werden performative Mittel eingesetzt, um die Wirklichkeit in ein &ffentliches For-
schungslabor zu verwandeln. Und die Bilhne? Wird zu einem forum, auf dem die Ergeb-
nisse prasent;ert und verhande!t werden kénnen. : o .

' Dr. Sibylle Peters

Weiterfilhrende Links: - : : Kulturwissenschaftlerin,
Schuluhr und Zeitmaschine. Eine Science Flktlon in Echtzeit: www.t-rich. org Performerin, Projektemache-
The Art of Demonstration. Vortragsperformance. www.unfriendly-takeoverde  rin zwi_schen Kunst und
Forschen fiir Anfinger Wissenschaft, Zeitforsche-
http:fiwww.koerber-stiftung. delfoerderunglklwmslforschen fuer anfaenger prg.pdf rin, zweite Vorsitzende des
Der Club der Autonomen Astronauten: www.fundus-theaterdefastronautenhtm  Clubs. der Autonomen Astro-
auBerdem empfohlen; Geheimagentux: www.geheimagentut.net . nauten. Lebt in Hamburg.
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Testschule

Prisentation mit Amelie Deuflhaxrd / Matthias von Hartz

Matthias von Hartz,

Jahrgang 1970, Regisseuw, Ku-
ratox, Aﬁtor, studierte Wirt-
'schaf{ an der London School of
Economics und Regie in Ham-
burg. Inszenierungen an ver-
schiedenen deutschen Theatern.
Am Deutschen Schauspielhaus
Hamburg leitete exr die Reihe
»g0 create resistance” iiber '
die Folgen neoliberaler Gleba-
lisiexung mit Kiinstlexn, Akti-
visten und Wissenschaftlern..
Dariiberhinaus kuratiexrt er
politisch-kiinstlerische The-
menabende und Kongresse unter
-~ anderem am museum kunstpalast
Diisseldoxf, dem Schauspielhaus
Zﬁrich,'bei der Ruhrtriennale
und am Schauspiel Frankfurt.
Seit 2006 ist ex zusammen mit
Tom Stromberg kiinstlerischer
- Leiter wvon ”Impulse“,-dem :
Theatertreffen des freien
Theaters im deutschsprachigen
- Raum und ab 2007 Leitex des
Internationalen Sommertheater-

- festivals -in-dex-Kampnagel-

fabrik Hamburg.
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Seit PISA ist das Bildungssystem eher Gegenstand von Resignation
als Ausgangspunkt gesellschaftlicher Emeuerung, Es gilt also, aus-.
gehend von den Einsichten aus PISA, einerseits eine Offentlichkeit
fiir das Zukunftsthema Bildung herzustellen, andererseits verschie-
dene gesellschaftliche Kréfte in Diskussion und Losungsversuche
zu integrieren, Weder in Ausbildungsmodellen und Karrierepfaden

_noch in der Schule werden auch nur Ansétze von ,lebenslangem Ler-

nen’ gelegt. Gebetsmiihienartig wird seit Jahren die Wissensgesell-
schait als Modell der Zukunft beschworen. PISA jedoch hat erstaun-
licherweise die konservativen Krafte in der Bildungspelitik und

“damit den Ruf nach Disziplin gestarkt.

Das Projekt » Testschule als ein o-F-Fentl:Lches
Bildungslabox.

Wissenschaftler, Kiinstler und Praktiker machen Bildung mitten in
der Stadt. In einem internationalen Archiv sind Bildungs- und Wis-
sensmethoden nicht nur gesammelt, sondern kdnnen auch erlebt
werden; tagsiiber von Kindern, abends von Erwachsenen. Ober das
offentliche Programm hinaus werden im Vorield und in der Folge.
[angerfristige Projekte mit Bildungsinstitutionen entwickelt. Durch
die Aktivitaten auf verschiedenen Ebenen wird tiber die eigentlichen -
Teilnehmer die Diskussion uber Bildung in andere (Teil-) Offentlich-
keiten getragen. ‘

.Rolle der KULTUR

In den [etzten Jahren haben politische Themen und dlskurswe For-
men zunehmend Eingang in Kulturinstitutionen gefunden, von
denen ich einige initiiert, konzipiert oder geleitet habe. Dabei wer-
den vier Dinge offensichtlich:

— die politische Ahnungslosigkeit groBer Teile der Bevolkerung IS‘[ riesig
— neue Formen der Wissensvermittlung entwickeln sich erst fangsam
= lustvoller Umgang mit Bitdung ist selten und wird leicht diskreditiert

— unser Verhaltnis zu lernen ist gepragt von einem Bildungssystem, -
das international als {iberholt und ineffektiv bis kontraproduktiv
anerkannt ist.

Phase 1 > Werkstatt 2007

Interdisziplindre Recherche- und Projektentwicklungsphase. Pro-
duktion von Projektansdtzen mit Partnern aus Kunst, Wissenschaft
und Praxis. Die zentralen Themen und Thesen fiir Testschule wer-
den in einer Konferenz aus 15 potentiellen Kollaborateuren ausge-
wihlt. Ein Forschungs- und Rechercheteam wird in mehreren Reisen
die-Partnerschaften fiir das- Projekt entwickeln; s

Die Werkstattphase wird gefordert aus Mitteln des Hauptstadtkul-
turfonds, Berlin. :

Matthias von Hértz



Amelie Deuflhard, :
. geboren in Stuttgart, verheira-

tet, vier Kinder; studierte
Romanistik, Geschichte, Kultur-

wissenschaften; seit 1997 freie '

Produktionsleitung und Offent-

lichkeitsarbeit fiix Theater und
Musikprojekte; seit 2000 Kiinst-
lerische Leitung und Geschifts-
-Fiihrung -der Sophienszle, Berlin;

seit 2001 im Rat fiix die Kiinste :

Berlin, seit 2003 im Beirxat des
Kleistforums Frankfurt/Odex;
2003 Vorsitzende des Vereins
sZwischen Palast Nutzung™ e.V.,

" zudem kiinstlerische Leiterin des

»Volkspalast® im ehemaligen
Palast dexr Republik gemeinsam
mit Matthias Liliemthal und dem

Axchitekten Philipp Oswalt, 2005

kiinstlerische Gesamtleitung bei
»VOLKSPALAST - DER BERG"; ab
August 2007 Intendantin der
Kampnagel Fabrik Hamburg; Her-
ausgeberin der Binde ,VOLKSPA-
LAST - Zwischen Aktivismus und
Kunst® und ,,5pielrZume schaffen
— Sophiensaele 1996 bis 2006“ im
Verlag Theater dex: Zeit.'

Thomas Freyer
- AMOKLAUF MEIN KINDERSPIEL-

Deutsches Nationaltheater Weimar in Koproduktion mit
Theater an der Parkaue, Berlin - Regie: Tiimann K&hler

Mark Raventhill

" DAS PRODUKT

S¢haubiihne am Lehniner Platz, Berlin - Emnchtung
Thnmas Ostermeier & J6rg Hartmann

Theresia Walser .
EIN BISSCHEN RUHE VOR.DEM STURM

Nationaltheater Mannheim - Regie: Burkhard . Kosminski

Morten Feldmann

MANNERGESPRACHE {MEN'S TALK)
St: Pauli Theater, Hamburg - Regie: Ulrich Waller

Ulrike Syha
DER PASSAGIER
Staatstheater Stuttgart - Regie: Enrico Litbbe

'José Maria-Vieira Mendes

2 ZIMMER KUCHE BAD - _
Maxim Gorki Theater, Berlin - Regie: Jan Jachymski

Gerhild Steinbuch

KOPFTOT
Staatstheater Mainz - Regie: Julie Pfleiderer

Mirjam Neidhart
TORSCHUSSPANIK ‘ _
Thalia Theater Hamburg - Regie: Simone Blattner

Jon-Fosse

BESUCH -
Theater Basel - Regie: Elias Perrig ..

Sibylle Berg
WONSCH DIR WAS

" Schauspielhaus Ziirich - Musik: Markus Schinhalzer -

Regie: Niklaus Helbling

Elfriede Jelinek
{JBER TIERE :
Burgtheater (Kasina) Wien - Regie: Ruedl Hausermann

Feridun Zaimoglu/ Glnter Senkel
MAX UND MORITZ
Nationaltheater Mannheim - Regie: Michael Simon

Simon Stephens

PORNOGRAPHIE :

Deutsches Schauspielhaus Hamburg in Koproduktion
mit dem Schausplel Hannover und dem Festival
Theaterformen - Regie: Sebastian Niibling

WWW rowohlt-theater.de
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Rowohlt Theater Verlag- Hamburger Strale 17 - 21465 Reinbek bei Ha_rhburq - Tel. 040-7272270 - Fax 040-7272276 - theater@rowohit.de
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Theater braucht Regeln

‘Workshop iibexr die-NEufassung der Regelsammlung Verlage

Viel wird in unserer Zunft iiber die Asthetik, ‘iber welche

]Asthetlk wofiir und iiber die richtige Vermittlung von dsthe-

tischen Produkten an Publlkumsgruppen nachgedacht Das "ist

gut so. Um zu einem &dsthetischen Produkt in der Auffiihrung

zu gelangen, bedarf es oft der Zuarbeit von Verlagen, die

[Schauspiel- und Musiktheater-]Werke anbieten. Die soge-
nannte Regelsammlung fasst die "Spielregeln” zusammen, die

fiir die Rechtsbeziehung von Theatern und Verlagen/Autorén

gelten. - '

Presssemitteilung des Deutschen Buhnenverelns
vom 7. Juli 2005

Urheberrechte an den Theatern neu geregelt

Die Rahmenbedingungen, die fiir die Vergabe von Auffuhrungsrechten durch
Verlage an Theater mafigebend sind, werden zum Beginn der Spielzeit
" 05/06 einer grundlegenden Reform unterzogen. Auf diese Refoxm'haben
“sich nach ausgiebigen Verhandlungen der Deutsche Bilinenverein und der
Verband Deutscher Bilhnen- und Medienverlage mit einexr jetzt abge-
schlossenen Vereinbarung {Regelsammlung) verstidndigt. Insbesondere
wurden folgende Neuregelungen. getroffen: '

- Erstmalig wird fesfgeschrieben,'dass im Falle einer seitens des
Theaters vo:gendmmenen Einfiigung von Fremd-Texten in ein urheber-
rechtlich geschiitztes Werk der Verlag zu unterrichten ist. Dies ent-
spricht der Entscheldung des Kammergerichts Berlim in dem Rechts-
streit um die Dresdner Auffﬁhrung des Gerhart—Hauptmann-StUcEs »Die
Weber®, in der ein im Stﬁck'nicht vorgesehener ,Chor. der Arbeits-
losen® mit. eigenen Texten auftrat.

— Aufgenommen wurden in die neue Vereinbarung Regelungen, dle es erlau-
ben, dass das Theater mit einer Video-Aufzeichnung des Bithnenwerks
vor allem im Internet wizbt. Ausgeschlossen ist jedoch ﬁede kom-
merzielle Nutzung der Aufzeichnung. Sie bedarf”dei gesondexten

" Zustimmung des Verlages. : - '

- Neu ist auch die klare Regelung, die dem Theater das Recht ein-
raumt, Opernllbrettl fiir Ubertltelungsanlagen zu Ubersetzen und zu

. "bearbeiten. : : )

_— Eine besondere Regelung wurde fir Urauffihrungen aufgenommen. Bei
solchen Auffithrungen kénnen nun erhdhte Pauschalen vereinbart wer-
den, die bestimmte Urhebervergiitungen unabhingig von der Zuschau-
erzahl garantiexen.-

~—-Aufflihrungen—kdénnen in-Zukunft'aucﬁ“auf“den vorplatz des Theaters =
per Bildschirm lbertragen werden.

Pie Urheberabgaben, mit denen die Auffihrungsrechte vergltet wexrden,

werden mit Inkrafttreten der neuen Regelsammlung um vier Prozent
erhdht, nachdem sie drei Spielzeiten unverindert geblieben waren.
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Marion Victor [Verlag der Autoren], Hans-Jiirgen Drescher [Suhr-
kamp), Reinhold Quandt {Ricordi], Jan Ehrhardt-[Verband Deut-
scher Biihnen- und Medienverlage] diskutieren (iber die Bereiche
Regelsammlung Verlage / Biihnen 2005 — Standard-Auffihrungs-
vertrage Schauspiel / Musikdramatik — Inhalt des Auffiihrungs-
rechis — Urheberpersonlichkeitsrecht fdroit moral] — Konfliktfalle
Werkintegritat / Inszenierung ~ Konfliktvermeidungsstrategien —
weitere Nutzungsrechte und stellen das firr Dramaturgen unver-
zichtbare Regelwerk in seiner Neufassung vor. Manfred Beilharz
leitet die Veranstaltung. o

br. Marion Victor,
Geschiftsfihrerin der Vex-
lag der Autoren GmbH,
Frank-furt am Main.

_ . Herausgegeben von Marcus Seibert. Mit einem Nachwort
Prof. Hans-Jirgen Drescher, ' von Hanns Zischler, 470 Seiten. Klappenbroschur. € 22,--
Leiter des Suhrkamp Thea-
-tefverlags und Henorarpro-
fessor fiixr Dramaturgie an
der Hochschule fiix Gestal-
tung, Offenbach am Main.
Mitglied des Vorstands und
der Biihnenkommission des
Verbandes Deutscher Biihnen-
und Medienverlage.

Von und mit:

* Maren Ade, Barbara Albert, Jens Borner,
Jean-Claude Carriére, Katrin Cartlidge,
Patrice Chéreau, Jacques Doillon, Jean Douchet,
Christopher Doyle, Bruno Dutont, Harun Farocki,
Helmut Farber, Dominik Graf, Michael Haneke, -
Jessica Hausner, Benjamin Heisenberg,
Werner Herzog, Christoph Hochhéusler,
Romuald Karmakar, Wong Kar-Wai,

Abbas Kiarostami, Roland Klick,
Alexander Kluge, Harmony Korine, Peter Kubelka,
Noémi Lvovsky, Jonas Mekas, Christian Petzold,
Jacques Rivette, Eric Rohmer, Ulrich Seidl,
Angela Schanelec, Georg Seeflen,
* Hans-Jiirgen Syberberg, Lars von Trier,
Reinhold Vorschneider, Jeff Wall,
Nicolas Wackerbarth, Henner Winckler

Dr. Reinhold Quandt,
Geschiftsfihrer der G.
Ricordi & Co. Bithnen- und
Musikverlag GmbH

Drx. 3an Ehrhaxdi, Geschafts-
fihrender Justiziar des
Verbandes Deuischer Biihnen-
und Medienverlage, Juris-
tischey Berater dexr Berufs-.

gruppe der Bithnenverleger - ' " Das Beste aus REVOLVER, der , vitalsten und

A Verwaltur.xgsrat dex.VG_ _ ' : . interessantesten Filmzeitschrift Deutschlands*
Wort, Mitglied des Beirats ' (Tom Tykwer)

der Kiinstlersozialkasse und
des Widerspruchsausschusses

wort. | - | www.verlagderautoren.de
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:Junge Oper an der Staatsoper Stuttgart

Prasentation mit Barbara Tacchini

Barbarz Tacchini,

1964 in Basel-geborén, Stu-
dium der Germanistik, Musik-

wissenschaft und Nordistik
in Basel und Freiburg i.Bx.
1999 bis 2001 Mitarbeiterin
im Theaterpddagoegischen
Zentrum Theaterplus am The-
ater Bagel und fxeie Drama-
turgin. Regisseurin & Be-
triebsleiterin im Schweizer
Pavillon auf der Expo 2000
- in Hannover. 2001 bis 2006
Dramaturgin an der Staats-
oper Hannover mit Schwer-

punkt Konzext, Oper und The;

aterpidagogik. Konzepte und
Regie szenischer Konzerte
wie ,around and around®,
‘woutside® und ,Gipfeltref-
fen’, Inszenierung der Zei-
toper ,notstrom® im Heiz-
kraftwerk Linden Hannover.
Initiatorin von Kinder- und
Jugendkompositionsworkshops
u.a. mit den Komponisten

- Willy Daum, 3Juliane Klein,
Mela Meierhans und Matthias

Kaul. Autorin diverser Kin- -

derkonzerte. Seit der
Spielzeit 2006/07 ist Bar-
bara Tacchini Dramaturgin
~und _Leiterin.dex..Jungen

. Oper dex Staatsoper Stutt-
gart.
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Dramaturgischen Gesellschaft prisentieren zu kénnen.

Seit Beginn der Spielzeit 2006/07 leiten Albrecht Puhlmann und
sein Team die Staatsoper Stuttgart. Ein wichtiger Bestand-
teil dex programmatischen Neuausrichtung ist auch die ,Junge
Oper“ die unter der Leitung Vvon Barbara Tacchini ebenfalls
zu neuen Ufern aufbricht. Eines der ersten Projekte dexr ,Jun-

gen Oper” ist die Tischoper ,Westzeitstory®, die nicht nur
im Theater, sondern.auch in Schulen gezeigt wexden kann.

Wir
freuen uns, diese Produktion im Rahmen der Jahrestagung der
Barbara

Tacchini wird auBerdem das Konzept der ,Jungen Oper® Stutt-

gart vorstellen und iiber erste Erfahrungen zum Thema ”Oper
in der Schule“ berichten.

Westzeitstory

- Eine Tischoper im MaBstab H:0 ab 10 Jahren

von Juliane Klein [Musik] und Xavier Zuber [ Text])

Musikalische Leitung und Klavier: William Girard
Regie: Waltraud Lehner

Ausstattung: lsabelle Krétsch

Dramaturgie: Barbara Tacchini

Kate Sweetwater: Virginia Kassandra Dimopoulou/Sandra Hartmann
David West: Christoph Sokler

Exzihlex: Christof Kiister

Trompete: Anders Einarsson/Zachary Raffan

Schlagzeug: Michael Aures
Tischspieler: Valentin Kohler, Judith Kurz

Dauer: 1 Stunde

Zwel mal vier Meter groB ist die Tischfliche, auf der und um die herum sich alles abspielt:
Ein Western, wie er im Buche steht. Eigentlich wollte David West nur in den Wilden Westen
fahren, um seinen Vater, den Goldgraber, nach Hause zu holen. Doch eine Panne unter-
bricht seine fréhliche Fahrt. Gliick im Ungliick, denn sonst hatte David nie die schdne Kate
kennen gelernt, die beste Sangerin im Wilden Westen. David kommt genay zur rechten -
Zeit, denn der Béisewicht Dark Ranger hat Kate entfiihrt und an die Indianer verkauft. Nun
kann David West endlich zeigen, was in ihm steckt, Mit viel Mut und nicht weniger Gliick
gelingt David und Kate die Flucht. ' -

Juliane Klein, Forderpreistrégerin des ,Kunstpreises Berlin 2006” der Akademie der Kiins-

te, schrieb- diese Oper im-Miniatur-Format, ein-Klangspektakel mit groovigen Songs: Die *

Protagonisten des Miniatur-Westerns, die zahlreichen Spielfiguren (Playmobil, Duplo, -
Schleich-Tiere etc.) sowie die zunéchst horspielartige Klangkulisse sind der Welt des kind-
lichen Spiels entliehen, gehen also von Elementen aus, an die sofort mit eigenen Erfah-
rungen angekniipft werden kann. In der kompositorischen Verdichtung mit eingéngigen
Songs und Leitmotiven sowie dem witzigen Umgang mit Western- und Opernzitaten ent-




wichst dem Kinderzimmer bzw. der Modelleisenbahnanlage ein
Stlick fantastisches Musiktheater, das zum Nachspielen und eige-
nen Kreieren anregt. Zielpublikum sind junge Menschen ab zehn

Jahren und natdrlich alfe, die beim Anblick einer Eisenbahinan- -

" lage oder Playmobil-Ritterburg unwillkiirlich der Spieltrieb packt.

Ein Schauspieler und zwej S3nger bewegen die Plastikfigiirchen,
drei Musiker, ein Pianist, ein Schlagzeuger und ein Trompeter lie-
fern die Klangkulisse dazu, unter dem Tisch verborgen steuert ein
Tischspieler die diversen Effekte. Allmahlich greift die Geschichte
auf die Spieler {iber, das , Kinderzimmer” wird lebendig, die San-
ger und schlieBlich auch die Musiker schilipfen selbst in die Rolle
ihrer Figiirchen, urh ihnen im nichsten Augenblick schon wieder

. die Fiihrung zu (iberlassen. Durch das Spiel mit unterschiedlichen -

Dimensionen verandert sich laufend die Perspektive. Die Zuschau-
er sitzen auf Tischen bzw. Podesten um den Bithnentisch herum
und befinden sich plétzlich mitten im Geschehen. Sie erleben die
Sanger und Musiker aus faszinierender Nahe,

SWestzeitstory® als Oper im Klassenzimmer

Die ,Westzeitstory” ist mobil und reist auf Bestellung in Schu-
len. Vor der Vorstellung wird jeweils mindestens eine Schulstun-

de lang geprobt. Die Lehrer erhalten im Vorfeld_ eine Material- -

Westzeitstary” Eine Tischoper im MaBstab H:0 von huliane Xlein

mappe und sollen die verschiedenen musikalischen Einsétze vor-
bereiten. So verbindet sich in der Begegnung zwischen demi Pro-
duktionsteam ‘und den Kindern Schulwissen {z.B. Rhythmus,
Gesang) sowie die Form des Klassenr_husizierens mit den Mog-
lichkeiten des Theaters. Je nach Wissensstand der Klasse werden
Grundkenntnisse Uber die Gattung Oper vermittelt. Das Miniatur-
blihnenbild mit drei Scheinwerfern bietet dafiir ideale Verausset-
zungen. Im Anschiuss an die Vorstellung ist Zeit fiir die Vertiefung
des Erlebten in der Begegnung mit S&ngern und Musikern. Die

Materialmappe enthalt zudem verschiedene musikalische Spielan-

regungen vom einfachen musikalischen Improvisationsspiel bis
zum Komponieren und Erfinden einer eigenen Tischoper,

Das padagogische Konzept der Tischoper Westzeitstory umfasst
einerseits die Vermittlung von Wissen iiber Oper und Musikthea-
ter, wofiir die vielen fast filichtig aufscheinenden ariosen Momen-
te der Hauptfiguren Kate und West genauso geeignet sind wie
die gerduschhafte instrumentale Klangkulisse, die die Kinder mit
Filmmusik und Horspiel in Verbindung bringen kénnen. Der witzi-
ge spielerische Umgang mit der vertraiten Asthetik des Eisen-
bahnbretts und der Spielfiguren sowie die mit &uBerst einfachen -
Theatermitteln agierende Inszenierung erlauben andererseits ein
Eintauchen in die Grundbedingungen von Theater, Hlusion und
Spiel Giberhaupt, und regen dazu an, seiner Fantasie freien Lauf
zu lassen und SpaB zu haben am Zitat, am Entwickeln, Tiifteln

und Entdecken der eigenen schapferischen Maglichkeiten.
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Wo Pottwale explodieren. ]
Wo Liebende rebellieren.
Wo Killer baden.

Wo Paparazzi nicht schaden.§

... wo die guten Stiicke sind.
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WAS FUR FR

PER H. LAUKE VERLAG

NEUE STUCKE

AGEN!
Kriegsgarten
von Lydia Stryk

B Vs wirklich zihl in Zeiten des
Kriegey - Eine heherzte Worr-

melcheng zum Feldzug der Tilligen.
Schanng:

Lid: Sheph

Judi 2003,

Ein scheues Licheln

_von lohn Belluso
| Uherforderte Elern -

und day Kind als Opfer?
Tabulose Antwart auf Schiagzeilen,

die symptomatisel sind. Aufiviihlend.
& Glilcklich ist, wer

vergisst
Texte und Lieder aus der
Triimuner- und N dth\uegs
von Gotilried Greiffenhage
Karin Nissen, Alfons N

Iy sind wwer — aber wer
Phidoyer fiirs deitsclre Evinnern,

g U 'c'hrurspiclhuu\ Kiel, Juni 20116

- Danfel Karasek

« NEUE STUCKE

WAS FUR FRAL’LN!

Granaten
von Joanna Murray-Smith
Hesterie, Resignation, Hoffinmng,
Auflehnamg, Swarvsing, Leidenschaft:
Nicht nur Miigter hahen
Sechs Monologe, die einsclifugen,
Seir 2002 in Svdney, Edinburgh,
$.ondon, Adelaide. Toromio,
Handy
von Roswitha Quadflicg
Aditre fiir
geschieden, anf Horiz {1,
Nahetufnalme eiver Verein-
sanuing. Leider alftiglich,
Verscheucht
Eine Honn
an Else L -Schiiler
von Gerold Theobalt
Gejegi, verwivhen, wigehrochen...
me;em!er Riickblick
ine grofie Fre
chatspicifiar
10,2006 mit Honng |

PER H. LAUKE VERLAG

c-mail: v

Deichstrafie 9 - D-20459 Hamburg
Tel. (040) 300 66 790 - Fax (040) 300 66 789
Hlaukeverlag.de




Das Programmheft - Pf11cht oder Kiix?
Prasentatlon und workshop

von Blrglt Lengers

Es begann vor 114 Jahren. Es begann in Berlin. Ein Verbot
wurde ausgesprochen und erfunden wurde ein publizistisches
Medium_im Dienste des Theaters: Das Programmheft. Es ersetz-
te ab 1892 die untersagten Einfiihrungsveranstaltungen der

- Berliner Volksbiihne, didaktische Vortrége, in denen ein unge-

bildetes Publikum mit der dramatischen Literatur vertraut
gemacht werden sollte. Das Schillex-Theater folgte dem Bei-
spiel mit der Herausgabe ,zwangloser Hefte®“. Diese Bro-
schiilren, erweiterte Besetzungszettel mit Notizen zu Stiick und |
Autor plus ausgiébigem,Anzeigenteil lokaler Untexrnehmen,

. sorgten Fiir zusitzliche Einnahmen und biirgexten sich deutsch-

landweit ein. Das Theaterprogrammheft entwickelte, es diffe-
renzierte sich. ‘

Die fetten Jahre waren die 60er und 70er: Umfangreiche Programmbiicher praEI-gefi.‘iIIt mit
Werkanalysen, Essays, abgedruckter Strichfassung, Probenprotokollen, ergénzendem Bild-
und Assoziationsmaterial suchten geselischaftliche Kontextualisierung und eréffneten.
als Foren den Diskurs mit dem Publikum.

Wie sieht es heute aus mit diesem traditionellen dramaturgischen Medium? Und wie sieht
es (berhaupt aus? Mit welchen Inhalten ist es gefiillt? Welchen Rezipienten hat es im
Blick? Welche Anspriiche hat und satzt es? Welche Vermlttlungsstrateglen verfolgt es?

- Welchen Smn macht es? Bildet es vielleicht?

Um diesen Fragen in einer-k_l'einen LFeldstudie” nachzugehen, wurden Zu Spielzeitbe-
ginn deutschlandweit die Theaterdramaturgien um ihr aktuelles , Lieblingsprogrammbeft”
gebeten. Hunderte von Heften wurden nach Berlin gesandt, gesammelt, gesichtet. Die
qualitative Auswertung der Einsendungen erfolgt im Januar 2007 in Zusammenarbeit
mit den Dramaturgie-Studiengéingen der Johann Wolfgang- Goethe-Universitat Frankfurt
und der Bayerischen Theaterakademie August Everding in Miinchen.

Die Ergebnisse der Untersuchung werden in Heidelberg in einem., Programmheft-Work-
shop” vorgestellt und unter der Fragestellung — Was kann und sol! ein Programmheft
leisten? Was ist eln gutes Programmheft’ — diskutiert. Wir smd gespannt!

Im Augenblick gibt es erste'Eindriicke. Es gibt Mindestanforderungen der Gattungszu-

- gehorigkeit wie: 4 Seiten Minimum, Angabe des Stiicktitels;

Und unter duBerlichen Kriterien konnten sich folgende Hefte in den Kategarien

DAS DICKSTE // DAS HANDBESCHRIEBENSTE /f DAS QUERFORMATIGSTE // DAS LEICH-
TESTE // DAS BUNTESTE // DAS KLEINSTE // DAS HOCHFORMATIGSTE // DAS ORNAMEN-
TALSTE // DAS MEDIAL NEUESTE // DAS MEHRTEILIGSTE // DAS HARTESTE // DAS EIN-
FARBIGSTE // DAS HAPTISCHSTE // DAS LANGSTE // DAS SCHWERSTE.// DAS SCHLICH-
TESTE // DiE QUADRATISCHEN {1 DIE IRREFOHRENDEN // DIE SERIELLEN

- qualifizieren:
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,alter ford escort dunkelblau“'von

Dirk Laucke

"Kleist-Fﬁrderpreistxéger-Stﬁck 2006

Laudatio von Igor Baueérsima

" Ein Literaturpréis,_ bei dem ein paar verfilzte Spezialisten auf Grund
“von Tagestaunen, kulturpolitischen Agenden und knappen Abstim-
mungen beschlieBen, wer die Ehre kriegen soll, ist weniger wert

" . als ein erster Platz i 400m-Lauf eines Vorort-Leichtathlethikver-

" eins. Der siegreiche Athlet hat Beweise. Der siegreiche Litérat hat
die zweifelhafte Mehrheit einer zweifelhaften Jury. Ich wiirde
deshalb ihr Misstrauen gegeniiber dieser Veranstaltung verstehen.
{ch wiirde es sogar nicht verstehen, wenn S_i‘é keins hatten. Um
- Ihre Zweifel aber zu zerstreuen;, werde ich jetzt erklaren, wie Sie,
lieber Dirk Laucke, zu Ihrem Preis gekommen sind.

Es war nicht so, dass die Jury zufélligerweise derart zusammen-"

gesetzt war, dass eben thr Stiick mehrheitsfahig war und nicht ein
anderes und es deshalb fiir ,gut" erklért wurde. Die Zusammen-
setzung der Jury hat sogar kaum eine Rolle gespielt, thr Sieg wurde

" gewissermaBen wissenschaftlich ermittelt. Wir haben uns bei der

Jurierung namlich eines Messgerts mit einer einfachen Mecha-
nik bedient, Sie besteht aus nur drei Fragen:
1. Will der Autor uns etwas erzshlen? -
2, Kann er es erzahlen?
und 3. Ist das was uns der Autor erzahlt auch wahr?

Wahr ...
Staatstheaters, mit dem ich unlngst noch gesprochen hatte,
wiirde jetzt einwenden: , Wahrheit? Es gibt keine Wahrheit!”

Aber wer so spricht, sagt noch lange nicht die Wahrheit. Andere

machten jetzt die Bedeutung der Worte ,will®, ,Autor”,
- werzahlen” und so weiter hinterfragen, um zu demonstrieren, dass
die Entscheidung willkiirlich war. Sie wiirden-dazu Worte benutzen
und nur zeigen, dass ein Fahrrad chne Rader nicht fahrt. Wenn
man den Boden der Vernunft aber nicht verldsst, ist das Urteil veri-
fizierbar. Ein Indiz dafir: Die Entscheidung ist einstimmig gefal-
Jen, genauso wie alle Zielbilder bei einem Wettlauf dasselbe Resul-

tat zeigen. Und Ihr Stiick war das einzige bei dem wir einstimmig _
‘Man spricht in Deutschland von der nicht enden wollenden Thea-

auf alle drei Fragen mit ,Ja“ antworten konnten.

o Woher kommt also dieser Widerwille, die Wahrheit als maglichen -

und verpflichtenden Bestandteil des Denkens und Handelns zu ver-
stehen? Als notwendigen Bestandteil der Kunst?

Die Realitat ist all das,.was existiert. Deshalb kann-es nicht-meh- .-

. rere Realitdten geben, und also gibt es innerhalb eines hestimm-
ten Kontextes auch nicht mehrere Wahrheiten zu einem einzelnen
Sachverhalt. Wahrheit ist eine Aussage, die nicht im Widerspruch
mit der Realitat ist. Das Wissen, dass eine wahre Aussage moglich
ist, dass es mdglich ist, gerecht zu urteilen, dass es eine Realitt

36  dramaturgie  2/2006

Ja. Einige, zum Beispiel der Intendant eines deutschen

gibt und wir sie auch verstehen kénnen, dieses Wissen sefzt einen
unverklirten Blick auf die Welt voraus. Wo dieser Blick nicht zum
kulturellen Alltag gehért, bedarf es der Aufklarung. Die Aufkldrung
ist efne Tatigkeit. Es ist die Hinwendung zur Realitdt und damit eine
Hinwendung zum Menschen. Die Aufkldrung ist keine Epoche und
wird auch nie eine sein. Die Aufklarung ist das, was unser Zeital-
ter der Verklarung beenden wird. Das Resultat der Aufkidrung wird

- eines Tages das Zeitalter des Menschen heiBen.

Aber es gibt Leute, die sich vor dem Zejtalter des Menschen iiber
alles fiirchten. Und sie sind es, die es bis heute und durch alle Epo- -
chen hindurch eifrig zu verhindern wussten. Wer sind sie? Es sind
diejenigen, die ithr Geschaft auf der Unsicherheit, auf den Angsten
ind der Faulheit ihrer Kunden aufbauen. Die Philosophen zuerst,
die Kiinstler, Politiker religitsen Fithrer und ihr jeweiliges FuBvolk
hinten drein. Und es sind diejenigen, die glauben, dass Aufklarung
gaschehen ist, dass es mit zwej, drei Biichern aus dem 17. und 18.
Jahrhundert getan war, die glauben, man kriege die Aufklzrung
genetisch vererbt. Und . es sind schlieBlich auch jene, die sich
schlicht als Uberwinder der Aufkldrung zu erkennen geben.

Der Laudator des Vorjahres, zum Beispiel, sprach in seiner Rede
iiber eine ,ahnungslos herumschweifende Figur” aus dem pra-
mierten Stiick und nannte sie einen SpieBer. Nicht irgendeinen
Spiefer, sondern — Achtung — einen , Spiefer der Aufklérung”!
.Ahnungslos” und ,aufgeklart” passten fir den Redner zusam-
men. Diesetbe Figur nannte er spater deutlicher , den aufgekiar-
ten Idioten”. Und er beschloss seine Rede mit der programmati-

" schen Vergewisserung , Das Schiechte ist dberall zu Hause”. Er
" bezog damit — vielleicht unbewusst — sich und das pramierte Stiick

mit ein. Er ist mit dieser Haltung nicht allein. Es scheint, als hétte
sich die Mehrheit der diesjahrigen Bewerber an seiner Rede ori-
entiert. Aber die Ursache fiir das traurige Bild liegt tiefer:

terkrise. Natiirlich ist fast niemand mit dieser Situation zufrieden.
Gute Kunst ist lebensnotwendig, und das spiiren alle. Ein beriihm-
ter und gefiiréhteter Kritiker zum Beispiel hat an hnlich 6ffentli-
chem Ort vor nicht all zu |anger Zeit mit bitter mahnenden Wor-
ten (iber die Krise Deutschlands im Allgemeinen und des Theaters
im-Speziellen gesprochen. Und-er hat mit seinen einleitenden Wor-
ten geschickt mein Interesse geweckt. ,Jetzt haut aber mal einer
auf den Tisch”, dachte ich, etwas erstaunt. Und dann ... — zitiert

-er—Kant: , s war Kant, den wir ja jetzt afle feiern,” sprach er,

Lder—das der Kunst lange Zugedachte — Erhabene, neu und
Immer noch gultig, definierte als den Widerstand des Geistes -




gegen die Ubermacht der Verhaltnisse. Kant Jegitimierte die
Kunst durch Einspruch und Widerstand gegen das, ,was
. Ubermdchtig sich aufbaut vor unseren Augen”.” Zitat Ende.

Ab da ist des Kritikers Rede wie die eines Vaters, der sich iiber die
" erschreckenden Ergebnisse seiner eigenen Erziehungsmethode
wundert, ohne die Methode auch nur einmal in Frage zu stellen,
In derselben Rede beklagt er, dass — in eine Kurzformel zusam-
mengepackt — zu viel Leere, zu wenig Welt auf der deutschen
- Bilhne vorkommt. In diesem Punkt muss ich ihm beipflichten. Aber
die Absenz von Welt und Inhalt im deutschen Theater, die er — und
jeder andere wache Zuschauer mit ihm ~ beklagt, ist nicht eine
zufallige Laune der Zeit oder eine Mode. Die Absenz hat eine Ursa-
- che. Und die Ursache besteht ausschlieBlich aus Vorurteilen, vor
{iber zweitausend Jahren vom Theaterhasser Platon in die Welt
gesetzt, vom Christentum aufgegriffen und vor zweihundert Jah-
 ren vortrefflich aufgefrischt und genéhrt durch eben den viel zitier-
ten Herrn Kant,”

.Diese Welt ist nicht unser”
gern verkiindet. Und zur Kunst sagte Platon: Weil die Welt nur
eine Kopie, ein fahler Abglanz des groBen wahren Originals
ist, kann die Kunst, welche die Welt kopiert also nur eine
Kopie der Kopie séin. Diese Kunst ist wertfos. Die Kunst soll
erhaben sein, erhaben némlich iiber die Realitat — wie Kant es
fordert — und weil das nicht ohne Mystik geht, darf sie in der welt-
lichen Variante auch mal nur Realitdf sein — denn dann sei die

Kunst wenigstens nur eine Kopie des Erhabenén, und nicht die -

Kopie der-Kopte, Wahr aber kann Kunst scheinbar nicht sein. Sie
kann bestenfalls eine Ahnung von Wahrheit vermitteln ...

Heute kriegen wir folgerichtig folgendes Schau'spiei geboten: an die

Stelie des wahren Bildes von Grausamkeit und Lacherlichkeit tritt
die reale Entwiirdigung des Schauspielers. An Stelle des |deals tritt

die Wertegleichheit des Naturalismus. An Stelle der Kausalitat tritt-
das unergrindlich Mystische und Schicksalhafte. An Stelle des

Heroischen tritt der Antiheld. An Stelle von Welt tritt der Traum

und das Ungewisse. An Stelle von Moral aus Vernunftgrinden tritt. .

unmoralische Selbstlosigkeit qua.Dogma. Und an Stelle der Gedan-
ken tritt dieser eine Satz; ,die Welt ist nicht unser” ... — nur das,
gebetsartig, in allen Variationen, immer und immer und immer wie-
der. Die Unlust, ein ideal zu formulieren, miindet in die Unféhig-
keit dazu. Wenn, dann nicht, ohne es im selben Augenblick zu ver-
fachen. Das lronische, Gréuliche, Groteske und Grobe dominiert.
Ja man mag fiberhaupt nichts zu Ende formulieren. Die gebréuch-
lichste Form'ist_ die Zerrissenheit. Wir haben es mehr und mehr mit
Urangstgetdse und Brésellandschaften anstatt mit Kunst zu tun; Ja,
die Kant'sche Definition von Kunst als , Widerstand des Geistes
gegen die Ubermacht der Verhaltnisse” hat ihren revolutionaren
Schleier fallen lassen und steht heute nackt und diister als , Wider-
stand gegen das Denken mit allen Mitteln” vor uns.

Unter allen Mitteln ist die Vermeidung von Kunst in der Kunst

- selbst natiirlich das Radikalste, und darum eines der beliebtesten.
Indem es das Denken an der Wurzel verunméglicht, macht es den

, haben die Philosophen ihren Jiin-

Kiinstler gegen fast jede Kritik immun. Besonders gegen jene des

von mir zitierten Kritikerpapstes. Denn der hat Kants Lehre zu gut

gelernt. Es wére ihm sonst nicht entgangen, dass die Leute, die er’
mahnt und kritisiert, genau das betreiben, was er mit Kants Wor-

ten doch so sehnlich herbeiwiinscht.

‘Sie ahnen vermutlich warum ich von Kant spreche: Kleist war ein
- groBartiger Sprachkiinstler. Seiner Zeit voraus. Eines Tages, er hatte .

noch einige brennende Fragen offen, hat er Kant fiir sich entdeckt,
hat ihn-studiert und hat verstanden, dass die Welt , nicht seins”

* ist, noch jemals sein kann, Die Wahrheit war im Hier und Jetzt

nicht erfahrbar. Sein Verstand war plétzlich zu einem hinkenden
Liigner degradiert. Kleists Uberlebensinstinkte fiihrten zwar noch
langere Zeit einen erbitterten Kampf gegen die neu gewonnene’
Uberzeugung ... aber umsonst. Die Versuchung, sich Kants mysti-
schem lrrationalismus hinzugeben, war stérker, Kleist gab 5|ch und
einer Sympath:santln schlieBlich die Kugel

,,Kantkrise‘f nennt man das ehrfurchtsvoll raunend seither. Das
war aber nicht nur die Kantkrise. Das war die erste ernstzuneh-
mende Theaterkrise des Deutschen Theaters schiechthin. Und es

_war noch mehr als das: An diesem EinzelschicksairKleiISt konnte

man schon damals mehr als nur d.a's Wort Tragik ablesen. An jenem

‘Seeufer wurde durch den Dichter und seine Begleiterin ein groBer
philosophischer krrtum offen zu Tage gelegt. -

Umsonst. Die moderne Philosophie hat diesen Irrtum zu ihrem
Lieblingsquell erkoren, radikalisiert, verfeinert und weiterent-
wickelt: Abermillionen von Aus-Dem-Leben-Gerissenen und leben-
den Toten sind-das Resultat. Das zwanzigste Jahrhundert hat in
Sachen Grauen neue Ma@istabe gesetzt, und ein Eride der Kata-
strophe ist noch nicht abzusehen. Denn die Verantwortlichen sind
noch immer nicht zur Rechenschaft gezogen worden. In den Kép-
fen der Macht regieren sie unangefochten weiter. *

Fast. Ich komme zuriick zu thnen lieber Dirk laucke. -

Der von mir zitierte Kritiker beh'auptete in seiner Rede, dass wir
alfe Kant feiern. Nun, Sie tun es — zumindest mit threm Stlick —
nicht. thr Stiick hat nichts von seiner antlrattcmalen Welt5|cht Ihr
Stiick ist eine groBe Ausnahme. -

Wie gesagt, das war nicht der Grund fiir die Preisvergabe. Das
war vielleicht das groBte Hindernis, das Sie mit threm Stiick ber-
wunden haben. Nicht weil lhr Stiick so schief in der Landschaft
steht, ist es gut. Umgekehrt. Die Landschaft sieht schlecht aus
daneben, weil es gut ist. Und das obwohl das Stiick selbst von
einer diisteren Landschaft berichtet. Es ist nicht die diistere Land-
schaft, es berichtet davon. Und es berichtet davon, dass die Land-
schaft auch anders aussehen kiinnte. '

fhr Stiick ist voll von Welt, und zwar dieser Welt, wie sie sein kann,
und auch sein soll. Ihr Stiick spielt zwar in einer verzweifelt ratio-

sen Gesellschaft und hélt damit dem Hier und Jetzt den Spiegel

vor. Aber es genigt sich nicht darin, ein Spiegel zu sein. lhr Stiick
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~ist kein naturalistisches AufstGhnen. fhr Stiick be-
schrinkt sich auf das Wichtige. Ihr Stiick ist eine Hin-
wendung zum Menschen, hin zur Welt. Es ist ein Stiick
Aufkidrung. Und es ist gekonnt geschrieben..

Man mag Ihrer Geschichte folgen, weil Sie eine reali-
stische Begebenheit erzéhlen und keine irrationale
Traumerei, bei der man der Willkiir des Erzahlers aus-
geliefert ware. [hre Geschichte macht Sinn, weil sie
" gine kausale Verkettung von Vorgangen beschreibt. Sie
ist eindeutig leshar, weil in ihr Personen mit klar umris-
senen Identititen handein. Das 1dsst uns mitdenken
und mitfithlen. Das spornt unsere Fantasie an — und
natiirlich auch die der Schauspfeler. Ihre Figuren wol-
len etwas, stoBen auf Widerstand und kdmpfen flr ihre
Sache. Die Geschichte ist spannend. Sie geben ihren

Figuren die Mdglichkeit zu guten und schlechten Ent-

scheidungen und verleihen lhrer Geschichte damit eine
moralische Dimension. Und schlieBlich ist ihr Stlick
auch moralisch, denn es erzihlt die Geschichte einer
Lauterung und zeigt, dass das Gute machbar ist — nicht
zuletzt dadurch, dass es selbst gut ist.

Gegen den Widerstand der Verhaltnisse haben Sie
heute den Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatik erhal-
ten. Ich verstehe, wie Sie bemerkt haben werden, den
Preis nicht so, dass Sie darin beférdert werden soljen,
sich umzubringen, sondern darin, zu leben. Sie sollen
nicht so groBartig wie Kleist werden, sondern wie
‘Laucke. Und ich glaube, und mit mir die gesamte Jury,
dass Sie auf dem besten Weg sind es zu tun.

Es hétte uns, der Jury, zu besseren Zeiten geschehen
kbnnen, dass wir mit Hilfe der drei Fragen nicht zu
einer Entscheidung gekommen waren, Es hitten auch
alle 67 Stiicke den 3-Fragen-Test bestehen kbnnen. Die
nachste Frage, die wir dann hatten stellen missen
wiére geu\}esen: Ist dieses Wahre, das uns der Autor
'erzéih]t'auch wichtig? Die Frage nach der Moral also.
Es ist miiBlig zu fragen, wie dieses Stiick in einer fikti-
ven Konkurrenz abgeschnitten hatte. Urteilen Sie
selbst. Ich mdchte das Stiick allen jungen — und ich
meine damit nicht das Alter — Theatermachern ans
Herz legen. Es verlangt nach einer intelligenten Umset-
zung und bietet viel Stoff fiir gute Schauspieler, -
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Autor Dirk Laucke, der
fiir sein Stirck. , alter ford
~ gscort gunkedblau”  mit
dem Kleist-Férderpreis
fiir junge Dramatik 2006
ausgezeichnet wurde

Pirk Laucke,

- Jahrgang 1982, wuchs in Halle (Saale) auf. Nach

dem Abitur begann er ein Psychologiestudium in’
teipzig, brach jedoch ab, um seit 2004 Szenisches

.Schreiben ap dexr Universitdt der Kiinste Bexrlin zu

studieren. 2004 wurde exr von Tankred Dorst als
Nachwuchsdramatiker zu den Salzburger Festpielen
eingeladen., 2005 realisiexte er mit 'den beiden
Kommilitoninnen Magdalena Grazewicz und Reyna
Bruns am Bexlinex GRIPS-Theater das Stiick ,Hiex
geblieben!”, das sich fiixr das Bleiberecht mindex-
jadhriger Flichtlinge einsetzt und auf einem’
authentischen Fall bexuht. Mit ,altexr foxd escort

.dunkelblau® wurde Laucke zum Autorenwofkshop des

Berlinexr Theatexrtreffens 2006 eingeladen. Das
Stiick wurde am 30.9. beim 4. Wochenende der jun-
gen Dramatiker in einer szenischen lLesung von den

Minchner Kammerspielen exrstmals vorgestellt.

Im Autorenlzbor des Dilsseldorfer Schauspielhauses,
geleitet vom Autor Thomas Jonigk, entwickelt
taucke in dexr Spielzeit 2006/07 ein neues Stiick.’
Die letzte Arbeitsphase durchliuft gerade sein
Drehbuch - fir den Spielfilm ,Zeit der Fische®
{Arbeitstitel), der im November diesen Jahres in

seiner Heimatstadt Halle gedreht wird,

Dirk Laucke widmet sich in seinen Arbeiten Men-
schen, die innerhalb der sozialen Verhiltnisse
unsexer Zeit auf der Seite der Verlierer stehen

~und-dennoch-kampfen. Weil in-seinem Schreiben das -

gesellschaftliche Umfeld eine wichtige Rolle
spielt, freut er sich besonders, dass sein Stiick
palter ford escort dunkelblau® gerade in Frank-
furt/Odexr eine Ehrung erhidlt.

.,



Auszug ,alter foxd escort dunkelblau®

von Dirk Laucke

PAUL

BOXER

erst -ekelts mich, dann isses egal. sclange das da draufen, windrider,
dcker, tankstellen mansfelder land vorbei rauscht. langsam verbei. wohn-
héussiedlungen mit bisschen wiese davor und ner plastikrutsche knall-
rot fir die kinder. und plastikschaufeln und plastikharken in kleinen
sandkdsten mit zaun drum. und noch n zaun um den zaun. nur die ex-hiu-
ser die ohne scheiben in den zu kleinen fenstern wern nicht méhx ein-
geéperrt. zwei stockwerke hiochstens. der putz is grau und die dicher.
kann mich noch erinnern, als kind mit meim vater ma ne fahrt Iichtung'
bitterfled gemacht. griin oder schwarz warn die frilher die dicher. auch
wenn keiner mehr drin sitzt gardinen gibs noch. zu nichts,zu-gebrau-
chen. auBer ins schwarze da rein kucken. sperrangelweit auf. wie wenn
einer zu schreien versucht hat, stirbt und bleibt so. es reicht wenn
ich einen tag hinter mir hab und stolz bin am leben zu sein.

(rilpst) adel verpflichtet.

(Paul hebt miide die Hand zum PioniergruR)

SCHORSE

PAUL
" SCHORSE
PAUL

SCHORSE

PAUL

SCHORSE .

" (Pause.)
PAUL

" (Pause.)

einen traum hab ich. sprichste eigentlich englisch paul.
kannst doch englisch sprechen.

ja.
warste schon mal in staaten.

in london war ich mal auf klassenfahxt. england.

- kannste richtig gut. ich meine kannste dich so richtig unterhaltn in eng-

lisch.
geht schon.

weil einen traum hab ich paul. sone fahrt wie hier. noch weiter. route
66. einmal durch amerika. eimmal von norden nach . siiden quer durch
fahren. ven den bergen in die wiiste. von der wiiste ans meer. las vegas.
pazifik. alles geld aufn kopp hauen. '

ich dachte nur, ich hab mir so gedacht. wenn du engliéch_kannst. hab
ich gedacht. kommste mit. also. du als dolmetscher. wir fahren mit ner
breiten karre, miefwagen oder so, wo ma drin penn kann. oder manchmal
im motel mit nem fernseher der schon l3uft wenn ma rein kommt. un leucht-
reklame vorm fenster. und der typ der uns die schliissel gibt trieft
vor schwell. aber das interessiert uns alles nich mehr. sollen alle
machen wasse wolln. wir fahren da einfach durch. '
wir doch was, oder.

mit was firn geld.
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BOXER highway to hell. auch wenns blad klingt, ich hab an
nena gedacht.ials ichs letzte mal mitn kumpels in

"'der disse war. hatte genug intus, dass ich tanzen

konnte. hab son maddchen gesehn. grinst mich an. kuck

“ich weg. kann nicht sein. kuck ich wieder hin. grinst

sie immexr noch. singt den text mit. fang ich auch

mit.an zu singen. nena. altes lied. kemnt jeder. aber

es is wie ich hoxs zum ersten mal. GIB MIR DIE HAND

ICH BAU DIR EIN 5CHLOSS AUS SAND. dabei immer

ankicken. sich drehn und so. die beine nich verges-

sen. nich.nur dastehn. singén und ankucken. DIE ZEIT
IST REIF'FUR EIN BISSCHEN ZARTLICHKEIT. hért sie auf
" zu tanzen. kuckt mich immer weiter an und kommt direkt

auf mich zu. kann mich nich bewegen. hingt sie schon
an meiner schulter. schneller als mir einfillt dass
ich hallo sagen kann gder so. un dann isses warm und
- ich riech mich an ihrn haarn kaputt. riech mich zein;
dass ich nich mehr aufhdrn will. plé&tzlich hab ‘ich
schiss, jch selbexr stink nach schweifl bier aéchehbe-

cher. das lied hort auf. wir kucken uns nochma an.

1ahge. dann halt ichs nich aus und geh zurilck zu den

kumpels. die mir auf die schulter klopfen und alles.

nochma riiber kucken. sitzt sie mit ner freundin am

"bartisch. ich muss den jungs erst vier kurze spen-

dieren eh ich wieder hin soll. ronni gibt ne zweite _ )
runde drauf. hab ihn kaum hinter, stellen sie mich s N -
hoch auf beide beine und schieben mich an. so sind die

jungs. sie grinst her und kuckt

wieder weg wie ich eins zwei auf
sie ‘zu. un fehlen noch zehn meter
oder so, f&dllt mir ein es konnte -

iepenheuer _
B'Lih_nenvertrieb

genauso gut sein ich versaus mir.

alles. wenn ich zu reden anfange.
gder nich reden kann. wenn ich zu
nah komm., oder nich. geht wie von

Unsere néichsten Urauffithrungen:
alleine,  einfach  weitergehn. ‘ :

schnurstracks rechts an ihr vor- ' " Tine Rahel Volcker

bei. ohne nochmal umzudrehn. - . Steppenglut :
schneller. n ganzen heimweg Flen- Landeshiihne Niedersachsen Nord Wilhelmshaven
. nen, zuh;?se heiEF, musik'lagt.‘ o _ .Dirk Laucke ' '
flasche bier. strip-sendung auf . alter ford escort dunkelblau

dsf. das wars auch schon. alles. ~ Stadtische Biihnen Osnabrilck

-das / wars auch schon.
Peter Schanz

Anna sagt was
" ‘Staatstheater Braunschweig

Jan Neumann
- Schultzes Hochzeit
Diisseldorfer Schauspielhaus

. 'Kristogagor/ Marc Reisner
Frankenstein
Staatstheater Oldenburg

Gustav Kiepenheuer Bihnenvertriebs-GmbH, Rerlin
Telefon: 030./ 89 71 84 0 - Fax: 030 / 823 39 11
www. kiepenheuer-medien.de )
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Tanz Vermlttlung Krltlsche Anmerkungen

von Claudla Marion Stemberger

" Kulturelle Zwangsbegliickung in schwierigen Zeiten? ' .
In der Pressemitteilung zum , Tanzkongress Deutschland” (Berlin, Aprif 2006) wird Kul-

turstaatsminister Bernd Naumann aus seiner Erdffnungsrede Zitiert: Der Tanz‘,,zeigt,

kuturelle Differenzen auf und bietet zigleich spielerisch die Mdglichkeit zu ihrer Uber-
schreitung_.' [...] Der Tanz bietet daher fiir die kulturelfe Bildung zahlreiche Ankniipfungs-
punkte.” Die jiingste Forderung von Kulturpolitikforschern, die Weitervermittiung von
Kunst als Pfllchttell in die Lehrp]ane der Kunstakadem:en aufzunehmen, beurtelle |ch
kritisch.

Kunstvermlttlung in Kulturbetneben ist ein Marketmgmstrument Besonders der Tanz wird
gerne fiir kommunitére Projekte missbraucht. Tanz als nonverbale kiinstierische Aus-
“drucksform gilt als universal lesbar und soll helfen, sprachliche, kulturelle und soziale
Unterschiede zu itherwinden. Nicht, dass sich Kunst nicht vermitteln solite. Doch mag

Kulturvermittlung in schwierigen Zeiten vor allem einer Rechtferugung der Vergabe von |

Fordergeldern dienen?

Tanz war nie selbstversténdlicher Te:|.1 des B:leungskanons
Eine dem Theater vergielchbare Form der tanzspezifischen Vorbildung kann beim Publikum
nicht vorausgesetzt werden. Wie sollen die Zuschauer das auf der Biihne Gesehene ver-

stehen — ohne Vorwissen? Im Tanz ergeben sich andere Bedingungen. Es besteht drin-
gender Handlungsbedarf, Tanz und Schule zu verkniipfen. Nach dem Film ,Rhythm is it” ‘

mit Sir Simon Rattle wurde dem Tanz bisher ungekannte mediale Aufmerksamkeit zuteil,
2005 folgte die Griindung der , Bundesinitiative Tanz in Schulen”.

Die Kulturstiftung des Bundes setzte mit der Unterstiitzung von Projekten, die Tanz in
der Aushildung in Schulen einfiihren wollen, einen Meilenstein. Doch reduziert man den
Tanz vor allem auf den Aspekt seiner Kérperlichkeit, auf den Wunsch nach gesteigerter

Selbsterfahrung bei Kindern und Jugendlichen, auf die Verschleierung sozialer Problem- -

felder?

Forderung: Tanz intellektuell vermitteln _

Zu bedenken ist: Der Zeitgendssische Tanz hat sich von einer rein kérperlichen Aus-
drucksweise hin zu einer konzeptuellen Richtung bewegt. Den Tanz vornehmlich auf einer
" korperlichen und gleichzeitig nicht auf einer inteliektuellen Ebene vermitteln zu Wolien,
stelle ich in Frage. Parallel dazu versuchen Projekte wie ,Access to Dance” in Miinchen,
den Tanz vielschichtiger zu verankern. Dort werden neben den Veranstaltern ebenso die
Universitdten eingebunden. :

Dennoch: Solange die Subventionen fiir den ZeltgenOSSIschen Tanz verhahtnismaBig knapp.

sind, sollten die Férdermittel zur Etablierung des Tanzes in der kulturellen Grundbildung
von den jeweiligen Kultusministerien der Lander und nicht aus dem Etat der bestehen-
den Kulturforderung aufgebracht werden.

Dr. Claudia Marion
Stemberger '
aufgewachsen in Miinchen,

lebt in Wien. Studium Kunst-
geschichte und Theaterwis-
senschaftt in Wien und Miin-
chen; Schwerpunkte: Perfor-.
mance Art, Zeitgenbssischer
Tanz, Curatoxial Studies.
Studium Kulturmanagement in
Salzburg; Mastexrthesis:
»Tanzhiuser in Europa - Kon-
zepte mit Zukunf£?%. Studium
Medizin in Leipzig, Graz und’
Barcelona; Promotion im Jahr

. 2000. .

Aktuelle Position: Perxfor-
mance Scout des Tanzquartier
Wien. Bis Herbst 2005 Pro-

duktionsleitung des Tanz-

quartier Wien. 2003 Initia-
torin und Co-Kuratorin der
Ausstellung ,,informing
bodies® in Minchen. Kiinst-
lerische Programmation,
Festivalmanagement, Marke-
ting, Presse, Sponsoring
bei JOINT ADVENTURES, Szene’
Salzburg, Staatstheater am

‘Gartnexplatz. Publikationen,

u.a. als Korrespondentin des
Kulturmanagement Network.

_Divexrse Gastvortrige.

www . tgw.at
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- Buchenwald.

 Der Kongress

Lecture Demonstratlon mi t

scheidt

Livia Patrizi
aufgewachsen in Neapel, lebt

in Berlin. Ausbildung an dex
Folkwang Hochschule in Essen,
Engagements als Tinzerin mit
dem Cullbexg Ballett (Mats
Ek), Pina Bausch, Joachim
Schloemer und Maguy Marin.
Seit 1990 freie Choreogra-
phin. Koproduktion mit dem
Kunstfest Weimar, dem Deut-
schen Nationaltheater und
der Stiftung Gedenkstdtte
Letzte eigene
Produktionen ,WAS IST TANZ?¥
Nr. 1 und Nr. 2 (Ein Stiick
fiir Kinder ab 6) 2004 im
Berliner Dock 11. Urauffith-
rung ihres Bithnendokumentar-
stiicks fiir Jugendliche und
Erwachsen ,WER HAT ANGST VOR
TANZ® 2006 in den Sophien-
selen. In ,Carmina Burana®,
einem Education-Projekt der
Berliner Philharmonikex
Assistentin von Royston Mal-
doom. Livia Patrizi ist die-
Initiatorin und kiinstleri-

- sche Leiterin des Projektes
pTanzZeéit - Zeit fiix Tanz in
‘Schulen®,
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tanzt

Livia Patrizi und Hanna Hegen-

- TanzZeit - Zeif fiir Tanz in Schulen
- Im Frithjahr 2005 wurde das Projekt ,TanzZeit - Zeit fiix- Tanz

in Schulen® von der Tinzerin und Choreographin Livia Patri-
zi ins Leben gerufen. Zusammen mit dex Tanzpédagogin und Leh-
rerin Cornelia Baumgart und dem TanzZeit-Team setzt sie das
Projekt um. TanzZeit ist dem Dachverband Zeitgendssischer
Tanz Berlin e. V. angegliedert. Das Projekt biindelt die In-
teressen und Expertisen von Berliner Tanzschaffenden. Ziel
von TanzZeit ist es, Kindern allexr Schichten und Kulturen den
zeitgendssischen Tanz niher zu bringen und Tanz im Bil-
dungswesen zu etablieren.
trag zur ganzheitlichen Exziehung von Kindern sowie zur Ver-
mittlung von Tanz als Bihnenkunst leisten.

Das Projekt will damit einen Bei-

1m August 2005 ging TanzZeit mit 37 Berliner Grundschulklassen erfolgreich an den Start,

Seither unterrichten 41 Tanzer und Choreographen an die 1000 Schulkinder einmal in

. der Woche filr 90 Minuten im Rahmen des regufaren Vermittagsunterrichts. Die Reso-

nanz von Lehrern, Eltern und auch Kiinstlern tibersteigt die optimistischen Erwartuhgen
des Projektteams. Lehrer berichten iiber erste Fortschritte im sozialen Verhalten, in der-
Bewegungskompetenz und sogar fiber Leistungssteigerungen ihrer Schiiler.

“TanzZeit kooperiert' mit der Berliner Senatsverwaltung fiir Bildung, Jugend und Sport, die
" das Projekt durch eine befristete Teilfinanzierung unterstiitzt, sowie vielen Berliner Tanz-

schulen, Theatern fiir zeitgendssischen Tanz und Tanztheatergruppen. Royston Maldoom,

bekannt aus dem Dokumentarfilm ,Rhythm is it!”, ist TanzZeit als Mentor verbunden,

Als Schirmherrin setzt sich die Berliner Choreographin Sasha Waltz fiir das Projekt ein.

Wie Tanz wirkt ‘ : _
Gerade in der heutigen Zeit, in der Bewegungsmangel, schlechte Lernergebnisse und feh-
lende Motivation bei Schiilern beklagt werden, bietet das Medium Tanz vielféltige Mag-

" lichkeiten, diesem Trend entgegenzuwirken. Tanz férdert die integration von Kindern unter-

schiedlicher Herkunft, vermittelt Bewegungsvielfalt, Kérperwahrnehmung und -bewusst-
sein. Tanz stdrkt auBerdem das Selbstbewusstsein und schafft damit die Voraussetzung

. fiir viele positive Lernprozesse, Auf diese Weise fordert Tanz auch das kognitive Lernen.

Die Tanzer und Choreographen von TanzZeit arbeiten im Unterricht mit Elementen des

- - kreativen Tanzes. Kreativer Tanz bezeichnet eine Tanzform und eine Methode, die davon ~ -

ausgeht, dass jeder Mensch auch ohne tariztechnische Vorbildung tanzen kann. Aus-
gangspunkt ist deshalb keine festgelegte Tanztechnik, sondern der natiirliche Bewe-
gungsdrang von Kindern, das eigéne Erleben und der individuelle Kérperausdruck eines
jeden Einzelnen, Dabei steht das Kind im Mittelpunkt - mit seiner Kultur und seiner Leben-

_serfahrung. Auf nonverbale Art verwendet Tanz dabei das-natiirlichste und international- - -~ &
~ ste Kommunikations- und Lernmittel fir Kinder: den K8rper und den Bewegungsdrang.

Eine erste 35-miniitige Dokumentation Uber TanzZeit Jiuft am 27, Dezember 2006, 19:20
Uhr in 3sat: ,TanzZeit — Zeit fiir Tanz in Schulen” Film von Danfela Schmidt-Langels &
Eva Schmitz-Giimbel; http://www.tanzzeit-schule.de '



Hanna Hegenscheidt '
studierte Tanz, Laban-Bewe-
gungsanalyse und Klein-
Technik 'in Hamburg und New
York. Seit 1998 unterrich-
tet sie Klein-Technik und
Zeitgendssischen Tanz wu.a.
bei Sasha Waltz & Guests
und im Studioc Labor Gras
‘(Berlin). Teaching Artist .
im lincoln Center Institute
for Aesthetic Education

im New Yorker Schulsystem,
Assistentin im Education
Projekt der Berliner Phil-
harmoniker unter der Lei-
tung von Aleta Collins und
Sir Simeon Rattle. Im Pro-
jekt ,TanzZeit - Zeit Fiir
Tanz in Schulen® ist sie.
als Kinstlexin in Schulen
und als kiinstlerische Lei-
tung neben Livia Patrizi
tétig. Thre eigene choreo-
graphische Arbeit wurde in
New York und in Europa
prisentiert. Mitglied des
Freyex-Ensembles, Arbeit
mit Reinhild Hoffmann,
Robexrt Wilson, Gina Gibney,
Maxtin Clausen/Two Fish,
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Die Liebe zum Autor - Zweckbiindnis,
Symbiose oder Hype?

Perspektiven der Zusammenarbelt zwischen Theatern und
Autoren

-Eine Veranstaltung der Theaterblennale 2006 ,Neue Stiicke
aus Europa® des Staatstheaters W1esbaden in Zusammenarbeit
mit dex Dramaturgzschen Gesellschaft anm 18. Juni 2006 in
Wiesbaden.

Ein Gesprich mit: Maja ‘Das Gupta [Frele Autorln], ‘Peter

Spuhler [Intendant des Theaters und Philharmonischen Orche-

sters der Stadt Heidelberg], Yvonne Biidenhélzer [Leiterin
des Stiickemarkts beim Theatertreffen Berlin]. Moderation:

Dagmar Boxrrmann [Schauspielleitung Hessisches Staatstheater_
W1esbaden] '

Peter Spuhler Intendant des Theaters und Phithasmonischen Orchesters der Stadt Heidelberg und Dagmar Borrmann Schausplellenerm am Staatsthea- ’
ter Wiesbaden und Moderatarin der D|skussmn

Dagmar Borrmann: Meine sehr geehrten Damen und Herten, ich begriiBe Sie sehr
herzlich zu unserer Podiumsdiskussion ,Die Liebe zum Autor ..." Wir veranstalten dieses
- Gesprich gemeinsam mit der Dramaturgischen Gesellschaft und haben dieses Thema
) gewshlt, weil wir seit ungefihr zehn Jahren in Deutschland einen Boom an Férdermafinah-
....... e S men verzelchnen kBnnen;-die-das Theater fiir-Autoren-anbietet. Unser Gespréch-sofl-eine
' ' ' kritische, auch selbstkritische Sichtung dieser MaBnahmen im Hinblick darauf sein, was sie
filr Autoren erbringen, aber natrlich auch, was sie auf lange Sicht fiir das Theater bringen.
Wie schafft man {iber das momentane Event eines Festivals oder eines Workshops: hinaus
- eine Nachhaltigkeit dieser gemeinsamen Arbeit, und wie schafft man Briicken zwischen

 diesen doch sehr unterschiedlichen Produktionsweisen von Autoren und Theater?
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Formen dexr Autoxrenfordexung

Wir steigen in die Diskussion ein mit den Themen Arbeit am Text
und Prisentation, Hier geht es insbesondere um die Form der
.Workshop- Férderung und wie szenische Texte als Ergebnis solcher
Workshops présentiert werden, Yvonne Biidenhdlzer, das Theater-
- treffen ist ja eigentlich ein Auffithrungsfestival, wie ordnet sich der
Stiickemarkt in solch ein Festival ein, Welche Funktion hat er und
wie ist'er orgamSIert? '

Yvonne Bi.idénh&lzer: Der Stlickemarkt hat eine sehr lange
Tradition, es gibt ihn seit 29 Jahren beim Theatertreffen und er ist
neben dem Internationalen Forum-und der Festivalzeitung ein Teil
der tt talente. s : s

Wir haben uns zum Ziel gesetzt, bam Stiickemarkt Autoren zu ent-

decken und das Theatertreffen als Plattform zu nutzen, um Auto-

ren zu fordern und zu vernetzen. Der Stiickemarkt ist ein Festival
im Festival beim Theatertreffen, auBer den szer;ische'n Lesungen
gibt es verschiedene Autoren- und Expertentische, an denen the-

matisch diskutiert wird. Da beim Theatertreffen viele Theaterma-

cher anwesend sind, bekommen die Stiicke groBe Aufmerksamkeit,
_ das ist ein Vorteil. Diese Chance wollen wir futzen, um einen klei-
nen Beitrag zur Autorenférderung zu leisten,

Dagfnax Borrmann: Peter, als Intendant des Hei'delberger=

Theaters bist du zugleich kiinstlerischer Verantwortlicher des Heidel-
berger Stiickemarktes, Ich wiirde dich gerne nach dem Stiickemarkt
fragen, aber auch tbergreifend danach, welche Formen der Autoren-

forderung du in deiner Tatigkeit am Theater fir die effektivsten

hiltst, und welche deiner Erfahrung nach nicht funktionieren.

Peter Spuhler: In der Vorbereitung dieses Gesprichs habe
ich dariiber nachgedacht, welche Formen der Férderung mir
eigentlich begegniet sind, und ich habe gemerkt, dass sie von Thea-
ter zu Theater unterschiedlich-waren. Das ist interessant und hangt
mit den unterschiedlichen , Publikiimern” zusammen. Wenn man
versuchen méchte, Autoren und Publikum zusammenzubringen,
- und das wére ja eine Méglichkeit der Autorenfdrderung, dann
muss das auf die jeweilige Stadt zugeschnitten sein. In Rostock
hatten wir eine monatliche Lesereihe, in der wir Stiicke junger

Autoren gelesen hahen und die Autoren dazu eingeladen hatten,

" Die Zuschauer und auch die Theaterleute kamen mit den Autoren
ins Gesprach. Interessanterweise gab es kontroverse Diskussionen,
in denen oftmals die Zuschauer das Stiick verteidigt haben und die
mitwirkenden Schauspieler die hartesten Kritiker waren. Da bil-
dete sich irgendwann ein Insiderkreis von ca. vierzig Zuschauern
heraus, die regelméBig kamen. In der Kontinuitt tiber vier lahre

hinweg kam dabei eine betréchtliche Zahl von gelesenen Stiicken

Zusammen.

In Tiibingen haben wir dann versucht; dies fortzusetzen, und sind
damit viel weniger erfolgreich gewesen, obwohl s die vermeint-

lich intellektuellere Stadt ist. Das liegt daran, dass dort eine sehr

aktive Buchhandelsszene existiert, die Lesungen mit Autoren jedes
Wochenende und vielfach auch unter der Woche veranstaltet, und

dies mit hrominenterén Autoren als wir sie eingeladen hatten, Die- .
ses Mittel, junge Dramatiker einem ‘Publikum nahe zu bringen und
umgekehrt den Dramatikern etwas zuriickzugeben, war in Tubin-
gen auf diese Weise wirkungslos. Da haben wir dann einmal im
Jahr ein Dramatikerfestival veranstaltet, bei dem wir im ganzen
Haus Theater gemacht haben und Autoren aufgefordert haben,
dafiir kurze Szenen zu schreiben. Das hat sehr viel Spal3 gemacht.

_ Kurzgefasst ist der Heidelberger Stiickemarkt eine Kombination
. aus beiden Modellen: einerseits ein Urauffithrungsfestival mit Auf

fishrungen aus ganz Deutschland, die in unterschiedlichen Spiel-

statten des Heidelberger Theaters-gezeigt werden, zum anderen

das Forum junger Autoren mit Lesungen neuer Stiicke und ansch-
lieBenden Publikumsgespréchen in Anwesenheit der Autoren.

Was sich fiir mich von Beginn an verboten hat, sind Workshops. -

Die Arbeit mit jungen Autoren zahlt fiir mich zu den schénsten
am Theater. Einen jungen Autor zu entdecken oder zu férdern, ist
etner der wichtigsten Bestandteile meiner Tatigkeit. Das ist flr
mich immer wieder eine neue Motivation, diesen Job zu machen,
Aber ich kdme mir vermessen vor, den Autor in einer Art Theater-.
praxis-Unterricht {iber das Theater zu belehren oder an seinem
Stiick herumzudoktern, Ich sehe das als ein zeitliches Nacheinan- -
der: der Autor schreibt, wir machen die Lesungen, der Autor nimmt

.- etwas aus den Lesungen mit nach Hause und ndert oder andert

nicht, je nachdem, ob er es fiir richtig halt oder nicht. ich persén-

‘lich habe sehr oft festgestellt, dass Stiickfassungen, die ich aus - _

Workshops heraus bekommen habe, flacher wurden, eindimen-
sionaler, stromiinienformiger, dass sie an Markanz verloren haben.
Ich bin deshalb ein vehementer Workshopgegner. Der Autor soll,
wo auch immer, im Elfenbeinturm oder auf der StraBe oder mit-
ten im Theaterleben sein Stiick schreiben, und wir Theaterleute sol-
len dann eine interessante Umsetzung dafr fmden

bagmar Borrmann: Ich mochte die Frage noch einmal an
Yvonne Biidenhdizer zurlickgeben: lhr macht ja Workshops als
eine Form der Arbeit mit Autoren. Regisseure und Dramaturgen
arbeiten mit Autoren an einer Szenischen Prasentation eines Tex- '
tes. Wie ist deine Erfahrung mit dieser Form?

Yvonne Biidenh&lzer: Wir machen zwei Dinge: Wir pra-
sentieren zum einen sechs Autaren in szenischen Lesungén-und
laden sechs weitere Autoren in einen Workshop ein. Das muss man

differenzieren. Die Workshop-Autoren gehen in Klausur und am .

Ende wird ein Ergebnis prasentiert. John von Diiffel leitet diesen
Workshop seit vier Jahren, die Autoren schreiben unter anderem
Mini-Dramen zum jeweiligen Motto des Theatertreffens, arbeiten
aber auch an den Texten, mit denen sie sich fiir den Stiickemarkt -
beworben haben. Unsere Erfahrung ist eine sehr positive. Ich

bekomme Feedback von Autoren, die gesagt haben: ,Ich hatte

keine Lust mehr, an diesem Text auch nur einen Satz oder ein Wort
zu andern, und dann kommt man aus so einem Workshop heraus .'
und hat wieder Motivation, weiterzuschreiben. Oder man hért die
Meinung der anderen Autoren.” Einige der Autoren, die wir aus-
suchen, haben es sozusagen nicht zur Lesung geschafft, da fehlt
vielleicht was an ihren Texten. Die Jury findet den Autor talen-
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" Maja Das Gupta, freie Autorin-

tiert, sagt-aber: ,Da musst du noch mal dran arbeiten, um ein
Stiickchen weiter zu gelangen,” Diese sechs Autoren, die in sze-
nischen Lesungen présentiert werden, bekommen eine individu-
ellere Forderung..Da arbeiten Regie-Teams, alse Regisseur und
Dramaturg gemeinsam mit dem Autor an der Fassung fiir die
Lesung und liberpriifen den Text sozusagen fiirs Theater, Es ist indi-
viduell sehr verschieden, inwiefern der Autor davon profitieren
kann und das gerne annimmt, oder inwiefern er den Regisseur und
Dramaturgen alleine machen I&sst. Das besprechen wir im Vorfeld,
es ist keine Verpflichtung, dass sie zusammen arbeiten. Aber un-
-sere Erfahrung zeigt, dass die Autoren sich die Chance natiirlich
_nicht entgehen lassen.

Dagmar: Borrmann: Ich wiirde dazu gerne die Positionen von
Oliver Bukowski und John von Diiffel einbringen. Ofiver Bukowski

sagt: Workshops sind dann gut, wenn man im Yorfeld darauf-ach--

tet, dass das Niveau der Teilnehmer einigermalien ausgeglichen ist
und wenn es wirklich ein Workshop ist. Das heift, er soll nicht von
vornherein ergebnisorientiert sein, also darauf hinauslaufen, dass
nach vier, fiinf oder zehn Tagen ein Ergebnis vorliegen muss, das
.. offentlich présentabel ist. John von-Diiffel; der-sowohl als Teilneh-
mender als auch als teitender reichliche Erfahrung mit diesen For-
men hat, sagt er finde es gefdhrlich zu behaupten, man miisse Auto-
ren vor Workshops beschiitzen. Es gehdrt zum Immunitatstraining
eines Autors, herauszufinden, wie viel Workshoperfahrung er
braucht, wie er sich in Workshops verhait und er kann darin fernen,
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sich vor {ibergriffigen Meinungen zu schiitzen und sich mit ande-
ren Positionen zu streiten, die es ja immer geben wird.

Schutz vor der ,Workshop-Spirale?

Maja, du warst unter anderem auch Teilnehmerin eines Workshops
des. Stiickemarkts, hast aber auch zahlreiche andere Workshops
absolviert, unter anderem im Rahmen der Bonner Biennale. Kannst
du ein Fazit fiir dich ziehen: Was hat es dir gebracht, und was hat

‘es deinen Texten gebracht?

Maja Das Gupta: Man braucht natiirlich keinen Schutz vor
Workshops, vielleicht aber Schutz vor einer Art Workshop-Spirale,
in die man unfreiwillig geraten kann. Mir ist es mit einer Sache pas-

~siert und das hat mich sehr erstaunt. lch habe von einem namhaf- -

ten Verlag ein ganz erstaunliches Lektorat bekommen. lch konnte
mein Gliick kaum fassen, denn es gab keinen einzigen Kritikpunkt.
Das hiitte mich vielleicht stutzig machen sollen. Es gab dann noch
ein halbstiindiges Telefonat, vor Begeisterung fiel mir der Telefon-

~hérerfastaus der Hand; und wir haben uns dann auch gleich getrof- - = =

fen. In diesem Gesprach wurde mir gesagt, mein Text wiirde nicht
ins Programm genommen werden, aus verlagspolitischen Griinden
ginge das jetzt leider nicht, man wolle aber mit mir in Kontakt blei-
ben. Ich fand das erniichternd, ging nach Hause und fand zwei
Wochen spéter einen Workshop-Flyer in meinem Briefkasten.



Das hat mich verwundert und ich wusste nicht, wie ich damit
* umgehen soll. Ich hatte einen Text geschrieben, an dem dieser Ver-
 lag Interesse hatte. Den kann ich aber nicht besser machen, in dem
ich in diesen Workshop gehe. Was ist also das Anliegen: Soll ich
dort einen Text schreiben, an dem es wieder nichts auszusetzen
gibt, ind der trotzdem nicht ins Programm genemmen wird? Das
ist etwas, was mir his heute nicht klar wurde.

Dennoch muss ich sagen, dass es schwierig ist, zu resiimieren,

. denn ich bin diesen Weg ja gegangen und kann daher auch nicht

sagen, wie meine Texte geworden wéren, wenn ich das nicht
gemacht hatte. Ich weiB nicht, was ich da mitgenommen habe und
was nicht, ich sehe nur die Gefahr, dass man aus diesem Works-
hop-Zirkel nicht ganz rauskommt. Ich lasseé mir gerne Dinge zu
meinen Texten sagen, auch gerne von vielen verschiedenen Men-
schen. Ich profitiere ungemein davon und es bringt mir auch
etwas, wenn zum Beispiel ein Musiker etwas dazu sagt, manchmal
sogar mehr als jemand, der selbst Stiicke schreibt, weil der ganz
andere Dinge in meinen Texten sieht, musikalische Leitmotive
etwa, an die ich gar nicht gedacht hatte,

Ich habe aber ein Problem damit, wenn man in so eine Schieflage
gerat als Autor, und das schlieBt sich an das an, was Herr Spuhler
gesagt hat, dass es heiBt, man miisse als junger Autor erst mal
an das Theater herangefithrt werden. Dieser Satz ist mir gegenii-
ber auch einmal gefallen in einem Workshop. Ich hatte zu dem
Zeitpunkt schon einige Hospitanzen und Assistenzen hinter mir,
hatte auch Sachen dramaturgisch betreut oder eine Textfassung
gemacht und war-mir nicht sicher, wie ich damit umgehen soll,
dass der Regisseur mir Dinge zu meinem Text sagen kann — es ging
um so eine aninszenierte Geschichte — ich aber das Gleiche nicht
mit seiner Arbeit machen konnte. Ich habe das ein, zwei Mal
gemacht, hatte aber das Gefiihl, das kam nicht so gut an. Ich hitte
da schon ein bisschen Schutz gebraucht, weil sich irgendwann
auch die Schauspielér einmischten. Als ich sagte, ich méchte gerne
etwas ausprobieren, ich méchte hier gerne mal anderthalb Seiten

rausnehmen, da drehte sich der Schauspialer auf der Biihne um.

und sagte: ,Das ist eine Haltung zum Text! Gestrichen ist gestri-

chent Das kann man dann nicht mehr reinnehment” Und es stell-

te sich heraus, dass dieser Schauspieter auch selbst schrieb, da
wurde es ein bisschen kompliziert.

Das ist das Negative an Workshops. Das Positive ist die Reibung,
ich brauche auch in gewisser Weise Widerspruch und Konflikt.
Wenn ich nur an meinem Schreibtisch sitze, reicht mir das nicht:
Aber ich méchte auf Augenhdhe arbeiten. Das ist in einem Wark-
shop schwierig, weil Workshops nicht hierarchiefrei ablaufen kén-
nen, aus dem einfachen Grund, dass da vome jemand-sitzt, der die
Leitung hat. Man kénnte {iber ein Modell nachdenken, bei dem,
wenn alle sowieso schon auf einem hohen Niveau sind, jeder eine
Sitzung leitet. Das habe ich zwar noch nie erfebt, wiirde es aber
gerne mal ausprobieren, '

Von einem Kollegen, der Musicals schreibt, habe ich gehért, wel-
ches Verfahren in der Branche iblich ist. Er hat sich mit einem

- Exposé beworben und wurde aus iiber dreihundert Einsendungen

ausgewdahlt. Er hat dann den Text bis zu einem gewissen Punkt

erstellt, ihn eingeschickt nach Chicago und bekam dann per Video

fiinfzehn Meinungen dazu iibermittelt. Neben allen Kritikpunkten
sagten aber alle explizit: Das ist dein Text. Das klingt jetzt sehr
abstrakt, aber man sitzt eben nicht in so einer Runde und gewisse
grﬂppe.ndynamische Prozesse kdnnen sich dabei nicht aufbauen.

Einmal saB ich in einem Workshop und hérte: Ach, an der Stelle,
das hast du gar nicht so gemeint, und plétzlich kippte das, die
hisherige Begeisterung fiir meinen Text kippte um und es hief:

- Wenn du das nicht so gemeint hast, dann ist der Text Spulsuppe,

dann kannst du ihn wegwerfen. ich habein der Pause versucht,
zu sagen, dass ich wirklich empfanglich bin fiir Kritik, mich jetzt
aber doch beleidigt filhle. Dann hieB es, das sei nicht beleidigend,
hier ginge es eben leidenschaftlich zu. Das sind Sachen, mit denen
ich hadere und merke, dass ich so nicht weiterarbeiten machte. ich
mdéchte mich dadurch weiterentwickeln, dass ich mich mit Leuten
austausche, die auch kiinstierisch arbeiten,

Peter Spuhler: Das ist doch wie mit Modefragen. Wiirden
Sie sich von allen Leuten in Modefragen beraten lassen? Sicher
nicht. lch glaube ein Autor braucht einen kleinen Kreis von Men-
schen, vier, finf Leute, denen er wirklich vertraut. Das sollten nicht

-nlr Leute sein; die ihm nach dem Mund reden und da kénnen auch

Theaterleute dabei sein, da sind Schauspieler bestimmt sehr hilf-
reich, moglicherweise hilfreicher als Regisseure, weil sie etwas-
sagen konnen aus der Subjektivitdt einer Rolle heraus. Abér ich
denke, dass ein Grundverfrauen dazugehort, ein Wissen um eine

_gemeinsame Linie, einen gemeinsamen 5til oder eine Asthetik oder

eine Richtung, die man gerne vertreten mochte. Ein zu unter-
schiedlich zusammengesetztes Feld von Riickmeldungen verwirrt
eher oder verfiacht die Stiicke, Das hangt aber auch damit zusam-
men, welche Art von Stlicken man gut findet. Ich zum Beispie! als
Theatermacher habe gerne unfertige, kantige, schwierige Sachen,
die erst mal mdglicherweise gar nicht realisierbar erscheinen, oder

bei denen man denkt: Was hat sich denn der Autor dabei gedacht?

Yvonne Biidenhdlzer, Leiterin des Stiickemarkts beim Theatertrefien
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Also keine Rollenaufteilung, Textflichen, solche Dinge, Wenn man
allerdings ein well-made-play haben méchte, dann ist es giinstig,
viel Handwerk zu lernen und iiber den Aufhau eines Stiickes genau

‘Bescheid zu wissen. Das heit, man kann die Frage ,Wie ist der
richtige Umgang zur Herstellung des guten Stiickes?” eigentlich

nur aus der Perspektive heraus beantworten, was man als ein

gutes Stilck erachtet.

pDas Letzte was Autoren braﬁchen,
sind schlampig an:mszen:l.erte Werk- .
statt:.nszen:.erungen.“

Dagmar Boxxmann: Ich ,wurde gern zu ginem zweiten Punkt -

kommen, der damit eng zusammenhdngt, ndmlich die Présentation
der Ergebnisse solcher Workshops. Das ist ein Thema, was sehr pro-
blematisiert und sehr kontrovers diskutiert wird. lch méichte als Aus-
gangspunk der Diskussion wieder die Positionen von Bukowski und
von Diiffel anfithren, Bukowski sagt, was Autoren zu allerletzt bray-
chen, sind schlampig aninszenierte Werkstattinszenierungen.

Die Gegenposition vertritt John von Diiffel, der ja jedes Jahr die
Autorentheatertage am Thalia Theater Hamburg veranstaltet. Dort
gibt es am Ende die Lange Nacht der Autoren, bei der vier Stiicke

in Kurzinszenterungen vorgestellt werden, die junge Regisseure-

in zehn Tagen erarbeitet haben. John von Diiffel sagt, die Macher
der Autorentheatertage sind sich dieser Problematik sehr bewusst,
dass man in zehn Tagen einen Text nicht wirklich ausschopfen

“kann und dass man aufgrund der Notwendigkeit von Kiirzungen

" nie den ganzen Text vorstellen kann. Andererseits ist diese Form
fiir das Publikum unglaublich attraktiv. Zur Langen Nacht der

-‘Autoren ist das Thalia Theater voll, da kommen tausend Leute und 7

zu reinen Lesungen nur etwa fiinfzig.

Das ist eine Frage, die ich gerne an alle Gesprachsteilnehmer

geben méchte: Wie ist eure Position dazu? Werden Texte in solchen

Werkstattinszenierungen — die oft von jungen, unerfahrenen
Regisseuren gemacht werden, die sich selbst auch prasentieren
wollen — verheizt oder ist das eine sinnlichere, attraktlvere Form
der Prasentat:on als eine reine Lesung’

Yvonne Biidenhdlzex: Die Position des Stiickemarkts in’

Berlin dazu ist ganz klar: Bei uns sind das keine Werkstattinsze-
nierungen, bei uns sind das szenische Lesungen. Und ich achte

sehr darauf, dass wir keine jungen Regisseure engagieren; die sich -

mit diesem Text profilieren wollen, oder die woméglich beleidigt
~ sind, weil sie nicht zum Theatertreffen eingeladen wurden. Die
Lesungen richten Regisseure ein, denen ich vertraue und die
sagen: ja, ich méchte die Lesung einrichten, weil mich der Text

. interessiert und weil.ich.dem Autor.eine Plattform. geben-mdchte. -

Das ist die Voraussetzung dafiir.

- Was ich auch immer schade finde, ist, wenn man eine Lesung oder
‘Werkstattinszenierung gesehen hat und danach denkt: Die Urauf-
~ fiihrung brauche ich jetzt gar nicht mehr zu'sehen. Das war jetzt
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schon sehr fertig, das reicht. Bei der Prasentation eines Textes ste-
hen der Autor und sein Werk im Mitteipunkt und man muss eine
gewisse Lange fiir den Text zulassen, gleichzeitig aber den Spa-
gat schaffen, dass der Zuhérer bzw. der Zuschauer dieser Lesung
auch zuhéren kann. ich finde da eine Stunde optimal, alles, was
dariiber ist, kiinnte anstrengend filr den Zuschauer sein, und alles,
was darunter liegt, kdnnte dem Text schaden. Und dann ist es mir.
noch wichtig, und das ist auch ein Anliegen des Stiickemarkts, dass

. wir Schauspieler engagieren, denen man gerne zuhdrt und die sehr

gut lesen konnen, sodass es ein Genuss ist, zuzuhbren.

Maja Das Gupta: War es denn nie der Fall, dass dann mehr
tiber die Inszenierung gesprochen wurde als iber den Text?

Yvonne Biidenhdlzex: Das gibf es natiirflich auch und man
kann den Zuschauern ja nicht verbieten, das zu tun. Frither gab
es bei uns nach den Lesungen Gespréche mit den Autoren, die

. dann hiufig so verliefen, dass viel iiber die szenische Einrichtung

oder gar die Schauspieler gesprochen wurde, aber nicht {ber den

+ Autor und seinen Text. Der Autor kam gar nicht zu Wort und war

so verbliifft {iber die Tatsache, dass sein Text erstmalig prasentiert
wurde, dass er verstummte und auch gar nicht sprechen wollte.
Deshalb machen wir so etwas nicht mehr im Anschluss an die
Lesungen. Es-gibt jetzt Autorengesprache, die wir zu bestimmten
Themen mit mehr als einem Autor gemeinsam fiihren.. Die
Gespréche firiden am Nachmittag vor den Lesungen statt und der
Autor soll dabei im Mittelpunkt stehen — und natiirlich auch sein
Text, aber nicht die Inszenierung. Wir haben die Erfahrung
gemacht, dass das gut funktioniert, wenn man das ein bisschen
trennt.

Dagmar Borrmann: Maja, was wirdest du dir wiinschen,
wie deine Texte prasentaert werden — auBer natlrlich in Urauf-
fihrungen? :

Maja Das Gupta: Ich habe es oft erlebt, dass die Form gar
nicht mehr richtig unterschieden werden konnte, und da setzt
meine Kritik an. Ich bin zweimal der Versuchung erlégen, zu den-
ken: Das ist mein Text, auf einer Bithne, in einem Bithnenbild, das
schon in die Richtung geht, die ich mir vorgestelit hatte, ich bin
auch der Versuchung erlegen, da mitzugehen. Zweimal hatte ich
solche aninszenierten Geschichten, einmal beim Stiickemarkt und
einmal an den Miinchner Kammerspielen, in einer Besetzung, die
jeweils wunderbar war. AnschiieBend habe ich gemerkt, dass mein
Text-an den-Kammerspielen mindestens um ein Drittel gekiirzt

_wurde, aber nicht aus konzeptionellen Uberlegungen, sondern in-

fach, weil die Zeit nicht reichte, sie haben das in weniger als sie-
ben Tagen gemacht. Ich war dort mit einem Biihnenbildner und
einem Regisseir beschaftigt, und anschlieBend sagte mir der Biih-

nenbildner: -, WeiBt-du, warum dein Text nicht- funktioniert? per-——- -
* Tisch ist zu kurz. Die haben einen viel zu kurzen Tisch genommen.”
~ Dabei wollte ich eigentlich gerne-liber meinen Text sprechen. Das

konnte dort aber gar nicht geschehen. Trotzdem ist es verfiihre-
risch und ich war beide Male zuerst (bergliicklich, das Nachden-

“ken kam erst spater. Beim Stiickemarkt war es so, dass ein Verlag



vor der Prasentation sehr interessiert an meinem Text war, und sich
danach sehr verhalten geduBert hat. lhnen hat wohl die Umset-

zung nicht gefallen. Ich sage das jetzt nicht aus Bosartigkeit, denn _

mir hat die Umsetzung spontan schon gefallen, aber das war
etwas, womit ich dann umgehen musste: Das ist genau die Schwie-
rigkeit, die ich da sehe,

Sonst ist es natiirlich toll, wenn man seinen Text schon mal in einer
inszenierten Form sieht. Ich habe auch mit ,Aninszeniertem” an

sich kein Problem, ich finde nur, ein ehrlicheres Modell wére es, -

wenn man selber dann auch nur drei Tage oder eine Woche daran
geschrieben hétte. So ein Modell kénnte man schon finden, ich war
gerade Teil eines solchen Projekts, da sind wir von einer Schiag-
zeile ausgegangen, und der Text wurde innerhalb von 24 Stunden
geschrieben und es wurde innerhalb von 24 Stunden geprobt. Wir
hatten auch das Haus voll und die Leute waren begeistert. Dabei
spielte natlrlich die Tatsache eine Rolle, dass all das innerhalb von
. 24 Stunden entstanden ist, sprich: Wir haben ,das” heute in der

Zeitung gelesen, und innerhalb von 24 Stunden ist uns ,das” dazu

eingefallen — unsere Autoren haben das geschrieben, unsere
Regisseure haben das so und so umgesetzt. Ich habe mich in mei-
ner Arbeit als Autorin absolut ernstgenommen gefiihlt, weil die

Vereinbarung auf beiden Seiten klar war, und es war eben nichtso,
dass ein Text, an dem ich ein halbes Jahr oder lénger geschrieben

habe, innerhalb von sieben Tagen umgesetzt wird, was schon ein
Missverhaltnis ist. ' '

Peter Spuhler: Das finde ich einen interessanten Vorschlag.

fch. mbchte noch ergdnzen, wie wir das beim Heidelberger Stiicke--

markt handhaben, bei dem wir in diesem Jahr auch elf Lesungen
gehabt haben und noch einmal sehr deutlich die Erfahrung mach-
-ten, dass man so eine Art "Giitesiegel " braucht. Eine "Giitesie-
gel-Lesung". Ich bin auf jeden Fall dafiir, den Text nicht zu strei-

chen, ganz eqgal, wie langweilig es wird, Der Autor muss seinen

kompletten Text héren und auch dem Publikum soll dieser zugéng-
~ lich gemachit werden kénnen, und wenn er Langen hat, dann hat
er Langen. Die wichtigste Frage ist: warum miissen wir dem Stick
aufhelfen? Wir wollen es doch prasentieren und eine Diskussion
zwischen Publikum und Autor anregen.

Das Theater soll sich bei diesen szenischen Lesungen nur als Mitt-

ler zwischen dem Autor oder dem Text und dem Zuschauer begrei-
fen. Und alles, was an einem Text schlecht ist, solf auch geme zuta-.

ge treten. Man muss nicht durch Regieeinfille oder Verbesse-
rungsmaBnahmen aufhelfen. Uns sind genau diese Dinge auf die
FiiBe gefallen, die iiberinszeniert waren, sowohl den Autoren als
auch den.Regiefiihrenden selbst. Da kam heftige Kritik ais dem
Publikum, da wurde gefragt, was denn’ eigentlich im Stilck steht.

ich wiirde auch warnen vor zu rollenfernen Besetzungen, Ge- -
schlechtertausch und so weiter — alles Sachen, die ich.in Auf- -

fiihrungen absolut vertrete, und die ich auch bei Urauffiihrungen
fiir legitim halte, weil dann das Theater an der Reihe ist, weil der
Regisseur dran ist, eine Auffiihrung zusammenzubringen, wahrend
bei einer szenischen Lesung der Autor und der Text im Mittelpunkt
stehen und maximal unverfélscht sein missen,
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Wie entsteht ‘Nachhaltigkgit?

Dagmar Borrmann: Wie geht man mit diesén Events — ich
meine damit Festivals oder Workshops — so um, dass daraus
Nachhaltigkeit entsteht? Yvonne, ist das iiberhaupt eine Auf-
gabe, die sich der Stiickemarkt stellt? Kann das ein Festival
leisten?

Yvonne Biidenholzer: Ich méchte zuerst zwei Punkte
‘erganzen: in punkto Uberinszenierung gebe ich Peter recht, dass
darf bei Lesungen nicht passieren. Aber ich finde Streichen wirk-
lich legitim und notwendig. Wenn eine Lesung eine Stunde dau-
ert, ist das meines Erachtens wunderbar, Wenn man gemeinsam
mit dem Autor Aspekte eines Textes herausarbeitet und der Autor
mit der Strichfassung leben kann, dann finde ich das absolut rich-
tig. Bei Urauffilhrungen werden Texte ja auch nicht immer in
ganzer Lange gezeigt. Das ist meiner Meinung nach ein falschey
Schutz. ‘ '

Der Stiickemarkt kann den Autor nur bis zu einem gewissen Zeit-
punkt begleiten. Es beginnt damit, dass wir nach der Auswahl
Gesprache mit dem Autor fiihren. Ich versuche den Auter einzu-
schatzen und schaue, was er aushalten kann, wie er gestrickt ist
und was er sich vom Stiickemarki erhofft, in welche Richtung seine
Erwartungen gehen. Dann ist natirlich die Lesung wichtig und
darliber hinaus wiinschen wir uns noch, dass der Autor Kontakt
2u Verlagen, Regisseuren und Dramaturgen bekommt, so dass sein
Stiick dann hoffentlich uraufgefiihrt wird. Und die Bilanz der
Urauffiihrungen bestatigt das. '

Dagmar Borrxmann: Und wie organisiert ihr das?

Yvonne Bildenhdélzer: Das organisiert sich eigentlich von
alleine. Der Stiickemarkt ist gut besucht, die Verlage fragen schon
vorher nach den Stiicken, und wir verschicken sie groBzligig an
Verlage und laden diese zu den Lesungen ein. Der Kontakt ergibt
sich dann ven selbst und im besten Falle kann sich der Autor den
Verlag -aussuchen. Das ist aber nicht immer so gewesen. Der
Stiickemarkt ist seit 2003 reformiert, und als Maja bei uns gele-
sen wurde, war das im ersten Jahr nach der Reformierung. Das Pro-
fil hat sich gescharft. Es hat sich verdndert und zum Positiven
gewandt. Ich sefhst war zu diesem Zeitpunkt allerdings noch gar
nicht dabei. Es ist wirklich traurig, dass Majas Stiick ,Zappen”
noch immer nicht uraufgefithrt. wurde. Es gibt noch ein weiteres

Stiick aus diesem-Jahrgang, ,Sterne” von Anja Hilling. Von ihr -

wurde bisher jedes Stiick uraufgefiihrt, sie wurde beim Stilcke-
- markt entdeckt und hat danach den Sprung geschafft. ,Sterne”
wurde aber erst Ende des Jahres 2005 uraufgeflihrt, also tiber zwei
Jahre spater. Manchmal ist der Weg also auch, langer. -
Zu den Theatern kommen die Stiicke durch die Anfragen von Dra-
maturgen. Diese fragen uns nach den Stiicken und unseren Favo-
riten, sie fragen, welche Stiicke in die engere Auswahl gekommen

sind, vielleicht unter den letzten 25 bis 30 waren, und diese Stiicke
geben wir dann auch gerne an die Theater weiter,
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Dagmar Borrmann: Es wére ja auch denkbar, dass ihr Auto-
ren, die in einem Jahr bei euch im Workshop waren und mit denen
gearbeitet worden ist, im nachsten Jahr fiir eine szenische Lesung
einfadet. Ist das ein Gedanke oder vermeidet ihr das?

Yvonne Biildenhdlzexr: Nein, das hat schon stattgefunden.
Ein Stiick von Tomo Mirko Pavlovic, der 2004 im Workshop bei
John von Diiffel war, wurde in-diesem Jahr in einer szenischen
Lesung présentiert, sein neuestes Stiick allerdings. Und Simon
Fréhling, ein Schweizer Autor, der 2005 bei uns im Workshop war,
wurde jetzt bei John von Diiffel in Hamburg szenisch gelesen, auch
mit einem neuen Stiick. '

Dagmar Boxrmann: Peter, wie schaffst du Synergien zwi-

- schen dem Heidelberger Stiickemarkt und deiner Alltagsarbeit im

Theater? ‘

Peter Spuhler: Mirfallen drei Sachen ein: einmal gibt es bei
uns Preise, und Preise bedeuten Geld, und Geld ist leider auch ein
ganz wichtiger Faktor fiir junge Autoren, um schreiben zu kdnnen
und nicht noch diversen Nebenjobs nachgehen zu miissen. Zwei-
tens gibt es durch die Preise Aufmerksamkeit und, damit verbun-
den, Urauffithrungen. Wir werden z.B. alle Stiickemarkt-Preistriger
dieses Jahres ur- bzw. erstauifiihren. Und die dritte Sache ist hier
noch nicht erwahnt worden, und Maja, es wiirde mich interessie-
ren, was du dazu sagst: wir versuchen, die Au_torén untereinander
ins Gesprach zu bringen. Wir hatten aufgrund der Unterstiitzung
durch den Theater-Freundeskreis zum ersten Mal die Méglichkeit,

. dass die Autoren so lange vor Ort sein konnten, wie sie wollten

und sie haben viel miteinander unternommen. Und ich frage mich,
ab Autoren untereinander — da gibt es sicherlich auch Einschran-

kungen — gute Ratgeber oder Zuhdrer sein kdnnten fiir die jewei-.
ligen Texte. Wie siehst du das, den Austausch der Autoren unter-

einander als eine Art Workshop?

Maja Das Gupta: Das.ist bei uns nicht zustande gekomfnen.
fch weil nicht, woran das lag. Wir haben uns beim Stiickemarkt

. nur fliichtig gesehen, Richtig kennen gelernt haben wir uns erst am

letzten Abend. Das hat sich einfach nicht ergeben. Das war bei
der Bonner Biennale anders, weil man sich gemeinsam Sachen
angeschaut hat.

Mentorschaft auf Augenhdhe

Dagmaxr Boxrmann: Winschst du dir eine Mentorschaft? Und
wenn ja, wie sollte sie aussehen?

Maja Das Gupta: Unter einem Mentor kann ich mir nichts

—.Konkretes varstellen. — oo

Dagmax Borrmann: Ich meine damit Menschen, die dich tiber

einen langeren Zeitraum beratend begleiten, das kann ein Dra-

maturg sein oder ein Regisseur oder Verlagslektor. Wie nah oder
wie eng wilnschst du dir so etwas?




Maja Das Gupta: Ich wiinsche mir einen Austausch auf
Augenhdhe, Das habe ich bei einem Mentor bisher noch nicht

erlebt. Ich winsche mir schon, dass ich jemanden hatte, der .
meine’ Stirken. und Schwachen in einem Text erkennt,-und -
beschreiben kann. Diese positive Erfahrung hatte ich mit dem .
Dramaturgen an der Neukdllner Oper, bei einem Projekt, das ich

gemacht habe, Aber ein Kontakt mit einem Lektor sah beispiels-
weise so aus, dass er mir sagte; Ich kann thnen schon mal sagen:
Sie sind eine richtige Autorin. Und ich wusste nicht, b ich ihm
jetzt sagen soll: Und ich kann Ihnen schon mal sagen: Sie sind
ein richtiger Lektor. Das kann ich in diesem Moment natlrlich
nicht sagen, und deshalb habe ich mit dem Begriff Mentor
Schwierigkeiten, :

Dagmar Boxrrmann: Ich frage deshalb, weil mifvieleAuto- :

ren gesagt haben, dass sie sich Leute wiinschen, die sie (ber
einen langeren Zeitraum beratend begleiten. Das findet aber so
gut wie gar nicht mehr statt, Entweder weil der Lektor gar nicht
mehr beim Verlag ist, wenn sie ihr nichstes Stiick einreichen,

oder der Dramaturg, mit dem sie eine Urauffiihrung gemacht

‘haben, langst in anderen Arbeitszusammenhéngen ist. So muss
“sich der Autor auf wechselnde Partner einstellen.

Diskussion mit dem Publikum

Christine Madden: Michfasziniert die Sache mit der Men-
torschaft. ich bin Dramaturgin, Literary Manager, bei der Rough
Magic Theatre Company in Dublin. Und wir machen genau das mit
unseren Bihnenautoren, Seit 2000/2001 versuchen wir, unsere
Autoren mit Mentoren zusammenzubringen; Das sind keine Dra-

maturgen — es wird in den englischsprachigen Léndern wenig mit -

Dramaturgen gearbeitet — sondern Regisseure. Das hat fiir uns gut
funktioniert und ist in Irland beispielhaft-geworden. Autoren, die
jung und frisch sind, profitieren wahnsinnig voen diesen erfahrenen
Regisseuren, mit denen sie arheiten. Mich interessiert die Tatsache,
dass es diese Art von Kooperation hier weniger gibt. Es gibt dann

eher diese Workshops. Wenn wir (ber die Grenzen hinaus zusam-.

men arbeiten kénnten, finde ich das kiasse

Dagmar Borrmann: Uber weichén Zeitraum arbeiten die
Regisseure mit den Autoren? :

Christine Madden: Uber achtzehn Monate. Danach hrt die
Mentorschaft offiziell auf, aber meistens bleibt der Kontakt beste-
hen .oder es entsteht sogar eine Freundschaft. Ich betreue die
- Autoren anschlieBend auch weiter. In Irland ist das auch deswegen
anders, weil Stiicke von Theatern in Auftrag gegeben werden und
nicht durch Verlage. ich arbeite weiterhin mit den Autoren zusam-
men und sie geben mir ihre neuen Stiicke und bitten mich, sie zu
_lesen. Aber sie geben sie eben auch weiterhin ihren Ex-Mentoren,
" und das funktioniert prima. '

Maja Das Gupta: Ich finde das eine génz tolle Idee, das mit
Regisseuren zu machen, ich habe vielleicht etwas ablehnend und
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negativ geklungen beim Thema Mentar, weil ich sofort an schiech-
te Erfahrungen mit Lektoren und Dramaturgen gedacht habe. In
dieser Zusammenarbeit gab es , Papier-Entscheidungen”, ich soli-
te Passagen aus meinen Texten nehmen, bekam aber von einem

" Regisseur das Feedback, dass sie sehr wohl funktioniert haben. Ich
habe mich in der Zusammenarbeit mit Regisseuren deshalb immer
wohler gefiihlt. Das kann man Mentoren-Prinzip nennen. Das kann
ich mir sehr gut vorstellen

" Dagmar Boxxmann: Ich wiirde gern an unsere Kollagen aus
dem internationalen Bereich die Frage noch mal zuriickgeben: wir
haben durchaus in Deutschland ein heftiges Konfliktfeld zwischen
jungen Autoren und den Anspriichen junger Regisseure. Das ist
nicht immer deckungsgleich, Junge Regisseure definieren sich
anders, bewegen sich auf einem anderen Markt, miissen aber
ebenso wie die Autoren um Anteile an Aufmerksarmkeit kdmpfen.
In dieser Konstellation sind Konflikte vorprogrammiert, Wir haben
in Deutschiand auch eine andere Tradition im Umgang, des Thea-
_ters mit Texten als zum Beispiel im angelsdchsischen Raum. Ich
wiirde Sie gern fragen, ob Sie solche Konflikte kennen oder ob
.das ein spezifisch deutsches Phanomen ist, also dieses Abziehbild
des Regietheaters, das auf Texte zugreift.

Judith Herzberg Was mich an dieser Diskussion drgert, ist,
dass immer nur Giber ,,Entdeckungen gesprochen wird, von . jun-
gen Leuten”, dabei haben wir eine ganze Reihe von sehr guten
Leuten, die einfach nicht-mehr gespielt werden, Ich glaube, dass
‘man sich nicht nur darum kiimmern solite, neue junge Leute zu

entdecken sondern auch kantinuierfich um die anderen, die eben- -

falls davon leben. Das ist unglaubtich wichtig fiir die Entwicklung
von Autoren und das Weiterfiihren ihrer Arbeit.

Peter Spuhlex: Ich méchte ein Stichwort daraus aufgrei-
fen: Kontinuitat, und zwar unabhangig ven der Frage ob jung oder
alt. E§ ist in jedem Falle von Vorteil, wenn es ein Theater schafft,
sich einem Autor oder einer Autorin besonders zuzuwenden und
- wenn dadurch eine kontinuierliche Arbeitsheziehung entsteht, und
- ein Vertrauen und ein Wissen darum, mit wem man es auf be|den
Seiten zu tun hat. Das wére der Ideatzustand.

Dagmar Borzrmann: Ich glaube, dass diese Labels ,junger
- Autor” oder ,junger Regisseur” wirklich ein Problem sind, Das hat
sich derartig verselbstandigt, dass man auf beiden Seiten Proble-
me hat. Die Theater, wenn sie nicht permanent neue Autoren ent-
decken, und die Autoren, wenn sie sich nicht bis zum einem
bestimmten Alter durchgesetzt und sich einen Namen erworben
haben. Ein Autor, der mit fiinfundvierzig sein erstes Stiick schreibt,
hat es schwer, bei Wettbewerben oder Verlagen anzukommen, weil
. er nicht ‘mehr als junger Autor gilt.

Peter Spuhlex: Da muss ich widersprechen. Wenn wir die
. Stiicke fiir den Stiickemarkt bekommen, wissen wir gar nichts tiber
die Autoren. Wir lesen die Texte und haben keine Ahnung, wie alt

die Verfasser sind. Spater sind wir dann {iberrascht, wen wir vor

uns haben und ob sich bestimmte Sympathien dem Text gegenii-
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ber dann auch auf den Autor oder die Autorin ubertragen was
natiirfich das Schinste ist. '

' Yvonn_e -Bitdenhdlzex : Bei uns ist das auch-so. Es geht nicht

um ,jung"”, es gibt keine Altersbegrenzung beim Stiickemarkt und
wir prufen auch nlcht erst den Lebenslauf, bevor wir das Stuck
lesen.

Dagmar Borrmann: Wie aIt war euer a!testerAutor dieses
lahr? ~

Yvonne Biidenhélzer: Finfundvierzig. Er ist auch hier.
Heute Abend zu sehen.

" Jukka-Pekka Pajunen: Ich bin Ubersetzer und Dramaturg

aus Finnland und leite mit zwei Kollegen das Theaterfestival in
Tampere. Ich méchte folgendes zum System sagen: in Finnland
funktioniert die Ausbildung fiir die Theaterberufe vollig anders. Wir
haben eine einzige Theaterakadémie'in Helsinki, dort werden alle
Theaterleute in Finnlarid ausgebildet. Regisseure und Dramatur-
gen, Schauspieler, Ténzer, Choreographen, Bithnenbildner, Licht .
und Ton, usw. Unsere Regie- und Dramaturgiestudenten studie-
ren zusammer, die , Paarung” von Arbeitsteams findet also schon
wihrend der Aushildung statt. Im Berufsleben wird das fortgefiihrt
und dieselben Leute arbeiten an gemeinsamen Projekten zusam-
men. Dés hat bei uns gute Resultate gebracht.

Dagmar Borrmann: Glbt es dort wahrend der Ausblldung
schon gemeinsame Projekte?

Jukka-Pekka Pajunen: Ja. Sie machen gemeinsame Pro-
jekte. Zuerst mit Schauspiel-Studenten, dann mit Profi-Schauspie-
lemn. Zur Frage der Mentorschaft kann ich aus meiner Erfahrung
nur sagen, dass mir Leute Texte schicken mit der Bitte, sie zut fesen -
und zu kommentieren. Das ist {iblich-bei uns. Das machen nicht nur
die Agenturen, sondern auch die ganz gewdhnlichen Theaterleu-
te. Bei uns kommt es haufig vor, dass zum Beispiel ein-Musiker
ginen Theatertext liest. Das sind natiirlich andere Systeme in einem
50 kleinen Land mit nur fiinf Millionen Menschen: Aber wir haben
trotzdem viele Theater und alle arbeiten irgendwie zusammen.
Konkurrenz kenne ich eher aus Deutschland, es ist ein sehr kon-
kurrenzstarkes Land, hier werden Wetthewerbe abgehalten und

"Ranglisten erstelit. Das kenne ich aus Finnland kaum, wir sind sehr

kotlegial. Auch im Ubersetzungsbereich, wir kampfen nicht um -

- Texte, In Deutschland wird meines Erachtens alles immer sehr pro-

blematisiert. Dabei kann man ja auch eine Zusammenarbeit
anstreben.

Dagmaxr Borrmann: ZumThema Konkurrenz méchte ich noch

—-eine Frage-an-Peter Spuhler-stellen;Die-Produktionsweisen zwi--

schen Autoren und Theatern sind zunachst grundsatzlich unter-

- schiedlich. Was uns aber vereint, ist, dass wir alle zusammen auf
. einem ,Markt der Aufmerksamkeit” kampfen. Da die Theater im

Verhaltnis zu den Autoren, wenn es um Urauffiihrungen geht, doch
am [angeren Hebel sitzen, sind Konflikte vorprogrammiert. Wie




- siehst du deine Rolle als Intendant in einem Konfliktfali? Ist dir

schon einmal einer begegnet? Etwa, dass eine Regieintention der

" Intention eines Autors diametral entgegenstand?

Peter Sﬁuhler: An sich hat man eine Vermittler-Position,
. auf jeden Fall in der Verpflichtung dem Autor gegeniiber, vor aflem

bei einer Urauffithrung. Ich habe allerdings zwei fast.unlésbare
- Konfliktfalle gehabt in Bezug auf Titel, bei denen ich wirklich der

Meinung war, dass sich das Stiick unter dem vom Autor

gewiinschten Titel nicht vermarkten ldsst. Da ist man in einer -

schwierigen Position. Man mdchte dem Autor zwangsweise etwas
Gutes tun, indem man meint, man hdtte den besseren Titel. Das
begleitet mich durch meine ganze Dramaturgen-Laufbahn. Eigent-

lich eine Lacherlichkeit, an der sich aber Dinge wie Ehre festma--

chen, weil beide der Meinung sind, dass sie doch fiir das gemein-
same Gute etwas tun wollen, :

Dagmar Borrmann: Wie hast du es geldst?

Peter Spuhlex: Zweimal habe ich mich durchgesetzt und
- einmal hat sich der Autor durchgesetzt. -

© Judith ‘Hexrzbexg: Wie wei man, ob man recht damit hat, -

einen Titel zu &ndern, ob es mit einem anderen Titel nie hatte ein
Erfolg sein kbnnen? : '

Peter Spuhler: Ich nehme das erste Beispiel, das mir in.den
Sinn gekommen ist. Da war ich vierundzwanzig und als junger
Dramaturg an der zweiten Uraufflihrung eines Stiicks von Wer-
ner Schwab beteiligt. Das Stiick hieB: ,Ubergewicht, unwichtig:
die Unform”. ich habe damals gesagt, dass geht so gar nicht, son-
dern dass muss , UBERGEWICHT UNWICHTIG UNFORM" heiBen.
Ich bin der Ansicht, dass das zur Vermarktung der bessere Titel
ist. Es ist aber bestimmt der schiechtere Titel, das wei ich heute
auch. Mit vierundzwanzig war ich fest davon Giberzeugt, dass es

der bessere ist. Ich glaube, er hat sich einige Jahre durchgesetzt, -
und jetzt hat er sich wieder zurlickverandert. Es gibt dann also

auch eine Wahrheit de_r Géscbichte. :

Damit sind wir aber bei einem anderen Problem angekommen:

- warum {iberhaupt Urauffihrungen? Das Stiick ist, glaube ich, in

den letzten zehn Jahren nicht mehr gespielt worden.
Dagmar Boxrmann: Doch, in Leipzig.
Peter Spuhler: Ja? Aha. Unter welchem Titel?.

Dagmar - Bozrmann: ,UBERGEWICHT UNWICHTIG UN-
FORM". Du hast gesiegt, :

Peter Spuhlex: Das Wichtigste ist doch das.Nachspielen.l

Was wiinscht man sich flir die Autoren? Dass sie nachgespielt
werden. Dass es nicht nur die Fixierung auf die Urauffihrungen
gibt, sondern dass sich Stiicke durchsetzen in einer Art neuem
Kanon zeitgendssischer Dramatik.
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Vaclav Havel in Theater (und Politik)

Bericht von der Festtagung zum 70. Geburtstag des Schrift-
stellers und ehemaligen Staatspras1denten ‘Vaclav Havel

Schauspiefer: Ursula Renneke | Matthias Scherwenikas
[der Apfelschaler] | Stephan Lohse [Cordjackett] |
. pocel Sichrovsky [weibes Hemd]
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Das Tschechische Zentrum Berlin veranstaltete am 6. und 7.
Oktober 2006 zusammen mit den Berliner Festspielen, dem
Deutschen Zentrum des Internationalen Theaterinstituts, der
Dramaturgischen Gesellschaft, dem Theaterinstitut Prag und
der Robert Bosch Stlftung eine Festtagung, die sich vor allem
dem Dramatiker Vaclav Havel widmete,

Im Mittelpunkt der Veranstaltung stand die Tragweite seines dramatischen Werkes im pofi-
tischen und geografischen Kontext. Mitte der 60er Jahre bis Ende der 8Qer erlebten die
Stiicke von Havel zahlreiche Inszenierungen in Deutschland, Osterreich und der ganzen
Welt, unmittelbar nach der sanften Revolution auch.in seiner Heimat, In den 90er Jahren
hat aber der Politiker Vaclav.Havel den Dramatiker beinahe vollstindig abgelést.

Neben Vortragen von Lida Raku&anova (Véclav Havels Rolle in den deutsch-tschechi-
schen Beziehungen) und Prbf. Carol Rocamora (biografische Einfiihrung) wurde eine Aus-

~ stellung (iber die bithnenbildnerische Interpretation der Theaterstiicke von Vaclav Havel

gezeigt, die von der Kuratorin Helena Albertova erdffnet wurde.

In einer einstiindigen szenischen Lesung {eingerichtet von den dg-Vorstandsmitgliedern
Birgit Lengers und Jan Linders) wurden Passagen aus ausgewshlten Werken Havels, u.a.
aus den Kurzdramen ,Protest” (1979) und ,Vernissage” {1976) von Schauspielern pra-
sentiert. Besonders zum Tragen kam dabei die anhaltende Aussagekraft der iteren Texte.
Wegen des groBen Erfolgs der szenischen Lesung ist eine weitere Auffithrung im Goethe
Institut Prag in Planung.

‘Das Gastspiel der iranischen Produktion ,Kiss you, and Tears” von Mohammad Charmchir

nach Vaclav Havels ,Briefe an Olga” verdeutlichte die politische Aktualitat dieses litera-
rischen Stoffes auBerhalb Europas. ' :

Ein weiterer Hohepunkt der Veranstaltung war die erste 6ffentliche Lesung in Deutschland
aus dem neuen Buch von Véclav Havel , Prosim stru¢né” (, Bitte kurz fassen”). Vor allem
die Tagebuchemtragungen und Dienstanweisungen Havels aus seiner Prasidentenzeit smd
ein beeindruckendes Zeugnis der Umbruchphase nach 1989,

Erfolg und Wirkung Vaclav Havels waurde auf einer Podiumsdiskussion mit Theaterleuten,
Wegbegleitern und Kollegen anhand verschiedener Inszenierungen diskutiert.
Zum Abschiuss gab es ein Konzert der legendaren tschechischen Underground-Rackband

Plastic People of the Universe, deren Verhaftung im Jahre 1976 ein Ausldser fiir die Ent-

stehung der von Havel mit verfassten Charta 77 war.

Uber das Fest berichteten u.a. Radio Prag, Lidové noviny und Ceské noviny.




EinladUng MitgliéderVersammlung

am Samstag, 3. Februar 2007, 17:00 - 19:00 Uhr

Tagessoxrdnung: _ . 5. Entlastung des Vorstands und der Geschaftsfithrerin
1. Bericht des Vorstands : 6. Waht der Kassenpriifer

2. Bericht der Geschaftsfiihrerin 7. Wahl des Vorsitzenden

3. Bericht Kleist-Forderpreis 8. Wah! der Vorstandsmitglieder

4, Bericht der Kassenpriifer - 9. Sonstiges

. o 'S ; -
Der Kleist-Forderpreis
.o - . - . - - ' . i
fiir junge Dramatiker 2007
Seit 1996 wird der Kleist—Fﬁrderpreis‘jéhrlich voﬁ der Kieist-Stadt Frankfurt (Oder), der Dramaturgischen Gesell-
schaft und dem Frankfurter Kleist Forum ausgelobt. £r ist richtungsweisend fiir die Entwicklung neder Dramatik

und Wegbereiter vieler mittlerweile international renommierter Autoren. Die Auszeichnung ist mit 7.670 Euro
dotiert und mit einer Urauffiihrungsgarantie verbunden.

Fiir den Kleist-Forderpreis 2007 sucht die Dramaturgische Gesellschaft ein Theater, das die Urauffiihrung des
preisgekrdnten Stiickes Gbernimmt. Das Theater wird auf der néchsten Jahrestagung der Dramaturgischen Gesell-
schaft im Februar 2007 aus den vorliegenden Bewerbungen ausgewahlt und ist dann in der Preisjury mit einer
Stimme vertreten. Interessierte Theater wenden sich bitte an die Dramaturgische Gesellschaft.

Der Preis ging im fahr 2006 an Dirk Laucke fiir-,alter ford escorthdunkeleau". Eingereicht wurden bis zum 1. Marz
2006 achtundsechzig Stiicke, knapp ein Viertel der Einsendungen kam von Theaterverlagen. GemaB-dem Preis-
statut diirfen Bewerberinnen und Bewerber nicht &lter sein als 35 Jahre, das Durchschnittsalter betrug 28 Jahre.

Der Jury gehérten in diesem Jahr an: Igor Bauersima, Autor und Regisséur | lirgen Popig,
Chefdramaturg am Theater Osnabriick | Petra Théring, Freie Dramaturgin und Mitglied der Dramaturgischen
Gesellschaft | Winfried Tobias, Projektreferent Theater am Kleist Forum Frankfurt/Oder | Florian Vogel, Drama-

turg am Deutschen Schauspielhaus Hamburg und Mitglied der Dramaturgischen Gesellschaft | Manfred Weber,
Kiinstlerischer Betriebsdirektor am Diisseldorfer Schauspielhaus und Mitglied der Dramaturgischen Gesellschaft
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-Taguﬁgsort

Theater und Philharmonisches Orchester
der Stadt Heidelberg
www.theaterheidelberg.de

Tel. 06221 / 583 50 20 .
Die jeweiligen Rédume werden kurzfristig

bekannt gegeben.

Spielstitten
~ Stédtische Biihne

- = friedrich5

- zwingeri

- —zwinger3 [Kinder- 'UndJUgendtheater}‘ '

- S0 kommen Sie zu uns

Stédtische Biihne

Theaterstr. 4 | 69117 Heidelberg
Offentlicher Nahverkehr:

Buslinien 31 | 32 bis Universitatsplaz =~
Buslinien 30 | 31 | 32 | 33 bis Peterskirche
mit dem Auto: ‘

Parkhaus 9 in der Friedrich-Ebert-Anlage

zwinger1 & zwinger3

© Zwingerstr. 3 — 5 | 69117 Heidefberg

Offentlicher Nahverkehr:

Buslinten 30 | 33 bis Rathaus/Bergbahn
mit dem Auto:

Parkhaus 12 Karlsplatz

friedrich5 [Biihneneingang}

Friedrichstr, 5 | 63117 Heidelberg
Offentlicher Nahverkehr:

Buslinien 31 | 32 bis Universitatsplatz
Buslinien 30 | 31 | 32 | 33 his Peterskirche
mit dem Auto: ' ‘

Parkhaus 9-in der Friedrich-Ebert-Anlage

Gastronomie

Uber das Angebot der Theaterknelpe & der
~ zwinger-bar hinaus gibt es in direkte Umge-

bung'zahireiche Cafés und Restaurants,

i.Hotelzlmmer e
Informationen zu Hotels mit Theater-Son-

derkonditionen erhalten Sie unter theater-
@heidelberg.de. Unter der Internetadresse
www.hotels-in-heidelberg.de gibt es eine
Auswahi verfiigbarer Hotels in Heidelberg.

56 dramaturgie 212006

:Tagungsort Hotel, Spielpline

Stadtplanskizze

'Informatlonen rund um d1e Tagung

~enefleghar e

~eoehleekar mene

Neckasstaden

A

Fischmaikt

Sismarckplatz
Hauptsirafe * .
) Unlj ersm&tsplE swinger! f wingerd
Landfiiedstiafe
R Zwingersuaﬁt

Plick

R . o

Fgensiedyl

Anmeldung

Fiir die Teilnahme an der Tagung ist eine
Anmeldung erforderlich, am besten online
unter www.dramaturgische-geselischaft.de
oder telefonisch in der Betliner Geschafts-
stelle der dg unter 030 / 693 24 82.

Fiir Mitglieder der Dramaturgischen Gesell-

-, schaft ist der Eintritt kostenfrei; von Nicht-

Mitgliedern erheben wir eine Tagungsge-

Theater in der Region

. Theater im Karlstorbahnhof Heidelberg

www.karlstorbahnhof.de
Kasse: 0622179789 11

Untenmegstheéter Heidelberg
www.Lnterwegstheater.de
Kasse: 06221 /584 620 000

Theater im Romanischen Keller Heidelberg
www.rzuser.uni-heidelberg.de/~cn9/Die-

Souffleuse.htm | Kasse: 06221/ 54 27 69

Taeter Theater Heidelberg.

- www.taeter-theaterde -

Kasse: 06221 /16 33 33

Zimmertheater Heidelberg -
www.zimmertheaterhd.de

 Kasse: 06221 /210 69

assebpues

esszﬁuolla)q

biihr von 25,- / 15, Euro filr die gesamte
Tagung bzw. 10,- / 6,- flr einzelne Tages-
karten, Die Anmeldung fur Nicht-Mitglieder
wird nach Uberweisung des Tagungshei-
trags wirksam. Fiir Kurzentschiossene ist

_ eine spontane Anmeldung sowie der Eintritt

in die Dramaturgische Gesellschaft am
Tagungsort moglich.- :

Nationaltheater Manriheim
www.nationaltheater-mannheim.de
Kasse: 0621 /168 01 50

_ Pfalztheater Kaiserslautern

www.pfalztheater.de

_ Kasse: 0631 /367 52 09

Theater im Pfalzbau Ludwigshafen
www.theater-im-pfalzbau.de
Kasse: 0621 /504 25 58

Theater Heilbronn

- www.theater-heilbronn.de

Kasse: 07131 /56 30 01

‘Badisches Staatstheater Karlsruhe

www staatstheaterkarlsruhe.de

Kasse: 0721/933333



Der im Januar 2005 gewdhlte Vorstand:
Ann-Marie Arioli, geboren 1969, Chefdramatuz-
gin am. Theatex Aachen, 2004 Dramaturgin bei
THEATERBIENMALE - NEUE STUCKE AUS EUROPA,
Wiesbaden, von 2000 - 2003 Dramaturgin am
Luzerner Theater.

Dr. Manfred Beilharz, geboren 1938,FIntendant
des Hessischen Staatstheatexs Wiesbaden,

kiinstlerischer Leiter THEATERBIENNALE - NEUE

STUCKE AUS EUROPA, Prisident des deutschen

_Zenfrums des Interxnationalen Theaterinstituts

(ITI) Berlin, Prisident des weltweiten ITI,
Paris, 1991 - 2003 Intendant Theater Bonn.

Hans-Peter Frings,. geboren 1962, Dramaturg am
schauspielfrankfurt, 2000 - 2005 Schauspiel-
dramaturg am Nationaltheater Mannheim, seit’
Sommer 2003 Chefdramaturg. 2990 - 2000 Drama-
turg ~ seit 3995 als Chefdramaturg -~ an den
freien Kammerspielen Magdeburg.

Uwe Géssel, geboren 1966,. Theaterwissen-
schattler, Dramaturg und Autor. Leiter des
Internationzlen Forums, Theatertreffen/Bexli-
ner Festspiele, 2002 - 2004 Dfamatuxg am
Maxim Gorki Theater Berlin, 1999 - 2002
Schauspieldramaturg am Volkstheater Rostock.

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

Birgit Lengers, gebofen 1970, ist Theaterwis-
senschaftlerin (Universitdt Hildesheim, UdK
Bexrlin}, Dramaturgin (German Theater Abroad,

Bexlin/New Yoxk) und Koxrespondentin fir Kul-

turmanagement Network; Publikationen u.a. in
sText + Kritik® und in ,Theater der Zeit“.

"Jan Linders, geboren 2963, 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. Lehrauf-

trag‘an der TU Berlin (Medienwissenschaft).

Peter Spuhler, geboren 1965, Intendant des
Theaters und Philharmonischen Oxchesters dexr
Stadt Heidelberg, 2002 - 2005 Intendant des
Landestheaters Wiirttemberg-Hohenzollexn
Tilbingen Reutlingen (LTT), 1998 - 2002 lLei-
tender. und geschiéftsfiihrender Dramaturg &
Schauspieldirektor am Volkstheater Restock.

Die Geschéfte fithrt seit Februar 200s5: .
Heidrun Schlegel, geboren 1974, ist Theatex-
wissenschaftlerin und Geschiftsfithrerin der
Dramaturgischen Gesellschaft und arbeitet als
freie Theatermusikerin u.a. mit der Gruppe
com.on.site, Berlin. -

Dramaturgische Gesellschaft

Die Dramaturgische. Gesellschaft
(dg) T )

vereinigt Theatermacher aus Deutschland, Osterreich
und der Schweiz. Zu ihren Mitgliedern zéhlen auBer

Dramaturgen auch Regisseure, Intendanten, Verleger

und Journalisten. Das zentrale Interesse der Drama-

_turgischen Gesellschaft gilt der Auseinandersetzung
mit Themen und Stoffen, die im engeren oder weite-

ren Sinn dramaturgische Fragesteilungen aufwerfen.
Ziel threr Arbeit ist es, aktuelle kiinstlerische und
gesellschaftspolitische Fragen und Positionen aufzu-
greifen, zu diskutieren und zu formulieren. Die Dra-
maturgische Gesellschaft versteht sich als ein offenes
Gesprachs- und Diskussionsnetzwerk und Forum des
Erfahrungsaustauschs zwischen Theatermachern. Neue
Mitglieder und Imputse sind herzlich willkommen.

Veranstaltungen und Aktivitﬁten der
letzten Jahre: '

2006 _
Szenische Lesung aus Dramen Yaclav Havels bei

- der Festtagung , Vaclay Havel in Theater {und Politik)",

Oktober 2006 im Haus der Berliner Festspiele;

»Die Liebe zum Autor - Zweckbiindnis,
Symbiose oder Hype?“ Podiumsdiskussion im
Rahmen der THEATERBIENNALE - NEUE STUCKE AUS
EUROPA des Staatstheaters Wiesbaden im Juni 2006;

Teilnahme am tt talentetreffenimRah-
" men des Internationalen Forums beim Theatertreffen
. im Mai 2006 in Berlin; :

nTheater ohne Autor® Streitgesprich iber
Stiickentwicklungen und Auftragswerke beim Heidel-
berger Stiickemarkt im Mai 2006;

Symposion ,Radikal Sozial —Wahrnehmung
und Beschreibung von Realitdt im Theater” im Januar

- 2006 im Haus der Berliner Festspiele;

seit 1995 Verleihung des Kleist-Férderpreises fiir
junge Dramatiker zusammen mit der Stadt Frank-

furt/Oder und dem Kleist Forum Frankfurt;

2005 Symposion ,Theater — Produzieren fiir die
Zukunft, in der Zukunft” in Frankfurt/Main; 2004

", Schnittstelle Theater” Symposion iiber Theater und

Medien, an der Votksbiihne Berlin; Workshop mit Auto-
ren auf der , THEATERBIENNALE — NEUE STUCKE AUS
EUROPA" in Wiesbaden; 2002 ,www.hotel-reiss.de”
Autorenprojekt des Forums Junge Dramaturgie mit
dem Staatstheater Kasse! zu den Hessischen Theater-
tagen; 2001 Symposion iiber neue polnische, tsche-
chische und deutsche Dramatik in Jelena Géra, Polen. -
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‘Das Journal fir Biicher und Themen.

Bestellen Sie ein kostenloses und unverbindliches.Leseexemplar!
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