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1. AUSREDEN ÜBER GELD - Ein Abend über Kunst, Förderpolitik und soziale Verantwortung 

Termin: 15.02.2016, 18 Uhr 

Ort: Theater im Pumpenhaus, Münster 

Impulsgeber*innen:  

Pius Knüsel („Der KulturiŶfarkt͞Ϳ, Daniela Koß (Stiftung Niedersachsen), Mirjam Schmuck 

(kainkollektiv), Oleg Zhukow (subbotnik), Beate Albrecht (Theaterspiel Witten) und Holger Bergmann 

(Geschäftsführer des Fonds Darstellende Künste und Leiter des Theaterfestivals FAVORITEN 2016) 

 

Moderation: Harald Redmer (NRW Landesbüro Freie Darstellende Künste) 

von links: Pius Knüsel, Daniela Koß, Holger Bergmann, Harald Redmer, Oleg Zhukow, Beate Albrecht, Mirjam Schmuck  

Rund 100 Teilnehmer*innen aus ganz NRW trafen sich im Theater im Pumpenhaus Münster zum 

kulturpolitischen Diskurs. Veranstaltet vom NRW Landesbüro Freie Darstellende Künste und dem 

Festival FAVORITEN2016 kamen Künstler*innen, Produzenten, Politiker, Förderer, Freunde und 

Kritiker der Freien Darstellenden Künste zu lebhaftem Austausch zusammen. Über vier Stunden 

wurde in verschiedenen Konstellationen zum Thema Geld, Förderpolitik und soziale Verantwortung 

diskutiert. Einleitende Impulsvorträge kamen von Pius Knüsel (Pius Knüsel war zehn Jahre lang 

Direktor der staatlichen Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia. Seitdem im Bereich Kulturvermittlung 

und ErwachsenenbilduŶg tätig. Der AllgeŵeiŶheit ďekaŶŶt durĐh das ϮϬϭϮ ersĐhieŶeŶe BuĐh „Der 
KulturiŶfarkt͞Ϳ uŶd DaŶiela Koß ;KulturǁisseŶsĐhaftleriŶ, ǀeraŶtǁortliĐh für Theater uŶd “oziokultur 
in der Stiftung Niedersachsen).  

Anschließend wurde in drei großen Diskussionsrunden aus verschiedenen Perspektiven zum Thema 

miteinander geredet. Moderiert wurden die Runden von den Impulsgebern und weiteren Experten 

der Szene (s.o.). Den Abschluss bildete eine Podiumsdiskussion unter der Leitung von Dorothea 

Marcus, KulturjournalistiŶ uŶd TheaterkritikeriŶ. Diese ǁurde für das “eŶdeforŵat „KulturpolitisĐhes 
Foruŵ͞ ǀoŶ WD‘ ϯ aufgezeiĐhŶet. 



3 

 

Bestandsaufnahme der nordrhein-westfälischen Förderpolitik 

Bei „AusredeŶ üďer Geld͞ ǁidŵeteŶ siĐh die DiskutaŶteŶ uŶd DiskutaŶtiŶŶeŶ der ‘ealität der frei 

produzierenden Theaterakteure in NRW, der Förderpolitik der freien Theaterszene und 

Überlegungen, wie mit Fördermitteln die Kulturpolitik der freien Szene am sinnvollsten gestaltet 

werden kann. Dorothea Marcus, Kulturjournalistin und Theaterkritikerin, leitete die 

Podiumsdiskussion mit einer Bestandsaufnahme der nordrhein-westfälischen Förderpolitik der freien 

Szene ein:   

„Das BuŶdeslaŶd NRW tut reĐht ǀiel für seiŶe freie SzeŶe, ŵehr als aŶdere LäŶder. Die freie SzeŶe ist 
ungewöhnlich stark und vergleichsweise gut finanziert. Rund 10 Millionen Euro werden vom Land 

ausgegeben. Der Großteil fließt in freie Institutionen wie das FFT, den Ringlokschuppen, das Tanzhaus 

NRW, das Pumpenhaus. Es gibt auch zwei Millionen Projektförderung. Dazu gehören auch Festivals 

ǁie „Iŵpulse“ oder „ǁest off“. Es giďt auĐh eiŶe GastspielförderuŶg ǀoŶ ϲ0 000 Euro uŶd seit eiŶiger 
Zeit auch das System der sogenannten Spitzenförderung. Zehn Ensembles, davon vier 

Theaterensembles, werden von der Jury zur Spitze von NRW ernannt und erhalten jeweils 65 000 Euro 

pro Jahr.“  

Dorothea Marcus, selbst zwei Mal Jury-Mitglied für die „“pitzeŶförderuŶg Theater͞, wies aber auch 

auf die Proďleŵe des „ŶeueŶ hoĐhgeloďteŶ IŶstruŵeŶts͞ hiŶ:  

„Was ist, ǁeŶŶ ŶaĐh drei JahreŶ jeŵaŶd hiŶausfliegt? KaŶŶ er seiŶe gaŶze aufgeďaute IŶfrastruktur 
wieder einpacken? Ist das nicht auch eine immense Rufschädigung, wenn da wieder die Förderung 

wegbricht? Haben andere jemals die Chance hineinzukommen, wenn keiner rausfliegt? Passt das 

üďerhaupt zu deŶ heutigeŶ ArďeitsstruktureŶ der freieŶ SzeŶe?“ 

Die Bedeutung der Spitzenförderung für die Theaterkünstler  

 Mirjaŵ “ĐhŵuĐk ǀoŵ „kaiŶkollektiǀ͞, das die „“pitzeŶförderuŶg Theater͞ erhalteŶ hat, 
betonte, dass diese Sonderförderung vor allem eine Basis ermögliche, von der aus man 

agieren könne. Es sei möglich, sich zu vergrößern und sich mit diesem Privileg leichter bei 

anderen Stiftungen zu bewerben. Ebenso wichtig sei aber auch, dass man mit Hilfe der 

Spitzenförderung verschiedene Strukturen aufbauen könne. Dieser Aufbau der Strukturen sei 

mit einer sozialen Verantwortung verknüpft, die das Theaterkollektiv sich selbst und anderen 

kooperierenden Künstlern gegenüber zu übernehmen habe, d.h., „dass ǁir ǀerlässliĐhe 
Partner sind, die kontinuierlich mit den immer gleichen Leuten arbeiten, dass sie eine 

finanzielle Absicherung haben, aber auch, dass wir uns an Leute binden, mit denen wir 

glauben, den künstlerischen Diskurs weiterzuführen zu können und nicht immer wieder von 

Ŷeu aŶfaŶgeŶ zu ŵüsseŶ“. Was den Aufbau der Strukturen anbelangt, so gehe es um Fragen 

wie: Braucht man einen Produktionsleiter? Benötigt man jemanden, der sich um die 

Administration oder die Finanzen kümmert? Diese Struktur könne man dank der 

Spitzenförderung aufbauen, allerdings nur für den Förderzeitraum von drei Jahren. Was 

danach passiere, bleibe offen. 

 Oleg )hukoǀ ǀoŵ Theaterkollektiǀ „suďďotŶik͞, das die “pitzeŶförderuŶg Ŷicht bekommen 

hat, erklärte, dass die Aussicht, die Spitzenförderung zu erhalten, nicht besonders groß 

gewesen sei. Eine andere Theatergruppe hätte aus dem Sonderförderungsprogramm 
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hinausfliegen müssen, was man aber niemandem gewünscht habe, da die Geförderten gut 

ŵit deŵ Geld uŵgegaŶgeŶ seieŶ. DeŶŶoĐh haďe er siĐh ŵit „suďďotŶik͞ uŵ die 
Spitzenförderung bemüht, da sie das Geld gut gebrauchen könnten. Denn innerhalb der drei 

Jahre hätten sie sieben Stücke produziert, ohne einen Produktionsleiter und ohne jemanden, 

der siĐh uŵ die FiŶaŶzeŶ geküŵŵert hätte ;das hat siĐh „suďďotŶik͞ alles selďer ďeigeďraĐht, 
ǁas ǀiel )eit gekostet hätteͿ. Mit eiŶer “pitzeŶförderuŶg hätte „suďďotŶik͞ 
Zusammenarbeiten mit dem FFT, dem Theater an der Ruhr oder der Studiobühne Köln 

vertiefen können. Trotz geringer Aussichten auf Erfolg sei eine Bewerbung um die 

Spitzenförderung aber generell wichtig, weil man damit bei den Juroren und Jurorinnen 

präsent sei. Zhukov sei sehr gespannt, wie man seitens des Bundes damit umgehe, dass sehr 

viele Gruppen, nicht gefördert worden seien, mit dem Fördergeld aber spannende Projekte 

realisiert hätten. 

Der Blick Niedersachsens auf NRW 

Daniela Koß (Kulturwissenschaftlerin, Stiftung Niedersachsen), bekannte, dass man in Niedersachsen 

eher neidisch auf die vielfältigen Förderinstrumente NRWs blicke. So investiere Niedersachsen zwei 

Millionen in die freie Szene, NRW hingegen 7 Millionen plus Fördergelder seitens der Kommunen und 

Stiftungen. In Niedersachsen verfüge man zwar auch über ein Instrument der Spitzenförderung, die 

sogenannte Konzeptionsförderung. Auch diese werde für drei Jahre gewährt, allerdings in Höhe von 

40 000 Euro, und nicht in Höhe von 65 000 Euro. Im Rahmen dieser Konzeptförderung kämpfe man 

mit derselben Problematik wie in NRW: Wer bekommt dieses Geld? Zwar würden mehrere 

Ensembles gefördert werden. Aber dadurch, dass die Theaterhäuser nur über eine kleine 

Grundausstattung verfügen würden, werde die Spitzenförderung teilweise dazu genutzt, diese 

Häuser erst einmal zu stabilisieren: „Wir reden da nicht nur über eine Innovationsförderung oder eine 

KoŶtiŶuitätsförderuŶg, soŶderŶ üďer eiŶe ďasisstrukturelle FörderuŶg iŶsgesaŵt“.  

Kunstförderung oder Wirtschaftsförderung? Die Optimierung der Förderprogramme  

 Holger Bergmann (Fonds Darstellende Künste und Leiter des Theaterfestivals FAVORITEN 

2016) hob hervor, dass die Förderpolitik der freien Theaterszene zufriedenstellend sei. 

Dennoch könne man gewisse Dinge optimaler gestalten. Wenn Künstler wie Mirjam Schmuck 

und Oleg Zhukov sagen, dass sie das Geld der Spitzenförderung „für die OrgaŶisatioŶ uŶd 
letzteŶdliĐh uŶterŶehŵerisĐhes HaŶdelŶ als Gruppe ŶutzeŶ ǁolleŶ“, stelle sich für ihn die 

Frage, ob das Kunstförderung oder Wirtschaftsförderung sei: „Müsste hier ŶiĐht das 
Wirtschaftsministerium, wo sich NRW so stark auf die Fahnen schreibt, Kreative, 

Kreativquartiere und Ähnliches zu unterstützen, nicht längst gesehen haben, dass hier ein 

wichtiges Feld ist, wo Leute mit wenig Unterstützung wirkliche Kreativleistungen auch im 

wirtschaftlichen Sinne bereiten und machen können? Das wäre eine Frage, die ich an NRW 

hätte“.  
 Als zweite Optimierungsstrategie forderte Bergmann, die verschiedenen Förderinstrumente 

stärker zusammenzudenken. Man müsse sich in der Förderpolitik stärker konzentrieren, 

Wege vereinfachen und Abstimmungen eingehen. NRW habe eine sehr breit aufgestellte 

Förderung, was prinzipiell gut sei. Aber die unterschiedlichen Jurys, Begutachtungen, 

Abstimmungsverfahren innerhalb der Förderprogramme seien zu divers und müssten 

verständlicher strukturiert werden. Man müsse etwa die Gruppen und ihre Förderanträge in 
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Bezug auf deren Relevanz für Bund, Land und Kommunen hierarchisieren und qualifizieren. 

So gebe es Gruppen, die eine gute kommunale Arbeit leisten würden, auf regionaler oder 

landesweiter Ebene allerdings unbedeutend sei. Da die Kommunen aber derzeit unter 

Finanzknappheit leiden würden, suchten kommunal relevante Theatergruppen auch 

Fördertöpfe auf regionaler und landesweiter Ebene. Bund, Länder und Kommunen müssten 

sich darauf verständigen, wer aus welchem Grund auf welcher Ebene gefördert werden soll. 

Damit anfangen könne man im Bereich der Konzeptionsförderung, da es dort um eine große 

Fördersumme für einen längeren Zeitraum gehe.  

 Auch Pius Knüsel (Co-Autor ǀoŶ ͞Der KulturiŶfarkt. VoŶ alleŵ zu ǁeŶig uŶd üďerall das 
GleiĐhe͟Ϳ plädierte dafür, dass siĐh ǀerschiedene Fördereinrichtungen zusammentun und 

gemeinsame Töpfe für das freie Theater schaffen sollten. Das aber bedeute, „dass EǆperteŶ 
auf ihre Macht und ihren Einfluss verzichten, indem sie ihre Expertise an die Kollegen von der 

anderen Einrichtung delegiereŶ“. In der Schweiz habe man dies bereits mittels sogenannter 

„ǀertikaler Modelle͞ ausproďiert, ďei deŶeŶ LaŶd, BuŶd uŶd KoŵŵuŶeŶ zusaŵŵeŶǁirkeŶ. 
Nach anfänglichen Schwierigkeiten (etwa Zielkonflikte zwischen Experten des Bundes, des 

Landes und der Kommunen)  werde dieses Modell nun erfolgreich praktiziert: „Es geŶeriert 
sehr substanzielle Beiträge über drei Jahre, es ist für die Gruppen Tanz und Theater eine 

eŶorŵe ErleiĐhteruŶg“. Auch private Stiftungen sollten sich laut Knüsel zusammen-schließen 

und gemeinsame Förderprogramme auflegen. 

 Knüsel brachte eine weitere Optimierungsstrategie ins Spiel: „ǁeŶiger KleiŶprojekte förderŶ, 
vielmehr Entwicklungsperspektiven begutachten und in den Förderfokus rücken, und dann 

Gelder geben, die es den Leuten möglich machen, ein, zwei, im besten Fall drei Jahre zu 

arďeiteŶ“. Dies impliziere ein stärkeres Vertrauen in die Künstler, „ŵit deŵ Geld ǀerŶüŶftig 
uŵzugeheŶ“.  

Die Potenz der freien Szene wird unter administrativen Zwängen begraben 

Pius Knüsel betonte, dass NRW bezüglich der Administrierung der freien Szene an denselben 

Problemen leide, wie andere Standorte auch, etwa die Schweiz. Die freie Szene sei ein Produkt der 

späten 1970er Jahre. Damals wurden die ersten Fördertöpfe für sie eingerichtet, woraufhin sie sich 

gut entwickelt und ein begeistertes Publikum gefunden habe. Auf diese neue Ästhetik, auch auf 

„dieseŶ ŶeueŶ aŶti-autoritäreŶ WilleŶ“, habe die Politik reagieren müssen. Nun begannen sich etwa 

in der Schweiz auch freie, unabhängige Stiftungen für die „Produkte der freieŶ SzeŶe“ zu 

interessieren. Mittlerweile sei daraus ein „DsĐhuŶgel ǀoŶ FördereiŶriĐhtuŶgeŶ“ geworden. Die 

Förderinstitutionen würden alle „reĐht autoŶoŵ fuŶktioŶiereŶ“, was ihr „gutes ReĐht“ sei. Aber 

gleichzeitig sei es für die Antragssteller „eiŶe uŶŵögliĐhe SituatioŶ, ǁeŶŶ sie eiŶ Drittel der Mittel 
schon verbrauchen, nur um die zwei übrigen Drittel zu finden, d.h. das Projekt wird also viel teurer, als 

es sein müsste, wenn es schnelle, effiziente und auch unkomplizierte FörderstruktureŶ gäďe“.  

Stärkere Kooperation zwischen Theaterkünstlern  

 Mirjam Schmuck plädierte dafür, dass sich die spitzengeförderten Theaterkollektive stärker 

miteinander vernetzen sollen. Bisher würden sie sich nicht einmal untereinander treffen, 

geschweige denn ihre Produktionen gegenseitig anschauen. Es gehöre zur Verantwortung 

der Künstler, sich darüber zu verständigen, was es denn heiße, diese Förderung bekommen 

zu haben, aber auch, wie es weitergehe, wenn man aus dieser Förderung wieder hinausfalle. 
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Denn natürlich müssten auch andere Theatergruppen Spitzenförderungen erhalten, es ginge 

ja nicht darum, als Theaterkollektiv selbst eine Institution zu gründen, sondern kontinuierlich 

weiterarbeiten zu können. Gibt es beispielsweise die Möglichkeit, sich stärker an die 

Produktionshäuser anzugliedern, oder lassen sich Residenzen gründen, mit denen man die 

Arbeit fortführen kann?  

 Gleichzeitig müssten die geförderten Theaterkollektive die Möglichkeit erhalten, ihre 

Produktionen an mehreren Theaterhäusern zu zeigen, um landesweit präsent zu sein, so 

Mirjam Schmuck. Auch dafür sei es sinnvoll, sich als Künstler untereinander zu vernetzen. Bis 

dato müssten die Theaterkollektive das Geld der Spitzenförderung dazu nutzen, um sich 

Aufführungsorte zu kaufen. Dies könne aber nicht Ziel einer Spitzenförderung sein.  

 Ein weiteres Manko innerhalb der NRW-Spitzenförderung bestehe darin, so Mirjam Schmuck, 

dass das Land noch kein Produktionsbüro besitze, in dem eine Person für das 

Abrechnungswesen zuständig sei. Bislang müssten sich die Ensembles selbst um die 

Finanzangelegenheiten kümmern, was wiederum Geld verschlinge.  

 Laut Daniela Koß machen Kooperationen zwischen geförderten Künstlern auch 

förderpolitisch Sinn: „WeŶŶ ǁir das IŶstruŵeŶt der GastspielförderuŶg iŶ NiedersaĐhseŶ ŶiĐht 

haben, wäre es durchaus sinnvoll zu sagen, wir nehmen die Spitzensembles, weil da 

funktioniert es meiner Meinung nach, weil wir dort das Label haben. Wir können sagen: Das 

ist die Spitze aus NRW, das ist die Spitze aus Niedersachsen, das ist die Spitze aus Berlin, und 

die lässt man dann bundesweit touren. Dann bräuchte man natürlich einen 

länderübergreifenden Topf, der für so was zur Verfügung steht. Das sind Impulse, wofür 

Förderer aufgesĐhlosseŶ siŶd“. Die Niedersachsen Stiftung fördere bereits ansatzweise 

VerŶetzuŶgeŶ zǁisĐheŶ KüŶstlergruppeŶ. “o eǆistiere iŶ NiedersaĐhseŶ etǁa das „Đoďra͞-

Netzwerk, dem viele junge Theatergruppen aus Niedersachsen, aber auch aus Hamburg oder 

Berlin angehören. Wenn solch ein Netzwerk einen Antrag bei ihrer Stiftung stelle, „kaŶŶ der 
durĐhaus ŵal geŶehŵigt ǁerdeŶ“, so Koß. Außerdem fördere die Niedersachsen Stiftung das 

„AustesteŶ kreatiǀer Forŵate“, d.h. dass die Theaterkollektive etwa ein halbes Jahr lang 

künstlerische Experimente durchführen können, ohne ein Endprodukt abliefern zu müssen.  

SpitzeŶförderuŶg als EtablieruŶgshilfe für deŶ „Theater-Markt“  

Laut Pius Knüsel müssten Theatergruppen die mittelfristige systematische Förderung dazu nutzen, 

sich eine ökonomische Basis aufzubauen. Man könne nicht davon ausgehen, dass 

Spitzenförderungen endlos verlängert werden, wohne ihr doch das Konzept der Rotation inne. 

Dementsprechend müsse man sich als Theatergruppe darüber im Klaren sein, dass vielleicht nach 

neun Jahren die Förderung aufhöre. Doch seien neun Jahre unter Umständen eine lange Zeit, in der 

man sich einen Namen aufbauen und vielleicht auch vernünftig bezahlte Auftritte generieren könne, 

um schlussendlich am Markt zu bestehen.  

BesteheŶ aŵ „Theater-Markt“ ohŶe SpitzeŶförderuŶg   

„suďďotŶik͞ ǀersuĐht deŶ Dreijahresplan, der für die Bewerbung um die Spitzenförderung aufgestellt 

wurde, nun mit Hilfe von anderen Förderern einzuhalten. Dabei entstünden zwangsläufig 

Geldvakuen, weswegen man auch Förderanträge bei Kommunen stelle, die deren 

Finanzierungsrahmen sprengen würdeŶ. „suďďotŶik͞ ŵüsse dies allerdiŶgs ŵaĐheŶ, so Oleg )hukoǀ, 
da sie inzwischen etwa einen Produktionsleiter und einen Steuerberater bräuchten. Durch 
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Zusammenarbeiten mit städtischen Theaterhäusern könnten sie ebenfalls ihre Produktionen 

finanzieren, da die Gelder dann direkt vom Kooperationspartner zur Verfügung gestellt werden. So 

geschehen bei der Kooperation mit dem Schauspiel Köln. Bei Zusammenarbeiten mit institutionellen 

Theatern wie dem FFT übernehme der Kooperationspartner auch die PR-Modalitäten.  

Visionen einer besseren Kulturpolitik  

Stadttheater zur Zusammenarbeit mit der freien Theaterszene verpflichten 

 Laut Pius Knüsel müsse man die Stadttheater in die Pflicht nehmen, bestimmte Prozentsätze 

ihrer Produktionsetats für Koproduktionen mit der freien Szene zu verwenden. Es sei nicht 

vertretbar, dass die institutionellen Theater die Akteure der freien Theaterszene für 

Produktionen anfragten und diese dann das Geld organisieren müssten. Mit diesem Modell 

könnten sich viele Theatergruppen der freien Szene zusätzliche Einkommen verschaffen. Es 

ďräĐhte außerdeŵ zusätzliĐhe ErfahruŶgeŶ für ďeide „ParteieŶ͞ ŵit siĐh. Darüďer hiŶaus 

könnten Stadttheater durch Kooperationen mit der freien Szene ihre ästhetischen Profile 

erǁeiterŶ. NiĐht zuletzt köŶŶteŶ siĐh die iŶstitutioŶelleŶ Theater auĐh „“pezialisteŶ͞ aus der 
freien Szene holen, die sie selbst nicht im Ensemble hätten, und zwar „Ŷoch zu extrem 

aŶgeŶehŵeŶ PreiseŶ“.  

 Ähnlich wie Pius Knüsel glaubt Daniela Koß, dass zwischen Staats- und Stadttheatern und der 

freien Szene große Synergieeffekte möglich seien. Gerade die Doppelpass-Förderung des 

Bundes böte gute Möglichkeiten, „LerŶprozesse auf ďeideŶ SeiteŶ“ anzuregen.  

Forderung eines post-institutionelles Zeitalters  

Als Ende der 70er Jahre die freie Theaterszene gefördert wurde, war damit auch eine Kritik an den 

institutionellen Theatern verbunden, so Pius Knüsel. An diesem Punkt setze auĐh das BuĐh „Der 
KulturiŶfarkt͞ aŶ: „Wir haďeŶ jetzt üďer ϰ0 Jahre die IŶstitutioŶeŶ ǀiel sĐhŶeller ausgeďaut als die 
freie Szene und es wäre Zeit für ein post-iŶstitutioŶelles Zeitalter“. Wenn Städte sich große Theater 

nicht mehr leisten könnten, wäre es denkbar, sie zu schließen. Angenommen, es handele sich dabei 

um fünf der 147 deutschen Stadttheater, könnten an diesen Orten Produktionszentren entstehen: 

„Mit der Hälfte der Mittel alleiŶe ǁäreŶ uŶglauďliĐh ǀiele TruppeŶ fiŶaŶziert, die daŶŶ auĐh ŶoĐh so 

etwas wie einen Versorgungsauftrag wahrnehmen könnten, weil sie vielmehr hinaus können, ins Dorf, 

aufs Land oder in die anderen Städte, was die Stadttheater qua Gewicht ihres Apparates gar nicht 

köŶŶeŶ“.  

Künstlerorientierte Förderung  

 Oleg Zhukov wünschte sich eine flexiblere Förderung, die an die aktuellen Bedürfnisse jeder 

einzelnen Theatergruppe angepasst werde. Wenn man nämlich als Theaterkollektiv länger in 

der freien Szene arbeite, würden die Förderer deren Arbeitsweise nach ein paar Jahren 

kennen. Dann könne man mit den Förderern direkt über die aktuelle Situation der 

Theatergruppe sprechen und ihnen mitteilen, was konkret benötigt werde, z.B. mehr Geld 

für Projekte oder für den Aufbau von Infrastrukturen. Ebenso wäre es denkbar, dass man 

einen außerordentlichen Antrag für eine zweijährige Zusammenarbeit mit Theaterhäusern zu 
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einem bestimmten Inhalt stellen könnte, d.h. ein Antrag jenseits von Spitzenförderung, 

konzeptioneller Förderung oder Projektförderung.  

 Daniela Koß befürwortete eine offenere, künstlerorientierte Förderung, d.h. nicht nur 

Produktionen zu fördern, sondern auch Bedarfe: Sei es eine kreative Auszeit, sei es ein neuer 

Computer, der gerade dringend benötigt werde. Es müsse den Künstlern ermöglicht werden, 

ihre Bedarfe in die Förderanträge hineinschreiben zu dürfen. Wenn diese 

Einzelfallbetrachtung stärker in den Fokus der Förderer rücke, bräuchten nicht sämtliche 

Strukturen geändert und neue Spitzenförderungsinstrumente vereinbart zu werden, die 

wiederum andere Problematiken nach sich ziehen würden.   

 Daniela Koß wünschte sich außerdem, dass die Förderer die Theatergruppen „ŶiĐht daŵit 
geißelŶ, iŵŵer ǁieder Ŷeue ProduktioŶsaŶträge zu stelleŶ“, sondern ihnen für eine gewisse 

Zeit einen Vertrauensvorschuss zu gewähren und damit „eiŶe Art EǆperiŵeŶtierlaďor zu 
erŵögliĐheŶ“.  

Verbesserung des Dialogs zwischen den Theatergruppen 

 Mirjam Schmuck beklagte, dass der Dialog zwischen Theatergruppen der freien Szene immer 

seltener werde. Die Gründe: ständiges Produzieren von Stücken und permanente 

AŶtragsdeadliŶes. Förderprograŵŵe ǁie „WeiterŵaĐheŶ͞, iŶitiiert ǀoŵ N‘W-

Kultursekretariat uŶd deŵ DortŵuŶder „Festiǀal FaǀoriteŶ͞, ǁürdeŶ zǁar die 
Weiterentwicklung bereits bestehender Arbeitsansätze fördern und damit momentweise 

helfeŶ, aus deŵ „Haŵsterrad͞ auszusteigeŶ, doĐh ŵüsse ŵaŶ für die Förderǁürdigkeit 
nachhaltiger Produktionsprozesse „ǁieder Gelder loĐker kriegeŶ“.  

Auch Pius Knüsel bemängelte, dass die Förderung der freien Theaterszene momentan 

komplett produktionsorientiert sei: „Der ProduktioŶsdruĐk ist gigaŶtisĐh“. Die 

Theatergruppen würden dann am stärksten gefördert werden, wenn sie eine neue 

Produktion auflegten. „Aďer dass ŵaŶ auĐh BesteheŶdes ǁeitereŶtǁiĐkelŶ, perfektioŶiereŶ 
und auch nochmals auswerten kann, ist ďei der FörderuŶg ŶiĐht ŵehr ǀorgeseheŶ“.  

 Spitzengeförderte Gruppen sollten die Möglichkeit erhalten, an demselben Ort zu spielen, 

forderte Mirjam Schmuck. Dann sehe man die Produktionen der anderen Theatergruppen 

und käme in einen offensiveren und transparenteren Dialog miteinander.  

 Holger Bergmann wünschte sich, dass eine auf drei Jahre angelegte Spitzenförderung die 

KünstlerInnen im zweiten Jahr an weiteren Förder- oder Vergabeverfahren beteilige: „EiŶŵal 
kennen sie die Situation sehr gut und sie lernen das entscheidende Problem jeder Jury, jedes 

Kuratoriums kennen, nämlich Einschluss und Ausschluss, und an welchen Punkten macht man 

das fest? Von daher optimiert es auch noch das Antragsschreiben und sichert zukünftige 

FörderuŶgeŶ“.   
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 Pressematerial 
1. Radiosendung: WDR 3 Kulturpolitisches Forum vom 21.2.2016 

 

Die Sendung als mp3 zum Download: www1.wdr.de/mediathek/audio/wdr3/wdr3-forum/audio-

ausreden-ueber-geld-100.html  

2. Presseartikel  

„StäŶdige Jagd ŶaĐh deŵ Geld“ ǀoŵ ϭ7.Ϯ.ϮϬϭ7 iŶ WestfälisĐhe RuŶdsĐhau 

Der Artikel als Download: www.wn.de/Muenster/Kultur/2276040-Diskussion-zur-Theaterfoerderung-

Staendige-Jagd-nach-dem-Geld  

 

3. Impulsvorträge von Pius Knüsel und Daniela Koß 

Die Vorträge als PDF zum Download unter: www.nrw-lfdk.de/index.php?article_id=20  

 

http://www1.wdr.de/mediathek/audio/wdr3/wdr3-forum/audio-ausreden-ueber-geld-100.html
http://www1.wdr.de/mediathek/audio/wdr3/wdr3-forum/audio-ausreden-ueber-geld-100.html
http://www.wn.de/Muenster/Kultur/2276040-Diskussion-zur-Theaterfoerderung-Staendige-Jagd-nach-dem-Geld
http://www.wn.de/Muenster/Kultur/2276040-Diskussion-zur-Theaterfoerderung-Staendige-Jagd-nach-dem-Geld
http://www.nrw-lfdk.de/index.php?article_id=20
http://www1.wdr.de/mediathek/audio/wdr3/wdr3-forum/audio-ausreden-ueber-geld-100.html


24.1.2017 Diskussion zur Theaterförderung : Ständige Jagd nach ...

http://www.wn.de/Muenster/Kultur/2276040­Diskussion­zur­Theaterfoerderung­Staendige­Jagd­nach­dem­Geld 1/2

Münster ­ 

„Favoriten“ im Pumpenhaus (v.l.): Pius Knüsel, Daniela Koß, Holger Bergmann (Theaterfestival Favoriten
2016), Harald Redmer (Landesbüro Freie Darstellende Künste), Oleg Zhukov (subbotnik), Beate Albrecht
(Theaterspiel, Witten) und Mirjam Schmuck (Kainkollektiv, Bochum). Foto: was

Für die Freie Szene wird es immer enger. Das zeigt die Podiumsdiskussion im
Rahmen der Gesprächsreihe „Ausreden“ im Rahmen der Theaterfestivals „Favoriten 2016“
im Pumpenhaus.

Von Annette Waschbüsch

Das Geld für die Kultur ist knapp. Das bekommt besonders die Freie Szene zu spüren. Der Vielfalt der
frei produzierenden Theaterlandschaft steht dabei eine schwer zu überblickende Anzahl von
Fördermöglichkeiten gegenüber. Wie sich die Freie Kunst finanziert und welchen Einfluss die
Fördersituation auf die Projekte und Künstler in den freien Theaterhäusern und Gruppen hat, das
erörterten jetzt Praktiker, Förderer und Interessierte aus Nordrhein­Westfalen im Pumpenhaus. Die
Diskussion war Teil der Gesprächsreihe „Ausreden“ im Rahmen der Theaterfestivals „Favoriten 2016“.

„Das freie Theater muss draußen bei den Menschen und nah an den Problemen sein“, sagte Pius
Knüsel. Der Kulturmanager und frühere Direktor der Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia hatte vor
einigen Jahren als Mitautor des Buches „Der Kulturinfarkt“ von sich reden gemacht, das eine Kon ­
troverse um die staatliche Kulturpolitik ausgelöst hatte.

„Selbstermächtigung heißt auch Selbstversorgung“, so Knüsel. Um 100 000 Euro für ein Projekt
zusammen zu bekommen, brauche es in der freien Theaterszene acht bis zehn Geldgeber. Und diese
ständige Jagd nach dem Geld gehe auf Kosten der Kreativität. Knüsel: „Das führt zu Mainstream. Die
Fördervielfalt entspricht nicht der Vielfalt der Konzepte im freien Theater.“

Die tägliche Theaterarbeit mit dem allzu oft engen Rahmen eines Projektantrages
zusammenzubringen, sei nicht einfach, so Oleg Zhukov vom Kölner Theaterkollektiv Subbotnik: „Da
gibt es Fragen nach Zielen, Methoden, dem Konzept und Zielgruppen. Wenn man aus der Praxis
kommt, ist es erst einmal schwierig, auf solche Fragen eine Antwort zu finden.“

Nach Ansicht von der Kulturwissenschaftlerin Daniela Koß von der Stiftung Niedersachsen gebe es in
der Förderpraxis noch viel Luft nach oben. Denn schon lange seien Projektgelder kein schönes Zubrot
mehr, sondern existenziell. Um dem gerecht zu werden, brauche es neue Förderstrukturen, aber auch
neue, bundesländerübergreifende Vernetzungsformen. Koß: „Es ist nötig, Förderung insgesamt neu
zu denken.“

zur Startseite 

Mi., 17.02.2016

Diskussion zur Theaterförderung

Ständige Jagd nach dem Geld



Videos, die Sie auch interessieren könnten by Taboola

Bundeskanzlerin spricht auf der CDU­Regionalkonferenz in Münster

http://www.wn.de/
http://popup.taboola.com/de/?template=colorbox&utm_source=oms-wn&utm_medium=referral&utm_content=organic-thumbnails-a:Below%20Article%20Thumbnails:
http://www.wn.de/Muenster/Kultur/2276040-Diskussion-zur-Theaterfoerderung-Staendige-Jagd-nach-dem-Geld
http://www.wn.de/Muenster/Kultur/2276040-Diskussion-zur-Theaterfoerderung-Staendige-Jagd-nach-dem-Geld
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2. AUSREDEN ÜBER AUSREDEN - Positionen des Theaters in einer vielfältigen Gesellschaft 

Termin:19.05.2016, 18 Uhr 

Ort: Zukunftsakademie NRW, Bochum 

Impulsgeber*innen: 

Bassam Ghazi: (Regisseur), Joy Kristin Kalu (Theaterwissenschaftlerin), Miriam Michel (Regisseurin), 

Melanie Hinz (Kulturwissenschaftlerin und Theatermacherin), Angie Hiesl (Freie Kunstschaffende) 

Moderation der Podiumsdiskussion: 

Timo Köster & Julia Wissert (Zukunftsakademie NRW) 

Podiumsteilnehmer von links: Julia Wissert, Angie Hiesl, Bassam Ghazi, Joy Kristin Kalu, Melanie Hinz, Miriam Michel, Timo Köster 

UŶter deŵ Motto „AU“‘EDEN ÜBE‘ AU“‘EDEN. PositioŶeŶ des Theaters iŶ eiŶer ǀielfältigen 

GesellsĐhaft͟ ǁill die VeraŶstaltuŶg der Tatsache Rechnung tragen, dass sich mit unserer Gesellschaft 

immer auch die Kunst verändert. Hier wird Theŵa „Diǀersität͟ aus ǀersĐhiedenen Perspektiven 

beleuchtet. Was verstehen die eingeladenen Künstler*innen und Wissenschaftler*innen darunter - 

wie gehen sie auf künstlerischer/ inhaltlicher Ebene damit um? Wo zeigt sich das Phänomen: Auf der 

Bühne oder auch im Publikum? Wie in der Organisation der Projekte? Wo bewegt sich der aktuelle 

Diversitätsdiskurs? Welche persönlichen Erfahrungen bringen sie mit? 

Um dem Prinzip des Ausredens zu folgen, wollen wir nach den Impulsen der eingeladenen Gäste 

wieder miteinander in den Austausch auf Augenhöhe kommen. Deshalb kommen die 

Impulsgeber*innen nicht nur mit Antworten sondern vor allem auch mit offenen Fragen. 

 

http://www.favoriten2016.de/38-0-AUSREDEN-UeBER-AUSREDEN.html
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Erster Teil der Veranstaltung: Podiumsdiskussion 
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Zweiter Teil: AUSREDEN bei Soulfood und Limo im Innenhof 

 

 

 

 

 

Pressematerial:  

 Videotrailer ZAK NRW: www.zaknrw.de/medium/ausreden-ueber-ausreden-0  

 Presseartikel „AusredeŶ üďer AusredeŶ͞ vom 21. 5.2016 in trailer von Lisa Kerlin  unter 

http://nrw-lfdk.de/files/ausreden_ueber_ausreden___trailer_-_kultur._kino.pdf  

 

 

http://www.zaknrw.de/medium/ausreden-ueber-ausreden-0
http://nrw-lfdk.de/files/ausreden_ueber_ausreden___trailer_-_kultur._kino.pdf


8.9.2016 Ausreden über Ausreden | trailer ­ Kultur. Kino. Ruhr.

https://www.trailer­ruhr.de/zukunftsakademie­nrw­bochum­favoriten­2016­podiumsdiskussion 1/2

Podiumsdiskussion in der ZAK NRW: Diese Runde lässt sich ausreden
Foto: ZAK

Ausreden über Ausreden
21. Mai 2016
Podiumsdiskussion am 19.5. im Rahmen des FAVORITEN 2016 Festivals in der ZKA Bochum

Die Atmosphäre im Innenhof der Zukunftsakademie NRW (ZAK) in Bochum erinnert an einen entspannten
Grillabend mit FreundInnen. Nichts deutet daraufhin, dass gleich eine hitzige Diskussion um unterschiedliche
Positionen zum Begriff „Diversität“ folgen könnte.

Was dann auch nicht passiert, denn: Der Titel der Reihe „Ausreden über Ausreden. Positionen des Theaters in
einer vielfältigen Gesellschaft“, organisiert von der ZAK und dem Team des Favoriten 2016 Festivals, ist
Programm: Es ist nicht nur die Ausrede im Sinne einer Ausflucht gemeint, sondern der Titel ist auch gedacht
als Ansage für alle Teilnehmenden sich gegenseitig ausreden zu lassen, um andere Positionen wahrnehmen
zu können.

Mit der Reihe wollen die VeranstalterInnen der „Tatsache Rechnung tragen, dass sich mit unserer Gesellschaft
immer auch die Kunst verändert.“ Einer Gesellschaft, die spannenderweise immer diversitärer, aber
andererseits auch immer homogener zu werden scheint. Diskussionen über Begrifflichkeiten bedürfen immer
einer Klärung: Worüber wollen wir heute Abend genau sprechen? Wer versteht was unter dem Begriff? Wer
argumentiert von wo aus, setzt welche Akzente und grenzt sich somit wieder von etwas ab.

„Diversität“ macht es uns leicht und schwer zu gleich: Sie bietet unzählige Standpunkte und
Herangehensweisen, ist von Natur aus eher schwammig als scharf. Dies soll heute Abend produktiv gemacht
werden und wird von den moderierenden Timo Köster und Julia Wissert auch so eingeführt. Die beiden halten
sich während des Gesprächs angenehm zurück. Sie nutzen die Zeit nicht, um eigene Positionen
durchzudrücken, sondern sind ehrlich an den Anwesenden interessiert, wodurch die Offenheit der
Veranstaltung deutlich wird.

Mit ihnen besetzen fünf weitere Menschen das Podium, die aus akademischen und/ oder künstlerischen
Kontexten kommen und gebeten werden, ihre Erfahrungen und Haltungen rund um ihre Diversitätskonzepte zu
schildern.Prof. Dr. Melanie Hinz, Performerin bei der Gruppe „Fräulein Wunder AG“ und Professorin an der FH

http://www.trailer-ruhr.de/
http://kultur-kino-bildung.de/


8.9.2016 Ausreden über Ausreden | trailer ­ Kultur. Kino. Ruhr.

https://www.trailer­ruhr.de/zukunftsakademie­nrw­bochum­favoriten­2016­podiumsdiskussion 2/2

Dortmund, beginnt und setzt direkt einen Punkt, den alle gemeinsam haben: Es gibt kein in Stein gemeißeltes
Konzept. Es gibt Fragen, Suchbewegungen, ein sich Ab­ und Herantasten an Haltungen – die in Hinzes Fall
unbedingt immer politisch motiviert sein müssen. Wie kann ich mit mir und meinem Körper einstehen für
politische Fragen? Wer darf für wen sprechen? Und wo macht KomplizInnenschaft Sinn?

Der Regisseur Bassam Ghazi sorgt ganz konkret für noch mehr Diversität im Raum, indem er Stimmen aus
seinem Kölner „Import Export“ Theater mitgebracht hat und diese auch zu Wort kommen lässt. So erzählt der
21­jährige Erdem aus dem Publikum heraus von seinen Diskriminierungserfahrungen und davon, wie er auf
sein anders sein, seine diversitäre Seite reduziert wird.

Dabei wird deutlich: Diversität hängt mit der Ausgangsposition zusammen. Was hier die Norm ist, kann dort
diversitär sein. Als nächstes beschreibt Miriam Michel, Mitglied des freien mix­abled Performance Kollektivs
„dorisdean“, ihre Arbeit als „Achtsamkeits­ Avantgarde“ und formuliert eine Wunschvision des Theaters in der
mit allen achtsam umgegangen wird. Konkret heißt das: Rampen, Gebärdenübersetzungen, Untertitel – Ein
Theater, dass nicht mehr ausschließt, angefangen bei den Schauspielschulen bis hin zur Ensemblebildung.

Für ein Theater im klassischen Sinn mit getrenntem Bühnen­ und Zuschauerraum hat sich auch die freie
Kunstschaffende Angie Hiesl als Aufführungsort für ihre Kunst nie interessiert, genauso wenig wie für das „so
tun als ob“ im Theater. Es geht für sie nicht darum anders zu sein, in dem etwas anderes gespielt wird,
sondern mit der eigenen Persönlichkeit das „anders sein zu sein“. Die Theaterwissenschaftlerin Joy Kristin
Kalu begegnet dem Diversitätsbegriff aus der akademischen Perspektive. Ihre Frage lautet immer: Was erzählt
uns das als diversitär Wahrgenomme über die vorherrschende Norm der Mehrheitsgesellschaft?

Das Podium ist diversitär aufgestellt und die Positionen wichtig und interessant. Doch sind sich die
Teilnehmenden schließlich doch ein wenig zu einig. Es fehlt eine Reibungsfläche und die Position, die immer
wieder im Laufe des Gesprächs scharf kritisiert wird, nämlich die des Stadt­ und Staatstheaters. Mehrfach
wird der Wunsch geäußert, dort herrschende Strukturen endlich aufzubrechen, überholte Prozesse zu
modernisieren. Um ein Bewusstsein in den Köpfen der Institution zu schaffen, wäre ein solches Podium die
ideale Gelegenheit gewesen. Und vielleicht auch eine Chance die erste Wortbedeutung der „Ausrede“
produktiv machen zu können.

Nächster Termin: „Ausreden auf der Bühne“ (Gesprächsreihe im Rahmen des Favoriten­Festival 2016) | 19.6.
15 Uhr | FFT Düsseldorf |

LISA KERLIN

08.09.2016, 12:32 Uhr | www.trailer­ruhr.de/zukunftsakademie­nrw­bochum­favoriten­2016­podiumsdiskussion | © 2005­2016 berndt media

http://www.berndt-media.de/
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3. AUSREDEN AUF DER BÜHNE - Kunst zwischen Performance und Vorstellung 

Termin: So, 19.06.2016, 15:00 Uhr 

Ort: Forum Freies Theater, Jahnstraße 3, 40215 Düsseldorf  

Im Rahmen des Impulse Theater Festivals (Festivalzentrum) 

Impulsgeber*innen: 

Verena Billinger (Billinger&Schulz), Justine Hauer (u.a. fringe ensemble & Tatort), 

Mieke Matzke (She She Pop), Matthias Lilienthal (Intendant Münchener Kammerspiele) 

Moderation der Podiumsdiskussion: 

Tobi Müller 

Podiumsteilnehmer von links: Tobi Müller, Verena Billinger, Justine Hauer, Mieke Matzke, Matthias Lilienthal 

Für „AU“‘EDEN auf der BühŶe͟ kooperiert das LaŶdesďüro ŵit deŵ Iŵpulse Theater Festival und 

dem FFT – zwei wichtige Protagonisten des frei produzierenden Theaters. An diesem Nachmittag 

sollen die Darsteller*innen als zentraler Bestandteil des Theaters zu Wort kommen: Was zeichnet die 

aktuellen freien Theaterproduktionen aus, welche ästhetischen Alternativen und neuen Ansätze des 

Darstellens werden entwickelt oder wiederentdeckt? Mit der einfachen Opposition Schauspieler vs. 

Performer lässt sich die heutige künstlerische Praxis nicht erfassen. Wir beobachten ein 

zunehmendes Ausdifferenzieren dessen, was Darstellende auf der Bühne sein und machen können, 

Methoden und Nicht-Methoden, die sie anwenden und eine Zunahme verschlungener und 

vielseitiger Ausbildungswege. Worauf lässt sich diese Vervielfältigung der Darstellungsweisen 

zurückführen? Und wie definieren die Darstellenden selber ihre Aufgabe auf der Bühne? Welche 

Haltung haben sie jeweils zum Bühnengeschehen? Was passiert, wenn performative Ansätze und 

traditionelle Institutionen aufeinandertreffen? 
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Im gemeinsamen Gespräch interessiert u.a. ǁie diese HaltuŶg „hergestellt͟ ǁird, ďzǁ. ǁas 
authentisch ist oder wirkt. Welche Rolle haben Körper, Text oder autobiographischer Verweis in 

welchem Zusammenhang? Sind im Neoliberalismus nicht alle dabei, Authentizität nur noch 

darzustellen? Oder müssen wir uns von der Unterscheidung zwischen Kopie und Original – auch im 

Theater, oder erst recht dort – langsam verabschieden? 

 Harald Redmer 

 Laut Harald Redmer, Leiter des NRW-Landesbüros Freie Darstellende Künste, handelt es sich 

ďei „AusredeŶ͞ uŵ eine Gesprächsreihe, die sich den Fragen nach dem Selbstverständnis, 

der Zukunftstauglichkeit sowie der Zukunftsorientierung der freien Szene stellt. Auf der einen 

Seite sei die Bedeutung der freien Szene für die Kulturlandschaft sei gestiegen. Auf der 

anderen Seite sei aber auch die Gefahr der Vereinnahmung der Freien gestiegen. Immer 

öfter würden KünstlerInnen zu Problemlösungsgehilfen für gesellschaftliche Missstände, sie 

seien bedarfsgerecht und flexibel einsetzbar und würden immer sehr gut in verschiedene 

Förderkriterien passen. Angesichts von Konkurrenz, Selbstausbeutung, Existenznot vieler 

freier AkteuriŶŶeŶ uŶd Akteure ǀerliere das Wort „frei͞ ŶiĐht selteŶ geŶug seiŶe origiŶäre 
küŶstlerisĐhe Kraft. IŶ der VeraŶstaltuŶg „AusredeŶ auf der BühŶe͞ stehe eine auf den ersten 

Blick rein bühnenimmanente Fragestellung auf dem Programm, die Gegenüberstellung von 

Schauspiel-Kunst und Performance-Kunst. Dabei gehe es um Fragen, wie die Darstellenden 

ihre Aufgabe auf der Bühne definieren oder welche Haltung sie jeweils zum 

Bühnengeschehen einnehmen. Redmer interessiere aber auch die Frage nach dem größeren 

gesellschaftlichen Kontext, also inwieweit spiegelt dieser Diskurs auch die Suche nach einer 

adäquaten politischen Wirksamkeit unserer Kunst wider? Welche Sicht auf die Welt liegt den 

Entscheidungen zu Distanz, Privatheit und sogenannter Authentizität zu Grunde? Hier treffe 

das Theŵa auf gruŶdsätzliĐhe DiŵeŶsioŶeŶ des Wortes „frei͞. Was ist ŶaĐh ǁie ǀor das 
Besondere der freien Arbeitsweisen und die Themen der Freien? Was sind die Bedingungen 

für ihr Entstehen? Was passiert, wenn sie auf klassische Institutionen wie das Stadttheater 

treffen?  
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 Florian Malzacher  

 Florian Malzacher, künstlerischer Leiter des Impulse-Festivals, betonte, dass zur freien Szene 

neben den “ĐhauspielerŶ uŶd PerforŵerŶ auĐh Bürger ďzǁ. „eĐhte MeŶsĐheŶ͞ gehöreŶ 
ǁürdeŶ, auĐh ǁeŶŶ letztere auf deŵ Podiuŵ fehleŶ ǁürdeŶ. Das Festiǀal ďezeuge „teils 
zufällig, teils aďsiĐhtliĐh͞, dass auf der Bühne sehr unterschiedliche Handwerke, 

Qualifikationen oder Charaktere steheŶ. Dies sei etǁa ďei „5Ϭ Grades of “haŵe͞ zu seheŶ, 
nicht nur weil es sich dabei um eine formale Koproduktion zwischen She She Pop und den 

Münchner Kammerspielen handele, sondern weil auch Ensemble-Mitglieder mit auf der 

Bühne stünden und diese nicht einheitlich seien, sondern auch ganz unterschiedliche 

Schauspieler-TǇpeŶ ǀerkörperŶ ǁürdeŶ. AŶgesiĐhts des traditioŶelleŶ Etiketts, „das͞ Festiǀal 
der freieŶ “zeŶe zu seiŶ, koŵŵe deŵ „Iŵpulse Theater Festiǀal͞ die Aufgaďe zu, 
mitzudefinieren, ǁas das „freie Theater͞ sei, also ǁo höre es - nicht nur kulturpolitisch, 

sondern auch ästhetisch - auf, und wo fange ein anderes Theater an.   

 

Verdrängte Themen in der Theaterdebatte  

Moderator Tobi Müller leitete die Gesprächsrunde mit der Feststellung ein, dass Debatten über 

internationales wie regionales Theater meistens auf kulturpolitische Faktoren und Größen 

hinausliefen. Man diskutiere über Geld, Verteilung von Geld, selten aber über das Verhältnis zu den 

Institutionen und damit auch selten über Umverteilung von Geld. Die Tatsache, dass auch eine 

andere frei produzierte, meistens projektbezogene Kunst existiere, die auch andere Spielweisen 

hervorbringe, bleibe meistens unberücksichtigt. Einerseits gebe es seitens der Stadttheater, so 

Müllers Beobachtung, keine Unterschiede zwischen freier und institutionalisierter Theaterszene. Das 

freie Theater sei läŶgst iŶ deŶ „festeŶ͞ HäuserŶ aŶgekoŵŵeŶ, heiße es dort. Bei Festiǀals ǁie 
„Iŵpulse͞ stelle er daŶŶ aďer das GegeŶteil fest. AŶdererseits treffe er iŶ der freien Theaterszene, 

etwa in Berlin, auf ähnliche Positionen wie im Stadttheater. Auch dort werden Unterschiede 

zwischen den beiden Theatersphären negiert. Müller zufolge sei diese nivellierende Haltung politisch 

motiviert. Man wolle sich nicht gegeneinander ausspielen und gegenseitig die Gelder wegnehmen 

lassen, um damit die Umverteilungsdebatte zu vermeiden.  
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BilliŶger & SĐhulz: „VioleŶt EǀeŶt“ 

Der Unterschied zwischen realer und gespielter Handlung auf der Bühne  

In einem Video-“ĐreeŶiŶg ǁurdeŶ AussĐhŶitte aus deŵ BühŶeŶstüĐk „VioleŶt EǀeŶt͞ des 
Choreografen-Paares Billinger & Schulz präsentiert. Es setzt sich mit Gewalt auseinander. Verena 

BilliŶger ďetoŶte, dass siĐh das Duo für eiŶe „gespielte͞  AŶŶäheruŶg aŶ das Thema Gewalt 

eŶtsĐhiedeŶ haďe, aŶstatt es „real͞ zu ǀollzieheŶ. Es gehe ŶiĐht daruŵ, siĐh etǁa ǁie MariŶa 
Aďraŵoǀić ŵit eiŶer GlassĐherďe iŶ deŶ BauĐh zu ritzeŶ oder ŵit deŵ Messer iŶ die HaŶd zu 
stechen. Gewalt, Schmerz und Leiden sollen nicht 1:1 dargestellt werden. Vielmehr gehe es darum, 

die „Körper iŶ deŶ Kaŵpf zu ǁerfeŶ, ohŶe sie zu opferŶ͞, etǁa ǁeŶŶ eiŶ Perforŵer gefesselt ŵit 
dem Rücken auf dem Boden liegt, ihm ein Handtuch über den Kopf gelegt wurde und ein anderer 

Performer Wasser in den Mund schüttet. Daraus ergäben sich folgende Fragen: Sind Gewalt, Leiden 

und Schmerz überhaupt darstellbar? Welche Gewaltpotenziale stecken in den Performern selbst? 

Was fühlt der Performer selbst, wenn er Schmerz darstellt? Inwieweit können die Zuschauer den von 

den Performern gespielten Schmerz nachvollziehen? Was heißt es, das Leiden anderer zu 

betrachten? Welche schon vorhandenen Bilder von Gewalt rufen die Performer im Betrachter 

herǀor? BilliŶger & “Đhulz ǁidŵeŶ siĐh iŶ „VioleŶt EǀeŶt͞ ŶiĐht deŶ GreŶzeŶ des Körpers, wie es 

MariŶa Aďraŵoǀić iŶ ihreŶ PerforŵaŶĐes tut, soŶderŶ uŵ Bilder der Geǁalt, ǁie ǁir sie etǁa aus 
dem Abu Ghuraib-Folterskandal während des Irak-Krieges kennen.  

Verena Billinger (zweite von links) 

Die schauspielerische Ausbildung der PerformerIŶŶeŶ ďei „BilliŶger & SĐhulz“ 

Billinger & Schulz arbeiten mit einer gemischten Gruppe aus ausgebildeten Tänzern, Schauspielern 

uŶd PerforŵerŶ zusaŵŵeŶ. “ie ďezieheŶ aďer auĐh „LaieŶ͞ ŵit iŶ ihre “tüĐke eiŶ, etǁa iŶ 
„KuŵŵerkasteŶ MeŶsĐheŶstadt͞, das auf Gesprächen mit Passanten in öffentlichen Stadträumen 

ǀoŶ Düsseldorf uŶd FraŶkfurt ďasiert. Perforŵer ďetraĐhteŶ BilliŶger & “Đhulz als „Platzhalter͞: DeŶ 
Platz, den ein Performer einnimmt, könnte immer auch jemand anderes einnehmen.  

Co-Autorschaft und Authentizität  

In Abgrenzung zu Produktionen des Stadttheaters spielen bei Produktionen der freien Szene die 

Begriffe „Co-AutorsĐhaft͞ uŶd „AutheŶtizität der PerforŵerIŶŶeŶ͞ eiŶe ǁiĐhtige ‘olle, erläuterte 
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Müller. Damit ist gemeint, dass PerformerInnen in ihre Produktionen eigene Geschichten mit 

eiŶfließeŶ lasse. IŶ „VioleŶt EǀeŶt͞ spieleŶ GeǁalterfahruŶgeŶ der PerforŵerIŶŶeŶ allerdiŶgs keiŶe 
‘olle. VereŶa BilliŶger hoď herǀor, dass es ǀielŵehr eiŶeŶ „phǇsisĐheŶ AŶsatz͞ geďe, d.h. gegeŶseitig 
körperliche GrenzeŶ auszutesteŶ: „Erst ŵaĐhe iĐh ǁas ŵit dir, daŶŶ du ǁas ŵit ŵir͞. Außerdeŵ 
spiele Sprache eine wichtige Rolle, da über sie auch Gewalt ausgeübt werden könne. Etwa wenn die 

spaŶisĐhe PerforŵeriŶ iŶ „VioleŶt EǀeŶt͞ deŶ “atz „IĐh paĐke ŵeiŶeŶ Koffer, gehe Ŷach Hause und 

ďriŶge ŵeiŶe Faŵilie uŵ͞ für alle PersoŶeŶ dekliŶiert: „Du paĐkst deiŶeŶ Koffer, gehst ŶaĐh Hause 
uŶd ďriŶgst deiŶe Faŵilie uŵ͞ usǁ.  

 
VideoeiŶspieluŶg  „VioleŶt EǀeŶts͞ 

 

Fringe Ensemble 

 

Im Video-“ĐreeŶiŶg ǁurdeŶ AussĐhŶitte aus deŶ ProduktioŶeŶ „FiŶŶlaŶd͞, „Die heilige JohaŶŶa der 
“ĐhlaĐhthöfe͞, „Das große Welttheater – MoďǇ DiĐk͞ soǁie „Vor deŶ HuŶdeŶ | ArďeitssĐhlaĐhteŶ͞ 
gezeigt.   

 

Die Arbeitsweise des Fringe Ensembles  

Justine Hauer, Schauspielerin des Fringe Ensembles (FE), hob hervor, dass das (FE) viel chorisch 

arbeite. Oft würden keine eindeutigen Rollenzuschreibungen existieren und die Figuren häufig 

wechseln. Außerdem spiele das FE immer ohne Vierte Wand, d.h. die SchauspielerInnen und 

ZuschauerInnen befinden sich im selben Raum. Thematisch habe man sich lange dem Dokumentar-

Theater gewidmet, dann inszenierte man Romane und nun dominieren die Autorenprojekte, bei 

denen europäische Autoren und Autorinnen Texte etwa zu einem bestimmten Thema schreiben, die 

daŶŶ aufgeführt ǁerdeŶ. “o setzte siĐh der aus KroatieŶ staŵŵeŶde Autor GoraŶ FerčeĐ iŶ 
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„ArďeitssĐhlaĐhteŶ͞ ŵit der GrieĐheŶlaŶd-Krise und streikenden Arbeiterinnen einer kroatischen 

Textilfabrik auseinander.  

 
Justine Hauer (dritte von links) 

 

Probenprozesse beim Fringe Ensemble 

Früher habe das FE viel improvisiert, erklärte Justine Hauer. Mittlerweile habe man dadurch, dass 

immer die gleichen Ensemblemitglieder mitwirken, eine gemeinsame Sprache gefunden. Die 

Anweisungen von Regisseur Frank Heuel seien etwas eindimensionaler geworden, er sei stattdessen 

stärker ŵit deŵ „Bau͞ der “tüĐke ďesĐhäftigt, die IŶterpretatioŶ der ‘olleŶ oďliege hauptsäĐhliĐh 
den SchauspielerInnen.  

 

She She Pop 

Das Konzept steht im Mittelpunkt  

Bei She She Pop gebe es keine Regie, so Mieke Matzke. Der Grund, warum sich die Akteurinnen von 

“he “he Pop zusaŵŵeŶgesĐhlosseŶ haďeŶ, ďestaŶd iŶ der „ErfahruŶg eiŶes Defizits͞. “ie ǁollteŶ 
keiŶe „klassisĐhe ‘egie-Schauspiel-AufteiluŶg͞, soŶderŶ „eiŶe aŶdere Forŵ ǀoŶ Theater͞ eŶtǁiĐkelŶ. 
Ohne Regie-Positionen, ohne Autor-Position. Stattdessen agieren bei She She Pop alle als 

Autorinnen, Performerinnen und Regisseurinnen, d.h. sie schreiben ihre eigenen Texte, sprechen sie 

und entwickeln ihre Inszenierungskonzepte zusammen. Die Arbeitsweise von She She Pop sei sehr 

konzeptuell, das rühre von der theaterwissenschaftlichen Ausbildung der meisten Mitglieder her. Es 

gehe daruŵ, „auf eiŶer DarstelluŶgseďeŶe für uŶser Projekt eiŶe eigeŶe DarstelluŶgsforŵ zu fiŶdeŶ 
und diskursiǀ auszuhaŶdelŶ, ǁie ŵaŶ zusaŵŵeŶarďeiteŶ kaŶŶ, auĐh ŵit ǀersĐhiedeŶeŶ GästeŶ͞.  
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Mieke Matze (in der Mitte) von She She Pop 

ProďeŶprozesse ďei „ϱ0 Shades of GreǇ“ 

“he “he Pop kaŵ ŵit eiŶeŵ fertigeŶ KoŶzept ǀoŶ „5Ϭ “hades of GreǇ͞ aŶ die MüŶĐheŶer 
Kaŵŵerspiele. DaŶŶ sei die Arďeit sehr offeŶ ǀerlaufeŶ, jeder “Đhauspieler haďe etǁas „gaŶz 
EigeŶes͞ ŵitgeďraĐht, so Mieke Matzke. „Die eiŶeŶ ǁareŶ sehr iŵproǀisatioŶsfreudig, die anderen 

ǁareŶ körperliĐh super.͞ AllerdiŶgs seieŶ sie ďei deŶ ProďeŶ hiŶsiĐhtliĐh des KollektiǀgedaŶkeŶs 
schnell an die Grenzen des Stadttheaterbetriebs gestoßen. She She Pop probte, während die 

Ensemblemitglieder abends Vorstellungen geben mussten. Dementsprechend musste She She Pop 

die Proben alleine nachbereiten Damit sei etwas eingetreten, was die Konzeptkünstlerinnen 

eigentlich aufheben wollten, nämlich dass alle in gleichem Maße die Proben vorbereiten und jeder 

einmal die Regieposition übernimmt. Aus arbeitsorganisatorischen Gründen war She She Pop stärker 

mit der Vorbereitung und Dramaturgie beschäftigt als die Ensemblemitglieder. Die Schauspieler 

haben dann in der Probe die Aufgaben ausgeführt, die She She Pop ihnen gestellt hat.  

 

Unmittelbarkeit des Sprechens bei She She Pop 

Bei “he “he Pop stehe „eiŶe UŶŵittelďarkeit des “preĐheŶs͞ iŵ MittelpuŶkt, so Matzke. Daŵit ŵeiŶt 
sie, „dass iĐh direkt zuŵ )usĐhauer spreĐhe͞. Es sei eiŶ UŶtersĐhied, so Mieke Matzke, oď eiŶ 
Regisseur zusammen mit Schauspielern einen bestimmten Text erarbeite, oder ob sie als Akteurin 

von She She Pop auf die Bühne gehe, ihren Text selber schreibe, vorher das Konzept geschrieben 

haďe uŶd es eŶtǁiĐkle. „WeŶŶ iĐh als Mieke Matzke dastehe uŶd sage, iĐh ŵöĐhte ŵeiŶeŶ deǀoteŶ, 
schwachen Part einnehmen auf der Bühne, dann spreche ich da als Mieke Matzke. Und da kann jetzt 

jeder seine Fantasie entwickeln, ob das wahr ist oder nicht, aber ich stelle mich erst einmal als 

PersoŶ auf die BühŶe uŶd ŵaĐhe ŵiĐh aŶgreifďar͞. Es sei ǁie ein Selbstporträt: Sie ist sie selbst, 

zugleich ist sie ein Bild von sich selbst. Zwar schaffe sie eine Kunstfigur, diese habe aber sehr viel mit 

ihr zu tuŶ uŶd ǁürde geŶau ŵit dieser „theatraleŶ KoŵŵuŶikatioŶssituatioŶ͞ arďeiteŶ. Als 
Performerin sei es entscheidend, für das eigene Sprechen die Verantwortung zu übernehmen: 

„Teilǁeise üďerŶehŵeŶ ǁir auĐh Teǆte ǀoŶ jeŵaŶd aŶdereŵ, aďer iĐh ŵuss ŵiĐh ŵit deŵ Teǆt auĐh 
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identifizieren können. Es ist immer ein Text, der auch etwas mit mir zu tun hat. Brecht hat auch 

gesagt, man muss die Kämpfe der Klasse mitkämpfen, um auf die Bühne zu gehen. Also ich muss 

iŵŵer eiŶe HaltuŶg uŶd eiŶ VerhältŶis zu deŵ eŶtǁiĐkelŶ, ǁas iĐh zeige͞.  
 

VersĐhiedeŶe SpielǁeiseŶ ďei „ϱ0 Shades of GreǇ“  

Iŵ “tüĐk „5Ϭ “hades of GreǇ͞ ǀoŶ “he “he Pop ǁerdeŶ, laut Toďi Müller, zǁei uŶtersĐhiedliĐhe 
Spielweisen deutlich. Da sei zum einen das feste Ensemblemitglied der Münchner Kammerspiele, 

Anna Drexler, die in Christian Grey morphe, während Sebastian Bark von She She Pop in gar nichts 

hineinmorphe. Mieke Matzke unterstrich, dass Anna Drexler sich in dieser Situation nicht nur an 

Sebastian Bark richte, sondern auch an das Publikum. In beiden Fällen handele es sich um keinen 

festgeschriebenen Text, vielmehr würden die beiden Schauspieler ihn jeden Abend improvisieren. 

Darin spiegele sich der Ansatz von She She Pop wider, sich auf der Bühne Aufgaben zu geben, die 

man dann vor den Augen des Publikums löse. Anna Drexler hatte die Idee, in die Figur des Christian 

Grey hineinzuschlüpfen. Damit wollte sie folgende Darstellungskonvention thematisieren: Was heißt 

es, eiŶe Figur zu seiŶ oder keiŶe Figur zu seiŶ? Wie kaŶŶ iĐh etǁas repräseŶtiereŶ? „Es giďt dieseŶ 
Videoaufbau, dass live auf der Bühne neue Körper zusammengesetzt werden. Insofern ist diese Figur 

nie eine ganze Figur, sondern eine fragmentarische Figur, die permanent neu zusammengesetzt wird. 

Anna hat den Vorschlag gemacht, mit Christian Grey zu spielen, wohingegen es von Sebastian einen 

anderen Monolog gibt, wo er für sich spricht, als Darsteller spricht und sich selbst thematisiert. Das 

ist sĐhoŶ eiŶ UŶtersĐhied, deŶ ŵaŶ da ŵarkiereŶ kaŶŶ͞, koŵŵeŶtierte Matzke.  
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Kontinuität von Schauspielensembles und freien Theatergruppen 

 Im Zusammenhang mit Stadttheatern spreche man immer von Ensemble- und Repertoire-

Theater, so Toďi Müller. Diese seieŶ „Kaŵpfďegriffe gegeŶ die ÖffŶuŶg der ‚großeŶ TaŶker͚͞, 
uŵ zu ŵarkiereŶ, „dass die KoŶtiŶuität des EŶseŵďles ǁahŶsiŶŶig ǁiĐhtig sei͞. )ugleiĐh 
bringe es aber auch Vorteile mit sich, wenn ein Schauspielensemble viel Geld dafür erhalte, 

kontinuierlich zu arbeiten. In der freien Szene sei das selten. She She Pop und Fringe 

Ensemble seien Gegenbeispiele. Sie arbeiten bereits extrem lange zusammen. Mieke Matzke 

bestätigte, dass es wichtig sei, mit den gleichen Akteuren kontinuierlich zu arbeiten, im Falle 

von She She Pop seien es bereits über 20 Jahre. Justine Hauer betrachtet die langjährige 

Zusammenarbeit der gleichen Leute innerhalb des Fringe Ensembles als Geschenk. Worin 

genau die Vorteile des langfristigen Zusammenarbeitens innerhalb freier Theatergruppen 

liegen, wurde allerdings nicht erörtert.  

 

Matthias Lilienthal 

 

 Matthias LilieŶthal spriĐht ǀoŶ eiŶeŵ „utopisĐheŶ MoŵeŶt͞, als die MüŶĐhŶer Kaŵŵerspiele 
beschlossen, für die Arbeiten des englisch-deutschen Künstlerkollektivs Gob Squad und von 

She She Pop die Mitglieder des Ensembles für zwei Monaten zu kooptierten Mitgliedern der 

Theaterkollektive zu machen. Allerdings wurde bei der Kooperation zwischen Kammerspielen 

uŶd freieŶ TheaterkollektiǀeŶ eiŶ „Gefälle͞ deutliĐh, etǁa ǁeŶŶ “he “he Pop zǁisĐheŶ ϭ8-23 

Uhr in der Kantine die Proben alleine nachbesprochen hätten, weil die Ensemblemitglieder 

Vorstellungen spielen mussten. Lilienthal versucht, in den Münchner Kammerspielen die 

traditionellen Vorstellungen von  klassischem Stadttheater und klassischem Ensemble 

sǇsteŵatisĐh durĐheiŶaŶderzuďriŶgeŶ. „MeiŶe Utopie ist erreiĐht, wenn der Kritiker nicht 

mehr weiß, wie Produktionen zustande gekommen sind, also was ist Ensemble, was ist Nicht-

EŶseŵďle͞, so LilieŶthal.  
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Ausblick: Mehr über Spielweisen reden 

Tobi Müller kam im Zuge der Debatte um die programmatische Ausrichtung der Münchner 

Kaŵŵerspiele uŶter Matthias LilieŶthal zu deŵ “Đhluss:  „Es eŶtsĐheidet siĐh fast alles aŶ deŶ 
“pielǁeiseŶ͞. DeŶ KritikerŶ der LilieŶthal͛sĐheŶ Prograŵŵatik giŶge es uŵ DiŶge ǁie: „die 
“Đhauspieler köŶŶeŶ ŶiĐht spreĐheŶ͞, „das siŶd keiŶe FigureŶ͞, „das siŶd keiŶe “Đhauspieler͞. UŶd 
das, obwohl die Münchner Kammerspiele bekannt dafür sind, avancierte Ästhetiken hervorgebracht 

zu haben. Darauf erwiderte Lilienthal: Franz Rogowski, ein Schauspieler aus seinem Ensemble, habe 

„keiŶe total klare AusspraĐhe͞, ǁoŵit er das Puďlikuŵ polarisiere: JuŶge )usĐhauer ǁürdeŶ ihŶ 
ŵögeŶ. IŶ deŵ MoŵeŶt aďer, iŶ deŵ er etǁa ǁie JeliŶeks „Wut͞ große MoŶologe spreĐhe, die 
aufgruŶd eiŶer körperliĐheŶ EiŶsĐhräŶkuŶg auĐh zuŵ Teil „uŶartikuliert͞ seieŶ, „hadert eiŶ 
erheblicher Teil des Parketts daŵit͞.  
 

Er sei aber glücklich darüber, so Lilienthal, dass an den Münchner Kammerspielen eine größere 

DurĐhŵisĐhuŶg iŶŶerhalď des Puďlikuŵs stattfiŶde. “o hätteŶ etǁa ďei JeliŶeks „Wut͞ lauter ϯϬ-

jährige Menschen im Publikum gesessen. Tobi Müller fragte daraufhin, ob sich in der Verjüngung des 

Puďlikuŵs ďei deŶ MüŶĐhŶer KaŵŵerspieleŶ eiŶe „geŶeratioŶ gap͞ ǁiderspiegele, d.h.: )usĐhauer 
unter 35 Jahren störe es im Gegensatz zu älteren Zuschauern nicht, wenn klassische 

Schauspielkompetenzen nicht bedient werden. Matthias Lilienthal bestätigte diese These. Ihm wurde 

etǁa ǀoŶ eiŶer KritikeriŶ aus MüŶĐheŶ ǀorgeǁorfeŶ: „Du hast keiŶe aŶstäŶdigeŶ “Đhauspieler 
eŶgagiert, soŶderŶ Ŷur TǇpeŶ͞. Die “ĐhauspieleriŶ, die ǀoŵ MüŶĐhŶer Puďlikuŵ allerdings am 

ŵeisteŶ gelieďt ǁerde, sei JeleŶa Kuljić. “ie sei eigeŶtliĐh aďer Free Jazz-Sängerin und habe in ihrem 

Leben noch keine Stunde Schauspielunterricht genossen. Daraus ergibt sich für Lilienthal folgende 

ForderuŶg: „MaŶ sollte ŵehr üďer “pielǁeiseŶ reden. Man sollte nicht nur das Berufsbild an 

Schauspielschulen verändern, sondern man sollte auch die Menschen, die lehren, verändern, und 

man sollte auch über das philosophische Menschenbild, mit dem man dort umgeht, viel offener 

reden. Da finde ich, dass es eiŶ riĐhtiges HiŶterherhiŶkeŶ der AusďilduŶgsiŶstitutioŶeŶ giďt͞.   

Pressematerial:  

 

Das Gespräch als Stream unter:  http://www.festivalimpulse.de/de/programm/637/  

  

http://www.festivalimpulse.de/de/programm/637/
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4. AUSREDEN AUF HOHEM NIVEAU - Ein Gespräch über die Gegenwart und die Zukunft der 

darstellenden Künste 

Termin: Sonntag, 25.09.2016, 15 Uhr 

Ort: Kino im U, Dortmund  

Impulsgeber*innen: 

Martin Ambara (Regisseur, Theater OTHNI - Yaoundé, Kamerun); Katja Aßmann (Künstlerische 

Leitung, Urbane Künste Ruhr - Gelsenkirchen); Jörg Lukas Matthaei (Regisseur, matthaei & konsorten 

- Berlin); Kathrin Röggla (Schriftstellerin & Vize-Präsidentin der Akademie der Künste, Berlin). 

Moderation: 

Holger Bergmann 

Im Rahmen von FAVORITEN 2016 in Kooperation mit Urbane Künste Ruhr.  
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Die GespräĐhsruŶde ŵit deŵ Titel „AU“‘EDEN auf hoheŵ Niǀeau͞ ǁidŵete siĐh der GegeŶǁart uŶd 
der Zukunft der darstellenden Künste. Die Diskutantinnen und Diskutanten wurden im Vorfeld 

gebeten, vier Kernfragen zum Thema zu beantworten. Die Antworten wurden in anonymisierter 

Form von einer Performerin und einem Performer per Video aufgezeichnet und bei der 

Podiumsdiskussion eingespielt.  

 

Politische Bedeutung von Spielweise und Ästhetik 

 

Die erste KerŶfrage lautete: „Wie würdest Du die politische Bedeutung von Spielweise und Ästhetik 

für DeiŶe eigeŶe küŶstlerisĐhe Tätigkeit ďesĐhreiďeŶ?“ Darauf wurden folgende Antworten 

gegeben:   

 

 

Mir ist das sogenannte echte Echte eher Recherchematerial, das ich umarbeite und auf unerwartete 

Weise Echtheitseffekte heraushole, mit denen durchaus auch im Rahmen einer Inszenierung zu 

spielen ist. Da das Authentische auf der Bühne stets Behauptung ist, es gleichzeitig das Begehren des 

Publikums darstellt, wir sehen jetzt einen echten Menschen, was durchaus auch aus einer 

politischen, postdemokratischen Repräsentationskrise hervorgeht, ist das Spiel damit sinnvoll. Jetzt 

gerade bin ich z.B. froh, dass ein Schauspieler oder eine Schauspielerin diesen Text hier vorträgt und 

nicht ich selbst. Ich muss mich einmal nicht selbst darstellen. Es entsteht etwas Anderes, v.a. aber 

erzeugt es eine Beweglichkeit der Gedanke, eine Politisierung des Gesprochenen, denn die reine 

Selbstrepräsentation ist kein wirklich demokratisches Konzept. Leute, die nur sich selber spielen, sind 

mir seit jeher suspekt.  
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Wir müssen aufhören, das Theater aus dem europäischen Paradigma heraus zu denken. Lange Zeit 

war es lediglich ein Schauspiel für Ausgewanderte, dem Publikum des Goethe-Instituts und des 

Institut français, die ihn ihm den Ausdruck einer Kultur sehen wollten, die sie aus ihrer Heimat 

kannten. Von diesem, durch sogenannte Hilfsfonds für die Entwicklung Afrikas und anderen 

Einrichtungen finanzierten Theater musste ich Abstand nehmen, als ich anfing, das Verständnis von 

Publikum zu überdenken. Dieser Paradigmenwechsel spiegelt sich in der Themenwahl meiner Stücke 

und in der Entwicklung einer neuen Form des Schreibens wider. Er ist eine politische Positionierung 

auf dem Feld  der Nord-Süd-Beziehungen und der komplexen Geschichte, die Afrika und Europa seit 

dem Sklavenhandel und dem Kolonialismus und seiner jüngeren Geburt, dem Postkolonialismus, 

vereint.  

Rein inhaltlich betrachtet, was aber Quatsch wäre, haben wohl alle unsere Projekte mit sogenannten 

politischen Fragen zu tun. Aber ich denke, das Wesentliche dieser temporären Realitäten, die wir 

daŶŶ Projekt ŶeŶŶeŶ, siŶd ihre je spezifisĐheŶ „politiĐs͞. EiŶ dǇŶaŵisĐhes GefleĐht ǀoŶ ‘elationen, 

ŶiĐht das slogaŶhaft PolitisĐhe. Diese „politiĐs͞ gilt es iŵŵer ǁieder Ŷeu auszuhaŶdelŶ. Wer spriĐht? 
Was wird sichtbar? Wer schaut wem zu? Und vor allem: Wie können alle Beteiligten inklusive 

diverser Öffentlichkeiten Einfluss nehmen aufs Geschehen? Ein großes Als ob mit realen 

Konsequenzen.  

Soziale Realität in der Stadt ist immer der Ausgangspunkt meiner Tätigkeit. Die darstellenden Künste 

sind gezwungen, sich mit anderen Künsten auszutauschen und sich aus dem geschützten 

Theaterkosmos herauszubewegen. So verhandeln sie neue Öffentlichkeiten und werden politisch, 

Stadtentwicklung wird zur Performance, Architekturen formen neue Bühnen mit eigener Ästhetik 

und die sozialen Strukturen werden zu Spielanleitungen.  

Nach der ersten Runde der filmisch eingespielten Antworten fragte Moderator Holger Bergmann 

(Künstlerischer Leiter des Theaterfestivals FAVORITEN 2016) die Schriftstellerin und Vize-Präsidentin 

der Berliner Akademie der Künste Berlin, Kathrin Röggla, wie sie in ihrem künstlerischen Prozess den 

“pagat zǁisĐheŶ eiŶer „kuŶstiŵŵaŶeŶteŶ Welt, die ďehauptet, eiŶeŶ EiŶgriff iŶ etǁas PolitisĐhes, iŶ 
etǁas, ǁas ǁir real ŶeŶŶeŶ, stattfiŶdeŶ zu lasseŶ͞ uŶd deŵ politisĐheŶ ďzǁ. kulturpolitisĐheŶ 
AŶspruĐh, „etǁas zu ǀeräŶderŶ, uŶd Ŷeu zu gestalteŶ͞, erlebe. Röggla erwiderte, dass es schwer sei, 

das Politische und das Ästhetische in eine direkte Beziehung zu bringen. Zwar könnten ihre Texte 

„WirkuŶgeŶ erzeugeŶ͞, doĐh priŵär ǀerfolge sie ŵit ihrer literarisĐheŶ Arďeit keiŶe politisĐheŶ 
Intentionen:  

„Es hängt immer vom historischen Kontext ab und der Situation, in der man gerade ist. Also ich 

werde jetzt nicht hergehen, weil ich es ziemlich katastrophal finde, was in den USA mit dem 

Wahlkampf passiert und was mit dem Rechtspopulismus passiert auch in Deutschland und in 

Österreich, und Agitprop-Theater dagegen machen. Aber natürlich kann ich mich dafür interessieren, 

welches Verhältnis sich im Rechtspopulismus in Bezug zum Wahrheit-Vertreten, zum Wahr-Sprechen 

ausdrückt. Also der Versuch, etwas zu verstehen und auf eine sinnliche Weise herauszuarbeiten, wie 

es nur in der Kunst möglich ist. Das ist auch Arbeit mit Kontexten, mit Material. Text ist nicht nur 

Text, der da ist und den ich mir ausdenke, sondern entsteht in der Auseinandersetzung mit anderen 

Menschen aufgrund von Materialien und Erfahrungswerten, die mir andere Menschen in Gesprächen 

oder bei der Recherche auch erzählen und hat selber auch eine Ebene des Dokuments in den 

TeǆteŶ.͞   



26 

 

An Martin Ambara (Regisseur, Theater OTHNI im kamerunischen Yaoundé) stellte Holger Bergmann 

die Frage, oď es stiŵŵe, dass seiŶe politisĐhe HaltuŶg, die „iŶ KaŵeruŶ oder eǆplizit iŶ YaouŶdé ŶiĐht 
eiŶfaĐh zu forŵuliereŶ ist͞, keiŶe ‘olle spieleŶ ǁürde, ǁeŶŶ das Theater nicht anfange, eine neue 

Sprache zu entwickeln, wie er es praktiziere. Daraufhin gab Martin Ambara zur Antwort, dass in 

Kamerun das Außenministerium allein die Bedingungen des Theaters bestimme. Wenn man dies 

verstanden habe, würden sich zwei Fragen ergeben: Zum einen, was das für ein Theater sei, das von 

der Politik ermöglicht werde. Zum anderen, was das für ein Theater sei, das seine Vorfahren gemacht 

hätten, bevor es diese vom Ministerium vorgegebenen Strukturen gab. Da alle Residenzen, sei es für 

Schriftsteller oder Schauspieler, nach dem gleichen Schema organisiert seien, sei zu fragen, wie sich 

Kunst machen lasse, die jenseits dieser Schemata funktioniere. Es könne nicht darum gehen, die 

Interpretation von Medea oder von anderen mythologischen Figuren immer wieder nach politisch 

vorgegebenen Mustern zu reproduzieren. Vielmehr müsse man eine neue künstlerische Praxis 

jenseits der vorgegeben politischen Strukturen finden, um etwas Neues herzustellen und aus diesen 

traditionellen Theaterstrukturen herauszukommen. Bereits dieses Betreiben einer künstlerischen 

Praxis jenseits der von Institutionen vorgegebenen Forderungen betrachtet Ambara als politische 

Handlung.  

 

Daraufhin Holger Bergmann hob hervor, dass die Statements der Gesprächsteilnehmerinnen und 

Gesprächsteilnehmer hinsichtlich der politischen Bedeutung von Spielweise und Ästhetik nicht auf 

einen gemeinsamen Nenner bringen ließen. Eine Arbeit am Theater im politischen Kontext des 

Postkolonialismus in Yaoundé setze eine andere Form der politischen Bewegung voraus als an einem 

anderen Ort. Aber allein das Bewusstsein für diese unterschiedlichen politischen Kontexte von 

Theater zu eŶtǁiĐkelŶ, helfe, „ǀoŶ eiŶer geǁisseŶ VerďleŶduŶg AďstaŶd zu ŶehŵeŶ, dass ŵaŶ siĐh 
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immer in einem Diskurs behauptet͞. UŶd diese VerďleŶduŶg spiele auĐh eiŶe große ‘olle iŶ der 
Arbeit von Jörg Lukas Matthaei (Regisseur, matthaei & konsorten, Berlin). Matthaei entgegnete, dass 

eiŶ VerďleŶduŶgszusaŵŵeŶhaŶg dariŶ ďestehe, dass iŶ deŶ letzteŶ JahreŶ „das PolitisĐhe ǁieder das 

‚keǇǁord͚ ästhetisĐher Praǆis͞ geǁordeŶ sei, ǁas er kritisĐh ďetraĐhte. DeŶŶ die Aufgaďe ǀoŶ 
KüŶstlerŶ ďestehe doĐh eigeŶtliĐh dariŶ, „VerhaŶdluŶgeŶ, OffeŶheit, AŵďiǀaleŶzeŶ iŶ DiskurseŶ oder 
iŶ ästhetisĐher Forŵ eiŶzuďriŶgeŶ͞. IhŶ iŶteressiere eher, „ǁelĐhe Art ǀoŶ ErfahruŶg ŵaŶ ŵit 
künstlerischen Praktiken oder mit Räumen, die man durch künstlerische Strategien eröffnet, 

erzeugeŶ kaŶŶ, ohŶe dass das ďelieďig ist͞. Es sei letztliĐh also ǁiĐhtig, ǁas „ǁir als küŶstlerisĐh 
Tätige unter einer politischeŶ HaŶdluŶg ǀersteheŶ͞.   

AŶ Katja AßŵaŶŶ ;KüŶstlerisĐhe LeiteriŶ der „UrďaŶeŶ KüŶste ‘uhr͞; DirektoriŶ des „)eŶtruŵs für 
KuŶst uŶd öffeŶtliĐheŶ ‘auŵ “Đhloss Biesdorf͞, BerliŶͿ riĐhtete Holger BergŵaŶŶ die Frage, ǁie ihr 
der “pagat zǁisĐheŶ deŶ „AŶsprüĐheŶ, iŶ die ‘ealität zu ǁirkeŶ͞ uŶd deŵ AŶspruĐh, „ǀoŶ 
Künstlerinnen und Künstlern eine Arbeit zu sehen, die sich davon auch wieder befreit und 

eigeŶstäŶdig ǁieder fuŶktioŶiert͞, geliŶge.  Katja AßŵaŶŶ ďekaŶŶte, dass ihr dieser “pagat ŶiĐht 
immer gelinge. So ǁurde sie etǁa eiŶŵal als „die GeŶtrifiziereriŶ͞ kritisiert, ǁeil sie „die KüŶstler 
iŶstruŵeŶtalisiere͞. TatsäĐhliĐh ǀersuĐhe sie als KuratoriŶ aďer, deŶ KüŶstlerŶ eiŶeŶ 
Gestaltungsfreiraum zu gewähren, sie aber gleichzeitig zu verpflichten, innerhalb des 

Strukturwandels im Ruhrgebiet eine Funktion anzunehmen. Die Künstler sollen nämlich Anregungen 

für Stadtentwicklungsprozesse liefern. Haben die Künstler ihre Ideen erarbeitet, versucht Aßmann sie 

deŶ PolitikerŶ uŶd “tadtplaŶerŶ als „ÜďersetzeriŶ͞ zu ǀerŵittelŶ. Daďei gerate sie „iŶ die 
merkwürdige Rolle, dass ich teilweise von der Kunst merkwürdig angesehen werde, weil ich eine 

Funktion mit der Kunst verbinde, und dann aber auch von der Politik merkwürdig angesehen werde, 

ǁeil iĐh sie iŶ Frage stelle͞.  

Der Ort des Theaters der Zukunft 

Die zweite Kernfrage lautete: „Was ist DeiŶer MeiŶuŶg ŶaĐh der ORT, aŶ deŵ das Theater der 
koŵŵeŶdeŶ GesellsĐhaft stattfiŶdeŶ ǁird?“ Dazu wurden folgende Stellungnahmen formuliert:  

 
Der erste Teil ist einfach zu beantworten. Das natürliche Habitat des Theaters ist die deutsche Stadt 

mit ihren Aufbackbäckereien und ihrem Multiplex in Bahnhofsnähe, Bademeistern als 

Sozialmanagern und dem Arbeitsamt auf der Leerstelle des ehemaligen Industriestandorts. Die Frage 

nach dem Theater der kommenden Gesellschaft aber ist tautologisch. Gesellschaft gibt's nicht 

anders, denn als kommende. Sie zeigt sich überhaupt nur in ihrer Entwicklung, ihrer ergebnisoffenen 

Verhandlung diverser Dynamiken und Akteure, die sowohl wirkmächtig wie erleidend sein können. 

Alle Orte, in denen sich diese Verhandlung auffächert, wiederholt, verdichtet, zerschlägt, neu 

konfiguriert, sind daher Orte des Theaters.  

Das Theater der Zukunft hat keinen festen Ort, jedoch ist es orts- und publikumsspezifisch angelegt. 

Es findet überall statt, folgt den gesellschaftlichen Notwendigkeiten und geht auf das Publikum zu. 

Nur so kann Theater über ein reines Unterhaltungsprogramm vorgebildeter Eliten neue Relevanz für 

die Gesamtgesellschaft gewinnen.  

Den zukünftigen Ort des Theaters kenne ich nicht, kann ich nicht kennen. Ich denke, es gibt schon 

heute nicht mehr das Theater. Mit Sicherheit werden es Räume sein müssen, die etwas werden 

können, die sich nicht nur selbst darstellen, und das können gewisse Kellerbühnen, Wohnungen, 

Betriebsgelände, alte Stadttheater, Festivalzentren, Waldbühnen, Freilichtdurcheinander, Opernsäle, 
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Klassenzimmer, Foyers leisten. Mal davon abgesehen, dass auch Börsensäle, Parlamentsgebäude, 

Konferenzräume manchmal wie Theaterräume wirken, aber keine sind. Dass die gute alte Bühne 

unverzichtbar sein wird, wie sie seit mindestens 150 Jahren in vielen verschiedenen Formen in den 

Häusern existiert, davon gehe ich aus. Doch das sagt nicht viel über den Ort des Theaters aus. Wie 

sieht schon mal die Bühne aus? Keine Ahnung. Sie ragt sicher über sich hinaus. Sie bleibt nicht der 

abgeschlossene Raum, sie ist vielschichtig, zerschnitten, voller Lücken, da fehlt immer etwas, ja ich 

glaube, es muss immer was fehlen. Der Ort ist nicht komplett.  

Wie kann mit dieser Vergangenheit und einer von Frontex beherrschten Globalisierung eine 

kommende Gesellschaft gedacht werden? Was das Theater angeht, so müsste man sich dieses 

wieder aneignen und es in der Lage versetzen, die Zerrissenheit der kamerunischen Seele zwischen 

der Kultur ihrer Vorfahren und der Moderne zu übersetzen. Die Ästhetik dieses Theaters, das es noch 

zu entdecken gilt, könnte sich nicht auf den Bühnen der Goethe-Institute abspielen. Das Theater, das 

wir brauchen, ist, so scheint mir, ein Ort, an dem man aufsteht, nicht um zu agieren, sondern um, 

nachdem die Reichweite der vorangegangenen Handlungen vermessen hat, zu reagieren. Wenn diese 

Orte aber von dem Erscheinen der jeweiligen Handlung abhängt, kann er nicht im Vorfeld definiert 

werden. Vielleicht braucht es eine Rückkehr der Epen in den öffentlichen Raum.  

Als interessanteste Denkfigur der vier Statements hob Holger Bergmann die der Lücke hervor. 

Daraufhin konfrontierte er Jörg Lukas Matthaei mit der Frage, mit welchem Ort er eine solche 

„offeŶe “telle͞ ǀerďiŶde. Matthaei erǁiderte, dass ihŶ die Frage ŶaĐh deŵ „ideelleŶ Ort͞ 
iŶteressiere, „also ǁelĐheŶ Ort sĐhreiďt ŵaŶ siĐh zu iŵ “iŶŶe ǀoŶ: ‚WelĐhe Orte ǁerdeŶ produziert 
durĐh die perforŵatiǀe GesĐhiĐhte?͚͞ Dies ǁäre für ihŶ auĐh „eiŶ geǁisser LaĐkŵustest, weil wir 

inzwischen in Förderstrukturen, auch in Festivalstrukturen eine gewisse Selbstverständlichkeit haben, 

dass Theater überall sein kann und es zu einem Markenzeichen von fortschrittlichem 

deutschsprachigen Theater geworden ist, überall sein zu können. Und ich fände es dann interessant, 

konkret hinzuschauen: Welche Orte der Verhandlungen, welche Orte der Auseinandersetzungen 

ǁerdeŶ durĐh koŶkrete ProduktioŶeŶ uŶd EŶtsĐheiduŶgeŶ erŵögliĐht?͞  

An Kathrin Röggla stellte Bergmann die Frage, ob der Text an einen bestimmten Ort gebunden sei, 

woraufhin sie antwortete, dass für sie die Frage des Ortes nicht relevant sei. Für sie gehe es eher 

daruŵ, ǁelĐhe “truktureŶ ǀor Ort ǀorhaŶdeŶ seieŶ. “ie ďeŶötige aŶ jedeŵ Ort „fiǆe “truktureŶ͞, uŵ 
in Ruhe ihre schriftstellerische Arbeit durchführen zu können.  

Ob es für das Theater OTHNI einen Ort der Unabhängigkeit gebe, wollte Holger Bergman von Martin 

Aŵďara erfahreŶ. Dieser eŶtgegŶete, dass „Orte, die DarstelluŶg erŵögliĐheŶ͞ iŶ KaŵeruŶ eiŶe 
Utopie seien, also etwas, was es noch gar nicht gebe. Kamerun existiere als unabhängiges Land erst 

seit knapp 60 Jahren. Dementsprechend müsse man dort im Vergleich zu Deutschland erst einmal 

anfangen, Ästhetik und Theater konkret zu definieren. Doch trotz dieser definitorischen Unklarheiten 

suche man in Afrika bereits nach einem abstrakten Ort, der irgendwo in Europa ist. Man setze dort 

deŶ zǁeiteŶ “Đhritt ǀor deŶ ersteŶ. Das Theater OTHNI, „OTHNI͞ ďedeute „Oďjet Théâtrale NoŶ 
IdeŶtifié͞ ;„uŶďestiŵŵtes Theateroďjekt͞Ϳ, sei „eiŶ Zwischenraum, zwischen dem Ort und Nicht-Ort, 

eiŶ ‘auŵ, der BegegŶuŶg erŵögliĐheŶ soll, uŶd zǁar zǁisĐheŶ deŵ ‚IĐh hier͚ uŶd deŵ ‚IĐh 
ǁoaŶders͚͞. Es sei eiŶ Projekt, ďei deŵ ŵaŶ zuŵ eiŶeŶ etǁas produziereŶ köŶŶe, das Produzierte 
aber auch distanziert im Jetzt aŶsĐhaueŶ köŶŶe: „OTHNI ist der Ort, aŶ deŵ ŵaŶ als derjeŶige, der 
sprechen kann, die Sprache ergreifen kann, aber auch auf das, was da ist, reagieren kann. Dadurch ist 

es eiŶ Ort der EŶtǁiĐkluŶg͞.  
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Katja AßŵaŶŶ sollte Projekte ǀoŶ „UrďaŶe KüŶste ‘uhr͞ ďeŶeŶŶeŶ, ďei deŶeŶ KüŶstler „Ŷeue Orte͞ 
gesĐhaffeŶ haďeŶ, „die ǁir uŶs ŶoĐh ŶiĐht ǀorstelleŶ köŶŶeŶ͞. AßŵaŶŶ eŶtgegŶete, dass ďei fast 
alleŶ ProjekteŶ, die „UrďaŶe KüŶste ‘uhr͞ ŵit regioŶaleŶ uŶd iŶterŶatioŶaleŶ 
Koproduktionspartnern umgesetzt hätten, die realen Orte zunächst keine Rolle spielten. Vielmehr sei 

es uŵ eiŶe FiktioŶ gegaŶgeŶ: „Wie ǁolleŶ ǁir, dass das ‘uhrgeďiet siĐh ǀeräŶdert, oder ǁas giďt es 
eigentlich für Fragestellungen, die wir über die Kunst beantwortet haben möchten. Und dann 

wurden die Orte zu dieseŶ FragestelluŶgeŶ gefuŶdeŶ.͞  

Bei deŵ Projekt „AĐtopolis͞ spielteŶ soǁohl ďei deŶ KüŶstlerŶ iŵ ‘uhrgeďiet, als auĐh ďei deŶ 
Künstlern der kooperierenden Städten wie Athen, Zagreb oder Sarajevo immer die fiktiven Räume 

eine entscheidende Rolle: „Es ǁurdeŶ Ŷeue IŶfrastruktureŶ ǀoŶ “tädteŶ oder des sozialeŶ 
Miteinanders ersponnen, um überhaupt zukünftig Stadtgestaltung denken zu wollen. Man ist an 

einem bestimmten Ort, aber kann über die Projekte neue Strukturen visionieren und dadurch 

vielleicht auĐh AŶstöße aŶ deŶ realeŶ Ort zurüĐkgeďeŶ͞.   

Theater zwischen Aktionismus und Illusion  

Die dritte Kernfrage der Podiumsdiskussion lautete: „Inwieweit ist das Theater politische Aktion? 

ďzǁ. iŶǁieǁeit ist Politik Theater?“ Darauf antworteten die Gesprächsteilnehmerinnen und 

Gesprächsteilnehmerinnen wie folgt:  

Ich mag den zweiten Teil dieser Frage, weil die Politik in Afrika als bewusste Inszenierung dessen, was 

im neoliberalen Kapitalismus auf dem Spiel steht, gewiefte Beobachter nicht mehr täuscht. Dieser 

Ablauf, der heute an seinem Unhappy End angelangt ist, muss mit sich selbst konfrontiert werden, 

um die Dekonstruktion des grausamen Betrugs zu erreichen, der das zivilisatorische Projekt von 

Beginn an war. Genau da ist das politische Handeln des Theaters in Afrika zu verorten. Ein Theater, 

dessen Ästhetik nicht nach dem Paradigma des Marionettenspielers entworfen wird, sondern nach 

dem der Marionetten.  

Gesellschaft und Politik waren natürlich immer schon Genres von Theater, wahrscheinlich sogar 

SubgeŶres. Deshalď giďt͛s das GaŶze ja üďerhaupt. DeŶŶ soŶst ǁürde ŶieŵaŶd kapiereŶ, ǁas diese 
eigenartigen Praktiken mit irgendwas da draußen zu tun haben. Deshalb sind die performativen 

KüŶste auĐh die „ŵaster arts͞ alles GesellsĐhaftliĐheŶ iŶ ProduktioŶ uŶd Analyse, noch weit vor 

Unternehmensberatung und App-Entwicklung.  

Theater muss politisch sein. Es muss sich zu den Themen der Zeit verhalten und verantwortlich mit 

der Kraft der Kunst umgehen.  

Ich glaube nicht, dass Bürgerinnen und Bürger sozusagen noch reine Zuschauer sind. Es herrscht ja 

derzeit in unserer westlichen Welt ein Hang zur Selbstorganisation und zum Aktionismus. Überall 

werden Plattformen aufgemacht in diesen Postdemokratien, die ich in ihren Nach-Asymmetrien noch 

gar nicht verstehe. Lobbystrukturen bestimmten die politische Aktion und gerade Lobbyisten und 

Aktivistinnen wenden gerne inszenatorische Mittel auf, wenn sie etwas erreichen wollen. 

Inszenierungen erscheinen wahrhaftiger als das sogenannte Reale, ob es sich um inszenierte 

Putschversuche, hybride Kriegsführung oder rechtspopulistische Konstruktionen eines feindlichen 

Angriffs auf das eigene Land handelt. Insofern hat sich das Theater an den Schnittstellen zwischen 

Fiktion und dem sogenannten Realen aufzuhalten.  
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Videoeinspielung der anonymisierten Antworten 

Im Anschluss an die eingespielten Video-Statements fragte Holger Bergmann alle Diskutanten und 

Diskutantinnen nach der absurdesten Äußerung, die ihnen zu Theater und Wirklichkeit begegnet sei.  

Röggla frappierte eine Aussage des Kultursoziologen Wolfgang Engler, der als Lehrender an der 

BerliŶer HoĐhsĐhule für “ĐhauspielkuŶst „ErŶst BusĐh͞ die ErfahruŶg geŵaĐht haďe, dass “tudeŶteŶ 
sich geweigert hätten, Heiner Müller-Texte zu sprechen. Der Grund: Die Texte seien politisch 

inkorrekt. Ein Vorfall, der symptomatisch sei für ein neues Denken von Studenten an Theater-

“ĐhauspielsĐhuleŶ: „IĐh spreĐhe Ŷur ŶoĐh das auf der BühŶe, ǁas ŵir auĐh als PriǀatpersoŶ 
eŶtspriĐht uŶd ǁeigere ŵiĐh, deŶ “ĐhurkeŶ zu spieleŶ͞.  

Jörg Lukas Matthaei berichtete davon, wie er seinem über 70-jährigen Vater zu erklären versuchte, 

ǁoruŵ es ďei seiŶeŵ Projekt „Coop ϯϬϬϬ͞ gehe. Der Vater hätte das KoŶzept gut gefuŶdeŶ, fragte 
aber, ob das Projekt nicht die Entscheidungsträger aus Politik und Wirtschaft erreichen müsste, wenn 

man schon so viel Zeit dafür investiere.  

Katja AßŵaŶŶ ďeriĐhtete, ǁie sie ďei eiŶer DiskussioŶ iŵ ‘ahŵeŶ des BoĐhuŵer „Detroit-Projekts͞ 
(ein Kunstprojekt, das Urbane Künste Ruhr und das Schauspielhaus Bochum anlässlich der 

angekündigten Opel-Schließung initiierten) danach gefragt wurde, wie viele Arbeitsplätze sie denn 

ŵit deŵ „Detroit-Projekt͞ ďei Opel retteŶ ǁürde.  

Martin Ambara erzählte, wie ein kamerunischer Performer in der Volksbühne in seinem Stück gesagt 

haďe, dass ihŵ „FiŶ de MaĐhiŶe͞ ;eiŶ “tüĐk ǀoŶ OTHNI iŶ Kooperation mit dem Bochumer 

„kaiŶkollektiǀ͞Ϳ egal sei. Es sei erst eiŶŵal sĐhoĐkiereŶd geǁeseŶ, dass eiŶ kaŵeruŶisĐher Perforŵer 
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sich über ein Theaterstück, das sich mit dem deutschen Kolonialismus in Kamerun auseinandersetze, 

auf diese Weise geäußert habe. “päter haďe er die Aussage aďer „toll͞ gefuŶdeŶ.  

Das Theater von Morgen  
 

Die vierte Kernfrage der Gesprächsrunde lautete: „WeŶŶ Du diĐh auf die “uĐhe ŶaĐh deŵ Theater 
von Morgen begeben würdest, wo findest Du heute bereits Hinweise und was könnte uns morgen 

erǁarteŶ?͞ Darauf gaben die Diskussionsteilnehmerin und Diskussionsteilnehmerinnen folgende 

Antworten:  

 

Das Theater von morgen hat sich von den gelernten Ritualen des Theaterbetriebs befreit. Die 

Institution Stadttheater ist ein historisch relevanter Meilenstein, der in die Kulturgeschichte eingeht. 

Die Theatergebäude werden genauso umgenutzt wie einst die großen Kathedralen der 

Industriekultur. Das Theater von morgen findet im Alltag der Menschen statt.  

 

Ich brauche alle Kraft der Finanzmärkte, um mir ein Morgen vorstellen zu können. Die Kraft aller 

Wetten an den Börsen. Ich brauche jeglichen Utopieanschub, der aus den Kriegsgebieten noch 

kommen könnte, um mir einen Gedanken an ein Morgen erlauben zu können. Etwas pathetisch, 

nicht? Noch haben die Toten keinen Namen, sagt man, aber bald haben sie ihn. Das ist das Morgen. 

Das Theater als Ort, den Toten ihren Namen zu geben, kommt per se aus der Zukunft. Ich erhalte 

ständig Hinweise auf dieses Morgen von William Kentridge, von René Pollesch, von Frank Castorf, 

von Elfriede Jelinek oder Wolfram Lotz oder Milo Rau usw., solange man sie noch lässt, was in Frage 

steht. Aber ein Morgen darüber hinaus? Ich selbst habe viel vor, genau wie die meisten meiner 

Kolleginnen und Kollegen. Also muss es ja einen Gedanken an ein Morgen geben.   

 

Für das Theater hier kann ich sagen, dass die Grundsätze, auf denen sich die Erforschung eines 

zeitgemäßen Theaters stützt, einen Einblick in das Theater von morgen geben. Es ist ein Theater der 

Zerrissenheit, ein Flickwerk, das Stück für Stück die alten Stoffe vieler Traditionen und Ästhetiken 

verbindet. Es verankert sich in der Intermedia-Bewegung und lässt sich daher nicht auf ein Medium 

reduzieren. Dieses Theater der Zukunft könnte zur Brücke zwischen der modernen westlichen Kultur 

und den archaischen afrikanischen Kulturen werden, die bis dato von den Ethnologen absichtlich als 

primitiv abgetan wurden.  

Das Theater als Betriebssystem, wie wir es heute immer wieder reinszenieren, wird Hand in Hand mit 

seinen letzten zahlenden ZuschauerInnen sanft und unbemerkt entschlafen. Wahrscheinlich bleiben 

in den meisten mittleren Städten dann noch ein paar Gastspielhäuser für internationale 

Tourneeproduktionen, von sogenannten KuratorInnen geleitet. So wie Förderungen für eine Hand 

voll Sommerfestivals, auf denen dieselben fünf innovativsten Produktionen des Jahres spielen. Der 

Rest kommt ins Kommunikationsmuseum oder wird noch für Touristen und Investoren in den 

Hauptstädten angefüttert. Was aber gar nichts macht, weil dann endlich auch die aufmerksamkeits- 

und ressourcenfressenden Dichotomie-Monster verhungern, die sich von postdramatisch vs. Text, 

Performance vs. Schauspielkunst und ähnlichem diskursivem Junkfood ernähren, was außer uns 

selbst eh kaum jemand wichtig fand. Stattdessen werden sich vielgestaltige Clans und Horden 

zusammenrotten, die tribalistische Karnevalszüge durch leere Innenstädte ausrichten oder irgendwo 

im Sprawl der langsam wuchernden Banlieus funny Gesellschaft Games Beta testen unter den 

Straßenlaternen leerstehender Gewerbeparks 
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Zweiter Teil: AUSREDEN bei Käse und Wein im Festivalzentrum:  

 

 

Videotrailer unter: https://vimeo.com/182821756  

https://vimeo.com/182821756

