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» Editorial

Ein Kreis scheint sich zu schlieen. Es
ist ein Kreis der NUtzlichkeit. In den
50er Jahren suchten New Yorker
Theaterkiinstler im Off des Broadway
nach Experimentierrdumen. Was sich
links und rechts der breiten Entertain-
ment-Schneise bewahrte, wurde spa-
ter auf die grofen Biihnen geholt.
Diese Infrastruktur des asthetischen
Experiments verstetigte sich und
wurde ab 1968 weltweit mit dem po-
litischen und kulturellen Aufbruch auf-
geladen. Aus dem Off-Theater an der
Peripherie der kommerziellen Unter-
haltungsproduktion kristallisierte sich
Freies Theater heraus. Nachdem mitt-
lerweile das utopische Streben ermat-
tet und im Versprechen virtueller Frei-
heit aufgelost ist und dessen Restbe-
stande zyklisch als neuer Stil von der
kapitalistischen Kulturproduktion as-
similiert werden, erfahren die freien
(Theater-)Kunstler des neuen Milleni-
ums eine sehr zwiespaltige Nobilitie-
rung zu Modellfiguren des selbstver-
antwortlichen Unternehmertums.

Das 25-jahrige Jubildum des Theater-
festivals FAVORITEN - 1985 unter dem
Namen ,,Theaterzwang“ als Forum fir
freie NRW-Produktionen in Dortmund
gegriindet - bietet den Anlass, diesen
Kreislauf genauer zu betrachten. In
bester Tradition von , Theaterzwang*
stellt ,Neue Spieler, alte Stadte" die al-
ten Hillen, die von Geld und Infra-
struktur bestimmt sind, in Frage, un-
tersucht die Rolle der Kiinstler und
versucht, Wege zur (Wieder-)Erlan-
gung der Souveranitdt in der kiinstle-
rischen Produktion aufzuzeigen.

Dieser Prozess ist - im Erkennen wie
im Erleben - mitunter schmerzhaft.
Der Publizist Matthias Reichelt fragt
bei seiner Analyse der Situation freier
Kinstler mit dem Songtext der Berli-
ner Band Britta: ,Ist das noch Bohéme
oder schon die Unterschicht?* Alexan-
dra Manske und Chris Piallat beobach-
ten aus soziologischer Sicht, wie sich

der einstige freie Schépfer auf der
,Geschaftsgrundlage Unsicherheit*
zum prekaren Arbeitskraftunterneh-
mer wandelt. René Pollesch, Autor
und Regisseur, stellt dieser vom Motor
der Selbstverwirklichung getriebenen
Figur den alten, abhangig beschaftig-
ten, aber nicht illusionar verblendeten
litauischen Regieassistenten gegen-
Uber. Wie illusionsfrei, lustvoll und
energisch ganz neue Spieler sich tber
Hindernisse der alten Stadte hinweg-
setzen, wird im Gesprach mit den
Dortmunder Traceuren Marvin Grunau
und Christian Krupke deutlich.

Diese Zustandsbeschreibungen des
Heute werden durch historische Ex-
kurse erganzt. Kurt Eichler, Mitbegriin-
der dieses Festivals, rekonstruiert im
Interview die spezifischen Dortmun-
der Verhaltnisse, die 1985 den , Thea-
terzwang“ notig werden lieRen. Der
Historiker Stefan Klemp erlautert, wie
sich parallel zur Freien Theaterszene
eine andere vibrierende Alternativkul-
tur - die Dortmunder Punkszene - ent-
wickelte. Jorn J. Burmester, Performer
und Absolvent der ersten Generation
des GieRener Instituts flr Angewandte
Theaterwissenschaft, verlasst das
Raum- und Zeitgeflige Dortmunds der
80er Jahre und (3sst die Geschichte
des Freien Theaters als eine dreifach
aufgefaltete Erzahlung seiner Themen
und Inhalte, seiner Organisationsfor-
men und seiner Ausdrucksmittel Re-
vue passieren. Weil Theater stets in
Reibung mit den aktuellen gesell-
schaftlichen Zustanden entsteht, um-
reifft der Bochumer Soziologe Rolf G.
Heinze das Panorama des Struktur-
wandels im Ruhrgebiet. Er verweist
auf kollektive Mentalitatsentwicklun-
gen wie ,stete Betreutheit®, sieht aber
auch die Potentiale des Ruhrgebiets
als ,,demografisches Laboratorium®,

Auf eine besondere Facette des demo-
grafischen Wandels - die Veranderung
durch Einwanderung - geht der Migra-

tionsforscher Mark Terkessidis ein. Mit
seiner Prognose, dass Theater, und
selbstverstandlich auch das Freie, nur
dann zukunftsfahig sein kann, wenn
es sich in seinen Themen und seinen
Strukturen interkulturell 6ffnet, leiten
wir diese Essaysammlung ein. Die
Theaterwissenschaftlerin Ulrike HaR
schliet den Bogen, indem sie aus ei-
ner Diskussion des Arbeitsbegriffs von
Herbert Marcuse, der Machtanalyse
von Michel Foucault und dem Instru-
mentarium von Gilles Deleuze das
Szenario der ,Entkerbung von Rau-
men“ entwickelt und fiir neue Produk-
tionsplattformen pladiert.

Allein aus der Analyse der Produkti-
onsbedingungen und den Erwartun-
gen gesellschaftlicher Entwicklung
Ausblicke auf asthetische Prozesse
vorzunehmen, ware verfehlt. Kunst ist
keine Ableitungsform gesellschaftli-
cher Zustande. Erst recht nicht sollte
sie sich - via Forderkriterien oder
Nitzlichkeitszuschreibungen  wie
etwa kultureller Bildung oder Kultur-
export - zu einem solchen Instrument
degradieren lassen. Nicht erspart blei-
ben wird es den Akteuren auch in Zu-
kunft allerdings, ihre eigene gesell-
schaftliche Position immer wieder zur
Disposition zu stellen. Diesem Zweck
dient diese Verdffentlichung im Rah-
men von FAVORITEN 2010.

Wir danken unserem Kooperations-
partner Theater der Zeit sowie dem
Land NRW, mit dessen freundlicher
Unterstilitzung die Publikation zum
25-jahrigen Jubildum des Festivals er-
moglicht wurde. Unser besonderer
Dank qgilt allen Autoren und Ge-
sprachspartnern, den Dortmundern,
die sich in der Stadt ablichten liefen,
sowie dem Team von FAVORITEN2010
fir die konstruktive und engagierte
Zusammenarbeit. <

Viel Spaf3 bei der Lektiire wiinschen
Aenne Quifiones und Tom Mustroph

Janet, 16 Jahre, Schiilerin. // Woher kommst du? Kamp-Lintfort. // Was ist dein
Lieblingsort in_g_ortmund und warum? Der Dortmunder Norden - Hier bin ich
aufgewachsen. // Was ist gut an Dortmund? Die Innenstadt, weil es gute
Einkaufsmoglichkeiten gibt. // Was ist schlecht? Blode Anmachen auf der Strafe
(von Mannern!), einige dreckige Ecken und dass es keine Einheitsschulen gibt.

Anna Kristina, 26 Jahre, Studentin Szenografie. // Woher kommst du? Dortmund. //

Was ist dein Lieblingsort in Dortmund_und warum? Die Allee der B1, weil ich mich

nach einem Urlaub erst dann zu Hause fiihle, wenn ich Uber die B1 fahre. //

Was ist gut an Dortmund? Dass man ein Teil vom Pott ist! //

Was ist schlecht? Die Juqendf-tirderung.

Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum? Die Pauluskirche, weilich hier i
nicht nur gerne arbeite, sondern es auch liebe, mit vielen Menschen meine Freizeit

Kulturen, das kulturelle Leben, der FuRball und vieles mehr! // Was ist schlecht?
Die grol’éenﬁGegensétze zwischen Arm und Reich und oft die Unfahigkeit und
Unbeweglichkeit der Integration.
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I~ & Markus, 23 Jahre, Student und Filmvorfthrer. // Woher kommst du? Wangen im

Allg8u. // Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum? Der Nordmarkt . //
Was ist gut an Dortmund? Die Menschen, die Mieten, der BVB. // Was ist schlecht?




Thomas, 53 Jahre, Technischer Zeichner. // Woher kommst du? Morscheid/HuESrUck. // Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum?
Mein Garten - Hobby, Freizeit, Ausspannen, Feiern. // Was ist gut an Dortmund? Die Art der Menschen, der BVB. // Was ist schlecht?
Die Umweltbelastung, Feinstaub, PCB und der LKW-Verkehr.

» Die Heimsuchung der Migration

Die Frage derinferkulturellen Offnung des Theaters

von Mark Terkessidis

Die Gespenster der Migration
und der Krise

Gespenster gehen um im Kulturbe-
trieb. Wie alle Gespenster sind sie von
lockerer Konsistenz, ein wenig form-
los und durchsichtig. Manchmal er-
scheinen sie, sie stéren und argern,
man versucht sie zu greifen, aber sie
kénnten immer auch Einbildung sein.
Auf dem Podium eines groRen Thea-
ters geht es um eine neue ,Birgerkul-
tur“. Durch den Saal streifen die Ge-
spenster von Migration und Krise. Der
Intendant klagt, dass die Theater
breite Bevolkerungsschichten nicht
erreichen, zumal jene mit Migrations-
hintergrund. Es wird diskutiert, ob
man die ,,da drauften® nun in den Sta-
tus von ,Bildungsbirgern“ hieven
misse oder ob der Betrieb sich auf
eine neu zusammengesetzte Bevol-
kerung einstellen misse. Der Inten-
dant fragt mich, wie ich mir denn die
interkulturelle Offnung seines Thea-
ters vorstellen wirde. Ich staune iber
soviel offentlich geduRerte Ratlosig-
keit. Beim anschlieenden Abendes-
sen staune ich weiter. Intendanz und
Marketing scheinen anzunehmen,
dass man mittels einer Plakatkampa-
gne mit ,,Promis* tirkischer Herkunft
das Publikum der gleichen Herkunft
ins Theater holen kann. Uber eine Ver-
anderung, eine Erneuerung, eine neue
Legitimation des ,Betriebes” Theater
wird nicht mehr gesprochen. Das Ge-
spenst der Migration soll sich einfach
in den alten Netzen verfangen.

In der gleichen Woche steht eine Ta-
gung Uber Theater und Einwanderung
auf der Agenda. Das Publikum ist
Uberwiegend im mittleren Alter und
deutscher Herkunft. Wir sitzen bei
Uiber 30 Grad mit Kreislaufproblemen
in einem stockdunklen Theatersaal, in

dem die Anwesenheit der Gespenster
Uiberall zu spiren ist. Wahrend wir ih-
rer habhaft werden wollen, schwankt
die Stimmung zwischen gutwillig, ag-
gressiv und apathisch. Einige wollen
den armen Menschen mit Migrations-
hintergrund helfen, andere geraten in
Wut Uber die angedrohte Schlieffung
von Theatern, wieder andere haben
es satt, dass Theater und Schwimm-
bader standig gegeneinander ausge-
spielt werden. Ein Mann mit Migrati-
onshintergrund stellt fest, dass es in
der Stadt, in der das oben erwahnte
grofe Theater angesiedelt ist, etwa
40 interkulturelle Theaterprojekte
gebe, mit durchaus unterschiedlicher
Qualitat, von denen die meisten han-
deringend auf der Suche nach R&au-
men seien. Fir die Leute, die sich mit
dem Thema Migration auskennen, ist
der Neuigkeitswert der Veranstaltung
bescheiden. Die Tagung hatte 20
Jahre vorher stattfinden sollen. Ir-
gendwann meldet sich ein Mann zu
Wort und meint: Letztendlich geht es
doch gar nicht um ,die Migranten®,
sondern um die Reformen, die wir im
Theaterbetrieb seit Jahrzehnten vor
uns her schieben.

Pl6tzlich diktieren die Gespenster das
Tempo. Die Kultur, der Kanon, das
Theater - tatsdchlich scheinen sie
akut bedroht. Kaum ein Tag vergeht
zur Zeit in der Bundesrepublik, an
dem nicht Theatermacher, ,feste wie
Jfreie”, ihre Kopfe zusammenstecken
und nachdenken - Uber den zuneh-
mend anstrengenden Wettbewerb,
die andauernden ,Reformen*, die er-
neuten Sparprogramme, die Kommer-
zialisierung und das Aussterben des
Bildungsbirgers. Die Fliehkrafte der
Veranderung zerren an einem Betrieb,
der allerdings fest daran glaubt, dass
er etwas zu bewahren habe. Dieses

~Etwas*“ hat aber unterdessen eben-
falls eine gespenstische Qualitat.
Idealismus, Genie, Bildung, Moral,
Emanzipation, Provokation, Skandal
und der Wunsch nach Transzendenz
bilden kaum mehr als einen Komplex
von Versatzstiicken, die moglicher-
weise primdr von Nostalgie zusam-
mengehalten werden: Friher, ja, da
hatten wir echte , Typen“, Geld - und
vor allem ein Publikum, das die noti-
gen Voraussetzungen mitbrachte, um
Lunsere” Produktionen zu verstehen.
Denn Kultur gilt weiterhin als Arbeit:
Sie stellt Anspriiche an Disziplin, Be-
harrung, Intellektualitdt. Noch ma-
chen sich genug Menschen diese Ar-
beit. Doch das Publikum der Zukunft,
dessen Hintergriinde, Referenzen,
Wissensbestande unklar erscheinen,
dieses unbekannte Publikum stellt
auch die Frage: Warum eigentlich
sollte ich mir diese Arbeit machen?
Tatsachlich macht die Frage nach
dem Theaterbesucher von morgen
nur dann Sinn, wenn sie auch ver-
knUpft ist mit der Frage nach der Le-
gitimation von Kultur.

Warum also diese Arbeit? Warum
sollte ich mich in einen Raum bege-
ben, der mich oftmals allein von sei-
ner Anordnung her in ein Korsett ver-
gangener Zeiten zu pressen scheint,
und eine Art der Auffiihrung, die wei-
terhin einen enormen Grad der passi-
ven Entkorperlichung erwartet, ein
Auge- bzw. Ohr-Werden? Selbstver-
standlich hat das Theater einen enor-
men Prozess der Verdanderung durch-
laufen, aber die Reflexe vieler ,Ma-
cher* erinnern nicht selten an das
spate 19. Jahrhundert. Im murmeln-
den Hintergrundrauschen des Betrie-
bes sind trotz mancher Verflissi-
gungserscheinungen die alten Dualis-
men weiter wirksam: Aufklarung ver-



sus Unterhaltung, Kanon versus Kom-
merz, bildungsbirgerlicher Habitus
versus Verflachung, kulturelle Rezep-
tions-,Arbeit* versus Partizipation.
Und so sind im Chor der Bewahrung
héchst unterschiedliche Stimmen
hérbar. Die Intendanz des Stadtthea-
ters will trotz der Klage Uber den Aus-
schluss der ,Vielen“ weiter ein Reper-
toire in den Grenzen des Kanons und
des eigenen Horizonts spielen. Den
jungen Regisseur, der das klassische
Theater mit Aktionen und Happenings
herausgefordert hat, treibt es nach
Bayreuth und sogar zum Wunsch
nach dem Export des Modells ,,Oper”
nach Afrika. Die junge Dramaturgin,
die erfolgreich Projekte mit Jugendli-
chen aus sogenannten bildungsfer-
nen Schichten realisiert hat, traumt
davon, endlich einen Schiller in all sei-
nen sprachlichen Nuancen und vor al-
lem mit ,richtigen®“ Schauspielern auf
die Blihne zu bringen.

Die Turbulenzen der Mobilitat

Dass die Krise eine Chance darstellt,
gehort zu den Weisheiten des neoli-
beralen Zeitalters, die man nicht mehr
héren kann. Aber vielleicht sollte man
dieses Motto einmal ernst nehmen.
Denn wahrend man von den Gespen-
stern der Vergangenheit heimgesucht
wird und jenen der Zukunft nachjagt,
kénnte gerade die allgegenwartige
Frage nach der Migration auch mit ei-
ner Erneuerung des Betriebs verbun-
den sein. Fakt ist: Die stadtische Ge-
sellschaft, also der Resonanzraum
des Theaters, befindet sich in einem
dramatischen Prozess der demogra-
fischen Veranderung. Unter den
Sechsjahrigen in den grofen Stadten
sind die Kinder mit Migrationshinter-
grund bereits in der Mehrheit. In die-
ser Zahl steckt eine ,Vielheit", die
sich permanent entzieht. In Deutsch-
land stellt man sich die Stadt weiter-
hin gerne als geschlossenen, wohlge-
ordneten Raum vor, in dem alles sei-
nen Platz hat, und die Verwaltung al-
les im Griff. Doch die Ara des Neolibe-
ralismus hat aus der Stadt (wieder)

ein aulerst vages Gebilde gemacht,
das nicht mehr von Sesshaftigkeit ge-
pragt wird, sondern von Mobilitat.
Wenn aktuell bereits ein Viertel der
Bewohner eine Einwanderungsge-
schichte aufweisen kann, dann be-
deutet das nicht nur eine weitere Di-
versifizierung der Lebensstile, son-
dern auch, dass die Stadt zu einem
Knotenpunkt in einem weltweiten Ge-
webe von Verwandtschaftslinien ge-
worden ist. Familien erstrecken sich
Uiber die Grenzen von Staaten hinaus,
und im Sommer findet ein regelrech-
ter Exodus in die in diese Netzwerke
eingebetteten Feriendomizile statt. In
der marokkanischen Hafenstadt Tan-
ger etwa gibt es mehrere Stadtviertel,
die einen Grofteil des Jahres wie
Geisterstadte wirken. Hier haben Mig-
ranten aus unterschiedlichen euro-
paischen Landern Wohneigentum er-
worben, das sie nur im Juli und Au-
gust nutzen. Solche Viertel sind de
facto Vororte europdischer Stadte
und bringen die geografische Ord-
nung von Nahe und Ferne durch-
einander.

Aber auch die sogenannten Einheimi-
schen sind Teil dieses Mobilitatsge-
schehens. Tatsachlich existiert unter-
dessen eine regelrechte ,Freizeitmi-
gration“. Fast jeder Immobilenmakler
fuihrt derweil auch Wohnungen in den
Tourismusregionen Europas. Dort ha-
ben sich ,Kolonien“ von ,Residenten®
entwickelt, deren Einwohner viel hin-
und herreisen, und die ihrerseits Vor-
orte von grdferen europdischen
Stadten bilden. International agie-
rende Unternehmen bilden einen ei-
genen globalen Raum, in dem Mitar-
beiter Gber Grenzen hinweg von ei-
nem Arbeitsplatz zu einem anderen
wechseln. Ein anderes Phanomen auf
der Karte der stadtischen Bewegung
sind Pendler - seien es jene, die tag-
lich in die Ballungszentren reisen
oder jene, die saisonal aus anderen
Nationen kommen. Bereits in den
70er Jahren hat Jean-Francois Lyo-
tard die Gesellschaft als eine ,Viel-
heit“ bezeichnet, ,die sich nicht mehr
zusammenfligen® l@sst. Tatsachlich

ist die Realitdt stadtischen Lebens
gepragt von Personen, die gleichzei-
tig anwesend und abwesend sind, die
hier leben, aber gleichzeitig auch wo-
anders, die da sind, aber eine imagi-
nare Heimat im Anderswo pflegen, die
hier arbeiten, aber morgen schon wie-
der am einem anderen Ort. Die Polis
hat sich in eine Parapolis verwandelt,
in ein vages, veranderliches Gebilde.

Heterogenitat als Stérung

Nun stehen viele in Deutschland die-
sem Phanomen sehr skeptisch ge-
geniber. Diese Form der Heterogeni-
tat gilt als Stoérung des bisherigen Ar-
rangements. Daher wird unter dem
Begriff Integration oftmals eine Poli-
tik beschworen, bei der es um die
schlichte Einordnung von bestimm-
ten Personengruppen in bereits be-
stehende Strukturen geht. Angeblich
haben diese Personen unterschiedli-
che Defizite - im Falle der Migranten
hat sich die Problemagenda seit den
70er Jahren scheinbar kaum veran-
dert: Sprachschwierigkeiten, patriar-
chale Familienverhaltnisse, Bildung
von ,Parallelgesellschaften®, Krimina-
litat. Letztlich ist dieses Konzept
rickwartsgewandt, denn die Bemi-
hungen sollen einen Zustand vor dem
Beginn der Turbulenzen wiederher-
stellen. Abgesehen davon, dass die
Welt vor der Migration niemals so rei-
bungsfrei war wie imaginiert, sind sol-
che Vorstellungen von Integration fir
die Gestaltung der Zukunft untaug-
lich. Anstatt auf die - vermeintlichen
und realen - Defizite der Anderen zu
zeigen, miisste eine Politik der Inter-
kultur greifen, die die bestehenden In-
stitutionen so verandert, dass sie der
Vielheit gerecht werden.

Nach einer Umfrage wollen etwa 70%
der offentlichen Kultureinrichtungen
einen ,Beitrag zur Integration“ leis-
ten. Was ist damit gemeint? Tatsach-
lich ist die Resistenz gegen die Veran-
derung des eigenen ,Betriebs” im
Theater noch ziemlich intakt. Das auf-
fallige Fehlen der Personen mit Migra-
tionshintergrund wird gewdhnlich mit

deren Defiziten erklart: ,Sie“ verste-
hen die Sprache nicht, ,sie” verfligen
nicht Uber die nétigen Voraussetzun-
gen insbesondere in Bezug auf Bil-
dung, ,sie” kennen ,unseren“ Kanon
nicht oder ,sie” haben ganz einfach
kein Interesse. Nun gab es eine Reihe
von Versuchen zur starkeren Einbe-
ziehung von Personen mit Migrations-
hintergrund. Doch sie sind bislang of-
fenbar nicht erfolgreich verlaufen. Als
Matthias Lilienthal das Hebbel am
Ufer in Berlin Gbernahm, trat er unter
anderem mit dem Anspruch an, die
Mauern zwischen der Spielstatte und
dem Viertel einzuebnen und die
Kreuzberger nichtdeutscher Herkunft
ins Theater zu holen. Sieben Jahre
spater ist davon keine Rede mehr.
Zwar hat das unterdessen internatio-
nal erfolgreiche Projekt ,X-Wohnun-
gen“, das zweifellos auch von seinem
voyeuristischen Charme lebt, in ,X-
Schulen* einen Nachfolger im Kiez ge-
funden, aber es ist unklar, an welches
Publikum es sich adressiert. Shermin
Langhoff, eine der wenigen Dramatur-
ginnen tirkischer Herkunft, hat das
HAU verlassen und ist Leiterin eines
eigenen Hauses flr ,postmigranti-
sches Theater* geworden, des Ball-
hauses Naunynstrafe. 2008 trat im
Schauspielhaus in Koln die neue In-
tendantin Karin Baier mit einem ,mul-
tikulturellen* Ensemble an, damit
,sich schon rein sinnlich auf der
Bihne die Welt so darstellt wie auf
der StraRe“. Aktuell sind von den
Schauspielern mit Migrationshinter-
grund, zumal mit tlrkischem, jedoch
nur wenige Ubrig geblieben.

Zudem waren in den letzten Jahren
viele Ansatze zu beobachten, auf den
deutschen Biihnen Geschichten mit
Migrationshintergrund zu erzahlen.
Diese Entwicklung fligte sich - mit
solch erfolgreichen Stiicke wie etwa
LZwei Welten“ an den Kammerspielen
Bad Godesberg und ,Arabboy* im Hei-
mathafen Neukolln - quasi organisch
in den Aufstieg des Dokumentarthea-
ters ein. Die Verquickung von Migra-
tion und ,,Doku” hat allerdings in Tei-
len zu einer Schieflage gefiihrt. Die

Themenauswabhl ist von der medial
forcierten Problemagenda der ,Inte-
gration® bestimmt. Es geht hdufig um
Gewaltverhaltnisse in der Familie (oft
Zwangsverheiratung, ,Ehrenmord)
oder kriminelle Karrieren. Migration
und Personen mit Migrationshinter-
grund tauchen im Modus des Soziolo-
gischen, Padagogischen und Krimino-
logischen auf. Auch wenn die Macher
des Doku-Theaters oft ein durchaus
reflektiertes Verhaltnis zu so etwas
wie Realitat haben, werden die Auf-
fihrungen vorwiegend als authenti-
scher Einblick in die ,Parallelgesell-
schaft” wahrgenommen.

Der Regisseur Nurkan Erpulat meinte
einmal zu seinem Stick ,Jenseits:
Bist Du schwul oder bist Du Turke?*,
dass er selbstverstandlich auch die
herrschenden Wahrnehmungen des
»schwulen Tirken“ bearbeiten wollte.
Das sei jedoch nicht gelungen, weil
das Publikum Uberwiegend schlicht
»schwule Turken“ auf der Biihne ge-
sehen habe.

Im Falle der Theaterarbeit mit Jugend-
lichen nichtdeutscher Herkunft be-
deutet das Andocken an die soge-
nannte Realitdt oft eine Reduktion
auf das ,eigene Leben”. Wahrend die
Theaterclubs haufig den Jugendli-
chen vorbehalten bleiben, die die
Jrichtigen Voraussetzungen von
Hause aus mitbringen, werden die an-
deren meist dazu aufgefordert, ihr Le-
ben auf ,der StraRe* zu referieren. Da-
bei reflektieren Dramaturgen, Regis-
seure und Padagogen selten, wie
stark sie bei Jugendlichen in der Pro-
duktion von deren ,eigenem Leben*
involviert sind: Jugendliche haben oft
nur sehr unbestimmte Vorstellungen
von sich selbst und ihren Lebensum-
standen. Sie sind geneigt, die ausge-
sprochenen und auch unausgespro-
chenen Erwartungen der Projektleiter
zu erfiillen. Die Erwachsenen bekom-
men daher genau das zurlickgespie-
gelt, was sie fur das Leben ihrer Klien-
tel halten. Dieses Phanomen existiert
schon seit den ersten Rap-Produktio-
nen in Deutschland, die maRgeblich
von Rap-Workshops in Jugendzen-

tren inspiriert wurden und teilweise in
den Texten einen erstaunlich sozial-
arbeiterischen Tonfall aufwiesen.
SchlieRlich kann es auch sein, dass
die Theaterarbeit mit Jugendlichen
mit Migrationshintergrund ganz an-
dere Zwecke verfolgt. Im Projekt ,,Pla-
net Kultur® in Kéln etwa diente die
Auffiihrung eines Shakespeare-Sti-
ckes ausdriicklich der Vorbereitung
auf den Arbeitsmarkt.

Im Hinblick auf ,,die drauBen* darf Kul-
tur also erheblich instrumentalisiert
werden. Die Reduktion auf Authenti-
zitat und Padagogik farbt dabei ge-
wissermafien ab auf die Kiinstler mit
Migrationshintergrund. Im Bericht der
Enquete-Kommission ,Kultur in Deutsch-
land“ wird der Beitrag solcher Kiinst-
ler mit Bemerkungen wie dieser ge-
wirdigt: ,Heute sind zum Beispiel
viele deutschtiirkische Regisseure
oder Autoren bekannte Reprasentan-
ten, die fir die Widerspriiche des
Stoffes Integration spezifische Dar-
stellungen gefunden haben.” Damit
wird jenen Kiinstlern lobend unter-
stellt, primar mit Integration, letztlich
mit ihrer eigenen Integration, be-
schaftigt zu sein. Dass Regisseure
wie Fatih Akin (im Film) oder Nurkan
Erpulat (im Theater) mit ihren Ge-
schichten einen universellen An-
spruch erheben, ist offenbar weiter-
hin nicht leicht zu verstehen.

Offnungen im Betrieb Theater

Nun ist aller Anfang schwer, und es
geht auch gar nicht darum, die be-
schriebenen Bemihungen zu diskre-
ditieren. Im Grunde gehen sie in die
richtige Richtung - relevant sind die
Offnung gegendiiber einem neuen Pu-
blikum in der Stadtgesellschaft, die
Anpassung der Personalstruktur an
die Vielheit und die Erweiterung des
Themenspektrums. Allerdings wird
jede Form der Inklusion scheitern, die
die impliziten Normvorstellungen und
Regeln des Betriebs intakt lassen
mochte. Interkultur kann nur gelin-
gen, wenn die Abwesenheit bestimm-
ter Personen im Theater als Heraus-



forderung begriffen wird, die Schwel-
len zu senken, also eine umfassende
Barrierefreiheit herzustellen und in
diesem Sinne den Betrieb neu zu
~programmieren®. Dabei geht es vor
allem um die Organisationskultur der
Institution.

Nicht blo® die Produktionen der stad-
tischen Theater, auch jene der ,freien
Szene* erwarten von ihrem Publikum
gewisse Vorkenntnisse, was Informa-
tion, Kartenkauf, den kulturellen Refe-
renzrahmen und die Benimmregeln
betrifft. Tatsachlich kénnen schon
Kleinigkeiten wie die Gepflogenheiten
des Kartenkaufs unbemerkte Hiirden
darstellen. So wollte die Berliner Phil-
harmonie ihre Reihe ,KlangKulturen*
mit tlrkischer Kunstmusik auch bei
den Berlinern turkischer Herkunft ver-
ankern. Allerdings zeitigten die auf die
Zielgruppe abgestimmten Werbemaf-
nahmen wie etwa zweisprachige Pla-
kate in den entsprechenden Kiezen
nicht den gewiinschten Erfolg. Eine
Manoverkritik ergab, dass die Ziel-
gruppe die Ublichen Vorverkaufsstel-
len nicht nutzte, sondern erwartete,
dass die Tickets kurzfristig dort er-
haltlich sind, wo das Plakat hangt. Der
Erfolg stellte sich ein, als die Philhar-
monie Kartenkontingente bei Metz-
gern und Gemisehandlern platzierte.
Tatsachlich ist bei vielen Personen mit
Migrationshintergrund das Theater als
Ort auf der ,,cognitive map* ihrer Stadt
nicht verzeichnet. Es handelt sich um
einen Raum, der ,,den Deutschen® zu
gehoren scheint. Selbstverstandlich
haben sich die Gepflogenheiten in den
Theatern verandert, aber selbst nach
einer Reihe von Versuchen mit Ent-
grenzung wirkt der Raum immer noch
vergleichsweise rituell und steif. Thea-
ter sind in den seltensten Fallen mul-
tifunktional. Sie bieten keinen Raum
zum Verweilen, sie machen keine An-
gebote in Sachen Kinderbetreuung, es
gibt so gut wie keine Mdglichkeiten
zur Partizipation und die Anfangszei-
ten der Produktionen sind weitge-
hend unflexibel. Anstatt sich Uber die
fortschreitende Kommerzialisierung
zu beklagen, konnte das Theater

durchaus davon lernen, wie in einer
Shopping Mall die Befriedigung von
bestimmten Bedirfnissen organisiert
wird oder warum Casting-Shows im
Fernsehen so erfolgreich sind. Viele
Menschen wollen heute nicht mehr
nur passive Konsumenten sein, son-
dern das Gefiihl haben, an Produktio-
nen quasi beteiligt zu sein. Und ob es
einem gefallt oder nicht: Casting-
Shows erfiillen den Wunsch nach Teil-
habe, Dabei-Sein und Wettbewerb.
Nun kann man sagen, dass all das den
Anspriichen ernsthaften Theaters
nicht gerecht werde. Aber warum
sollte eine Offnung, die keine Verfla-
chung ist, nicht moglich sein? Pro-
jekte etwa im Bereich Community
Theatre oder Community Dance in
GroRbritannien zeigen einen Weg. Die
Verbindung von Partizipation und
Qualitat setzt allerdings voraus, dass
die Macher ihren zutiefst biirgerlichen
Habitus aufgeben. Denn oft genug ist
die Klage Uber den Kommerz wenig
mehr als eine Abgrenzung gegentiber
dem Plebs.

Barrierefreiheit gegentiber dem Publi-
kum l&sst sich nur dann realisieren,
wenn man den Betrieb auch von in-
nen umbaut - insofern sind Karin Bai-
ers Offnungsversuche in Kéln durch-
aus bemerkenswert. Aber die Frage
ist, warum die Mafnahmen langfristig
offenbar nicht tragen. Zunachst hat
es sicher etwas damit zu tun, dass es
nicht reicht, Personen mit Migrations-
hintergrund einfach einzustellen. Man
muss die gesamte Atmosphéare so ver-
andern, dass die Akteure intern nicht
doch wieder mit bestimmten Kli-
schees konfrontiert werden, be-
stimmte Rollen zugewiesen bekom-
men oder das Geflihl haben, lediglich
im Dienste der AuRenkommunikation
funktionalisiert zu werden.

Einige Probleme beruhen sicher in der
Organisationskultur des Theaters ins-
gesamt. Tatsachlich sind gerade stad-
tische Bihnen strukturiert wie kleine
Flrstentimer mit der Intendanz an
der Spitze. Zudem existiert teilweise
auch bei ,freien* Produktionen wei-
terhin ein befremdlicher Geniekult

rund um den Regisseur, der sich mit
der Behauptung von Kreativitat Ver-
haltensweisen erlauben kann, die au-
Rerhalb des Theaters kaum toleriert
wirden. Eine junge Dramaturgin tir-
kischer Herkunft erzahlte kirzlich,
dass sie sich im Theater standig wiin-
sche, zwei Meter groR und muskelbe-
packt zu sein. In der ,freien“ Szene
wird vielfach versucht, solche
Zwangsverwandlungen in ein Man-
nermonster durch kooperativere, re-
flektierte und familidre Strukturen zu
vermeiden. In diesem Bereich sind
Personen mit Migrationshintergrund
allerdings auch kaum vertreten, weil
sie bereits in den Bildungsinstitutio-
nen dramatisch unterreprasentiert
sind. Wenn junge Leute nichtdeut-
scher Herkunft aus sogenannten bil-
dungsfernen Schichten studieren,
dann werden sie von ihren Familien
zumeist zu einem ,anstandigen” Be-
ruf gedrangt. So kommt es zu so er-
staunlichen biografischen Kombina-
tionen wie bei dem Theatermacher
Tugsal Mogul, der gleichzeitig Arzt ist.
Hier mussten die Bildungseinrichtun-
gen proaktiv fir Wandel sorgen -
noch aber ist interkulturelle Offnung
in diesem Bereich nur selten ein
Thema.

Ein anderes wichtiges Instrument in
Sachen Interkultur in der ,freien®
Szene sind die Richtlinien fur die 6f-
fentliche Forderung. In den letzten
Jahren haben verschiedene Stadte
wie Miinchen oder Mannheim begon-
nen, in Anlehnung an ,Gender Main-
streaming”“ auch Migration und kultu-
relle Vielfalt in die generellen Forder-
kriterien einzuarbeiten. Allerdings
braucht es hier auch Bemiihungen im
Vorfeld der Forderung, denn oftmals
sind Personen mit Migrationshinter-
grund nicht Bestandteil der Netz-
werke, die Informationen tGber Forder-
moglichkeiten erhalten und austau-
schen. Zudem sind auch im ,freien®
Bereich nur wenig Projekte auf Parti-
zipation ausgerichtet. Die ,,Arbeit* mit
Migranten scheint trotz der jingsten
Bemiihungen vieler Theater weiter
zumeist ein Fall fir Soziokultur oder
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gleich die Sozialtopfe zu sein. Ange-
sichts der jlingsten Entwicklungen
machen die alten Trennungen zwi-
schen Repertoiretheatern und ,freier”
Szene, zwischen ,richtigem“ Theater
und soziokulturellen Projekten kaum
mehr Sinn. Die derzeitige Stadtgesell-
schaft ist von Mikro-Trends und Mi-
kro-Vergemeinschaftungen gepragt,
so dass es auch denkbar ware, der
hoheren Vielfalt Reprasentations-
und Entfaltungsmaglichkeiten in den
Raumen des Theaters durch eine an-
dere Verteilung der Ressourcen zu
geben.

Zweifellos braucht es mehr Raum fiir
Projekte, die sozusagen aus dem
Communities kommen. Grundsatzlich
zielt Barrierefreiheit aber auf die Indi-
viduen, die ungeachtet ihrer Herkunft
Zugang haben und ihr Potential aus-
schopfen sollen. Dafiir braucht es
Uberprifbare Zielvorgaben wie etwa
die Festlegung von ,,corporate codes",
von nicht-diskriminierendem Verhal-
ten und - primdr - die Erh6hung des
Anteils von Personen mit Migrations-
hintergrund. Paradoxerweise bedeu-
tet das auch, dass dieser Hintergrund
verstarkt zum Thema wird. Die Ak-
teure dirfen allerdings weder in einen
Sonderbereich Interkultur eingesperrt
werden, noch ausschlieflich wahl-
weise fir Interkultur oder ihre Her-
kunft zustandig sein. Zur Kontrolle
dieser Zielvorgaben ist - bei allen Pro-
blemen, die damit verbunden sind -
zweifellos die Steuerungsfahigkeit
der Verwaltung gefragt: Die interkul-
turelle Offnung kann durch ein Sys-
tem von finanziellen und anderen An-
reizen oder auch Bescheidungen vo-
rangetrieben werden. Denkbar ware
auch die Einsetzung von Diversity-Be-
auftragten nach dem Vorbild von In-
stitutionen und Unternehmen in der
englischsprachigen Welt oder in
Skandinavien. Solche Mafnahmen
setzen allerdings einen ernsthaften
politischen Willen und eine deutliche

Unterstiitzung aus den Flihrungspo-
sitionen voraus.

Eigentlich wéren die Theaterleute an-
gesichts ihrer eigenen enormen Mo-
bilitat durchaus gerustet fiir den Ver-
anderungsprozess - viele von ihnen
arbeiten standig an neuen Orten,
neuen Projekten, mit neuen Perso-
nen. Zur Zeit ist das Theater realis-
tisch betrachtet eine Art ,Parallelge-
sellschaft”, doch die eigenen Erfah-
rungen des Personals mit Bewegung
und Freiheit kdnnten die neue Legiti-
mation des Betriebes beférdern, wo-
bei natirlich Internationalitdt und In-
terkultur nicht verwechselt werden
dirfen. Die Kultursphére, die aus der
Aufkldrung stammt und zu der das
Theater gehort, ist abgeldst worden
durch eine, in der Kultur in ganz an-
deren Kontexten steht: der Veroffent-
lichung von individuellen Unterschie-
den, dem grenziiberschreitenden
Kombinieren unterschiedlicher und
oft unverbundener Versatzstiicke,
der Herstellung korperlicher Wohlge-
fuhle, dem Wunsch nach ,Dabei-
Sein“ und nach ,Selber-Machen*. Eine
Zeitlang horte man allerorten, dass
Kultur vor allem dazu da sei, ein Ge-
fuhl von Identitat zu vermitteln. Doch
unterdessen wird Identitat oft als
Korsett begriffen - alle Individuen ha-
ben das Gefiihl, sie seien mit ihrer
komplizierten Singuldritat in nur ei-
ner Schublade nicht gut aufgehoben.
Tatsachlich kénnte es eher Aufgabe
von Kultur sein, Landkarten der Viel-
heit aufzuzeichnen und beim Navi-
gieren zu helfen. Dabei bilden die kor-
perliche Qualitat, die Oralitat und das
Spektakulare interessante Instru-
mente. Anstatt sich auf die Verteidi-
gung des angestammten Terrains zu
versteifen, ware die interkulturelle
Offnung ein kreativer Prozess, ein ex-
pansives Vorgehen. Doch zunachst
gilt: Wenn man Gespenster sieht,
muss man sich der Heimsuchung
stellen. <
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Mark Terkessidis, geboren in Eschwei-
ler, lebt als freier Autor in Berlin und
Kéln. Er arbeitet zu Migration, Rassis-
mus und Popkultur. Zuletzt verdffent-
lichte er (zusammen mit Tom Holert)
JFliehkraft - Gesellschaft in Bewe-
gung. Von Migranten und Touristen*
(Kéln 2006) und ,Interkultur* (Berlin
2010).

» ,.Die Gesellschaftskritik der
freien Gruppen war friiher
viel direkier*

Tom Mustroph im Gesprach mit ,,Theaterzwang“-Griinder Kurt Eichler

Kurt Eichler kreierte im Sommer 1985 gemeinsam mit Jochen Brockstedt und Willi Thomczyk binnen weniger Monate
ein Festival namens ,Theaterzwang“, das im Laufe der Zeit zu der Institution der freien Theaterszene des Landes NRW
schlechthin werden sollte. Eichler ist inzwischen Geschaftsflihrer der Kulturbetriebe Dortmund. Obwohl das neu ge-
griindete Zentrum fiir Kunst und Kreativitat im Dortmunder U jetzt viel von seiner Aufmerksamkeit in Anspruch nimmt,
sind die alten Errungenschaften mitnichten in Vergessenheit geraten. Wer Eichlers Biro betritt, wird sofort mit dem
Plakat der ‘89er Ausgabe von ,Theaterzwang*“ konfrontiert. Im Gesprach mit Tom Mustroph lasst Kurt Eichler die Anfange
des Festivals, das heute FAVORITEN heift, Revue passieren. Er stellt dessen Bedeutung als Forderinstrument heraus
und zeigt, dass es in Verfolgung dieses Ziels ausgehend von den jeweils aktuellen Produktionsbedingungen der freien
Gruppen mehrfach seine Gestalt gewechselt hat.

Das Plakat legt nahe: Die ‘89er Aus-
gabe von , Theaterzwang* ist Ihnen
als die beste und liebste in Erinne-
rung geblieben?

Die einzelnen Festivals hatten jeweils
ihren eigenen Charakter. Und das
‘89er Plakat, das der franzosische
Kinstler Roland Topor fiir uns gestal-
tete, war meiner Ansicht nach das
Starkste. Wir hatten damals die Idee,
mit Frankreich zusammen zu arbei-
ten. In den ersten ,,Theaterzwangen*
gehorte ein internationales Gastpro-
gramm zum Konzept. Wir wollten zur
Vernetzung der nordrhein-westfali-
schen Szene beitragen. 1987 hatten
wir niederlandische Kiinstler im Gast-
programm. 1990 veranstalteten wir
eine Extra-Ausgabe mit den wichtigs-
ten Gruppen aus der gerade noch
existierenden DDR. 1992 war - an-
lasslich der EXPO in Sevilla - Spanien
Partner, 1994 dann Belgien.

Gab es bereits 1985 eine solche in-
ternationale Komponente?

Ja, wenngleich sie kleiner und zufalli-
ger ausfiel und in das Gesamtpro-
gramm integriert war. Vor allem
Schweizer Gruppen gehorten dazu.
Wir hatten damals gar nicht viel Zeit.
Erst im Juni und Juli machten Jochen

Brokstedt, Willi Thomczyk und ich die
Planung fiir das Festival. Im November
fand es statt. Willi Thomczyk hatte
schon sein eigenes Theater Kohlen-
pott. Jochen Brokstedt kam von der
Kultur Kooperative Ruhr. Er ibernahm
spater die Geschaftsfihrung der
Theaterkooperative Rhein/Ruhr, die
heute Verband Freie Darstellende
Kinste heift und das Festival auch
jetzt noch mitveranstaltet.

Was war der Impuls fiir das Festival?
Die Idee war, eine Plattform fir die
freien Gruppen zu schaffen. Ich hatte
zu Beginn des Jahres 1985 bei der
Stadt Dortmund angefangen, war
aber schon vorher mit der freien
Szene verbunden. Wir sahen eine
gute Chance, das, was sich bis dahin
eher am Rand bewegte, in die Mitte
zu holen. Etwas Geld - 20.000 DM -
war auch vorhanden.

Wieviel freies Theater gab es damals
in Dortmund?

Ungefahr 30 bis 40 Gruppen. Das war
eine gréfRere Szene als zur damaligen
Zeit in Koln. Aber wir haben die Dort-
munder Gruppen bei dem Festival gar
nicht vorrangig bedacht. In der Stadt
gab es schon ein Festival freier Grup-
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pen, das stets stets 30 bis 40 Produk-
tionen umfasste. Uns ging es um die
Szene in ganz NRW. Viele Kiinstler ka-
men aus dem Rheinland. Bielefeld war
dabei. Aus Miinster kam das Theater
im Pumpenhaus. Mit seiner Produk-
tion ,Herz der Freiheit” - einem Stiick,
das die Wiedertauferthematik als
Freiheitsbewegung interpretierte -
hatte die Truppe hier ihre ersten gro-
Ren offentlichen Auftritte. Aus dieser
Kerngruppe entwickelten sich spater
andere freie Gruppen und auch die
jetzige Spielstatte gleichen Namens
in Minster.

Was beschéftigte die Gruppen da-
mals inhaltlich und &sthetisch?

Die politische Auseinandersetzung
war wichtig. Auch das Kabarett, das
heute gar nicht mehr diese Bedeu-
tung hat, war stark vertreten. Das
Korpertheater hatte Konjunktur. Und
wir hatten viel Kinder- und Jugend-
theater.

Um welche politischen Themen ging
es konkret?

Emanzipation war ein groRes Thema.
Soziale Themen spielten eine Rolle. Es
gab politische Programme und eine
Menge Gesellschaftskritik auch in



den Adaptionen vorhandener Stiicke.
Die bekannteste Dortmunder Gruppe,
das Rocktheater Nachtschicht, setzte
sich mit tagesaktueller Politik ausei-
nander.

Das klingt aber nicht grundsétzlich
anders als heute, oder?

Oh doch. Ich denke, da hat sich einiges
verandert. Die Gruppen selber hatten
starke politische und gesellschaftskri-
tische Ziele, die sie mit ihrer Arbeit ein-
l6sen wollten. Gut, es gibt heute die
GiefRener Schule, die sich als ,,Wirklich-
keitstheater versteht. Aber das ist
eine andere Gesellschaftskritik als da-
mals. Sie war unmittelbarer, direkter,
vielleicht auch plumper. Heute ist alles
schon, asthetisch verpackt. Man er-
kennt nicht so genau, was Kritik an der
Gesellschaft und was vielleicht nur Re-
flektion Uber sie ist.

Hat die seinerzeitige Gesellschafts-
kritik etwas bewirkt?

Bewirkt sie heute etwas? Hat Theater
jemals etwas bewirkt - auRer dass
der Staat Belgien existiert?

Belgien ist aufgrund eines Theater-
coups entstanden?

Eine Opernauffiihrung (es handelte
sich um ,,Die Stumme von Portici“, An-
merkung T.M.) wiihlte das Publikum
der Brisseler Oper so auf, dass es auf
die Strafe ging und sich von den Nie-
derlanden lossagte. Das war zu Beginn
der Revolution 1830. Es stellt, soweit
mir das bekannt ist, einen der raren
Momente in der Geschichte dar, in dem
Theater etwas bewirkte. Ein zweites,
kulturpolitisches Beispiel ware viel-
leicht noch in den 70er Jahren die , Ak-
tion Tomate“ in den Niederlanden.

Worum handelte es sich dabei?

Eine Gruppe junger Schauspieler und
Theaterwissenschaftler bewarf eines
Abends (im Jahre 1969, Anmerkung
T.M.) die Schauspieler der Stads-
schouwburg Amsterdam, die ihr kon-
ventionelles Programm darboten, mit
Tomaten. Sie begleitete diese Aktion
auch politisch und klagte an, dass

das alte System keine Innovation zu-
|8sst, sich nur im Kreise dreht und jun-
gen Kiinstlern kaum Chancen bietet.
Man hat daraufhin in Holland das
ganze System geandert. Anstelle des
alten Theatersystems, das dem deut-
schen sehr dhnlich war, installierte
man das Netz der Theater mit Gast-
spielbetrieb und eine 5-Jahres-
Forderung flr die produzierenden
Theaterkompagnien. Es beinhaltet,
dass Gruppen, deren Qualitat nach-
lasst, aus der Forderung herausflie-
gen. Das sorgt fiir eine gewisse Dyna-
mik, die auch den friheren freien
Gruppen viel geholfen hat.

Und in Deutschland fehlen die flie-
genden Tomaten?

In Deutschland haben sie gefehlt. Wir
haben die Veranderungen des Thea-
tersystems durch diese ,Aktion To-
mate* fir Deutschland immer als vor-
bildlich gesehen. Solch eine Reform
ist ja durchaus mdglich, wenn man sie
politisch nur will. Deshalb haben wir
bereits in den 70er und 80er Jahren
vielfaltig Kontakte nach Holland ge-
pflegt. Wir fanden richtig, was da ge-
macht wurde, weil es den freien Grup-
pen diente. Das heiftt ja nicht, dass
man das Repertoiretheater komplett
abschaffen sollte. Es muss sich viel-
mehr der Konkurrenz stellen. Das war
der entscheidende Punkt. Wir glaub-
ten damals schon, dass die freien
Gruppen die gleichen Chancen haben
mussten, in die Férderung zu kom-
men wie die Stadttheater. Angesichts
der heutigen Qualitat der freien Grup-
pen kann man das nur unterstrei-
chen. Chancengleichheit war die ent-
scheidende Forderung. Es ging gegen
ein selbstreferentiell arbeitendes Sys-
tem. Ziel war eine komplette Offnung
- des Theaters, des Publikums, der
ganzen Gesellschaft.

. Theaterzwang* war dann also der
Versuch eines Tomaten-Imports?

Die Idee steckte entfernt dahinter.
Der Begriff ,Theaterzwang” geht auf
Karl Valentin zurlick, der sich tief-
schiirfende Gedanken (iber die leeren
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Theater und die Ursachen fir die feh-
lenden Besucherzahlen machte. Er
forderte den ,Theaterzwang", und wir
haben das gewissermafen auf das
Abonnementssystem der Stadtthea-
ter gemiinzt, die seinerzeit Uberwie-
gend so organisiert waren. Also ha-
ben wir gesagt, fihren wir den
~freien” Theater-Zwang ein - so wie
das Abo der Stadttheater. Der Titel
war natirlich ironisch gemeint und
mit der Erwartung verbunden, dass
der Rezipient genau das ablehnt. Das
hat zumindest dazu gefiihrt, dass
man Uber das freie Theater im Verhalt-
nis zum subventionierten Stadtthea-
ter gesprochen hat. Wir haben damit
auch eine Form zur Selbstverstandi-
gung gefunden. Der Titel selbst geht
zuriick auf Willi Thomczyk. Damals
gab es auch noch Diskussionen um
ein Volkstheater, also eine Theater-
form, die an den Interessen und an
den Problemlagen in der Gesellschaft
ankniipft, die nah am Menschen ist,
aber auch neues Publikum fir solche
Themen gewinnen wollte. In diesem
historischen Zusammenhang stand
natlrlich Valentin auch. Das kulturpo-
litische Signal war: Macht aufklareri-
sches Volkstheater!

Ist das gegliickt? Wurden die Men-
schen aufgeklért? Sind zumindest an-
dere Leute ins Theater gekommen?
Nein. Aber der Anspruch war auch zur
eigenen Positionsbestimmung wichtig.

Warum hat es nicht geklappt, andere
Publikumskreise zu erschliefen?
Warum geht man nicht ins Theater?
Dafiir gibt es viele Griinde. Zum einen
hatte das freie Theater damals kaum
feste, identifizierbare Orte. Das Fletch
Bizzel als erste Spielstatte des freien
Theaters war gerade mal einige Wo-
chen offen, als das Festival begann.
Hinzu kommt: Dortmund ist keine be-
sonders kulturaffine oder bildungs-
birgerlich gepragte Stadt. Und dann
liegt es auch daran, dass die Gruppen
Inszenierungen machen, die schwerer
zu verdauen sind als manche Komo-
die im Schauspielhaus. Das ist ja eine
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ganz tiefgreifende Frage: Wie be-
komme ich Publikum? Wenn das ei-
ner hinreichend beantworten kdnnte,
ware uns allen sehr geholfen.

Ich frage auch deshalb, weil gegen-
wadirtig ja der Ansatz der kulturellen
Bildung eine ziemliche Konjunktur
erféhrt. Jeder, der noch Férderung
will, polt am besten auf dieses Para-
digma um. Da kénnte man doch aus
den Erfahrungen des Festivals ler-
nen, etwa in dem Sinne: Was hat da-
mals nicht funktioniert und was
kénnte heute eher klappen?

Uns war schon klar, dass man nicht
von heute auf morgen neues Publi-
kum gewinnen kann, indem man ihm
sagt: Hier ist etwas ganz Tolles,
kommt! Man braucht viel mehr Zeit
und Erfahrung. Wir haben das ver-
sucht zu l6sen, indem wir viele Kin-
der- und Jugendtheater eingeladen
haben. Das verstanden wir als kultu-
relle Basisbildung. Man muss im Le-
ben wenigstens einmal im Theater
gewesen sein, um gucken zu kénnen,
ob es einem gefallt. Wenn man gar
nicht die Chance gehabt hat, es wahr-
zunehmen, ist es natirlich schwierig,
zu beurteilen, ob es einen interessie-
ren kdnnte. Ohne damals ein Konzept
der kulturellen Bildung zu haben, ging
es uns darum, an die ganz Jungen he-
ranzukommen, damit sie sich spater
zu Theaterbesuchern entwickeln. In
den letzten Jahren haben wir dies
auch theaterpadagogisch begleitet
und positive Effekte erzielt. Auch
beim aktuellen Festival geht es ganz
besonders darum, dieses neue Publi-
kum zu gewinnen und das Festival in
der Stadt starker zu verankern. Zum
Beispiel arbeitet der Choreograf
Samir Akika im Dietrich-Keuning-Haus
mit Jugendlichen aus der Nordstadt.

Sie haben selbst auch in freien Thea-
tergruppen gearbeitet?

Ja, aber das hatte mit dieser Szene
wenig zu tun. Ich gehorte zur Initiative
Theater Dortmund / Dortmunder Lehr-
lingstheater. Das war ein politisches
Theater flr Schiler, Lehrlinge und

junge Leute. Wir waren Amateure.
Viele von uns waren selber Lehrlinge
und Facharbeiter bei Hoesch, Schiiler
und Studenten. Neben den Roten
Steinen aus Berlin, aus denen sich
spater Hoffmanns Comic-Teater und
Ton Steine Scherben entwickelt ha-
ben, gehdrten wir zu den ersten Grup-
pen dieser Art. Wir hatten bis zu 60
Auffihrungen pro Jahr im ganzen
Bundesgebiet. Das bedeutete, dass
man morgens um zwei wieder heim-
kam und wenige Stunden spater an
der Werkbank stand oder auf der
Schulbank saf.

Sie haben selbst auch gespielt?

Ja, aber das waren kleine Rollen. Ich
habe eher Regie gefiihrt und organi-
siert. Wir hatten einen ziemlich gro-
Ren Gruppenzusammenhang. Bei ei-
ner Gemeinschaftsproduktion mit der
Kultur Kooperative Ruhr waren z.B.
G6tz Alsmann und Ingo Naujoks auch
mit dabei. Und das Drehbuch zu Adolf
Winkelmanns preisgekrénten Film
,Die Abfahrer“ hat ein Mitglied unse-
rer Gruppe mitverfasst, der im Haupt-
beruf Dreher war. Dreher und Bundes-
filmpreis - das war schon was.

Die freie Theaterszene war aber an-
ders ausgerichtet?

Ja, da bestand ein groRer Unter-
schied. Wir hatten ein ganz anderes
Verstandnis von freiem Theater als
die Leute, die auch spater die Szene
pragten. Firr uns stand das politische
Engagement im Vordergrund. Es ging
vielen anderen aber darum, sich
kiinstlerisch zu profilieren und zu
professionalisieren und irgendwann
auch vom freien Theater zu leben.
Das Ziel des Lehrlingstheaters war
das nie. Wir hatten alle unsere Be-
rufe. Das Theater war eine politische
Berufung, der man fir eine gewisse
Zeit folgte.

Woher kamen die Protagonisten der
freien Szene? Waren es Kiinstler, die
vom Stadttheater genug hatten?
Junge Leute, die dort keine Entfal-
tungsmaéglichkeiten fanden?
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Das waren anfangs durchaus Leute
ohne spezifische Theaterausbildung
und ohne weitere Theatererfahrung
auRerhalb ihrer eigenen freien Gruppe.
Es handelte sich haufig um Sozialpa-
dagogen und Lehrer, die noch keine
feste Arbeit gefunden hatten und
dann aufgrund mangelnder Berufsper-
spektiven freies Theater machten. Eine
Verdnderung setzte Ende der 80er
Jahre ein. Da kamen auch Leute aus
dem Stadttheater. Das brachte eine in-
teressante Durchmischung und eine
hohere Qualitat, weil einige von ihnen
Schauspiel oder Regie studiert hatten
oder wenigstens Theaterwissen-
schaft. Auf der einen Seite leitete dies
eine Professionalisierung ein. Auf der
anderen Seite horten viele Gruppen
auf, die nach drei, vier Produktionen
das Potential dessen, was sie zu er-
zdhlen vermochten, ausgeschopft
hatten. Viele aus der ‘85er Edition von
~Theaterzwang* haben diese Entwick-
lung nicht Uberstanden.

Wie ist die Auswahl zustande ge-
kommen?

Einiges haben wir 1985 selbst gese-
hen. Anderes kam auf Empfehlung. In
den Jahren danach sind wir zu zweit
und zu dritt durchs Land gefahren
und haben uns die Produktionen an-
gesehen. Nur das, was wir gesehen
haben, kam dann in die Auswahl. Vi-
deo oder Kritiken allein reichten nicht.
Das war aufwandig, wenn auch nicht
so aufwandig wie heute. Wir haben
damals 130 bis 140 Auffiihrungen
personlich begutachtet. Heute han-
delt es sich um das Doppelte an Be-
werbungen.

Zogen die internationalen Gast-
spiele nicht Aufmerksamkeit ab von
der freien Szene in NRW?

Nein. Sie waren sehr wichtig. Sie halfen
uns, Aufmerksamkeit zu erzeugen
und kulturpolitisch einiges in Gang zu
setzen. Die Einladung von Produktio-
nen aus dem Ausland war damals
durchaus etwas Besonderes. Fiir das
Programm 1989 verhandelten wir auf
hochrangiger Ebene mit dem franzo-

sischen Kulturministerium. Das Dis-
seldorfer Kultusministerium nahm
uns daraufhin erst richtig wahr. Letzt-
lich flihrte das zum Einstieg der Stif-
tung Kunst und Kultur Nordrhein-
Westfalen als Mitveranstalter des
Festivals. Es ist sehr bedauerlich, dass
sie nicht mehr dabei ist.

Welche Rolle spielte die Kunststif-
tung?

Uber das Festival intensivierte sie die
Theaterférderung. Es war ihr vorher un-
mdglich, aus den hunderten Antragen
freier Gruppen eine qualitative Aus-
wahl zu treffen. Die Uberlequng war:
~Theaterzwang" ist ein Bestentreffen.
Wenn wir Preise und Stipendien fir die
jurierten Teilnehmer von ,Theater-
zwang" stiften, kdnnen wir sinnvoll,
nach Qualitatskriterien, férdern.

. Theaterzwang* war demnach ein
echtes Forderinstrument?

Genau. Es gab Produktionsstipendien
und auch eine Abspielférderung fir die
freien Theaterspielstatten. Wir haben
~Theaterzwang"“ nie als reines Theater-
festival gesehen. Wenn wir nur ein Fes-
tival wollten, kdnnte man dies mit ei-
nem Bruchteil des Aufwands organi-
sieren. Es ging und geht immer um den
Forderaspekt. Es gibt weiterhin die For-
derpreise. Im diesjahrigen Festival zum
Beispiel die Wild Cardim Rahmen von
RUHR.2010. Das Kultursekretariat ver-
gibt einen Forderpreis. Und Uber das
Auftrittsnetzwerk des Kultursekretari-
ats stellen wir sicher, dass die ausge-
wahlten Produktionen im In- und Aus-
land gezeigt werden kénnen.

Warum wurde trotz des grofien Re-
nommees das internationale Gast-
programm eingestellt?

Die Rahmenbedingungen hatten sich
geandert. Das NRW KULTURsekretariat
initiierte 1992 das Festival ,SCENE ... IN
NRW*, das immer ein bestimmtes eu-
ropaisches Land vorstellt. Hier war von
Anfang an ein starker freier Bereich in-
tegriert. Es machte keinen Sinn, zwei
internationale Gastprogramme, oft im
gleichen Jahr, zu prasentieren. Wir

wollten die finanziellen Ressourcen
des Festivals starker fir NRW nutzen.
Deshalb fiel 1994 der internationale
Teil weg. AuRerdem etablierten sich
immer mehr Spielstatten wie PACT
Zollverein, das FFT Disseldorf und das
Pumpenhaus Minster als Plattformen
fur ein internationales Programm.

Wie wiirde die Zukunft von FAVORI-
TEN aussehen angesichts der Ge-
schichte des Festivals als Férderin-
strument, angesichts der verdnder-
ten Spielstéattenlage im Land, aber
auch angesichts der Internationali-
tat, zu der die Kiinstler schon wegen
der notwendigen Koproduktionen
gezwungen sind?

Wir befinden uns in einer Neuorientie-
rung. Wir miissen definieren, was wir
wollen. Mir ist der NRW-Bezug, durch-
aus mit europaischer Perspektive,
wichtig. Aber es muss anhand der ak-
tuellen Produktionsbedingungen in
der freien Szene geklart werden, was
Jfreies Theater” heute im Einzelnen
Uberhaupt bedeutet. Ich denke wei-
terhin, die NRW-Produktionen miissen
Uiberregional starker auftreten. Dieses
»Marketingziel“ sollten wir nicht aus
den Augen verlieren. Sicherlich hat es
in dieser Beziehung ein Flachenland
schwerer als z.B. ein Stadtstaat oder
eine Metropole. Aber wenn das Land
als Institution dahinter steht, werden
die Gruppen auch Uberregional und
international anders wahrgenommen.
Wenn man {berwiegend nur das
Wuppertaler Tanztheater und das
Milheimer Theater an der Ruhr oder
gelegentlich einige Stadttheaterpro-
duktionen international platziert,
dann erfahrt man im Ausland nicht,
dass es in NRW auch noch eine an-
dere vielseitige und gqute Theater-
szene gibt. Das ist eine kulturpoliti-
sche Entscheidung. Internationale
Présenz ist auch eine besondere Form
von Férderung und Qualifizierung.

Wie ist das Verhéltnis von freier
Szene und Stadttheater?

Das hangt immer von der Intendanz
ab. Ist sie aufgeschlossen, dann gibt
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es Koproduktionen. Wenn nicht, dann
nicht. Das ist ganz personenbezogen,
aber immer noch nicht strukturell ver-
ankert. In diesem Jahr gibt es wieder
eine Kooperation zwischen dem Fes-
tival und dem Projekt ,Stadt ohne
Geld“ im Dortmunder Schauspielhaus.

Sehen Sie angesichts der Finanzpro-
bleme der Kommunen, die sich auch
in einer Klirzung der Zuwendungen
flir Theater ausdriicken kénnte, eine
neue Chance fiir die ja strukturell ef-
fizienter arbeitenden freien Grup-
pen?

Ich bezweifle, dass letztendlich
Stadttheater zugemacht werden.
Wenn es geschehen sollte, bringt dies
sicher keine Vorteile fir die freie
Szene. Die wiirde es nur mit einem
neuen Férdermodell, etwa nach dem
Beispiel der Niederlande, geben. Aber
gegenwartig handelt es sich schlicht
um Einsparungen, nicht um konzep-
tionell begriindete Umorientierung
oder einen strukturellen Wandel der
Theaterszene. Ich sehe allerdings
auch keine kulturpolitischen Initiati-
ven der freien Szene, die explizit die
Frage nach solchen Umbriichen stel-
len. Die freie Szene ist solidarisch mit
dem Stadttheater. Umgekehrt ist das
eher selten der Fall. €

Kurt Eichler, Dipl.-Ing., ist Geschéfts-
flihrer der Kulturbetriebe Dortmund. Er
ist einer der Griinder des Festivals
. Theaterzwang* und ihm bis heute als
Mitveranstalter verbunden. Er war in
den 70er und 80er Jahren selbst im
Dortmunder Lehrlingstheater aktiv. Er
ist u.a. Vorsitzender des bundesweit
agierenden Fonds Soziokultur, Vor-
standsmitglied der Kulturpolitischen
Gesellschaft und Vorsitzender der Lan-
desvereinigung Kulturelle Jugendar-
beit NRW. Seine Schwerpunktthemen
sind: Kulturentwicklungsplanung, Kul-
turmanagement, Soziokultur, freie Kul-
tur- und Theaterarbeit, Jugendkultur
und internationaler Kulturaustausch.



Hakan, 46 Jahre, Hausmeister Merkez Cami Moschee (Nordstadt). // Woher kommst du? Aus der Tiirkei. // Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum?
Hacheney wegen dem Tierpark und dem Romberg Park. // Was ist gut an Dortmund? Meine Freunde sind alle hier und es gibt viele Freizeitmdglichkeiten. //
B Was ist schlecht? Die Arbeitslosigkeit. r

» Weite Horizonte

Notizen zum Freien Theater

von Jorn J. Burmester

Im Mai 2010 verlieh der Fonds Darstel-
lende Kiinste erstmals den neu gestif-
teten George-Tabori-Preis an die bei-
den ,hervorragenden Ensembles freier
Theater- und Tanzschaffender” Norton
Commander Productions sowie Gin-
tersdorfer/Klaen. Fir den Festakt
hatte man merkwirdigerweise das ge-
pflegt angestaubte Berliner Ensemble
am Schiffoauerdamm ausgewahlt.
Launig begrifRte der Hausherr der ehe-
maligen Brecht-Biihne, Claus Pey-
mann, die versammelte Prominenz der
freien Szene mit der Bemerkung, der
einzige wesentliche Unterschied zwi-
schen freiem und seinem Theater sei
doch wohl der Mangel an Geld beim
ersteren.

Mit etwas mehr Sachkenntnis in die-
sem Bereich hatte der Dauerrebell in
eigener Sache andere Tone anschla-
gen missen. Die Dresdner Gruppe Nor-
ton Commander Productions hat in
den 15 Jahren ihres Bestehens mit
Kunstlern aus unterschiedlichsten Be-
reichen, namentlich Musikern koope-
riert und sich durch die souverane Ver-
kniipfung von Video und Biihnenak-
tion einen Namen gemacht. Sie stellt
derzeit in intensiven Kooperationen
mit Performancekinstlern ihre Thea-
terauffassung erneut radikal in Frage.!
Gintersdorfer/Klafien untersuchen ,Le-
bensstrategien und Ausdrucksformen
der Darsteller*? in kultur-Ubergreifen-
den Kooperationen mit ivorischen Per-
formern und Musikern. Sie legen Wert
darauf, dass die Begegnungen, die sie
initiieren, tatsachlich stattfinden und

nicht lediglich dargestellt werden: ,Es
geht nicht um erfundenes oder sym-
bolisches*3?

Die knappen Notizen Uber die Preistra-
ger benennen mehrere Eigenschaften,
die die interessanteren unter den
freien Theatermachern auszeichnen:
die Lust am Risiko, mit der sie die ei-
gene Praxis in Frage stellen; die Neu-
gier auf fremde Formen und Praxen -
nicht um sie in bestehende Strukturen
Zu integrieren, sondern als perma-
nente Herausforderung zur Uberpri-
fung und Weiterentwicklung der eige-
nen Kunst; und nicht zuletzt die pro-
grammatische Abkehr von der Repra-
sentation. Das Reale interessiert; es
wird aber nicht als Beleg fiir die eigene
Welterkldrung auf die Bihne geholt,
sondern auf seine Materialitat hin un-
tersucht. Der artifizielle Charakter die-
ser Operation wird dabei gerade nicht
versteckt, sondern oft selbst zum Aus-
gangspunkt einer weiteren Untersu-
chung genommen. Uber all das wird zu
sprechen sein. Zundchst nur so viel:
Frei sind die Freien keineswegs nur
(wenn auch leider meist auch?) vom
Geld, sondern vor allem - so die These,
die ich zur Diskussion stellen mochte
- durch eine Praxis der permanenten
Einebnung einer Reihe von untereinan-
der verbundenen Hierarchien.

Zur besseren Ubersichtlichkeit unter-
scheide ich drei Arten von Hierarchien:
Inhaltlich stellen viele freie Theater po-
litische und gesellschaftliche Macht-
verhaltnisse in Frage.

Organisatorisch suchen Gruppen und
Einzelklinstler Alternativen zu starren
Herrschaftsstrukturen.

Asthetisch widersetzen sie sich der
Hierarchie der Ausdrucksmittel: Sie
kombinieren Kunstpraxen und Medien
und erweitern damit den Fundus be-
stehender Theaterformate.

Von der Demo auf die Bithne

Was wir heute als Freie Szene bezeich-
nen, nahm seinen Anfang im Rahmen
der gesellschaftlichen Oppositionsbe-
wegung in der Bundesrepublik der
60er und 70er Jahre. Dabei vermag
der Begriff im Singular kaum die Viel-
falt der Inhalte und Ausdrucksformen
zu fassen. Beeinflusst von teils wider-
sprichlichen Impulsen aus der politi-
schen Linken, anti-kolonialistischen
Bewegungen in der Dritten Welt, Femi-
nismus und der US-amerikanischen
Hippie-Bewegung entwickelten sich
diverse Gegenkulturen, aus denen
viele der Akteure und Zuschauer ka-
men. Waren avantgardistische Erfin-
der und Praktiker neuer Theaterfor-
men in friheren Zeiten haufig nur in
eng umgrenzten Kiinstlerkreisen auf
Resonanz gestofen, fanden Theater-
macher nun in neu erdffneten alterna-
tiven Theaterrdumen und vor allem auf
offener Strae informierte und an The-
men wie Ausdrucksformen interes-
sierte Zuschauer.

Die Akteure, politisch meist links-liber-
tar positioniert, erfanden und adap-
tierten Darstellungsformen, die sich

+Das Kalte Herz“, an dem der Verfasser als Performer teilnahm, 11/2009 und ,,The Wolf Boys. Eine Horror-Musik-Film-Performance® mit den Performern
Otmar Wagner und Ole Wulfers, 05/2010, www.nc-productions.com/

N

www.gintersdorferklassen.org/impressum/03.htm
3 Ebd.

IS

Der Berliner Senat, der sich gerne mit der innovativen freien Kulturszene der Stadt schmiickt, plant laut Haushaltsplan 2010/11, im Jahr 2011 ganze

1,83% des Etats der Sparte Biihnen/Tanz fiir die Férderung freier Gruppen auszugeben. http://www.berlin.de/sen/kultur/kulturpolitik/haushalt/, S. 90.
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weniger am literarischen Drama als an
unterschiedlichen Traditionen des
Volkstheaters orientierten. Sie erdffne-
ten jenseits der sich parallel etablie-
renden Praxis ausufernder Plenen eine
lustvolle, offene Verhandlung aktueller
Inhalte. Ein beliebtes Vorbild war die
italienische Commedia dell'arte mit ih-
rer Kombination aus improvisiertem
Text und plakativem Maskenspiel.
Auch das Agitprop-Theater der friihen
Sowjetunion bot Beispiele fir utilita-
ristische Aufklarungsrevuen, die mit
einfachsten Mitteln umgesetzt werden
konnten, ideal fiir Straentheater und
Demonstrationen. Eine direkte Verbin-
dung verlauft Uber Erwin Piscator, des-
sen multi-mediale Inszenierungen in
der Weimarer Republik am Agitprop
geschult waren, zum vielleicht ersten
freien Theater: Die Piscator-Schiler
Judith Malina und Julian Beck griin-
deten 1947 in New York das Living
Theatre. Es flhrte zunachst in Oppo-
sition zum kommerziellen Broadway-
Theater neue, anspruchsvolle literari-
sche Texte auf. Doch erst mit seinen
selbst entwickelten, haufig zur Parti-
zipation einladenden politischen Sti-
cken sowie weltweiter Reisetatigkeit
in den 60er Jahren wurde es zum Vor-
bild vieler Theaterleute in anderen
Landern.

Pragenden Einfluss hatte auch das
ab 1958 von Jerzy Grotowski entwi-
ckelte Arme Theater in Opole (Po-
len). Es setzte ganz auf den Korper
des Schauspielers und extreme In-
nerlichkeit.

Das bekannteste Beispiel fiir ein unmit-
telbar in die - diktatorische - Gesell-
schaft eingreifendes Theater ist das
Theater der Unterdriickten des Brasi-
lianers Augusto Boal. Seine Arbeit stief
in Westdeutschland auf grofes Inte-
resse, als er wahrend seines franzosi-
schen Exils ab 1978 hier unterrichtete,
obgleich er einrdumte, dass ,,die Unter-
driickungsmechanismen in Deutsch-
land viel zu subtil sind, um durch das

°  http://de.wikipedia.org/wiki/Augusto_Boal

unsichtbare Theater sichtbar gemacht
zu werden“®

Die ersten freien Gruppen in Deutsch-
land sind heute weitgehend verges-
sen. Wer erinnert sich z.B. an die Stra-
Rentheatertruppe Hoffmanns Comic
Teater (Frankfurt, ab 1963), aus dem
die Band Ton Steine Scherben hervor-
ging, das Industrietheater Rhein-Ruhr
Der Wahre Anton (Kéln, ab 1970), das,
zum Kabarett gewandelt, zum Sprung-
brett fiir Heinrich Pachl und Richard
Rogler wurde, oder die Theatermanu-
faktur Berlin (ab 1970), die von 1981
bis 1991 das von der Schaubiihne ver-
lassene Theater am Halleschen Ufer
bespielte? Wahrend viele Kiinstler in
diesen Zusammenhangen erste Erfah-
rungen sammeln konnten, erreichten
sie asthetisch nicht die Bedeutung der
Vorbilder in anderen Landern. Das
hangt auch mit der in Deutschland ein-
malig breit aufgestellten Stadttheater-
szene zusammen. Sie integrierte zu-
nachst nur wenige fahige Talente aus
der Freien Szene, wahrend viele an-
dere angesichts mangelnder Arbeits-
moglichkeiten und geringer Aufmerk-
samkeit friiher oder spater resigniert
aufgaben.

Kunst im Kollektiv

In den 70er Jahren war der Traum von
der sozialistischen Gesellschaft in
kiinstlerischen und akademischen
Kreisen im Westen Deutschlands weit
verbreitet. FUr die ersten Gruppen, die
sich aus den diversen Protestbewe-
gungen griindeten, war es fast selbst-
verstandlich, fir ihre eigenen Struktu-
ren kollektive Formen zu wahlen.

An einigen grofen Hausern wie der
Berliner Schaubiihne oder dem Schau-
spiel Frankfurt experimentierte man
mit der Mitbestimmung. Beide fihrten
1970 Mitbestimmungsstatuten ein,
die allen Mitarbeitern des Theaters in-
haltliche und asthetische Mitsprache-
rechte einrdumten. Einer der Regis-
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seure, der an der Schaubiihne schon
bald die Riickkehr zu traditionellen
Strukturen forcierte und das Haus des-
halb verlassen musste, war Claus Pey-
mann.

Im rebellischeren politischen Spek-
trum, das vielen freien Akteuren naher
stand, verschoben sich zu Beginn der
80er Jahre wichtige Parameter: Anar-
chie ersetzte Sozialismus, Punk den
Folk und die Theorien Artauds jene von
Brecht. Eine wichtige Inspirations-
quelle fir freie Theaterschaffende war
die katalanische Gruppe La Fura dels
Baus. 1979 als Strafentheater ge-
griindet, machte sie ab 1984 mit ex-
trem korperlichen, haufig site specific
entwickelten Spektakeln europaweit
Furore. Sie beeinflusste in Deutschland
Neugriindungen wie die Berliner Grup-
pe Ra.M.M. theaterart. Trotz ihres anar-
chisch-expressiven Gestus wurde die
Arbeit Mitte der 80er Jahre maRgeb-
lich von dem Regisseur und Performer
Arthur Kuggeleyn bestimmt. Solche
Praxis, in der jeder mitreden darf, aber
ausschlieflich Projekte und Ideen ei-
nes tonangebenden Leiters realisiert
werden, gab es in vielen vermeintlich
egalitaren Kollektiven.

In den spaten 80er und friihen 90er
Jahren anderte sich das Klima. Einige
freie Theatermacher betrieben eine
Professionalisierung, die zu einem ge-
wandelten kulturpolitischen Ansatz
passte. Anders als im Westberlin der
70er und 80er Jahre, als zahlreiche
Projekte in einer unerhort groRen ds-
thetischen wie qualitativen Spann-
breite mit relativ kleinen Summen un-
terstlitzt wurden, legte der Senat nun
freie Gruppen und Privattheater zu ei-
ner Forderkategorie zusammen und
bezuschusste zunehmend weniger,
aber gréfere Projekte. Die Professio-
nalisierung bedeutete eine zuneh-
mende Arbeitsteilung (in die in den
Stadttheatern Ubliche Trennung von
kinstlerischen und nichtkinstleri-
schen Bereichen sowie Regie-,Team*

und Schauspieler), eine erhdhte Kom-
petenz in der buchhalterischen Ab-
wicklung der Projekte und zugleich die
Anpassung vieler Projekte selbst an
die in den Férderrichtlinien vorgegebe-
nen Schemata. ,,Der Anspruch, thema-
tisch und &sthetisch gegen den
Staatsbetrieb gerichtete Arbeit zu ma-
chen, hat sich Uberlebt.“¢ beobachtete
Beate Heine 1997 im Fachblatt Die
deutsche Biihne. ,Die Grenzen haben
sich aufgeldst®, zitiert sie Johannes
Herrschmann vom Theater zum west-
lichen Stadthirschen. ,Heute gibt es
keine asthetische Abgrenzung mehr.”

Tatsachlich integrierten viele groRe
Hauser nicht mehr nur asthetische
Praxen (wie u.a. die seinerzeit enorm
prominente Baracke des Deutschen
Theaters unter Thomas Ostermeier
zeigt), sondern nahmen auch ver-
starkt Akteure aus der Freien Szene
auf. Exemplarisch sei hier auf den ra-
schen und miihelosen Ubergang der
Mitglieder des Theaters Affekt (Ste-
fan Bachmann, Thomas Jonigk, Lars-
Ole Walburg, Ricarda Beilharz, Tom
Till) in das Universum der groRen Hau-
ser verwiesen. Freies Theater wird zur
Spielwiese, zum Laboratorium und
Karrieresprungbrett an die etablier-
ten Hauser.

Eine inhaltliche und &sthetische Revi-
talisierung erfuhr das Gruppenmodell
parallel in der hessischen Provinz. Im
Zuge der Emeritierung des Griindungs-
professors Andrzej Wirth weitgehend
auf sich selbst gestellt, was die Erfin-
dung eines fir diese Zeiten brauchba-
ren Theaters anbetraf, griindeten Ab-
solventen der GieRener Angewandten
Theaterwissenschaft in den 90er Jah-
ren einflussreiche und langlebige
Gruppen, die sich im zeitgleich entste-
henden Koproduzentennetz der da-
mals einigermafen auskdmmlich sub-
ventionierten Hauser wie Podewil Ber-
lin, Mousonturm Frankfurt/M., Kampna-
gel Hamburg, spater auch FFT Dissel-
dorf oder HAU Berlin nachhaltig etab-

lieren konnten. Showcase Beat Le Mot,
She She Pop, Rimini Protokoll, Gob
Squad, Lose Combo, Hoffmann & Lind-
holm gehéren zu den Gruppen, die auf
die eine oder andere Weise die Gren-
zen der Darstellung sprengen und
,Reales* auf die Biihne bringen. Zwar
Uberspringen auch sie lassig die
Grenze zwischen Off und etabliertem
Theater in beide Richtungen, doch ha-
ben sie in ihrer Mehrzahl spezifische
asthetische und organisatorische For-
mate entwickelt, die Uber den Betrieb
der grofen Bihnen hinausweisen.
Gruppen wie Gob Squad, She She Pop
oder Showcase Beat le Mot produzie-
ren seit weit Uber 10 Jahren kollektiv.
Sie kommen dabei ohne kinstleri-
sche Leiter oder Regisseure aus. lhre
Mitglieder und sporadischen Mitarbei-
ter sind zwar durchaus durch gemein-
same Ziele, asthetische Programme
und auch geteilte soziale Praxen Gber
den jeweiligen Projekthorizont ver-
bunden, ihr Selbstverstandnis orien-
tiert sich jedoch am Freelancer des
21. Jahrhunderts.

Tendenziell werden seit 1989 die kon-
tinuierlich gemeinsam arbeitenden
Gruppen seltener. Die Mehrzahl der
Kinstler operiert in eigenem Auftrag
und auf eigenes Risiko mit privat be-
schafften, meist sparlichen Produkti-
onsmitteln in wechselnden Personen-
konstellationen an immer neuen Pro-
jekten, die sich - wenn Gberhaupt - nur
in der personlichen Biografie zum Ge-
samtvorhaben runden. In einer ironi-
schen Wendung wurden damit die
Nachfolger jener Akteure, die vor 30
bis 40 Jahren mit utopischer Verve
auch um soziale Arbeitskontexte ran-
gen, zum Vorbild fir den flexiblen Ar-
beitnehmer, wie ihn der entgrenzte Ka-
pitalismus heute produziert.

Das Gespielte und das Reale
Geleitet von ihren politischen Uber-

zeugungen fanden die Protagonisten
der friihen Off-Theater ihre Ausdrucks-

5 http://www.die-deutsche-buehne.de/revue/formen0897.html
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mittel haufig in randstandigen Genres
des Volks- und Strafentheaters sowie
der Unterhaltung. Die ersten interme-
dialen Impulse kamen mit der Integra-
tion von Praktiken wie Clownerie, Ka-
barett, Stelzenlauf, Revue, Pantomime,
Feuerschlucken, Jonglage etc., oft ab-
hangig von den Fertigkeiten der Prota-
gonisten.

Von Anfang an wurde auch mit Bilden-
den Kinstlern, Musikern und Tanzern
kooperiert. Die immer besser und be-
zahlbarer werdenden medialen Mittel
fur die elektronische Bearbeitung von
Bild und Ton begannen ebenfalls, viele
Arbeiten massiv zu beeinflussen. Diese
bis heute anhaltende Entwicklung er-
moglichte grundsatzlich neue Erzahl-
weisen.

Sicher gibt es bis heute auch im freien
Theater Akteure, die das Modell des
dramatischen Theaters imitieren. Doch
viele der spannenderen Protagonisten
interessieren sich nicht einmal allzu
sehr dafiir, das Primat des Textes zu
Uberwinden. Ihnen ist das klassische
Theater weder Feind noch Vorbild.
Popmusik, Kinofilme, Fernsehen, Lite-
ratur, Nachrichten aus Politik und Wirt-
schaft, Philosophie, Sprachwissen-
schaft und Cultural Studies sowie Per-
formance Art sind ihnen wichtigere
Quellen. Hans-Thies Lehmanns be-
kanntes Schlagwort vom Postdrama-
tischen Theater fiihrt in die Irre, wenn
es impliziert, das beschriebene Thea-
ter wiirde sich an der dramatischen
Form reiben, sie ablésen oder verbes-
sern wollen. GroRtenteils lasst es sie
einfach links liegen. Ihre Quellen bezie-
hen die freien Theaterschaffenden -
auch so lasst sich das Freie an ihnen
beschreiben - aus einem ungleich wei-
teren Horizont.

Die Lust an der Kombinatorik der viel-
faltigen Medien bringt mehr als nur
ein paar frische Zutaten ins alte Thea-
terrezept. Sie ermdglichen multiper-
spektivische Erzahlungen und multi-



mediale Raume, die von Elementen
durchsetzt sind, die zwischen Fiktio-
nalitat, Virtualitat und Realitat oszil-
lieren. In ihnen geht es nicht um die
Identifikation mit einer erfundenen
und méglichst bruchlos erzahlten Ge-
schichte, sondern wie sich die tat-
sachlich prasentierten Elemente zuei-
nander und zum persénlichen Erfah-
rungshorizont des Zuschauers ver-
halten. Ein Modell fiir diese Art Rela-
tionismus findet sich bereits bei Ger-
trude Stein. Sie beschrieb einige ihrer
Stiicke als landscape plays’, weil sie
sich wiinschte, die Zuschauer moch-
ten sie betrachten wie Landschaften,
und sich auf die Verhaltnisse der auf
der Bihne befindlichen Elemente
konzentrieren, anstatt am Faden ei-
ner fiktiven Story festzuhalten.

Der Zuschauer ist aufgefordert, Per-
spektiven selbst auszuwahlen und
aus den wahrgenommenen Fragmen-
ten als sein eigener Autor sein Erleb-
nis selbst zu montieren. Der anti-illu-
sionistische Impuls bringt viele freie
Gruppen dazu, Mittel und Materialien
ihrer Auffihrungen zu zeigen. Der Per-
former Veit Sprenger von der Gruppe
Showcase Beat Le Mot erlauterte:
»Zauberei funktioniert bis zu einem
gewissen Grad antidemokratisch. Sie
ist, wie in der Kirche, etwas, das die
Gemeinde, oder - im Fall des Theaters
- die Zuschauer, nicht verstehen. Der
Zauberer ist sozusagen eine Figur des
schlechten Theaters. Showcase Beat
Le Mot hat eher die Tendenz, alles zu
zeigen und zu erklaren, wie was funk-
tioniert. Der Zauberer, der schlechte
Regisseur und der schlechte Schau-
spieler basieren darauf, dass sie
Wunder produzieren, die nicht ver-
standen werden.“® ,Zauberei® |3sst
sich hier getrost durch ,lllusionsthea-
ter” ersetzen - auch in diesem mus-
sen die Mittel geheim gehalten wer-

den, um die Autoritat des Illusionis-
ten nicht in Frage zu stellen. Freie
Theater produzieren Diskurse statt
Wunder.

Das Potential dieser Art von Theater
ist ein doppeltes. Es operiert mit ver-
schiedenen Stufen des Medialen (sei
es virtuell, fiktional oder ,real®). Zu-
gleich ermdglicht es mittels der in ei-
ner medialisierten Welt fast unzeitge-
maRen Live-Erfahrung eine kollektive,
Korper, Leib und alle Sinnesorgane
(und nicht nur den prothetisch erwei-
terten Seh- und Horsinn) anspre-
chende Kommunikation.

Fazit

Etablierte Theater haben sich immer
Praxen der Freien Szene einverleibt,
und sie werden es weiter tun, wie
Lehmann beobachtet: ,Es [das Thea-
ter des Mainstream, JJB] eignet sich,
gewohnlich mit geziemender Verspa-
tung, das neue Formenvokabular an,
entscharft es aber meistens auf Kos-
ten des darin wirksamen lebendigen
Impulses.“® Solange die gestohlenen
Formen inszenatorische AuBerlichkei-
ten bleiben, die die Dominanz von
Psychologie, Fabel und Inszenierung
nicht in Frage stellen, bleiben die
Strukturelemente aus der freien Pro-
duktion auf der groften Biihne nichts
als Dekorationen oder Gags. Sie die-
nen dann der Verschleierung hierar-
chischer Systeme, nicht ihrer Kritik.
Insofern dhnelt der Staatstheaterbe-
trieb dem Kapitalismus: Auch dieser
verleibt sich pausenlos performative
Praktiken ein und setzt sie ein - nicht
zu kritischer Auseinandersetzung des
Einzelnen mit den Bedingungen sei-
nes Seins und Handelns, sondern um
den in seiner Rationalitdt unmensch-
lich gesteigerten Rhythmus der Arbeit
als ertraglich zu kaschieren.

Die Zwangslaufigkeit des Umschlags
der appropriierten Praxen vom Mittel
der Kritik zum Mittel der Affirmation
bewahrt den Freien Gruppen ihre Be-
deutunag. Sie kénnen diese erhalten, in-
dem sie immer wieder Rdume erfinden
und erkunden, in denen das Riskieren
der eigenen Grundlagen und die Neu-
gier auf den unbekannten Ausgang
maoglich und nétig bleibt. Durch ihre
Fahigkeit, solche Rdume zu gestalten,
bewahren freie Theaterkdiinstler sich
die asthetischen und damit politisch-
sozialen Mdglichkeiten, die komplexer
gewordenen Wirklichkeiten ihres Pu-
blikums mit vielschichtigen Beschrei-
bungen zu konfrontieren. Sie spiegeln
damit nicht nur aktuelle Lebensreali-
taten, sie 6ffnen sie der Kritik und Wei-
terentwicklung. In solchen offenen
Raumen bietet sich die Chance, den
Fluch der Affirmation, der das Theater
behabig macht, zu umgehen. Freies
Theater taugt nicht dazu, die Identitat
hierarchischer Gemeinschaften affir-
mativ zu stabilisieren. Es gewinnt vi-
siondre Kraft und Vergntigen fir Kiinst-
ler und Publikum daraus, mit Differen-
zen zu spielen und sie produktiv zu
machen. <

Jérn J. Burmester lebt als Perfor-
mancekdinstler, Kurator und Drama-
turg in Berlin. Nach Anféngen im Freien
Theater der 80er Jahre und einem Stu-
dium der Angewandten Theaterwis-
senschaft in GieRen und New York ent-
wickelt er seit 2000 Solo- und Grup-
penperformances. Zudem kuratiert
und organisiert er Performanceveran-
staltungen und Symposien. Er ist Griin-
dungsmitglied und Kurator des Perfor-
mer Stammtischs, eines Netzwerks fir
Performancekunst und Live Art in Berlin
(www.performerstammtisch.de).

7, The landscape has its formation and as after all a play has to have its formation and be in relation one thing to the other thing and as the story is not the thing as any one

is always telling something then the landscape is not moving but being always in relation, the trees to the hills the hills to the fields the trees to each other any piece of it to

any sky and then any detail to any other detail; the story is only of importance if you like to tell or hear a story but the relation is there anyway.” (Gertrude Stein, Lectures

in America, 1957, zit nach: http://business.nmsu.edu/~dboje/theatrics/Stein/Gertrude_Stein_theatre.htm)

http://www.kainkollektiv.de/extras/showcase-beat-le-mot.html
Hans-Thies Lehmann. Postdramatisches Theater, Frankfurt/M. 1999.
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» ,,Make fun not fights“

Dortmunder Punks 1985: Theater ohne Freies Theater

von Stefan Klemp

Dortmund 1985: ,Theaterzwang". Erst-
mals startete unter diesem Namen
das Festival der freien Theater in der
Westfalenmetropole. Gleichzeitig hat-
te eine andere freie Kulturszene eine
ziemlich heife Phase: Punk in Dort-
mund. Es gab viele Bands wie The
Idiots und Rim Shout, Lost Bottles
und Die Ménner. Punks gingen zu
Konzerten ins alte Freizeitzentrum
West (FZW) am Neuen Graben oder in
die Live Station am Hauptbahnhof.
Mit Platten deckten sich die Freunde
harter Musik im Last Chance und bei
Idiots Records ein. Eigene Nachrich-
tenmagazine, Fanzines, wurden pro-
duziert. Treffpunkte waren die Rei-
noldi-Kirche und der Gauklerbrunnen
am Stadtgarten.

Zwei Szenen, die auf den ersten Blick
nicht viel miteinander zu tun haben.
Direkte Bezlige finden sich nach ei-
nem Blick ins Archiv und dem Befra-
gen von Zeitzeugen nur dann, wenn
es um den Begriff ,Theater” als sol-
chen geht. Denn , Theater” hat es in
den 80er Jahren in der Punkszene
jede Menge gegeben. Das Dortmun-
der Fanzine Wurstkopfschrieb im No-
vember 1984 Uber ein Konzert im
FZW mit The Idiots, Rimshout (beide
aus Dortmund) und Normahl aus Ba-
den-Wirttemberg: ,Rund 40 Skins
warn da ahnlich viele Punx und eine
Stimmung, die auch nicht viel schlech-
ter war als bei einer Begegnung zwei-
er Gangs in der Bronx. Tja, viele Leute
scheinen sich doch tatsachlich fir so
was zu halten, angesacht war jeden-
falls nur Pulverei, erstmal egal wer
gegen wen oder warum. [..] Kaum
schwang mal einer das Tanzbein,
wurden verschiedene Leute aggres-
siv. [...] Es ist allerdings mittlerweile

* Wurstkopf, Dortmunder Fanzine, November 1984

normal, dass sich die Leute nur noch
auf Konzerten blicken lassen, um sich
gegenseitig die Birne einzuhauen. In
diesem Fall war es wohl das schlech-
teste Konzert der Idiots und das ag-
gressivste Publikum seit Peter und
den Babies."

Gewalt und Konzerte

Das Zitat bringt eine Reihe von wich-
tigen Aspekten der Punkszene in den
80er Jahren auf den Punkt: Es gab Ge-
walt. Es gab viele Konzerte. Und es
gab verschiedene Fanzines wie
Wurstkopf, die darliber berichteten.
Die Priigelei im FZW war kein Einzel-
fall. Das Fanzine Hustensaft aus der
Nachbarstadt Bergkamen berichtete
Uber die Punk-Konzertkultur in Dort-
mund. ,In letzter Zeit musste ich auf
Konzerten immer Ofter feststellen,
dass es Arger mit Nazi-Glatzen gab,
und obwohl diese meist zahlenmaRig
unterlegen waren, bekamen immer
die Stachelkopfe was auf die Fresse*,
schrieb Holger Schmidt in der Aus-
gabe Nr. 6, die auRerdem die Verof-
fentlichung der Tagebiicher des Sid
Vicious ankindigte. Eine gute Idee.

Freies Theater im Zusammenhang mit
Punk bedeutete Mitte der 80er Jahre
oft Theater im Freien oder auch ,freie
Gewalt". Wenn man da tberhaupt ei-
nen Zusammenhang herstellen will,
dann muss man das , Theater* wort-
lich nehmen und den Begriff nicht zu
eng sehen. Theater bedeutet laut Du-
den ,Aufregung®. Die gab es immer.
Wenn es um kleinere oder grofere
Streitigkeiten geht, ist - nicht nur im
Ruhrgebiet - der Satz gebrauchlich:
»,Mach nicht so ein Theater.” Man sagt
auch: ,Da hat es Theater gegeben®,
wenn es sich um eine Schlagerei han-
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delt. Diese Art von , Theater* im Freien
oder Gewalt im Freien gab es haufig.
Konzerte sind und waren einer der Le-
bensmittelpunkte der Punkszene. Da
musste man hin. Dortmunder Punks
und Skins fuhren 1985 oft nach Bo-
chum in die Zeche, denn da spielten
die angesagten internationalen Bands.
Eine kleine Chronik aus dem Grin-
dungsjahr des ,Theaterzwangs“: Im
Januar 1985 gastierten die Toy Dolls
in der Zeche. Skinheads hatten Haus-
verbot. Am Bochumer Hauptbahnhof
machten Skins Jagd auf Andersaus-
sehende. Auch wenn es die Medien
anders darstellten und Klischees ver-
breiteten: Nicht alle Skins waren ge-
walttatig oder Neonazis. Beim Kon-
zert selbst blieb es ziemlich ruhig, das
Publikum hatte mal Freude.

Am Freitag, 19. April 1985, spielten
The Pogues in der Zeche. Es fing sehr
gut an. Wir waren zu friih da, die Halle
war offen. Zwei Bandmitglieder spiel-
ten FuRball. Wir spielten mit. Als wir
an der Theke mit Sanger Shane McGo-
wan unseren Durst stillten, erfuhren
wir, dass sein Lieblingsgetrank Whis-
key mit Zitrone war. Zitat aus dem
Fanzine Glinther und die Test Flug La-
dies: ,Das einzige Negative waren
zwei Einsneunzig-Psychos, die zu-
sammen mit drei Kollegen nichts bes-
seres zu tun hatten als Tanzenden
aufs Maul zu schlagen. Einmal
schickte einer von ihnen ein Madchen
zu Boden.” Beim Konzert von Chelsea
in der Zeche Bochum am 15. Mai
1985 war es dann mal wieder fried-
lich. Auch bei den Ramones im Juli
1985, die wegen des grofen An-
drangs aus der Zeche in die Ruhrland-
halle ausweichen mussten. 2.000
Leute tanzten Pogo. Punk hatte
Hochkonjunktur. Am 23. Oktober



Philipp, 33, Grafik-Designer. // Woher kommst du? Dortmund. // Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum? Gaststatte der Kleingartenanlage Gildenpark.
wegen der Ruhe und dem guten Essen. // Was ist gut an Dortmund? Die Menschen. // Was ist schlecht? Die Autobahn nach Gelsenkirchen.

1985 spielten die Pogues schon wie-
der in Bochum. Hier schlugen Psycho-
billys zu: ,Wer sich in ihr Revier
wagte, wurde ruckzuck im Wirgegriff
durch die Gegend geschleudert.
Wenn man Glick hatte, bekam man
sogar noch einen Faustschlag ins Ge-
sicht oder einen Ellenbogen in den
Magen. Einer hatte das grofe Los ge-
zogen, denn ein Psycho trampelte auf
ihm rum®, berichteten Giinther und
die Test Flug Ladies. Auch die Toy
Dolls spielten im Oktober 1985 er-
neut in Bochum. Der Bericht: ,Zum
Drumherum sei noch gesagt, dass die
Skins draufen prigelten, wahrend
die Psychos drin ihre Show abzogen.”
Dann kamen die englischen Adicts
nach Bochum. Skins verkleideten sich
und verschafften sich so Zugang. Das
Konzert in der Zeche musste mehr-
fach unterbrochen werden. Und ich
war mittendrin. Heute frage ich mich,
wie man bei diesen Konzerten eigent-
lich noch Spaf haben konnte. Aber es
ging. Ahnlich wie beim FuRball konnte
man sich aus den Auseinanderset-
zungen einigermafen heraushalten,
wenn man wollte.

Unabhangig von der Zugehdrigkeit zu
einer der verschiedenen Gruppierun-
gen war das Problem bei Punkkonzer-
ten in Deutschland, dass viele mann-
liche Beteiligte das Pogotanzen mit
Kickboxen oder Ellbogencheck wie
beim Eishockey verwechselten. Wer
dagegen mal in den Genuss eines
englischen Punkkonzerts gekommen
ist, der weif, dass man dicht ge-
drangt in einer Menge Pogo tanzen
konnte, ohne Zahne zu verlieren.

Punks, Skins & Politics

Eine Ursache der Gewalt war die Spal-
tung der Szene in Skins und Punks. Es
ist eine Geschichte der Widerspriiche
- und Gemeinsamkeiten. Viele Skins
waren vorher Punks und manche blie-
ben es im Grunde auch. Punks wur-
den Skins, um sich von den Randale-
punks zu distanzieren, hielten aber
Kontakt zum kreativen Teil der Punk-
szene. Die Musik war ein starkes Bin-

deglied. Der Fuball auch. Im West-
park spielten Punks und Skins sogar
in der gemeinsamen Mannschaft Dy-
namo Doppelkorn. Woflr oder woge-
gen man war, das war nicht unbe-
dingt ausschlaggebend. Die Leitfrage
war vielmehr: Wer schaffte die maxi-
male Provokation?

Deshalb wird es bei der Frage nach
der politischen Ausrichtung ganz
schwierig. Hier war und ist alles mog-
lich. Urspriinglich ging es ganz ein-
fach um Langeweile und ,No Future®-
Perspektivlosigkeit. Einigkeit bestand
weitgehend in der Ablehnung von Po-
litik und Staat. War Punk links? Die
Haltung von Bands wie The Clashund
deren Engagement bei ,Rock against
Racism“ - einer 1978 ins Leben geru-
fenen Veranstaltungsplattform gegen
rassistische Ubergriffe und Verbalat-
tacken - mag dazu beigetragen ha-
ben, Punk mit der politischen Linken
gleichzusetzen. War Punk anarchis-
tisch? Dass die Anarchie, das Leben
ohne Staat, ein unrealistischer
Wunschtraum ist, merkten viele
Punks schnell. Dorfel schrieb in Hus-
tensaft Nr. 4: ,Anarchie ist eine posi-
tive Sache, wenn das so aussieht,
dass jeder denken und tun kann was
er will, ohne dabei anderen zu scha-
den oder andere zu unterdriicken.
Anarchie hat hier aber nur sehr ge-
ringe Chancen, da bei den Leuten das
Streben nach Macht und Geld zu
stark verwurzelt ist.”

Punk hatte Ideale, aber Toleranz blieb
und bleibt auch heute oft auf der
Strecke. Fir andere bedeutete Anar-
chie nur blinde Zerstérungswut, Chaos
und Gewalt. Weniger bekannte Punk-
bands wie Resistance 77 vertraten ei-
nen heftigen Antikommunismus. Mit
Blick auf die Verfolgung von Punks in
der DDR konnte sich wenig Sympa-
thie fiir den dort ,real existierenden
Sozialismus® entwickeln. Trotzdem
war und ist Punk wohl eher links.
Unter den Dortmunder Skinheads gab
es Rechte, Linke und Unpolitische. Es
gab Skinheads, die nichts mit Punks
zu tun haben wollten. Mit dem Abdrif-
ten der Punkband Skrewdriver ging
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ein Teil der Skinheadkultur nach ganz
rechts. Die zunehmende Gewalt
flhrte allerdings auch dazu, dass sich
eine Reihe von Skinheads wieder von
diesem Teil der Szene distanzierten.
Es gab einen standigen Wechsel.
Auch die berilichtigten Béhsen On-
kelz, die von der Punkband zur Skin-
headband wurden und auslénder-
feindliche Lieder sangen, haben spa-
testens nach den rechten Ausschrei-
tungen von Rostock einen Wandel
vollzogen (,,Deutschland im Herbst®)
-was ihnen manche Kritiker bis heute
nicht abnehmen. Aber zurlick in die
80er. Der politisch-ideologischen
Vielfalt waren keinerlei Grenzen ge-
setzt. Es gab griinanarchistische Ve-
getarierskinheads oder ,Straight
Edge“-Punks, die keinen Alkohol tran-
ken, nicht rauchten, kein Fleisch aen
und Andersdenkende bedrohten.
Hauptsache, man war gegen irgend-
etwas, gegen alles oder fiir etwas Ori-
ginelles.

Stilfragen

Wichtig waren das Aussehen und der
Stil. Wer anders aussah, war fiir man-
che der Feind. Das war insbesondere
bei Skins, die als Punks begonnen
hatten, recht absurd. Gespalten war
aber auch die Punkszene selbst. ,Lei-
der tragt zur Spaltung die Intoleranz
der Intellektuell-Crass-Typen gegen-
Uiber anderen genauso bei wie die
Haltung der Randale-Kids*, so Dorfel
von Rim Shout im Interview bei Hus-
tensatft.

Im Dezember 1986 gastierte die briti-
sche Anarchoband Conflict in Dort-
mund - ein denkwdirdiges Ereignis.
Sie spielten fir 1.400 DM Gage an ei-
nem Donnerstag im FZW (plus An-
lage, plus Vorband). Das vorbereitete
Essen war ihnen nicht gut genug. Sie
verlangten Geld flirs Restaurant. We-
gen der Gefahr eines mdglichen
»Naziskin-Angriffs* hatte die Band al-
lerlei Waffen mitgebracht. Den Band-
raum im FZW hinterlieRen sie als
Schlachtfeld, und sie klauten einen
Plattenspieler. Die Band wollte nicht



privat Ubernachten. Im Hotel traten
die Bandmitglieder Tiren ein und ran-
dalierten. Veranstalter Dérfel machte
einen Verlust von 710 DM.

Einen typischen Punk dirfte es ei-
gentlich nicht geben - keine Regeln,
heift es ja. Trotzdem wurden Kli-
schees erfunden und bedient. Die
Punkuniform sah Abstehhaare und
Lederjacke mit Nieten vor. Der typi-
sche Skinhead trug Bomberjacke und
Glatze. Aber dazwischen gab es viele
Mdglichkeiten. Der Punk konnte sich
die Haare bunt farben und teilweise
abrasieren. Der Skinhead konnte
bunte Stiefel tragen, Anzugjacke oder
andere Schuhe.

Innerhalb der Szene gab es Abspal-
tungen, so genannte ,Herberts®,
»Rude Boys" oder einfach Jungs mit
kurzen Haaren. Wer sich auch dem
nicht anpassen wollte, machte eben
seine eigene Bewegung auf. Es war
aufregend, aber auch anstrengend,
da manche Sittenwachter genau auf-
passten, was in der jeweiligen Unter-
spartengruppe erlaubt war und was
nicht. Nicht, dass man auf einmal aus-
sah wie ein Mod.

Uberlieferung

Die mehrfach angesprochenen Fanzi-
nes sind eine wichtige Quelle. Die
selbst gemachten Punkmagazine do-
kumentierten das Szeneleben der
80er (und 90er) Jahre. Es gab Klatsch
und Tratsch, Konzertberichte und
Plattenkritiken. Oft schrieben Musiker
Uber ihre eigenen Bands, kiindigten
Konzerte und Tontrager an. Fanzines
kamen und gingen. Aus Wurstkopf
wurde 1986 Spdéter Sterben, aus dem
Schwindel die Staatszeitung. Schnit-
zel machte Another Swindle. Spater
gab es The Bizarre World of Wonga
Wonaga, geschrieben von Sonic Stan.
In der Startausgabe von Spéter Ster-
ben hat Benjamin Richter ein Dort-
mund-Lexikon verdffentlicht. Wah-
rend man ,friher“ ins Checolala nach
Dorstfeld oder ins Kuckuck in die
Dortmunder Nordstadt fuhr, ging man
nun mit ,.zu viel Geld“ in die Disco

Elektra an der BriickstraRe oder ins
Masterpeace am Hellweg mit einem
sexplosiven® Publikum (Rocker, Glat-
zen, ,Jommies"“). Der Autor ging ins
Kaleidoskop an der Rheinischen
StraRe. Flir Konzerte empfahl das Fan-
zine zwei Standorte: Das Freizeitzen-
trum West (FZW) am Neuen Graben
und die Live Station im Hauptbahn-
hof. Wichtig waren natirlich auch die
Plattenldden, um die Versorgung mit
guter Musik zu sichern. Es gab das
Last Chance und es gab Idiots Re-
cords, anfangs als Vertrieb, spater als
Laden, den es heute an der Rheini-
schen Strafe noch gibt. Betreiber ist
nach wie vor Hannes, selbst geadel-
ter Sir Smith, friiher Sdnger der Punk-
band /diots, dann der Phantoms of Fu-
ture. Heute ist er als Sanger der Band
Honigdieb bekannt. Firr die Skinheads
machte Ginter Gruse in Dortmund
von 1985 bis 1988 das Fanzine Force
Of Hate.

Wenn es um Punk in Dortmund in den
80er Jahren geht, tauchen die Namen
Hannes und Dérfel immer wieder auf.
Dorfel spielte Gitarre bei Rim Shout,
Bass bei den Phantoms of Future, war
Konzertorganisator und ebenfalls
Fanzine-Autor. Seinen ersten Kotz-
fleck veroffentlichte er im Juni 1984.
Alles handgemacht. Dieses Kleinfan-
zine begann als Werbeblatt fir die
Band Rim Shout. Schon in der zwei-
ten Ausgabe mit Miniauflage folgte
ein Konzertbericht aus Berlin. In dich-
ter Folge kamen nun weitere Ausga-
ben, bei denen vor allem die Cartoons
Uberzeugen. Eine 1985er Ausgabe
beschreibt einen denkwiirdigen Aus-
flug der Dortmunder Bands Rim Shout
und /diots ins Gsterreichische Linz.
1985 war ein ereignisreiches Punk-
jahr in Dortmund. Hannes und Dérfel
organisierten ein auergewdhnliches
Konzert im Freizeitzentrum West: ein
Punkfestival zugunsten der ,Aktion
Sorgenkind“. Mit dabei waren Aus-
bruch, Daily Terror, Idiots und Rims-
hout. Die Idiots veroffentlichten ihre
erste LP: ,They call us the Idiots".
Uberhaupt produzierten Dortmunder
Punkbands viele Tontrager: Der Rif3
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legte seine Mini-LP ,Images* vor. Von
den Clox kam der dritte Tontrager
Jdentity Crisis“. Rim Shout und Die
Ménner brachten eine Split-LP raus.
1986 veroffentlichten The Idiots ihre
zweite Single, ,Emmy oh Emmy*“. Han-
nes und Dérfel trugen auch maRgeb-
lich dazu bei, dass ab 1986/87 viele
internationale Bands in Dortmund
spielten und lokale Gruppen die Gele-
genheit erhielten, im Vorprogramm zu
spielen. Man musste nicht mehr nach
Bochum.

Was war Punk?

Punk war Musik, Punk war Kreativitat,
Anderssein, Auffallen, Provozieren.
Jeder konnte eine Band griinden,
auch wenn er nicht spielen konnte.
Wenn man nicht drei Akkorde be-
herrschte, spielte man eben nur ei-
nen, oder gar keinen. Musikalisch
richtete sich das Ganze gegen die fir
den Fan unerreichbaren ,Super-
groups” wie Pink Floyd, Genesis und
Barclay James Harvest mit Synthesi-
zer und endlos langen Gitarrensolos
und Haaren. Das war einer der ganz
groften gemeinsamen Nenner: Gegen
Hippies, gegen lange Haare und ge-
gen Hippie-Bands.

Die Fanzines waren hausgemacht wie
die Musik. Jeder konnte sein eigenes
Heft herausgeben. Man brauchte eine
Schreibmaschine oder einen Kugel-
schreiber, alte Zeitungen, Kleber und
einen Kopierer. Fertig.

Vor allem bedeutete Punk ,Feiern®.
Das Bier gehorte unbedingt zum pas-
senden Outfit und der Musik dazu.
Das Leben spielte sich - vor allem im
Sommer - auf der Strafe an den be-
kannten Treffpunkten ab. Beispiels-
weise auf der Eisenbahnbriicke am
sogenannten ,Triebtaterweg”. Von
Zeit zu Zeit gab es auch Szeneknei-
pen als Anlaufpunkte und Konzerte,
bei denen die verschiedenen Welten
aufeinander prallten. Oder ein Kiosk
wurde gemietet, schlicht mdbliert
und zum Treffpunkt gemacht.

Die Frage bleibt. Was ist Punk? Die
Bandbreite reicht vom in der Gosse

lebenden Schnorrer bis zum Kiinstler
und Schauspieler. Der Schauspieler
Dietmar Bar beispielsweise hat in der
Dortmunder Punkband Planlos ge-
sungen. Es gibt Verbindungen vom
Punk zum Dadaismus. Punk ist Kunst.
Punk bedeutet auch Humor und Sa-
tire. Es muss nicht alles bierernst sein
wie beim Schiitzenfest. Betrachtet
man die vielen Schldgereien, sind wir
aber schon wieder beim Schiitzenfest
und beim Bierzelt. So gesehen war
und ist Punk ein extremes Spiegelbild
der Gesellschaft, auch wenn es ei-
gentlich darum geht, gegen den
Strom zu schwimmen. Gesellschafts-
kritik bedeutete hier Provokation und
Ubertreibung. In Dortmund wurde bei-
spielsweise eine W.AF. gegriindet, die
Wahnsinnige Armee Fraktion als Ver-
ballhornung der RAF. Die Behdrden
hielten das eine Zeitlang fiir eine
echte Terrorgruppe. Dabei handelte
es sich nur um einen besonderen Fall
Dortmunder Humors.

No Future Dortmund?

Die Staatszeitung schreibt 1984 un-
ter dem Titel ,,Dortmund mit Frust und
Flasche" Uber eine trostlose Lage:
ydortmund ist wirklich ein trauerspiel
ohne seinesgleichen. dies ist ein win-
ter wie er atziger nicht sein kann,
aber wir haben zur zeit massig még-
lichkeiten uns die nachste um die oh-
ren zu ballern. na denkste. zwar lim-
meln sich 3 discos mehr in diesem
nest rum. aber das macht die sache
noch unertraglicher. in den abschlaf-
fladen war eh noch nie viel los. jetzt
wo sich die mickerszene auf 3 wei-
tere betonsarge verteilt, wird’s noch
oder. die phase wird zum parkplatz
der langeweile. eine gute aufma-
chung, aber méchmusik und iihleute.
dat memphis missfallt durch die atz-
machos, noch echte manner und so.
auRerdem musik aussem letztem
jahrzehnt. und noch die bugs
baghwandisco, nichts fir einzelgan-
ger sunshine-reggae und nix fiir uns.
wer sind wir? keine Ahnung. Ein wir
kenken gibt’s hier ja kaum. ebenso in

den discos, lange gesichter. frust und
flasche. und was so die mzak anjeht,
cha! da konzentriert sich alles imma
mehr. von den unzahligen gruppen
existieren eh nur noch die altbekann-
ten.” In diesem Heft schrieb Autor
Claudio auch Uber Kultur in Dort-
mund. Es ging um die Museumsland-
schaft: ,,aber wir haben doch jetzt un-
ser brandneues museum an der han-
sastrafe fir kunst und kulturge-
schichte. doch oh weh, das geile ge-
baude steht halb leer. plunder zum
teil duBerst zusammenhanglos an die
wande geklatscht.” Die Kritik richtete
sich nicht nur gegen die Gestaltung,
sondern auch gegen die Geldver-
schwendung hier, wahrend an ande-
ren Stellen (im Theater am Ostwall
und im Jugendzentrum Fritz HenRler
Haus) Geld gestrichen werden sollte.
Spéter Sterben Nr. 11 kritisierte die
hohen Ausgaben fiir das neue Rat-
haus trotz starker Arbeits- und Ob-
dachlosigkeit.

Ben Richter und Dérfel blickten 1992
mit dem ,Desperados“-Sampler auf
die Entwicklung der Dortmunder
Punk- und New Wave-Szene zuriick.
Sie sprachen im Begleitblatt die Pro-
bleme an: ,Andererseits haben ge-
rade diese Bands wegen ihrer Musik
und ihren Texten die groRten Schwie-
rigkeiten, an Proberdume, Auftritts-
mdoglichkeiten, Medienprasenz oder
Veroffentlichungen zu kommen. Da-
mals, genau wie heute, wird in dieser
Szene fast alles selber organisiert.
Von Konzerten Uber Fanzines bis zu
Kleinstvertrieben, suchen die Bands
verschiedene Plattformen, um an ihr
Publikum zu kommen.” Trotz aller
Schwierigkeiten haben die engagier-
ten Musiker und Fanzineschreiber ein
spannendes anderes Kulturleben ge-
schaffen. Tontrdger, Videos, Fotos
und schriftliche Unterlagen dokumen-
tieren dies bis heute.

Die meisten alten Bands existieren
nicht mehr. Idiots, Rim Shout, Lost
Bottles, Die Ménner, Der Rif3, Phan-
toms of Future, Volxempfénger, Chest-
nutz, Modern Heroes sind Geschichte.
Die Clox dagegen gibt es wieder. Rim
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Shout lebt mit der Band Assmatix wei-
ter. Geprobt wird heute im Musik- und
Kulturzentrum an der Glintherstrafie,
wahrend sich Musiker friiher im Winter
in feuchtkalten Proberdumen im CEAG
,den Arsch abfroren“.

Und was war mit der freien Theater-
szene? Dazu Horst, friiher Drummer
bei The Act und Sex Now, heute Kat-
zenkéter. ,Also, an eine Verbindung
zur freien Theater-Szene kann ich
mich nicht erinnern. Allerdings waren
meine Haare 85 schon sehr kurz.”
Auch Dorfel kann sich daran nicht er-
innern. Punks haben sich in den 80er
Jahren nicht firs freie Theater inte-
ressiert. Bass-Barbie, damals Bassis-
tin bei Kohlhiesels Téchter, heute
Katzenkdter, meint: ,Im Theater war
ich selten, die Besuche im Fletch
Bizzl fand ich enttduschend brav, und
das Publikum ziemlich akademisch
padagogisch. Hat mich nicht ange-
sprochen. Eben Kreuzviertelig.” Und
das trotz der subversiven Kraft des
Theaters.

Stefan Klemp, geboren 1964 in einer
Kleinstadt im Gstlichen Ruhrgebiet, ar-
beitet heute freiberuflich als Historiker
und Journalist. In den 80er Jahren re-
gelméRBiger Gast in Dortmund, nicht
nur zu Konzerten. Musiker in verschie-
denen Punkbands und Fanzineautor.
Nach dem Studium an einer westfali-
schen Universitét Redakteur bei der
Westfalischen Rundschau in Dortmund.



Norbert, 32 Jahre, Veranstaltungskaufmann. // Woher kommst du? Dortmund. // Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum? Phoenix West, Dortmund Horde.
Phoenix West ist ein schones Zeichen fir Abbruch, Veranderung, Wandel, Aufbruch. // Was ist gut an Dortmund? Die Menschen, die Innenstadt, die vielen griinen
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Parkplatze in der Innenstadt und Umgebung, der ewige Stau zur Rush hour auf der B1.

» Das Ruhrgebietim Strukturwandel

Herausforderungen und Opfionen

von Rolf G. Heinze

Das montanindustriell gepragte Ruhr-
gebiet steht auch zu Beginn des drit-
ten Jahrtausends vor enormen He-
rausforderungen des wirtschaftlichen
Strukturwandels. Wie viele altindus-
trielle Regionen kann auch das Ruhr-
gebiet durch eine friih einsetzende In-
dustrialisierung und eine Uberdurch-
schnittliche Zahl an Grofunterneh-
men beschrieben werden. Dieser ge-
schichtliche Wachstumspool rund um
Kohle und Stahl pragte das Bild der
Region nachhaltig, vor allem aber ein-
seitig. Schon seit den 50er Jahren
gab es jedoch Zechenstilllegungen.
Arbeitsplatze wurden in diesem Sek-
tor abgebaut. Beschaftigungsaufbau
erzielte man demgegeniber vor allem
im Bildungs- und Wissenschaftsbe-
reich sowie in der Automobilwirt-
schaft (ein préagendes Beispiel ist
etwa die Stadt Bochum, in der zwei
Institutionen schon seit Jahrzehnten
die Stadt dominieren: das Opelwerk
und die Ruhr-Universitat). Wenn man
sich kurz vergegenwartigt, dass es
historisch im Revier weder Universita-
ten noch Kasernen gab, dann zeigen
folgende Zahlen pragnant, wie die do-
minierende und strukturpragende
Kraft von Kohle und Stahl ,zusam-
mengeschmolzen® ist: Inzwischen ar-
beiten im Ruhrgebiet unter 20.000
Beschaftigte im Steinkohlenbergbau,
wahrend die Zahl der Studenten auf
rund 200.000 angewachsen ist.

Der Wandlungsprozess von der In-
dustrie- zur Dienstleistungsgesell-
schaft ist in samtlichen entwickelten
Volkswirtschaften identifizierbar. Al-
lerdings pragt sich dieser Wandel
nicht nur im internationalen, sondern
auch im interregionalen Vergleich un-
terschiedlich stark aus. Eine Ubliche
Vergleichsgrofe ist die Entwicklung
der sozialversicherungspflichtigen

Beschéftigung im Ruhrgebiet (in den
Grenzen des RVR): diese hat seit Jahr-
zehnten abgenommen. Wahrend der
gesamte ,Beschaftigungskuchen®
geschrumpft ist, haben sich die struk-
turellen Anteile der einzelnen Sekto-
ren deutlich in Richtung des tertidren
Sektors verschoben (unter Tertidrisie-
rung versteht man eine Verlagerung
des wirtschaftlichen Schwerpunktes
hin zu Dienstleistungen aus den Be-
reichen der sozialen Versorgung, dem
Gesundheitswesen, aber auch dem
Handel, dem Kredit- und Versiche-
rungsgewerbe und der &ffentlichen
Verwaltung etc). Der tertidre Sektor
konnte seinen Anteil von 51% in
1990 auf 64% bereits im Jahr 2000
ausbauen und hat sich weiter auf
Uber 70% derzeit vergroRert.

Wie steht es um die Innovations-
situation im Ruhrgebiet?

In den letzten Jahren wurde in der Re-
gion intensiv Uber neue strukturpoli-
tische Schwerpunktsetzungen nach-
gedacht und die jeweiligen Landesre-
gierungen in NRW haben ebenfalls
mit verschiedenen regionalen Wachs-
tumsinitiativen und einer Neustruktu-
rierung der Wirtschaftsférderung ver-
sucht, Lernprozesse anzustofen. Die
Potentiale und Kompetenzen werden
verstarkt thematisiert, um so Cluster-
bildungen im Ruhrgebiet zu erzeugen.
In verbundspezifischen Kompetenz-
projekten, die sich an ,Leitmarkten*
orientieren sollen, sind neben der
Wirtschaft auch in wachsendem Aus-
maf die Hochschulen eingebunden.

Die schwerindustrielle Tradition des
Ruhrgebiets pragte allerdings den
GroRteil der Menschen mit dem Re-
gime der Massenproduktion und der
tayloristischen Arbeitsorganisation in
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GroRBunternehmen. Solche Tatigkei-
ten, die ein hohes Maf an Arbeitstei-
lung und damit an fachlichem Spezia-
listentum auspragen, erschweren je-
doch tendenziell die Chancen fiir den
Erwerb von Querschnitts- und Schlis-
selqualifikationen, die kreatives Den-
ken und Handeln (wie es in neuen
Clusterstrategien bendtigt wird) be-
glinstigen. Nicht nur die Unterneh-
merschaft des traditionellen Ruhrge-
biets verkorperte ein patriarchali-
sches Selbstverstandnis, auch die Po-
litik Gbernahm dieses Selbstverstand-
nis. Gut dotierte Sozialplane ersetz-
ten Arbeitsplatze, aber dies veran-
derte gerade nicht die Opportunita-
ten in Richtung beruflicher Selbstor-
ganisation bzw. personlicher Eigenini-
tiative, Offenheit und Flexibilitat.

Auch in Zeiten von Standortmarke-
ting (etwa ,.Der Pott kocht"“) sind tra-
ditionelle regionale Spezifika im Be-
wusstsein der Menschen erhalten
geblieben. Sie wurden von der alten
auch noch an die jliingere Generation
weitergegeben. Manche wissen-
schaftliche Beobachter beschreiben
die Ruhrgebietskultur als eine spezi-
fische ,Atmosphare steter Betreut-
heit“, der von einem ,,Geist der Immo-
bilitat“ gepragt sei. Das Argument
der kulturellen Pragekraft des mon-
tanindustriellen Komplexes ist einer-
seits bereits von vielen Historikern
und Sozialwissenschaftlern unter-
sucht worden, andererseits sollten
diese spezifischen Deutungsmuster
durch verschiedene Kommunikati-
ons- und Werbestrategien fiir das
Ruhrgebiet aufgebrochen werden.
Eine grofe Public-Relations-Kampag-
ne zielte in die Richtung: ,Das Ruhr-
gebiet. Ein starkes Stiick Deutsch-
land”“. Anhand verschiedener Bilder
und Motive sollte das Ruhrgebiet als



starker Wirtschaftsraum erscheinen
und mit wirkungsvollen Beispielen
das falsche Image des ,alten Ruhr-
potts“ korrigieren. Gezeigt wurden
die breite und technologisch durch-
aus avancierte Infrastruktur, die be-
reits erfolgten Diversifizierungen der
Wirtschaft sowie die neuen Bildungs-
und Wissenschaftseinrichtungen und
das breite Spektrum von Kultur. Hier
setzten im Ubrigen auch die Initiati-
ven zur Entwicklung der ,Kulturhaupt-
stadt” Europas an, die 2010 gefeiert
werden.

Der in vielen Varianten beschworene
neue Mythos des Ruhrgebiets als ,.ein
starkes Stlick Deutschland” hat zwar
das Regionalbewusstsein gescharft
und eine durch den rapiden soziotko-
nomischen Wandel geschrumpfte re-
gionale Identitat revitalisiert, aller-
dings um den Preis, dass viele in der
Region noch immer an ,,Grofprojekte*
glauben (auch im kulturellen Bereich).
Allein die Hoffnung etwa auf Multi-
funktionsarenen (wie ,auf Schalke®)
zu setzen, ware aber nicht ratsam,
wenngleich die Dimension des FuR-
balls im Revier eine nicht zu unter-
schatzende Relevanz (neben der ho-
hen Identifikationsbedeutung und
dem Freizeitwert) besitzt.

Sowohl der FuRball als auch andere
kulturelle Highlights und touristische
Destinationen (etwa Musicals, Frei-
zeitparks etc.) haben das Ruhrgebiet
inzwischen zu einer Region gemacht,
die auch im Tourismusgeschaft (vor
allem in den Segmenten Kultur- und
Stadtetourismus, Tagungs- und Mes-
sewesen sowie Nahreisen) als immer
wichtigerer Player mitspielt. Wird
aber das kulturelle Kapital des Ruhr-
gebietes zu sehr bemiiht und in den
Vordergrund gestellt, dann besteht
die Gefahr, dass die kulturelle Domi-
nanz des ,Erhaltungsinteresses” ver-
langert wird, statt innovative wirt-
schaftliche und soziale Perspektiven
zu thematisieren. Diese potentielle
Gefahr kann durch die ,Kulturhaupt-
stadt“ Ruhrgebiet, wie sie sich derzeit
mit vielen Aktionen darstellt, gestei-
gert werden, da man sich zu sehr auf

die (kurzfristige) Inszenierung von
Festivalaktivitdten konzentriert. Die-
se sind sicherlich auch strukturpoli-
tisch von Interesse und kénnen das
Bild der Region nach aufen verbes-
sern, bergen allerdings das Problem
eines schnell abklingenden medialen
Aufschwungs in sich.

Hinzu kommt ein strukturelles Pro-
blem, das auch andere traditionelle
Industrieregionen trifft: die ausge-
pragte Stagnation auf dem Arbeits-
markt und vor allem die Ausweitung
beschaftigungspolitischer Problem-
zonen in einzelnen Teilregionen. Der
Anteil der Langzeitarbeitslosen befin-
det sich im Ruhrgebiet auf einem
weitaus héheren Niveau als im Land
Nordrhein-Westfalen. Wahrend im
Ruhrgebiet gut 40% aller Arbeitslo-
sen als langzeitarbeitslos einzustu-
fen sind, betragt diese Quote im Ubri-
gen NRW ,nur* gut ein Drittel.

Hohe Arbeitslosenzahlen bedeuten
nicht nur ,relative Verarmung bei
den Betroffenen, sondern behindern
auch eine auf Kompetenzfelder set-
zende Wirtschafts- und Standortstra-
tegie, da man in der Offentlichkeit zu
sehr auf bestimmte Quartiere der
Stadte schaut. Wirtschaftliche Revi-
talisierungsprozesse brauchen aber
eine Innovationskultur, um wirt-
schaftliche Dynamik zu erzeugen, die
dann wiederum Arbeitsplatze auch
fur die schlecht Qualifizierten und
von Ausgrenzung bedrohten Schich-
ten schafft.

Raumliche Kumulation von
Beschaftigungsrisiken

Problematisch fiir den Wirtschafts-
und Sozialstandort Ruhrgebiet ist
deshalb vor allem die rdumliche Ku-
mulation von Beschaftigungsrisiken:
Es droht die Gefahr, dass einzelne
Stadtteile und ganze Stadte (etwain
der Emscher-Lippe-Region) schritt-
weise eine Kultur der Arbeitslosigkeit
aufbauen, die jegliche Anstrengun-
gen zur Belebung der Wirtschaft er-
sticken konnten. Soziale Polarisie-
rungs- und Ausgrenzungseffekte zei-
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gen sich nicht nur an den ,,Réandern
der Stadte“. Manche Ruhrgebiets-
stadte drohen auch im Kern zu ver-
wahrlosen. Erscheinungsformen so-
zialer Ungleichheit, die man zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts nicht er-
wartet hatte, manifestieren sich in
einzelnen Teilsegmenten des Ruhrge-
biets: Das Gespenst der ,Dauerar-
beitslosigkeit” und die Verelendung
einzelner Stadtquartiere kehrt zu-
rick. Allerdings entfalten sich am
Rande der , Arbeitsgesellschaft” auch
informelle und teilweise illegale Akti-
vitaten, die die Verarmungsprozesse
teilweise abschwachen kénnen.
Diese Problematik wird oft verkirzt
als Migrations- und Integrationspro-
blem verstanden. Wir haben es aber
mit einem ,Unterschichtsproblem® zu
tun, das unabhangig davon auftritt,
ob die Betroffenen einen Migrations-
hintergrund haben oder Deutsche
sind. Unterschicht wird heute nicht
mehr durch den Beschaftigungssta-
tus (Arbeiter und Angestellte mit ge-
ringer beruflicher Bildung) definiert,
sondern durch Bildungsarmut, Ar-
beitslosigkeit oder bestenfalls pre-
kdre Beschaftigung. Diese Prozesse
belasten alle grofen Stadte. Aller-
dings ist im Ruhrgebiet traditionell
die Mittelschicht viel weniger stark
gewesen als in den Regionen, mit de-
nen sich das Ruhrgebiet vergleicht.
Bildungsarmut und sozialer Aus-
schluss durch Zunahme von Jugend-
und Langzeitarbeitslosigkeit sowie
die wachsende Normalitat von Armut
und Transfereinkommen gefahrden
die sozialen und kulturellen Voraus-
setzungen einer zukunftsfahigen Ent-
wicklung von Wirtschaft und Gesell-
schaft. Zudem muss versucht wer-
den, das Ruhrgebiet fiir die bereits
gut ausgebildeten Menschen aus der
Bildungslandschaft der Universitaten
und Fachhochschulen attraktiv zu
halten, damit sie als Trager von Inno-
vationspotential in der Region blei-
ben. Hierzu muss die wohnfeldbezo-
gene und die kulturelle Attraktivitat
des Ruhrgebiets gestarkt werden.
Konkret sollten die vielfaltigen infor-

mellen Aktivitaten im Kultursektor
gestarkt werden. Gerade weil viele
Initiativen am Rande einer ,,Armuts-
okonomie“ agieren, ware es schad-
lich, wenn die Sparpolitik auf lokaler
und regionaler Ebene hier verstarkt
den Rotstift ansetzte; damit wirden
neben den kulturellen Impulsen auch
wichtige standortpolitische Poten-
tiale zerstort.

Die Dualitat von Verarmungszonen
und Innovationsstandorten

Der Cluster- und Netzwerkansatz
nimmt in den aktuellen strukturpoliti-
schen Debatten einen grofen Stellen-
wert ein (manche Beobachter spre-
chen schon vom ,Clusterfieber). Re-
gionen wie das Ruhrgebiet kénnen
nur dann im verscharften Standort-
wettbewerb und einer globalisierten
Wirtschaft Giberleben, wenn sie eine
intensive Vernetzung von Wirtschaft
und Wissenschaft in innovativen
Kompetenzfeldern (von der Logistik
Uiber die Energietechnik bis hin zur
Gesundheitswirtschaft) realisieren -
dies ist der Tenor sowohl der neueren
Forschung zu wirtschaftlichen und
sozialen Innovationen als auch der
wirtschafts- und beschaftigungspoli-
tischen Handlungsempfehlungen. Fir
eine clusterorientierte Innovations-
strategie werden allerdings kreative
Milieus gebraucht, die nur ansatz-
weise im Ruhrgebiet existieren und
deshalb neu inszeniert werden mis-
sen. Hier spielt die Kultur eine wach-
sende Rolle.

Zukunftsfahige ,,Cluster” sind poten-
tiellim Ruhrgebiet vorhanden (neben
den Energieclustern und der Logistik
etwa im Feld des demografischen
Wandels), aber an der Profilierung
und Vermarktung muss noch gearbei-
tet werden. Alle bislang vorliegenden
Erfahrungen besagen, dass der Wan-
del nur Uber kooperativ und experi-
mentell ausgerichtete Planungs- und
Gestaltungsprozesse mdoglich ist
(neue Cluster lassen sich erst in Zeit-
spannen von rund 20 Jahren realisie-
ren!). Ein Umbau in Richtung einer

wissensbasierten Okonomie und zu-
kunftsfahiger Kompetenzfelder oder
Cluster dauert also und das Ruhrge-
biet muss auf dem langwierigen, aber
durchaus Erfolg versprechenden Weg
hin zu einem innovativen Standort
noch einige Schritte bewaltigen.
Teile des Ruhrgebiets sind inzwischen
auf dem Weg, ein bedeutender Ge-
sundheitsstandort zu werden. Gerade
in diesem Gestaltungsfeld hat sichin
den letzten Jahren viel bewegt, auch
weil das Ruhrgebiet iber einen quan-
titativ mehr als soliden Gesundheits-
markt von 5,3 Millionen potentiellen
Patienten, 9.000 Haus- und Facharz-
ten, 133 Krankenhausern und Uber
1.100 Pflegeheimen und ambulanten
Diensten auf engstem Raum verfiigt.
Die Gesundheitswirtschaft ist nicht
nur der heimliche ,Gewinner* des
Strukturwandels, sondern bietet auf-
grund des demografischen Wandels
auch in den nachsten Jahren Ent-
wicklungsimpulse (vgl. die Beitrdge in
Heinze/Naegele 2010 sowie Heinze
2009). So stellt die Gesundheitswirt-
schaft mit knapp 300.000 Beschéaf-
tigten im Ruhrgebiet in den Bereichen
stationdre und ambulante Versor-
gung, Vor- und Zulieferunternehmen
etc. schon heute einen bedeutsamen
Wirtschaftsfaktor dar.

Die Debatte um den demografischen
Wandel fokussiert sich in Deutsch-
land primar auf die Alterung der Ge-
sellschaft; aber auch die schrump-
fende Bevolkerung steht im Zentrum.
Das Ruhrgebiet ist weit vorn bei die-
sem gesellschaftlichen ,Megatrend".
Er trifft die Region friiher und starker
als andere Stadte und Gemeinden.
Hinzu kommt bei den Bevolkerungs-
wandlungsprozessen, dass sich der
Anteil der Migranten in den GroRstad-
ten des Reviers bereits heute massiv
erhoht hat und weiter wachsen wird.
Will man den demografischen Wan-
del nicht nur ,erleiden®, sondern mit
einer aktiven Bewaltigungsstrategie
reagieren, dann ist der Wohnbereich
ein ganz zentraler sozialer und sozio-
6konomischer Ort, denn mit steigen-
dem Alter gerdt die Wohnsphare im-
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mer starker in den Mittelpunkt des in-
dividuellen Lebens. So verlagert sich
beispielsweise die gesundheitliche
Versorgung immer starker in die hdus-
liche Umgebung (Heinze 2009); der
Haushalt entwickelt sich so zum
Ldritten* Gesundheitsstandort. Ver-
netzte Wohnlésungen breiten sich
projektartig in verschiedenen Stad-
ten aus, nun gilt es, integrierte Versor-
gungssysteme auf breiter Basis auf-
zubauen und diese zunehmend als
»Normallésungen® zu etablieren. Hier
konnte das Ruhrgebiet in der Realisie-
rung integrierter Versorgungsmodelle
eine wichtige Leitbildrolle einnehmen.
Hier gibt es schon einige integrierte
Versorgungslésungen in Kooperation
mit niedergelassenen Arzten, ambu-
lanten Diensten, Pflegeeinrichtungen
etc. Im Ruhrgebiet kénnte generell
das Zusammenwirken von Wohnen
und Gesundheit (unter Einbezug der
Medizintechnik) ein interessantes Zu-
kunftsfeld sein.

Parallel zum wirtschaftsstrukturellen
Wandel geht ein stetiger Wandel zur
Wissensgesellschaft einher: Wissen
ist zu einem zentralen Produktions-
faktor geworden, dessen besondere
Bedeutung sich bei der Bewaltigung
hochkomplexer, dynamischer Innova-
tionsprozesse dufert. Die neue Quali-
tat von wirtschaftlichen Aktivitaten
ist eng mit der Verarbeitung und Fin-
dung von Wissen verbunden. Die so-
zialwissenschaftliche Forschung hat
in den letzten Jahren einen erhebli-
chen Beitrag zu einem komplexen
Verstandnis von Innovationsprozes-
sen geleistet, das Uber den techni-
schen Fortschritt hinaus das Innovati-
onsgeschehen als sozialen Prozess
versteht. Wirtschaftliche Innovations-
prozesse sind immer in ein institutio-
nelles Umfeld eingebettet. Wenn die
Leistungsfahigkeit im Innovationsge-
schehen zum zentralen Wachstums-
faktor wird, steigt wiederum auch die
Bedeutung institutioneller Umgebun-
gen, wie sie etwa Wirtschaftsregio-
nen (wie das Ruhrgebiet) mit ihren
Rahmenbedingungen prasentieren.
Gerade fir die Stadte im Ruhrgebiet



gewinnt die Strategie der Biindelung
an Ressourcen und der akteursba-
sierten Geschlossenheit an besonde-
rer Bedeutung. Allerdings muss nicht
nur konzeptionell die Vermittlung ge-
lingen, sondern sich auch in funkti-
onsfahigen Projekten realisieren. Ein
zentraler Schwerpunkt dirfte bei-
spielsweise in der Vernetzung der ver-
schiedenen Effekte des demografi-
schen Wandels liegen und konkret
die Entwicklung integrierter Ange-
bote in den Bereichen Wohnen, Ge-
sundheit und Informationstechnolo-
gien (etwa Medizintechnik oder Tele-
medizin) umfassen. Neben Mafinah-
men zur Anpassung an die gewandel-
ten Nachfragestrukturen muss auch
an die Ausschodpfung und Qualitats-
verbesserung des Erwerbspersonen-
potentials gedacht werden. In diesem
Zusammenhang spielen die Weiterbil-
dung, aber auch verbesserte Bil-
dungsangebote fiir Altere oder Mig-
ranten eine wichtige Rolle.

Die demografischen Herausforderun-
gen betreffen nicht nur die Wohnbe-
dingungen, sondern insgesamt die lo-
kalen Infrastrukturen. Ausschliellich
wohnungsbezogene Aktivitaten grei-
fen zu kurz. Vielmehr ist eine Aufwer-
tung des gesamten Wohnquartiers
oder Stadtviertels erforderlich (bei-
spielsweise gehort dazu die Einrich-
tung eines Beratungsbiros im Quar-
tier und eine Aktivierung des Birger-
engagements). Dies bedeutet etwa
fur das ,Wohnen im Alter“, dass man
sich vom klassischen Blick der Woh-
nungsversorgung verabschieden und
die Vernetzung (etwa vom Gesund-
heits- und Wohnbereich) in den Vor-
dergrund riicken muss. Wir haben es
also mit erhéhten Anpassungserfor-
dernissen zu tun, die allerdings - so
die Gefahr - mit sinkenden Anpas-
sungspotentialen in vielen Kommu-
nen auch im Ruhrgebiet einhergehen.
Dies sollte aber nicht zu pessimis-
tisch gedeutet werden, denn noch
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sind genligend Kapazitaten fiir den
erforderlichen institutionellen Wan-
del vorhanden. Wenn die bereits seit
Jahrzehnten absehbaren und in
nachster Zukunft starker hervortre-
tenden demografischen Wandlungs-
prozesse in ihrer Dimension auch fir
die wohlfahrtsstaatliche Leistungsfa-
higkeit ernst genommen werden
(nachdem sie jahrelang &ffentlich ver-
drangt wurden), missen sich aller-
dings relativ rasch neue strategische
Handlungsmuster entwickeln, an-
sonsten droht die Gefahr einer Ver-
scharfung der sozialen Ungleichheit
und sozialer Konflikte. Um den wach-
senden Anpassungszwangen zu be-
gegnen, sind also integrierte und so-
wohl 6ffentliche als auch private Ak-
teure umfassende neue Allianzen
notwendig. Das heift konkret: Die Ak-
teure aus Wohnungsunternehmen,
sozialen Dienstleistungstragern, Wirt-
schaft, Verwaltung, Politik und Wis-
senschaft missen besser zusammen-
arbeiten und innovative Formen der
Kooperation entwickeln.

Das Ruhrgebiet wird nur dann zum
,Labor“ der Bewaltigung des demo-
grafischen Wandels, wenn die vor-
handenen Potentiale endlich ausge-
schopft und konkret umgesetzt wer-
den. Hier kdnnte der Clusteransatz
helfen, der auf die Entgrenzung und
Vermischung von Sektoren (etwa
zwischen Wohnen, sozialen Dienst-
leistungen und Energie) explizit hin-
weist. Uber solche clusterorientierten
wirtschaftlichen Revitalisierungspro-
zesse konnte auch eine fir den Ar-
beitsmarkt und insbesondere die bis-
lang am Rande stehenden Gruppen
eine neue Dynamik erzeugen, weil
hierdurch ebenfalls Arbeitsplatze fir
die schlecht Qualifizierten geschaffen
werden kdnnen. Das Ruhrgebiet muss
aber offensiv auf die neuen Heraus-
forderungen eingehen. Nur die Regio-
nen werden in der globalisierten Oko-
nomie bestehen kdnnen, die wettbe-

Rolf G. Heinze: Riickkehr des Staates? Politische Handlungsmadglichkeiten in unsicheren Zeiten, Wiesbaden 2009.
Rolf G. Heinze, Gerhard Naegele (Hg.): Einblick in die Zukunft. Gesellschaftlicher Wandel und Zukunft des Alterns, Berlin/Miinster 2010.
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werbsfahige Produkte und Dienstleis-
tungen in Zukunftsfeldern anbieten
und eine Balance zwischen wirt-
schaftlicher Leistungsfdhigkeit und
sozialer Absicherung realisieren kén-
nen. Gefragt sind sowohl strukturelle
Reformen im traditionellen sozialen
Sicherungssystem als auch Strate-
gien, die den wohlfahrtsstaatlichen
Sektor selbst als Innovations- und
Wachstumspotenzial sehen. <€

Rolf G. Heinze ist seit 1988 Lehrstuhl-
inhaber fiir Allgemeine Soziologie und
Arbeits- und Wirtschaftssoziologie an
der Ruhr-Universitdt Bochum. Sein ge-
genwdrtiges Schwerpunktthema ist
es, die Herausforderungen und die Po-
tentiale des demografischen Wandels
auf die Arbeits- und Beschéftigungs-
gesellschaft auszuloten. Er ist seit
Jahrzehnten nicht nur ein aufmerksa-
mer Beobachter des Strukturwandels
im Ruhrgebiet, sondern nahm und
nimmt durch hochrangige Beraterta-
tigkeit - etwa als Mitglied der Sachver-
standigenkommission der Bundesre-
gierung (iber ,Potentiale des Alters in
Wirtschaft und Gesellschaft” und Mit-
glied der Enquéte-Kommission des
Landes Nordrhein-Westfalen zum
Thema ,Zukunft der Erwerbsarbeit* -
auch Einfluss auf diese Entwicklung.

» Verantwortung iibernehmen,
Potentiale freischalten

Uber die Kunst, ein Traceur zu sein

Gregor Runge im Gesprach mit Marvin Grunau und Christian Krupke

Parkour heift, Hindernisse elegant zu tGberwinden. Die Bewegung wurde Ende der 80er Jahre von David Belle im Pariser
Vorort Lisses begriindet und breitete sich rasch als eine Hybride aus Sport, Kunst und Lebensphilosophie aus. Den Dortmunder
Parkour-Kuinstlern Marvin Grunau und Christian Krupke kommt es - im Gegensatz zur klassischen Definition von Parkour -
nicht darauf an, auf schnellstmdgliche Art und Weise von A nach B zu kommen, sondern die Freiheit zu geniefen, sich zwi-
schen verschiedenen Optionen entscheiden zu kénnen. Ein durchtrainierter Korper bildet dafiir die Grundvoraussetzung.
Gregor Runge sprach mit den beiden Traceuren der Dortmunder ATC-Crew Uber die Kunst, Hindernisse zu tiberwinden, die
Beobachtungen zur Transformation 6ffentlicher Raume und den Spagat zwischen kiinstlerischer Selbstbestimmung und so-

zialer Verantwortung.

Ihr gehért im Ruhrgebiet zu den Vor-
reitern der Parkour-Szene, deren Ak-
teure sich als Traceure beschreiben.
Was ist das, ein Traceur?

Das kommt aus dem Franzdsischen
und heift: derjenige, der den Weq eb-
net. Ein Traceur ist jemand, der sich ei-
ner bestimmten Art der Fortbewegung
verschreibt, bei der die Uberwindung
rdumlicher Hindernisse eine groRe
Rolle spielt. Es geht im Grunde um eine
Neudefinition der Umwelt, eine Neu-
ausrichtung des urbanen Blicks und in
der Folge darum, Wege nutzbar zu ma-
chen, die Ublicherweise als unpassier-
bar erscheinen. Wir schatzen die per-
sonliche Freiheit in der Entscheidung,
auf welchen Wegen wir durch die
Stadt gehen wollen. Diese Haltung
l8sst sich auf viele Aspekte des Le-
bens Ubertragen. In Situationen, die
man friher als uniberwindbar be-
trachtet hatte, plotzlich Moglichkeiten
zu sehen und sich der Herausforde-
rung zu stellen, diese Hindernisse ele-
gant zu Uberwinden, ist etwas, das
man als Traceur elementar verinner-
licht. Das kann die Wohnungssuche
sein, die Jobsuche, Probleme in der
Schule oder an der Uni: Es gibt immer
einen Weg.

Wie erlebt ihr die Stadtlandschaft?
Wir nehmen natirlich andere Dinge

wahr als jemand, dem es nur darum
geht, mit Scheuklappen vor den Au-
gen das nachste Geschaft oder die
nachste Fast-Food-Filiale anzusteu-
ern. Wir haben ein sehr detailliertes
Bild unserer Stadt. Innerhalb der stan-
digen Suche nach rdumlichen Heraus-
forderungen, an und mit denen wir ar-
beiten konnen, bemerken wir im
Grunde jeden fehlenden Stein, jede
Kritzelei und jeden neuen Naziaufkle-
ber, den wir entfernen konnen. Dabei
ist es oft vorgekommen, dass Platze,
an denen wir unsere Sachen machen
konnten, von heute auf morgen quasi
verschwunden sind und wir ganz of-
fensichtlich die einzigen waren, de-
nen das sofort auffiel. Spielplatze
sind ein gutes Beispiel, an denen sich
diese Transformationen ablesen las-
sen. Friher waren das ja quasi Par-
cours, in ihrer Architektur als Hinder-
nisstrecken konzipiert und daher
auch fir uns interessante Trainings-
orte. In den letzten anderthalb Jahren
allerdings sind viele dieser alten
Spielplatze planiert und durch Stan-
dardklettergerliste aus Plastik und
Metall ersetzt worden. Der Verlust
solcher herrlich altmodischen Orte fir
die Kinder und nicht zuletzt flr uns
zeugt aus unserer Sicht fiir die Kopf-
losigkeit, mit der Stadtplanung oft
betrieben wird.
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Gibt es aus eurer Erfahrung Mdglich-
keiten, diese Erkenntnisse in Gespra-
chen mit denjenigen, die an diesen
Planungsprozessen direkt beteiligt
sind, darzustellen?

Im Grunde nicht, es sei denn, man ent-
wickelt einen unglaublichen Elan, diese
burokratischen Mihlen zu durchbre-
chen. Wir kennen diese Prozesse und
ihre Funktionsweise aus unserer Ju-
gendarbeit sehr genau und sehen das
zum Beispiel auch an einer befreunde-
ten Skateboard-Crew, die immer noch
um Mittel fiir den Bau eines Skateparks
kampft, der ihnen schon vor drei Jahren
zugesagt wurde. Die deutsche Biirokra-
tie ist eine Katastrophe, es fehlt die
Transparenz in den Entscheidungspro-
zessen und die Entscheidungen, die
letztlich gefallt werden, sind hdufig
sehr weit weg von den eigentlichen Be-
diirfnissen. Manchmal haben wir schon
den Eindruck, gegeniiber diesen Behor-
den eine vollig andere Form der Identi-
tat in Bezug auf die Stadt, in der wir le-
ben, zu besitzen. Die Stadt ist unser
Spielplatz, etwas, das wir mit Leben fiil-
len. Und weil wir so eng mit diesem Ort
verbunden sind, pflegen wir unsere Um-
welt, wir zerstdren nichts: Ist irgendwo
ein Ast im Weg, dann ist er eben im
Weg und wir suchen einen Pfad, umihn
zu umgehen, nicht abzuknicken. Das ist
eine Regel, die ein Traceur haben sollte:



Lukas, 31 Jahre, Werbung. // Woher kommst du? Dortmund. // Was ist dein Lieblingsort in Dortfnumi und warum? Das Gebiet rund um den Hardenberghafen,
weil ich hier entspannen kann und weil ich an diesem Ort Ideen bekomme. // Was ist gut an Dortmund? Dass man die Stadt gleichzeitig als Grossstadt und als Dorf
erleben kann. // Was ist schlecht? ,Die City“ (das Warenhaus Dortmund) interessiert mich beinahe gar nicht.

Respektiere die Bedurfnisse deiner Um-
welt, deiner Mitmenschen, der Natur.
Wir gehen, was die Architekturen unse-
rer Umwelt angeht, mit viel offeneren
Augen durch die Welt.

Traceure sind also soziale Akteure in
der Stadt und fiillen einen Teil der
Leere aus, der durch Deregulierung
und Verantwortungslosigkeit ent-
steht?

In der Tat haben zum Beispiel die Yama-
kasi (die erste Parkour-Crew von David
Belle, Anmerkung G.R.) einen erhebli-
chen Einfluss auf die soziale Struktur in
den Banlieues ausgelibt, indem Sie den
Jugendlichen dort gezeigt haben, dass
man nicht den erstbesten Weg ein-
schlagen muss, der sich einem schein-
bar anbietet, auch wenn man mit einer
desolaten Gesamtsituation konfron-
tiert ist. Die Yamakasi leben vor, was es
heifen kann, in den Banlieues zu leben
und sich mit diesen Rdumen zu identi-
fizieren, ohne gleich Autos abzufa-
ckeln. Es geht darum, zu Gberleben, res-
pektiert zu werden, gerade in diesen
Problemvierteln, und zwar ohne Gewalt
anzuwenden. Denn so verstandlich die
Wut der Menschen dort sein mag: Ge-
walt fuihrt immer nur zu Gegengewalt.
Also sind die Yamakasi in die Schulen
und Gefangnisse gegangen, haben
Sportprogramme angeboten und den
Kids ihre Philosophie der Verschran-
kung von Korper und Geist mit auf den
Weg gegeben. Dariliber - und natdirlich
mit Hilfe lhrer sportlichen Fahigkeiten -
haben sie sich Respekt und Anerken-
nung verschafft. Die Parkourszene, ge-
rade die altere Generation, ist eine sehr
sozialkritische Szene, die fiir sich ein
hohes MaR an sozialer Verantwortung
sieht. Deswegen spielt der Wettbe-
werbsaspekt im Parkour auch keine
Rolle, weil es erst einmal darum geht,
wieder heil nach Hause zu kommen. Die
Yamakasipragten den Begriff der ,L'art
du déplacement*, die Kunst der Fortbe-
wegunag. Es geht nicht darum, irgendwo
herunter zu springen, sondern darum,
etwas erreichen zu konnen, etwas
Nutzliches zu tun. ,,Be strong to be use-
ful“ ist ein Grundprinzip.

Die Umnutzung der RGume, die Negie-
rung von Verwertungslogiken: Das
klingt schon nach einer widerstandi-
gen Haltung. Leistet ihr Widerstand?
Wir wiirden das nicht als Widerstand
bezeichnen, es ist schon eher eine
Form der Akzeptanz. Wir passen uns
den Situationen, die wir vorfinden, an
und versuchen, ihnen das maximal
mogliche an Lebensqualitat abzutrot-
zen. Wenn wir vor einer Mauer stehen,
dann akzeptieren wir, dass wir sie nicht
einreifen kdnnen, sondern dariber hin-
weg missen. Wir sagen: Es gibt immer
einen Weg, der ist aber nicht gewaltta-
tig, nicht uns gegendber, nicht den an-
deren gegeniber, nicht der Architektur
gegeniber. Da ware Widerstand ein
harter Begriff. Wir machen natdrlich die
Schnauze auf und sagen, was wir den-
ken. Aber es geht um leben und leben
lassen. Und durch die Darstellung in
Filmen wie ,Yamakasi“ und ,Banlieue
13“ herrscht in der Offentlichkeit ein
schiefes Bild von Parkour. Unsere Auf-
gabe ist es, den Leuten, die uns auf
der Strae beobachten, zu vermitteln,
dass wir nicht mit diesen medialen
Projektionen gleichzusetzen sind. Wir
sind keine Adrenalinjunkies und wir
flichten auch nicht vor Cops: Wir re-
den mit ihnen. Auch wenn es manch-
mal nervt: Ein Grofteil unseres Jobs
besteht darin, zu erklaren, was wir
tun. Wir wollen spielen.

Beinhaltet dieser Begriff des Spiels
ein performatives, klinstlerisches
Selbstverstédndnis?

Wir haben auf jeden Fall ein kiinstleri-
sches Verstandnis fiir die Dinge, die wir
tun. Wenn wir einen Lauf durch die
Stadt konzipieren, dann fassen wir das
als Choreografie auf, ahnlich wie beim
Tanz. Der Unterschied zum Theater bei-
spielsweise besteht natirlich darin,
dass wir uns nicht in hermetische
Kunstrdume begeben. Und wir tun das
in erster Linie auch nicht fiir ein gelade-
nes Publikum, sondern eher fiir uns und
um die Hindernisse, an denen wir Par-
kour praktizieren, zu ehren. Wir bele-
ben sozusagen tote architektonische
Objekte und geben ihnen eine Ge-
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schichte, eine Identitat, definieren sie
um. Die Gebaude bekommen Charak-
ter, Personlichkeit und einen ganz
neuen Wert, indem wir mit ihnen arbei-
ten. So verandert sich sukzessive das
Bild einer ganzen Stadt.

Im Kontext des Festivals geht es um
eine zeitgemdéfe Anknlipfung an des-
sen urspriingliches politisches Enga-
gement. Die Urban Arts in ihrem per-
formativen Handeln und der Orientie-
rung an den Bed(irfnissen einer jun-
gen urbanen Generation kénnten da-
bei als wichtiger Hinweis dienen. Wie
wiirdet ihr das Potential der Street
Art, fiir die Performing Arts eine ge-
wichtige Rolle zu spielen, bewerten?
Grundsatzlich birgt diese Nahe zum
Volk, um das mal so klischiert zu umrei-
Ren, natdrlich ein unheimliches Poten-
tial. Die Publikumsbewegung ist eine
andere, wir bitten niemanden zu uns in
ein Haus, sondern gehen raus auf die
Strafe, auf die Leute zu. In den 90ern
war Dortmund eine europaische Graf-
fiti-Hochburg, da konnte man sich stun-
denlang an den Bahnhof stellen und
sich die Whole-Trains ansehen, die der
Reihe nach eingefahren kamen. Ein sol-
ches Erlebnis kann dir keine Galerie bie-
ten. Vielleicht ist diese Form der Kunst-
prasentation einfach echter, spontaner.
Du hast die Mdglichkeit, positive Irrita-
tionen zu erzeugen, weil die Leute sich
nicht gezielt aussuchen, ob in der Stadt
auf einmal ein Breaker oder ein Traceur
vor ihnen auftaucht. Wir beleben nicht
nur die Architekturen, sondern ein
Stlick weit auch die Passanten. Und
wenn wir dann mit denen ins Gesprach
kommen, merken sie sehr schnell, dass
das, was wir tun, eine Menge mit ihnen
zu tun hat.

Was ist mit Events wie beispielweise
LUrbanatix*, einer Show, die kirzlich
in der Bochumer Jahrhunderthalle
aufgefiihrt wurde und viele Street
Art-Disziplinen in einem grofs ange-
legten Artistikspektakel vereinte?
Diese Shows fordern natirlich das
Image der Waghalsigkeit, ahnlich wie
es die groRen Parkour-Wettbewerbe



tun, die beispielsweise von Red Bull or-
ganisiert werden. Das hat mit der Art
und Weise, wie wir Parkour praktizie-
ren, nichts zu tun. Allerdings sehen wir
darin erst einmal keine Bedrohung un-
serer kiinstlerischen Integritat, weil wir
schon glauben, dass den Leuten klar
ist, es hier mit zwei vollkommen unter-
schiedlichen Ansatzen zu tun zu ha-
ben. Letztlich kann das als Plattform ja
auch wieder sehr niitzlich sein, indem
es Leute dazu bringt, sich fiir die Ur-
spriinge dessen, was sie da sehen, zu
interessieren. Man muss ja ehrlich sein:
Die Industrie hat alles versaut und
letztlich leben wir nun mal in einer
Show-Welt. Wichtig ist, sich die Fahig-
keit zu erhalten, zwischen Fake und
Realitat unterscheiden zu kénnen.

Gerade im deutschen Hip-Hop kann
man das exemplarisch ablesen. Spéa-
testens seit Aggro Berlin haben sich
die Inhalte universalisiert, der fl&-
chendeckende kommerzielle Erfolg
markiert gewissermafien die Abl6-
sung von lokaler Identitét, das kann
ohne Reibungsverluste liberall ge-
hért werden. Die lokale Anbindung
geht verloren und damit werden
auch die subkulturellen Inhalte ein
Stlick weit versenkt.

Auch hier missen wir Uber die Versor-
gung mit Bildern sprechen. Die Marke
Hip-Hop oder das, was davon im Main-
stream heute an Bildern existiert, hat
mit dem, wie wir Hip-Hop friher erfah-
ren haben, wenig zu tun. Hier hat sich
ein - aus der Sicht des historischen Un-
dergrounds - vollkommen falsches Bild
manifestiert. Das ist wenig verwunder-
lich: Bei all dem Medienbombardement
bleibt fir die Jugendlichen, die heute
meinen, ganz genau zu wissen, was
Hip-Hop ist, schlicht keine Zeit mehr,
sich mit den alten Sachen zu beschaf-
tigen. Das kann man auch auf unsere
Szene projizieren: Wir hdren Neulinge
haufig sagen, die Yamakasi hatten
keine Power und koénnen nichts. Die
peitschen sich natrlich an solchen Me-
gaevents, in denen die Action im Vor-
dergrund steht, gegenseitig auf. Man
muss das aber tolerieren, damit umge-

hen, auch wenn es unsere Arbeit erheb-
lich erschwert. Bei diesen Events gibt
es jetzt schon einen vergleichsweise
hohen Grad an ernsthafteren Verlet-
zungen. Sollte es irgendwann den ers-
ten toten Traceur geben, werden wir er-
hebliche Probleme bekommen, die er-
reichte Akzeptanz unserer Arbeit im so-
zialen Bereich aufrecht zu erhalten.

Wie geht ihr mit dem Spagat zwi-
schen kiinstlerischer Selbstbestim-
mung und eurer intensiven Arbeit im
sozialen Bereich um?

Die Workshops, die wir in Zusammen-
arbeit mit Schulen und Institutionen
wie dem Dietrich-Keuning-Haus veran-
stalten, sind fiir uns eine tolle Gelegen-
heit, den Jugendlichen Erfolgserleb-
nisse und Motivation flr ihr Leben im
Alltag zu vermitteln. Wir schatzen die
Moglichkeiten von Parkour, die Ju-
gendlichen dabei zu unterstiitzen, sich
selbst kennen zu lernen und Respekt
vor ihrem eigenen Kdrper und dem so-
zialen Umfeld zu entwickeln. Viele ver-
wechseln Respekt mit Angst. Aber man
muss erst einmal mit sich selbst ins
Reine kommen. Und das lernen sie bei
uns gleich am Anfang: Dass sie, bevor
sie Parkour praktizieren kdnnen, ihren
eigenen Korper kennen lernen und ak-
zeptieren miissen, dass sie diesem Kor-
per gegeniiber eine Verantwortung tra-
gen. Das ist der Schliissel eines Prozes-
ses, in dem wir den Jugendlichen Mog-
lichkeiten aufzeigen wollen, das Leben
selbst in die Hand zu nehmen und eine
andere Perspektive auf das Ganze zu
entwickeln. Das ist ja ein entscheiden-
des Problem dieser Generation: Sie
sieht keine Mdglichkeiten mehr. Dass
man an einer Situation, in der man sich
befindet, etwas andern kann, wird in
der heutigen Gesellschaft immer selte-
ner vermittelt. Zu sehen, welches Po-
tential wir da freischalten kénnen,
macht uns definitiv gliicklich. Durch die
Haufigkeit, in der wir Kurse anbieten,
hat sich das fiir uns mittlerweile zum
Beruf entwickelt. In dem Zuge mussten
wir unsere eigene kiinstlerische Ent-
wicklung schon ein ganzes Stiick zu-
rlickfahren. Gerade im Parkour, wo du
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ein halbes Leben brauchst, um fit ge-
nug zu sein, manche Dinge zu beherr-
schen, ist das natirlich ein Problem.
Und es geht auch um die Frage, mit
welchem Selbstverstandnis man ar-
beitet. Als Sozialarbeiter hast du ir-
gendwo den Auftrag, die Welt zu repa-
rieren, und wenn du das vielleicht ge-
schafft hast, dann hast du Deine Ruhe.
Als Kiuinstler aber geht es darum, sich
immer wieder neu zu erfinden. Man
muss aufpassen, nicht in ein Feld zu
rutschen, in dem man kiinstlerisch tot
ist. Man muss eine Balance hinkriegen
zwischen sozialer, vermittelnder Ar-
beit, dem eigenen Training und einem
Leben mit Familie. Die Chance, unser
Anliegen zu vermitteln und die Idee
von Parkour zu verbreiten, mochten
wir deswegen aber nicht aufgeben. <

Christian Krupke, geboren in Dortmund,
war vor seiner Tatigkeit als Parkour-Trai-
ner im sozialen Bereich als selbstandi-
ger Veranstaltungstechniker tatig. Er
griindete die ATC (Automatic Tracer
Crew) und leitet und entwickelt seit
2008 verschiedene Parkourprojekte u.a.
fiir Dietrich-Keuning-Haus, Stadtsport-
bund Dortmund, Jugendring Dortmund,
Sport und Freizeitbetriebe Dortmund so-
wie diverse Schulen und Sportvereine
(www.atcparkour.blogspot.com).

Marvin Grunau, geboren in Dortmund,
studiert Erziehungswissenschaften. Seit
2008 leitet und entwickelt er verschie-
dene Parkourprojekte u.a. fiir Dietrich-
Keuning-Haus, Stadtsportbund Dort-
mund, Jugendring Dortmund, Sport und
Freizeitbetriebe Dortmund sowie di-
verse Schulen und Sportvereine
(www.atcparkour.blogspot.com).

Gregor Runge, geboren in Dresden, stu-
diert Theaterwissenschaft in Bochum
und ist Assistent der klinstlerischen Lei-
tung des Theaterfestivals FAVORITEN
2010. Seit 2008 arbeitet er auRerdem
als Scout fiir das Theater Festival Im-
pulse. Dazwischen eigene klinstlerische
Arbeiten, u.a. 2008 (mit THE TANNER
SECHS) ,Versichern und Fressen* am
Schauspielhaus Bochum.

D ,,Ist das noch Bohéme oder
schon die Unterschicht?”

Brotlose Kunst oder Das kulturelle Prekariat

von Matthias Reichelt

Der neoliberale Kapitalismus entlasst
seine Angestellten und Arbeiter in
eine prekare Zukunft. Sinkende Real-
6hne, die staatlich kompensiert wer-
den missen, mehr Eigenverantwor-
tung bei der Rentenvorsorge und im-
mer starkere Belastungen des Einzel-
nen durch den ,Umbau” des Gesund-
heitssystems sind nur einige Pfeiler
dieser Entwicklung. In den letzten
Jahren sorgten diese Deregulierun-
gen fir einen zunehmenden Abstieg
der Mittelschicht. Enemals durch feste
Anstellungen abgesicherte Menschen
finden sich in prekaren Verhaltnissen
wieder.

Das Interessante ist, dass Kinstlerin-
nen und Kinstler bei ihrer ,Karriere*
schon friih gelernt haben, ausblei-
bende Einnahmen durch oft mehrere
und andersartige Jobs zu kompensie-
ren. Die Existenzform als Kiinstlerin
und Kinstler ist zu einem Rollenpro-
jekt fur tausende von Menschen ge-
worden, die sich im Bermuda-Dreieck
aus Arbeits- und Perspektivlosigkeit,
akademischer Ausbildung und Identi-
tatssuche befinden. Zwischen 6kono-
mischen Erfolgen flr wenige und ei-
nem Leben im Schatten von Hartz IV
gibt es eine breite Palette verschiede-
ner, meist hybrider Beschaftigungs-
und Uberlebensstrategien. Dabei ist
anzumerken, dass sich als Kinstler
positionierende Akteure noch selbst
die Entscheidung zur Neuerfindung
ihrer Person und ihrer Strategien tref-
fen konnten, wahrend ein flexibilisier-

Britta, ,Wer wird Millionar?“, 2006

Ebd., S.241.
Erschienen lt. Goehler in: Leviathan, 29 (2), 2001.
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ter Arbeitsmarkt dies seinen Teilneh-
mern und den auf Teilnahme Hoffen-
den normativ abverlangt.

Zwischen Kultur und Kunst auf der ei-
nen und der Wirtschaft auf der ande-
ren Seite (3sst sich gegenwartig eine
doppelte Konvergenz beobachten:
Die Bedeutung von Kunst und Kultur
ist im entwickelten und postfordisti-
schen Kapitalismus erheblich ange-
wachsen, wenn auch nur in einer bas-
tardisierten Form als ,Content“-Liefe-
rant und Oberflachen-Designer.
Gleichzeitig wird diese Kunst- und
Kulturproduktion starker 6konomi-
siert. ,Die Wirtschaft ist unter dem
Deckmantel des sogenannten Neoli-
beralismus zum Paradigma fir kultu-
relle, staatliche, stadtische und bil-
dungspolitische Entscheidungen ge-
worden. Darliber hinaus ist die zuneh-
mende Bedeutung kultureller Pro-
zesse und Images im Spatkapitalis-
mus durchaus ein beredtes Zeichen
fur die gegenseitige Bedingtheit von
Kultur und politischer Okonomie.“!

Symptome

Unfreiwillig wurde das Modell der in
eigener Sache operierenden Kiinstler-
persénlichkeit zum Modell eines neo-
liberalen und extrem deregulierten
Kapitalismus. Dieser fahrt die soziale
Flrrsorge, wie sie noch unter der so-
zialen Marktwirtschaft und ange-
sichts der Systemkonkurrenz (bis
1989) maglich war, zuriick. Er steigt

35

aus der Subventionierung einer im-
mer grofer werdenden Anzahl von
~freigesetzten” Arbeitern und Ange-
stellten aus und flihrt stattdessen
eine radikale Umverteilung von unten
nach oben durch.

In dieser Situation pladiert Adrienne
Goehler? fiir ein Lernen der Gesell-
schaft von den Kiinstlerinnen und
Kinstlern sowie ihren Lebens- und
Forschungsansatzen: ,Die Mehrzahl
der Kinstlerlnnen [ist] an das unfrei-
willig gewdhnt, was prekare Arbeits-
verhaltnisse genannt wird, an Ar-
beitsformen, die dem klassischen
Muster von Lohnarbeit nicht mehr
entsprechen. Sie bilden die Avant-
garde einer Entwicklung, an die sich
die Lebens- und Arbeitsweise von im-
mer mehr Menschen in der Bevolke-
rung angleichen werden.*3

Diesem Befund wohnt ein Schuss Zy-
nismus inne, denn Kinstler und
Kinstlerinnen liefern damit das Mo-
dell fir die Angleichung der Lebens-
verhaltnisse nach unten. Des Weite-
ren verweist Goehler auf eine Studie
von Carroll Haak und Glinther Schmid
vom Wissenschaftszentrum Berlin
zum Thema , Arbeitsmarkte fiir Kiinst-
ler und Publizisten - Modelle einer zu-
kinftigen Arbeitswelt“.* ,PublizistIn-
nen und Kinstlerlnnen sind tberwie-
gend selbststandig. Sie arbeiten nicht
betriebsférmig, viele Beschaftigungs-
verhaltnisse sind befristet und wer-
den verhaltnismaig kurzfristig ein-
gegangen. Sie verkorpern laut Haak

Justin Hoffmann, Marion von Osten (Hrsg.): Das Phantom sucht seinen Mérder. Ein Reader zur Kulturalisierung der Okonomie, Berlin, Ziirich 1999, S. 8.
Adrienne Goehler: Verflissigungen. Wege und Umwege vom Sozialstaat zur Kulturgesellschaft. Frankfurt, New York 2006.



und Schmid ,Elemente einer verallge-
meinerungsfahigen Ldsung fir die
neuen Freiheiten und Unsicherhei-
ten’.*s

Allerdings zeichnet sich die Berufs-
gruppe der Kunstschaffenden so
stark durch Freiheit, Selbststandig-
keit und Individualitat aus, dass sich
Gemeinsamkeiten nicht einfach her-
stellen lassen. ,Das professionelle
kiinstlerische Tun ist beispielsweise
von keiner bestimmten Ausbildung
abhangig, wie das in anderen Berufs-
gruppen der Fallist. Es ist ebenfalls an
keine konkrete Organisation gebun-
den und findet auch nicht in bestimm-
ten Beschaftigungssituationen statt;
dariiber hinaus stellen sich auch die
Rahmenbedingungen kiinstlerischen
Arbeitens (was beispielsweise die
Produktions- und Distributionsme-
thoden betrifft) in den verschiedenen
Kunstsparten sehr unterschiedlich
dar, was die Erfassung der Kunst-
schaffenden als eine soziale Gruppe
zu einem herausfordernden Unterfan-
gen macht.“®

Dennoch leben die Kiinstlerinnen und
Kinstler schon lange vor, was ande-
ren immer starker bliht: Sie richten
sich ein auf niedrigem Niveau und in-
vestieren vorwiegend in das ,Ge-
schaft”, das eigene kiinstlerische ICH.
Sie vermarkten sich selbst, sind die
eigene und wirkliche Ich-AG’. Dabei
versuchen sie den Radius der Aktivi-
taten standig zu vergréRern und die
Ich-AG auszuweiten. Den notwendi-
gen Investitionen in eine bessere In-
frastruktur mit Telekommunikation
und Computer geben sie den Vorrang
gegeniliber Ausgaben, die der existen-
ziellen Sicherheit in der Zukunft bzw.
ausschlieRlich dem personlichen
Wohlbefinden dienen. Es ist ein Leben
fur den Anschein eines eigenen und
selbstbestimmten Betriebs und die Il-
lusion einer Selbstverwirklichung als

5 Adrienne Goehler, a.a.0., S. 124.

Kinstler und Kinstlerin. Gegeniber
den prekar arbeitenden Menschen,
die kurzlebige und niedrigstbezahlte
Jobs annehmen, ist das Versprechen
auf Identitdt und das Gefiihl, unab-
hangig und frei von Entfremdung zu
sein, der entscheidende Motor.
Parallel zu dieser Deregulierung fand
eine verstarkte Einbeziehung des ge-
samten Kunst- und Kultursektors in
Bereiche wie Stadtmarketing und Kul-
turtourismus statt. Kunst und Kultur
werden angesichts des gleichzeiti-
gen Verschwindens traditioneller (in-
dustrieller) Produktionen ein wichti-
ger Arbeitsmarkt in den Metropolen.
Die Grenzen sind flieRend zwischen
eigenkreativer Arbeit als Kiinstler, De-
signer, Grafiker hin zu Dienstleistun-
gen in der Werbung und fiir PR-Agen-
turen. Oft dient die Nutzung der fir
die Kunst notwendigen Fahigkeiten,
wie z. B. im Umgang mit Grafikpro-
grammen und Videoschnittsoftware,
fur den hauptsachlichen Unterhalt als
Dienstleistung firr PR-Biros, Verlage,
Film- und Theaterproduktionen. Nicht
selten verschiebt sich der Charakter
dieser Tatigkeit hin zur 100%-igen
Dienstleistung. Das kann sozialpsy-
chologisch gesehen zu unheimlichen
Verrenkungen und letztendlich ge-
spaltenen Personlichkeiten flhren,
wenn Wunsch und Realitdat immer
weiter auseinander klaffen. Bei der
Beschreibung dieser schizophrenen
Lebensverhaltnisse spielt das Wort
Leigentlich” ein wichtige Rolle wie
z.B.:Ich bin eigentlich Filmemacherin,
arbeite aber voribergehend als Aus-
stellungsaufsicht. ,Das ,Eigentlich’
wird zum Puffer und StoRdampfer
zwischen Selbst und Realitat. Es ver-
weist auf das, was man auch fir
wichtig halten wiirde, realisieren
sollte und machen kénnte.“®

Die multiplen Anforderungen an eine
kiinstlerische Karriere verlangen

nicht nur Talent und die Produktion
interessanter Werke, sondern bedur-
fen einer entsprechenden Durchset-
zungsfahigkeit, eines Gespdr fir den
richtigen Hype, die wichtigen Codes,
das Styling und die passende Anspra-
che. Die Rundum-Okonomisierung
des ICHs als Ware lasst die Grenze
zwischen Privat und Berufung und
Projekt endgdiltig verschwinden. Tag-
lich 24 Stunden im Einsatz fir eine
Karriere mit einem Uberlebensfahigen
Einkommen bedeutet, alle Register zu
ziehen, Konkurrenz auszuschalten,
um aus dem grauen Meer der Mitbe-
werber hervorzutreten. Das fihrt
zwangslaufig dazu, ,,... dass die Gren-
zen zwischen Freundschafts- und Ge-
schaftsbeziehungen, zwischen unei-
genniitzig geteilten, gemeinsamen In-
teressen und der Verfolgung wirt-
schaftlicher Berufsziele in verwirren-
der Weise verschwimmen. Wie kann
man Uberhaupt noch wissen, ob eine
Einladung zum Abendessen, die Vor-
stellung eines guten Freundes, die
Teilnahme an einer Diskussion ohne
Hintergedanken erfolgt oder ob dabei
ein Kalkul im Hintergrund steht*“.®
Personlichkeiten, die das nicht kon-
nen oder ablehnen, dimpeln im unte-
ren oder mittleren Kunstmarktseg-
ment herum. Das ist nicht zwangslau-
fig mit der Qualitat der Arbeit verbun-
den. Es kann auch auf das durchaus
sympathische Unvermdégen oder die
bewusste Verweigerung, sich diesen
Marktbedingungen unterzuordnen,
verweisen.

Trockenes Zahlenwerk

Die Bedeutung von Kiinstlerinnen und
Kinstlern und allgemein kulturell ta-
tigen Menschen ist fiir die einzelnen
Stadte in Europa enorm gewachsen.
Das bedeutet aber nicht, dass damit
die Einklinfte entsprechend gestie-

6 Susanne Schelepa, Petra Wetzel, Gerhard Wohlfahrt u.a.: Zur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich. Endbericht. Wien 2008. Erstellt im Auftrag des

Bundesministeriums fir Unterricht, Kunst und Kultur. S. 8.

7 Der Begriff verweist zwar auch auf das Konzept der Ich-AG, das mit dem Gesetzespaket Hartz Il am 1. Januar 2003 in Kraft trat und ein vom Arbeitsamt in der BRD

gefdrdertes Modell der Existenzgriindung ist. Gleichwohl sind Kiinstlerinnen und Kiinstler ohne staatliche Férderung per se bereits eine Ich-AG.
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Judith Mair, Silke Becker: Fake for Real. Uber die private und politische Taktik des so tun als ob, Frankfurt, New York 2005, S. 143.
Luc Boltanski, Eve Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2006, S. 493.

gen waren. Eher im Gegenteil. ,,Wer
friher als Junior-Art-Direktor einge-
stellt wurde und 1.400 Euro bekam,
wird heute als Praktikant fiir 250 bis
300 Euro beschaftigt’, sagt Robert
Mende von der Personalagentur De-
signerdock.“10

Zahlen (ber die soziale Situation von
Kinstlern beruhen auf Fragebogener-
hebungen. Verldssliche Aussagen
sind schwierig, weil das zu untersu-
chende Klientel sich in viele Gruppen
aufsplittert. Die sichersten Zahlen lie-
fert die Kinstlersozialkasse (KSK).
Nicht beriicksichtigt sind hierbei
Kinstlerinnen und Kiinstler mit einem
hohen Einkommen sowie Professorin-
nen und Professoren. Beide Gruppen
sind anderweitig versichert. Ebenfalls
nicht von der KSK beriicksichtigt sind
Theaterkiinstler, die fest an stadti-
schen und staatlichen Hausern enga-
giert sind. In der KSK waren im Jahr
2009 162.734 Kinstler erfasst, wo-
von allein 58.061 in den Bereich der
Bildenden Kunst und 20.332 in den
der Darstellenden Kunst fallen.!! Auf
Grundlage der Erfassung von 2009 er-
gibt sich laut KSK ein Durchschnitts-
jahreseinkommen von 13.103 € fir
alle Sparten und 12.737 € fiir die Bil-
dende sowie 12.110 € fiir die Darstel-
lende Kunst. Kiinstlerinnen kamen da-
bei nur auf 10.628 €, wahrend mann-
liche Kiinstler 14.692 € erhielten. Im
Bereich der Darstellenden Kunst lag
das Verhaltnis von 9.937 € fir Frauen
zu 14.505 € fir Manner.

Arm ist laut Definition der WHO, wer
weniger als 60 % eines mittleren Ein-
kommens zur Verfligung hat. Ausge-
hend vom Nettodquivalenzeinkom-
men, das das Statistische Bundesamt
bei seiner letzten Auswertung fir das
Jahr 2008 mit 18.254 € angibt, liegt
diese Grenze bei 10.952 € im Jahr
bzw. 912 € im Monat. Uber die KSK
versicherte Frauen, die in den Berei-
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chen der Bildenden und Darstellen-
den Kunst tatig sind, liegen also im
Durchschnitt knapp darunter, wah-
rend Manner zwar diese Armuts-
grenze Ubertreffen, mit ihren Einkom-
men aber deutlich unter den Ziffern
des Durchschnittsverdieners bleiben.

Die doppelte Spirale der
Okonomisierung

In allen Bereichen der Kunst gibt es
die Stars mit guten Einkommen, die
ihre Werke an Museen und Sammler
verkaufen und Auftrage fur den of-
fentlichen Raum erhalten. Manchmal
erscheint die Karriere aus der Distanz
wie ein Selbstlaufer. Hinter der Fas-
sade operiert jedoch ein engmaschi-
ges Beziehungsnetzwerk, das sich
aus Manipulationen und Kompensati-
onsgeschéften speist. Ahnlich wie in
anderen 6konomischen Wirtschafts-
markten ist das einzige wirklich zah-
lende Qualitatskriterium der Erfolg -
in diesem Falle in Gestalt der Verkaufe
und der Hohe der Preise.

Bei der Beurteilung der Kunstwerke
verlagert sich die Aufmerksamkeit im-
mer starker auf die Details der Pro-
duktion, der Distribution und die Oko-
nomie. In Berichten tber Jeff Koons
und Olafur Eliasson'? zum Beispiel
werden haufig die ,Fabrik” der Kiinst-
ler, die Zahl der Beschaftigten, die an
der Herstellung des Werks beteiligt
sind, und die Studiogréfe bewundert,
wahrend die kiinstlerische Qualitat
kaum hinterfragt wird.

Im Falle der enorm erfolgreichen Maler
der Leipziger Schule findet immer
wieder gern Erwahnung, dass Werke
bereits vor der Produktion verkauft
sind, die Warteliste lang ist und ent-
sprechend dynamisch die Preisent-
wicklung. All diese Details sind oft-
mals relevanter als das eigentliche
Werk. Davon lassen sich auch Mu-

Ralf Grauel: Hoffnungslose Talente. In: brand eins, Nr. 7, 2005, S. 16.
http://www.kuenstlersozialkasse.de/wDeutsch/ksk_in_zahlen/statistik/versichertenbestandsentwicklung.php
Siehe: Ingeborg Ruthe: Kiinstler mit Ingenieursseele. In: Berliner Zeitung, 27.6.2009

seen beeinflussen. Kiinstlerinnen und
Klnstler ohne entsprechende Markt-
position finden eher selten Eingang in
offentliche Sammlungen. Um auf das
Wertsteigerungskarrussell aufsprin-
gen zu kdnnen, missen sie sich zum
Teil demiitigenden Prozeduren unter-
werfen. Offentliche Museen bitten
mitunter Kinstlerinnen und Kiinstler,
Werke flir eine Versteigerung zu
spenden, damit die Sammlung mit
dem ErlGs eine teure Arbeit eines ge-
hypten Gegenwartskiinstler erwer-
ben kann. Minder erfolgreiche Kiinst-
ler sollen ihre Werke verschenken, da-
mit der reiche Kinstler mit der Top-
Position auch noch belohnt wird. ,, The
winner takes it all. The loser standing
small., sang schon Abba.

Bewirbt sich ein weniger bekannter
und gehypter Kiinstler um eine Aus-
stellung in einer o6ffentlichen Institu-
tion, kann es ihm passieren, dass die
leitende Person als Gegenleistung fir
die Gewahrung einer Ausstellung ein
Werk fir die Privatsammlung ver-
langt.!3 Diese Ereignisse werden
kaum publiziert, weil die Geschadig-
ten Angst haben missen, sich durch
die Bekanntgabe einer solchen Praxis
Chancen zu verbauen.

Die Manipulation als essentieller
Teil des Betriebssystems Kunst

Thomas Kapielski hat das ratselhafte
und tautologische System des im-
mergleichen Kunstkanons auf den
Punkt gebracht: ,Gute Kunst setzt
sich durch, weil man gut nennt, was
sich durchsetzt.“!* Ein Spiel mit Prei-
sen, mit der Aufnahme in bestimmte
Sammlungen beginnt. Dies wiederum
zieht Ausstellungsbeteiligungen und
mediales Echo nach sich. Je haufiger
ein kiinstlerisches Werk reproduziert
und gezeigt wird, umso eher kann es
zur lkone werden. Moralische Beden-

Dem Autor ist dies z.B. von dem 1997 verstorbenen Maler Blalla W. Hallmann bekannt, der sich Anfang der 90er Jahre beim Kunstamt eines Berliner Bezirks um eine

Ausstellung bewarb. Als ihm der Leiter, festangestellt im 6ffentlichen Dienst, ein Bild als Gegenleistung fiir seine private Sammlung zur Bedingung stellte, lehnte Hallmann

dies ab und erhielt im Gegenzug keine Ausstellung.

Thomas Kapielski: Anblasen. Texte zur Kunst, Berlin 2006, S. 23.
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ken oder gar Kritik erlaubt man sich
nur hinter vorgehaltener Hand. An-
dernfalls disqualifiziert man sich als
kleingeistiger Norgler und Neider und
stellt sich selber kalt.

Mit welchen Methoden Galeristen auf
diesen Prozess einwirken, hat Michael
Werner gegeniber Florian lllies von
der Zeitschrift Monopolin seltener Of-
fenherzigkeit bekundet. Mittels eines
befreundeten Industriellen wurde ein
Preis gestiftet und eine Jury zusam-
mengestellt, die - was Wunder - ei-
nem Kiinstler der Galerie (im vorlie-
genden Fall Georg Baselitz) den Preis
zusprach.t®> lllies spricht hier mit
Recht von ,Vetternwirtschaft”.

Das groRe Heer der Kiinstler jedoch
kommt gar nicht in die Nahe eines
solchen ,gemachten“ Erfolgs. Sie
hangeln sich von Projekt zu Projekt.
Frei von Ausbeutung zu sein, ist eine
[llusion. Alltaglich ist eine Mischung
aus freiwilliger Selbstausbeutung
und Ausbeutung durch die Kulturin-
stitutionen, die ihren 6konomischen
Druck an die Schwacheren, also die
Kinstlerinnen und Kiinstler, weiterge-
ben.

Eine beachtliche Anzahl von Kulturin-
stitutionen verfliigt nur Gber einen
kleinen, nicht Uippig bezahlten Mitar-
beiterstab und tUber Raume. Sie ha-
ben aber keine Mittel, diese zu be-
spielen. Die miissen durch die ,Kultur-
arbeiter* von Gewerbetreibenden,
kleinen Unternehmen und ortsansas-
siger Industrie als ,,Sponsoring” fir ei-
nen ,Imagetransfer” erbettelt wer-
den. Allerdings investiert dieses
Klientel meist lieber in Prestigeob-
jekte von groRen Institutionen mit
kanonisierter Kunst. Bei Ausbleiben
von Sponsorengeldern werden hau-
fig die Klinstler und Kiinstlerinnen ge-
beten, ihre Arbeiten selbst unentgelt-
lich auf- und abzubauen, die Einla-
dungskarten zu gestalten und auch
noch fir die Druck- und manchmal
sogar die Portokosten aufzukom-
men. Einige Beispiele mogen die Si-
tuation verdeutlichen.

Fallbeispiele fiir den Alltag
von Kiinstlern

Ein Kiinstlerpaar aus Deutschland, das
in einem prozessualen Verfahren zeit-
aufwendige Installationen produziert,
die Vorortrecherche und Materialbe-
schaffung erfordern, hat auf Anfrage
des Autors folgende Daten Ubermit-
telt, die ich hier anonymisiert aufliste:
Von den Galeristen erhalten sie bei
Ausstellungen gar nichts und zahlen
mit Arbeitszeit drauf. Sie miissen sich
aufgrund ihrer Situation mit zwei Kin-
dern immer die Arbeit aufteilen, einer
kiimmert sich um die Familie, der an-
dere kann die Kunst realisieren. In ei-
nem Kunstverein einer stiddeutschen
Stadt hat eine Person neun Tage lang
vor Ort ein Werk realisiert und dafir
950 € inklusive eines Tage-Verpfle-
gung-Satzes in Hohe von 15 € erhal-
ten. Beide sind permanent im Minus,
missen sich Geld leihen, um ber die
Runden zu kommen, sind aber gleich-
zeitig international tatig. Fur ein Jah-
resstipendium in den USA miissen sie
vorher Geld verdienen, damit sie dort
samt Kindern ein Jahr Gberleben kon-
nen. Die bestbezahltesten Jobs fir
beide sind Lehrauftrage in England fir
ca. 50 £/Stunde, in Deutschland 30
€/Stunde sowie Vortrage, die 200 bis
300 € einbringen kdnnen.

Ein anderer Kiinstler, der weitgehend
mit Aktionskunst und Interventionen
arbeitet und in seinen ebenfalls pro-
zessualen Eingriffen und happening-
artigen Werken die soziale Frage
stellt und konomische Ausgrenzung
thematisiert, lebt von Hartz IV. Er
mochte sich aber nicht dazu beken-
nen, da dies den Eindruck der Erfolg-
losigkeit vermitteln konnte.

Die Erfahrungen von freien
Kuratoren

Ein umtriebiger Kurator in Osterreich
lebt auf dem Land, weil dort die Le-
benshaltungskosten niedrig sind und
er sich ein Leben in Wien kaum leisten

15 Florian Illies: Der Pate. In: Monopol, November 2007, S. 70-78.
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konnte. Zur Vermittlung einer Ausstel-
lung an eine stadtische Institution im
Ausland und zur Konzipierung dersel-
ben reiste er im Vorfeld zweimal an,
kam mehrere Tage zum Aufbau und
hielt eine Rede zur Eréffnung. Vorab
war der Kurator zweimal beim Kiinst-
ler - wiederum weit entfernt von sei-
nem Wohnort - zwecks Vorbereitung.
Das Honorar fiir diese gesamte kura-
torische Leistung inklusive der Reise-
kosten belief sich auf 600 €. Ausge-
macht war ein Minimum von 1.000 €
plus Reisekosten bzw. mehr Honorar
bei erfolgreicher Sponsorensuche.
Das Honorar wurde letztlich gekirzt,
weil das technische Gerat teurer war
als erwartet - jedoch ohne Schuld
des Kurators.

Ein anderer Kurator bekleidet eine
feste leitende Position mit Programm-
verantwortung in einer privaten
Schweizer Ausstellungsinstitution und
erhalt dafiir ein Honorar, mit dem er
keine Wohnung in der Schweiz finan-
zieren kann.

Einem Kurator wurde der Auftrag acht
Wochen vor Erdffnung der Ausstel-
lung entzogen. Zuvor hatte der Kura-
tor einen beriihmten Kinstler erfolg-
reich verpflichtet, um den sich der
Kunstverein zuvor vergeblich bemiiht
hatte. Als ,Ausfallhonorar® wurde
dem Kurator ein Sechstel des verein-
barten Honorars angeboten, das zwei
Jahre spater immer noch nicht be-
zahlt ist.

Klima der Ausbeutung auch im
linken Kulturbetrieb

Man konnte erwarten, dass in den vie-
len Kunst- und Kulturinstitutionen un-
ter kapitalismuskritischer Leitung zu-
mindest nach bescheidenen Mdglich-
keiten der Kompensation der nicht
grundsatzlich zu andernden Ausbeu-
tungsverhaltnisse gesucht wird. Doch
weit gefehlt. Dort werden ebenso un-
bezahlte Praktika und Ein-Euro-Jobs
angeboten. Ansonsten setzt man auf
staatliche Arbeitsfordermafnahmen.

Anna, 26 Jahre, Studentin. // Woher kommst du? Thorn (Polen). //

Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum? Die Briickstrafie - vor allem

nachts zeigt sie sich in einem ganz anderen Licht. // Was ist gut an Dortmund?

Die Budenkultur mit Bier fiir unter 50 Cent und der OPNV. // Was ist schlecht?

Die geringe Toleranzspanne in Bezug auf (meine) modischen Experimente, die

Universitat (technisch!) und das sparliche kulturelle Angebot.

e

Anika, 35 Designerin // Woher kommst du? Dortmund // Was ist dein Lieblingsort
in Dortmund und warum? Der Rombergpark, weil ich in der Nahe aufgewachsen
bin - mein zweiter ( Garten und Spielplatz seitdem ich denken und laufen kann. // Was
ist gut an Dortmund? Die Leute, das Bier, die unterschiedlichen Gesichter der Stadt
und die markante Art. // Was ist schlecht? Es fehlen ausgefallene Cafés und Kneipen.

Dortmund // Was Ist st dein Llebllnqsort in Dortmund und: warum" Der Fredenbaumpark o

* Fir mich hat er personhchen Ennnerunqswert // Was ist gut an Dortmund? Viele Griin-

T

ﬂachen Frelzeltmoqllchkelten dle Vlelselthkelt Man kann landlich wohnen aber auch mlt 5

, und dle Vernachlasggung und Schlleﬂunq von Schwmmbade

l5|chtbares Elend. Bauprojekte, die V|el kosten -'H



Entsteht dann zwischen dem Auslau-
fen einer Frdermainahme und deren
Verlangerung fiir einen Mitarbeiter
eine Pause von einem Monat, so kann
diesem schon mal ,,groRzligig“ ange-
boten werden, fir 100 € ,Lohn“ wei-
terzuarbeiten. So geschehen in einem
Berliner Kunstverein. Aparterweise re-
prasentieren solche Institutionen die
Kritik an den Verhaltnissen in Gestalt
von Ausstellungen und Katalogen
und setzen im selben Mafe auf Dum-
pinghonorare und Arbeit zum Null-Ta-
rif. Von Kinstler-Ausstellungshonora-
ren, wie sie vom Berufsverband Bil-
dender Kinstler (BBK) und von der
Vereinigten Dienstleistungsgewerk-
schaft (ver.di) gefordert werden, ist in
den meisten Kunstvereinen und Kul-
turinstitutionen keine Rede.

Doch es kann noch schlimmer kom-
men. Das Kiinstlerprojekt Institut fiir
Primdrenergieforschung*® war vom
HAU (Hebbel am Ufer) und den So-
phiensaelen eingeladen, mit einem
»Selbstausbeutungsstand“ am 100°-
Festival teilzunehmen.

,Die eingeladenen Kiinstler_innen ar-
beiten fir lau und bekommen im Ge-
genzug dafiir die Mdglichkeit ge-
schenkt, im HAU bzw. in den Sophien-
saelen aufzutreten und dabei von ir-
gendjemand entdeckt zu werden. [...]
die Deckung unserer Materialkosten
fur den Selbstausbeutungsinformati-
onsstand bekamen wir von unseren
Gastgebern zugesagt - 100 € fiir ein
Leuchtschild inklusive Bekleben des-
selben.“!” Das erntichternde Fazit: Die
Veranstalter erstatteten nur 50 €, da
,keine Honorarkosten bezahlt wer-
den konnen“.!8 Die Gruppe machte
dieses Verhalten u.a. in einem Flug-
blatt und in der zitierten Publikation
offentlich. Der Beitrag schlieft ent-
sprechend dekuvrierend realistisch
und nicht minder ironisch: ,Natirlich
kénnt lhr auf unseren Idealismus und

auch unsere Karrierewiinsche - res-
pektive Angst, sich dieselben zu ver-
masseln - setzen und sehen, wie viel
Kultur sich zu welchen Dumpingprei-
sen produzieren lasst. Natirlich seid
Ihr aufgeklart und wisst, dass das al-
les sehr zweifelhaft ist hier in Teufels
Kiche und Ihr Euch besser die Kritik
auch noch frei Haus ladet.“®

Es bleibt abschlieRend hervorzuhe-
ben, dass die Kinstlerinnen und
Kinstler des Instituts fiir Primérener-
gieforschung zu den wenigen Prota-
gonisten gehdren, die solche Prakti-
ken mit Namensnennung 6&ffentlich
machen.

Zynischerweise ist selbst dort, wo
mit den Mitteln der Kunst Kritik an
den kapitalistischen Ausbeutungs-
verhaltnissen gelbt wird, kein fairer
Umgang und keine anndhernd ge-
rechte Bezahlung zu erwarten. Im Ge-
genteil: ,.Eine andere Nebenwirkung
der Auswanderung von Politik und
Kritik in die Veranstaltung betrifft die
Arbeitsverhaltnisse. Eigentlich hatte
man nach dem Zusammenbruch der
New Economy vermuten konnen,
dass ein Revival der Gewerkschaft
angestanden hatte. Aber weit ge-
fehlt: Mittlerweile kann man davon
ausgehen, dass eine kritische Aus-
stellung Uber ,Prekaritat’ im Back-
stage-Bereich die neoliberalen Ar-
beitsverhaltnisse multipliziert - und
diesmal gibt es fiir die endlose Schuf-
terei fir das ,Projekt’ so gut wie Uber-
haupt kein Geld mehr.“?°

Die Grofe der Reservearmee draufRen
vor den Tiren festigt die Macht und
fordert die Arroganz der Leiterinnen
und Leiter von den Kulturinstitutio-
nen. Sie agieren nach dem Motto:
Wenn es euch nicht passt, konnt ihr
ja gehen, drauRen warten genug
Leute auf euren Job. Das Prekariat
nutzt denen, die ihre oft wenig trans-
parente Auswahl aus einer Masse

von weitgehend entrechteten und
sich zueinander in Konkurrenz be-
findlichen Anbietern treffen konnen.
Kinstlern gelingt es zwar immer
noch, sich dieser Verhaltnissen mit in-
telligenter und fantatsievoller Sys-
temkritik zu erwehren. Sie missen je-
doch damit rechnen - bzw. sie kon-
nen darauf spekulieren -, dass ge-
rade ihre kritischen Positionen vom
Markt besonders schnell assimiliert
werden. <

Dieser Text ist die Fassung eines Auf-
satzes, der mit dem Schwerpunkt Bil-
dende Kunst fiir den ALMANACH 2010
der Werkstatt Graz geschrieben
wurde.

Matthias Reichelt, geboren in Leipzig,
arbeitete 18 Jahre lang in Berlin in ei-
nem Kunstverein und ist seit 2005 als
freier Kurator, Autor und Lektor ttig.
Er interessiert sich sehr fiir die Auswir-
kungen des Neoliberalismus auf den
Kulturbereich und die Haltung linker
Kulturarbeiter zu Ausbeutung und Op-
portunismus. AuBerdem interessiert
ihn die Konversion von alten Industrie-
regionen - wie etwa des Ruhrgebiets
- in Landschaften der Spektakel und
Events.

16 Institut fUr Primarenergie: Die einzige Finanzierungsstrategie? In: Claudia Burbaum, Gabi Kellmann, Christine Kriegerowski, Jan Sauerwald, Claudia Tribin (Hrsg): Nichtstun ...

in der neuen Gesellschaft. Informationen aus der Tiefe des widerspenstigen Raumes. Berlin 2008, S. 216.

7 Ebd.
8 Ebd.
1 Ebd.

20 Mark Terkessidis: ,Konsumiert, was euch kaputtmacht!®, TAZ, 2./3. Oktober 2004.
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» Unsicherheit als
Geschiftsgrundlage

Von der Kiinstlerexistenz zum prekéren Arbeitskraftunternehmer

von Alexandra Manske und Chris Piallat

Problemaufriss

Die Kultur- und Kreativwirtschaft
schafft Werte. Auf diese positiven Ef-
fekte und Impulse verweisen vorwie-
gend politische Akteure. Ein kritischer
empirischer Blick zeigt jedoch, dass
die Wachstumsdynamik nicht zuletzt
ein Effekt weitreichender Privatisie-
rungsprozesse ehemals 6ffentlich re-
gulierter Kulturinstitutionen ist.! Seit
Ende der 80er Jahre wandern kom-
merzielle Kriterien tiefer in die 6ffent-
lichen Kulturinstitutionen ein.? Es voll-
zieht sich eine Gewichtsverlagerung
zwischen den Teilsektoren der Kultur-
wirtschaft vom 6ffentlichen Kulturbe-
trieb zum privat-kommerziellen Sek-
tor. Folge ist eine zunehmende Kom-
modifizierung - also des Zur-Ware-
Werdens - und Projektifizierung der
kiinstlerisch-kreativen Arbeit.

Dieser ,Trend“ war in den letzten Jah-
ren insbesondere im Bereich der Krea-
tivarbeit in den audio-visuellen Me-
dien zu beobachten.? Zusehends ver-
scharfen sich auch die Rahmenbedin-
gungen im Bereich der Darstellenden
Kinste. Die vordringlich entstehen-
den, so genannten ,freien Erwerbs-
gelegenheiten bieten oftmals ein so-
wohl ungewisses wie duferst gerin-
ges Einkommensniveau. Hinzu kommt

die Entstehung von Erwerbsmischfor-
men, da viele Theaterschaffende zu-
nehmend zwischen abhangigen und
freien Arbeitsverhaltnissen pendeln.
Diese Entwicklung versperrt einer
steigenden Anzahl unter ihnen den
Zugang in die Kinstlersozialkasse
(KSK) als Teil der Kiinstlersozialversi-
cherungsgesetzgebung KSVG. Paral-
lel dazu wurden im Zuge der Hartz-
Reformen die Sozialleistungsanspri-
che verscharft und der Bezug von Ar-
beitslosengeld | (ALG I) erschwert.
Dass immer mehr darstellende Kiinst-
ler folglich ihren Lebensunterhalt mit
nicht-kiinstlerischen Tatigkeiten be-
streiten - und dabei wiederum eine
schleichende Dequalifizierung auf ih-
rem genuin kinstlerischen Arbeits-
feld erleiden -, ist nicht verwunder-
lich. Es handelt sich zweifellos um
eine dramatische Entwicklung.

Vor diesem Hintergrund kdnnen die
Arbeits- und Lebensverhaltnisse von
freien Theaterschaffenden nicht mehr
als genuine Kiinstlerexistenzen be-
trachtet werden. Die Verhaltnisse ma-
chen sie zu prekaren Arbeitskraftun-
ternehmern.* Als Manager ihrer selbst
sind sie gezwungen, ihre Arbeitskraft
zu prekaren Preisen zu verkaufen und
sich als Tagelohner durchzuschlagen.
Darstellende Kiinstlerinnen stehen

also vor der Herausforderung, so argu-
mentieren wir im Folgenden, sich in
zunehmend komplexen und fragmen-
tierten Verhaltnissen zurecht zu fin-
den, die ihnen oft genug weder ein si-
cheres Auskommen bieten noch ihnen
erlauben, sich abseits konomischer
Verwertungszwange zu bewegen.
Gleichwohl stellen wir hier keine un-
abdingbare Klagemauer auf, sondern
beleuchten ebenso, wie die Akteure
an diesen Verhaltnissen mitwirken.

Die Darstellenden Kiinste im
Spiegel der Statistik

Laut dem Bericht der Enquete Kom-
mission ,Kultur in Deutschland“ liegt
der Anteil der Kultur- und Kreativwirt-
schaft an der Bruttowertschépfung
der Bundesrepublik Deutschland im
Jahr 2004 mit 36 Mrd. € zwischen
der chemischen Industrie und der
Energiewirtschaft. Die Gesamtzahl
der Erwerbstatigen im Kultursektor
betrug bundesweit im Jahr 2008
Uiber eine Million und verzeichnet seit
1995 ein Wachstum von tber einem
Drittel.> Das Umsatzvolumen der Dar-
stellenden Kinste wird fir 2008 mit
4,5 Mrd. Euro beziffert, was einem An-
teil von 3% des Gesamtumsatzes der
Kultur- und Kreativwirtschaft ent-

Carroll Haak, Ginther Schmid: Arbeitsmarkte fiir Kiinstler und Publizisten - Modelle einer zukinftigen Arbeitswelt?, 1999; Sigrid Betzelt: Flexible Wissensarbeit:

Alleindienstleisterinnen zwischen Privileg und Prekaritat, ZeS-Arbeitspapier 3/2006, (Zentrum fiir Sozialpolitik, Universitat Bremen); Alexandra Manske, Christiane Schnell,
Christiane: Arbeit und Beschéftigung in der Kultur- und Kreativwirtschaft. In: Béhle et. al. (Hrsg): Handbuch zur Arbeitssoziologie, Wiesbaden 2010, S. 699-729; Christiane
Schnell: Regulierung der Kulturberufe in Deutschland. Strukturen, Akteure, Strategien, Wieshaden 2007.

Schnell, a.a.0, 2007.

In: Nicole Burzan, Peter A. Berger (Hrsg.): Dynamiken (in) der gesellschaftlichen Mitte, 2010.

Alexandra Manske, Alexandra: Metamorphosen von Mannlichkeit. Die Prekarisierung der Arbeitsgesellschaft als Genderproblem am Beispiel mannlicher Kreativarbeiter.

4 Alexandra Manske: Prekarisierung auf hohem Niveau. Eine Feldstudie Giber Allein-Unternehmer in der IT-Branche, Miinchen und Mering 2007.

> BmWi-Report: Kultur- und Kreativwirtschaft: Ermittlung der gemeinsamen charakteristischen Definitionselemente der heterogenen Teilbereiche der ,Kulturwirtschaft*

zur Bestimmung ihrer Perspektiven aus volkswirtschaftlicher Sicht, verfasst von M. Séndermann, 0. Arndt, D. Briinink, 2009b.
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spricht.® Die Branche beschaftigt ca.
40.000 Menschen und damit 3,6 %
der Erwerbstatigen in der Kultur-Krea-
tivwirtschaft, davon gehen ca. 52 %
einer sozialversicherungspflichtigen
Beschaftigung nach.” Sogenannte
Freie und abhangig Beschaftigte ste-
hen sich also mittlerweile nahezu im
Verhaltnis 1:1 gegeniber.

Zur sozialen Lage von
Darstellenden Kiinstlerinnen

Einkommen

Das kiinstlerische Nettojahreseinkom-
men von Freiberuflern und abhangig
Beschéaftigten in der Freien Theater-
und Tanzszene liegt mit 11.500 €8
deutlich niedriger als das ohnehin
niedrige Durchschnittseinkommen der
versicherten Mitglieder der KSK von
13.103 €. Vor allem vor dem Hinter-
grund der meist ausgezeichneten Aus-
bildung,® Mehrsprachigkeit, hohen
Flexibilitat und Mobilitat sowie enor-
mer zeitlicher Belastung Uben die
Theater- und Tanzschaffenden ihre Ta-
tigkeiten deutlich unter vergleichba-
ren Mindestléhnen anderer Branchen
aus!t. Besonders die steigende Gruppe
an Freiberuflern sieht sich mit einem
unsicheren und niedrigen Lohnniveau

konfrontiert. Ein Drittel aller selbstan-
digen Theater- und Tanzschaffenden
arbeitet im Niedrigeinkommensseg-
ment von 5 bis 10 € pro Stunde, ein
weiteres Drittel gar im Segment von
unter 5 € pro Stunde?2,

Allerdings lasst sich die Trennlinie
zwischen freiberuflich und abhangig/
sozialversicherungspflichtig Tatigen
nicht mehr in Ganze aufrecht halten.
Mittlerweile gut 20 % der Tatigen las-
sen sich nicht mehr einer Berufsform
zuordnen, da sie zwischen abhangi-
gen und freiberuflichen Formen unre-
gelmaRig pendeln missen. Es wech-
seln sich Perioden der Beschaftigung,
der Arbeitslosigkeit mit und ohne So-
zialleistungsanspruch mit Phasen ab,
in denen die Betroffenen neue Pro-
jekte konzipieren, nach Finanzierungs-
moglichkeiten im privaten und &ffent-
lichen Sektor suchen und mehrere Ta-
tigkeiten innerhalb sowie auferhalb
des Kultursektors austben.

Soziale Sicherung

Die zu Beginn der 80er Jahre in
Deutschland gegriindete Kiinstlersozi-
alversicherung (KSK) bietet Kultur-
schaffenden im internationalen Ver-
gleich eine vergleichsweise gute Absi-
cherung, vor allem im Krankheitsfall

und abgeschwacht auch eine Renten-
versicherung.!® Heute zeigt sich aller-
dings immer deutlicher, dass die KSK
auf Uberholten, industriegesellschaft-
lich gepragten Annahmen von Norma-
litat basiert. So gilt als Aufnahmekrite-
rium in die KSK neben dem eigen-
schopferischen Anteil nach wie vor,
dass nur diejenigen in die KSK aufge-
nommen werden, deren Haupteinnah-
mequelle eine dauerhaft kiinstlerische
und selbstandige Tatigkeit ist. Viele
Kinstlerinnen und Kulturschaffende
unterlaufen heute aber dieses Krite-
rium: Knapp ein Drittel der KSK-Versi-
cherten und knapp die Halfte der frei-
beruflich Tatigen muss sein Einkom-
men Uber nicht-kiinstlerische Tatigkei-
ten bestreiten. Ein Drittel des Einkom-
mens KSK-Versicherter speist sich aus
kiinstlerischen Nebentatigkeiten.!* An-
gesichts der Zunahme von uneindeu-
tigen und wechselnden Erwerbsfor-
men und Arbeitsverhaltnissen haben
sich daher die Aufnahme- und Versi-
cherungskriterien der KSK Uberlebt.
Sie sind ein Gruf aus vergangenen Zei-
ten.

Ein weiteres Problem betrifft die An-
wartschaftsfristen fir Arbeitslosen-
geld (ALG I). So wurde vielfach die kul-
turunvertragliche Auswirkung der Re-

6 BmWi-Report: Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft: Die darstellenden Kiinste im Spiegel der Kultur- und Kreativwirtschaftsberichte der Lander und Stadte in

Deutschland, verfasst von C. Dimcke, 2009a.
7 BmWi, 2009b.

8 Susanne Keuchel: Report Darstellende Kiinste. Ein erster Bericht zur Datenlage. In: kulturpolitische mitteilungen. Zeitschrift fir Kulturpolitik der kulturpolitischen

Gesellschaft, 125 11/2009, S. 28 f.
° KSK Stand 01.01.2010.

10 (Jber 50 % in diesen Berufsgruppen verfiigen iiber einen Fachhochschul- bzw. Hochschulabschluss oder eine Promotion. Carroll Haak: Die Arbeitsmarkte der darstellenden

Kinstler - Arbeitsplatzunsicherheit und geringe Einkiinfte. In: kulturpolitische mitteilungen. Zeitschrift fur Kulturpolitik der kulturpolitischen Gesellschaft, 2/2009, S. 30-31.

Discussion Paper P 99-506, Wissenschaftszentrum Berlin fiir Sozialforschung, Berlin, S. 30.

1 Glnter Jeschonnek: Sozialgesetzte, gerechte Honorare und Erhéhung der Férderbudgets - Theater- und Tanzschaffende fordern Reformen. In: kulturpolitische mitteilungen.
Zeitschrift fur Kulturpolitik der kulturpolitischen Gesellschaft, 2/2009, S. 26-27. Ein Vorstof, zumindest Uber die Vergabe von Fordergeldern, Mindeststandards
einzufordern, kam von Biindnis 90/ Die Griinen durch einen Antrag im Abgeordnetenhaus Berlin im Jahr 2008: , Allgemeine Anweisung zur Férderung der privatrechtlich

organisierten Theater und Theater-/Tanzgruppen®. Punkt 6 - Soziale Mindeststandards fur gefrdertes Freies Theater: ,Der Senat verpflichtet sich nur solche Antrage auf

Forderung entgegenzunehmen, die eine angemessene Vergiitung aller an der Produktion Beteiligten enthalt. Dariiber hinaus ist der Senat gebeten, in allen kulturellen

Forderrichtlinien die Einhaltung einer Mindestsumme fir kiinstlerische Honorare festzuschreiben.”

Haak, a.a.0., 2009, S. 30.

Mit der Einflihrung der KSK im Jahr 1983 wurden freiberuflich arbeitende Kiinstler und Publizisten in das allgemeine System der Sozialversicherung integriert. Hierbei handelt

es sich um eine Sonderregelung filr Kulturschaffende insoweit, als das Aquivalenzprinzip zwar beibehalten wurde, aber der traditionelle Arbeitgeberanteil aus

Steuerzahlungen und der Verwerterinstitutionen besteht. Wurde eine Versicherungspflicht festgestellt, ibernimmt die KSK den Arbeitgeberanteil von 50 % der Kranken-,

Pflege- und Rentenversicherungskosten.

=

Keuchel, a.a.0. 2009, S. 29 und Susanne Keuchel: ,Report: Darstellende Kiinste* - Erste Ergebnisse und Empfehlungen aus der Studie, Zentrum fiir Kulturforschung

(ZfKf9, Zeitschrift fur Kulturpolitik der kulturpolitischen Gesellschaft, 2/2009, S. 28-29. D.h., nur wer Uber langere Zeit sein Haupteinkommen aus einer selbststandig-

kunstlerischen Tatigkeit erzielt, gilt als pflichtversichert. Wer z.B. als Urlaubsvertretung oder nebenbei in diesem Berufsfeld arbeitet, fallt nicht unter das KSVG. Umgekehrt

kdnnen Kiinstler und Publizisten ein Nebeneinkommen aus einer nicht-kiinstlerischen Tatigkeit erzielen, solange dieses die Geringfiigigkeitsgrenze nicht iberschreitet.

Verdient man mehr, so gilt die Tatigkeit mit hoherer wirtschaftlicher Bedeutung (Arbeitszeit und Vergiitung) als ausschlaggebend.
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formen der Sozialgesetze moniert. Die
damalige Bundesregierung beschloss
2004 im Rahmen der Hartz-IV-
Gesetzesreform, dass Kinstlerinnen
und Kinstlern, die kurzzeitigen (sozi-
alversicherungspflichtigen) Beschafti-
gungen nachgehen, der Zugang zum
Arbeitslosengeld | nur noch dann offen
steht, wenn sie innerhalb einer Rah-
menfrist von 24 Monaten mindestens
12 Monate in die Arbeitslosenversi-
cherung eingezahlt haben. Vorher galt
eine vorteilhaftere Frist von 36 Mona-
ten. Diese Entscheidung wird den An-
spruchsrechten vieler darstellender
Kunstler vor dem Hintergrund berufs-
spezifischer Pausen nicht gerecht.

Ein kurzer Exkurs in den Bereich Stadt-
und Staatstheater macht deutlich, wie
nicht nur per Exekutive, sondern auch
per Judikative bestehende Arbeitsver-
trage aufgeweicht werden. Dies be-
sitzt Signalcharakter. Ein Extrembei-
spiel fir das Zurlickdrangen von Ar-
beitnehmerrechten, insbesondere von
Kindigungsfristen, Arbeitsvertrags-
dauer und Lohnmodalitaten stellt die
Aufweichung und Umgehung des ,,Nor-
malvertrag Biihne" im Falle von Gast-
spielen dar.*> Durch ein Urteil des Bun-
desarbeitsgerichts im Jahre 20076
wurde der ,,bis dahin rechtlich grund-
satzlich als Arbeitsvertrag qualifizierte
Gastvertrag” (ebd.), d.h. der ,Normal-
vertrag BUhne* zu einem Dienstver-
trag degradiert. Durch diese Umdeu-
tung des Arbeitsverhaltnisses werden
gastspielenden Schauspieler in eine
(scheinbare) Selbstandigkeit und da-
mit in eine relative rechtliche Ohn-
macht gedrangt. Die Tendenz zu flexi-
blen atypischen Arbeitsverhaltnissen
und das Drangen auf ,abhangige

(Schein-)Selbststandigkeit” wird hier
durch Rechtssprechung zur Vertrags-
form Dienstvertrag manifestiert. Ein
gewisses Schutzniveau durch be-
stimmte soziale Rechte und Anspri-
che wird Gastspielern vertraglich ab-
gesprochen.

Alterseinkiinfte

Die prekaren Einkommensverhaltnisse
und das typische ,Springen zwischen
den Welten* von freier Arbeit und ab-
hangiger Beschaftigung im Bereich
der Darstellenden Kinste fihren zu
geringen Altersbeziigen und somit auf
lange Sicht zu Altersarmut. Die durch-
schnittliche Rentenhohe aus der ge-
setzlichen Rentenversicherung lag fir
alle kiinstlerischen Berufsgruppen mit
KSK-Status vor Rentenzugang bei den
Méannern (ndherungsweise) bei etwa
550 € im Monat, bei den Frauen etwa
bei 490 € im Monat.!” Erschwerend
kommt hinzu, dass es nur wenigen
Kunstlern mdglich ist, eine zusatzliche
private Altersvorsorge zu finanzieren.

Férderung Freies Theater -
Festschreibung der sozialen Lage

Freies Theater wird insbesondere des-
halb als zukunftsweisende Form von
Arbeit und Produktion im Zusammen-
hang der Kulturwirtschaftsdebatte
gesehen, da ,die aktuelle Produktivi-
tatsdoktrin, [..] die Integration von
Kreativitat in die kapitalistischen Ar-
beitsprozesse [..] und die projektfor-
mige Arbeit am Theater als vorbildlich
gelten“!®, Die gewiinschte Projektfor-
migkeit von Arbeit, also die Orientie-
rung an Parametern wie kommunika-
tive Kompetenzen, Netzwerke, Krea-

tivitat, kurzfristige = Zusammen-
schlisse und Flexibilitdt werden
durch die Forderkriterien®® flir Freies
Theater vorgegeben. Allerdings wird
sowohl aus kulturpolitischer?® als
auch aus praxisbezogener Perspek-
tive vielfach bemangelt, dass Forde-
rungen zu kurzfristig und projektfor-
mig ausfallen. Die Férderung sei zu
stark auf das Spiel- und zu wenig auf
das Standbein ausgelegt. Deutlich
wird dies daran, dass die Férderung
groBtenteils die offentliche Umset-
zung, aber nicht die immaterielle Ar-
beit der Ideenentwicklung fordert. So
wiinscht sich ein von uns befragtes
Jurymitglied?* fur die Férderung Freier
Theater mehr Modelle fiir die Férde-
rung von ,Forschungsprojekten, La-
borprojekten, Konzeptentwicklung,
denn Konzeption ist auRen vor, wird
nicht mitfinanziert“. Eine weitere Be-
fragte, eine Dramaturgin eines be-
kannten freien Theaters fordert hin-
gegen, ,dass nicht fiir jedes Projekt
eine Beantragung gemacht werden
muss”“ und es ,nicht fir jedes kleine
Projekt erstmal eine Finanzierung"
braucht. ,Es ist sehr miihsam. Diese
Zeit und Kraft kdnnte man in die reine
Kunstproduktion stecken und nicht
nur in die Akquise von Geldern.” Die-
ser permanente Finanzierungsdruck
lasst die Kulturschaffenden und
Klnstler immer mehr zu kurzfristig
agierenden Selbstunternehmern wer-
den. Ein Regisseur eines soziokultu-
rellen Theaters nennt es einen ,Ner-
venkrieqg [...]. Da geht so viel Energie
drauf. Man kann einfach auch nicht
mittelfristig planen.” Der Wettbewerb
und die Konkurrenz um die verschie-
denen Fordertopfe ist das dominie-

Vgl. Hans Herdlein: Bihnenangehdrig - Vom Arbeitnehmer zum (Schein-)Selbststandigen. In: kulturpolitische mitteilungen. Zeitschrift fur Kulturpolitik der kulturpolitischen

Gesellschaft, 125 11/2009. Der Vertrag fiir Angestelltenverhaltnisse im kiinstlerischen Biihnenbereich (,Normalvertrag Biihne*) wird in der Freien Theaterszene zwar nicht

angewendet. Doch zeigt dieses Beispiel, wie die Marginalisierung von Arbeitnehmerrechten institutionalisiert wird.
Urteil des Bundesarbeitsgericht vom 07.02.2007 zum , Arbeitnehmerstatus bei Gastvertrag nach § 20 NV Solo*

Haak, a.a.0., 2009, S. 31.

(Hrsq.): (Okonomie im Theater der Gegenwart - Asthetik, Produktion, Institution, Bielefeld 2009, S. 9-20, hier S.11.

Einzelprojekts, beispielsweise eines Theaterstiicks.

3

Enquete-Bericht ,Kultur in Deutschland“: Bundestagsdrucksache 16/7000, 2007, S. 91 ff.
Die anonymisierten Zitate stammen aus Interviews mit Vertretern von Férderinstitutionen, Jurymitgliedern und Theaterschaffenden, die 2009 im Rahmen einer filmischen

Franziska Schdssler, Christine Bahr: Die Entdeckung der ,Wirklichkeit“. Okonomie, Politik und Soziales im zeitgendssischen Theater. In: Franziska Schlésser, Christine Bahr

Grundsétzlich zu unterscheiden ist zwischen Projekt- und Spielstattenférderung. Projektforderung bedeutet eine finanzielle Unterstiitzung zur Realisierung eines

Studie zu Forderstrukturen und kiinstlerischer Freiheit der Freien Theaterszene gefiihrt wurden. Die Interviews kénnen auf Anfrage bei den Autoren eingesehen werden.
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- Heinrich Josef, 58, Staplerfahrer bei Coca Cola. // Woher kommst du? Dortmund. // Was ist dein Lieblingsort in Dortmund und warum?
Das Vereinsheim des Gartenvereins Hafenwiese. // Was ist gut an Dortmund? Die Gartenanlage, der Fredenbaumpark, der BVB. // Was ist schlecht?
Die vielen LKWs auf der SchiitzenstraRe.

rende strukturierende Element der
Freien Theaterszene geworden und
schreibt die Projektférmigkeit in der
organisatorischen und akquirieren-
den Tatigkeit der Arbeitskraftunter-
nehmer fest.

Normalfall Unsicherheit

Die wirtschaftliche und soziale Lage
auf den Arbeitsmarkten der Darstellen-
den Kiinste, inshesondere des Freien
Theaters hat sich in den letzten Jahren
verscharft. Im Arbeitsmarkt Darstel-
lende Kiinste lassen sich ein fur die
Kultur- und Kreativwirtschaft allge-
mein charakteristischer, stetiger Riick-
gang an abhangigen Beschaftigungs-
verhaltnissen, ein gleichzeitiger An-
stieg von selbstandiger Erwerbsarbeit,
ein geringes und unsicheres Einkom-
mensniveau sowie ein erschwerter Zu-
gang zu Sozialleistungen beobachten.
Die Idee des kiinstlerisch Schaffenden
mit zumindest teilweise verbrieften
Schutzrechten erodiert und wird
durch gering abgesicherte Beschafti-
gungsverhaltnisse abgelost. In der
Folge werden Kulturschaffende ohne
rechtliche Schranken nach Bedarf und
zumeist fir die Dauer eines Projektes
engagiert und wieder entlassen.
Ebenso typischist das Zurlickdrangen
von Arbeitnehmerrechten, die beson-
ders Kindigungsfristen, Arbeitsver-
tragsdauern und Lohnmodalitaten be-
treffen.?? Die damit verknipften Pro-
blemlagen waren lange Zeit nur fir ein
eng umrissenes Bohéme-Milieu, das
freiwillig bestimmten Sicherungsme-
chanismen entsagte, von Bedeutung.
Infolge des expansiven Strukturwan-
dels der Kreativwirtschaft allgemein
dehnt sich die Logik nun auf einen an-
wachsenden Personenkreis aus und
weist auf neue markt- und konkur-
renzgetriebene Mechanismen der Kul-
turproduktion hin.

Den individuellen Risiken begegnen
viele Akteure, indem sie sich Marktni-

schen suchen und zwischen den drei
Zonen der Kulturwirtschaft (6ffentlich-
privat-gemeinniitzig) pendeln. Nach
unseren Befunden zahlt sich fiir viele
Befragte ihre Tatigkeit allerdings ins-
besondere dann kaum aus, wenn sie
auf offentliche Férderung bzw. auf En-
gagements in offentlichen Kulturein-
richtungen angewiesen sind. Die lan-
gen Vorlaufzeiten etwa bei der Bewil-
ligung von Stipendien erfordern nicht
nur eine vorausschauende Planung,
sondern auch ein entsprechendes fi-
nanzielles Polster, um die Phase bis
zur potenziellen Projektbewilligung fi-
nanziell zu Uberbriicken. Deshalb su-
chen viele Kreative in privatwirtschaft-
lichen Segmenten nach Erwerbsgele-
genheiten und Ubernehmen zusatzli-
che ,Brotjobs”, etwa als Immobilien-
makler oder in Call-Centern. Diese bes-
sern zwar das Einkommen auf, liegen
haufig aber in einem anderen Berufs-
bereich. ,Brotjobs“ verhindern somit
eine individuelle Weiterqualifizierung
in dem eigentlichen Arbeitsfeld der Be-
fragten.

Spannung zwischen Akzeptanz
und Kritik der Prekaritat

Die wachsende Freie Theaterszene
fungiert in ihrer Projektformigkeit als
eine Speerspitze der Verschiebung
von abhangiger hin zu selbststandi-
ger Beschaftigung im gesamten Kul-
turarbeitsmarkt. Die kurzsichtigen
und auf 6konomischen Erfolg ausge-
legten Forderkriterien erschweren al-
lerdings die ,,immaterielle Arbeit*, die
notwendig jeder Theaterinszenie-
rung vorausgehen muss. Mehr noch,
die projektorientierten Férderungs-
strukturen erhéhen im Verein mit den
okonomisierten Forderungskriterien
den birokratischen Aufwand fir
Theaterschaffende, setzen sie einem
andauernden Finanzierungsnotstand
aus und produzieren auf diese Weise
einen ansteigenden Kommerzialisie-

rungs-Druck der freien Theater.
Allerdings scheinen sich diese Ver-
haltnisse nicht nur auf strukturelle
Zwange zuriickfiihren zu lassen. Viel-
mehr trdgt auch der eigene An-
spruch, nicht nur inhaltliche Avant-
garde zu sein, sondern auch ,heute
die Produktionsmodelle, die morgen
sowieso gebraucht werden* zu prak-
tizieren und letztlich ,wie ein Unter-
nehmen zu agieren“?3, zur Stabilisie-
rung der genannten Strukturen bei.
Zum ,Ethos der Kreativen“ gehort es,
auch ganz bewusst den subjektivier-
ten Kampf um Freiheiten und Sicher-
heiten als Bestandteil des unabhan-
gigen ,unternehmerischen Ichs“ zu
verstehen. Der Anspruch scheint sich
nicht nur auf die Verk&rperung einer
inhaltlich-kiinstlerischen Avantgarde
zu erstrecken, sondern auch konse-
quent die Rolle des Arbeitskraftun-
ternehmers als Lebensmodell in sei-
nen strukturspezifischen Konse-
quenzen fir Arbeits- und Vertrags-
verhaltnisse affirmativ zu adaptieren.
Dabei besteht bisweilen eine eigen-
timliche Diskrepanz zwischen der
kinstlerisch artikulierten Gesell-
schaftskritik freier Theaterschaffen-
der und der eigenen (Selbst-)Requlie-
rung. So werden - womdglich aus
pragmatischen Griinden und der Ein-
sicht in vermeintlich unhintergeh-
bare strukturelle Zwange - die Bedin-
gungen der eigenen beruflichen Pra-
xis vergleichsweise geduldig hinge-
nommen und die Gleichzeitigkeit von
Akzeptanz und Kritik teilweise ak-
zeptiert.

Mit Luc Boltanski und Eve Chiapello
gesprochen kann aber die Dialektik
zwischen kapitalistischen Produkti-
ons- und Organisationsweisen und
deren Kritik nur aufgebrochen wer-
den, wenn die avantgardistische
Kinstlerkritik nicht nur eine bihnen-
inszenierte und formell kanalisierte
Form der Kritik bleibt, sondern auch
eigene praktische alternative Mo-

22 Vgl. Hubert Eichmann, Helene Schiffbdnker (Hrsg.): Nachhaltige Arbeit in der Wiener Kreativwirtschaft?, Berlin/Wien 2008, S. 9; Pierre-Michel Menger: Kunst oder Brot?
Die Metamorphosen des Arbeitnehmers, Konstanz 2006, S. 64.

23 Zeha Schroder: Zusammenfassung Arbeitsgruppe Kiinstlerinnen. In: Fonds Darstellende Kiinste (Hrsg.): Freies Theater Deutschland - Férderstrukturen und Perspektiven,

Essen 2009, S. 53.
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delle realisiert werden. Sonst fiihre
die reine Forderung nach mehr beruf-
licher Autonomie lediglich zu einer
verstarkten (Selbst-)Ausbeutung.?*
Auf Bundesebene wurde durch die
Vernetzungstreffen von Fonds Dar-
stellende Kiinste und dem Bundes-
verband Freie Theater e.V. die eigene
Prekaritat thematisiert. Allerdings we-
niger vor dem Hintergrund, welche
4Rolle* die eigene berufliche Identitat
im gesellschaftlichen Theaterstiick
,Umschlag des Ideals der Selbstver-
wirklichung in ein Zwangsverhalt-
nis“?® spielt. Genau dieses Umschla-
gen scheint bei freien Theaterschaf-
fenden selbst durch den Anspruch,
»wie ein Unternehmen zu agieren®,
durch die ,widersprichliche Subjekti-
vierung zwischen Souveranitat und
Fragmentierung“?® in prekdren Ar-
beitsverhaltnissen weiter akzeptiert
und naturalisiert zu werden.

Fazit

Unsicherheit als strukturelles und
handlungsleitendes Moment wird zu-
nehmend zur Geschaftsgrundlage?”
von Kultur- und Kreativarbeit. Der
Strukturwandel dieser Branche kann
als allgemeiner Trend zur (beschafti-
gungs)politischen Prekarisierung ge-
lesen werden.?8

Fir die befragten Beteiligten gesellt
sich zur unsicheren finanziellen Lage
die fehlende institutionell-rechtliche
Anerkennung als weitere Belastung
hinzu: Sie fuhlen sich in ihrer Tatigkeit
weder gesellschaftlich wahrgenom-
men noch anerkannt. Ein Befragter,
der in Eigeninitiative ein Medienfesti-
val organisierte, erklart: ,Fir meine

®

Lebenssituation wiirde ich mir schon
wiinschen, dass es Mdglichkeiten
gibt, Ein-Mann-Unternehmen etwas
mehr zu unterstitzen und die mir vor
allem einen Status geben.” Dieser Be-
fragte erfahrt das Leben als Kreativer
in Berlin offenbar als zweifelhaftes
Privileg. Er erzahlt weiter: ,Ich wiirde
mich immer als Project-Director, Kul-
turvermittler, Kurator und Regisseur
verkaufen, aber meine Lebenssitua-
tion entspricht dem in keiner Weise.*
Vor diesem gesellschaftlichen Hinter-
grund und angesichts der individuel-
len Positionierung der Akteure kann
von einer Normalisierung von Unsi-
cherheit als Folge der Projektifizie-
rung von Arbeit in zwei Dimensionen
gesprochen werden. Auf der synchro-
nen Ebene zeigt sich, dass die Befrag-
ten ihre soziale Lage nicht als eine
voriibergehende oder gar atypische
Statuspassage empfinden, sondern
als ein auf Dauer gestelltes Arbeits-
verhaltnis, das sie als charakteris-
tisch fiir die Kreativwirtschaft als Ar-
beitsmarkt deuten. Zum zweiten ist
mit ,Normalisierung von Unsicher-
heit" eine langfristige Perspektive, die
diachrone Ebene gemeint, da sich
eine zunehmende Anzahl von Kreati-
ven weder auf ihre sozialen Teilhabe-
rechte noch auf ihre individuelle Da-
seinsvorsorge verlassen kann. Mehr
noch, die jingste erwerbsstrukturelle
Entwicklungsdynamik unterstreicht,
dass sich die Kreativwirtschaft in ei-
nem Prekarisierungsmodus befindet,
der sich in konjunkturellen Wellen
verscharft.

Die Befunde weisen insofern weniger
auf eine Ausblendung von Herr-
schaftsstrukturen hin als auf eine

Vgl. Luc Boltanski, Eve Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, 2003.
Axel Honneth: Befreiung aus der Miindigkeit. Paradoxien des gegenwartigen Kapitalismus, 2002.

In: G. Raunig, U. Wuggenig (Hrsg.): Kritik der Kreativitat, Wien 2007, S. 121-136, hier S. 135.

S.155-170, hier S. 162.

Kritiker sehen in der Hausse von Kreativitat einen Ausdruck neoliberaler Stadtpolitik.
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LKontingenz-Kompetenz®“. Gemeint
ist damit eine selbst-disziplindre An-
passung an raum- und zeitgebun-
dene strukturelle Anforderungen,
eine Einsicht in die Normalisierung
von Unsicherheit, der ein reflexives
Bewusstsein flir Kontingenzen unter-
liegt. Es ist dies eine Offenheit vom
Standpunkt des Méglichen neue Modi
der praktischen Selbstverortung zu
erproben, in der die eigenen Gewiss-
heiten als verhandelbar betrachtet
und praktischen Erfordernissen ge-
winnbringend angepasst werden. «

Alexandra Manske, Dr. phil, arbeitet
und lebt in Berlin; sie leitet an der
Humboldt Universitdt zu Berlin ein
Forschungsprojekt zum Thema ,Ar-
beit in der Kommunikationsbranche®,
lhre Themengebiete umfassen den
Wandel der Arbeitsgesellschaft und
ihrer Ungleichheitskonfigurationen,
urbane Kreativmilieus, Geschlechter-
forschung. Alexandra Manske beob-
achtet seit 10 Jahren die Entwicklung
der Kultur- und Kreativwirtschaft und
hat 2005 ihre Promotion (iber die so-
ziale Lage von Internetdienstleistern
verfasst.

Chris Piallat studierte Politikwissen-
schaft und Psychologie an der Univer-
sitdt Kassel, Rutgers University - Divi-
sion of Global Affairs, NJ, USA und am
Otto-Suhr-Institut der Freien Universi-
tét Berlin. Seine Schwerpunkte sind:
Wissenspolitik, Kulturpolitik und geis-
tiges Eigentum. Er war u. a. fiir die do-
cumenta XII, die Heinrich-B6ll-Stiftung
und Berliner Gazette tétig.

Isabel Lorey: Vom immanenten Widerspruch zur hegemonialen Funktion. Biopolitische Gouvernementalitat und Selbst-Prekarisierung von Kultur-Produzentinnen.

Hubert Eichmann, Jorg Flecker: Schlussbetrachtung: Wie nachhaltig ist Arbeit in der Kreativwirtschaft? In: Hubert Eichmann, Helene Schiffoanker (Hrsg.): a.a.0., 2008,

» Loh des alten litauischen Regie-
assistenten im grauen Kittel

von René Pollesch

Erist alt und trégt einen grauen Kittel
und sein Selbst bleibt vollkommen
unausgedriickt. Der holt mir keinen
Kaffee und erzahlt sich dabei eine Ge-
schichte oder traumt von einem dif-
fusen Bereich, der allen offen steht.
Der holt mir einfach nur meinen Kaf-
fee. Der schreibt einfach seine Pro-
benplane. Sein grauer Kittel kann kei-
ne Geschichte erzahlen einer Selbst-
verwirklichung. Dessen Selbst bleibt
vollig unausgedriickt.

Der steht da in seinem grauen Kittel
und dem ist sein Elend nicht peinlich,
wie irgendeinem hippen Praktikan-
ten, der neben Benno Flirmann arbei-
tet im Theater und beide machen das
nic ht fur Geld. Jedenfalls macht
Benno Firmanndie s e Arbeit hier
nicht fur Geld. Geld nimmt er nur fir
Entfremdung. Bei Sat 1 zum Beispiel.
Und zu der hat er einen leichteren Zu-
gang als der Praktikant. Fir dessen
Entfremdung interessiert sich Eichin-
ger noch nicht.

Wieviel mehr aber kdnnte der hippe
Praktikant aus Entfremdung gewin-
nen. Daraus eben, nicht er selbst zu
sein, und wenigstens Geld verdienen.
Irgendwer muss dem erzahlt haben,
dass es ihn ernahrt, er selbst zu sein. In
einer Sprache, die ihm nicht gehort, in
der aber die Dinge lesbar sind fir ihn.
Hier miissten aber Korper Texte reden,
in denen sie vorkommen. Deshalb Lob
des alten litauischen Praktikanten im
grauen grauen Kittel.

Die Selbstverwirklichung weif noch
nichts von dem, dem alten Assisten-
ten im grauen Kittel. Und er sieht
auch nicht aus wie Brecht. Nein und
das ist auch nicht Tragelehn.

Der gibt sein Leben einfach keiner he-
roischen Lebensweise. Der alte Mann.
Der alte alte Regieassistent. Der macht
seinen Assistentenjob. Der kann al-
tern. Das ist keine Katastrophe fiir den,
zu altern, der altert in einem klar defi-
nierten Job und nicht in einem diffusen
Versprechen. Ein alter litauischer
Schauspieler im historischen Kostim
sagte sich vielleicht mal: Gib mir einen
Job, der klar als solcher definiert ist,
lass mich einen Industriefilm fir Kleb-
stoff drehn, das ist doch auch Spielen.
Befrei mich von dem Zwang ein Schau-
spieler zu sein, wenn ich eh die ganze
Zeit kellnere. Warum sag ich mir dann
immer, dass ich Schauspieler bin,
wenn ich was ganz anderes mache?
Warum erzahl ich mir die Geschichte,
ich bin Schauspieler und verbring den
ganzen Abend damit, mit den Kollegen
Skat zu spielen, weil ich nur im ersten
und fiinften Akt dran bin. Was heifdt
das, ich spiele die meiste Zeit Skat, um
mir die Zeit zu vertreiben, in der ich
nicht meine Figur bin. Was bin ich denn
da? Wenn ich nicht meine Figur bin
und mir nicht die Geschichte erzahle,
die da gerade Uber die Biihne geht. Die
heroische Geschichte? Was fiir eine
Geschichte erzahle ich mir denn, wenn
ich in der Kantine vier Stunden Skat
spiele oder wennich in einem Café be-
diene, oder wenn ich meine Rolle als
Journalist oder Lehrer oder Schaffner
da draufen nicht spielen kann, was
sind das fiir Geschichten, die ich mir da
erzahle? Wenn ich Uberflissig bin?
Welche Geschichten erzahle ich mir,
wenn ich Uberflissig bin, ist das das
Fernsehen? Ist das die einzige wahre
Trane? Natirlich sag ich, ich hin
Schauspieler, ich kann ja nicht sagen,
ich bin Skatspieler, nur weil ich da
oben nicht an meiner Selbstverwirkli-
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chung arbeiten kann. Weil da oben
macht sich ja dieser Scheifer breit.

Aber warum gibt man dessen Satze
nicht endlich zum Benutzen frei?
Dann kann sie jeder haben. Im Thea-
ter zumindest kdnnte sie dann jeder
haben. In der Realitat da drauRen
kann die Satze nicht jeder haben. Da
werden sie wie Geld verteilt, und das
kann nicht jeder haben. Geld kann
nicht jeder haben, deine Rolle auch
nicht, die Hauptrolle, die Du-bist-Kati-
Witt-Rolle, aber die Liebe, was ist das?
Die ist jedem Erbarmlichen gleich zu-
ganglich! Aber was ist das, woran wir
da glauben missen und das diese Fi-
gur und Technologie in uns, die uns
Geschichten erzahlt, da so nachvoll-
ziehbar macht?

Dein Alltag ist heroisch, du erzahlst
dir dauernd eine Geschichte. Hor auf
damit, und biete mir nicht deine Ge-
schichte an und dein Elend. Das ist
nur dann gut, wenn die Polizei von dir
spricht, ohne von dir erzahlen zu wol-
len. Etwas das vollkommen unausge-
driickt von den gelebten Leben er-
zahlt. Wie ein grauer Kittel. Mein Gott!
Tragt endlich wieder Kittel! Ihr Arbei-
ter! Und fiihrt keine Beziehungsge-
sprache! Wo ist denn die Rhetorik des
Proletariats hin?

Was Uiber uns hinausgeht ist nicht das
Heroische! Niemandem wird geholfen,
wenn Uber ihn erzahlt wird. Die Ge-
schichte ist eh nicht seine. Seine Ge-
schichte ware vielleicht das gelebte
Leben, aber das kann, von dem kann
niemand erzdhlen. AuRer ein Bulle
oder Richter, deren Satze die gelebten
Leben aber aus der Welt schaffen.

Was Uber uns hinausgeht ist das an-



dere Leben. Etwas, das von sich
zeugt, ohne Ausdruck, ohne Erinne-
rung, das aber gelebt wurde.

Ich erscheine nur da, wo ich vollkom-
men unausgedriickt bleibe. Und mei-
nen Korper nicht in irgendeine Form
von Ausdruck, involviere. Deshalb lo-
ben wir den alten litauischen Regie-
assistenten im grauen Kittel, dessen
Selbst und dessen Elend vollkommen
unausgedriickt blieb, bis jetzt!

Lob des alten alten litauischen Regie-
assistenten im grauen Kittel.

Der alte alte Assistent jammert auch
nicht. Jammern neutralisiert immer al-
les. Der emport sich nicht wie die
Kinstler. Empdrung ist immer he-
roisch. Die soll immer gréRer sein als
das Leben.

Sein Gesicht sagt nichts mehr Uber
das Leben, das will der nicht. Das ist
ganz ausdruckslos. Dass sein Gesicht
was Uber das Leben sagt, und das,
was er lebt. Die sehn doch eh an sei-
nem grauen Kittel, was der hier lebt.

Wir werden von unseren Leben ge-
trennt und erst die demenzkranke
Maria Schell in dem Dokumentarfilm
ihres Bruders macht uns darauf auf-
merksam. |hr Gehirn ist schon zu
weichgekocht, als dass es sie von ih-
rem Leben trennen konnte. Auf jede
Frage nach ihrer Karriere, auf jede
Frage nach jedem Highlight ihres Le-
bens, antwortet sie zum Beispiel im-
mer: Das war alles Angst. Die kann
sich nur an die Angst erinnern. Und
als sie noch von ihrem Leben ge-
trennt war, konnte sie sich an ihre
Karriere erinnern, an ihr Leben. An die
Geschichte, die sie sich dauernd er-
zahlt.

Die Angst ist das gelebte Leben, nicht
die Geschichte, die sich die Schell
dauernd erzahlt hat, als sie jlinger
war und ihr Gehirn noch funktionierte.
Da gibt es keine Geschichten mehr in
einem demenzkranken Gehirn. Das er-
zahlt sich nichts mehr. Keine wahre

Trane, das erzahlt sich nur die Angst,
das Gehirn, und keinen authentischen
Mall mehr.

Ich kann mir mein Leben doch auch
mit meinem Elend in den Polizeiarchi-
ven erzdhlen! Mit einem Satz, der
mich aus der Welt schafft und nicht
mit diesen langen langen langen
Uberleitungen. Ich will nicht lesbar
sein. Ich hab gerade eine Menge Spaf
aber auf meinem Gesicht ist nichts zu
sehn davon. Ich lasse meinen Spaf
véllig unausgedriickt. Ich muss auch
gar nicht darliber sprechen, was ich
alles gefiihlt habe. Das gehdrt eh
nicht mir, was ich gefuhlt habe. Es
gibt keine Geschichte fiir das, was ich
lebe. Da brauche ich andere Instru-
mente, um von meinem Leben zu er-
zahlen, als eine Geschichte. In einer
Geschichte komm ich immer durch
die Tir und bin eine Frau, oder Medea
und Hamlet kommt durch die Tir und
ist ein Mensch. Natirlich kann man
nur von einem Gesicht leben, das al-
les unausgedriickt [dsst, wenn man
ein litauischer Regieassistent im
grauen Kittel ist.

Die, die versuchen diese Wahrheiten
zu neutralisieren sagen, die de-
menzkranke Maria Schell hat ein-
fach ihr Leben vergessen und alles,
was jetzt davon Ubriggeblieben ist,
ist Angst. Die hat aber ihr Leben
nicht vergessen. Du kannst damit
die ganze Sache nicht neutralisiern.
Die ist vielleicht zum ersten und
letzten Malnic h t getrennt von ih-
rem Leben. Einzigartige Leben, die
nur durch Zufall befremden. Wo klar
wird, d a s ist was Uber sie hinaus-
geht: die Angst. Durch eine heilige
Krankheit nicht langer in den Vor-
richtungen zappeln, die das Leben
sind oder die Macht.

Also da haben wir den alten alten Re-
gieassistenten im grauen Kittel und
die demenzkranke Maria Schell. Und
kein diffuses Versprechen wie Tech-
nologie und Leben und Liebe trennt
die von ihren gelebten Leben.
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An dem grauen Kittel des alten Regie-
assistenten zappelt keine diffuse
Konsensmilch einer allen zugangli-
chen Liebe, und der kommt auch
glanzend in Stimmung, weil der keine
Drogen nimmt. Der hat noch nicht ein-
mal eine Zigarre, dieses Kittelwunder.

Das weif der doch auch, der junge
hippe Regieassistent und die, die in
der Kastanienallee zu funft auf einer
Kaffeebohne tanzen, dass ich die voll
entschadigen werde. Dass die mit so-
viel Aufwand in ihr Selbst investiern
und wenn es das dann nicht schafft,
werde ich die schon entschadigen.

Aber Moment mal? Entschadigen?

Unsere Beziehung basiert doch auf
dieser bedingungslosen Konkurrenz.
Und nicht darauf, dass ich dich Verlie-
rer voll entschadige. Das kannst du
von mir nicht erwarten. Ja, gut, ich
kann es dir versprechen, dass ich
dich Verlierer voll entschadige. Aber
ich muss dieses Versprechen doch
nicht halten. AuRerdem kann ich dich
auf die verschiedensten Weisen voll
entschadigen. Mit einem Glauben
vielleicht an die wahre Liebe, die du
dann mit dem nachsten und nachs-
ten lebst und so. Dieser Bereich steht
dir doch immer offen. Die Liebe.
Schlietlich ist die fir alle da. Nimm
doch die. Nimm doch das, was fiir alle
offen steht. Die Liebe .., Hamlet ...,
aber eben nicht die Jelinek. Die Berei-
che, die allen offen stehn, missen dif-
fus bleiben. Ich mach dir einfach noch
ein weiteres Versprechen. Ich sag ein-
fach Technologie. Tonnenschwere
Gegenstande vom Boden abheben
und fliegen lassen, das ist Technik.
Und was ist Technologie? Die hat kei-
nen Kontakt zum korperlichen Ge-
wicht der Dinge. Wenn die ausfallt,
die Technologie, ldsst sich nicht mal
was manuell steuern. Was ist Gen-
technologie? Welche Korper hebt die
vom Boden ab? Doch nicht den hier!
Den grauen Kittel! Das hebt nie vom
Boden ab! Auch nicht durch Gentech-
nologie. Und trotzdem ist die Frage,
warum das Wort ,Technologie” eine

derart mobilisierende Funktionin den
unterschiedlichsten Bereichen hat!
Das soll mich doch mobilisiern ohne
mich vom Boden abheben zu kénnen.
Dieses Meta-Wort Technologie in das
jeder Bereich mit aufgenommen wer-
den kann, als Versprechen hochster
Wertschdpfung, und dann haben die
verschiedenen Bereiche kein spezifi-
sches korperliches Gewicht mehr.
Das koérperliche Gewicht der Dinge st
wegq. Es gibt nur Versprechen. Aber
der alte litauische Regieassistent ist
kein Versprechen. Der lebt kein Ver-
sprechen. Der erzahlt sich keine Ge-
schichte beim Kopieren und Kaffee
holen.

Genausowenig, wie Hamlet was Uber
die Menschen erzahlt, oder tber einen
ewigen ewigen menschlichen Kern.
Hamlet ist eine Mannergeschichte,
und dass Frauen so bldd sind und sich
das ankucken wollen, eine Ge-
schichte, die nicht ihre Geschichte ist,
von mir aus! Die zappeln in diesen
Mannergeschichten. Die erzahlen sich
auch dauernd eine Geschichte, die
nicht ihre ist, wenn sie in Hamlet sit-
zen. Alle erzahlen sich Geschichten,
die nicht ihre sind. AuRer dem alten
Mann in dem grauen Kittel.

An dem sind alle Geschichten vorbei-
gezogen. Wie an einem Pyjama. Pyja-
mas haben auch keine Geschichte
mehr. Das erzahlt niemandem mehr
was, sich umzuziehen fiirs Bett.

Und dieser Maximilian Schell, ich
wirde mich freun, wenn der mal sa-
gen wiirde: Zur Holle mit der Armut!
Aber darunter wirde dann auch nur
wieder liegen, dass er glaubt, dass er
sich immerhin der Liebe doch sicher
sein kann, dass er denkt, vor der sind
wir alle gleich. Aber: zur Holle mit die-
ser allgemeinen Verteilungs- und Inte-
grationsform, vor der alle gleich sind:
Die Liebe! Dieses letzte Refugium, die-
ser Ort, an dem sich alle gleich den-
ken. Das ist auch ein Fantasma, wie
die Nation: Die Liebe! Wir sind alle
gleich in einem abwegigen Leben, nur
da sind wir alle gleich: wo wir nicht

gehn. Und das ware doch mal eine In-
tegrationsform! Dass wir da sind, wo
wir nicht gehn, wo wir unmdglich
sind, alle!

Was ist das fur ein Gerede, das sich
nur auf Versprechen bezieht, auf ei-
nen diffusen Bereich wie zum Beispiel
einer allen zuganglichen Liebe.

Die Liebe ist der Ort, an dem sich alle
gleich denken sollen, warum ist das
nicht das Geld? Oder die Arbeit? An
der sich alle gleich denken kdnnten,
egal welchem Scheif sie nachgehn!
Warumi ist es nur diese Alptraumblase
Liebe? Warum nur dieser schreckliche
Ort? An dem sich alle entschuldigen
mit Liebe fir alle Schrecken und alle
verloren gegangenen Wiinsche? Wa-
rum wird dieser Ort nicht zur Disposi-
tion gestellt in einer aggressiven ka-
pitalistischen Gesellschaft.

Weiftt du mein Schatz, wir brauchen
nun mal Firsorge und keinen Aus-
druck, und da miissen wir nicht immer
so authentisch tun und festhalten an
einer Liebe, die uns zustoRt, oder an
einem Beruf, in dem wir uns verwirkli-
chen konnen und dauernd Selbst an-
haufen, wenn uns das Kapital fehlt.
Wir brauchen Fiirsorge. Und das wird
ganz ausdruckslos sein, wenn wir so-
zial sind. 4

(UA mit Sophie Rois, Brecht-Ehrung
,S0 jenau wollen wir det jarnich wis-
sen”, Volksblihne am Rosa-Luxem-
burg-Platz, Berlin 2006)
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René Pollesch, geboren in Friedberg,
lebt als Autor und Regisseur in Berlin.
Der Absolvent des Giefsener Instituts
fiir Angewandte Theaterwissenschaft
leitete von 2001 bis 2007 den Prater
der Berliner Volksbiihne als eine Art
Basisstation seiner kiinstlerischen Ar-
beit. Neben Produktionen an der Ber-
liner Volksbiihne u. a. Arbeiten in Miin-
chen, Stuttgart, Hamburg und Wien.
Seine Themen sind Okonomisierung,
Derequlierung und die Widerspriich-
lichkeit der eigenen Produktionsver-
héltnisse, die er insbesondere aus der
Perspektive der Geschlechterdiffe-
renz und des Verhéltnisses von Reali-
tdt und Normativitit bearbeitet.
2008-2010 brachte er in Koopera-
tion mit dem Ringlokschuppen/Mdil-
heim an der Ruhr die ,,Ruhrtrilogie”
heraus.
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» Riume des Werdens

Fiir ein freieres Theater

von Ulrike Haf

Die Frage nach dem freien Theater
nimmt gegenwartig vor dem Hinter-
grund der Krise der Institutionen eine
neue Dimension an. Uberlegungen, die
von der einfachen Anerkennung einer
Herausbildung des freien Theaters ab-
seits der etablierten, bildungsbirgerli-
chen und nationalstaatlichen Institu-
tionen des Theaters ausgingen und
die versuchten, diese Opposition poli-
tisch, asthetisch oder strukturell aus-
zudeuten, sind heute Uberholt. Das
Ende der Institutionen entzieht der
lange gehiiteten Opposition von ,off*
und ,,on“ den Boden. Und damit auch
jenem jahrzehntelangen Diskurs, der
das freie Theater mit einem grofen ,,F*
schrieb und als Alternative zum etab-
lierten Theater begriff.

Davon ausgehend scheint es ange-
bracht, in einem ersten Schritt etwas
genauer den Zusammenhang zu be-
trachten, in dem sich das freie Theater
der 60er und 70er Jahre Uiber seine an-
tiinstitutionelle StoRrichtung zu defi-
nieren begann und sich als subversiv
beqriff. Die schwierige Dekade der
80er Jahre, in allem eine Dekade des
Ubergangs, ohne dass die theoreti-
schen Mittel, seine Facetten zu begrei-
fen und zu analysieren, wirklich ver-
breitet gewesen waren, wird hier nur
am Rande gestreift (es geht nicht um
das Vorhaben einer méglichst kom-
pletten Genese). In einem zweiten
Schritt sollen Formveranderungen und
Funktionsverluste der Institutionen,
die sich im Zeichen globaler Vernet-
zung seit den 90er Jahren bis heute

rasant vollziehen, genauer betrachtet
werden.

Unter der Voraussetzung, dass die Op-
position von freien und institutionali-
sierten Raumen obsolet wird, ist im
weiteren danach zu fragen, welcher
Raume es bedarf, in denen sich das
Theater als Mdégliches erfinden kann.
Lassen sich diese Raume mit dem Vo-
kabular der "Mille Plateaux" als solche
beschreiben, die aus Strategien der
Glattung bzw. Entkerbung erwachsen
und welche waren diese? Rdume des
Werdens, so das Fazit, sind fir die
Mdoglichkeiten kreativer Arbeit flr ein
anderes Theater heute dringender
denn je.

»Die neuen Formen der Kontrolle*
(Marcuse, 1964)

Das antiinstitutionelle Selbstverstand-
nis der freien Theater in den 60er und
70er Jahren entwickelte sich inner-
halb von Gesellschaften, die ent-
schlossen waren, die Katastrophen
des Jahrhunderts nur zwanzig Jahre
spater Geschichte sein zu lassen und
sich ihrer eigenen Wohlfahrt zu wid-
men. Fur die Analytiken dieser Gesell-
schaft wurde vor marxistischem Theo-
riehintergrund der Begriff der Produk-
tionsverhaltnisse tragend und in deren
Zentrum wiederum Begriffe wie Ent-
eignung und Arbeit, die als Merkmale
von Klassen galten. Die Arbeiteroppo-
sition wurde folgerichtig lange Zeit
nicht als eine solche begriffen, umge-
kehrt erschien gerade ihre Entfernung

vom Vektor der Arbeit als entschiede-
nes Manko. Gegen Zusammenhange
dieser Art begriff sich die Opposition
selbst als nicht-, anti- oder auferinsti-
tutionell und stiirzte sich in die Praxis
gesellschaftlicher Veranderung.

Der Begriff der Arbeit wird seit einigen
Jahren durch die Analysen der postin-
dustriellen Ara digitaler Technologien
und Cyberkultur neuerlich virulent. Um
einen damit notwendig neuen Begriff
der Arbeit konturieren zu kénnen, geht
Franco ,,Bifo" Berardi in seinem Buch
"The Soul at Work" (2009)! zunachst
auf die Diskussion des Begriffs der Ar-
beit und Arbeiterklasse in der Philoso-
phie der 60er Jahre ein, darunter auf
eines der einflussreichsten Biicher je-
ner Jahre, "Der eindimensionale
Mensch von Herbert Marcuse". Marcu-
ses Buch, in einer Periode zunehmen-
den sozialen Friedens geschrieben,
bietet eine kritische Analyse der fort-
geschrittenen industriellen Zivilisation
amerikanischer und westeuropaischer
Wohlstandsgesellschaften. Er diag-
nostiziert, dass Praxis und Ideologie
des technischen Fortschritts und Kon-
sums zu einer sozialen Integration der
Arbeiterklasse in das kapitalistische
System gefiihrt haben. ,Eine komfor-
table, reibungslose, verniinftige, de-
mokratische Unfreiheit herrscht in der
fortgeschrittenen industriellen Zivili-
sation“ und bringt ,.eine politische und
geistige Gleichschaltung mit sich“. Die
Unfreiheit wird als solche unkenntlich
in einer Gesellschaft, die ,,immer mehr
imstande scheint, die Bediirfnisse der

+ Franco ,Bifo" Berardi: The Soul al Work. From Alienation to Autonomy (2007).Translated by Francesca Cadel and Giuseppina Mecchia. Published by Semiotex(te) 2009.

[www.semiotexte.com]. Distributed by The MIT Press, Cambridge, Mass. and London, England. Franco Berardi, genannt “Bifo” gehdrte mit Antonio Negri, Paolo Virno und

anderen in den 70er Jahren zur italienischen Autonomenbewegung, griindete den Piratensender ,Radio Alice* und das Webforum ,Rekombinat®. Er ist Autor,

Medientheoretiker, Medienaktivist und unterrichtet Sozialgeschichte der Medien an der Maildnder Kunstakademie Brera.

2 Herbert Marcuse: The One-Dimensional Man, Boston, Mass 1964; Ders.: Der eindimensionale Mensch. Studien zur Ideologie der fortgeschrittenen Industriegesellschaft.
Ubersetzt von Alfred Schmidt. Neuwied/Berlin 1967. Hier zit. n. Sonderausgabe der Sammlung Luchterhand 1970. Herbert Marcuse (1898-1979), geboren in Berlin, 1933
emigriert, ab 1954 Professor fiir Politik an der Brandeis University, Waltham (Mass.), dann an der University of California.
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Individuen vermittels der Weise zu
befriedigen, in der sie organisiert
ist.“3 Der Zirkel zwischen Manipula-
tion und Konformismus scheint Mar-
cuse lickenlos geschlossen. Subver-
sives Bewusstsein sei nur noch Rand-
gruppen, Aufenseitern, Unterprivile-
gierten und Intellektuellen moglich.
Hier finde sich zwar die Mdglichkeit
zu unabhangigem Denken, zu Auto-
nomie und politischer Opposition, je-
doch um den Preis, dass diese ihrer
grundlegenden kritischen Funktion
beraubt seien. Denn diese Gruppen
stiinden auRerhalb des Produktions-
prozesses und abseits der ausgebeu-
teten und manipulierten Klassen, von
denen ein gesellschaftlicher Wandel
indes vollends abhinge.

Marcuses Analytik der technologi-
schen Struktur kapitalistisch befrie-
deter Gesellschaften besticht durch
ihre  Aufmerksamkeit fir deren
Schwellencharakter: Mitte der 60er
Jahre nimmt er die Kanalisierung po-
tentiell revolutiondrer Dynamiken
durch die Automation und die Veran-
derungen im Charakter der Arbeit
wahr. ,Die neue technische Arbeits-
welt erzwingt so eine Schwachung
der negativen Position der arbeiten-
den Klasse: letztere erscheint nicht
mehr als lebendiger Widerspruch zur
bestehenden Gesellschaft. [...] Herr-
schaft wird in Verwaltung Uber-
fuhrt."“4

Heute, so viele Dekaden spater und
vor dem Hintergrund der Analysen,
die Foucault und Deleuze zur Ablo-
sung der birgerlichen Disziplinarge-
sellschaften durch die nachburgerli-
chen Formen der Kontrollgesellschaf-
ten beigetragen haben, wird Marcu-
ses Buch lesbar als Analytik des
Ubergangs von den industriell und in-
stitutionell verfassten Gesellschaf-
ten zu solchen der technologisch ba-
sierten und statistisch agierenden,
permanenten Kontrolle. ,Die fortge-

® Ebd,S.21f
4 Ebd,S.52.
° Ebd,S.37.

schrittensten Bereiche der Industrie-
gesellschaft weisen durchweg die
beiden Ziige auf*, schreibt Marcuse,
»eine Tendenz zur Vollendung der
technologischen Rationalitat und in-
tensive Bestrebungen, diese Tendenz
im Rahmen der bestehenden Institu-
tionen zu halten.“ Marcuse begriff im
sinneren Widerspruch dieser Zivilisa-
tion das irrationale Element ihrer Ra-
tionalitat" und ihrer ,Leistungen“®,
die sprengenden Krafte der Automa-
tion einzuddmmen und damit jenen
Verblendungszusammenhang etab-
liert zu haben, der die Agonie der In-
stitutionen in den kommenden Jahr-
zehnten fir so viele verdeckte.

Unter Institution umfasst Marcuse
summarisch die 6konomischen und
politischen Institutionen einer Gesell-
schaft. Gesonderte Kapitel widmet er
den Institutionen des ,nuklear-milita-
rischen Establishments®, der Regie-
rung, der Industriearbeit, der Kultur,
denen der wissenschaftlichen Diszip-
linen. Hinzuzufligen waren, nach Fou-
cault, die Institutionen der Schule,
des Gefangnisses, des Krankenhau-
ses und der Familie. FUr die auRerpar-
lamentarische Opposition der 60er
und 70er Jahre blieb lange Zeit maR-
geblich, was Marcuse und andere
zum marginalen Status der Opposi-
tion, in Sonderheit zum gesellschaft-
lichen Status der Studenten, festge-
halten hatten. Gemessen an der Not-
wendigkeit einer anderen, sozialisti-
schen Ordnung galt marxistischen
Theoretikern, gleich welcher Spielart,
die Entfernung der Intellektuellen
vom kapitalistischen Produktions-
prozess als die entscheidende Crux.
Ihr Protest, mochte er sich auch zur
Provokation oder Revolte steigern,
spielte im Off der kapitalistischen
Matrix. lhre Verweigerung des gesell-
schaftlichen Konformismus brachte
eine Freie Szene hervor, jedoch ohne
die Kraft zu einer politischen Revolu-
tion. lhre Kritik der Institutionen ver-
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mochte deren Macht nicht zu bre-
chen.

In den 60er und 70er Jahren entwi-
ckelte sich ein internationales freies
Theater. Es entstand durchweg au-
Rerinstitutionell und hatte sich den
Kampf gegen die Unterdriickung von
Meinungen und Informationen, von
Erniedrigten und Beleidigten, von Se-
xualitat und Kérpern auf die Fahnen
geschrieben. StraRentheater, das Li-
ving Theatre, das Bread and Puppet
Theatre, Augusto Boals Theater der
Unterdriickten, das dokumentarische
Theater von Peter Weiss, die vielfalti-
gen und widerspriichlichen Ankniip-
fungen an Brecht, Piscator und Ar-
taud, das Arme Theater Grotowskis,
das rituelle Theater Peter Brooks, das
Ritualtheater Schechners, der totale
Schauspieler als heiliger Schauspieler
bei Grotowski, Brook oder als Clown
bei Jango Edwards - um nur einige zu
nennen. Uber die unterschiedlichsten
Formen seiner Ausprdagung hinweg
einte dieses ,Freie Theater* sein
Bruch mit der Institution des Theaters
und deren Konventionen sowie eine
Betonung der kollektiven Produkti-
onsweise von Theater. In dieser Hin-
sicht war der Bruch fiir das ,Freie
Theater" als solcher programmatisch,
wahrend Theaterschaffende inner-
halb der etablierten Theater sich in
praktischer Institutionskritik Gbten
und Modelle der Mitbestimmung etab-
lierten.

1977 war nicht nur das Jahr des Deut-
schen Herbsts, der Entfiihrung der
Lufthansa-Maschine ,Landshut* und
der Toten im Stammheimer Hochsi-
cherheitstrakt, sondern auch der Be-
ginn einer ,bleiernen Zeit" (Margarethe
von Trotta), der Beginn der ,Konterre-
volution der 80er Jahre* (Paolo Virno)
im Laboratorium Italien und des Pari-
ser Exils Toni Negris. Foucaults, Deleu-
zes und Guattaris Untersuchungen zur
Transformation der Institutionen wur-

den breit rezipiert. Die sozio-techni-
schen Prozesse der Auflésung dieser
Institutionen, die Diffusion ihrer Hierar-
chien und die Immaterialisierung der
Arbeit in einem weltweit zuganglichen
Netz wurden emphatisch als ,neue
Raume der Freiheit,” als neue Moglich-
keiten der ,Subversion®, als neue Mog-
lichkeit zur Verbindung in Netzwerken,
als neuer Kommunismus einer ,Multi-
tude” (anstelle der Arbeiterklasse und
ihrer Autonomieproblematik) be-
griRt.®

Der antiinstitutionelle Impuls des
freien Theaters hatte ausgedient. Er er-
klarte nichts mehr, erwies sich als un-
zureichend und Uberholt. Seitdem
steht auch das Wort ,frei“ in der Be-
griffszusammensetzung mit Theater
zur Disposition. In der Theaterentwick-
lung setzte die Reflexion der Differenz
von politischen und formalen Impul-
sen, von Politik und Kunst ein und
brachten den Asthetizismus der 80er
Jahre hervor. Er zeichnete sich aus
durch Strategien der Verunsicherung
von Wahrnehmung, der Selbstrefle-
xion von kinstlerischen Mitteln und
Konventionen, die Interrelation ver-
schiedener Kiinste, die Grenziber-
schreitungen von Theater vor allem
hinsichtlich der Bildenden Kiinste, die
Etablierung der Performance, den for-
malen Minimalismus und die unter-
schiedlichsten Politiken von Darstel-
lung und Zuschauerpositionierung.
Theater u.a. von Robert Wilson, Jan
Lauwers, Anne Teresa de Keersmaeker,
Richard Foreman, Robert Lepage, Rein-
hild Hoffmann, der Wooster Group, der
BAK-Truppen zirkulierte auf internatio-
nalen Festivals, gefordert durch die Al-
lianzen von Kaaitheater (Briissel), Heb-
bel-Theater (Berlin), Theater Am Turm
(Frankfurt a.M.), Felix Meritis (Amster-

dam), Wiener Festwochen. In Giefen
grindete Andrzej Wirth das Institut fir
Angewandte Theaterwissenschaft.
Uber die in eigenen Strukturen prote-
gierten Kinstler, die Hauser, die Festi-
vals, Uber zahlreiche Theatergruppen,
mittlere oder grofe Projekte und Auf-
fihrungen entwickelten sich ,mehr
oder weniger am Rande der Theater-
landschaft ihres jeweiligen Landes*
(Marianne Van Kerkhoven) internatio-
nale Umlaufbahnen dieses Theaters,
eine eigene Institutionalisierung. In-
folge dessen bilden heute etablierte
und freie Theater zwei verschiedene
Formen der Institutionalisierung, die
ich in der Publikation "favoriten 08.
Freie darstellende Kunst in NRW" als
zentriert und dezentriert zu unter-
scheiden versucht habe.?

Wahrend sich etablierte Theater
(noch) als geschlossene Milieus gerie-
ren, hat Freies Theater sein Forum in
separaten, spielerischen und metasta-
bilen kulturellen Spharen mit eigenen
Forderstrukturen und einzelnen Hau-
sern als Fixpunkten. Beziehungen zum
Markt unterhalten beide, auch wenn
sie mit vollig unterschiedlicher und un-
gleicher Gewichtung durch die Verga-
bepolitik der 6ffentlichen Hand jeweils
stabilisiert bzw. destabilisiert werden.
Dies ist, in struktureller Hinsicht, der er-
reichte Status quo bis heute.

»Postskriptum Uber die Kontrollge-
sellschaften“ (Deleuze, 1990)

Aber nur im Prinzip, muss sogleich hin-
zugefiigt werden. Was seit 1989, dem
Ende des Kalten Krieges und dem Ende
der mit Hilfe von Beton und Stachel-
draht abgeschirmten Sowjetunion und
ihrer osteuropaischen Verbiindeten
,dazwischen* gekommen ist, betrifft

die Uberfuhrung der Institutionen in
die Form des Unternehmens (New Eco-
nomy) sowie das neue Gesicht der Ar-
beit unter den Bedingungen digitaler
Technologien und weltweiter Vernet-
zung und damit eigentlich alles, was
die einzelnen als gesellschaftliche Be-
dingungen fir ihr Leben, ihre Arbeit
und ihre Kommunikation vorfinden.
1990 notierte Gilles Deleuze: ,Familie,
Schule, Armee, Fabrik sind keine unter-
schiedlichen analogen Milieus mehr,
die auf einen Eigentiimer konvergie-
ren, Staat oder private Macht, sondern
sind chiffrierte, deformierbare und
transformierbare Figuren und dessel-
ben Unternehmens, das nur noch Ge-
schaftsflhrer kennt. Sogar die Kunst
hat die geschlossenen Milieus verlas-
sen und tritt in die offenen Kreislaufe
der Band ein. Die Eroberung des Mark-
tes geschieht durch Kontrollergreifung
und nicht mehr durch Disziplinie-
rung“.?® Die Niederlage althergebrach-
ter Hierarchien fiihrte nicht, wie an-
fanglich erhofft, zu gréRerer Selbstbe-
stimmung und neuen Freirdumen ,um-
herschweifender Produzenten” (Paolo
Virno), sondern zum Imperativ der
Selbstverwirklichung und Techniken
der Selbstoptimierung unter prekaren,
d.h. instabilen, kurzfristigen, auf
schnellen Erfolg und Umsatz ausge-
richteten Produktionsbedingungen.
Dabei werden diese, dank einer unauf-
hérlichen Kontrolle, permanent trans-
formiert, optimiert und aktualisiert.

,We can reach every point in the
world“ - digitale Kommunikations-
technologien, Zugang zu jedweder In-
formation im Netz, die Moglichkeit zur
Etablierung eigener Internetauftritte
und Vernetzungen wirkten als Ver-
sprechen eines neuen Demokratismus.
Die Griindung einer Vielzahl von klei-

& Felix Guattari, Toni Negri: Communists like Us. New Spaces of Liberty, New Lines of Alliance. New York 1990; Toni Negri, Maurizio Lazzarato, Paolo Virno:

Umherschweifende Produzenten. Immaterielle Arbeit und Subversion, hrsg. von Thomas Atzert, Berlin 1998; Michael Hardt, Toni Negri: Multitude. Krieg und

Demokratie im Empire, Frankfurt am Main/New York 2004.

7 Marianne Van Kerkhoven: Uber Dramaturgie. On dramaturgy. A propos de dramaturgie. Over dramaturgie. In: Theaterschrift 5-6, hrsg. von Marianne Van Kerkhoven.

Brissel (Kaaitheater) 1994, S. 8-34, hier S. 16.

)

Performing Arts in NRW. Vol. 1, hrsg. vom Verband Freie Darstellende Kiinste e.V., Dortmund 2008, S. 30-37.
9 Gilles Deleuze: ,Postskriptum Uber die Kontrollgesellschaften. In: ders.: Unterhandlungen 1972-1990. Aus dem Franzdsischen von Gustav Réler. Frankfurt/M. 1993,

S. 254-262, hier S. 260.
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nen Firmen-Kollektiven aus wenigen
Personen erfolgte vorzugsweise in
den Bereichen Software-Entwicklung,
Fundraising, Okologie, Sprachen,
Mode, Galerien, Distribution ausgefal-
lener Gliter, begleitet von einem eben-
solchen Boom im Bereich von Kiinst-
lerkollektiven, Companies, Perfor-
mance-Gruppen, die sich auf eine stan-
dig wachsende dezentrale Struktur
von unibersichtlichen Férderungs-
maoglichkeiten, Festivals und einzelne
Hauser stiitzen konnten. 1994 wird
die von Hannah Hurtzig 1985 gegriin-
dete Spielstatte Kampnagel in Ham-
burg unter der Leitung von Res Boss-
hart weitgehend selbstandig. 1996
griinden Aenne Quifiones, Carena
Schlewitt und Kathrin Tiedemann das
Festival reich&beriihmt im Podewil. Im
gleichen Jahr entstehen auf Initiative
von Sasha Waltz und Jochen Sandig
die Sophiensale Berlin. 1997 wird un-
ter der Leitung von Frie Leysen das
Kunsten Festival in Brissel ins Leben
gerufen und Armin Kerber und Jean
Gradel Ubernehmen die Leitung des
Theaterhauses Gessnerallee Zirich.
1998 griinden Claudia Bosse und Jo-
sef Szeiler das theaterkombinat wien.
1999 erdffnet Niels Ewerbeck das Fo-
rum Freies Theater in Disseldorf und
Ludger Schnieder Ubernimmt die
kiinstlerische Leitung des Pumpen-
haus Minster. 2002 entsteht das Cho-
reografische Zentrum PACT Zollverein
unter Leitung von Stefan Hilterhaus
auf dem Gelande der stillgelegten Ze-
che Zollverein in Essen. Hinzu kam
2003 Matthias Lilienthals Neuerfin-
dung des Berliner HAU. Seit 2008 leitet
Tom Stromberg mit Matthias von Hartz
das Festival des Freien Theaters Im-
pulse - es ist unmaoglich, hier auch nur
annahernd vollstandig die Orte und
Namen zu nennen, die seit den 90er
Jahren eine international verflochtene,
kreative freie Szene tragen. Dabei wer-
den die Grenzen zwischen den freien
und etablierten Theatern pords, Uber-
nehmen ehemals ,freie* Theaterma-
cher und Theatermacherinnen wie

10 Berardi: The Soul at Work, a.a.0.,S. 22.
1 Ebd,S.78.

Barbara Mundel in Luzern, Karin Beier
in Koln, Sebastian Hartmann in Leipzig
oder Barbara Frey in Zirich Intendan-
zen. Performancegruppen wie Rimini
Protokoll werden zu Gewinnern tradi-
tioneller Theatertreffen, Kiinstlergrup-
pen wie Hoffmanné&Lindholm arbeiten
regelmaRig (auch) an Stadttheatern
oder werden, wie im Fall Gintersdor-
fer/KlaRen, als Regiekollektiv mit inren
eigenen Arbeiten an ein Stadttheater
verpflichtet, fest fur eine Intendanz
wie jetzt im Fall Bochum oder spora-
disch, jedoch regelmatig, wie der Re-
gisseur Laurent Chétouane in Koln. Ei-
nen besonderen Fall stellt die Beher-
bergung der Gruppe um den Theater-
macher René Pollesch mit dem Prater
als eigener Spielstatte von 2001 bis
2007 durch die Volksbiihne Berlin dar.
Ubrigens das Remake einer anderen
sinnvollen Adoption eines Theaters
durch ein Theater: Ab 1991 beher-
bergte das Theater an der Ruhr iber
zehn Jahre lang, bis zu dessen Auflo-
sung, das Roma Theater Pralipe aus
Skopje. Pollesch ist darlber hinaus
vielleicht aus das beste Beispiel dafiir,
dass diese fulminante Theaterent-
wicklung aus dem Off des Reprasenta-
tionstheaters, das ohne den Auftrag
zur Reprasentation zusehends verfallt,
sich nicht nur den Méglichkeiten des
Netzparadigmas verdankt (obwohl es
dieses intensiv nutzt), sondern auch
dem Beddirfnis, sich mit den gesell-
schaftlichen Transformationen inhalt-
lich und theoretisch zu befassen. So
bildeten wiederkehrende Themen bei
Pollesch: erzwungene Interaktivitat,
neoliberale Subjektivierung, Nivellie-
rung des Anderen, heterosexuelle Re-
gimes, Politiken der Darstellung und
die Ligen der Reprasentation.

,But, more importantly, we can be rea-
ched from any point in the world" -
Berardi analysiert die Kosten dieser
Méglichkeiten zur ,Selbstverwirkli-
chung*“ in Bezug auf die prekaren Ar-
beitsverhaltnisse heute. Durch den
technisch realisierten Imperativ per-
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manenter Erreichbarkeit werden die
Privatbereiche und ihre Moglichkeiten
zur Rekreation ausgehohlt. Die Auf-
merksamkeit ist jederzeit abrufbar,
wird beliebig gefordert, wird im Einzel-
fall gelenkt, in der Summe jedoch ein-
fach absorbiert von einem Ubervollen
Raum, der ausschlieflich kognitiv zu-
ganglich ist. Ein Raum der unaufhorli-
chen, ungebetenen, aber nicht ab-
weisbaren Information, der nervdsen
Veranlassung von Handlungen, Aktivi-
taten und Entscheidungen, ein Raum,
der keine Stille oder Ruhe mehr kennt,
sondern nur noch die Gerduschunter-
brechunag. Er bildet heute die entschei-
dende Form der Enteignung unserer
Zeit.

»The Soul at Work”
(Franco ,,Bifo” Berardi, 2007)

Im Unterschied zur industriellen Aus-
beutung von Kérpern und Muskelkraft
knlipft die computergestiitzte imma-
terielle Produktion des ,,Semiokapita-
lismus* (Berardi) an unsere mentalen
Fahigkeiten an und gebraucht Intel-
lekt, Sprache und Kreativitat flr seine
Produktion von Wert - Fahigkeiten, die
mit emotionalen, affektiven, psy-
chischen Registern verwoben sind. In
diesem Sinn verwendet Berardi den
Terminus ,Seele*!° metaphorisch und
ein wenig ironisch, um anzuzeigen,
dass die Verwendungs- und Enteig-
nungsformen produktiver Vermégen
von High-Tech-Arbeitern ,the best part
of their intellectual capacities“!! be-
treffen. Die Datenexplosion der letzten
zwanzig, dreifig Jahre erzwingt eine
permanente digitale Erreichbarkeit,
die keine Sache mehr von Anpassung
oder moglicher Verweigerung ist. Pre-
kare Arbeitsverhaltnisse, die kurzfris-
tig, instabil, fragmentiert, permanent
modernisiert und unter wechselnden
2Schwerpunkten  Beschaftigungs-
mdoglichkeiten offerieren und entzie-
hen, verlangen standig auf immer klei-
neren Displays im Netz unterwegs zu
sein, Informationen abzurufen, Mails



zu bearbeiten, Bilder herzustellen, zu
versenden, zu bearbeiten, Online-Pra-
Senz zu organisieren, ein permanentes
Informationsmanagement, das sowohl
aufnimmt als auch versendet.

In der Kombination von Informations-
stress und Konkurrenzdruck lduft die-
ser Web 2.0-Aktivismus auf folgenden
Engpass zu: Wahrend der Cyberspace
theoretisch zu einer unendlichen Spei-
cherung von Daten und Vernetzungen
fahig ist, ist die Cyberzeit demgegen-
Uber begrenzt und endlich. Unter Cy-
berzeit versteht Berardi die Zeit eines
bewussten Organismus, der Informa-
tionen aus dem Cyperspace aufnimmt
und verarbeitet.!? Dieser Engpass, der
immer mehr Produzenten zu individu-
eller Arbeit von mehr als 50 Stunden
pro Woche veranlasst, fiihrt zu Uber-
lastungen, psychopathologischen
Syndromen und panischen Angsten,
dem Imperativ der Selbstverwirkli-
chung nicht gewachsen zu sein. Ber-
ardi spricht von den 90er Jahren als ei-
ner Dekade der ,psycho-pharmaco-
logy: a Prozac-economy*“!3 und zitiert
in diesem Zusammenhang die ein-
schlagige Untersuchung von Alain Eh-
renberg aus dem Jahr 1998: ,Die Mu-
digkeit man selbst zu sein“.!*

Dem neoliberalen Druck mit seinen un-
moglichen Arbeitsbedingungen unter-
liegt die Produktivitat in Institutionen,
die sich zu Unternehmen transformie-
ren, gleichermafen. ,Flache Hierar-
chien®“ ist ein beschonigender Aus-
druck dafiir, dass die Position der Ver-
antwortung heute nicht mehr hierar-
chisch verbiirgt ist, sondern sich in ei-
nem Netz von statistischen Kontrollen
und administrativen Vorgaben ohne
Urheber auflost. Kontrolle ohne Ver-
antwortung ist Planwirtschaft ohne je-
doch ein zentralistisch verbirgtes Mo-

Ebd,, S.79.
3 Ebd.,S.99.
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ment von Rationalitdt und damit in der
Lage, beide Teile des zusammenge-
setzten Wortes gegenstandlos zu ma-
chen: den Plan und die Wirtschaftlich-
keit. Ubrig bleiben bewirtschaftete
Ressourcen an Kreativitat, Intellektua-
litat, Wissen, Kénnen, Gesundheit und
Zeit, die verbraucht werden, um eine
unsinnig angewachsene Antrags-Bu-
rokratie zu beschaftigen und stets
mehrgleisig verschiedene Projekte zu
entwerfen, von denen dann je eines,
dessen ,Bewilligung* stets zufallig er-
scheint, unverziglich zu realisieren ist,
d.h. die Lebens- und Arbeitszeit der
einzelnen bestimmt. Es sind heute im-
mer weniger die Vorhaben der einzel-
nen als unplanbare Drittmittelzusa-
gen, die Arbeitsbiografien schreiben.
Diese Arbeitshedingungen beherr-
schen die Produktion in den zerfallen-
den Institutionen und in den dezen-
trierten Strukturen ,freier” Arbeit glei-
chermafen. Sich inihnen zu bewegen,
verlangt Kompetenzen des ,he-
roischen Managements® (Dirk Bae-
cker).

»Das Glatte und das Gekerbte*
(Deleuze, Guattari, 1980)

Es ware vorschnell, aus diesen Be-
schreibungen des Status quo den
Schluss ziehen zu wollen, dass es ,fri-
her um die Schaffung von Raumen
(Partys, Hausbesetzungen), heute um
die Zeit selbst, um Chronos“!® ginge.
Gilles Deleuze und Félix Guattari ha-
ben in ,Mille Plateaux” (1980) mit ei-
ner eigenwilligen Terminologie vorge-
schlagen, Raume grundlegend als Ver-
zeitigungsprozesse aufzufassen und
diese als in sich bewegte, niemals ru-
hende, glatte Raume (idealtypisch:
das Meer) sowie als relativ statische,
zu behauptende und zu verteidigende
gekerbte Raume (idealtypisch: das

zentralen Kapitels aus der ,Mtdigkeit man selbst zu sein“ von Alain Ehrenberg.

Staatswesen) zu unterscheiden.!® Es
liegt vielleicht nahe, diese Unterschei-
dung auf die zentrierten und dezen-
trierten Strukturen von Theater (iber-
tragen zu wollen, doch dieser Versuch
wirde nur auf eine der althergebrach-
ten bindren Oppositionen hinauslau-
fen, die heute nicht mehr greifen. Zu-
dem wiirde er verkennen, was De-
leuze/Guattari als wesentliches Zu-
sammenspiel und als Uberlagerung
dieser Raume betonen, denn ,der
glatte Raum wird unaufhérlich in einen
gekerbten Raum Uibertragen und tber-
fuihrt: der gekerbte Raum wird standig
umgekrempelt, in einen glatten Raum
zurlickverwandelt.” Das Netz, das als
Mdoglichkeitsraum zundchst vielen als
ein glatter Raum par excellence er-
scheinen mochte, geht schon von Be-
ginn an mit unterschiedlichsten Ein-
kerbungen einher, mit ungleichen Zu-
gangsmoglichkeiten, Nutzungen und
der Abwalzung von workloads, die im
Netz verbracht werden missen, auf
personliche Assistenten (z.B. in China).
Diesem permanenten Umschlagen des
Glatten in das Gekerbte ist gedanklich
Rechnung zu tragen. Sie durchdringen
sich gegenseitig, jedoch durchaus dis-
kontinuierlich und asymmetrisch. Da-
bei wirken Prozesse der Entkerbung
bzw. Glattung jeweils als Freiheitszu-
gewinn und als Mdglichkeit zur Sub-
jektivierung - wie Uberhaupt diese Un-
terscheidung zweier Raumtypen
durch Deleuze/Guattari Teil ihres phi-
losophischen Grundanliegens sind,
das ,Werden“ zu denken.

Es kann also heute nicht darum gehen,
in einer einfachen Gegenbewegung
eine Verlangsamung, Entschleunigung
oder Momente des Innehaltens zu for-
dern. Das ware schlicht unpolitisch,
und zwar durchaus im Sinne von Mar-
cuse, der vom politischen Denken for-

Vgl. Carl Hegemann (Hrsg.): Kapitalismus und Depression Bd. 1-3, Berlin Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz 2002-2004. In Band 1 auch die Ubersetzung eines

Geert Lovink: ,Was uns wirklich krank macht. Zur Psychopathologie des Web-Zeitalters” In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 21.06.2010, S. 27. Geert Lovink, der in

diesem Artikel zentrale Thesen von Berardi vorstellt, ist Griindungsdirektor des Institute of Network Cultures in Amsterdam und betreibt das Blog ,net critique*.

Gilles Deleuze, Félix Guattari: ,Das Glatte und das Gekerbte®. In: dies.: Tausend Plateaus, Berlin 1992, S. 657-693.
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derte, das empirische Universum als
Teil der ,Machte, die dieses beherr-
schen, gestalten, auch die be-
schrankte Erfahrung“!” zu begreifen.
Stattdessen ginge es heute darum, die
Strategien des Semiokapitalismus zu
analysieren. Dazu sind heute, jenseits
von on oder off, jenseits von Institutio-
nen oder irgendwelchen Hinterhof-
Utopien, ,Strategien der Entkerbung*
(Michaela Ott) und entkerbte Rdume
vonndten, denn die Zeit zur Analytik
der Bedingungen, unter denen wir ste-
hen, ist nur als verraumlichte Zeit zu
haben (alles andere sind abstrakte
Messungen).

Strategien der Entkerbung

Es ist gerade das Nachdenken Uber
das freie Theater, das uns dazu fihrt,
das ,Freie* (wiederum mit groRem ,F*)
des Theaters als Grundbestimmung
der Moglichkeit von Theater Uber-
haupt festzuhalten.!® Das ,Freie“ be-
stimmt sich in diesem Sinn nicht mehr
antiinstitutionell, sondern meint den
eigenen Zeitspielraum, dessen das
Theater bedarf, um sich erfinden, denn
es existiert nicht anders als sich erfin-
dendes (d.h. potentielles). Dieses
Theater begreift sich daher grundle-
gend als Ausnahme, die keinem Kultur-
betrieb dient. Es befasst sich mit sei-
nen Grundlagen, dem Horen, Schauen,
den Paradoxien des Verstehens, mit
seinem Ort. Stets ist es Ausdruck des
Werdens derer, die es produzieren und
die mit ihrem Werden ein Publikum af-
fizieren. Diese Affektion wird wahrge-
nommen.

Das ,internationale kreative Prekariat*
(Karschnia) ist nicht zur Avantgarde
neoliberaler Arbeitsbedingungen um-
zudeuten, sozusagen als produktive
Verkehrung und Nutzung ihrer diaboli-
schen Autonomie. Es gibt da nichts zu
beschonigen, und das Prinzip der

17 Marcuse: Der eindimensionale Mensch, a.a.0., S. 195.

freien Entscheidung muss vor allem im
Hinblick auf die jlingeren Generatio-
nen, die im kapitalistischen Realismus
des Web 2.0 aufwachsen, als frommer
Glaube abgetan werden. Was in Anbe-
tracht dieser Situation indessen mog-
lich ist, betrifft die Entwicklung von
Strategien der Entkerbung, die Herstel-
lung von temporaren Rdumen des
Werdens. Hier stiinden z.B. die Forder-
strategien der Bundeskulturstiftung
und anderer Stiftungen zur Debatte,
die Theaterproduktionen bis zum Tag
ihrer Premiere fordern, wahrend die
Frage, wie die hergestellten Produktio-
nen einem Publikum zugéanglich ge-
macht werden kénnen, ungeldst sind.
Die Produktionen erleben dann ortlich
und zeitlich weit auseinanderliegende
Wiederauffiihrungen, die in der Regel
jedoch derzeit kaum die Anzahl von
zehn erreichen. Anstelle von ,,Nothilfe-
fonds“ des Deutschen Kulturrats, der
dem Zerfall eines grofflachigen Mosa-
iks von Kulturinstitutionen entgegen
wirken soll und im Zweifelsfall vermut-
lich nach dem ,Leuchtturmprinzip®
agieren wirde, ware die Einrichtung
solcher Fonds auf Landerebene sinn-
voll, flankiert von Beratern, die es im
Sinn der res publica unternehmen, den
egoistischen Interessen von einzelnen
Standorten (Hausern) entgegen zu
wirken, um Kooperationen, Auffiih-
rungsschienen und Raume fr erste Ar-
beiten zu initiieren. Die Uiberschulde-
ten Kommunen verfiigen mit ihrer In-
frastruktur und einer Vielzahl tempo-
rar ungenutzter, stadteigener Immobi-
lien Uber eine Ebene, auf der sie durch-
aus handlungsfahig sind. Kulturzu-
standigkeiten, die die Kommunen auf
Kosten der Lander und diese wie-
derum auf Kosten des Bundes entlas-
ten wiirden, waren weiteren zentralis-
tischen Einrichtungen vorzuziehen,
wahrend alternative Forderungsstruk-
turen fir freies Theater, die die etab-
lierten Hauser nicht ausnimmt, von

den Interessenvertretern des freien
Theaters selbst entwickelt werden
muissen. Die Dichotomie zwischen
freien und etablierten Hausern ist wei-
ter zu perforieren. Die Biihne, bei ndhe-
rem Hinsehen der einzige glatte Raum
in den Ubel gekerbten Einrichtungen
der ,stehenden Theater* (wie sie zur
Zeit ihrer Einrichtung im 18. Jahrhun-
dert genannt wurden), ist derjenige
Ort, an dem diese Einrichtungen wirk-
lich 6ffentlich sind. Sie gehort keinem
Intendanten, sondern ist als offentli-
ches Gut fiir eine Vielzahl von kiinstle-
rischen Ansatzen zu 6ffnen, fir eine
Vielzahl von Planeten, die um ein klei-
nes festes Ensemble touren und es mit
Sauerstoff versorgen, der in fensterlo-
sen Bauten naturgemaf schnell knapp
wird.

Es geht nicht um eine Lésung im Gro-
Ren und Ganzen. Unabdingbar sind je-
doch R&ume des Werdens, selbst
wenn sie klein sind oder auch nur ver-
einzelt gewonnen werden kénnen. <4

Ulrike Haf3, geboren in Berlin, ist in Ber-
lin und Bochum als Autorin und Thea-
terwissenschaftlerin tétig. Seit 1999
lehrt sie an der Ruhr-Universitét Bo-
chum Theaterwissenschaft und wirkt
dort gegenwadrtig fiir die Einrichtung
eines Masterstudiengangs ,Szenische
Forschung®. Ihre Forschungsschwer-
punkte umfassen: Visualitdt und Bild-
lichkeit im Theater, Dialogizitdt sowie
die R§ume des Theaters.

18 Vgl: Nikolaus Miiller-Schéll: ,Sehschlitze in die Zeit. Uber Freies (d.h. freies) Theater'. In: Nikolaus Miiller-Schéll / Saskia Reither (Hrsg.): Aisthesis. Zur Erfahrung von Zeit,
Raum, Text und Kunst. Schliengen 2005, S. 83-98. Vgl.: Alexander Karschnia: ,(Post)Performerism as a way of life oder das Theater der Produktion des Lebens*. Dieser Essay

lag mir dankenswerter Weise als Manuskript vor und erscheint demnachst im transcript Verlag Bielefeld.
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Aenne Quifiones, Kuratorin und Dramaturgin. Lebt in Berlin. Ihr Interesse gilt der Entwicklung zeitgendssischer Theaterfor-
men und interdisziplindren Veranstaltungsformaten. Sie war 1996 Mitbegriinderin des Festivals ,reich&berliihmt” und baute
als Kuratorin fiir Theater/Performance im Podewil eine internationale Plattform fiir ,Live Art“in Berlin auf. 2002 bis 2007
war sie Kuratorin und Dramaturgin der Spielstétte Prater. Gegenwaértig ist sie als Dramaturgin an der Berliner Volksblihne
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Tom Mustroph, geboren in Berlin, ist in Berlin und Palermo als freier Autor und freier Dramaturg tétig. Nach einem Studium
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liches Arbeiten elegant und unter Einhaltung moralischer Mindeststandards gelingen kann (mitunter in Theater und Kunst)
und welche Konstellationen systematisch zum Scheitern fiihren (Doping und Mafia).
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Was dein Leben so spielt.

Rimini Protokoll: Mr. Dagacar and

the Golden Tectonics of Trash
Performance in tirkischer und kurdischer
Sprache mit deutschen Ubertiteln
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Theaterfestival FAVORITEN 2010
25 Jahre Theaterzwang NRW

Vom 28. Oktober bis 6. November 2010 findet das Thea-
terfestival FAVORITEN unter der kiinstlerischen Leitung
von Aenne Quinones in Dortmund statt. 1985 unter dem
Namen , Theaterzwang“ gegriindet, versteht es sich als
Forum fiir herausragende Produktionen der freien Szene
in NRW. Als alteste Plattform in NRW fordert das Festival
kontinuierlich die freie Theaterarbeit und prasentiert
Kinstler, die flr zeitgendssische asthetische Entwicklun-
gen stehen.

Veranstaltet vom Verband Freie Darstellende Kiinste NRW
e.V. und dem Kulturbiro Stadt Dortmund in Zusammen-
arbeit mit dem NRW KULTURsekretariat.

Gefordert durch die Ministerin fir Familie, Kinder, Jugend,
Kultur und Sport des Landes Nordrhein-Westfalen, die
Stadt Dortmund, das NRW Landesbiiro freie Kultur e.V.,
die Kulturhauptstadt Europas RUHR.2010, die LWL-Kul-
turstiftung und den Fonds Darstellende Kiinste.

www.favoriten2010.de



» Service

Eintrittspreise
Tickets 15,- € (ermaRigt 8,- €*)
Kindertheater 5,- € (ermafigt 3,50 €%)

Abweichende Preise sind den einzelnen Programmpunkten zugeordnet.

Festivalpass: alle Veranstaltungen 65,- € (ermaRigt 45,- €*)
Festivalpass Spezial: alle Veranstaltungen am Er6ffnungs-
wochenende (29.-31.10.) 50,- € (ermaRigt 37,- €*)

* Schiler/Studierende (bis 27 Jahre), Auszubildende, Rentnerinnen, Arbeits-

lose, Zivil- und Wehrdienstleistende, Schwerbehinderte und Begleitperson ge-

gen Vorlage eines entsprechenden Nachweises.

» Dank

-

Vorverkauf

KIS - KulturinfoShop in der Sparkasse
Katharinenstr. 1, 44137 Dortmund
Mo-Sa 10-18h

Fon: +49 (0)231.5027710

Online: www.favoriten2010.de

Reservierungen

Abendkasse, Steuerkarten, Gruppentarife fir
Jugendliche und Schulklassen sowie Festivalpass:
Festivalblro

Mo-Fr 11-15h

Fon: +49 (0)231.474290-44
reservierung@favoriten2010.de

Die Abendkasse 6ffnet jeweils 1 Stunde vor
Vorstellungsbeginn.
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@ = Wettbewerbsprogramm

FAVORITEN 2010 - Programm

30 Iu.l 0. 16.00h Samir Akika/Unusual Symptoms Nordstadt Realslide > Skatepark Dietrich-Keuning-Haus

nll 28.' 0. 19.00h Festivalerdffnung > Schiebehalle im Depot
20.00h She She Pop & ihre Vater Testament > Theater im Depot (shuttle 2 Depot und Sissikingkong)
Ero6ffnungsparty mit DJ Martini > Sissikingkong

Gintersdorfer/KlaRen Logobi 05 > Kinder- und Jugendtheater (shuttie 2w
21.00h Michael Laub Portrait Series Istanbul > PACT Zollverein, Essen
anschl. RUHR.2010-Premierenparty

Theater Marabu Ein Schaf fiirs Leben > Theater im Depot

40 Jahre Dortmunder Lehrlingstheater Das war’s > Theater Fletch Bizzel
Ingo Toben Unter der Haut > Aula Fachhochschule

E-Motion Super me > Kinder- und Jugendtheater

Michael Laub Portrait Series Istanbul > PACT Zollverein, Essen
Russendisko > domicil

Samir Akika/Unusual Symptoms Nordstadt Realslide > Skatepark Dietrich-Keuning-Haus
Neukolln Unlimited (im Rahmen von GEMEINheiten) > Dietrich-Keuning-Haus (Shuttle wischen DKH und KJT)
Laurent Chétouane Tanzstiick #4 : leben wollen ( zusammen )

> Kinder- und Jugendtheater

Jazzbandball > domicil

16.00h Zur Fordersituation der freien Theater in NRW « Expertengesprach > Depot
19.00h andcompany&Co. WEST IN PEACE oder der letzte Sommer der Indianer
> Theater im Depot (Shuttle zwischen Depot und Schauspiel)
Thomas Lehmen Schrottplatz > Studiobiihne Schauspiel

HELIOS Theater Spiel der Krafte > Theater im Depot

(Shuttle zwischen ,Biedermeier” und Kulturzentrum Herne, Abfahrt: 18h)
Renegade Schwarze Katze > Kulturzentrum Herne
kainkollektiv/sputnic Abriss, Ruin, Erlésung > Foyer Schauspiel

11-16h Mitgliederversamlung des Bundesverbandes Freier Theater e.V. > tha

17.00h Felix Biirkle/Pipo Tafel AUTORESPONDER > tba

18.00h Banlieue 13, Familie Tezcan, Lowrider-Belly dance
(im Rahmen von GEMEINheiten) > Dietrich-Keuning-Haus (shuttle zwischen DkH und KJT)

21.00h Samir Akika/Unusual Symptoms Welle: Asphaltkultur > Kinder- und Jugendtheater
Indie-Rockabend > Tanzcafé Hosl

sa ns.l I. Hochparterre, Stadt der Guten Hoffnung, Nicht mehr | Noch nicht,
Sonderwohlfahrtszone/ES Express, Rote Ruhr (im Rahmen von GEMEINheiten)
> Nordstadt, Dietrich-Keuning-Haus
Preisverleihung > Dortmunder U
Abschlussparty: Konzert ,Die lebenden Legenden®,
anschl. DJ Funky Finga > Dortmunder U




