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Die »Genshagener Noten« sind eine Publikationsreihe des
Bereichs »Kunst- und Kulturvermittlung in Europac. Sie
widmen sich aktuellen gesellschaftsrelevanten Themen aus
der Sicht der Kunst und Kultur. Der Schwerpunkt liegt hierbei
auf der deutsch-franzosisch-polnischen Zusammenarbeit im
europdischen Kontext.

Das flexible Format dieser Reihe erlaubt es, in pragnanter
Form Ergebnisse aus unseren Projekten darzustellen wie auch
einzelne ausgewahlte Personen zu Wort kommen zu lassen.
Ziel dieser Reihe ist es, unsere Arbeit einer breiteren Offent-
lichkeit zuganglich zu machen. Die Censhagener Noten
erscheinen mehrmals im Jahr, sind online erhaltlich und
liegen auch in gedruckter Form vor.
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Liebe Leserin, lieber Leser,

wir freuen uns, Ihnen die dritte Genshage-
ner Note »Plattform Theater - Darstellende
Kiinste im Umbruch« prasentieren zu
konnen. Diese Schriftenreihe des Bereichs
»Kunst- und Kulturvermittlung in Europa«
der Stiftung Genshagen widmet sich ver-
schiedenen gesellschaftlich relevanten
Themen aus Kunst und Kultur. Die Beitrage
dieser Ausgabe beziehen sich auf die Fach-
tagung »Plattform Theater - Darstellende
Kinste im Umbruchg, die vom 10. bis 12. Juni
2013 im Schloss Genshagen stattfand. Mit
dieser Veranstaltung wurde das Format
»Plattform Kulturelle Bildung« fortgesetzt,
das die Stiftung Genshagen alljahrlich in
Zusammenarbeit mit dem Beauftragten der
Bundesregierung fiir Kultur und Medien,
Referat Kulturelle Bildung zu innovativen
Konzepten der Kunst- und Kulturvermitt-
lung durchfihrt. Mit der Plattform Theater
wurde 2013 erstmals die Vermittlungsarbeit
in den Bereichen Theater und Tanz naher
beleuchtet.

Die Texte, die Sie in diesem Heft finden, er-
ganzen und erweitern die Diskussionen zur
Kulturellen Bildung, die im Schloss Gens-
hagen gefiihrt wurden. Natiirlich geben die
Beitrage nur einen Ausschnitt der Debatten
wieder, in denen gelegentlich kontrovers
diskutiert wurde. Wir hoffen mit diesen
Texten, die die Meinung der Autorinnen und
Autoren wiedergeben, den Dialog zwischen
den Akteuren zu beleben und vielleicht sogar
etwas voranbringen zu konnen.

Die Stiftung Genshagen veranstaltete die
Fachtagung in Kooperation mit dem
Internationalen Theaterinstitut / Zentrum
Deutschland, dem Deutschen Biihnenverein,
dem Bund Deutscher Amateurtheater eV.,,
dem Bundesverband Freier Theater e.V.,
dem Dachverband Tanz Deutschland und
der Dramaturgischen Gesellschaft e.V.

Die Tagung wurde gemeinsam konzipiert
und vorbereitet. Die unterschiedlichen
Verbande und Trager verbindet, dass sie




alle einen eindeutig kiinstlerischen Zugang
zur Kulturellen Bildung haben. Es gab zu-
dem viele gemeinsame Themen und Frage-
stellungen wie etwa die Publikums-gewin-
nung, Partizipation, kulturelle Vielfalt,
Teilhabegerechtigkeit, lebenslanges Lernen
und die Frage nach dem kiinstlerischen
Qualitdtsbegriff. Allen Kooperationspartnern
sei ganz herzlich fiir die gute Zusammenar-
beit und das grofe Engagement gedankt.

Im Zentrum der Tagung standen die Heraus-
forderungen, vor denen die Darstellenden
Kiinste und die Kulturinstitutionen ange-
sichts des verstarkten Bildungsauftrags und
bedarfs stehen. Das Programm war vielfaltig,
es gab Impulse aus der Welt der Darstellen-
den Kiinste und der Wissenschaft, Diskussi-
onsrunden im Welt-Café zu relevanten Fra-
gestellungen und Statements der Verbdande,
die im Gesprach mit den Akteurinnen und
Akteuren exemplarische Projekte der Kultu-
rellen Bildung vorstellten.

Der Genius Loci von Schloss und Park Gens-
hagen brachte Menschen aus den unter-
schiedlichsten Bereichen miteinander ins
Gesprach, die sich alle in irgendeiner Weise
mit Theater und Tanz beschaftigen. Ein Aus-
tausch tiber Herangehensweisen und Metho-
den der Kulturellen Bildung zwischen den
Kinstlerinnen und Kiinstlern sowohl aus
dem Amateurbereich, der Freien Szene und
dem Stadt- und Staatstheater hatte in dieser
Form zuvor kaum stattgefunden. Der Dialog,
der in Genshagen bei der Plattform Theater
angeschoben wurde, sollte fortgesetzt
werden; das war die einhellige Meinung
aller Kooperationspartner.

Fiir die Genshagener Note Nr. 3 haben wir
Autorinnen und Autoren aus der Wissen-
schaft und den Darstellenden Kiinsten
gewonnen. In dem Eroffnungsbeitrag »Sozial,
kommunikativ und offentlich. Zum Verhalt-
nis von Theater und Kultureller Bildung«
tragt Gerd Taube zu einer Begriffsklarung

und Verstandigung tiber Konzepte der
Kulturellen Bildung in den Darstellenden
Kinsten bei. Er kommt darin dem Verhalt-
nis von Theater und Bildung historisch und
aktuell auf die Spur. Taube stellt Gottscheds
Forderung nach dem »belehrenden Nutzen«
des Theaters Schillers These von der »Freiheit
der Kunst« gegeniiber. - Diese gegensatzli-
chen Positionen lassen sich auch heute noch
in der aktuellen Diskussion um Kulturelle
Bildung im Theater finden. Der Regisseur
Wojtek Klemm stellt das Theater im heutigen
Polen, im Kampf zwischen Kommerz und
Anspruch, vor. In »Kultur leben« vermittelt
Eckart Liebau den Reichtum der vielschich-
tigen und vielgestaltigen Sprache der Kultur
und der Kulturen. »Publikum bewegen .«
nennt Hanne Seitz vielsagend ihren Essay
uber das zeitgenossische Theater, das sich in
einem »Parforceritt in die Wirklichkeit« be-
finde. »Theaterkunst braucht Kulturpolitikg,
dieser Ansicht ist Wolfgang Schneider, der in
seinem Beitrag die deutschen Theaterstruk-
turen unter die Lupe nimmt. Eine wissens-
theoretische Sicht auf die Theaterpadagogik
am Theater stellt Ute Pinkert vor. Sie fragt:
»Welches Wissen vermittelt Theatervermitt-
lung?« und analysiert die Prozesse, die dabei
ablaufen. Das Stanislawskij-Jahr nahmen
wir zum Anlass den Schauspieler, Regisseur
und Theaterlehrer Jurij Alschitz zu einem
Gesprach tiber »Ethik im Theater« mit dem
Journalisten Jiirgen Konig einzuladen. Eine
Zusammenfassung des Gesprachs finden Sie
in dieser Publikation.

Von den Kooperationspartnern wurden
schliefRlich Empfehlungen zur Kulturellen
Bildung ausgearbeitet, die wir Ihnen gern
am Ende dieser Genshagener Note vorstellen.

Wir winschen Ihnen eine anregende
Lektiire.

Ihre
Christel Hartmann-Fritsch und
Charlotte Stolz







Das Theater ist eine soziale Kunstform. Es entsteht nur in der gleich-
zeitigen Anwesenheit von Darstellern bzw. Performern und Zuschau-
ern. Sein Kunstwerk ist kein Artefakt, sondern ein Ereignis. Das Thea-
ter ist eine kommunikative Kunstform, das szenische Ereignis entsteht
im Wechselspiel von Akteuren und Zuschauern. Mit dem szenischen
Ereignis konstituiert das Theater einen besonderen Raum der gesell-
schaftlichen Offentlichkeit. Das Soziale, das Kommunikative und das
Offentliche sind Grundprinzipien der Theaterkunst, die niher zu
betrachten wadren, um dem Verhaltnis von Theater und Bildung histo-
risch und aktuell auf die Spur zu kommen. Es ist namlich gar nicht

so neu und uberraschend, dass im politischen, philosophischen und
im gesellschaftlichen Diskurs das Theater auf bestimmte gesellschaft-
liche Funktionen verpflichtet wurde. Wegen seiner besonderen,
direkten Wirkung auf die Zuschauer scheint es zur Belehrung und zur
Verbreitung von gesellschaftlich sanktionierten Werten und
Tugenden, aber auch zum Diskurs und zum Infrage-Stellen eben sol-

cher Werte und Tugenden geeignet.

1. Bildung im Theater

zwischen Belehrung und Vergniigen

In der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts tob-
te in Deutschland ein Kulturkampf um die
Zweckbestimmung und soziale Funktion des
Theaters. Auf den deutschen Wanderbithnen
des 17. und 18. Jahrhunderts war die Haupt-
und Staatsaktion beim breiten Publikum vor
allem wegen der emotionsgeladenen Effekte
wie Liige, List und Intrigen und den hero-
ischen Geschichten iiber Aufstieg und Fall,
leidenschaftliche Liebesaffaren und mons-

trose Leiden von Konigen und Helden beliebt.

Die heroisch-pathetische Spielweise der
Haupt- und Staatsaktion stand im Kontrast
zur burlesk-drastischen Komik der Nach-
und Zwischenspiele, in denen lustige Figu-
ren wie Hanswurst oder Pickelharing

der emotionalen Erbauung derb-komische
Zerstreuung entgegensetzten. Mit der

Aufklarung kam diese reine Unterhaltungs-
kunst in Verruf und mit ihr die Wander-
komodianten als fahrendes Volk. Dem anti-
ken und dem Kklassizistischen franzosischen
Theater als Vorbild folgend, machte es sich
der Schriftsteller und Literaturtheoretiker
der deutschen Frihaufklarung Johann
Christoph Gottsched zur Aufgabe, der Schau-
biihne zu gesellschaftlicher Anerkennung
als Theaterkunst zu verhelfen. Er argumen-
tierte, dass die regelhafte klassizistische
Tragodie lehrreich und moralisch sei, aber
nicht als niichterne und trockene Moral-
predigt: »Man liest, man horet sie nicht

nur, in einer matten Erzahlung des Poeten;
sondern man sieht sie gleichsam mit leben-
digen Farben vor Augen. Man sieht sie aber
auch, nicht in toten Bildern auf dem Papiere;




Gerd Taube: Sozial, kommunikativ und offentlich

2. Freiheiten der Kunst

sondern in lebendigen Vorstellungen auf

der Schaubiithne.«' Suchte Gottsched den
belehrenden Nutzen des Theaters noch in
Abgrenzung zum Vergniigen, erreichte das
Theater fur Friedrich Schiller seine Zweck-
bestimmung erst in der Verbindung von
Belehrung und Vergniigen. »Die Schaubiih-
ne ist die Stiftung, wo sich Vergniigen mit
Unterricht, Ruhe mit Anstrengung, Kurzweil
mit Bildung gattet, wo keine Kraft der Seele
zum Nachteil der andern gespannt, kein
Vergniigen auf Unkosten des Ganzen genos-
sen wird.«® So postulierte Schiller 1784 seine
Uberzeugung in seiner Rede vor der Kurpfal-
zischen Deutschen Gesellschaft in Mann-
heim, die unter dem Titel »Die Schaubiihne
als moralische Anstalt betrachtet« bekannt
geworden ist. In seinem Aufsatz »Uber den
Grund des Vergniigens an tragischen Ge-
genstinden« Kritisiert Schiller iiberdies die
blofse Funktionalisierung des Theaters aus
Crinden gesellschaftlicher Legitimierung.
»Um den Kunsten einen recht hohen Rang
anzuweisen, um ihnen die Gunst des Staats,
die Ehrfurcht aller Menschen zu erwerben,
vertreibt man sie aus ihrem eigentiimlichen
Gebiet, um ihnen einen Beruf aufzudringen,
der ihnen fremd und ganz unnatiirlich ist.«?
In diesem Zusammenhang fordert er auch
die Freiheit der Kunst als Voraussetzung fiir
ihre gesellschaftliche Wirkung. »Nur indem
sie ihre hochste asthetische Wirkung erfiillt,
wird sie einen wohltatigen EinfluR auf die
Sittlichkeit haben; aber nur indem sie vollige
Freiheit austibt, kann sie ihre hochste asthe-
tische Wirkung erfiillen.«*

Beide Argumentationsmuster kann man
auch gegenwartig wieder im offentlichen
Diskurs des Theaters in Deutschland finden.
Kunstler wehren sich mit dem Verweis auf
die Autonomie der Kunst dagegen, das Thea-
ter als Form der Kulturellen Bildung anzu-
erkennen. »Nun lasst uns mal wieder Kunst
machen!«, heifdt es oder gar »Die Kulturelle
Bildung verdrangt die Kunst.«

Und es ist wie eh und je, die Hiiter der
Autonomie der Kunst berufen sich auf die
inzwischen grundgesetzlich geschiitzte
Freiheit der Kunst, wenn sie dieselbe durch
die Verpflichtung zur Kulturellen Bildung
bedroht sehen. Doch dem liegt ein eklatan-
tes Missverstandnis zugrunde: Kulturelle
Bildung muss man nicht machen, mehr
noch, Kulturelle Bildung kann man nicht
machen. Bilden kann sich der Mensch nur
selber. Deswegen begreifen wir kulturelle
Bildungsprozesse als Selbstbildungsprozesse
des Individuums im Kontext der Kunste.
Asthetisches Lernen ist dabei die Art und
Weise, wie Kulturelle Bildung zustande
kommt. Kulturelle Bildung bezeichnet aber
auch die fiir die Selbstbildungsprozesse
notwendigen Rahmenbedingungen, insbe-
sondere infrastrukturelle und fachlich-
methodische, die bestimmten Qualitatsan-
spriuchen geniigen miussen. Sollen die
Theater also, dieser Definition folgend, et-
was zu ihrer Kunst hinzutun, damit sie den
fachlich-methodischen Qualititsansprii-
chen der Kulturellen Bildung geniigen? Nein,
hinzutun miissen sie nichts, aber sie miissen
ihre Haltung zur Bildungswirkung ihrer
Kunst verandern. Theater bildet, auf viel-
faltige Art und Weise. Das Vergniigen, das
Unerwartete, die Entdeckung, der Schrecken,
die Freude, der Schmerz sind nur einige
Formen der dasthetischen Erfahrung im The-
ater. Im Modus der asthetischen Erfahrung
schafft die Theaterkunst einen Erfahrungs-
raum jenseits der Alltagswirklichkeit und
ermoglicht es dem Zuschauer, die Welt neu
zu sehen. Spielerisch regt sie die Fantasie an,

1)Johann Christoph Gott-
sched: Die Schauspiele
und besonders die Trago-
dien sind aus einer wohl-
bestellten Republik nicht
zu verbannen (1729/1736),
in: Ders.: Ausgewahlte
Werke, Bd. 9 Gesammelte
Reden, 2. Teil, Berlin: de
Gruyter 1976, S. 4906.

2 Friedrich Schiller: Die
Schaubuhne als morali-
sche Anstalt betrachtet
(1784/1802), in: Ders.:
Uber Kunst und Wirklich-
keit. Schriften und Briefe
zur Asthetik, Leipzig 1985,
S. 55.

3 Friedrich Schiller: Uber
den Grund des Ver-
gnugens an tragischen
Gegenstanden (1791), in:
Ders.: Uber Kunst und
Wirklichkeit. Schriften
und Briefe zur Asthetik,
Leipzig 1985, S. 95.

4 Ebd.




5 Hans Robert JauR: As-
thetische Erfahrung und
literarische Hermeneutik,
Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 1982, S. 44.

sie berithrt Erfahrungen der Zuschauer und
eroffnet Reflexions- und Handlungs-Spiel-
raume. Im Theater als »Laboratorium sozialer
Phantasie« (Wofgang Heise) wird die Welt
kritisch mit anderen Augen gesehen, werden
Werte und Ideen diskutiert und Weltentwiir-
fe spielerisch erprobt. Das Theater reflektiert
die gesellschaftliche Realitat und macht
Vorschldge fiir Veranderungen.

Asthetisches Lernen muss allerdings selbst-
bestimmtes Lernen sein. Der miindige
Zuschauer darf sich seinen eigenen Reim
auf das Gesehene machen, wenngleich
kunstvermittelnde Begleitung der asthe-
tischen Erfahrung auf die Spriinge helfen
kann. Eine Eigentumlichkeit der astheti-
schen Erfahrung und eine Voraussetzung
fur selbstbestimmtes dsthetisches Lernen ist
die Freiwilligkeit des Sinnverstehens. »Ge-
rade dass die Kunst keine Zwangsgeltung in
Anspruch nehmen und dass ihre Wahrheit
weder durch Dogmen widerlegt noch durch
Logik »falsifiziert« werden kann, macht ihre
eminent gesellschaftliche Funktion aus, ihre
Freiwilligkeit begriindet die emanzipato-
rische Chance ihrer Unbotmafiigkeit und
erklart das Interesse herrschender Instanzen,
sich ihre verfiihrerische Gewalt und verkla-
rende Kraft botmiRig zu machen.«®

So gesehen konnte man die Vorbehalte der
Kiinstler gegen die von Staat und Politik
allzu euphorisch angepriesene Kulturelle
Bildung ja sogar verstehen: Sie verteidigen
die Kunst als eine Bastion emanzipatorischer
Unbotmafigkeit. Aber auch dieser Haltung
liegt ein Missverstandnis zugrunde. Gerade
die emanzipatorische Kraft der zeitgenossi-
schen Theaterkunst offnet den Zuschauern
Raume zur freiwilligen asthetischen Erfah-
rung und selbstbestimmten Sinnproduktion.
Soweit lasst sich das gegenwartige Dilemma
im Verhaltnis von Theater und Kultureller
Bildung auf philosophischer Ebene reflek-
tieren und argumentativ auflésen. Doch die
schonen Denkfiguren haben einen Haken.
Sie gehen davon aus, dass der Zuschauer

bereits im Theater ist und somit die Thea-
terkunst die hier beschriebenen und andere
Wirkungen entfalten kann.

Und hier miissen wir die asthetisch-philo-
sophische Ebene verlassen und auf politi-
sche Fragestellungen zu sprechen kommen.
Wenn es langfristig gelingen soll, kulturelle
Bildungsmoglichkeiten in einem Theater fiir
alle zu schaffen, die auch tatsichlich von der
Mehrheit der Gesellschaft genutzt werden,
dann muss sich nicht nur die individuelle
Haltung der kiinstlerisch Beschaftigten im
Theater, sondern die Haltung der Institu-
tion Theater dndern. Offen fiir alle sein heif3t
nicht nur, Angebote zu machen, sondern
muss auch dazu fiihren, dass letztlich die-
jenigen im Theater begriif3t werden konnen,
die diesen offentlichen Raum sozialer Kom-
munikation noch nicht fiir sich entdeckt
haben. Hier stellt sich natiirlich sofort die
Frage, ob es denn tatsachlich eine Errungen-
schaft sein kann, dass jeder ins Theater geht.
Einmal abgesehen davon, dass das Angebot
an Sitzpldatzen zahlenmafig deutlich unter
der Gesamtbevolkerungszahl liegt und so ge-
sehen ein Theater fiir alle eine Utopie bleiben
wird, halte ich es gar nicht fiir erstrebens-
wert, dass jeder ein Leben lang ins Theater
geht. Das gehort fiir mich zur Wahlfreiheit
und damit zum Verstandnis der Freiheit

der Kunst. Aber was ist, wenn ich gar nicht
wahlen kann? Weil ich gar nicht weif3, was
zur Wahl steht. Weil ich gar nicht weif3, ob
das Theater etwas Sinnvolles zu meinem Le-
ben beitragen kann. Hier hat die Freiheit der
Kunst eine offene Flanke, Hier ist die Kunst
nicht frei, weil nicht allen frei zugdanglich. So
verstanden muss ein Theater fiir alle allen
zuganglich sein, nicht nur theoretisch, son-
dern ganz praktisch.

Das Theatersystem in Deutschland befindet
sich seit gut 25 Jahren in einem strukturellen
Wandel hin zu einem Theater fiir alle. Denn
immer mehr Intendanten und Kiinstlerische
Leiterinnen haben verstanden, dass sie die
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3. Kulturelle Bildung in
der Theaterkunst

Freiheit der Kunst am besten dann vertei-
digen, wenn sie die junge Generation selbst
entscheiden lassen, was sie vom Theater
halten. Das Kinder- und Jugendtheater hat
sich in Deutschland in den vergangenen
zweieinhalb Jahrzehnten zu der Theaterspar-
te entwickelt, die der jungen Generation zu
kulturellen Erstbegegnungen mit der Kunst
des Theaters verhilft. Indem sich das Theater
fur junges Publikum heute asthetisch viel-
seitig zeigt, bietet es vielfaltige, individuell
nutzbare Zugange zur Theaterkunst.

Die gegenwartig zu beobachtende Vielfalt
von Auffassungen und Konzepten der Kul-
turellen Bildung im politischen Diskurs und
der kulturellen und padagogischen Praxis
hat die Bundesvereinigung Kulturelle Kin-
der- und Jugendbildung 2011 veranlasst, in
einem Positionspapier ihre Auffassung von
Kultureller Bildung zu formulieren. Ich be-
ziehe mich daher hier im Wesentlichen auf
diesen Begriff und das Verstandnis von Kul-
tureller Bildung, wie ihn die Bundesvereini-
gung Kulturelle Kinder- und Jugendbildung
in finfzigjahriger Praxisreflexion entwickelt
hat und wie ihn die 55 Mitgliedsverbande,
darunter sieben Mitglieder aus dem Bereich
des Theaters, zur Grundlage ihres prakti-
schen Bildungs- und Kunstverstandnisses
gemacht haben.

Als kulturelle Bildungsprozesse verstehen
wir die Selbstbildungsprozesse des Indi-
viduums in Auseinandersetzung mit den
Kiinsten. Das Positionspapier der BK]J spricht
von einem »... Handlungskonzept Kultureller
Bildung, das auf Personlichkeitsentwicklung
mit und in den Kiinsten zielt; Kulturelle
Bildung ist zuerst und vor allem Selbstbil-
dung, Personlichkeitsbildung, und nicht Bil-
dung zu anderen, iibergeordneten Zwecken,
so niitzlich diese sein mégen.«® Der Gedanke
der essentiellen Freiheit der Bildung in der
Kunst wendet sich gegen jegliche Funktio-
nalisierung der Kiinste und Okonomisierung
der Kulturellen Bildung. Doch nicht immer
gelingt es in der gesellschaftlichen Praxis
und im theoretischen Diskurs funktionali-
sierenden und ckonomisierenden Tendenzen
in der Kulturellen Bildung entgegenzutre-
ten. Veranderung bewirkt man nicht, indem
man die Auseinandersetzung mit der ge-
sellschaftlichen Erwartung an die Institu-
tion Theater vermeidet und den Anspruch
abwehrt, Theater als Orte der Kulturellen
Bildung zu begreifen, sondern durch kri-
tische Aneignung jener Konzepte der Kul-
turellen Bildung, die darauf zielen, in den
asthetischen Selbstbildungsprozessen des

6 Gerd Taube: Einfuhrung,
in: Positionen und Ziele
der BKJ e.V.,, Remscheid:
BKJ 201, S. 4.




7 Gerd Taube: Facing Re-
ality. Zeitgenossenschaft
und Realismus im Theater
fur junges Publikum in:
IXYPSILONZETT. Jahrbuch
fur Kinder- und Jugend-
theater 2014, Berlin: The-
ater der Zeit 2013, S. 43

4. Erscheinungsformen
Kultureller Bildung in
der Theaterkunst

Individuums die Eigenschaften des Theaters
als Kunst zur Wirkung zu bringen.

Am besten gelingt das sicherlich dort, wo
Theaterkiinstlerinnen und Theaterpadago-
gen gemeinsam daran arbeiten, Kindern
und Jugendlichen Bildungsmoglichkeiten im
Theater zu eréffnen: Sei es in der kiinstleri-
schen Arbeit und den Vorstellungen fiir das
junge Publikum oder sei es in der theaterpa-
dagogischen Arbeit mit Kindern und Jugend-
lichen. So macht das Theater das Publikum
zu Zuschauern und Spielern und entfaltet
seine Bildungswirkungen im Zuschauen und
im Spielen des Publikums.

»Kinder- und Jugendtheater ist ein Theater
der padagogischen Emanzipation seiner jun-
gen Zuschauer. Es versteht sein Publikum als
Partner und bietet ihm Riume und Anlasse,
selbstbestimmt zu urteilen und zu handeln.
Das Kind oder der Jugendliche sind miindige
Zuschauer, wenn sie unabhdngig von den
Zielvorstellungen der sie begleitenden Eltern,
Lehrer oder Erzieher und ohne Gebrauchs-
anweisung fiir die Theaterkunst selbst iiber
die Bedeutung des Gezeigten und den Sinn
fiir das eigene Leben entscheiden diirfen. Die
Kunst bietet ihnen den Raum dafiir.«’

In der theaterpadagogischen Arbeit mit dem
jungen Publikum an Theatern geht es nicht
darum, einen padagogischen Raum zu schaf-
fen, welcher der Kunst ahnlich ist, sondern
um die Offnung von Moglichkeitsriumen, in
denen kiinstlerische Crundprinzipien gelten.
Dazu gehoren der Eigensinn der Kinste, ihr
spielerischer Charakter, Zeit fiir individuelle
Suchprozesse und Offenheit fiir das, was sich
ereignet. Kunstlerisches Handeln muss auch
in theaterpadagogischen Kontexten immer
selbstbestimmtes Handeln sein, nur so wird
dsthetisches Lernen in der Kunst moglich.

Abschliefdend will ich eine systematische
Einordnung der Kulturellen Bildung in das
Theatersystem in Deutschland durch eine
Typologie von Formen des Theaters im Kon-
text der Kulturellen Bildung versuchen, um
einen Uberblick iiber die Vielfalt der Kultu-
rellen Bildung in der Theaterkunst zu geben.

4.1 Theater fiir junges Publikum

Im Kinder- und Jugendtheater, von dem
heute auch als »Junges Theater« oder »Theater
fiir junges Publikum« die Rede ist, sind die
intendierten Zuschauer Kinder und Jugend-
liche sowie ihre erwachsenen Begleiter
(Lehrer, Erzieher, Eltern, Grof3eltern). Berufs-
mafRige Theaterkunstlerinnen und -kinstler
(Regisseure, Dramaturgen, Schauspieler,
Puppenspieler, Tanzer, Singer, Musiker etc.)
produzieren Inszenierungen speziell fir
junge Zuschauer und zeigen sie in speziellen
Vorstellungen fiir Kita-Gruppen, Schulklas-
sen und Familien.

Das Kinder- und Jugendtheater ist in
Deutschland traditionell Schauspieltheater.
In der Tradition des Literaturtheaters ist der
Theatertext fiir die Auffiihrung grundlegend.
Gleichzeitig wird die Theaterdsthetik des
zeitgenossischen Kinder- und Jugendthea-
ters von einer enormen Vielfalt von Stilen,
Lesarten, Handschriften und dsthetischen
Zugangen zu Stoffen und Themen bestimmt.
In den letzten beiden Jahrzehnten sucht

das Kinder- und Jugendtheater das Spektrum
seiner Ausdrucksformen zu erweitern. In
interdisziplindren Inszenierungen spielt

die Schauspielerin und der Schauspieler

mit Sprache, Stimme, Korper, tanzerischer
Bewegung, Puppen oder Dingen, digitalen
und analogen Klingen, Licht oder Medien-
kunst. Und obwohl noch iiberwiegend

die mimetische und narrative Darstellung
des Schauspieltheaters konstituierend fiir die
Theaterproduktion ist, finden sich auch zu-
nehmend die Ausdrucks- und Produktions-
weisen des zeitgenodssischen Performance-
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theaters im Kinder- und Jugendtheater.

»Die Theaterkunst fiir Kinder und jugend-
liche hat sich als integraler Bestandteil der
Theaterarbeit in Deutschland etabliert und
das Theater fir junge Zuschauer ist ein an-
erkannter Teil der Theaterkultur in Deutsch-
land geworden. Und zwar weil sich sowohl
das Kinder- und Jugendtheater als auch das
Stadttheater verandern und sich das Kinder-
und Jugendtheater nicht mehr durch Ab-
grenzung, sondern durch Grenziberschrei-
tungen kiinstlerisch verortet.«®

4.2 Theaterpidagogik im Kinder- und
Jugendtheater

Die kiinstlerische Arbeit am Kinder- und
Jugendtheater hat immer eine padagogische
Dimension und die theaterpadagogische
Arbeit ist von kiinstlerischem Denken und
asthetischen Methoden gepragt. Daher ge-
hort es zum konzeptionellen Selbstverstand-
nis des Kinder- und Jugendtheaters, dass es
nicht nur ein Theater fiir junges Publikum,
sondern auch ein Theater des jungen Publi-
kums ist.

In den letzten beiden Jahrzehnten ist die
Theaterpadagogik aus ihrem Schattendasein
an den Theatern herausgetreten, weil die
Kinstlerinnen und Kiinstler zunehmend
ihre Bedeutung fiir den kiinstlerischen
Produktionsprozess erkennen. Und fiir das
Theater der Kinder und Jugendlichen, in dem
die jungen Akteurinnen und Akteure an
Theaterinszenierungen, Performances und
kiinstlerischen Forschungsprozessen betei-
ligt werden, ist eine Theaterpdadagogik auf
der Hohe der Zeit unerlasslich.

Die theaterpadagogische und kuinstlerische
Arbeit mit Kindern und vor allem mit Ju-
gendlichen ist offener und weniger von den
Traditionen und Konventionen des drama-
tischen Schauspieltheaters gepragt. Weil
der zeitgenossischen Theaterpadagogik ein
weiter Theaterbegriff zugrundeliegt, gibt es

in der theaterpadagogischen Arbeit keine
Hierarchie der Theatermittel. Es entstehen
Kunstereignisse (Auffithrungen), die den
kiinstlerischen Entwicklungen im performa-
tiven Theater der Gegenwart oftmals noch
naher sind als denen des aktuellen Kinder-
und Jugendtheaters. Und viele Theaterleite-
rinnen und Regisseure haben erkannt, dass
sich die Erfahrungen der Theaterpadagogik
fiir die Kunst des Theaters fiir junges Publi-
kum nutzbar machen lassen.

4.3 Theaterpidagogik am Theater

Im Zentrum der theaterpadagogischen
Arbeit am Theater steht der aktive, spielende
und forschende Mensch. Theaterpadagogik
vermittelt Zuginge zu den Formen, Aus-
drucks- und Wirkungsweisen der Theater-
kunst und ermoglicht so asthetisches Lernen
in individuellen kulturellen Bildungsprozes-
sen. Kunstvermittlung ist die traditionelle
Funktion der Theaterpadagogik am Theater
und das Zuschauergesprach nach der Auf-
fithrung die gebrauchlichste Methode. In sol-
chen Gesprachen wird das junge Publikum
heute langst nicht mehr nach der Botschaft
der Auffihrung abgefragt oder dariber be-
lehrt, wie es die Auffuhrung zu deuten habe.
ZeitgemafRe Auffithrungsgesprache verkniip-
fen die Alltags- und Lebenserfahrungen der
jungen Zuschauer mit ihren Beobachtungen
und Assoziationen im Erlebnis der Thea-
terauffuhrung. So geben Auffuhrungsge-
sprache nicht nur verbal, sondern auch in
spielerischer Auseinandersetzung Denkan-
stofde fiir die individuelle Sinnproduktion
der Zuschauer. Das Gesprach ist eine soziale
Begegnung in der Offentlichkeit des Theaters,
so stiftet die Theaterkunst Kommunikation.
In der Konzeption einer performativ geprag-
ten Vermittlungskunst manifestiert sich
gegenwartig ein erweitertes Verstandnis

von Theaterpadagogik: Das Theater wird
zum experimentellen Raum kiinstlerischen
Forschens und der spielerischen Aneignung
der eigenen Lebenswirklichkeit der Kin-
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der und Jugendlichen mit den Mitteln der
Kunst. Die Theaterpddagogik folgt dabei zwei
Crundprinzipien des dsthetischen Lernens
im Theater: Partizipation und Spiel.

4.4 Audience Development

Mit dem angelsichsischen Begriff des
Audience Development werden Strategien
bezeichnet, mit denen 6ffentlich geforderte
Kultureinrichtungen neues Publikum er-
reichen und binden wollen. Dafiir gibt es
zweierlei Criinde. Zum einen liegt es im
O0konomischen Interesse der Einrichtungen,
durch neue Zuschauer eine hohere Auslas-
tung und damit auch hohere Einnahmen
zu erzielen. Zum anderen ist es eine aktu-
elle gesellschaftliche Herausforderung,
einem vielfaltigen Publikum Teilhabe an
Kunst und Kultur zu ermoglichen. Insofern
ist Audience Development mehr als kluges
Marketing zur Bindung neuer Kunden, es
ist eine Cesamtstrategie, die auf die Veran-
derung der Kultureinrichtungen und ihrer
Angebote zielt. Audience Development kann
damit auch als eine Methode der Kulturellen
Bildung betrachtet werden. Denn das Thea-
ter und die Theaterpidagogik konnen ihre
Wirkung als Kulturelle Bildung erst dann
entfalten, wenn das Publikum, das gemeint
ist, den Weg ins Theater gefunden hat.

4.5 Theater der Kinder und Jugendlichen

Kinder und Jugendliche erarbeiten angeleitet
von Spielleiterinnen und Spielleitern eigene
Inszenierungen, sie stehen als Akteure auf
der Bithne und sind vielfaltig an den kiinst-
lerischen Prozessen beteiligt. Partizipation
und Mitbestimmung sind Grundprinzipien
der kiinstlerischen Arbeit im Theater der
Kinder und Jugendlichen. Deswegen ist

auch haufig vom partizipativen Kinder- und
Jugendtheater die Rede, in Abgrenzung zum
professionellen Kinder- und Jugendtheater.
Inzwischen ist diese Unterscheidung nur
noch formaler Natur und die Inszenierungen

der jungen Darstellerinnen und Darsteller
werden von den Theatern selbstverstandlich
neben den Auffithrungen der Profis im Spiel-
plan gezeigt.

Im Theater der Kinder und Jugendlichen
finden sich zwei grundlegende kiinstlerische
Ausdrucksweisen: das Darstellende Spiel
und die Performance. Das Darstellende Spiel
basiert noch heute auf dem im Laienspiel der
Weimarer Republik ausgepragten Prinzip der
kollektiven Theaterarbeit der Gruppe, in der
die unverwechselbare Individualitat jeder
und jedes Einzelnen zur Grundlage des thea-
tralischen Ausdrucks wird. Aus rhythmi-
sierten und choreografierten Arrangements
der Gruppe treten einzelne Spielerinnen und
Spieler in ihren Rollen hervor und tauchen
wieder in die Gruppe ein. So werden Prasenz
und Manifestation der Personlichkeit der
Spieler auf der Biithne durch den chorischen
Resonanzkorper der Gruppe unterstiitzt. In
den Inszenierungen setzen sich die Kinder
und Jugendlichen oftmals mit dramatischen,
literarischen oder filmischen Werken und
Stoffen auseinander. Die Figuren werden mit
schauspielerischen, tanzerischen, musi-
kalischen und anderen Ausdrucksmitteln
dargestellt, die Darstellerinnen und Darstel-
ler reprasentieren die Figuren. Die perfor-
mativen Formen des Theaters der Kinder und
Jugendlichen sind wegen ihrer dokumenta-
rischen Arbeitsweise per se partizipatorische
Theaterformate. Grundlage und integraler
Bestandteil des kiinstlerischen Prozesses ist
die Recherche. Wirklichkeitsmaterial wird
gesammelt, arrangiert und neue Sinnzu-
sammenhdnge geschaffen. Die Erfahrungen
und Erkenntnisse aus den Rechercheprozes-
sen werden als Reflex auf die der Recherche
zugrunde liegende empirische Wirklichkeit
in performativen Verfahren prasentiert.

So hat das Theater der Kinder und Jugend-
lichen seine eigenen kiinstlerischen Aus-
drucksformen ausgeprdagt. Als Theater der
Partizipation und Mitbestimmung wird es
formal und inhaltlich dadurch bestimmt,
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was die Kinder und Jugendlichen interessiert
und was sie von sich und der Welt erzihlen
wollen.

4.6 Kontexte des Theaters der Kinder und
Jugendlichen

Kulturelle Bildung als Selbstbildungsprozess
des Individuums findet in unterschiedlichen
Kontexten statt. Sowohl in der Schule als
staatliche Institution der formalen Bildung,
als auch in vielfaltigen aufRerschulischen
Kontexten. Die aufderschulische Kulturelle
Bildung unterscheidet sich nur dadurch von
der schulischen Kulturellen Bildung, dass
sie nicht im Rahmen des Unterrichts statt-
findet. Die systembedingte Trennung der
Kulturellen Bildung in zwei voneinander
unabhangige, aber durch die Subjekte der
Bildung, die Kinder und Jugendlichen,
miteinander verbundene Welten kann
beispielsweise durch strategisch entwickelte
Kooperationen von Theatern und Schulen
durchlassiger gemacht werden. Forderpro-
gramme wie TuSch (Theater und Schule)
unterstiitzen bereits in einigen Stadten in
Deutschland systematisch solche Koopera-
tionen. Und auch die Tatsache, dass die fiir
das Theater der Kinder und Jugendlichen
oben beschriebenen kiinstlerischen Heran-
gehens- und Arbeitsweisen inzwischen im
Schultheater ebenso zu finden sind wie im
Amateurtheater, in den Jugendclubs an Thea-
tern oder in den Theaterensembles Theater-
padagogischer Zentren, macht Hoffnung.

4.7 Schulische Kontexte fiir das Theater der
Kinder und Jugendlichen

Im schulischen Kontext entstehen Auffiih-
rungen des Theaters der Kinder und Jugend-
lichen im Fach Darstellendes Spiel bzw.
Theater oder in speziellen schulischen Thea-
tergruppen und Arbeitsgemeinschaften. So-
wohl der Unterricht als auch die schulische
Theater-AGC werden im Regelfall durch einen
Fachlehrer fiir Darstellendes Spiel (Theater-

lehrerin oder Theaterlehrer) angeleitet, der
die padagogische und kiinstlerische Verant-
wortung tragt. Das Theater im schulischen
Kontext nennt man gemeinhin Schultheater,
es zahlt zu den Schulkiinsten und ist eine
besondere Form theatraler Offentlichkeit im
Kontext der Schule.

4.8 AuRerschulische Kontexte fiir das
Theater der Kinder und Jugendlichen

Im aufRerschulischen Kontext spielen Kinder
und Jugendliche in Kinder- bzw. Jugendspiel-
clubs an Theatern und von Freien Theatern,
in Amateurtheatern oder Theaterpadagogi-
schen Zentren aber auch im Sportverein, in
der Kirchgemeinde oder in Jugendfreizeit-
einrichtungen. An Kinder- und Jugendthea-
tern sind theaterpiadagogische Abteilungen
zu Theaterschulen oder Theaterakademien
profiliert worden, die neben einem aufbau-
enden Kursprogramm auch Inszenierungen
erarbeiten und prasentieren.




5. Das Verhaltnis von
Theater und Kultureller
Bildung

Aus der Perspektive der Kulturellen Bildung
ist das Theater eine Kunstsparte, deren
kiinstlerische Ausdrucksformen und Ereig-
nisse (Proben, Theaterauffiihrungen und
Performances) als Kontexte fiir individuelle
dsthetische Bildungsprozesse genutzt wer-
den konnen. Aus der Perspektive des Theaters
ist die Kulturelle Bildung ein Anspruch

auf soziale Wirksamkeit der Theaterkunst,
den sie in gesellschaftlicher Verantwortung
einlost. Die Verstandigung dariiber, wie
Theater als Kulturelle Bildung und Kulturelle
Bildung im Theater fiir moglichst viele zur
Wirkung gebracht werden kann, ist derzeit
im Gange. Und sie ist notwendig, wenn
Kulturelle Bildung als individuelle Person-
lichkeitsbildung tatsachlich zum Herzstiick
der allgemeinen Bildung werden soll - auch
im Theater.
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Nach der Wende, die in Polen bezeichnenderweise »Transformation«
genannt wird, - das ist wichtig, denn es bedeutet auch fiir den Kul-
turbereich, dass es keine rasanten Veranderungen gab, sondern man
nunmehr als freier Kiinstler oder freie Kiinstlerin in einem »markt-
wirtschaftlichen Paradies« weiterarbeitete, - fihrten und fithren alle
polnischen Stadttheater ihren Betrieb weiter. Einschneidende Veran-
derungen, wie in Deutschland zum Beispiel die Schliefdung des Schil-
lertheaters in Berlin, haben nicht stattgefunden.

Damit kann Polen zurzeit auf eine der reich-
haltigsten und vermutlich spannendsten
Theaterszenen Europas blicken. Jede grofRere
Stadt hat ein Stadttheater. Einige von ihnen
werden als Landestheater unterhalten, an-
dere haben einen Sonderstatus und werden
direkt vom Kulturministerium betrieben. In
Krakau und Warschau gibt es je ein Natio-
naltheater.

Die Ensembles sind relativ grof3. Meist um-
fassen sie um die zwanzig Darstellerinnen
und Darsteller, in grofderen Stadten konnen
es aber schnell auch vierzig werden. Das
Nationaltheater in Krakau, zurzeit die ver-
mutlich am besten funktionierende Biihne,
verfligt iiber ein Ensemble von 65 Schauspie-
lerinnen und Schauspielern. Viele davon sind
landesweit bekannte Stars, die die Zuschauer
vor allem von der Bihne kennen, weniger
von der Leinwand oder aus dem Fernsehen.
Auch das ist wichtig. Denn im Zuge der
Transformation blieb der Starstatus vieler
Schauspieler erhalten. In Polen werden die
grofden Schauspielerinnen und Schauspie-
ler geschatzt, und sie werden oft weit tiber
das Rentenalter hinaus als Festangestellte
an den jeweiligen Hausern beschaftigt. Die
Zuschauer wollen diese namhaften Darstel-
ler sehen. Cerade in grofden Ballungsraumen,
aber auch in kleineren Stdadten ehrt man
seine Kiinstler. Das ist quasi noch ein Uber-
bleibsel aus dem 19. Jahrhundert: Ikonenver-
ehrung auf der Bihne. In Warschau verlagert
sich das mehr in Richtung Fernseh- und
Kinostars. Kolleginnen und Kollegen am
Nationaltheater Krakau entscheiden sich oft
sehr bewusst fiir eine primare Karriere am

Theater. Am Nationaltheater in Warschau
gelingt es oft kaum noch, das Ensemble

eines Stiickes fiir einen Durchlauf zusam-
men zu bekommen, weil viele der berihmten
Kolleginnen und Kollegen gerade drehen,
wahrend die Generalprobe lauft. Berithmt
geworden ist der Fall einer Schauspielerin,
einer Berithmtheit aus der Vergangenheit,
die eine Vorstellung am Warschauer Natio-
naltheater zugunsten einer Liveaufzeich-
nung von »Tanz mit den Stars« ausfallen liefR.
Als sie deswegen disziplinarisch gekiindigt
wurde, verklagte sie das Theater. Die Medien
nahmen erstaunlicherweise vielerorts Partei
fiir sie, denn »sie war fiir so viele Zuschau-
erinnen und Zuschauer da im Fernsehen
und nicht irgendwo aufirgendeiner kleinen
Biihne.

Das ist symptomatisch, denn sowohl fiir die
Zuschauer wie auch fiir viele Kolleginnen
und Kollegen scheint das Produkt Fernsehen
und die damit verbundenen Geldmengen
und Zuschauerzahlen wichtiger zu sein als
die Arbeit auf der Bithne. Das Okonomische
verlagert sich hier auch ins Inhaltliche. Die
Diskussion iiber die Qualitdt eines Stiickes
wird dann vorwiegend iiber dessen Karten-
einnahmen gefiihrt.

So bestimmt die Okonomie immer 6fter In-
halt und Form des Theaters in Polen. Darauf
komme ich gleich noch einmal zuriick. Doch
zuerst noch ein paar Worte iiber die Theater-
szene in Polen: Seit Jahren ist das spannen-
de Theater in Polen aufderhalb der Zentren
zu sehen - mit Ausnahme von Breslau und
Krakau. Viele Regisseurinnen und Regisseu-
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re arbeiten in kleineren, ja eigentlich gott-
vergessenen Stadten. So wurde Walbrzych
(Waldenburg) in Niederschlesien durch die
kluge Fiihrung von Piotr Kruszczynski vor
uber zehn Jahren zu solch einem kiinstle-
rischen Zentrum. In einer Stadt mit 20%
Arbeitslosigkeit, bitterer Vergangenheit und
keiner Zukunft entstanden die spannends-
ten polnischen Produktionen. Dort machten
Kinstlerinnen und Kinstler wie Jan Klata,
Maja Kleczewska oder Monika Strzepka ihre
ersten Gehversuche und Erfolge. Auch das ist
gewissermafien eine Tradition, die wahrend
der Transformation nicht aufgegeben wurde.
Krystian Lupa zum Beispiel, der grofde Guru
des polnischen Theaters, reiissierte in Jelenia
Goéra Ende der 1960er Jahre . (Und heute
erwahnt natiirlich niemand mehr, dass auch
er oft vor leeren Zuschauerbanken spielen
musste.)

Die dezentral produzierten Produktionen
werden dann oft auf diversen Festivals
gezeigt. Und deren gibt es einige: Alle zwei
Jahre das »Dialog« in Breslau - ein interna-
tional beachtetes und ausgerichtetes Festi-
val mit einem Showcase polnischer Stiicke,
jedes Jahr im Dezember. »Boska Komedia« in
Krakau - ein Treffen polnischer Produktio-
nen vor einer internationalen Jury, das auch
einen Wettbewerb beinhaltet. Im April das
»Warschauer Theatertreffen«. Dazu im Norden
sowohl das »Festival der Urauffiihrungen« in
Bydgoszcz, wie auch das Festival »Rapport«
fiir neue Stiicke in Gdynia. Dann gibt es noch
den »Wettbewerb zur Urauffiihrung« eines neuen
polnischen Textes, zu dem eine Jury das
ganze Land bereist, um dann die beste
Urauffithrung zu pramieren. Das Gewinner-
haus bekommt vom Ministerium die Produk-
tionskosten zuriickerstattet. All dies wird
auch medial sehr verbreitet und verfolgt.
Weitere Festivals wie das »Nachwuchsregie-
Festival« in Kattowitz (ebenfalls mit Wettbe-
werb) und das »Schauspielerfestival« in Kalisz
spielen ebenfalls eine entscheidende Rolle
bei der Durchmischung und bei der Promoti-

on polnischer Inszenierungen und Regisseu-
rinnen und Regisseure.

Diese Situation fiithrt dazu, dass iiber die
letzten 15 Jahre mehrere Generationen span-
nender Regisseurinnen und Regisseure her-
anwuchsen. Immer modernere Erzahlweisen
und die genaue Beobachtung europdischer
Kulturlandschaft - mit sehr starkem Augen-
merk aufs deutsche Theater; die polnischen
Theaterleute sind sehr wohl informiert, wer
was in Deutschland produziert und auch
was die aktuellen Regiehandschriften und
Themen sind - bilden ein Theater, das sich
extrem im politischen und gesellschaftli-
chen Themenfeld Polens verankert hat.

Es ist nicht uniiblich, die Kiinstlerinnen und
Kiinstler, auch die Theaterleute, aus einem
politischen Blickwinkel zu betrachten. Die
Aufforderung von Artur Zmijewski, dem letz-
ten Kurator der Berlin Biennale, an die Kiinstler,
sie mogen sich beim Open Call auch politisch
verorten, ist in Polen eine Selbstverstind-
lichkeit.

Das wird auch von der Offentlichkeit so
gesehen, und oft werden die Kiinstlerinnen
und Kunstler auch so interpretiert. Im Thea-
ter bedeutet das oft, dass die Rezensenten
der konservativen und Mitte-Rechts-Presse
(so z.B. die polnischen Springer-Blatter)
bestimmte Kiinstler verreifRen, wahrend
Gazeta Wyborcza, das grofle Organ einer links-
liberalen Mitte (die immer kleiner wird)
dieselben Inszenierungen hochschreibt. Nur
einige Kunstler, wie zum Beispiel Krzysztof
Warlikowski, Grzegorz Jarzyna oder Jan
Klata, schaffen es, diesen Graben quasi zu
transzendieren und werden von allen Seiten
hochgeschrieben.

Wenn man das alles hort und liest, klingt es
S0, als sei Polen ein Theaterparadies. Es gibt
Themen, es gibt Hauser, und es wird produ-
ziert. Das stimmt. Aber nur an der Oberfla-
che. Denn die Realitat sieht schon finanziell




erstmal anders aus. Ein klassisches polni-
sches Stadttheater bringt vier bis maximal
sechs Premieren im Jahr heraus. Ein Schau-
spieler verdient umgerechnet um die 500 €
im Monat - die eingangs erwahnten Stars in
Warschau natiirlich deutlich mehr. Und so
ist die Entscheidung, Theater zu machen, oft
auch ein leidenschaftliches Bekenntnis zu
einem Leben ohne Einkommen. Deswegen
sind Festanstellungen im Ensemble heif? be-
gehrt, und es ist durchaus unublich, Schau-
spieler zu entlassen - ganz im Gegensatz zur
turnusmafiigen Ensembleumwalzung in
Deutschland.

Diese Leidenschaft und die Tatsache, dass
Polen ein Land ist, in dem es mehr als genug
Probleme und Themen gibt, iiber die man
erzahlen kann, haben eine theatrale Gesell-
schaftskritik entstehen lassen. Kiinstler

wie Monika Strzepka und Pawel Demirski -
momentan das erfolgreichste Regie- und
Schreiber-Duo Polens, Lieblinge des Feuille-
tons und aller Festivals, vergleichbar einer
Art Franca Rame & Dario Fo des polnischen
Theaters - haben Hochkonjunktur. Ihre In-
szenierungen sind immer Stiickentwicklun-
gen zum Thema, es sind beifsende Satiren der
polnischen Realitdt und Politik.

Aber jenseits der Festivals und auch der »gu-
ten Hauser« ist es schon schwieriger mit dem
Mut. Seit der Weltwirtschaftskrise, die Polen
besser als manch anderes Land tiberlebt

hat, ist Geld auch ein Thema in der Kultur.
Zuerst gab es den VorstoRR zweier Okono-
men, Balcerowicz’ und Hausners, die in den
goern mafgeblich an der Umwandlung der
kommunistischen Misswirtschaft hin zum
kapitalistischen System beteiligt waren

und versucht haben, Kunst, insbesondere
die subventionierte, vom Staat abzukoppeln.
Es gelang dies abzuwehren, und gerade in
Theaterkreisen gab es heftige und organi-
sierte Proteste. Danach verlagerte sich die
Diskussion hin zur Frage »Was produziert
ihr da eigentlich?« und plotzlich wurden

»Zuschauerstimmen« horbar. Der Grundtenor
ist: »Ich zahle Steuern, die gehen an euch,
also bezahle ich euch letztendlich. Produ-
ziert also, was ich sehen will.« Das wird von
der Politik gern aufgenommen. Vielerorts ist
nicht mehr der aufmiipfige Kiinstler gefragt,
der das Land und seine Geschichte hinter-
fragt, sondern ein gefdlliger Unterhalter.
Eine Entwicklung, die auch das deutsche
Stadttheater kennt. Man produziert immer
Leereres, muss Musicals hinterherschieben
und Komodien, um die Zuschauerzahlen zu
halten. Nicht mal in Ballungsraumen wird
viel Inhaltliches und Politisches produziert,
das ist kontinuierlich beim Berliner Theater-
treffen evident. Themen und Inhalte werden
vom biirgerlichen »Wohlfiithl-Grof3theater«
ersetzt.

Ahnliches ist in Polen zu beobachten. Die
Direktorinnen und Direktoren wagen immer
weniger. Denn die Zuschauer wollen offenbar
nicht hinterfragt werden. Einzig Titel

wie »Sex fiir Widerspenstige« ziehen. So
geschehen letztens in Stettin, wo am Teatr
Wspolczesny, einem Haus, das seit tiber
zwanzig Jahren fiir Avantgarde steht, mitt-
lerweile Farcen zum Standard gehoren.

Und so fand auch eine Art Reconquista an vie-
len polnischen Hausern statt. Am deutlich-
sten und schmerzhaftesten sieht man das in
Warschau.

Dort gibt es neunzehn (ja: 19!) Stadt- und
Landesbiihnen. Und ein Nationaltheater.
Aber keines davon ist wirklich gut oder
kiinstlerisch relevant. Die beiden grofRen
Kiinstler Krzysztof Warlikowski und Grzegorz
Jarzyna wurden von der Stadt zumindest
nominell mit eigenen Hausern bedacht und
sind paralysiert. Denn Grzegorz Jarzynas
Vertrag wurde nicht verlangert, die Stadt
verlangt von ihm, er moge doch ausschlief3-
lich im Ausland Gastspiele zeigen, aber

nicht in Warschau spielen - denn das kostet
Celd. In den letzten Jahren gelang es Jarzyna,
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am Teatr Rozmaitosci eine (1!) Produktion
herauszubringen, dieses Jahr wird es wohl
gar keine geben. Krzysztof Warlikowski
wiederum sollte ein neues Theater gebaut
bekommen. Stattdessen werden nur die Hal-
len des ehemaligen Omnibusbahnhofes so
instandgesetzt, dass man dort spielen kann.
Sein Ensemble fristet ein kiimmerliches
Dasein in Warschau. Alle Produktionen -
ebenfalls eine im Jahr - werden in Koope-
ration mit groffen internationalen Festivals
gemacht und wenig bis kaum in Warschau
gezeigt.

Dafiir entsteht eine grofde Prasenz privater
Theater. Grofe und kleinere Stars er6ffnen
ihre eigenen Buhnen. Am beriithmtesten ist
wohl Krystyna Janda, die tiber mittlerweile
drei Bithnen verfiigt. Gezeigt werden dort
kiinstlerisch weitgehend uninteressante bis
belanglose Produktionen, die allesamt frei
produziert wurden, hohe Ticketpreise er-
16sen und mit Stars besetzt sind. Die Buden
sind rappelvoll. Die Presse ist voll des Lobes.
Vor allem die Boulevardpresse. Diesem
Beispiel folgen einige andere Fernsehschau-
spielerinnen und -schauspieler. Und plotz-
lich wird eine neue Diskussion erdffnet:
»Seht nur - sie brauchen kaum oder keine
Subventionen. Und es geht doch! Lasst

uns den Stadttheatern auch was streichen.
Und sollen sie was Leichteres produzieren.
Nicht immer nur iiber Juden, Homosexu-
elle - beides sehr schmerzhafte und reizvolle
Themen der polnischen Gesellschaft, und
immer wieder Sujets fiir die Bithne - und
den Kapitalismus reden!« Die Inhaber der
privaten Theater schlagen in die gleiche
Kerbe. Sie behaupten, es sei dem Publikum
wichtiger, ihre Hauser zu besuchen, wes-
wegen doch die 6ffentlich subventionierten
Hauser Geld abgeben sollen. Und niemand
redet tiber Qualitdt. SchliefRlich konnen
Janda und ihre Starkolleginnen und -kolle-
gen nicht schlecht sein. Oder?

So langsam verandert sich gerade das Bild
von Theater in der Offentlichkeit. Dieser

Tage las ich auch den Briefwechsel zwischen
einem Privattheater in Breslau und einem
Rezensionsportal im Netz. Das Theater
schrieb an den Rezensenten, er moge sich der
Meinung enthalten, sollte ihm ein Stiick des
Hauses nicht gefallen, denn die Freikarte

fiir die Premiere wiirde ihn nicht dazu
berechtigen, Verrisse zu schreiben. Falls es
wieder geschahe, miisste das Haus von
Premiereneinladungen absehen.

Die Frage ist, ob auch in Deutschland nicht
eine dhnliche, wenn auch viel schleichen-
dere, unsichtbare Entwicklung zu sehen
ist. SchliefRlich sind die Hauser auch hierzu-
lande an Zuschauerzahlen interessiert -
manchmal hat man das Gefiihl, es sei das
einzige, woran sie interessiert sind. Diese
Betriebe, die 24 Premieren im Jahr ausspu-
cken, scheinen sich ja auch nur noch daran
zu messen. Und da gibt es keine grofen
Sprunge mehr in Richtung kritischer Aus-
einandersetzung. Die deutschen Zuschaue-
rinnen und Zuschauer geben sich deutlich
liberaler, als sie sind. Auch das Bildungs-
biirgertum ist in einer Regression, was die
Grenzen der Moral angeht. Letztlich ging
es soweit, dass eine Oper abgesetzt werden
musste wegen Zuschauern, die ihre Gesund-
heit gefahrdet sahen. Obwohl die Musik
sicherlich nicht zu laut war. Solch eine Er-
pressung kann schliefRlich kein Intendant
ignorieren.

Und wenn wir zurtickblicken: Noch vor ein
paar Jahren ware das undenkbar gewesen -
da floss Kartoffelsalat in Stromen, wahrend
ein Luftabwehrgeschiitz unablassig ins Pub-
likum feuerte. Es hat niemandes Gesundheit
geschadet. Im Gegenteil. Ich habe das Gefiihl,
es hat meine, und die vieler anderer auch,
Theatergesundheit geradezu gefordert.

Die polnischen Zuschauerinnen und Zu-
schauer, die ja eigentlich katholischer und
konservativer sein sollten, geben sich da
bedeckter. Sie verlangen aber immer wieder




nach einer Widerspieglung ihres eigenen
Geschmackes: Schon soll es sein. Bunt. Und
leicht bekommlich. So in etwa wie auch die
Zuschauer in einer hanseatischen Grof3stadt
im Internet tiber den Spielplan abstimmten.
Die Ergebnisse kennen wir alle.

Heifdt das, dass Theater als Kritische Biirger-
liche Bildungsinstanz - nennen wir es fortan
»KBB« - ausgedient hat? Vermutlich. Zumin-
dest stellt keiner solch einen Anspruch mehr
an uns, die Theaterschaffenden. Doch! In
Polen gibt es solche Leute noch. Der intel-
lektuellen Elite ist das Theater wichtig. Aber
auch sie, dhnlich ihren deutschen Aquivalen-
ten, wollen vielmehr eine Bestdatigung und
keine Befragung oder gar einen Angriff.
Womoglich bewegen wir uns auf das angel-
sachsische Modell zu. Wo grofde Erfolge am
Westend oder Broadway gefeiert werden,
wahrend die sogenannte Kunst per grof3es
»K« im tiefen Off stattfindet - und hofft,
nach Europa eingeladen zu werden. Nur wo-
hin sollen dann wir noch eingeladen wer-
den? Wer ist das nachste grofRe kulturelle
Imperium in spe? Wer wird so eine KBB denn
haben wollen? China vermutlich nicht.

Bedeutet das, dass der Tod des biirgerlichen
Theaters der Tod des Blirgers selbst ist? Auch
das ist vermutlich wahr.

Schade. Auch wegen der Okonomie, die uns
alle, die am Theater arbeiten, betrifft. Aber
auch, weil auf diese Weise ein einzigarti-
ges Sprachrohr verloren geht, mit dem eine
Gesellschaft, gebildet oder auch nicht, sich
selbst reflektieren kann. Und zwar mehr
als nur per eingetragenes Kulturerbe - was
ganz sicher der eigentliche Tod einer
lebendigen Theaterlandschaft ware. Schon
das Denken in solch eine Richtung fiihrt
zur Verkalkung.

Aber noch haben wir ja Zuschauerinnen und
Zuschauer. Und auch Themen, tiber die man
reden kann und muss. In Polen liegen sie

direkt auf der StrafRe. Aber auch in Deutsch-
land verstecken sie sich nicht. Ich bin ja fest
uberzeugt, dass man nicht nachgeben darf.
Unterhaltung im Theater muss ja nicht blod
sein. Und bitte: Das Event soll entstehen.
Und unterhalten. Dagegen spricht nichts.
Aber ich glaube auch fest daran, dass die
Tatsache, dass wir uns im subventionierten
Raum bewegen, wo jemand, meistens der
Staat, fiir unsere Leidenschaft zu erzahlen
und manchmal auch zu denken zahlt, uns
verpflichtet.

Keine trage »KBB« mehr zu sein - denn ein
trages KBB niitzt ja niemandem, oder? Aber
Fragen zu stellen. Und die Gesellschaft, die
uns fiittert, zu befragen. Sonst verlieren wir
den totalen Anschluss an die Biirger. Unsere
Zuschauerinnen und Zuschauer. Denn sie
hinterfragen ja auch dauernd. Gehen auf die
StrafRe. Weigern sich. Emporen sich. Nicht
alle. Das ist klar. Aber eigentlich miisste The-
ater da an vorderster Front sein.

In Polen kénnen wir das noch immer erle-
ben. Die Generation der Regisseure um Liber,
Klata, Zadara, Strzepka und deren junge
Nachfolgerinnen und Nachfolger greifen sich
immer wieder die wichtigen Themen.

Und vielleicht kann man hier abschliefsend
festhalten: So wie in den goern und Anfang
der 2000er die polnischen Theatermacherin-
nen und Theatermacher immer wieder nach
Deutschland schielten und von dem Theater
hier lernten, so kann man den Blick heute
umwenden. Und wegdenkend vom zentra-
listischen Weltbild der deutschen Dramatur-
giezimmer nach Osten schauen.

Denn es passiert dort viel. Spannendes
Theater. Lassen Sie Warschau aus dem Blick,
fahren sie nach Bydgoszcz oder Poznan,
wagen Sie eine Reise nach Walbrzych oder
Zielona Géra. (Nun gut, wem das zu abenteu-
erlich ist, kann auch bequem eins der ein-
gangs erwdhnten Festivals besuchen.)
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Polen als Land ist in vielerlei Hinsicht dem
uns bekannten Europa voraus: 0konomische
Stabilitat entstand aufgrund von Einsparun-
gen im sozialen und kulturellen Bereich. Das
Gesundheitssystem existiert nur noch in
Bruchsticken. Die Diskussion um staatliche
Verantwortung fiir Kultur ist sicherlich eine,
die demnaichst auch hier gefithrt wird.

Aber nicht nur im Negativen gibt es diese
Vorreiterrolle. Auch als ein Land, in dem
Theater noch immer etwas zu bedeuten hat,
und in dem die Theatermacherinnen und
Theatermacher keine Angst haben, sich die
Hande schmutzig zu machen. Mit Themen,
die ihre Zuschauer angehen. Das konnen
wir uns immer wieder abschauen.

Denn der gedankliche Ursprung von Thea-
ter ist doch immer noch der revolutionare,
politische Anspruch. Der muss bestehen
bleiben. Und jeder von uns muss sich auch
bekennen konnen. Sonst brauchen wir
nicht anzutreten.

© Magdalena Skalska
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Anmerkung

Dieser Beitrag beruht

auf einem Vortrag, den
Prof. Dr. Eckart Liebau auf
der Vierten Nurnberger
Bildungskonferenz »Kultu-
relle Bildung im Lebens-
lauf« am 17. Oktober 2012
im KunstKulturQuartier
Ndrnberg gehalten hat.

1. Babel

Am Anfang steht Babel, die Hybris einer Welt
von »einerlei Zunge und Sprache«: »Wohlauf,
lasst uns eine Stadt und einen Turm bauen,
des Spitze bis an den Himmel reiche, dass
wir uns einen Namen machen! Denn wir
werden sonst zerstreut in alle Lander.« Die
Folgen sind bekannt: Das Projekt des Him-
melsturms und der einheitlichen Weltstadt

ist an der gottlichen Intervention gescheitert.

Der Einheitswunsch fand keine Realisie-
rung, die Autonomie blieb eine Vision. Nach
diesem ersten, offenbar als bedrohlich, also
realistisch angesehenen Versuch einer auto-
nomen Beheimatung in der Welt blieb fir
Einheits- und Autonomiewiinsche und ein-
schldgige praktische Bemiihungen nur noch
der Nicht-Ort, die Utopie. Da halten sie sich
immer noch auf. Interessant ist die Begriin-
dung: »Siehe, es ist einerlei Volk und einerlei
Sprache unter ihnen allen, und haben das
angefangen zu tun; sie werden nicht ablas-
sen von allem, was sie sich vorgenommen
haben zu tun.« Wenn alle die gleiche Sprache
sprechen, alle gemeinsam eine geschlossene
Einheit bilden, ist die Verstandigung auf
und die aktive Durchsetzung von hybride(n)
Ziele(n) nicht fern, lautet die Botschaft dieses
biblischen, in 1. Mose, 11 berichteten Mythos.
Nur die Differenz macht Leben in einem
nicht hybriden, also menschlichen Maf3
moglich: »Wohlauf, lasset uns hernieder-
fahren, und ihre Sprache daselbst verwirren,
dass keiner des anderen Sprache verstehel«
Die gezielte Verwirrung der Sprache fiihrt
zur ebenso gezielten Zerstreuung der Men-
schen »in alle Lander« und zum Ende des
Baus der gemeinsamen Stadt.

Seither ist die fiir alle menschliche Praxis
notige Kommunikation und Verstandigung
ein schwieriges Geschaft, das auf Differenz,
auf Fremdheit aufbauen muss, um gelingen
zu konnen. Ermoglicht wird es durch den
gemeinsamen, wenn auch hoffnungslosen
Wunsch nach Identitat. Menschen gehen
kontrafaktisch davon aus, dass sie doch ir-
gendwie dieselben sind und eine gemeinsa-

me Sprache haben - zumindest einmal die-
selben waren und eine gemeinsame Sprache
hatten. Die Suche nach der gemeinsamen
Sprache - sei es die Ursprache, sei es die neue
Sprache - hat daher eine lange Geschichte;
und auch diese Geschichte wurde und wird
immer wieder neu erzahlt, Paul Auster hat
in seinem, im Kern diesem Thema gewidme-
ten Roman »Stadt aus Clas« u.a. die bertich-
tigten Experimente erwahnt, die neugierige
Herrscher immer mal wieder mit der sprach-
lichen Isolation neugeborener Kinder unter-
nommen haben, um die Ursprache zu finden:
Der dgyptische Pharao Psamtik, Friedrich II,,
Konig Jakob IV. von Schottland. Und natir-
lich gehoren in diesen Zusammenhang auch
die Erfahrungen mit den wilden Kindern,
deren wohl beriithmtestes Kaspar Hauser

ist, der hier in Niirnberg am 26. Mai 1828
erschien. Wie auch immer: man hat die ge-
meinsame Ursprache bisher nicht gefunden;
die Differenz ist von Anfang an der Zustand,
mit dem Menschen leben miissen. Auch die
Versuche zur neuen Sprache sind radikal
gescheitert: Die Suche nach der »Sprache, die
endlich sagen wird, was wir zu sagen haben,
bleibt nicht nur fiir Paul Austers verriickten
Religionswissenschaftler Stillman vergeb-
lich. Bekanntlich hat sich auch Esperanto als
vergebliche Hoffnung erwiesen.

Differenz bildet daher den Ausgangspunkt.
Unter diesen Umstanden ist es wenig iiber-
raschend, dass Kulturvermischung alles an-
dere als ein neues Phanomen ist. Historisch
gesehen bildet Kulturmischung eher die
Regel als die Ausnahme. Nur drei Beispiele:
Wanderungsbewegungen, Kriege, Handels-
beziehungen aller Art haben schon in der
archaischen Gesellschaft das Eigene mit dem
Fremden konfrontiert; Homer hat davon
erzahlt. Fur die mittelalterliche Gesellschaft
ist die horizontal-synchrone Begegnung
zwischen den christlichen Gesellschaften
des Westens und den islamischen Gesell-
schaften des Ostens zentral. Die griechi-
sche Medizin und die griechisch-arabische
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2, Die Ausgangslage:
Differenz als Alltag
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Mathematik werden durch die Kulturbegeg-
nungen an den umkampften Grenzen und
bei den Kreuzziigen in die westlich-lateini-
schen Kulturen adaptiert. Wie hier wirklich
Neues entsteht, lasst sich etwa am Beispiel
der Entstehung des sich in Spanien verbrei-
tenden Mudéjar-Stils eindrucksvoll zeigen.

Das 20. Jahrhundert bietet sowohl den bis-
herigen historischen Hohepunkt gewaltsam
durchgesetzter Abgrenzung als auch den
bisherigen historischen Hohepunkt der eher
zwanglosen, marktregulierten Verbreitung
transkultureller Muster. Heute tragen Mo-
bilitit und Medien aller Art - Macht, Geld,
elektronische Medien, Beziehungen (Feind-
schaft, Freundschaft, Hass, Liebe) - entschei-
dend zur Clobalisierung und damit tenden-
ziellen Auflosung geschlossener Kulturkreise
bei: Es bleibt also spannend. Soviel immer-
hin scheint sicher: Wir sollten dankbar dafiir
sein, dass das Einheitsexperiment von Babel
gescheitert ist, und wir sollten uns in aller
Bescheidenheit darauf einrichten, dass nur
das Leben mit der Differenz eine menschen-
vertragliche Aussicht bietet. Kultur leben
heif3t daher zuallererst: mit Differenz leben.

Clobalisierung, Regionalisierung und
Lokalisierung stellen zentrale, miteinander
verschrankte Elemente des Modernisie-
rungsprozesses dar. Sie haben weitreichen-
de Folgen fiir die Lebensformen. Weltweite
Kommunikation und radikal zunehmende
Mobilitat fihren zunehmend zu neuen
kulturellen Mischformen, die nicht mehr
einzelnen nationalen oder soziokultu-
rellen Milieus zugeordnet werden konnen.
Traditionale Strukturen, Praktiken und
Habitusformen verfliissigen sich zu Gunsten
transkultureller und transnationaler
Differenzierungen, die die Pluralisierungs-
und Individualisierungsprozesse radika-
lisieren und weiter beschleunigen. Hier ent-
stehen offensichtlich neue Normalformen
der Moderne.

Die blofe Wahrnehmung und Anerkennung
von Heterogenitat, von Verschiedenheit
fithrt noch nicht zu padagogischen Perspekt-
iven. In der Diskussion findet sich zwar
manchmal der Vorschlag, die Heterogenitit
als solche zu akzeptieren und die padago-
gische Arbeit dementsprechend am Erhalt
und der Pflege der sogenannten »kulturellen
Identitat« der jeweiligen Gruppen zu orien-
tieren. Dieser Vorschlag, ernst genommen,
fithrt indessen schon theoretisch in unauf-
16sliche Widerspriiche: wie ware denn die
skulturelle Identitat« z.B. von Transmigran-
ten, Menschen also, die zugleich in zwei oder
mehreren Kulturen leben, oder gar deren
Kindern der zweiten und dritten Generation
zu bestimmen? Ich glaube nicht, dass man
mit der Frage nach der kulturellen Identitit
padagogisch wirklich weiterkommt. Ich
denke vielmehr, dass die Frage nach Teil-
habemoglichkeiten, Teilhabeinteressen und
Teilhabefdhigkeiten aussichtsreichere Pers-
pektiven bietet.
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3. Teilhabe und
Integration

Damit Menschen an Gesellschaft und Kultur
aktiv partizipieren konnen, brauchen sie

ein Mindestmaf an Integration und darauf
bezogener Qualifikation (Sprache, Lebens-
bewaltigung im Alltag und Arbeit bzw. fiir
Kinder und Jugendliche: in der Schule).
Damit riickt die Partizipationskompetenz in
den Mittelpunkt der pidagogischen Auf-
merksamkKkeit, Das dafiir zentrale Recht auf
Selbst- und Mitbestimmung kann nur dann
realisiert werden, wenn auch die entspre-
chenden Kompetenzen erworben werden
konnen; Kompetenz hat aber nicht zufallig
die schone Doppelbedeutung von Fahigkeit
und Befugnis. Hier miissen also durch die
padagogische Arbeit innerhalb und aufder-
halb der Schule Mindeststandards nicht nur
im Blick auf die Lernanforderungen, sondern
auch und vor allem im Blick auf die Bildungs-
und Lerngelegenheiten geschaffen und
gewahrleistet werden.

Der Sinn des Unternehmens liegt darin,
dass das Kind - und das gilt prinzipiell fur
alle Kinder - allmahlich lernt, an der

Welt der Erwachsenen aktiv und passiv
teilzuhaben, in Arbeit und Beruf, Kunst und
Kultur, Politik und Gesellschaft, Wissen

und Glauben, schlieRlich auch im Alltag und
in der Freizeit.

Das padagogische Problem besteht dabei vor
allem darin, dass das Lehren und Lernen
nur mit dem Kind oder dem Jugendlichen
zusammen moglich ist, da das Kind in jedem
Fall selber lernen muss - Erziehung und Bil-
dung ist eben kein technischer Vorgang. Das
Kind muss es selber wollen und selber tun

- genau deswegen braucht es padagogische
Hilfe. Daher kommt alles darauf an, das Inte-
resse des Kindes zu wecken und zu erhalten.
Nur dann wird es in der Phase der Selbster-
ziehung, also als Erwachsener, seine Inter-
essen wahrnehmen und realisieren konnen.
Dabei kommt der Auseinandersetzung mit
den Kiinsten, der ich mich nun zuwenden
will, besondere Bedeutung zu. Man kann
Kulturelle Bildung ja von zwei Polen aus den-
ken, von der Alltagskultur aus, oder eben von
den Kunsten her. Ich gehe im Folgenden von
den Kunsten aus.
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4. Kiinstlerisch-
Asthetische Bildung

Wir wissen inzwischen einiges iiber die
Bildungsbedeutung der freien Kiinste; wir
wissen auch einiges tiber die Kulturelle
Bildung - wenn auch langst nicht genug.
Der deutsche Bildungsbericht 2012 zeigt die
grofden empirischen Wissensliicken ja nur
allzu deutlich. Immerhin ldsst sich soviel
sagen: Die Auseinandersetzung mit dstheti-
schen Gestaltungsproblemen in Produktion
und Rezeption fordert zugleich komplexe
Bildungsprozesse und soziale Qualifikatio-
nen. Rationale und emotionale, intellektu-
elle und kreative, physische und musische,
individuelle und soziale Fihigkeiten werden
in dieser oder jener Form angesprochen und
entwickelt. Gefordert ist, im wortlichen
Sinne, »Leibesiibung« - beim Singen, Tanzen,
Schauspielen, Malen etc.. Aber die anthropo-
logische Begrindung mit der »Leibestibung«
ist schnell am Ende - sie gilt auch fiir den
Fufdball. Und auch die Transferforschung
warnt nachdriicklich vor allzu schnellen
Schliissen. Es ist keineswegs so, dass Mozart,
dass Musik irgendwie automatisch kognitiv
»schlau macht«. Und es ist auch keineswegs
so, dass Tanz oder Theater in jedem Fall
sozial machen. Wenn man kulturell-kiinst-
lerische Bildung nur auf die Transfer-Argu-
mente stiitzen wollte, ware man ebenfalls
sehr schnell am Ende.

Die spezifische Begriitndung kann daher nur
aus der Kultur, aus den Kinsten selbst stam-
men: sie bieten unvergleichliche Erfahrungs-
und Bildungswelten, die das Leben iiber

die gesamte Lebensspanne bereichern und
die gerade durch ihre Nicht-Alltaglichkeit,
ihre Differenz zum Alltag gekennzeichnet
sind. Die Kunste eroffnen Wahrnehmungs-,
Ausdrucks-, Darstellungs- und Gestaltungs-
moglichkeiten, die immer wieder und immer
neu Herausforderungen darstellen konnen,
mit Unerwartetem und auch Unverstand-
lichem umzugehen, aber auch und gerade
mit Gewohntem und Gekonntem, mit Ubung
und Wiederholung. Aktive kiinstlerische
Betatigung kennt keine Perfektionsgren-

zen - manchmal zum Leidwesen der Uben-
den: alles ist anders, alles ist besser moglich.
Gestaltungsfreiheit und Gestaltungsqualitat
stehen da in einem aufregenden Spannungs-
verhiltnis.

»Asthetische Bildung bezeichnet also, zusam-
menfassend, die Prozesse und Resultate der-
jenigen reflexiven und performativen Praxen,
die sich aus der Auseinandersetzung mit
kunstformigen und als asthetisch qualifi-
zierten Cegenstanden und Formen ergeben.
Dabei ist in der Asthetik die Inhaltsfrage
immer auch eine Formfrage, was die Bedeu-
tung der Wahrnehmungsprozesse unter-
streicht, denn die Frage, was wir wahrneh-
men ist abhangig davon, wie wir wahrneh-
men. Asthetische Bildung wird hier einer-
seits verstanden als reflektierende und sich
in Urteilen prasentierende Bildungsform, die
in besonderer Weise die prozessualen Mog-
lichkeiten fiir Ubergdnge, Verkniipfungen
und das In-Beziehung-Setzen von Wahrneh-
mungen, Erfahrungen und Imaginationen
auf der einen und Kunst, Schonheit und den
mit ihr verbundenen Zeichen und Symbolen
auf der anderen Seite betrifft. Asthetische
Bildung betrifft andererseits die mit der
performativen Praxis verbundenen Veran-
derungen in den Handlungsvollziigen, den
Inszenierungsformen und Handlungsprak-
tiken mit Bezug auf als dsthetisch geltende
Gegenstinde, Formen und Kunst.« "

Das gilt schon fur Kinder. Auch sie leben
nicht in einer Welt, wie sie ist, sondern in
einer Welt, wie sie sie wahrnehmen und

die sich damit, als ihre, von allen anderen
Welten unterscheidet. Wie sie sie wahrneh-
men, haben sie gelernt bzw. lernen sie. Wie
immer sind auch hier die Anfange besonders
bedeutsam: den Zugang zu den Kiinsten ge-
winnt man besonders leicht, wenn man von
Kindesbeinen an mit ihnen vertraut wird. Je
vertrauter die Klange von Anfang an, desto
reicher das mogliche Repertoire von Varia-
tionen im Lebenslauf!

1 Eckart Liebau, Jorg Zirfas
(Hrsg.): Die Sinne und

die Kunste. Perspektiven
asthetischer Bildung.
Bielefeld 2008.
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Wenn man also erreichen will, dass Kinder
ihr ganzes Leben lang in reichen Welten
leben, also differenziert wahrnehmen, kom-
men notwendigerweise die Kiinste ins Spiel.
Sie bieten die komplexeste Form menschli-
cher Wahrnehmung an. Aber die Rezeptions-
perspektive, ausschliefflich genommen, ist
wiederum zu eng.

Denn die Leistung der Kunste ist nicht auf
die Forderung der Wahrnehmung beschrankt;
produktionsdsthetisch ermoglichen sie auch
die differenzierte Entwicklung von Ausdruck,
Darstellung und Gestaltung. Ich lasse die
praktischen Kiinste (Kochen, Parfiimieren)
jetzt mal beiseite, so reizvoll es ware, auch
darauf einzugehen, und beschranke mich
auf die freien Kunste: Theaterspielen, Musi-
zieren, Malen, Plastizieren, Tanzen, literari-
sches Schreiben sprechen unterschiedliche
Moglichkeiten der Wahrnehmung und des
Ausdrucks, der Darstellung und Cestaltung
an. Gemeinsam ist diesen so unterschied-
lichen Kiinsten, dass sie Kinder und Jugend-
liche zu faszinieren vermogen. In guter
asthetischer Bildungspraxis verlieren sich
Kinder und Jugendliche ganz an die Situation
der Gestaltung, sind sie ganz bei dem, was
sie tun, sei es nun tanzen, trommeln, malen,
schauspielern, schreiben, singen oder was
auch immer. Was Maria Montessori die Polari-
sation der Aufmerksamkeit genannt hat und
was in modernen psychologischen Theorien
»Flow« heifdt, lasst sich da beobachten.

Hier geschieht Bildung. Hier kann man die
Wechselwirkung zwischen Ich und Welt
buchstablich sehen, die durch die Gleichzei-
tigkeit und die Wechselwirkung von Welt-
Bildung und Ich-Bildung zustande kommdt.
Es ist das Besondere der asthetischen Er-
fahrung, dass sie an eine Welt gebunden
ist, die sich nicht vollstandig in Routine,
Alltag, Selbstverstandlichkeit auflosen lasst,
sondern immer und genuin auch durch
Fremdheit, Andersheit, Unverfiigbarkeit
gekennzeichnet ist. Zwar weif der kindli-

che oder jugendliche Rollenspieler durch-
aus, dass er eine Rolle spielt. Aber was ihm
geschieht, wenn er sie spielt, und gar, wenn
er sie vorspielt: das weifd er nicht und kann
er nicht wissen. Aber mit der Erfahrung,

die er da macht, muss er sich dann ausein-
andersetzen. Und das gilt fiir die jungen
Tanzerinnen, Maler, Bildhauerinnen, Sanger,
Instrumentalmusikerinnen, Zirkusdirek-
toren und Erzahlerinnen und Dichter ganz
analog - bei allen Differenzen zwischen den
Kiinsten. Da die Kiinste unterschiedliche
Dimensionen menschlicher Bildung anspre-
chen - man braucht hier nur an die funf
Sinne zu denken -, werden sie alle gebraucht,
wenn man Bildung ermoglichen will. Daher
kommt es entscheidend darauf an, Kindern
und Jugendlichen gut gangbare Zugange zu
den verschiedenen Kiinsten zu eroffnen; nur
dann konnen sie auch - gemeinsam mit den
Eltern, Lehrern, Kiinstlern - fir sich her-
ausfinden, wo sie besondere Interessen und
Starken entwickeln konnen und vielleicht
wollen. Die Kiinste sind darum Lebenselixier
nicht nur fiir den Einzelnen, der sich auf sie
einladsst, sondern auch fiir die Gesellschaft,
die sie als das Andere des Alltags braucht.

Die Bedeutung der Kiunste fiir die Bildung
wachst unter Bedingungen der Globalisie-
rung. Im Blick auf inter- und transkulturelle
Kommunikation sind Bildung durch die
Kiunste und kulturelle Erfahrung absolute
conditio sine qua non. Das gilt schulisch und
aufRerschulisch.

In der Schule hat die asthetische Arbeit zwar
in manchen Fachern (Musik, Kunst, Sport,
Deutsch, zunehmend auch Theater) ihren
Ort; viele interessante Ansitze finden sich
dartuiber hinaus seit eh und je in aufderun-
terrichtlichen schulkulturellen Aktivitaten
(Chor, Orchester, Theater etc.). Aber in der
Qualifikationshierarchie rangieren die wis-
senschaftsorientierten Inhalte einstweilen
eindeutig und mit weitem Abstand vor den
asthetischen. PISA zum Beispiel untersucht
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Kompetenzen in Mathematik, Naturwissen-
schaften und Sprachen - und nichts sonst.
Erfindungskraft, Phantasie, Vorstellungsver-
mogen und Innovation werden da seltsamer-
weise nur von den Wissenschaften erwartet
und nicht von jenen Disziplinen, deren Kern
sie doch bilden: den Kiinsten. Oder werden
die Kiinste doch gerade deswegen in den
Schulen noch immer so vergleichsweise ge-
ring geschatzt, weil sie seit der reformpada-
gogischen Wende zu produktiven Ansdtzen
zum traditionellen Schulschema struktu-
rell nicht recht passen. Aber sind sie damit
nicht gerade zu Vorreitern einer zeitgema-
Ren Schulentwicklung pradestiniert? Anne
Bamford hat iberzeugend ausgefiihrt, dass
«in our economy today, inventiveness, design
and innovation are necessary for survival.
Innovation demands, that ideas are free
flowing, which in turn requires that peop-

le will be creatively and well educated. The
young people of today will be the inventors of
the new cultural patterns and social phi-
losophies of tomorrow. They will need to be
able to design the materials, conditions, and
community to fit this new world. To achieve
this, young people require sustained and
sequential learning both within and through
the arts.«?

Es ist meines Erachtens eine der wichtigsten
padagogischen Aufgaben, hier die Spielrau-
me und Praxismoglichkeiten zu erweitern,
also den Kunst-, den Musik-, den Literatur-
und Theater-, aber auch den Sportunterricht
und die entsprechenden Ansdtze innerhalb
und aufRerhalb der Schule so intensiv wie
moglich zu fordern. Dabei ist es wichtiger,
Theater zu spielen, als iiber Theater pseudo-
wissenschaftlich Bescheid zu wissen. Das
Theaterspiel also, das Marionettenspiel, die
Ausstellung, die musikalische Auffiithrung,
Tanz, Performance, die Arbeit am eigenen
Buch, das Plakat usw.: dies alles sind leicht
zugangliche, vielfach erprobte und doch im
padagogischen Alltag immer noch viel zu
selten realisierte Formen. Gerade in diesem
Bereich kommt es mehr auf den praktischen
Umgang als auf blofdes Wissen an; Wissen
ohne Umgang bleibt hier tot (Liebau/Zirfas
2008).

2 Anne Bamford: The
Wow Factor. Global
research compendium on
the impact of the arts in
education. Minster/ New
York/ Minchen/ Berlin
2006.
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5. Die dritte Spache

Im Blick auf die Inhalte und auch die Formen
padagogischer Arbeit hat es die auflerschu-
lische Bildung natiirlich leichter; sie ist da
freier. Aber sie hat bekanntlich ein anderes
Problem,; sie erreicht allzu oft diejenigen, die
sie erreichen mochte, gerade nicht. Daher ist
es wichtig, die schulische Praxis weiterzu-
entwickeln und auch die Schulen zu Kultur-
zentren werden zu lassen, in der Entwick-
lung des kiinstlerischen Fachunterrichts in
Musik, Bildender Kunst, Theater, Tanz und
Literatur sowie der aufderunterrichtlichen
kiinstlerischen Praktiken einerseits, ande-
rerseits in der Kooperation mit der aufder-
schulischen Sozial- und Kulturpadagogik
und vor allem auch in der Kooperation mit
den Orten und Institutionen von Kunst und
Kultur: Museen, Galerien, Theatern, Orches-
tern und Bands, Literaturhdusern, Kinos,
Sportvereinen etc., die, nebenbei bemerkt,
nun ja selbst auch seit einiger Zeit die Ver-
mittlungsaufgabe als einen wesentlichen
Teil ihrer Aufgaben entdecken. Wohin das
fihren kann, das konnen Sie in Bremen
beobachten, am Beispiel der Kammerphil-
harmonie, die mit einer Gesamtschule
zusammengezogen ist und nun eines der
aufregendsten Beispiele Kultureller Bildung
in Deutschland darstellt. Gerade hat das
»Zukunftslabor« des Orchesters den Echo-
Klassik Preis fiir die Nachwuchsforderung
bekommen. In der Suddeutschen Zeitung
war vor einiger Zeit ein kleiner Bericht iiber
ein Berliner Grundschulprojekt zu lesen, in
dem tiirkische Migrantenkinder und ihre
Mitter gemeinsam die Schulbank dricken
und den Geheimnissen der Welt- und Le-
bensreisen des kleinen Bars und des kleinen
Tigers (und natiirlich der Tigerente) auf die
Spur zu kommen versuchen - Sie erinnern
sich: die beiden begeben sich auf die grofe
Reise nach Panama und landen in der frem-
den Heimat: eine wunderbare Poetisierung
des Lebens in der Fremde und in der Sehn-
sucht. Das ist Kulturelle Bildung bester Art.

Die Kiinste zu kultivieren bedeutet zugleich
eine breitere Akzeptanz kultureller Differenz
und Diversitat. Die Kiinste bieten gemein-
same und gemeinsam fremde dritte Wahr-
nehmungs-, Ausdrucks-, Darstellungs- und
Cestaltungsformen, die die Chancen auf
inter- und transkulturelle Kommunika-

tion radikal erhohen: Man kann zusammen
tanzen, spielen, auffithren. Man muss nicht
unbedingt dieselbe verbale Sprache sprechen
und man muss den anderen auch nicht
unbedingt verstehen, um miteinander in
einer Stadt leben zu kénnen (Lehmann/
Liebau 2000). Freiheit und Fremdheit sind
seit Babel Geschwister. Die Kiinste konnen
uns helfen, damit zu leben.
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Ein Teil dieser Ausfuhrun-
gen ist bereits anderorts
publiziert worden. vgl.
Seitz, Hanne (2013): Zu-
schauer bleiben, Publikum
werden, Performer sein

— Modi der Partizipation.
In: Ute Pinkert/Mira Sack
(Hg.): Theater Padagogik
am Theater. Kontexte und
Konzepte von Theater-
vermittlung. Milow.

2 V/gl. Seitz, Hanne (2008):

Alles nur Theater oder
Wirklicher als die Wirklich-
keit? In: Christoph Wulf /

Jorg Zirfas (Hg.): Paragrana.

Internationale Zeitschrift fiir
Historische Anthropologie.
Bd. 17/Heft 2. Berlin.

1. Schon Hannah Arendt hat das Theater als die Kunstform bezeich-
net, die allein den Menschen in seinem Bezug zur Mitwelt thema-
tisiert. Es stellt die gesellschaftlichen Verhaltnisse nicht nur dar,
sondern kann zu einem, wie Brecht sagt, nKolloquium uber gesell-
schaftliche Zustande« werden - ja, heutzutage noch mehr: ein Ort,
der mitunter »wirklicher als die Wirklichkeit« das Handeln provo-
ziert. Selbstredend erzeugt auch der Schein erlebbare Wirklichkeiten,
doch der Blick auf so manches zeitgenossische Theater - Dokumen-
tartheater, Reenactment, Live Art - lasst die Frage aufkommen, was
fur eine Art Wirklichkeit® hier generiert wird. Zeigt, interpretiert,
durchdringt, verandert es die gesellschaftlichen Zustande, von denen
es handelt? Und welche Rolle spielen die Besucher und Besucherinnen
- sind sie Zuschauer, Beobachter, Voyeure, Zeugen, Ko-autoren, Mit-
tdater? Ein Streifzug durch aktuelle Inszenierungen mag die Vielfalt
aufzeigen, mit denen Theaterganger heutzutage konfrontiert sind,
namlich Theaterformate, die vor allem zum Ziel haben, das Publikum

im doppelten Wortsinn zu bewegen.

Theater ist eine politische Kunst. Auf bemer-
kenswerte Weise wird dies sichtbar bei Hans-
Werner Kroesinger. Er bringt seine umfang-
reichen Recherchen als dokumentarische
Installation zur Auffihrung mit Material
uber Staaten, die die Unversehrtheit ihrer
Blrgerinnen und Biirger und deren Rechte
nicht mehr garantieren konnen und ganze
Regionen destabilisieren - Somalia etwa, das
seit jenem spektakuliaren CSGo-Einsatz in
Mogadishu kaum mehr in der Offentlichkeit
wahrgenommen wird und inzwischen zu
einem Hort fiir Piraten, Warlords, Clanchefs
und dschihadistische Kampfer geworden ist.
(Failed States One, 2013) Als Reenactment hat
Milo Rau in Moskau den Strafprozess gegen
Pussy Riot nachgestellt mit Beteiligten aus
der echten Verhandlung (jener auf Bewah-
rung freigelassenen Aktivistinnen), die ihre
(im doppelten Wortsinn) ungehaltenen Re-
den zu Gehor bringen und von den Geschwo-
renen nun freigesprochen werden, anders als
die in Wirklichkeit zu Arbeitslager verurteil-
ten Kiinstlerinnen. (Moskauer Prozesse, 2013)
Rimini Protokoll 1adt 200 Theaterbesucher in

die Hauptversammlung von Daimler ein, de-
ren Theatererwartung die Aufsichtsratsmit-
glieder und Aktionare kurzerhand in »thea-
trale Ready-mades« transformieren, und die
zeigen, was sie konnen - namlich zu wissen,
was im Daimler-Haus eine gute Performance
ist. (Hauptversammlung, 2009)

Theater ist nicht nur politisch, sondern auch
eine edukative Kunst. Ein Ort der Bildung,
der einen lehrt, genau hinzuschauen auf
jene (fremden und vielleicht doch insgeheim
vertrauten) Welten, die da vor Augen gefiihrt
werden, etwa bei Christian Lollike, der, per
copy-and-paste zusammengestiickelt, Aus-
zlige aus dem 1500-seitigen Manifest des
norwegischen Massenmorders Breivik auf
die Bithne bringt und dieses Gedankengut
in einem anderen, namlich in dem schar-
fer wahrnehmenden Kontext des Theaters
darbietet. (A European Declaration of Inde-
pendence, 2012) Theater ist auch deswegen
edukativ, weil Menschen dort zeigen, was sie
konnen, z. B. Darsteller ihrer selbst zu sein.
Dass Jérome Bels Akteure allesamt geistig
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behindert sind, mag wichtig sein. Entschei-
dend ist jedoch, dass sie das Selbst- und
Weltverhdltnis des Menschen, jene »dop-
pelte Positionalitit« (Helmuth Plessner), auf
radikale Weise zur Darstellung bringen -
mit Rimbauds Worten: »Ich ist ein Anderer«.
(Disabled Theater, 2012)

Aber Theater ist nicht nur politisch oder edu-
kativ, sondern auch frei - grenziiberschrei-
tend und mitunter auch spektakular. Ob es
derart die »Nebel der Barbarei« (wie Schiller
in »Die Bihne als moralische Anstalt« zu hof-
fen wagte) zum Verschwinden bringen kann,
sei dahingestellt - einstweilen entfacht es
geradezu barbarisch anmutende Wirklich-
keitsszenarien, face-to-face-Interaktionen
wie etwa beim Performance-Kollektiv Signa,
vor dessen klaustrophobischer Parallelwelt
die betrunkene und verlumpte Alte am
Eingang dann auch warnt;: Es sei doch alles
nur KunstscheiRe. (Club Inferno, 2013) Ein
ahnliches Szenario entfachen auch Vinge
und Miiller, doch das Spektakel findet hinter

verschlossener Tiir, also ohne Publikum statt.

(12-Spartenhaus, 2013) Wahrend die Besucher
im Foyer auf Einlass warten und ein Mas-
kenmann in medialer Endlosschleife »Das
Publikum, das Publikum, das Publikum«
raunt, werden sie mit Splatterschnipseln aus
dem Innern der Theatermaschine tiberschiit-
tet, dazu ohrenbetdaubende Musik, Schnul-
zen und Wagners Parsifal, der kurz vor dem
erlosenden Moment abgebrochen wird.
Stundenlanges Warten. Und plotzlich zeigt
das Video, dass die Hollenbewohner langst in
die nachtliche Kastanienallee ausgebrochen
sind, wo der schlickbesudelte Stockmann aus
Ibsens Volksfeind dann seine kurdrztliche
Verordnung verkiindet: Die ganze Gesell-
schaft miisse gereinigt werden.

An der Berliner Schaubiihne kommt jener
Kurarzt vergleichsweise harmlos daher,
wenn plotzlich mitten im Stiick das Saallicht
angeht und er das Publikum zum Adressaten
seines Manifests »Der kommende Aufstand«

macht und eine hitzige Debatte entfacht.
(Der Volksfeind, 2012) War zu Ibsens Zeiten
noch der Blick auf das Soziale vorrangig, so
fithrt sich bei Ostermeier (zumindest in
dieser Szene) die soziale Praxis selbst auf.
Das Schauspiel wird zu einer 6ffentlichen
Versammlung und einander Fremde werden
zu einer Gemeinschaft. Zum Schluss wird
aber doch noch eine Lektion erteilt, als sich
der Kurarzt namlich selbst korrupt zeigt
und die Zuschauer (wieder in die Anonymi-
tdat des dunklen Theatersaals geworfen) sich,
ob ihrer leichten Verfiihrbarkeit, reichlich
ertappt fithlen. Wo sie bei Vinge im Warte-
zustand verharren und sich tiber das, wie
manche glauben, noch nicht fertige Stiick
nicht einmal beschweren, wo das Publikum
bei Ostermeier am Ende zwar geohrfeigt
wird, aber immerhin sein Rederecht in
Anspruch nimmt, macht es anderorts gleich
von seiner Demonstrationsfreiheit Gebrauch.
Im beschaulichen Basel provozieren
Hofmann & Lindholm die Handlungsmacht
der Einwohner, die das Rathaus besetzen,
Autos zertriimmern, sich StraRenschlach-
ten liefern, den Aufstand nicht nur proben,
sondern buchstiblich praktizieren. Aufnah-
men dieser zwischen Fiktion und Wirklich-
keit changierenden Widerstandsszenarien
werden spdter im Theater Basel zu sehen
sein, wo jene sogenannten Simulanten dann
auch von ihrem Aufstand erzihlen. (Baseler
Unruhe, 2010)

Was die »Realitdtsbrocken« (André Eiermann)
betrifft, konnte das Spektrum unterschied-
licher nicht sein und hat doch eines gemein-
sam: die unbedingte Publikumsansprache.
An dem einen Ende sollen die inszenatorisch
aufbereiteten Fakten selbst sprechen, an
dem anderen wird das Publikum selbst zum
Bestandteil der Auffuhrung - entweder wird
noch eins drauf gesetzt und die »Theater-
scheif’e« zu einer begehbaren Fiktion oder
zugunsten der Realitat ganz auf den thea-
tralen Schein verzichtet. Insbesondere bei
zuletzt Cenanntem steht dann auch nicht
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3 Vgl. Lehmann,
Hans-Thies (20m): Get
down and party. Together.
Partizipation in der Kunst
seit den Neunzigern. In:
Kulturstiftung des Bun-
des (Hg.): Wem gehort
die Biihne? Heimspiel.
Dokumentation. Halle an
der Saale (ohne Verlag).
S. 3L

mehr die Inszenierungskunst im Vorder-
grund, sondern die in der Auffithrung her-
vorgebrachte Wirklichkeit. Spiel und Diskurs,
Dokumentation und Dokumentations-
Theater begibt sich, so Hans-Thies Lehman,
in eine »De-Asthetisierung, die nicht das
Ende seiner Kunst, sondern ein Gelande-
gewinn ist.« 3

Der Imperativ »Kultur fiir Alle«, der in den
1970er Jahren die Demokratisierung der
Kunste vorangetrieben hat, gewinnt er-

neut an Aktualitdt. Vor dem Hintergrund
des damaligen gesamtgesellschaftlichen
Aufbruchs konnte ein Joseph Beuys mit
seiner Idee der Sozialen Plastik noch aufdas
Zusammenspiel gesellschaftspolitischer
Krafte, auf die Versohnung von Natur und
Kultur setzen, die Brechtschen Lehrstiicke
sich noch der Emanzipation, Aufklarung und
dem politischen Bewusstsein verschreiben.
Demgegeniiber blicken Kiinstlerinnen und
Kiinstler heute auf eine disparate und glo-
balisierte Welt - sehen sich 6konomischem
Druck, sozialer Ungleichheit und 6kologi-
schen Krisen ausgesetzt. Und es sind solcher-
art empirische Wirklichkeiten, aus denen
sie ihre Stoffe destillieren. Sie verlassen

die Blackbox, gehen in die Alltagswelt und
erproben kunstfremde Verfahren - machen
teilnehmende Beobachtung, interviewen
Menschen, betreiben Feldforschung, recher-
chieren in Archiven, interessieren sich fir
tradierte Geschichten, Familienchroniken
und Biographien. Der 6ffentliche Raum wird
zum Kreativlabor fiir gesellschaftspolitische
Transformation, der soziale Brennpunkt zur
Biithne fiir die Dramen des Prekdren, das
Theater zu einem Generator, der brachliegen-
de Gemeinwesen dynamisiert, das Commu-
nity-processing voranbringt und »Experten
des Alltags« (Rimini Protokoll) auf die Biihne
bringt, die dann zeigen, womit sie sich am
Besten auskennen: der eigenen Lebenswirk-
lichkeit.

Es diirfte nicht verwundern, dass es die frei-
en Theatergruppen sind, die solche Entwick-
lungen forcieren und das Selbstverstandnis
von Theater erneuert haben. Regisseure wie
Hans-Werner Kroesinger, René Pollesch, Kol-
lektive wie Rimini Protokoll, Showcase Beat
Le Mot, She She Pop, Gob Squad oder Auftrag
Lorey, Hoffmann & Lindholm stammen nicht
zufadllig alle vom Institut fiir angewandte
Theaterwissenschaften in GiefRen, jener von
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Andrzej Wirth aufgebauten Theaterschmie-
de, die mit ihrer Kritik am herkémmlichen
Theaterbetrieb, an den hierarchischen Ar-
beitsweisen, Darstellungsformen und dem
dargestellten Stoff ganz wesentlich zu den
Umbriichen im Theater beigetragen hat. Die
jungen Theaterleute arbeiten vorzugsweise
im Kollektiv, wenden sich der Performance-
kunst zu, entdecken neue, ungewohnliche
Spielorte und eroffnen dem postdramati-
schen Theater immer neue Perspektiven.
Langst haben sich Hauser ohne festes En-
semble etabliert (bspw. der Mousonturm in
Frankfurt am Main oder das Hebbel am Ufer
in Berlin), die den ausgefallenen Ideen und
individuellen Arbeitsformen entsprechende
Rahmenbedingungen bieten und die Finan-
zierung durch zahlreiche Koproduktionen
ermoglichen.

Angesichts dessen ist so manches staatlich
geforderte Theater unter Druck geraten. Dem
biirgerlichen Ideal verpflichtet, der Orientie-
rung an Text, Rolle und Autor treu bleibend
und an Korper, Echtzeit und ans Schauspiel-
haus gebunden, blickt es auf ein schwin-
dendes Publikum. Jugendliche wenden sich
lieber interaktiven Medien zu, Migrantinnen
und Migranten fithlen sich von jener euro-
zentristisch ausgerichteten Kultur nicht
angesprochen. Um ihrem Bildungsauftrag
nachzukommen, aber auch, um das eigene
Uberleben zu garantieren, lassen sich die
Hauser Einiges einfallen. Sie 6ffnen sich
gegeniiber neuen Zielgruppen, stimmen die
Programme auf unterschiedliche asthetische
Vorlieben und Wahrnehmungsgewohnhei-
ten ab, suchen selbst jenen, die durch die
Maschen des gesellschaftlichen Systems fal-
len, eine Stimme (und Aufmerksamkeit) zu
geben. Und dabei geht es langst nicht mehr
nur darum, das kulturelle Erbe zu bewahren,
zu vermitteln und zu erneuern, sondern kul-
turelle Vielfalt zu iiben und handelnd die Ge-
meinschafts- und Identitatsbildung voran-
zubringen. So zeigt sich die Dramaturgische
Gesellschaft schon seit einigen Jahren wand-

lungsfahig, die Jahrestagung sogar »radikal
sozial« (2006), und die Bundeskulturstiftung
hat bis 2013 mit ihrem Heimspiel-Fonds uiber
funfzig Schauspielhduser gefordert, die sich
mit der urbanen und sozialen Wirklichkeit
befassen und um neues Publikum bemiiht
sind: Miinchner Kammerspiele (Bunny Hill,
2003), Thalia Theater Hamburg (Cliick in
Hamburg, 2006), Theater und Philharmoni-
sches Orchester Heidelberg (Das Neue Wun-
derhorn, 2007), Theaterhaus Jena (Der Dritte
Weg, 2009), Niedersachsisches Staatstheater
Hannover (Trollmanns Kampf, 2010), Deut-
sches Theater Berlin (Poor Maiden Monsters,
2010), Uckermadrkische Bithnen Schwedt
(Spur der Steine, 2012), um nur einige zu nen-
nen. Mit »Doppelpass«, dem neuen Fonds der
Bundeskulturstiftung, sollen nun Koopera-
tionen von freien Gruppen und festen Tanz-
und Theaterhdusern gefordert werden. Ob
die Freie Szene, von der die staatlichen Ins-
titutionen schon so lange zukunftsweisende
Impulse erhalten, dadurch weiterkommt, sei
vorerst dahingestellt. Eine Frage, die sich
auch an die »Kulturagenten« richtet, jene
Kiinstlerinnen und Kiinstler, die die Schulen
mit Kultureller Bildung kreativ aufmischen
und zuletzt das schlechte Image aufzupolie-
ren versuchen, das den Bildungseinrichtun-
gen seit geraumer Zeit anhaftet.

Denn seit Royston Maldoom und die Berli-
ner Philharmoniker mit 239 (sic!) Kindern
und Jugendlichen Le Sacre du Printemps
zur Auffihrung gebracht haben, und der
Film »Rhythm Is It (2004) nicht nur die
Offentlichkeit, sondern auch die Parlamen-
tarierinnen und Parlamentarier bewegt
hat, erlebt Kulturelle Bildung einen Steil-
flug sondergleichen. Neu ist nicht die Sache,
sondern die Aufmerksamkeit, die ihr zuteil
wird, die Massen, die mitunter bewegt wer-
den, der oftmals sozialraumliche Bezug. Die
Macherinnen und Macher sind kaum noch
Theaterpadagogen, sondern Dramaturgen,
Regisseure, Schauspieler, Tanzer - Kiunstler
eben. Programme wie »Kultur macht stark«

4 Vgl. Seitz, Hanne (20m):
Wenn Schule Kunst macht..
VVon Unterschieden, die
einen Unterschied machen.
In: Bundesvereinigung
Kulturelle Kinder- und
Jugendbildung e. V. (BKJ)
(Hg.): Kultur macht Schule
in Brandenburg.
Remscheid/Potsdam. [on-
line] http://bildungsserver.
berlin-brandenburg.de/
fileadmin/bbb/schulquali-
taet/pdf/BKJ-Buch_Bran-
denbg_ges.pdf (20.3.2012)
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5 Vgl Marchart, Oliver
(1999): Kunst, Raum und
Offentlichkeit(en). Einige
grundsdtzliche Anmerkungen
zum schwierigen Verhdltnis
von Public Art, Urbanismus
und politischer Theorie.
[online] www.eipcp.net/
transversal/o102/mar-
chart/de/ (20.1.2007)

6 \/gl. Jackson, Shannon
(20m): Social Works.
Performing Arts, Supporting
Publics. New York. S. 28

und Partnerschaften zwischen Kulturinsti-
tution und Schule belegen den Trend. Forder-
gelder zur padagogischen Qualifizierung der
Kinstlerinnen und Kunstler und Mafdnah-
men zur Erforschung der Wirkung Kulturel-
ler Bildung tun das ihre dazu - als ob eine
Hoffnung legitimiert werden sollte, die von
der Praxis langst eingeholt ist: Bildungspoli-
tiker erwarten gestdarkte Sozial- und Hand-
lungskompetenz, Stadtplaner die Belebung
verrohter Quartiere, Kommunalpolitiker die
soziale Integration unterschiedlicher Bevol-
kerungsschichten, staatliche Institutionen
insgesamt etwas, was der Schule offenbar
nicht mehr gelingt: Vertrauen generieren
und Sinn stiften.

Der Ruf nach Performance und Partizipation
hat noch am wenigsten mit leeren Thea-
terhdusern oder fehlendem Interesse an der
kulturellen Tradition zu tun, sondern

vor allem mit der gesamtgesellschaftlichen
Situation. Dass Partizipation zum Programm
werden muss, deutet auf ein Konfliktpoten-
tial, das nach Eingliederung verlangt.
»Albtraum Partizipation« (Markus Miessen) -
am Ende ist man Teil von etwas, das von
Anbeginn auf Kooperation und Harmonie
ausgerichtet war und das kreative Potenzial
von Dissens schluckt. Sogenannte Ermach-
tigungsprojekte werden ihrem Anspruch auf
Teilhabe kaum gerecht, die Bihnenprasenz
unterreprasentierter Gruppen ist oftmals
nur ein Tropfen auf den heifden Stein. Denn
die Stimme zu erheben, heif3t noch lange
nicht, ein Mitspracherecht zu haben - man
ist nicht schon ermadchtigt, wenn man als
Ermachtigter angesprochen wird. So begin-
nen die Kinste, Problemlagen und Konflikt-
potenziale zu verwalten, anstatt diese ans
Tageslicht zu fiithren: Die Prognose, dass
Public Art zur Public Welfare wird, trifft
vielerorts zu.? Dabei kénnte doch gerade der
Kunst gelingen, solche Gegeniiberstellungen
infrage zu stellen, sich davon zu verabschie-
den, dass es Kunst und ein Aufderhalb der
Kunst gibt. Die De-Autonomisierung der
Kiinste sei, so Shannon Jackson, selbst eine
Ceste der Kunst. Und die Kiinste seien damit
auch nicht sozialer geworden, sie zeigen
vielmehr, dass sie niemals autonom, sondern
schon immer von »Tragern« abhdngig waren.
Ein unterstiitzendes System, ohne das Kunst
nicht existieren wiirde: die Figur, die den
Schauspieler braucht, die Bithne, das Publi-
kum, das Schauspielhaus, die Intendanz, das
Kulturamt, zuletzt die gesamte Infrastruk-
tur. Vor diesem Hintergrund konnte eine
sozial engagierte Kunst anregen, iiber unsere
Abhangigkeiten nachzudenken (von anderen
Menschen, von der Umwelt, von staatlicher
Subvention), unsere relationale Verfasstheit
anzuerkennen und zu erproben. ¢




Hanne Seitz: Publikum bewegen

Doch anstatt dieses Potenzial zu nutzen

und dem Ideal eines sich autonom wahnen-
den Subjekts auf den Grund zu gehen, dem
Dilemma mit kinstlerischem Eigensinn und
subversivem Potenzial auf die Spur zu kom-
men, den Umgang auch mit dem zu tiben,
was am Leben nicht fass- und darstellbar ist,
geht es um Techniken der Selbstregulierung,
um Gouvernementalitat und also vor allem
darum: Kompetenz und Performanz.

Der Theaterwissenschaftler Jon McKenzie
sieht in der Performance ein zentrales
Macht-Wissen-Dispositiv - ein kulturelles,
okonomisches und technisches Herrschafts-
instrument, das die Disziplin abgelost hat
und alles nach seinem Potenzial beurteilt.”
Eine Wirkmacht, die in zunehmenden
Projektevaluationen dann auch abgefragt
und derart kontrolliert wird. Theater gestal-
tet sich als Kompetenztrainingscamp, und
Teilhabe wird mit dem Erleben von Gemein-
schaft und mit unmittelbarem Austausch
verwechselt. Die Moglichkeit, selbst Akteurin
oder Akteur zu werden, hebt die Trennung
zwischen Biithne und Publikum zunehmend
aufund droht die symbolische Kraft und
Wirkmacht von Theater und seinem Wider-
standspotenzial aufs Spiel zu setzen® Man
muss nicht Akteurin oder Akteur sein, um
am Theater teilzuhaben; denn gerade im
Zuschauen - wohlgemerkt in Distanz zum
theatralen Geschehen - werden Einbildungs-
krafte mobilisiert, ja geradezu provoziert,
die die Differenz zum eigenen Leben uber-
briicken und so das Dargestellte deutbar
und vergleichbar machen. Veranderung und
Wandel auf der symbolischen Ebene durch-
zuspielen kann, so Christian Kravagna schon
vor Jahren, zumindest die Idee politischer
Handlungsfahigkeit bewahren,? statt sie
durch ein Versprechen aufs Spiel zu setzen
und Menschen in dem Clauben zu lassen, es
gdbe individuelle Losungen fiir systemische
Problemlagen. Auf diese Weise wird die poli-
tische Sphare kulturalisiert und strukturel-
les Gewaltpotenzial verkleistert. '

Doch ein Zuriick zur alten Zuschaukunst
kann und wird es - allein mit Blick auf die
neuen interaktiven Informationstechnolo-
gien - nicht geben. Die Situationisten hatten
noch eine »Gesellschaft des Spektakels« (Guy
Debord) vor Augen, passive, konsumorien-
tierte Kunstrezipientinnen und -rezipienten,
die sie durch konstruierte Situationen auf-
riitteln und damit die Kunst gleich ganz ab-
schaffen wollten. Wir haben es jedoch heute
mit einer »Performance-Gesellschaft« (Orio
Giarini/Walter Stahel) zu tun - aus 6konomi-
scher Sicht allemal.

Angesichts inszenierter Lebenswirklichkei-
ten und interaktiver Medien sind die Men-
schen langst damit befasst, ihr Leben als
Kuratierungsjob zu begreifen. Insbesondere
junge Leute sind semiprofessionelle Mache-
rinnen und Macher, die genau wissen, dass
Performance eine Wissens- und Machtstra-
tegie ist - selbst wenn sie diese nicht nutz-
bringend anwenden konnen, weil sie zu den
Verlierern dieser Gesellschaft gehoren. Im
Theater (und sonstwo) sitzt inzwischen ein
Kollektiv von Co-Professionellen, und zwar
nicht, weil die Kiinste dies provoziert hatten,
sondern weil die sozialen und 6konomischen
Prozesse es fordern."" Die Bedingungen von
Professionalitat und Autorenschaft haben
sich grundlegend verandert und so auch die
Kiinste in eine andere Position geriickt. Wir
brauchen sie nicht, so Kai van Eikels, um
Partizipation, politische Aktion oder sozialen
Austausch anzuregen, auch nicht als An-
gebot fur jene, die »nichts zustande brin-
gen«, um sodann an dem mitzuwirken, was
sich Theaterleute ausdenken.® Wer meint,
andere befahigen zu miussen, lauft tatsach-
lich Gefahr, imaginierte Gemeinschaften
und das entsprechende Verhalten ins Leben
zurufen. Kunstist keine Dienstleistung,13
allenfalls ein Dienst. Und am Ende kann er
vielleicht sogar jener Profanierung Vorschub
leisten, die Georgio Agamben als dringlich
erachtet hat: Die Dinge nicht hinzunehmen
und zu verbrauchen, sondern sie wieder in

7 Vgl. McKenzie, Jon
(2007): Was ist die Zukunft
der Performance? Vortrag
auf der interdisziplinaren
Tagung »Prognosen der
Bewegung« am Zentrum
fur Bewegungsforschung
der FU Berlin. [online]
www.prognosen-ueber-
bewegungen.de/de/die-
bewegungs-weisen/jon-
mckenzie/ (20.11.2012)

8 \gl. Ranciére, Jacques
(20009): Der emanzipierte
Zuschauer. Wien.

9Vgl. Kravagna, Christian
(1998): Arbeit an der
Gemeinschaft. Modelle
partizipatorischer Praxis.
In: Marius Babias/Achim
Konneke (Hg.): Die Kunst
des Offentlichen. Dresden.
[online] www.republicart.

net/disc/aap/kravagnaoi_

de.htm (4.4.2007)

10 Vgl. Mdrsch, Carmen
(2010): Watch this Space!:
Position beziehen in der
Kulturvermittlung. [online]
www.theaterschweiz.ch/
fileadmin/sbv/SBV/Basis-
text.pdf (20.7.2012)

11 Vgl. Eikels, Kai van
(20m): What Parts of Us
Can Do With Parts of Each
Other (and When). In:
Performance Research, No
3/20m. Aberystwyth.S. 3
12Ebd.S. 5

13 Das Wir-Gefuhl wird
dann durch Geste,
Sprachstil, Bewegung etc.
in einer Weise kunst-

lich aufgeladen, dass es
umgekehrt womaglich
im Alltag dann auch als
Identifikationsmodell
dient — was sich bspw.

in der Inszenierung mit
gewaltbereiten Jugend-
lichen in Mirko Borschts
»Opferpopp« am Thalia
Theater Halle andeutet.
(Vgl. Seitz, Hanne (20m):
Grenzgdnge zwischen Kunst
und prekarer Wirklichkeit.
Theater als Krisenexperi-
ment. In: Marion Kuster
(Hg.): Theater mit mir?! Der
geschiitzte Raum. Milow.)
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Gebrauch zu nehmen. Warum also nicht
auch Theater? Auf der einen Seite kann es,
was Menschen alltaglich tun, durch die Rah-
mung »Kunst« aufwerten - etwa die Koch-
kiinste der Menschen zur Féte de la Soup. Es
kann aber auf der anderen Seite auch mit
dem arbeiten, was Menschen nur implizit
konnen, wovon sie aber kein explizites Wis-
sen haben - die Fihigkeit, bestimmte Hal-
tungen einzunehmen, Reden wiederzugeben,
Handlungen durchzufiihren, um diese im
Kunstrahmen gemachten Erfahrung dann
in der sozialen Praxis anzuwenden - wie es
Brecht mit seinen Lehrstiicken versucht hat.
ODb Ernesto Collados jiingste Erprobung auf
dem Berliner Festival »Foreign Affairs« vor
diesem Hintergrund gelungen ist, sei aller-
dings dahingestellt: In einer Art Biotop (ins
Jahr 2112 versetzt) wird das Zusammenspiel
von Individuum und Kollektiv z. B. durch
eine von Zuschauern gebaute Installation
aus Stiithlen oder mit gemeinsamen Yoga-
ubungen auf die Probe gestellt; man leiht ei-
nem Pflanzenibersetzer Gehor und feiert am
Ende den 100jdhrigen Sieg der (behaupteten)
spanischen Revolution - Wein und Kase und
Musik inbegriffen. (Nueva Marinaleda, 2013)

Theatermacherinnen und Theatermacher
sollten uns weder ihre Professionalitdt vor-
enthalten noch sich als Allein-Wissende aus-
geben - im ersten Fall verschenken sie das
Bildungspotenzial von Kunst und verkaufen
ihr Publikum fiir dumm, im zweiten benut-
zen sie es zur Verwirklichung allein ihrer
Ideen. Wenn schon aktive Teilhabe, dann um
Menschen (und gerade auch die jungen) in
ihrem Streben nach kollektiver Selbstorgani-
sation zu begleiten. Sie wissen, wie es geht.
Und damit der Selbstausdruck nicht in gefal-
liger Selbstbeweihraucherung stehenbleibt,
sind kritische, stérende Interventionen
vonnoten - iberraschende Wendungen, wie
sie die Kunst besonders gut zustande bringt
und derart auch Selbstbildungsprozesse
einleiten kann. Und bei allen Umbriichen

im Theater darf es auch mal ganz die »alte«

Kunst sein - in neuem Gewand daherkom-
mend, von jeglichem Brimborium entkleidet,
ganz pur. Wie z. B. bei Anne de Keersmaecker
und Boris Charmatz auf dem schon genann-
ten Festival. Nicht mit ihrem Tanz, sondern
in den zwanzig Minuten davor, als im Saal
der Berliner Festspiele langsam das Licht
ausgeht und die Violinistin Amandine Beyer
in volliger Dunkelheit die grof3e leere Bithne
betritt. Bach - niemals so gehort! (Partita 2,
2013) In solchen Momenten kommt Kunst zu
sich und die Anwesenden auch. Publikum
bewegen, ohne zu sehen, ohne zu sprechen,
ohne aktiv zu sein - inmitten tausend ande-
rer Menschen jeder fiir sich ganz Ohr. Auch
das ist eine Wirklichkeit.




Wolfgang Schneider

Nadelstiche fiir’s
System

Theaterkunst braucht
Kulturpolitik
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Neulich in der Oper: »Frauen aus Frankfurt,
keine Angst, ich bleibe hier vorne auf der
Biuhne«, sagt Simon Balley und lacht. Er ist
seit 2002 Bassbariton an der Oper Frank-
furt und hat heute nach all den Jahren eine
Premiere der ganz anderen Art. Vor ein paar
Minuten noch ist seine Frau Anna Ryberg,
die Sopranistin, durch die Reihen der
Zuschauer gewandert, hatte sich auf Schofde
gesetzt und alle mit grofden Augen bezirzt.
»Heute ist die Herausforderung, dass man
dem Publikum direkt gegeniiber steht und
nicht ins Schwarze blickt. Das Schone daran
ist, man sieht die Leute lachenk, sagt Anna
Ryberg.

Doch Augenblick mal. Worum geht es
iiberhaupt? Okay, wir sind in der Oper. Aber
durch’s Publikum gehen fliisternde und
schmunzelnde Mdnner und Frauen: Sanger
und Zuschauer Auge in Auge? Es ist eine be-
sondere Premiere, die gefeiert wurde. Kaffee
to go, Pizza to go, ja klar, kennt man doch.
Und »Oper to go« heifdt nun die Idee von
Hannah Stringham und ihren beiden Mit-

streitern. Aus deren Feder stammt das neue
Konzept »Jetzt Oper fiir dich«, das mit einer
After-Work-Veranstaltung gestartet ist.

»Wir wollen ein ganz breites Publikum
ansprechen. Vor allem auch Menschen, die
die Oper noch nicht gut kennen. Wir haben
sogar ein Programm fiir Zweijahrige« betont
Stringham. Bei der »Oper fur Kinder« werden
auflerdem vier Opern in neuer Bearbeitung
gezeigt, und bei »Orchester hautnah« haben
Jugendliche die Chance, Musiker direkt ken-
nen zu lernen. Sogar die Handwerksberufe
am Theater 6ffnen an fiinf Terminen ihre
Turen fur ein junges Publikum. Ob »Oper und
Schule« oder Familienevents - all das ist Teil
des grofRen Programms. (Frankfurter Rund-
schau vom 25.9.2013)




Wolfgang Schneider: Nadelstriche fur's System

Umwalzung oder
Machtwechsel?

Neulich im Feuilleton: Alle paar Jahre geht
ein Karriere-Beben durch die deutschspra-
chige Theaterlandschaft, es beginnt oben
im System und erschiittert dann die Basis.
Zuletzt war das 2009 so, als an etlichen
Theatern (Wien, Hamburg, Ziirich, Dresden,
Berlin, Hannover) die alten Intendanten

ab- und neue Chefs anriickten und sich im
Schatten der Machtwechsel viele Ensembles
austauschten oder neu mischten. Jetzt, viele
Jahre spater, ist wieder eine mittlere Umwal-
zung im Gang, und zwar an diesen Orten:

In Weimar am Nationaltheater hat bereits
der neue Intendant Hasko Weber, der vom
Staatstheater Stuttgart kam, seine erste
Spielzeit eroffnet. Nach Stuttgart wechselt
vom Berliner Gorki Theater Armin Petras,
dessen Job in Berlin nun die Theatermache-
rin Shermin Langhoff iibernimmt. Aus Koln
ans Hamburger Schauspielhaus wechselt die
Intendantin Karin Beier, wahrend in Koln
der Regisseur Stefan Bachmann die Rolle des
Schauspielchefs spielen wird. Am Schauspiel
Leipzig beginnt Enrico Liibbe, der zuletzt
Schauspieldirektor in Chemnitz war.

»Intendantenwechsel bedeuten fiirs gemeine
Bihnenvolk oft Umzug in eine andere Stadt,
Trennung von Familie und Soziotop, fiir
manche auch: Rauswurf und voriibergehen-
de Arbeitslosigkeit beziehungsweise Auf-
schlag in der »freien« Kiinstlerszene. Denn
wer nicht unkindbar ist und wer auch nicht
zu einer bestimmten »Intendantenfamilie«
gehort und also nicht mit dem Chef ergeben
hinzieht zum neuen Wasserloch, der ist in
Gefahr, allein in der Steppe zuriickzubleiben.
Die Beweglichkeit der Theaterszene hat ei-
nen hohen Preis: Die Existenzangst all derer,
denen sie ihre Lebendigkeit verdankt.« (Die
Zeit vom 19.9.2013)

Im jiingst erschienenen Jahrbuch des
Fachblattes Theater heute sprechen die oben
erwahnten Intendanten uber ihre gesell-
schaftliche Rolle und tiber die Funktion
eines modernen Stadttheaters. Petras sagt:
»Im Endeffekt ist Theater ein ganz feudalisti-
sches System, das spitz auf eine einzige Figur
zulaufe, Und diese Figur miisse man darstel-
len, mit mehr oder weniger Genuss.« (Theater
heute, Heft 9, 2013)
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Vertrage oder
Vergiitungen?

Haben oder Brauchen?

Neulich vor Gericht: Orchestermusiker sind
mit ihrer Forderung nach Abschluss eines
Tarifvertrages zur automatischen Lohnan-
passung an den offentlichen Dienst vor dem
Bundesarbeitsgericht gescheitert. Die ober-
sten Arbeitsrichter wiesen jetzt eine entspre-
chende Klage der Deutschen Orchesterverei-
nigung zuriick. Seit 2010 schwelt ein Streit
zwischen den Tarifparteien iiber die auto-
matischen Anpassungen der Vergutungen
von Orchestermusikerinnen und -musikern
an das Lohnniveau des offentlichen Dienstes.
Die Orchestermusiker haben daher seit drei
Jahren keine reguliaren Tariferh6hungen
mehr erhalten. Nach Angaben der Deutschen
Orchestervereinigung liegen die derzeitigen
Verglitungen fiir die Staats- und Kommunal-
orchester bereits rund acht Prozent unter
denen der Beschaftigten des offentlichen
Dienstes.

Die Orchestergewerkschaft bedauerte die
Entscheidung des Gerichts. Womoglich
drohten jetzt jahrlich massive Tarifkonflikte,
erklarte der Ceschaftsfithrer der Deutschen
Orchestervereinigung. Er forderte die Arbeit-
geber auf, durch einen Tarifvertrag endlich
neue Lohntabellen abzuschlieRen, die alle
prozentualen Erhohungen von Landern

und Kommunen seit 2010 nachholten. Der
Deutsche Bithnenverein als Arbeitgeberver-
band kiindigte nach dem Urteil fiir die knapp
8.600 Orchestermusiker Tarifgesprache an.
»Tarifvertrige konnen nicht vor Gericht
erzwungen werden, sondern miissen in Ver-
handlungen gestaltet werden, sagte der
Direktor des Deutschen Bithnenvereins der
Nachrichtenagentur dpa. (dpa vom 27.9.2013)

Was ist da los im deutschen Theater? Die
einen kampfen um’s Publikum, die ande-
ren um’s Gehalt, und das Feuilleton fiillt

die Zeilen mit dem Intendanten-Karussell.
Haben die Musiktheater bisher vielleicht am
Zuschauer vorbeigespielt? Haben wir keinen
anderen Reformbedarfin den Darstellenden
Kinsten als die Lohnanpassung von Orches-
termusikern an den offentlichen Dienst?
Haben die Theaterrezensenten nichts ande-
res zu schreiben als iiber die hierarchischen
Strukturen eines offensichtlich gescheiter-
ten Systems?

Haben und Brauchen. So lautet auch ein
Manifest von Berliner Kiinstlerinnen und
Kiinstlern. Sie fordern Freirdume fiir die
Kunst, eine Neuorientierung der 6ffentlichen
Kulturférderung und die Anerkennung der
Kinste als relevantes Element von Stadtent-
wicklung. Sie kommen aus der so genannten
Freien Szene und brauchen scheinbar etwas,
was andere schon haben. Dass die wieder-
um mit ihrem »Besitz« nicht verantwortlich
umgehen, zeigt sich insbesondere in der
Theaterlandschaft. Diese Infrastruktur wird
mit fast drei Milliarden Euro jahrlich von
Kommunen, Landern und Bund gefordert.
Und doch reicht es hinten und vorne nicht,
und doch haben es nur die Institutionen
und nicht die Freien, und doch gibt es kaum
kulturpolitische Konzepte, dies zu dndern.
Theater ist in Deutschland eben nicht nur
die Oper und die von den Firstenstaaten
oder den Biirgergesellschaften begriindeten
Schauspielhauser, Theater ist auch das, was
die mehr als 1.000 freien Gruppen darstellen,
und Theater ist auch Amateurtheater, Schul-
theater und Kindertheater.




Wolfgang Schneider: Nadelstriche fur's System

Kompetenz oder
Kulturhoheit?

Die Entdeckung der Theaterlandschaft steht
noch aus, die Vermessung dieser Welt hat
noch nicht stattgefunden. Denn allzu oft
sind es die grofden Apparate, die die Luft-
hoheit in der Kulturpolitik geltend machen,
all zu wenig wird ein Zusammendenken
gepflegt oder gar ein Zusammentun auspro-
biert. Dabei hat die Enquéte-Kommission
»Kultur in Deutschland« des Deutschen
Bundestages schon 2007 in ihrem Abschluss-
bericht formuliert, dass sie Laindern und
Kommunen empfiehlt, »regionale Theater-
entwicklungsplanungen zu erstellen, mit-
telfristig umzusetzen und langfristig die
Forderung auch darauf auszurichten, inwie-
fern die Theater, Kulturorchester und Opern
auch Kulturvermittlung betreiben, um
moglichst breite Schichten der Bevolkerung
zu erreichen.« (S. 165) Ausdriicklich wird auf
die Vielfalt an Kooperationen, Netzwerken

und Modellen hingewiesen, diese zu starken.

Allein, es fehlt der Wille!

Die Kommunen klagen tiber klamme Kassen
und kennen nur noch Kennzahlen, fordern
Platzauslastung und kiirzen kiinstlerische
Etats - an den Strukturen andern sie rein gar
nichts. Die Lander fordern, was schon immer
gefordert wurde, von Haushalt zu Haushalt
- Korrekturen im Konzept sind langst schon
uberfallig. Und der Bund? Der hat eigentlich
gar keine Kompetenz, macht aber indirekt
Theaterpolitik. Er 1asst machen, durch die
Bundeskulturstiftung, den Fonds Darstellen-
de Kunste und den Hauptstadtkulturfonds.
Ohne diese Fordereinrichtungen gabe es im
foderalen Staat kaum eine konzeptbasierte
Kulturpolitik! Das muss man so pointiert
formulieren, das muss die kulturelle Kaste
erstmal kapieren, das muss man endlich
auch mal in den Riten und Gesellschaften
diskutieren. Da haben sich die Lander bei
der letzten Foderalismusreform ihre so ge-
nannte Kulturhoheit bestatigen lassen; aber
offensichtlich iiberlassen sie die Theaterre-
form dem Bund. Und der lisst seine kultur-
politischen Instrumente an der langen Leine
agieren.

Die Bundeskulturstiftung mischt sich
massiv in die Theaterlandschaft ein. Die
Programme »Heimspiel«, »Doppelpass« und
»Wanderlust« wenden sich direkt an die
Stadttheater und weisen auf das, was es zu
entwickeln gdlte: Der Publikumsschwund
bei den Bildungsbirgern und die Exklusion
der breiten Bevolkerung in den Darstellen-
den Kiunsten. Es geht um die Forderung

des Stadttheaters als Theater der Stadt und
damit als Theater aller Blirger, es geht um
die Internationalisierung von Ensemble und
Repertoire, um die Kooperation mit freien
Theatern und die Koproduktion im weltwei-
ten Austausch. Wieso braucht es das? Der
Skandal ist etwa nicht, dass auch noch Bun-
desmittel in die subventionierten Theaterbe-
triebe flieRen, der Skandal ist das Desiderat,
das damit beschrieben wird.
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1 Susanne Keuchel (Hg.):

Das 1. InterKulturBaro-
meter. Migration als
Einflussfaktor auf Kunst
und Kultur, KoIn 2012

Wer gibt einer Stiftung das Recht, mittels
Forderung Kulturpolitik zu betreiben? Es ist
das Recht der gesellschaftlichen Erkenntnis,
der politischen Potenz und des uiberfalligen
Handelns; es ist das Recht des Tiuchtigen, der
in Anbetracht der Notwendigkeiten nicht
nur jammert und klagt, sondern auch Veran-
derungen ermoglicht und Perspektiven auf-
zuzeigen weil. Ja, wenn dies dann auch auf
fruchtbaren Boden fallt. »Heimspiel« wird
wohl als Projekt positiv zu evaluieren sein,
als strukturbildende Mafdnahme wird das
Programm wohl leider wenig erreicht haben.
Nach dem »Heimspiel« ist es an vielen Stadt-
theatern genauso wie vor dem »Heimspiel«:
»Ich gehe sehr ungern ins Theater«, schreibt
der 17-jahrige Mourad R. dem Forum Freies
Theater Dusseldorf. Warum er nicht gerne
ins Theater geht, kann man im dritten Band
einer Brief-Edition unter dem Titel »Absagen
ans Theater« (April 2012) lesen: »... ich habe
Besseres und vor allem Wichtigeres zu tun.«
Theater ist fir ihn wie fir viele andere Schii-
ler »eine nervende Pflichtveranstaltung«. Vor
allem Menschen mit Migrationshintergrund
fithlen sich von den Darstellenden Kunsten
nicht angesprochen. Das InterKulturBaro-
meter 2012 stellt fest: nAnteilig weniger offen
ist die migrantische Bevolkerungsgruppe vor
allem fur Theaterauffiihrungen, was insbe-
sondere auch fiir die dritte Generation gilt.« |

Anscheinend hat unsere viel gerithmte Thea-
terlandschaft nicht angemessen auf Zu-
wanderung reagiert und kulturelle Vielfalt
nicht entsprechend auf der Agenda. Dabei
bezeichnen doch insbesondere die Stadt-
und Staatstheater ihr Geschaft gerne als
Selbstvergewisserung der Gesellschaft. Sie
wollen Spiegel des Lebens sein. In unserem
Kulturstaat ist das Schauspiel aber ziemlich
deutsch geblieben. Nicht nur das Publikum
entspricht nicht der bunten Republik, auch
im Personal und in den Produktionen ist das
Theater wenig multiethnisch. Die Respektie-
rung kultureller Vielfalt ist in einer multi-
kulturellen Gesellschaft Voraussetzung und
Herausforderung zugleich. Kulturpolitik
konnte dann im Integrationsbemiihen eine
zentrale Rolle spielen, sie sollte zum Ver-
standnis sowie zur Anerkennung kultureller
Differenzen beitragen.




Wolfgang Schneider: Nadelstriche fur's System

Tempel oder Theater?

Getragen von den Theaterverbanden ope-
riert seit Jahrzehnten auch der Fonds Dar-
stellende Kiunste segensreich, vor allem fur
die freie Szene - und mit immerhin einer
Million Euro aus dem Bundeshaushalt ganz
gut ausgestattet. 2013 kamen noch einmal
600.000 Euro dazu, fiir »Theater im offent-
lichen Raumc«. »Die zu fordernden Projekte
aller Genres der darstellenden Kiinste sollen
Un-Orte zu theatralen Wirkungs- und
zeitweiligen neuen Lebensraumen transfor-
mieren und zu nachhaltigem Bewusstsein
fiir die urspringliche Bedeutung dieser Un-
Orte sowie zu Diskursen iiber kreative neue
Nutzungskonzepte anregen«, schreibt der
Geschaftsfithrer des Fonds im Programmbheft
zum Projekt nHeine wacht auf und erzahlt
seinem Freund Karl Marx, wie er in einem
Kahn die Kurt-Schumacher-Strafde rauf und
runter fuhr. Stationen eines Traumas« des
Theaters Willy Praml in Frankfurt am Main.
Im Fokus steht dabei die experimentelle
Eroberung und Bespielung von eher theater-
fernen Schauplatzen in Kommunen und
dem lindlichen Raum - im Kontext aktiver
Partizipation von Blirgerinnen und Biirgern
aller Generationen sowie zivilgesellschaft-
licher Initiativen. Also ein kiinstlerisches
Sonderprojekt mit kulturpolitischer Wirkung
und von gesellschaftlicher Relevanz, um die
Kunstsparte »Theater im offentlichen Raume«
differenzierter wahrzunehmen und das Freie
Theater insgesamt bundesweit zu starken.

Theater auf der Strafde, Theater also nicht auf
der klassischen Guckkastenbiihne sondern
mitten im Ort, an Un-Orten fiir die Darstel-
lenden Kiinste. Auch in diesem Zusammen-
hang ist die Kritik immanent. Eine Bundes-
politik, die sagt, wo es theatral lang gehen
konnte; nimlich auch im 6ffentlichen Raum.
Das ist nicht neu, aber programmatisch. Die
Tempel der Theater, sie wackeln. Dank vieler
Nadelstiche aus Halle bzw. Berlin. Wer hadtte
das gedacht? Wer hatte sich zum Beispiel ge-
dacht, dass es gutes Geld gibt fiir die Zusam-
menarbeit von Freien und Stadt-Theatern?

Die Bundeskulturstiftung macht es moglich.
»Die Kulturstiftung des Bundes mochte die
freien Szenen und Theaterinstitutionen in
Deutschland zum Erproben neuer Formen
der Zusammenarbeit und kinstlerischen
Produktion anregen. Im Fonds »Doppelpass«
soll Kiinstlerinnen und Kiinstlern beider Sei-
ten der notige Freiraum eroffnet werden, um
ihre Strukturen und Arbeitsweisen kunst-
lerisch produktiv zu verbinden. Eine solche
Kooperation ermoglicht beiden Partnern
wertvolle neue Erfahrungen und Perspekti-
ven: Die Theater konnen den freien Gruppen
mehr Auffiihrungsmoglichkeiten und eine
attraktive Infrastruktur mit hoher organi-
satorischer und kunstlerischer Kompetenz
bieten. Cleichzeitig eroffnet ihnen die Zu-
sammenarbeit mit freien Gruppen die Chan-
ce auf neue inhaltliche Akzente zur Berei-
cherung ihrer bewahrten Ausdrucksformen,
Arbeitsmethoden und Themensetzungen.«
Und sie macht Mut, die Tempel zu stiirmen,
die Tempelritter von gestern abzuldsen, den
Gral neu zu verteilen, umzuverteilen. Es tut
sich was in der Theaterlandschaft, kultur-
politische Impulse von Top Down. Eigentlich
sollte im Eigeninteresse der Prozess der Thea-
terreform Bottom Up verlaufen. Aber wenn
die Perspektive stimmt, darf die Demokratie
auch mal zum Jagen getragen werden. Es gilt
im Kulturstaat, die Rolle der Kultur gesell-
schaftlich zu verorten, in der Biirgergesell-
schaft am besten von allen. Und dazu bedarf
es einer Kulturpolitik.
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2 Enquete-Kommission
»Kultur in Deutschland«
des Deutschen Bundes-
tages 2007

Kulturpolitik als
Gesellschaftspolitik

»Um der Bedeutung von Kunst und Kultur
fiir Individuum und Gesellschaft gerecht zu
werden, bedarf es einer Kulturpolitik, die
insbesondere den Prozess der kulturellen
Partizipation vorantreibt. Aber nicht alle
Menschen konnen und wollen ihre Selbstver-
gewisserung iiber kiinstlerische Erlebnisse
erfahren; nicht fiir alle ist die Sphare der
Kultur der ihnen gemafie Ort oder Anlass
des Nachdenkens iiber den Sinn ihres Lebens,
der Suche nach ideeller Bereicherung oder
purem Vergnugen.« Soweit noch einmal der
Enquéte-Bericht. Die Menschen in Deutsch-
land brauchen die Kiinste:

»Wenn dennoch indirekt auch fiir sie die
Kinste diese Bedeutung haben, dann tiber
mehrfache Vermittlung durch Medien und
Offentlichkeiten. So haben die Kiinste diese
Bedeutung auch indirekt, als Teilbereich der
Kultur. Denn wenn irgendwer die Freiheit
und Wiirde des Einzelnen diskutiert, einfor-
dert, in aller Widerspriichlichkeit darstellt,
die symbolischen Formen bereitstellt, in
denen sie iberhaupt gedacht und vor allem
erlebt werden konnen, dann geschieht dies
vor allem im Medium der Kiinste. Durch die
Kiinste werden Individualitat und soziale
Cebundenheit thematisiert. Damit wirken
die Kiinste weit iiber die Sphare der kiinstle-
rischen Kommunikation in die Gesellschaft
und pragen deren menschliche Sinn- und
Zwecksetzung. Und deshalb bedarf es einer
Kulturpolitik, die sich als Gesellschaftspo-
litik versteht und daher Kunst und Kultur
ermoglicht, verteidigt und mitgestaltet.«?
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1Seethaler, Karin (20m):
Padagogen —Boom. In:
Deutsche Buhne 1o0/20m.
S32

2Vgl. dazu: Ulrike Hent-
schel/Ute Pinkert: Was
tue ich hier und warum.
Vortrag auf der Standigen
Konferenz Theater, Insti-
tut fur Theaterpadagogik,
UdK Berlin am 20.9.2013;
Veroffentlichung in der
Zeitschrift fUr Theaterpa-
dagogik ist geplant.

»Die Fragen danach, was Theaterpddagogen tun, wo ihre Kernkompetenzen liegen
— Fragen, die unter dem Eindruck der Ereignisse der letzten Jahre heute schwer zu
beantworten sind — werden sich dann auch innerhalb des Faches noch einmal neu
stellen. Dann wird auch der Zeitpunkt gekommen sein, die aktuelle Entwicklung in
der Theorie und der Wissenschaft aufzuarbeiten und zu analysieren.«

Karin Seethaler

Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit der Theaterpadagogik am Theater steht
vor vielerlei Herausforderungen: Wie lasst
sich dieser Bereich, der bekanntlich »zwi-
schen allen Stiithlen« (Ebd.) angesiedelt ist,
iberhaupt beschreiben? Waren hierfiir eher
padagogische, theaterpadagogische, thea-
terwissenschaftliche oder kulturpolitische
Denkmodelle zu nutzen? Worin liegt der
»Kern« einer theaterpadagogischen Vermitt-
lungsarbeit, welchen Spannungsfeldern
unterliegt der Arbeitsbereich aktuell, wohin
wird er sich entwickeln?

Im Folgenden mochte ich einen wissen-
schaftlichen Zugang zum Bereich der Thea-
terpadagogik am Theater skizzieren. Dieser
steht im Zusammenhang mit der Erprobung
einer wissenstheoretischen Perspektive,

die wir gegenwartig am Institut fir Thea-
terpidagogik unternehmen.? Ich halte ihn
fiir produktiv, da er jenseits von bekannten
kulturpolitischen Argumentationen operiert
und im Begriff des Wissens konzeptionelle
Voraussetzungen, Strategien und Kompeten-
zen zu bundeln vermag. Voraussetzung
hierfiir ist allerdings ein weiter Wissensbe-
griff. Dieser beriicksichtigt, dass Wissen
mittels spezifischer sozialer Praxen in sozia-
len Situationen immer erst hervorgebracht
bzw. aktualisiert wird und damit einen »per-
formativen, prozessualen und relationalen
Charakter« hat (AutorInnenkollektiv, S. 11).
Ein weiter Wissensbegriff bezieht sich damit
sowohl auf das WAS, also die Beziehung
zwischen einem symbolischen System und
einem anderen, die mit Kategorien von
Wahrheit, Bedeutung und Sinn beschrieben

wird. Er bezieht sich aber auch auf das WIE
der Erzeugung bestimmter Symbolsysteme,
womit Kontexte und Wirkungen in den
Blick kommen. Dariiber hinaus umfasst ein
weiter Wissensbegriff neben dem traditio-
nellen, diskursiv vermittelten Wissen auch
starker korper- und erfahrungsbezogene
Wissensformen, wie sie z. B. mit dem Begriff
des impliziten Wissens gefasst werden. Was
kann ein derart weit gefasster wissenstheo-
retischer Zugriff auf Theatervermittlung fur
Einsichten liefern? In Bezug auf den Vermitt-
lungsbegriff in der Kunstvermittlung stellt
Pierangelo Maset fest, dass es in unserer
Welt der »realen« Dinge nicht moglich ist,
»eine Sache genau so (zu vermitteln ...), wie
die Sache selbst ist.« (Maset 2002: 12). Die
»Sache« wird immer durch die beteilig-

ten Subjekte und das verwendete Medium
verandert. In der Kunst gilt dariiber hinaus,
dass »Vermittlung (...) nicht (bedeutet), einen
Inhalt fiir alle Zeiten identifizierbar festzu-
schreiben, sondern eine Position zwischen
dem Betrachtenden und dem asthetischen
Objekt, Konzept oder Ereignis herzustellen«
(Ebd.: 13). Nach diesem Verstindnis ware
Vermittlung weniger als Ubermittlung zu
begreifen, denn als das In-Beziehung-Setzen
von zwei differenten Phanomenen.

Wie lassen sich nun diese Phinomene be-
schreiben, die in der Theatervermittlung in
Beziehung gesetzt werden? Bekanntlich geht
es um Kinder und Jugendliche, Theaterzu-
schauerinnen und -zuschauer allgemein auf
der einen Seite und um Theaterauffithrun-
gen, Theaterinszenierungen, das Theater auf
der anderen. Unter einer wissenstheoreti-
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schen Perspektive wiirden diese beiden Sei-
ten des Vermittlungsverhaltnisses vornehm-
lich in ihrer Verfasstheit als Wissen in den
Blick kommen.

Unter einer wissenssoziologischen Sicht
waren Theaterauffithrungen als spezifische
Formationen von Wissen zu begreifen, also
als auf gesellschaftlich herausgebildeten
Regelsystemen beruhende Anordnungen von
Wissen. ?

Die Zuschauerinnen und Zuschauer einer
Theaterauffihrung kamen dementsprechend
als gesellschaftliche Subjekte in den Blick,
die Uiber bestimmte Wahrnehmungsformen,
d.h. »Wahrnehmungsmuster, Einstellungen,
Erfahrungswerte etc.« (Maset 1995: 115)
verfiigen. Wenn sich unter einer histori-
schen, soziologischen Perspektive allgemeine
Merkmale dieser Wahrnehmungsmuster 4
beschreiben lassen, sind unter einer syste-
matischen Perspektive die sozialen Diffe-
renzen dieser Wahrnehmungsmuster von
Interesse. Nach Bourdieu lassen sich diese
Wahrnehmungsmuster, Einstellungen und
Erfahrungswerte auch als habituelle Dis-
positionen fassen. Diese objektivieren sich
in Lebensstilen und entscheiden dement-
sprechend iiber soziale Zugehorigkeiten und
Positionen innerhalb einer Gesellschaft.
Unter einer wissenssoziologischen Perspek-
tive geht Theatervermittlung damit von

der Voraussetzung aus, dass »das Verhadltnis
Kunstwerk - Rezipient (...) [als] ein Verhalt-
nis [zu betrachten ist], das gesellschaftliche
Lagen ausdriickt« (Maset 1995: 114).

Als Vermittlung dieses Verhiltnisses zielt
Theatervermittlung entsprechend auf

eine Praxis,

e die gesellschaftliche Kontexte sowohl der
Institution Theater als auch der jeweiligen
Zuschauergruppen mit einbezieht;

¢ die aufmerksam ist fiir Anschliisse, Diffe-
renzen und Ausschliisse, die sich im
Verhaltnis zwischen der Wissensforma-

tion des Theaters und den Lebensstilen der
Zuschauer zeigen;

* die im Bewusstsein der sozialen Dimen-

sion des dsthetischen Urteils die Position
von Zuschauern gegeniiber dem Theater
starkt;

e die Vermittlung immer auch als Arbeit an

der Institution begreift;

* die das Verhaltnis zwischen Theater und

Zuschauern so gestaltet, dass sowohl auf
Seiten der Zuschauerinnen und Zuschau-
er als auch auf Seiten der Institution
Theater Transformationen ermoglicht
werden (vgl. Uberlegungen zu einem
transformativen Diskurs in der Kunst-
bzw. Theatervermittlung, Morsch 10f.;
Pinkert:22).

Unter einer zweiten, starker auf individuelle

Bildungsprozesse bezogenen Perspektive
kommen Wissensformen innerhalb von kon-
kreten Theaterauffithrungen auf der einen
Seite und Wissen in Form von Wahrneh-
mungsmustern, Einstellungen und Erfah-
rungswerten von bestimmten Zuschauerin-
nen und Zuschauern auf der anderen in den
Blick. Die Ziele und Methoden von Thea-
tervermittlung sind hier stark vom Thea-
terbegriff und von bildungstheoretischen
Setzungen abhangig. Ganz verallgemeinert
lasst sich modellhaft eine semiotisch und
eine performativ ausgerichtete Theaterver-
mittlung unterscheiden:

Eine semiotisch ausgerichtete Theater-
vermittlung konzentriert sich auf die
Theaterinszenierung und begreift diese
wissenstheoretisch als einen Text, der aus
verschiedenen Zeichen besteht und von
Zuschauern verstehend nachvollzogen
werden soll. Das Verhaltnis zwischen In-
szenierung und Zuschauern wird danach
beurteilt, inwieweit die Zuschauer iiber das
Wissen verfiigen, wie die Zeichen des thea-
tralen Textes gelesen werden miissen, um
die Inszenierung entsprechend dem enthal-
tenen kunstlerischen Wissen zu verstehen.
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3 Die Spezifik der kinst-
lerischen Formation

des Theaters ware dann
darin zu suchen, wie sich
in diesen Wissensfor-
mationen die historisch
ausgebildeten Merkmale
der Gattung Theater
jeweils entsprechend
der das System Kunst
bestimmenden Dyna-
mik des »Neuen« (Groys)
organisieren.

4 Auf der Seite der
Subjekte lassen sich be-
stimmte Uberindividuelle
Wahrnehmungsformen
beschreiben, innerhalb
derer Theater als Wis-
sensformation produziert
wird. Bourdieu spricht
auch von »Wahrneh-
mungs-instrumente(n),
die die Art der Appropri-
ation der Kunst (...) Guter
in einer bestimmten
Gesellschaft zu einem
bestimmten Zeitpunkt
bedingt.« (Bourdieu nach
Maset, Differenz: 115).
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Im semiotisch ausgerichteten Modell tiber-
nimmt Theatervermittlung die Aufgaben
von Ubersetzung (vgl. Sturm: 45ff.) und von
Alphabetisierung: Die Ubersetzung kann dabei
durchaus wechselseitig konzipiert sein: Zum
einen entwickelt die Theatervermittlung
Formate, innerhalb derer das Wissen der
Inszenierung entsprechend dem Wissen der
Zuschauerinnen und Zuschauer iibersetzt
wird. Am bekanntesten ist hier die Vor- und
Nachbereitung der Inszenierung, innerhalb
derer traditionell auch auf implizites, insbe-
sondere gestisches Wissen, zuriickgegriffen
wird. Es gibt aber auch Formate wie das
Zuschauergesprach oder die Publikumsfor-
schung, in denen Wissen der Zuschauerin-
nen und Zuschauer fiir Theatermacherinnen
und Theatermacher Ubersetzt wird.

Die Alphabetisierung zielt auf eine »nachhal-
tigere« Qualifizierung von Zuschauerinnen
und Zuschauern, indem hier Wissen des
Theaters in Form von einzelnen Zeichen, aber
vor allem in Form von theatralen Prinzipien
der Zeichenverwendung zum Gegenstand
der Vermittlung gemacht wird. Eine semio-
tisch ausgerichtete Herangehensweise geht
von der Prioritat des kiinstlerischen Werks
aus und zielt darauf ab, die Zuschauerinnen
und Zuschauer darin zu unterstiitzen, eine

dem Werk adaquate Rezeption zu entwickeln.

Wenn Theatervermittlung dabei ohne ein
Wissen um wissenssoziologische Zusam-
menhange agiert, ist die Vermittlung in der
Regel einseitig konzipiert und auf die Qualifi-
zierung der Zuschauerinnen und Zuschauer
fur das im Kunstwerk enthaltene Wissen
ausgerichtet.

Eine performativ ausgerichtete Theater-
vermittlung konzentriert sich auf die
Theaterauffithrung und begreift diese
wissenstheoretisch als ein Ereignis, das erst
im Zusammenspiel des Wissens der Darstel-
lerinnen und Darsteller und der Zuschaue-
rinnen und Zuschauer entsteht. Dabei wird
davon ausgegangen, »dass Zuschauer nicht

die Voraussetzung von Auffihrungen sind,
sondern als solche erst durch die Auffihrung
gemacht werden« (Roselt: 194).

Die Theaterwissenschaft bezeichnet dasin
Theaterauffithrungen generierte Wissen als
»performatives Wissenn». Erika Fischer-Lichte
beschreibt dieses folgendermafien: »Mit
seiner unendlichen Vielfalt an Transforma-
tionen, mit seiner Neuordnung der Sinne,
seiner Schaffung energetischer Felder und
anderer »Zwischenraume« formuliert das
Theater ein neues kulturelles Wissen, das
derzeit noch nicht diskursiv zur Verfiigung
steht. Es ist ein performatives Wissen, das
nicht sprachlich ibermittelt, sondern nur
am eigenen Leibe erfahren werden kann.«
(Fischer-Lichte: 10).

Eine performativ ausgerichtete Theaterver-
mittlung ist aufgefordert, sich mit den Merk-
malen dieses Wissens auseinanderzusetzen.
Dem Charakter von Auffuhrungen entspre-
chend geht es dabei um Fragen, wie sich

die jeweils konkrete Auffithrung vollzieht.
Beispielsweise: Wie wissen die Zuschauerin-
nen und Zuschauer, wie sie in dieser Auffiith-
rung mit den Konventionen von Theater-
auffihrungen umgehen sollen und wie ge-
hen sie damit um? Wie wissen sie, wie

sie sich im Theater zu einem Publikum als
einer temporaren Gemeinschaft transfor-
mieren? (vgl. Roselt: 325). Welche Atmospha-
re wird im Theaterraum erzeugt, welche
Rhythmen emergieren in der Verbindung
von Produktion und Perzeption? (Roselt: 129).
Wie konstituieren sich im Zusammenspiel
von darstellerischem Wissen und zuschau-
endem Wissen theatrale Situationen, Figu-
ren und Geschichten? Insofern ist eine
performative Theatervermittlung weniger
auf die Frage konzentriert, was zu tun ist,
damit die Zuschauerinnen und Zuschauer
den Text des Theaters verstehen als vielmehr
auf die Frage, wie sie auf ihre Verantwor-
tung fur den Prozess der Auffihrung und
auf das Zulassen einer Schwellenerfahrung
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als Voraussetzung eines Bildungsprozesses
vorbereitet werden konnen: »Eine Leistung
von Zuschauern ist es, Schwellensituationen
als solche zu ertragen, auszuhalten und so
den fragilen Unterschied zwischen Beherr-
schung des Fremden und Infragestellung des
Eigenen zu geniefden.« (Roselt: 194)

Eine performative Theatervermittlung zielt
daraufab, den Moglichkeitsraum fir diese
Erfahrung zu schaffen, wie er sich in der
Auffiuhrung als Zusammenspiel von Wissen
der Inszenierung und Wissen der Zuschau-
erinnen und Zuschauer ergibt. Damit diese
Erfahrung bei allen beteiligten Akteuren als
Ausloser fiir transformative Bildungsprozes-
se (Koller) wirksam werden kann, ist auch
hier eine Riickbindung an wissenssoziolo-
gische Einsichten hinsichtlich des jeweils
aufeinandertreffenden Wissens wesentlich.

Die skizzierten soziologischen, semiotischen
und performativen Dimensionen innerhalb
der Theatervermittlung sind nur innerhalb
einer abstrahierenden Darstellung wie der
vorliegenden voneinander trennbar: Thea-
terauffithrungen ereignen sich in der situa-
tiven Aktualisierung von Inszenierungen
und finden innerhalb eines soziologisch
strukturierten gesellschaftlichen Kontextes
statt. Insofern greifen soziologische, semi-
otische und performative Wissensformen
immer ineinander. Dennoch, so mochte ich
behaupten, eignen sich diese Modelle, um
grundlegende Perspektiven der Vermittlung
zwischen einem Wissen des Theaters und
einem Wissen der Zuschauer zu beschreiben.
In diesem Sinne kann die gegenwartige Aus-
richtung und Aufgabe der Theatervermitt-
lung auch beschrieben werden als: Reflexion
der soziologischen Dimension ihres Wissens,
als Vergewisserung (und Sicherung) des iiber die
letzten Jahre erprobten Wissens einer semio-
tisch ausgerichteten Theatervermittlung und
als gegenwartig anstehende experimentelle
Erkundung neuer Formen performativer Thea-
tervermittlung.
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Anldasslich des Stanislawskij-Jahres 2013, mit dem sein 150. Geburtstag weltweit
gefeiert wird, fiihrte Jiirgen Konig mit Dr. Jurij Alschitz am 1. Juni 2013 in Genshagen
ein Gesprdach zum Kkiinstlerischen Erbe von Konstantin Sergejewitsch Stanislawskij.
Das zentrale Thema war dabei sein letztes Werk iiber Ethik. »Ethik im Theater« und
die »Ethik des Kiinstlers« ist aktueller Forschungsgegenstand von Dr. Jurij Alschitz -
in Bezug auf die heutige Schauspiel- und Schauspiellehrerausbildung.

Jiirgen Konig bezeichnete das Thema Ethik als passend zum Symposium zur Kultu-
rellen Bildung — widmete sich doch dieses Expertentreffen vor allem der Vermittlung

von Theater, Pddagogik und den Formen von Theater, die vorrangig ein Instrument
der Bildung und Erziehung darstellen. Die Antworten von Dr. Jurij Alschitz auf die
Fragen zu Stanislawskij, seinem Hintergrund, seiner Ethik und deren Bedeutung

heute wurden zusammengefasst, dabei aber der Sprachduktus eines Gesprdchs bei-

behalten.

Christine Schmalor

Wenn wir Uber Stanislawskij sprechen,
miissen wir uns zundchst einmal tiberlegen,
uber wen wir sprechen. Jeder Student von
Stanislawskij versuchte seine eigene Meinung
uber ihn zu verbreiten, so wie das heute mit
Grotowski geschieht. Ich mochte also nicht
dariiber sinnieren, "Wer war Stanislawskij?«,
denn das ist kaum herauszufinden.

Wir kennen das Phianomen, wenn jemand
fragt: »Erinnerst du dich an ihn# alle erzah-
len uiiber verschiedene Facetten und dabei
»korrigiert« die Erinnerung Stuck fiir Stick
das wirkliche Bild, wer dieser Mensch war,
ebenso wer wir selbst waren. Das gleiche
passierte mit Stanislawskij. Mit den Jahren
verblasst das Bild eines Menschen, und es bil-

den sich Legenden, die weitergegeben werden.

Um ihm nahe zu kommen, kann man

auch einfach seine Blicher zur Hand neh-
men: nicht als Dogma und nicht als simple
Gebrauchsanweisung, sondern als Versuch,
durch seine Worte zu einem tieferen Ver-
standnis vorzustofRen; aufgrund seiner Ideen
zu erkennen, wer er war.

Ich schlage deshalb vor, nicht direkt tiiber ihn
zu sprechen. Stanislawskij ist quasi das Syno-
nym fur die russische Schule. Von einem
»Symbol« zu sprechen, ware nicht ganz kor-
rekt; er ist eher die Wurzel von uns allen. Der
Ausgangspunkt der meisten Theaterkiinstler.
Stanislawskij war ein Kiinstler mit einer
langen Reihe verschiedenster Entwicklungs-
stadien. Unmoglich zu sagen, dass Stanis-
lawskij bei der Eroffnung des MChAT und am
Ende seines Lebens die gleiche kiinstlerische
Person gewesen sei. Nach seiner USA-Reise
veranderte sich so viel; schon bei seiner Riick-
kehr war er eine andere Person. Jeder Mensch
ist nach 20 Jahren ein vollig anderer. Wir
haben kein Recht iiber Stanislawskij zu reden
wie liber eine unveranderliche Ikone. Uber
welchen Stanislawskij sprechen wir also?

Wenn wir ihn als Kiinstler genau betrachten,
sehen wir, dass er sich jeden Tag, jedes Jahr
weiter entwickelte. Das Klischee tiber Stanis-
lawskij ist seine ausschlief3liche Verbindung
zum Naturalismus und Realismus. Das ist
falsch. Er war jemand, der die verschieden-
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sten Theatermittel benutzte, mit Erfolg und
Misserfolg. Er war ein guter und ein schlech-
ter Schauspieler, ein guter und ein schlechter
Regisseur; er machte Fehler, sehr viele Fehler,
Ich glaube nicht, dass er allzu viele grofdartige
Inszenierungen hervorbrachte, so wie Peter
Brook oder Peter Stein. Absolut nicht. Wir
sprechen hingegen iiber einen Kiinstler, der
sein ganzes Leben dem Theater gewidmet hat,
uUber einen Kinstler, der den Beruf des Schau-
spielers tiberhaupt erst professionalisiert hat.

Stellen wir uns einmal die Situation des
Theaters am Ende des 19. und Anfang des
20. Jahrhunderts vor: Schauspieler hatten
keinerlei Rechte, sie waren einfach so unter-
wegs. Das allgemeine Bild von Schauspielern
war das von Trinkern, die auf der Strafde leb-
ten und die jeder heranwinken konnte, um
sich »ein bisschen Spaf3« zu bestellen. Man
betrachtete die Schauspieler als - Strafden-
volk. Und dann sagt da jemand zum ersten
Mal, das sei ein Beruf.

Konnen Sie sich vorstellen, dass noch vor

20 Jahren in Italien die Berufsbezeichnung
»Schauspieler« auf der Liste der Berufe

nicht existierte? Aber damals, zum ersten
Mal, nachdem Stanislawskij seine Biicher
geschrieben hatte, konnte man sagen: »Wir
existierenl« Es existiert ein Know-How. Es
existiert eine Profession. Richtig, falsch, ob
wir es mogen oder nicht, Naturalismus, Sur-
realismus, Hyperrealismus, Expressionismus,
was immer. Wir existieren! Er hat uns einen
Namen gegeben - und die Freiheit. Denn
dadurch, dass er »Schauspieler« als Beruf und
damit als Position in der Gesellschaft defi-
nierte, befreite er uns aus einer Situation der
Erniedrigung.

Deshalb, auch wenn ich mit seiner kiinstle-
rischen Arbeit zu Beginn seiner Schaffens-
periode nicht tibereinstimme, habe ich grof3-
ten Respekt vor der Person, die uns aus der
Sklaverei befreit hat. Er hat das allgemeine
Bewusstsein verandert, das ist das Entschei-

dende, wenn wir von der Rolle des Kiinstlers
sprechen. Fur einen Kunstler reicht es nicht
aus, eine Rolle gut zu spielen oder eine gute
Inszenierung zu machen. Kiinstler zu sein,
ist mehr als das. Ein Kiinstler verandert die
Welt. Salvador Dali oder Picasso sind nicht
nur gute Maler, sie veranderten das gesamte
Bewusstsein.

Die Position des Kiinstlers zeigt sich in seiner
Mission - eine Inszenierung oder Rolle mehr
oder weniger ... Das Leben in der Kunst ldsst
sich nicht quantifizieren. Vielleicht reicht es
auch, eine einzige Rolle gespielt oder nur ein
Bild gemalt zu haben ...

Wie wir wissen, hat Stanislawskij unglaub-
lich viele Blicher geschrieben. Eine Menge
Arbeit, Schwerstarbeit. Er glaubte, dass diese
Arbeit das Theater verandern wiirde - aber
das war nicht der Fall. Wir konnen sogar sa-
gen, dass alle seine Schauspieler, die ja seine
Schiiler waren, ihn betrogen haben. Warum?
Sie brauchten diese Arbeit nicht; sie wollten
Erfolg. Ahnlich wie Sklaven, die die Freiheit
erhalten haben und sagen: »Deine Freiheit
brauchen wir nicht. Warum sollten wir alle
diese Blicher lesen? Was wir brauchen, ist
Erfolg, und den haben wir.«

Unglaublich, du schreibst all diese Biicher,

und keiner will sie lesen. Vor allem, wenn du
fir deine Studenten schreibst und sie sagen:
»Wundervolll« - In Wirklichkeit aber hat kei-

ner sie angeschaut. Das ist durchaus tragisch.

Und mehr noch, sie sagen: »Wunderbar, das
hilft mir ungemein zu spielen« - und sie
haben nichts davon gelesen. Am Ende hat er
verstanden, dass alle Studenten, mittlerwei-
le erfolgreiche Schauspieler, ihn betrogen ha-
ben. Dabei hatte er auch ein ganz schmales
Biichlein geschrieben mit dem Titel ETHIK
(9TUKA). Nicht irgendeine weitere Technik
oder Methode - nur ganz simpel ETHIK - wie
die Menschen im Theater miteinander kom-
munizieren sollen. Nicht dieses oder jenes
Training. Nein, Ethik. Die Essenz von allem.
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Fiir Stanislawskij ist Ethik nicht der Hinter-
grund, sondern die Luft um einen herum,
in der es moglich wird, etwas zu erschaffen.
In einem dreckigen Raum mit schlechter
Luft kannst Du keine Kunst erschaffen -
ganz gleich mit welcher Technik, es wird
nicht funktionieren. In einer sauberen Luft
hingegen - freundlich, friedlich, voll Liebe -
wird Kunst entstehen. Im Dreck nicht. Alle
Probleme, die wir im Moment haben, liegen
doch vor allem daran, dass die Luft nicht so
sauber ist.

In unseren Schulen orientieren wir uns
heutzutage am »How-to«, Uberall in der Welt
werden Studenten dafiir ausgebildet nHow
to do it«. Sie glauben, dass sie mit Technik,
Methodik und Training Kiinstler werden
konnen. Niemand spricht tiber Ethik. Doch
jeder von uns sollte sich an die Geschichte
von Sparta erinnern: Beste Technik ohne
Seele und Spiritualitit und die Gesellschaft
geht zugrunde.

Heute ist das schwierig mit der Ethik. Sie
existiert nicht mehr. Nichts verbindet uns,
weder die Religion, noch sonst was. Ethik
von wem? Jeder hat seine eigene. Fiir Stanis-
lawskij war dieses Buch ETHIK, das er bereits
1908 geschrieben hatte, das wichtigste -

der letzte Aufschrei fiir das Theater, sein Ver-
machtnis .... Das ist iiber 100 Jahre her.

Doch in Zeiten der 6konomischen Krise tritt
das Thema Ethik wieder hervor, iiberall. Ich
mag das sehr, Wir beginnen wieder dariiber
zu sprechen, wie wir miteinander kommu-
nizieren sollten, in welcher Verbindung wir
miteinander stehen; und vor allem, was das
Ziel von Theater sein soll.

Probleme, Kampfe und Wettbewerb gehoren
von Natur her zum Theater; aber wenn wir
keine Ethik zwischen uns haben, wird es
schwierig. Also, was bedeutet Ethik im Thea-
ter? Ethik gegentiiber dem Autor? Der Rolle,
dem Zuschauer, der Gesellschaft, ... Zwischen
uns und der Kunst? Welcher Kunst? Fragen, -

auch heute, ohne Antwort. Mein Lehrer
Malkowskij, selbst direkter Schiiler von
Stanislawskij, sprach viel iiber ihn, auch
uber sein tragisches Ende. Ich will eine Ge-
schichte erzihlen, die mich sehr beriihrte.

Sie wissen, Stanislawskij ging in den letzten
10 Jahren nicht mehr in sein Theater. Er floh
einfach. Er war zwar kiinstlerischer Leiter,
Regisseur, aber er wollte keine Schauspie-
ler mehr sehen. Dafiir gab es verschiedene
Crinde. Einer vor allem: Er war zum Sklaven
seiner Schauspieler geworden. Sie waren in-
zwischen Berithmtheiten, Idole, fast »Stars«.
Dieses Wort tauchte erst etwas spater auf.
Heute wissen wir, was das ist und was es
bedeutet. Am Anfang war jeder ein Star, und
es war ein wunderbares ethisches Verhalt-
nis zwischen Kiinstler und Star bis zu dem
Punkt, an dem die Stars starker wurden als
die Kinstler, und es unmoglich wurde, mit
ihnen zu arbeiten. Sie waren unglaublich
erfolgreich, das Publikum liebte sie.

Ich verstehe nur zu gut, dass Stanislawskij
sagte, ich weif mit Schauspielern zu ar-
beiten, aber nicht mit Stars. Es gibt keine
Technik, keine Methode, mit einem Star zu
arbeiten. Das ist eine andere Spezies.

Stars sind ein Produkt des 20. Jahrhunderts.
Heute ist jeder ein Star, auch im Provinz-
theater ... Ich spreche nicht von Brad Pitt.
Nein, auch in einer Kleinstadt haben wir
bereits Stars. Junge Menschen wollen sofort
ein »Star« werden. Nein, nicht Schauspieler,
sondern Star. Das ist die Katastrophe. Im
Innern haust da ein Bakterium, das sie nicht
fiir das Theater arbeiten lasst, sondern fiir
den Ruhm. Kein Mensch kennt sie, aber sie
sind bereits »Stars«. Wie ist mit dieser Art
von Krankheit umzugehen?

Ein weiterer Grund, warum Stanislawskij -
offiziell aus Krankheitsgriinden - seine
Arbeit im Theater beendete war: Stalin wollte
ihn zum Star machen. Stalin selbst war ein
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»Star«. Und er brauchte, so wie Maxim GorKi,
auch Stanislawskij als Star, als Idol. Den
einzigen Stanislawskij. Keinen Meyerhold,
keinen Wachtangow, keinen Tairow. So sollte
es sein: ein Stalin, ein Flihrer, ein Star. Die
Propaganda machte Stanislawskij zum Star.
Und Stanislawskij sagte »Nein!« Doch Stalin
heftete ihm alle Pramien und Orden an die
Brust. Aber Stanislawskij sagte nein dazu.

Er saf in seiner kleinen Wohnung - die
Kommunisten hatten ihm alle grofen
Gebaude weggenommen - immer mit einer
KGB-Krankenschwester, die alles notierte
und weitergab, Wenn Stanislawskij im Thea-
ter anrief, sagte er: nHeute fiihle ich mich ein
bisschen besser, ich bin bereit etwas Unter-
richt zu geben, aber nur fiir zwei Schauspie-
ler, eine Stunde. Eine grofiere Gruppe ware
zu anstrengend fiir mich.« Und sie antworte-
ten: »Oh ja, vielen Dank, es ist uns eine Ehre,
dass Sie zu uns kommen ...« Dann hangten
sie auf und nahmen Streichholzer, um aus-
zulosen, wer nun wieder zu dem alten Mann
gehen muss ... Stanislawskij und seine Stars.
Es ist lustig, aber auch sehr bitter.

Und Stanislawskij sprach zu ihnen so oder
so ahnlich: »Letzte Nacht habe ich mir tiber-
legt, wenn du den Hamlet oder Macbeth
spielst und dabei das rechte Bein vollig ent-
spannst, so wird vielleicht der Monolog
tomorrow, tomorrow, tomorrow viel einfacher.«
Der Schauspieler tat wie geheifden. - »Und,
ist es niitzlich?« »Oh ja, sehr, Konstantin
Sergejewitsch .... Jetzt weif? ich, wie ich spie-
len soll ...« Und dieser Don Quichote schreibt
in seinem Buch nieder: wenn der Schauspie-
ler das rechte Bein entspannt, etc ...

Die Schauspieler betrogen ihn. Diese neue
Sorte, neue Generation von Schauspieler-
Stars kiimmerten sich in keiner Weise um
diese Dinge. Was sollten sie auch damit.

Also zuriick zu der Frage: Was bedeutet Ethik
im Theater heute?

Alle modernen Philosophen prophezeien uns
schwierige Zeiten, was die Frage der Ethik
anbelangt. Heute existiert keine bindende
oder verbindliche Ethik. Wir konnten neue
Systeme erschaffen, eine neue Ethik, eine
neue Moral, aber keiner wiirde einer solchen
trauen. Keine Variante wirde eine langere
Zeit iberdauern. In unseren Zeiten gibt es
nur eine sinnvolle Variante: Jeder etabliert
fiir sich eine eigene Ethik. Das bedeutet, die
Verantwortlichkeit dafiir liegt allein bei
jedem Einzelnen.

Ethik selbst ist ein Traum. Sie ist kein festes
Regelwerk, kein Kodex, nichts, was du
greifen kannst, nur ertraumen. Weil es ein
Traum ist, organisierst du dir eigene Regeln,
setzt eigene Crenzen. Es gibt die Ansicht,
dass, wenn du jemand ohne Ethik oder Moral
bist, du keine ethische Performance erschaf-
fen kannst. Das stimmt so nicht.

In der Kunstgeschichte sehen wir, dass
ethisch nicht sonderlich hoch stehende
Personlichkeiten wunderbare Musik, Bilder,
Gedichte erschaffen haben. Das heifdt, dass
die Ethik des menschlichen Wesens und die
kiinstlerische Ethik nicht unbedingt zu-
sammengehen. Das ist das grofde Problem:
Jeder hat die Freiheit, Salieri zu sein. Viel-
leicht erinnern Sie sich, Puschkins Mozart
fragt Salieri: »Genie und Missetat sind vollig
unvereinbar. Ist's nicht so? Aber das ist die
Frage. Das 20. Jahrhundert zeigte uns, ja, es
ist moglich; und das ist ein Schock.

Bei Tolstoi war das noch ganz einfach: wenn
du ein guter Mensch bist, schreibst du auch
ein gutes Gedicht. Aber das 20. Jahrhundert
bewies uns das Gegenteil. Du kannst alles

tun und dabei wundervolle Kunst erschaffen.

Das heif3t, in uns selbst existiert der Morder
und Mozart. Gott und Teufel. Wer kann das
kontrollieren? Nur ich selbst. Es ist einfach,
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wenn die Polizei, eine Gouvernante oder der
Lehrer sagt »Tu das!« oder »Tu das nicht!«
Aber wenn du allein die einzige Instanz bist?
Schwierig.

Sie fragen, was Stanislawskij wohl zum Thea-
ter als Instrument der Bildung und Erzie-
hung, als soziales Hilfsmittel gesagt hitte.

Nun ja, ich glaube daran, dass das Theater
die Welt besser machen kann, aber es hangt
vom Theater ab. Heute kann das Theater die
Welt auch schlimmer machen ... Das Thea-
ter sollte riechen, was benotigt wird. Die
zentrale Frage des Theaters ist doch, woran
es glaubt. Was hat Bedeutung? Theater mit
welchem Ziel?

Ich bin nicht sicher, ob das Theater heute

das Instrument ist, unsere Gesellschaft zu
verandern oder die Welt zu verbessern.
Wenn, dann vom ethischen Standpunkt aus,
sicherlich nicht vom 6konomisch-materialis-
tischen.

Bezogen auf unsere heutige vorherrschende
Ethik, mochte ich noch etwas zum Umgang
mit unserem Erbe sagen.

Gestern kam ich aus Russland zuriick - eine
andere Welt. Das Problem, das die jetzt
haben, wird Europa vielleicht etwas spater
erreichen. Eine schwierige Situation mit
der Ethik in Russland ... Sie verstehen, dass
sie was verandern miissen vom ethischen
Standpunkt aus. (...)

Im Moment wissen sie in Russland nicht,
was sie tun. Alles verandern - alles veran-
dern! Da waren z.B. die Feierlichkeiten zu
Konstantin Stanislawskij. Aber keine Gruppe
wollte ihn wirklich ehren. Alle konzentrier-
ten sich darauf, ihn so stark wie moglich zu
erniedrigen. - Wenn du da sagst, du glaubst
an die Ideen von Stanislawskij, bist du nichts
anderes als ein Konservativer, Riickwartsge-
wandter, einer von der alten Generation, die

keine Ahnung vom modernen Theater hat. -
Sie treten ihn mit FiiRen, das ist ihre Ethik.

Wir haben das 21. Jahrhundert; natiirlich
sind seine Schriften, seine Biihnenwerke
»old fashioned«. Aber warum gleich treten,
warum alles zerstoren? Das sind doch unsere
Wurzeln. Was hat er alles getan und erfun-
den! Vom heutigen Standpunkt aus ist vieles
davon naiv, aber es ist das Lebenswerk eines
Kinstlers ... Warum es zertreten?

Warum? Das ist der Weg, Star zu werden -
andere Menschen zu verletzen, zu beleidigen.
Das ist Taktik, Strategie. Ich erhebe mich
uber den anderen. Da existiert nicht die Idee
von tradiertem Wissen. Nein, sie schneiden
sich ihre Wurzeln ab.

Absurd. Denn wir sprechen hier ja nicht da-
riber, ob jemand Meyerhold oder Wachtan-
gow mag oder nicht - es sind Kinstler und
unsere Wurzeln. Es existieren Jean Vilard,
Bertolt Brecht, Otto Brahm, Max Reinhardt,
Kiinstler, die Theatergeschichte geschrieben
haben. (...)

Aber das ist die Taktik der Stars. Je starker
sie Kiinstler wie Jean-Louis Barrault, Peter
Brook, Brecht oder Grotowski treten, umso
starker konnen sie sich selbst darstellen: »Ich
habe keine Angst vor den grofden Vorbildern,
kein historischer Prozess beeindruckt mich -
ich bin ein Super-Star.«

Das ist natiirlich nicht nur ein russisches
Phanomen. Nur in Russland wird es so deut-
lich, weil es dort eine so grofde Theatertradi-
tion gibt. Fiir den Star, egal ob in Russland,
Deutschland, Frankreich oder Mexiko, geht
es darum, die Vergangenheit abzuschneiden.
Wenn du sie nicht abschneidest, besteht die
Moglichkeit des Vergleichs. Wenn du allein
bist, ist es einfach, ein Territorium ohne
Wurzeln zu erschaffen, und da bin ich die
Nummer 1.
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Angesichts dieser Situation stellt sich mir die
Frage, wie »Kunst an sich« erhalten werden
kann. Wie kann »Wissen« bewahrt werden?

Ich war vor kurzem in Kazan auf einem
wunderbaren Festival der turksprachigen
Volker. Nach tatarischer Tradition bekam ich
am Ende eine riesige Menge Geschenke. Ich
dagegen hatte nichts mehr im Gepack. Ich
wollte den Schauspielern des Theaters mein
Buch schenken, hatte aber keines bei mir.
Sollte ich eine pdf-Version verschenken? Das
widerstrebte mir zutiefst, denn ich liebe das
Buch als Objekt. Was tun? Da erinnerte ich
mich an meine Mutter - sie war Schauspiele-
rin - wie sie immer von Hand den Text ihrer
gesamten Rolle schrieb. So wurde er der ihre.
Da hatte ich die Idee fiir das Geschenk und
verstandigte mich mit dem kiinstlerischen
Leiter des Theaters auf eine Regel: wenn die
Schauspieler das Buch gern hatten, werden
sie das nicht aus dem Internet nehmen,
sondern sie werden es von Hand abschreiben,
wie in dem Film »FAHRENHEIT 451«. Wenn
du Wissen haben mochtest, dann nicht
mittels Mausklick vom Internet. Du musst es
dir erobern. Fiir die Schauspieler war dieser
Vorschlag ein Schock. Das Buch ist nicht so
dick, trotzdem. Es ist eben ein Unterschied,
ob ich mit einem Klick 1.000 Exemplare
erhalte oder nach einiger Mithe EINES, hand-
made. Und wir entschieden zusammen, etwas
gegen die Klick-Kultur zu unternehmen, den
Kampf aufzunehmen. Schreib von Hand,
dann erfihrst du den wirklichen Wert, und
es ist DEINES. Do it. Das ist Ethik.







Plattform Theater -
Darstellende Kiinste im Umbruch
Fachtagung zur Kulturellen Bildung

10. - 12. Juni 2013 in der Stiftung Genshagen

Amateurtheater im Kontext Internationales Forum
Kultureller Bildung Theatertreffen Berlin
Gesellschaft fiir gefahrliche Gedanken Theater als Labor. Interdisziplinire

kiinstlerische Forschungen

Gefingnistheater aufBruch Zeitgenossische Tanzvermittlung
im Bereich »Tanz an Schulen«
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Vorbemerkung

Plattform fiir den
Dialog

Diese Empfehlungen zur Kulturellen Bildung
wurden von den Kooperationspartnern nach
der Fachtagung »Plattform Theater - Darstel-
lende Kiinste im Umbruch« ausgearbeitet.
Daran beteiligt waren das Internationale
Theaterinstitut/Zentrum Deutschland, der
Deutsche Biihnenverein, der Bund Deutscher
Amateurtheater eV, der Bundesverband
Freier Theater e.V., der Dachverband Tanz
Deutschland, die Dramaturgische Gesell-
schaft eV. und die Stiftung Genshagen. Mit
einbezogen wurden auch Anmerkungen

der Arbeitsgruppe »Stiftungen und Wissen-
schaft«, die sich spontan bei der Tagung in
GCenshagen gebildet hatte.

Darstellende Kunste beziehen sich auf die
Bereiche Schauspiel, Musiktheater, Tanz
und Film. Die Plattform Theater brachte zum
ersten Mal Kiinstlerinnen und Kiinstler aus
dem Amateurbereich, der Freien Szene und
dem Stadt- und Staatstheater zu diesem Aus-
tausch zusammen. Die unterschiedlichen
Verbande und Trager verbindet, dass sie alle
einen eindeutig kiinstlerischen Zugang zur
Kulturellen Bildung haben. Sie mussten sich
aber tiber Herangehensweisen und Metho-
den austauschen, um ihre Ziele erreichen

zu konnen. Es gibt zudem viele gemeinsame
Themen wie die Publikumsgewinnung,
Partizipation, lebenslanges Lernen und die
Frage nach dem kiinstlerischen Quali-
tatsbegriff. Diese Empfehlungen geben die
Positionen aller Partner wieder. Wir wiirden
uns freuen, wenn dadurch ein Dialog auch
mit Entscheidungstragerinnen und Ent-
scheidungstragern zur Kulturellen Bildung
angestofden wird.

Der Dialog, der in Genshagen bei der Platt-
form Theater angeschoben wurde, sollte
hier auch fortgesetzt werden. Vor allem im
Hinblick auf die kulturpolitischen Heraus-
forderungen muss die Diskussion zwischen
den Verbanden, der Wissenschaft, Ent-
scheidungstragern und Akteurinnen und
Akteuren der Kulturellen Bildung verstetigt
und vertieft werden. Die Vielfalt der Teil-
nehmenden bereichert die Diskussionen zur
Kulturellen Bildung. Es wird angeregt, den
Teilnehmerkreis zu erweitern und zusatz-
lich neben Vertreterinnen und Vertretern
der Kulturpolitik auch den Bundesverband
der Theaterpadagoginnen und -padagogen
einzuladen sowie weitere fachlich geeignete
Kolleginnen und Kollegen aus Bildung, Poli-
tik und Verwaltung.

Zukunftige Plattformen sollten starker spar-
tenubergreifend fiir die Darstellenden Kin-
ste gedacht werden, also auch einschlief3lich
der Film- und Fernsehbranche. Es sei wich-
tig, die Vernetzung weiter voranzutreiben,
eine Forderung, die an die Verbande und die
ausstattenden Stiftungen gerichtet wurde.
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Fiir eine zukiinftige Plattform Theater wird
der Themenschwerpunkt »Kulturvermitt-
lung und kulturelle Vielfalt« vorgeschlagen;
beide Bereiche sollten zusammengedacht
werden. Dabei ware auch eine weitere hori-
zontale Vernetzung und Verknipfung mit
anderen Netzwerkinitiativen sinnvoll (z.B.
Netzwerk fiir Kulturelle Bildung und Inte-
gration).

Angeregt wird auflerdem eine umfassende
Verstandigung uiber Begrififlichkeiten und
Konzepte der Kulturellen Bildung in den
Darstellenden Kiinsten, um in den Diskus-
sionen darauf aufbauen zu konnen; dazu
gehoren auch Begriffe wie »Interkultur,
sTranskultur« oder eine Klarung des Begrif-
fes »Kulturelle Bildungx« fiir die verschiede-
nen Bereiche der Darstellenden Kiinste. (Ein

erster Schritt wurde mit dem Beitrag von Dr.

GCerd Taube in diesem Heft unternommen.)

Eine Weiterfiuhrung der Plattform Theater
in Genshagen ware unter Einbeziehung des
Werkstattprinzips mit praktischen
Komponenten sinnvoll.

Theaterinstitutionen stehen vor der Aufgabe,
die kulturell und sozial hochdifferenzierte
Cesellschaft widerzuspiegeln. Dies miisse
auch in partizipativen Projekten geschehen,
wobei das Ziel solcher Projekte klar zu for-
mulieren sei.

In partizipativen Projekten beteiligt sich

das Theater mit kiinstlerischen Mitteln am
Diskurs liber aktuelle Fragen des Zusam-
menlebens und der Identitat verschiedener
Milieus und begreift sich konsequent als Ort
der kritischen Reflexion lokaler Realitaten.
Die grofite Wirkung wird dabei erzielt, wenn
alle Akteure am kiinstlerischen Prozess be-
teiligt sind. Es gilt Formate zu finden, welche
die kiinstlerische Suche selbst vermitteln
konnen. Die Aufmerksamkeit ist dabei auf
die kiinstlerischen Verfahren in ihrer Pro-
zesshaftigkeit gerichtet.

Partizipation darf nicht dazu fihren, dass
der Kunstanspruch aufgegeben wird. Um
einen produktiven Dialog zwischen Akteu-
rinnen und Akteuren partizipativer Projekte
und eigenen professionellen Vorhaben von
Tanz- und Theaterschaffenden zu garantie-
ren, miissen Methoden des Feedbackgebens
entwickelt und verbessert werden.

In der Arbeit mit Jugendlichen sollten deren
Interessen und Bedurfnisse zugelassen wer-
den. Man muss einen Rahmen sichern, ohne
zu enge Vorgaben zu Inhalten oder Formaten.
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1
Dr. Gerd Taube: Sozial,
kommunikativ und
offentlich. Zum Verhaltnis
von Theater und Kulturel-
ler Bildung, Genshagener
Note Nr. 3

Kulturelle Vielfalt und
Vernetzung

Publikumsgewinnung

Kulturvermittlung und kulturelle Vielfalt
gehoren zusammen und sollten auch zusam-
menhdngend behandelt und entsprechende
Netzwerkinitiativen zusammengebracht
werden.

Vielfalt soll als Potential in den Darstellen-
den Kunsten erkannt, entsprechende Ange-
bote und Programme sollten ausgearbeitet
werden. Kulturelle Bildung braucht gerade
im Hinblick auf die Realitat einer multi-
kulturellen Cesellschaft immer eine klare
Legitimation: WER bildet WEN und iiber/mit
WELCHEN kulturellen Inhalten?

Zum weiteren Austausch und zur Uberfiith-
rung in konkretes Handeln braucht man
Netzwerke. Es bedarf einer horizontalen
Kommunikationskultur. Insgesamt miisse
die Eigenkompetenz im eigenen lokalen
Netzwerk gestarkt werden.

Der Austausch zwischen Wissenschaft und
Stiftungen sollte intensiviert werden, da for-
dernde Stiftungen auch mit Begrifflichkeiten
der Kulturellen Bildung operieren. Vertrete-
rinnen und Vertreter der Kulturstiftung des
Bundes sollten zur zukiinftigen Plattform
Theater eingeladen werden. (Tatsdchlich war
dies auch fiir diese Plattform Theater geplant,
kam aber wegen einer Absage aufgrund zeit-
licher Uberschneidungen nicht zustande.)

Das Publikum sollte bei Projekten der Kul-
turellen Bildung immer mitgedacht werden.
Um ein neues Publikum zu gewinnen, ist

es notig, etablierte Wege zu verlassen und
aufRerhalb des Theaters nach Begegnungs-
moglichkeiten und Spielstatten zu suchen.
Dabei bietet sich auch die Zusammenarbeit
mit zivilgesellschaftlichen Strukturen an.

Kiinstlerische
Qualitat - und Bildungs-
ziele

»Bilden kann sich der Mensch nur selber. Deswegen
begreifen wir kulturelle Bildungsprozesse als Selbst-
bildungsprozesse des Individuums im Kontext der
Kiinste. (...) Kulturelle Bildung bezeichnet aber auch
die fiir die Selbstbildungsprozesse notwendigen Rah-
menbedingungen, insbesondere infrastrukturelle und
fachlich-methodische, die bestimmten Qualitdtsan-
spriichen geniigen miissen. «

Projekte der Kulturellen Bildung dirfen die
Kunst nicht ersetzen, sondern miissen als
Erganzung verstanden werden.

In diesem Zusammenhang sollten kiinst-
lerische Wertmafistdbe im Sinne eines
kunstlerischen Gesamtanspruchs disku-
tiert werden. Dabei sollte das Verhaltnis von
»Kunstproduktion« zum »Bildungsprojekt«
immer wieder neu ausgehandelt und damit
ein Verstindigungsprozess in Gang gesetzt
werden.

Eine Instrumentalisierung Kultureller Bil-
dung widerspricht dem emanzipatorischen
Gehalt kultureller Bildungsprozesse. Wichtig
ist es, Strukturen und Freirdume bereit zu
stellen.




Empfehlungen

Strukturelle Rahmen-
bedingungen fiir das
Ermoglichen kultureller
Bildungsprozesse

Ein Auftrag, Kulturelle Bildung zu leisten, ist
dringend erforderlich, genauso wie ent-
sprechende Programme, die diesen Auftrag
alimentieren. Wichtig dabei ist eine ressort-
ubergreifende Strukturierung dieser Pro-
gramme; Kultur und Bildung missten zu-
sammengedacht werden. Eine Zusammenar-
beit von Forderinstitutionen der Bildung mit
solchen der Kultur ist anzustreben, da sich
Kulturelle Bildung wie sie heute definiert
wird, als Querschnittsaufgabe erweist und
sich nicht eindeutig der Bildung oder der
Kultur zuordnen lasst.

Das Verhdltnis von Akteurinnen und Ak-
teuren der Darstellenden Kiinste und ihren
Forderern bedarfin Projekten der Kulturellen
Bildung einer spezifischen Klarung: Zuwei-
len werden Darstellende Kiinstlerinnen und
Kiinstler beauftragt, Projekte im Spektrum
Kultureller Bildung anzubieten bzw. sich um
eine entsprechende Férderung zu bemiihen.
Oft wird von den fordernden Institutionen
und auch von der Politik Kulturelle Bildung
allerdings als unspezifischer Auftrag oder
gar als Erwartung formuliert. Dieser Er-
wartung steht die an anderer Stelle postu-
lierte Freiheit der Kunst entgegen, denn

ein Bildungsauftrag impliziert immer ein
Ergebnis, dem sich aber Kulturelle Bildung
als Selbstbildungsprozess entzieht. Ihr
Potential erwachst eben gerade aus dieser
Offenheit jenseits vorformulierter Bildungs-
erwartungen.

Gehort Kulturelle Bildung grundsatzlich
zum Leistungsspektrum der Darstellenden
Kinste? Wenn ja, ware sie Teil des Spektrums
der Kulturforderung, und entsprechend
ware die oben beschriebene Offenheit des
Bildungsprozesses zu beschreiben. Vielfach
wird stattdessen ein diffuser Bildungsauf-
trag formuliert, werden Projekte Kultureller
Bildung mit Evaluationskriterien befrach-
tet. Dem entziehen sich solche Darstellende
Kinstlerinnen und Kiinstler, die Projekte
der Kulturellen Bildung unabhangig von

vorhandenen Forderprogrammen Kultu-
reller Bildung entwickeln, sich also selbst
beauftragen und Kulturelle Bildung als Teil
der allgemeinen Theaterforderung definie-
ren. Aber gerade hier entstehen mitunter
die zukunftsweisenden Projekte Kultureller
Bildung und liegen die Potentiale Freier Dar-
stellender Kunst und der Amateurtheater.

Neben dem fortzusetzenden Dialog zwischen
den Verbanden und den Akteurinnen und
Akteuren sind vor allem Kontinuitdt sichern-
de Strukturen und verlissliche Ansprech-
partnerinnen und Ansprechpartner aus
formalen und non-formalen Bildungsein-
richtungen notwendig.

Eine institutionell verankerte Zusammen-
arbeit zwischen Amateurtheatern und (frei-
en) professionellen Einrichtungen sowie
Kunstlerinnen und Kiinstlern kann eine
Chance sein: Wenn sich, wie etwa in der
Praxis des Thiringer Theaterverbands oder
der LanZe Sachsen-Anhalt Akteurinnen
und Akteure und (frei arbeitende) Profis zur
fachlichen Zusammenarbeit zusammen-
schlieflen, konnen Synergieeffekte in Bezug
auf die Kulturelle Bildung bewirkt werden.

Die horizontale Kommunikation mit anderen
Kunstformen sollte gestarkt und eine kon-
krete Zusammenarbeit angestrebt werden.
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Dialog mit politischen
Entscheidungstriagern

Ein Problem ist der Transfer der Diskussions-
ergebnisse zur Kulturellen Bildung, denn
nur ein Bruchteil davon kommt bei den
Entscheidungstragerinnen und Entschei-
dungstragern an. Dies ist ein Defizit in der
Auseinandersetzung mit der lokalen Politik.
Daraus leitet sich die Forderung ab, den
Informationsfluss zwischen Politik und
Akteurinnen und Akteuren auszubauen. Die
bei der Tagung zusammengekommenen
Akteurinnen und Akteure sollten zudem die
Ergebnisse in die Praxis uberfihren.

Die Empfehlungen sollten auch auf die Ebene
der Linder und Kommunen transferiert
werden, wo sie nochmals in einem anderen
Licht diskutiert wiirden.

Forderung

Um fiir Projekte der Kulturellen Bildung
eine breite Vielfalt von Ansatzen wie Ergeb-
nisoffenheit und dialogische Strukturen

zu garantieren, (nicht nur Projekte zur
Partizipation oder Selbstermachtigung,)
sollten die Antragsformalitdten gelockert
werden. Antrage miissen derzeit, was
organisatorische Durchfithrung und zu
erwartende Ergebnisse betrifft, viel zu
prazise formuliert werden.




Autorinnen
und Autoren
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Prof. Dr. Jurij Alschitz, Kiinstlerischer Leiter
von AKT-ZENT, erhielt seine erste Regieausbil-
dung in Moskau bei Prof. J.N. Malkowskij, einem
der letzten Schuler von K.S. Stanislawskij.

Nach zahlreichen Inszenierungen in verschiede-
nen Stadten der friheren Sowjetunion begann
er eine zweite Ausbildung bei groRen Lehrern
wie M. Budkewitsch am GITIS, der Russischen
Akademie fur Theaterkunst, wo er spater eine
Lehrposition innehatte. Er ist Mitbegrinder

des Theaters »Schule der Dramatischen Kunst —
Anatolij Wassiljews. Seit 1992 lehrt er europa-
und auch weltweit und grindete die verschiede-
nen Theaterzentren der European Association
for Theatre Culture.

Prof. Dr. Jurij Alschitz vermittelt in seinen Klassen
die Ethik des Schauspielberufs als eine Kunst,

die den Schauspieler zum Autor und Schopfer
macht und damit ins Zentrum der Darstellenden
Kunst ruckt — der demzufolge das handwerk-
liche Kénnen lebenslang tben und trainieren
sollte, um diesem hohen Anspruch auch gerecht
werden zu konnen.

Prof. Dr. Eckart Liebau hat seit 1992 den Lehr-
stuhl fur Padagogik Il an der Friedrich-Alexander-
Universitat Erlangen-Nurnberg inne, der seit Mai
2010 offiziell als UNESCO-Lehrstuhl fur Kulturelle
Bildung firmiert.

Eckart Liebau arbeitet aktiv in zahlreichen
Gremien und Beiraten, darunter seit 2012 auf

der Dialogplattform »Kulturelle Bildung« des
Deutschen Kulturrats. An der Universitat
Erlangen-Nurnberg fungiert er unter anderem
als Leiter der Akademie flur Schultheater und
Theaterpadagogik, die am Studiengang »Darstel-
lendes Spiel in der Schule« (seit 2001) beteiligt ist.

Eckart Liebaus Arbeitsschwerpunkte liegen im
Bereich der allgemeinen Padagogik, Schulpada-
gogik, Kulturpadagogik und Internationale und
Interkulturelle Bildung. Zusammen mit Jorg Zirfas
ist Liebau Herausgeber mehrerer Sammelbande,
darunter Ungerechtigkeit der Bildung - Bildung

der Ungerechtigkeit (2008) und Die Kunst der Schule:
Uber die Kultivierung der Schule durch die Kiinste
(20009).

Christel Hartmann-Fritsch, Geschaftsfuhren-
des Vorstandsmitglied der Stiftung Genshagen,
Leiterin des Bereichs »Kunst- und Kulturvermitt-
lung in Europa. Sie studierte Germanistik und
Romanistik an den Universitaten in Regensburg,
Freiburg und Clermont-Ferrand. Von 1983-2009
war sie Geschaftsfuhrerin und kinstlerische
Leiterin des Internationalen JugendKunst-

und Kulturzentrums »Schlesische27« in Berlin.
Beratende Tatigkeit fur die Europaische
Kommission, Generaldirektion »Education and
Culture« (1989-1994), diverse Vorstands- und
Beratungstatigkeiten in europdischen Stiftungen,
Vereinigungen und Netzwerken (Schwerpunkt
Frankreich).

Wojtek Klemm wurde 1972 in Warschau
geboren. 1985 zog er mit seinen Eltern nach
Deutschland um. Seit 1994 lebt und arbeitet er in
Berlin. Er studierte Regie an der Hochschule fur
Schauspielkunst »Ernst Busch« mit Diplom 1999.
Danach erste freie Arbeiten und in der Zeit 2002-
2005 Regieassistent von Frank Castorf an der
Berliner Volksbihne. Assistent war er u.a. von
Christoph Schlingensief und Dimiter Gotscheff.
Seit 2005 kontinuierliche Arbeit in Polen und
Europa. In der Spielzeit 2007-2009 Schauspiel-
direktor am Theater in Jelenia Gora.

Seine Inszenierungen wurden regelmapig zu
verschiedenen Festivals eingeladen, z.B. Dialog
Festival in Breslau, Boska Komedia in Krakau und
dem Heidelberger Sttickemarkt. In Polen hat Klemm
vor allem deutschsprachige Texte zur Erstauffuh-
rung gebracht (»Zement« und »Anatomie Titus«
von Heiner Muller, »Judith« von Hebbel). Neben
der Arbeit an verschiedenen Hausern in Europa
hat Wojtek Klemm auch in Israel gearbeitet,

wo er mit Freunden eine freie Theatertruppe
gegrundet hat.

Prof. Dr. Ute Pinkert ist Germanistin, Theater-
wissenschaflerin und Theaterpadagogin;
Dramaturgie und Regieassistenz beim Horspiel;
freischaffende Theaterpadagogin, wissenschaft-
lich-kunstlerische Arbeit an der FH Potsdam
und der Universitat Oldenburg; seit 2007
Professorin fur Theaterpadagogik am Institut
fur Theaterpadagogik der Universitat der Kunste
Berlin. Schwerpunkt von Lehre und Forschung
sind Didaktik der Theaterpadagogik sowie Kon-
zepte und Methoden der Theaterpadagogik und
Theatervermittlung; enge Zusammenarbeit mit
den Theaterpadagoginnen und -padagogen der
Berliner Theater, Mitorgansiation von Symposien
zur Theaterpadagogik am Theater WAS GEHT |
(20m) und Il (2012); Vorbereitung einer Publika-
tion zur Theaterpadagogik am Theater.

Christine Schmalor Schauspielpadagogin,
Programmdirektorin von AKT-ZENT Inter-
nationales Theaterzentrum Berlin. Seit 1985

als freischaffende Regisseurin tatig. Sie begegnet
1993 Jurij Alschitz und wird seine Meister-
schulerin. Mitbegrinderin von AKT-ZENT;
gemeinsame Forschungslaboratorien; seit 1998
als Padagogin tatig; Herausgeberin der Publikati-
onen von ars incognita; Entwicklung und
Gestaltung der europdischen und weltweiten
Projekte der European Association for Theatre
Culture. 2004-20m Prasidentin des Theatre
Education & Training Committees des Interna-
tionalen Theaterinstituts.

Prof. Dr. Wolfgang Schneider, geb. 1954,
studierte Germanistik und Politische Wissen-
schaft in Frankfurt am Main und erhielt das Erste
und Zweite Staatsexamen fur das Lehramt.

Erist erist Doktor der Philosophie und Kultur-
wissenschaftler. Seit 1998 ist er Geschaftsfuh-
render Direktor des Instituts fur Kulturpolitik der
Universitat Hildesheim und von 2001 bis 2009
war er Dekan des Fachbereichs Kulturwissen-
schaften und Asthetische Kommunikation. Seine
Arbeits- und Forschungsschwerpunkte sind
Kulturpolitik, Kulturforderung, Kulturelle Bildung,
Kommunale Kulturpolitik, Auswartige Kulturpo-
litik, Internationale Kulturpolitik, Kulturpolitik fur
Kinder, Theaterpolitik, Filmpolitik, Soziokultur-
Politik. Schneider war Sachverstandiges Mitglied
der Bundestag-Enquéte-Kommission »Kultur in
Deutschland« und ist seit 1997 Vorsitzender der
ASSITE) Deutschland (Internationale Vereinigung
des Theaters fur Kinder und Jugendliche).

Prof. Dr. phil. Hanne Seitz ist Kunstpadagogin.
Langjahrige freiberufliche Tatigkeit im kinst-
lerischen Bereich (Tanztheater, Performance);
Mitarbeiterin am Institut fUr Kunstpadagogik der
Universitat Frankfurt a. M.; seit 1994 Professorin
an der FH Potsdam im Lehrgebiet Theorie und
Praxis asthetischer Bildung. Schwerpunkte: Kul-
turelle Bildung, Site-specific Art and Performance,
Klnstlerische Interventionen im 6ffentlichen
Raum, Performative Research, Padagogische An-
thropologie, Kulturwissenschaften und Kulturelle
Praxis; zahlreiche Publikationen.

Charlotte Stolz studierte Germanistik, Biologie
und Philosophie an der Freien Universitat Berlin
sowie Theaterpadagogik an der Hochschule der
Kunste, Berlin. Sie arbeitete als Bildungsreferen-
tin fUr Kreatives Schreiben und Referentin fur
Theater im wannseeFORUM, Berlin. Ab 2000
war sie Bildungsreferentin im SchloR Trebnitz
Bildungs- und Begegnungszentrum e.V.. Sie lei-
tete zahlreiche kulturelle Austauschprojekte, vor
allem Theaterwerkstatten und -fortbildungen
im deutsch-franzosisch-polnischen Kontext aber
auch multilaterale Theaterprojekte wie »Penthe-
silea, »Sommergaste« und »Daniil Charms«. Seit
August 2008 ist sie in der Stiftung Genshagen
Projektleiterin im Bereich »Kunst- und Kultur-
vermittlung in Europac.

Dr. phil. Gerd Taube ist Theaterwissenschaftler,
Leiter des Kinder- und Jugendtheaterzentrums in
der Bundesrepublik Deutschland in Frankfurt a.M.
und Vorsitzender der Bundesvereinigung
Kulturelle Kinder- und Jugendbildung. Arbeits-
schwerpunkte: Kulturelle Bildung, Kultur-,
Bildungs- und Jugendpolitik, Geschichte, Drama-
turgie, Spielweisen und Ausdrucksformen des
Kinder- und Jugendtheaters, Theater fur die
Jungsten, Kinder spielen Theater.
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Wir danken den Kooperationspartnern
und dem Vorbereitungsteam der Plattform
Theater: Thomas Engel vom Internationalen
Theaterinstitut/Zentrum Deutschland,

Vera Scory-Engels vom Deutschen Buhnen-
verein, Stephan Schnell vom Bund Deutscher
Amateurtheater e.V.,, Martin Heering und
Eckhard Mittelstidt vom Bundesverband
Freier Theater e.V., Michael Freund vom
Dachverband Tanz Deutschland und
Suzanne Jaeschke von der Dramaturgischen
Gesellschaft eV.

Wir danken den Referentinnen und Refe-
renten und Kiinstlerinnen und Kiinstlern
der Plattform Theater:

Veit Sprenger von Showcase Beat Le Mot,
Wojtek Klemm, Regisseur, Dr. Paul Sutton,
Universitit Worcester/Grofdbritannien, Prof.
Dr. Wolfgang Schneider, Universitat Hildes-
heim, Prof. Dr. Hanne Seitz, Fachhochschule
Potsdam, Kerstin Plewa-Brodam, Studio-
Biihne Essen, Ingo Toben, Regisseur, Holger
Syrbe, Cefdangnistheater aufBruch, Uwe
Gossel, Internationales Forum Theatertref-
fen/Berliner Festspiele, Birgit Lengers und
Kristina Stang, Junges DT, Philipp Harpain,
Grips Theater, Stefan Hahn, Perform(d)ance,
Prof. Dr. Ute Pinkert, Universitat der Kiinste
Berlin, Miriam Tscholl, Birgerbithne Dres-
den, Martin Zepter, Theatergruppe »theatrale
subversione, Livia Patrizi, TanzZeit Berlin,
Dr. H.-Jorg Siewert, Kulturkonzept Nieder-
sachsen, Prof. Dr. Jurij Alschitz, AKT-ZENT,
Internationales Theaterzentrum Berlin,
Alexander Opitz, Bundesverband Freier
Theater e.V., Norbert Radermacher, Bund
Deutscher Amateurtheater e.V., Rolf Bolwin,
Deutscher Biihnenverein, Christian
Holtzhauer, Dramaturgische GesellschafteV.,
Bea Kief’linger, Dachverband Tanz Deutsch-
land und dem Musiker und Komponisten
Willem Schulz.

Wir danken dem Moderator Jiirgen Konig,
Deutschlandradio Kultur, der die gesamte
Veranstaltung moderiert hat.

Wir danken dem Beauftragten der Bundes-
regierung fiir Kultur und Medien

fiir die ideelle und finanzielle Unterstiitzung
des Formats »Plattform Kulturelle Bildung«
der Stiftung Genshagen und fur die gute
Zusammenarbeit,
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