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1. Einleitung und Problemaufriss
Im Theaterland Deutschland steht seit Beginn der Finanzkrise das deutsche

Stadttheatersystem1 verstarkt unter Beschuss. Zu Zeiten knapper Kassen bei
den Kommunen muss an allen erdenklichen Stellen gespart werden. So auch
bei den Stadt- und Staatstheatern. Dabei wird nicht nur Uber Kirzungen der
Mittel oder das Einfrieren der Zuwendungen diskutiert. Derzeit geht es auch um
die SchlieBung von ganzen Sparten und teilweise auch von ganzen Hausern.
Schaut man sich die Nachrichtenmeldungen dazu im Internetportal
nachkritik.de an, fand man im vergangenen Jahr fast jede Woche mindestens
eine neue Botschaft, die die drohende SchlieRung oder erhebliche
Reduzierungen in den Zuwendungen eines Theaters verkiundete. Auch stehen
immer wieder Theater kurz vor der Insolvenz und mussen darum kampfen, ihre
Finanzierungslicke durch zusatzliche Forderungen und Uber andere Wege
schlie3en zu kdnnen.

DarlUber hinaus existiert aber seit einiger Zeit auch eine inhaltliche Debatte um
die Zukunft des Stadttheatersystems, die vor allem von den Vertretern der
freien Szene und den damit in Verbindung stehenden Produktionshausern
vorangetrieben wird. Matthias von Hartz ist einer ihrer vehementesten.
Vorgeworfen wird den Stadttheatern dabei, eine kunstlerische Monokultur
hervorgebracht zu haben, die nur noch auf ihre eigene Reproduktion aus ist
und kaum mehr asthetische Innovation ermdgliche (von Hartz 2011). Im
Gegensatz dazu entstinden aus den kreativen, auf der Zusammenarbeit mit
externen Partnern und auslandischen Kunstlern basierenden Arbeitsweisen der
freien Theaterszene, ganze 90% der gesamten kunstlerischen Innovation
(ebd.). Verfolgt man diese Argumentation, gelangt man zu dem Eindruck, die
freie Szene hatte sich aus ihrem Schattendasein befreit und nahme
selbstbewusst den kunstlerischen Kampf mit den Stadttheatern auf. Den Erfolg
einiger freier Gruppen dokumentierte nicht zuletzt auch die diesjahrige
Einladung gleich dreier Produktionen aus der freien Szene zum Berliner
Theatertreffen. Auch im Vorjahr wurden schon zwei freie Gruppen mit ihren

Arbeiten dafur nominiert. Um diesen Wechsel im asthetischen Dogma

' Im Folgenden verwende ich fiir das deutsche Stadt- und Staatstheatersystem die kiirzere
Bezeichnung Stadttheatersystem. Auch gilt die mannliche Bezeichnung von Funktionen ebenso
fur die weibliche.



verstehen kdnnen, muss man wissen, dass das Berliner Theatertreffen seit eh
und je seine bemerkenswerten Neuinszenierungen ausschliellich aus dem
Repertoire der Stadttheater rekrutierte. Auf diese Weise ist es Uber lange Jahre
das Festival der groRen Hauser und der dort arbeitenden renommierten
Regisseure gewesen. Dies hat sich nun offensichtlich geandert. Damit seien
nur zwei von zahlreichen weiteren Problemfeldern angerissen, mit denen sich

das deutsche Stadttheatersystem derzeit konfrontiert sieht.

Wie man sich leicht vorstellen kann, existiert in der Vielzahl an Beitragen zur
Debatte in den Medien, aber auch bei Tagungen ein ebenso vielfaltiges
Spektrum an Positionen und Haltungen zu den gegenwartigen
Herausforderungen, aber auch an Ideen zu einer moglichen Umgestaltung des
gesamten Systems. Schnell verliert man dabei den Uberblick, weil sich die
einzelnen Positionen manchmal teilweise oder ganz in ihren Diagnosen
widersprechen und demzufolge auch andere Losungsansatze entwickeln.

In der vorliegenden Masterarbeit geht es nun darum, diese Debatte
systematisch zu bearbeiten und sie so zu strukturieren, dass man sich einen
Uberblick tber deren Themenfelder verschaffen kann. Gefragt werden soll
dabei nach den Problemlagen, mit denen die festen Hauser momentan zu
kampfen haben. Was sind also die kritischen Punkte, mit denen sich die
einzelnen Theater des Stadttheatersystems heute auseinandersetzen mussen?
Auf der Grundlage dieser strukturierten Information wird dann nach den derzeit
in der Diskussion befindlichen Innovationsmaoglichkeiten gesucht. Darlber
hinaus geht es darum, eine aktuelle Einschatzung zu den beiden grof3en
Besonderheiten des deutschen Stadttheatersystems, seinem Ensemble- und
Repertoirebetrieb, zu gewinnen.

Die auf diese Weise angestrebte strukturierte Informationslage wird dann
Ausgangspunkt fur eine Diskussion der Ergebnisse bilden.



2. Methodisches Vorgehen

2. 1. Grundsatzliches
Wie bereits eingangs beschrieben, untersucht die vorliegende Masterarbeit die

derzeitige Debatte um die Zukunft des deutschen Stadt- und
Staatstheatersystems. Die Diskussion wird bis zum heutigen Tag von Vertretern
der Politik und Kulturpolitik, von Theatermachern, kunstlerischen Leitern und
kaufmannischen Geschaftsfuhrern sowie Vertretern der Lobby vor allem in
Fachzeitschriften, Internetforen und daruberhinaus auch in zahlreichen
Gesprachen im Rahmen der taglichen Theaterarbeit gefuhrt. Um sich dieser
Diskussion und damit dem Thema der Untersuchung annahern zu konnen, ist
es daher entscheidend, ihre schriftlich fixierten Positionierungen systematisch
zu sammeln und auszuwerten. Daruber hinaus besitzen die mit dem
Theaterfeld professionell befassten Personen einen wichtigen Einfluss auf die
Debatte um die Zukunft des Stadttheaters. Denn sie pragen dessen tagliche
Realitat durch ihr Handeln und besitzen als Experten wichtige Informationen
und Praxiswissen, Uber das eine alleinige Untersuchung z.B. von
Zeitschriftenartikeln keinen Aufschluss geben kann. Zudem ist anzunehmen,
dass sowohl ein Artikel in einer Fachzeitschrift als auch eine Information in
einem personlichen Gesprach jeweils eigenen Prasentationsregeln unterliegt,
die wiederum das Wie und Was des Gesagten beeinflussen. Daher erganzt die
vorliegende Arbeit die gesammelten Daten der schriftlichen Debatte mit einer
Reihe personlicher Experteninterviews.

Die Experteninterviews wurden als leitfadengestutzte nichtstandardisierte
Interviews durchgefuhrt. Dieses Vorgehen hat den Vorteil, zugleich offen und
strukturiert zu sein. Der Interviewpartner wird hier durch die offenen Fragen
zum Erzahlen angeregt (Glaser/Laudel 2010, S. 125). Der Leitfaden sorgt dafur,
dass in jedem Interview auch bei etwaigen Vertiefungsfragen immer alle
Themenbereiche besprochen werden. Dies gewahrleistet die Vergleichbarkeit
der Interviews. Ebenso enthalt er die Chance, die Reihenfolge der Fragen und
Themen innerhalb des Interviews flexibel an den Verlauf des Gesprachs
anzupassen. ,Das Prinzip des theoriegeleiteten Vorgehens wird dadurch

realisiert, dass das aus der Untersuchungsfrage und den theoretischen



Voruberlegungen abgeleitete Informationsbedurfnis in Themen und Fragen des
Leitfadens Ubersetzt wird.“ (Glaser/Laudel 2010, S. 115)

Insgesamt wurden im Interview zwolf verschiedene Fragen gestellt (siehe
Anhang 1). Nach einer einfachen und knapp 2zu beantwortenden
Einleitungsfrage (Glaser/Laudel 2010, S. 127) zum beruflichen Hintergrund des
Befragten, fokussierte das Interview im Hauptteil auf vier Themenblocke zu den
eigenen Vorstellungen Uber eine Zukunft des Stadttheaters in Deutschland, den
Chancen und Gefahren eines Umbaus des Stadttheaters zu flexiblen
Produktionshausern, zur Arbeit von kunstlerischen und nicht-kunstlerischen
Mitarbeitern an Theatern, sowie zur Debatte um die Zukunft des Stadttheaters
an sich.

Im regelgeleiteten Verfahren der qualitativen Inhaltsanalyse wurden die Texte
einer systematischen Analyse unterzogen. Diese kann auf jede Form von
schriftlich fixierter Kommunikation angewendet werden (Mayring 2000). Auf
diese Weise entstand aus den schriftlichen Beitrdgen zur Debatte und den

Experteninterviews eine gemeinsame Datengrundlage.

2. 2. Erhebung der Daten

2. 2. 1. Eingrenzung relevanter Debattenbeitrage
Die heutige verstarkte Diskussion um die Zukunft des deutschen

Stadttheatersystems hat ihre Wurzeln im Ausbruch der Finanzkrise in den USA
im Frahjahr 2007 und deren Konsequenzen fur die Entwicklung der
kommunalen Finanzen in Deutschland. Das statistische Bundesamt meldete
daraufhin fur Ende Oktober 2008 den Beginn der Rezession in Deutschland
und far 2009 die starkste Rezession im Deutschland der Nachkriegszeit
(Statistisches Bundesamt,
https://www.destatis.de/DE/PresseService/Presse/Pressemitteilungen/2010/01/
PD10 012 811.html, Stand: 7. Juni 2012). Daher wird der Oktober 2008 als
Beginn des Untersuchungszeitraumes festgelegt.

Die derzeitige Debatte wird von Vertretern der kunstlerischen und der
kaufmannischen Leitung von Theatern, Mitgliedern der freien Theaterszene,
Politikern und Kulturpolitikern sowie von sonstigen professionell im

Untersuchungsfeld arbeitenden Personen (u.a. Verleger, Schauspieler,



Dramaturgen, Wissenschaftler) gefuhrt. Daher stutzt sich die vorliegende Arbeit
auf die seit diesem Zeitpunkt in den grolRen deutschsprachigen
Fachzeitschriften aus dem Theaterbereich ,Theater heute®, ,Theater der Zeit"
und ,Die Deutsche Buhne® erschienenen Artikel. Erganzend wurden die
~Kulturpolitischen Mitteilungen“ als die wichtigste Publikation aus dem
kulturpolitischen Bereich hinzugezogen. Daruber hinaus startete das
unabhangige und Uberregionale Internet-Theaterfeuilleton nachtkritik.de im Juni
2011 eine siebenteilige eigene Beitragsreihe zur Zukunft des Stadttheaters, die
gleichermal3en Eingang in die vorliegende Arbeit findet. Das erste Stadttheater,
bei dem im Zuge der Finanzkrise in Deutschland Uber Schlielung gesprochen
wurde, war das Theater in Wuppertal. In der Folge dieser und weiterer
Diskussionen um Kurzungen, vollstandige Streichungen und andere strukturelle
Reformen wurden zwei grol3e Arbeitstagungen organisiert, die Dusseldorfer
Debatte am 17. Oktober 2010, sowie die Wuppertaler Debatte am 21. Juni
2011. Hier kam es zum intensiven Austausch von Kulturpolitikern u.a. mit den in
den Theatern arbeitenden Entscheidungstragern, Mitgliedern der freien
Theaterszene und Kulturmanagern. In beiden Tagungen wurde auch die Frage
nach der Zukunftsfahigkeit des Theaterlandes Nordrhein-Westphalen intensiv
diskutiert. Zudem zieht die vorliegende Arbeit ausgewahlte Beitrage aus einer
Internetrecherche fur den angegebenen Zeitraum hinzu. Die auf diese Weise
entstandene Datenlage umfasst insgesamt 54 Beitrage.

2. 2. 2. Auswahl der Interviewpartner
Die deutsche Stadttheaterlandschaft setzt sich laut Rolf Bolwin, dem Direktor

des Deutschen Buhnenvereins, im Jahr 2009 aus insgesamt ca. 150
verschiedenen offentlich finanzierten Stadttheatern zusammen (Kulturpolitische
Mitteilungen Nr. 125, [11/2009, S. 37). So hoch die Anzahl der staatlich
subventionierten Theater in Deutschland ist, so divers sind diese auch in ihren
jeweiligen Auspragungen. Dennoch bietet sich dberblickshalber eine
Klassifikation hinsichtlich der Grolde der hier verpflichteten Ensembles und des
zur Verfugung stehenden Etats an. Die Bandbreite reicht dabei vom kleinsten
Stadttheater Deutschlands, dem Theater der Stadt Aalen, mit einer einzigen

Sparte, sechs hier arbeitenden fest engagierten Schauspielern und einem Etat



in der Saison 2007/08 von ca. 1.268.000,- Euro. In Stadten wie Augsburg oder
Bremen stehen die klassischen Dreispartentheater mit Musiktheater,
Schauspiel und Tanz. Das Ensemble umfasst hier etwa 18 Schauspieler, 12
Sanger, 13 Tanzer, 32 Chorsanger sowie 72 Orchestermitglieder, die jeweils
fest an den Theatern engagiert sind. Diese Hauser besitzen einen Etat von
durchschnittlich 26 Millionen Euro (Quelle Theateralmanach). Allerdings sind
die einzelnen strukturellen Voraussetzungen der Hauser nur schwer
miteinander  vergleichbar. Teilweise Dbesitzen sie eine zusatzliche
Jugendtheatersparte. Es kann aber auch sein, dass beispielsweise die
Tanzsparte aufgrund von Sparmalnahmen kein eigenes Ensemble mehr
unterhalt und Tanzproduktionen dort ausschlie3lich auf Gastspielbasis gezeigt
werden. Einer der grofldten Betriebe des Systems, wie z.B. die Bayerische
Staatsoper in Munchen greift auf ein Ensemble bestehend aus 24 Sangern, 92
Chorsangern, 154 Orchestermusikern sowie 67 Tanzern zurlck. Daruber
hinaus werden an der Bayerischen Staatsoper in der Saison 2010/2011 281
Gastsanger verpflichtet. Der Etat des Hauses liegt bei 86 Millionen Euro (Quelle
Theateralmanach). Eine Ausnahme bilden die insgesamt 24 Landesbuhnen im
deutschen Stadttheatersystem. Die Besonderheit dieser Hauser besteht darin,
dass sie zusatzlich zur Bespielung ihres Stammhauses in einer Stadt, auch zur
regelmaligen Durchfihrung zahlreicher Gastspiele in der Region verpflichtet
sind. Ein Ensemble an einem solchen Haus besteht durchschnittlich aus 23 fest
engagierten Schauspielern. Der Etat liegt hier etwa bei 6.5 Millionen Euro.
Diese Theater bereisen vor allem die Regionen Deutschlands, die nicht Uber
feste Stadttheaterblihnen verfiugen. Damit missen sie ein besonders breites
Publikum abdecken. Ein wesentlicher Teil ihrer Arbeit flie3t ebenso in die
theaterpadagogische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen.

Bereits die hohe Spannweite in den Etats der einzelnen Hauser fuhrt zu einer
Einschrankung der Mdoglichkeiten an einem Theater. Das bedeutet naturlich
nicht, dass die kunstlerische Qualitat an einem Haus mit geringerem Etat
zwangslaufig auch geringer ist als an einem Haus mit einem hohen Etat.
Allerdings hat der zur Verfigung stehende Etat z.B. fur Regiegagen oder
Ausstattung einen entscheidenden Einfluss auf die an den Hausern arbeitenden
Gastregisseure und —ausstatter. Entsprechend arbeiten die im Theatersystem
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bereits etablierten und erfolgreichen Kunstler oft auch an den Hausern in
grolRen Stadten, die im Vergleich auch finanziell besser ausgestattet sind.
Neben den staatlich subventionierten Stadttheatern existiert noch eine weitere
Gruppe von Theatern, die fur diese Untersuchung von Interesse ist: die freien
Produktionshauser. Sie befinden sich in Stadten wie Hamburg oder Berlin,
besitzen keine festen Ensembles, sondern arbeiten projektweise mit einer
Vielzahl von professionellen Theatergruppen aus Deutschland und der ganzen
Welt zusammen. Kampnagel Hamburg verfugt dabei Uber einen Etat in Hohe
von 6.735 Millionen Euro (Theateralmanach 2010/2011). Wobei davon 3
Millionen Euro aus Sponsorengeldern stammen (ebd.). Sowohl asthetisch als
auch in ihrer Produktionsweise bilden sie ein Pendant zum klassischen
Stadttheater. Im Kern der Hauser steht das Ensuitesytem, sowie eine
ausgepragte Touring- und Kooperationsfahigkeit. Die hier arbeitenden Gruppen
bewerben sich fur jede Produktion neu mit den freien Produktionshausern als
Produktions- und AuffUhrungsorte fur eine Projektforderung in HOhe von
maximal 25.000 Euro. An fast allen Produktionen der freien Szene sind
mehrere Koproduktionspartner beteiligt, um den notwendigen finanziellen
Rahmen fur die kunstlerische Arbeit bereit zu stellen.

Daneben existiert eine, aufgrund der vergleichsweise hohen staatlichen
Subventionen, relativ kleine Gruppe von Privattheatern, die ihre Produktionen
nahezu ausschlielllich aus eigens erwirtschafteten Mitteln bestreiten. Die
kunstlerische Spannbreite reicht hier z.B. von den Komoddienproduktionen des
Winterhuder Fahrhauses in Hamburg, Uber die Klassikerproduktionen mit
renommierten Schauspielern aus Film und Fernsehen am Alten
Schauspielhaus in Stuttgart bis hin zu den groflen Musicaltheatern z.B. in
Berlin, Hamburg oder Munchen. Da die privaten Theater im engeren Sinne
nicht zum Stadttheatersystem in Deutschland gehoren, findet diese Gruppe der
Theater in der Untersuchung keine Berucksichtigung.

Die beschriebene Diversitat der staatlich subventionierten
Theaterproduktionsstatten in Deutschland berlcksichtigend, wurden insgesamt
20 fur das Stadttheatersystem typische Falle ausgewahlt (vgl. Glaser/Laudel
2010, S. 98). Unter den anfragten Experten befanden sich Vertreter der
kunstlerischen wie auch der kaufmannischen Leitung deutscher Stadttheater,
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freier Produktionshauser, sowie dem Deutschen Buhnenverein als der
wichtigen Lobbyvereinigung offentlicher und privater Trager deutscher Theater.
Um den Erfolg der Interviewanfragen zu erhohen, wurde der Kontakt zu den
Experten Uber eine im Feld arrivierte Kontaktperson aufgenommen (vgl.
Glaser/Laudel 2010, S. 100). Auf die insgesamt 20 versendeten Anfragen ist
auch nach mehrmaliger telefonischer Nachfrage nur mit sechs Experten ein ca.
30minudtigem personlichen Interview zustande gekommen. Die Reprasentativitat
der vorliegenden Arbeit die Debatte um die Zukunft des Stadttheatersystems ist
damit nicht gegeben. Alle hier getroffenen Aussagen konnen aufgrund der
Ausschnitthaftigkeit der Untersuchung nur fur die hier erhobenen Daten gelten.
Jedoch sind alle oben genannten Handlungsbereiche mit jeweils mindestens
einem Experten abgedeckt. Die Zugangsprobleme zum Feld (Glaser/Laudel
2010, S. 118) lassen sich vor allem damit erklaren, dass im Theaterbereich, wie
auch in den anderen Kunstgattungen, viel von personlichen Kontakten zu den
jeweiligen Entscheidungstragern abhangt. Liegt ein solcher personlicher
Kontakt, wenn auch durch Dritte vermittelt, vor, ist die Chance auf einen
personlichen Interviewtermin sehr hoch. In allen anderen Fallen hat man als
AulRenstehender fast keine Chance.

Die folgende Ubersicht gibt einen Einblick in die Handlungsfelder und

Positionen der interviewten Experten.



Interview- | Position im Feld Handlungsfeld

Nummer

101 selbststandig Produzent, Dramaturg, kunstlerischer
Berater

102 Lobbyist Geschaftsfuhrer

103 Stadttheater, vier Sparten | Intendant

104 Freies Produktionshaus Intendant

105 Stadttheater, eine Sparte | Kaufmannischer Geschaftsfuhrer

106 Freies Produktionshaus Intendant

Tabelle 1: Ubersicht tiber die Interviewpartner (Quelle: eigene Darstellung)

Auch wenn sich aufgrund der oben beschriebenen Schwierigkeiten beim
Zugang zum Feld basierend auf den Interviews keine generellen, fur das
gesamte System gultigen Aussagen ableiten lassen, so wird die Bedeutung der
eingangs beschriebenen Einbeziehung der Artikel aus der schriftlichen Debatte
umso entscheidender. Durch die qualitative Inhaltsanalyse beider Datenquellen
erreicht die vorliegende Masterarbeit eine Zahl von insgesamt 60 Interviews
und Artikeln.

2. 2. 2. Feldphase
Die insgesamt sechs Interviews wurden in einem Zeitraum von insgesamt zwei

Wochen allesamt als personliche Interviews gefuhrt. Dafur besuchte ich in allen
Fallen die personliche Arbeitsstatte der befragten Personen. Auf diese Weise
war es mir moglich, einen, wenn auch eingeschrankten, Eindruck Uber die
einzelnen Stadte, die geografische Lage des jeweiligen Theaters und der hier
arbeitenden Theaterprofis zu erlangen. Alle Interviewpartner erklarten sich mit

der elektronischen Aufzeichnung der Interviews einverstanden.
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2. 2. 3. Transkription der Interviews
Wie bereits oben beschrieben, bildet schriftlich fixierte Kommunikation die

Datengrundlage jeder qualitativen Inhaltsanalyse. Daher wurden die
personlichen Interviews im Anschluss an deren Aufzeichnung transkribiert und
anonymisiert.

Die Erstellung der Transkripte zu den einzelnen Interviews erfolgte auf
Grundlage folgender Regeln (vgl. Glaser/Laudel 2010, S. 193f.): Transkribiert
wurde in Standardorthografie. Pausen, Lachen, Stottern und paraverbale
AuRerungen wurden nur beriicksichtigt, wenn sie den Inhalt entscheidend
beeinflussten. Etwaige Unterbrechungen im Interview sind im Transkript
vermerkt. Passagen die auf der Aufzeichnung nicht verstandlich waren, wurden
ebenfalls gekennzeichnet.

Zur Auswertung der Interviews wurden diese anonymisiert. Jeder
Interviewpartner erhielt eine dreistellige ID-Nummer (siehe Tabelle 1). Alle in
den Gesprachen erwahnten Stadte und Institutionen wurden geschwarzt, so
dass kein Ruckschluss mehr auf die jeweiligen Personen moglich ist.

In einem analogen Verfahren wurden auch die in die Untersuchung
einbezogenen Interviewartikel mit einer ID-Nummer versehen. Dabei dienten
sowohl die Quelle als auch der Monat und das Jahr der Veroffentlichung zur
eindeutigen Identifizierung (z.B. NK06.2011.1 = Quelle: Nachtkritik, Juni 2011,

laufende Nummer: 1).

2. 3. Auswertung der Daten
Wie bereits oben beschrieben fihrt die Gesamtschau aus den natirlichen

Kommunikationen des Feldes, hier in Form der ausgewahlten
Debattenbeitrage, und der Vertiefung der Informationen durch die
Experteninterviews zu einer umfassenderen Untersuchung der Diskussion um
die Zukunft des Stadttheaters (Glaser/Laudel 2010, S. 103). Um die
entstandene Datenlagen fur die Untersuchung auswertbar zu machen, stitzt
sich die vorliegende Arbeit auf das Verfahren des Kodierens. ,Beim Kodieren
werden Textstellen, die zu einem fur die Untersuchung relevanten Thema

Informationen enthalten, mit einem Kode (einem Stichwort oder auch mit einer
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Ziffernfolge) markiert." (Glaser/Laudel S. 45f.). Das hier verwendete
Kodesystem stutzt sich dabei auf die in Vorbereitung der Interviews
entwickelten Leitfragen zur genaueren Eingrenzung der relevanten
Themenbereiche (Glaser/Laudel 2010, S. 91):
Welche Problemlagen werden fur das Stadt- und Staatstheatersystem
skizziert?
Welche kunstlerischen und organisatorischen Innovationen greifen die
zuvor beschriebenen Probleme auf und versuchen sie zu |6sen?
Welche Vor- und Nachteile bringt der fur Deutschland spezifische
Ensemble- und Repertoirebetrieb in den Stadttheatern? Wie wird dessen
Zukunft momentan eingeschatzt?
Wie wird sich die Arbeit fur die hier arbeitenden Schauspieler, fur die
nicht-ktnstlerischen Mitarbeiter, aber auch fur die Intendanten
verandern?
Wie wird die derzeitige Debatte um die Zukunft des Stadttheaters
eingeschatzt?
Die nun folgende Tabelle zeigt die anhand der Leitfragen entwickelten Kodes.

Innovation inhaltlich

Innovation strukturell

aktuelle Probleme des Stadttheatersystems

Zukunft von Ensemble und Repertoire

Arbeit Schauspieler

Arbeit nicht-kunstlerisch Beschaftigte

Arbeit Intendanten

Flexibilisierung zu Produktionshausern Chancen

Flexibilisierung zu Produktionshausern Gefahren

Eindriicke zur Debatte

Sparen als Politikersatz

Tabelle 2: Kodesystem (Quelle: eigene Darstellung)

2. 3. 2. Extraktion und Auswertung der Daten
Das oben in Tabelle 2 angegebene Kodesystem wurde nun in einem nachsten

Schritt auf die gesamte Datenlage angewendet. Die Zuordnung der einzelnen
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Textstellen zu den Kodes erfolgte manuell. In wenigen Fallen bezogen sich
Textstellen auf mehrere Kodes gleichzeitig. Diese wurden entsprechend kopiert
und den jeweiligen Kodes zugeordnet. Wenn eine Information aus den Daten
nicht eindeutig klassifiziert werden konnte, erfuhr sie auch keine Extraktion.
Zudem ware eine Zuordnung einiger weniger Textstellen zum Kodesystem nur
moglich gewesen, wenn man diese stark interpretiert hatte. Auch in diesen
Fallen erhielten die Textstellen keinen Kode. Es wurden ausschlieflich
Informationen kodiert, die sich eindeutig einem oder mehreren Kodes zuordnen
lieRen.

Die so entstandene erste strukturierte Datenlage wurde daraufhin weiter
bearbeitet und zusammengefasst. Als Grundlage fur die Zusammenfassung
dienten thematische Motive, die sich aus den einzelnen extrahierten Daten
herauskristallisierten. Allerdings wurde die Motivverdichtung stets mit Rucksicht
auf die Diversitat der Informationen durchgefuhrt. Ziel war es, angesichts eines
derartig ausdifferenzierten Stadttheatersystems allzu grobe Vereinfachungen zu
verhindern. Die jeweiligen Quellenbezeichnungen wurden im gesamten
beschriebenen Prozess stets mitgefuhrt, so dass eine Ruckverfolgung zu jedem
Zeitpunkt moglich war.

3. Darstellung der Ergebnisse
Die Ergebnisse nach der Extraktion der Daten werden im folgenden Kapital

dargestellt. Zuerst konzentriert sich die vorliegende Arbeit dabei auf die
Skizzierung dreier aus der Datenlage identifizierter Problemlagen hinsichtlich
einer sich verandernden Gesellschaft, der institutionellen Bedingungen der
Stadttheater, sowie klnstlerischer Fragen. Anschlieend wird gefragt: Woher
kommt die Innovation im Stadttheater? Danach werden in diesem Teil die
Ergebnisse zur Zukunft von Ensemble und Repertoire und der Arbeit an
Theatern vorgestellt. Abschliellend nimmt die Arbeiten eine kulturpolitische
Perspektive ein und fragt nach ihren derzeitigen Konzepten.
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3. 1. Problemlage 1: Die sich verandernde Gesellschaft
Innerhalb der Datenlage werden in 21 Statements Veranderungen innerhalb der

gegenwartigen Gesellschaft als eine der entscheidenden Herausforderungen
fur die derzeitige Stadttheaterlandschaft beschrieben. Dabei wird nicht die sich
verandernde Gesellschaft an sich als problematisch wahrgenommen.
Symptomatisch fur die Theater ist vielmehr, dass offensichtlich weniger
Zuschauer in die Theater kommen: ,Also die Zeiten der muhelos gefullten
Theater sind irgendwie vorbei. Das ist eine sehr diffizile Thematik. Das Rezept,
wie man Theater fullen kann, haben wir, die wir zu den fuhrenden deutschen
Repertoiretheatern gehoren, nicht mehr zur Verfugung. Das ist einfach eine
Tatsache.” (105-72ff.) Fur diesen Besucherrickgang konnten in der Studie
insgesamt funf verschiedene Erklarungsansatze identifiziert werden, die im
Folgenden kurz beschrieben werden: Die starkere Partikularisierung der
Gesellschaft (5x), eine zunehmende Internationalisierung der Stadtgesellschaft
(6x), der demografische Wandel (4x), die Auswirkungen der neuen Medien und
des Internets (1x), sowie regional spezifische Herausforderungen (4x).

3. 1. 1. Die Internationalisierung der Stadtgesellschaft
In insgesamt vier Quellen wird problematisiert, dass die gegenwartigen

Spielplane des Stadttheaters ausschliel3lich die westeuropaische Kultur ins
Auge ndhmen (WD062011.5, NK052011.10, NK102011.17, 106-165f.). Es fehle
sowohl auf als auch hinter der Buhne an Einwandererkulturen (WD062011.5).
Postmigrantische Geschichten, Themen wie Ehrenmord, Flucht oder Heimat
seien nicht in den Spielplanen vertreten (NK052011.10). Die
Standardbegrindung der Qualitatsunterschiede von Schauspielern mit Deutsch
als Muttersprache im Vergleich zu Schauspielern mit Migrationshintergrund
werde angesichts zahlreicher Kino- und Fernsehproduktionen mit eben diesen
nicht akzeptiert (NK052011.10). Angesichts der bunter werdenden Stadte
zerfallt somit die Legitimationsbasis fur die Theater (NK102011.17) und ein
themenbezogener wie besetzungspolitischer Umgang mit der internationalen

Stadtgesellschaft wird als unumganglich aufgefasst (106-165f.).
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3. 1. 2. Die Partikularisierung der Gesellschaft
Insgesamt funf Beitrage beschreiben das Zerfallen der Gesellschaft in immer

kleinere Gruppierungen und Communities als eine gro3e Herausforderung fur
das deutsche Stadttheatersystem (DD032010.4, DB022011.27, 102-73ff,
DB022011.28, TH072010.34). Das burgerliche Publikum, als relativ homogener
Adressatenkreis fur die Theater, werde mehr und mehr kenntlich als ein
diversifiziertes Publikum, bestehend aus einer Vielzahl kleinerer Gruppen oder
Milieus, die jeweils weitestgehend unter sich blieben (DD032010.4,
DB022011.28, TH072010.34). Fur die einzelnen Sparten des Stadttheaters
beschreibt der folgende Kommentar dieses Phanomen sehr eindrucklich:
.,Das Tanztheater richtet sich am ehesten an eine homogene Ingroup. Das ist
Schauspiel ist die Sparte, aus der primar diese Differenzierung kommt: immer neue
Formate flr immer neue Milieus und Zielgruppen. Wahrend die Oper noch am starksten
das eingangs von lhnen angesprochene birgerliche Kunstverstandnis pflegt — weshalb
sich in vielen Stadten das birgerliche Publikum immer starker der Oper zuwendet,

wahrend das Schauspiel ein jingeres, heterogeneres Publikum anlockt.”
(DB022011.28)

Aus dieser Entwicklung ergeben sich zweierlei Konsequenzen fur die Theater:
Auf der einen Seite stellt sich die Frage, Uber welche Wege man die neu
entstandenen Untergruppen fur das Programm des Stadttheaters gewinnen
konne, deren  kulturelle Beipackzettel* von dem des bisherigen
Bildungsburgertums verschieden seien (DB022011.28, TH072010.34). ,Wie
spricht man eine diversifizierte Gesellschaft an?“, lautet die zentrale Frage
eines Beitrags (DB022012.32). Auf der anderen Seite schwindet mit der
beschriebenen Diversifizierung der Gesellschaft u.a. auch die breite Kenntnis
z.B. der klassischen dramatischen Literatur. Diese sei jedoch die Basis fur das
sich seit den 1960er Jahren erfolgreich entwickelnde Regietheater:

,Damit aber stehen die Formen und Rezeptionsmodelle des birgerlichen Theaters sehr
grundsatzlich in Frage. Denn sie bauen darauf, dass das Theaterpublikum den Kanon
der bedeutenden Theatersticke kennt und aus dieser Kenntnis heraus die
Aktualisierungsleistung der jeweiligen Inszenierung zu wurdigen versteht, und dass
selbst neue Sticke an das bekannte Form- und Motivinventar traditioneller Sticke
anknipfen koénnen. Dieses ganze Zusammenspiel von Text und Inszenierung,
allgemeiner Form und individueller Abweichung funktioniert nicht, wo das Theater diese
homogene Adressatenschicht nicht mehr findet.“ (DB022011.27)
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3. 1. 3. demografischer Wandel
Genauso wie die Internationalisierung der Stadtbevolkerung und die

Partikularisierung der Gesellschaft, wird der demografische Wandel in den
Sprech- und Musiktheatersparten als problematisch wahrgenommen
(WDO062011.5). Einerseits seien die Theater im landlichen Raum von der
Abwanderung der Einwohner in Richtung Stadt betroffen (TZ2062010.50,
TZ062010.51). In einem konkreten Fall in Sachsen Anhalt wird dies mit einem
Schwund von ca. 30% der Einwohner beziffert (TZ062010.51). Dies fuhrt in der
Konsequenz zu immer weniger Geld fur die Theater, die hier verortet sind
(TZ062010.50). Gleichzeitig sollen natirlich auch die Regionen mit kleineren
Stadten lebenswert bleiben und dazu tragen die Theater als Kulturangebot
entscheidend bei. Andererseits litten sowohl die Hauser in den groleren

Stadten als auch in unter einer erheblichen Alterung ihres Publikums (106-202).

3. 1. 4. regionenspezifische Herausforderungen
Neben den bisher beschriebenen, auf groRere Teile der Gesellschaft

bezogenen Problemen,  werden in  vier Beitragen  spezifische
Herausforderungen fur die Theatermacher in einzelnen Stadten beschrieben:
So sucht sich das Schauspiel Leipzig seinen Weg zwischen den
weltstadtischen Ansprichen der vielen Kleinburger (TZ102010.48). Das
Dusseldorfer Publikum wird als kaprizios eingeschatzt (TH072010.33). Den
Wuppertalern wird vorgeworfen, ihr Theater sei ihnen egal geworden (ebd.) und
in Oberhausen mangle es in der Bevdlkerung an Gegenwart, um dessen
Einwohner fur ein avanciertes Sprechtheater zu begeistern (ebd.). Wie man
diese AuRerungen im Detail zu bewerten hat, ist ohne die genaue Kenntnis der
spezifischen Zusammenhange vor Ort kaum einzuschatzen. Allerdings zeigen
diese Beispiele einmal mehr, wie entscheidend es fur ein Stadttheater ist, sich
seinen Platz in der konkreten Stadtgesellschaft vor Ort zu erarbeiten.

3. 2. Problemlage 2: Das Stadttheater als Institution
48 der insgesamt 60 Beitrage problematisieren das Stadttheater und seine

damit verbundenen institutionellen Rahmenbedingungen. Diese lassen sich zu

insgesamt drei Themenstrangen reduzieren: die betrieblichen Bedingungen der
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Theaterproduktion in der Institution, die finanziellen Probleme der Kommune
und ihre Konsequenzen fur die Theater, sowie grundsatzliche kulturpolitische
Fragen zum deutschen Stadttheatersystem.

3. 2. 1. betriebliche Bedingungen der Theaterproduktion
Die Kritik am Arbeiten im Stadttheater, an den Bedingungen unter denen hier

Kunst entstehen soll, an der Verbetrieblichung von etwas, was in seinem
Wesen oftmals gerade nicht planbar und kalkulierbar ist, gehort wohl genauso
zur Tradition dieser Institution wie sein Ensemble- und Repertoirebetrieb.
Diesen Gedanken auf den Punkt bringend, kann man das in einem der Beitrage
entworfene Bild der Stadttheater als Fabriken und damit als Relikte der langst
vergangenen Industriegesellschaft heranziehen (NK072011.14). Die Theater
werden als grof3e Tanker mit einer hohen Arbeitsteilung (TP012012.9) oder als
burokratische Institutionen mit zu vielen Beschaftigten (WD032010.6)
beschrieben, in denen allzu sehr versucht wird, die gegenwartige Kunst an die
Notwendigkeiten der Institution anzupassen (NK112009.13). Zu viel Zeit
verlieren die hier arbeitenden Kunstler im Kampf mit den Strukturen, anstelle

sie in die Auseinandersetzung mit Inhalten zu investieren (ebd.).

Eine ganze Reihe von betrieblichen Bedingungen, wie z.B. genau festgelegte
Ruhezeiten von Mitarbeitern oder im Theaterablauf unabdingbare Einrichtungs-
bzw. Umbauzeiten, lassen das Stadttheater schnell als unflexibel erscheinen
(TZ062010.50). Als ein Grund fur die Starrheit des Betriebs werden die Uber
viele Jahre in den Hausern eingerichteten Stellen des o6ffentlichen Dienstes
beschrieben (NK042009.11, 103-71). GroRe Nachteile aus dieser Form der fur
die Theaterverhaltnisse stark regulierten Art der Festanstellung ergeben sich in
dem Moment, wo kunstlerische Produktion Flexibilitat z.B. in den Arbeitszeiten
bendtigt. Zudem ist es aufgrund der praktischen Unkundbarkeit dieser
Vertrage, kaum moglich, eine solche Stelle mit einer anderen Person zu
besetzen (104-295ff.). Ebenso sind bei dieser Tariflage enorme Grenzen
gesetzt, wenn es z.B. darum geht das technische Buhnenpersonal oder
Mitarbeiter aus den Theaterwerkstatten zu reduzieren. In einem Interview wird

berichtet, dass seit einiger Zeit die die Buhnenbilder und Kostime aktueller
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Produktionen aus asthetischen Grunden weit weniger opulent ausfallen als
noch vor einigen Jahren und sich damit eigentlich von weniger Personal
realisieren lielRen (105-196ff.). Eine Reduktion des nicht-kunstlerischen
Personals sei aber aufgrund der Tarifbindung nicht moglich (ebd.). Zuletzt
stehen die Theater bei jeder Tariferhhung, die fur den offentlichen Dienst gilt,
vor der Frage, wie sie diese finanzieren konnen (106-512ff.). Denn oftmals
werden solche Tarifsteigerungen nicht durch die Kommunen aufgefangen und
mussen z.B. durch die Erhéhung der Eigeneinnahmen oder Kurzungen in
anderen Bereichen wieder aufgefangen werden. Eine andere nicht zu
unterschatzende Problematik ergibt sich aus der Kombination von Stellen im
offentlichen Dienst und dem permanenten Sparzwang der letzten Jahre: Einer
der Interviewpartner berichtete, dass das Theater unter der Uberalterung der
Mannschaften leide (I03-89ff.). Frei werdende Stellen werden einfach nicht
mehr besetzt. So wurde z.B. verhindert, dass man die Veranstaltungstechniker,
die man im eigenen Haus ausbilde, auch nach ihrer Ausbildung weiterhin dort
engagiert (ebd.).

Da sich in den letzten Jahren die Auffassung durchgesetzt hat, dass ein
Stadttheater sich in seiner Stadt nur durch eine hohe Anzahl von Vorstellungen
und damit eine enorme Prasenz und Verankerung vor Ort behaupten kann (102-
262ff.), ergibt sich eine unheimliche Dichte an unterschiedlichen Produktionen.
Zusatzlich verfugen die Stadttheater heute in Erganzung zum grof3en Saal uber
mehrere kleinere Spielstatten. Die Gefahr eines Uberangebots droht. Denn zu
viele Optionen gleichzeitig konnten Appetitlosigkeit bei den Zuschauern
erzeugen (DB042011.25). Die Stadttheater stehen somit wiederum vor der
Aufgabe, ihre kunstlerischen Profile zu scharfen, um die Unubersichtlichkeit des
Gemischtwarenladens zu verhindern (DB022011.27). Andererseits besteht fur
die hier arbeitenden Kulnstler sowie fur das nicht-kunstlerische Personal die
Gefahr, in der Produktionsmaschine keine Zeit mehr fur inhaltliche
Auseinandersetzungen oder die wichtige Vermittlungsarbeit aufbringen zu
kénnen (TZ092010.47).

Die eben beschriebene Diversifikation der Spielplane wird auch von einem der
Interviewpartner aus betrieblicher Sicht kritisiert:
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,Ohne die Blockbuster sind wir auf Dauer verloren. Wenn wir nicht hier die Dinger
machen, wie wir sie friiher hatten, von Bob Wilson lber Peter Stein und vielen anderen
immer wieder, dann glaube ich werden wir Uber kurz oder Lang in immer grof3ere
Probleme kommen, weil die Legitimation einfach weg ist.“ (105-108ff.)

Das Einfordern grolder, ein breites Publikum ansprechender Produktionen fur
die grol3e Buhne hat folgenden Hintergrund: Jede neue Produktion im Theater
bendtigt immer ein gewisses Mall an Arbeit seitens der technischen
Abteilungen und der Werkstatten. Dieser Aufwand wird allerdings nicht
proportional geringer zur Grof3e der Spielstatte. Das Bespielen einer Vielzahl
kleinerer Orte im und aulRerhalb des Theaters, angefangen bei Studiobuhnen,
bis hin zu Lastenaufzigen oder Dachbdden, fuhre dazu, dass ein grofRer Teil
der Arbeit des Hauses in Nebenprodukte investiert wurde (105-95f.). Denn
besonders auf den kleinen Buhnen wird deutlich, dass das Verhaltnis der
aufgewendeten Arbeit zu den angebotenen Zuschauerplatzen in keinem
sinnvollen Mal steht. Wahrend in einem gro3en Haus z.B. pro Vorstellung im
Durchschnitt zwischen 600 und 800 Platzen zur Verfugung stehen, variieren die
kleinen Buhnen sehr stark zwischen 100 und 300 Platzen in den grofReren
Nebenspielstatten und zwischen 30 und 100 Platzen in den kleineren. So kann
im grolRen Saal theoretisch ein ahnlicher Arbeitsaufwand mehr Publikum
erreichen und damit auch eine hohere Legitimation schaffen.

Auf der anderen Seite wird allerdings auch der hohe Druck, der sich aus dem
Bespielen der grolen Theatersale ergibt und die es mit jeder neuen Vorstellung
zu fullen gilt, als problematisch beschrieben (106-231f.).

Die Kombination der bisher beschriebenen betrieblichen Herausforderungen im
Stadttheatersystem bringt uns auf eine weitere Kritik, die derzeit immer wieder
geaulert wird: die mangelnde Fahigkeit der Theater zu einem groRer und
international angelegten Gastspielbetrieb und Koproduktionen (NK062011.1,
THO082010.35, 104-120ff., 106-29ff.). Einerseits schranken der Ensemble- und
Repertoirebetrieb die dispositionellen Voraussetzungen fur Gastspiele und
Koproduktionen stark ein. Langere Abwesenheiten von einzelnen oder
mehreren Schauspielern sind hier kaum realisierbar. Andererseits treibt der
hohe Grad an Arbeitsteilung in den technischen Abteilungen die Personal- und
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Reisekosten fur Gastspiele extrem in die Hohe. Momentan sind Gastspiele
deutscher Stadttheater nur Uber eine gesonderte Subvention seitens der
Goethe-Institute mdglich, die die anfallenden Kosten bis zu 50% ubernehmen
(104-120ff.). Anders konnten sich auslandische Theater diese Gastspiele gar
nicht leisten.

Neben den bereits beschriebenen strukturellen Problemen der Institution
Stadttheater werden aber auch Herausforderungen beschrieben, die ganz eng
mit dem Medium des Theaters ganz generell zusammenhangen: So beschreibt
einer der Interviewpartner sehr eindricklich von wie viel Gluck und Zufall der
Publikumserfolg einer Produktion doch abhangig sei und das es eben gerade
nicht einfach sei, einen solchen herzustellen (105-511ff.)%.

In einem anderen Beitrag wird darauf hingewiesen, dass das Theater einfach
ein sehr langsames Medium sei und immer recht lange Zeit bendtige, bis sich
Neuerungen innerhalb des Theaters durchgesetzt haben (103-325ff.).>

3. 2. 2. Auswirkung der Finanzkrise auf die Kommunen und Theater
Als eine der entscheidenden gegenwartigen Herausforderungen wird

angesichts der Finanzkrise das Spannungsverhaltnis zwischen der ldee einer
kulturellen Daseinsvorsorge und den stark begrenzten 0Okonomischen
Moglichkeiten der Kommunen beurteilt (TZ102008.41, TZ062010.50,
THO072010.33, 102-72f., 103-54ff., 105-54f.). Die Stadte sind teilweise hoch
verschuldet.

In Mecklenburg-Vorpommern z.B., fuhrt die oben beschriebene Abwanderung
der Einwohner zusatzlich zu weniger Geld in den Kassen der Stadte. Dies
erhohe die finanzielle Misere der Theater (NK092011.16). Seit 1994 wurden im

Land die Zuwendungen fur die Theater eingefroren. An deren Stelle treten

% Im konkreten Fall wurde eine Produktion als Ubergangslésung erfunden, um nicht immer das
gesamte sich auf der Biihne befindliche Bihnenbild abbauen zu missen. In nur zwei Wochen
Probenzeit und ein paar Songs, die die Schauspieler gern singen wollten, entstand so eine
Produktion, die zum Zeitpunkt des Interviews ihre 290. Vorstellung erlebte. (105-511ff.)

° Als Beispiel fir die Langsamkeit des Theaters wird die Forderung nach dem verstarkten
Engagement von Schauspielern mit Migrationshintergrund erwahnt. Die ersten Schauspieler
wirden gerade jetzt erst in den Schauspielschulen aufgenommen. Bis diese dann auf den
Bihnen oder in der Leitung von Hausern angekommen seien, vergehe noch einige Zeit. (103-
325ff.)
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Sparmalnahmen, Personalabbau, die Fusion von Hausern, die Einfuhrung
eines Haustarifvertrages sowie die Erhdhung der Eigeneinnahmen
(TH112011.37, TZ062010.50). Die standigen Reformen der letzten Jahre in den
Theatern fuhrten aber nie dazu, dass man mit dem eingesparten Geld hatte
andere kunstlerische Entscheidungen treffen konnen (106-472ff.). In der Summe
bilden die unterschiedlichen Sparmallnahmen langst ein Wirrwarr, bei dem
strategische Entscheidungen nicht mehr richtig Uberblickt werden kdnnen
(TZ062010.50). Auf der Seite der Kunst fuhre die Sparpolitik teilweise dazu,
dass in der Schauspielsparte nur noch Schenkelklopfer und Gassenhauer
gespielt werden (TZ112011.37). AuRerdem machen sich die Theater in
Mecklenburg-Vorpommern zunehmend gegenseitig Konkurrenz, denn alle sind
mittlerweile dazu ubergegangen, Musicals oder Operetten in der Sommerzeit zu
spielen, um auch Touristen anzulocken (ebd.).

Unabhangig davon wird in zwei Beitragen betont, dass sich das deutsche
Stadttheatersystem momentan nicht in einer Akzeptanzkrise, sondern in einer
Finanzkrise befinde (TH072010.34, TH012011.39).

3. 2. 3. Kulturpolitik
Den Kulturpolitikern gegenuber wird die Erarbeitung eines kulturpolitischen

Planes angemahnt, der eine kunftige deutsche Theaterlandschaft hinsichtlich
der unterschiedlichen Theaterformen, der Aufgabenverteilung, aber auch der
Finanzierung genau definiert (TZ062009.42, TZ102010.48).*

In einem der Beitrage wird problematisiert, dass sich zunehmend auch die fest
subventionierten Theater z.B. um die projektbezogenen Forderungsmittel der
Bundeskulturstiftung bewerben, um ihre kinstlerischen Etats aufzubessern
(TH082010.36).° Aber auch diese Méglichkeit sei auf maximal fiinf bis sechs
Mal beschrankt um einer zusatzliche Dauerforderung zu verhindern (ebd.).

* Eine weitere Ausfuhrung zu diesem Thema ist im Kapitel 3. 7. zu finden.

® Ausdriicklich ausgenommen von diesem Kommentar ist das Projekt ,Doppelpass” der
Bundeskulturstiftung, bei dem sich gezielt Stadttheater gemeinsam mit bereits bestehenden
Gruppen der freien Theaterszene um Gelder bewerben kénnen.
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3. 3. Problemlage 3: Kunst intern
Neben den bisher beschriebenen Herausforderungen hinsichtlich einer sich

verandernden Gesellschaft, sowie der institutionellen Rahmenbedingungen des
Stadttheaters, konnten in den Daten insgesamt 23 Aussagen identifiziert
werden, die sich auf gegenwartige Probleme der in der deutschen
Theaterlandschaft entstehenden Kunst beziehen. Daraus lassen sich folgende
vier thematische Motive ableiten: Zwolf Beitrage thematisieren die enorme
Bandbreite der Anforderungen, mit der sich Stadttheaterkunst konfrontiert sieht.
In sieben Aussagen wird Uber eine erstarkte Wahrnehmung der freien
Theaterszene im Vergleich zu fruher diskutiert. Von Qualitatsproblemen

berichten vier Kommentare.

3. 3. 1. Multitalent Stadttheater
An das Stadttheater und die hier entstehende Kunst werden multifunktionale

Anforderungen gestellt, die sich gegenseitig teilweise widersprechen, deren
jeweilige Berechtigung hier allerdings nicht diskutiert werden kann. Das
Spannungsfeld, das sich in der Datenlage sehr klar abzeichnet, lasst sich mit
folgenden beiden Polen treffend beschreiben: Auf der einen Seite stehen die
Vertreter eines Theaters als absolute Kunstform, die kritisch den kunstlerischen
Wert der Theaterproduktion am Stadttheater bezweifeln: ,Die Frage, ob das oft
Kunstproduktion ist, was da stattfindet, kann man naturlich mit Fug und Recht
stellen. Und ob da Uberhaupt noch irgendetwas versucht wird oder auch nicht.”
(106-228ff.). Dem gegenuber stehen die Vertreter der Auffassung, dass das
gegenwartige Theater eine zu hohe Selbstreferenzialitat aufweist und
weitgehend unabhangig vom Publikum stattfindet (NA092010.3).

Einer der Interviewpartner beschreibt, dass aus seiner Sicht gegenwartig ein
Ausgleich zwischen den Publikumswiunschen und den Anspruchen der
Theaterleute fehle (105-117ff.). Auch vor der Gefahr des immer elitarer
werdenden Stadttheaters wird gewarnt (103-320). Unterstutzt wird diese
Einschatzung von der Auffassung, dass das Theater seine Avantgardefunktion
gegenwartig Ubererfille (105-115ff.). In der Praxis zeigt sich, dass die im
Zusammenhang mit der Forderung nach kunstlerischen Kooperationen z.B. mit

bestimmten Milieugruppen einer Stadt entstehenden Projekte eines besonders
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hohen Aufwands bedurfen, um an traditionelle Publikumsschichten vermittelt zu
werden (TH0702010.33). Andererseits wird den Hausern vorgeworfen, sich
dem Publikum z.B. mit dem Einsatz von Videoprojektionen, Live-Bands und
Klamauk angebiedert zu haben (NA092010.3).

Die Stadttheater sehen sich heute mit einer ganzen Bandbreite an Anspruchen
und Erwartungen konfrontiert: Den Schulklassen soll die Moglichkeit zum
Theaterbesuch nahegelegt werden, indem Klassiker neuinszeniert werden. Das
Publikum selber hat unterschiedlichste Praferenzen fur kuanstlerische
Handschriften und dramatische Literatur und naturlich besitzen auch die am
Haus arbeitenden Schauspieler und Regisseure Wunsche und Ideen fur
Stucke, die wunbedingt im Spielplan bertcksichtigt werden mussten
(DB042011.25).

3. 3. 2. Die erstarkte Wahrnehmung der freien Szene
In besonderer Weise wirkt das neue Selbstbewusstsein der freien Theaterszene

als ein Motor in der Diskussion um die Zukunft des Stadttheatersystems. In drei
Beitragen beanspruchen die Vertreter freier Theatergruppen fur sich und im
Ausland arbeitende Theaterklnstler einen Anteil von 90% der kunstlerischen
Innovationen im Theater insgesamt (TH082010.35, NK062011.1, TP012012.9).
Dass die Stadttheater kunstlerisch im Moment Schwierigkeiten hatten ihren
institutionellen Aufwand im Vergleich zur freien Szene zu legitimieren, weil das
Kriterium der kunstlerischen Qualitdt momentan Richtung freie Gruppen
gewandert sei, konstatiert ein anderer Beitrag (TZ202011.22). Jedoch
prophezeit einer der Debattenteilnehmer, im Gegensatz zu vielen anderen,
dass eine einfache Verbindung der beiden Systeme nicht zum gewulnschten
Erfolg fuhre. Seiner Auffassung nach musste im Zentrum der Diskussion eine
Funktionsbestimmung des Theaters in der sich entwickelnden Netzgesellschaft
stehen (NK072011.14). Dem pflichtet ein anderer Beitrag bei, der beschreibt,
dass die gegenwartig zunehmende Zusammenarbeit von Stadttheatern und
freier Szene bisher noch keine alternative Praxis hervorgebracht habe
(TZ022011.54).
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3. 3. 3. Qualitatsprobleme
Zuletzt soll in dieser Kategorie noch auf vereinzelte in den Beitragen

angesprochene Qualitatsprobleme eingegangen werden.

Interessanterweise zeigten zwei Interviews, dass Uber mangelnde Qualitat in
einzelnen Stadttheatern nur hinter vorgehaltener Hand gesprochen wird. In
einem Fall wurde das Gesprach erst nach Ausschalten der Tonaufzeichnung
vom Interviewpartner in diese Richtung gelenkt (102). In einem anderen wurde
die Problematik zwar dem Interviewer gegenuber offen angesprochen,
allerdings als heikel deklariert (101). Die Begrundung dafur scheint einleuchtend
zu sein, denn wenn man einmal einen solchen Stein anstol3e, ginge es sofort
um die SchlieBung dieser Hauser und eine vernunftige Debatte ist nicht mehr
maoglich (101-594+f.).

Auch die Landesbuhnen als Theater mit einer Vielzahl von
Gastspielvorstellungen in der das Theater umgebenden Region, stehen in der
Kritik, nicht ausreichend kunstlerische Qualitat zu bieten. Dies ruhrt aus dem
besonderen Umstand, dass die Produktionen oft in sehr unterschiedlichen
Raumen von der Turnhalle bis zur Aula gezeigt werden. Daruber hinaus wird
die hohe Diversitat des Publikums zwischen Dorf und Stadt mitverantwortlich
dafir gemacht, dass die hier entstehenden Theaterarbeiten manchmal allzu
konsumerabel sind (TH072011.40).

Zuletzt beziehen sich zwei der Beitrage darauf, dass es gegenwartig eine Krise
von Text und Drama seitens der deutschsprachigen Autoren gabe
(NKO72011.14, NKO082011.15). Gefordert wird hier, dass die Autoren
angesichts der durch das Medium Internet aufkommenden postdramatischen
Techniken von Mashup und dem Umgang mit Textfragmenten, ihre
Verkiunderautoritat aufgeben und mit ihren Texten entsprechend reagieren
sollten (NK072011.14).

Nachdem auf den vorangegangenen Seiten die drei gro3en Problemlagen des
gegenwartigen Stadttheatersystems in Deutschland skizziert wurden, folgen im
nachsten Kapital die in der Datenlage identifizierten Losungsansatze.
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3. 4. Woher kommt die Innovation im Stadttheater?
Aus allen in der Untersuchung berucksichtigten Beitragen nimmt eine Vielzahl

der Kommentare Bezug auf Innovationsmaoglichkeiten innerhalb des derzeitigen
Stadttheatersystems. Die Daten wurden danach in die beiden Bereiche
inhaltliche und strukturelle Innovationen geteilt. Die Beitrage, die die inhaltliche
Konzeption der Theater betreffen, werden zuerst dargestellt und sind nicht
zwingend an eine bestimmte institutionelle Form klnftiger Stadttheater
gebunden. Aus dem Material zur inhaltlich-konzeptionellen Ausrichtung der
Hauser wurden insgesamt drei zentrale Themenstrange herausgearbeitet: Die
Neudefinition der Funktion des Stadttheaters angesichts einer sich
verandernden stadtischen Gesellschaft, der Entwurf kunstlerischer Strategien
fur die Zukunft, sowie die Beschreibung einer alternativen Beziehung zwischen
Institution und Publikum.

Im Wesentlichen werden im strukturellen Teil der behandelten Datenlage funf
verschiedene institutionelle Modelle diskutiert: das Modell Zurich, das Modell
der Theaterholding Ruhr, das Modell der Spezialisierung des Theatersystems,
das Modell der Produktionshauser, sowie das Modell eines reformierten
Stadttheaters.

In Erganzung dazu existiert eine Reihe von weiteren Ansatzen, die die
Organisationsform betreffen, aber aus der Sicht des Autors nicht zwingend an
eines der vorher genannten Modelle gebunden sind. Dazu gehoren die
Themen: Kulturpolitik, Besucherorientierung, Flexibilisierung des Personals und
insbesondere die Flexibilisierung der technischen Mannschaften.

3. 4. 1. Das Stadttheater als Thinktank der Stadtgesellschaft
Als eine Art Leitthema lasst sich die Auffassung beschreiben, dass sich das

Stadttheater verstarkt mit der es umgebenden politischen und sozialen Realitat
befassen misse (NK062011.1). Dabei zielt eine Vielzahl von Uberlegungen, mit
jeweils unterschiedlichen Akzentuierungen, darauf hin, die Theater kunftig als
die zentralen Orte des Diskussion, des Austauschs und der gegenseitigen
Begegnung in einer Stadt und ihrer Region zu begreifen (WD062011.5,
TP012012.9, NKO072011.14, 103-20f, NK102011.18, @ DB022012.29,
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NA092010.3, THO032010.38, DB022011.27, TZ112009.45, TZ092010.47,
TH082010.35, NK092011.16, DB042011.23,TZ112009.45, TZ022008.46). Es
gehe grundsatzlich darum, den Versuch zu unternehmen, die Mitte unserer
gegenwartigen Gesellschaft neu zu bestimmen (DD032010.4). Einer der
Beitrdge betont die Madglichkeiten, das Stadttheater als einen Schutzraum,
einen utopischen Gegenentwurf mit der Chance zum Experiment zu entwerfen
(TP012012.9). Den Wert, hier konkret vor Ort stadtische Gemeinschaft zu
stiften und deren Gemeinschaftserlebnisse auch bewusst mit den Mitteln der
Kunst zu inszenieren, nimmt ein anderer Kommentar in den Fokus
(DB022011.27). In eine ahnliche Richtung geht die Idee, durch die Identifikation
des Publikums mit dem Theater eine stadtische Identitat im Sinne eines
Stadtgefuhls zu entwickeln (WD062011.5).6 Dabei wird das Theater als ein
zentraler Knotenpunkt begriffen, an dem unterschiedliche kulturelle Identitaten
als gleichwertig anerkannt werden (NK022012.19), das Publikum aber auch mit
einer Vielfalt von stadtischen Theaterkulturen in Kontakt kommt (NK092011.16).
Das besonders sinnliche, spielerisch-experimentelle Medium Theater soll dabei
eine offene Kommunikation, sowie einen erlebnishaften Wissensaustausch
zwischen Kiunstlern und Publikum, aber auch zwischen den Zuschauern
untereinander befordern (NK092011.16).

Als eine mogliche Antwort auf die unter 3.1.2. beschriebene Partikularisierung
der stadtischen Gesellschaft kann die Forderung verstanden werden, sich
verstarkt vor Ort mit den hier ansassigen Szenen und Milieus zu verankern,
gezielt Kooperationen einzugehen, auch Randgruppen in Projekte zu
involvieren und uber die gemeinsame Arbeit diese jeweils sonst eher unter sich
bleibenden Ingroups zusammenzufuhren (DB022011.28, 106-87, 101-393ff.,
TH072010.33). Die verschiedenen Milieus mussten bewusst provoziert werden,
um sich wieder mehr fur einander zu interessieren (DB022011.28,
DB022012.29, TZ022008.46).

Daruber hinaus wird in drei Beitragen die Kraft des Theaters durch seinen Live-
Charakter beschrieben (NA092010.3, 102-90ff., NK10.2011.18) Auch im

Zeitalter von Internet und Fernsehen existiere eine Sehnsucht der Menschen

® Konkret geht es in diesem Beispiel um den Versuch, ein ,Bonngefiihl® fir die Stadt und ihre
Bewohner zu erzeugen (WD062011.5).
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nach physischer Anwesenheit und unmittelbarem Austausch (NK102011.18). In
seiner Langsamkeit konnte damit das Theater eine echte Alternative fur
diejenigen sein, deren Sattigungsgrad elektronischer Medien von Zeit zu Zeit
erreicht sei (102-90ff.).

3. 4. 2. kunstlerische Strategien im Stadttheater der Zukunft
Die Forderung eines Interviewpartners, dass sich das Theater als eine

zeitgenossische Kunstform begreifen musse, wie alle anderen Kunstformen
auch, kann als eine Art Uberschrift fir die Vielzahl kinstlerischer Strategien im
Stadttheater der Zukunft verstanden werden (101-134ff.). Dabei nehmen
insgesamt neun Beitrage die Entgrenzung der Kunste, der Genres, der Formen,
des Ensembles usw. in den Fokus (TZ022008.46, DB022012.29, DB022012.30,
DB022012.31, THO082010.35, 103-29, 104-21ff., 101-41ff., NK062011.1).
Darunter wird einerseits die Durchmischung und ein Dialog der Sparten
innerhalb des Stadttheaters verstanden (DB022012.29, DB022012.30,
DB022012.31, 103-29, 101-41ff.). Kino, bildende Kunst, Performance usw.
mussten mehr zusammenwachsen (104-21ff.), die einzelnen Kulnste starker
aufeinander prallen und in Beziehung =zueinander gesetzt werden
(BD022012.29). Auf der anderen Seite geht es in den Beitragen immer wieder
darum, die Stadttheater noch mehr als bisher schon geschehen, fur die
Organisationsweisen aber auch die kunstlerischen Praxen der freien
Theaterszene zu offnen (z.B. 103-113f.). Hiervon verspricht man sich z.B. ein
Entstehen neuer Formate (103-29), u.a. auch durch den verstarkten Einbezug
neuer Medien und publikumsbezogener Kommunikation (WD062011.5).
Gefordert wird ebenso eine Durchlassigkeit des Theaters fur die Gesellschaft in
ihrer komplexen Heterogenitat (NK102011.18). Es misse hier eine Offnung
geben, auch wenn man selber kein Migrant sei (103-339). Konkret wird in
diesem Zusammenhang die Etablierung eines gro® angelegten
Migrationstheaters in den groflen Stadten im deutschsprachigen Raum
vorgeschlagen (104-46ff.). In zwei Beitrdgen wird berichtet, dass in einem
deutschen Stadttheater bereits eine Quote von 30% Migranten im gesamten
Ensemble existiere (TH082010.35, TZ022008.46).
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Ein weiterer Beitrag schlagt eine breit abgesicherte thematische Rahmung des
Spielplans vor, um der Gefahr der Unubersichtlichkeit und Profillosigkeit zu
entkommen (DB042011.25). Aus der Zusammenarbeit von Wissenschaftlern,
Journalisten, Politikern usw. wurde ein aktuelles Spielplanthema hervorgehen
(ebd.). AnschlielRend werden z.B. Autoren gesucht, die speziell dafur ein Stuck
schreiben oder entwickeln, die Netzwerkpartner des Stadttheaters vor Ort
konnten involviert sein, es gabe die Moglichkeit das Fernsehen oder das Radio
in den Spielplan einzubeziehen, um auf diese Weise auch ein breiteres
Publikum anzusprechen (ebd.).

Daruber hinaus lassen sich in dem der Untersuchung zu Grunde liegenden
Datenmaterial eine Reihe von klnstlerischen Ansatzen finden, die flr aus der
Sicht des Autors fur die programmatische Konzeption eines Stadttheaters von
geringerer Reichweite sind. Dennoch sollen sie als Ideen hier knapp
Berucksichtigung finden: Die Verschmelzung von E- und U-Kultur (I106-208), die
Verpflichtung der Stadttheater auf eine Vielfalt asthetischer Handschriften auf
hohem Niveau (TZ2052010.49), eine Ruckbesinnung auf Inszenierungen ohne
komplizierte Ausstattung (NK042009.11), sowie ein Verzicht auf das
Reprasentationstheater und damit verbunden die Etablierung einer
postdramatischen Asthetik als verbindliche Grundlage fiir den Spielplan
(TZ022008.46). Einer der Interviewpartner sieht es als eine Herausforderung
des gegenwartigen Theaters an, theatralische Antworten auf die komplexer
gewordene Lebenswirklichkeit zu finden (103-39f.). Als Beispiel wird dabei
angefuhrt, dass es fur auktoriales Erzahlen mit mehreren Stimmen gleichzeitig
auf der Buhne noch keine Losungsversuche gabe, wohl aber im Film und in der
belletristischen Literatur (ebd.). In einem anderen Interview wurde im Hinblick
auf die Inszenierungstradition der 80er und 90er Jahre die Auffassung
vertreten, dass es im Theater immer Regisseure gegeben habe, die mit groler
kunstlerischer Innovationskraft ein breites Publikum anzuziehen vermochten
(105-158ff.).” Es gehe nun auch darum, solche Ausnahmekiinstler zu suchen

und zu entdecken, denn ohne dass die grolRen Produktionen auf den grof3en

” Genannt wurden in diesem Zusammenhang exemplarisch die vier groBen Namen: Peter
Stein, Ruth Berghaus, Robert Wilson und Jurgen Flimm.
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Buhnen des Theater gut besucht seien, sei die Legitimationsbasis der
Stadttheater in Gefahr (ebd.).

3. 4. 3. Die Rolle des Publikums im Stadttheater der Zukunft
Mit den oben beschriebenen Ansatzen eines Stadttheaters als zentralem Ort

gegenseitigen Austauschs, der Gemeinschaftsbildung sowie der Integration
unterschiedlicher kultureller Identitaten, ist ebenso eine Neudefinition der Rolle
des Publikums im Stadttheater der Zukunft verbunden. Kooperation und
Partizipation konnen dabei als die beiden Slogans dieses neuen
Verstandnisses begriffen werden (DB022011.27, DB022012.29, TZ092010.47,
DB022012.30, TZ062010.51). Dabei geht es darum, Uber die Veranstaltung von
EinfUhrungs- und Nachgesprachen hinaus in einen umfassenden Diskurs mit
dem Publikum zu treten (101-389ff.). Anhand eines spartenubergreifenden
Projektes das im gesamten Haus eines Stadttheaters realisiert wurde,
beschreibt der Regisseur sehr treffend, wie sich dabei das Publikum und die
Kianstler auf Augenhohe begegneten. Dadurch, dass es wahrend der
Vorstellung moglich war, sich selbststandig zwischen den verschiedenen Orten
zu bewegen, ist auch der Zuschauer teilweise ein Gestalter des eigenen
Abends geworden (DB022012.29). Es musse darum gehen, das Publikum als
einen Partner des jeweiligen Stadttheaters zu begreifen, dem man kunstlerisch
etwas zumuten konne, den man von Zeit zu Zeit aber auch anstrengen konne
(TZ052010.49). Daflr brauche es aber auch einen entsprechend langen Atem
seitens der Theaterleitung (ebd.).

Als weitere wichtige Grundlage eines funktionierenden Austauschs zwischen
Publikum und Theater wird eine fruhzeitig einsetzende kulturelle Bildung
beschrieben (WD062011.5). Einer der Interviewpartner berichtete von einem
kulturpolitischen Konzept in GrolR3britannien, bei dem die Vergabe von
Projektforderung an Community-Arbeit durch die Kunstler gebunden sei (106-
174ft.). Es sei wichtig, dass kulturelle Bildung auch von in der konkreten Praxis
arbeitenden Kunstlern angeleitet werden wurde (ebd.). AuRerdem ergabe sich
so fur viele freischaffende Kunstler aus der freien Szene eine zusatzliche

Einnahmemaoglichkeit zur Sicherung ihres Lebensunterhaltes (ebd.).
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3. 4. 4. Modelle fur eine Institution der Zukunft
In der Datenlage konnten insgesamt funf verschiedene institutionelle Modelle

eines kunftigen Stadttheaters identifiziert werden. Nicht alle Modelle wurden
jedoch in der Diskussion mit dem gleichen Gewicht und in vergleichbarer
Detailscharfe diskutiert. Das Zuricher Modell z.B., wurde nur von einem der
Interviewpartner angesprochen (105-371ff.9). Das Modell eines reformierten
Stadttheaters hingegen, wurde letztlich immer nur implizit diskutiert, wenn es
z.B. darum ging einzelne Bereiche des Theaters zu flexibilisieren, im Grunde
aber weite der Teile der Institution zu belassen. Das Modell der
Produktionshauser erfuhr aufgrund der starken medialen Prasenz von
Vertretern aus der freien Szene die grofte Aufmerksamkeit. Gleichzeitig bleiben
in der Diskussion die genaueren Ideen fur eine Zusammenfuhrung von

Stadttheater und freien Produktionshausern recht vage.

3. 4. 4. 1. Modell Ziirich
Wie bereits eingangs erwahnt, wurde das Zuricher Modell eines Stadttheaters

mit zwei Sparen (Schauspiel und junges Schauspiel) als einer der moglichen
Gegenentwurfe zum deutschen Stadttheatersystem in einem der Interviews
herangezogen (105-371ff.). Das Haus verfugt Uber ein Ensemble aus fest
engagierten Schauspielern sowie zusatzlich Uber regelmalig dort arbeitende
Gastschauspieler. Die Besonderheit des Hauses liegt in der Organisation seiner
Repertoiresticke. Grundsatzlich laufen Inszenierungen an diesem Haus nur bis
zum Ende der Spielzeit in der sie produziert wurden. AuRerdem werden sie in
der Regel innerhalb von drei Monaten abgespielt. Danach werden sie nur noch
im Repertoire gehalten, falls etwaige Gastspiele geplant oder bereits fest
verabredet sind. Zusatzlich werden im Spielplan, ganz besonders am Anfang
der Saison, wenn noch nicht so viele Stucke gleichzeitig im Repertoire sind,
mehr Blocke von Vorstellungen einer Produktion gespielt. Auf diese Weise
lassen sich sowohl die hohen Kosten der Lagerung von Buhnenbildern als auch
ihr Transport erheblich reduzieren. Ein weiterer Vorteil liegt darin, dass die
Buhnenbilder in bestimmten Zeiten einfach von der einen zur nachsten

Vorstellung durchstehen konnen und nicht auf- und abgebaut werden mussen.
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Dies spart Personalkosten. Zudem beschreibt der Interviewpartner, dass die
Inszenierungen immer kurz nach den Premieren ihre groRte Aufmerksamkeit
beim Publikum erfahren. Da die Anzahl der Vorstellung beim Zuricher Modell
von vornherein begrenzt ist, wirde das Publikum das eine bestimmte

Inszenierung unbedingt sehen wolle, dann auch dahin gehen (105-371ff.).

3. 4. 4. 2. Modell der Spezialisierung des Theatersystems
Eine Spezialisierung des deutschen Theatersystems in

Theaterproduktionsgesellschaften, Bespieltheater, zentrale Werkstatten und
Agenturen als Bindeglied zwischen der kunstlerischen Produktion und der
Nachfrage wird in einem der Beitrage in Erwagung gezogen (NA092010.3).
Eine solche Umstrukturierung des derzeitigen Systems habe den Vorteil, dass
sich jede der auf diese Weise entstehenden Einheiten primar auf eine
Hauptaufgabe konzentrieren konne (ebd.). So mussten dann nicht mehr die
Auswahl der Stucke, die Besetzung des kunstlerischen Teams, die Herstellung
der Ausstattung, sowie der Vertrieb der Produktion gleichzeitig in einem Haus
gemanagt werden. Die sind dann auf verschiedene Verantwortungstrager
verteilt. Die Schauspieler arbeiten in diesem Entwurf nicht mehr im Ensemble,
sondern sind produktionsweise engagiert. Sie hatten den Vorteil, sich auf das
Spielen eines Stuckes konzentrieren zu konnen (ebd.). Dadurch, dass die
verschiedenen produzierten Sticke in mehreren Bespieltheatern in
Deutschland zu sehen waren, ergaben sich fur die einzelnen Produktionen
auch langere Laufzeiten und hohere Vorstellungszahlen ein und derselben
Produktion als im derzeitigen Stadttheatersystem (ebd.).

3. 4. 4. 3. Modell der Theaterholding
In der Diskussion befindet sich auch die Idee, am Beispiel Nordrhein-

Westphalens fur eine Reihe von Theatern eine gemeinsame Theaterholding zu
grunden (THO072010.34). An anderer Stelle in der Datenlage wird ein &hnliches
Vorhaben als Entwicklung von Kooperationsraumen bezeichnet (DD032010.4).
Ahnliche Modelle gibt es bereits in Berlin, wo die drei Opernh&user der Stadt
nun unter dem Dach der Stiftung Oper in Berlin zusammenarbeiten. Auch in

Wien wurde eine Theaterholding gegrundet.
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Die Theater entwickeln hier jeweils ihre eigenen kunstlerischen Profile
(TH072010.34). Uber die Bildung von Einkaufgemeinschaften bei der
Materialbeschaffung, sowie die geschickte Zusammenlegung des bisher einzeln
gefuhrten Facility- und Gebaudemanagements konnten so zwischen 5 und 10%
der Kosten in diesen Bereichen eingespart werden (ebd.). Durch die
strategische Einbeziehung der freien Theaterszene konnen die Stadttheater
von deren Arbeitsweisen lernen. Im Gegenzug stellen die Stadttheater
Werkstattzeiten fur die Produktion freier Sticke zur Verfugung (ebd.). Daruber
hinaus ist auch eine gemeinsame Abstimmung der Spielplane denkbar (ebd.).

Leider kommt ein Abschlussbericht zur Prufung dieser ldee aus dem Mai 2011,
erstellt durch die Berliner Kultur-Unternehmensberatungen Culture Concepts
und ICG culturplan Unternehmensberatung, zu der Empfehlung, dass aufgrund
der in den einzelnen Hauser sehr unterschiedlichen rechtlichen,

infrastrukturellen und wirtschaftlichen Voraussetzungen eine Kooperation kaum

Einsparpotenziale erbringen kann (Internetquelle: http://www.nrw-
kultur.de/fileadmin/dokumente/NRW_KULTUR/Theatergutachten/110519 KOO
P_THEA NRW_Kurzfassung.pdf, Stand: 6. Juni 2012). Die Nachteile der

Bildung einer Theaterholding Uberwiegen in diesem Fall deren Vorteile (ebd.).

Die Modelle aus Berlin und Wien lassen sich u.a. deswegen nicht Ubertragen,
weil die Theater dort jeweils einem gemeinsamen Trager angehoren (ebd.). In
den Bereichen Einkauf, Einrichtung eines gemeinsamen Ticketvertriebes sowie
damit verbunden die Entwicklung eines Dachmarketings, werden
Einsparpotenziale gesehen (ebd.). Allerdings liegen die echten Sparpotenziale
eines solchen Zusammenschlusses laut Bericht im Bereich der
Zusammenlegung und Reduzierung von Werkstatten und den hier arbeitenden
Mitarbeitern, sowie in einem gemeinsamen theaterpolitischen Vorgehen (ebd.).

3. 4. 4. 4. Modell der Produktionshéauser
Sowohl in der oOffentlichen Debatte als auch den dieser Untersuchung zu

Grunde liegenden Beitragen wurde das Modell einer Zusammenfuhrung von
Stadttheater und Produktionshaus im Vergleich mit den anderen Konzepten am
haufigsten diskutiert. Daher enthielten auch die Interviews eine gezielte Frage
zu den Vor- und Nachteilen einer Offnung der Stadttheater hin zu solchen
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Produktionshausern. Auch hier folgen auf eine kurze Vorstellung der einzelnen
Beitrage zur Etablierung von Produktionshausern die in der Datenlage
ermittelten Chancen und Risiken.

Hinter dem Gedanken von der Zusammenfuhrung des Stadttheaterbetriebs mit
dem der Produktionshauser steht die Idee, dass der Stadttheaterbetrieb von
den Arbeitsweisen der freien Theaterszene lernen soll (NK062011.1,
WD062011.5, TZ022011.22). Hiermit sind insbesondere die Fahigkeit zum
internationalen Touring, sowie zur Koproduktion mit externen Partnern gemeint
(ebd.). Mit anderen Worten beschreibt einer der Interviewpartner die beiden
Prinzipien, die sich hinter den Systemen verbergen: Demnach arbeite das
Stadttheater aus einem  Autarkiegedanken heraus, wahrend das
Produktionshaus mit einem Ansatz von Plattform und Vernetzung umginge (106-
102ff.). Die Produktionshauser arbeiten derzeit ohne ein festes Ensemble von
Schauspielern oder Performern. Dennoch besitzen sie feste Kontakte zu
Gruppen, die regelmaldig an diesen Hausern arbeiten. Jedoch mussen diese
Gruppen jeweils eine projektbezogene Forderung beantragen, die grundsatzlich
auch abgelehnt werden kann. Zudem ist die Projektforderung auf 25.000,- Euro
pro Produktion begrenzt.

Im Unterschied zu den Stadttheatern gehoért die Kooperation mit anderen
Partnern zum Kern des Denkens in einem solchen Theater. Bedingt durch die
projektweisen Zusammenarbeiten ergibt sich an diesen Hausern auch ein
Spielplan, der auf Ensuitebetrieb ausgerichtet ist. Die Produktionen sind dann
an einigen Tagen hintereinander am Block zu sehen und touren dann weiter zu
anderen Veranstaltungsorten.

Ein Vorteil, der im Zusammenhang mit dem Umbau des deutschen
Stadttheaters zu Produktionshausern immer wieder genannt wird, ist der, dass
damit die in Deutschland entstehende Theaterkunst auch international
bekannter wird (106-42ff.). Des Weiteren erhofft man sich durch die regelmalige
gemeinsame  Arbeit mit externen Partnern auch ein  erhOhtes
Innovationspotenzial im kunstlerischen Bereich (NK062011.1, WD062011.5).
So wiurden sich die neuen Stadttheater auch leichter tun, sich mit der sie
umgebenden sozialen und politischen Realitat zu befassen (NK062011.1). Als
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weitere Vorteile dieses Modells werden das offenere Arbeiten und die damit
verbundene Maoglichkeit zu kinstlerischen Experimenten (101-259ff.), der starke
Austausch unter der Kunsten, sowie die Untersuchung anderer
Wahrnehmungsweisen (TZ062009.42) genannt. Ebenso weist einer der
Interviewpartner darauf hin, dass das Produktionsrisiko in diesem Modell im
Vergleich mit dem klassischen Stadttheater viel geringer sei, weil hier ja immer
auch bereits bestehende Produktionen anderer Hauser eingekauft wurden (105-
276ff.).

Fur eine Starkung der Produktionshauser bei gleichzeitiger Beibehaltung der
klassischen Stadttheater sprechen sich zwei der Interviewpartner aus. Einmal
wird sich davon eine starkerere positive Konkurrenz erhofft, die die
Aufmerksamkeit des Publikums in einer Stadt letztlich auf beide Theaterformen
erhoht (I03-185ff.). Im anderen Fall hatten so die interessanten Produktionen
aus der freien Theaterszene die Moglichkeit, an einer Vielzahl von
verschiedenen Orten in Deutschland gezeigt zu werden und damit auch einem
breiteren Publikum zugénglich zu sein (104-175ff.).% Fiir eine interessante
Erganzung des klassischen Stadttheaterspielplans wird das Programm der
Produktionshauser in den grolRen Stadten von einem der Interviewpartner
gehalten (102-257ff.).

Die wesentlichen Gefahren, die bei einer Verschmelzung der beiden Systeme
gesehen werden, sind der Arbeits- und Produktionsweise der freien
Theaterszene zuzuordnen: So wird in einem Beitrag von einer
Uberproduktionskrise gesprochen, die nun etwa seit 15 Jahren andauere
(TZ062009.42, TZ022011.54). Es wurden viel zu viele Projekte gefordert, die
letztlich alle viel zu geringe Budgets fur ihre Arbeit zur Verfugung gestellt
bekamen (ebd.). In einigen Fallen ist es sogar so, dass so viel produziert wird,
dass einige der Arbeit gar nicht an dem Produktionshaus gezeigt werden
konnen, an dem sie entstanden sind, dafur dann aber in internationalen
Kontexten  (TZ022011.54).  Beobachtet wird die  Tendenz  der

® Grundsatzlich touren die freien Theaterproduktionen heute auf einer sehr schmalen Achse
zwischen Kampnagel Hamburg und Hebbel am Ufer Berlin oder Sopiensaele Berlin. Teilweise
gibt es dann noch die Méglichkeit zu Vorstellungen im FFT Disseldorf. Aber viel mehr
Spielstatten stehen firr diese Produktionen nicht zur Verfligung.
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Produktionshauser, die festen Strukturen der Stadttheater zu kopieren, in dem
z.B. mittlerweile an fast jedem Abend Programm gezeigt wird (TZ032011.53).
Die hohe Anzahl der Produktion in Verbindung mit den knappen Mitteln lassen
die freie Szene schnell zum Haifischbecken werden (TZ062010.50). Auch hier
finde letztlich FlieBbandarbeit statt (TZ032011.53). Durchsetzungskraft und
Energie seien fur diesen Kampf unabdingbar (TZ022011.54).

Kritik wird an der standigen Last des Antrage Schreibens geubt. 50% der
Arbeitszeit fielen auf derartige Tatigkeiten (TZ032011.53). Bemangelt wird, dass
diese Zeit eben nicht fur eine intensive Beschaftigung mit Themen oder Stoffen
zur Verfugung stunde (ebd.). Anstatt dessen musse man sich mit den Leuten
gutstellen, die die Projektférderungen vergaben (ebd.). Auch die fruhere
Moglichkeit, Projekte als work in progress entstehen zu lassen, sei durch den
Kampf um die Verteilung der Mittel fast nicht mehr moglich (ebd.).

Von einer weiteren gefahrlichen Entwicklung berichtet einer der
Interviewpartner: Wie bereits oben beschrieben, ist eine Projektféorderung auf
max. 25.000,- Euro begrenzt. Das bedeutet in der Konsequenz, dass die hier
arbeitenden Kunstler immer nur in entsprechend kleinen Formaten, mit einer
geringen Anzahl von Beteiligten denken (106-331ff.). Denn aus der Erfahrung
wissen die Kunstler, dass man grofl3e Projekte nur realisieren kann, wenn man
sich als Kunstler bereits durchgesetzt hat oder wenn das Ensemble und die
Mitarbeiter sehr geringe Gagen akzeptieren (ebd.).

Daruber hinaus wird auch die mangelnde soziale Absicherung der in der freien
Theaterszene arbeitenden Kunstler scharf kritisiert: Oft haben diese Personen
studiert und verdienen pro Stunde durchschnittlich 5,- Euro (DB042011.24,
TZ062009.43). Entsprechend niedrig sehen die spateren Rentenanspruche
aus. Sie liegen bei ca. 480,- Euro monatlich (TZ062009.44). Dafur werden im
Schnitt zehn freie Theaterprojekte pro Jahr realisiert, wobei die meisten ca. 4-6
Monate lang einer nicht-kunstlerischen Beschaftigung nachgehen, um ihren
Lebensunterhalt zu sichern (ebd.). Diese Mischung aus kunstlerischer und
nicht-kunstlerischer Tatigkeit kann allerdings negative Auswirkungen auf die
Moglichkeit einer gunstigen Versicherung bei der Kunstlersozialkasse haben.
Denn auch hier gibt es Vorschriften, wie viel mindestens kunstlerisch im Jahr
gearbeitet werden muss. Diese Problematik betrifft etwa 20% der Theaterleute
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in der freien Szene (TZ062009.43). Sie sind dann weder uber die
Klnstlersozialkasse noch uber eine sozialversicherungspflichtige
Festanstellung abgesichert (ebd.).

Eine weitere Problematik wird darin gesehen, dass man mit einer
Zusammenfuhrung von Stadttheatern und Produktionshauser das traditionelle
Publikum verliere (101-261ff., 106-306).° Eine weitere Auffassung ist, dass das
Modell der Produktionshauser letztlich nicht auf kleinere Stadte zu Ubertragen
sei (102-222ff.). Ebenso wurde man die Produktionshauser mit den komplexen
Anforderungen, die an ein Stadttheater gestellt werden, komplett Uberfordern
(102-248ff.). Vorausgesagt wird ein sehr langer Weg mit viel Arbeit, um eine
breitere Akzeptanz fur dieses Modell seitens des Publikums zu erreichen (106-
3111f.).

Zuletzt wird darauf hingewiesen, dass der Ensuitebetrieb viel schwieriger zu
managen ist, als das Repertoirespielen (103-123f., 106-287ff.). Auf diese Frage
wird im Kapitel 3.5. noch einmal vertieft eingegangen.

3. 4. 4. 5. Modell reformiertes Stadttheater
Das Modell eines reformierten Stadttheaters wird, wie bereits oben erwahnt, gar

nicht explizit in den Beitragen erwahnt. Dennoch ist es denjenigen Beitragen
inharent, die die deutsche Stadttheaterlandschaft als ein hohes kulturelles Gut
begreifen (105-28ff.) oder es als erhaltenswert aber renovierungsbedurftig
deklarieren (TP012012.9). Es setzt sich aus einzelnen strukturellen Reformen
zusammen, die sowohl in den Beitragen als auch den Interviews immer wieder
aufgetaucht sind. Neben den fur alle Modelle geltenden inhaltlichen
Innovationen, gehoren die Flexibilisierung des nicht-kunstlerischen Personals,
sowie eine ganze Reihe von Strukturveranderungen dazu, die insgesamt nicht
so weitgreifend sind, dass sie ein echtes Abricken vom derzeitigen Wesen des
Stadttheaters bedeuteten. Im Folgenden werden diese strukturellen Reformen

® Dass sich der Verlust dieser Publikumsgruppe schwer bemerkbar macht, berichtete der
Interviewpartner aus der Zeit seiner eigenen Intendanz. Er hatte zwar den Besucherverlust
zahlenmaRig durch neu ins Haus kommende junge Leute ausgeglichen. Allerdings kauften
diese in der Regel ermaRigte Karten und waren keine Vollzahler. Das fiihrte zu erheblichen
Problemen bei den Eigeneinnahmen, obwohl das Haus gleich voll war (101-259ff.).
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kurz vorgestellt. Diese sind dabei ebenso fur alle vorangegangenen

Modellentwurfe eines kinftigen Stadttheaters gultig.

3. 4. 5. Flexibilisierung des nicht-kiinstlerischen Personals
Insgesamt 16 Beitrage aus der Kategorie der strukturellen Innovationen im

Stadttheaterbetrieb beziehen sich auf das Thema der Flexibilisierung des im
nicht-kUnstlerischen Bereich arbeitenden Personals. Der Grundton der
Diskussion an dieser Stelle geht dabei in Richtung Enthierarchsierung und
Entspezialisierung der Mannschaften, mit dem Ziel, den Betrieb im Stadttheater
insgesamt beweglicher zu machen und damit mehr an die Bedurfnisse der hier
entstehenden Kunst anzupassen. Es besteht die allgemeine Auffassung, dass
sich alle im Theater arbeitenden Abteilungen an die Bedurfnisse der
Kunstproduktion anzupassen haben (z.B. 104-38f., 101-1071f.).

Zwei der Interviewpartner fordern eine genaue Analyse der gegenwartigen
Personalbesetzungen (105-36ff., 106-63f.). '°© Einmal mit dem Ziel, ggf.
notwendige Einsparpotenziale Uberhaupt erreichen zu kdnnen, um nicht im
kunstlerischen Bereich kurzen zu mussen (I05-36ff.) Im anderen Fall mit der
Idee, durch die Einsparungen im nicht-kunstlerischen Bereich, hohere Etats im
Bereich der Kunstproduktion zur Verfugung zu haben (106-63f.). Das eine
Reduktion im nicht kunstlerischen Bereich grundsatzlich moglich ist, belegt das
Argument eines Interviewpartners, der beschreibt, dass fur die Realisierung der
derzeit geplanten Buhnenbilder und Kostume aufgrund einer reduzierten
Asthetik lange nicht mehr so viel Personal notwendig sei, wie im Moment
Stellen im offentlichen Dienst an den Theatern vorgesehen sind (105-199ff.).
Allerdings kann man diese Stellen derzeit nicht flexibel handhaben.

In einem der Beitrage wird die pauschale Reduzierung der nicht-kunstlerisch
Beschaftigten um 20% vorgeschlagen (WDO032010.6). Andere hingegen
favorisieren das Prinzip einer geringen Anzahl fest Beschaftigter, die ggf.
punktuell durch flexible Mitarbeiter erganzt werden (101-46ff., 104-39ff.).
Machbar ware eine solche Reduktion der Mitarbeiter im derzeitigen Tarif des

offentlichen Dienstes vor allem durch Vorruhestandsregelungen und ein sehr

10 Allerdings mit ausdrucklichem Hinweis, dass dies nicht durch Wirtschaftsprifungsinstitute
geschehen soll (105-36ff.).
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genaues Zeit- und Personalmanagement (TH072010.34). Allerdings wird auch
vor den Folgen einer sehr schmalen Personaldecke gewarnt (ebd.). Unter
Umstanden kann es dann sein, dass die Realisierung von Gastspielen bei
gleichzeitiger  Aufrechterhaltung des Repertoirebetriebes nicht mehr
uneingeschrankt moglich ist (ebd.). Auch das Outsourcing bestimmter
Tatigkeiten wird als eine weitere Strategie erwahnt, die allerdings im
Stadttheaterbetrieb nur begrenzt moglich und sinnvoll sei (NK042009.11).

Da der Grad der Spezialisierung der einzelnen Aufgaben im derzeitigen
Theaterbetrieb als hoch eingeschatzt wird, gibt es momentan Bestrebungen, in
den Fallen wo es technisch sinnvoll ist, Arbeiten die im Moment noch von den
Abteilungen Ton, Licht, Technik oder Video getrennt bearbeitet werden, im
Berufsbild des Veranstaltungstechnikers zusammen zu fassen (NK042009.11,
101-50ff., 102-261ff.). An ein und demselben Arbeitsvorgang, wie z.B. der
Einrichtung einer Vorstellung auf einer Studiobuhne, sind dann im Idealfall nicht
mehr die Mitarbeiter der einzelnen Abteilungen beteiligt, sondern eine oder zwei
Personen, die diesen Vorgang verantwortlich Ubernehmen. Obwohl in der
Praxis Veranstaltungstechniker bereits an den Hausern ausgebildet werden,
konnen diese oftmals nach Abschluss ihrer Ausbildung aufgrund von
Stellenstreichungen nicht dbernommen werden (102-261ff.).

Hinter der Forderung nach einer Flexibilisierung nicht-kinstlerisch arbeitenden
Personal versteckt sich auch der Wunsch, diese enger an der Bedingungen der
Kunstproduktion zu binden (102-232f.). Im kunstlerischen Betrieb finden in der
Regel pro Tag zwei Probenblocke statt. Einer am Vormittag und einer am
Abend. Dazwischen liegt eine Pause von ca. drei Stunden."’ Regelungen wie
der Schichtbetrieb der technischen Mannschaften, bei dem haufig acht Stunden
am Stuck gearbeitet wird, fuhren im Theater dazu, dass die beiden Betriebe nur
schwer zusammen zu bringen sind. Beispielsweise ist es in der Regel so, dass
ein Buhnenmeister bei wichtigen Buhnenproben nur am Vormittag oder am
Abend anwesend sein kann, weil seine 8-Stunden-Schicht im Tagesablauf
entsprechend anders gelegt ist.

" In Ausnahmefallen wird auch diese Pausenphase fiir Proben anderer Stlicke genutzt, wenn
dies die Disposition erforderlich macht. Ein Schauspieler hatte dann theoretisch bis zu drei
Proben am Tag.
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Neben den hier beschriebenen Ideen zur Flexibilisierung der nicht-kunstlerisch
arbeitenden Personals existieren auch Ideen zur organisatorischen
Umgestaltung der Ensembles (TZ122010.53, 106-52). Diese werden im Kapitel
3. 5. besprochen.

3. 4. 6. weitere strukturelle Innovationsmaoglichkeiten
Daruber hinaus wurden folgende Moglichkeiten der strukturellen Innovation im

Stadttheaterbetrieb genannt: Die Erhohung der Tantieme auf 80-90% der
Einnahmen, um die zeitgendssischen Autoren starker an ihr Publikum zu
binden und das gegenwartige Niveau aktueller Sticke zu erhohen
(NK082011.15); eine durch die Sparvorgaben erzwungene noch restriktivere
Gagenpolitik  (NK042009.11) sowie weitere Einsparungen bei den
kunstlerischen Produktionsetats (ebd.).

Zuletzt erwahnt werden soll eine Kontroverse hinsichtlich der Produktionsdichte
und Anzahl an Vorstellungen in einer Saison: Wahrend einerseits die
Auffassung vertreten wird, dass sich gerade in Krisenzeiten ein Theater vor
allem durch eine hohe Anzahl von Vorstellungen und einer starken Prasenz in
der Stadt behaupten kann (NK042009.11), gibt es in der untersuchten
Datenlage auch Gegner dieser Position. Diese fordern eine generelle Reduktion
der Produktionen zu Gunsten einer Konzentration auf Qualitat (TZ022011.54).

Im Bereich der Kulturpolitik finden sich insgesamt vier verschiedene Beitrage,
die hier kurz genannt werden sollen: In einem Beitrag taucht die Forderung
nach einer der Vielfalt der Produktionsformen des Theaters entsprechenden
Vielfalt in den Forder- und Finanzierungsansatzen auf (KP012011.2). Auch wird
die ldee einer umfassenden Konzeptionsforderung fur das gesamte
Theatersystem in Deutschland vorgebracht (NK112009.13). Ein weiterer
Vorschlag wachst aus dem Gedanken, die Hohe der jeweiligen Férderung von
der kunstlerischen Qualitat der hier produzierten Arbeiten, sowie der Art des
Theaters abhangig zu machen (WD062011.5). Zuletzt wird auch eine
grundlegende Reform der Gemeindefinanzierung angemahnt, um die

Kommunen finanziell besser zu stellen (WD032010.8).
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Zu Innovationsvorschlagen im Bereich der Besucherorientierung wurden
folgende Ideen gefunden: In einem Beitrag wird der Vorschlag einer
umfassenden Besucherorientierung skizziert (NA092010.3). Demnach konnten
z.B. flexiblere Anfangszeiten, Fahrdienste, das Angebot einer Kinderbetreuung
wahrend der Vorstellungen, sowie eine einladende Gastronomie die
Nutzerfreundlichkeit der Theater gegenuber den Besuchern erhdohen (ebd.).
Dafur sei es allerdings notwendig die alten Theatergebaude umzubauen und zu
erweitern, um sie den Anforderungen eines modernen Dienstleistungsbetriebes
anzupassen (ebd.). Aus der ahnlichen Idee, namlich die Theaterzuschauer
moglichst fur eine langere Zeit als nur den Theaterbesuch, an ihr Haus zu
binden, pladiert einer der Interviewpartner dafur, das Haus den ganzen Tag
uber fur die Besucher zu 6ffnen (101-70ff.). Das Ziel sei es, seinen gesamten
Tag dort zu verbringen, vom Frihstick Uber das Mittagessen bis hin zum Drink
in der Nachtbar (ebd.).

Zuletzt wird die hohe Medienaffinitat des Publikums zum Anlass genommen,
um Uber neue publikumsbezogene Kommunikationen im Theater
nachzudenken (WD062011.5). Genaueres wird an dieser Stelle nicht
beschrieben. Jedoch erganzt ein anderer Beitrag, dass sich das Internet dafur
anbiete, den potenziellen Besuchern einen Vorgeschmack auf das zu geben,
was sie beim Besuch des Theaters erleben konnen (102-141ff.).

3. 5. Zukunft von Ensemble und Repertoire
Gerade auch aus der auslandischen Perspektive wird das deutsche

Stadttheatersystem immer wieder mit den beiden Schlagworten Ensemble und
Repertoire in Verbindung gebracht. Im Vergleich zu vielen anderen Landern ist
es eine grolle Besonderheit des deutschen Systems, ein Ensemble von
Klnstlern fur einen langeren Zeitraum fest am Haus zu engagieren und erst
daraufhin Stucke und Besetzungen im Spielplan zu entwickeln, die mit diesem
Ensemble und einer geringen Anzahl etwaiger Gaste funktionieren. Ebenso gilt
es als eine Einmaligkeit, dass in Deutschland in der Regel an jedem Abend der
Woche eine andere Produktion an einem Haus zu erleben ist und diese im
Monat durchschnittlich sechs Mal (105-311ff.) wiederholt wird. So benennen

auch vier der Beitrage aus der zugrunde liegenden Datenlage den Ensemble-
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und Repertoirebetrieb als den Basiswert, ja sogar als ein Kulturgut des
deutschen Stadttheatersystems, das wunantastbar sei (NK042009.11,
TZ012010.52, NK092011.16, 105-262). Aus den vielfaltigen Argumentationen,
die sich Uberwiegend fur den Erhalt des Ensemble- und Repertoiresystems
aussprechen, wurden insgesamt funf verschiedene =zentrale Motive
herausgearbeitet: Die Bedeutung des Ensembles fur die Bindungskraft des
Theaters an seine Stadtbewohner (NK062011.1, WD062011.5, WD032010.6,
DB022012.31, TH072010.34, TH072011.40, TZ112009.45, TZ052010.49,
NK092011.46, TZ112009.45, TZ012010.52, 103-105f., 106-267) sowie fiur die
Bedeutung fur die kinstlerische Entwicklung der hier arbeitenden Theaterleute
(BV062009.20, TZ112009.45, 101-174ff., 101-299ff., 101-306ff., 103-103f., 105-
213ff., 106-270f.). Des weiteren die durch den Repertoirebetrieb ermdglichte
Vielzahl an verschiedenen Vorstellungen und Inszenierungen (TZ012010.52,
101-171ff., 102-167, 103-101, 105-311f., 106-277ff., die Moglichkeit mittels des
Repertoirebetriebs auch kunstlerisch anspruchsvolle Theaterarbeiten auf lange
Sicht durchzusetzen (101-184ff., 103-126ff., 106-288ff.) und zuletzt die soziale
Absicherung der am Stadttheater arbeitenden Kunstler durch langfristigere

Vertrage als in der freien Szene (102-191ff.).

Wie Dbereits oben beschrieben wird den Ensemblemitgliedern eines
Stadttheaters eine entscheidende Bedeutung hinsichtlich der dauerhaften
Anbindung des Theaters an die Stadt, d.h. sowohl an das bestehende
Theaterpublikum als auch an solche Menschen, die kiunftig als Zuschauer fur
das Theater gewonnen werden sollen, zugemessen. Zugleich wird die
Gegenseitigkeit und Entwicklungsfahigkeit dieser Beziehung zwischen
Ensemble-Kinstlern und ihrem Publikum betont (NK092011.16, TZ112009.45,
TZ012010.52). Publikum und Theater profitieren von der Identifikation mit den
am Theater arbeitenden Menschen (WD062011.5). Die einzelnen Mitglieder
des Ensembles konnen so Uber langere Zeitrdume in wechselnden Rollen
verfolgt werden (103-105f.). Aullerdem sichere die Ensemblearbeit die fur die
Gesellschaft notwendige Reflexion durch das Theater und ein Entgegensetzen
asthetischer Werte (BV062009.20, TZ112009.45).
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Die in den Ensembles arbeitenden Kunstler haben den Vorteil eines
kontinuierlichen kunstlerischen Arbeitens. Solche Allianzen mussten gefordert
werden, denn sie ermoglichten ein vertrautes Arbeiten, gemeinsames Lernen
von Theatersprachen und sorgten letztlich dafur, Reibungsverluste zu
minimieren (101-299ff.). Fur viele Regisseure sei es aulierdem wichtig,
kontinuierlich mit dem gleichen Ensemble arbeiten zu kdnnen (103-109f.). Dies
fuhre zu einer sehr hohen kunstlerischen Qualitat, einer hoheren asthetischen
Energie der Produktionen (105-213ff.) und ermogliche das Entstehen
kunstlerisch interessanter Arbeiten im geschutzten Raum (106-270f.). Ein
weiterer Beitrag konstatiert: Die besten Schauspieler seien einfach, mit einigen
wenigen Ausnahmen, in den Ensembles der deutschen Stadttheater zu finden
(105-328f.). Die Schauspieler profitierten davon, sich in unterschiedlichen Rollen
ausprobieren zu konnen (103-103f.) und in verschiedenen Stilen zu arbeiten
(101-306ff.).

Als grol3e Schwierigkeit wird das finanzielle Ungleichgewicht in der Bezahlung
von Schauspielern in Film/Fernsehen im Gegensatz zum Theater angesehen.
Fur viele Schauspieler ist es u.a. aus finanziellen Grinden wichtig, neben ihrer
Ensembletatigkeit von Zeit zu Zeit fir Film und Fernsehen zu arbeiten. Dies
erschwere es, das Ensemble zusammenzuhalten (103-238ff.).

Als kinftige Ideen fur eine erfolgreiche Ensemblearbeit an deutschen
Stadttheatern wird die Bildung von Ensembles mit Mitgliedern aus
verschiedenen kulturellen Hintergrinden genannt (TH082010.35). Dies kann
sicher auch als eine Reaktion auf die unter 3. 1. 1. beschriebene
Internationalisierung der Stadtgesellschaft betrachtet werden. Aul3erdem gibt es
den Wunsch, in das Ensemble auch Regisseure, Choreografen, Autoren und
bildende Kunstler aufzunehmen, damit auch diese verstarkt die Chance
besitzen, mehrere Arbeiten in der Saison in der oben beschriebenen
vertrauteren Atmosphare zu kreieren (NK062011.1). Strukturell gibt es die Idee,
die beiden Funktionsweisen von internationalen Produktionshausern und dem
Ensembletheater kunftig zu verbinden (106-256ff.). AulRerdem spricht sich einer
der Beitrage dafur aus, das Ensemble dahingehend zu flexibilisieren, dass man
mit einem kleineren Stamm fest engagierter Kunstler arbeitet, denen auch die

grolRen Protagonistenrollen zuzutrauen sind. Ein diesen Kern erganzendes



45

Ensembles aus produktionsweise engagierten, dafur aber immer
wiederkehrenden Kunstlern, schaffe in Erganzung die fir das Ensemblesystem
notwendige Reflexion (TZ052010.49).

FUr den Repertoirebetrieb spricht die durch ihn mogliche Fulle an
unterschiedlichen Vorstellungen in einer Stadt (103-101, TZ012010.52,
101,171ff.). Einer der Interviewpartner beschreibt die faszinierende Vielfalt, so
viele verschiedene kunstlerische Arbeiten in einer Stadt innerhalb so kurzer Zeit
wahrnehmen zu konnen (106-277ff.). Ebenso ermoglicht er eine kontinuierliche
asthetische Bildung (BV062009.20, TZ012010.52, 102-169ff.). Auch ein
Vergleich der Vorstellungszahlen zwischen der Oper Frankfurt (150-160 pro
Saison) mit der Oper in Genf (65-70 pro Saison) mache deutlich, dass
ausschlielBlich der Ensemble- und Repertoirebetrieb diese hohe Anzahl an
Vorstellung pro Spielzeit ermogliche (102-167ff.). Das Repertoiresystem
funktioniere so, dass die Produktionen mit einem hohen Publikumszuspruch im
Spielplan oOfter angesetzt werden als die, die weniger gut besucht sind (106-
288ff.). Trotzdem sei es moglich, kunstlerisch experimentellere Arbeiten, die
anfangs nicht so gut besucht sind, nach und nach durchzusetzen und dem
Publikum auf diese Weise nahe zu bringen (101-184ff.). Dafur brauche es aber
genugend Zeit, um diese Inszenierungen uber einen langeren Zeitraum immer
wieder zu spielen (103-126ff.).

Fur die Ensemblemitglieder hat das Repertoiretheater den Vorteil, dass sie eine
einzelne Inszenierung in der Regel max. zehn Mal im Monat spielen, wahrend
die Kunstler in den Privattheatern mit Ensuitebetrieb im selben Zeitraum ca. 65
Vorstellungen und damit Wiederholungen ein und derselben Inszenierung
spielen (105-311ff.). Aulerdem lasse der Zusammenhang aus Ensemble und

Repertoire die Moglichkeit, sich auf jede Vorstellung gut vorzubereiten (ebd.).

Doch gerade in Zeiten knapper Finanzen sehen sich die beiden beschriebenen
Prinzipien immer wieder neuen Angriffen und Vorwurfen ausgesetzt. Einer der
Interviewpartner ist der Auffassung, Ensemble und Repertoire miussten infrage
gestellt werden (104-83f.). Ein wichtiger Grund dafur ist sicher im Moment auch,
dass das gleichzeitige Spielen und Probieren vieler verschiedener
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Vorstellungen sehr kostenintensiv ist (106-281). Nicht nur, dass eine Vielzahl
verschiedener Buhnenbilder gelagert und ggf. von einem Theater zu externen
Lagerflachen und wieder zurtck transportiert werden muss. Um die Produktion
neuer Inszenierungen aufrecht erhalten zu konnen, muissen zudem die
Buhnenbilder fur die stattfindenden notwendigen Proben taglich mehrfach auf-
und abgebaut werden. Im Normalfall steht so z.B. das Buhnenbild der neu
herauskommenden Zauberfloten-Produktion morgens auf der Bihne und die
beteiligten Sanger usw. konnen darin probieren. Am Nachmittag wird dieses
Buhnenbild dann komplett abgebaut und gelagert. Daraufhin folgt der Aufbau
des Buhnenbildes und die Einrichtung des Lichtes fur die Abendvorstellung, die
wiederum, zum Teil noch am selben Abend, zum Teil am nachsten Morgen,
abgebaut werden muss, damit am nachsten Morgen weitere wichtige Proben
stattfinden konnen. Allein die beschriebene Logistik aus Transport, Auf- und
Abbau bindet grofe Mengen an technischem Personal und ist sehr teuer.
AuRerdem wird dem Ensemble- und Repertoirebetrieb vorgeworfen, die
Innovationsfahigkeit des Stadttheaters zu stark einzuschranken. Da das System
lange Abwesenheiten von Kunstlern, die ggf. noch gemeinsam in einem Stuck
besetzt sind, nicht verkraften kann, ist demzufolge auch ein internationales
Touring erfolgreicher Produktionen nicht moglich. Koproduktionen mit anderen
Theatern oder weiteren externen Partnern seien in diesem Betrieb aufgrund der
Arbeitsstrukturen kaum realisierbar (NK062011.1). Die Tendenz, dass befristet
stattfindende Ereignisse in einer Stadt dann auch vom Publikum
wahrgenommen werden wirden, mache es dem Repertoirebetrieb manchmal
schwer, die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken (103-149ff.). AuRerdem wird es
fur die Stadttheater zunehmend schwerer, z.B. die Wiederaufnahme einer
Produktion aus der vorangegangenen Spielzeit im Aufmerksamkeitswirbel
anderer Ereignisse in der Stadt durchzusetzen (103-139ff.).

Das klassische Gegenmodell zum Repertoirebetrieb ist der sogenannte
Ensuitebetrieb. Hier wird eine Produktion Uber langere Zeitraume am Stuck
gespielt. Sobald sie abgespielt ist, kommt eine neue Produktion heraus, die
dann wiederum mehrere Vorstellungen am Stiuck lauft. Jedoch wird auch auf
die Nachteile des Ensuite-Systems hingewiesen: Die Vorstellungen am Block

immer mit entsprechendem Publikum zu fullen, wie das vergleichbar beim
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Repertoirespielen maoglich ist, sei viel schwieriger und der Erfolgsdruck
entsprechend hoher (106-287ff.). Ein Grund dafur ist auch, dass man im
Repertoiresystem selbst bei Produktionen die nicht oder nur mafig beim
Publikum ankommen, immer durch das Spielen der restlichen anderen
Produktionen im Repertoire gesichert sei. Im Ensuite-System hingegen, ist man
auf den Erfolg eines Stuckes angewiesen und kann Misserfolgen eigentlich nur
durch das sofortige Absetzen der Produktion entgegensteuern (103123f.).

Auch wenn viele Argumente fur die Beibehaltung des Repertoirebetriebs
sprechen, wird man in Zukunft einzelne Projekte, z.B. aufgrund der Beteiligung
externer Kooperationspartner oder verstarkter Gastspieltatigkeit, am Block
spielen mussen (103-107f., 106-274).

Als letztes nicht zu unterschatzendes Argument wurde auf die Moglichkeit der

sozialen Absicherung fur die Ensemblemitglieder hingewiesen:

,Der Ensemblebetrieb erlaubt es, dass ich doch den Kinstlern Gber mehrere Jahre,
wenn auch befristete, aber Gber mehrere Jahre laufende Vertrdge anbieten kann. Damit
haben Sie eine gewisse Arbeitssicherheit, einen gewissen sozialen Schutz, der damit
verbunden ist. Und wenn ich dieses System aufldsen wirde, dann kdme ich ja zu
gréReren Phasen von Arbeitslosigkeit vor allem bei kinstlerischen Mitarbeitern.“ (102-
191ff.)

Die Alternativen zum deutschen System konne man beispielsweise in
Frankreich und Grol3britannien sehen: Wahrend die Regierung Frankreichs viel
Geld fur ein spezielles Versicherungssystem gegen Arbeitslosigkeit fur Kunstler
bereit stelle, gingen in GroRRbritannien die Schauspieler in den Zeiten, in denen
sie nicht engagiert sind, nicht-kunstlerischen Tatigkeiten wie z.B. Taxifahren

nach, um ihren Lebensunterhalt zu finanzieren (ebd.).

3. 6. Arbeit am Stadttheater
Im nachfolgenden Kapitel werden die Ergebnisse der Datenauswertung

prasentiert, in denen Aussagen zur Arbeit von Schauspieler, nicht-
kinstlerischen Mitarbeitern und Intendanten an deutschen Stadttheatern

getroffen werden.



48

Die Gruppe der Schauspieler reprasentiert dabei weitestgehend die an einem
Stadttheater mit einem Normalvertrag Buhne angestellten Personen. Der
Normalvertrag Buhne gilt fur alle Beschaftigten mit Uberwiegend kunstlerischer
Tatigkeit. Er wird in der Regel auf die Dauer von zwei Jahren geschlossen sieht
eine Mindestgage in HOohe von 1.600 Euro vor. Geregelt sind darin auch
Urlaubszeiten, sowie ein gewisser Kundigungsschutz. Allerdings sieht er z.B.
keine Begrenzung der wochentlichen Arbeitszeit vor.

Zur Gruppe der nicht-kunstlerischen Mitarbeiter gehdren z.B. die Bereiche
Technik, Werkstatt oder Verwaltung an einem Theater. Die Vertrage dieser
Beschaftigten basieren auf dem Tarif des Offentlichen Dienstes. Gegenuber
dem Normalvertrag Buhne sind die nicht-kunstlerisch Beschaftigten starker
abgesichert und oft besser bezahlt.

Die Gruppe der Intendanten umfasst selbige Personen, die die kunstlerische
und teilweise in Personalunion auch kaufmannische Leitung eines Theaters
ubernehmen. Es wird bewusst kein Unterschied gemacht z.B. zur
vergleichbaren Position eines kunstlerischen Leiters eines Hauses.

3. 6. 1. Arbeit Schauspieler
Aus den insgesamt 15 Beitragen in der Kategorie zur Zukunft der Arbeit von

Ensemble-Schauspielern konnten folgende drei thematischen Motive
herausgearbeitet werden: Aussagen zu den strukturellen Arbeitsbedingungen,
zu den inhaltlichen Anforderungen, sowie zum Verhaltnis der Arbeit von
Film/Fernsehen zu Theater.

Da das Stadttheatersystem nicht erst seit der Finanzkrise sondern auch schon
in den Jahren zuvor immer wieder unter dem Spardiktat stand, mussten die
Theater u.a. erhebliche Personaleinsparungen leisten, eine Vielzahl von
flexibleren Arbeitsverhaltnissen und Gastvertragen etablieren und die
Produktionsdichte erhdhen (TH012011.39). Unter diesem Prinzip der
kapitalistiscnen  Uberproduktion litten alle  Theatermitarbeiter enorm
(TZ092010.47). Fur die Schauspieler bedeutet dies, bei einer durchschnittlichen

Gage von ca. 2.000 Euro brutto monatlich, jeden Abend auf der Buhne zu
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stehen (102-271ff.)'?. In einem der Interviews wird gemutmalRt, dass sich die
Realeinkommen im Stadttheaterbereich in den letzten 15-20 Jahren halbiert
haben (104-314ff.)."

Die Vertrage besitzen eine hohe Flexibilitat, denn sie werden in der Regel auf
einen Zeitraum von zwei Jahren abgeschlossen. Bis spatestens zum 31.
Oktober des letzten Vertragsjahres muss dann, im Fall der Nichtverlangerung
des Vertrages, eine Mitteilung dartber seitens der Intendanz erfolgen. Das mit
der Arbeit im Ensemble verbundene Risiko der Nichtverlangerung wird als
enorm beschrieben (103-75f.). In der Vergangenheit wurden diese Vertrage
zudem auch genutzt, um zusatzliche Einsparungen ermoglichen zu konnen
(102-282ff.).

Vor allem fur die weiblichen Berufseinsteiger werden die Perspektiven als nicht
besonders positiv bewertet. Mittlerweile gabe es fast nur noch Projektvertrage
und kaum Festanstellungen mehr (TZ062010.50).

Auch wenn die Landesbihnen mit ihren Gastspielen in kleineren Stadten der
Region eine Besonderheit im deutschen Stadttheatersystem darstellen, so kann
man anhand folgender Beschreibungen vermuten, wie ein von verstarktem
internationalen Touring gepragtes Stadttheater kunftig aussehen konnte: In der
Regel spielen die Landesbuhnen ca. 25 Auswartsvorstellungen im Monat. Das
bedeutet, dass die Schauspieler viele Kilometer im Jahr in Bussen unterwegs
sind, oftmals erst nachts um 3 Uhr wieder zu Hause ankommen, um dann am
Morgen entweder zu Proben oder bereits zum nachsten Gastspiel zu fahren.
Aullerdem bedarf diese Form des Spielens auf sehr unterschiedlichen Bihnen
vom Bespieltheater im besten Fall bis zur Turn- oder Stadthalle im
schlechtesten, naturlich einer besonderen Fahigkeit des Improvisierens
(THO72011.40). Die genannten Anstrengungen des Touringbetriebs werden
ebenfalls von einem der Interviewpartner unterstutzt (106-377ff.).

Eine interessante Zuverdienstmoglichkeit zur Ensemblearbeit stellen Drehtage
bei Film und Fernsehen dar. Im Gegensatz zum Theater werden hier hohe
Gagen gezahlt, die den Zusammenhalt eines Ensembles nicht immer

"2 Die Mindestgage fir die Arbeitsvertrage aller kiinstlerisch am Theater Beschéftigten (NV
Bihne) betragt 1600,- Euro brutto im Monat. Alles Weitere ist frei verhandelbar.

'3 Als Beispiel wird der eigene Verdienst auf der Position des Chefdramaturgen vor 15 Jahren
im Vergleich mit dem jetzigen Intendantengehalt betrachtet. Dieser fallt nach Angaben des
Interviewpartners trotz des Aufstiegs zum Intendanten &hnlich hoch aus.
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erleichtern (103-238ff.). Aul3erdem berichtet einer der Interviewpartner, dass
eine solide Karriere im Theater in der Regel einher ginge mit Auftragen in Film
und Fernsehen, wodurch sich deutlich andere Verdienstmoglichkeiten
eroffneten (102-292ff.).

Die  kunstlerische  Arbeit erfolgt derzeit mit einer  groferen
Eigenverantwortlichkeit und Flexibilitat, denn als Schauspieler muss man heute
mehr als frGher mit sehr unterschiedlichen Regiehandschriften umgehen
konnen (103-227ff.). Dabei findet eine Verlagerung von der alleinigen
Darstellung einer Figur hin zum Projekt-Schauspieler statt, der u.a. Texte
improvisieren konnen und performativ spielen muss, sowie immer wieder in die
Rolle des Co-Autoren springt (103-227ff., 104-204ff.). Auch die Zunahme an
spartenubergreifenden Zusammenarbeiten im Theaterbereich schafft immer
wieder neue Herausforderungen, wenn z.B. ein Schauspieler nicht daran
gewohnt ist, Texte auf das Zeichen eines Dirigenten oder innerhalb eines durch
den Komponisten vorgegebenen Zeitraums zu sprechen. Dies schaffe neue
Erfahrungen, aber auch Ablehnung (DB022012.29).

3. 6. 2. Arbeit nicht-kiinstlerisches Personal
Ahnlich wie bei den kiinstlerisch Arbeitenden, wurde innerhalb der letzten Jahre

auch bei den nicht-kunstlerischen Beschaftigten im Stadttheatersystem
erheblich Personal eingespart, wurden im Rahmen des Maoglichen flexiblere
Arbeitsvertrage geschaffen, die Anzahl der Produktionen erhoht, einige der
nicht-kunstlerischen Arbeitsbereiche ausgelagert und teilweise auch ein
regionales und globales Gastspielgeschaft etabliet (TH012011.39).
Vorruhestandsregelungen und ein sehr  genaues Zeit- und
Personalmanagement fuhren jedoch zu einer sehr dunnen Personaldecke.
Gastspiele kdnnen dann teilweise nicht mehr realisiert werden, weil sonst im
eigenen Haus der Betrieb nicht mehr aufrechterhalten werden kann
(TH072010.34).

Auch die technischen Abteilungen mussen, wie bereits oben beschrieben, den
vielfaltigen Anforderungen des Landestheaterbetriebs an jedem Abstecherort
neu gerecht werden (TH072011.40). Die hohe Dichte des Wechsels zwischen
Proben fur die noch ausstehenden Premieren einer Spielzeit und den
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Vorstellungen am Abend ist ebenso eine Belastung fur die Abteilungen
(TZ2092010.47).

Wichtige Ergebnisse hinsichtlich der Zukunft der technischen Mannschaften
brachten die Interviews: Zum einen pladiert eine Vielzahl an Interviewpartnern
fur die engere Verknupfung zwischen Kunst auf der einen und Technik auf der
anderen Seite (101-323ff., 102-323f., 103-253f., 106-431ff.). Hier wird eine
groRere Flexibilitat hinsichtlich der Arbeitszeiten eingefordert (101-345ff.).
Produktionsbezogene Technikteams in den Bereichen Buhnentechnik und
Beleuchtung konnten so eine Inszenierung von Anfang bis Ende begleiten (103-
253f.). Dennoch wird z.B. im Bereich der Werkstatten kein Anlass fur eine
Flexibilisierung der Arbeitszeiten gesehen (103-247ff.). Auch streben die
Bereiche, in denen der Gegenstand der Arbeit es ermoglicht, eine Reduktion
der  Einzelspezialisierungen  an (106-431ff.). Das  Modell des
Veranstaltungstechnikers der u.U. sowohl im Bereich von Buhnen-, Licht-, Ton-
und Videotechnik einsetzbar ist, wird als Modell fur die Zukunft bezeichnet (103-
261ff.). Damit konnte man der derzeit teilweise absurden Trennung von
Arbeitsabldufen der einzelnen Abteilungen entgegenwirken™.

Im Gegensatz zur Beschreibung einer erreichten Grenze des Personalabbaus
im nicht-ktnstlerischen Bereich, beschreibt einer der Interviewpartner, dass er
sehr wohl noch Moglichkeiten zur Reduktion hier sehe. Begrundet wird dies mit
der derzeitig rucklaufigen Opulenz der Buhnenbilder und Kostume in den
Theatern. Die Technikmannschaften und Gewerke seien in ihrer
Besetzungsstérke vielerorts noch auf eine Asthetik ausgerichtet, die es so
heute nicht mehr gabe (105-387ff.). Daruber hinaus sieht er einen
Arbeitsplatzabbau an den Stellen des Theaters kommen, an denen z.B. der
Einsatz elektronischer Medien menschliche Arbeitskrafte ersetzen kann. Als
Beispiel wird der Kartenverkauf genannt (105-383ff.).

Daruber hinaus werden sich die nicht-kunstlerischen Mitarbeiter auch kunftig

weiter immer wieder mit den neuen technologischen Madaglichkeiten

'*In den Interviews wurde immer wieder von einer geradezu burokratischen Arbeitsteilung
innerhalb der Technikmannschaften berichtet. Die Beleuchtungsabteilung misse dann z.B.
zusatzliche Aushilfen engagieren, um Scheinwerfer nach einer Vorstellung abzubauen. Diese
Arbeit kdnnte allerdings auch von einem Mitarbeiter der Abteilung Biihnentechnik erledigt
werden, der zu diesem Zeitpunkt sowieso im Einsatz ist und evtl. in diesem Moment weniger zu
tun hat.
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auseinandersetzen mussen (104-229ff.). Ebenso wurden sich in Zukunft die
Regeln innerhalb derer kunstlerische Produktion zu denken sei, reduzieren
(ebd.).

3. 6. 3. Arbeit Intendanten
Die insgesamt 14 Beitrage zu kunftigen Aufgabenfeldern von Intendanten

konnten wie folgt strukturiert werden: die Vernetzung des Hauses mit anderen
Partnern sowie die Beschaffung neuer Gelder. Daruber hinaus wird die Frage
nach der Zukunftsfahigkeit der Vereinigung einer Vielzahl verschiedener
Tatigkeiten in der Position des Intendanten gestellt. Zuletzt werden zwei neue

Herausforderungen an die Arbeit des Intendanten skizziert.

Neben der kunstlerischen Verantwortung fur das gesamte Haus und der
|dentitatsbildung in der Stadt (TH082010.35) besteht die am meisten genannte
Herausforderung fur die kunftige Arbeit der Intendanten in der Schaffung einer
engen Bindung externer Partner an das jeweilige Haus sowohl auf nationaler
wie auch auf internationaler Ebene (TH082010.35, TH012011.39), aber auch
hinsichtlich der Politik (103-275). Einer der Beitrage vertritt die Auffassung,
Intendanten seien bereits jetzt bestens vernetzte und international erfahrene
Kulturmanager, Produzenten und Logistikspezialisten in einer Person
(THO12011.39). Als grol3e Schwierigkeit fur die Arbeit der Intendanten wird
beschrieben, dass man sich in jeder Stadt erneut durchsetzen muss und nicht
einfach so die Erfolgsrezepte des einen Hauses auf ein anderes ubertragen
kann (106-447ff.).

In der kreativen Beschaffung zusatzlicher Finanzmittel z.B. durch die
Kooperation mit Stiftungen und anderen Koproduktionspartnern wird ein viertes
grolRes Aufgabengebiet gesehen (TH082010.36, NA092010.3).

Angesichts der vielfaltigen Herausforderung, mit denen sich ein Intendant
momentan konfrontiert sieht, stellt sich fur zwei der Beitrage die Frage danach,
ob die Vereinigung der Kompetenzen auf eine Person allein noch zeitgemal ist
(NA092010.3, WD062011.5). In eine ahnliche Richtung wird argumentiert, wenn
man die Auffassung vertritt, der Intendant sei ein Ermoglicher von Kunst in
enger Zusammenarbeit mit seinem Team (103-273f.). Dem widerspricht einer
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der Interviewpartner mit der Auffassung, dass sich auch in Zukunft das
Leitungsteam bestehend aus kaufmannischer und kunstlerischer Leitung nicht
wesentlich andern wird (102-355f.).

Als derzeit grofles Thema beschreibt einer der Beitrage den Widerspruch
zwischen der Kritik z.B. an kapitalistischen Produktionsweisen direkt und
indirekt durch die Inszenierungen auf der Buhne und der Funktionsweise des
Stadttheaterapparats. Es sei nicht leicht, eine Antwort auf die Frage zu finden,
wie man aus der rappelnden und hammernden Produktionsmaschine Theater
aussteigen konne, um mehr Zeit und Raum fur inhaltliche Auseinandersetzung
zu ermoglichen (TH092010.47).

Ein Interviewpartner sieht in dem immer wieder neuen Entwerfen von Formaten
und Inhalten gegenuber dem bisherigen Reproduzieren eine entscheidende
neue inhaltliche Aufgabe (104-246f.). Dies kann als ein Reagieren auf die oben

beschriebenen Problemlagen verstanden werden.

3. 7. Sparen als Politikersatz
Unter dem Titel ,Sparen als Politikersatz® fragten schon am Beginn des 21.

Jahrhunderts die Kulturpolitischen Mitteilungen (Nr. 103.1V, 2003) nach den
kulturpolitischen Konzepten zur Gestaltung der deutschen Kulturlandschaft.
Ganz aktuell wurde dieser Slogan durch die Autoren des ,Kulturinfarktes®
(Haselbach, Klein, Knusel, Opitz 2012, S. 60ff.) wieder aufgegriffen. Dabei

attestieren sie Deutschland eine inhaltliche Krise der Kulturpolitik:

.Die Krise der Kulturpolitik wurde und wird in den letzten Jahrzehnten von den
Betroffenen zunachst als eine Finanzierungskrise empfunden, als Stagnation oder
Rickgang offentlicher Zuwendungen. Doch es dadmmert die Erkenntnis, dass die
Probleme tiefer liegen, dass die Art und Weise, wie der Offentliche Kulturbetrieb

organisiert ist, neuen Herausforderungen nicht gerecht wird.“ (S. 62).

Die vorliegende Arbeit nahm diese Diagnose zur deutschen Kulturpolitik zum
Anlass, um sowohl in den schriftlichen Beitragen zur Debatte als auch in den

Interviews nach einer Einschatzung zum ,Sparen als Politikersatz® zu fragen.
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In insgesamt 16 Beitragen wird auf den beschriebenen Mangel an einer
inhaltlichen  kulturpolitischen  Konzeption  eingegangen.  Sicher am
vehementesten formuliert es einer der Interviewpartner, indem er dem Staat
eine ,[...] komplett verfehlte Fiskalpolitik [...]* (105-59) vorwirft. Um
Steuergeschenke fur kleine Lobbygruppen zu ermdglichen, werde an anderen
Stellen hemmungslos gespart (ebd.). Auch wird der Kulturpolitik vorgehalten,
dass sie sich selbst in der Krisenzeit des Stadttheatersystems ausschlief3lich
mit der Finanzierung der Hauser befasst, nicht aber mit deren Funktionieren
(TZ102008.41).

Vier der Beitrage betonen den Lebenswert, den ein Stadttheater in eine Stadt
bringt (WD032010.8, TZ092010.47, 102-464ff.). Die Kulturfinanzierung als einer
der wenigen freiwilligen Leistungen der Kommunen gegenuber ihren Burgern,
wird als der wesentliche politische Spielraum beschrieben, den die
kommunalen Regierungen besitzen, um das Zusammenleben in ihren
jeweiligen Stadten zu gestalten (ebd.). Daher schlagt einer der Interviewpartner
ein wohl Uberlegtes Sparen vor, denn die Stadte besitzen nur Strahlkraft, so
lange sie ein interessantes kulturelles Leben und damit auch vielfaltige
Moglichkeiten der Freizeitgestaltung anbieten konnen (102-464ff.). Unterstutzt
wird diese Argumentation durch die Forderung eines inhaltlich motivierten
Sparens und den Verzicht auf das Rasenmaher-Prinzip, bei dem einfach an
allen moglichen Stellen ein bisschen gespart werden muss (103-400).

Den grundsatzlichen Sinn der Einsparungen im Kulturbereich hinterfragt
folgender Kommentar sehr treffend:

-.Man muss sich immer mal wieder klarmachen, dass der Kulturetat nicht mehr als zwei
Prozent vom Gesamthaushalt betragt. Daran zu sparen ist ungefahr so, als wenn ein
Privatmann mit 800.000 Euro Schulden beschlielt, sein Zeitungsabo abzubestellen: Da
wird man nicht reicher, aber dimmer.* (THO72010.34)15

Selbst das Streichen der gesamten freiwilligen Leistungen in einer Stadt fuhre
nicht zum Ausgleich des Haushaltsdefizits. Nahme sich z.B. die Koalner
Regierung diese Kurzung in Hohe von 200 Millionen Euro vor, ware ihr
Haushaltsproblem gerade einmal um 1/3 behoben (WD032010.8). Die Theater

'> Die hier erwahnten Zahlen beziehen sich auf das Beispiel der Stadt Oberhausen.
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geraten nach der Auffassung dieses Beitrags nur ins Visier der Kurzungen, weil
sie innerhalb der Kulturetats die groten Einzelpositionen bilden (ebd.). Ein
anderer Interviewpartner bezweifelt den Sinn des Sparens und damit
verbundener maoglicher Entlassungen, indem er sagt, dass man die betroffenen
Personen in der Arbeitslosigkeit schicke und diese den Staat schlie3lich auch
Geld koste (101-446ff.). Weiter sagt er, er sehe kein Sparen, sondern nur ein
Ausgeben von Milliarden fur die Rettung von Landern und Banken (101-562f.).
Dem entgegen steht die Auffassung, dass die Politik zwar das Risiko der
Finanzierung, gemeint ist die HOhe der Eigeneinnahmen, zunehmend an die
Theater Ubertragt, dafir im Gegenzug aber auch die inhaltliche Gestaltung der
Hauser an die von ihnen bestellten Intendanten und deren Teams ubertragt
(103-406ff.). In der Konsequenz fuhren die Einsparungen im Theaterbereich zu
einem schleichenden Tod der Hauser (TH072010.33). Damit fiele eine 300
Jahre alte Theatertradition dem Spardiktat anheim (TZ2062010.50).

Nur ein einziger Beitrag versteht das Sparen als eine Moglichkeit, um die
Gelder innerhalb des Kulturbereichs neu zu verteilen und damit auch neue
kulturelle Projekte finanziell zu unterstitzen. Als Beleg dafur verweist er darauf,
dass die Stadt Berlin gegenwartig viel mehr Kultur fordere als noch vor 15
Jahren (104-313ff.).

3. 8. Eindrucke zur Debatte
Abschlielend war es ein Interesse der Untersuchung, Einschatzungen

hinsichtlich der Art und Weise in der die Debatte um die Zukunft des
Stadttheaters gegenwartig gefuhrt wird, zusammen zu tragen. Die Beitrage, die
dieser Kategorie zugeordnet wurden, weisen insgesamt funf verschiedene
zentrale Motive auf: Die Einschatzung der Diskussion als eine Neiddebatte der
freien Szene gegenuber dem Stadttheater (DB042011.24), der Einstellung,
dass das Reden und Argumentieren um die Zukunft des Stadttheaters zum
Tagesgeschaft der Arbeit in eben diesem gehére (NA092010.3, 101-537ff, 102-
372ff, 103-288), der Vorwurf mangelnder Losungsansatze aus der Kulturpolitik
(TZ062009.43, WDO032010.7, TZ202011.22, 104-105ff.), sowie der
Wahrnehmung einer Angst der Stadttheater vor Veranderung (l06-125,
WDO032010.7).
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In insgesamt 12 Beitragen werden die Grabenkampfe zwischen der freien
Theaterszene auf der einen und den festen Stadttheatern auf der anderen
beschrieben. Der folgende Kommentar bringt die Polemik, mit der die Debatte
derzeit gefuhrt wird, treffend auf den Punkt:

,Die Argumente im derzeit hippen Diskurs scheinen so klar wie die Antagonismen, aus
denen sie sich ergeben: Hier die langsamen und verkrusteten Strukturen der
Stadttheater, die nur die Reproduktion des Immer Gleichen zulassen und also schon in
ihrer Anlage grundkonservativ sind. Dort moderne und flexible Produktionsweisen der
freien Szene, die nach neuen Formen sucht und ohne Ballast schnell und innovativ
agieren kann. Uppige Budgettépfe und séattigende, fiirstliche Gehélter durch den
lebenserhaltenden Tropf der offentlichen Foérderung auf der einen, prekare
Arbeitsverhaltnisse und Okonomische Selbstausbeutung, aber dafir kinstlerische
Unabhangigkeit auf der anderen Seite. [...]* DB042011.23

Sie wird als eine Neiddebatte bezeichnet (DB042011.24), als eine
Entsolidarisierung und ein gegenseitiges Ausspielen (WD032010.8,
BV062009.20, TZ022011.22, DB042011.23, DB042011.24) vor dessen
Konsequenzen auch gewarnt wird (TZ202011.22, DB042011.24). Der Vorstol3
eines der entscheidenden Akteure in der Diskussion und vehementen
Beflrworters der freien Theaterszene, sei zwar werbewirksam gewesen, wirde
aber so nicht stimmen. Der Anteil der freien Theaterszene an kunstlerischer
Innovation werde angesichts als innovativ geltender Stadttheateregisseure wie
Stefan Pucher oder Nicolas Stemann auf 20-30% geschatzt (104-139ff.)."® Den
Anhangern des Stadttheaters wird vorgeworfen, die andauernde Diskussion
daruber, dass die freie Theaterszene im Gegensatz zum Stadttheaterapparat
kunstlerisch weniger Qualitat erreiche, sei eine Scheindebatte, die nur mit dem
Zweck gefuhrt werde, weitere Diskussionen abzubugeln und das kunstlerisch
Gangige beizubehalten (TZ2062009.42). Dem wird entgegengehalten, dass alle
wirklich guten aus der freien Szene stammenden Kunstler, irgendwann von
einem Haus gekauft werden (105-473f.). Die freie Szene und insbesondere ihre
schlechten Arbeitsbedingungen wurden momentan idealisiert (TZ2062010.50).
Jeder der ein festes Jobangebot seitens eines Stadttheaters erhielte, wirde
dies auch mit Kusshand annehmen (105-471ff.). Weiterhin wird die Auffassung

1% Zum Hintergrund: Das gegenwartige Stadttheatersystem und seine Monotonie wurden von
Vertretern der freien Szene immer wieder mit dem Argument kritisiert, dass 90% der
kiinstlerischen Innovationen nicht aus demselben, sondern aus den Theaterproduktionen der
freien Theaterszene kdmen (NK062011.1).
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vertreten, dass echte Alternativen zu SchlieBungen von Stadttheatern durch die
Besitzstandswahrung des Deutschen Buhnenvereins im Moment nicht diskutiert
werden konnten (104-114ff.). Als wesentlicher Motor der beschriebenen Polemik
in der Diskussion und der zunehmenden Entsolidarisierung beider Seiten gelten
die unterschiedlichen finanziellen Bedingungen und Voraussetzungen
(DB042011.23, TZ202011.22). Die Gefahr in der Diskussion liege darin, dass
das Stadttheater heruntergeredet werde, anstelle seine Potenziale zu nutzen
(DB020212.31). Ebenso wird kritisiert, dass man sich derzeit zu sehr auf das
Debattieren von Theater- und Produktionsformen konzentriere und dabei den
Bezug des Stadttheaters in seiner jeweiligen Stadt vernachlassige
(DB042011.23).

Im Gegensatz zur polemisch gefuhrten Debatte wird die tagliche Praxis
zwischen den beiden unvereinbaren Antagonisten in einigen Beitragen als ein
Arbeiten auf gleicher Augenhdhe beschrieben (DB042011.23, DB042011.24,
DB042011.26, 101-249, 103-289ff.). Die Stadttheater seien schon lange keine
,closed shops“ mehr, die nur aus sich selbst heraus Theater produzierten,
sondern hatten sich sehr wohl fir Kooperationen u.a. mit der freien
Theaterszene geodffnet (DB042011.23, DB042011.24, 101-249). Die festen
Hauser und die freien Gruppen seien in der Realitat langst gut vernetzt (103-
289ff.). Daruberhinaus hatten sich die Hauser u.a. aufgrund der Kurzung
finanzieller Mittel und nicht ausgeglichener Tariferhdhungen zu effizienten und

schnell reagierenden Produktionshausern umgebaut (ebd.).

Vier der Beitrage in dieser Kategorie beurteilen die Debatte um die Zukunft des
Stadttheaters als Teil des ganz gewohnlichen Tagesgeschafts in diesem
Arbeitsbereich (NA092010.3, 101-537ff, 102-372ff, 103-288). Zwei davon sehen
ihren Beginn in der Wiedervereinigung der alten und neuen Bundeslander
Anfang der 90er Jahre (102-372ff., NA092010.3) und stellen fest, dass sich das
Stadttheatersystem seit dem permanent in Bewegung befinde. Der Debatte
wird in einem der Beitrage eine seit 20 Jahren andauernde Routine attestiert,
die sich darin begrindet, dass die Theaterleiter mehr Zeit in
Protestformulierungen investiert hatten, anstatt das Stadttheatersystem zu
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reformieren. Dies flhre zum gegenwartigen Desinteresse der breiten
Offentlichkeit am Thema (NA092010.3).

Ein weiteres zentrales Motiv der Kategorie bildet eine Reihe von Kommentaren
hinsichtlich der Position der Kulturpolitik in der Diskussion: Die Beschreibungen
reichen dabei von mangelnden Ldésungsansatzen (WD032010.7), Uber den
Vorwurf, die derzeit amtierenden Kulturpolitiker seien zu grof3en Teilen nicht
fachkundig genug, um die Diskussion produktiv fuhren zu koénnen
(TZ202011.22) bis hin zu der Feststellung, dass ihnen die
Einschatzungsfahigkeit der prekaren Lage in der freien Szene arbeitender
Klnstler fehle (TZ062009.43). Einer der Interviewpartner sieht einen moglichen
Grund in dem Versuch der Wahrung des status quo seitens der
Kulturdezernenten. Es wird vermutet, dass eine offen gefuhrte Diskussion
moglicherweise sofort zu grof3eren Kurzungen fuhre. Aus diesem Grund werde
die Umwandlung der Stadttheater zu Produktionshausern derzeit seitens der
Kulturpolitiker gezielt tabuisiert (I04-105ff.). Die Auffassung, dass finanzielle
Umverteilung im Kulturbereich momentan automatisch Kurzung heifde, wird von

einer weiteren Personen geteilt (106-140ff.).

Zuletzt wurde festgestellt, dass die einzelnen Beitrage in der laufenden
Diskussion immer wieder von Sturmen der Entristung begleitet wurden (106-
125). Es stunde jedoch fest, dass Veranderungen stattfinden mussten (ebd.). In
eine ahnliche Richtung geht die Auffassung, dass die Kultur aus der Defensive
kommen musse, um kunftig sowohl Uber das Gute und Erhaltenswerte des
deutschen Stadttheatersystems zu sprechen, als auch das Problematische und
Veranderungswaurdige (WD032010.7).

4. Diskussion der Ergebnisse
Die nun vergangenen mehr als 40 Seiten gaben einen Uberblick tber die

Komplexitat der Zusammenhange in der Frage der Zukunftsfahigkeit des
Stadttheatersystems in Deutschland. Aus der Datenlage wurden sowohl die

Vorzuge als auch die Schwierigkeiten dieses Systems benannt. Ebenfalls
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konnte die Arbeit herausstellen, welche Innovationspotenziale derzeit in der
Datenlage gesehen und verhandelt werden.

Als erstes Problemfeld wurde ermittelt, dass eine grof3e Anzahl von Beitragen
auf die sich verandernde Gesellschaft fokussiert (vgl. Kapitel 3. 1.). Eine
zunehmende Internationalisierung der Bevolkerung in den Stadten wurde
ebenso konstatiert, wie eine sich in zahlreiche Milieus oder Untergruppen
differenzierende Gesamtgesellschaft. Zudem wurden die Konsequenzen des
demografischen Wandels fur die Theater beschrieben. Spirbar werden diese
gesellschaftlichen Prozesse fur die Stadttheater einerseits dadurch, dass sich
weniger Menschen fiir den Besuch einer Inszenierung entscheiden."” Vor allem
aber erhoht sich der Druck auf die Theater durch ihre seit Anfang der 90er
Jahre massive Diversifizierung des Programms und der Spielstatten, so dass
der Besucherriickgang pro Vorstellung viel harter ausfallt.

Daruber hinaus konnte die Arbeit in Kapitel 3. 2. zeigen, dass das Stadttheater
als institutionelle Form, wie jede andere Institution, mit einer Vielzahl von
Fallstricken umgehen muss. Einerseits geben die beiden grolen
Vertragsformen zwischen den kinstlerischen und nicht-klnstlerischen
Beschaftigten zwei Betriebsablaufe (den kunstlerischen und den nicht-
kinstlerischen) innerhalb eines Hauses vor, die aufgrund unterschiedlicher
Regelungen nur schwer vereinbar zu sein scheinen. Andererseits ist die
Vielzahl von Mitarbeitern, die nicht z.B. als Schauspieler, Sanger oder Tanzer
unmittelbar auf der Buhne stehen, immer wieder Anlass fur die Kritik an der
GrolRe und Starrheit des Apparates. Hinzu kommt zu Zeiten der Finanzkrise,
dass die Kommunen immer weniger Gelder zu Verfugung haben, um ihre
freiwilligen Leistungen zu finanzieren. Gleichwohl Streichungen in den
Kulturhaushalten in den Beitragen immer wieder als marginal bezeichnet
werden, treffen solche Uberlegungen die Stadttheater immer wieder, weil sie
einfach die groten Positionen im Haushalt sind.

Als ein drittes Problemfeld wurden kunstlerische Fragestellungen innerhalb des
Mediums Theater identifiziert (vgl. Kapitel 3. 3.). Dazu gehort sowohl die

Diskussion darum, wie asthetisch fortschrittlich und innovativ ein Stadttheater

' Der Besucherriickgang lag zwischen der Spielzeit 1991/1992 und 2007/2008 bei ca. 5%
(Deutscher Buhnenverein 2010).
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fur seine Stadtbevolkerung sein darf und kann. Verhandelt wurde aber auch die
Vielzahl der Anforderungen die ein stadtischen Publikum, aber auch das an
einem Haus versammelte kinstlerische Personal, an den Spielplan eines
Theaters stellt.

Auf das UmreilRen der Herausforderungen fur die Stadttheater folgte das
Herausarbeiten der Innovationsmaoglichkeiten aus der Datengrundlage: Auf der
einen Seite konnten inhaltliche Forderungen nach einem Stadttheater als
Thinktank der Bevolkerung identifiziert werden, in dem mit den sinnlichen
Mitteln des Theaters Diskurse gefuhrt und dariber ein Gemeinschaftssinn fur
die hier lebenden Menschen geschaffen werde. Ebenso wurden die Ideen zu
einem neuen Verhaltnis zwischen den hier arbeitenden Kunstlern und ihrem
Publikum formuliert, in dessen Zentrum eine Begegnung auf Augenhdhe steht.
Andererseits wurden auch funf strukturelle Modelle fur ein kunftiges
Stadttheater, sowie zahlreiche weitere strukturelle Reformpotenziale aufgezeigt.
Diese reichten von der Spezialisierung des Theatersystems, Uber die Bildung
von Kooperationsraumen bis hin zur Umwandlung in freie Produktionshauser.
Sicherlich hat die Idee eines Umbaus einzelner Theater zu Produktionshausern
die meiste mediale Aufmerksamkeit erfahren. Die Grunde dafur, wie z.B. die
erstarkte  Wahrnehmung der aus der freien Theaterszene stammenden
Arbeiten, wurden ebenfalls genannt. Daruber hinaus wurde vor allem eine
kinftige Flexibilisierung und Anpassung technischer Mannschaften an die
Produktions- und Arbeitsweisen der Kunst gefordert.

Zusatzlich stellte die Arbeit die in den Daten identifizierten Argumentationslinien
fur und gegen die beiden Spezialitaten des deutschen Stadttheatersystems
heraus: Seinen Ensemble- und Repertoirebetrieb. Gerade hinsichtlich der
Durchsetzungsfahigkeit asthetisch experimenteller Arbeiten, der hohen
Bindungskraft eines Ensembles zu seinem Publikum, aber auch des Arguments
der hoheren kunstlerischen Qualitat durch langerfristige
Arbeitszusammenhange scheinen die Vorteile zu Uberwiegen.

Zuletzt wurden die Arbeitsbedingungen und Herausforderungen fur die drei
Gruppen Schauspieler, nicht-kunstlerisch Beschaftigte, sowie die Intendanten
herausgearbeitet.
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Es stellt sich die Frage, fur welche der geschilderten Positionen und zahlreichen
Handlungsmadglichkeiten entscheidet man sich angesichts dieser Komplexitat?
Und: Wie lasst sich, wenn man einmal einen Weg fur die Konzeption eines

Stadttheaters eingeschlagen hat, eine Stringenz innerhalb dessen entwickeln?

Im nun folgenden Teil wird es darum gehen, diese fast Uberbordende Vielzahl
von Informationen in eine Form zu bringen, damit handhabbar zu machen und
sie im Anschluss an bereits bestehende wissenschaftliche Literatur zu
diskutieren. Dafur wird es notig sein, dieser Fllle an Ergebnissen, die sich
naturgemal} teilweise widersprechen, teilweise auch in Einklang miteinander
stehen, einen Zuschnitt zu verpassen. Der Vorteil eines solchen Zuschnitts
besteht darin, dass man, solange er ein Arbeitsschritt bleibt, in der scharfen
Konturierung Dinge besser wahrnehmen kann als in ihrer Komplexitat. So ist
der nun folgende Teil als ein Versuch zu verstehen, fur einen Moment lang die
Komplexitat zu reduzieren, um dadurch eine Haltung zu den Ergebnissen zu

gewinnen.

4. 1. Das Stadttheater als Auslaufmodell? - eine kritische
Perspektive
Der von Luc Boltanski und Eve Chiapello im Berliner Journal flir Soziologie im

Jahr 2001 erschienene Artikel mit dem Titel: Die Rolle der Kritik in der Dynamik
des Kapitalismus und der normative Wandel., ist eine Zusammenfassung ihrer
Arbeit aus ,Der neue Geist des Kapitalismus® (2003) und wirft eine
soziologische Perspektive auf die Funktionsweise des Kapitalismus. Demnach
bildet jede historische Form des Kapitalismus einen ihm eigenen Sinn aus, um
damit die Banalitat seiner Funktionsweise zu kaschieren und das Engagement
der in ihm mitwirkenden Personen zu starken (S. 462). Denn letztlich ginge es
ohne diesen besagten Sinn nur um ein schlichtes Anhaufen von Kapital, das
dadurch erreicht wird, dass einige, im Besitz von Produktionsmitteln befindliche,
Wenige, auf der Grundlage von Lohnarbeit und gegenseitiger Konkurrenz,
immer wieder neue Mittel in das System einspeisen (ebd.). Der Sinn funktioniert
dabei wie eine Art Rechtfertigungsinstrument, um auch in der Position des
Lohnarbeiters weiterhin die Zwange des Systems zu akzeptieren und z.B. eine
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minimale Absicherung fur die eigene Familie zu erreichen oder dartberhinaus
sogar das Gefuhl zu erfahren, mit der eigenen Arbeit nicht nur Erfullung fur sich
selbst, sondern fur das Gemeinwohl zu erlangen (ebd.). Boltanski und Chiapello
entwickeln nun davon ausgehend insgesamt sieben verschiedene
Ordnungsmuster, nach denen sich der besagte Sinn ausbildet. Es sind
Rechtfertigungsmodelle, die von groReren Gesellschaftsgruppen akzeptiert und
gelebt werden (S. 465). Das fur diese Arbeit interessante Regime der
Rechtfertigung stellt die von den beiden Autoren fur die Gegenwart neu
herausgearbeitete cité par projets dar (S. 466). Es ist der Kern eines neuen
Geists des Kapitalismus. Zu seinen Auspragungen gehort u.a. dass Menschen
nunmehr ihr Leben als eine Abfolge von zeitlich befristeten Projekten denken,
andauern neue Projekte erfinden und mit ihnen immer wieder an neue andere
Netzwerke andocken oder Teile davon anzapfen (S. 466).

Die unter diesem Geist sich entwickelnden Unternehmen sind schlank in ihrem
Aufbau und flach in ihren Hierarchien (S. 463). Sie richten sich stark an der
Nachfrage der Kundschaft aus, haben einen Teil ihrer Funktionen ausgelagert
und nutzen vorrangig zeitlich befristete Arbeitskrafte, um jederzeit flexibel
reagieren zu konnen (ebd.). Gleichzeitig werden samtliche Kosten fur die
Reproduktion von Arbeitskraften auf den Staat und die hier lebenden
Einzelpersonen abgewalzt (ebd.). Ziel jedes Unternehmens ist es, im Netzwerk
mit anderen Partnern die Dominanz auf dem Weltmarkt zu erlangen (ebd.).

Als Projektarbeiter ist man grundsatzlich raumlich und zeitlich uberall
einsetzbar. An neue Gegebenheiten passt man sich schnell an und ist im
Stande, andere Projektmitarbeiter rasch durch eine vertrauensvolle, auf
Toleranz und Akzeptanz basierende Zusammenarbeit, von den eigenen
Visionen zu uberzeugen (S. 466). Die damit einhergehende nomadische
Lebensweise lehnt jede Form von Stabilitat und Verwurzelung ab und kann z.B.
einen autoritaren  Fuhrungsstil, eingeschrankte Mobilitat oder eine
kommunikative Schwache fur sich nicht akzeptieren (S. 467). Vielmehr wird
gerade die Fahigkeit von Projekt zu Projekt zu wechseln und dabei immer
wieder neue, auch entfernteste Verknupfungen zu bilden, als eine wertvolle

Fahigkeit angesehen (ebd.).
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Interessant ist diese Perspektive fur die vorliegende Masterarbeit, da die von
Boltanski und Chiapello beschriebe Fahigkeit zum Kooperieren, zur flexiblen
und mobilen Projektarbeit, zum permanenten Anzapfen neuer Netzwerke und
dem damit verbundenen Primat der Selbstverwirklichung eine erstaunliche
Deckungsgleichheit mit den strukturellen Forderungen im Allgemeinen und
immer wieder propagierten Arbeitsmodellen der Produktionshauser in der freien
Theaterszene im Besonderen besitzt. Das Stadttheater solle von den
Arbeitsweisen der freien Szene lernen (NK062011.1, WDO062011.5,
TZ202011.22), flexibler und schneller reaktionsfahig werden, sowie
insbesondere die Touring- und Koproduktionsfahigkeit der freien
Produktionshauser adaptieren (ebd.). In den Interviews gab ein Vertreter der
freien Szene an, dass die hoch subventionierte Theaterlandschaft
Deutschlands auch international bekannt werden musse (106-42ff.). Andere
Stimmen betonten die Bedeutung der Koproduktionsfahigkeit fur die
kunstlerische Innovation (NK062011.1, WD062011.5).

Dieselbe Person (106), die im Interview das kunftige Reisen der Produktionen
fast als eine Befreiung fur die Schauspieler beschreibt (369), gibt dann aber
wenigstens zu, dass doch das Herumreisen auch ein bisschen anstrengend sei
(380ff.). Praktisch bedeutet das fur die Ensembles, eine bestimmte Anzahl
Tage im Jahr nicht bei ihren Familien sein zu konnen, die Nachte in Hotels zu
verbringen, jeden Tag in einer anderen Stadt zu sein und an wechselnden
Veranstaltungsorten unter entsprechend sich immer wieder verandernden
Auffuhrungsbedingungen spielen zu mussen. Das hat, zugegeben, einen
gewissen Charme. Allerdings ist die glamourose Komponente, die teuren
Hotels im Stadtzentrum, das Zahlen von angemessenen Diaten fur die privaten
Mehrausgaben, weil man in einer anderen Stadt unterwegs ist und der
allabendlich rauschende Publikumserfolg einigen wenigen Produktionen
vorenthalten.

Boltanski und Chiapello (2001) beschrieben auch den enormen kompetitiven
Druck auf den Weltmarkten (S. 464). Auch dieser ist in den freien
Produktionshausern langst angekommen und fuhrt zu grol3en Problemen fur die
kiinstlerische Arbeit. Von einer Uberproduktionskrise wird gesprochen, weil zu

viele Stucke mit jeweils sehr geringen Fordermitteln unterstutzt werden
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(TZ062009.42, TZ022011.54). Die freie Szene wird als ein Haifischbecken
(TZ062010.50) beschrieben, in dem freie Gruppen per FlieRbandarbeit neue
Stucke herstellen (TZ032011.53) und nur diejenigen durchkommen, die Uber
genugend Kraft zur Durchsetzung verfugen (TZ022011.54). An anderer Stelle
wird Kritisiert, dass zu viel Zeit fur das Schreiben der Antrage oder das
Netzwerken mit den in den Jurys sitzenden Geldverteilern verloren ginge
(TZ032011.53). Die Produktionshauser sind also langst projektbasierte, auf
Kooperationen und Vernetzung mit externen Partnern angelegte Orte, denen
der neue Geist des Kapitalismus eingeschrieben ist.

Aber auch ein kurzer Blick auf die Arbeitsbedingungen der im
Stadttheatersystem arbeitenden Schauspieler zeigt, dass die von Boltanski und
Chiapello angesprochene Fahigkeit zum Denken und Arbeiten in Netzwerken
langst dort Einzug gehalten hat. Kunstlerische Arbeit bedeutet schon immer
Projektarbeit in immer wieder sich neu zusammensetzenden Teams, in denen
die unterschiedlichsten Personen quasi auf Knopfdruck miteinander arbeiten
und auskommen sollen (Eikhof 2004, S. 6). In ihrer Studie konnte die Autorin
u.a. zeigen, dass Ensemble-Schauspieler verstarkt ihre eigene Arbeitsfahigkeit
kontrollieren, sowie ihre Lebensfuhrung zunehmend verbetrieblichen (S. 9) und
damit unter das Diktat einer nomadischen Arbeitswelt stellen. Eine Grenze
zwischen Beruflichem und Privatem gibt es kaum. Im Gegenteil, oft werden die
freundschaftlichen Beziehungen auch noch zur Karriere-Beziehungsarbeit
genutzt (S. 12). Zudem arbeiten die an den Stadttheatern engagierten
Schauspieler regelmalig in mehreren Projekten gleichzeitig und besitzen durch
den Normalvertrag Blhne eine geringe Beschaftigungssicherheit sowie keinen
nennenswerten Kiindigungsschutz (S. 10ff.)."

Weitere Belege fur die bereits vollzogene und permanent im Gang befindliche
Flexibilisierung der gro3en Hauser finden sich bei einem Blick auf die Zahlen
des Deutschen Buhnenvereins (Deutscher Buhnenverein 2010): Neben einer
betrachtlichen Steigerung der Zahl der Veranstaltungsorte von 462 in der
Spielzeit 1992/1993 auf 824 in der Saison 2007/2008, verzeichneten die

'® Den Normalvertrag Bihne beschreibt die Autorin im Gegensatz zu den Arbeitsvertragen der
nicht-kiinstlerischen Arbeitswelt als zu Papier gebrachte moderne Form der Sklaverei (S. 8).
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Theater auch eine starke Diversifikation von Veranstaltungsformaten. Dabei ist
nicht nur die Anzahl der klassischen Theaterproduktionen leicht gestiegen,
sondern vor allem die Zahl theaternaher Rahmenveranstaltungen geradezu
explodiert (1991/1992 6.551 sonstige Veranstaltungen, 2007/2008 ca. 19.000
sonstige Veranstaltungen, ebd.). Im gleichen Zeitraum wurden insgesamt 7.000
Mitarbeiter weniger beschaftigt. Dartber hinaus ist der Anteil der kurzfristigen
Beschaftigungsverhaltnisse von 8.000 auf 18.000 gestiegen (ebd.). Rolf Bolwin
fasst zusammen: ,Man brauchte mehr Aktivitaten, um die Zuschauer an das
Haus zu binden und neue zu erreichen. Die Theater mussten mit ihrem
Programm vielseitiger werden. Eine Begrenzung auf das Kernprogramm erwies
sich als aussichtslos.” (ebd.) Weiter sagt er: ,Not macht erfinderisch. Daran ist
etwas. Doch zugleich ist nicht zu Ubersehen, zu wessen Lasten das geht. Es
geht zu Lasten des Personals. “ (ebd.). Es sieht demnach so aus, als ob sich
auch die Stadttheater langst der von Baltanski und Chiapello beschriebenen
Produktions- und Funktionslogik unterworfen hatten.

Im Unterschied zu den freien Produktionshausern wirken die Stadttheater in der
Verwirklichung und Ausgestaltung ihrer Netzwerk- und Projektfahigkeit etwas
gemalRigter. Dazu tragen u.a. auch die finanziell im Verhaltnis zu den
Produktionshausern gesicherten Produktionsbedingungen an den Stadttheatern
bei. Aber will man wirklich die Arbeitsbedingungen der freien Theaterszene auf
die Realitat der Mitarbeiter der Stadttheater Ubertragen? Erst im Jahr 2009
fasste der ,Report: Darstellende Kunste® die Arbeitswirklichkeit der freien
Theater- und Tanzkunstler zusammen (Keuschel 2009). Viele von den frei
arbeitenden Theaterleuten gehen gleichzeitig kunstlerischen und nicht-
kunstlerischen Tatigkeiten nach, um sich ihren Lebensunterhalt finanzieren zu
konnen. Das bedeutet aber auch, dass diese Personen weder in den Genuss
der sozialen Absicherung Uber die Kunstlersozialkasse, noch in die normale
Absicherung standig Beschaftigter kommen (ebd.). Das Netto-Einkommen von
Kinstlern liegt demnach bei 11.500 Euro jahrlich. Das Einkommen der
Freiberufler in der Theaterszene fallt aber noch wesentlich geringer aus (ebd.).
Dabei sind die Mitglieder der freien Szene hoch qualifiziert, haben in der Regel
mindestens einen Studiengang abgeschlossen, oft noch einen zweiten. 24%
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von ihnen hangeln sich von Projekt zu Projekt, sind zwischenzeitlich immer
wieder von den Sozialleistungen des Staates abhangig (ebd.). AulRerdem kann
J---] beobachtet werden, dass die produktive kunstlerisch-kreative Arbeit bei
den Kunstlern im Vergleich zu den 70er Jahren deutlich nachgelassen hat
zugunsten sowohl organisatorischer, administrativer Tatigkeitsbereiche, wie
Akquise, Projektentwicklung etc., als auch der erganzenden Ausubung von
kunstnahen und nichtkunstlerischen Nebentatigkeiten.“ (ebd) Der Bericht
schlieft mit einer Aussage hinsichtlich der Zufriedenheit der freien Theaterleute
mit ihrer Situation: Sie seien mit ihrer beruflichen und sozialen Lage
unzufriedener als noch 1973 wund machen dafur vor allem das
Stadttheatersystem verantwortlich. Denn im Gegensatz zur freien Szene
kritisieren sie die starren burokratischen Strukturen, Hierarchien und das starke
Verdienstgefalle. Die fehlende Planungssicherheit der Arbeit in der freien
Szene, sowie die fast nicht vorhandene soziale Absicherung machen die Arbeit
schwer (ebd.).

Es ist doch paradox, dass sich die Mitglieder der freien Szene auf der einen
Seite Uber die Arbeitsbedingungen in ihrem Bereich beschweren und im
nachsten Atemzug dieselbe Arbeitswelt als das Modell fur die Zukunft
deklarieren und uberall erzahlen, was das Stadttheater noch alles zu lernen
haben von den wendigen Produktionshausflitzern. Nicht zuletzt wird uns die
Praxis eines ausgepragten Produktionshausersystems in den Niederlanden
vorgelebt. Ein Artikel der niederlandischen Theaterwissenschaftlerin und
Dramaturgin Marijke Hoogenboom (Internetquelle:
http://www.ahk.nl/fileadmin/download/ahk/Lectoraten/kunstpraktijk/recht-auf-

risiko.pdf, Stand: 6. Juni 2012) zeigt sehr deutlich, welche Konsequenzen die
projektweise Forderung der Theaterkompagnien dort hat: Die Kunstler sind dort
zum Herumreisen innerhalb der Niederlande verpflichtet. AuRerdem zwingt eine
neue Theaterreform sie, sich immer wieder den finanziellen Gegebenheiten
anzupassen, neue Orte aufzusuchen, neue Produktionszusammenhange zu
entwerfen, neue Konzepte zu entwickeln und in jedem Fall die bisher erprobte
Welt kunstlerischer Arbeit hinter sich zu lassen. Die Kunst passt sich hier
extrem dem Finanzdiktat der Regierung an (ebd.). Sind denn solche
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Arbeitsbedingungen wirklich das Ziel eines Nachdenkens uber die Zukunft des

deutschen Stadttheatersystems?

Wir kommen noch ein letztes Mal auf Boltanski und Chiapello zurtick. Denn sie
beschreiben Uber den neuen Geist des Kapitalismus hinaus, ein weiteres fur
diese Arbeit interessantes Phanomen: Der Kapitalismus verfugt Uber die
besondere Fahigkeit, sich die ihm gegenuber geaullerte Kritik zu eigen zu
machen (S. 469). Erklart wird dies am Beispiel der Kunstlerkritik aus der Zeit
der 1968er Jahre, in der dem Kapitalismus oft sein Hang zur Unterdrickung,
zur Uniformierung der Massen und zur Transformation von allem Erdenklichen
in Waren vorgeworfen wurde (ebd.). Dem gegenuber stand ein ldeal von
individueller Freiheit, Einzigartigkeit und Authentizitat (ebd.). Die beiden
Autoren schlussfolgern nun, dass sich der neue Geist des Kapitalismus u.a.
diese Formen der Kunstlerkritik einverleibt habe, in dem er eine hochgradige
Diversifizierung der Waren, die in kleineren Serien produziert wurden,
hervorbrachte, sich fortan eine sehr stark personliche Identifikation der
Menschen mit ihrer Arbeit herausbildete und so jedem Einzelnen die
Moglichkeit gibt, sich mit seiner Lohnarbeit einzigartig und authentisch selbst zu
verwirklichen (ebd.). Doch wie geht dieser normative Wandel von Statten?
Einfach gesagt, entsteht ein solches neues Rechtfertigungsregime dadurch,
dass eine Gruppe von Menschen einen Gegenentwurf zum bereits
bestehenden Modell Uber eine lange Zeit erfolgreich durchsetzt und behauptet
(S. 473.). Damit werden die alten Regime der Kategorisierung z.B. durch die
Rechtsprechung, so lange umgangen, bis sich die neue Position eine groere
Legitimation verschafft hat und selber zum Bestandteil oOffentlich weithin
akzeptierter Kategorien wird (ebd.). Boltanski und Chiapello bezeichnen diesen
Vorgang als das Regime der Verlagerung, das die gangigen Hurden der
Rechtfertigung umgeht (ebd.). Auf diese Weise wird die Kunstlerkritik einfach
ein Bestandteil des kapitalistischen Denkens und hort auf, Kinstlerkritik zu sein.

Und da liegt moglicherweise einer der entscheidenden Knackpunkte in der
Diskussion. Denn auch hier existieren wieder zahlreichen Parallelen zur

Entwicklung der freien Theaterszene: Die aus der Zeit der 1968er Jahre
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hervorgegangene freie Theaterszene sollte ein asthetischer Gegenentwurf zu
den etablierten Betrieben der Theaterproduktion in den Stadttheatern sein. Aus
dieser Opposition zum burgerlichen, immer gleichen Kultur-Kanon, bezogen die
hier entstandenen Arbeiten stets ihre Energie. Sie wollten bewusst anders sein
und Gegenmodelle entwerfen. Kunstlerisch alternative Arbeitsstrategien
forderten geradezu andere Produktionsweisen und -orte als die des
klassischen Stadttheaters. Der gegenwartige Erfolg und die verstarkte
Wahrnehmung der in der freien Szene entstandenen Arbeiten und Innovationen
markieren den entscheidenden Erfolg dieser Unternehmung. Gleichzeitig aber
passierte das, was Boltanski und Chiapello als das Einverleiben der Kritik
beschreiben. Das was vorher als eine zwar stets professionelle, aber lockere
Folge von einzelnen Projektarbeiten organisiert war, in deren Zentrum oft auch
gerade nicht die Prasentation eines Ergebnisses stand, sondern ein
kunstlerisches work in progress, entwickelte sich unter dem zunehmenden
okonomischen Druck und der immer groReren Anzahl konkurrierender Projekte
bei gleichzeitig abnehmenden finanziellen Rahmenbedingungen zu einer
Produktionsmaschine, die auf dem Modell Projekt basiert. Da wo vorher das
Augenmerk auf den entlegenen kunstlerisch-experimentellen Projekten lag,
sind heute die Klnstler der freien Szene darauf angewiesen, eine Vielzahl von
Projektantragen zu schreiben, in denen die Ergebnisse ihrer noch nicht
existenten kunstlerischen Arbeit schon ganz prazise umrissen werden.

Mit anderen Worten: Die freie Szene hat sich aufgrund der Forderpolitik Uber
einen sehr langen Zeitraum selber den neuen Geist des Kapitalismus zu eigen
gemacht, hat sich seiner projektbasierten und netzwerkorientierten
Funktionsweise angepasst. Denn ein wichtiges Ideal der Kunstlerkritik, das
Gefuhl besonders zu sein, authentisch und selbstbestimmt, konnten sich die
Mitglieder der freien Szene bisher bewahren. Aulderdem sind sie besonders in
den letzten Jahren mit ihren kunstlerischen Arbeiten erfolgreich gewesen. Nicht
zuletzt die Einladungen drei freier Theatergruppen zum Berliner Theatertreffen
2012, bisher der Ort fur die groRen Stadttheaterinszenierungen, markieren
diesen Erfolg. Nun aber, da sie sich den Bedingungen des Kapitalismus
angepasst haben, sehen sie die vergleichsweise groRen und gut finanzierten
Stadttheater, die offensichtlich auch noch einen Teil ihrer kunstlerischen
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Legitimation an die freie Szene abgeben mussten, und fordern ihrerseits nicht
nur einen groReren Anteil an Fordergeldern, sondern gleich die Umgestaltung
des Systems zu ihrem Produktionsmodell hin. Angesichts ihrer eigenen
Lebens- und Arbeitsbedingungen und der absolut nachvollziehbaren Klage Uber
die namlichen, scheint es fast schon schizophren zu sein, die Frage nach der
Umgestaltung des  Stadttheatersystems mit der Verbreitung der
Produktionshauser zu beantworten.

5. Schluss

5. 1. Pladoyer fiir ein anderes Nachdenken

Der vorangegangene Bezug der freien Szene auf den von Boltanksi und
Chiapello herausgearbeiteten neuen Geist des Kapitalismus zeigt auf der einen
Seite, dass der selbige langst Einzug in die Produktionshauser gehalten hat
und hier die tagliche Praxis kunstlerischer Arbeit beeinflusst. Ebenso konnte
gezeigt werden, dass auch die Stadttheater, wenn auch in gemaligter Starke,
seit einigen Jahren den Weg der Flexibilisierung sowie der Orientierung an
externen Kooperationspartnern eingeschlagen haben. Sichernd wirkt hier
eindeutig die Moglichkeit, wenn auch zeitlich befristete, aber dennoch relativ
bestandige Beschaftigungsverhaltnisse anbieten zu konnen. DarlUber hinaus
wissen die Stadttheater um die relative Sicherheit ihrer finanziellen Forderung.
Da sich nun auch die Kunstler der freien Szene zurecht Uber ihre Arbeits- und
Lebensbedingungen beklagen, erscheint es besonders absurd, das
gegenwartige Stadttheatersystem so umzubauen, dass nachher zu grof3en
Teilen Produktionshauser in Deutschland stehen. Zudem ist es ein Irrglaube,
dass man dadurch die selbe innovative Theaterkunst, die im Moment vor allem
in Stadten wie Berlin, Hamburg und Dusseldorf an den Produktionshausern
produziert und gezeigt wird, mit einem Schlag auf das Publikum ganz
Deutschlands verteilen koénne. Die Datenlage hat gezeigt, dass solche
Prozesse sehr lange dauern. Dafur brauchen die Kunstler eine extreme

Ruckendeckung und ein hohes Vertrauen seitens der Kulturpolitik.
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Wenn man eine vergleichsweise grolle Summe oOffentlichen Geldes fur ein
Stadttheatersystem wie in Deutschland aufbringt, dann sollte es doch moglich
sein, diese staatlich geschutzten Orte auch hinsichtlich ihrer gesellschaftlichen
Funktion, aber auch ihrer Arbeitsbedingungen, als einen grof3en kunstlerischen
Modellversuch und Gegenentwurf zu deklarieren. Warum leisten wir uns nicht
die Stadttheater als Gegen-Orte, an denen, immer naturlich unter dem Primat
der Kunst, in einer Art und Weise zusammen gearbeitet wird, wie wir uns das
vielleicht heute noch gar nicht vorstellen kdnnen? Ich spreche nicht von einem
vollkommen faulen und tragen Apparat, sondern von einem Betrieb, in dem die
Menschen mit groRer Lust arbeiten, weil sie einfach ein unheimliches Bedurfnis
in sich tragen, Theater fur eine Stadt und ihre Region zu machen.

5. 2. kritische Wirdigung des Vorgehens
Aufgrund der im Methodenteil beschriebenen Probleme beim Zugang zum Feld

besitzt die vorliegende Arbeit keinerlei Anspruch auf Reprasentativitat fur die
gesamte Debatte Uber die Zukunft des Stadttheaters in Deutschland. Die in
dieser Masterarbeit getroffenen Aussagen besitzen nur Gultigkeit fur die
beschriebene Datengrundlage. Um allgemein gultige Aussagen treffen zu
konnen, ware eine wesentlich groRer angelegte Studie notwendig gewesen.

Der im Diskussionsteil eingeschlagene Weg stellt den Versuch dar, die Fille
der Ergebnisse handhabbar zu machen. Gleichwohl bedeutet dies, dass viele
andere in der Datengrundlage aufgetauchten ldeen, Kritiken und Kommentare
darin nicht berucksichtigt werden konnten. Aufgabe einer weiteren
Beschaftigung in diesem Feld muss es sein, die Anzahl der Falle systematisch
auszuweiten und daran eine umfassende wissenschaftliche Diskussion aus
mehreren Perspektiven anzuschliel3en. Dabei ist zwar grundsatzlich die Wahl
einer Metatheorie wie der Systemtheorie als Bezugspunkt denkbar, allerdings

schien dies im konkreten Fall nicht als forderlich.
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