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1. Einleitung

Die deutsche Theaterlandschaft ist durch eine Parallelstruktur gepréigt. Wihrend
die offentlich getragenen Stadt- und Staatstheater bereits im 18. Jahrhundert
entstanden sind, kam die sogenannte freie Szene erst in den 1970er-Jahren auf.
Die beiden Systeme entwickelten sich zundchst weitgehend unabhingig
voneinander. Das traditionelle Stadt- oder Staatstheater, nicht selten ein
Mehrspartenhaus, ist durch zwei Konstanten geprigt: das Ensemble und den
Repertoirebetrieb. Diesen starren Strukturen setzt die schwer fassbare, weil sehr
vielfiltige freie Szene flexible Produktionsweisen entgegen, die alternative
Asthetiken ermoglichen. Gegenwiirtig sind beide Systeme mit groBen, wenn auch
unterschiedlichen Herausforderungen konfrontiert. Seit Jahren, wenn nicht
Jahrzehnten wird in Bezug auf die deutsche Theaterlandschaft von einer ,,Krise“1
gesprochen. Das oOffentliche Theater kdmpft mit finanziellen Noten und
Legitimationsdruck, die freie Szene um mehr Geld, bessere Produktions-

bedingungen und Anerkennung.

Uber diese Probleme und die Frage, in welche Richtung die deutsche
Theaterlandschaft sich bewegen kann und muss, wird in der Fachwelt rege
debattiert, sei es auf der Plattform nachtkritik.de, in Fachmagazinen, Publi-
kationen oder im Rahmen von Ringvorlesungen, Tagungen oder Symposien.
Dabei wird immer wieder der Ruf nach einer Anniherung der beiden Systeme
laut. ,,Nachahmung ist im Theater kein Frevel®, behauptet Roselt, der glaubt: ,,Fiir
die zukiinftige Entwicklung des Theaters ist nicht entscheidend, was Stadttheater
und Freie Theater voneinander trennt, sondern was sie voneinander lernen,
abgucken und kopieren® (Roselt 2012). Sollten Stadttheater und freie Szene sich
zusammentun? Konnen beide von den Stirken des anderen profitieren, ohne ihr
eigenes Profil zu verlieren? Und wenn ja: Welche Modelle der Zusammenarbeit

sind sinnvoll?

Aktuelle Entwicklungen, wie die Ernennung Chris Dercons zum designierten
Intendanten der traditionsreichen Berliner Volksbiihne, lassen jedenfalls vermuten,

dass eine klare Trennung der beiden Systeme inzwischen gar nicht mehr méglich

! Die Bezeichnung ,,Krise* taucht in zahlreichen Beitrdgen (z.B. Schneider 2013b, U. Schmidt
2014) und soll deshalb auch hier verwendet werden.



ist. Auch andernorts wurde bereits mit verschiedenen Modellen der Zusammen-

arbeit experimentiert.

Eines dieser Modelle ist der Fonds Doppelpass, mit dem die Kulturstiftung des
Bundes 2011 auf aktuelle Entwicklungen reagiert hat. Er ist das erste
Fordermodell, das dezidiert auf lidngerfristige Partnerschaften zwischen
Theaterhdusern und freien Gruppen ausgerichtet ist. Die Forderung ermoglicht
eine gleichberechtigte kiinstlerische Zusammenarbeit iiber einen Zeitraum von
zwel Jahren. Die Hiuser konnen freie Theater, aber auch Stadt- oder Staatstheater

sein. Uber letztere schreibt Baecker:

, Es miissen ein Ensemble, eine Biihnentechnik, eine Verwaltung und eine
kiinstlerische Leitung finanziert werden. Es miissen Themen gefunden werden, mit
denen Regisseure, Schauspieler und Publikum vertraut sind, (...). Probenzeiten,
Auffiihrungstermine, mogliche Gastspiele, Ferienregelungen und Gagen fiir Gdiste
miissen so geregelt werden, dass sie in die Schemata einer Verwaltung passen, die
ihrerseits Teil einer behordlichen Hierarchie und einer gewerkschaftlichen
Beobachtung ist. Die Asthetik muss zur groflen Biihne, zum vollen Haus (...)
passen. (...). Jeder dieser Faktoren schrdnkt ebenso viel ein, wie er ermoglicht*
(Baecker 2015: 54).

Stellt sich also die Frage, inwiefern die freie Szene in die Strukturen dieses
Apparates passt. Und genau darum geht es in der vorliegenden Arbeit, die
Doppelpass-Partnerschaften zwischen freien Gruppen und freien oder 6ffentlichen
Héusern zum Gegenstand hat. Unter Bezugnahme auf die seit Jahren gefiihrten
Debatten um die Zukunft des Stadt- und Staatstheaters und die prekéren
Arbeitsbedingungen der freien Szene wird untersucht, inwiefern ldngerfristige
Kooperationen zwischen freien Gruppen und Theatern moglich und sinnvoll sind.
Im Zuge dessen soll festgestellt werden, welche Erwartungen und Bediirfnisse die
beiden Partner mitbringen, was sie von- und iibereinander lernen kdnnen und
welche Voraussetzungen gegeben sein miissen, damit beide von der Zusammen-
arbeit profitieren. Auch Reibungspunkte werden dabei eine Rolle spielen. Es
werden sowohl Projekte an Produktionshdusern (wie Kampnagel) als auch solche,
die an Stadt- und Staatstheatern (wie dem Schauspiel Stuttgart) angesiedelt sind,

einbezogen.

Behauptet wird, dass lidngerfristige Kooperationen zwischen Gruppen der freien

Szene und Theaterhdusern im Rahmen des Fonds Doppelpass so gestaltet werden



konnen, dass beide Seiten davon profitieren und zwar unabhéngig davon, ob es

sich bei den Hiusern um freie oder 6ffentliche Theater handelt.
Es gelten folgende Begriffsdefinitionen:

Die sogenannte freie* Szene — auch: das freie Theater — umfasst freischaffende
Einzelkiinstler und Gruppen, Spiel- und Produktionsstétten mit oder ohne eigenes

Ensemble sowie Festivals im Bereich der professionellen darstellenden Kiinste.

Eine freie Gruppe besteht aus mindestens drei Personen, die im Bereich der
darstellenden Kiinste freischaffend tétig sind und unter einem gemeinsamen Label

kiinstlerisch arbeiten.

Freie Theaterhduser sind alle Hiuser mit oder ohne eigenes Ensemble, die sich
nicht in offentlicher Trigerschaft befinden und keine Privattheater — Theater, die
privaten Gesellschaftern gehdren und in der Regel keine offentliche Forderung

erhalten — sind. Diese Hauser werden hiufig 6ffentlich gefordert.

Produktionshéuser oder -stitten sind freie Theaterhduser ohne eigenes Ensemble,
die institutionell gefordert werden und tiber geniigend Personal und professionelle
Infrastruktur fiir Technik, Administration und Kommunikation verfiigen, um
freien Theaterschaffenden nicht nur Spiel-, sondern auch Produktionsmoglich-

keiten zu bieten.

Zu den offentlichen Theatern werden die 142 vom Deutschen Biihnenverein
registrierten Theater gezihlt, die sich in Offentlicher Trigerschaft befinden, also
Stadttheater, Staatstheater oder Landesbiihnen sind (vgl. Deutscher Bithnenverein

2014: 255).

,Langerfristig® hei3t im Fall der Doppelpass-Forderung zwei Jahre. Unter

,Kooperation“ oder ,Partnerschaft® wird die Zusammenarbeit einer freien

? Es gibt immer wieder Diskussionen iiber die Sinnhaftigkeit des Adjektivs ,.frei in diesem
Zusammenhang (vgl. z.B. Sprenger 2012a, Matzke 2013), auf die hier allerdings nicht ndher
eingegangen werden kann.

? In Artikeln und Diskussionsbeitrigen ist hiufig nur vom Stadttheater die Rede (vgl. z.B. von
Hartz 2011, Jost / Kasch 2011, U. Schmidt 2014). Es ist anzunehmen, dass damit in vielen Fallen
die Gesamtheit der 6ffentlichen Theater gemeint ist, die der Einfachheit halber unter dem Begriff
Stadttheater gefasst werden. Im Folgenden soll dahingehend — sofern es sich nicht um Zitate oder
Paraphrasen handelt — genauer differenziert werden. Auf die Landesbiihnen, deren Strukturen und
Aufgaben nicht ganz denen der Stadt- und Staatstheater entsprechen, kann allerdings nicht
gesondert eingegangen werden.



Gruppen und eines Hauses im Rahmen der fiir den Fonds geltenden

Fordergrundsitze verstanden. Die Kooperierenden werden als Partner bezeichnet.

,Profitieren” bedeutet im vorliegenden Kontext ,,einen Nutzen aus etwas ziehen®.
Dieser Nutzen kann unterschiedlich beschaffen sein. Da es bisher wenig
systematische Erkenntnisse zum Forschungsgegenstand gibt, wurden die
Nutzendimensionen nicht im Vorhinein definiert, sondern offen gelassen. Eine
genauere Begriffsbestimmung erfolgt erst im Zuge der Auswertung der

Untersuchungsergebnisse.

Der erste Teil der Arbeit beruht auf einer Inhaltsanalyse von Sekundaérliteratur.
Zunichst sollen die Strukturen und Asthetiken des offentlichen Theaters und der
freien Szene beschrieben und einander gegeniibergestellt werden. Diese
Grundlagen dienen dazu, die Untersuchungsergebnisse besser einordnen zu
konnen. Um deutlich zu machen, welche Fragen die deutsche Theaterlandschaft
derzeit beschiftigen und welche Relevanz Kooperationen in diesem
Zusammenhang haben, folgt eine Analyse aktueller Herausforderungen und
Tendenzen. Dafiir werden herrschende Debatten um die Zukunft der 6ffentlichen
Theater sowie bisherige Versuche einer Anndherung beider Systeme betrachtet.
Die Ausfithrungen stiitzen sich unter anderem auf Diskussionsbeitrige und
Artikel, welche in den vergangenen Jahren auf dem Portal nachtkritik.de
veroffentlicht wurden. Eine zweite wichtige Quelle ist der von Schneider
herausgegebene Sammelband Theater entwickeln und planen (vgl. Schneider
2013). AuBerdem wurden Theatermagazine wie Die Deutsche Biihne und Theater
heute sowie weitere Fachliteratur einbezogen. Am Ende des theoretischen Teils
sollen Ziele und Forderkriterien des Fonds Doppelpass kurz beschrieben und

bisherige Erkenntnisse tiber das Fordermodell dargestellt werden.

Im zweiten Teil der Arbeit geht es um konkrete Erfahrungen von an Doppelpass-
Kooperationen beteiligten Theatermitarbeitern® und Gruppen. Mithilfe qualitativer
Methoden wurden sechs Projekte untersucht, die zwischen 2013 und 2015 eine
Forderung erhielten. Zwischen Mai und Juli 2015, in der Endphase des
zweijdhrigen Kooperationszeitraums, wurden qualitative Leitfadeninterviews mit

jeweils mindestens einem Vertreter beider Seiten gefiihrt. Die Gespriche mit den

* Sind im Folgenden personenbezogene Begriffe nur in maskuliner Form verwendet, so bezichen
sich diese auf alle Geschlechter. Auf eine Differenzierung wurde zugunsten einer besseren
Lesbarkeit verzichtet.



Theaterschaffenden sind als Erfahrungsberichte zu werten. Es findet keine

Evaluation des Programms statt.

Dariiber hinaus wurde im August 2015 die Programmleiterin des Fonds
Doppelpass, Anne Maase, im Rahmen eines telefonischen Experteninterviews

befragt.

Die Verfasserin hat in fiinf von sechs Fillen Vorstellungen von Produktionen
besucht, die im Rahmen der Partnerschaft entstanden sind. An gegebener Stelle
werden zudem Homepages und Printprodukte der Kulturstiftung des Bundes und

der jeweiligen Kooperationspartner mit einbezogen.

Auf Basis einer Analyse und Einordnung der Untersuchungsergebnisse, soll die
oben genannte These {Uberpriift werden, um abschlieBend Handlungs-

empfehlungen fiir kooperierende Gruppen und Héuser zu formulieren.

Thomas Schmidt’, der mehrere Leitfragen fiir eine zukiinftige Theaterlandschaft

formuliert, schreibt:

, Wie kann und muss die Zusammenarbeit zwischen den verschiedenen sehr
heterogenen Theatern der offentlichen und freien Szene gestaltet werden, um bei
grofstmoglicher Autonomie einen Wissens- und einen kiinstlerischen Transfer zu
generieren, aber auch, um sich gegenseitig nicht nur punktuell, sondern
systematisch und strukturell zu helfen? ““ (Schmidt 2013: 199f).

Genau hier setzt die vorliegende Arbeit an, wenn sie fragt: ,,Gemeinsam geht es

besser?“.

2. Das deutsche Theatersystem: Strukturen und Asthetiken

Das deutsche Theatersystem ist in mehrfacher Hinsicht einzigartig. Zum einen ist
das historische gewachsene Stadt- und Staatstheatersystem, an dessen Anfidngen
das hofische Theater stand, eine ,spezifisch deutsche Errungenschaft und
kulturelle Leistung des Foderalismus® (Roselt 2013: 217). Deutschland verfiigt
iber ein dichtes Netz an 6ffentlich geforderten Hiusern, jede groBere Stadt hat ihr
eigenes Theater. Zum anderen zeichnet sich die Theaterlandschaft in Deutschland

heute durch eine zweigliedrige Struktur aus. Parallel zu den Stadt- und

3> Weil neben Thomas Schmidt auch UIf Schmidt zitiert wird, wurde entschieden, in beiden Fillen
zusitzlich zu Nach- auch den Vornamen zu nennen.



Staatstheatern hat sich in den vergangenen vier Jahrzehnten eine lebendige,
professionell arbeitende freie Szene entwickelt, die immer mehr an Bedeutung
gewinnt (vgl. Fiille 2014: 27ff). Trotzdem sprechen einige nach wie vor von einer
,»Monokultur, was ,im Hinblick auf Ressourcen und damit auch auf die
offentliche Wahrnehmung® sicher nicht von der Hand zu weisen ist (z.B. von
Hartz 2011: 30). Im Folgenden werden die wichtigsten Strukturen beider Systeme
kurz vorgestellt. Im Fall der freien Szene soll auBerdem auf &sthetische und
inhaltliche Tendenzen eingegangen werden, da diese im Zusammenhang mit der

Zielsetzung der Arbeit von entscheidender Bedeutung sind.

2.1 Strukturen der offentlich getragenen Theater in Deutschland

Laut Theaterstatistik des Biihnenvereins gibt es derzeit 142 offentliche Theater in
Deutschland, die von der jeweiligen Gemeinde, vom Land oder in Mehr-
trigerschaft getragen werden (vgl. Deutscher Biihnenverein 2014: 254). Die
Grundprinzipien des deutschen Stadt- und Staatstheatersystems spielen fiir die
Einordnung der Untersuchungsergebnisse eine entscheidende Rolle. Die vom
Land getragenen Staatstheater sind in den meisten Féllen Mehrspartenhéuser.
Gleiches gilt auch fiir viele Stadttheater, die vor allem in groeren Stidten héufig
auch tiber eine Opern- und Ballettsparte verfiigen (vgl. T. Schmidt 2012: 23). Die
folgenden Ausfithrungen beziehen sich, sofern es nicht um grundlegende
Strukturen geht, auf die Sparte Schauspiel, die im vorliegenden Kontext besonders

relevant erscheint.

Der Eigenfinanzierungsanteil der offentlich getragenen Theater betrdgt in der
Regel weniger als 20% (vgl. Deutscher Biithnenverein 2014: 259). Sie verfiigen
»uber feste Hauser und fixe Haushaltsposten, die relativ stabile Arbeitsstrukturen
ermoglichen® (Roselt 2013: 216). Die Institution geht — anders als freie Theater-
schaffende — von einer bestehenden Infrastruktur und vorhandenen Geldern aus.
Erst dann kommt die Idee. Dem offentlichen Theater geht es nicht nur um Kunst,
sondern immer auch um seine Selbsterhaltung. Von Hartz schreibt: ,,Das Stadt-
theater selbst interessiert sich nicht fiir die Zukunft des Theaters, sondern nur fiir
die Zukunft des Stadttheaters, also das Uberleben der Institution (von Hartz

2011: 30). Gleichzeitig sind die Institutionen abhédngig von politischen



Entscheidungen, was ,.eine groBe Schwerfilligkeit und Reformresistenz mit sich
bringt™ (T. Schmidt 2012: 19). In ihren Anféngen, also im spiten 18. Jahrhundert,
verpflichteten sich die Stadt- und Staatstheater ,,auf die Pflege der dramatischen
Literatur. Sie sollten als ,,moralische Anstalten* fungieren (Roselt 2013: 217).
Auch wenn ldngst nicht mehr nur Klassiker auf dem Spielplan stehen und
Stadttheater nicht mehr allein fiir die kulturelle Grundversorgung der Biirger
verantwortlich sind, haben die offentlich getragenen Theater nach wie vor einen
gesellschaftlichen Auftrag zu erfiillen. Um dauerhaft ein moglichst vielféltiges
Programm bieten zu konnen, funktionieren die Stadt- und Staatstheater nach dem
Repertoire-Prinzip. Das heifit, dass Inszenierungen iiber eine oder sogar mehrere
Spielzeiten gespielt werden und jeden Abend ein anderes Stiick auf dem Spielplan
stehen kann. Der Spielplan ist nicht nur ein ,,Instrument der AuBendarstellung®,
sondern ,,das konzeptionelle und dsthetische Geriist eines Theaters®. Vor allem in
der Oper sind lange Vorlaufzeiten notwendig, aber auch im Schauspiel steht
gegen Ende einer Spielzeit bereits der grobe Plan fiir die folgende (vgl. T.
Schmidt 2012: 29). Eine detaillierte Monatsplanung muss schon allein wegen der

regelmifig erscheinenden Leporellos Wochen vorher festgelegt werden.

Ein Repertoirespielplan ist nur mit einem festen Stamm an Schauspielern
umsetzbar, das Ensemble ist daher eine wichtige Grundkonstante des Stadt- und
Staatstheaterbetriebs. Das hat nicht nur fiir die Schauspieler Vorteile, die dank der
festen Anstellung finanziell und sozial abgesichert sind. ,,Ein festes Ensemble ist
vertraglich geschiitzt, juristisch widerstdndig™, so Bockelmann, kénne also nicht
einfach gestrichen werden. AuBBerdem sei diese Form der ,,Gemeinschaft von
Schauspielern und Schauspielerinnen klarer, sozialer Bestandteil einer
Stadtgesellschaft (Bockelmann 2015). Das feste Ensemble bringt nicht nur
Kontinuitdt und Stabilitdt mit sich, sondern auch einen Wiedererkennungswert.
Andere, wie Weigel, beschworen allerdings bereits das Ende des traditionellen
Ensemblegedankens hervor: ,,Die Vorstellung eines Ensembles, das zusammen
wichst, eine Identitit hat oder auch nur irgendwas gemeinsam hat, geht an der
Realitit vorbei. Es mag hier und da noch Uberreste davon geben.* Heutzutage
blieben gerade an kleineren Hiusern viele Mitarbeiter nur ein oder zwei Jahre, um
dann auf der Suche nach besserer Bezahlung oder kiinstlerischer Selbst-

verwirklichung weiterzuziehen (Weigel 2015).



Ein weiterer wichtiger Punkt ist die lokale Verankerung. Das Theater nimmt im
Idealfall nicht nur rdumlich eine zentrale Stellung innerhalb der Stadt ein, sondern
setzt sich mit dem Ort, seinen Themen und seinen Bewohnern auseinander. Denn,
so Jost und Kasch, ,,nur wenn die Stadttheater in den Dialog mit dem Publikum
und der Stadtoffentlichkeit treten, konnen sie Zuschauer gewinnen, halten und
sich als unverzichtbaren Teil stidtischer Offentlichkeit legitimieren. (Jost /
Kasch 2011). Schultze und Grosch formulieren es so: ,,Stadttheater machen heif3t
kontinuierlich und vor Ort arbeiten®. Das erfordere die Geduld, sich mit aller
Kraft auf eine Stadt einzulassen (Schultze / Grosch 2014). Diesem Anliegen
kommen die bereits beschriebenen Strukturen, beispielweise das ldngerfristig

beschiftige Ensemble, entgegen.

Stadt- und Staatstheater sind personalintensive Betriebe, welche ,die
verschiedenen handwerklichen, technischen, kiinstlerischen und administrativen
Berufsgruppen® verbinden. Ein zentraler Gedanke ist ,,die Entwicklung einer
Inszenierung von der Idee bis zur Auffiihrung in einem Haus® (T. Schmidt 2012:
31).° Nach von Hartz ist ,iiber die Jahre eine Fabrik entstanden, die sehr
professionell und spezialisiert ein Produkt herstellt.” Dabei beeinflusse die Art
und Weise, wie die Institution strukturiert sei, auch, welche Ideen iiberhaupt
entwickelt wiirden (von Hartz 2011: 31). Entscheidend ist aber nicht nur, dass der
gesamte Prozess innerhalb des Theater stattfindet, sondern auch, dass jeder
Mitarbeiter zeitgleich fiir mehrere Produktionen arbeitet. Thomas Schmidt spricht
von ,,Mehrdimensionalitidt® und weist auf die Notwendigkeit einer prizisen
Abstimmung hin (T. Schmidt 212: 312). Nicht umsonst sind die Rollen und
Zustindigkeitsbereiche im hierarchisch organisierten Stadt- und Staatstheater klar
verteilt. Dariiber hinaus gibt es fixe Probenzeiten und festgelegte Ablaufschemata,
zum Beispiel fiir Endproben. Auflerdem werden Termine, wie bereits erldutert,

moglichst lange im Voraus festgelegt.

Es kann an dieser Stelle nicht ndher darauf eingegangen werden, welche Rolle
einzelne Managementfunktionen im Theaterbetrieb spielen. Nach Thomas
Schmidt ist der Managementbegriff dort aber grundsitzlich anwendbar.

Instrumente wie Benchmarking, Strategische Planung oder Kundenmanagement

® Vereinzelt lagern Theater auch Teile des Produktionsprozesses aus. Allerdings hat sich dieses
Vorgehen unter wirtschaftlichen Gesichtspunkten in vielen Féllen als nicht sinnvoll herausgestellt,
weshalb es in den letzten Jahren die Tendenz gibt, keine Auftrige mehr nach aulen zu vergeben
(vgl. T. Schmidt 2012: 31).
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hitten ldangst ihren Weg ins Theater gefunden. ,,Wichtig ist hierbei, eine
Komplementaritdt zwischen Kkiinstlerischen und betrieblichen Aspekten
herzustellen. Es brauche einen Ansatz, der sowohl die Zukunftsfahigkeit der
Theater als auch die Entwicklung der kiinstlerischen Formate und ihrer Asthetik
im Auge habe. Weitere Ziele des modernen Theaterbetriebs seien Besucher-
bindung und Wirtschaftlichkeit (T. Schmidt 2012: 69). Thomas Schmidt
identifiziert auBerdem vier Kernprozesse des Theaters: die Konzeption, die
Planung, die Produktion und die Présentation. Die Produktion, also der
»~Entwicklungsprozess einer Inszenierung®, sei der komplexeste und zentralste der

vier Prozesse (T. Schmidt 2012: 70ff).

2.2 Strukturen und Asthetiken des freien Theaters in Deutschland

Das freie Theater nahm seinen Ursprung in den 1970er-Jahren, als sich einzelne
Gruppen griindeten, die ,,auflerhalb des institutionellen Systems der ,autoritér’
regierten Bildungstempel* kiinstlerisch arbeiten und gesellschaftskritische
Impulse setzen wollten (Fiille 2014: 27). Seitdem ist viel passiert, die freie Szene
hat sich zunehmend professionalisiert und als ,Paralleluniversum®“ zum
traditionellen Theatersystem etabliert (vgl. Fiille 2014: 27). Laut Bundesverband
Freier Theater gibt es in Deutschland rund 10.000 Beschiftigte im Bereich der
freien Darstellenden Kiinste (vgl. BuFT 2014: 5).

Fiir deren Anerkennung war der Abschlussbericht der Enquetekommission des
Deutschen Bundestages Kultur in Deutschland, der im Jahr 2007 erschien, von

grofler Bedeutung. Darin heift es:

,,S0 bildet (...) das Freie Theater mit seiner kiinstlerischen Leistungsfdhigkeit eine
unverzichtbare Scule in der Theaterlandschaft Deutschlands. Mit dsthetischer
Experimentierfreude und gesellschaftlicher Relevanz halten Freie Theater unter
schwierigen Umstdnden den kulturellen Ndhrboden fruchtbar (Deutscher
Bundestag 2007: 110).

Diese Wiirdigung stidrkte nicht nur das Selbstbewusstsein der freien
Theaterschaffenden in Deutschland, sondern hatte auch ganz Kkonkrete
Auswirkungen. 2009 lud beispielsweise Horst Kohler zu einem Abend der freien
Theater auf Schloss Bellevue ein, seit 2010 wird der Bundesverband Freier
Theater durch den Bund gefordert, mehrere Lénder verbesserten die

Rahmenbedingungen und Forderstrukturen (vgl. Pinto 2013: 244). Die enorme
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Bedeutung der freien darstellenden Kiinste wird in Beitrdgen zur Theaterdebatte
immer wieder betont (z.B. im Sammelband Schneider 2013a). Zudem waren in
den vergangenen Jahren immer wieder freie Produktionen beim Theatertreffen zu
Gast. Dennoch gelte ,,die Form des literarischen Bildungstheaters mit festem
Ensemble und Repertoire-Spielplan® in Deutschland nach wie vor als ,,Theater
schlechthin®, wihrend freie Theaterschaffende unter den prekédren Bedingungen
einer ,,Nischenforderung arbeiteten, wie Fiille feststellt (Fiille 2014: 30). Der
Kampf des freien Theaters ,jum einen Status jenseits kultureller Duldung®

(Sprenger 2012a) ist also noch nicht zu Ende.

Seit fast 25 Jahren sind freie Theaterschaffende im Bundesverband Freier Theater
sowie in Landesverbinden organisiert. Ein Viertel derer, die dort gemeldet sind,
haben ihren Sitz in Berlin (vgl. BuFT 2015: 4f), das man demnach als Hauptstadt
des freien Theaters bezeichnen konnte. Dort haben sich 2012 zwei weitere Platt-
formen gegriindet: Die Koalition der freien Szene, ein Zusammenschluss von
Kunstschaffenden verschiedener Sparten, der sich fiir die Belange freier Kiinstler
in Berlin einsetzt und das Performing Arts Programm, das sieben Module,
darunter ein Mentoringprogramm, eine Beratungsstelle und einen Branchentreff,
vereint (vgl. Internetquellen 1, 2). Anders als die offentlichen Theater sei die freie
Szene Teil eines Netzwerks und eines Kunstdiskurses geworden, was ,neue
Vergleichsmoglichkeiten, Kriterien, Finanzierungsstrukturen und Heraus-
forderungen* mit sich bringe: ,Eigene lokale Siippchen zu kochen,

das ist selten noch eine Option* (Malzacher 2011).

Laut einer Erhebung des Bundesverbands Freier Theater aus dem Jahr 2014 sind
die meisten, nadmlich 70% der freien Tanz- und Theaterschaffenden in
Deutschland in einer Gruppe ohne eigene Spielstitte oder als Einzelkiinstler aktiv
(vgl. BuFT 2015: 7). Um diese Mehrheit soll es im Folgenden gehen.” Da die freie
Szene uniiberschaubar und von groBer Vielfalt geprégt ist, kann allerdings kaum

von einer Einheit die Rede sein.

Die Arbeit freier Theaterschaffender ohne eigene Spielstitte ist in den meisten

Fillen Projektarbeit, die von der Kommune, dem Land (seltener auch auf

” Freie Ensembles mit eigener Spielstitte sind anders organisiert. Sie kénnen institutionell
gefordert werden und sind, da sie ja bereits iiber einen Spielort verfiigen, nicht auf die
Zusammenarbeit mit verschiedenen Hiusern angewiesen. Daher spielen sie im Zusammenhang mit
der Fragestellung dieser Arbeit keine Rolle.
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Bundesebene) gefordert wird (vgl. BuFT 2015: 14).® Antriige konnen hiufig nur
einmal pro Jahr eingereicht werden und beinhalten in der Regel ein kiinstlerisches
Konzept, auf dessen Grundlage eine Jury iiber die Zuteilung von Fordermitteln
entscheidet. Die Kiinstler hangeln sich also von Antrag zu Antrag und miissen
ihre Forderwiirdigkeit jedes Mal aufs Neue begriinden. Baecker schreibt: ,,Darf im
Stadttheater jeder Zweifel am Geschehen dadurch aufgefangen werden, dass ,die
Institution® erhalten bleibt, so sind es in der freien Szene jeder Abend und jede
Probe, die den Sinn den Ganzen fiir jeden Einzelnen zu motivieren haben*
(Baecker 2015: 54). Lingerfristige finanzielle und soziale Absicherung garantiert
die Projektforderung nicht. Im Gegenteil: Viele freie Kiinstler arbeiten
,permanent selbstausbeuterisch von der Hand in den Mund*“ (Sassmannshausen
2013: 123). Laufende Kosten der administrativen Theaterarbeit sind durch die
Projektforderung in der Regel nicht abgedeckt. Es ist also weder kiinstlerisch noch
organisatorisch ein kontinuierliches Arbeiten moglich (vgl. Sassmannshausen
2013: 130). Abgesehen davon fallen Honorare und Gagen sehr gering aus. Laut
dem Report Darstellende Kiinste, der im Jahr 2010 veroffentlicht wurde,
verdienen die freien Kiinstler im Schnitt rund 9400 Euro pro Jahr (vgl. Fonds
Darstellende Kiinste / Jennoschek: 2010: 46). Positiver formuliert handelt es sich
bei freier Theaterarbeit um ,eine Arbeit jenseits festgelegter Strukturen. Die
Bedingungen des Produzierens werden selbst entworfen — soweit es die

O6konomischen Zwinge erlauben* (Matzke 2013: 266).

Als Auffiihrungsort dienen freien Theaterkiinstlern und -ensembles Spielstitten
fiir die freie Szene (z.B. das nur voriibergehend genutzte OST im Depot in
Stuttgart), Soziokulturelle Zentren (z.B. das E-Werk in Freiburg) oder
Produktionshiuser. Die Etats dieser Hiduser decken allerdings hdufig nur die
Kosten fiir Personal und Infrastruktur ab. Das Geld fiir die kiinstlerische Arbeit
miissen die Kiinstler oder Gruppen, sofern es sich nicht um Koproduktionen
handelt, selbst mitbringen (vgl. Rakow 2013). Da die meisten Spielorte reine
Gastspieltheater sind, wird in der Regel im En-Suite-Betrieb, also in Blocken

gespielt.

¥ Die Fordersysteme unterscheiden sich je nach Kommune und Bundesland. In den letzten Jahren
ist ein Trend zur Ausdifferenzierung erkennbar, um den Bediirfnissen und Potentialen der Szene
besser gerecht zu werden (vgl. Sassmannshausen: 127). Neben Projektférderung gibt es
beispielweise die Moglichkeit einer mehrjdhrigen Konzeptionsforderung. Auch Gastspiele werden
teilweise gesondert gefordert. In jedem Fall aber ist die Arbeit in Projektstrukturen in der freien
Theaterszene das gingigste Modell.
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Produktionshiuser haben sich seit den 90er-Jahren als fithrende Spielorte etabliert
und zur Professionalisierung der freien Szene beigetragen. Deck fiihrt diese
Entwicklung darauf zuriick, dass die Produktionshduser unterschiedliche
Kompetenzen — vom technischen Know-How bis zum Marketingwissen —
zusammenfiihrten, tiber eine umfangreiche Infrastruktur verfiigten und durch den
Einsatz einer Kiinstlerischen Leitung eine gewisse Grundqualitidt garantierten
(vgl. Deck 2013: 116). Dariiber hinaus bieten sie — wie die Festivals Impulse und
Politik im freien Theater — auch der internationalen freien Szene eine Plattform.
Ein Paradebeispiel ist das Berliner Hebbel am Ufer (HAU), das bis 2012 von
Matthias Lilienthal und seither von der Belgierin Annemie Vanackere geleitet
wird. Wenner beschreibt das Haus in einem 2012 erschienenen Arbeitsbuch zum
HAU Berlin so: ,,Das HAU ist Arbeitsort und Wohnzimmer in einem, Plattform
und Netzwerk. Es ermoglicht die Parallelitit thematischer Setzungen,
kontinuierlicher Zusammenarbeit mit der freien Szene und internationaler

Gastspiele” (Wenner 2012: 22).

Ein weiteres Merkmal freier Theaterarbeit ist die (potentielle) Mobilitdt. Nur
knapp ein Drittel aller vom Bundesverband Freier Theater befragten
Theaterschaffenden gibt an, hauptsidchlich lokal unterwegs zu sein. Etwa ein
Viertel zeigt seine Auffiihrungen deutschlandweit oder sogar international (vgl.

BuFT 2015: 11).

Ein Grofteil der freien Theaterschaffenden ist in Gruppen oder Produktions-
gemeinschaften organisiert (vgl. BuFT 2014). Viele dieser Gruppen, darunter
namhafte Vertreter der freien Szene wie She She Pop oder Showcase Beat Le Mot,
arbeiten in Kollektivstrukturen. Matzke, She She Pop-Mitglied und Theater-

wissenschaftlerin, dazu:

,, Grundlegendes Prinzip ist dabei die gemeinsame Entwicklung der Inszenierung:
von der ersten Konzeptidee, dem Entwurf einer theatralen Situation, der
Entwicklung des Biihnenraums und dem Verfassen der Texte bis zum Spielen auf
der Biihne. Es gibt keine Unterscheidung zwischen Spielerin und Regisseurin.
Ebenso wenig gibt es eine Professionalisierung hinsichtlich einzelner
Tdtigkeitsbereiche im Produktionsprozess “ (Matzke 2012: 49).

Im Zuge einer fortschreitenden Professionalisierung der freien Szene werden
allerdings verstarkt Titigkeitsbereiche ausgelagert, beispielsweise die PR.

Mittlerweile bieten einige Landesverbidnde, zum Beispiel das NRW Landesbiiro
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Freie Darstellende Kiinste, Workshops und Fortbildungen an, die sich speziell an
freie Theaterschaffende richten (vgl. Internetquelle 3). Viele freie Kiinstler und
Gruppen arbeiten mittlerweile mit Produktionsleitern, die wihrend des
Produktionsprozesses vielféltige Organisations-, und Kommunikationsaufgaben
tibernehmen. All das ist eine Frage des Geldes und nicht jede freie Gruppe kann
sich diese Form der Arbeitsteilung leisten (vgl. Heering 2014: 25f). Denn die
Bandbreite innerhalb der freien Szene ist gro3 und das, was Sprenger, Mitglied

von Showcase Beat Le Mot beschreibt, gelingt nur wenigen Gruppen:

., (...) wir haben ein begrenztes Ausmaf} an Sicherheit gefunden. Wir haben unsere
Orte, unsere Geldgeber, unsere Programme, Koproduzenten und Spielstditten. Wir
werden herumgereicht. Wir sind nicht sicher, ob wir in zwei Jahren noch arbeiten
konnen, aber die Wahrscheinlichkeit ist ziemlich grofs. Wir haben begonnen, uns
im Betrieb einzurichten * (Sprenger 2012b: 74).

Sprenger und seine Showcase-Kollegen haben, wie auch die Mitglieder von She
She Pop, Rimini Protokoll, Gob Squad und viele andere erfolgreiche Vertreter der
freien Szene, am Institut fiir Angewandte Theaterwissenschaft in Giellen studiert
und sich bereits wihrend des Studiums zusammengefunden. Eine Besonderheit
der GieBener Theaterwissenschaft sei es, so betonen die Absolventinnen Matzke
und Wortelkamp, dass ,,nicht nur theatrale Mittel und Techniken reflektiert,
sondern das Studium als ein Ort des Denkens und Machens ernst genommen*
werde (Matzke / Wortelkamp 2012: 3). An oder aus diesem Institut, das ,,Lehre
als experimentelle Forschung* begreift (Goebbels 2009: 157), wurden in den
vergangenen drei Jahrzehnten diverse d&sthetische Handschriften erprobt und
entwickelt, welche die deutsche Theaterlandschaft nachhaltig gepridgt haben.
Ahnliches gilt fiir den Studiengang Kulturwissenschaften und dsthetische Praxis
an der Universitidt Hildesheim. Die Absolventen aus Gieen und Hildesheim
verfiigen wie viele andere Akteure der freien Szene also nicht iiber eine dezidiert
kiinstlerische Ausbildung in einem bestimmten Bereich. Sie sind daher nicht qua

Ausbildung auf eine Rolle als Regisseur, Dramaturg oder Schauspieler festgelegt.

Die Vielfalt der kiinstlerischen Ansidtze und Ausdrucksformen im Bereich der

Darstellenden Kiinste ist riesig, wird stindig erweitert und lédsst sich nur schwer
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auf einen Nenner bringen. Einige sehr verbreitete und als besonders wichtig

eingeschiitzte Tendenzen sollen hier aber dennoch kurz Erwihnung finden.’

Es leuchtet ein, dass die eben beschriebenen Strukturen sich auch in der Asthetik
niederschlagen. Das Freie Theater biete, so Pinto, die Moglichkeit, ,.die
eingesetzten Mittel stirker in den kiinstlerischen Bereich flieBen zu lassen (...) als
in den Erhalt eines Betriebes®. Dadurch sei es in der Lage, schneller auf
gesellschaftliche Entwicklungen zu reagieren und diese abzubilden (Pinto 2013:

249).
Und Matzke beschreibt die Arbeit von She She Pop so:

., Fiir jede Inszenierung gilt dabei, nichts als gegeben anzunehmen: weder den
Theaterraum, das Verhdiltnis von Schauspieler und Zuschauer, noch die szenische
Situation. Fiir jede Inszenierung entwerfen wir aufs Neue den Raum, die Rollen,
den Text, eine besondere Position fiir das Publikum *“ (Matzke 2012: 50).

Diese Aussage, die sich sicher nicht fiir die Arbeit aller freien Gruppen und
Kiinstler verallgemeinern ldsst, legt nahe, dass die im Vergleich zum Stadt- und
Staatstheater flexibleren Strukturen — sofern das notige Geld vorhanden ist — es
moglich machen, ,,die eigenen Bedingungen und Moglichkeiten des Produzierens
zu verhandeln und zu verdndern* (Matzke 2013: 271). Oder, wie Oberender es
beschreibt: ,,Projektforderung ist die Forderung von Kreationen. Institutionelle
Forderung lédsst sich, zugespitzt, verstehen als Forderung von Interpretationen®
(Oberender 2013: 82). Freie Theaterarbeit ist insofern Experimentierarbeit, was
sicherlich einer der Griinde ist, weshalb in zahlreichen Texten auf das grofe
Innovationspotenzial der freien Szene hingewiesen wird. Malzacher schreibt
beispielsweise: ,,Die Freie Szene gibt Impulse, wie ein Theater aussehen kann, das

nicht in bestimmten Denk- und Biihnenrdumen gefangen ist* (Malzacher 2011).

Rakow nennt vier Konzepte, die aus diesem ,,Feld der theatralen Forschung® in
den letzten Jahren hervorgegangen seien: 1. Partizipation (die Einbindung von
Laien), 2. Inklusion (die Einbindung von Menschen mit Behinderung), 3. Inter-
kulturalitit (Auseinandersetzung mit Fragen der Migration, multikulturelle
Ensembles), 4. Interaktivitit (Einbeziehen des Zuschauers) (vgl. Rakow 2013).
Hinzufiigen konnte man noch weitere Tendenzen: dokumentarisches Theater,

interdisziplindre Ansdtze sowie die kiinstlerische Arbeit im offentlichen Raum

° Die im Folgenden beschriebenen Ansidtze kommen nicht (mehr) ausschlieBlich in der freien
Szene vor, sondern wurden zum Teil bereits von Stadt- und Staatstheatern aufgenommen.
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(vgl. z.B. BuFT 2015:10, Heering 2014: 26, Malzacher 2011). Pinto ist der
Ansicht, das freie Theater habe sich in den vergangenen Jahren vor allem auf die
Nischen des Marktes konzentriert. Dazu zidhlt er beispielsweise Kinder- und

Jugendtheater, Figurentheater und zeitgendssischen Tanz (vgl. Pinto 2013: 246).

Deck schreibt: ,,Produktionen zeitgendssischer Darstellender Kunst sind vermehrt
performative Forschungsprojekte, bei denen Produktionen gemeinsam entwickelt
werden® (Deck 2013: 112). Es wird also héufig nicht von einer Textvorlage
ausgegangen, sondern von einer Situation, einer Idee, einer Thematik, an der man
sich abarbeitet. Theater, das nicht mehr ,,unter Vorherrschaft des Textes* steht,
bezeichnet Lehmann in seiner 1999 veroffentlichten grof3 angelegten Studie als
»postdramatisches Theater”. Dieses habe sich ,,im Zuge der Verbreitung und
Allgegenwart der Medien im Alltagsleben” entwickelt. , Fragmentierung der
Narration,  Stil-Heterogenitdt, hypernaturalistische, groteske und neo-
expressionistische Elemente” seien typische Elemente dieser ,theatralen
Diskursform®, die sich zwar auf Begriffe bringen, aber nicht abschliefend
definieren lasse (Lehmann 2011: 21, 22f, 26f). ,,Der verdnderte Umgang mit den
Theaterzeichen®, so Lehmann, fithre zu einer Auflosung der Grenze zwischen
Theater und Performance Art. Letzterer gehe es nicht um Reprisentation, sondern
um ,die Unmittelbarkeit einer gemeinsamen Erfahrung von Kiinstler und
Publikum®. Dementsprechend sei der Schauspieler des postdramatischen Theaters
hiufig kein Darsteller mehr, der eine Rolle verkorpert, sondern ein Performer

(Lehmann 2011: 241f). Baecker beschreibt den Charakter der Performance so:

., Die Asthetik der Performance ist nicht die der grofien Biihne, des vollen Hauses
und der damit gerechtfertigten Institution, sondern jene der Uberraschung, der
unerwarteten Sctze, Gesten und Abldufe, des offenen Bezugs auf einen
unbekannten Alltag, des Protokolls ungewdéhnlich recherchierter Milieus. Und die
Dramaturgie ist dementsprechend nicht eine der Reprdisentation, sondern der
Partizipation* (Baecker 2015: 54).
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2.3 Gegeniiberstellung der Strukturen

Die folgende Tabelle soll eine — stark vereinfachte — Ubersicht iiber die zum Teil
gegensitzlichen Strukturen der beiden Systeme bieten. Die Einteilung

beansprucht dabei jedoch nicht fiir jedes einzelne Haus und fiir alle freien

Theaterschaffenden volle Giiltigkeit.

Stadt- und Staatstheater

Freie Gruppen / Kiinstler

Institution
Infrastruktur

Geld > Idee
langfristige Planung
Starrheit

Repertoire
Ensemble

klar verteilte Rollen und Aufgaben
(relative) Sicherheit
Kontinuitét
Interpretation

gesellschaftlicher Auftrag / Dramatische

Projekte

keine / kaum Infrastruktur

Idee > Geld

kurzfristige Planung

Flexibilitit

en suite

freie Schauspieler / Performer / Laien
hdufig: Arbeit im Kollektiv
finanzielle und soziale Unsicherheit
keine Kontinuitit

Kreation

Experiment / Innovation

Literatur

3. Das deutsche Theatersystem: Krisen und Tendenzen

Neben seinem Reichtum und seiner Vielfalt ist fiir die Auseinandersetzung mit
dem deutschen Theatersystem noch ein weiterer Punkt von Bedeutung: Das

deutsche Theater steckt, so scheint es, dauerhaft in einer Krise.

Seit einigen Jahren wird verstirkt iiber eine notige Reform des Theatersystems
und die mogliche Zukunft des deutschen Stadt- und Staatstheaters diskutiert. 2011
gab das Theater Freiburg gemeinsam mit der Hessischen Theaterakademie das
Theater der Zeit-Arbeitsbuch Heart of the City heraus, eine Bestandsaufnahme
der aktuellen Situation der deutschen Stadttheater (Mackert et. al. 2011). Im Jahr
darauf fand am Institut fiir Kulturpolitik an der Universitit Hildesheim eine
Ringvorlesung zur Krise und Zukunft der Darstellenden Kiinste statt, deren
Inhalte anschlieffend in Buchform verdffentlicht wurden (Schneider 2013a). Auf
nachtkritik.de sind in Abstinden neue

unregelmifBigen Beitrige zur
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Stadttheaterdebatte zu lesen. Die vom Biihnenverein herausgegebene Fach-
zeitschrift Die Deutsche Biihne setzte sich im Juli 2015 schwerpunktmifBig mit
dem Thema auseinander (Deutscher Biihnenverein / Bundesverband der Theater

und Orchester 2015). Das sind nur einige Beispiele.

3.1 Die Stadttheaterdebatte

Es ist kaum moglich, die seit Jahren herrschende Stadttheaterdebatte auf wenigen
Seiten umfassend darzustellen. Das liegt zum einen an ihrem Umfang, zum
anderen daran, dass die Debatte noch voll im Gange ist. Es wird nicht nur in
Berlin, Hamburg und Miinchen debattiert, sondern auch in der Provinz. Nicht nur
Journalisten, sondern auch Praktiker, Theaterwissenschaftler, Blogger und — die
Kommentarfunktion von nachtkritik.de macht’s moglich — Zuschauer melden sich
zu Wort. Stindig werden neue Meldungen und Meinungen veroffentlicht. Gleich-
zeitig tut sich an den Héusern selbst einiges, die Theater entwickeln sich laufend
weiter. Die folgende Zusammenfassung erhebt daher keinen Anspruch auf

Vollstindigkeit, sondern will lediglich einen groben Uberblick bieten.

Beschiftigt man sich mit den Beitrdgen zur aktuellen Stadttheaterdebatte, so
scheint zunéchst einmal nur in einem Punkt Einigkeit zu herrschen: Die Stadt- und
Staatstheater haben ein Problem. Das ldsst sich mit Blick auf die jdhrlich vom
Biihnenverein herausgegebene Theaterstatistik auch kaum bestreiten: Die
durchschnittliche Auslastung in der Sparte Schauspiel nahm in den vergangenen
20 Jahren zwar leicht zu, die Gesamtbesuche aber gingen zuriick (1992/93: 5,8
Mio., 2012/13: 5,3 Mio.) (vgl. Deutscher Biithnenverein 1994: 167, 173 und 2014:
257, 261). Die nur scheinbar widerspriichlichen Fakten lassen sich dadurch
erkldren, dass die Anzahl an Spielstitten zugenommen hat und vor allem kleinere
Spielorte hinzugekommen sind (vgl. Deutscher Biihnenverein 1994: 166, 2004:
178 und 2014: 255).]O Diese alarmierenden Zahlen deuten nicht nur auf ein
sinkendes Interesse an dieser Kunstform hin, sondern bestitigen den Eindruck,
dass das Theater seinen Platz im Zentrum der Gesellschaft verloren hat und droht,

von anderen Kulturtechniken verdringt zu werden (vgl. T. Schmidt 2013: 194).

' Die kleineren Spielstiitten werden, darauf lassen die Zahlen schlieBen, nicht unbedingt parallel
zu den bereits vorhandenen genutzt. Vielmehr wird auf der kleinen anstatt auf der gro3en Biihne
gespielt. Da die kleineren Spielorte weniger Zuschauer fassen, ist dort bei geringeren
Ticketverkaufszahlen die gleiche Auslastung erreicht (vgl. U. Schmidt 2014).
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Die Griinde konnen an dieser Stelle nicht umfassend erortert werden. Es scheint
allerdings naheliegend, dass die fortschreitende Digitalisierung und die
wachsende Mobilitit der Bevolkerung eine tragende Rolle spielen. Es gibt —
online und offline — immer mehr Konkurrenzangebote, gegen die das Theater sich
behaupten muss. Sinkende Zuschauerzahlen wirken sich nicht nur negativ auf die
Einnahmen aus, sondern erzeugen auch einen enormen Legitimationsdruck.
SchlieBlich werden jdhrlich iiber zwei Milliarden Euro 6ffentliche Zuschiisse in
das deutsche Stadt- und Staatstheatersystem gesteckt (vgl. Deutscher
Biihnenverein 2014: 262). Dass in den vergangenen Jahren viele wichtige Impulse
aus der erstarkenden freien Szene kamen, die mit weitaus weniger finanziellen
Mitteln innovatives Theater produziert, bringt die o6ffentlich getragenen Theater

zusitzlich in Rechtfertigungsnot.

Die Krise ist auch eine ,Krise der Finanzierung®, wie Schneider schreibt
(Schneider 2013b: 22). Ein grundlegendes Problem der Stadt- und Staatstheater ist
die Tatsache, dass sehr hohe und regelmiBig durch Tariflohne ansteigende
Personalkosten anfallen, sich andererseits aber die Leistung kaum steigern ldsst.
Dies fithrt bei stabilen Subventionen zu einem Dilemma, das — nach dem
amerikanischen Wirtschaftswissenschaftler Baumol — ,,Baumolsche Kostenkrank-
heit* genannt wird (vgl. T. Schmidt 2012: 31). Roselt schreibt, das Stadttheater
habe ,,von Beginn an unter prekiren finanziellen Bedingungen* zu scheitern
gedroht (Roselt 2013: 226). Doch hat die Problematik der chronischen Unter-
finanzierung inzwischen ein besorgniserregendes Ausmal} erreicht, das sich unter
anderem an Diskussionen um Spartenabbau oder TheaterschlieBungen ablesen
lasst, die seit einigen Jahren hauptsédchlich im Osten des Landes gefiihrt werden
(vgl. Internetquelle 4). So war zuletzt beispielsweise das Volkstheater Rostock im
Gesprich, wo derzeit iliber die SchlieBung der Musik- und Tanztheatersparten und
die Halbierung des Schauspielensembles verhandelt wird. Die vorgeschlagene
Streichung von iiber 90 Stellen wiirde zu Einsparungen in Hohe von 4,6 Millionen

bis zum Jahre 2020 fiihren (vgl. Internetquelle 5).

Betrachtet man die Anzahl der Veranstaltungen pro Spielzeit, so gibt es bei den
Neuinszenierungen im Bereich Schauspiel keine auffallende Zu- oder Abnahme
zu verzeichnen. Anders sieht es beim Kinder- und Jugendtheater und vor allem

bei der sogenannten fiinfte Sparte aus. Die Anzahl der Veranstaltungen, welche
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der Biihnenverein in seiner Statistik unter ,sonstige Veranstaltungen“ und
»theaternahes Rahmenprogramm® fasst, hat sich in den letzten zwanzig Jahren
verdreifacht (Deutscher Biithnenverein 1994: 166, 2004: 178 und 2014: 256).
Zudem handelt es sich bei diesen Veranstaltungen, seien es szenische Lesungen,
Podiumsdiskussionen, Performances, Konzerte oder Workshops, nicht selten um
einmalige Ereignisse, die dennoch mit einem verhéltnismédBig hohen Aufwand
verbunden sind. Das mag der Grund fiir die hiufig bemiingelte Uberproduktion
der Theater sein, die sich im Ubrigen auch durch einen Riickgang regulirer
Beschiftigungsverhiltnisse begriinden ldsst (vgl. Deutscher Bithnenverein 1994:
168, 2004: 180 und 2014: 258, auch U. Schmidt 2014). Die deutschen Theater
produzierten mit immer weniger finanziellen und personellen Ressourcen ein
immer umfangreicheres Programm, was zu einem Verschleifl von Kapazititen und

Kreativitit fiihre, so Thomas Schmidt (vgl. T. Schmidt 2013: 195).

Die jiingst veroffentlichte Theaterstatistik fiir die Saison 2013/14 ldsst allerdings
ein wenig hoffen. Die Besucherzahlen sind — ebenso wie die Anzahl der Ver-
anstaltungen vor Ort — im Vergleich zum Vorjahr um mehr als 2% gestiegen.
AufBlerdem konnten die offentlich getragenen Theater und Orchester den Anteil
der Eigeneinnahmen um 0,3% auf 18,4% steigern (vgl. Deutscher Biithnenverein

2015).

Die beschriebenen Warnsignale werden jedenfalls vielerorts vernommen,
diskutiert — und unterschiedlich interpretiert. Thomas Schmidt glaubt, ,,dass es
keine Krise des Theaters gibt, (...) sondern eine Krise der Kultur- und
Finanzpolitik, der Unfihigkeit ihres Zusammenspiels und die daraus resultierende
Konzept- und Ideenlosigkeit® (T. Schmidt 2013: 191). Auch der Biihnenverein-
Slogan Theater muss sein! richtet sich nach aullen, also ,,an die Gesellschaft, den
Staat, den oder die Trager* (Klein 2013: 123). Schneider hingegen sieht, wie viele
andere, die Theater selbst in der Verantwortung: ,,Die Stadt- und Staatstheater
haben es nicht geschafft, sich in der Kulturpolitik und Kommunalpolitik so zu
verankern, dass sie erst gar nicht zur Disposition gestellt werden, weil sie immer
nur sagen, das System sei doch wunderbar.“ Es sei ,,nichts Strukturelles passiert,
bei dem man sagen konnte, dass es eine Perspektive fiir das Uberleben wire*

(Schneider 2013b: 23).
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Wie eine solche Perspektive aussehen konnte, dariiber gehen die Meinungen
auseinander. FEine entscheidende Rolle scheint dabei das Verhiltnis von
Kontinuitdit und Wandel zu spielen. Die einen setzen auf Traditionen und
Bewihrtes, andere fordern einen radikalen Umbruch. Weigel beispielsweise
macht schon im Titel seines Textes ,,Reiflit die Mauern der Tradition ein!*
deutlich, welchen Ansatz er fiir geeignet hilt (vgl. Weigel 2014). Der Deutsche
Biihnenverein  hingegen plddiert dafiir, die deutsche Theater- und
Orchesterlandschaft in die Liste des immateriellen Weltkulturerbes aufzunehmen
(vgl. Internetquelle 6) — ein Engagement, das aus Kleins Sicht auf ein ,,verqueres,
biirokratisches Verstindnis von lebendigem Theater* hindeutet (Klein 2013: 124).
Klein ist der Meinung: ,,Nur was sich dndert, wird bleiben.* Zu fragen sei, ob das
System der offentlichen Theater ,,mit seinen Gebduden, seinen Arbeitsmethoden
und Publikumsstrukturen, seiner Biirokratie und Unflexibilitdt und nicht zuletzt
mit seiner voOllig tiberholten (...) Intendantenstruktur aktuellen Heraus-

forderungen gerecht werde (Klein 2013: 133).

Die Frage, wie das Theater der Zukunft aussehen konnte, kann an der Stelle sicher
nicht geklirt werden. Dennoch sollen einige Aspekte genannt werden, die hiufig
zur Sprache kommen und im Zusammenhang mit der Fragestellung dieser Arbeit

besonders entscheidend sind.

Ein hiufiger Vorschlag ist der Zusammenschluss zu Netzwerken. Stadttheater
brauchten mehr Biindnisparter in der Gesellschaft, so Schultze und Grosch (vgl.
Schultze/Grosch 2014). Thomas Schmidt hingegen spricht sich fiir die Vernetzung
von Theatern und (freien) Theaterschaffenden aus, um eine ,,Diskussions- und
Kommunikationsplattform* zu schaffen, die als ,,Motor fiir ein Theater der

Zukunft dient* (T. Schmidt 2013: 213).

Ein weiterer Punkt, der immer wieder hervorgehoben wird, ist die Auseinander-
setzung mit einer Stadt und ihren Bewohnern (vgl. z.B. Jost / Kasch 2011,
Schultze / Grosch 2014). Jost und Kasch fordern beispielsweise, dass die
»Kraftzentren im Dickicht der Stddte sich ,jihrer regionalen Verortung und
Verantwortung besinnen und hochst sensibel und durchldssig auf den sie
umgebenden Stadtraum reagieren sollten. Fiir den Erfolg eines Theaterabends

seien nicht zuletzt der spezifische Kontext und das Publikum entscheidend. Die
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»~Bestandigkeit der Institution ermogliche eine langfristige Entwicklung von

ortsspezifischen Programmen (Jost / Kasch 2011).

Das Theater, so Thomas Schmidt, miisse den Besucher neu entdecken, analysieren
und begleiten (vgl. T. Schmidt 2013: 211). Weigel sieht es dhnlich: Man diirfe
sich nicht damit zufrieden geben, immer nur die gleiche Minderheit zu erreichen.
,,Das Bediirfnis, etwas tiber sich und die Gesellschaft zu erfahren und sich dariiber
auszutauschen, ist groB. Die meisten kommen nur nicht auf die Idee, damit ins
Theater zu gehen.” Weigel fordert daher mehr Vermittlung und niedrigere

Schwellen:

,, Vielleicht miisste man erst ein Jahr lang Partys und Konzerte veranstalten und
Schwimmbdider und Playstations aufstellen, damit der Ort profaniert wird und
sich wieder durchmischte Bevolkerungsgruppen mit einigermaflen neutralen
Gefiihlen und Haltungen darin bewegen konnen “ (Weigel 2014).

Wie Jost und Kasch sieht auch Weigel das Theater als geschiitzten
Reflexionsraum an, ,,als einen Ort des Nachdenkens iiber das lokale wie globale
Zusammenleben Um dieses Potenzial des Theaters zu nutzen, miisse allerdings
gewihrleistet sein, dass die Theaterschaffenden nicht nur kiinstlerisch begabt
seien, sondern auch iiber ,,eine Verbindung zur Welt*“ verfiigten (Weigel 2014).
Theater miissten sich mehr mit der (Netz-)Gesellschaft und ihren Themen
auseinandersetzen, glaubt Ulf Schmidt: ,,Theater (...) ist dafiir pradestiniert diese
neue Beziehung zwischen Mensch und Technologie zu inszenieren, damit zu
spielen und dariiber nachzudenken* (U. Schmidt 2014). Neue Themen bediirfen
neuer Asthetiken. Thomas Schmidt sieht es daher als Hauptaufgabe des Theaters
an, ,,sich und seine Formate kiinstlerisch immer weiterzuentwickeln* (T. Schmidt
2013: 211). Stadttheater briduchten ein Formenrepertoire, das weit iiber die

klassische Biihne hinausgehe, glaubt auch Ulf Schmidt (vgl. U. Schmidt 2014).

Immer wieder wird in der Debatte auf alternative Theatersysteme verwiesen. Von
Hartz fordert einen ,,Reisezwang fiir Kulturpolitiker und Theaterleiter in ein
europdisches Land pro Jahr“ und einen ,Kooperationszwang (...) mit
internationalen Kiinstlern* (von Hartz 2011: 35). Thomas Schmidt glaubt, dass
Elemente des flamischen Systems auf Deutschland iibertragbar seien. Dort werde
,kollektiv und relativ hierarchiefrei gearbeitet, wodurch die Kiinstler mehr
Mitspracherecht hitten. AuBerdem sei es gang und gidbe, dass Produktionen

national und international auf Tour gingen. Ahnliches gelte auch fiir die
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Niederlande, wo es weit mehr Produktionshéduser als staatliche Theater gebe (T.

Schmidt 2012: 134f).

Es gibt also viele Ideen, weitaus mehr als hier genannt werden kénnen. ,,Warum
nicht einfach anfangen?*, fragt da Weigel: ,,Von einem flichendeckenden
Aufbruch zu einem zeitgemdfen Theater hélt nichts ab“ (Weigel 2014).
Tatsdchlich hat der Wandel bereits begonnen: Das Aufgabengebiet eines Theaters
sei in den letzten Jahren deutlich groBer und uniibersichtlicher geworden, zum
Kerngeschifts, den Auffithrungen, kdmen andere Bereiche, wie Vermittlungs-
arbeit, Ausbildung und die Ubernahme kultureller Funktionen in der Region

hinzu, so Thomas Schmidt (vgl. T. Schmidt 2012: 75).

Die bereits erwihnte fiinfte Sparte wird umfangreicher und lidsst neue Formate
und Themen zu. Dies konnen Sitcom-Formate, Konzerte, Performances,
Installationen im offentlichen Raum oder politische Diskussionsrunden sein, um
nur einige Beispiele zu nennen. Vielerorts wird auf reale Ereignisse reagiert — ob
im Rahmen von Inszenierungen, Gesprichen oder auch nur durch Banner an der
AuBlenwand des Theaters. Auch der Umgang mit dem (potentiellen) Zuschauer
dndert sich. In Karlsruhe diirfen Studenten das Foyer als Lernort nutzen. Eine
Biirgerbiihne gibt es ldngst nicht mehr nur in Dresden und wihrend Livestreaming
im Netz bisher eher zaghaft betrieben wird, sind Open-Air-Ubertragungen von
Ballett- oder Opernvorstellungen keine Seltenheit mehr. Einige Stadt- und
Staatstheater veranstalten mittlerweile Themenwochen oder Festivals, zu denen
das Feiern wie selbstverstindlich dazugehort. Am Maxim Gorki Theater

prasentiert Shermin Langhoff seit zwei Jahren postmigrantisches Theater.

Ob die beschriebenen Entwicklungen, die hier lediglich als Beispiele dienen,
sinnvoll sind oder nicht, soll an dieser Stelle nicht weiter beurteilt werden. Was
jedoch auffillt: Viele der vorgeschlagenen Ansitze sind in der freien Szene ldngst

etabliert. Die Enquete-Kommission Kultur in Deutschland stellte 2007 fest:

., Freies Theater reprdsentiert ein breites, meist experimentelles kiinstlerisches
Spektrum. Freie Theater erschlief3en neue Stoffe, Themen und Spielweisen fiir das
Theater, arbeiten oft genreiibergreifend und an theaterfremden Orten. Freies
Theater erschliefst neue Publikumsschichten und neue Spielorte. (...) Sie arbeiten
zunehmend in Netzwerken im deutschsprachigen Raum und international*
(Deutscher Bundestag 2007: 110).
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Es ist nichts Neues, dass die Stadt- und Staatstheater Impulse der freien Szene
aufnehmen und fiir sich nutzen. Die ,,reichen Hauser” hitten gemerkt, ,,dass sie
mit dem Kithchen von Heilbronn die Hiitte nicht mehr voll kriegen®, schreibt

Sprenger (Sprenger 2012a).

Fraglich ist, was diese Impulse langfristig bewirken konnen. Miissten die
offentlichen Hauser nicht vielmehr an den Strukturen ansetzen, mehr Flexibilitét
schaffen und neue Produktionsweisen ermoglichen? Inwiefern das bereits passiert
und welche Rolle die freie Szene in diesem Zusammenhang spielen kann, darum

soll es im folgenden Teilkapitel gehen.

3.2 Verschwimmende Grenzen

Was die beiden Systeme Offentliches Theater und freie Szene auszeichnet — und
voneinander unterscheidet — wurde weiter oben bereits beschrieben. Doch ist eine

klare Trennung iiberhaupt noch sinnvoll? Von Hartz diagnostiziert:

,,Die bekannte Schieflage, dass nur ein Bruchteil der vielen fiir Theaterarbeit
vorgesehenen Gelder in Deutschland in internationale oder unabhdingige Arbeiten
investiert wird, diese aber die wichtigsten Impulse geben, (...) ist nicht nur
ungerecht, sondern moglicherweise auch autodestruktiv, weil zukunfisfeindlich*
(von Hartz 2011: 31).

SchlieBlich gehe es im Grunde ,,um Entwicklung und Uberleben des gesamten
Mediums* (von Hartz 2011: 30). Stadttheater und freie Theater sd3en durchaus im
selben Boot, glaubt Roselt, wenn auch auf unterschiedlichen Decks (vgl. Roselt
2012). Briegleb fordert daher, der freien Szene mehr Geld und bessere
Produktionsmoglichkeiten zur Verfiigung zu stellen, um ein ,,starkes nationales
Parallelsystem* zu etablieren — als erfrischende Konkurrenz fiir das unter Arten-

schutz gestellte Stadttheater (Briegleb 2011: 13f).

Eine andere Moglichkeit: die Systeme zusammendenken, Strukturen veridndern,
neue Wege gehen. Dass das bereits passiert, ldsst sich aktuell sehr gut an zwei

Namen festmachen: Matthias Lilienthal und Chris Dercon.

Lilienthal, der als Kiinstlerischer Leiter des Produktionszentrums HAU in Berlin
und Programmdirektor des Festivals Theater der Welt 2014 zuletzt hauptsidchlich

in der freien Szene aktiv war, iibernimmt zur Spielzeit 15/16 die Intendanz der
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Miinchner Kammerspiele. Lilienthal will in die Stadt hineinwirken und
gleichzeitig die globalisierte Welt im Theater abbilden, fiihrt eine Theaterflatrate
fiir Studenten und englische Ubertitel ein. Vor allem aber holt er zahlreiche
nationale (z.B. Rimini Protokoll, She She Pop), und internationale (z.B. Philippe
Quesne, Boris Niktin) freie Kiinstler an das Stadttheater (vgl. Internetquelle 7).
Der Repertoirebetrieb soll allerdings weiterlaufen und auch ein GroBteil des
Ensembles bleibt. ,,Ich sehe das erstmal als offenen Prozess unter der Frage: Was
kann jede Seite von der anderen lernen?*, sagt Lilienthal in einem Interview mit
der Deutschen Biihne. Er gibt aber zu, dass die Kammerspiele einen
,Ausnahmefall“ darstellten. An kleineren Hausern sei dieses Modell nicht ohne

Weiteres umsetzbar (Lilienthal, zit. nach Baur / Fritsch 2015: 49).

Der Belgier Dercon, derzeit noch Direktor der Tate Gallery of Modern Art in
London, ist designierter Intendant der seit dem Mauerfall von Frank Castorf
gefiihrten traditionsreichen Berliner Volksbiihne. Er wird das Haus voraussichtlich
grundlegend umstrukturieren und in Zukunft eine Art Kuratorenfunktion
tibernehmen, mochte aber — nach eigener Aussage und entgegen der Befiirchtung
vieler Kritiker — nicht auf ein festes Ensemble verzichten (vgl. Internetquelle 8).
Fast noch bemerkenswerter als Dercons Ernennung sind allerdings die heftigen
Reaktionen darauf. Bereits Wochen vor der offiziellen Meldung gab es Geriichte,
Kulturstaatssekretdr Tim Renner wolle Dercon als Castorf-Nachfolger berufen. In
der Folge meldeten sich diverse honorige Intendanten wie Joachim Lux, Martin
Kusej, Ulrich Khuon und allen voran Claus Peymann kritisch zu Wort. Letzterer
schrieb in einem offenen Brief an den Regierenden Biirgermeister von Berlin:
,.Nun soll auch noch die einst so ruhmreiche Volksbiihne zum soundsovielten
Event-Schuppen der Stadt gemacht werden: ein Super-GAU (...).”“ Und: ,,Der
Kulturstaatssekretdr Tim Renner ist die grofte Fehlbesetzung des Jahrzehnts*
(Peymann, 2015). Nicht nur die Praktiker du3ern sich zweifelnd. Rakow fragt sich
in einem Kommentar auf nachtkritik.de, ,,ob wir in Berlin nicht schon genug
sympathische Kunstvermittler in leitenden Theaterpositionen haben* und duf3ert
die Befiirchtung, das Profil der neuen Volksbiihne sei dem Produktionshaus HAU
so dhnlich, dass man sich gegenseitig das Wasser abgrabe (Rakow 2015).
Deuflhard, die selbst ein Produktionshaus (Kampnagel Hamburg) leitet,
befiirwortet Dercons Pldne und fragt sich: ,,Woher kommt die Angst vor

Internationalisierung, Interdisziplinaritit, Neujustierung, wo sich doch die Welt
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um uns herum radikal verdndert? (Deuflhard 2015). Und der eben bereits
erwdhnte Lilienthal sagt: ,,Was mich an dieser Diskussion argert, ist die

Gleichsetzung: Stadttheater gleich wertvolle kulturelle Arbeit; freie Gruppen
gleich Event* (Lilienthal, zit. nach Baur / Fritsch 2015: 51).

Die Miinchner Kammerspiele und die Berliner Volksbiihne sind Beispiele dafiir,
wie versucht wird, die Strukturen von innen heraus aufzubrechen. Die Reform
geschieht dort vielleicht auf radikalere und 6ffentlichkeitswirksamere Weise als
anderswo, aber vielerorts findet das Beschriebene bereits in Ansitzen statt.
Einige, wenn auch ldangst nicht alle Stadt- und Staatstheater haben sich in den
letzten Jahren geoffnet und den Kontakt zur freien Szene gesucht. Barbara
Mundel und ihr Team denken in Freiburg iiber das Stadttheater der Zukunft nach
und haben im Zuge dessen auch schon mehrere freie Gruppen ans Haus geholt
(vgl. Schulte 2015). Ahnliches passiert in vielen anderen Stidten. Es gibt
mittlerweile zahlreiche Akteure, die sich ganz selbstverstindlich zwischen
offentlichen Hausern und freier Szene hin und her bewegen — oder sich
irgendwann entscheiden, die Seiten zu wechseln. Eine eindeutige Zuordnung ist in
vielen Fillen also gar nicht moglich — und vielleicht auch gar nicht notwendig.
SchlieBlich  befiirworten viele eine Anndherung der beiden Systeme.
Koproduktionen mogen im kiinstlerischen Ergebnis {iberzeugen und eine
bedeutsame AuBenwirkung erzielen. Es ist jedoch fraglich, ob einzelne Kiinstler,
die vortibergehend an einem Haus zu Gast sind, tatsdachlich (langfristig) Einfluss
auf Organisationsformen und Arbeitsweisen der Theater haben konnen. Klein
weist zudem darauf hin, dass die Ubernahme neuer Spielformen ,.ein gefihrlicher
Spagat®“ sei: ,,die neuen Publikumsschichten kommen nicht in die alten
Spielstitten und die, die traditioneller Weise kommen, verstehen die neuen
Spielformen kaum* (Klein 2013: 133). Es muss also um grundlegendere

Verdnderungen gehen. Doch wo ansetzen? Von Hartz schreibt dazu:

,Meine These ist, dass die Zukunft des Theaters auflerhalb des deutschen
Stadttheaters liegt. Vielleicht geht es darum, von den Armen (freie Szene) und den
anderen (internationales Theater) zu lernen. (...) Gleichzeitig ist das Theater nur
aus dem Stadttheater heraus zu retten. Der Rest ist infrastrukturell und medial zu
schwach“ (von Hartz 2011: 34).

Thomas Schmidt fordert nicht nur ein Voneinander-Lernen, sondern die Auf-

hebung der Parallelstruktur:
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,,Die Dichotomie, die Zweiteilung der deutschen Theatergesellschaft muss
aufgehoben werden, was finanzielle Ausstattung, politische Legitimation, Formen
der Zusammenarbeit und Kommunikation betrifft. Dies ist (...) die dringlichste
Reformaufgabe der néiichsten Jahre“ (T. Schmidt 2013: 2010).

An anderer Stelle bietet er — mit Verweis auf das fldmische und das
niederldndische System — bereits konkrete Reformvorschlige, die iiber eine
tempordre Zusammenarbeit zwischen offentlichen Theatern und freier Szene
hinausgehen: Die Stadttheater konnten auf Mischformen umgestellt werden, die
zwar iiber ein Ensemble verfiigten, ansonsten aber eher wie ein Produktionshaus
funktionierten. (vgl. T. Schmidt 2012: 136f). Ein Modell, das an Dercons

Volksbithnenpldne denken lésst.

Auch die Autoren der 2012 erschienen Polemik Der Kulturinfarkt regen einen
Umbau des 6ffentlichen Theaterangebots an: ,,Weg vom Ensembletheater, hin zu
einem europaweit vernetzten Koproduktionssystem, in dem Héauser flexibel und
ressourcenangepasst operieren konnen.“ So kdme auch die freie Szene zu ,,den

verdienten Arbeits- und Auftrittsmdglichkeiten™ (Haselbach et. al. 2012: 245).

Bisherige Ansitze scheinen jedenfalls ihre Schwichen zu haben. Roselt glaubt,
dass ,,das Antichambrieren von Freiem Theater und Stadttheater” in finanzieller
Hinsicht heikel sei: ,,Der Verdacht ist nicht von der Hand zu weisen, dass
manches Stadttheater (...) den eigenen Innovationsauftrag vernachléssigt und
dabei auch noch die seichten Fordertopfe des Freien Theaters abschopft® (Roselt
2012). Pinto wird noch deutlicher, wenn er von ,Vereinnahmungs-,
Verdringungs- und Delegitimierungstendenzen® spricht. Die Stadttheater seien
nur in dem MaBe kooperationswillig, ,,wie es der Durchsetzung und dem Wohl
der eigenen institutionellen Interessen dient” (Pinto 2013: 250). Dabei scheint die
Kooperationsbereitschaft ein entscheidender Faktor zu sein. So sieht es zumindest

Krock:

,,Das Stadttheater ist, bei all seiner Tradition und Struktur, zundchst einmal eine
Form von Organisation von Theaterproduktion — mehr nicht. In ihr ist im Grunde
alles moglich. Die Frage ist nur: Was will das Theater und was nicht?*
(Krock 2012: 55).

SchlieBlich habe man es immer mit Menschen zu tun, die sich kooperativ
verhalten konnten oder eben nicht. Seiner Ansicht nach geht es vor allem um eine
»Auseinandersetzung iliber die Frage nach der Organisationsform von

Produktionen und nach der Beteiligung der Ensembles® (Krock 2012: 53f). Es
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gebe jedenfalls keinen Grund fiir Beriihrungsidngste mit den groen Theatern,

glaubt Malzacher: ,,Auch mit Strukturen kann man spielen (Malzacher 2011).

Die Frage ist: Welche Spielregeln braucht es, damit beide Partner als Gewinner

vom Platz gehen?

4. Das Forderprogramm

Mit dem Doppelpass — Fonds fiir Kooperationen im Theater reagiert die
Kulturstiftung des Bundes (KSB) auf die beschriebenen Entwicklungen. Das
Fordermodell richtet sich weder dezidiert an Stadt- und Staatstheater, noch an die
freie Szene, sondern bietet Moglichkeiten und Anreize zum gemeinsamen
Arbeiten (vgl. Neubert 2014: 66). Der Doppelpass ist bereits der dritte zeitlich
begrenzte Strukturforderfonds im Theaterbereich, mit dem die Stiftung sich fiir
»die Zukunftsfihigkeit der deutschen Theaterlandschaft” engagiert (vgl.
Internetquelle 9). Bevor niher auf Ziele, bisher geforderte Kooperationen und den
aktuellen Forschungsstand eingegangen wird, soll die KSB kurz vorgestellt

werden.

4.1 Die Kulturstiftung des Bundes

Die KSB wurde 2002 durch die Bundesregierung, in Vertretung des Beauftragten
fir Kultur und Medien, gegriindet. Es handelt sich um eine Stiftung des
biirgerlichen Rechts mit Sitz in Halle, die iiber Mittel in Hohe von etwa 38
Millionen Euro jihrlich verfiigt, welche aus dem Etat der Staatsministerin fiir
Kultur und Medien stammen. Hortensia Volckers ist seit der Griindung die

Kiinstlerische Direktorin der Stiftung.
Der Stiftungszweck wird in der Satzung so formuliert:

. Zweck der Stiftung ist die Férderung von Kunst und Kultur im Rahmen der
Zustdndigkeit des Bundes. Ein Schwerpunkt soll die Forderung innovativer
Programme und Projekte im internationalen Kontext sein* (Kulturstiftung des
Bundes 2011).

Schwerpunkte der Arbeit sind neue Verfahren der Pflege des kulturellen Erbes,

grenziiberschreitende Zusammenarbeit sowie die Diskussion gesellschaftlicher
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Fragen. Es konnen Projekte aller Sparten gefordert werden. Dariiber hinaus
unterstiitzt die KSB ,kulturelle Leuchttiirme wie das Theatertreffen und

verwaltet mehrere Forderfonds (vgl. Internetquelle 10).

Fiir Tanz und Theater gibt es den ,,Fonds Darstellende Kiinste*, der von der KSB
als alleinigem Zuwendungsgeber jédhrlich eine Million Euro erhilt. Gefordert
werden alle Sparten der professionellen darstellenden Kiinste, im Speziellen
Projekte, die sich ,,mit gesellschaftlich relevanten Themen auseinandersetzen und
(...) modellhaft fiir das Freie Theater und den Freien Tanz sind“ (Internetquelle

11).

Auflerdem hat die KSB in den vergangenen Jahren zeitlich begrenzte
Strukturforderfonds fiir den Theaterbereich aufgelegt. Zwischen 2005 und 2013
forderte sie durch den Fonds Heimspiel mehr als 50 Theaterprojekte von Stadt-
und Staatstheatern. Die Hauser sollten darin bestarkt werden, ,,sich gezielt mit der
sozialen und urbanen Wirklichkeit ihrer Stadt auseinanderzusetzen und in
Zusammenarbeit mit den Bewohnern der Stadt Kkiinstlerische Strategien
weiterzuentwickeln. Das Programm wurde von der KSB durch Workshops und

Symposien begleitet (vgl. Internetquelle 12).

Von 2008 bis 2012 lief der Fonds Wanderlust, im Rahmen dessen Partnerschaften
zwischen deutschen und ausldndischen Theatern gefordert wurden. Umgesetzt
werden konnten diese durch Austausch von kiinstlerischem Personal, Gastspiele
und Koproduktionen (vgl. Internetquelle 13). Insgesamt wurden 28 Partner-
schaften unterstiitzt, welche auf dem Wanderlust-Blog der KSB dokumentiert sind

(vgl. Internetquelle 14).

Sowohl Heimspiel als auch Wanderlust setzten an Punkten an, die bereits
Erwidhnung fanden: internationale Vernetzung und lokale Verankerung.
Allerdings hatten beide, anders als der Fonds Doppelpass, nur die Stadt- und
Staatstheater im Visier. Alle drei Programme basierten laut Volckers auf dem
Wunsch, den ,,groBen Tankern* Mobilisierungsangebote zu machen. Dabei gehe
es weniger um Zuschauerzahlen als um die Frage: ,,Wie weit 6ffnen die Hauser
sich, ihrer Stadt, anderen Kulturen, anderen Themen?* (Volckers, zit. nach

Burckhardt / Wille 2012).
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4.2 Der Fonds Doppelpass

Mit dem Fonds Doppelpass werden seit 2011 ,,gleichberechtigte kiinstlerische
Kooperationen zwischen einem festen Haus und einer freien Gruppe‘ unterstiitzt.
Die KSB mochte dadurch ,,zum Erproben neuer Formen der Zusammenarbeit und
kiinstlerischer Produktion anregen* und den beiden Partnern ermdoglichen, ,,ihre
Strukturen und Arbeitsweisen produktiv zu verbinden“. Gefordert wird die
zweijdhrige Zusammenarbeit im Rahmen eines Residenzprogramms. Allerdings
muss die freie Gruppe in diesem Zeitraum nicht permanent vor Ort pridsent sein.
Dariiber hinaus besteht im Anschluss die Moglichkeit einer Gastspielférderung,
um entstandene Produktionen einer breiteren Offentlichkeit prisentieren zu

konnen (vgl. Internetquelle 9).

Bemerkenswert ist in jedem Fall, dass die KSB einerseits betont, dass sie Stadt-
und Staatstheater zu einer Offnung bewegen mochte, andererseits aber auch freien

Theaterhdusern ermdéglicht, einen Doppelpass-Antrag zu stellen.

In den ersten zwei Runden — 2012-2014 und 2013-2015 — wurden insgesamt 31
Kooperationen mit jeweils bis zu 150.000 Euro gefordert (vgl. Internetquelle 9,
Anhang S. 117). Die Fordersumme bezeichnet Volckers als ,,homdopathische
Dosen®, die ihrer Meinung nach dennoch wirkungsvoll sein konnten (Volckers,
zit. nach Burckhard / Wille 2012). Betrachtet man die Kooperationen auf der
Deutschlandkarte, auf der die Projekte der ersten beiden Durchgénge verzeichnet
sind (vgl. Internetquelle 9, Anhang S. 119f), so sticht ins Auge, dass viele Pfeile
nach Berlin zeigen. Dies iiberrascht nicht und ist schlicht dadurch zu begriinden,
dass viele freie Theatergruppen ihren Sitz in der Hauptstadt haben. Volckers
Ankiindigung, man wolle vor allem Theater abseits der Metropolen férdern (vgl.
Burckhardt / Wille 2012), scheint zumindest teilweise umgesetzt: Von den
geforderten Hadusern stehen einige in kleineren Stiddten wie Greifswald oder

Radebeul.

Ausgewidhlt wurden die Kooperationsprojekte von einer Expertenjury, deren
Mitglieder mittlerweile gewechselt haben. Die Jury fiir den zweiten Forderturnus,
aus dem die untersuchten Beispielkooperationen stammen, bestand aus Christiane

Kiihl (Mitglied der Kiinstlerischen Leitung der Berliner Festspiele), Jan
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Jochymski (Schauspieldirektor am Theater Magdeburg) und Carena Schlewitt
(Direktorin der Kaserne Basel) (vgl. Internetquelle 15).

Die Beschreibungen aller Projekte, aktuelle Meldungen und Berichte sowie
anstehende Termine sind auf dem Doppelpass-Blog einsehbar. Dieser kann von

den Geforderten selbststindig aktualisiert werden (vgl. Internetquelle 16).

Die 15 ausgewihlten Kooperationen der dritten Runde stehen bereits fest (vgl.
Internetquelle 17, Anhang S. 118). AuBBerdem gab die KSB vor kurzem bekannt,
dass der Stiftungsrat 3,22 Millionen Euro zur Verlidngerung des Fonds bis 2019
bewilligt habe. Mit dem Geld sollen bis zu 15 weitere Projekte unterstiitzt werden

(vgl. Internetquelle 18).
Die wichtigsten Forderkriterien sind (vgl. Internetquelle 19, Anhang S. 114ff):

- Gefordert werden Tandems zwischen einer freien Gruppe und einem
Tanz- oder Theaterhaus, die bisher noch nicht wiederholt oder iiber
einen lingeren Zeitraum zusammengearbeitet haben.

- Einer der beiden Partner fungiert formal als Antragsteller, wird
dadurch Vertragspartner der KSB und iibernimmt die Verwaltung des
Budgets.

- Das Haus muss im deutschen Raum anséssig sein und iiber eine
professionelle Infrastruktur verfiigen. Es muss bare Geldmittel in Hohe
von mindestens 10% der Fordersumme einbringen.

- Die Gruppe muss ihren Arbeitsschwerpunkt in Deutschland haben und
aus mindestens drei kiinstlerisch arbeitenden Personen bestehen.

- Seit der dritten Runde sollen die Projekte von erfahrenen
Produktionsleitern oder -biiros begleitet werden.

- Seit der dritten Runde sind nicht nur Theatergruppen, sondern

Kiinstlergruppen aller Sparten zugelassen.

Aus Sicht der KSB bietet die Forderung folgende Vorteile fiir beide Seiten:

,,Die Theater kénnen den freien Gruppen mehr Auffiihrungsmoglichkeiten und
eine attraktive Infrastruktur mit hoher organisatorischer und kiinstlerischer
Kompetenz bieten. Gleichzeitig eroffnet ihnen die Zusammenarbeit mit freien
Gruppen die Konfrontation mit anderen inhaltlichen und organisatorischen
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Herangehensweisen zur Bereicherung und Reflexion ihrer bewdhrten Formen,
Methoden und Themen “ (Internetquelle 9).

Ob sich diese Vermutung mit den Erfahrungen der Geforderten deckt, wird sich

zeigen.

4.3 Forschungsstand

Der Fonds Doppelpass wird in zahlreichen Beitrdgen zur Theaterdebatte erwiéhnt,
allerdings hédufig nur am Rande (vgl. z.B. Pinto 2013: 247, Fiille 2013: 279). Dies
mag unter anderem daran liegen, dass es bisher wenige Erkenntnisse iliber die
Auswirkungen und Erfolge des Fonds Doppelpass gibt. Langfristige
Entwicklungen sind bislang schwer messbar, da der erste Forderturnus kaum ein
Jahr abgeschlossen ist. Fachmagazine wie Theater heute und Die Deutsche Biihne
widmen dem Fonds zwar ganze Artikel, bleiben darin allerdings meist an der
Oberfliache (vgl. Ibs 2013, Fischer 2015). So bewertet Fischer in der Deutschen
Biihne eher die kiinstlerischen Endergebnisse als das Programm selbst und bezieht
dabei filschlicherweise Kooperationsprojekte ein, die gar keine Doppelpass-

Forderung erhalten haben (Fischer 2015).

Ergiebiger ist da schon das kurze Zwischenresiimee der Doppelpass-
Programmleiterin Maase, in dem sie ihre Beobachtungen zur Wirkung des Fonds
zusammenfasst. Sie bemerkt eine Tendenz zur ,,Erkundung der Realitét aulerhalb
der Theatermauern®, die mit dem theatralen Handwerkszeug der freien Szene
umgesetzt werde. Aullerdem habe man festgestellt, dass ,,Konflikte sich weniger
an genuin kiinstlerischen als an ebensolchen organisatorischen entziinden* (Maase

2014).

Malzacher duflerte sich bereits zum Programmstart des Fonds. Er glaubt, dass
Kooperationen dieser Art ,,durchaus produktiv — oder zumindest pragmatisch
sinnvoll* sein konnten, sagt aber auch: ,,Das Interesse bleibt auf beiden Seiten
auch in den besseren Fillen letztens hochstens hoflich.” Die Forderung werde in
erster Linie deshalb beansprucht, weil Geld dahinter stehe: der Doppelpass als
»self fulfilling prophecy*. Trotzdem sei das Modell ein Schritt in die richtige
Richtung, weil es Kontinuitit ermodgliche und neue Begegnungen anrege. Das

»Aushalten von Unterschieden® sei dabei ganz entscheidend: ,,Wenn wir in
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Situationen gefangen bleiben, wo das Gemeinsame so mithsam konstruiert wird
und permanent gerettet werden muss, sprechen wir die eigentlichen Probleme
nicht an.“ Aus seiner Sicht miisse gar nichts zusammenwachsen, sondern es
brauche ein Feld, auf dem verschiedene Positionen selbstbewusst nebeneinander

stiinden (Malzacher 2012).

Berger identifizierte 2013 drei rote Fiden, welche die Projekte (der ersten Runde)
trotz ihrer Diversitit vereinten: den Bezug zu einem stddtischen Umfeld, die

Ausrichtung auf Teilhabe und einen forschenden Ansatz (vgl. Berger 2013).

Die erste wissenschaftliche Arbeit, welche sich mit dem Fonds Doppelpass
auseinandersetzte, entstand im Sommersemester 2014 am Institut fiir Kulturpolitik
in Hildesheim. Neubert widmet sich unter dem Titel Der Fonds Doppelpass. Vom
Fordermodell zum Theaterprogramm der Frage, inwiefern der Fonds zur
Weiterentwicklung der deutschen Theaterlandschaft beitragen kann. Kern ihrer
Untersuchung sind qualitative Leitfadeninterviews mit geforderten Gruppen und
Héusern der ersten Runde, die allerdings bereits nach der Hilfe der Residenz, also
in einem recht frithen Stadium, gefiihrt wurden. Neubert kommt zu dem Schluss,
dass der Doppelpass ein Theaterprogramm initiieren konne, ,,das gleichermallen
die Veridnderungen der Arbeitsweisen, Strukturen, Verfahren und kiinstlerischen
Innovationen aufnimmt, diese aber auch der Kulturpolitik als Mdoglichkeiten
verdeutlicht (Neubert 2014: 70). Aus ihrer Sicht ist das Besondere am
Doppelpass, dass die Geforderten dank offen gestalteter Fordergrundsitze eigene
Schwerpunkte setzen konnen: ,,Nicht die Vorgabe, sondern die Aufforderung zum
Nachdenken ist entscheidend (Neubert 2014: 59f). Bisher biete der Fonds
allerdings hauptsichlich fiir die Hiuser einen Mehrwert, stellt Neubert fest, was
aus ihrer Sicht aber der Intention der KSB entspreche. Es sei utopisch, ,,innerhalb
einer ebenbiirtigen Partnerschaft mit einem kiinstlerischen Projekt als Folge*
gleichzeitig die allgemeine freie Szene zu stirken und die Stadttheater zu einer
Offnung zu bewegen (Neubert 2014: 67). Dariiber hinaus identifiziert sie den
Fonds als Kulturvermittler, der nicht nur ins theatrale Umfeld wirke. Vielmehr
fanden ,anhand der Vermittlung von Ansédtzen, Vorhaben, Strukturen,
Bedingungen® auch identitétsstiftende Prozesse nach innen statt (Neubert 2014:

65).
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Wihrend Neubert den Fonds Doppelpass unter kulturpolitischen Gesichtspunkten
und in direktem Bezug ,auf die Theaterlandschaft und ihre Bediirfnisse*
betrachtet (vgl. Neubert 2014), sollen im Folgenden kulturmanageriale Aspekte
im Vordergrund stehen, die im Zusammenhang mit dem Fordermodell bisher

noch nicht untersucht wurden.

5. Methodendiskussion

Da es kaum wissenschaftliche Erkenntnisse iiber das Funktionieren und die
Wirkung von Doppelpass-Kooperationen gab, war es wichtig, auf unerwartete
Informationen reagieren und bereits gewonnene Erkenntnisse fiir die nichsten
Schritte verwerten zu konnen. Es lag also nahe, sich fiir einen qualitativen Ansatz
zu entscheiden, der Offenheit gegeniiber dem Gegenstand anstrebt (vgl. Lamnek
2005: 21, 25f). Wihrend quantitative Methoden die Gefahr bergen, Phinomene,
die von einem festgelegten Raster nicht erfasst werden, auszublenden, ermoglicht
die qualitative Forschung ein flexibles Vorgehen, falls sich neue Zusammenhinge
offenbaren oder bislang nicht bedachte Aspekte relevant werden (vgl. Diekmann

2012: 531).

5.1 Methode und Instrument

Im Rahmen von qualitativen Leitfadeninterviews wurden Vertreter von sechs
Beispiel-Doppelpdssen zu ihren Erfahrungen befragt. Diese Methode bot sich an,
weil die Datenerhebung auf ,,konkrete Aussagen iliber einen Gegenstand* abzielte
(Mayer 2008: 37). Nach der Einteilung von Mayring handelte es sich um
»problemzentrierte Interviews®, welche ,,den Befragten zwar moglichst frei zu
Wort kommen lassen®, aber ,,zentriert auf eine bestimmte Problemstellung® sind

(Mayring 2002: 67).

Da die KSB in den Doppelpass-Fordergrundsitzen kaum Einschrinkungen
hinsichtlich der Gestaltung der Partnerschaft formuliert (vgl. Internetquelle 19,
Anhang S. 14ff), unterscheiden sich die Projekte zum Teil sehr stark voneinander,
so dass eine Standardisierung wenig Sinn gemacht hitte. Dennoch fanden die

Gespriche auf Basis eines Leitfadens mit vorformulierten, offenen Fragen statt
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(vgl. Anhang S. 99). Dieser diente der Orientierung und ermoglichte gleichzeitig
eine einfachere Strukturierung und eine hohere Vergleichbarkeit der Daten.
Allerdings wurde nicht starr an der Reihenfolge der Fragen festgehalten. Auch

spontane Ergidnzungsfragen waren jederzeit moglich (vgl. Mayer 2008: 37).

Der Leitfaden war in drei Teile gegliedert (vgl. Anhang S. 99). Der erste Teil
umfasste zwei Einstiegsfragen zu bisherigen Erfahrungen mit Kooperationen und
Erwartungen an die Doppelpass-Partnerschaft. Die Kernfragen waren unter drei
Stichworte gefasst: Zusammenarbeit, Nutzen und Probleme. Die Befragten sollten
zunichst beschreiben, wie die Zusammenarbeit mit dem Partner — kiinstlerisch
und organisatorisch — ablief, bevor niher auf einzelne Aspekte eingegangen
wurde. AuBlerdem sollte festgestellt werden, inwiefern die Kooperation als
erfolgreich bewertet wurde und was die Beteiligten aus dem Projekt mitnehmen.
Auch Reibungspunkte wurden abgefragt. Zum Abschluss sollte ein Fazit gezogen

und ein Blick in die Zukunft gewagt werden.

Die Interviews mit den Geforderten stehen im Mittelpunkt der Auswertung,
werden jedoch erginzt durch die Ergebnisse eines leitfadengestiitzten Experten-
interviews mit der Doppelpass-Programmleiterin Maase (vgl. Anhang S. 102). In
dieses Gespriach wurden bereits erste Erkenntnisse aus den Interviews mit den
Theaterschaffenden einbezogen. Dariiber hinaus wurden Vorstellungen von fiinf
Doppelpass-Produktionen besucht und Publikationen der Héduser und Gruppen
sowie der KSB analysiert. Diese Daten flieBen an gegebener Stelle in die

Auswertung ein.

5.2 Auswahl der Beispiele und Gesprichspartner

Fiir die qualitative Forschung spielen Stichprobenziehung und Reprisentativitit
eine untergeordnete Rolle. Die Auswahl der Beispiele erfolgte daher durch
Theoretical Sampling, also auf Basis theoretischer Voriiberlegungen (vgl.
Lamnek: 193, 384). Die Anzahl der Beispielprojekte ergab sich aus dem Wunsch,
eine moglichst breite Vielfalt abzubilden ohne den vorgegebenen Rahmen der

Arbeit zu sprengen.
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Einbezogen wurden ausschlieflich Projekte des zweiten Forderzeitraums (2013-
2015). Fiir diese Entscheidung gab es mehrere Griinde: Zunichst einmal befanden
die Kooperationen sich zum Zeitpunkt der Befragung in der Endphase der
zweijdhrigen Zusammenarbeit. Die Geforderten konnten also auf einen grof3en
Erfahrungsschatz zuriickgreifen. Andererseits war die Partnerschaft noch nicht
abgeschlossen, so dass die Erfahrungen und Erlebnisse noch frisch waren. Zudem
war es der Verfasserin wichtig, Vorstellungen von Doppelpass-Produktionen
besuchen zu konnen. Zwar sind einige Produktionen der ersten Runde noch als
Gastspiele zu sehen, doch auch im Hinblick auf die Organisation von Interview-
und Vorstellungsterminen stellte es sich als sinnvoll heraus, noch laufende

Kooperationen zu untersuchen.

Das Bestreben war, moglichst unterschiedliche Fille zu betrachten. Die Auswahl
der Beispiele erfolgte daher nach folgenden Kriterien: Art, GroBe, Ausrichtung
und Renommee des Hauses, Arbeitsweise und Renommee der Gruppe, Gro3e und
Lage der Stadt, Konzept (Art der Zusammenarbeit, Inhalte, Formate), bisherige

Kooperations-Erfahrungen, Erfolg der Zusammenarbeit.

Es kann an dieser Stelle nicht auf alle Aspekte nédher eingegangen werden.
Besonders entscheidend scheint die bereits erwédhnte Unterscheidung zwischen
offentlichen und freien Héusern zu sein. So wurden mit Kampnagel (Hamburg)
und dem LOFFT (Leipzig) zwei — sehr unterschiedlich gro3e — Produktionshéduser
untersucht. Bei den anderen Beispielen handelt es sich um Projekte, die an Stadt-
oder Staatstheatern angesiedelt sind. Die vollstindige Liste der Beispiel-

Kooperationen befindet sich im Anhang (Anhang S. 98).

Um die Erfahrungen beider Partner in die Analyse einbeziehen zu kdnnen, wurden
pro Beispiel mindestens zwei Gesprichspartner ausgewdhlt. Die Gespriche
fanden getrennt voneinander statt, da beide Seiten die Kooperation aus ihrer
Perspektive beschreiben sollten. AuBlerdem erhoffte die Verfasserin sich dadurch
offenere Antworten, vor allem in Bezug auf Probleme und Unstimmigkeiten. Da
die freien Theatergruppen teilweise kollektiv arbeiten, schien es naheliegend,
ihnen freizustellen, wer und wie viele Vertreter am Gesprich teilnehmen. In zwei
Fillen (geheimagentur, SKART) wurden daher zwei Gruppenmitglieder
gemeinsam interviewt. Die Vertreter der Theater wurden nicht nach ihrer

Funktion innerhalb des Hauses ausgewihlt. Mehrheitlich handelt es sich aber um
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Dramaturgen. Teilweise waren die Befragten auf der Doppelpass-Homepage als
Ansprechpartner fiir das Projekt angegeben. In anderen Fillen fragte die
Verfasserin direkt bei den Theatern nach der fiir Fragen beziiglich der
Kooperation zustindigen Person. Die vollstindige Liste der Gesprichspartner

befindet sich in im Anhang (Anhang S. 99).

5.3 Erhebung und Auswertung

Der Grofteil der zwolf Interviews mit Geforderten fand zwischen Mitte Mai und
Mitte Juni 2015 statt. Zwei Gespriche konnten aus unterschiedlichen Griinden
erst zu einem spéateren Zeitpunkt gefiihrt werden. In zwei Fillen gab es zusitzliche
Telefonate, um offene Fragen aus den Interviews zu kldren. Eine Liste der

gefiihrten Interviews ist im Quellenverzeichnis enthalten.

Die Programmleiterin Maase wurde im August befragt, weil zu diesem Zeitpunkt
bereits erste Erkenntnisse aus den vorhergehenden Gesprichen vorlagen. Die
Ergebnisse dieses Interviews werden nicht gesondert dargestellt, sondern flie3en

in die Auswertung der iibrigen Gespréche ein.

Das Ziel war, moglichst viele der Gespriche personlich fithren zu konnen, was
zundchst in elf Fillen moglich zu sein schien. Da sich bei mehreren
Interviewpartnern kurzfristig Terminschwierigkeiten ergaben, musste teilweise
auf Telefoninterviews ausgewichen werden. Neun von zwolf Gespriachen mit
Geforderten fanden jedoch personlich und vor Ort — in den meisten Fillen in

Réiumlichkeiten des jeweiligen Theaters — statt.

Die Interviews dauerten zwischen 45 Minuten und 1,5 Stunden. Die Gespriche

wurden mithilfe eines Audio-Aufnahmegerites mitgeschnitten.

Die Befragten wurden im Vorfeld darauf hingewiesen, dass das Gesprich
mitgeschnitten wird. AuBerdem wurden sie darauf aufmerksam gemacht, dass die
Aussagen in der Arbeit mit Namen veroffentlich werden sollen, gegebenenfalls
aber eine Anonymisierung moglich wire, falls dies bei heiklen Themen
gewiinscht werde. Dieses Angebot nahm kein Gespridchspartner in Anspruch,
allerdings fand in einem Fall ein Vorgesprich statt, bei dem das Aufnahmegeriit

abgeschaltet blieb. Die Interviewten zeigten sich grofitenteils sehr offen und
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gaben bereitwillig Auskunft. In der Mehrheit der Fille, insbesondere bei den
Interviews mit den Vertretern der freien Gruppen, wurde zu Gespriachsbeginn zum

,Du* libergegangen.

Die Auswertung der erhobenen Daten erfolgte mittels qualitativer Inhaltsanalyse.
Dabei wurde nach dem Schema der ,,inhaltlich strukturierenden Analyse* nach
Kuckartz vorgegangen (vgl. Kuckartz 2014: 77ff). Die aus der Systematik des
Interviewleitfadens entwickelten Kategorien wurden am Material ergénzt und
ausdifferenziert. Eine vollstindige Liste der Kategorien befindet sich im Anhang

(vgl. Anhang S. 101).

Die Untersuchungsergebnisse werden zundchst in Einzelfalldarstellungen der
sechs Kooperationsprojekte zusammengefasst und anschlieBend vergleichend be-

trachtet und diskutiert.

6. Kooperationen mit 6ffentlich getragenen Theatern

Wie bereits ausgefiihrt wurden sowohl Partnerschaften mit 6ffentlichen Theatern,
als auch Kooperationen, an denen freie Theater beteiligt waren, untersucht. Die
unterschiedlichen Strukturen der Hiuser legen eine getrennte Betrachtung nahe,
weshalb zunéchst nur die Kooperationsprojekte in den Blick genommen werden,
die an Stadt- und Staatstheatern stattfanden. Auf eine kurze Beschreibung der
Gruppen und Partnerschaften folgt die Auswertung der einzelnen
Leitfadeninterviews mit direktem Bezug auf die einzelnen Kooperationsprojekte,
wobei die Ergebnisse der Gespriache mit beiden Partnern jeweils parallel

dargestellt werden.

Das Theater Oberhausen und die geheimagentur aus Hamburg haben ihre
Zusammenarbeit unter den Titel Die Produktion von unwahrscheinlichen
Ereignissen gestellt (vgl. Internetquelle 20). Im Rahmen der Kooperation sind drei
Produktionen entstanden, in denen die geheimagentur sich mit der Stadt
Oberhausen auseinandergesetzt hat: Bei zweien — Wertbiiro und Factory — han-
delte es sich um kiinstlerische Interventionen im Stadtraum, ein Format, das die
Gruppe fiir viele ihrer Arbeiten wihlt, wenn sie ,,Situationen und Einrichtungen

[produziert], die wie Fiktionen erscheinen und dann doch die Realitétspriifung
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bestehen* (Internetquelle 21). Fiir die dritte Produktion hat die geheimagentur ihr
gewohntes Terrain verlassen, um in den Rdumen des Theaters ein Lecture-
Musical zu entwickeln. Dieses neue Format sollte scheinbar konventionelle
Unterhaltung mit politischer, zeitgendssischer Biihnenkunst verbinden (vgl.
Internetquelle 20). Die geheimagentur bezeichnet sich selbst als ,offenes
Kollektiv*, dessen Aktionen keiner eindeutig identifizierbaren Person zugeordnet
werden konnen. Weil es unklar bleiben soll, wer zu dieser ,,Geheimgesellschaft*
gehort, sind die zwei interviewten Mitglieder der Gruppe im Folgenden nicht
namentlich genannt (Internetquelle 22). Als Vertreterin des Theaters wurde die

Dramaturgin Simone Kranz interviewt.

Die dreikopfige werkgruppe? aus Gottingen hat unter dem Oberbegriff
Fliehkrdifte am Staatstheater Braunschweig ,,spezifische Formen migrantischen
Lebens in Braunschweig® untersucht und innerhalb des Kooperationszeitraums
zwel dokumentarische Theaterabende zu diesem Thema entwickelt. In Polnische
Perlen geht es um Frauen aus Osteuropa, die in Braunschweiger Haushalten als
Altenpflegerinnen arbeiten. Fliehen und Forschen stellt die Lebensgeschichten
von Fliichtlingen und internationalen Wissenschaftlern, die in Braunschweig
leben, nebeneinander (Internetquelle 23). Beide Stiicke basieren auf Interviews,
die die Gruppe vor Ort gefiihrt hat. Die werkgruppe?2 besteht seit 2009 aus einer
Regisseurin, einer Dramaturgin und einer Komponistin. Die Rollen sind also,
anders als bei vielen anderen freien Gruppen, klar verteilt (Internetquelle 24). Als
Gesprichspartner standen die werkgruppe-Dramaturgin Silke Merzhduser und der

Chefdramaturg des Staatstheaters Braunschweig, Axel Preul3, zur Verfiigung.

Das renommierte Berliner Kollektiv She She Pop hat sich an den
Wiirttembergischen Staatstheatern Brechts Lehrstiick-Theorie vorgenommen,
,»um nach neuen Mdglichkeiten kollektiver Zusammenarbeit sowie nach neuen
Positionen eines politischen Theaters zu suchen. Die Performancegruppe, die
sich trotz eines ménnlichen Mitglieds als ,,Frauen-Kollektiv* bezeichnet, und das
Schauspiel Stuttgart haben den Doppelpass als ,,pddagogische MalBnahme*
genutzt und sind fiir zwei Jahre beieinander in die Lehre gegangen. Das Ergebnis
dieses offenen Prozesses, zu dem Interviews mit dem Ensemble und
Theatermitarbeitern sowie mehrere Workshops und Présentationen gehorten,

wurde schlieBlich unter dem Titel Einige von uns auf der gro3en Biihne gezeigt
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(Internetquellen 25, 26). Interviewpartnerinnen waren Ilia Papatheodorou, eines
der sieben She She Pop-Mitglieder, und Anna Haas, Dramaturgin am Schauspiel

Stuttgart.

Das Neue Theater Halle, die Schauspielsparte der Biihnen Halle, hat mit dem
vierkopfigen Kollektiv Showcase Beat Le Mot aus Berlin kooperiert. Entstanden
sind zwei Aktionen im offentlichen Raum — ein interaktives Stadtspiel und eine
»geisterhafte StraBenbahn® — sowie die Theaterproduktion Nazisupermenschen
sind euch allen iiberlegen (Internetquellen 27, 28). Showcase Beat Le Mot haben
sich, dhnlich wie She She Pop, Ende der 90er-Jahre aus dem Institut fiir
Angewandte  Theaterwissenschaft in Giellen gegriindet und sich als
zeitgenossische Performancegruppe international einen Namen gemacht. lhre
Projekte beschreibt die Gruppe als ,groe Flickenteppiche aus selbst
geschriebenen Liedern, Choreographien, Videos, Objekten, Erzihltexten und
gelegentlichen Dialogen® (Internetquelle 29). Die Gespridche wurden mit Ulrich
Katzer, Betriebsdirektor der Biihnen Halle, und Olaf Nachtwey, Produktionsleiter

von Showcase Beat Le Mot, gefiihrt.

6.1 Theater Oberhausen und geheimagentur

Das Theater Oberhausen und die geheimagentur hatten schon vor Beginn der
Doppelpass-Partnerschaft zusammengearbeitet und — das wird von beiden Seiten
bestdtigt — dabei gute Erfahrungen gesammelt (vgl. Gespriche 1, 2). Fiir die
Gruppe war der Wunsch nach einer ,,Verstetigung®“ ausschlaggebend, die
Kooperation einzugehen: ,,Wir sind ja Kultursdldner. Fiir uns als freie Gruppe ist
es natiirlich fantastisch zu wissen: zwei Jahre Geld, zwei Jahre hintereinander ein
Ort (...). Sonst musst du halt stindig neue Antridge schreiben* (Gesprich 2). Das
Theater habe sich vom Doppelpass eine Offnung ,hin zu neuen #sthetischen
Formen und Produktionsweisen* versprochen, so Kranz: ,,Wir glauben, dass so
eine Offnung eine Frischzellenkur sein kann fiir ein Haus wie unseres und dass

daraus auch spannende Projekte entstehen konnen* (Gespréch 1).

In der Planungsphase haben beide Partner gemeinsam und in Absprache mit der
Intendanz iiberlegt, wie die Kooperation aussehen konnte. ,,Es ging darum, ein

Format zu entwickeln, das auf die Situation hier eingeht®, gibt Kranz an. Dass die
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geheimagentur das Haus schon kannte, sei ein Vorteil gewesen, da sie dadurch
viele Ideen einbringen konnte (vgl. Gespridch 1). AuBerdem dienten Stadt und
Haus der Gruppe als Inspiration. Wenn am Theater Oberhausen nicht ,,der grofite
lebende Musical-Experte* beschiftigt wire, wire die geheimagentur beispiels-
weise nie auf die Idee gekommen, ein Lecture-Musical zu entwickeln. Die Gruppe
hatte allerdings den Eindruck, dass Mitarbeiter des Theaters ihnen die Stadt und
das Publikum erkldren wollten, ,,obwohl man ja eigentlich da ist, um vielleicht

Sachen loszutreten, die sonst nicht gemacht werden* (Gesprich 2).

Die drei Produktionen waren im Forderantrag bereits genannt, aber nicht
ausfiihrlich beschrieben. Man wusste also nicht genau, wie die Ergebnisse
aussehen konnten. Dieses Vorgehen, so Kranz, sei fiir einen Theaterbetrieb eine
grofle Herausforderung, weil man normalerweise genauer plane, was fiir eine
Produktion gebraucht werde und was dabei am Ende herauskommen solle (vgl.

Gesprich 1).

Die Zusammenarbeit wihrend der zwei Jahre wurde hauptsidchlich von der
Dramaturgie koordiniert, die ,,als ,,Dreh- und Angelpunkt™ fungierte. Aulerdem
fanden auch Gespriache ,auf inhaltlicher und reflexiver Ebene“ statt. Die
geheimagentur hatte 1im Kooperationszeitraum mit drei verschiedenen
Dramaturgen zu tun und duBert sich sehr positiv iiber die Zusammenarbeit: ,,Ohne
Dramaturgen (...), hitten wir das nie geschafft. Also ohne so eine Schaltstelle

zum Haus wire das unmoglich® (Gespréch 2).

Wihrend die geheimagentur sich mit den zwei Stadtprojekten auf gewohntem
Terrain bewegte, stellten diese fiir das Theater eine weitaus groere
Herausforderung dar als die Biithnenproduktion Sweat Shop — Das Lecture-
Musical. Fiir letztere hat die Gruppe sich nach eigener Aussage ,.komplett in
deren System eingefiigt“, was die Zusammenarbeit ,,geschmeidiger machte
(Gesprich 2). AuBlerdem arbeitete die geheimagentur fiir das Musical erstmals
mit Schauspielern zusammen, eine Entscheidung, die die Gruppe damit begriindet,
dass das Ensemble des Theaters stets Interesse an ihrer Arbeit gezeigt habe und es
daher an der Zeit gewesen sei, ,,dass man so eine Zusammenarbeit probiert*

(Gesprich 2).
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Langfristige Terminabsprachen erwiesen sich teilweise als schwierig.
Diesbeziiglich hitte die Gruppe sich mehr Flexibilitdt von der ,,Maschine* Theater
gewiinscht (vgl. Gespriach 2). Das unterschiedliche Zeitmanagement und die
Notwendigkeit alternativer Organisationsabldufe erwdhnt auch Kranz: ,,Also die
arbeiten nach meiner Beobachtung nicht so lange in der Planung und dafiir sehr
intensiv, wenn sie dann da sind. Also im Grunde wir’s dann auch schon, wenn
das ganze Haus ihnen in dem Moment (...) zur Verfiigung stehen konnte*

(Gesprich 1).

Ein weiterer Reibungspunkt war die Budgetverwaltung, die bei dieser
Kooperation, wie in der Mehrzahl der Fille, das Haus iibernommen hat. Einerseits
war die Gruppe froh, diese Verwaltungsarbeit nicht selbst machen zu miissen,
andererseits hatten die Kiinstler das Budget so nicht permanent im Blick und
konnten auch nicht so schnell und unkompliziert darauf zugreifen, wie sie es sonst
gewohnt sind. Das fiihrte dazu, dass die geheimagentur sich immer hohere Posten

an Handgeld ausgehandelt hat, um spontaner agieren zu konnen (vgl. Gesprich 2).

Die Kommunikation zwischen der Gruppe und den verschiedenen Abteilungen
des Theaters hat tiberwiegend gut funktioniert. Allerdings stellte die Kollektiv-
struktur aus Sicht der geheimagentur, die teilweise mit zehn Leuten in
Oberhausen vertreten war, eine Herausforderung fiir die Theatermitarbeiter dar:
,Das fiihrt manchmal zu Verwirrung, weil die nicht genau wissen, mit wem sie
reden sollen oder wer welche Kompetenz hat und das jetzt entscheiden kann.*
Andererseits hat die Gruppe selbst lange gebraucht, um die Struktur des
Theaterapparates und die Zustdndigkeiten einzelner Mitarbeiter zu verstehen, was
sie unter anderem darauf zuriickfiihrt, dass die Vertreter des Hauses dieses Wissen
fiir selbstverstindlich hielten. Dass es deshalb zu einigen Missverstindnissen
kam, bedauert die geheimagentur, weil ihr sehr an einem ,,guten Arbeitsklima*
gelegen ist. Trotzdem ist die Gruppe vor Ort selbstbewusst aufgetreten: ,,Wir
wollten denen vorher ansagen, dass wir auf eine bestimmte Weise arbeiten und
dass die damit klarkommen miissen. (...) Wenn man da nicht méglichst bald

einen FuB3 in die Tiir kriegt, dann iiberrollt dich dieser Apparat™ (Gesprich 2).

Die einzige Abteilung, mit der die Gruppe ernsthaft , Krach® hatte, war die
Verwaltung. Grund fiir die Auseinandersetzungen waren Sicherheitsbedenken in

Zusammenhang mit dem AuBenprojekt Wettbiiro und Kommunikationsprobleme.
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Eines der beiden Gruppenmitglieder beschreibt das so: ,,Also von unserer Seite
aus hat sich das so dargestellt, dass uns immer neue Steine in den Weg gelegt
wurden. (...) Und da ist es dann auch wirklich zum Eklat gekommen.* Dariiber
hinaus fiihlte die Gruppe sich ,,allein gelassen®, weil zu einem Termin bei der
Rechtsabteilung der Stadt ,.keiner vom Theater mitgekommen ist.” In der Folge
fand die Kommunikation zwischen der geheimagentur und der Theaterverwaltung
nicht mehr direkt, sondern nur noch iiber Mittler statt. Fiir die Folgeproduktionen
wurde eine Produktionsleitung eingesetzt (Gespriach 2). Auch Kranz beschreibt
den Konflikt zwischen der geheimagentur und der Verwaltung als groBtes

Problem in der Zusammenarbeit (vgl. Gesprich 1).

Abgesehen davon brachte die langfristige Zusammenarbeit fiir beide Seiten auch
Vorteile mit sich. ,,Das dritte Projekt ist die Frucht aus den beiden davor®, glaubt
Kranz, die der Ansicht ist, dass es hilft, sich gegenseitig einschitzen zu kdnnen
(Gesprich 1). Die geheimagentur sieht das dhnlich und fiigt hinzu: ,,Es ist auch

gut zu wissen, was man wollen kann von so einem Haus* (Gesprich 2).

Bei der Frage nach Lerneffekten spielt dementsprechend die Struktur des Theaters
eine grofle Rolle: ,,Wir haben gelernt, was eine Ama ist und dass es Bauproben
gibt und sowas. Das wussten wir alles vorher nicht.” Die geheimagentur hat, vor
allem durch direkten Kontakt mit den Abteilungen, viel iiber deren Arbeitsplidne
und Arbeitslasten erfahren. AuBerdem hat die Gruppe sich in ihrer eigenen,
kollektiven Arbeitsweise bestitigt gefiithlt und fiir sich festgestellt, dass

hierarchische Strukturen ,,gar nix schneller” machen (Gesprich 2).

Die Produktionen, vor allem das Wettbiiro und das Lecture Musical, verbuchen
beide Seiten als groB3e Erfolge. AuBerdem sind beide Partner der Meinung, dass es
gelungen sei, ,,in die Stadt auszustrahlen* (Gesprich 2) beziehungsweise eine
,Breitenwirkung® zu erzeugen (Gespréich 1). Die Gespriachspartner glauben, dass
es mit der Unterstiitzung des Theaters einfacher sei, Kontakte in der Stadt zu
kniipfen oder Rdumlichkeiten fiir Aulenprojekte zu finden (vgl. Gespriche 1, 2).
Laut Kranz setzten die kiinstlerischen Arbeiten der geheimagentur sich ,,auf eine
heitere Art* mit Problemen der Stadt auseinander, wodurch die Stiicke eine grofle
Relevanz fiir das Oberhausener Publikum hétten. ,,In Oberhausen hat die
geheimagentur schon einen Namen. Man ist gespannt, setzt das aber auch mit dem

Theater Oberhausen gleich® (Gesprach 1). Dass sie durch die Doppelpass-
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Kooperation mehr Leute erreichen konnten als sonst, glauben die geheimagentur-

Vertreter allerdings nicht (vgl. Gesprich 2).

Im Zusammenhang mit der Frage, was man hitte anders machen konnen, betonen
beide Seiten die Wichtigkeit einer Produktionsleitung, die als Schaltstelle
zwischen der Gruppe und dem Haus vermittelt (vgl. Gesprich 1, 2). Die geheim-
agentur hétte sich von Anfang an jemanden gewiinscht, ,,der weil3, wie wir ticken
und in unseren Zeitlichkeiten denkt”. Dann hitte es nach Meinung der Gruppe

weniger Kommunikationsprobleme und Konflikte gegeben (Gesprich 2).

Am Theater Oberhausen gibt es bereits Pldne fiir eine weitere Zusammenarbeit
mit der freien Szene, unter anderem im Rahmen einer Kooperation mit dem
Produktionshaus Ringlokschuppen in Miilheim (vgl. Gesprich 1). FEine
geheimagentin gibt an, sich durch die Kooperation in ihrer eigenen Arbeitsweise
bestdtigt gefiihlt zu haben. Sie hélt Stadttheater nach wie vor fiir ,,merkwiirdige
Apparate, konnte sich aber vorstellen, wieder mit einem &ffentlichen Haus zu

arbeiten, wenn die Personen und die Themen stimmen (Gespréch 2).

6.2 Staatstheater Braunschweig und werkgruppe2

Die werkgruppe?2 hatte vor der Partnerschaft bereits an einem 6ffentlichen Haus,
dem Deutschen Theater Gottingen, produziert, verfiigte in dieser Hinsicht also
bereits iiber einige, durchaus positive Erfahrungen. Von Doppelpass erhoffte die
Gruppe sich ,,eine Zeitersparnis in organisatorischen Dingen®, um sich mehr auf
die Produktion konzentrieren zu konnen. AuBerdem wollte sie gerne mit

Schauspielern des Ensembles arbeiten (Gesprich 3).

Und auch fiir das Staatstheater Braunschweig war die Kooperation nichts
grundlegend Neues, da regelmifBig mit der freien Szene zusammengearbeitet wird.
Das Haus hat den Anspruch, ,,ein moglichst breites Spektrum kiinstlerischer
Handschriften zeitgendssischen Theaterschaffens zu zeigen®. Was fiir die
Zusammenarbeit mit der werkgruppe2 sprach, war — neben inhaltlichen Interessen
— die Tatsache, dass das Staatstheater den fiir dokumentarische Projekte not-
wendigen langen Rechercheprozess normalerweise nicht leisten kann. Laut Preuf3

hat man sich von der Zusammenarbeit ein ,kiinstlerisches Ergebnis erhofft, das
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hinterher repertoirefahig ist“. Er sieht darin auch einen Vorteil fiir die Gruppe:
»Kleines Haus, bis zu 300 Zuschauer, Abopublikum drin.” Aber nicht nur das
Publikum sollte profitieren: ,,Wir wollten auch, dass die Kiinstler des Hauses was

davon haben‘ (Gespréch 4).

Beiden Partnern war eine griindliche Vorbereitung der Kooperation wichtig. Ein
Jahr lang wurde iiber inhaltliche, kiinstlerische und strukturelle Fragen diskutiert.
AuBerdem haben beide Seiten genau iiberlegt — und im Antrag schriftlich
festgehalten — was sie an der Zusammenarbeit interessiert und was sie von-
einander erwarten. Das Vorgehen schitzt Merzhduser im Nachhinein als
,wegweisend ein (Gespriach 3). Preull war es besonders wichtig zu sehen, dass
die Gruppe sich ,,auf Themen eingelassen hat, die fliir Braunschweig virulent
sind®, weil es ein Anliegen war, ,,Themen nicht nur zu setzen, sondern (...) in die
Stadt reinzutragen* (Gespriach 4). Merzhduser hebt positiv hervor, dass es trotz
des Zeitmangels, der an Stadt- und Staatstheatern herrscht, schon im Vorfeld
regelmiBige Treffen mit der gesamten kiinstlerischen Leitung des Hauses gab

(vgl. Gesprich 3).

Die dritte Sdule der Partnerschaft, neben zwei Theaterproduktionen, war ein
Strukturdialog, der ,,Reflexionsgespréche iiber die gemeinsame Zusammenarbeit,
aber auch iiber strukturelle Kernpunkte* beinhaltete. Ziel des Dialogs, der von
einem externen Moderator begleitet wurde, war laut Antrag ,.eine neue oder
verdnderte Fahigkeit zur Selbstanalyse und zur Selbstkritik* (Anhang S. 107ff).
Die kiinstlerischen Leitungsteams beider Seiten trafen sich insgesamt flinfmal.
Die Ergebnisse der Diskussionen werden in einer Dokumentation verdffentlicht

(vgl. Gesprich 3, Anhang S. 107ff).

2014 ist zudem ein weiteres Dokumentartheaterprojekt entstanden, fiir das die
werkgruppe2 neben dem Staatstheater Braunschweig auch mit dem National-
theater Marin Sorescu Craiova (Ruminien) kooperiert hat. Die Produktion
Erbeerwaisen wurde nicht durch die Doppelpass-Forderung ermdoglicht, ist aber

im Kontext dieser Partnerschaft zu denken (vgl. Gesprich 4).

Wihrend der Doppelpass-Kooperation arbeitete die werkgruppe? eng mit der
Dramaturgie des Hauses zusammen. Zwar gab es einen Regieassistenten, der fiir

beide Produktionen zustindig war, trotzdem spielten die Dramaturgen eine
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wichtige Rolle, wenn es darum ging, bei Unklarheiten Vermittlungsarbeit zu
leisten (vgl. Gesprich 3). Polnische Perlen und Fliehen und Forschen, wurden in
Bezug auf die personelle und zeitliche Zuwendung wie jede andere grof3e
Schauspielproduktion behandelt. Allerdings gab es auf Wunsch der werkgruppe?2
einige Anderungen in den Arbeitsabliufen. So wurde nach anfinglichen
Diskussionen vom {iiblichen Probenschema abgewichen. AuBlerdem bemiihte sich
das Haus, die Besetzung mit ldngerer Vorlaufzeit zu benennen, um die
Schauspieler moglichst frith in den Produktionsprozess einbinden zu kdnnen, was

beim ersten Stiick allerdings noch nicht funktioniert hat (vgl. Gespriche 3, 4).

Weil sie Spieler dabei haben wollte, die ihre Arbeitsweise bereits kannten,
entschied sich die werkgruppe?2 bei beiden Produktionen fiir gemischte Ensembles
aus freien Schauspielern und Schauspielern des Staatstheaters. Die
Zusammenarbeit beschreibt Merzhiuser als ,,demokratisch® (Gesprach 3). Preuf3
teilt diese Einschitzung: ,,Sie [Jule Roesler]| arbeitet nicht wie eine klassische
Regisseurin. Das hat auch unsere Schauspieler teilweise irritiert, weil sie ganz
anders mit dem Kollektiv umgeht™ (Gespréch 4). ,,Die waren zwar sehr neugierig,
aber es kostete auch ein bisschen Uberzeugungsarbeit fiir das, was wir da
machen®, beschreibt Merzhduser. Allerdings empfand die Gruppe es als
bereichernd, sich mit den Fragen der Darsteller auseinandersetzen zu miissen und
dadurch die Bedingungen des dokumentarischen Theaters zu reflektieren

(Gesprich 3).

Die Budgetverwaltung iibernahm auch in Braunschweig das Theater. Schon vor
der Kooperation existierte ein personlicher Kontakt zwischen der Gruppe und der
Verwaltungsdirektorin des Hauses, so dass, wie Merzhduser betont, ,.ein grof3es
Vertrauensverhéltnis bestand.” Sie beschreibt diesen Kontakt auflerdem als
Anstoll dafiir, dass das Staatstheater auf die Arbeiten der werkgruppe?2

aufmerksam wurde (Gesprach 3).

Was das Marketing und die externe Kommunikation angeht, wurde eher mehr
Aufwand betrieben als bei anderen Produktionen des Staatstheaters, einerseits
aufgrund der Themen, andererseits um deutlich zu machen, dass es sich um eine
besondere Kooperation handelt. Sowohl fiir Polnische Perlen als auch fiir Fliehen
und Forschen gab es Pressegespriche, an denen auch das Ensemble teilnahm (vgl.

Gespriache 3, 4). Zu allen Auffiihrungsterminen fanden Einfithrungen und
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Nachgespriche statt, an denen verhiltnisméBig viele Zuschauer teilnahmen. Die
werkgruppe2 kennt dies von fritheren Produktionen und fiihrt das groB3e Interesse
des Publikums darauf zuriick, dass die Stiicke sowohl in Bezug auf die Themen

als auch sprachlich nah an der Lebenswelt der Menschen seien (vgl. Gesprich 3).

Die beiden Partner hatten sich urspriinglich vorgenommen, die Kooperation nicht
nur auf die Sparte Schauspiel zu beschrinken. Eine Zusammenarbeit mit der Oper
scheiterte jedoch an den Strukturen. Fiir Orchestermusiker und Choristen war der
vorgesehene Probenaufwand nicht leistbar. ,,Da sind wir beide Male an den
dispositionellen Notwendigkeiten einer Kulturstruktur gescheitert, die darauf
angelegt ist, Repertoire zu spielen®, sagt Preul. Dass schlie3lich — auf Kosten des
Theaters — freie Musiker engagiert werden mussten, betrachtet er einerseits als
Enttduschung, andererseits aber als ,kiinstlerischen Gewinn“. Schade war aus
seiner Sicht auch, dass Wiederaufnahmeproben fiir andere Stiicke in die
Produktionszeitrdume fielen: ,,Das waren dann so Arbeitserfahrungen, wo wir

versucht haben zu lernen und besser zu werden® (Gespréch 4).

Merzhiuser benennt noch weitere Reibungspunkte: Threr Meinung nach passt die
am Stadt- und Staatstheater iibliche ,,Manoverkritik in den Endproben nicht zur
prozesshaften Arbeitsweise der Gruppe. Aullerdem erwihnt sie — neben kleineren
Problemen in der Abstimmung mit einzelnen Abteilungen — die Abhédngigkeit von
Entscheidungen, unterschiedliche Standards, die Orientierung am Zuschauer und
den herrschenden Zeitdruck am Stadt- und Staatstheater (Gesprich 3). Ein grol3es
Thema waren auch die Printpublikationen. Der Gruppe war es wichtig, erkennbar
zu bleiben, wihrend das Haus nicht vom géngigen Format abweichen wollte.
Nach anfinglichen  Unstimmigkeiten einigte man sich auf eine
Kompromisslosung, die aber niemandem so richtig gefiel. Fiir die zweite
Produktion lieB man schlieBlich zweierlei Postkarten anfertigen — eine im
Staatstheater-Design und eine von der werkgruppe?2 gestaltete, quadratische Karte.
Die verschiedenen Versionen sind im Anhang abgedruckt (vgl. Anhang S. 103ff).
AuBerdem wurden die Programmhefte umfangreicher und aufwéndiger gestaltet

als tiblich (vgl. Gespriche 3, 4).

Auf die Frage, inwiefern die Gruppe von der Kooperation profitiert hat, fallen
Merzhiuser mehrere Aspekte ein: die Moglichkeit, groere Biihnenbilder zu

bauen und mit mehr Schauspielern zu arbeiten, fair bezahlte Arbeitsverhiltnisse
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sowie die Tatsache, dass die Produktionen dadurch, dass sie im Repertoire liefen,
von drei- bis viermal mehr Zuschauern gesehen wurden als andere Stiicke der
werkgruppe2. Dadurch, dass viele Arbeiten abgegeben wurden und der Fokus auf
der Kunst und den Inhalten lag, konnte die Gruppe iiber die zwei Jahre ihre
Asthetik iiberpriifen (vgl. Gesprich 3). Aus PreuB Sicht war ,,die Presseresonanz
gigantisch und das Publikum hat es auch geliebt.” Er sieht einen ,,Gewinn fiir
beide Seiten* und kiinstlerische Ergebnisse ,,weit liber dem normalen Off-Theater-
Niveau“. Aullerdem habe die Zusammenarbeit mit der freien Gruppe seiner
Meinung nach auch das Ensemble und die kiinstlerische Leitung des Theaters
bereichert, weil ,das eigene Tun reflektiert” wurde: ,,Wie gehen wir mit
Notwendigkeiten des Betriebs um? Wie weit konnen wir uns 6ffnen? (...) Wo
sind die Grenzen?* In diesem Zusammenhang fand er den Strukturdialog sehr
wichtig, um sich auf einer Metaebene ,,iiber Probleme und Sorgen und Note, aber
auch Bediirfnisse und Hoffnungen austauschen [zu] konnen“. Weitere
Erfolgsfaktoren waren aus seiner Perspektive, dass beide Partner ,,Neugier,
Offenheit, Kompromissfahigkeit und Gesprichsbereitschaft an den Tag legten
und sich gegenseitig respektierten. ,,Wir konnen sehr gut miteinander sprechen
und reden auch gerne miteinander. Ich glaube, das ist das A und O. Und deshalb
haben wir fiir alles Losungen gefunden* (Gesprach 4). Fir Merzhduser waren
neben Kommunikation auch das gemeinsame Interesse an den Themen und die
Chance, dariiber die Stadt kennenzulernen, entscheidend. AuBBerdem betont auch
sie die Notwendigkeit des Strukturdialogs: ,,Dieses ,Auf-Augenhohe-
Zusammenarbeiten® kommt nicht von alleine, da muss man wirklich dran

arbeiten® (Gesprich 3).

Die Gruppe hat aus der Zusammenarbeit aber auch ganz konkrete Dinge gelernt,
beispielsweise was im Kooperationsvertrag stehen sollte und wie die Aufgaben
am besten verteilt werden. Die werkgruppe2 will zukiinftig ,,nicht mehr so sehr
versuchen, (...) gegen dieses Stadttheatersystem anzugehen (...), sondern sagen,
das Haus funktioniert so und wir miissen die Augen offenhalten, wie wir mit

unserer Arbeitsweise da durchkommen* (Gesprich 3).

Nach Preuf3” Ansicht sind nicht die Menschen, sondern nur die Arbeitsweisen
unterschiedlich: ,Eigentlich ziehen wir am gleichen Strang und man kann

gemeinsam ganz viel erreichen.” Die ,,offenen, aufgeschlossenen, innovativen,
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angstfreien Kiinstler gibt es seiner Erfahrung nach auf beiden Seiten. Als
Vorteile langfristiger Zusammenarbeit nennt Preufl ,,Verldsslichkeit“ und eine
»gemeinsame Sprache®, durch die schneller Qualitét entstehen kann (Gesprich 4).
Merzhéuser betont das gewachsene gegenseitige Vertrauen: ,,Wir wissen, dass die
ganz stark daran glauben, was wir kiinstlerisch machen. Das ist natiirlich ein tolles
Ergebnis* (Gespriach 3). Die genannten Punkte sind — neben inhaltlichen und
kiinstlerischen Aspekten — ausschlaggebend dafiir, dass das Staatstheater Braun-
schweig und die werkgruppe2? weiterhin zusammenarbeiten mochten. Fiir die
Spielzeit 15/16 ist ein gemeinsames Projekt zum Thema Glauben geplant. Weitere
konnten folgen. Zudem soll die internationale Koproduktion Erdbeerwaisen
weiterhin touren und fiir die Doppelpass-Produktion Polnische Perlen wurde bei

der KSB eine Gastspielforderung beantragt (vgl. Gespréche 3, 4).

6.3 Schauspiel Stuttgart und She She Pop

Die Kooperation zwischen She She Pop und dem Schauspiel Stuttgart startete
zeitgleich mit der Stuttgarter Intendanz von Armin Petras. Da die Gruppe zuvor
bereits mit dem Maxim Gorki Theater Berlin, Petras fritherer Wirkungsstitte, zu
tun hatte, gab es bereits berufliche Kontakte zwischen She She Pop und dem

Kiinstlerischen Direktor Klaus Dorr (vgl. Gespréche Sa, 6).

Bei She She Pop hat die Entscheidung, mit einem Staatstheater zu kooperieren, im
Vorfeld fiir ideologische Diskussionen gesorgt, da die Gruppe ganz bewusst in der
freien Szene aktiv ist, um sich von den Asthetiken, Hierarchien und Normen des
offentlichen Theaters zu distanzieren. Der AnstoB, ,,so eine Art ,work in progress*
zu machen und Brechts Lehrstiicktheorie als ,,methodisches Werkzeug®“ zu
benutzen, kam aus der Gruppe. Papatheodorou wertet es als ,grofen
Vertrauensbeweis®, dass die Leitung des Theaters einverstanden war, ,,der
Zusammenarbeit nicht den Druck einer Premiere aufzuladen und den Prozess
wichtiger zu nehmen als das Endergebnis.“ Hierin bestand auch der Grund,
warum She She Pop sich letztendlich vorstellen konnten, die Kooperation
einzugehen: ,,Mit diesem Konzept vom gegenseitigen Lernprojekt hatte man
etwas gefunden, das man den Staatstheater-Strukturen entgegensetzen konnte*

(Gesprich 5a).
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Das Schauspiel Stuttgart hatte sich mit Beginn der neuen Intendanz das Ziel
gesetzt, sich fiir andere Kunstformen zu 6ffnen. Von der Kooperation mit She She
Pop erhoffte man sich, iiber die Auseinandersetzung mit dem Apparat
Moglichkeiten der Begegnung zu schaffen. AuBlerdem sollten Schauspieler und
Publikum profitieren. Anders als bei anderen Partnerschaften lag der Fokus in
Stuttgart nicht auf der kiinstlerischen Produktion. Haas spricht von ,,Theater ohne
Zuschauer® und von einem ,,ergebnisoffenen Experiment* und fiihrt aus: ,,Wir
machen das wirklich fiir uns selbst und wir alle sind Akteure. Es geht um die
Selbstverstindigung und nicht darum, etwas vorzufiihren. Weil der Apparat eine
Vorlaufzeit von mehreren Monaten benétigt, musste schlieBlich eine Biithnen-
produktion ,eingetaktet” werden, bevor feststand, ob iiberhaupt ein Ergebnis

prasentiert werden soll (Gesprich 6).

Die Zusammenarbeit wurde von Haas sowie einer Produktionsleiterin der Gruppe
koordiniert. Dariiber hinaus waren wechselnde Regieassistenten eingeteilt. Diese
Regelung erwies sich teilweise als schwierig. Aus Sicht von She She Pop wire es
besser gewesen, wenn die Produktionsleitung nicht in Berlin, sondern vor Ort in
Stuttgart gesessen hitte (vgl. Gesprich 5a). Ansprechpartnerin von Seiten des
Hauses war die Dramaturgin Haas, die nach eigener Aussage vor allem ,,Wege in
das Haus geoffnet” und ,,Kontakte gestiftet hat. Die Budgetverwaltung iiber-
nahm auch in Stuttgart das Theater. Im Kooperationszeitraum waren She She Pop
immer wieder fiir einige Zeit in Stuttgart. Es gab aber auch mehrere Treffen in
Berlin, bei denen die Gruppe sich mit Haas und Klaus Dorr, dem Kiinstlerischen
Direktor, traf, um iiber kiinstlerische, strukturelle und organisatorische Aspekte zu

sprechen (Gesprich 6).

Um sich dem Apparat anzunidhern, fiihrten She She Pop Interviews mit einzelnen
Theatermitarbeitern, die als Textgrundlage fiir die weitere Arbeit dienten.
AuBerdem wurden in mehreren Workshops, zu denen alle interessierten
Mitarbeiter der Staatstheater eingeladen waren, Spielprinzipien und Gesprichs-
formate entwickelt. Das Ziel war laut Papatheodorou, in einem ,,offenen Prozess*
Leute zusammenzubringen, die ,,nichts miteinander zu tun haben, obwohl sie am
gleichen Produkt arbeiten* und so ein ,,produzierendes Kollektiv entstehen zu
lassen (Gesprich 5a). Zweimal fanden Zwischenprisentationen statt, die auf grof3e

Zuschauerresonanz stiefen. In der Biihnenproduktion Einige von uns ging es
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schlieBlich darum, bisherige Arbeitsergebnisse zu verkniipfen, um die
Entwicklung des Projekts und die Anndherung ,,zwischen She She Pop, dem
kleinen Apparat, und dem Schauspielhaus Stuttgart, dem groen Apparat,*
darzustellen. Auerdem wurden Zuschauer mit eingebunden, da diese aus Sicht
von She She Pop zur ,,Reprasentationsmaschine* Staatstheater gehdren (Gespriach
5). Das Besondere an dem Abend Einige von uns war laut Haas die Tatsache, dass

es kaum festgelegten Text, dafiir aber klare Spielregeln gab (vgl. Gesprich 6).

Es seien viele Gesprédche und ,,ein groes Mal} an Betreuung* notwendig gewesen
um das Vertrauen derer, die keine Biihnenerfahrung hatten und sich unter dem
Projekt erstmal nichts vorstellen konnten, zu gewinnen, berichtet Haas. Im
Rahmen von offenen Sprechstunden im She She Pop-Biiro, das im
Schauspielhaus-Foyer eingerichtet war, konnten die Theatermitarbeiter Fragen

stellen oder Bedenken @uf3ern (Gesprich 6).

Die Frage, inwiefern die Gruppe sich ins Staatstheatersystem eingefiigt hat, ist
schwierig zu beantworten, da die Herangehensweise fiir beide Seiten ein
Experiment war, besonders insofern, als dass es keinen dufleren Zwang gab, eine
Premiere zu machen. Papatheodorou glaubt, dass die Gruppe in Sachen
Ausstattung recht anspruchslos gewesen sei und dadurch trotz eines ,,zeitlichen
Korsetts* und rigider Abldufe den eigenen Rhythmus weitgehend beibehalten
konnte (Gesprich 5a). In den letzten fiinf Wochen vor der Premiere wurde tiglich
geprobt, allerdings musste vom normalen Probenschema abgewichen werden, da

viele Theatermitarbeiter erst am Nachmittag verfiigbar waren (vgl. Gespréch 6).

Die groten Schwierigkeiten in der Zusammenarbeit ergaben sich aus dem
Wunsch, Theatermitarbeiter verbindlich einzubeziehen — und entsprechend zu
bezahlen. ,,Das haben wir in der Antragsphase komplett unterschitzt®, glaubt
Haas: ,,Statt die Drehbiihne zu bedienen, steht der Maschinist mit auf der Biihne.
So haben wir uns das vorgestellt. So ist das aber nicht méglich in der Struktur der
Wiirttembergischen Staatstheater.” In einzelnen Abteilungen kam es sogar zu
internen Konflikten dariiber, wer in seiner Arbeitszeit an den Proben teilnehmen
durfte. Letztlich wurde ein ,spezielles Bezahlsystem* entwickelt, um
Mitwirkende, die in ihrer Freizeit proben mussten, vergiiten zu konnen (Gesprich
6). ,,Es war sehr kompliziert, weil wir auch nie wussten, wer bis zum Schluss

dabei sein wiirde®, so Papatheodorou (Gesprich 5a). Haas beschreibt die Situation
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dhnlich: ,,So wie wir es richtig finden, ist es nicht losbar. (...) Das ist ein
unendliches Maf} an Zeit und Nerven, was da draufgegangen ist.“ Aus ihrer Sicht
sind die Probleme darauf zuriickzufithren, dass der Theaterapparat nur die

Strukturen verstehe, die er schon kenne (Gesprich 5a).

Zwei weitere Themen, die in der Zusammenarbeit eine wichtige Rolle spielten,
waren herrschende Hierarchien sowie die Frage, was es bedeutet, nicht als

Schauspieler, sondern als Performer auf der Biihne zu stehen (vgl. Gesprich 5a).

Was die interne und externe Kommunikation angeht, setzte Haas sich dafiir ein,
dass die Produktion vom Haus wie jede andere behandelt wurde, ,,auch wenn es
noch nicht so genau versteht, was da passiert. Dementsprechend wurde in Sachen
Marketing ,.die ganz normale Maschine gefahren®. Als Programmheft wurde,
abweichend vom iiblichen Format, eine erweiterbare Arbeitsmappe im Schauspiel
Stuttgart-Design gestaltet, um das Projekt ausfiihrlich zu dokumentieren
(Gesprich 6). Darin werden Ziele des Projekts, aber auch Herausforderungen und
Probleme benannt: Die Mappe beinhaltete neben Informationen zur Gruppe, zum
Doppelpass, zu Brechts Lehrstiicktheorie und zum Ablauf sowie einzelnen
Schritten des Projekts auch die Einladungstexte, Ausziige aus dem Forderantrag
(vgl. Anhang S. 110), sowie Emails von der Gruppe und einzelnen Mitwirkenden

(vgl. Anhang S. 111ff).

Durch die Verantwortung fiir und die Kommunikation mit einer grolen Gruppe
von Menschen, die zum Teil noch nie auf der Biihne standen, mussten She She
Pop sich stirker vermitteln als gewohnt. Papatheodorou sagt dazu: ,,Da wird man
irgendwie erwachsener als Kiinstler. Da kommt man einen Schritt weiter, weil
man noch mehr iiber sich selber lernt.” Abgesehen davon hebt sie die Freiheit,
iber einen langen Zeitraum ohne Produktionsdruck an einer Sache zu arbeiten, als
besonders positiv hervor. ,,Sich da rein zu vertiefen und zu gucken, wohin man
kommt mit einer zufdlligen Gemeinschaft (...). Das war kiinstlerisch eine
Luxussituation® (Gespriach 5a). Das Ergebnis verbucht Papatheodorou als Erfolg,
auch wenn sie es schade findet, dass Einige von uns von einigen Kritikern als
Inszenierung betrachtet wurde anstatt als Lernprojekt und Prozess mit offenem
Ergebnis: ,,Da kommt von dem vielen, was wir getan haben, nicht alles an, das ist
klar.* Profitiert hat die Gruppe auBerdem von einem sehr guten Vertrag, der eine

angemessene Vergiitung garantierte (Gespréch 5b).
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Haas glaubt, dass das Projekt fiir die mitwirkenden Mitarbeiter des Theaters aus
mehreren Griinden bedeutsam war: Sie hitten Kollegen kennengelernt, sich
getraut, als Performer auf der Biihne zu stehen und dariiber hinaus etwas iiber die
kollektive Arbeitsweise von She She Pop und iiber Theater gelernt. Sie hofft, dass
die gemachten Erfahrungen und das ,,andere Bewusstsein® fiir das eigene Tun in
zukiinftige Projekte einflieBen werden. Threr Meinung nach spielte aber auch das
Publikum eine Rolle, das durch Doppelpass eine neue Theaterform kennenlernen

konnte (Gesprich 6).

Haas beschreibt das Projekt als ,,wichtigen Schritt* fiir das Haus und betont die
Vorteile der langfristigen Zusammenarbeit. Die Leitung des Schauspiel Stuttgart,
mochte das ,,AngestoBene® gerne weiterfithren, was aus Haas® Sicht keine Frage
des Geldes, sondern der vollen Terminkalender ist. Das Interesse von Seiten des
Publikums wire ihrer Meinung nach auf jeden Fall da. Konkrete Plédne fiir eine
weitere Kooperation gibt es bisher aber nicht (Gespridch 6). She She Pop werden
kommende Spielzeit eine Inszenierung an den Miinchner Kammerspielen
erarbeiten, was Papatheodorou als ganz neue Herausforderung sieht: ,,Wir durften
in Stuttgart unsere Rolle selber definieren und das als kiinstlerisches Experiment

begreifen. (...) Das fillt jetzt alles weg* (Gesprich 5b).

6.4 Neues Theater Halle und Showcase Beat Le Mot

Auch in Halle entstand die Kooperation zwischen Haus und Gruppe auf Basis
bestehender Kontakte. Die Idee zur Zusammenarbeit ging von Showcase Beat Le
Mot aus. Die Gruppe kannte bereits einige Hallenser Kiinstler und Institutionen,
und wollte im Rahmen von Doppelpass, ,Kulturaktivisten* aus Halle mit dem
Stadttheater und ihrer eigenen Arbeitsweise zusammenbringen. Die Gruppe
verfligte bereits iiber gute Erfahrungen in der Zusammenarbeit mit anderen
offentlichen Hiusern. Nachtwey glaubt: ,,Wir konnen mittlerweile unsere
Arbeitsweisen und Produktionsabldufe und ,deren‘ recht gut einschétzen, dass wir
von vorn herein Erwartungen und Baustellen benennen bzw. préparieren
konnen.“ Von der Doppelpass-Partnerschaft hat sich die Gruppe ein Arbeiten
ohne Einzelprojektdruck, die Nutzung professioneller Infrastruktur und die

Chance, ihr Theater im Zentrum der Stadt zu verorten, versprochen. Showcase
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Beat Le Mot haben sich bewusst fiir eine kleinere Stadt entschieden, um einfacher
Briicken zur Offentlichkeit und anderen Kunstformen schlagen zu konnen

(Gesprich 7).

Katzer gibt an, mit dem Produktionsleiter von Showcase Beat Le Mot personlich
bekannt zu sein. Aulerdem waren ihm die Arbeiten der Gruppe ,,sympathisch®. Er
bezeichnet Showcase Beat Le Mot als ,renommierte Einrichtung®, mit der er
gerne zusammenarbeiten wollte. Kooperationen mit der freien Szene gehoren
nicht zu einem ,,groBen Plan*“ des Hauses, konnen sich aus Katzers Sicht aber
anbieten, wenn kiinstlerische oder personliche Griinden dafiir sprechen: ,,Das
muss halt passen.“ Die Idee, mit der Showcase Beat Le Mot an das Haus
herangetreten sind, wurde fiir interessant befunden und gemeinsam
weiterentwickelt. An der Planung war von Seiten des Hauses anfangs nur die

Geschiftsfithrung beteiligt (Gesprich 8).

Die zweijdhrige Zusammenarbeit ist aus Nachtweys Perspektive ,nicht sehr
gliicklich verlaufen®, weil anfingliche Hoffnungen und Plidne nicht eingeldst
wurden: ,,.Das Projekt ist in dem Hierarchiebetrieb untergegangen, weil sich auf
kiinstlerischer Ebene keiner fiir uns verantwortlich fiihlte.* Dies fiihrt Nachtwey
darauf zuriick, dass es kurz nach Beginn der Partnerschaft eine gro3e Debatte um
Kiirzungen im Kulturhaushalt des Landes Sachsen-Anhalt gab, in der es auch um
die Streichung von Stellen an den Biihnen Halle ging. ,,In dieser Diskussion rund
um mogliche und anstehende Kiirzungen und Tarifvertrige, ist unser Projekt in
die Schusslinie der Eitelkeiten gekommen.” (Gesprich 7). Nach mehreren
Gespréchen einigte man sich darauf, das Projekt ,,mit Anstand iiber die Bithne* zu

bringen, ohne dass eine echte kiinstlerische Kooperation stattfand (Gesprich 8).

Ansprechpartner von Seiten des Hauses war Katzer, der als Betriebsdirektor
allerdings ,,wenig inhaltliche Akzente setzen“ konnte. Schauspielintendant
Brenner schuf aus Nachtweys Sicht zwar eine ,,kollegiale Atmosphére* und zeigte
»anpackende Gesten“, war aber nicht bereit, sein Haus wirklich zu Offnen.
Nachtwey vermutet, Brenner habe sich in der Antragsstellung von der Geschifts-
und Verwaltungsleitung des Hauses iibergangen gefiihlt und das Projekt deshalb
nicht unterstiitzt. Als Hauptproblem beschreibt er die Tatsache, dass die Gruppe

zu wenig eingebunden wurde beispielsweise hinsichtlich der Spielzeitplanung.
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Aus Sicht von Showcase Beat Le Mot war die Kooperation daher ein ,,Beispiel fiir

das Nicht-Funktionieren einer Zusammenarbeit.* Nachtwey dazu:

., Wenn der Intendant das Projekt nicht unterstiitzt, dann geht man da halt schnell
unter. Da gibt ‘s dann keine Rdume zum Proben und Spielen, keine Schauspieler,
kein Engagement in der Offentlichkeitsarbeit ganz zu Schweigen von
Gdstewohnungen, Transporten etc. Also es lief komplett schief* (Gespréach 7).

Trotzdem sind wihrend der zweijdhrigen Kooperation drei Produktionen
entstanden, die Katzer allerdings als ,,Gastspiele” beschreibt (Gespriach 8). Die
erfahrene Gruppe hat sich angesichts der beschriebenen Schwierigkeiten auf sich
selbst konzentriert und sich eine eigene Infrastruktur geschaffen (vgl. Gespriach
7). Die Proben fiir die einzelnen Produktionen fanden teilweise in Berlin statt, wo
die Gruppe ihren Sitz hat. Da Showcase Beat Le Mot die Budgetverwaltung und
die Kommunikation mit der KSB selbst iibernommen haben, waren sie in dieser
Hinsicht nicht vom Haus abhiingig (vgl. Gesprich 8). Aus Nachtweys Sicht hatte
das ,,In-Ruhe-Gelassen-Werden* auch sein Gutes: ,,Also dass dann eben keiner
kommt und fragt: Was macht ihr da eigentlich und warum macht ihr das so?* Mit
Bezug auf die dritte Produktion sagt er: ,,Wir haben in einem vergessenen Raum
sehr konzentriert gearbeitet (Gespriach 7). Katzer weist er darauf hin, dass eine
Einbindung von Schauspielern des Hauses, wie sie urspriinglich geplant war, die
wZweitverwertung® erschwert hitte, weil man Ensemblemitglieder nicht ohne
Weiteres auf eine Gastspieltour schicken konne. Ein Showcase Beat Le Mot-Stiick
im Repertoire zu zeigen hilt er aufgrund mangelnden Publikumsinteresses fiir
nicht sinnvoll. Wie Nachtwey betont auch er, dass Showcase Beat Le Mot ,,in
threm freien Gruppenrhythmus® geblieben sind, was es seiner Meinung nach
schwer gemacht hat, das Projekt Offentlichkeitswirksam zu begleiten,
beispielsweise durch eine Erwdhnung im Monatsleporello: ,,Dadurch dass die das
weitgehend selbstindig machen und das so eine Art ,work in progress® ist, kriegen
wir vieles gar nicht mit.* (vgl. Gespréch 8). Nachtwey sieht das ein wenig anders:
,Also die Offentlichkeitsarbeit vom Theater spiegelte auch den Willen des
Theater zur Zusammenarbeit wieder. Da gab es keine Bestrebung, das Projekt in
geblihrendem Mafle zu kommunizieren.“ Er bedauert, dass die Chance,
grundsitzlich iiber Theater nachzudenken und zu sprechen, nicht genutzt wurde
und fiihrt dieses Versdumnis unter anderem darauf zuriick, ,,dass da eine gewisse

Angst davor da ist, Strukturen, Asthetiken, Formate zu dndern, um sich einem
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Relevanzverlust (...) zu stellen. Das hie3e ja, komplett neu zu denken.* (Gespriach

7).

Die kiinstlerischen Ergebnisse verbucht Nachtwey trotz allem als Erfolge: ,,Wir
haben drei wirklich spannende Produktionen gemacht und sind mit einer
gastspielfihigen Produktion rausgegangen, mit der wir sehr zufrieden sind. Das
wollen wir auf keinen Fall missen.” Die Zusammenarbeit mit den Technikern des
Hauses und die Reaktionen des Publikums hebt er positiv hervor (Gesprich 7).
Laut Katzer sind die ersten zwei Produktionen allerdings ,,weitgehend unbemerkt*
geblieben. Er beschreibt das Hallenser Theaterpublikum als ,,iiberdurchschnittlich
konventionell“ und glaubt, dass hinsichtlich neuer Formen noch ,,Aufklirungs-
arbeit notwendig sei. Die Bewertung des Erfolgs hidngt seiner Meinung nach
davon ab, wie man Doppelpass versteht. Aus seiner Sicht geht es darum, dass die
Partner sich aufeinander einlassen: ,,Als Alien in ein Haus kommen und sein Ding
machen und wieder gehen, das ist fiir mich nicht Doppelpass. Und wenn das aber
Doppelpass ist, dann ist unser Projekt gegliickt.“ Showcase Beat Le Mot habe
schlieBlich Fordergelder bekommen und Auffithrungen gemacht, wobei das Haus

sie, sofern das moglich war, unterstiitzt habe (Gesprich 8).

Beide Partner geben an, aus der Kooperation gelernt zu haben. Katzer spricht von
»~Kommunikationsproblemen* und glaubt, dass eine ,,ideale Zusammenarbeit* die
Einbindung der Kiinstlerischen Leitung erfordert. Dass keine Kooperation auf
kiinstlerischer Ebene moglich war und das Theater letztlich nur technische und
personelle Mittel beisteuerte, lag aus seiner Sicht an ,,hausinternen Geschichten
und nicht in der Verantwortung der Gruppe. Partnerschaften zwischen Stadt- und
Staatstheatern hélt er weiterhin fiir sinnvoll, solange sie ,,von allen gewollt und
getragen* werden (Gesprach 8). Laut Nachtwey wire es sinnvoll, im Vorfeld
mehr iiber Ziele und Unterschiede zu sprechen. ,,Verbiindete im kiinstlerischen
und im technischen Bereich und insgesamt eine grof3e Lust auf das Andere* seien
wichtige Faktoren. Die Konstellation von Stadttheater und freier Szene miisse
immer wieder neu infrage gestellt werden. Kooperationsbereitschaft, Flexibilitit,
Transparenz und Offenheit hilt er dabei fiir ganz entscheidend. Seiner Meinung
nach lag es nicht am Haus. Das stehe mitten in der Stadt und biete iiberraschende
Réiume. ,,Es braucht eine neue Konstellation von handelnden Personen (...) und

schlichtweg die Frage: Welches Theater braucht und verdient die Stadt Halle?*
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Die Biihnen Halle planen keine weitere Kooperation mit Showcase Beat Le Mot,
arbeiten aber unter anderem im Bereich Puppentheater mit der freien Szene
zusammen (vgl. Gesprich 8). Showcase Beat Le Mot hat die Gastspielférderung
fiir Nazisupermenschen sind euch allen iiberlegen beantragt. Die Gruppe kann
sich durchaus vorstellen, auch in Zukunft mit o6ffentlichen Hiusern zu arbeiten,
macht das aber von den Produktionsbedingungen abhingig. Unabhéngig davon
braucht es aus Nachtweys Sicht allerdings dringend eine bessere Forderung der
freien Szene, die unabhingig von Stadt- und Staatstheatern funktioniert und

trotzdem Kontinuitit ermoglicht (vgl. Gesprich 7).

7. Kooperationen mit freien Hiusern

Wie bereits ausgefiihrt, konnen auch freie Héuser Partnerschaften eingehen.
Insgesamt sind an etwa einem Drittel der bisher durchgefiihrten oder geplanten
Kooperationsprojekte freie Theater beteiligt (vgl. Internetquelle 9). Die meisten
von ihnen, beispielsweise der Mousonturm Frankfurt, das FFT Diisseldorf oder
der Ringlokschuppen Miihlheim, sind Produktionshiuser ohne eigenes Ensemble,
fiir welche die Zusammenarbeit mit freien Gruppen zum Kerngeschift gehort. Es
ist also fraglich, inwiefern in solchen Konstellationen ein ,,Erproben neuer
Formen®, wie es der Doppelpass anstrebt, stattfindet (Internetquelle 9). Die
Programm-leiterin Maase sagt dazu: ,,Also diese Grundidee von Doppelpass, dass
zwei Produktionsweisen zusammenkommen, die greift bei Produktionshidusern
nicht. Das ist uns schon klar.“ Der Doppelpass gehe einen Schritt weiter als
vorhergehende Strukturforderfonds. Er wolle ndmlich nicht nur den Stadt- und
Staatstheatern ermdoglichen, sich auszuprobieren, sondern die gesamte Szene in
den Blick nehmen. Wenn es um die Zukunftsfihigkeit des Theater gehe, seien alle
wichtig. Deshalb hitten auch die Produktionshéduser im Fonds Doppelpass ihren
Platz. Allerdings, so Maase, miissten die freien Hiduser ihre Antrige gut
begriinden und die Férderung nutzen, um ihr Profil zu schirfen, neue Zielgruppen
zu erreichen oder eine Gruppe zu unterstiitzen und zwar in einer Weise, wie es im
normalen Tagesgeschift nicht moglich sei. Im Antrag miisse ein ,,gewollter
Qualitdtssprung erkennbar sein: ,,Was wollen die in den zwei Jahren, was sie

sonst nicht konnten?* (Gesprich 13).
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Zwei der sechs untersuchen Beispielprojekte fanden an freien Héusern statt. Sie

sollen nun beschrieben und ausgewertet werden.

Die zweikopfige GieBener Gruppe SKART ist ein junges Performancekollektiv,
das sich der Entwicklung multimedialer Theaterprojekte verschrieben hat (vgl.
Internetquelle 30). Das Ziel der ,,ergebnisoffen und prozessorientiert* ausgelegten
Partnerschaft mit Kampnagel Hamburg war, ,.ein Kinder- und Jugendtheaterprofil
auf Kampnagel [zu] konzipieren* und zwar ,,entlang &sthetischer Vorstellungen
der jungen Akteure“. Unter dem Titel Masters of the Universe sind neben
kleineren Formaten zwei Performanceproduktionen mit Hamburger Schiilern
sowie ein mehrtigiger Kongress zum Thema ,,Egalitdr-emanzipatorisches Theater
der nichsten Generation“ entstanden (Internetquelle 31). Fiir Interviews standen
Philipp Karau und Mark Schroppel von SKART sowie die Kampnagel-

Dramaturgin Anna Teuwen zur Verfiigung.

Das LOFFT Leipzig und Oper Dynamo West haben ihre Kooperation mit Wunder
Opus 5 iberschrieben. Die Berliner Gruppe hatte sich vorgenommen, ,,sich
langfristig mit den Stadtvierteln rund um das Theaterhaus zu beschiftigen und
diese als Inspirationsquellen fiir experimentelles zeitgendssisches Musiktheater zu
erkunden®. Ein weiteres Ziel der Partnerschaft war, die Sparte Musiktheater am
LOFFT zu etablieren. Uber die zwei Jahre entstanden fiinf Episoden, die sich mit
dem Stadtviertel und seinen Bewohnern auseinandersetzten und groftenteils im
offentlichen Raum inszeniert wurden. Neben professionellen Komponisten und
Musikern waren immer wieder auch Leipziger Biirger an den Produktionen
beteiligt (Internetquelle 32). Oper Dynamo West arbeitet seit 2006 in wechselnden
Konstellationen zusammen. Dabei gibt es klare Zustindigkeiten fiir einzelne
Bereiche (vgl. Internetquelle 33). Die Gespriche wurden mit dem Kiinstlerischen
Leiter und Geschiftsfithrer des LOFFT, Dirk Forster, und der Produktionsleiterin

von Oper Dynamo West, Andrea Oberfeld, gefiihrt.

7.1 Kampnagel und SKART

SKART hatten bereits vor der Doppelpass-Kooperation auf Kampnagel gearbeitet
und kannten die Dramaturgin Teuwen vom gemeinsamen Studium in Gieflen (vgl.

Gespriche 9, 10). Die Forderung war fiir die Gruppe ein Mittel, um weiter am
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Haus produzieren und die bestehende Verbindung vertiefen zu konnen. Der
Wunsch nach Kontinuitit spielte dabei eine grolle Rolle (Gesprich 9). Kampnagel
hat sich von der Zusammenarbeit mit SKART die Entwicklung eines neuen Genres
versprochen, das sich durch die Nivellierung von Hierarchien und die
Durchmischung von Generationen auszeichnet. AuBlerdem sollte das 6ffentliche
Bewusstsein fiir die Prisenz von Kinder- und Jugendtheater auf Kampnagel
gestirkt und das Profil des Hauses langfristig geschirft werden. Teuwen spricht
von einem ,,Experiment®, weil beide Seiten nicht genau wussten, was bei der
Zusammenarbeit herauskommen wiirde (Gespriach 10). SKART hatten vorher
bereits zwei Kinderstiicke entwickelt und traten mit der Idee, mit einer
altersdurchmischten Gruppe fiir ein altersdurchmischtes Publikum zu produzieren,
an Kampnagel heran. Den Antrag haben beide Partner zusammen geschrieben.
Darin waren bereits die drei Pfeiler der Kooperation — zwei Stiicke und ein
Kongress — festgelegt. Laut Karau war das Konzept sehr schliissig, was aus seiner
Sicht entscheidend zum Erfolg des Projekts beigetragen hat. Schroppel fand es
gut, zwei Jahre im Voraus planen und sich an einzelnen Stationen entlanghangeln
zu konnen (vgl. Gesprich 9). Der Kongress fand zwischen den beiden
kiinstlerischen Produktionen statt und diente dem Erfahrungsaustausch und der
Vernetzung. Er wurde von den beiden Partnern gemeinsam organisiert und in
Zusammenarbeit mit Kindern und Jugendlichen durchgefiihrt. Eingeladen waren
Akteure aus der Hamburger Szene, aber auch internationale Kiinstler (vgl.

Gesprich 10).

Auch in die Gestaltung von Printpublikationen wie dem ,Lesebuch fiir ein
Theater der neuen Generation®, in dem das Projekt vorgestellt, Begriffe erklart
und Ideen zusammengetragen wurden, waren Schiiler mit eingebunden (vgl.

Anhang S. 105).

Ansprechpartnerin von Seiten des Hauses war die Dramaturgin Teuwen, die nach
eigener Aussage Netzwerke gepflegt und die ,,Kommunikationsarbeit sowie
,ubergeordnete kuratorische und dramaturgische Aufgaben® iibernommen hat
(Gesprich 10). Auch mit den anderen Dramaturgen, der Presseabteilung und der
Intendantin hatte die Gruppe zu tun (Gespridch 9). Teuwen sieht die Aufgabe des
Kampnagel-Teams darin, den Kiinstlern den Riicken freizuhalten. Sie betont, dass

sie selbst zwar informiert und involviert gewesen sei, aber nicht stindig bei
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Proben dabei sein konnte. Allerdings seien SKART als ,,Alleskiinstler” ohnehin
gewohnt, alles selber zu machen. Die Gruppe habe beispielweise auch
eigenstindig Kontakte zu Schulen gekniipft (Gespriach 10). Laut Schroppel hitten
SKART fiir die Doppelpass-Produktionen allerdings viele Arbeitsbereiche, zum
Beispiel den Biihnenbildbau, das erste Mal abgegeben und den Fokus auf die
Regie gelegt. Er personlich findet das schade, sieht aber ein, dass es, je
professioneller die Projekte werden, nicht mehr anders geht. Das Arbeitsverhiltnis
zwischen Gruppe und Kampnagel-Team beschreibt er als leger und ,,kumpelhaft*
(Gesprich 9). Aus Teuwens Sicht war die Zusammenarbeit fiir die Mitarbeiter des
Hauses nichts Ungewohnliches. Die zweite Produktion, fiir die drei Hallen
gebraucht wurden, habe zwar eine Herausforderung dargestellt, es sei aber ein
grofBes Interesse da, sich auf Neues einzulassen und Dinge moglich zu machen
(Gespriach 10). Schroppel stimmt dem zu. Die Kampnagel-Mitarbeiter seien
entgegenkommend gewesen und hétten signalisiert, dass sie das Projekt gut finden

(vgl. Gesprich 9).

SKART brachten eine Produktionsleitung mit, die zuvor schon auf Kampnagel
gearbeitet hatte und wiéhrend der Partnerschaft fiir Kommunikations- und
Vermittlungsaufgaben zustindig war (vgl. Gesprédch 10). Die Entscheidung, dass
Kampnagel fiir die Budgetverwaltung verantwortlich war, wurde unter anderem
deshalb getroffen, weil die Gruppe sich dies im Vorfeld nicht zugetraut hatte. Im
Nachhinein sagen SKART, sie hitten die Aufgabe durchaus selbst iibernehmen
konnen (vgl. Gesprich 9). Die Gruppe war vor den Premieren fiir mehrere
Wochen vor Ort und kam auch zwischendurch nach Hamburg, um zu planen und

Dinge abzusprechen (vgl. Gesprich 10).

Der Vorteil langfristiger Kooperationen liegt aus der Sicht von SKART darin, dass
sich Ablédufe besser einspielen und eine Vertrautheit entsteht, wenn man
kontinuierlich zusammenarbeitet. Aus Schroppels Sicht ist die Tatsache, dass
,wirklich alle ihren Senf nochmal dazugeben* manchmal nervig, meistens aber
bereichernd. Die ,,Beteiligung am kreativen Prozess* schitzt sein Kollege Karau
auf Kampnagel hoher ein als an einem von starren Hierarchien geprigten
Stadttheater (Gesprach 9). Teuwen betont vor allem den Aspekt der
Nachhaltigkeit: Man konne besser Kontakte etablieren, Interesse bei Medien und

Offentlichkeit wecken und als Haus einen Schritt weiterkommen. AuBerdem sei
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eine langfristige Planung wichtig, wenn es um die Zusammenarbeit mit Schulen
gehe. Auch die Moglichkeit, sich intensiver mit den Kiinstlern
auseinanderzusetzen und gemeinsam Visionen zu entwickeln, hebt sie positiv

hervor (vgl. Gesprich 10).

Aus Sicht der Gruppe gab es keine nennenswerten Reibungspunkte (vgl. Gesprich
9). Teuwen ist dhnlicher Ansicht. Es habe hochstens kleinere Unstimmigkeiten
gegeben, wenn kiinstlerischer Idealismus auf begrenzende Faktoren der Institution
getroffen sei: ,,Man muss halt manchmal so ein bisschen die Erwartungen und die
Moglichkeiten abgleichen.* Uber SKART sagt sie: ,,Ich glaube, das sehen die auch
sportlich und versuchen, herauszupieksen, was geht.“ Die Gruppe kiime héufig
mit ,,besonders groBBen Ideen™ an, um dann ,,zu gucken, was passiert™ (Gesprich

10).

Teuwen fillt es schwer, Lerneffekte aus der Perspektive des Hauses zu
formulieren. Sie personlich sei durch die Hartnéckigkeit und den Idealismus der
Gruppe beeinflusst worden und habe einen Uberblick iiber Moglichkeiten und
Hindernisse in Bezug auf die Zusammenarbeit mit Schulen bekommen (vgl.
Gesprich 10). Karau beobachtet eine ,,Kurve, die nach oben geht®, im Sinne einer
Professionalisierung. Die Projekte seien immer besser durchdacht, immer schlauer
(Gesprich 9). Aus Schroppels Sicht sind die Kommunikation und das Miteinander

entscheidend fiir eine erfolgreiche Zusammenarbeit:

,,Ich hab gelernt, dass es eine Kunst ist, mit Menschen zu kommunizieren, dass
Idealismus und Tatendrang auch manchmal gern als ,Mit-der-Tiir-ins-Haus-
fallen * wahrgenommen werden konnen, dass man nicht erwarten darf, dass jeder
einen gleich versteht (...), dass man miteinander reden muss und dass es da
tausend verschiedene Formen gibt*“ (Gesprich 9).

Teuwen verbucht die Kooperation als groen Erfolg und hebt vor allem den
Kongress hervor, fiir den es viel positive Riickmeldung gab. Auch mit der
Publikumsresonanz zeigt sie sich zufrieden. Dariiber hinaus sieht sie die Ziele,
lokale Netzwerke zu stidrken und die Sichtbarkeit von Kinder- und Jugendtheater
auf Kampnagel zu erhohen, eingelost. SKART seien gereift und hitten sich

asthetisch weiterentwickelt (vgl. Gesprich 10).

Karau betont, dass es fiir ihn und Schroppel, die erst 2012 ihr Studium
abgeschlossen haben, schon gewesen sei, Sicherheit zu haben und ,,sich entspannt

weiter kennenlernen zu konnen®. Seiner Meinung nach ist der Versuch,
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,basisdemokratische Formen zu finden, die aber trotzdem ein professionelles
SKART-Stiick produzieren* gelungen. Er spricht von einem ,starken Anfang®,
einer ,,wegweisenden Entwicklung®. Der Kongress sei gut besucht gewesen und
habe gezeigt, dass man an einem ,,gesellschaftlich relevanten Thema* dran sei und
sich ein Weitermachen lohne. Schroppel betont, dass der Kongress eine ,,super
Austauschplattform™ gewesen sei und sieht ansonsten den ,,Austausch und
Kontakt mit den Menschen®, der aus seiner Sicht sehr produktiv und offen war,

als grofen Erfolg an (Gesprich 9).

Laut Karau hat durch die Doppelpass-Kooperation etwas begonnen, das ,,noch
lange nicht fertig® ist (Gespriach 9). Fiir die erste der entstandenen Produktionen,
Lucky Strike, wurde die KSB-Gastspielforderung beantragt. Nach Moglichkeit soll
auch das zweite Stiick auf Tour gehen. Auflerdem planen die beiden Partner einen

dritten Teil als ,,thematischen Abschluss* (Gespréch 10).

7.2 LOFFT und Oper Dynamo West

Das LOFFT und Oper Dynamo West hatten vor Doppelpass noch nicht
miteinander produziert. Die Initiative fiir die Kooperation ging vom Haus aus. Der
Geschiftsfiihrer und Kiinstlerische Leiter Forster wollte die Forderung nutzen, um
durch die langfristige Zusammenarbeit mit einer Gruppe experimentelles,
zeitgenoOssisches Musiktheater im LOFFT-Spielplan zu verankern. Dieser wird
ansonsten von Sprechtheater, Tanz und Performance dominiert. Auf der Suche
nach einem passenden Partner kam man mit der Oper Dynamo West ins Gesprich
(vgl. Gesprich 11). Diese erhoffte sich laut Oberfeld von Doppelpass in erster
Linie Kontinuitit: Man wollte sich ldangerfristig mit einem Thema und einem Ort
auseinandersetzen. Die Gruppe, die den GroBteil ihrer Projekte im offentlichen
Raum durchfiihrt, kam im Vorfeld mehrere Male nach Leipzig, um das LOFFT-
Team und die Umgebung kennenzulernen (vgl. Gesprich 12a). Dabei konnten
beide Partner bereits ,,eine relativ klare gemeinsame Vorstellung* entwickeln. Das
Ziel war, recherchebasiert, ortsbezogen und partizipativ zu arbeiten. Geplant
wurden vier kleinere Episoden, die am Ende in einem groBen Finale kulminieren
sollten. Die kiinstlerische Leitung der Einzelepisoden iibernahmen wechselnde

Zweiterteams von Seiten der Gruppe, die jeweils mit einem Komponisten
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zusammenarbeiteten. Die Abschlussepisode wurde — abweichend vom
urspriinglichen Plan — zu einem ,kuratorischen Projekt”, an dem sich Leipziger
Kiinstler beteiligen konnten. Die Auswahl der mitwirkenden Akteure traf eine

Jury aus LOFFT- und Oper Dynamo West-Vertretern (Gesprich 11).

Das Haus war Zuwendungsempfinger und dementsprechend fiir die
Budgetkontrolle verantwortlich. Laut Oberfeld war es fiir die Gruppe etwas
Neues, Arbeitsbereiche komplett auszulagern und sich so intensiv auf ein Haus
einzulassen (vgl. Gesprich 12a). Ansprechpartner von Seiten des LOFFT waren in
erster Linie Forster sowie die Produktionsleiterin des Hauses. Auflerdem wurde
zeitweise eine Dramaturgie-assistentin fiir das Projekt eingestellt. Oberfeld, die
Produktionsleitung der Oper Dynamo West, fungierte hauptsidchlich als
»Kommunikationsschnittstelle” zwischen Haus und Gruppe (Gesprich 12b). Vor
jeder Episode gab es Produktionstreffen, aulerdem wochentliche Besprechungen
wihrend der Probenphase. Zweimal traft man sich zu ldngeren

Evaluationsgesprichen (vgl. Gesprich 11, 12a).

Die kiinstlerischen Konzepte kamen aus der Gruppe. Allerdings betont Forster,
dass es ihm wichtig sei, ,,dicht an den Produktionsprozessen dran® zu sein, sich
regelméBig auszutauschen und — dhnlich wie ein Dramaturg — kritische Fragen zu
stellen. Im Fall von Doppelpass galt dies aus seiner Sicht besonders, da das Haus
»klare Zielvorstellungen hatte. Er glaubt allerdings, dass es fiir die Gruppe
schwierig war, ,,dass da plotzlich jemand wirklich Interesse hat an der Arbeit und
auch mal mitreden will.* Laut Forster waren nicht alle Episodenteams bereit,
Anregungen aufzunehmen und sich damit auseinanderzusetzen, was beim
Leipziger Publikum ankommt (Gespriach 11). Der Gruppe war iiberrascht, dass
das LOFFT-Team den dringenden Wunsch hatte, so intensiv an der kiinstlerischen
Leitung teilzuhaben, so Oberfeld. Sie glaubt: ,,Wenn man einen Kiinstler ans Haus
holt, dann holt man sich einen Stil und eine bestimmte Asthetik und iiber die kann
man sich austauschen, die kann man aber nicht umbiegen.* Oberfeld zufolge war
das LOFFT-Team mit den kiinstlerischen Ergebnissen teilweise nicht zufrieden
und hat dies offen kommuniziert (Gespridch 12a). Aus Forsters Sicht ging es bei
diesen Unstimmigkeiten letztlich auch um Geld: ,,Wir haben ja die volle
finanzielle Verantwortung und im Verhéltnis dazu war der Einfluss auf die Dinge,

die geschehen, flir uns relativ gering.” Vor allem die ersten drei Episoden waren
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schlecht besucht, obwohl die Produktionen stirker beworben wurden als iiblich.
Dies fiihrt er allerdings auch darauf zuriick, dass die Gruppe in Leipzig noch nicht
etabliert war (Gespriach 11). Laut Oberfeld hatte die Oper Dynamo West wihrend
der Kooperation tatsdchlich mehr Probleme, Zuschauer zu erreichen, als sonst.
Dass die Gruppe fiir einige Zeit ein Ladengeschift in der Nihe des LOFFT
bezogen hat, schitzt sie als sinnvoll ein, weil dadurch Leute aufmerksam wurden.
AuBerdem ist es gelungen, mitwirkende Biirger als Zuschauer fiir nachfolgende
Episoden zu gewinnen (vgl. Gesprich 12a). Neben den &sthetischen Differenzen
gab es auch Reibungspunkte auf technischer und organisatorischer Ebene. Beide
Partner glauben, dass Kommunikationsschwierigkeiten dabei eine entscheidende
Rolle spielten (vgl. Gespriche 11, 12a, 12b). Beispielsweise wurde des Ofteren
iiber das Einhalten von Sicherheitsbestimmungen diskutiert. Dass die Oper
Dynamo West ein Kollektiv und daher ,,nie jemand verantwortlich® sei, habe die
Sache nicht einfacher gemacht, so Forster. Er hitte sich zudem mehr
Verbindlichkeit von der Gruppe gewiinscht (Gesprich 11). Uneinigkeit herrschte
auch in Bezug auf die Gestaltung der Flyer und Plakate. Die Oper Dynamo West
fiihlte sich von der Asthetik der LOFFT-Publikationen nicht angesprochen und
lieB daher zusitzliche Flyer im Corporate Design der Gruppe drucken (vgl.
Gesprich 12a). Um die unterschiedlichen Vorstellungen und Herangehensweisen
deutlich zu machen, sind beide Versionen des Flyers fiir Episode 5 im Anhang

abgedruckt (vgl. Anhang S. 106)

Ein besonders gewichtiger Punkt ist aus Forsters Sicht, dass das Budget nicht
eingehalten wurde, weshalb das LOFFT seinen Eigenanteil fast verdoppeln
musste: ,,Aus finanzieller Sicht ist das ganze Projekt ein Desaster fiir uns*
(Gesprich 11). Als Griinde gibt Oberfeld mangelnde Projektplanung,
Kommunikationsprobleme und geringe Einnahmen an. AuBlerdem hatten die
Partner mit weiteren Drittmitteln gerechnet, die nicht genehmigt wurden (vgl.

Gesprich 12b).

Die Herausforderung einer langfristigen Kooperation sieht Forster unter anderem
darin, Konflikte auszutragen und produktiv zu machen: ,,Wenn du mit einer
Gruppe sonst eine Koproduktion hast und du bist nicht zufrieden, wie es gelaufen
ist, dann kannst du halt einfach sagen, mit denen mache ich nichts mehr.* Durch

Doppelpass sei man gleich zwei Jahre aneinander gebunden. Hinzu kam, dass
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Gruppe und Haus in diesem Fall noch nie gemeinsam gearbeitet hatten, was laut
Forster einer der Griinde fiir die Probleme war. Aufgrund der bereits
beschriebenen Konflikte gab es Uberlegungen, das Projekt abzubrechen. Die
Partner entschieden letztlich jedoch, weiter zusammenzuarbeiten. Wie bereits
erwihnt wurde jedoch das Konzept fiir die fiinfte Episode verdndert, was laut
Forster unter anderem zeitliche und finanzielle Griinde hatte. Dass die schlielich
in neutraler Atmosphdre bis zum Ende ,,durchgezogen* wurde, kann man aus
seiner Sicht als Erfolg verbuchen, zumal die Zusammenarbeit bei Episode 4 und 5
besser klappte als zuvor. Die Grundkonzepte fiir die einzelnen Episoden fand
Forster sehr stark, teilweise sogar zu ambitioniert. Von den Produktionen hebt er
die Episode 4 positiv hervor (Gesprich 11). AuBerdem hat es nach Meinung
beider Partner gut funktioniert, Biirger einzubinden und das Theater dadurch
starker im Bewusstsein der Stadtteilbewohner zu verankern. Das Ziel, die Sparte
Musiktheater am LOFFT zu etablieren, sehen sie allerdings nur teilweise erfiillt

(vgl. Gespriche 11, 12a).

Oberfeld stellt fest, dass detailliertere Gespriche iiber Erwartungen und Grenzen
zu Beginn der Partnerschaft sinnvoll gewesen wéren. In der Kooperationszeit
hitte man sich héufiger treffen konnen, um den bisherigen Verlauf zu evaluieren
(vgl. Gespriach 12a). Forster sagt: ,,Die Gruppe hat, glaube ich, extrem viel iiber
effizientes Projektmanagement gelernt (...). Wir haben viel iiber Kommunikation,
tiber kiinstlerische Prozesse und auch iiber das richtige Timing gelernt.” Das
LOFFT-Team ist zwar ,stindig mit unterschiedlichen Personlichkeiten
konfrontiert”, musste sich aber selten so intensiv mit Kiinstlern auseinandersetzen
wie wihrend der Doppelpass-Kooperation. Forster hitte es sinnvoll gefunden, fiir
die Dauer des Doppelpass-Projekts einen Produktionsdramaturgen zu

beschiftigen, was das Budget aber nicht zulieB (Gespréch 11).

Das LOFFT und die Oper Dynamo West planen keine weitere Zusammenarbeit,
konnen sich aber grundsitzlich vorstellen, mit anderen Partnern Kooperationen
einzugehen. Beide Seiten duflern sich kritisch iiber den Doppelpass und stellen die
Moglichkeit einer gleichberechtigten Partnerschaft infrage. Oberfeld hilt es schon
allein aufgrund begrenzter finanzieller und/oder infrastruktureller Kapazititen bei
den freien Gruppen fiir naheliegend, dass die Hauser als Zahlungsempfinger

fungieren. Dadurch konne aber unter Umstinden ein ungesundes Gefille
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entstehen (vgl. Gespriach 12a). Wihrend Oberfeld die ungleich — und ungewohnt —
verteilte Entscheidungsmacht als Nachteil fiir die Gruppen sieht, geht es Forster
eher um die finanzielle Verantwortung. Seiner Meinung nach miisste das Risiko
auf beide Partner verteilt werden, wenn man von Gleichberechtigung sprechen
will. Er findet es gut, dass das Programm nicht auf Erfolg, sondern auf das
Voneinander-Lernen ausgelegt ist, glaubt aber, dass die Energie, die fiirs Lernen
aufgewendet wird, nicht in die kiinstlerische Arbeit flieBt und dass das Ergebnis
eines Lernprozesses fiir die Offentlichkeit nicht unbedingt interessant sein muss:
»Ein Theaterpublikum will eine gute Vorstellung sehen. Unter welchen
Bedingungen die entstanden ist, das ist dem Zuschauer herzlich egal.“ Wenn die
Lern- und die Arbeitsphase nacheinander stattfinden wiirden, konnte man sich zu
gegebener Zeit mehr auf die kiinstlerische Produktion konzentrieren und es kiimen

spannendere Ergebnisse heraus (Gesprich 11).

8. Vergleichende Betrachtung der Ergebnisse

Bevor die These iiberpriift werden kann, sollen die dargestellten Kooperationen
nun vergleichend betrachtet werden. Um eine kleinteilige Gliederung zu
vermeiden, wird dabei nicht auf jedes Auswertungskriterium einzeln eingegangen.
Vielmehr findet die Gegeniiberstellung der Ergebnisse in drei Schritten statt:
Erwartungen und Umsetzung, Herausforderungen und Reibungspunkte sowie
Erfolge und Nutzen. Eine Differenzierung zwischen offentlichen und freien
Hiusern wird nicht tibergeordnet, sondern nur an einzelnen Stellen vorgenommen.
Beziehen sich Aussagen auf einzelne Kooperationsprojekte, so werden der

Einfachheit halber nicht beide Partner, sondern nur die jeweilige Stadt genannt.

8.1 Erwartungen und Umsetzung

In zwei von sechs Fillen (Oberhausen, Hamburg) hatten die beiden Partner schon
vor der Doppelpass-Kooperation miteinander gearbeitet. Dies stellte sich in den
Gesprichen als Vorteil heraus, zum einen, weil beide Seiten wussten, worauf sie
sich einlassen, zum anderen, weil die Gruppen das Haus und die Stadt bereits

kannten.
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In drei weiteren Fillen (Braunschweig, Stuttgart, Halle) gab es bestehende
personliche oder berufliche Kontakte zwischen Gruppe und Haus. Die Initiative
ging in den meisten Fillen vom Theater aus. Zweimal trat aber auch die Gruppe

mit einer Idee an das Haus heran (Hamburg, Halle).

Zuwendungsempfianger war in fiinf von sechs Fillen das Haus. Die Gruppen
begriinden diese Entscheidung teilweise damit, dass sie selbst nicht genug
Kapazititen hitten, um die Budgetverwaltung zu ibernehmen. SKART haben sich
die Aufgabe im Vorfeld schlichtweg nicht zugetraut. Die einzige Gruppe, die
selbst fiir das Budget verantwortlich war, ist Showcase Beat Le Mot. Dank dieser
Regelung war es der erfahrenen Gruppe moglich, eigenstindig weiterzuarbeiten,
als sich herausstellte, dass die Partnerschaft mit dem Neuen Theater Halle nicht

wie geplant durchfiihrbar war.

Die Gruppen, die mit Stadt- oder Staatstheater kooperierten, hatten vorher bereits
an Offentlichen Hiusern produziert. Nur die She She Pop-Vertreterin berichtet von
ideologischen Bedenken im Vorfeld. Drei der vier kooperierenden 6ffentlichen
Theater (Oberhausen, Braunschweig, Stuttgart) arbeiten regelmifig mit Akteuren
der freien Szene zusammen. Die interviewten Dramaturgen dieser Hauser betonen
im Gesprich das Anliegen, sich fiir neue Asthetiken und Arbeitsweisen 6ffnen zu
wollen. Dabei haben alle drei auch das Publikum sowie die Mitarbeiter des
Theaters im Blick. Katzer benennt fiir die Hallenser Kooperation keine konkreten
Erwartungen. Wie bereits angedeutet, miissen insbesondere freie Hiduser bei der
Antragstellung plausibel machen, welche Ziele sie mithilfe der Forderung
umsetzen wollen. Die beiden untersuchten Produktionshiduser wollten den
Doppelpass in erster Linie nutzen, um eine bestimmte Sparte zu stirken und in der

offentlichen Wahrnehmung zu verankern.

Fiir die Gruppen stand der Wunsch, iiber einen lingeren Zeitraum ohne Druck
arbeiten zu konnen, im Vordergrund. Dabei spielte neben Geld vor allem die
Chance, sich intensiv und kontinuierlich mit einem Thema und/oder einem Ort zu
beschiftigen, eine grole Rolle. Drei Gruppen, die an oOffentlichen Theatern
gearbeitet haben (Oberhausen, Braunschweig, Halle), weisen zudem auf die gute
Infrastruktur der Hauser hin sowie auf die Moglichkeit, organisatorische

Aufgaben abzugeben.
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Alle Gruppen, die mit Stadt- und Staatstheatern kooperierten, hatten vor,
Schauspieler in ihre Produktionen einzubeziehen. In Halle scheiterte dieses
Vorhaben aus den bereits erlduterten Griinden. In Stuttgart waren neben
Ensemblemitgliedern noch zahlreiche weitere Mitarbeiter des Theaters involviert,
was eine intensive Auseinandersetzung mit dem Apparat ermoglichte,
organisatorisch aber eine enorme Herausforderung darstellte. In Oberhausen und
Braunschweig entstanden Biithnenproduktionen mit Schauspielern, die anders als

in allen anderen Fillen nicht en suite, sondern im Repertoire gezeigt wurden.

Ansprechpartner von Seiten des Hauses war in den meisten Fillen die
Dramaturgie (Oberhausen, Braunschweig, Stuttgart, Hamburg). Die jeweiligen
Gruppen bewerten die Zusammenarbeit als positiv und betrachten die Abteilung
als wichtige Schnittstelle zum Haus. Gleichzeitig sind sie der Ansicht, dass es
dringend eine Produktionsleitung braucht, die vor Ort ist, die Strukturen kennt
und organisatorische sowie kommunikative Aufgaben tibernimmt. Die Wichtig-
keit dieser Position hat auch die KSB erkannt und die Benennung einer
Produktionsleitung fiir die kommende Forderrunde zu einer zwingenden

Voraussetzung gemacht.

Da das LOFFT-Team sehr klein ist, wurde dort hiufig direkt mit dem
Kiinstlerischen Leiter kommuniziert. In Halle war der Kiinstlerische Betriebs-
direktor Katzer zustindig. In die Planung der Kooperation war anfangs nur die

Geschiftsfithrung involviert, was sich spiter als Problem herausstellte.

An den anderen drei Offentlichen Theater wurde die Dramaturgie von Beginn an
einbezogen. In Oberhausen und Braunschweig waren zudem die jeweiligen
Intendanten am Planungsprozess beteiligt, in Stuttgart der Kiinstlerische Direktor.
Zwei Konstellationen (Braunschweig, Hamburg) betonen die Wichtigkeit einer
griindlichen Vorbereitung und betrachten diese als entscheidenden Erfolgsfaktor.
Zwei Gruppen berichten, dass es gut war, dem Haus selbstbewusst und — in

positivem Sinne — fordernd gegeniiberzutreten (Oberhausen, Hamburg).

Wihrend die Zusammenarbeit mit freien Gruppen fiir die Produktionshiuser zum
Alltagsgeschift gehort, war es bei Kooperationen an 6ffentlichen Hiusern stiarker
notwendig, Arbeitsbedingungen auszuhandeln und sich auf Neues einzulassen. In

Oberhausen haben beide Partner ungewohntes Terrain betreten: Zunichst wurden
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zwel Aullenprojekte umgesetzt, die fiir die Gruppe der Normalfall, fiir das Haus
eine groBBe Herausforderung waren. Danach fiigte die geheimagentur sich ins
Stadttheatersystem ein und erarbeitete zum ersten Mal ein Musical. Die
werkgruppe?2 wich in Braunschweig weniger stark von ihrer sonstigen
Arbeitsweise ab und handelte mit dem Theater frithere Besetzungen und
alternative Probenzeiten aus. In Halle scheiterte die kiinstlerische Kooperation,
weshalb die Gruppe weitgehend autonom arbeiten konnte. Das andere Extrem
stellt das Beispiel aus Stuttgart dar: Das Lehrstiicke-Projekt war fiir beide Seiten
ein Experiment, noch dazu mit offenem Ausgang. Es fand eine intensive
Begegnung mit dem eigenen und dem jeweils anderen Apparat statt und teilweise
setzten die involvierten Theatermitarbeiter sich gemeinsam mit der Gruppe gegen

die starren Strukturen des Staatstheaters ein.

Betrachtet man die entstandenen Produktionen, so ist eine klare Tendenz zur
Auseinandersetzung mit der jeweiligen Stadt erkennbar. Dies geschah iiber
stadtspezifische Themen (Oberhausen, Braunschweig, Leipzig, Halle), Arbeiten
im offentlichen Raum (Oberhausen, Leipzig, Halle) und in direktem Kontakt mit
den Menschen vor Ort: Die werkgruppe?2 interviewte Braunschweiger Biirger, in
Leipzig wurden Bewohner des Stadtteils zu Akteuren und in Hamburg arbeiteten
SKART mit Schiilern zusammen. In zwei Fillen (Oberhausen, Braunschweig)
wurde im Gesprich die Niedrigschwelligkeit und Alltagsnéhe der Themen betont.
She She Pop gingen zwar nicht auf die Stadt Stuttgart ein, beschéftigten sich dafiir

aber intensiv mit dem Staatstheater und seinen Mitarbeitern.

In Halle und Oberhausen entstanden wihrend der Kooperation jeweils zwei
Stadtprojekte und eine Biihnenproduktion. In Braunschweig und Hamburg waren
jeweils zwei Inszenierungen geplant. Hinzu kamen mit dem Strukturdialog und
dem Kongress in beiden Fillen Formate, die dem Austausch dienten. Am
Leipziger LOFFT sollten fiinf Episoden umgesetzt werden, wobei das Konzept fiir
die letzte kurzfristig gedndert wurde. SchlieBlich kam es zu einer neuen Form der
Zusammenarbeit, indem Vertreter des Hauses und der Gruppe gemeinsam als Jury
agierten. Das Stuttgarter Projekt beinhaltete unter anderem Workshops und
offentliche Pridsentationen. Der Lernprozess stand hier im Vordergrund. Die
Biithnenproduktion wurde erst in der zweiten Hélfte des Kooperationszeitraums

fest eingeplant.
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Was Marketing und Offentlichkeitsarbeit angeht, wurde in zwei Fillen deutlich
mehr Aufwand betrieben als iiblich (Braunschweig, Leipzig), in einem Fall
weniger (Halle). Die Mehrheit der Gruppen hat sich, ergiinzend zu den Aktivititen

des Hauses, auch selbst um die Offentlichkeitsarbeit gekiimmert.

8.2 Herausforderungen und Reibungspunkte

Als entscheidende Herausforderung, die in nahezu allen Fillen eine Rolle spielte,
hat sich das Abgleichen zwischen kiinstlerischen Ideen und Bediirfnissen auf der
einen und strukturellen/technischen/zeitlichen/rechtlichen Grenzen auf der
anderen Seite herausgestellt — und zwar sowohl bei den Partnerschaften an Stadt-
und Staatstheatern, als auch bei den Produktionshiusern. Zwar spielte die Struktur
des Hauses bei ersteren eine groflere Rolle, doch berichten auch die interviewten
Vertreter der freien Theaterhduser von Situationen, in denen iiber die technische
Umsetzbarkeit eines Vorhabens (Hamburg) oder iiber das Einhalten von

Sicherheitsbestimmungen (Leipzig) diskutiert wurde.

Ein weiterer Aspekt, der bei allen Kooperationen von groBer Bedeutung war, ist
die Kommunikation. Mangelnde oder schlecht funktionierende Kommunikation
wurde in drei Fillen (Leipzig, Oberhausen, Halle) als ein Hauptgrund fiir
entstandene Konflikte und Schwierigkeiten benannt. In zwei anderen Fillen
wurde die Sache andersherum betrachtet: Sowohl SKART als auch die beiden
Gesprichspartner aus Braunschweig beschrieben eine regelmiBige und gut
funktionierende Kommunikation als wichtigen Erfolgsfaktor. Dazu aber spiter
mehr. Zundchst zur Frage, was unter ,,mangelnd oder schlecht funktionierend zu
verstehen ist. In zwei Fillen wurden unklare Zustindigkeiten thematisiert —
einerseits in Bezug auf die Kollektivstruktur der Gruppe (Leipzig, Oberhausen),
andererseits in Bezug auf die Mitarbeiter des Hauses (Oberhausen). Aullerdem
wurden Unterschiede hinsichtlich der Kommunikationsstruktur und des
Kommunikationsstils identifiziert (Leipzig) und das Fehlen einer eigens fiir das
Projekt  zustindigen = Kommunikationsschnittstelle vor Ort  beméngelt
(Oberhausen, Stuttgart). In einem Fall wird auf die Notwendigkeit detaillierterer
Gespriche iiber Erwartungen und Grenzen und regelmifBiger Evaluationstreffen

hingewiesen (Leipzig). Bei einer anderen Kooperation war die fehlende
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Einbindung einzelner Akteure in die Planung und Umsetzung der Partnerschaft
das Problem (Halle). Es herrschte Uneinigkeit hinsichtlich folgender Aspekte:
Sicherheitsbestimmungen/Technik, Budget, Kenntnis der Stadt (Oberhausen,
Leipzig) sowie Marketing und Offentlichkeitsarbeit (Braunschweig, Halle,
Leipzig).

Des Weiteren wurden folgende Reibungspunkte genannt: Schwierigkeiten in der
Koordination (Oberhausen, Stuttgart, Leipzig, Halle), starre Strukturen und
Abldufe (Oberhausen, Braunschweig, Stuttgart), mangelnde Verbindlichkeit/
Nichteinhalten von Absprachen (Halle, Leipzig), schwierige Terminabsprachen
(Oberhausen, Leipzig), Nichtkenntnis von Abldufen und Gepflogenheiten,
unterschiedliches Zeitmanagement (Oberhausen, Braunschweig), Scheitern am
gewiinschten Einbezug von Mitarbeitern (Braunschweig, Stuttgart), starke
Orientierung am Publikum (Braunschweig, Leipzig), mangelnde Unterstiitzung
durch das Haus (Halle), Hierarchien (Stuttgart), unterschiedliche Standards,
Abhidngigkeit von Entscheidungen und Zeitdruck bei Theatermitarbeitern

(Braunschweig).

In zwei Kooperationen waren mitwirkende Theatermitarbeiter (Stuttgart) oder
Ensemblemitglieder (Braunschweig) zeitweise irritiert von der Arbeitsweise der

freien Gruppen, was aber in keinem Fall ein groeres Problem darstellte.

AufBlerdem kam in mehreren Interviews das Thema Kritik auf. SKART bewerten
die Tatsache, dass das Kampnagel-Team sehr stark Anteil an der kiinstlerischen
Arbeit nahm, iiberwiegend positiv. In Braunschweig und Leipzig war das anders:
Die werkgruppe2 empfand das — an Stadt- und Staatstheatern iibliche — Vorgehen,
dass in den Endproben Kritik an der Inszenierung geiibt wird, nicht mit dem
eigenen Arbeitsstil vereinbar. Die Oper Dynamo West und das LOFFT taten sich
schwer, weil die Gruppe nicht erwartet hatte, dass das Haus sich so intensiv am
kiinstlerischen Prozess beteiligen wiirde. Die Leitung des LOFFT wollte eng mit
den Kiinstlern zusammenarbeiten und sich kritisch einbringen — schon allein
deshalb, weil das Haus die finanzielle Verantwortung fiir das Projekt trug. Bei der
Leipziger Kooperation spielten — im Gegensatz zu den anderen Partnerschaften —
asthetische Differenzen eine grofle Rolle: Das LOFFT war teilweise unzufrieden
mit den kiinstlerischen Ergebnissen und brachte dies offen zur Sprache. In vier

anderen Fillen duBerten sich die Vertreter der Hauser ausschlieBlich positiv iiber
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die entstandenen Produktionen (Oberhausen, Braunschweig, Stuttgart, Hamburg).

Der Interviewpartner der Biihnen Halle gab kein klares Statement ab.

Noch schwieriger als in Leipzig war die Situation in Halle. Dort ging es allerdings
nicht um kiinstlerische Fragen, sondern um fehlenden Riickhalt. Dass die
Kooperation nicht von allen wichtigen Akteuren mitgetragen wurde, erwies sich
als fatal. Das Projekt wurde von Seiten des Hauses auf unterschiedlichen Ebenen
vernachlédssigt und konnte letztlich nur zu Ende gefiihrt werden, weil die erfahrene

Gruppe autonom agiert hat.

Was auffillt ist, dass die interviewten Vertreter der 6ffentlichen Hauser weniger
Reibungspunkte benennen als ihre jeweiligen Partner. Keiner duflert sich kritisch
iber die Gruppe, obwohl — oder gerade weil — drei der vier Befragten als
Dramaturgen eng mit der Gruppe zusammengearbeitet haben. Die Gesprichs-
partner der Theater scheinen viel Verstindnis fiir die Arbeitsweise und die
Bediirfnisse der freien Kiinstler zu haben und bemingeln in den Interviews selbst
die starren Strukturen der Stadt- und Staatstheater (Oberhausen, Braunschweig,
Stuttgart) beziehungsweise die mangelnde Unterstiitzung durch das Haus (Halle).
Unklarheiten und Konflikte entstanden tendenziell eher im Kontakt mit der
Verwaltung oder der Technik als zwischen der Gruppe und den kiinstlerischen

Mitarbeitern.

Obwohl es in Leipzig groe Unstimmigkeiten gab und es in Halle an Unter-
stiitzung von Seiten des Hauses fehlte, wurde keine der Partnerschaften friihzeitig
unterbrochen. In beiden Fillen einigte man sich in Gesprichen darauf, trotz der
Schwierigkeiten weiterzumachen. Von einer Fortsetzung des gemeinsamen Weges
kann beim Hallenser Projekt allerdings kaum gesprochen werden, da die Gruppe

weitgehend eigenstidndig arbeitete.

In Leipzig wurden als Reaktion auf die Differenzen regelmiBige Updatetreffen
eingefithrt. In Oberhausen entschied man sich fiir den Einsatz einer
Produktionsleitung. Konkretere Angaben zum Umgang mit Konflikten machen
die meisten Interviewpartner nicht. Einige der Befragten stellen jedoch fest, dass
manche Probleme aus strukturellen Griinden (Braunschweig, Stuttgart) oder
aufgrund der Doppelpass-Fordergrundsitze (Oberhausen, Leipzig) schlichtweg

nicht losbar waren.
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Bemerkenswert ist, dass es in Braunschweig mehrfach gelungen ist, Kompromiss-

16sungen zu finden und sogar Momente des Scheiterns ins Positive zu wenden.

8.3 Erfolge und Nutzen

Inwiefern die Geforderten von der Zusammenarbeit profitiert haben, ldsst sich
schwer auf einen Nenner bringen. In jedem Fall macht eine Differenzierung

zwischen Gruppen und Héusern an dieser Stelle Sinn.

Der Wunsch nach Kontinuitit war fiir die Gruppen ein entscheidender Faktor fiir
die Entscheidung, eine Partnerschaft mit einem Haus einzugehen. Dementspre-
chend bewerten die interviewten Gruppenmitglieder die Moglichkeit, langfristig
an einer Sache zu arbeiten, als positiv. Der Doppelpass bot, da sind sich die
Befragten weitgehend einig, einerseits Planungssicherheit und weniger Druck,
andererseits die Chance, sich intensiv mit einer Stadt, einer Thematik oder einer
Asthetik zu beschiiftigen. Auseinandersetzung mit den Menschen vor Ort —
Bewohner oder Mitarbeiter des Theaters — war fiir drei der Gruppen besonders
wichtig (She She Pop, SKART, Oper Dynamo West). Mehrere Gesprichspartner
glauben, dass sich durch die kontinuierliche Zusammenarbeit ein Vertrauens-
verhiltnis zwischen der Gruppe und dem Haus, beziehungsweise einzelnen
Theatermitarbeitern, entwickelt hat und es leichter wurde, den Partner

einzuschitzen (geheimagentur, werkgruppe2, SKART).

Alle befragten Gruppenmitglieder verbuchen die kiinstlerischen Ergebnisse der
Kooperationen als Erfolge. She She Pop, die geheimagentur und SKART heben
hervor, dass der Doppelpass eine Chance war, ein Experiment zu wagen und
etwas Neues auszuprobieren. Mehrere Gruppen betonen die Reisefihigkeit
entstandener Produktionen und haben die Gastspielférderung der KSB beantragt
(geheimagentur, werkgruppe2, Showcase Beat Le Mot, SKART). Dreimal werden
positive Riickmeldungen von Seiten des Publikums erwédhnt (werkgruppe?2,

Showcase Beat Le Mot, SKART).

Drei Gruppen haben Moglichkeiten gesehen, ihre Asthetik oder sich selbst als
Kiinstler weiterzuentwickeln (She She Pop, werkgruppe2, SKART). Dass sie

Arbeitsbereiche auslagern und sich mehr auf die Kunst konzentrieren konnten,
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erwihnen zwei Gruppen (werkgruppe2, SKART). In drei Fillen wurde die
Zusammenarbeit mit den Dramaturgen des Hauses als bereichernd beschrieben

(geheimagentur, werkgruppe2, SKART).

Zwei Gruppenmitglieder betonen, dass sie angemessen vergiitet wurden

(werkgruppe2, She She Pop).

Die Vertreterin der werkgruppe2 erwihnt die Infrastruktur des Hauses sowie die
Tatsache, dass die entstandenen Produktionen im Repertoire gezeigt wurden und
dadurch ein groBles Publikum erreichten. Die geheimagentur wurde vom Theater

beim Kniipfen von Kontakten und bei der Suche nach Raumlichkeiten unterstiitzt.

Zwei Gruppen geben an, mehr iiber die Strukturen und Arbeitslasten am Stadt-
und Staatstheater erfahren zu haben (geheimagentur, She She Pop), eine Gruppe
hat ganz konkrete organisatorische Dinge, beispielsweise in Bezug auf Vertrige

auf Aufgabenverteilung, gelernt (werkgruppe?2).

Mehrere Gruppen haben wihrend der Kooperation verstirkt iiber Organisations-
formen und kiinstlerische Ansétze nachgedacht. Besonders die werkgruppe2 und
She She Pop betonen, dass sie sich in der Zusammenarbeit mit Staatstheater-
Schauspielern beziehungsweise Mitarbeitern sehr stark vermitteln mussten, mit
Fragen konfrontiert wurden und im Zuge dessen ihre eigene Arbeitsweise und
Asthetik reflektiert haben. Ahnliches gilt fiir SKART, die den Austausch mit
Kindern und Jugendlichen gesucht haben. Der Braunschweiger Strukturdialog,
das Stuttgarter Lehrstiicke-Projekt und der Kongress auf Kampnagel erwiesen sich
in diesem Zusammenhang als wertvolle, nicht (direkt) auf kiinstlerische
Produktion ausgerichtete Begegnungsformate, die im Ubrigen auch von den
jeweiligen Partnern ausgesprochen positiv bewertet werden. Zwei Gruppen geben
an, im Hinblick auf die Kommunikation mit groBen Gruppen (She She Pop) oder
mit unterschiedlichen Akteuren (SKART) dazugelernt zu haben. Showcase Beat
Le Mot hitten den Doppelpass gerne als Chance genutzt, um grundsétzlich iiber

Theater nachzudenken, was aber in Halle nicht moglich war.

Zwei interviewte Gruppenmitglieder glauben, dass es gelungen ist, in die Stadt
oder den Stadtteil hineinzuwirken (geheimagentur, Oper Dynamo West) — ein

Punkt, der fiir die Hduser noch entscheidender zu sein scheint und von vier



75

befragten Theatervertretern (Oberhausen, Braunschweig, Hamburg, Leipzig)

genannt wird.

Betrachtet man nun den Nutzen, den die Theater aus der Partnerschaft ziehen, so
fallt zunichst auf, dass sich drei Befragte sehr positiv iiber die kiinstlerischen
Ergebnisse der Partnerschaft duflern (Oberhausen, Braunschweig, Hamburg).
Auch die Stuttgarter Dramaturgin spricht von einem grofen Erfolg, bezieht sich
dabei aber nicht nur auf die Schlussprisentation, sondern auf den gesamten
Prozess des Voneinander-Lernens. Auch die Publikumsresonanz wurde in diesen
Féllen als gut bewertet und teilweise sogar besonders hervorgehoben
(Braunschweig, Stuttgart). Die interviewten Theatervertreter aus Oberhausen,
Braunschweig und Stuttgart erwihnen das Publikum nicht nur im Hinblick auf
Zuschauerzahlen. Sie glauben, dass ihre Zuschauer vom Doppelpass profitiert
haben, weil sie eine neue Kunstform kennenlernen (Stuttgart, Braunschweig)
und/oder sich mit aktuellen, fiir die Stadt relevanten Themen auseinandersetzen

konnten (Oberhausen, Braunschweig).

Der Vertreter der Hallenser Partnerschaft trifft keine wertenden Aussagen iiber die
entstandenen Produktionen und der Befragte aus Leipzig differenziert stark
zwischen einzelnen Episoden. Mit den Besuchszahlen waren beide weniger
zufrieden, allerdings wird in Leipzig die Adressierung und Einbindung von
Bewohnern des Stadtteils als positiv bewertet. Interessant ist, dass beide
Gesprichspartner es als Erfolg werten, dass die Partnerschaften trotz aller

Schwierigkeiten iiberhaupt zu Ende gefiihrt wurden.

Die Reaktionen der Presse werden nur in einem Fall positiv hervorgehoben
(Braunschweig). Die anderen Gesprichspartner machen in dieser Hinsicht keine

konkreten Angaben.

Die beiden Produktionshiduser hatten sich vorgenommen, eine bestimmte Sparte
starker im Spielplan zu verankern. Dies funktionierte auf Kampnagel gut, am
LOFFT zumindest teilweise. Die Kampnagel-Dramaturgin erwidhnt in diesem

Zusammenhang, dass es gelungen sei, (lokale) Netzwerke zu kniipfen.

Zwei befragte Dramaturgen sehen einen Nutzen fiir die Schauspieler und/oder
Mitarbeiter des Theaters (Braunschweig, Stuttgart). Auch in Oberhausen wird dies

angedeutet. Dabei beziehen sich die Aussagen nicht nur auf die mitwirkenden
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Akteure, sondern auch auf die Angestellten der Héuser, da auch sie durch den

Doppelpass mit anderen Produktionsweisen und Asthetiken in Berithrung kamen.

Das Reflektieren des eigenen Tuns, das bei den Gruppen eine grofle Rolle spielte,
stellte sich auch in den Gesprichen mit Theatervertretern, vor allem in

Braunschweig, Stuttgart und Leipzig, als wichtig heraus.

Das gesteigerte Vertrauen und die genauere Kenntnis des Gegeniibers stellen zwei
Befragte als Nutzen einer lingerfristigen Kooperation heraus (Oberhausen,

Braunschweig).

Zwei Theatervertreter geben an, durch die enge Zusammenarbeit mit der Gruppe
mehr iber Kommunikation und Zeitmanagement beziehungsweise Timing gelernt
zu haben (Oberhausen, Leipzig). Der Braunschweiger Dramaturg hat die
Erfahrung gemacht, dass freie Szene und Offentliche Theater eigentlich am

gleichen Strang ziehen.

Wie in der Einleitung beschrieben, war es im Vorfeld der Untersuchung nicht
moglich, die Nutzendimensionen der Doppelpass-Forderung genauer zu
bestimmen. Dies soll nun auf Basis der bereits dargestellten Erkenntnisse
nachgeholt werden. Sinnvoll erscheint dabei eine zweifache Unterteilung. Die
Auswertung hat gezeigt, dass der Doppelpass nach auflen (Biirger der Stadt,
Zuschauer, Fachwelt), aber auch nach innen (Haus, Mitarbeiter, Mitglieder der
Gruppe) wirkt. AuBerdem kann — auch wenn die Grenzen in der Realitit
sicherlich nicht trennscharf sind — zwischen einer kiinstlerischen (Produktions-
prozess) und einer reflexiven Ebene (Auseinandersetzung mit dem Partner)
unterschieden werden. In der folgenden Ubersicht sind die Aspekte genannt, die
in den Interviews mit Geforderten zur Sprache kamen.'' Die meisten Nutzen in
der Zeile ,Innen“ beziehen sich auf alle beteiligten Akteure, manche treffen
jedoch nur auf die Gruppe zu und sind daher kursiv gesetzt. AuBBerdem gibt es
einige Punkte auf reflexiver Ebene (Vertrauen, Erwartungen/Grenzen, Konflikte,
Kompromisse), die sich aus Bediirfnissen, die im Rahmen der Zusammenarbeit
entstehen, ergeben. Man konnte das so interpretieren, dass der Doppelpass hier

einen Nutzen generiert, den er selbst iiberhaupt erst notwendig macht. Allerdings

""'Um genauer zu differenzieren und Aussagen iiber lingerfristige Effekte zu treffen, wiren
allerdings weitere, in einigem Abstand zum Kooperationszeitraum durchgefiihrte Untersuchungen
notwendig.
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agieren die Befragten auch auBlerhalb von Doppelpass nicht im luftleeren Raum,

sondern haben hdufiger mit unterschiedlichen Personlichkeiten und Arbeitsstilen

zu tun, weshalb die besagten Aspekte durchaus allgemeine Relevanz besitzen.

Kiinstlerische Ebene

Reflexive Ebene

AuBlen

(Biirger, Publikum,
Fachwelt)

sich mit aktuellen Themen
(der Stadt) beschéftigen

in Produktionen eingebunden
werden

mit zeitgenossischen
Asthetiken und Formaten in
Kontakt kommen

besondere, nicht-alltdgliche
Kunsterfahrung erleben

das Theater besser
kennenlernen

Innen

(Haus, Mitarbeiter,
Gruppe)

kursiv: nur Gruppe

andere Kunstformen und
Arbeitsweisen kennenlernen

sich intensiv mit einer Sache
beschéftigen konnen

Neues ausprobieren /
Experimente wagen

eine Asthetik entwickeln /
etablieren

in der Stadt prisent sein
Breitenwirkung erzeugen
Kontakte kniipfen
Planungssicherheit haben
fair bezahlt werden

sich auf Kunst fokussieren
konnen

gute Infrastruktur nutzen
konnen

Begegnung ermoglichen

neues Bewusstsein fiir das
eigene Tun entwickeln

Strukturen kennenlernen und
hinterfragen

Netzwerke etablieren

Vertrauensverhiltnis
entwickeln

Erwartungen und Grenzen
abstecken

Kompromisse finden

Konflikte vermeiden / 16sen
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9. Diskussion und Handlungsempfehlungen

Um die These zu iiberpriifen, soll an dieser Stelle die titelgebende Frage der
Arbeit nochmals aufgegriffen werden, indem die Untersuchungsergebnisse unter
zwei Gesichtspunkten diskutiert werden: Geht es gemeinsam? Und: Geht es
besser? Ausgehend davon werden Handlungsempfehlungen formuliert, welche

sich an kooperierende Gruppen und Héuser richten.

9.1 Geht es gemeinsam?

Die Fordergrundsitze fiir den Fonds Doppelpass sehen eine ,.gleichberechtigte
kiinstlerische Zusammenarbeit“ vor, lassen den Geforderten aber groflen
Spielraum hinsichtlich der Ausgestaltung, was Programmleiterin Maase als eine
groBe Stiarke des Programms bezeichnet (vgl. Internetquelle 19, Gesprich 13).
Durch die Auswahl der sehr diversen Beispielprojekte wurde die groBe Vielfalt
moglicher Herangehensweisen im Rahmen der Untersuchung verdeutlicht. Die
sechs Tandems gestalteten ihre Partnerschaft vollig unterschiedlich, legten
verschiedene Schwerpunkte. Dennoch sind klare Tendenzen hinsichtlich der Ziele
und Herausforderungen, aber auch in Bezug auf Themen und Formate, ersichtlich.
Eine entscheidende Frage scheint zu sein, wie beide Partner die Kooperation
verstehen. Formal und organisatorisch ist eine Gleichberechtigung nicht
herstellbar. Nur ein Partner kann Antragsteller und damit Zuwendungsempfinger
sein, wie Maase erklért (vgl. Gespridch 13). Hinzu kommt, dass die Gruppe am
Haus zu Gast ist, man sich also nicht auf neutralem Boden begegnet. Auf
kiinstlerischer Ebene ist die Gleichberechtigung oder, wie Maase es ausdriickt,
»Auseinandersetzung auf Augenhohe* aber durchaus erwiinscht, wenn nicht sogar
gefordert (Gespriach 13). Es scheint daher nur logisch, wenn die Leitung eines
Hauses ein Mitspracherecht in kiinstlerischen Fragen fordert. In Leipzig rief
allerdings genau das Unverstdndnis und Konflikte hervor. Ganz anders sah es in
Halle aus, wo das Problem darin bestand, dass ein gemeinsames Arbeiten
aufgrund mangelnder Unterstiitzung des Hauses gar nicht erst moglich war. Da
die KSB in dieser Hinsicht keine konkreten Vorgaben macht, liegt es an den
Geforderten, die Modalititen der Zusammenarbeit auszuhandeln, wobei die

Hallenser Partnerschaft sicherlich nicht als Vorbild dienen sollte.
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In jedem Fall hat sich gezeigt, dass mit Reibungen gerechnet werden muss, wenn
zwel Partner mit unterschiedlichen Strukturen, Zielen und Bediirfnissen
aufeinandertreffen. Konflikte konnen weder an Offentlichen, noch an freien
Hiusern vollstindig vermieden, wohl aber als Teil des Prozesses angenommen
und produktiv gemacht werden. Einige der Geforderten haben sich entschieden,
die Begegnung, den Austausch und das Voneinander-Lernen bewusst in ihre
Kooperation zu integrieren oder — wie in Stuttgart — sogar den Fokus darauf zu
legen. Dieser Ansatz hat sich in allen Fillen als sinnvoll herausgestellt. Dabei
ging es hadufig nicht nur um projektbezogene Themen und Probleme, sondern um
die Auseinandersetzung mit grundsitzlicheren Fragen. Der Doppelpass ermog-
licht solche Kommunikationsformate und die Trennung von Lern- und Arbeits-
phase, verpflichtet aber nicht dazu. Programmleiterin Maase mochte die
Entscheidung auch in Zukunft den kooperierenden H&usern und Gruppen
iberlassen und betont: ,,Ich glaube an Einsichten. Wenn sie davon iiberzeugt sind,

dass es wichtig fiir sie ist, dann tun sie es* (Gesprich 13).

Bei aller gestalterischen Freiheit scheint es eine notwendige Voraussetzung zu
sein, dass die Partner sich aufeinander einlassen (wollen). Das gilt fiir die
Partnerschaften von Stadt- und Staatstheatern ebenso wie fiir die der Freien. Die
Produktionshduser haben zwar regelmifig mit freien Gruppen zu tun, aber auch
sie werden durch die langfristige Partnerschaft vor neue Herausforderungen
gestellt. AuBBerdem konnen und sollen auch sie die Kooperation nutzen, um Dinge
auszuprobieren, die sie sonst nicht machen konnen. In beiden untersuchten Féllen
gab es Formate, die man, um die Bezeichnung aus den Doppelpass-
Fordergrundsédtzen zu verwenden, im weitesten Sinne als ,,neue Formen der
Zusammenarbeit™ beschreiben konnte (vgl. Internetquelle 19): im einen Fall der
Kongress, im anderen Fall das geédnderte Konzept fiir die Abschlussepisode.
Interessant ist auch, dass isthetische Differenzen an keinem der offentlichen

Theater eine Rolle spielten, wohl aber am Produktionshaus LOFFT.

Ohnehin hat sich herausgestellt, dass die Unterschiede zwischen den Koopera-
tionen an Offentlichen und denen an freien Hiusern nicht so groB sind, wie man
annechmen konnte. So haben sich in den Gesprichen zahlreiche Aspekte
herauskristallisiert, die fiir beide Arten von Hédusern relevant sind. Die starren

Strukturen der Stadt- und Staatstheater spielten zwar durchaus eine Rolle und
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waren immer wieder Grund fiir Reibungen, allerdings miissen hier auch die
besonderen Umstinde betrachtet werden. Die Probleme in Stuttgart ergaben sich
beispielsweise nicht allein aus der Tatsache, dass eine freie Gruppe am Haus
arbeiten wollte, sondern daraus, dass die Kooperation als Experiment mit offenem
Ausgang angelegt war, in das Mitarbeiter des Hauses integriert werden sollten. In
anderen Fillen, wie in Braunschweig, war es einfacher moglich, Kompromiss-
l6sungen zu finden. Die Frage, inwiefern der Apparat die Arbeit der Gruppen
fordert oder behindert, ist also unter anderem von der — sehr unterschiedlichen —
Anlage der einzelnen Projekte abhiingig. Andererseits haben — gerade was die
Gleichberechtigung angeht — auch die Fordergrundsidtze der KSB notwendiger-
weise eine einschrinkende Wirkung, die manchmal fiir Reibungen sorgt.
Insgesamt scheint es aber, als hitte ein bedeutender Teil der Probleme nicht mit
(unveridnderlichen) Strukturen zu tun, sondern mit dem Grad der Bereitschaft der
beteiligten Personen. Dabei hat sich eine gut funktionierende Kommunikation als

zentral erwiesen. Es geht gemeinsam, wenn alle es wollen.

9.2 Geht es besser?

Aufgrund der groBen Unterschiede ist es schwer, allgemeingiiltige Erfolgs-
kriterien aufzustellen. Aus Maases Sicht ist eine Kooperation dann gelungen,
wenn die Partner es schaffen, ,fiir zwei Jahre eine neue Struktur zu etablieren, wo
man Hand in Hand arbeitet und sich gegenseitig bereichert, wo jeder von sich was
einbringt und neue Erfahrungen machen kann* (Gespriach 13). Es geht also nicht
nur um die kiinstlerischen Ergebnisse, die im Rahmen dieser Arbeit ohnehin nicht
bewertet werden sollen, sondern zunichst einmal um den gemeinsamen Weg
dorthin, der, wie bereits festgestellt, unterschiedlich aussehen kann. In der
Mehrzahl der untersuchten Beispiele gelang es, ein Stiick gemeinsam zu gehen
und sich dabei gegenseitig zu bereichern: zum Beispiel in Stuttgart, wo die
Auseinandersetzung mit dem Apparat Begegnung ermdglicht hat. Oder in
Hamburg, wo eine Sparte gestirkt wurde und eine junge Gruppe sich selbst und
ihre Asthetik weiterentwickeln durfte. Oder in Braunschweig, wo es eben nicht
nur gelang, mit Schauspielern des Ensembles zwei repertoirefihige Stiicke zu
produzieren, sondern wo vor allem das Miteinander-Sprechen gut funktioniert hat.

Im Ubrigen ist Braunschweig, neben anderen, ein Beispiel dafiir, dass Malzacher
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Unrecht hat, wenn er behauptet, der Doppelpass klammere das ,,Kernproblem*

Ensemble aus (Malzacher 2012).

Inwiefern die kooperierenden Hiuser und Gruppen vom Doppelpass, aber auch
voneinander profitiert haben, wurde im vorangegangenen Kapitel bereits
ausfiihrlich erldutert. Dabei hat sich gezeigt, dass derartige Kooperationsprojekte
nicht nur in Bezug auf das Haus und die Gruppe vielfiltigen Nutzen bringen
konnen. Auch das Publikum kann in mehrfacher Hinsicht profitieren. Interessant
ist auch, dass alle Geforderten, Gruppen wie Héuser, einen Nutzen fiir sich sehen,
Erfolge verbuchen und/oder von Lerneffekten berichten. Auch die Vertreter der
Projekte, die sich schwierig gestaltet haben, nehmen etwas aus der Partnerschaft
mit. Das sieht auch Maase so: ,,Es gibt immer Lernprozesse, auch wenn alles total
schiefgeht (Gesprdch 13). Zwar wird in einigen Fillen leise Kritik am
Doppelpass gedullert, aber kein Interviewpartner stellt den Sinn langfristiger
Kooperationen grundsitzlich infrage oder schlieBt das FEingehen weiterer

Partnerschaften fiir sich aus.

Auch spielt es fiir das Gelingen eines Projekts zunéchst einmal keine Rolle, ob es
sich beim kooperierenden Haus um ein oOffentliches Theater oder ein
Produktionshaus handelt. Die Untersuchung hat gezeigt: Beides kann
funktionieren — oder auch nicht. Es ist also moglich, Partnerschaften so zu
gestalten, dass beide Seiten einen Nutzen daraus ziehen. Es geht besser — oder

kann zumindest besser gehen.

Die These, dass ldngerfristige Kooperationen zwischen Gruppen der freien Szene
und Theaterhdusern im Rahmen des Fonds Doppelpass so gestaltet werden
konnen, dass beide Seiten davon profitieren und zwar unabhingig davon, ob es
sich bei den Hiusern um freie oder oOffentliche Theater handelt, konnte also

bestétigt werden.

Allerdings stellt sich nun die Frage, wie eine Kooperation gestaltet werden muss,
damit beide Seiten etwas davon haben. Auch darauf liefern die

Untersuchungsergebnisse eine erste Antwort.
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So haben sich in den Interviews mehrere wiinschenswerte Voraussetzungen

herauskristallisiert, die sich folgendermaflen zusammenfassen lassen:

- gemeinsame Themen und Ziele

- Offenheit und Interesse am Gegeniiber

- Gesprichsbereitschaft und gut funktionierende Kommunikation
- Flexibilitidt und Kompromissfihigkeit

- Transparenz und Vertrauen

- klare Zustdndigkeiten und verbindliche Absprachen.

Diese Punkte sollen nun durch ausformulierte Handlungsempfehlungen erginzt

werden.

9.3 Handlungsempfehlungen fiir kooperierende Hiuser und Gruppen

Bei den Handlungsempfehlungen wird nicht zwischen den Partnern differenziert,
da die folgenden Punkte sowohl die Theater als auch die Gruppen betreffen und
von beiden Seiten angestoBen werden konnen oder sogar miissen. Die
Empfehlungen sind keine Erfolgsgaranten, konnen aber wichtige Ansatzpunkte

fiir das Gelingen einer Partnerschaft sein.
Sorgfiltige Planung und friihzeitige Einbindung wichtiger Akteure

Die beiden Partner sollten schon in der Planungsphase eng zusammenarbeiten
und die Kooperation sorgfiltig vorbereiten. Es empfiehlt sich, diejenigen
Mitarbeiter, die Schliisselpositionen besetzen und deren Unterstiitzung fiir das
Projekt von entscheidender Bedeutung ist, frithzeitig zu informieren und
einzubinden. Die Dramaturgie hat sich in mehreren Fillen als entscheidende
Schnittstelle erwiesen, weshalb ein oder mehrere Vertreter dieser Abteilung in die
Planung der Kooperation involviert werden sollten. Es scheint nur dann ratsam,

eine Partnerschaft einzugehen, wenn die Idee von allen Akteuren getragen wird.
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Bereitstellung von Ressourcen

Die Verantwortlichen des Hauses und die Gruppe sollten sich iiber Bedeutung und
Umfang des Kooperationsprojekts sowie iiber Herausforderungen und mogliche
Reibungspunkte im Klaren sein und dementsprechend notwendige zeitliche und

personelle Ressourcen bereitstellen.
Definition von Zielen, Evaluation

Beide Partner sollten definieren, welche Ziele sie sich fiir die Kooperation und die
einzelnen Abschnitte und Produktionen setzen. Diese Ziele sollten stets im Auge
behalten und gegebenenfalls an neue Situationen angepasst werden. Es sollte
regelmifBige Evaluationsgespriche geben, in denen die Partner {iberpriifen,
inwiefern Ziele bislang erreicht wurden und welche weiteren Schritte notwendig

sind.
Abgleich von Bediirfnissen und Grenzen

Beide Partner sollten im Vorfeld der Zusammenarbeit ihre Bediirfnisse und
Grenzen klar benennen und mit denen des Gegeniibers abgleichen. In diesem
Zusammenhang sollte auch die Frage gestellt werden, was beide Seiten unter
gleichberechtigter kiinstlerischer Zusammenarbeit verstehen und wie sie sich
diese wihrend der Kooperation vorstellen. So konnen Missverstdndnisse

vermieden und potentielle Reibungspunkte friithzeitig erkannt werden.
Offenlegung von Strukturen und Arbeitsweisen

Im Zuge des Abgleichs von Bediirfnissen und Grenzen empfiehlt es sich, dass
beide Partner ihre Strukturen offenlegen. Die Gruppen sollten iiber die
wichtigsten Ablidufe und Zustindigkeiten im Haus Bescheid wissen. Die Vertreter
des Hauses sollten Grundsitzliches iiber die Arbeitsweise und Organisationsform

der Gruppe erfahren und ihren jeweiligen Ansprechpartner kennen.
Schaffen von Austausch-, Vermittlungs- oder Begegnungsformaten

Es hat sich als sinnvoll herausgestellt, den Fokus nicht ausschlieBlich auf die
kiinstlerische Produktion zu legen, sondern Riume zu schaffen, in denen eine
Auseinandersetzung mit sich selbst und dem Gegeniiber, mit dem Medium und

der Institution Theater oder mit der Stadt und dem Publikum moglich ist. Es
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empfiehlt sich daher, ein Austausch-, Vermittlungs- oder Begegnungsformat in

die Kooperation zu integrieren.
Ermaoglichen alternativer Organisationsabliufe

Die Verantwortlichen der Hiuser, insbesondere der Stadt- und Staatstheater,
sollten sich dartiber im Klaren sein, dass die Zusammenarbeit mit freien Gruppen
es hin und wieder erforderlich macht, vom gingigen Raster abzuweichen und
alternative Organisationsabldufe zu ermoglichen. Wiinsche von Seiten der Gruppe
sollten frithzeitig bedacht, auf ihre Realisierbarkeit hin iiberpriift und

gegebenenfalls in die Wege geleitet werden.
Einsatz einer Produktionsleitung

Seit der dritten Runde geben die Doppelpass-Fordergrundsitze vor, dass die
Projekte von einer Produktionsleitung begleitet werden miissen — in welchem
Umfang diirfen die Partner jedoch selbst entscheiden. Es empfiehlt sich jedoch,
diese Position sehr ernst zu nehmen und mit einer Person zu besetzen, die
geniigend Zeit und die notigen Kompetenzen mitbringt und mit den Strukturen
und Arbeitsweisen beider Partner vertraut ist. Aulerdem ist es ratsam, dass die

Produktionsleitung vor Ort sitzt.
Vermittlung des Projekts nach innen und auflen

Die Gruppe sollte sich — dem Haus und der Offentlichkeit — zu Beginn der
Kooperation vorstellen und das Projekt sollte regelmiBig, transparent und
umfassend nach innen und auBlen vermittelt werden. Dies kann beispielsweise
durch Printpublikationen, Workshops oder Prisentationen geschehen. Die
Mitarbeiter des Hauses, die teilweise direkt mit dem Projekt zu tun haben
(werden), sollten iiber Ziele und Herausforderungen informiert werden, um
einschitzen zu konnen, was auf sie zukommt. Fiir den (potentiellen) Zuschauer
bietet das Wissen um die besondere Konstellation und die Bedingungen der

Entstehung einer Produktion unter Umstidnden einen gro3en Mehrwert.
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10. Fazit

Ziel der vorliegenden Arbeit war es, zu klidren, inwiefern langfristige
Kooperationen zwischen freien Gruppen und Theaterhdusern im Rahmen der
Doppelpass-Forderung moglich, sinnvoll und fiir beide Seiten profitabel sind.
Durch Leitfadeninterviews mit Vertretern von sechs sehr unterschiedlich
angelegten Beispielpartnerschaften konnten Erkenntnisse iiber Ziele, Bediirfnisse
und Grenzen der Partner sowie Lerneffekte, Erfolge und Reibungspunkte
gewonnen werden. Diese wurden durch ein Gesprich mit der Programmleiterin
Maase sowie eine inhaltsanalytische Betrachtung von Print- und

Onlinepublikationen ergédnzt.

Eine Besonderheit des Doppelpass-Programms ist die Tatsache, dass die
Geforderten eine grofle Freiheit hinsichtlich der Ausgestaltung ihrer Partnerschaft
haben, was zu einer grolen Vielfalt verschiedener Herangehensweisen fiihrt.
Dennoch konnten Tendenzen aufgespiirt und entscheidende Aspekte

herausgearbeitet werden.

Kommunikation — zwischen den Partnern, aber auch nach auflen — hat sich in
mehrfacher Hinsicht als ganz zentraler Punkt herausgestellt. Einerseits konnen
durch eine gut funktionierende, regelmifBige und offene Kommunikation und
durch die frithe Einbindung der betroffenen Mitarbeiter Reibungen vermieden
oder zumindest frithzeitig erkannt und in Angriff genommen werden. Dabei spielt
die Produktionsleitung als vermittelnde Schnittstellenperson eine wichtige Rolle.
Andererseits ist eine transparente und umfassende Kommunikation des Projekts
nach auflen sinnvoll, damit auch das Publikum von der Kooperation profitiert,
zumal viele Kooperationen die jeweilige Stadt und ihre Themen zum Inhalt haben.
Daran, dass Stadttheaterpublikum und Freie-Szene-Asthetik miteinander

funktionieren konnen, kamen in der Untersuchung jedenfalls keine Zweifel auf.

Der Doppelpass ermoglicht neben der notwendigen Kommunikation, die sich aus
der Zusammenarbeit ergibt, auch das gemeinsame Nachdenken iiber Theater, {iber
Strukturen und Produktionsweisen, iiber Unterschiede und Gemeinsamkeiten und
iiber das eigene Tun. In diesem Zusammenhang haben sich Austauschformate als

sinnvoll erwiesen.
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AuBlerdem haben sich — neben der funktionierenden Kommunikation — der
Riickhalt von Seiten des Hauses, gemeinsame Interessen und Vorstellungen,
sowie die Neugier und Kompromissbereitschaft der Beteiligten als entscheidende
Faktoren herausgestellt. Wenn die Partner sich aufeinander einlassen und das
Projekt von allen getragen wird, konnen beide Seiten — und das Publikum — in

vielfiltiger Weise vom Doppelpass profitieren.

Ob es sich beim kooperierenden Haus um ein 6ffentlich getragenes oder ein freies
Theater handelt, spielt fiir die Ausgestaltung der Kooperation eine Rolle, nicht
aber in Bezug auf die grundsitzliche Moglichkeit einer funktionierenden
Partnerschaft. Beide Arten von Hiusern konnen die Doppelpass-Forderung
nutzen, um ungewohntes Terrain zu betreten, um Experimente zu wagen und sich
auszuprobieren. Die starren Stadt- und Staatstheater-Strukturen erfordern mehr
Kompromisse als die der Produktionshéuser, aber auch fiir letztere bringt der
Doppelpass Herausforderungen mit sich. Letztlich muss in beiden Varianten mit

Reibungen gerechnet werden. Die Frage ist, wie man damit umgeht.

Es gibt kein Rezept fiir eine gelungene Kooperation. Im einen Fall kann es Sinn
machen, selbstbewusst aufzutreten und Forderungen zu stellen. Im anderen Fall ist
es ratsam, Strukturen als gegeben hinzunehmen und Kompromisse zu suchen. Fest
steht, dass Doppelpass funktionieren kann, wenn die Partner nicht gegeneinander

kdmpfen, sondern — im Sinne der Kunst — an einem Strang ziehen.

Die Untersuchung konnte erste Erkenntnisse zu der Frage liefern, inwiefern und
unter welchen Voraussetzungen die Kooperierenden von der Partnerschaft
profitieren. Um Aussagen iiber langfristige Wirkungen und Folgen zu machen, ist
es allerdings noch zu frith. Auch die Frage, ob und wie der Doppelpass die
deutsche Theaterlandschaft nachhaltig beeinflusst, muss an anderer Stelle
beantwortet werden. Das Programm geht jedenfalls weiter. Demnéchst startet der

Doppelpass in die dritte Runde. Eine vierte ist geplant.

Die individuelle Ausgestaltung der Partnerschaft ist eine groe Chance, erfordert
aber eine griindliche Planung der Projekte. Zukiinftige Partner sollten dabei aus
den Erfahrungen der bisherigen Projekte lernen, wozu diese Arbeit und
insbesondere die ausgesprochenen Handlungsempfehlungen einen Beitrag leisten

konnen.
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