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>europa erlangen« - konferenz*azit

editoria

eitpunkt der Jahreskonferenz der Dramaturgischen Ge-
haft (dg), sich mit dem Thema Europa zu beschiftigen,
atte — sarkastisch gesagt — kaum besser gewihlt sein kon-
nen: Wo ganze Staaten im Zuge der globalen Finanz- und
Wirtschaftskrise vor dem Zusammenbruch stehen, wurde
deutlich, dass ein rein auf das Okonomische beschrinkter
europdischer Einigungsprozess eine Bankrotterklirung ist.
Die Erschiitterung des europdisch geprigten westlichen Ge-
sellschaftsmodells stellte einmal mehr die Frage nach Alter-
nativen, wie sie im Theater seit der Antike thematisiert und
durchgespielt werden.

Aus dieser antiken Tradition leitete zunichst Adolf
Muschg in seinem Eroffnungsvortrag sein Verstindnis des
Theaters in Europa her (nachzulesen in der Sonderbeilage in die-
sem Heft). Dieses Verstindnis teilte in ihrem Beitrag auch
Helene Varopoulou (Seite 6), wobei sie unterstrich, dass das
Wesen des europdischen Theaters in seiner Vielfalt und —
im Sinne der positiven Tradition aufgeklirten europdischen
Denkens — in seinen Differenzen liegt. Damit riickten die
Theatersprachen gerade auch an den Ridndern Europas ins
Zentrum der Aufmerksamkeit.

Einem Theateraustausch, der diesen anderen Sprachen
mit Respekt begegnet, geht es nicht um Exotismus, sondern
um die Erfahrungsvermittlung des Eigenen in der Begeg-
nung mit dem jeweils Anderen, um Identititsfindung also.
Wie ein solcher »auf Augenhohe« stattfindender und nicht
von kultureller oder wirtschaftlicher Hegemonie geprigter
Austausch aussehen konnte, skizzierte Roger Christmann in
seinen Thesen zur Konzeption des »Kunstenfestival des arts«
in Briissel (Seites). Ausgehend von diesen auf der Jahres-
konferenz gesetzten wichtigen Impulsen wurden existieren-
de Theaternetzwerke, Férderprogramme, bestehende oder
geplante Kooperationsinitiativen auf ihre Potenzen und Pro-
bleme beim innereuropdischen Theateraustausch hin be-
fragt und verschiedene Modelle anhand praktischer Beispie-
le untersucht.

Dass man in Erlangen auch recht schnell an die Grenzen
Europas stieR, wurde bei verschiedenen Veranstaltungen, so
beim Tischgesprich tiber die Theaterarbeit des Schauspiels
Koln mit Rita Thiele und der Diskussion tiber »postmigran-
tisches Theater« mit Shermin Langhoff deutlich. Migration
macht an den Grenzen Europas nicht Halt. Das Theater trifft
auf eine demografisch verinderte Gesellschaft, in der inzwi-
schen viele Menschen mit kulturellen Herkiinften jenseits
von Europa leben. Nimmt man deren Anliegen im Thea-
ter ernst, verindert dies nicht nur die Publikumsstruktur,

sondern auch die Asthetik des Theaters selbst. Nicht erst
langfristig wird sich das deutsche Stadttheater auf diesen de-
mografischen Wandel der Gesellschaft einstellen miissen,
wenn es Zukunft haben will. »europa erlangen« war also
auch ein Schritt vor die eigene Haustiir — iber Europa hin-
aus.

Das Vorhaben der Jahreskonferenz, Theater in Europa
in seiner dsthetischen, institutionellen und strukturellen Di-
mension zu erfassen, spannte freilich einen weiten Horizont.
Die Uberforderung war gewollt, drohte aber auch zur Un-
tibersichtlichkeit angesichts der groRen Themenpalette zu
geraten, der mit einem jeweils geeigneten Veranstaltungs-
format — Vortrige, Tischgespriche, Workshops, szenische
Prisentationen — begegnet werden sollte. Einem erstmals
auf einer Jahreskonferenz veranstalteten open space blieb es
deshalb vorbehalten, einige der in den vorangegangenen De-
batten aufgeworfenen Fragen vertiefend aufzugreifen oder
noch nicht beachtete Problemfelder zu beleuchten, indem in
einem demokratischen Auswahlverfahren einzelne Teilneh-
mer ihre Themen zur Diskussion stellen konnten (Seite 12).
Diese Gesprichsform, der wir mit besonderer Erwartung
entgegensahen, erwies sich als geradezu symbolisches Kom-
munikationsmodell fiir die generelle Europadiskussion. Ei-
nige Protokolle der im open space gefiihrten Gespriche sind
auf der dg-Website nachzulesen.

Welche Produktivitit das weit gefasste Programm insge-
samt ergab, inwieweit es auch interessante fachfremde Ein-
blicke und Perspektiven bot oder — in Theorie und Praxis — zu
sehr in der Sphire des Theaters verblieb, lisst sich wohl nur
im Einzelfall und von jedem Einzelnen beantworten. Die Do-
kumentation zeichnet auf den folgenden Seiten ausgewahlte
Beitrige noch einmal nach, bereitet einzelne Schwerpunkte
auf, um so zur Vertiefung der Debatte beizutragen, die in Er-
langen begonnen wurde.

Nicht unerwihnt bleiben soll die erfreuliche Resonanz
auf die Jahreskonferenz. Mehr als 150 Teilnehmer weilten
an allen drei Konferenztagen in Erlangen, um das gemein-
sam mit dem theater erlangen und dem Institut fiir Theater-
und Medienwissenschaft der Universitit Erlangen-Nirnberg
aufgestellte Programm mitzuverfolgen und durch eigene Bei-
trdge in Debatten, Workshops, einer Dramatik-Messe und
im open space zu bereichern.

DER VORSTAND
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»Liebe Kristallkugel,

sage mir:Ist Europa eine
Mode? Oder ist die euro-
pdische Identitdt bereits
iiberhott > Oder iiberrollt
von einer globalen
Identitdt2«

»ist Europaein Haus?
Wahrend der Konferenz
in Erlangen war das
Haus die am hdufigsten
benutzte Metapher fiir
Europa. Ist Europa nicht
aber vielleicht eher eine
Landschaft> Oder-eine
Agora 2 Die Frage lautet:
Welcher Ort eignet sich
am-besten, um-sich zu
begegnen?«

»Die Tiir des Theaters in
Erlangenist offen, wir
fiihlen uns willkommen
und treteneinundes
stellen sich Fragen. Wann

wurde eszum letzten Mal

renoviert> Welche Gebote
und Regeln sprechen uns

an? st es unser Haus?>
= Ja,daswarwirklichunser
Haus fiir die Konferenz.«

Durch die globale Verflechtung und Digitalisierung im Rah-
men der Globalisierung steigt der Differenzierungsdruck,
der auf Kulturen, Nationen und Gemeinschaften ausgeiibt
wird. Die Furcht vor dem Anderen vergroRert die Kluft zwi-
schen >uns« und »denen« — eine Spaltung, die sich nicht al-
lein politisch begriindet, sondern essentiell auch auf ver-
schiedenen Kulturen und Traditionen beruht. Die Tenden-
zen, die Grenzen wieder zu schlieRen und die >Anderenc« ein-
seitig zu definieren, schlagen sich auch im Kunstbetrieb
nieder, der an Offenheit verloren hat. Im europiischen Kul-
turbetrieb dominiert eine abendlindisch geprigte Asthetik.
Entweder wird nicht-westliches Theater gezeigt, das exo-
tisch-folkloristisch daherkommt, oder aber solches, das von
europdischen Traditionen gezeichnet ist. Einige Fragen soll-
ten meines Erachtens bei der internationalen Kulturarbeit
berticksichtigt werden:

Wenn ein deutsches Theater einen deutschen Kiinst-
ler prisentiert, dann tut es das, weil es von seiner kiinstleri-
schen Qualitit iiberzeugt ist — und das sollte auch das ein-
zige Kriterium fiir die Prisentation eines internationalen
Kiinstlers sein. Ein Kiinstler vertritt nur sich selbst, nicht
ein Land oder eine Region. Natiirlich hat ein Kiinstler kul-
turelle Wurzeln, aber er sollte dem europdischen Publikum
prdsentiert werden, nicht weil er aus einem bestimmten
Land kommt, sondern weil er oder sie als Kiinstlerperson-
lichkeit interessant ist.

Das schlieRt natiirlich nicht aus, dass der europdische
Programmator sich die sehr schwierige Frage stellt: Kann
ein lokales Publikum eine Produktion thematisch und inhalt-
lich verstehen, wenn sie aus ihrem Kontext herausgeldst
und in Europa prisentiert wird? Hat die Produktion dann
noch eine kiinstlerische Relevanz oder ist sie nur noch exo-
tisch oder folkloristisch?

Wenn man als europdische Kultureinrichtung mit
einem nicht-europdischen Kiinstler iiber gemeinsame Pro-
jekte redet, dann ist es sehr wahrscheinlich, dass es sich um
einen Dialog zwischen zwei wirtschaftlich sehr ungleichen
Partnern handelt. Umso wichtiger ist die Frage, wie dieser
Dialog auf Augenhohe und mit gegenseitigem Respekt ge-
fithrt werden kann.

Es besteht die Gefahr, dass europdische Programma-
toren Kiinstler einladen, die die Klischees tiber ihr jewei-
liges Land bestitigen. Es sollte also erlaubt sein, daran
zu erinnern, dass nicht alle libanesischen Kiinstler in ih-
rer Arbeit den Krieg verarbeiten und nichtjedes Werk eines
chinesischen Kiinstlers vom Umgang des Regimes mit den

Menschenrechten handelt. Wir sollten bei der Anndherung
an andere Kulturkreise vorsichtig sein: Was wissen wir tiber
die zeitgendssische Kunst in Manila? In Dakar? Wie hat sie
sich dort in den letzten Jahren entwickelt, vor dem Hinter-
grund einer anderen Geschichte, Kultur und Tradition, ei-
ner anderen Lebenswelt? Wo zeigen sich Kolonialisierung
und westlicher »Kultur«-Imperialismus innerhalb des inter-
kulturellen Dialogs? Es ist wichtig, dass nicht-europdische
Kiinstler ihre Themen selbst wihlen und dass sie entschei-
den konnen, mit wem sie zur Umsetzung dieser Themen ar-
beiten mochten.

Die Arbeit eines nicht-europiischen Kiinstlers muss
in seinem oder ihrem Ursprungsland zu sehen sein. Kunst-
werke, die von ausldndischen Kiinstlern ausschlieRlich fiir
das Publikum gemacht werden, das vor Ort ist, tragen nicht
zur nachhaltigen Entwicklung des Heimatlandes des Kiinst-
lers bei, sie sind reine Exportprojekte.

Die zahlreichen »diplomatischen« internationalen Kunst-
projekte, die in den letzten Jahren entstanden sind (wie das
franzosische China-Jahr oder das Briisseler »Europalia«)
sind nicht per se uninteressant, aber die Kunstschaffenden
sollten nicht naiv sein: In diesen Projekten finden Kiinst-
ler, die sich mit der Welt, in der wir heute leben, kritisch
auseinander setzen, nur schwerlich ihren Platz. Die Kiinst-
ler werden im schlimmsten Fall als Alibi missbraucht, als
Werkzeug, um zu zeigen, wie reich und schon die Kultur
des jeweiligen Landes ist — Platz fiir Kritik gibt es bei diesen
Projekten nicht.

Ich sehe hier eine ganz besondere Verantwortung des
europdischen Kultursektors: einen Freiraum und eine Platt-
form zu schaffen, auf der Kiinstler ohne 4sthetischen, dko-
nomischen, politischen oder kommerziellen Druck ihre
Visionen mit dem Publikum teilen konnen.

Wenn wir diese Voraussetzungen nicht schaffen, dann
droht die internationale Kulturarbeit zu einem folkloristi-
schen Wanderzirkus zu verkommen. Wenn wir diese Frei-
rdume aber sehr wohl schaffen, dann werden Ansichten,
Perspektiven und interessante Arten der Weltwahrnehmung
vorgestellt und mit ihnen verschiedene kiinstler- ist
ische Sprachen und Handschriften. Und dann kann  seit 2009 Kaufmdnnischer

unsere europdische Sichtweise auf die Welt durch ~ Geschdftsfiihrer von »Theater
der Welt«. Er hat am Projekt

»Kulturhauptstadt Briissel«

andere Blickwinkel und Visionen erweitert werden.

2000 mitgearbeitet und war
Kodirektor des Briisseler
»Kunstenfestival des arts«.
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theaters from a big city that
they are so monocultural.

europa - kultur - th

von Helene Varopoulou

bwohl ich einige kritische Anmerkungen zum Komplex
ropa — Kultur — Theater machen will, geht es mir, das will
ich vorausschicken, beim Thema Europa und europdisches
Theater nicht um einen Euro-Pessimismus, noch aber um
Euphorie. Sondern ein Euro-Realismus ist notwendig, der
das Theater genau in den Blick nimmt unter dem Gesichts-
punkt Europa.

Europa war nie eine Realitit, sondern immer eine Zu-
kunftsprojektion und ein Zukunftsprojekt. Es wurde vor
allem im 18. Jahrhundert und in der Romantik entwickelt
(Novalis: »Die Christenheit oder Europa«). Aber als schno-
de Realitdt war es Jahrhunderte lang Ort und Ursprung von
internen Konflikten, Kriegen, Kolonialismus und Expansi-
on. Und ein gewisses eurozentrisches Weltbild, das heut-
zutage dabei ist, sich aufzul6sen, hat eben nicht nur die
erfreulichen Aspekte von Aufklirung, Humanismus, Men-
schenrechten, Freiheit, Demokratie, Gleichheit und Gleich-
berechtigung, sondern impliziert zuweilen bis heute noch
zugleich einen Machtanspruch und Vorrang den Nicht-Eu-
ropdern gegentiber. (Und tibrigens auch groRe Ungleich-
heit im Inneren — wie man an der Debatte iiber das Europa
der Konzerne oder das Europa der Biirger erkennt.)

Vor dem Hintergrund dieses Problemfelds erortern wir
also das Thema Theater | Europa [ europdisches Theater.

he Aufgabe, so fragt das Programm unserer Veranstal-

, hat das Theater auf dem Weg zu einem >Europa mit ei-
ner Seele¢ Ich glaube, es wird uns helfen, wenn wir auch
unser eigenes Interesse an dieser Frage sogleich noch ein-
mal reflektieren. Wir sind sicherlich alle an der européischen
Integration interessiert. Aber ich bezweifle sehr, dass Inte-
gration in unserem Gebiet so viel heilen kann wie ein ir-
gendwie mit sich identisches europdisches Theater. Viel-
leicht steht sogar die Formel von der »einen Seele« Europas
in der Geschichte der Projektion dieses einen Europas.

Fiir die Diskussion sollte man in jedem Fall kldren, auf
welcher Ebene ein Argument jeweils angesiedelt ist, wenn
man von Europa und Theater spricht. Denn »das« europi-
ische Theater ebenso wie »das« Europa sind Konzepte, die
die Diskussion leicht in Sackgassen fiihren, wenn man — wie
es oft geschieht — die Ebene, auf der man diskutiert, nicht
deutlich macht. Dann kann Europa leicht zu einer bloRen
rhetorischen Figur werden, man setzt zum Beispiel eine
Identitdt oder jedenfalls einen Kern von Europa und Theater
einfach als gegeben voraus und nimmt oft zugleich eine so
einfach heute auch nicht mehr gegebene Idee von Theater
an.

Welches sind die Ebenen, auf denen die Frage gestellt wer-
den kann?

Auf der ersten und umfassenden Ebene geht es um die
politische Frage der Einheit Europas. Diese steht im Hinter-
grund mit ihren sozialen und dkonomischen Fragen, die
das grofite spezifische Gewicht haben, aber doch von den
kultur- und theaterwissenschaftlichen Aspekten zu unter-
scheiden sind.

Auf der zweiten Ebene gibt es die im weiteren Sinn kul-
turtheoretische und im engeren Sinne theaterdsthetische
und theaterwissenschaftliche Frage, ob Gemeinsambkeiten
der nationalen Theatertraditionen Europas existieren, wel-
ches ihre Unterschiede und einzelnen Aspekte sind und ob
diese Gemeinsambkeiten es erlauben, von »dem« europi-
ischen Theater zu sprechen und womdoglich gar ein »post-
nationales« Theater Europas zu postulieren.

Und drittens ist Europa als Theaterkultur heute oft Ge-
genstand der Debatte um Kulturpolitik und europaweiten
Administration fiir Initiativen, die Vernetzung, Kommu-
nikation, Austausch, Koproduktionen, Workshops und so
weiter fordern.

Zu diesen Feldern will ich nun ein paar Anmerkungen
oder Thesen prisentieren.

1. Zur Malaise der Kunst mit den Institutionen

Auf der Ebene der Kulturpolitik hat sich den Institutionen im-
mer die Frage gestellt, wie man die Kunst europaweit fordern

konnte. Es gibt bereits eine Geschichte der europiischen Kul-
turforderung. Ich erinnere mich daran, dass es Mitte der 8oer

Jahre, also bevor noch in Taormina der européische Theater-
preis gegriindet wurde, aus Briissel die Initiative gab, ein eu-
ropdisches Theater zu begriinden. Das Konzept basierte da-
mals schon auf der Idee der Mobilitit zwischen den Lindern,
gedacht war an eine Art thédtre itinérant, das durch Koproduk-
tionen zwischen den Lindern funktionieren sollte. In diesem

Rahmen hatte ich damals Nele Hertling und den ita-

lienischen Kritiker Franco Quadri kennen gelernt, HeleneVaropoulou

eater

und wir haben eigentlich mehr oder weniger die glei-
chen Fragen schon erortert, {iber die man bis heute

immer wieder zu diskutieren hat. Wie kénnen wir

uns vernetzen? Wie kommen Norden und Siiden Eu-
ropas zu einem produktiven Autausch? und so weiter.
Vielleicht nicht ganz zufillig sind solche »europdi-
schen« Produktionen, wie sie damals geplant waren,
in der Realitit nicht zustande gekommen. Statt des-
senverinderte man die Frage so: Wie prisentieren wir

Theaterwissenschaftlerin,
Kritikerin, Essayistin und
Ubersetzerin, war von
1984-92 Vorsitzende der
griechischen Sektion des ITI.
Sie griindete und leitete bis
1997 das Theaterfestival von
Argos; seit 2000 hat sie die
Leitung der Sommerakademie
des griechischen National-
theaters inne.



neben der neuen Dramatik aus den verschiedenen Lindern
Europas auch die neuen Theaterformen? Die Antwort war
die Griindung eines Festivals im sizilianischen Taormina,
bei dem von da an jihrlich ein europdischer Theaterpreis
(Premio Europeo del Teatro), zu dem bald noch ein zweiter
Preis fiir »neue Realititen« hinzukam, da der grof3e Preis
vor allem an bereits berithmte Regisseure fiir ihr Lebens-
werk vergeben wurde und man sich fiir die neuen Theater-
formen auch offen zeigen wollte. (Es wire eine eigene Er-
zdhlung wert, wie es bei der ersten Preisverleihung zuging,
bei der ich zusammen mit Henning Rischbieter fiir Ariane
Mnouchkine plidierte — sehr zum Missfallen besonders
der italienischen Kollegen, die die Vergabe des Preises an
Giorgio Strehler favorisierten.) In den zwanzig Jahren seit
dem kann man beobachten, wie jeweils verschiedene Ten-
denzen bei der europidischen Theaterforderung im Zen-
trum standen. Die Akzente verschoben und verschieben
sich mit der Aktualitit: Einmal ging es mehr um Mobilitit,
oder es ging um kiinstlerische Arbeiten mit verschiedenen
sozialen Gruppen, dann wieder um Migrationsthemen,um
Jugendbegegnung, die Kultur der jungen Leute, um die Versu-
che, nationale Identititen ebenso wie regionale Eigenheiten
zu behaupten, um Netzwerke und so weiter. Das Neue und
die neuen Ideen sollten geférdert werden. Diese Kulturforde-
rung hat man natiirlich nicht abgelehnt und die Gelder von
der Zenrale gern genommen, aber zugleich wurde an einer
solchen zentralistischen Kulturforderung und ihrem admi-
nistrativen Biirokratismus mit Antrigen, formalen Krite-
rien und so weiter immer wieder Kritik getibt. Theoretiker
und Kiinstlergruppen dullern sich gegen diese Art von
Steuerung, die vor allem durch die Gewihrung von Geld-
mitteln gekennzeichnet ist. Es existieren dazu eine positive
und eine negative Haltung parallel: Ambivalenz.

Zu dieser Malaise der Theaterleute mit den europdischen
Institutionen gibt es natiirlich eine Parallele im Verhiltnis der
Kiinste zu den Institutionen ganz allgemein. Ich denke an die
nicht endende Diskussion tiber das Staatstheater in Deutsch-
land, tiber die Position der teatri stabili in Italien, der Centres
Culturels im Zuge der décentralisation in Frankreich und so
weiter. Uberall gibt es diese Malaise, das ist wirklich eine Ge-
meinsambkeit der Theaterkulturen der europdischen Linder.
Und man muss wahrscheinlich lernen, entspannt mit die-
ser Ambivalenz der Kiinste ihrer Institutionalisierung gegen-
tiber zu leben.

Das Konzept des europdischen Theaters bleibt an sich schon
schwierig. Es ist so allgemein und wird oft so duf3erlich
und damit falsch verstanden wie z.B. der Begriff »des« asi-
atischen Theaters. Sieht man niher auf die Kiinste und das
Theater, die wirklichen Fragen, die sich den Kiinsten stel-
len, konstatiert man, dass dieses Konzept eine Konstruktion
ist. Genau wie der eurozentristische Blick von frither ent-
hilt das Konzept oder besser das Phantasma »des« europa-
ischen Theaters die Gefahr einer Zentral-Perspektive, ei-
ner Einheit, wie sie frither der Barockfiirst imaginierte. Man
bildet sich ein, europdisches Theater sei das, was man vor
Augen hat und tberblicken kann: Festivals, reprisentative
Auffithrungen, hoch organisierter Austausch.

Und man denkt im Hintergrund an einen Konsensus:
Wir einigen uns darauf, was ein gutes Theater fiir Europa
sei. Aber ich glaube nicht an diese Vereinheitlichung.

Eine solche Vereinheitlichung ist auch dann fragwiirdig,
wenn sie mit guten Absichten erfolgt. Wenn Peter Sellars
ein schones Projekt mit Migranten in Wien auf einer De-
sign-Terrasse macht, so ist das vielleicht wunderbar. Man
muss sich aber hiiten, daraus im Sinne einer Art von Pater-
nalismus den Migranten gegeniiber ein Theatermodell zu
machen, wo jemand ihnen erklirt, welches fiir sie das gute
Theater ist, oder gar darin ein Modell zur Losung ihrer Pro-
bleme und Konflikte zu sehen, die in Wirklichkeit auf einer
ganz anderen Ebene zu suchen sind.

Entscheidend ist immer die Rolle, die das Theater in
gewissen Kontexten spielt.

Denken wir, um das deutlich zu machen, an ein Thema
wie die Brecht-Rezeption in, sagen wir, Albanien. Es ist of-
fensichtlich, dass es keinen Sinn macht, das als ein Phi-
nomen des europdischen Theaters zu verstehen. Was da im
Theater passiert, lebt ganz und gar von den spezifischen
Bedingungen dort.

Man kann zwar diese verschiedenen Bewegungen auch
in eine Perspektive »Europa« riicken, aber das fiithrt nicht
sehr weit.

In Wirklichkeit ist Theater in den verschiedenen Lindern
Europas nach seiner Rolle und seiner Funktion und seinem
kiinstlerischen Gesicht und seinen Moglichkeiten sehr, sehr
differenziert. Nur spiegelt sich diese Vielfalt zu wenig in
unserem Bewusstsein. Dieses reale Theater kommt zu we-
nig vor, das Bild des Theaters wird verkiirzt auf eine Reihe
von glanzvollen, erfolgreichen Momenten, reduziert auf

einen Mainstream. Dieser herrscht und wird unterstiitzt von
den Institutionen, die hiufig dafiir auch vorrangig europa-
ische Forderungen erhalten.

So erklirt sich dann das plotzliche Interesse an einem
Punkt fiir zum Beispiel den Balkan, dann ist eben etwa spa-
nisches Theater tiberhaupt nicht a la mode. So fordert man
nach Prinzipien der Exklusion und jeweils von der politi-
schen Agenda abhingig. Was weil} man zum Beispiel vom
griechischen Theater oder dem portugiesischen und sogar
vom italienischen in Deutschland, Polen oder England, was
von Spanien in Griechenland? Sehr wenig. Das meiste bleibt,
von wenigen Vorzeigetheatern abgesehen, aul3erhalb des
Blickfeldes.

Theater in jedem Land — das hei3t also, was dort an Thea-
ter (und auch Aktionen, Performances, theatralen Installatio-
nen und so weiter) real passiert, an ganz bestimmten Orten
und in spezifischen Kontexten — das ist eigentlich das Ent-
scheidende an der Theaterpraxis. Nicht unbedingt das, was
dariiber hinaus als groRer Moment erscheint und zirkuliert
werden kann jenseits dieses Mikrokosmos. Gerade die Kunst
des Theaters hat doch im Grunde mehr als ein Prozess von
Menschen Wert, mehr als eine kiinstlerische und gesellschaft-
liche Praxis, denn als fertiges exportierbares Produkt.

Ein dhnliches Problem wie bei Kritik und Administration
findet man beim Publikum: Man rezipiert oder besser: kon-
sumiert Theater nach den geldufigen einheimischen Mus-
tern, beurteilt es nach den Mainstream-Kategorien.

Schnell findet man also das eine Theater zu pathetisch,
das andere vielleicht zu oberflichlich oder zu komddian-
tisch und so weiter — und das aus keinem anderen Grund,
als weil es nicht den Standards der eigenen Theaterland-
schaft entspricht. Damit verbunden ist durchaus eine Art
Imperialismus in der Kultur: Die Kriterien der ganz gro-
Ren Theaterldnder prigen und dominieren oft das Urteil
iber alle anderen.

Was man — mit anderen Worten — zu hiufig beobachtet,
isteine Artvon Borniertheitauch bei informierten Zuschauern
oder Kritikern. Sie lehnen eine Theaterarbeit aus ande-
ren Lindern und Kontexten oft sehr rasch ab, weil sie
nicht den eigenen Vorstellungen tiber aktuelles Theater ent-
spricht und nicht den eigenen kiinstlerischen Kriterien, die
aus dem eigenen Kontext stammen.

Vielleicht ist aber solche Borniertheit auch nicht ganz
vermeidbar. Vielleicht muss man sich damit abfinden, dass

Auffiihrungen aus ganz anderen Theaterkontexten prinzi-
piell nicht wirklich verstanden werden kdnnen. Damit ist
nicht gesagt, dass man keinen Austausch realisieren sollte.
Sondern meine These ist, dass ein wirklich europdischer
Austausch da stattfindet, wo man sich beeindrucken lidsst
auch von Ausdrucksformen, die einem selbst fremd sind.
Was den meisten beim Austausch mit etwa asiatischen, in-
donesischen oder lateinamerikanischen Kulturen eher ein-
leuchtet, gilt in diesem Sinne auch im engeren europi-
ischen Umfeld.

Europdisches Theater, wie ich es mir denke, wire eins, in
dem die Zuschauer durch die Konfrontation mit dem an-
deren Theater fortwihrend oder jedenfalls immer wieder
eine Selbstbefragung und Selbstkritik des eigenen Denkens
erleben. Pointiert gesagt: Die stirkste Identitit der europé-
ischen Kultur ist vielleicht ihre Nicht-Identitit. Und diese
These ldsst sich sicherlich mit den besten Traditionen der
Philosophie stiitzen.

Das wire ein anspruchsvollerer Begriff von europii-
schem Theater als das Zirkulieren von Auffiihrungen, die
immer wieder nur am eigenen MaR3stab gemessen werden.
Und im Sinne dieses Konzepts wire auch nicht der Gedanke
irgendeiner Vereinheitlichung und forcierter Zusammen-
arbeit. Ich mochte hier einen Unterschied machen, der mir
wichtig scheint: den Unterschied zwischen Konsum und
Rezeption. Die rasante Geschwindigkeit der Zirkulation von
Theater aus anderen Lindern ermdglicht zwar vielfach ei-
nen Konsum des Theaters aus anderen Lindern, aber keine
wirkliche Rezeption. Das Timing der Festival-Macher und
der Konsumenten hat seine eigene Logik und ist ein an-
deres als das der wirklich Interessierten und der Theater-
macher. Eine wirkliche Rezeption statt blo3en Konsums
benotigt einen geduldigeren Zeit-Rhythmus, dem eher die
intensivierte Praxis von ldngerfristigem Kiinstleraustausch,
sicher auch internationalen Workshops und gemeinsamen
Theaterarbeiten tiber lingere Zeit hin entspricht als das
vordergriindige Bekanntwerden mit anderen Theaterfor-
men bei Festivals, das leicht zu neuen Missverstindnis-
sen oder zur Bestitigung von Vorurteilen fithren kann. Es
gehtvielmehr um die Chance, Differenzen als solche besser
zu verstehen und zu wiirdigen, nicht vordergriindig eine
»Gleichheit« oder »Ahnlichkeit« zu suchen.



Das deutsche, englische, franzosische, lettische, finnische,
griechische, portugiesische Theater und so weiter ist nicht
nur ein Ort der nationalen Kulturen, sondern zu aller erst
ein Theater der jeweiligen Sprachen.

Ein multi-ethnisches Theater ist sicherlich eine neue,
interessante und auch forderungswiirdige Realitit des Thea-
ters. Sie darf aber nicht in Konkurrenz zur oder gar anstel-
le der Forderung des Theaters der einzelnen Sprachen ge-
sehen werden. Mich beunruhigt es eher, wenn ich immer
Ofter beobachte, auch bei an sich durchaus kritischen und
produktiven jungen Theaterleuten, wie ein internationalis-
tisches Englisch aufihren Biihnen vorherrscht, das europa-
weit und moglichst weltweit zirkulieren kann. Wir bendti-
gen in Europa meines Erachtens eine Kulturpolitik, die den
verschiedenen Sprachen eine lebendige kulturelle Existenz
sichert, nicht nur in Schulbiichern und allenfalls Schreib-
laboren fiir Schriftsteller, sondern gerade auch auf den Biih-
nen. Ich spreche also von einem Europa der Sprachen, das
ein Theater der verschiedenen Sprachen besitzt. Eine vor-
rangige Aufgabe der europiischen Kulturpolitik scheint
mir also mehr zu sein, das Fortbestehen dieser diversen
Sprachkulturen in Europa zu sichern, auch ein Theater der
Sprache, das von vielen Seiten in Gefahr ist.

Natiirlich gibt es jetzt eine Reihe von Projekten, die sich in
einer europdischen Perspektive verstehen. Die Leute sol-
len dort beispielsweise lernen, wie man friedlich zusammen
lebt. Aber man kann die Kunst nicht danach messen, was
man politisch fiir eine Integration braucht. Die Kunst kann
in diesem Sinne auch nicht die Dienerin einer an sich gu-
ten politischen Zielsetzung, dem Frieden, der Europa-Ein-
heit sein. Die Vorstellung, Theater als Medium einer poli-
tischen Pidagogik zu nutzen, ist an sich natiirlich moglich.
Aber sie zeigt keine sinnvolle Richtung fiir eine europdische
Kulturpolitik an. Eine »postnationale Utopie« von Theater
als Dialog und Interaktion, ein Theater fiir Integration oder
demokratische Mitbestimmung klingt gut, ist aber zu weit
von der Einsicht in die Wirklichkeit kiinstlerischer Prozesse
entfernt, die viel weniger konzeptuell, geordnet und zielge-
richtet verlaufen. Darum scheinen mir diese gut klingenden
Ideen des Guten zuviel zu sein, was einen Lerneffekt des
Theaters angeht. Die Rolle des Theaters sieht anders aus:
Gerade wenn Theater eine Form von Geschichtsschreibung
sein soll, darf sie sich nicht einfach an den guten Ideen
orientieren. Also: Der europiische Idealismus sollte nicht

umgemiinzt werden in eine Theateridee der Erziehung von
citoyens, der Propaganda des Guten und des sozial Niitzli-
chen. Theater kann seine Bestimmung am besten erfiillen,
wenn man ihm eine solche Bestimmung nicht vorschreibt.
Es kann seine Bestimmung, seine Aufgabe, die es als Theater
hat, am besten erfiillen, wenn man ihm keine konzeptio-
nellen Vorgaben fiir seine Aufgabe und seine Bestimmung
macht.

Und das gilt natiirlich umso mehr, als der Begriff von
dem, was Theater eigentlich sei, sich selbst in rasantem Wan-
del befindet. So sehr sind neue Dinge entstanden, die nicht
mehr wie Theater aussehen, das man gewohnt war, dass
Brechts alter Witz, »dann nennen wir es eben >Thaeter«,
heute sehr aktuell ist. Theater im Euro-Raum war, daran
muss man immer wieder erinnern, bestindig in Bewegung,
hat sich in Abstdnden immer wieder gleichsam von Grund
auf neu erfunden. Und vieles, was alt war, besteht weiter-
entwickelt fort.

Natiirlich gibt es zu denken, dass die Leiterin des dies-
jahrigen »Theater der Welt«-Festivals, die allseits hoch ge-
schitzte Kennerin des neuen Theaters Frie Leysen, sagen
kann, man solle nicht mehr von »Theater« sprechen, son-
dern einfach nur noch von den Kiinsten. Wer hitte nicht oft
schon einen dhnlichen Gedanken gehabt, wenn manche
sehr ernsthaft trennen wollen zwischen Theater und Per-
formance oder Aktionskunst und Theater. Ein Phinomen,
eine Tendenz, wesentlich im europdischen Kontext war aber
stets das Theater als Kommunikations- und Diskussions-
forum. Und Theater war andererseits schon immer ein mee-
ting- und meltingpot der Kiinste, von der Antike bis zum
Gesamtkunstwerk. Die Kategorie der Kunst selbst wird von
manchen auch aufgegeben. Vielleicht aber wird sie auch nur
verschoben. Man verabschiedet Kunst mit gro3em K., wie
Theater mit groRem T. als »Kunsttheater«, aber macht es
sich dabei vielleicht zu leicht. Schon in der Antike schloss
der Begriff techné zusammen mit der Kunst auch Wissen-
schaft, Technik, Handwerk und soziale Praktik ein.

Letzten Endes geht es wohl eher um eine neue Defini-
tion fiir eine alte Sache, um ein neues Verstindnis von
Kunst, nicht um ihre Abschaffung. Man sollte nicht zu
schnell in einer Dekonstruktion des Kunstbegriffs Kunst
verabschieden, denn gerade in einer Gesellschaft zuneh-
mender Abstraktion auf allen Ebenen gewinnt das Asthe-
tische, die Kunst an Bedeutung eher wieder hinzu.

ex

Im »Ex«, dem Experimentiertheater des Instituts fiir Theater-
und Medienwissenschaft der Universitit Erlangen-Niirn-
berg, steht ein grof3er Stuhlkreis — und ein Kaffeebuffet.
Nach und nach kommen tiber hundert Konferenzteilnehmer
von den Impulsvortrigen im frontalen Geographie - Horsaal
in diese vollig andere Kommunikations-Situation. Im Zen-
trum der 15 x 17 Meter grolen, fensterlosen black box stehen
zwei Podeste mit Sitzkissen, Papier und Stiften. An den Win-
den ringsum hingen Spriiche, Grafiken, Schemata: »Wer
auch immer kommt, es sind die richtigen Leute«. »Was auch
immer geschieht, es ist das einzige, was geschehen konnte«.
»Es beginnt, wenn die Zeit reif ist«. »Vorbei ist vorbei — Nicht
vorbei ist nicht vorbeic.

Mit einer Glocke bittet der Moderator Achim Miiller die Teil-
nehmer vom Kaffeebuffet und den anderen angeregt dis-
kutierenden Gruppen auf die Plitze im grof3en Kreis. Er
beginnt, die Prinzipien des open space zu erldutern, einer
Konferenzmethode, die aus der Erfahrung entstand, dass
die Kaffeepausen oft die produktivsten Momente einer Ta-
gung sind. In den Workshops des open space wird keine
Diskussion verschoben, weil ein Experte fehlt: Alle sind
richtig. Ungeplantes ist niitzlich. Energie ist wichtiger als
Piinktlichkeit, und wenn die Energie zu Ende ist, ist auch
die Zeit um. Die Teilnehmer diirfen sich wie Hummeln von
Workshop zu Workshop bewegen und verschiedene Diskuss-
ionen befruchten, sie diirfen aber auch wie Schmetterlinge
einfach nur »schon« sein und sich am Buffet aufhalten, das
die ganze Zeit zuginglich ist.

Fiir achtzehn Workshops gibt es Raum und Zeit an diesem
Konferenztag, zu drei Zeiten in sechs Seminarrdumen der
Universitit. Themen existieren noch keine; diese vorzuschla-
gen liegt nun in der Verantwortung aller. Achim Miiller bit-
tet die Teilnehmer mit Ideen, in die Mitte des Kreises zu tre-
ten, ihr Thema zu notieren, kurz vorzustellen und auf der
Agenda an der Wand zu platzieren. Gespanntes Schweigen.
Gibt es nach dem vorigen, inhaltsreichen Arbeitstag tiber-
haupt noch Fragen und Beitrige zum Generalthema »Euro-
pa im Theater: Sinn, Moglichkeiten und Probleme«? Wer
traut sich, unvorbereitet eine einstiindige Diskussion zu lei-
ten? Nach einer Minute ist das Eis gebrochen, nach und nach
treten Teilnehmer mit ihren Themen in die Mitte.

Die Agenda steht: »Hat Deutschland das beste Theatersystem
der Welt?«. »Welche Rolle spielt Europa in meinem Theater?«.
»Migrantenquote im deutschen Stadttheater«. »Interesse an
Funktion versus Beschiftigung mit Asthetik«. »Dramaturgie
als Schliisselwissenschaft fiir europdische Kooperationenc.
»Netzwerk zum Fonds Wanderlust«. »Nachdiskussion zum
Europa-Vortrag von Helene Varopoulou«. »Geschichte erzih-
len im Theater«. »Ubersetzung als kiinstlerischer Bestandteil
eines Gastspiels«. »Weiterbildung fiir Dramaturgen in Euro-
pa«. »Europdische Dramatik — Festivalformate und ihre Nach-
haltigkeit«. »Européische Festivals und freie Szene«. »Theater
als Bildungseinrichtung in Deutschland und Europa«. »Eu-
ropa und Theater — Wo ist die Utopie?«. »Antrige fiir Ideen
versus Ideen fiir Antrige«. »Internationale Aspekte des Kin-
der- und Jugendtheaters«. »Produktionsdramaturgie im Resi-
denz-Hopping«. »Europa iiberwinden«.

Die ersten sechs parallelen Workshops starten, eine gute
Stunde spiter treffen sich alle am Buffet zu einer Suppe.

Die zweite Runde beginnt.

Die dritte Runde beginnt. Es gibt fast keine Hummeln und
nur wenige Schmetterlinge, aber viele, die sich mit ande-
ren Gruppen {iber ihre Themen austauschen. Auf Anregung
der Teilnehmer stellen einige Workshops die wichtigsten
Punkte ihrer Diskussion in zwei Minuten vor. Andere erkli-
ren sich bereit, die Ergebnisse in einem kurzen Text zusam-
menzufassen. Diese Texte stehen online unter: www.drama-
turgische - gesellschaft.de im Bereich Konferenz bereit.

Achim Miiller schliet den open space. Das Experiment ist
gelungen.
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der gegenwart

Die lebendige Bibliothek im Redoutensaal
von Thomas Renner

sich am letzten Tag der dramaturgischen Jahreskon-
z im Redoutensaal hellblau gekleidete Subjekte intensiv

mit einem Gegeniiber unterhielten, so waren das — so selt-
sam das klingen mag — Biicher. Lebendige Biicher, um ge-
nau zu sein. Ein Konzept, fiir das wir, zwolf Studierende der
Theaterwissenschaft der Uni Erlangen unter der Leitung von
Marion Siems, uns zur Darbietung der Seminarergebnisse
entschieden hatten. Ein Semester lang hatten wir »Das Eu-
ropabild im Drama | Theater der Gegenwart« erforscht:

Hat Europa Biihnenpotential? Schreiben Dramatiker ei-
ne Hymne auf die beriichtigte Einheit in der Vielfalt oder be-
tonen sie eher die Einfaltin der Vielheit? Zwar fallen bei Eu-
ropadiskussionen stindig die Begriffe Migration, Religion,
Interkulturalitit, aber die eine gewichtige Frage ist doch die:
Ist eine europdische Identitit tiberhaupt moglich?

Muss sie wohl. Zumindest in der Politik wird die eine
europdische Identitit der nationalen gerne gleichgesetzt.
Gerade in weltpolitischen Fragen scheint es allzu notwen-
dig, dass ein geeintes Europa als Gegenpol zur Weltmacht
USA existiert und sich auch behaupten kann.

Auftillig ist, dass die in den Medien alles tberschatten-
de Paarung Europa/USA in den diskutierten Dramen kaum
erwidhntwird. Vielmehr ist hier Europa selbst das neue Land
der unbegrenzten Moglichkeiten. Die Autoren der von uns
besprochenen Stiicke nihern sich diesem komplexen und
allzu schwammigen Begriff unterschiedlich. Entweder sie
versuchen alles, was Europa bewegt, zu dramatisieren oder
ein Europa-Thema im Speziellen herauszugreifen und um-
zusetzen.

Bernhard Studlars »Me and You and the EU« oder Tom
Lanoyes »Festung Europa« sind gleichermal3en postmoderne
Zusammenwlirfe aus Vergangenheit, Gegenwart, Direktheit
und Abstraktion, ein endloses Gemisch der verschiedensten
Europa-Motive und -Thematiken. Hingegen veranschaulicht
die kroatische Autorin Ivana Sajko in »Europa — Monolog
fiir Mutter Europa und ihre Kinder«, dass Europa auf einer
endlosen Zahl von Kriegen basiert und »Mutter Europa«
unter Fresssucht leidet bei gleichzeitiger Angst vor Frem-
den. Hier deutet sich schon an, dass das Vertiefen einzelner
Europaaspekte weitaus mehr dramatisches Potential bietet.

Xavier Durringer konzentriert sich in »Die Ausgegrenz-
ten« auf die Probleme der Migranten und ihrer Nachkommen
in den franzosischen Banlieus. Die vielbeschworene Einheit
findet sich allein in dem Moment des WM-Triumphes von
1998, als die franzosische »National«-Mannschaft, die zum
GroQRteil aus Spielern mit sogenanntem Migrationshinter-

grund besteht, den Titel holt. Die gesellschaftlichen und
politischen Note Georgiens, ein Land, das geographisch Asi-
en und kulturell Europa zugeordnet wird, zeichnet Nino Hara-
tischwilli in »Georgia (Agonie)« nach. Beide Stiicke thema-
tisieren national beherrschte Missstdnde, reprisentieren
aber durchaus Probleme jenes Konstrukts Europa, das aktu-
ell in aller Munde ist.
Vielleicht ist die Bezeichnung »Konstrukt« in Bezug auf
Europa gar nicht so falsch. Aus dem antiken Mythos Europa
ist heute ein moderner geworden. Von der Politik als groRes
Ereignis des gemeinsamen Schaffens gepriesen, ge-
hen einige Autoren sogar noch einen Schritt weiter: "0 Rennerist
Europa ist nicht nur Mythos, Europa ist Mirchen, Stumerevderqeﬂhemr—
und Medienwissenschaft an
ist Paradies. Das Spiel mit mirchenhaften Motiven, ger yniversitit Erlangen-
Harmonie und Sprache, gehen Tena Stivi€i¢ in »Fra-  Nirnberg.
gilel« und Kerstin Specht in »Feu | Fire | Feuer« glei-
chermal3en ein. In beiden Stiicken treffen die verschiedens-
ten Kulturen aufeinander, in beiden Stiicken scheitert man
im Zusammenleben.
Ist das Mirchen Europa eine Utopie? Bleibt Europa in
Bezug auf den kulturellen Austausch ein Konstrukt? Ist die
nationale Identitit nicht einer europdischen vorzuziehen?
Die Antworten fallen unterschiedlich aus — je nachdem, ob
wir Bithne oder Politik befragen. Und einmal mehr erweist
sich, dass die Biihne der Realitit ndher ist als die Politik — zu-
mindest, wenn es um EUROPA-VORSTELLUNGEN geht.
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der ihrem Tischgesprichund  fOlgt wird, sind dagegen selten. Es miisste heute aber
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diesem Text zugru

wie migrantisch kann ein
deutsches stadttheaterensemble

(izzen zu einer gelebten Vision am Schauspiel Kéln von Rita Thiele

sein?

Schauspiel Koln hat unter der Intendanz von Karin Beier
kiinstlerisches Profil entwickelt, das, sowohl in Themen
des Spielplanes wie in der Zusammensetzung des neuen En-
sembles, sehr konkret die Tatsache spiegelt, dass tiber 30 %
der Kolner Biirger Migrationshintergriinde haben. Damit zu-
sammenhingend haben wir uns fiir internationale Koopera-
tionen geoffnet, auch, um unseren Blick auf heimische Re-
alitdten durch Impulse anderer europdischer Theatermacher
zu erweitern. Im Folgenden einige Skizzen zu unserem »Kol-
ner Weg, die nicht verdecken sollen, dass unsere Entschei-
dungen als mehr oder minder experimentell zu verstehen
sind. Noch eine Vorbemerkung, auch angesichts der kont-
roversen Diskussion: Eigentlich verfolgen wir nur die altmo-
dische Tugend, als Stadttheater auf die unmittelbare Um-
gebung zu reagieren. Migration ist wahrlich nicht unser
einziges Thema, da gibt es noch andere »Kolner Affiren«.
Am Anfang stand vor allem eine Entscheidung: Den sozi-
alen Wirklichkeiten Kolns entsprechend, sollte mindestens
ein Drittel unseres neuen Schauspielensembles Migrations-
hintergriinde aufweisen. Wir haben uns also fiir eine Art
Quote entschieden, wobei das wichtigste Kriterium bei kiinst-
lerischen Engagements selbstverstindlich immer die schau-
spielerische Kraft bleiben muss. Vorboten der demografi-
schen Entwicklung gibt es mittlerweile in vielen Stadttheate-
rensembles. Und Besetzungen, die migrantische Merkmale
von Schauspielern fiir kiinstlerische Konzepte nutzen, sind
durchaus tiblich und grundsitzlich legitim. Ein Kolner Bei-
spiel fiir eine solche Besetzung findet sich in Karin Beiers In-
szenierung von Hebbels »Nibelungen«: mit Patrick Gusset
(einem farbigen Schweizer, der den Gerenot spielte), mit
Omar El Saedi (einem jungen Schauspieler aus einer dgyp-
tischen Familie als Giselher), mit Patrycia Ziolkowska (aus
Polen stammend, die die Kriemhild spielte) und Carlo Ljubek
als Siegfried (er hat kroatische Wurzeln). Diese Besetzung war
inhaltlich gegen die Tradition einer deutschtiimeln-

Rita Thiele ist Chefdrama-  den Vereinnahmung dieses Stiickes als National-
turgin am Schauspiel Kéln,

epos gesetzt. Besetzungen mit Migranten, ohne dass
damit eine spezifische Interpretation des Stoffes ver-

hat sich in einem Artikel in

ndelag, moglich sein, beispielsweise Ferdinand in Schillers

noch ausfiihrlicher zu diesem  »Kabale und Liebe« von einem Schauspieler spie-

Thema gedufSert. Die Idee
eines »migrantischen« En-
sembles mithilfe einer Quote

len zu lassen, dem man seine Migrationsgeschichte
ansieht — ohne dass seine Herkunft explizit Thema

wurde auf der Jahreskonferenz A€t Inszenierung, also zentraler Bestandteil der In-
duferst kontrovers diskutiert ~ terpretation ist. Auch um diese Selbstverstindlichkeit
www.schauspielkoeln.de  zu ermoglichen, haben wir uns fiir eine deutliche
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Quote von Migranten im Schauspielensemble entschieden.
Denn hat man nur wenige zur Verfiigung, werden solche
Entscheidungen immer als exotisch und bedeutungsvoll
interpretiert.

Um nicht in Fu8angeln wie »Multikulti-Kitsch«, paterna-
listische AnmaRung, Exotismus zu geraten, haben wir auch
die theoretischen Voraussetzungen unseres Ansatzes disku-
tiert. Keinesfalls kann es um die Integration von Fremdem/n
in das Theater gehen, auch nicht um ein unbewegliches
Nebeneinander von kultureller Vielfalt. Vorauszusetzen ist
vielmehr, dass wir alle das Produkt einer stidtischen Hybrid-
kultur sind, inhomogene Wesen mit verschwimmenden Kon-
turen, die in Deutschland leben — die aber beispielsweise im
Internet arbeiten, italienisch kochen und asiatische Sport-
arten betreiben.

Was heil3t das fiir unsere Spielpldne? Wir versuchen uns
nicht zu eng und zu illustrativ den Themen unserer Hybrid-
kultur zu ndhern, sondern sie moglichst weit zu umspielen.
Wir meiden Spielplanentscheidungen, die die Lebenswel-
ten von Migranten und Nichtmigranten kiinstlich umziu-
nen, ja, womdoglich eine Art Artenschutz betreiben. Uns in-
teressieren keine Stiicke, die sich in flirsorglicher Weise der
Probleme von Migranten annehmen. Uns geht es nicht um
eine tolerante »Multikulti-Pluralitit«. Aus unserer Sicht ge-
horen zur Lebendigkeit eines kulturellen Austauschprozes-
ses Opposition, Provokation, spielerische Ironie und pro-
duktiver Streit. Es geht uns folglich darum, mehrere Dinge
auf einmal zu tun: moglichst kontroverse Herangehenswei-
sen an Themen unserer Hybridkultur zu prisentieren (des-
halb finden so unterschiedliche Autoren wie Zaimoglu,
Calis und Hermanis in unserem Spielplan Platz), neue Er-
fahrungsriume, auch isthetische, zu 6ffnen (dazu gehoren
bei uns innovative Grenzginge wie die von SIGNA, semi-
dokumentarische Formate und so weiter). Und als Kehrseite
der gleichen Medaille die Einladung europdischer Regisseu-
re und internationale Koproduktionen, die auf einer ande-
ren Ebene die Themen der kulturellen Vielfalt und Reibung
durchspielen (wie Antonio Latella oder Katie Mitchell).
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Gespenst zu sein«

munkelt man.«

ballhaus naunynstrasse: buhne fur
postmigrantische geschichten

Ein Gespriach mit Tuncay Kulao@lu, Kurator/Dramaturg am Ballhaus NaunynstraRe

BIRGIT LENGERS: Wenn man deine und Shermin Langhoffs
(ktinstl. Leitung Ballhaus Naunynstrafe) Biographie ansieht,
fillt auf, dass ihr beide erst als politische Aktivisten in Niirn-
berg Filmfestivals initiiert und dann in Berlin das Kollektiv
kulturSPROUNGE gegriindet habt. Man gewinnt den Ein-
druck, erst erobert ihr den Film und jetzt das Theater. Wie
verlief der Weg dahin und was interessiert euch dort?

TuNcaY KULAOGLU: Das hat viel mit der eigenen Bio-
graphie zu tun: Meine Eltern sind seit 1973 in Deutschland
und haben mich 1982 nachgeholt, da war ich 16. Ich habe
also eine ganz typische Zweite-Migrations-Karriere, bin
aber — wie auch Shermin — selbst noch gewandert. Niirn-
berg war dann die zweite Heimat. Wir waren dort politisch
aktiv und haben gleichzeitig mit der Kulturarbeit angefan-
gen, mit all dem, was man damals so machte: Folklore, Le-
sungen, Heimatkulturpflege. Anfang der goer haben wir ein
Filmfestival gegriindet, inzwischen das grof3te auRerhalb
der Tiirkei. Ich habe Kurzfilme gedreht, Shermin hat als
Aufnahme- und Produktionsleiterin gearbeitet, zuletzt mit
Fatih Akin bei »Crossing the Bridge« und »Gegen die Wand«.
Shermin hatte den Kontakt zum Theater auch {iber ihren
Mann Lukas Langhoft. Bei mir fing das am HAU an. Wir ha-
ben Filmreihen, Lesungen, Konzerte, das site-specific-Pro-
jekt »X-Wohnungen — Migration« und die Festivals »Beyond
Belonging« kuratiert. Die Projekte sind sehr gut angekom-
men. Es wurde uns klar: Es gibt ein grol3es Interesse an
diesen Themen.

Das Motiv, das hinter diesem Engagement steht, ist also
der Wunsch, den migrantischen und postmigrantischen Per-
spektiven eine Offentlichkeit zu geben?

Ja. Wir haben im Theater etwas vorgefunden, das wir
vom Film gut kennen: Seit den goer Jahren gibt es eine Wel-
le deutsch-tiirkischen Filmschaffens. Mehr als 20 Regis-
seure haben Langspielfilme gedreht, 5o insgesamt, aber die
wenigsten schaffen es in die Kinos. Diese Geschichten sind
bis heute im deutschen Kino nicht erzdhlt worden. Es gibt
eine neue Generation, die hier Film studierte und eine ei-
gene Sichtweise und eigene Themen entwickelt. Ich setze
mich dafiir ein, dass diese Stimmen gehort werden.

Nimmst du das Theatersystem als hermetischer wahr
als das Filmbusiness fiir jemanden mit Migrationshinter-
grund? Wenn man z.B. bedenkt, dass Nurkan Erpulat der
erste Regie-Absolvent der Ernst-Busch - Schule ist ...

Das ist im Filmbereich genauso. Tiirken werden Regisseu-
re, Schauspieler, Kameraleute. Aber es gibt keine tiirkischen
Produzenten, vor allem gibt es keine Leute mit migrantischem
Hintergrund in den Fordergremien, d.h. die kommen nicht
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auf die Positionen, die fiir das Geld sorgen. Also fehlt das kul-
turelle Potential bei den Entscheidungen. Oft wird man ab-
gespeist mit dem Quotenargument: »Wir haben schon einen
Tiirkenfilm.« Aber es geht um deutsche Geschichten. Mein
Lieblingsbeispiel: Auf der Pressekonferenz, als Fatih Akin den
»Goldenen Biren« gewann, sagte ein SZ-Journalist: »Wunder-
schoner Film, Herr Akin, aber wann fangen Sie endlich an,
deutsche Geschichten zu erzihlen?« Das ist bezeichnend:
Man begreift die Geschichten noch immer nicht als Teil die-
ses Landes. Im Theater ist es noch hermetischer! Kiinstler
werden reduziert auf bestimmte Rollen. Man hat keine Chan-
ce, rein zu kommen, fingt bei Null an und baut langsam
auf. Aber es gibt ein riesiges Potential und eine Menge zu
erzdhlen. Es war klar: Wir brauchten etwas Eigenes. Die Art
und Weise, wie wir hier produzieren, ist ganz dhnlich wie
die beim Film: kein festes Ensemble, Projekte werden von
der ersten Idee bis zur Premiere entwickelt. Die Grindung
des Ballhaus NaunystrafSe war natiirlich auch eine kulturpo-
litische Setzung.

Konntest du das kiinstlerische Konzept und Profil skiz-
zieren?

Der Verein kultursPRUNGE gestaltet das kiinstlerische
Programm. kulturSPRUNGE geht es darum, die Kunst- und
Kulturproduktion von Migrant/innen und Post-Migrant/in-
nen sichtbar zu machen und einen Austausch iiber die The-
men Migration und urbane Kultur anzuregen. Der Reichtum
von Geschichten, die bisher niemand erzihlt hat, wird pu-
blik gemacht: Wie kann man sie so auf die Biihne bringen,
dass es neue Inhalte sind und auch neue dsthetische An-
sitze?

Lisst sich das denn reduzieren auf bestimmte Inhalte?
Was sind das denn, »migrantische Geschichten«? Geht es
immer um Heimatlosigkeit, Heimatsuche, Zerrissenheit
zwischen zwei Heimaten?

Nein, deshalb sprechen wir ja auch von »postmigrati-
schem« Theater. Eine postmigrantische Geschichte kann
im Grunde alles sein. Man kann »Romeo und Julia« nehmen.
Das haben wir ja auch gemacht.

Es geht also weniger um Themen als um eine bestimm-
te Erzdhlperspektive?

Ja, es geht darum, dass sich gesellschaftliche Realititen,
die im Zusammenhang mit Migration stehen, in den Insze-
nierungen wiederfinden. Das ist unsere Leitlinie.

So beziehen sich programmatisch die Produktionen des
Erdffnungsfestivals »Dogland« auf die Ara nach der ersten
Migrationsphase. »Postmigrantisch« bezeichnet einen Ge-

nerationswechsel. Die dritte, die vierte Generation sind kei-
ne Tiirken mehr, das sind Deutsche, aber mit einem anderen
Hintergrund. Die Migration prigt dieses Land noch immer.
Es geht sowohl um gesellschaftliche Realitit als auch um in-
dividuelle Geschichten, die so bisher nicht dargestellt wur-
den, oder eben nur aus der Perspektive der Mehrheitsgesell-
schaft. Bauchschmerzen haben wir, wenn die Geschichten
und die Protagonisten auf bestimmte Aspekte reduziert wer-
den. Und wir sind ein Netzwerk, das junge Kiinstler entdeckt
und fordert.

Shermin Langhoff triumt von einer Akademie der Auto-
didakten.

Weder Shermin noch ich haben studiert, weder Film noch
Theater — auch nichts anderes. Wir bilden und fordern uns
und andere selbst.

Hattet ihr denn nicht auch die Sorge, dass man euch
mit dieser eigenen Spielstitte im negativen Sinne versorgt
und labelt? »Wir geben den Postmigranten ihre Nische, da
konnen sie dann ihr Ding machen und erheben keinen An-
spruch mehr auf Partizipation.«

Das ist die Gefahr und das Dilemma: Vorzeigeprojekt,
Feigenblatt, Schaufenster zu sein. Das war uns bewusst, da-
mit gehen wir um.

Hoffst du, dass sich die Notwendigkeit des eigenen
Hauses irgendwann erledigt, weil die Perspektiven, von
denen du gesprochen hast, iiberall prisent sind?

Nein, nicht in Deutschland. Die Widerstinde sind zu groRR.
Erst vor drei, vier Jahren hat die Politik zugegeben: »Wir sind
ein Einwanderungsland«, nach mehr als 40 Jahren Migration!
Klar besteht die Gefahr, dass unsere Arbeit auf unsere Her-
kunft reduziert wird. Das wird aber auch das Programm ent-
scheiden. Erst gestern hatten wir eine heftige Diskussion
im Leitungsteam: Da ist ein tolles Stiick, interessanter Au-
tor, wiirden wir gerne machen, aber nur in tiirkischer Spra-
che. Das geht nicht.

Ihr zeigt nichts in tiirkischer Sprache?

Nein. Es gab tatsidchlich Beschwerden, warum wir nicht
ins Programm schreiben »in deutscher Sprachex.

Wer ist denn euer Publikum? Was sind bisher eure Er-
fahrungen?

Ziemlich gemischt. Wir haben das gutbiirgerliche Thea-
terpublikum aus Charlottenburg, theatersozialisierte Kunst-
liebhaber, die auch ins HAU gehen, Leute aus der deutsch-
tlirkischen Kunstszene. Langsam kommen die, die sonst
keinen Zugang zu Theater haben.

Kommen die iiber Bekannte von euch?

Ja Kklar, wir haben die connection in die tlirkische Gemeinde.
Mein schonstes Erlebnis war bei »Café Europa vs. Dog Eat
Dog« von Nuran David Calis: Da kam ein Tiirke, junger Typ,
gut gebaut, mit seinen zwei Tiirkentussis. Ich wusste, die
sind hier aus der Nachbarschaft. Die sal3en dann genau hin-
ter mir, und kaum hat das Stlick angefangen, macht der sei-
ne Coladose auf. Ich hab ihn natiirlich bose angeguckt, aber
innerlich hab ich mich gefreut. »Café Europa« handeltja von
einem Tirsteher, vielleicht hat der das irgendwo gelesen
und gedacht, das konnte auch meine Geschichte sein.

Ihr arbeitet im Bereich Kulturelle Bildung auch mit
nicht-professionellen Darstellern.

Ja, z.B. »Ferien-Lager — die 3. Generation« ist eine thea-
trale Zustandsbeschreibung von und mit zehn Jugendlichen,
die alle aus dem Naunyn-Kiez kommen.

Es geht euch auch darum, denen, iiber die immer gespro-
chen und gemutmaft wird, die Chance zu geben, selbst iiber
sich zu sprechen.

Das ist ja das Grundproblem in diesem Diskurs, wo die
Mehrheitsgesellschaft sichanmalit, iiberall mitzureden. Wir
schauen ganz genau hin. Das war auch die Idee bei »Kahve-
hane«, dem Theater-Parcours durch anatolische Teehiuser.
Jeder glaubt zu wissen, was dort vor sich geht. Das ist aber
nicht der Fall, deshalb haben wir versucht, Einblicke zu ge-
wihren. Bei »Beyond Belonging 3«, das im Herbst im HAU
und hier stattfinden wird, haben wir uns Gedanken gemacht
zu Mauerfall und Wiedervereinigung. Ausgangspunkt ist
die Frage: Wie haben die Tiirken das erlebt? Dartiber redet
niemand, es geht immer um deutsche Befindlichkeiten. In
der Recherche sto3t man auf die wunderbaren Ge-

schichten von Tiirken, deren Frauen in Anatolien
geblieben waren und die in Berlin deutsche Gelieb-
te hatten, auch im Osten. Nach dem Mauerfall ka-
men junge Nazis, 20 Jahre alt, nach Westberlin und
haben hier ihren tiirkischen Papa gesucht. Das ist
unser Beitrag zu 20 Jahre Mauerfall.

Wie geht’s weiter?

Wir wollen uns verstdrkt mit der Geschichte des
Hauses und der unmittelbaren Umgebung ausein-
andersetzen, z.B. mit dem Zitat von 1973, das vor
unserem Haus auf dem Banner steht: »Die Naunyn-
stralRe fiillt sich mit Thymianduft, mit Sehnsucht
und Hoffnung, aber auch mit Hass.« Fiir uns ist
zentral, wo wir uns verorten.

Tuncay Kulaoglu ist
deutsch-tiirkischer Filme-
macher, Journalist, Ubersetzer,
seit 2008 Kurator/Dramaturg
am Ballhaus NaunynstrafSe

in Berlin-Kreuzberg, das unter
der kiinstlerischen Leitung
von Shermin Langhoff im
Herbst 2008 mit dem Festival
»Dogland. Junges postmigran-
tisches Theater« erdffnete.

www.ballhausnaunynstrasse.de

Das Gesprch fiihrte Birgit
Lengers am 13. Mdrz 2009
in der NaunynstrafSe.
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europaisch kooperieren
und produzieren

von Giinter Jeschonnek

dem Fall des Eisernen Vorhangs, der sich anschlieRen-

Erweiterung der Europdischen Union und den fortschrei-
tenden zum Teil fatalen Globalisierungsprozessen haben
sich die internationalen Kooperationen und Vernetzungen
von Kunst und Kultur stark verdndert und enorm zugenom-
men. Besonders spiirbar ist das bei der freien Tanz- und
Theaterszene. Sichtbar wird das an den zunehmenden in-
ternationalen Gastspielen, Festivals, Koproduktionen, Ko-
operationen und den Griindungen internationaler Pro-
duktionslabels sowie der Ansiedlung von internationalen
KinstlerInnen in den Metropolen der Bundesrepublik, ins-
besondere in Berlin.

Deutsche Kiinstlerinnen und Kiinstler sind weltweit
prisent, vor allem die mobilen Freien, mit ihren als hoch
einzuschitzenden Innovationen und ideellen wie auch fi-
nanziellen Vor- und Eigenleistungen, hiufig an der Gren-
ze zur Selbstausbeutung. Angesichts dieser Entwicklung
stellt sich die erste Frage: Halten die aktuellen Forderinstru-
mente, die inhaltlichen Konzepte und die Budgets der EU
und der einzelnen europdischen Linder dieser Entwick-
lung stand? Die Antwort ist einfach und bedriikkend zu-

gleich: Nein, sie reichen nicht aus. Sie sind viel zu

Giinter Jeschonnek ist seit
2002 Geschiftsfiihrer des
Fonds Darstellende Kiinste;
davor Theaterregisseur und
Schauspieldozent; Co-Autor
»Freies Theater in Deutsch-
land«; Projektleiter der Studie
»Wirtschaftliche, soziale und
arbeitsrechtliche Lage der
Theater- und Tanzschaffenden
in Deutschland«.

www.fonds-daku.de

Berliner Symposium »Report
Darstellende Kiinste« :

Die Ergebnisse der vom Fonds
Darstellende Kiinste und ITI
gemeinsam initiierten Studie
zur wirtschaftlichen, sozialen
und arbeitsrechtlichen Lage
der Theater- und Tanzschaf-
fenden in Deutschland werden
auf dem Berliner Symposium
»Report Darstellende Kiinste«
vom 04. bis 06. Mai 2009

in der Akademie der Kiinste
prdsentiert. Mehr dazu unter
www.iti-germany.definfo_
debatte_europa.shtml
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biirokratisch und zu unbeweglich auf grolRe Pro-
jekte angelegt.

Trotz aller bescheidenen positiven Entwicklun-
gen hinsichtlich der europdischen Kulturpolitik ist
die Liicke zwischen den Absichtserkldrungen der
Politik, dass Kunst und Kultur fiir den européischen
Einigungsprozess so entscheidend sind, und der
realen kiinstlerischen Praxis immer noch sehr grol3.

Ganz in diesem Sinne empfahl der Ausschuss
fiir Kultur und Bildung des Europdischen Parla-
ments in seinem Berichtsentwurf vom Mirz 2007:
»Die Herausforderung einer europdischen Kultur-
politik liegt darin, ein kulturelles Umfeld zu schaf-
fen, das in allen kiinstlerischen Bereichen dyna-
misch und dem Schopferischen sowie der Innova-
tion forderlich ist. Dies kann nicht geschehen, ohne
dass wir unseren Kiinstlern soziale Garantien bie-
ten, die wir allen anderen europidischen Arbeitneh-
mern gewihren, zum Ausgleich einer Garantie der
kiinstlerischen Freiheit, die fiir sie unverzichtbar
ist.«

Wenn man sich aber dann den Haushalt der EU
ansieht, der mit ca. 115 Milliarden beziffert wird
und 55Milliarden fiir Subventionen der europdi-

schen Landwirtschaft und 45 Milliarden fiir die Wettbe-
werbsfihigkeitund Wachstum einstellt, fiir das neue Kultur-
programm 2007 bis 2013 (ohne Medienprogramme und die
Kulturhauptstadtprogramme) aber nur 400 Mio. Euro ein-
plant, fragt man sich, wie realistisch einzelne Forderungen
von Kulturpolitikern eigentlich sind.

Kulturstaatsminister Bernd Neumann hob Anfang Juni
2007 beim Bundeskongress der Kulturpolitischen Gesell-
schaft die »fundamentale Bedeutung der Kultur fiir ein ge-
meinsames Europa« hervor und nannte »die Sicherung des
kulturellen Austausches, die Gewihrung von Transfer und
freier Kommunikation und die Anerkennung von Kreativi-
tit auch in wirtschaftlicher Hinsicht« als zukiinftige Bau-
steine.

Der Prisident der EU-Kommission, José Barroso, ver-
kiindete 2004: »Die EU hat ein Stadium ihrer Geschichte
erreicht, in dem ihre kulturelle Dimension nicht ldnger ig-
noriert werden kann. In der Hierarchie unserer Werte sind
kulturelle Werte hoher einzustufen als konomische«. Im
November 2006 setzte er in Berlin fort: »Kultur ist der Schliis-
sel fiir das Gefiihl von Zusammengehorigkeit, das Europa
braucht.«

Die Mittel der EU fiir Kunst und Kultur und somit fiir
flexible Projekte der freien Theater- und Tanzschaffenden
sind viel zu wenig, um diesen Absichtserklirungen Taten
folgen zu lassen. Kunst und Kultur miissen einen hohe-
ren Stellenwert bekommen, tiber Absichtserklirungen hin-
aus. Und die Kiinstler, Produzenten und Theaterhausleiter
miissen mit ihren vielféltigen Erfahrungen aktiver Teil der
Programme sein.

Deshalb bin ich fest davon iiberzeugt, dass gerade die
Bundesrepublik Deutschland als Griindungsmitglied der
Europdischen Union, als eines der reichsten Linder der
Welt insgesamt, sich seiner besonderen Verantwortung be-
wusst sein und eine Art Vorreiterrolle iibernehmen muss.
Aus diesem Grund sind nationale Initiativen fiir die For-
derung des kulturellen Austausches in Europa sowie die
Unterstiitzung von Kooperationsprojekten internationaler
Theater- und Tanzschaffender so unverzichtbar. Und da
gibt es in Deutschland trotz Bundeskulturstiftung und
Goethe-Institut noch enorm viel zu tun.

92 wurde — damals als »Bonner Biennaleg, seit 2004 in Wies-

den — von Manfred Beilharz und Tankred Dorst ein Festi-
val gegriindet, das sich ausschlieRlich der zeitgendssischen
europdischen Dramatik widmet. Zu »Neue Stiicke aus Euro-
pa« werden 25 bis 30 Theaterproduktionen eingeladen, die
simultan ins Deutsche tibersetzt und als sogenannte Stiicke-
ditionen verlegt werden. Wihrend des Festivals sind nicht
nur die Autoren der eingeladenen Stiicke, sondern auch ein
Netzwerk von renommierten Dramatikern aus jedem euro-
pdischen Land, das die kiinstlerische Leitung des Festivals
berit, anwesend — sowie Nachwuchsdramatiker, die in zwei
Foren miteinander arbeiten.

Seit 1992 hat sich Europa verindert: Die Euphorie, Gren-
zen zu Uberwinden, hat in bestimmten Lindern einer EU-
Feindseligkeit Platz gemacht (die eigentlich eine Biirokratie-
Feindlichkeit oder eine Debatten- und Diskursmiidigkeit ist).
Wihrend 1992 noch ein Europa beschworen wurde, ging es in
den letzten Jahren um ein Europa der Vielfalt und des Indivi-
dualismus. »Neue Stiicke aus Europac ist ein Forum fiir die-
sen europdischen Dialog, es ist ein offenes Angebot.

Ivo Kuyl beschreibt in seinem Text, der in der letz-
ten Ausgabe der dramaturgie abgedruckt war, das Konsens-
prinzip, mit dem in der Vlaamse Schouwburg gearbeitet wird.
Dies auf Europa insgesamt oder auf ein europiisches Thea-
ter anzuwenden, scheint mir der Kern des Problems. Das
weilR gerade jeder Belgier, dessen Hauptstadt zwar das Epi-
zentrum der EU ist, gleichzeitig aber durch den Streit von
Wallonen und Flamen immer wieder alles andere als eine
Insel der Seligen ist. Eine Erfahrung, die ich auf dem Fes-
tival machen konnte, ist die Unvorhersehbarkeit, wer was
toll findet. Europa kann nur ein Angebot sein; wer zu wel-
chem Zeitpunkt Briicken schligt, das ist nicht von Nationa-
litdten abhingig, sondern individuell gesteuert. Um ein Eu-
ropa zu erlangen, kann nicht der Briickenbau selbst das Ziel
sein, sondern muss weiter der einzelne Autor, der einzelne
Kiinstler im Fokus bleiben. Briicken, wie unser Festival, sind
nur Hilfestellung dafiir.

Bei allem Individualismus ldsst sich doch feststellen,
wie sehr politische, kulturelle, wirtschaftliche Systeme sich
gerade auch auf die Entstehung neuer Stiicke auswirken.

An dieser Stelle vermeide ich den Begriff des Stiicke-
»marktes«. Obwohl Festivals wie die »Biennale« einen sol-
chen fordern wollen: Wird man damit dem neuen Drama ge-
recht? Wie ambivalent ein solcher Begriff ist, wird schnell
am Beispiel des Kunstmarktes klar. Kann der Dramatiker

von Markus Bothe

zwischen uberforderung und
dramatikerfreier kampfzone

wirklich zum Spekulationsobjekt werden? Und das Stiick ist
die Ware?

Ein Beispiel, mit dem wir alle ziemlich vertraut sind, ist
Grof3britannien. Durch Margaret Thatchers Reformen hat
sich das englische Theaterleben radikal verdndert. Die Tra-
dition der Monologe und Zwei- bis etwa Flinfpersonen-Stii-
cke, die meist ohne Biihnenbild oder nur mit einer Couch
auskommen, macht seit allzu langer Zeit die Not zu ei-
ner Tugend. Fiir das »Forum Junger Autoren« erhalten wir
mehr Stiickeinsendungen aus Grol3britannien als aus dem
tibrigen Europa zusammen: well - made- plays, fast strom-
linienformig auf den Markt gebiirstet.

Also lieber weniger Autorenforderung? Was passiert in
einem Land ohne Dramatikerforderung? Ziemlich wenig,
wenn wir zum Beispiel in die Ukraine blicken. Die Arbeiten
von Romanautoren wie Serhij Zhadan oder Juri Andrucho-
wytsch werden vor allem in Deutschland wahrgenommen.
Hierzulande gab es vor zwei Jahren eine regelrechte Ukra-
inomanie, eine aktuelle Dramatiker-Szene im Land selbst
existiert aber nicht. Das verwundert auch vor dem Hinter-
grund der dortigen Auffassung des Urheberrechts nicht.
Seit zwanzig Jahren spielt das russische Nationaltheater
Stticke Dorsts, Mayenburgs und anderer lebender Autoren,
die allesamt noch nie einen Cent Tantieme gesehen haben
dtirften. Vor diesem Hintergrund kann auch kein ukrainischer
Dramatiker davon ausgehen, fiir seine Stiicke Geld zu be-

d

kommen.

»Neue Stiicke aus Europa« recherchiert fiir jedes Festival
ca. 400 Stiicke. Wie viele Meisterwerke sind dabei? Wie viele
konnen dabei sein? Das Rezept zur Dramatikerforderung

heil3t Geduld. In den Top Ten der 2008 von Arte
gestarteten Suche nach den gréRten Dramatikern
Europas findet sich kein einziger lebender Drama-
tiker. Deswegen noch ein anderes Beispiel: Im Na-
tionaltheater Islands hat die zeitgendssische Dra-
matik, sowohl aus dem In- wie aus dem Ausland,
einen enormen Stellenwert. In jedem Dorf spielt
eine Laienspielgruppe zumeist selbst geschriebene
Werke. Zeitgenossisches Theater als das zentrale
gesellschaftliche Medium — das war vor der Finanz-
krise so und wird auch danach so bleiben.

Markus Bothe arbeitet als
Regisseur fiir Schauspiel

(u.a. am Theater Basel,
Schauspielhaus Hamburg)
und Oper (u.a. Deutsche

Oper Berlin, National Opera
Washington). Daneben war er
von 2000 bis 2008 Mitglied
der kiinstlerischen Leitung von
»Neue Stiicke aus Europa« in
Wiesbaden.
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vom export zum austausch

von Martin Berg
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DPasspbheateinam Sprache gébundéncisteDiedaiiturelle Ver-
wurgalungsk szlietr shell thsich s EbEragefeob Znsadhmibungen
von Thentittitisn , stit jelsatekZmgehitigkeiclie, olkdgrn ppar
kbjelditet WendenSdiir Aveenkuividaunttmdeiters tesseliselgetell-
srhaftlifieYiengbevistitanhg)teil nbebt itegegedn idRitmd] ategs-
indssieis shed Rafltte dar BhgritfniondideSpitgdhdds eimgaegs-
tindivGepal lohg fiinhit siffs obthsthitilt tisdrim gedtvariieh Ba-
wndstieM arinch diasetls chadt nediviklent]]&s dentigiehdukel-
lele?ives €8 addhh tiednidbrsde s ks e gegemvwiird gorR gekieit-
sehitfkuthmeNetG esalésdhdfgmndeniid nedhetb gatanld itz ldetr
lukriréHeenHbtkfda ftgedidgtufgabe der Selbstfindung und
Selboedefireitigib ses et sinkieneer iawomed ¢ fdtipiddaiksierten,
GieselchmftkiNsttenidsh fermashsgeieddd dhaitdsehyifgapivg:
tessibriregidnabel 5iehkeinfir odeiodelertriH et carklidm Bleaufs-
stizhd deokhmiliaskesers i dimhechon etidmy indistgHe ga-
deelindehmdny dedivAlsfgebtndiesasifak dem Andfitlerh Es-
hebehteaie Sphatisaigsiodiimés zwistleeen individuellem
EmpMiaslbed duthididbes Kebemériglod ernoh Zuasidireibuiigen-
verkaltien Diedingeapdtiemalad goppigdubttiddigrafiondba-
welguredtan Andtasistdi?tSinl die Fratgenateni fthkateikatttieh,
ein RelikscHeas, esinRiibatinaidin gilh, alddf inti teetiéidifattmga-
Bad egdan Quaditie? [Semdsdiee tnEsr nahieina)] edn Ko girestu kiidiben-
dietZliklukditedees Memogrlischerhféuatem dden beddu Enosid-

Inisfébeistundindia babeDideStidetired isaivers sidthvein-
Gadahkerz desipGesesphigt; dsesoleerdctinmdtiehete Ndiek-
tetcbeetairendtas Kengehtlstdimdbehrheidsgekelisend firhit
dicshjewnidh finddranf ks Winstiviisshlecicgegndgsadd Aus-
einaelers €efinlg] Tdiertir estedtehiam weitas Spektrum an Pro-
grammformen zur Verfligung. Das sind neben dem inter-
nationalen Gastspielaustausch vor allem auch Formen der
Zusammenarbeit wie Gastregien, Gastchoreographien, Ko-
produktionen, szenische Lesungen oder Kiinstlerresidenzen.
Ein aktuelles Beispiel fiir ein europdisches Projekt des
Goethe-Instituts ist das grenziiberschreitende Theaterpro-
jekt »After the Fall«. 20 Jahre nach dem Mauerfall beleuch-
tet es die Auswirkungen dieses Umbruchs auf Deutschland
und Europa: Goethe-Institute in 15 europdischen Lindern
haben 19 Dramatiker damit beauftragt, Theaterstiicke zu
schreiben, die den gesellschaftspolitischen Wandel in ih-
rer Heimat reflektieren. Im Vordergrund steht nicht die In-
terpretation der historischen Ereignisse, sondern die Frage,
wo Europa heute steht und wie seine Zukunft aussieht.
Unter den Autoren sind bekannte Persdnlichkeiten wie
der Pole Andrzej Stasiuk ebenso wie viel gelobter Nach-
wuchs — etwa die moldauische Dramatikerin Nicoleta Esi-
nencu oder der deutsche Dramatiker Dirk Laucke. Koope-
rationspartner des Goethe-Instituts sind jeweils Theater vor
Ort. Sie alle — vom Staatsschauspiel Dresden iiber das Det
Kongelige Teater in Kopenhagen bis zum Sarajevo War The-
atre — werden die Stlicke 2009 produzieren und urauffithren.
Als Hohepunkt und Abschluss des Projekts laden das
Staatsschauspiel Dresden und das Theaterbiiro Miilheim an
der Ruhr im November 2009 eine Auswahl der Inszenierun-
gen als Gastspiele nach Deutschland ein. Begleitet von ei-
nem Gesprichsprogramm mit namhaften Referenten aus
Deutschland und Europa entsteht in der Zusammenschau
ein facettenreiches Bild der jiingeren deutschen und eu-
ropdischen Geschichte; gleichzeitig werden neueste Ent-
wicklungen der zeitgendssischen europdischen Dramatik
prisentiert.
In solchen temporiren Netzwerken werden die Unter-
schiede zwischen den einzelnen (Theater-)Kulturen zum

theatrale identitatssuche
2wischen berlin/deutschland und

hosman/rumanien

Drei Fragen von Birgit Lengers an Susanne Chrudina, SPREEAGENTEN Berlir

I.BIRGIT LENGERS: Susanne, du hast mit den Berliner
SPREEAGENTEN in den letzten Jahren zwei sehr unter-
schiedliche Theaterprojekte in einem kleinen Dorf, Hos-
man (Holzmengen) in Ruminien, realisiert — einem Land
das in dieser Zeit EU-Mitglied wurde. Was fiihrt eine deut-
sche Theaterregisseurin nach Siidost-Europa, nach Trans-
sylvanien? Was hast du dort gesucht? Was hast du gefun-
den?
USANNE CHRUDINA: Wie so oft war es der Zufall,
ich das erste Mal nach Ruménien gefiihrt hat, um

t Theater zu machen. Ich wurde von der Schauspiele-
rin Susanne Berckhemer und der Dramaturgin Dagmar
Domros, von denen das Konzept zu »Zalina« stammt, ge-
fragt, ob ich die Regie tibernehmen wolle. Susannes Mutter
stammt aus einem kleinen Dorf in Siebenbiirgen, und Aus-
gangspunkt war Susannes Impuls, nach ihren Wurzeln zu
suchen. Ruménien? Ein ganz frisches EU-Mitglied und ein
Haufen Klischees, das war es, was ich von dem Land wusste,
mehr nicht. Es war das Bewusstsein dieser Unwissenheit,
Neugier und Abenteuerlust, die mich haben zusagen lassen.
Theater ist in meinen Augen ein Mittel, sich die Welt zu er-
obern und Dinge anzueignen, die man nicht versteht oder
nicht kennt. Also habe ich zunichst einmal Ruminien
gesucht. Das Konzept, die gewohnten Theaterrdume und
den urbanen Raum mit seiner kulturellen Infrastruktur
zu verlassen und an einen Ort zu gehen, an dem es keinen
Begriff von Theater im herkdmmlichen Sinne gibt, nim-
lich in ein 8oo-Einwohner Dorfim Harbachtal, haben mich
gereizt. Die Idee, gemeinsam mit den Bewohnern und aus
ihren Geschichten eine Inszenierung zu entwickeln, kor-
respondierte mit Fragestellungen, die mich beschiftigten:
Fiir wen mache ich Theater, fiir welches Publikum und
aus welchen Stoffen? Kénnen wir mit unserer Arbeit auch
»normale« Menschen erreichen, oder produzieren wir am
Leben vorbei?

Gesucht habe ich das Unbekannte, die Unsicherheit,
das Nicht-Planbare als Element der Theaterarbeit, die Be-
gegnung mit einem anderen Land und einer anderen Kul-
tur. Aber ich habe nichts erwartet, und ich glaube, das ist

in der Arbeit thematisiert haben. Ich habe erfahren, dass
es sich lohnt, Regiekonzepte hinten anzustellen zugunsten
einer Offenheit gegeniiber der Realitit eines Ortes und diese
Elemente in die Arbeit zu integrieren. Es entsteht ein iiber-
aus lebendiges Theater von den Menschen und fiir die Men-
schen. Die Arbeit in einer anderen Sprache und mit Mehr-
sprachigkeit auf der Bithne hat uns gezeigt, dass Sprach-
barrieren kein Hindernis fiir Theater sind, sondern Mog-
lichkeiten anderer theatraler Ausdrucksmittel bieten. Das
Verlassen gewohnter sicherer Arbeitsstrukturen hat etwas
Beidngstigendes und gleichzeitig Befreiendes. Eine elemen-
tare Moglichkeit des Theaters ist wieder ganz offensicht-
lich geworden: Es hat die Kraft zu behaupten und kann da-
durch an jedem Ort unter allen Umstinden auch mit ein-
fachsten Mitteln seine Geschichten erzihlen und das Pub-
likum mit auf die Reise nehmen. Mitunter stellt man sich
als Theatermacher im professionellen Betrieb die Frage
nach dem Sinn seiner Arbeit. Wihrend dieser Projekte war
der Sinn in jedem Moment intensiv spiirbar und das Thea-
ter hat wirklich mitten im Leben, als Teil des Lebens statt-
gefunden.

2.»Ein Dorf erzihlt... »Zalina«« ist mit dem Exzellenzpreis
als »Bestes Programm des Kulturhauptstadtjahres Hermann-
stadt 2007« ausgezeichnet worden. In der Begriindung heif3t
es, die Inszenierung sei »ein einfaches Beispiel dafiir, wie
sich viele der heutigen Probleme Europas l6sen lassen«. Wie
verstehst du dieses Kompliment?

Ich denke, wir haben damit verbliifft, dass ein Projekt
wie »Zalina« tatsichlich gliicken kann. Personen aus der
ruminischen Kultur und Politik haben das fiir undenkbar
gehalten und waren unserem Vorhaben gegeniiber sehr
skeptisch eingestellt. Berlin und Holzmengen sind zwei
Orte, die unterschiedlicher kaum sein kénnten. Dennoch
haben sie eines gemeinsam: Ihre Bevolkerung ist

heterogen, zahlreiche Volksgruppen leben neben- Susanne Chrudinaist

und miteinander. So gibt es in Holzmengen u.a. Regisseurin und Mitbegriin-
derin der Spreeagenten Berlin;

Ruméinen, Roma, Ungarn und die deutschsprachi-
gen Siebenbiirger Sachsen. Das Zusammenleben

nationale und internationale

Theaterprojekte, u.a. »Zalinac,

pinegsthatdsEhikterammgs g2oglichkeiten suchen ldsst. spannenden Garanten fiir die Multiperspektivitit, die euro-
Bie Widertsttimdioital Ru Kiiltirn ustm ksohtektddgenBUdie-  pdische Kultur erst ausmacht.
Dififerangeamdptariinfii hivimg kdes E wiclwanerr
seit 199 den Bereich fisumtb fiihePrasdveaid erehandek timstde hisbhe
Theater/Tanz  Bmedgthvifee ndbandion Miin dctrentpis ddidbi fa-
am Goethe-Institut.  feren zvaingtadéneld emiahiteterh #ngeme o Sracid-
www.goethede  plenkieneurmtigliekearZmsammenleben oft be-

entscheidend. Es ging mir darum, mein Handwerkszeug hat eine jahrhundertelange Tradition und scheint  programm Kulturhauptstadt
und auch das Theater als Medium in einem fremden Kon-  oberflichlich zu funktionieren, aber schnell wird 2007 Sibiu/Hermannstadt

text auf ihre Wirksambkeit hin zu iberpriifen. Wie der Ar-  deutlich, dass die verschiedenen Volksgruppen (Rumdnien)und »Werist

Martin Berg leitet Andrei 2, ein deutsch-

beitsprozess in Ruminien verlaufen wiirde, dafiir hatten wir einen unterschiedlichen gesellschaftlichen Status
Konzepte, aber im Grunde keine Vorstellung. Wir sind auf ~ haben und der Alltag entsprechend von Diskrimi-
Geschichten gestoRRen, die uns fremd waren, auf andere An-  nierung geprigt ist. Mit unserer Theaterarbeit ha-

rumdnisches Projekt mit
Jugendlichen.

www.susanne-chrudina.de
sichten und fiir uns ungewohnte Lebensrealititen, die wir ben wir es geschafft, aus Menschen unterschied li- www.spree-agenten.de
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cher ethnischer Zugehorigkeit ein Ensemble zu bilden. Zu
Beginn der Proben habe ich eine Bedingung gestellt: Es kann
nur gearbeitet werden, wenn wir gemeinsam einen Schutz-
raum schaffen, in dem sich jeder frei erproben und dul3ern
kann. Das hat ein produktives Grundklima etabliert, jen-
seits aller festgefahrenen Strukturen und Hierarchien. Die
Schliisselworte sind: Verstindnis, Dialog und Kennenler-
nen. Das Dorfund vor allem die Ensemblemitglieder haben
durch die Theaterarbeit gemeinsam etwas geschafft, ge-
schaffen und erlebt. Eine Erfahrung, die nachwirkt.

Grundsitzlich stellt sich die Frage, ob Zuschreibungen
von Identititen, die aus der Zugehorigkeit zu Volksgruppen
abgeleitet werden, fiir die multikulturellen Gesellschaften
im 21. Jahrhundert iiberhaupt noch zeitgemiRR und ange-
messen sind. Sollte der Begriff von Identitit in einem verein-
ten Europa 2009 nicht auf'solche Etikettierungen verzichten
und die Menschen nach ihrer individuellen Identitit beurtei-
len? Ist es nicht vielmehr so, dass die gegenwirtige Realitit
multikultureller Gesellschaften den Einzelnen grundsitzlich
in erhohtem Male vor die Aufgabe der Selbstfindung und
Selbstdefinition stellt? Wir leben in einer individualisierten
Gesellschaft. Vormals gewachsene Identititen, geprigt
durch regionale Herkunft oder den traditionellen Berufs-
stand der Familie, 16sen sich zunehmend auf und stellen je-
den Einzelnen vor die Aufgabe, dieses Vakuum zu fiillen. Es
besteht ein Spannungsverhiltnis zwischen individuellem
Empfinden, kultureller Zugehorigkeit und Zuschreibungen
von aulRen. Die Biographien sind geprigt von Migrationsbe-
wegungen, und es stellt sich die Frage, was ist das eigentlich,
ein Deutscher, ein Rumine? Bin ich als Kind tschechischer
Emigranten eine Deutsche? Es scheint, dass diese Uniiber-
sichtlichkeit den Menschen schreckt und ihn nach Zuord-
nungs- und Etikettierungsmoglichkeiten suchen ldsst.

Die Widerstinde in Ruménien im Kontext der EU-Er-
weiterung und der Einfilhrung des Euro waren fiir mich
tiberraschend vehement und haben gezeigt, wie sehr die
Menschen plotzlich an ihren nationalen Identitidten hingen,
obwohl sie diese im tiglichen Zusammenleben oft bereits
tiberwunden haben. Die Strukturen haben sich veridndert:
hin zu einer Gesellschaft, die unterschiedlichste Identititen

vereint; das Konstrukt der Mehrheitsgesellschaft 16st sich
zunehmend auf. Es wire wiinschenswert, dass daraus ein
neues Gefiihl von wir entstehen kann.

Was/kann ein theaterwissenschaftliches Seminar zum Thema
»Buropa erlangen« beitragen? Diese Frage stellte ich mir ge-
meinsam mit den Studierenden des Hauptseminars »Thea-
ter und Interkulturalitit« an der Universitit Erlangen im Vor-
feld der Konferenz der Dramaturgischen Gesellschaft. Uns
war aufgefallen, dass der Europabegriffin der europdischen
Theaterwissenschaft eine merkwiirdige Sonderrolle spielt:
Wihrend die Rede von einem »europdischen Theater« in
Sonntagsansprachen, Intendantengru@worten und Antrags-
rhetoriken leicht tiber die Lippen kommt, begegnet der Eu-
ropabegriff eher selten in theaterwissenschaftlichen Texten.
Die europdische Theaterwissenschaft beschiftigt sich mit
»afrikanischems, »siidamerikanischem« oder »asiatischem
Theater, sie fasst mithelos ganze Kontinente zu einer ho-
mogenen Theaterkultur zusammen, aber wenn sich der
Blick auf den eigenen Kontinent, auf Europa richtet, wird
lieber genauer differenziert. Es erscheint dann nach wie vor
akzeptabel, in nationalen Kategorien zu denken. »Franzdsi-
sches Theater«, »polnisches Theater«, »deutsches Theater« —
die alten nationalen Grenzen sind es, die das Theaterbild in
unseren Kopfen offenbar nach wie vor strukturieren. Dort,
wo Theater nationale Themen, Sprachen und Formen sicht-
bar tberschreitet, wird im theaterwissenschaftlichen Dis-
kurs meist nicht von »europdischems, sondern von »inter-
kulturellem« oder »transkulturellem« Theater gesprochen.
Man gewinnt den Eindruck, dass Europa von populidren
und feuilletonistischen, aber auch von wissenschaftlichen
Schreibweisen entweder unterlaufen oder tiberholt wird: Ent-
weder ist ganz traditionell von nationalem Theater die Rede,
oder man denkt gleich in globalen Kategorien und schmiickt
sich mit Begriffen wie »Interkulturalitit«, »Multikulturalitit«,
»Transkulturalitit«. Auf der Strecke bleibt das Europdische,
das nur selten als Gliederungsebene herangezogen wird.

Es schien der Seminargruppe von daher berechtigt, zu-
nichst nach interkulturellem Theater zu suchen, um dann
zu priifen, ob sich innerhalb solcher interkulturellen Dar-
stellungsformen ein Bereich des »Europdischeng, eine eu-
ropdische Theatersprache, eine europdische Dramaturgie
auftun wiirde. Wir hielten die Hinwendung zum Topos
»Interkulturalitit« fiir einen sinnvollen ersten Schritt, um
einer Vorstellung von »europdischem Theater« niher zu
kommen. An diesem Punkt tauchte allerdings ein zwei-
tes Problem auf: Solange man auf das institutionalisier-
te Kunsttheater schaut, muss man Interkulturalitit in ei-
ner Region wie Franken mit der Lupe suchen. Das Seminar
durchforstete die regionalen Spielpline und wurde nicht

flindig. Wenn man vom Tanz einmal absieht, produzieren
die groBeren Theater der Umgebung wenig, was das Attri-
but »interkulturell« verdient, und sie erheben auch gar nicht
den Anspruch darauf. Aufirgendeine Art ist heute jede Thea-
terform hybrid, aber um das Pridikat »interkulturell« zu
rechtfertigen, miissen Eindriicke des Fremden, Anderen, Dis-
sonanten tatsdchlich wahrnehmbar werden — und diese Dis-
sonanz wird von den Theatern im Raum Niirnberg offen-
kundig nicht bewusst angestrebt. Das heiRt nicht, dass an
den Theatern in Erlangen, Niirnberg, Fiirth etc. nicht im-
mer mal wieder herausragende europdische und interna-
tionale Produktionen zu sehen wiren. Sie gehoren aber
nicht zum Alltag, und es erscheint unwahrscheinlich, dass
sich eine europiische Identitit oder ein Gefiihl von Inter-
kulturalitit in wenigen herausragenden (Gastspiel-)Insze-
nierungen konstituieren kann.

Nun muss sich die Theaterwissenschaft nicht notwendi-
gerweise mit dem Kunsttheater beschiftigen. In den zurtick-
liegenden Jahrzehnten hat sich die Perspektive der Disziplin
auf Inszenierungen aller Art in unterschiedlichsten kulturel-
len Feldern erweitert. Diese Erweiterungsmoglichkeit woll-
ten wir im Seminar nutzen, um der Frage nachzugehen, wo
»Interkulturalitit« und vielleicht auch »Europa« in unserem
Alltag tatsdchlich auftauchen. Bewaffnet mit dem Plan, kul-
turelle Auffiihrungen zu analysieren, machten wir uns auf
den Weg in Restaurants, Waschsalons, Fitnesscenter und
Supermirkte, wir besuchten Schulbasare, Immigrantenverei-
ne, Comedy- und Musikfestivals, meldeten uns als Zaungiste
auf Hochzeiten, Theaterproben und Sportwettkimpfen an.
Wir versuchten, unsere Tango- und Capoeira-Kurse mit neu-
en Augen zu sehen. Man kann bei einem solchen tentativen
Zugang nicht erwarten, die kulturellen Formen, die sich ei-
nem darbieten, wirklich zu verstehen. Was aber gewonnen
werden kann, ist ein Eindruck von der Art und Weise, in der
Kulturen inszeniert und angeeignet werden, ein Vergleich
der verschiedenen Strategien, mit denen kulturelle Bezii-
ge, Reserven und Ressourcen Offentlich wahrnehmbar ge-
macht und rezipiert werden sollen. Wihrend die Ethnolo-
gie kulturelle Auffithrungen nutzt, um die Regeln

einer Kultur zu verstehen, muss sich der theaterwis-
senschaftliche Zugang darauf beschrinken, den Mo-
dus der Re/Prisentation genauer zu beschreiben: Wer
ist der Adressat, wer ist der Regisseur einer konkre-
ten Inszenierung des »Fremden«? Wie sind die Ma-
terialititen und das Bewegungsspektrum der Insze-
nierung beschaffen? In welchem Gestus wird das
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»Fremde« dargeboten? Auf welche Art wird (moglicherwei-
se) das Eigene zum Fremden, das Fremde zum Eigenen stili-
siert? Wie kommt es tiberhaupt zur Zuweisung besitzanzei-
gender, ausgrenzender oder integrativer Attribute zu einer
performativen Darbietung?

Auffallend war der konsumistische Grundzug vieler all-
tiglicher Inszenierungen des Interkulturellen. Nichts ist
interkultureller als unsere Supermirkte. Es ist uns offen-
bar die liebste und vertrauteste Form von Interkulturalitit,
Produkte wie Oliven, Matjes, Gulasch, Fladenbrot, Spitzle,
Feta oder Cidre im Lebensmittelregal nebeneinander zum
Kaufaufgereihtvorzufinden. Auf dieses Muster der produkt-
formigen Aneignung fremder Kulturen wird auRerhalb des
Supermarktes genauso gerne zurtickgegriffen. Ethnomark-
te und Tourismusborsen zeigen uns das Modell der globa-
lisierten Welt als Warentausch, in der jeder die angenehms-
ten Aspekte des Fremden erwerben, Storendes dagegen
liegen lassen kann. Der Kiufer entscheidet, welches Pro-
dukt, welchen Eindruck, welches Angebot er an sich heran-
ldsst. Alles andere bleibt ihm vom Leib — vielleicht kauft es
ein anderer. Auch internationale Theaterfestivals beschrin-
ken sich gerne auf ein Nebeneinander von kulturell hetero-
genen Einzelproduktionen, die leicht zuginglich sind, aber
eben auch untereinander kaum komplexe Verflechtungen
eingehen.

Unser interkultureller Alltag scheint als ein kleinteiliges
Nebeneinander von Kulturen beschreibbar, das nicht unbe-
dingt Hybridisierungen und Verflechtungen impliziert. Auf
ein und derselben Stral3e, aufein und derselben Website, in
ein und demselben Theater koexistieren Hoch- und Popu-
larkultur, unterschiedliche Herkiinfte und Sprachen, diverse
ethnische und religiose Traditionen, ohne wirklich mitein-
ander zu interagieren oder ineinander aufzugehen. Konflik-
te konnen aufbrechen, sobald sich die Notwendigkeit er-
gibt, Trennungen zu iiberwinden und das Nebeneinander
zugunsten einer tatsichlichen Verflechtung aufzugeben. Der
Schritt von der Interkulturalitit zur Transkulturalitit, zu ei-
ner wirklichen Uberschreitung der eigenen Kultur in Rich-
tung auf eine neue, andere, wird diskursiv hiufig beschwo-
ren, im Alltag hingegen selten angestrebt. Fiir die Stadt- und
Staatstheater in Deutschland wiirde ein solcher Schritt zum
Beispiel bedeuten, sich weit stirker als bisher vom drama-
tischen, sprachfokussierten Theatermodell zu 16sen, damit
Schauspieler, Performer und Zuschauer mit anderem kultu-
rellen Hintergrund nicht schon an der Sprachbarriere schei-
tern. Diese Emanzipation wiirde traditionelle Zuschauer-

milieus kosten, und eben dies scheint charakteristisch fiir
die ernsthafte, transgressive Hinwendung zu anderen Kul-
turen: Zum Nulltarif ist sie nicht zu haben.

Mein, dein, unser interkultureller Alltag: ein permanen-
tes Sich-Offnen und Sich-Abgrenzen gegeniiber diversifi-
zierten kulturellen Reprisentationen; eine Suchbewegung
in halbvertrauten, halbfremden StraRen und Umgebungen;
eine Begegnung mit Menschen und Gruppen, die andere,
weitere Wege zurilickgelegt haben als man selbst. Die Biih-
ne muss nicht der geeignetste Ort sein, um Inszenierungen
des Europdischen zu erleben. Auf dem Weg zum Theater
sollte man im Waschsalon vorbeischauen.

Findet Europa im Museum statt? Das Forschungsprojekt
»Exhibiting Europe. The development of a European narra-
tive in museums, collections and exhibitions« geht dieser
Frage im Laufe der nichsten drei Jahre nach. Im Zentrum
unserer Forschung steht eine spezifische Differenz: zwi-
schen der Erfolgsgeschichte einer 6konomischen und po-
litischen Integration Europas in den letzten fiinfzig Jahren
einerseits und dem Nachholbedarf einer kulturellen Inte-
gration andererseits.

Europa will gesammelt werden. Europa, verstanden als
der wirtschaftliche und politische Einigungsprozess seit
Griindung der Montanunion 1952, will gesammelt werden.
Die EU will gesammelt werden. Damit steht sie nicht allei-
ne. Vor allem die Nationalstaaten, die sich in der Folge der
politischen Reorganisation des Kontinents nach 1989 neu
griindeten, wieder griindeten oder neu definierten, streben
nach kultureller Reprisentation. In Polen wird ein histori-
sches Nationalmuseum gegriindet; in Russland empfiangt
man den Sieger des »Eurovision Song Contest« wie einst
die glorreichen Astronauten; in Estland wird der Titel der
Kulturhauptstadt Europas zur nationalen Selbstreprisen-
tation genutzt. Kulturelle Identitit ist das Schlag- und oft
auch Zauberwort, das sowohl kulturpolitische Gelder flie-
Ren lisst (flieSen lassen soll) als auch den Biirgern Halt
gibt (Halt geben soll) in Zeiten viel beschworener globa-
ler Medienstrome und supranationaler Institutionen. EU-
ropa macht hier keine Ausnahme, hat aber ein Problem.
EUropa hat keine Sammlung. Wihrend Polen, Russland
und Estland sich auf nationalstaatliche Geschichte und Er-
innerungen berufen konnen — gleichwohl diese in einem
offentlichen Streitgesprich permanent verhandeln miis-
sen — so fehlt EUropa bereits das Material, das zu einer sol-
chen Auseinandersetzung tiber kulturelle Identitit und ih-
rer Offentlichen Reprisentation in Symbolen, Museen oder
Spektakeln fiihren konnte. Weil die EU Idee und Begriff
des europdischen Nationalstaates sowohl tiberwinden als
auch bestitigen will, hat sie mehr noch als ein Demokra-
tiedefizit ein Definitionsdefizit. Die einzige Bestimmung,
die bisher einen gewissen Wiedererkennungseffekt entfal-
ten konnte, lautet: In Vielfalt geeint, Unity in Diversity. In
dieser Formel aber spiegelt sich erneut die Idee der Europi-
ischen Union als Uberwinder und Bewahrer des National-
staats; die Frage, was das spezifisch Europdische an EUro-
pa ist, wird damit nicht beantwortet. In dem Moment, in
dem EUropa nun als Ausstellungsinhalt im Museum ver-
handelt werden soll, wird die eigentliche Leerstelle evi-

dent: EUropa besitzt keine Objekte, die uns erzidhlen, was
EUropa ist, sein kdnnte oder sein will. Vergleichbares gilt,
so konnte ich mir vorstellen, fiir das Theater.

Mir scheint, dass wir nicht umhin kommen, den ersten
Schritt vor dem zweiten zu tun, und das heillt: zu definie-
ren, was das Europdische an EUropa ist. All die schonen
Netzwerke, internationalen Kooperationen und Wanderaus-
stellungen (ob im Museum, dem Theater oder der Wissen-
schaft), entbinden uns nicht von dieser Aufgabe; weil diese
zwar eine wichtige Praxis darstellen, das Definitionsdefizit
des heutigen EUropa aber nicht beheben. An diesem Defizit
muss sich jeder abarbeiten, der Europa ins Museum, ins The-
ater und in die Geschichtsbiicher bringen will. Die Tisch-
gespriche und der open space in Erlangen waren eine Form

dieses gemeinsamen Abarbeitens; der Versuch, eine
(und mehrere) Definitionen Europas zu finden. Mei-
nes Erachtens sind wir diesbeziiglich nicht weiter
gekommen. Das muss nicht schlecht sein, es zeigt
nur, wie schwierig der Prozess ist, Europa als Euro-
pa zu definieren. Ist das Christentum unzweifelhaft
ein Bestandteil der Kultur Europas bis heute? Oder
vielmehr der Antisemitismus, als Moglichkeit, sich
abgrenzend selbst zubestimmen? Ist es der Gedan-
ke der Festung EUropa, der schon im Mittelalter
half, den Krieg gegen das Osmanische Reich zu le-
gitimieren? Oder ganz anders: die Aufklirung, die
Gewaltenteilung, der Fortschritt? Es scheint, als wi-
ren wir im Moment nicht fihig, diese Fragen zu be-
antworten — aber wer Europa erlangen will, muss
damit anfangen zu sagen, welche Idee Europas er er-
langen will.

Jahrgang 1969, studierte
Kulturwissenschaften in
Hildesheim und promovierte
zum Dr. phil. in Berlin und
Washington, D.C.

Er war Lehrbeauftragter der
Humboldt Universitdt Berlin
und freier Kulturmanager.
Seine Themenschwerpunkte
sind Bildwissenschaft, Erinne-
rungspolitik, Inszenierungs-
formen von Populdrkultur.

Er lebt und lehrt seit August
2005 in Trondheim/Norwegen.



»Die Konferenz als
Selbstauslésermoment
des deutschen Theaters?
Die Mdaglichkeit, sich
selbst zudurchleuchten>
Die eingeschrdnkte Sicht
alseine Chance> Denn,
wie oft gestehen wir uns
Zeit und Raum ein, unsere
Arbeit zu reflektieren?«
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Gefolge der Begeisterung fiir das Gedankengut Jean-
cques Rousseaus wurde das Wandern im 19. Jahrhundert
zum kulturellen Bekenntnis des aufgeklirten Biirgertums.
Wihrend die Kutsche fahrenden Adligen moglichst wenig
mit ihr in Bertihrung kommen wollten, schwirmten die Biir-
ger in die Natur aus und berichteten von beeindruckenden
Erlebnissen im Griinen, in der »unverbildeten« Natur. Oder
sie brachen zu Ful} zu langen Wanderreisen in die Fremde
auf — wovon die vielen Reisetagebiicher aus jener Zeit zeu-
gen. Abstand von den Zurichtungen der Zivilisation und
Entdeckung von Neuem, Freiheit und Abenteuer waren die
hauptsichlichen Motive fiir die romantische Wanderlust —
bis sie im 20. Jahrhundert dann in den Dienst der Korperer-
tiichtigung gestellt und ideologisch vereinnahmt wurde.

Des Biirgers Lust war fiir Theaterleute lange Zeit un-
umgingliche und wenig komfortable Lebensform. Bis ins
19.Jahrhundert hinein gehdrte das Wandern von einem Ort
zum andern zur Bithnenexistenz wie heute das Grol3e Haus
zum Stadttheater. Die Kulturstiftung des Bundes mochte mit
»Wanderlust«, ihrem neuen Fonds fiir internationale Thea-
terprojekte, keineswegs das Prinzip »Wanderbiihne« stark-
machen, aber doch das Fernweh schiiren. Sie richtete 2008
den Fonds »Wanderlust« ein, um internationale Kooperati-
onen deutscher Stadttheater tiber einen lingeren Zeitraum
zu fordern. Zwar ist der Theaterbetrieb insgesamt inter-
nationaler geworden, wie zahlreiche Festivals mit erfolgrei-
chen Produktionen aus aller Welt belegen. Vor allem fiir
freie Produktionen scheint die Utopie einer zusammenwach-
senden Welt oder zumindest eines vereinten Europa vieler-
orts bereits Wirklichkeit geworden — ob aus Neugier, dem
Bediirfnis, die Grenzen der eigenen engen (Theater-)Welt
zu sprengen oder aus finanzieller Notwendigkeit. Der Wan-
derlust der deutschen Stadttheater und ihrer Beschiftigten
sind allerdings, so die niichterne Sicht des Deutschen Biih-
nenvereins, wesentlich engere Grenzen gesetzt als der frei-
en Szene.

Das deutsche Stadttheatersystem ist von seiner insti-
tutionellen Natur her an den Ort, die Stadt gebunden und
liegt so gesehen tiberhaupt nicht im Trend der Internatio-
nalisierung. Ob in Zittau, Freiburg oder Berlin — man macht
Theater fiir eine bestimmte Stadt oder Region. Das ist je-
denfalls Auftrag und berechtigte Erwartung, zu der sich
manchmal noch der Anspruch auf tiberregionale oder
gar internationale Ausstrahlung gesellt. Die Verantwort-
lichen im Theater beschiftigen sich mit den Gegeben-
heiten vor Ort: Was passt zur Stadt? Welche Themen und

Stoffe sind dort von Interesse? Kann man die Zuschauer auf
eine kiinstlerische Entdeckungsreise mitnehmen? Das Stadt-
theater muss an das Publikum denken, das so heterogen ist
oder sein soll wie die Bevdlkerung vor Ort. Es bedient unter-
schiedlichste Geschmicker und Formate: die prominent be-
setzte Oper, die Operettenproduktion, der Schiller- Klassiker,
das neue Stiick (am besten eine Urauffithrung), die experi-
mentelle Produktion im Werkraum, das Weihnachtsmirchen,
das engagierte Kinderstiick, das Stadtraumprojekt und die
Late-Night-Reihe im Foyer. Dartiber hinaus versuchtes, Abo -
kompatibel zu sein und doch gleichzeitig gegen die Abo - Ge-
miitlichkeit zu rebellieren. Es ist keine Neuigkeit, dass das
System dabei immer hiufiger an seine personellen und finan-
ziellen Grenzen sto3t. Die 6ffentlichen Gelder werden knap-
per, die Tarife steigen, am Ende bleibt immer weniger Geld
fiir die Kunst. Und die Wanderlust, das Entdecken fremder
und ferner Theaterwelten, bleibt hiufig auf der Strecke des
betrieblichen Alltags.

Eine Konsequenz konnte sein, einfach weniger zu ma-
chen. Doch die Theater wollen nicht weniger machen, sie
wollen mehr. Sie wollen sich neuen Formaten 6ftnen, klassi-
sche Rollenverteilungen auflésen, neue Dramaturgien entwi-
ckeln, neue Stoffe und Themen suchen und sich an alternati-
ve Formen der Umsetzung und Vermittlung wagen. Auch die
Zuschauer interessieren sich mehr und mehr fiir neue For-
men der Begegnung im Theater. Als Reaktion auf diese bei-
derseitige Lust auf Verdnderung hat die Kulturstiftung des
Bundes 2006 den Fonds »Heimspiel« ins Leben gerufen und
viele Theater in ihren Bestrebungen unterstiitzt, Produktio-
nen, die sich mit der urbanen Wirklichkeit der eigenen Stadt
auseinandersetzen, in den Spielplan zu integrieren.

»Wanderlust« setzt nun komplementir auf das Fernweh
der Theatermacher und offnet ihnen eine Tir zur interna-
tionalen Theaterwelt. Das Vorhaben gleicht der Quadratur
des Kreises: Wie kann man gleichzeitig vor Ort und in der
Welt sein? Wie kann das Lokale vom Globalen profitieren?
Wie konnen internationale Zusammenhinge und Kontakte
das Lokale bereichern, ohne es zu behindern? Ein Stadtthea-
ter kann mit seinen Produktionen nicht auf Festivals vertre-
ten sein, ohne den laufenden Betrieb zu gefihrden. Eine Dra-
maturgie kann sich schwer um langfristige internationale
Kontakte kiimmern, wenn parallel dazu zwei bis drei Produk-
tionen im eigenen Haus vorzubereiten sind und die nichste
Premiere ansteht. Bestehen internationale Kontakte und der
Wille zur Zusammenarbeit, ist bereits der Austausch von
Gastspielen — von gemeinsamen Produktionen gar nicht zu



reden — kompliziert und teuer. Je genauer man den Thea-
teralltag anschaut, desto verzwickter scheint die Lage, was

sich schon anhand weniger Beispiele eindriicklich zeigen

ldsst: Eine Koproduktion, in der deutsche und ausldndische

Schauspieler beteiligt sind, kann aufgrund der unterschied-
lichen Spielsysteme in der Regel selten gespielt werden.
Eine deutsch-niederlidndische Koproduktion beispielsweise

steht vor dem Problem, dass sie in den Niederlanden inner-
halb weniger Wochen im ganzen Land gastieren und gleich-
zeitig in Deutschland tiber ein Jahr oder linger jeweils zwei-
mal pro Monat im Repertoire laufen soll. Genauso schwer

wie ein niederldndisches Theater einen Schauspieler tiber

ein Jahr immer wieder fiir einzelne Vorstellungen binden

kann, kann ein deutsches Theater eine Produktion zwei Wo-
chen am Stiick zeigen. Unterschiedliche Engagement-Sys-
teme und Zuschauererwartungen stehen dem entgegen. Die

kunstvollen und aufwendigen Biihnenbauten oder Lichtein-
richtungen deutscher Stadttheaterproduktionen sind in der
Regel nicht fiir den Gastspielbetrieb ausgelegt und erfordern

bei Aufbau und Einrichtung Zeit und meist eine grof3e Zahl

Techniker. Die intensive kiinstlerische Betreuung der Pro-
duktion und die Tarifvertrige der Mitarbeiter konnen dari-
ber hinaus dazu beitragen, dass beim Gastspielaustausch ei-
nes deutschen und eines auslidndischen Theaters (bei einem

Stiick vergleichbarer GroRRe) viel mehr deutsche Mitarbeiter

als auslidndische mitreisen. Die Einladung deutscher Gast-
spiele, die wegen ihrer hohen kiinstlerischen Qualitit inter-
national gefragt sind, kann selbst fiir gut gestellte auslidn-
dische Bithnen unter 6konomischen Gesichtspunkten oft

nicht machbar sein.

Nur selten gehen Theater bisher lingerfristige Verabred-
ungen mit auslidndischen Theatern ein, obwohl das
inhaltliche Interesse und der Wunsch nach einem  5¢4°"
intensiveren Austausch auf Arbeitsebene vielerorts

lust« fordert auf Antrag eine lingerfristige Kooperation ei-
nes deutschen Stadttheaters mit einem ausldndischen Thea-
ter. Uber die Dauer von zwei bis drei Spielzeiten gestalten
sich die Partnerschaften in unterschiedlichen Phasen.

Im Januar 2009 wihlte eine Jury unter 27 Antragstellern
14 Theater aus, die mit Unterstiitzung der Kulturstiftung des
Bundes auf je eigene Weise intensive internationale Partner-
schaften aufbauen oder weiterfiihren sollen. Fiir manche
Hiuser steht ein Arbeitstreffen beider Ensembles am Anfang
einer Partnerschaft. Andere schicken erst einmal assoziierte
Autoren auf Entdeckungsreise in die Fremde. Oder eine ge-
meinsame Recherche der beteiligten Kiinstler bringt die Zu-
sammenarbeit ins Rollen. Auch iiber Projekte mit Jugend-
lichen aus beiden Stidten kann die Partnerschaft angescho-
ben werden. Die genaue Kenntnis des anderen Theaters und
seiner Arbeitsweise reichen aber nicht aus. Nach einer Phase
des Kennenlernens und Austausches, nach Workshops und
Gastspielbesuchen steht im Rahmen des Fonds »Wander-
lust« immer das Wagnis einer gemeinsamen kiinstlerischen
Produktion. Die Pline der Theater reichen dabei von Insze-
nierungen eines aus eigener Recherche oder einem Autoren-
projekt entwickelten Stoffes oder eines fiir beide Theater vi-
rulenten Klassikers bis hin zur Adaption eines Filmes. Auch
Stadtraum-Projekte, Installationen, die Arbeit mit Jugendli-
chen oder interdisziplindre Produktionen sind geplant.

koordiniert
den

spiirbar sind und ihre Erfiillung den Beteiligten auf- ¢y 4s swanderluste.
schlussreiche Erfahrungen verspriche. Wie kann  Sie studierte Germanistik und
man sich jenseits von kurzen Begegnungen bei Festi- Romanistik und arbeitete als

vals auf neue Spielweisen, neue Inhalte und neue Ak-

teure einlassen und die Eindriicke in die eigene Ar-

beit einflief3en lassen? bitte an:
Gemeinsam mit der Intendantengruppe des Biih-

Dramaturgin. Fiir alle Fragen
zur Antragstellung und zum
Einsendeschluss schreiben Sie

nenvereins hat die Kulturstiftung des Bundes mit  Weitere Informationen zum
dem Fonds »Wanderlust« ein Modell entwickelt, dass ~ Fonds »Wanderlust« und

Stadttheatern zusitzlich zu ihrer Arbeit an den Hiu-
sern den internationalen Austausch finanziell und or-
ganisatorisch ermoglichen soll: Der Fonds »Wander-

zu den laufenden Projekten
finden Sie direkt unter:

Gedacht ist er als Impulsgeber und Vordenker. Er fungiert
als geistiger Sparringspartner fiir Regisseure beim Erarbei-
ten' der Konzeption und fiir Schauspieler beim Erarbeiten
der Rolle. Mit fundierter Ausbildung und ganzer Person-
lichkeit trigt er zur dsthetischen und inhaltlichen Profilie-
rung des Theaters in der Region sowie tiberregional bei.

Er gehort zu den Vorstinden des Theaters, denn er
macht den Spielplan und ist an Besetzungsentscheidungen
und damit an der Entwicklung von Kiinstlerbiographien be-
teiligt. Seine Berufsbezeichnung ist Dramaturg. Und sehr
oft ist der Dramaturg eine Dramaturgin.

Je weniger es von seiner/ihrer Sorte in einem Theater
gibt, desto freudloser wird der einstige Traumberuf. Dann
gehtes um Dienstleistung im Akkord; davon erzihlen schon
die Formulierungen in Stellenausschreibungen... Die An-
zahl der Dramaturgenstellen hdngtvon der finanziellen Aus-
stattung der Theater und der Haltung des jeweiligen Inten-
danten zum Funktionsverstindnis des Dramaturgen ab.

Alles und alle kommen auf den Dramaturgen zu, die ak-
tuell zu bewiltigenden Aufgaben vor Ort und die Kiinstler.
Fiir die Gastregisseure, die sich seiner versichern und ihn
wihrend ihres Aufenthaltes am Theater der Stadt X voll und
ganz beanspruchen, ist er der Gewihrsmann auf fremdem
Terrain. Dann zieht der Gastregisseur weiter.

Der Dramaturg bleibt zu Hause und ist lingst beschif-
tigt mit dem nichsten Gast, dem siebten Programmheft der
Saison, Leporellokorrektur, Foyergespriachen.

Wenn der Intendant ein inszenierender Intendant ist,
fiillt sich der Schreibtisch des Dramaturgen zusitzlich. Auf
diese Weise ist der Dramaturg fester Bestandteil der Struk-
tur in den so genannten verschlankten Betrieben geworden,
zwangsldufig unbeweglich. Er wird nicht mehr wahrgenom-
men und ausgewechselt.

Pragmatische Hauspolitik und vorauseilender Gehorsam
des Dramaturgen, der um seinen Job auf dem hart umkimpf-
ten Stellenmarkt bangt, lassen ihn keine Forderungen in ei-
gener Sache erheben. Wo bleibt das Sabbatjahr, das coaching,
die Lesezeit, oder eben der Auslandsaufenthalt fiir berufser-
fahrene Dramaturgen zum Anreichern?

Wie jeder andere Arbeitnehmer auch hat der Dramaturg
einen Anspruch auf berufliche Weiterbildung. Wie die aus-
sehen kann, wird allerdings im NV-Biihne-Vertrag nicht ge-
klirt. Vielleicht kann der Operndramaturg seinen Intendan-
ten von der Notwendigkeit eines italienischen Sprachkurses
tiberzeugen, derihm ein genaueres Verstindnis italienischer
Libretti ermoglicht — aber der Schauspieldramaturg? Wird

der Intendant ihm zugestehen, dass ein Austausch mit einem
europdischen Kollegen seinen Wissenshorizont erweitert?

Kann er von seinem Recht auf Fortbildung iiberhaupt Ge-
brauch machen? Jedes Wirtschaftsunternehmen sichert die
Regeneration seiner Spitzenkrifte ab. Aber wird der Drama-
turg als Spitzenkraft gehandelt?

Wie lange kann er den Beruf unter diesen Bedingungen
ausliben? Lebensldnglich? Kaum. Denn er ist ausgepowert und
so uninspiriert, wie man es schlechtem Stadttheater nachsagt.
Stadttheaterdramaturg ist dann endgiiltig zum Schimpfwort
geworden.

Die Teilnehmer der Arbeitsgruppe »Weiterbildung fiir
Dramaturgen« sind Mitglieder der Dramaturgischen Gesell-
schaft und insofern Vertreter eigener Interessen.

Also: Wenn sich das deutsche Theater zunehmend euro-
piisch orientiert, durchlissig sein will fiir fremde kulturelle
Einfliisse, Neugier zeigt auf globale Themenstellungen und
internationale Zusammenarbeit praktiziert, hat das Folgen.
Das deutsche Stadttheater wird zum europdischen Theater.
Ein schoner Gedanke. Dann wachsen dem Dramaturgen wie-
der neue und andere Aufgaben zu. Neben den literarischen
Beratern im klassischen Sinne, den Produktionsdramaturgen
und Co-Autoren, braucht es Dramaturgen als Projektleiter, die
sich auskennen mit Projektmanagement, Forder- und Stiftungs-
geldern. Die miissen sich losreif3en konnen aus der Struktur,
sich auf den Weg machen. Europiische Inhalte und &sthe-
tische Neudefinition der Theaterarbeit schaffen Lust und
Raum zum Wandern, zum Ausprobieren, zum Gleiswechsel.

Aber in der tiberwiltigenden Menge der minder bezahl-
ten Bithnen fehlt es dafiir an Kapazitit. Auch am Wollen?
An Ideen? An Phantasie? An Impulsen?

Allzu oft erschopft sich hier der européische Gedanke in
der Suche nach dem einen auslidndischen Stiick pro Saison.
Im Denken ist schon kein Platz fiir Europa.

Und wie nun aber findet der Dramaturg unter diesen Um-
stinden den Anschluss an Europa? Indem er einmal im Jahr
zur Jahreskonferenz der dg den Ausfithrungen der weit ge-
reisten Vertreter des ITI oder des Goethe-Instituts lauscht?

Wie kommt der Dramaturg tiberhaupt zu einer Weiter-
bildung, wenn er tiber 40 ist und aus allen Mal3nahmen fillt?
Goethe-Institut und ITI férdern »Hospitationen« fiir Theater-
leute, auch Dramaturgen, bis 40. DAAD, Robert-Bosch-Stif-
tung und Internationales Forum beim Theatertreffen grei-
fen sowieso nur fiir Junge und Berufseinsteiger.

Fazit: Die deutschsprachige Theaterlandschaft ist gut auf-
gestellt, aber nicht beweglich, nicht durchldssig fiir andere



Einflisse. Und die Arbeitsbedingungen fiirviele Dramaturgen
sind hochst problematisch.

Also trdumen wir! Schicken wir die Dramaturgen auf
Reisen: einmal im Jahr fiir zehn bis vierzehn Tage in ein an-
deres europdisches Theater, zum Kennenlernen. Oder das
Theater der Stadt X stattet einen seiner Dramaturgen mit kon-
kreten Aufgabenstellungen aus und entsendet ihn fiir zwei
Monate nach Y zum Arbeiten. Dafiir besucht im nichsten
Jahr ein auslindischer Kollege aus Y das deutsche Theater
in der Stadt X. Vielleicht gelingt es dem lettischen oder por-
tugiesischen Kollegen in NRW oder Sachsen Debatten tiber
Inhalte und Strukturen anzuregen. Und der deutsche Stadt-
theaterdramaturg bereichert seinen geistigen Fundus als
»Gastarbeiter« in Istanbul oder Kiew.

Nutzen wir die vorhandenen Tépfe, um auch dem Dra-
maturgen Wanderung zu ermoglichen. Schaffen wir mit Hil-
fe von Goethe-Institut, ITI, Bundeskulturstiftung Geldtopfe,
die Dramaturgen zugute kommen. Der Fonds »Wanderlust«
schliet Dramaturgen ja durchaus mit ein. Auch die ETC
fordert den Austausch von Theaterschaffenden, an dem sich
Dramaturgen beteiligen konnen. Sogar die wissenschaftli-
chen Austauschprogramme des Bundesministeriums fiir
Wissenschaft und Bildung konnten fiir Dramaturgen nutz-
bar sein.

Kennen wir die Moglichkeiten? Nutzen wir sie?

Lassen wir den mobilen beweglichen Dramaturgen wach-
sen, der sich nicht nur innerhalb der deutschen Theatersze-
ne auskennt, sondern zunehmend Kenntnis tiber europdi-
sche Standards aus eigener Anschauung gewinnt.

Wenn man davon ausgeht, dass das deutsche
Theater im Reformstau steckt, wie in der Arbeits-
gruppe von Peter Spuhler beim open space herausge-
arbeitet wurde, ist jetzt die Stunde der Reformer ge-
kommen.Und die werden den soeben aufgefiihrten,

in Dresden und Leipzig.

war

langjdhrige Chefdramaturgin

ist

zurzeit Gast-Dramaturgin in

fiir Dramaturgen existenziellen Umstidnden Aufmerk- el vorher in Schwerin,

samkeit schenken. In Theorie, sprich Ausbildung. Ksln, Darmstadt.

Und in der Praxis.

Wéhrend des Kroatienkrieges, aber auch in den Folgejah-
ren, hatten weder Kiinstler noch Publikum die Moglichkeit,
das Theater anderer Linder kennenzulernen. Ebenso wenig
waren kroatische Gruppen im Ausland zu sehen. Diese Iso-
lation fithrte innerhalb der Theaterszene zu einer Krise: Die
Theater Kroatiens konnten nach Beendigung des Kriegs
und unter den traumatischen Bedingungen der Nachkriegs-
zeit die Diversitit der neuen kroatischen Gesellschaft nicht
akzeptieren, ebenso wenig hatten sie den notwendigen ge-
sellschaftlichen Verdnderungsprozessen etwas hinzuzufiigen.
Unbertihrt von allen Modernisierungsbestrebungen und oh-
ne die Fihigkeit, unsere instabile nationale Identitit zu be-
schreiben, war unser Theater zur Wirkungslosigkeit verur-
teilt. In jenen Jahren pendelte das Theater ziellos zwischen
Asthetisierung und Politik.

Die Offnung hin zu Europa, der Austausch mit anderen
Theatern und die Moglichkeit, andere Theatersprachen ken-
nen zu lernen, sind fiir mich daher nach wie vor die wichtig-
sten Ziele der Theaterarbeit in Kroatien.

Das Zagreb Youth Theater hat verschiedene Modelle von
Zusammenarbeit entwickelt: In den vergangenen Jahren
waren wir auf Festivals sowie in den regulidren Spielpldnen
verschiedener Theater prisent. Produktionen des ZKM wa-
ren u.a. in Berlin, Heidelberg, Wiesbaden, Briissel, Fribourg,
Moskau und Wien.

2006 fligten wir unserem Spielplan einen programma-
tischen Strang mit europdischem Theater hinzu, um dem
heimischen Publikum wichtige Entwicklungen auf dem Ge-
biet des europdischen Theaters zu vermitteln und unseren
Kinstlern die Moglichkeit zum Vergleich mit ihren Kolle-
gen aus dem Ausland zu geben. In den vergangenen Jahren
waren wir Gastgeber fiir verschiedene europdische Theater,
die dhnliche inhaltliche und ésthetische Ziele wie wir verfol-
gen, wie etwa das Theater Metastasio aus Prato, das Slowe-
nische Nationaltheater Nova Gorica oder das Theater Heidel-
berg.

In den vergangenen beiden Spielzeiten realisierten wir
dartiber hinaus zwei Koproduktionen mit Jan Fabres Trup-
pe Troubleyn (Antwerpen).

Eine sehr spezifische Form von Koproduktion ist un-
sere Zusammenarbeit mit der Comédie de Saint-Etienne. De-
ren Leiter Jean-Claude Berutti inszeniert ein- und dasselbe
Stiick, »L’Envolée« von Gilles Granouillet, zweimal: einmal
mit franzosischen Darstellern in St. Etienne, und einmal mit
Darstellern unseres Ensembles in Zagreb.

Auch innerhalb unseres Landes spielen Kooperationen
eine zunehmend wichtige Rolle: So kooperierten wir mit
dem »Dubrovnik Summer Festival« und realisierten meh-
rere gemeinsame Produktionen mit freien Tanzcompagni-
en aus Zagreb.

2003 griindeten wir das »Zagreb Theatre Festival | World
Theatre Festival«, um Kiinstler nach Zagreb zu holen, deren
Arbeiten hier zuvor nicht zu sehen gewesen waren. Im Rah-
men dieses Festivals zeigten wir u.a. Inszenierungen von Ro-
bert Lepage, Luc Bondy, Peter Brook, J6el Pommerat, Arpad
Schilling, Alvis Hermanis und Silviu Purcarete.

Heutzutage scheinen Europas Grenzen offen zu stehen.
Kooperationen zwischen Theatern werden daher sicherlich
zunehmen. Sie machen das Theater lebendig — das hat un-
sere Erfahrung in den Jahren der Isolation gezeigt, in de-
nen wir nicht nur von den Entwicklungen des europiischen
Theaters abgeschnitten waren, sondern auch unser Publi-
kum gelangweilt war, jeden Abend dieselben Schauspieler
in den immer gleichen Inszenierungen zu sehen. Die Mog-
lichkeit, auslidndische Kiinstler in der Zusammenarbeit mit
unseren Schauspielern zu erleben und umgekehrt unsere
Darsteller auf auslidndischen Bithnen zu sehen — in dieser
Artvon Mobilitit sollte die Zukunft des Theaters liegen.

Im Austausch mit anderen europdischen Theatern kann
innerhalb der einzelnen nationalen Theaterlandschaften eine
Art Wertesystem entstehen, das jeden einzelnen Theaterma-
cher herausfordert, eine Position als Kiinstler zu beziehen.
Die Dramaturgen sollten beginnen, Grundprinzipien des eu-
ropdischen Theaters zu verfolgen. Jedes einzelne Theater
konnte somit die Zeichen unserer heutigen Welt in einem
europdischen oder weltweiten theatralen Forschungspro-
zess einfangen. Die Bedeutung des Theaters als Ort der Be-
gegnung und des kulturellen Austauschs wiirde zunehmen,
und das Theater konnte sich auf diese Weise nicht nur eine
neue, eine europiische Basis verschaffen, sondern auch al-
ten, beispielsweise in der Wirtschaft fest verankerten Denk-
modellen etwas entgegensetzen. Ein solches Theater, einge-
bunden in lokale, nationale, europdische und dariiber hinaus-
gehende Zusammenhinge, wire ein Ort des permanenten In-
Frage-Stellens, des produktiven Streits und der An-

niherung, ein Labor fiir alle theatralen Experimen-
te. Auf diese Weise konnte es dem Europa, das
wir heute erfinden, neue kiinstlerische Perspek-
tiven eroftfnen.

leitet
seit 2004 das Zagreb Youth
Theatre und griindete 2003
das »Zagreb World Theatre
Festival«, dem sie ebenfalls als
kiinstlerische Leiterin vorsteht.
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PER H. LAUKE VERLAG

GESELLSCHAFTLICH RELEVANT!
THEATER BEZIEHT STELLUNG.

Einladung

zum Abendessen

von Brian Parks
Hemmungslose Gier, tidliche
Arroganz und eiskalter Zynismus:
Autopsie unserer Gesellschaft
UA New York 2008 - DSE Schau-
spielhaus Salzburg 2009/10

Tinnitustranskription
von Astrid Kohlmeier

Nach dem Anschlag: ein Mensch als
Summe seiner Erinnernngsfragmente
Musikalisch komponiertes Solo

UA frei!

Abgebrannt

von Alex Poch-Goldin
Armat, Traume, Ungliick,
Freundschaft —

Was machi das Menschsein aus?
Studie iiber das Leben auf

der Strafie

UA Toronto 2000, DEA frei!

Die Gottesbelistigung
von Richard Bean

Burka, Stammeskult und High Heels:
Kultwrenclash im Schwellenland
Islamismus-Debatte einmal anders
UA London 2003

DSE Theater Kosmos, Bregenz,
1.10.2009

Stachelschweine

von David Paquet

Suche nach Wérme, Angst vor Nihe:
ein Spiel um Ein- und Zweisamkeit
Schwarzhumorig, poetisch, absurd
UA Montreal 2007, DEA frei!

Endlich frei!

Die Nelson-Mandela-Story
von Gerold Theobalt

Eine moderne Heiligenlegende voller
Spannungen und Widerspriiche.
Doku-Fiction-Schauspiel mit Musik
UA Theatergastspiele Kempf,
24.01.2009

PER H. LAUKE VERLAG

Deichstralie 9 - D-20459 Hamburg

Tel. (040) 300 66 790 - Fax (040) 300 66 789
e-mail: Iv@laukeverlag.de

europaisch kooperieren:
garajistanbul

von Marietta Piekenbrock

In den Tischgesprdchen mit Mustafa Avkiran, Regisseur und
kiinstlerischer Leiter der garajistanbul, ging es einerseits um
die Herausforderung, komplexe gesellschaftliche Fragen mit
den Mitteln von Theater, Tanz und kuratierten Programmen
zu verhandeln. Fiir das »unabhingige Zentrum fiir zeitge-
nossische darstellende Kunst« bietet der Austausch mit eu-
ropdischen Festivals und Produktionshidusern entscheiden-
de Impulse und notwendige Unterstiitzungen. Deutlich hob
Mustafa Avkiran die Auswirkungen der internationalen Zu
sammenarbeit hervor, auch um lokale Projekte zu ermog
lichen. Zurzeit arbeiten beispielsweise die Ttiirkei und
Deutschland an einem Grol3projekt: Im Jahr 2010 werden
Istanbul und das Ruhrgebiet sich als Kulturhauptstidte Eu-
ropas prisentieren. Die garajistanbul ist Plattform und Mo-
tor fiir eine Reihe von Kooperationen zwischen den beiden
Kulturhauptstidten. Wir drucken einen Auszug aus »Das
Ruhr-Projekt. Vom Verschwinden und Erscheinen«, dem Ar-
beitsjournal von Marietta Piekenbrock, Programmleitung
»Stadt der Kiinste«, Ruhr.20r0 GmbH:

B Istanbul, Mai2008. Noch nie haben so viele Menschen
Stidten gelebt wie im 21. Jahrhundert. In Istanbul sind es
ischen 12 und 15 Millionen Einwohner. Zoomt man in die-

sem Millionengebilde eine Szene heran, kann man schnell
sehen, wohin die Reise geht: In eine Zeit, in der sich die
Geister streiten. Gestritten wird hier tiber die Prisenz der
Vergangenbheit, die Intensitidt der Gegenwart und die Gerdu-
migkeit der Zukunft. Die garajistanbul ist ein Ort, an dem
das spiirbar wird. Oviil und Mustafa Avkiran haben vor zwei
Jahren die untere Etage eines Parkhauses in ein Kunst-Labor
umgebaut. Neben dem »Internationalen Theaterfestival« ge-
hort es heute zu den wichtigsten Adressen fiir zeitgendssi-
sche Theaterformen. Neben den eigenen Produktionen zei-
gen sie regelmil3ig Gastspiele und stellen ihre Infrastruktur
internationalen Kiinstlern fiir Recherchen und Residenzen
zur Verfligung. Piinktlich zu Beginn des diesjihrigen Fes-
tivals liegt die erste Ausgabe einer neuen Theaterzeitschrift
vor, herausgegeben von der garajistanbul. Ein groRes Portrit
ist der tiirkischen Choreografin Aydin Teker gewidmet, de-
ren aktuelle Arbeit »Hars« in diesen Wochen auf dem Briis-
seler »Kunstenfestival des arts«, der »Bonner Biennale« und
in der garajistanbul zu sehen ist. Zu den Autoren der ersten
Ausgaben gehoren die deutsche Kuratorin Maria Magdalena
Schwaegermann und Jan Zoet, Intendant und Programm-
macher der Rotterdamse Schouwburg. Beide haben im Griin-
dungsjahr der Garage schnell reagiert und das Projekt der
Avkirans im Orbit der internationalen Produzenten be-

kannt gemacht. Das hat geholfen. Letzten Herbst waren
Jérome Bel, Xavier Le Roy und Eszter Salamon zu Gast, das
Haus hat ein eigenes Tanzfestival und Kuratoren arbeiten
an transdizipliniren Konzepten, geben Workshops und
bringen die Schrittmacher der tiirkischen und der internatio-
nalen Szene zusammen. Das Programm ist als eine Schnitt-
stelle verschiedener Disziplinen konzipiert. Experimentiert
wird mit der Grammatik der Sprache, den Dimensionen
der Biithne, den Symbolen des offentlichen Raums und der
Verwundbarkeit des menschlichen Kérpers. Besonders in-
tensiv ist die kinstlerische Auseinandersetzung mit den
kulturellen und wirtschaftlichen Verinderungen einer Welt,
die durch Migration, wechselnde Zugehorigkeiten und wan-
delnde Bindungen geprigt ist. Damit ziehen die einzelnen
Arbeiten ihre Relevanz gerade nicht aus den Kalamititen
des Augenblicks, sondern aus einer Krise tieferer Art. Im
selben Moment aber geben sie damit auch etwas zurtick:
globale, iiberzeitliche Aufmerksambkeit fiir das fragile Ver-
sprechen von Selbstverwirklichung und kiinstlerischer Frei-
heit.

Die Arbeit der garajistanbul ist zum Inbegrift geworden
fiir ein kollektives Engagement, das dafiir sorgt, Positionen
der aktuellen Avantgarde in der Stadt ankommen zu lassen.
Thre Arbeit macht klar, dass informelle Strukturen die gro-
Rere Chance haben, das Reale in den Blick zu kriegen als die
reprisentativen Hiuser und Institutionen.

Doch in der Regel bleibt — und da ist der Widerspruch —
die freie tiirkische Kulturszene abhingig von der Em-

Marietta Piekenbrock ist

pathie und dem Verantwortungsgefiihl einer biirger-  programmleiterin von »Stadt

lichen Oberklasse. Staatliche Subventionen, die fiirein ~ der Kiinste« im Rahmen von

Minimum an Planungssicherheit sorgen wiirden, gibt ~ »Kulturhauptstadt Europa
RUHR.2070¢.

es nicht. Ohne ein iippiges Quantum an privaten
Geldern wiirden auf dem untersten Level dieser In-
nenstadtgarage noch die Autos parken. Fiir alle, die

garajistanbul eine inspirierendes Modell auf den Weg  Kunst.

gebracht—nicht nur fiir die tiirkische Transformati-  www.garajistanbul.org

onsgesellschaft.

2007 garajistanbul,

Mustafa Avkiran griindete

. . R ein unabhdngiges Zentrum fiir
tiber die Zukuntft des Theaters nachdenken, hatdie ,jygengssische darstellende
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impressionen zu »europa erlaufen«

Kongress aber schweift aus. Denn wenn der Dramaturg

on nicht reisen darf, wohin er will und sollte, dann sucht
er dieses nahe fremde Europa eben vor der Haustiir. Ange-
boten wurde also zum Ausklang eine theatralische Exkursion
durch die Hugenottenstadt, wo sie garantiert unfrinkisch, da-
fiir aber international und authentisch ist: zu ausldndischen
Studenten in Neun-Quadratmeter-Buden; zu einem tiirkischen
Hindler, der dichtet; zu einem russischen Kulturverein, der
ein Bithnenstiick probt; zu »Edel-Emigranten« von Siemens
& Co., von denen sich die Theatermacher in Nobel-Karossen
durch die Villen-Viertel kutschieren liel3en — »europa erlaufen«

Bernd Noackin:  hiel das Programm. Reiseantrige mussten nicht ge-
Theater heute 03/09,5.63  stellt werden.

Graham Whybrow ehem.  On Sunday afternoon we saw a charming wande-

Dramaturg des Royal Court Theatre,  ring-project »europa erlaufen« created by Birgit

London

Lengers (dg), Angela Loer (Theater Erlangen) and
students. The audience was divided into groups
A to E, then given a brown paper bag with chocolate, an ap-
ple, fruitjuice, and a map like a treasure-hunt. We listened to
children play violins and cello.

Then we followed the map into the park, met Hugue-
nots in period costume, and looked at statues of famous
people. We were taken to the rehearsal room of a Russian
Theatre group, where our group learned a folk dance and
were given a bonbon. Then we were collected by some local
residents, all from other countries, who drove us around
the city. Uwe Gossel and I satlike children in the back seats
of the car, while an Italian couple told us about their lives.
About 15 years ago they moved from Italy to Erlangen when
the husband was got a good job there. It was a big move,
with two little girls aged 12 and 6, and they all had to learn
German quickly before the girls started school in Erlan-
gen. The parents are now about to retire, deciding whether
to stay in Germany or return to Italy. Their two daughters
are now grown up, but their roots are now in Germany.
Our Italian hosts were so generous, and the encounter was
trusting and thoughtful.

AndrejLasarew  Ein duftender Raum, voll mit frischen Friichten, exo-

Tagungsteilnehmer, Kasachstan  tjschen Gewiirzen, in dem kaum Platz ist fiir viele
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Leute. Wir haben soeben von historischen Stadt-
fithrern die Geschichte der Stadt Erlangen gehort, haben mit
unseren modernen Handys versucht, eine Art Stadtlauf zu

machen, haben gefroren, weil die moderne MMS-Technik
fast versagt hat — jetzt sind wir umgeben von einer medi-
terranen Atmosphire. Wenn man aus Kasachstan kommt,
istdas sehralltiglich, diese Verbindung zwischen Gemdtise-
und Obstladen und der Live-Musik, aber fiir meine sieben
deutschen Begleiter?

Und wie es eben fiir die Deutschen typisch ist, fasst einer
sofort das Musikinstrument an: »Oh, so ungewdhnlich!« Der
Gastgeber lacht bescheiden, er ist Dichter, und er begriil3t sei-
ne Giste auf asiatische Manier, indem er seiner Frau befiehlt,
sofort Tee zu servieren. Wir nehmen Platz in einer wunderba-
ren Kulisse, zwischen den Teetassen, Biichern, vielen losen
Blittern, Gebick und der Verwandtschaft des anatolischen
Poeten. Sobald jeder mit starkem, heilRem Tee versorgt ist,
beginnt der Mann Gedichte vorzutragen. Es ist seltsam, in ei-
nem kleinen Hinterzimmer eines tiirkischen Ladens Poesie
zu geniel3en. Aber die Strophen sind so wahr, so aus dem
Herzen geschrieben, dass man noch stundenlang da bleiben
mochte und die Frage, ob das alles Theater ist, was das Gan-
ze mit Europa zu tun hat, vergessen mochte. Durch den La-
den gehen wir nun wie durch ein Museum. An den Wéinden
sind Gedichte, Artikel, Fotos. Ein Leben zwischen Literatur
und Lebensmitteln. Der Besitzer ist stolz — jetzt darf die Ka-
rawane der Giste weiter ziehen.

Der Mann vor unserer Gruppe liuft jetzt schneller und
schneller, wir sind aulRer Atem, als wir bei einem Studenten-
wohnheim ankommen. Jetzt muss jeder den Namen unter
100 anderen finden, der auf einer Karte in der Tiite notiert
ist. Auf meiner Karte steht ein Frauenname. Ich driicke auf
einen Klingelknopf, um meine personliche Spielerin aufdie
reale Biihne zu holen. Sie erscheint: eine junge Studentin,
die noch mitihrem Deutsch kimpft. Aus welchem Land sie
wohl kommt? Norwegen? Ich bin der dritte Gast, und sie ist
ziemlich miide von den Gesprichen, die sie nicht gewohnt
ist. Der kalte Tee auf der bunten Decke bleibt stehen, ich
mochte sie auch nicht lange beldstigen. Nach hoflichem In-
terview verlasse ich sie und bekomme einen Fahrradschliis-
sel. Ich setze mich auf das alte Studentenverkehrsmittel und
radle geschwind durch die Stadt zum Bahnhof.

Eine Reise: zu Ful}, mit dem Rad, endlich im Zug. Eine
Theaterreise? Eine Europareise?

»Deutschland und seine

el dischen Trabanten
europaischen-trabanter

e m £
Idnder=die Konferen

h+
Innenansicht.«
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theaternetzwerke in europa .muonenuwsine

CCP - Cultural Contact Point

Die Kultur-Kontaktstelle Cultural Contact
Point Germany (CCP) informiert interessier-
te deutsche Projekttriger tiber die jeweils
aktuellen europiischen Kulturforder-
progamme, vor allem das Rahmen-
programm KULTUR (2007-2013). Der CCP
stellt die Unterlagen zur Verfiigung und be-
rdt bei der Antragstellung. Cultural Con-
tact Points gibt es in den Mitgliedstaaten der
Union und des Europdischen Wirtschafts-
raums sowie in den teilnahmeberechtigten
mittel- und osteuropdischen Lindern. wwuw.
ccp-deutschland.de

EFAH - Culture Action Europe

gegriindet 1992 mit Sitz in Briissel, ist das
groldte interdisziplindre Forum fiir den
nichtstaatlichen Kulturbereich in Europa.
Mit go Mitgliedsorganisationen, welche
wiederum rund 5 ooo Kulturorganisationen
aus 25 west- und osteuropdischen Lindern
(tiber die EU hinaus) reprisentieren,
fungiert EFAH als Vermittler gegeniiber den
Entscheidungstriagern der europdischen
Politik und Administration, wenn es um die
Interessen von Kiinstlern und Kulturschaf-
fenden geht. www.cultureactioneurope.org

ENICPA - European Network of Informati-
on Centres for the Performing Arts

Das Europiische Netzwerk der
Informationszentren in den Darstellenden
Kiinsten versteht sich als Plattform fiir

den Informationsaustausch und die fach-
liche Weiterbildung fiir jene Experten, die
national und international Informationen
iber die Darstellenden Kiinste sammeln
und weiter verbreiten. Mit seiner Website
und verschiedenen Internet-Projekten ver-
sucht das Netzwerk, sowohl Kiinstlern
Informationen und Kontakte in hoher
Qualitit bereit zu stellen, wie auch Infor-
mationen {iber die Darstellenden Kiinste
in Europa fiir andere Bereiche verfiigbar zu
machen.

www.enicpa.net

www.dancevideonavigator.org

ETC - European Theatre Convention

Die ETC wurde 1988 gegriindet, um als
Netzwerk zeitgenossische Dramatik und
Theaterarbeit in Europa zu férdern und zu
verbreiten. Die zur Zeit 40 Staats- und Stadt-
theater aus 22 Lindern treffen sich halb-
jahrlich zu Konferenzen, um gemeinsame
und auch bilaterale Projekte zu initiie-

ren. Dazu gehoren u.a. »European Theatre

Today, ein zweijdhrliches Kompendium
von zeitgendssischer Dramatik, ein Perso-
nalaustausch und seit neuestem »Young Eu-
rope« zur gemeinsamen Produktion von
Klassenzimmer-Stiicken. Deutsche Mitglie-
der sind: Theater an der Parkaue Berlin, Staats-
schauspiel Dresden, Thalia Theater Hamburg,
Theater und Philharmonisches Orchester der Stadt
Heidelberg, Schauspiel Kéln, Staatsschauspiel
Stuttgart, Hessisches Staatstheater Wiesbaden.
www.etc-cte.org

ICDE

Um die verstreuten Informationen zu euro-
péischer Gegenwartsdramatik zu biindeln,
Kontakt- und Austauschmoglichkeiten
zwischen Autoren, Ubersetzern, Drama-
turgen und Theaterinstitutionen sowie
anderen Theaterschaffenden und Inter-
essierten zu verstidrken, wurde das
Information Centre for Drama in Europe
(ICDE) mit dem zentralen Internetportal
www.playservice.net initiiert. RegelmiRige
Arbeitstreffen sowie die Betreuung des
Internetportals inklusive der Datenbank-
aktualisierung bilden die Kernaufgaben des
ICDE. Griindungspartner sind Finnland,
England, Deutschland, Frankreich und die
Niederlande.

www.playservice.net

IETM

(frither: Informal European Theatre
Meeting, heute: international network
for contemporary performing arts),
internationales Netzwerk mit tiber 400
Mitgliedsorganisationen und Sitz in
Briissel. Ziel ist die Forderung der Qualitit,
der Entwicklung und der Vermittlung der
Darstellenden Kiinste in einer globalen
Welt. Richtet jahrlich zwei gro3e Meetings
(zumeist in Europa) sowie weitere (Satelli-
te-)Meetings aus. Fordert das know-how der
kiinstlerischen Produzenten durch
Studien zu aktuellen Entwicklungen,
Produktionsfragen etc. (publiziert auf der
Website) und die Kommunikation tiber
Beispiele guter Praxis. Engagiert sich fiir
Europdische Kulturpolitiken durch
intensives networking im Bereich der
Darstellenden Kiinste.

www.ietm.org

ITI - Internationales Theaterinstitut

Das deutsche Zentrum des ITI ist Teil

des weltumspannenden Netzwerks des
Theaters, das seit fast 60 Jahren unter dem
Schirm der UNESCO dem internationalen
Austausch der Theaterschaffenden und

der besseren Verstindigung zwischen den
Kulturen der Welt dient. ITI ist in rund 9o
Lindern mit nationalen Zentren vertreten.
Das Generalsekretariat des Internationalen
Theaterinstituts befindet sich in Paris.

In Deutschland sind rund 200 Kiinstler,
Theaterfachleute und Institutionen aus allen
Bereichen der Darstellenden Kiinste Mit-
glied im Zentrum Bundesrepublik Deutsch-
land des ITIe.V.

www.iti-germany.de

LabforCulture

ist eine Online-Informations- und Wissens-
plattform zur Forderung der kulturellen
Zusammenarbeit im erweiterten Europa,
erginzt durch ein breites Offline-Dienstleis-
tungsangebot und Veranstaltungen.

Die Website bietet eine beispiellose Fiille
von Informationen zur linderiibergreifen-
den kulturellen Zusammenarbeit im GroRR-
raum Europa und eine Plattform fiir den
linderiibergreifenden Kulturaustausch,
Diskussionen, News und Studien. Getragen
wird LabforCulture von der Europdischen
Kulturstiftung (European Cultural
Foundation).

www.LabforCulture.org

On the move

ist eine Website, die der Information fiir
professionelle Mobilitit in den Bereichen
Theater, Tanz, Musik und anderen
Disziplinen der Darstellenden Kunst
gewidmet ist. Manchmal wird der/ die
Userln an einen Link zu einer bestimmten
Organisation oder zu einem spezifischen
Programm verwiesen, ein anderes Mal wird
er/sie auf eine Frage eine allgemeine Aus-
kunft erhalten. Die Information weist aber
immer in eine bestimmte Richtung. On the
move richtet sich hauptséchlich an professi-
onelle Akteure im Bereich der Darstellenden
Kiinste aus Europa und der ganzen Welt.
www.on-the-move.org

OPERA EUROPA

Die Organisation mit Sitz in Briissel hat 113
Mitgliedstheater in 35 Lindern, darunter
auch China, Japan und Israel. Sie versteht
sich als Dienstleister fiir alle professionellen

Opernhduser und Opernfestivals und ist eng
mit Opera America vernetzt. Arbeitsschwer-
punkte sind der Erfahrungsaustausch in
Hinblick auf Produktion, Technik und Mar-
keting; die Vernetzung zu Koproduktionen
und die Ausrichtung von »European Ope-

ra Days«.

Www.operda-europa.org

Pearle*

ist der europaweite Verband der Arbeit-
geberorganisationen der Darstellenden
Kiinste, gegriindet 1991. Pearle* (Perfor-
ming Arts Employers Associations League
Europe) reprisentiert durch seine Mitglieds-
gesellschaften (members associations)

nahezu 4 ooo Theater, Schauspielensembles,
Orchester und musikalische Ensembles,
Opernhiuser, Ballett- und Tanzensembles,
Festivals und vergleichbare Organisationen.
www.pedrle.ws

UTE - Union des Théitres d’Europe

Die UTE wurde 1990 auf Initiative von Gior-
gio Strehler gegriindet mit dem Ziel, die eu-
ropdischen Theater in den Aufbau der Euro-
péischen Union einzubeziehen. Die Arbeit
der gegenwirtig 16 Mitgliedstheater besteht
vor allem in der Ausrichtung eines jihrli-
chen Festivals, bei dem je ein Theater Pro-
duktionen der anderen Mitglieder prisen-
tiert. Das Festival 2008 fand am Teatrul
Bulandra in Bukarest und am Teatrul Maghiar
de Stat Cluj, Rumdnien, statt. Einziges deut-
sches Mitglied ist zur Zeit das Diisseldorfer
Schauspielhaus.

www.ute-net.org

World Dance Alliance

wurde 1990 bei der Hong Kong
International Dance Conference gegriindet,
um den Zugang und das Verstidndnis von
Tanz als kiinstlerischem Ausdruck und Mit-
tel der Verstindigung und Identifikation der
verschiedenen Kulturen der Welt zu vertre-
ten. Ziel ist die Interessenvertretung,
Forderung und Unterstiitzung aller sich mit
Tanz beschiftigenden Menschen. Sowohl
Einzelpersonen als auch Organisationen
konnen sich in den Zentren des WDA
informieren und beraten lassen. Diese
Zentren bilden gleichzeitig ein Forum fiir
den Austausch von Ideen und Erfahrungen
in allen Bereichen des Tanzes.
www.yorku.calwda

Linkliste der Theaternetzwerke in Europa

APAP
www.szene-salzburg.net

Balkanexpress
www.ietm.org

Circostrada Network
www.circostrada.org

Culturelink
www.culturelink.org

Culturemondo
www.culturemondo.org

Danse Bassin Méditerranée
www.d-b-m.org

DanceWEB Europe
www.dancewebeurope.net

Culture Action Europe
www.cultureactioneurope.org

Epicentre - Theatre Centre for Children and
Young People in Central and Southeastern
Europe

wwuw.theatre-epicentre.org

ERICarts
wwuw.ericarts.org

Euclid
www.euclid.info

European Council of Artists
www.eca.dk

European Festivals Association
www.efa-aef.eu

European Network for Cultural Diversity in
Performing Arts
www.comedianetwork.org

European Network of Cultural Administra-
tion Training Centres
www.encatc.org

European Network of Information Centres
for the Performing Arts (ENICPA)
www.enicpa.net

European Theatre Convention
www.etc-cte.org

Federation of European Carnival Cities
wwuw.carnivalcities.com

ICDE
www.playservice.net

International Drama/
Theatre and Education Organisation
www.idea-org.net

International Network for Contemporary
Performing Arts (IETM)
www.ietm.org

International Theatre Institute
www.iti-worldwide.org
www.iti-germany.de

Magdalena Project
www.themagdalenaproject.org

PEARLE*
www.pearle.ws

PROSPERO
www.prospero-online.eu

Trans Europe Halles
wwuw.teh.net

Union des Théitres de I‘Europe
www.ute-net.org

zusammengestellt von
Michael Freundt, stellv.
Direktor des ITI Deutsch-
land, Leiter des Netzwerks
ENICPA und Koordinator der
»Standigen Konferenz Tanz«,
und Andrea Zagorski, beim
ITI Deutschland verantwort-
lich fiir die »Internationale
Plattform Gegenwartsthea-
ter« und die »Internationale
Ubersetzungswerkstatt«.
www.iti-germany.de

Redaktionelle Anmerkung:
Dieses Material des Interna-
tionalen Theaterinstituts (ITI
Germany) wurde im Rahmen
des Symposiums »Europdisch
kooperieren und produzieren«
(Juni 2007) erarbeitet und um
die Linkliste ergdnzt.
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die dramaturgische gesellschaft

ramaturgische Gesellschaft (dg) vereinigt Theaterma-

us Deutschland, Osterreich und der Schweiz. Zu ihren
Mitgliedern zihlen auf3er Dramaturgen auch Regisseure, In-
tendanten, Verleger und Journalisten. In den letzten beiden
Jahren konnte die dg einen deutlichen zahlenméiRigen Zu-
wachs und eine merkliche Verjiingung ihrer Mitglieder ver-
zeichnen, eine Entwicklung, die nicht zuletzt auf die inno-
vative Gestaltung ihrer Jahreskonferenzen zuriickzufiithren
ist. Das zentrale Interesse der dg gilt der Auseinanderset-
zung mit Themen und Stoffen, die im engeren oder wei-
teren Sinn dramaturgische Fragestellungen aufwerfen. Ziel
ihrer Arbeit ist es, aktuelle kiinstlerische und gesellschafts-
politische Fragen und Positionen aufzugreifen, zu disku-
tieren und zu formulieren. Die Dramaturgische Gesellschaft
versteht sich als ein offenes Gesprichs- und Diskussions-
netzwerk und Forum des Erfahrungsaustauschs.

WERDEN SIE MITGLIED DER DG! Mitglieder der dg sind
Teil eines umfassenden Netzwerkes, haben freien Eintritt
zu unseren Jahreskonferenzen, erhalten unsere Publikation
»dramaturgie« kostenlos frei Haus und bekommen den E-
mail-Newsletter der Dramaturgischen Gesellschaft. Neue
Mitglieder erhalten zudem ein kostenloses Halbjahresabo der
»Deutschen Bithne«. Der Jahresbeitrag fiir die Mitgliedschaft
iegt bei 62,-EUR[143,- SFR (fiir Studierende, Berufseinstei-
ger und ALG-1I-Bezieher 22,- EUR/50,- SFR), der Forderbei-
trag bei 210,- EUR [ 494,- SFR. Den Antrag auf Mitgliedschaft
finden Sie zum Download unter www.dramaturgische-gesellschaft.de
oder wenden Sie sich an unsere Geschiftsstelle in der schrider-
strafe 1, 10115 Berlin, post@dramaturgische-gesellschaft.de. Fiir den Beitrag stel-
len wir auf Wunsch gerne eine Spendenbescheinigung aus.

Der im Januar 2009 gewihlte Vorstand:

Hans-Peter Frings — geboren
1962, seit 1990 Dramaturg in
Magdeburg, Mannheim und
Frankfurt. Ab 2009 /2010 am
Diisseldorfer Schauspielhaus und am Deutschen
Nationaltheater Weimar.

Uwe Gossel — geboren 1966,
Theaterwissenschaftler,
Dramaturg und Autor. Leiter
des »Internationalen Forums,
Theatertreffen/Berliner Festspiele«, 2002 —
2004 Dramaturg am Maxim Gorki Theater Ber-
lin, 1999 —2002 Schauspieldramaturg am
Volkstheater Rostock.

Jan Linders — geboren 1963, lebt

als freier Dramaturg, Regisseur

und Autor in Berlin. Stiick- und

£l Projektentwicklungen u. a. am

HAU, Sophiensaele, Maxim Gorki Theater, schau-
spielfrankfurt und international. Ab Herbst
2009 Schauspieldirektor am Theater und
Philharmonischen Orchester der Stadt Hei-
delberg.

Christoph Macha — kooptier-
tes Mitglied, geboren 1986, seit
2007 Studium der Dramatur-

- gie an der HMT »Felix Men-
delssohn Bartholdy« Leipzig; seit 2008 As-
sistenzen bei She She Pop, Dramaturgie- und
Regieassistenzen am Deutsch-Sorbischen Volks-
theater Bautzen (2005/06); Hans Otto Theater
Potsdam (2006/07).
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Christian Holtzhauer — geboren
1974, Schauspieldramaturg

am Staatstheater Stuttgart, von
2001—2004 Dramaturgie/
Kiinstlerisches Programm Sophiensaele Berlin.

Birgit Lengers — geboren 1970,
ist Theaterwissenschaftlerin
. (Universitdt Hildesheim, UdK

_ 14 Y Betlin), Dramaturgin (German
Theater Abroad) und Moderatorin (u.a.
»Theatertreffen [Berliner Festspiele«) Pub-
likationen u. a. in »Text + Kritik«, »Theater
der Zeit«, »Die Deutsche Biihne«. Ab der
Spielzeit og/10 Leitung des Jungen DT am
Deutschen Theater in Berlin gemeinsam mit
Barbara Kantel.

Amelie Mallmann — geboren
1975; von 2002 —2005 Drama-
turgin am ulhof:, Theater fiir jun-
ges Publikum am Landestheater
Linz; seit 2005 Theaterpiddagogin und Dra-
maturgin am Theater an der Parkaue, Junges
Staatstheater Berlin.

Peter Spuhler — geboren 1965,
Intendant des Theaters und Phil-
harmonischen Orchesters der Stadt
Heidelberg, 2002 —2005 Inten-
dant des Landestheaters Wiirttemberg-Hohen-
zollern Tiibingen Reutlingen (LTT), 19982002
Leitender & geschiftsfiihrender Dramaturg
& Schauspieldirektor am Volkstheater Rostock.

Die Geschiifte fiihrt:

Aminata OelR@ner — geboren
1981, freie Kulturmanagerin
und Musikwissenschaftlerin
(HfM Weimar, HU-Berlin). Seit
2004 Mitarbeit in verschiedenen Projek-
ten (u.a. »Kinderuniversitit HfM Weimar«,
»Herbstakademie Kulturmanagement,
»Ein.Stein Benefizkonzert«).
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