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Die Krise der darstellenden Kiinste und
die Rolle der Kulturpolitik

Annette Zimmer und Birgit Mandel

Zusammenfassung

Aus einer neoinstitutionellen Perspektive werden unterschiedliche Aspekte
krisenhafter Entwicklungen in den darstellenden Kiinsten untersucht. Hier-
bei liegt der Fokus auf neuen Akteurskonstellationen und den sich daraus
ergebenen Herausforderungen an kulturpolitische Prozesse, der Veridnderun-
gen der Leitungs- und Steuerungsstrukturen o6ffentlichgetragener Theater sowie
der Infragestellung ihrer Legitimation. Die Beitridge ero6ffnen neue und kom-
plexe Perspektiven auf veridnderte Kontextbedingungen, Handlungsoptionen
und Transformationsstrategien in den darstellenden Kiinsten.
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1 Krise ist am Theater immer!

So unisono das Resiimee der Kulturschaffenden. Doch die Perspektiven auf Krise
und krisenhafte Entwicklungen sind ebenso vielfiltig wie deren antizipierte Fol-
gen. Je nach Perspektive des Betrachters/der Betrachterin oder des Betroffenen/der
Betroffenen handelt es sich um eine 6konomische, politische, dsthetisch-kulturelle
oder aber nachfrage-indizierte Krise, ausgelost durch eine schwichelnde Wirt-
schaft, gesellschaftliche Umbriiche oder zuriickgehende Besuchszahlen der Ver-
anstaltungen der Theater. Und hiervon gibt es in Deutschland eine beachtliche
Anzahl. Gemi3 Angaben des Statistischen Amtes des Bundes und der Lénder
sowie der Theaterstatistik (Destatis 2020; Deutscher Biihnenverein 2019, S. 253)
gab es 2018 in Deutschland 142 offentlich getragene und 199 private Theater
(Deutscher Biihnenverein 2019, S. 262), eine Vielzahl freier Theatergruppen- und
Einzelkiinstler*innen — davon sind allein 2300 im Bundesverband der freien dar-
stellenden Kiinste (BDFK 2020) —, 128 offentlich getragene Symphonie- und
Kammerorchester (Deutscher Biihnenverein 2019, S. 261), eine beachtliche Zahl
von Laien- und semiprofessionellen Theatergruppen und Ensembles — rund 2400
Gruppen mit 100.000 verbandsméBig organisierten Mitgliedern (Renz und Gotzky
2014, S. II) —, mehr als 800 Spielstitten fiir Theater (Deutscher Biihnenver-
ein 2019, S. 253) sowie — zumindest vor Corona-Zeiten — eine Kkontinuierlich
zunehmende Anzahl von Festivals fiir Sprech- und Musiktheater sowie auch
eine wachsende Zahl von Festivals und Wettbewerben speziell fiir den kiinst-
lerischen Nachwuchs (Deutscher Biihnenverein 2007, S. 256; 2012, S. 266,
2017, S. 262, 2019, S. 262; Hoesch 2019, S. 2). Die auBerordentliche Dichte,
Diversitdt und kiinstlerische Vielfalt des Theaters in Deutschland werden inter-
national immer wieder herausgestellt und wertgeschitzt. Insbesondere die Stadt-
und Staatstheater haben im internationalen Vergleich aufgrund der fiir das Thea-
ter in Deutschland typischen Kombination aus hauseigener Spielstitte, festem
Ensemble, Repertoirebetrieb und beachtlicher 6ffentlicher Forderung ein heraus-
ragendes Alleinstellungsmerkmal. Dieses spezifische Theatersystem ist Ergebnis
einer langfristigen Entwicklung, die in die Anfinge der Moderne zuriickreicht,
durch ,Fiirstenhof und Biirgergesellschaft“ (Wagner 2009) geprigt wurde, sich
immer wieder in der Krise befindet und daher infrage gestellt wird.

Zweifellos ist Theater in Deutschland eine gewachsene Institution im klassi-
schen Sinn des historischen Institutionalismus (Steinmo et al. 1992) wie auch der
neo-institutionalistischen Organisationstheorie (Powell und DiMaggio 1991). Aus
historischer Perspektive sind pfadabhingige Entwicklungen typisch fiir Institutio-
nen, die sich stets durch eine gewisse Triagheit und ein Beharrungsvermogen der
tiberkommenen Strukturen, Produkte und Prozesse auszeichnen. Institutionen sind
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in diesem Sinne wie Tanker, die nicht so leicht aus der Spur zu bringen sind und
sich gegeniiber ad hoc-Verdnderungen nicht gerade responsiv verhalten. Aus orga-
nisationstheoretischer Sicht sind Institutionen aber gleichzeitig in hohem Mafle
abhingig von ihrer jeweiligen Umwelt. Hinsichtlich ihrer Strukturen, Prozesse
und Produkte wie auch im Hinblick auf ihre Organisationskultur und ihr Marke-
ting miissen sie dem entsprechen, was derzeit ,,in* ist und dem dominanten Trend
entspricht. Insofern ist nicht Effizienz der Betriebsabldufe Garant fiir Organisa-
tionsiiberleben, sondern Ubereinstimmung mit dem dominanten Organisations-
und Managementmodell und den diesem Modell inhdrenten Werten und Nor-
men. Legitimitidt im Sinne einer mdoglichst passgenauen Ubereinstimmung mit
den ,terms of trade* der jeweiligen Organisationsumwelt und der hier vertrete-
nen EinflussgroBen bzw. Stakeholder ist der Garant fiir die Existenzsicherung der
betreffenden Organisation. Ubertragen auf die Institution Theater bedeutet dies:
Legitimitit ist die Lebensversicherung der spezifisch deutschen Ausprigung von
Theater.

2 Theater im Legitimationsdilemma als Gegenstand
empirischer Forschung

Allerdings befinden sich die Theater hierzulande seit geraumer Zeit in einem Legi-
timationsdilemma, da sie sich als gewachsene Institutionen mit langer Tradition
durch eine gewisse Tréigheit — bzw. organisationstheoretisch gerahmt — durch ein
gewisses Mal3 an ,,organizational slack” (Zucker 1987; Leitner und Meyer 2013)
auszeichnen. Gleichzeitig sind die Theater spitestens seit Beginn der 1970er
Jahre mit einer extrem turbulenten Umwelt konfrontiert, die seither durch tief-
greifende gesellschaftliche Umbriiche und demografische Veridnderungen, einer
umfassenden Restrukturierung der offentlichen Verwaltung, fiskalischen Krisen
der kommunalen Haushalte, ausgepriagten kulturell-dsthetischen Verdnderungen
und nicht zuletzt durch das Mega-Ereignis der deutsch-deutschen Wiedervereini-
gung gekennzeichnet war. Die Theater befinden sich daher in einer permanenten
Ausnahmesituation und sind herausgefordert, sich zwecks Uberlebenssicherung
den verédnderten Kontextbedingungen anzupassen und somit ihren ,,organizational
slack” in den Dienst der Legitimationsbeschaffung zu stellen, um die ,,Krise* —
ganz gleich welcher Art und welchen Ursprungs — zu meistern. Wie dies erfolgt,
vor welche Herausforderungen dies Theater stellt, welche Strategien sie wih-
len und welche Erfolge sowie Niederlagen hierbei zu verzeichnen sind, wird
unter dem Leitmotiv ,,Krisengefiige der Kiinste: Institutionelle Transformations-
dynamiken in den darstellenden Kiinsten der Gegenwart* im Rahmen einer von
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der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférderten Forschungsgruppe mit Fokus
auf Theater in Deutschland untersucht. Unter der Leitung von Prof. Dr. Chri-
stopher Balme wird die Forschungsgruppe von den Theaterwissenschaften der
Ludwig-Maximilians-Universitit in Miinchen koordiniert.!

Die Gruppe arbeitet u. a. mit der Zielsetzung der Etablierung einer insti-
tutionell orientierten Forschungsperspektive in den Theaterwissenschaften als
Ergidnzung und Korrektiv der bislang dominanten kulturell-dsthetischen. Zusam-
mengeschlossen sind insgesamt sieben Forschungsprojekte, die unterschiedliche
Aspekte der Krise als Infragestellung der gewachsenen Institution Theater in sei-
ner fiir Deutschland spezifischen Auspriagung untersuchen. Die Forschungsgruppe
arbeitet unter der Primisse, dass Krise in der Regel als Ausloser und Motor
von Verinderung wirkt und der jeweilige ,,organizational slack® eines organi-
sationalen Gefiiges eben nicht nur institutionelle Beharrungskrifte perpetuiert,
sondern auch Potenziale einer pfadabhingigen und damit institutionenvertragli-
chen Anpassung an veridnderte Umweltbedingungen freisetzt und insofern zur
Uberwindung organisationaler Blockaden und Stillstinde beitragen kann.

Im Sinne einer Wirkungskette wird aus neoinstitutionalistischer Perspektive
davon ausgegangen, dass die Krise als Herausforderung und Motor zur Transfor-
mation durch externe Einfliisse ausgelost wird. Es sind verdnderte Erwartungen,
Anforderungen, Wiinsche, Interessen und Mallgaben organisationsrelevanter Ein-
flussfaktoren und Stakeholder, die fiir das Theater krisenauslosend, -verschirfend
oder -befriedend wirken konnen. Die Relevanz der Politik als Einflussfaktor und
Stakeholder der iiberwiegend mit 6ffentlichen Mitteln geforderten und zu einem
Grofiteil auch offentlich getragenen Theater — Sprech- und Musiktheater, Freie
Szene sowie Festivals — ist in Deutschland als hoch einzuschitzen. Auch wenn
Kulturpolitik als Gegenstand politikwissenschaftlicher Analyse in der Regel eher
wenig Beachtung erfahrt (Zimmer 2019), ist Kulturpolitik in ihrer Bedeutung als
Rahmensetzung, Forderung und finanzielle Absicherung wie auch als Garant der
Freiheit von Kunst und Kultur fiir die Theater in Deutschland von eminenter
Bedeutung. Dies gilt umso mehr als es sich bei den darstellenden Kiinsten um den
am stirksten geforderten Bereich kultureller Produktion in Deutschland handelt.

Doch Politik und damit auch Kulturpolitik ist in Demokratien mit markt-
wirtschaftlicher Ordnung ebenfalls in hohem MaBe kontextabhingig. Korrektiv
und Indikator fiir die Legitimation sowie Delegitimierung von Politik sind die
Stimmabgaben der Biirger*innen am Wahltag. Ob und inwiefern Theater von der
Bevolkerung wertgeschitzt, hdufig besucht und als meist prominentes, vielfach

Thttps://www.krisengefuege.theaterwissenschaft.uni-muenchen.de/index.html
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traditionsreiches Bauwerk im Stadtensemble den besonderen Status einer Institu-
tion genieft, ist ebenfalls ein wichtiger Einflussfaktor, der sich wiederum sowohl
explizit durch Verbesserung oder Verschlechterung der Eigenfinanzierung des
Hauses als auch implizit durch die 6ffentliche Anerkennung politikbeeinflussend
auswirken kann. Ferner sind noch die Kulturexpert*innen sowie die Beratungsin-
dustrie anzufiihren, die mit ihren Expertisen, Stellungnahmen und Entwicklungs-
planungen mehr oder weniger direkt Politik und Verwaltung auch im Kultur-
und Theaterbereich beeinflussen und ihre Beratung sowie die vorgeschlagenen
Modelle wiederum an dominanten Trends der aktuellen Betriebswirtschaftslehre
ausrichten. Insofern gestaltet sich das Spektrum der theaterrelevanten Stakeholder
als vielfiltig und die Kanile ihrer Einflussnahme auf Theater und Kulturpolitik
als komplex. Auf Politik und Verwaltung wirkt jeweils gleich ein ganzes Biin-
del von Einflussfaktoren ein, wobei Anregungen oder Forderungen, z. B. in Form
von Forderprogrammen als distributive Politik oder auch als Restriktionen mittels
Etatkiirzungen und somit als redistributive Politik, entweder direkt oder gefiltert,
an die Theater weitergegeben werden konnen.

3 Policy Matters - Kulturpolitik als komplexer Prozess

Nicht nur im Bereich Theater, sondern insgesamt, sind die Prozesse der Gestal-
tung und Umsetzung von Politik in jlingster Zeit deutlich komplexer geworden
und erfolgen zunehmend unter Mitwirkung vielfdltiger Akteure. Politik- und
Verwaltungswissenschaft fassen diese Verdnderung der Regierungs- und Verwal-
tungstitigkeit analytisch als Entwicklung von ,,Government® zu ,,Governance®
(Klenk 2019). Modelltheoretisch betrachtet wird unter ,,Government* eine hier-
archische Steuerung und ein Regieren im Sinne von Entscheidungsfindung unter
Ausschluss der Offentlichkeit sowie ein Verwalten als Top-Down-Umsetzung von
MaBnahmen und Direktiven in der Regel durch Amter und Behorden gefasst.
Demgegeniiber ist bei einer Regierungs- und Verwaltungstitigkeit nach Maf3-
gabe von ,,Governance der Kreis der beteiligten Akteure nicht auf den engen
Zirkel der Politik und Kernverwaltung begrenzt, sondern weiter gefasst und
schlieft nichtstaatliche Akteure in Form der Vertretung von Stakeholdern der
fiir den betreffenden Politikbereich relevanten Interessen und Akteure mit ein.
Diese sind gleichberechtigt und somit ,,auf Augenhohe* mit der Politik an poli-
tischen Entscheidungsfindungsprozessen beteiligt. Fiir die Kulturpolitik bedeutet
dies insofern eine Herausforderung, als dieser Politikbereich offene Grenzen zu
gleich einer ganzen Palette anderer Bereiche wie etwa Bildung, Stadtentwicklung
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und -marketing aufweist und ,,Kultur”, gerade auch in #dsthetisch-kiinstlerischer
Hinsicht, stets kontextabhingig bzw. kontingent ist.

Weitreichende Auswirkungen hat der Ubergang von ,,Government* zu ,,Go-
vernance* auch fiir die Umsetzung und Implementation von Politik. Unter dem
Leitmotiv des ,,schlanken Staates” hat sich seit etwa Anfang der 1990er Jahre
ein umfassender Umbau der offentlichen Verwaltung nach dem Vorbild der Pri-
vatwirtschaft und des betriebswirtschaftlich gefiihrten Unternehmens vollzogen.
Dieser Umbau des Staates und der offentlichen Verwaltung, der international
unter dem Leitmotiv eines ,,Reinventing Government* (Osborn und Gabler 1992)
gefiihrt wurde, erfolgte unter Rekurs auf ein komplexes Mafinahmenbiindel, das
von der Verschlankung und Verbetriebswirtschaftlichung der Kernverwaltung iiber
die Auslagerung von Leistungsbereichen (Outsourcing) und den Einkauf von Leis-
tungen und Diensten unter Wettbewerbsbedingungen (Kontraktmanagement und
Competetive Tendering) oder im Rahmen von Kooperationen (Public—Private-
Partnerships) reicht (Jan 2019).

Fiir die darstellenden Kiinste in Deutschland hatten diese Verdnderungen
tiefgreifende Folgen. Die offentlich getragenen Theater wurden aus der staatli-
chen Administration ausgegliedert und weitgehend verselbstindigt. Gleichzeitig
verloren sie infolge der zunehmenden Akzeptanz alternativer Angebote in den
darstellenden Kiinsten — z. B. der Freien Szene — ihren Sonderstatus als die
Kulturinstitution. Bisher hatte dies trotz heftiger Debatten keine SchlieBung von
Hiausern zur Folge. Auch die im internationalen Vergleich grofziigige offent-
liche Forderung der Theater, insbesondere der Staats- und Stadttheater, wird
bisher nicht grundsitzlich infrage gestellt. Weder von der Politik noch von
der Stadtgesellschaft oder der allgemeinen Offentlichkeit wird dem Theater
prinzipiell die Legitimation entzogen, sondern das Theater und die darstellen-
den Kiinste genieBen weiterhin eine hohe Wertschitzung, wenngleich iiber die
Hohe sowie die Zielsetzung der Forderung zunehmend kritisch diskutiert wird.
Mit der Zunahme der Akteure — Freie Gruppen, Festivalmacher*innen, Aus-
richter*innen von Wettbewerben, Sponsor*innen und Stiftungen — hat sich der
Kreis der Interessenvertreter*innen und theaterrelevanten Stakeholder erheblich
erweitert. SchlieBlich hatte die Neustrukturierung des Bereichs der darstellen-
den Kiinste unter MaBigabe betriebswirtschaftlicher Effizienzkriterien beachtliche
Auswirkungen auf die hier Beschiftigten, und zwar sowohl auf der Leitungs-
und Betriebsebene als auch in den kiinstlerischen Sparten. Auch in den darstel-
lenden Kiinsten ist es infolge von Prozessoptimierung und Verschlankung zu
einer erheblichen Arbeitsverdichtung und damit in der Regel zur Flexibilisie-
rung der Arbeitsverhiltnisse bis hin zu einer beachtlichen Zunahme von Zeit-
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und Honorarvertrigen, zu deutlichem Personalabbau und nicht selten zu Gehalts-
reduzierung und zur Kiirzung von sonstigen Leistungen (z. B. Weihnachtsgeld)
gekommen. Infolgedessen hat sich mit Blick auf die Leitungs- und Fiihrungs-
ebene in den darstellenden Kiinsten eine heftige Debatte zur Reform der Corporate
Governance der Theater mit der Zielsetzung einer stirkeren Beriicksichtigung
von Diversity und partizipativeren Fiihrungsstrukturen entwickelt (Schmidt 2019).
Im Zuge dessen gewann die ,#MeToo-Debatte” iiber strukturellen Machtmiss-
brauch im Kulturbereich auch in Deutschland deutlich an Virulenz. Auf die
verdnderten Arbeitsverhiltnisse an den offentlich getragenen Theatern sowie auf
die zunehmende Prekarisierung in den darstellenden Kiinsten wurde mit ,,Voi-
ce* (Hirschmann 1970) bzw. mit der Bildung von neuen Interessenvertretungen,
wie etwa ,art but fair”, ,ensemble-netzwerk” und ,,dancersconnect, reagiert.
Das Tableau der politikrelevanten Themen, Debatten und Diskurse sowie der
Interessen- und Anspruchsgruppen hat sich in den darstellenden Kiinsten in den
letzten Jahrzehnten erheblich erweitert. Allerdings hat sich die Kulturpolitik auf
diese Verdnderungen bisher nur bedingt eingestellt. Der Nachholbedarf ist hier
tiberdeutlich.

Aus politik- und verwaltungswissenschaftlicher Perspektive wird versucht, den
verinderten Bedingungen und der gesteigerten Komplexitit von Politikgestaltung
und Umsetzung im Bereich Kultur unter dem Leitmotiv ,,Cultural Governance* als
Forschungsperspektive wie als methodisch-analytisches Tool gerecht zu werden
(Knoblich und Scheytt 2009; Winter 2019). Die DFG-Forschungsgruppe ,,Krisen-
gefiige der Kiinste: Institutionelle Transformationsdynamiken in den darstellenden
Kiinsten der Gegenwart™ ist dieser neuen Sicht auf Kulturpolitik als komplexer
Prozess unter Einbindung multipler Stakeholder verpflichtet. Aus inter- wie z. T.
auch transdisziplindrer Perspektive wird in den Forschungsprojekten der Gruppe
u. a. analysiert, welche Folgen die Verinderung der politischen Kontextbedingun-
gen im Sinne von Cultural Governance fiir die darstellenden Kiinste sowohl auf
der verfassten Ebene der Organisationen als auch auf der individuellen Ebene
der Theaterschaffenden hat, angefangen bei den offentlich getragenen Theatern
tiber die Freie Szene bis hin zu den Festivals fiir den kiinstlerischen Nachwuchs.
Dariiber hinaus wird in den Projekten empirisch der Frage nachgegangen, wie,
mit welchen Strategien und Handlungsoptionen in den darstellenden Kiinsten
auf die durch Kontextverdnderung induzierten Herausforderungen mit der Ziel-
setzung reagiert wird, die hierdurch infrage gestellte Legitimitdt der Institution
neu zu konstituieren. Es geht jeweils darum, der Krise bzw. der Delegitima-
tion der Institution Theater als Organisation, Verfahren oder Norm zu begegnen
und diese Krise sogar als Motor fiir Transformation und Adaption an veridn-
derte Umweltbedingungen zu nutzen und dadurch wieder erneut Legitimation
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im verdnderten Kontext zu gewinnen. Analysierbar wird dieser Prozess durch
das Aufkommen von Rechtfertigungsnarrativen, die eine neue Erzidhlung — einen
Mythos (Meyer und Rowan 1977) — von der Relevanz in gesellschaftlicher, poli-
tischer oder wirtschaftlicher Hinsicht der Institution — hier des Theaters — als
Legitimationsbegriindung offerieren.

Der Band ,,Cultural Governance. Legitimation und Steuerung in den darstellen-
den Kiinsten* vermittelt einen ersten Eindruck dariiber, wie sich die Forschungs-
gruppe der komplexen Thematik des Nexus von Politik und darstellenden Kiinsten
aus einer dem historischen Institutionalismus wie dem organisationssoziolo-
gischen Neo-Institutionalismus verpflichteten Cultural Governance Perspektive
nihert.

4 Zum Aufbau des Bandes

Die Beitrige des Bandes basieren im Wesentlichen auf Vortrdgen, die auf der
zweiten Jahrestagung der Forschergruppe gehalten wurden, die im November
2019 in Miinchen unter dem Thema ,,Kulturpolitische Dynamiken in den darstel-
lenden Kiinsten: Legitimation, Steuerung, Aushandlungsprozesse® stattgefunden
hat. Die Panels der Tagung adressierten zentrale Aspekte und unterschiedliche
Dimensionen von Cultural Governance, die auf Basis der Erkenntnisse aus den
iiberwiegend empirischen Projekten der Forschungsgruppe thematisiert und zur
Diskussion gestellt wurden. Erginzt wurden die Beitridge der Forschungsgruppe
durch Referent*innen aus der kulturpolitischen Praxis.

4.1 Politik fiir Theater

Analog zur Panelorganisation der Tagung ist der vorliegende Band in vier Kapitel
gegliedert. Zunichst wird unter dem Leitmotiv ,,Politik fiir Theater* im ersten
Kapitel aus neoinstitutionalistischer und diskurstheoretischer Perspektive sowie
aus Sicht kulturpolitischer Akteure der Nexus von Theater und Politik betrach-
tet. Im einleitenden Beitrag von Christopher Balme ,,Legitimationsmythen des
deutschen Theaters: eine institutionsgeschichtliche Perspektive geht es um die
grundlegende Frage: Warum und wozu eigentlich Theater? Aus organisations-
theoretischer Sicht wird ein Uberblick iiber die verschiedenen Begriindungen
bzw. Legitimationsmythen von Theater gegeben. Hierbei wird deutlich, dass
die ,,Mythen“ bzw. die Erzdhlungen von der Notwendigkeit von Theater in
hohem Mafe kontext-kontingent sind und entsprechend dem politischen Zeitgeist
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auf okonomische, kulturell-dsthetische, pddagogische aber auch auf ethnisch-
nationalistische oder partizipatorisch-sozialdemokratische Begriindungsfigurative
rekurrieren. Auch der Beitrag von Max Fuchs ,, Theaterpolitik als Kulturpolitik “
fokussiert auf die Begriindungen bzw. die Legitimationsnarrative der Notwen-
digkeit von Theater. Aus diskurstheoretischer Sicht wird vor allem die jiingere
deutsche Entwicklung und damit die Anfinge, die Umsetzung und die Fol-
gen der Neuen Kulturpolitik mit ihrer Schwerpunktsetzung auf Partizipation
und Bildung beleuchtet. Ergénzt werden die beiden theoretisch-konzeptionellen
Tours d‘Horizon der verschiedenen Legitimationsnarrative fiir Theater durch
zwei Beitrdge kulturpolitischer Akteure, die Optionen wie Restriktionen aktu-
eller Kulturpolitik fiir Theater thematisierten. Hierbei wird u. a. auch deutlich,
auf welche Rechtfertigungsnarrative heute Bezug genommen wird und welche
~Mythen* aktuell von der Politik oder politikrelevanten Stakeholdern bedient
werden. Im Interview ,,Die Theater brauchen eine starke Kulturpolitik, um sich
verdndern zu konnen “ beschreibt der geschiftsfithrende Direktor Marc Grandmon-
tagne die Herausforderungen fiir den Deutschen Biihnenverein als Arbeitgeber-
und Interessenverband, zwischen Sicherung bestehender Strukturen und dem Ein-
satz fiir Verdnderungen des Theatersystems. Voraussetzung fiir eine Bewiltigung
der anstehenden Aufgaben ist fiir ihn eine starke offentliche Kulturpolitik, die
ihrer Verantwortung mit transparenten Ziel- und Strategievorgaben gerecht wird.
Das Interview mit der Leitung der Kulturstiftung des Bundes, Kirsten Hal und
Hortensia Volckers, ist iiberschrieben mit ,,Kulturpolitik durch gezielte Forde-
rung: Die Programme der Kulturstiftung des Bundes“. Besonders eingegangen
wird hierbei auf die Forderprogramme der Stiftung mit Theaterbezug, die darauf
abzielen, Stadt- und Staatstheater als Institution anschlussfihiger an aktuelle Ent-
wicklungen, angefangen bei Digitalisierung, Diversitidt und Dritte Orte bis hin zu
Interkulturalitéit, zu machen.

4.2 Theater im Kampf um Anerkennung
- Legitimitatsdiskurse und Legitimationsstrategien

Im zweiten Kapitel ,,Theater im Kampf um Anerkennung — Legitimitiitsdis-
kurse und Legitimationsstrategien* geht es um Legitimation als die zentrale
»Wihrung® zur Existenzsicherung von Theater. In ihrer Einfiihrung zu den
fiinf Beitrigen dieses Kapitels stellen Axel Haunschild und Bianca Michaels
zunichst den engen Bezug zwischen neoinstitutionalistischen Ansitzen in Poli-
tikwissenschaft und Organisationstheorie und dem theoretischen Zugang der
DFG-Forschungsgruppe ,,Krisengefiige der Kiinste* heraus. Durch grundlegende
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Kontextverdnderungen ergeben sich neue Legitimationsanforderungen; es kommt
zu Verdnderung von Legitimationsstrategien im Bereich der darstellenden Kiinste
und zur Heterogenisierung der Legitimationsnarrative. Diesen Dynamiken in
Form von neuen Legitimationsdiskursen, -strategien und Rechtfertigungsnar-
rativen wird in den Beitrigen des Kapitels nachgegangen. So behandelt der
Beitrag von Sebastian Stauss ,, Kiinstlerische Qualitcitssicherung und Offnung fiir
neues Publikum. Berufung und Antritt einer Staatsintendanz als kulturpolitische
(Selbst-)Legitimation am Beispiel Hannover* einen Legitimationsprozess mittels
Personalpolitik auf der Ebene der Intendanz, der in jeder Hinsicht, angefangen
bei der Etablierung einer Doppelspitze iiber Aspekte der Gendergerechtigkeit bis
hin zur Spielplangestaltung, genau dem entspricht, was derzeit ,,in* und in hohem
MaBe als legitimitétsstiftend erachtet wird. Welchem Legitimitédtsdruck sich die
Freie Szene ausgesetzt sieht und welche Strategien hier zur Anwendung kommen,
um im Dienst der Akquise von Fordergeldern die eigene Reputation nachhaltig
zu stirken und sich im Bereich der darstellenden Kiinste optimal zu positio-
nieren, wird von Silke zum Eschenhoff in ihrem Beitrag ,, Versprechen auf die
Zukunft — Der Zusammenhang zwischen Forderung, Produktionsbedingungen und
Theaterdsthetik am Beispiel der Freien Szene in Niedersachsen regionalspezifisch
niher beleuchtet. Auch der Beitrag von Anja Quickert nimmt Legitimationsstra-
tegien und Rechtfertigungsnarrative der Freien Szene regionalspezifisch in den
Blick. In ihrem Beitrag ,,Krisendiskurse in der Freien Theaterszene (Berlin):
Kunst als soziales Wirksamkeitsversprechen im Spannungsfeld zwischen kultur-
politischer Steuerung und kiinstlerischer Selbstlegitimierung “ kommt sie zu dem
Ergebnis einer Repolitisierung der Freien Szene in Berlin, die zunehmend klas-
sische Positionen linker Sozialkritik besetzt und sich damit neu positioniert und
legitimiert. Benjamin Hoesch befasst sich in seinem Beitrag , Nachwuchsforde-
rung als Legitimationsmythos* mit einer relativ neuen Arena der darstellenden
Kiinste, den Nachwuchsfestivals, die er als vielfach genutztes Tool zur Legi-
timation in Form von Rechtfertigungsnarrativen dechiffriert. Allerdings ist der
praktische Nutzen, so sein sarkastisches Fazit, gerade fiir diejenigen am gerings-
ten, fiir die diese Festivals veranstaltet werden, nimlich fiir den kiinstlerischen
Nachwuchs. Der abschlieBende Beitrag von Bianca Michaels ,,Spielplangestal-
tung im Kampf um Anerkennung — Diversifizierung als Legitimationsstrategie “
analysiert vor dem Hintergrund deutschlandweit verbreiteter Entwicklungsten-
denzen in der Spielplangestaltung offentlich getragener Theater am Fallbeispiel
der Miinchner Kammerspiele unter der Intendanz von Matthias Lilienthal, Unter-
schiede und Diskrepanzen zwischen den jeweiligen Erwartungshaltungen der
Stakeholder des Theaters vor Ort einerseits und von iiberregionalem Feuilleton
und Theaterkritik andererseits. Fiir die Miinchner Kammerspiele war der Versuch
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der Neupositionierung und Selbstlegitimierung unter Lilienthal zu viel; die Gefahr
einer De-legitimation der (Theater-)Institution Kammerspiele infolge der Neuaus-
richtung unter Lilienthal erschien relevanten Stakeholdern in Miinchen als zu grof3
und insofern nicht unterstiitzungswiirdig, ganz im Gegensatz zur iiberregionalen
Theaterkritik als zwar relevantem, aber nicht ressourcenstarken Einflussfaktor und
Legitimationsbeschaffer.

4.3 Cultural Governance: Kulturpolitische Steuerung und
Theater

Im dritten Kapitel ,,Kulturpolitische Steuerung und Theater* geht es um
den kultur- sowie insbesondere kommunalpolitischen Kontext, um die Verin-
derung von Cultural Governance durch Verwaltungsmodernisierung sowie sehr
konkret um die Zusammenarbeit wie auch Nichtkooperation zwischen den Auf-
sichtsgremien der oOffentlich getragenen Theater und den Theaterleitungen bzw.
Intendant*innen. Die vier Beitrige des Kapitels werden eingefiihrt durch den
Theaterwissenschaftler Gerald Siegmund, der die Aufmerksamkeit auf die sehr
unterschiedlichen Moglichkeiten und Verfahren kulturpolitischer Steuerung mit
Fokus auf Theater lenkt. So beschreiben Johannes Criickeberg und Moritz Stein-
hauer in ihrem Beitrag , Kulturpolitische Steuerung. Entwicklung und Praxis
am Beispiel dffentlich getragener Theater* unterschiedliche Steuerungsmodi als
Folge der Verdnderung der Kulturverwaltung von der klassischen Hierarchie
iiber das Neue Steuerungsmodell bis hin zu Cultural Governance. Anhand von
Fallbeispielen ausgewihlter Stadt- und Staatstheater wird die Komplexitit des
Steuerungsgeschehens verdeutlicht, sodass keines der steuerungstheoretischen
Modelle in ,,Reinkultur Anwendung findet, sondern Mischformen der Steue-
rungsmodi festzustellen sind, die modelltheoretisch zu Typenbildung anregen.
Der Beitrag von Julia Glesner ,,Zwischen Bedingung und Freiheit — Uber die
Zusammenarbeit zwischen Theaterbetrieben und ihren Aufsichtsgremien“ zeigt die
eminent wichtige Bedeutung einer gut funktionierenden Zusammenarbeit zwi-
schen den offentlichen Tridgern von Theatern — Politik und Verwaltung — einerseits
und der Leitung der Hiuser andererseits auf. Die Theaterwissenschaftlerin mit
langer Praxiserfahrung weist auf Schwachstellen bzw. Steuerungsdefizite hin und
zeigt akteursbezogen Wege aus dem Steuerungsdilemma, insbesondere der kom-
munalen Kulturpolitik auf. Auf ein solches Steuerungsversagen der kommunalen
Kulturpolitik geht der Beitrag von Ulrike Hartung ,, Kulturbetrieb als Schlan-
gengrube? — Kulturpolitische Steuerung de facto und de jure anhand der ,Causa
Binder‘* ein. Behandelt werden die Hinter- und ggf. auch Abgriinde des in den
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Medien sehr prominent behandelten Rauswurfs der Intendantin des Tanztheaters
Wauppertal, Adolphe Binder. An diesem Fallbeispiel zeigt sich, dass Kulturpolitik
z. T. noch weit entfernt ist von einer transparenten, sachlichen und zukunftsorien-
tierten Cultural Governance. Der Beitrag von Lara Althoff, Jonas Marggraf und
Annette Zimmer ,,Kaltstart: Kulturpolitik und Theater in Ostdeutschland — ges-
tern und heute* geht auf eine Verdnderung der Cultural Governance im grofien
Stil ein. Behandelt und kritisch analysiert wird die Transformation der DDR-
Theaterlandschaft, und zwar im Hinblick auf Verdnderungen der kulturpolitischen
Einbettung und Steuerung sowie der Verdnderung der Fiihrungs- und Leitungs-
strukturen der 6ffentlich getragenen Theater in Ostdeutschland. Es zeigt sich, dass
sowohl hinsichtlich der kulturpolitischen Steuerung als auch mit Blick auf das
Management der Hiuser die Entwicklung ,.im Osten nachhaltige Implikationen
fiir ,,den Westen* hatte.

4.4 Das (un-)entbehrliche Theater? Die veranderte Rolle der
(Stadt-)Theater in einer pluralisierten Stadtgesellschaft

Im vierten Kapitel des Bandes ,,.Das (un-)entbehrliche Theater? Die verdnderte
Rolle der (Stadt-)Theater in einer pluralisierten Stadtgesellschaft wird auf das
Staats- und insbesondere das Stadttheater fokussiert, das als traditionsreiche
Institution der darstellenden Kiinste mit Alleinstellungsmerkmal im internatio-
nalen Kontext in besonderem Mafle von Verdnderungen der Cultural Governance
betroffen ist und insofern seit Jahren erheblich unter Legitimationsdruck steht.
Es wird danach gefragt, welche Aufgaben die Stadt- und Staatstheater in einer
sich diversifizierenden Gesellschaft aus Sicht unterschiedlicher Anspruchsgrup-
pen ilibernehmen und auf welche Weise sich die Theater aktuell positionieren. In
der ,, Einfiihrung“ des Kapitels zeigt Birgit Mandel, wie der Begriff der Stadt-
gesellschaft im Diskurs iiber Transformationen der 6ffentlich getragenen Theater
als Synonym fiir die Adressierung der gesamten Bevolkerung in ihrer Pluralitit
verwendet wird. Verbunden mit dem Anspruch an die Theater, aktiv zur Bildung
von Stadtgesellschaft beizutragen, wird hinterfragt, welche Wertschitzung und
Legitimitdt Theater in der Bevolkerung erfahren. In ihrem Beitrag ,,Das dffent-
lich geforderte Theater in der Legitimationskrise und unter Innovationsdruck?
Ergebnisse einer reprisentativen Bevolkerungsbefragung“ zeigt Birgit Mandel,
dass es aktuell einen hohen Konsens dariiber gibt, die Stadt- und Staatstheater
als offentliches Gut und Instanz kultureller Bildung mindestens auf bisherigem
Niveau weiter staatlich zu unterstiitzen, auch wenn eine Mehrheit die Angebote
selbst nicht nutzt und wenig Interesse am Theater hat. Zugleich zeigt sich bei
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den jiingeren Generationen ein nachlassendes Interesse an der klassischen ,In-
stitution Theater‘. In ihrem Beitrag ,,Stadt- und Staatstheater in Bewegung? Zur
Rolle von dffentlich subventionierten Theatern in der Stadtgesellschaft und den
verdnderten Erwartungen des Publikums“ unternimmt Charlotte Burghardt eine
Analyse der Selbsteinschitzungen von Theaterschaffenden zu ihrer Rolle und
ihrer Wirkung in der Stadtgesellschaft. Hinterfragt wird das in kulturpolitischen
Debatten hidufig zitierte Narrativ der geringen Responsivitidt offentlich getrage-
ner Theater gegeniiber Erwartungen und Anforderungen ihres Publikums sowie
der Stadtgesellschaft. Auf Basis der Ergebnisse einer empirischen Untersuchung
ausgewihlter 6ffentlich getragener Theater wird gezeigt, dass die Theatermacher
sich sehr wohl auf die verdnderten Kontextbedingungen eingestellt und sich in
ihrer Programmgestaltung und Auswahl &dsthetischer Formate angepasst haben.
Zu einem entsprechenden Ergebnis kommt auch ein weiteres empirisches Projekt
der DFG-Forschungsgruppe. Die Beschiftigten der Stadttheater gehen keineswegs
vom Veralten der Institution Stadttheater aus, so die Ergebnisse einer empirischen
Befragung und Vollerhebung unter den Theaterschaffenden von sechs Stadtthea-
tern, die in dem Beitrag ,, Arbeiten am Stadttheater: Passion als Beruf? Ergebnisse
einer empirischen Untersuchung an sechs Theatern in NRW und Ostdeutschland “
zusammengefasst sind. Die Autor*innen — Lara Althoff, Eckhard Priller und
Annette Zimmer — stellen fest, dass die Beschiftigten am Theater zur jeweiligen
Stadtgesellschaft dazugehdren, sie aber keineswegs ,,auf Rosen gebettet sind*“ und
zu den gut bis sehr gut Verdienenden zéhlen, dafiir aber fiir ihre Passion — Theater
— arbeiten und leben. Das weit verbreitete Narrativ vom ,,erstarrten Theater®, das
in erster Linie mit sich selbst beschiftigt ist, wird gemadl den Ergebnissen der
Forschergruppe weder von der Leitungsebene der offentlich getragenen Theater
noch von den Beschiftigten, inklusive des nicht-kiinstlerischen Personals, geteilt.
Hilko Eilts geht in seinem Beitrag ,, Diversifizierung der Programme der Stadt-
und Staatstheater als Reaktion auf die verinderte Stadtgesellschaft? der Frage
nach, ob und inwiefern das (Vor-)Urteil und Narrativ vom unbeweglichen und
von der Zeit iiberholten Stadt- und Staatstheater durch die Programmgestaltung
der Héuser bestitigt wird. Die Ergebnisse seiner sekundirstatistischen Analysen
der Theater- sowie Werkstatistiken des Deutschen Biihnenvereins verdeutlichen,
dass die Theater sich durch ihre Programmgestaltung in erheblichem Umfang
bemiihen, auf veridnderte Bedarfe und Erwartungen der Stadtgesellschaft einzuge-
hen. Der Frage, wie sich Theater in ihren Programmen und Formaten gegeniiber
der Stadtgesellschaft 6ffnen, u. a. mit Unterstiitzung der Kulturstiftung des Bun-
des und ihres Forderprogramms ,,Heimspiel®, ist Lukas Stempel in seinem Beitrag
., Mit der Stadtgesellschaft ins Spiel kommen — Der Fonds ,Heimspiel ‘ der Kulturstif-
tung des Bundes “ nachgegangen. Der Beitrag basiert auf den Ergebnissen einer in
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Form einer Dokumentenanalyse vorgenommen Auswertung der im Kontext von
,.Heimspiel*“ geforderten Theaterprojekte. Hierbei wurde den Fragen nachgegan-
gen, welche Héuser und Projekte gefordert wurden und in welcher Form Probleme
der Stadt und Stadtgesellschaft identifiziert und dsthetisch-kiinstlerisch sowie par-
tizipativ bearbeitet wurden. Auch dieser Beitrag kommt zu dem Ergebnis, dass die
Stadt- und Staatstheater sich in beachtlichem Mafle bemiihen, Legitimitétsein-
buflen entgegenzuwirken, sich gegeniiber den Erwartungen und Anforderungen
unterschiedlicher Provenienz responsiv zu verhalten, ohne jedoch ihre grundle-
genden kiinstlerischen Traditionen und Anspriiche aufzugeben. Kurzgefasst: Die
Stadt- und Staatstheater sind schwerfillige Tanker, aber sie bewegen sich doch!
Bestitigt wird diese Einschidtzung im abschliefenden Beitrag von Birgit Mandel
,, Herausforderungen, Transformationen, Legitimitdt und der Einfluss von Kultur-
politik aus Sicht von Intendant*innen der Stadt- und Staatstheater in Deutschland.
Ergebnisse einer quantitativen Befragung“, der in knapper Form die Ergebnisse
einer aktuellen Befragung zusammenfasst. Es wird deutlich, dass die Theater-
leitungen auf verinderte Bedarfe und Wiinsche der Stadtbevolkerung eingehen
und bemiiht sind, neue Themen, Formate und Stiicke in ihr Programm aufzuneh-
men. Gleichzeitig wird deutlich, dass sich Kulturpolitik bisher wenig responsiv
gegeniiber dem Theater erweist.
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Legitimationsmythen des deutschen
Theaters: eine
institutionsgeschichtliche Perspektive

Christopher Balme

Zusammenfassung

Dieser Aufsatz untersucht die gegenwirtigen Krisendiskurse unter dem Blick-
winkel des Begriffs der Legitimation aus historischer Perspektive. Legiti-
mationsmythen entstehen der neoinstitutionalistischen Theorie zufolge, wenn
Institutionen unter Druck geraten und versuchen, sich als zentral fiir die kul-
turellen Traditionen ihrer Gesellschaften zu etablieren, um offiziellen Schutz
zu erhalten. Der Aufsatz diskutiert mehrere solche Mythen in Kategorien
von ,,Giitern“, wie z. B. Theater als moralisches, gemeinschaftliches oder als
offentliches Gut.

Schliisselworter

Legitimation  Theater » Neoinstitutionalismus

1 Einfiihrung

Die bemerkenswerte und im internationalen Vergleich immer wieder bewun-
derte kiinstlerische Vielfalt der deutschsprachigen Theater und Orchester wird
gegenwirtig liberlagert von Unsicherheit iiber ihre tatsdchliche gesellschaftliche
Wertschitzung und ihr Zukunftspotential. Man spricht regelrecht von einer ,,Kri-
se* (Schmidt 2017), die sich jedoch auf recht widerspriichliche Art und Weise
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manifestiert: Zum einen werden unter Sparzwingen der deutschen Kulturpolitik
Theater und Orchester fusioniert oder ganze Sparten geschlossen, zum anderen
wird das System jenseits rein 6konomischer Zwinge von Interessenverbianden und
Medien selbst dort infrage gestellt, wo kein Besuchsriickgang, sondern verfestigte
Publikumsstrukturen zu verzeichnen sind. Die erfolglose deutsche Bewerbung
2019 um Aufnahme in die reprisentative Liste des Immateriellen Kulturerbes
der Menschheit der UNESCO zeugt von einer solchen Unsicherheit und wach-
sendem Krisenbewusstsein, da die Bewerbung durch die michtigsten Verbinde
des Theater- und Musiklebens, den Deutschen Biihnenverein und den Deutschen
Musikrat, unterstiitzt vom Dachverband der Freien Darstellenden Kiinste voran-
getrieben wurde. Solche Symptome deuten darauf hin, dass die Legitimitit des
ganzen Systems, manchmal auch von den Akteuren selbst infrage gestellt wird.
Wenn von der Theaterwissenschaft der wohl wichtigste Grundpfeiler des Sys-
tems, das Stadttheater, als ,,Mythos* apostrophiert (Roselt 2013, S. 217) wird,
so ist es naheliegend, die beiden Kernbegriffe ,Legitimation” und ,Mythos*
institutionstheoretisch und -geschichtlich unter die Lupe zu nehmen.'

Im vorliegenden Aufsatz wird der Versuch unternommen, die gegenwirtigen
Krisendiskurse historisch zu perspektivieren, vor allem unter dem Blickwinkel
des Begriffs der Legitimation. Wenn wir heute von einer Legitimationskrise spre-
chen, von den Autoren des Kulturinfarkts polemisch als ,,Von allem zuviel und
tiberall das Gleiche* (Haselbach et al. 2012) formuliert, miissen wir uns verge-
genwirtigen, dass die heutige(n) Legitimationskrise(n) historische Wurzel haben,
die teilweise in eine ,,mythische* Urzeit zuriickreichen.

2 Legitimation und Neoinstitutionalismus

In den letzten drei Jahrzehnten hat eine Revolution in der Institutionentheorie
stattgefunden, die gewohnlich unter dem Etikett des ,,Neoinstitutionalismus* sub-
sumiert wird (DiMaggio und Powell 1991; Scott 2013; Walgenbach und Meyer
2008). Diese Neubestimmung der Beziehung zwischen Institutionen und Organi-
sationen hat einen viel flexibleren Rahmen fiir das Verstindnis der Auswirkungen
von Institutionen auf unser tdgliches Leben geschaffen und gezeigt, dass es nur
wenige Bereiche, einschlieflich des Theaters, gibt, die nicht in irgendeiner Weise

IBei Roselt heiBt es: ,,Es wird damit behauptet, dass die hier skizzierte Idee des Stadttheaters
ein Mythos ist, der als solcher erst durch nachtriagliche Erzdhlungen entstanden ist, und —
wie jeder Mythos — seine Wirkmacht unabhingig von seiner historischen Verifizierbarkeit
entfaltet (2013, S. 217).
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durch institutionelle Strukturen bestimmt sind, auch wenn die Bedeutung von nor-
mativen Regeln und Routinen sehr unterschiedlich bewertet wird (Meyer et al.
2009, S. 40). Neoinstitutionelle Ansitze neigen dazu, eine klare Unterscheidung
zwischen den Ebenen von Institution und Organisation zu treffen. Erstere bezieht
sich auf abstrakte Regeln und Rahmen, die sich in den letzteren, individuellen
Organisationen, manifestieren, wobei die beiden Ebenen durch wechselseitige
Beziehungen miteinander verbunden sind. SchlieSlich versucht der Neoinstitu-
tionalismus zu erkldren, wie Organisationen sich selbst perpetuieren, indem sie
Mythen inkorporieren, die sich als unhinterfragte institutionelle Regeln verstehen.

In Anlehnung an die beriihmte Definition von Douglass North (1990) konnen
wir sagen, dass Institutionen ,die Spielregeln® definieren und die von Men-
schen erdachten Zwinge darstellen, die die menschliche Interaktion formen (1990,
S. 3), wobei Organisationen — ,,groups of individuals bound by some common
purpose to achieve objectives™ (1990, S. 5) — die Akteure sind. Theaterwis-
senschaftler*innen neigen dazu, sich mit der Organisationsebene, den Akteuren
— bestimmten Kiinstler*innen, Theatern und Theatergruppen — zu beschiftigen,
denn hier wird Theater hergestellt und sichtbar gemacht. Weniger sichtbar ist die
institutionelle Ebene, die Spielregeln, die in den meisten Féllen eine Form exoge-
ner Unterstiitzung beinhaltet, sei es durch ein Ministerium fiir Kultur, 6ffentlich
finanzierte Universititen oder durch private Forderung, wie etwa transnational
operierende Philanthropie. All diese Fille schaffen Regeln und Zwinge, die in
hohem Mafle wandelbar sind. Durch Gesetzesdnderungen, neue Forderschwer-
punkte oder Debatten in der Offentlichkeit kann sich der institutionelle Rahmen
dndern. In der Interaktion zwischen der institutionellen und der organisatorischen
Ebene entstehen Strukturen, die der Theateranalyse zugénglich sind.

Hier von Interesse ist die institutionelle Ebene, die Spielregeln, die bestimmen,
wie Organisationen sich verhalten. Die Art und Weise, wie sich Organisationen
Anerkennung und Macht aneignen und sichern, gehort zu den zentralen Erkennt-
nissen der Institutionentheorie. Institutionen wiederum entstehen und verfestigen
sich durch Legitimationsprozesse, ob sie juristisch sanktioniert, moralisch autori-
siert oder als Bestandteil geteilter kultureller und kognitiver Rahmen sind (Scott
2013). Dass das deutsche Stadt- und Staatstheater-System Ergebnis eines solchen
Prozesses ist, kann als gesichert gelten. Es handelt sich um selbstreproduzierende,
selten hinterfragte, weil in Praktiken, Vorstellungen und Mythen eingebettete
Regelsysteme.

Legitimation spielt auch in der é&lteren Institutionsforschung eine wichtige
Rolle, wie z. B. in Max Webers (2002) Uberlegungen zum sozialen Handeln,
wo er ,Legitimitits-Glauben* entlang eines Kontinuums zwischen ,blof} tra-
ditional oder bloB zweckrational motivierter Orientierung an einer Ordnung®
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akzeptiert (2002, S. 683). Auch in seiner Typologie der ,legitimen Herrschaft
umfasst Legitimierung sowohl Tradierung als auch legal-biirokratische Formen
mit Satzung sowie charismatische Ausprigungen dort, wo Legitimierung iiber
affektuell-rituellen Glauben erfolgt. Die Dimension der Legitimation in der
neueren neoinstitutionalistischen Forschung unterscheidet sich von der élteren
Tradition vor allem dadurch, dass sie diese Dimension als in hohem Malfle
konstruiert (Meyer et al. 2009, S. 41) betrachtet.

Theaterhistorisch ist der Begriff der Legitimitit bereits in England im 18. Jahr-
hundert verbiirgt, wo die Unterscheidung zwischen legitimate und illegitimate
drama sowohl auf den Status der lizenzierten Theater als auch auf die dort zulds-
sigen Theatergattungen hinweist. Legitime Theater waren diejenigen, die iiber ein
konigliches Patent verfiigten — eigentlich nur Covent Garden und Drury Lane —
und damit das Recht hatten, reines Sprechtheater (legitimate drama) aufzufiihren.
Andere Biihnen etablierten sich in den rechtlichen Zwischenrdumen des Ille-
gitimen (aber nicht notwendigerweise Illegalen) und entwickelten musikalische
Zwischengattungen wie Vaudevilles, Harlekinaden, Melodrama und Singspiele
(Balme 2017).

Nach der neoinstitutionellen Theorie wird, wie oben ausgefiihrt, das Verhalt-
nis zwischen Institutionen und den Gesellschaften, in denen sie sich befinden,
durch den Wunsch und das Bediirfnis nach Legitimitit bestimmt: ,,Legitimacy
is perhaps the most central concept in institutional research®, so die Sozio-
log*innen Jeanette Colyvas und William Powell (2006, S. 308). Legitimitit ist
eine Wahrnehmung oder Annahme, dass die Handlungen einer Organisation oder
Institution wiinschenswert, richtig oder angemessen sind und diese innerhalb eines
gesellschaftlich konstruierten Systems von Normen, Werten, Uberzeugungen und
Definitionen ihre Grundlage haben. Diese ,.kulturell-kognitive Sdule* (Scott 2013,
S. 66) von Institutionen bedeutet, dass solche kognitiven Rahmen oft wichtiger
sind als normative, wie etwa Gesetze, was sie fiir Verdnderungen sehr viel for-
derlicher macht. Ein Schliisselindikator fiir Institutionalisierung ist der Status des
,taken-for-grantedness®, auf dessen Basis also etwas unhinterfragt akzeptiert wird.

Der Idealzustand des ,,taken-for-grantedness® wird durch Mythen gestiitzt, wie
Meyer und Rowan (1977) in einem wegweisenden Essay argumentieren. Mythen
sind die Geschichten, die wir uns iiber uns selbst erzdhlen: In institutionelle
Begrifflichkeit iibersetzt, bedeutet das nicht, dass sie unwahr sind, nur dass sie
normalerweise nicht infrage gestellt, sondern eher akzeptiert und verteidigt wer-
den, insbesondere in Zeiten der Instabilitit und des Wandels: ,,Organizations
under attack in competitive environments (...) attempt to establish themselves
as central to the cultural traditions of their societies in order to receive official
protection* (Meyer und Rowan 1977, S. 348). Hier beziehen sich die Autoren
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nicht auf das deutsche Stadt- und Staatstheater, sondern auf kleine Bauernhofe,
offentliche Eisenbahnen und das damals kriselnde Unternehmen Rolls-Royce.

Das Theater hat jedoch sogar einen hoheren Anspruch auf Anerkennung als
»central to the cultural traditions of society* als die offentliche Eisenbahn und
Rolls-Royce, da seine europidische Geschichte zweieinhalbtausend Jahre bis hin
zu jenen sagenhaften Griechen zuriickreicht, die das Theater auch durch die
Institution des Theorikons subventionierten, damit sich die drmeren Biirger den
Besuch leisten konnten.

Der institutionelle Rahmen des Theaters, die Spielregeln, setzt sich aus einer
Reihe von Mythen zusammen, die Geschichten iiber die Bedeutung kultureller
Traditionen erzihlen und damit einen Legitimitdtsanspruch als Voraussetzung fiir
— in den meisten Fillen — offentliche Unterstiitzung erheben.

3 Sechs Legitimationsmythen

Legitimationsmythen sind reihenweise im Umlauf. Je nachdem ob sie 6konomisch
oder moralisch ausrichtet sind, begriinden sie Theater in Kategorien eines Gutes
oder des Guten. Sie werden im Folgenden in einer Linie von ,,Giiterabwédgungen®
beschrieben, wobei der zugrunde gelegte Begriff des Guts stirker an 6konomische
Theorien und weniger an philosophisch-ethische Begriffsbestimmungen angelehnt
ist. Sie werden in chronologischer Reihenfolge behandelt.

3.1 Theater als Moralisches Gut

In der Wirtschaftstheorie gehdren moralische Giiter zu einer Kategorie von
Giitern, die nicht marktfihig sind bzw. fiir die sich das Konkurrieren zwischen
Marktteilnehmer*innen nicht lohnt. Bereits Adam Smith (2007) musste feststel-
len, dass die Arbeit von Schauspieler*innen, Sénger*innen oder Tdnzer*innen
iiber keinen Tausch- und Mehrwert — ,,the work of all of them perishes in the very
moment of its production* (2007, S. 259) — aber dennoch iiber ,,a certain value*
verfiigt. Sie gehoren, wenn sie wirtschaftstheoretisch tiberhaupt satisfaktionsfihig
sind, zu den meritorischen und 6ffentlichen Giitern (vgl. Abschn. 4 unten). Da sie
dennoch als wertvoll erachtet werden, muss eine externe Instanz, normalerweise

2Es handelt sich um eine Art Fonds, der finanzielle Hilfe fiir die irmeren Stadtbiirger bereit-
stellte, damit sie an den Auffiihrungen teilnehmen konnten. Der Althistoriker August Boekh
bezeichnete die Theorikongelder als ,,Krebs der Athenischen Staatswohlfahrt* (1851, S. 306).
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der Staat bzw. die offentliche Hand sie bereitstellen. Diskutiert werden sie daher
meistens unter werttheoretischen und ethischen Gesichtspunkten. Im Zusammen-
hang mit dem Theater als Institution hat der Begriff sowohl eine 6konomische
als auch eine philosophisch-ethische Komponente; letztere wurde z. B. in der
Unterscheidung zwischen dem ,,Guten® und dem ,,Wahren verhandelt.

Debatten um seine Legitimitit begleiten das Theater seit der Antike und dem
Aufkommen des antitheatralischen Vorurteils (Barish 1981; Wild 2003). Von Pla-
ton bis zu den Puritaner*innen galt das Theater in einflussreichen, vor allem
kirchlichen Kreisen als Ort der sittlichen Korrumpierung, nicht der Verbesserung.
Im England des 17. Jahrhunderts fiihrte diese Diskussion zur volligen Delegi-
timierung und der 1642 verfiigten und bis 1660 andauernden SchlieBung aller
Theater. Wie in England entstanden im 17. Jahrhundert auch in den deutschspra-
chigen Regionen und in Frankreich theaterfeindliche Stromungen, die in Schriften
wie der Theatromania (1681) des pietistischen Pfarrers Anton Reiser oder den
Maximes et réflexions sur la comédie (1694) des Franzosen Jean-Bénigne Bos-
suet ihren Niederschlag fanden. In der Schweiz verzichtete die Stadt Genf und
eine Reihe anderer Kantone génzlich auf Theaterhduser und -truppen. Auch in
deutschsprachigen Lindern — besonders in den stark pietistisch geprégten siid-
westlichen Regionen — blieben solche Argumente im 17. und 18. Jahrhundert
virulent (Brandstetter et al. 2011).3

Fiir die Theaterreformer der Spétaufkldarung bestand dann jedoch kein Zweifel
mehr dariiber, dass der Zweck der Schaubiihne in ihrer sittlich-bildenden Wirkung
zu sehen sei. Sie wurde als ,,des sittlichen Biirgers Abendschule® tituliert (Haide-
Pregler 1980) und die Idee vor allem in den ,,moralischen Wochenschriften, dem
Inbegriff einer biirgerlich-rationalen Offentlichkeit, entwickelt und ausgefochten.
Doch war der institutionelle Rahmen nicht unproblematisch: die einzigen Tri-
ger, die tiber zuverlédssige Munifizenz verfiigten, waren die Fiirstenhofe, wéihrend
Wandertruppen, die keinen hofischen Auftrag ergattern konnten, von Stadt zu
Stadt ziehen und mit den stiddtischen Behorden iiber Spielerlaubnisse verhandeln
mussten, um ihr hybrides Repertoire (Haupt- und Staatsaktion, Stegreifkomdodien,
Tanz) prisentieren zu diirfen. Das Sesshaft-Werden der Theatertruppen, das Mitte
des 18. Jahrhunderts einsetzt, geht mit diskursiven Entwicklungen einher, die die
moralische Verbesserungsfunktion und den vermeintlichen Bildungsauftrag des
Theaters zementiert. Wahrend die meisten Beitrdge die bekannten Argumente ein-
fach wiederholen, ragen zwei Publikationen heraus, nicht nur, weil sie moralische

3Der deutsche Pietismus wirft auf das Theaterwesen immer noch einen langen Schatten. Zum
Beispiel gibt es in ganz Baden-Wiirttemberg keine einzige Professur fiir Theaterwissenschaft,
geschweige denn ein Institut.
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Argumente mit institutionellen Uberlegungen verkniipfen, sondern weil sie im
19. Jahrhundert den Status von Griindungsmythen erlangen: Lessings Hamburgi-
sche Dramaturgie (1769) und Schillers Aufsatz ,,.Die Schaubiihne als moralische
Anstalt betrachtet* (1784).

Lessing ist fiir die vorliegende Fragestellung deshalb wichtig, weil seine
,dramaturgischen Kommentare mit einem neuen Organisationsmodell, nimlich
einer biirgerlichen Aktiengesellschaft in Zusammenhang stehen. Auch wenn die
in der Hamburgischen Dramaturgie versammelten Beitrige finanzielle Fragen
nur am Rande tangieren, bilden sie die diskursive Grundlage fiir das kiinftige
Stadttheater unabhingig von fiirstlich-hofischer Bevormundung. Bei der ,,Ham-
burgischen Entreprise®, handelte es sich, wie der Name schon sagt, um ein vom
Bankrotteur, aber theateraffinen Spekulanten Abel Seyler finanziertes, zwischen
Mizenatentum und Gewinnabsicht oszillierendes Privatunternehmen. Obwohl die
Entreprise pleite ging, wanderte die mit ihr propagierte Idee eines von ,,wel-
schen Einfliissen gereinigten Nationaltheaters weiter. Hamburgische Dramaturgie
und Nationaltheateridee sind untrennbar miteinander verkniipft, auch wenn Les-
sing den Begriff am Ende der Schrift in einem resignativen Duktus iiberhaupt erst
verwendet, als schon klar ist, dass das Unternehmen (und fiir Lessing das Publi-
kum) gescheitert ist.* Die beriihmte Sehnsuchtsklage — ,,Uber den gutherzigen
Einfall, den Deutschen ein Nationaltheater zu verschaffen, da wir Deutsche noch
keine Nation sind! Ich rede nicht von der politischen Verfassung, sondern blof3
von dem sittlichen Charakter (Lessing 1981, S. 509, Hervorhbg. C.B.) — fand
ein Jahrhundert lang Widerhall.

Auf wohlwollende Aufnahme traf sie aber zunichst in aufgeklédrten hofischen
Kreisen: erst in Wien, wo das Burgtheater 1776 in ein ,,Teutsches Nationalthea-
ter, und ein Jahr spiter in Mannheim, wo das dortige Hoftheater in eine
,Nationalschaubiihne* umbenannt wurden. Dort hielt Schiller im Rahmen seiner
Tatigkeit als Theaterdichter seine beriihmte, vor der kurpfilzischen Deutschen
Gesellschaft gehaltene Rede, die sich mit der Leitfrage befasste: ,,Was kann eine
gute stehende Schaubiihne eigentlich bewirken?* Der Begriff ,,stehend* verweist
auf die zunehmende Sesshaftigkeit der Truppen bzw. das Argument, dass erst
durch das Sesshaft-Werden die (mit den umherziehenden Truppen assoziierten)
moralisch-sittlichen Gefahren gebannt werden konnten. Allerdings bemiiht Schil-
ler sowohl dsthetische als auch moralische Argumente fiir institutionelle Zwecke:

“In seiner Abrechnung am Ende der ,,Hamburgischen Dramaturgie* gibt Lessing neben einer
unzuldnglichen Schauspielkunst dem Publikum die Schuld am Scheitern des Unternehmens:
,,und was hat denn das Publikum getan, damit etwas geschehen konnte? Auch nichts; ja noch
schlimmer als nichts [...] es hat ihm [dem Unternehmen] nicht einmal seinen natiirlichen
Lauf gelassen* (Lessing 1981, S. 509).
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er pladiert fiir staatliche Unterstiitzung, weil sich das Theater verbessernd auf
den ganzen Staat auswirke: ,,Die Schaubiihne ist der gemeinschaftliche Kanal,
in welchen von dem denkenden bessern Teile des Volks das Licht der Weisheit
herunterstromt und von da aus in milderen Strahlen durch den ganzen Staat sich
verbreitet. (Schiller 1995, S. 10, Hervorhbg. C.B.).

Mit dem Hinweis auf ,,Gemeinschaft” leitet der Mythos der moralischen
Anstalt iiber zur Nationaltheateridee. Im 19. Jahrhundert wandelt sich Schil-
lers Neuformulierung alter moralischer Argumente in die Idee von Theater als
Nukleus von Gemeinschaftsbildung.

3.2 Theater als Gemeinschaft

Im Zuge des aufkeimenden politischen und kulturellen Nationalismus wird das
Theater zunehmend als Ort der Communitas vorgestellt: Es kann sogar als Syn-
ekdoche der Nation funktionieren, wie das Schiller-Zitat suggeriert: Von einer
ideellen, konzentrierten Keimzelle verbreite sich das Gute und Wahre vom ,,bes-
sern Teile des Volks“ auf den ganzen Staat. Das Theater wird als Bestandteil
eines medialen Kommunikationsnetzes konzipiert, als Teil der ,imaginierten
Gemeinschaft in der Terminologie von Benedict Anderson (1983/1991), der
argumentiert, dass Medien die Voraussetzung seien, dass Menschen, die sich nie
kennenlernen werden, sich als eine Gemeinschaft der Nation fiihlen. Der Mythos
des Theaters als Ort der (nationalen) Gemeinschaft entfaltet im 19. Jahrhundert
beachtliche Zugkraft und fiihrt als Legitimationsmythos zur Griindung von Natio-
naltheatern iiberall in Europa, vor allem im heutigen Osteuropa, wo in den neuen,
nach Unabhingigkeit strebenden ,,Volksgemeinschaften* Nationaltheater errichtet
wurden, teilweise bevor sie vollstindige politische Unabhingigkeit erreicht hatten.

Ein Nationaltheater wird in der Regel als eine zweckbestimmte Struktur
definiert, die die Nation représentieren soll und in der Regel durch staatliche Sub-
ventionen unterstiitzt wird. Metonymisch steht es fiir den Staat und die Nation
in kulturellen Angelegenheiten. In Deutschland selbst, das erst 1871 eine ver-
einigte Nation bildet, fehlte diese metonymische, politische Funktion, weil es
in deutschen Landen von Mannheim bis Miinchen iiberall Nationaltheater gab.
Mit Ausnahme von Mannheim, wo bereits 1837 das Hoftheater in kommunale
Tragerschaft tiberging, blieb diese Funktion den Hoftheatern iiberlassen, die ihre
finanziellen Verpflichtungen iiber die Zivilliste, die Aufwendungen fiir den herr-
schaftlichen Haushalt, bestritten. Die ,,nationale” Verpflichtung konnte man an der
Namensgebung ablesen, wie etwa das ,,Konigliche Hof- und National-Theater*
in Miinchen. Am Vorabend der 1848er Revolutionen war das Nationaltheater
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jedoch nur noch Idee, ohne feste institutionelle Verankerung. Der Begriff bezog
sich, einer Definition des Aligemeinen Theater-Lexikons (1841) zufolge, auf ,.eine
Biihne, die ausschlieBlich Stiicke gibt, die ihrem Volke gehoren®. Der Artikel
musste aber resignativ feststellen: ,,Wir haben in Deutschland kein Institut dieser
Art (vergleichbar dem Théatre frangais oder Covent Garden), was (...) an dem
Mangel der Nationalitit selbst liegt (...). Ein Nationaltheater konnen wir erst
dann erhalten, wenn es wieder ein Deutschland gibt.” (HerloBsohn et al. 1841,
S. 345).

Das Nationaltheater wurde aber auch als Organisationsstruktur in dieser Zeit
neu gedacht: ,Nur durch staatliches Einschreiten sei dem Theater zu helfen®,
schloss der Schauspieler und spitere Theaterhistoriker Eduard Devrient (1874,
S. 316) aus Schriften von ,,Biithnenverstindigen® der Restaurationszeit . Devri-
ent selbst war 1848 wihrend der Mérzrevolution vom preulischen Kultusminister
Adalbert von Ladenberg beauftragt worden, Reformideen zur Reorganisation
der Theaterkunst zu formulieren. Das Ergebnis war eine kontrovers diskutierte
Reformschrift mit dem programmatischen Titel ,,Das Nationaltheater des Neuen
Deutschlands® (Devrient 1849). Hier wurde im Sinne Hegels das Drama als
,.Kunst der Kiinste* und als ,,Spitze der Pyramide* definiert (Devrient 1849, S. 9).
Devrient argumentierte, der grof3e Idealismus der Nationaltheateridee wurde im
Zuge der Restauration nach 1815 aufgegeben — der Name ,,Nationaltheater* sei
tiberall durch die Titel ,,Hoftheater” ersetzt — und die kiinstlerische Gestaltung
der Theaterdirektoren durch kleinkriamerische, kunstfremde Hofintendanten als
Aufsichtspersonen verdringt: ,,das Bureau wurde nun der Mittelpunkt der Kunst-
tatigkeit™ (1849, S. 15). Devrient argumentiert, dass ein echter, der Theaterkunst
verpflichteter Intendant sich von rein finanziellen Erwédgungen nicht beschrinkt
fiihlen sollte: ,,dass es nicht darauf ankommt: wie viel oder wie wenig ausgegeben,
sondern was fiir das ausgegebene geleistet wird”“ (1849, S. 20). Um diese finan-
zielle Freiheit zu gewihrleisten, sollte ,,bei der bevorstehenden Regulierung der
Zivilliste (...) die Theatersubvention von derselben abgelost und auf den Etat des
Cultusministeriums iibertragen werden, und sédmtliche Biihnen des preufischen
Staates dem selben Ministerium unterstellt (Devrient 1874, S. 317-18).5

Entscheidend fiir die Bedeutung der Nationaltheateridee war jedoch weni-
ger ihre Organisations- und Finanzstruktur als deren nationalistische, gemein-
schaftsprigende Schlagkraft. Eine in Hamburg auf dem Hohepunkt der Schles-
wig—Holstein-Krise gehaltene Rede des an der 1848er Revolution in Wien
beteiligten, Osterreichischen Dramatikers Ludwig Eckhardt steht pars pro toto fiir
die ,,politische Verfassung* (Lessing) der Idee:

5Zum Kontext von PreuBen als Kulturstaat vgl. Neugebauer (2009).
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,.Ein deutsches Nationaltheater auf freiem deutschen Boden, ein von der ganzen Nation
mitbegriindetes, den Schwankungen des Tages enthobenes, idealen Richtungen aus-
schlieBend geweihtes Institut, das geistige Auge der Nation. Heil der Stadt, welche
diese Krone, mit der unser Volk sich selbst einst noch schmiicken soll, — vielleicht
nach dem Siege der grolen Sache — besitzen wird* (Eckhardt 1864, S. 27).

Der ,,Sieg der groBlen Sache* war die von Bismarck vorangetriebene Vereinigung
Deutschlands, die 1864 zum Krieg mit Didnemark fiihrte. Die Griindung des Deut-
schen Reichs 1871 brachte institutionsgeschichtlich gesehen kein Nationaltheater
»auf freiem deutschen Boden®, sondern die Entfaltung der freien Marktwirtschaft.
Das PreuBlische Gewerbeordnungsgesetz von 1869, das 1871 auf das gesamte neu
gegriindete Deutsche Reich ausgedehnt wurde, hob die Beschriankungen fiir die
Griindung neuer Theater auf und schuf die Grundlage fiir einen marktwirtschaft-
lichen Wettbewerb (Gewerbefreiheit). Dies fiihrte zu einem Boom im Theaterbau
und einer Ausbreitung von Theaterhédusern, insbesondere in den groBeren Stidten
wie Berlin. Nun wurden Theater und Unterhaltungsstitten aller Art als Gewerbe
eingestuft und deren Genehmigung und Betrieb erheblich vereinfacht. Anstelle
von ,.geweihten Instituten* entwickelte sich eine hochgradig ausdifferenzierte
Theaterlandschaft, die von Tingeltangel bis zum Hoftheater ein gro3es Spektrum
an darstellerischen Angeboten umfasste. Die bedeutendste institutionelle Neue-
rung war die Griindung von zahlreichen Stadttheatern als Aktiengesellschaften.
1914 gab es 196 Stadttheater — 118 davon im stddtischen Besitz, 78 im Pri-
vateigentum. Die allermeisten wurden nach 1871 erbaut. Allein zwischen 1900
und 1913 entstanden 38 Stadttheater (Balme 2010, S. 64). Die Theater befan-
den sich im stidtischen Besitz, die die Gebdude an privatwirtschaftlich arbeitende
Theaterunternehmer verpachteten. Zihlt man die 176 Privatbiihnen hinzu, so wird
deutlich, dass das deutsche Theatersystem vor dem Ersten Weltkrieg vor allem
ein kommerzielles Unterfangen war, das allerdings zum Teil durch die Stidte
bezuschusst wurde.

Mit der Expansion ,legitimer Theater‘, d. h. Theater mit Erlaubnis, Theater-
stiicke aufzufiihren, bildete sich im Laufe des 19. Jahrhunderts ein Organisations-
feld heraus, das die einzelnen Organisationen (Theater) noch stirker miteinander
verkniipfte. Der neoinstitutionellen Theorie von DiMaggio und Powell (1983)
zufolge entstehen bei einer Vielzahl von Akteuren mit dhnlichen Zielen Organisa-
tionsfelder, die eine Angleichung (Isomorphismus) der Akteure zur Folge haben:
,In the initial stages of their life cycle, organizational fields display considerable
diversity in approach and form. Once a field becomes well established, however,
there is an inexorable push towards homogenization“ (1983, S. 148). Isomorphis-
mus manifestiert sich auf verschiedene Art und Weise, aber wohl am deutlichsten
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im Bereich der Professionalisierung, wo Berufsverbidnde gebildet, Ausbildungs-
institute gegriindet und Fiihrungskrifte ausgetauscht werden, um die Komplexitit
des Feldes zu bewiiltigen. Erste Anzeichen hin zum institutionellen Isomorphis-
mus sind in der Griindung des Deutschen Biihnenvereins 1846 zu sehen, einem
Zusammenschluss von Theaterdirektoren und Hoftheater-Intendanten, um u. a.
dem ,,Unwesen der Theateragenten oder vertragsbriichiger Schauspieler*innen
zu begegnen — und dann 1871 die Etablierung einer Gewerkschaft, der Genossen-
schaft Deutscher Biihnen-Angehoriger, um den Arbeitnehmenden eine Stimme
zu geben. Auch in diese Zeit fallen die ersten Versuche, staatliche Schauspiel-
schulen ins Leben zu rufen (Ernst 2009).° Auch wenn das Feld recht heterogen
war — Hoftheater, Stadttheater im stddtischen und Privatbesitz, reine Privattheater
— funktionierte die Dynamik des Isomorphismus so gut, dass Biihnenschaffende
einschlieBlich der Fiihrungskrifte leicht zwischen den einzelnen Organisationen
wechseln konnten.

Mit Ausnahme der 39 Hoftheater, deren Angestellte zum Teil verbeamtet und
sogar pensionsberechtigt waren, waren die Arbeitsbedingungen oft katastrophal.
Am Vorabend des Ersten Weltkriegs sprach man von einem ,,Biihnenproletariat®
(Engel-Reimers 1911, S. 318), und vom Legitimierungsmythos der nationalen
Gemeinschaft war wenig iibrig.” Er wurde ab 1900 von einem neuen Mythos
abgelost.

3.3 Theater als 6ffentliches Gut

Das Volk wird nun zur Offentlichkeit. Dies ist der vorherrschende theatrale
Legitimierungsmythos des 20. Jahrhunderts. Er rechtfertigt die Verwendung von
Subventionen, d. h. Steuergeldern zur Finanzierung des Theaters oder bestimmter
Theaterarten: Die Subventionsdebatte stiitzte sich auf sozialdemokratische Vor-
stellungen, wonach Theater als integraler Bestandteil des Wohlfahrts- bzw. Sozi-
alstaates zu betrachten sei; d. h. die Bereitstellung von Theater sei gleichwertig
mit anderen 6ffentlichen Einrichtungen.

SVersuche, Schauspielausbildung zu verstaatlichen, im tertiiren Bereich anzusiedeln, wiiren
nach DiMaggio und Powell klare Anzeichen fiir normativen Isomorphismus: ,,the resting of
formal education and of legitimation in a cognitive base produced by university specialists”
(1983, S. 152).

7Eine entpolitisierte Version der theatralen Gemeinschaft wurde in den letzten Jahren vor-
nehmlich von deutschen Wissenschaftler*innen neu formuliert, und zwar in rein dsthetischen
Begriffen einer verginglichen, transitorischen Gemeinschaft von Glaubigen auf dem Altar
des Hier und Jetzt, die an der Asthetik der Priisenz teilhaben.
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Der Ruf nach staatlicher Unterstiitzung beginnt bereits, wie wir gesehen haben,
im Zeichen der 1848er Revolution, wobei zwischen hofischer (iiber die Zivil-
liste) und staatlicher (Steuergelder) Finanzierung unterschieden wird. Erst gegen
Ende des 19. Jahrhunderts erweitert sich der Diskurs, um auch die neuen Stadt-
theater einzubeziehen. Hintergrund war ein mit erheblicher Vehemenz gefiihrter
publizistischer Kampf um die Alternative ,Geschiftstheater versus ,Kulturthea-
ter‘. Fiir die Verfechter der Kulturtheateridee verkorperte das Geschiftstheater
alle Ubel, die das damalige Theaterwesen auszeichneten: von anspruchslosen
Spielpldanen iiber Virtuosentum bis hin zu schlechten Arbeitsbedingungen fiir
die Biihnenangehorigen. Die seit einem Jahrhundert intellektuell vorbereitete
Erhebung des Theaters in den Ritterstand der Kiinste, seine Verkldarung zum
Kunsttempel, drohte immer wieder an der allabendlichen wirtschaftlichen Realitit
der Theaterauffiihrungen zu scheitern (Leonhardt 2007, S. 122 f.).

Die zentralen Argumente der Kulturtheaterfraktion finden sich in einer von
Ludwig Seelig verfassten Denkschrift mit dem Titel Geschdftstheater oder Kul-
turtheater? (Seelig 1914). Als Syndikus des Kartells der Verbidnde der deutsch-
osterreichischen Biihnen- und Orchestermitglieder machte der Sozialdemokrat
Seelig keinen Hehl aus seiner Vorstellung fiir die Zukunft der Stadt- und Staats-
theater. 1918 schrieb er im sozialdemokratischen Parteiorgan Vorwdrts: ,,Es gibt
nur ein Mittel, um das Theater seiner Kulturbestimmung zuzufiihren: das ist seine
Sozialisierung!“ (Seelig zitiert nach Bullinger 1997, S. 141). Der Ruf nach einer
Sozialisierung des Theaters fand in der Weimarer Republik groen Widerhall,
zumal das alte Modell der verpachteten Stadttheater an seine gewinnbringenden
Grenzen stie3. Einen verheiungsvollen Beginn machte die Miinchner Riterepu-
blik. Der vom Schauspieler Albert Florath am 3. Januar 1919 auf der neunten
Sitzung des Provisorischen Nationalrats eingebrachte Antrag zur ,,Besserung der
Lage aller kiinstlerischen Berufe* enthielt zahlreiche radikale Forderungen, die
unter dem Begriff ,,Sozialisierung des Theaters* zusammengefasst wurden. Flo-
rath erkldrte schon am Anfang seiner langen Rede: ,.fiir den Kapitalismus ist
das Theater ein Vergniigungsmittel, fiir den Sozialismus ist das Theater eine
Kulturanstalt, die Theaterkunst eine Kulturnotwendigkeit.” (Verhandlungen des
Provisorischen Nationalrates des Volksstaates Bayern 1919, S. 266) Konkret
bedeutete Sozialisierung die Verstaatlichung aller (Kultur-)Theater, Abschaffung
der Theateragenten, Griindung einer staatlichen Hochschule fiir Schauspielkunst,
Schaffung einer staatlichen Kranken-, Unfall-, Invaliden-, Alters- und Arbeitslo-
senversicherung fiir Kiinstler*innen, Festlegung einer Minimalgage. Obwohl der
mit groer Mehrheit verabschiedete Antrag ungefihr die gleiche Nachhaltigkeit
hatte wie die Riterepublik selbst, wurden iiber die Jahre alle Forderungen letzt-
lich umgesetzt. So wurden bereits 1927 die privaten Theateragenten abgeschafft
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und eine staatliche Einrichtung, die Reichsanstalt fiir Arbeitsvermittlung, der Vor-
Vorldufer der heutigen Zentralen Arbeitsvermittlung fiir Kiinstler (ZAV-Kiinstler)
gegriindet, um Theatervermittlung den Gesetzen des Marktes zu entziehen. Eine
vollstindige Kommunalisierung aller Stadttheater wurde im Laufe der 1930er
Jahre unter NS-Herrschaft erreicht (Balme 2010, S. 75).

Der Legitimierungsmythos des Theaters als offentliches Gut blieb nicht auf
Deutschland beschridnkt, obwohl seine globale Verbreitung und Institutionalisie-
rung erst nach dem Zweiten Weltkrieg erfolgten. Die Grundgedanken hinter dem
Mythos wurden 1954 von Jean Vilar, Regisseur und Griinder des Théatre Natio-
nal Populaire in Frankreich, pragnant formuliert: ,,Das Théatre National Populaire
ist in erster Linie eine Offentliche Einrichtung, genau wie Gas, Wasser, Strom®
(Vilar 1975, S. 173). Vilar stellte sich das Theater als ein 6ffentliches Gut vor,
das, frei von den Launen des Marktes, den gleichen Status wie Grundbediirf-
nisse und offentliche Dienstleistungen haben sollte. Der Unterhalt von Theatern
und Orchestern gehorte neben der Bereitstellung von Gas, Wasser und Strom
zur ,Daseinsvorsorge*.® Damit konnten zumindest in Deutschland, aber auch in
Frankreich grole Teile des Theaters aus dem kulturindustriellen System heraus-
gelost und als Aufgabe der offentlichen Grundversorgung umdefiniert werden.
Die Kommunalisierung des Theaters hatte logischerweise zur Folge, dass es
weitgehend lokal wahrgenommen wurde.

Nach 1945 vollzieht sich selbst in den USA in der Kulturférderung eine
bedeutende Verschiebung von Profit zu Non-Profit (DiMaggio 1992; Toepler
und Zimmer 2002). Bis Ende der 1960er Jahre hatte der grofite Teil Westeu-
ropas und sicherlich alle osteuropdischen und anderen sozialistischen Lénder
Theaterinstitutionen einschlieBlich Ausbildungsstétten offentlich subventioniert.
Dies ist in den meisten europdischen Lindern nach wie vor der vorherrschende
Mythos, aber besonders im Vereinigten Konigreich bildet er eine problematische
Koexistenz mit einem anderen Legitimierungsmythos, ndmlich jenem, dass das
Theater und die Kultur insgesamt einen bedeutenden 6konomischen Beitrag zum
Bruttosozialprodukt leisten.

34 Marktgiiter

Das Theater als dynamischer Marktteilnehmer fulit auf der Theorie der Umweg-
rentabilitidt, einem Begriff aus der Okonomie, der — wie ein Zoonose-Virus — in

8Der Begriff der ,,Daseinsvorsorge als Aufgabe der Gffentlichen Verwaltung wurde vom
Verwaltungsrechtler Ernst Forsthoff wihrend der NS-Zeit eingefiihrt (Meinel 2007).
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den 1970er Jahren in den kulturellen Bereich iiberspringt und im Zeichen neoli-
beralen Denkens in den 1990er Jahren groBe Verbreitung findet.” Diesem Mythos
zufolge ist das Theater nicht nur Empfinger 6ffentlicher Unterstiitzung (gleich-
sam ein im Endstadium der Baumol’schen Kostenkrankheit leidender Patient),
sondern durch die damit verbundenen Neben- und Folgeeffekte (Gastronomie,
Hotels, Merchandising) ein dynamischer Generator wirtschaftlicher Aktivitdt und
ein Pull-Faktor fiir gut qualifizierte Arbeitskrifte. Der Mythos der Umwegrenta-
bilitdt liefert eine wichtige Rechtfertigung fiir Festivals, die sich in den 1990er
Jahren als eine Art Allheilmittel fiir den regionalen Niedergang ausbreiteten, als
Stadte und Dorfer verzweifelt nach Belegen dafiir suchten, dass ein beriihmter
Schriftsteller, Komponist oder Kiinstler dort eine gewisse Zeitspanne verbracht
hat (um somit eine Rechtfertigung fiir Hdndel-, Bach-, Shakespeare-Festivals zu
liefern). Wir finden das Argument jedoch bereits 1919 bei den von Max Rein-
hardt und Hugo von Hofmannsthal ins Leben gerufenen Salzburger Festspielen.
In seinem Antrag an den Generalintendanten des kaiserlichen Hoftheaters Wien
betonte Max Reinhardt nicht nur die kiinstlerischen, sondern auch die wirtschaftli-
chen Vorteile. Ein solches Festival, so argumentierte er, sei ein Aushingeschild fiir
wohlhabende Touristen aus dem In- und Ausland, die einen wesentlichen Beitrag
zur Wirtschaft der Region leisten wiirden (Reinhardt 1974).

Die meisten Festivals erhalten auch offentliche Gelder; sie werden als ein Mit-
tel angesehen, um Touristen aus dem In- und Ausland anzuziehen, und daher
werden die oOffentlichen Gelder als Investition betrachtet. Mit diesem Argu-
ment wird der Legitimierungsmythos der offentlichen Giiter weitgehend in den
Mythos der Marktgiiter absorbiert. Er wird als Basis- oder Anschubfinanzie-
rung gerechtfertigt, die im Sinne von Startkapital langfristig eine Mehrfachrendite
abwerfen soll. Diese Argumentationsfigur bleibt jedoch nicht auf das Festivalwe-
sen beschrinkt, sondern findet begrenzt auch im 6ffentlichen Bereich Aufnahme.
Am radikalsten wurde der Wandel vom offentlichen zum marktfdhigen Gut wohl
in GroBbritannien vollzogen, wo der Anteil an staatlicher Forderung seit Thatcher
immer weiter zuriickging (Kershaw 1999), bis sie heute beim National Theatre
beispielsweise nur noch ca. 25 % ausmacht.

Auch in Deutschland hat sich diese Argumentationsfigur etabliert, und zwar
seit Mitte der 1990er Jahre, allerdings ohne ernsthaft den institutionellen Rahmen
und Legitimierungsmythos des offentlichen Guts infrage zu stellen. Am nach-
haltigsten etabliert hat er sich in den Studiengéngen fiir Kulturmanagement, in

9Wie bei Corona ist der Ursprung des Umwegrentabilitiits-Virus umstritten. In Deutschland
hat wahrscheinlich ein Gutachten des Miinchner Ifo-Instituts (Hummel und Berger 1988) eine
entscheidende Rolle gespielt. Vgl. hierzu Heinrichs (1997, S. 33).
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denen seit den 1990er Jahren Ansdtze zum betriebswirtschaftlichen Denken in
die kritische Analyse des etablierten Systems der offentlichen Theaterfinanzie-
rung Eingang gefunden haben. Obwohl nicht alle Vertreter*innen des Fachs einer
rein managerialen Denkweise das Wort reden, wurde die Grundeinstellung in der
bewusst polemisch formulierten und von vier Fachvertretern verfassten Publika-
tion, Der Kulturinfarkt: Von Allem zu viel und iiberall das Gleiche (Haselbach
et al. 2012) zum Ausdruck gebracht. Sie fordern die Hilfte aller Kulturinsti-
tutionen zu schlieBen, und die daraus freiwerdenden finanziellen Mittel in die
Erweiterung des kiinstlerischen Angebots jenseits der etablierten Kulturorgani-
sationen wie Museen, Theater und Konzerthiduser zu ,.investieren®. Obwohl das
Buch vom Feuilleton und von Wortfiihrenden des Kulturbetriebs schnell und
gnadenlos zerrissen wurde, kam es, zumindest fiir eine kurze Zeit, zu einer
offentlichen Diskussion iiber die Legitimitit des etablierten Kulturbetriebs. Jen-
seits der Polemik auf beiden Seiten erwies eine genaue Lektiire des Buchs, dass
Forschungsdiskussionen vor allem aus der Disziplin der Kulturokonomie bzw.
einer nachfrageorientierten Perspektive verarbeitet wurden. So findet man Argu-
mente, dass meritorische bzw. offentliche Giiter wie ,,normale* Wirtschaftsgiiter,
die zwischen Angebot und Nachfrage ein Aquilibrium finden, behandelt werden
sollten. Bereits die Enquete-Kommission des Deutschen Bundestags hat festge-
stellt, dass ,,die Angebotsorientierung ein Kennzeichen des Kulturbereichs und
der Kulturpolitik® ist und nicht die Nachfrage (Dt. Bundestag 2007, S. 222).
Zusammenfassend lésst sich feststellen, dass der Legitimationsmythos des markt-
fdhigen Guts auf ganz ausgewihlte Bereiche des Kulturlebens wie etwa Festivals
und in einem bestimmten akademischen Diskurs beschrinkt blieben. Ein neue-
rer Legitimationsmythos hatte sich parallel etabliert, ndmlich Theater als soziales
Gut.

3.5 Theater als soziales Gut

Ende des 20. Jahrhunderts entsteht eine aktualisierte Version des Mythos der
moralischen Anstalt. Wenn nicht das Theater selbst, dann konnten dessen Kern-
tatigkeiten, die die kiinstlerische Produktion ausmachen — Schauspielkunst, Rol-
lenspiel, kooperative Produktionsformen und vor allem das interaktive Spiel mit
Zuschauern — fiir soziale, wenn nicht sogar therapeutische Zwecke genutzt wer-
den. Dieses instrumentelle Verstidndnis von Theater ist das Herzstiick der meisten
Formen des angewandten Theaters, aber wir finden es in Variationen in allen
Formen der Vermittlung, in Bildungsprogrammen, in der Theaterpddagogik (Pin-
kert und Sack 2014; Primavesi und Deck 2014; Kup 2019). Es gibt Stimmen
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(Bishop 2004), dass solche sozialen Anspriiche vielleicht zur Delegitimierung
des Theaters und der Kunst beitragen, zumindest in seinen traditionellen Formen
der Unterhaltung in abgedunkelten Zuschauerrdumen vor zahlendem Publikum.
Dieser Legitimationsmythos hat zur Bildung des autonomen organisatorischen
Bereichs des angewandten Theaters (,,applied theatre®) gefiihrt, mit verschiede-
nen, inzwischen hoch spezialisierten Unterbereichen wie Theater for development
(TfD) oder das von Augusto Boal initiierte ,,Theater der Unterdriickten* (TO)
(Andrade und Balme 2020).

Demgegeniiber sehr der Differenzierung und Aktualisierung bediirftig ist in
Deutschland der lange sehr einflussreiche, mit dem Namen Hilmar Hoffmann ver-
bundene Diskurs iiber ,,Kultur fiir alle* (Benzer 2016), der hier nicht als eigener
Legitimationsmythos behandelt wird (weil er recht pauschal auf dem Mythos des
offentlichen Gutes bezogen auf alle Kulturbereiche aufbaut).

Eine programmatische Grundlage dieses Mythos bildet die ungemein einfluss-
reiche Schrift des franzosischen Kunstkritikers und Kurators Nicolas Bourriaud
(1998) zur relationalen Asthetik. Bei der Betrachtung zahlreicher kiinstleri-
scher Experimente, die Ereignisse und keine objekthaften Werke hervorbrachten,
argumentierte er, dass bei solchen kiinstlerisch-relationalen Experimenten ,,In-
tersubjektivitdt das ,,Substrat“ des Kunstereignisses sei. Anstelle von Farbe,
Leinwand oder Stein bilden die Beziehungen der Besucher*innen zum Werk oder
untereinander die Grundlage der Kunsterfahrung. Bourriaud beschrieb eine exis-
tierende Kunstpraxis, die stark performative Elemente enthilt und vor allem eine
(inter-)aktivierende Rolle der Betrachtenden/Zuschauer*innen voraussetzte. Dies
fiigte sich auch sehr gut in neue kulturpolitische Strategien, die ebenfalls eine
stiarkere Publikumsorientierung bis hin zu Interventionen verlangte. Die engli-
sche Kunstkritikerin Claire Bishop warnt jedoch vor einem solchen social turn.'°
Kunstpraktiken, die versuchen, soziale Ubel zu korrigieren — d. h. solche, die
»Gutes tun* — bergen die Gefahr einer iibermifigen Instrumentalisierung, die die
formaldsthetische Komplexitit banalisiere und die interrogativen Moglichkeiten
der Kunst unter dem homogenisierenden Schutzraum eines hehren sozialen Ziels
aufthebe (Bishop 2004).!!

Der Mythos manifestiert sich kulturpolitisch und institutionell am deutlichs-
ten im Ausbau theaterpddagogischer Angebote an den Theatern, vor allem in
den Bereichen des klassischen Konzerts und der Oper im Besonderen wie des

10per Begrift ,,social turn® wird vor allem auf Entwicklungen in der Kunst bezogen, die
soziale Beziehungen und weniger einzelne Werke thematisieren. Hierzu grundlegend Claire
Bishop (2012).

11Vgl. auch Jackson (2011, S. 46-47).



Legitimationsmythen des deutschen Theaters ... 35

Musiktheaters im Allgemeinen (Trondle und Behrens 2018; Plank-Baldauf 2019).
Hintergrund ist hier zum einen der Wunsch, die recht hohe steuerfinanzierte For-
derung dieser Einrichtungen moglichst vielen Biirger*innen zugutekommen zu
lassen, und zum anderen dem noch viel dringenderen Problem eines ,,enkulturati-
ven“ Bruchs im Stammpublikum zu begegnen. Ein enkulturativer Bruch bedeutet,
dass ein deutlich zu beobachtender Publikumsschwund auf fehlende bzw. gestorte
Prozesse bei der Aneignung und Weitervermittlung (hoch-)kultureller Praktiken
zuriickzufithren ist. Auch der demografische Wandel wird kulturpolitisch regis-
triert (Dt. Bundestag 2007, S. 219-228), und die Frage gestellt, wie Theater
darauf zu reagieren gedenken. Die Antwort liegt in der ,,Vermittlung®, d. h.
in der Schaffung neuer Berufsgruppen und Arbeitsbereiche, die sich institutio-
nell als Figuren des Dritten (Korschorke 2010; Stauss 2020) von triadischen
Beziehungen ausgehend manifestieren (in Abgrenzung zur herkémmlichen dya-
dischen Publikum-Kiinstler*innen-Beziehung). Vermittlungsstrategien tragen zur
Legitimation von offentlich getragenem Musiktheater bei, nicht nur indem sie her-
meneutische Abhilfe leisten, sondern auch um in die ganze, mit einem Theater-
und Konzertbesuch verbundene Sozialisation einzufiihren. Das Theater als sozia-
les Gut umfasst sowohl dezidierte interventionistische Ma3nahmen wie ,,applied
theatre* als auch die Vermittlung von Theater in einem soziokulturellen Kontext.

Das Thema der Kultur- bzw. Theatervermittlung ist insofern stark zukunftsge-
richtet, als die Kulturpolitik und damit der Hauptgeldgeber des Theaterwesens im
deutschsprachigen Raum ,,Vermittlung als Losung fiir die meisten anstehenden
Legitimationsprobleme fiir kulturelle Institutionen entdeckt hat und unermiid-
lich propagiert. Vermittlung soll dafiir sorgen, ein ,,Publikum der Zukunft* zu
gewinnen. Neuere Forschung (Prinz-Kiesbiiye und Schmidt 2010) zeigt, dass die
Propagierung der Vermittlung in ihren inzwischen recht komplex gewordenen
Ebenen eine Krise der Kunstinstitutionen bloBlegen kann. Die neue Diskussion
tiber Vermittlung legt nahe, dass die Institutionen selbst — die eigentlichen Ver-
mittlungsinstanzen von Kunst — nun der Vermittlung bediirfen: wir befinden uns
gleichsam auf einer Ebene der Vermittlung der Vermittlung.

3.6 Theater als kreatives Gut
Dieser Mythos ist mit progressivem, unabhidngigem Theater verbunden oder ist

manchmal gleichbedeutend mit dem Mythos der ,,Freien Szene* (Matzke 2013).
Seinem gemeinsamen Griindungsmythos liegt eine anti-institutionelle Haltung
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zugrunde, die sich im Engagement fiir kollektive Organisations- und Produkti-
onsformen zeigt. Diese Akteure erlangen Legitimitdt durch den Anspruch, frei
von institutionellen Zwingen, Produktions- und Probenplénen usw. zu sein.

Das ,kreative® Modell positioniert sich in Opposition zu autoritdren Struktu-
ren, favorisiert oft kollektiv erarbeitete Produktionen, stellt hdufig die Figur des
Regisseurs/der Regisseurin infrage (als Verkorperung und Perpetuierung autori-
tarer Strukturen) und lehnt die ,,industrielle” Produktion und Wiederholung von
Inszenierungen ab. Die dsthetischen Formen und Formate sind vielfiltig, aber das
verbindende Element ist die Ablehnung der wahrgenommenen Kontrolle durch
die ,,Tradition®, vor allem des inszenierten Stiicks und des ,,Apparats“ des Staats-
und Stadttheaters.

Die in der Freien Szene titigen Kiinstler*innen stehen in einem manchmal
spannungsgeladen Verhiltnis zu Diskursen um Kreativitidt und Innovation, die
beide stark von Okonomischen Logiken ausgehen und inzwischen unter dem
Begriff , Kreativititsdispositiv* zusammengefasst sind (Reckwitz 2012). Trotz all
ihrer Kreativitit und Autonomie sind freie Gruppen von verschiedenen Finan-
zierungsregimes und damit institutionellen Regeln abhingig und existieren unter
diesen. Alexander Pinto betrachtet die Freie Szene als ,,ein unter anderem durch
eigene Spielstitten, Forderstrukturen, Medien, Veranstaltungen und Organisatio-
nen institutionalisiertes System innerhalb der darstellenden Kiinste” (Pinto 2013,
S. 243). In GroBbritannien und den Niederlanden zum Beispiel, wo die Regeln
der Projektfinanzierung mafBgeblich sind, machen solche Gruppen einen groflen
Teil der Forderungsempfianger*innen aus. In Deutschland hingegen bekommen sie
relativ gesehen, d. h. im Vergleich zu den Staats- und Stadttheatern, kaum mehr als
die Kriimel vom Tisch. Einige dieser Kriimel konnen ein ziemlicher Brocken sein,
vor allem fiir die bereits etablierten freien Gruppen. Selbst bei einer ausgeprigten
anti-institutionellen Haltung unterliegen unabhingige Gruppen also immer noch
den Finanzierungsregimes und ihren Regeln und passen sich entsprechend an.

Die freien Theatergruppen positionieren sich selber, wie es opportun ist, auch
im Zeichen kulturpolitischer Diskussionen um die , kreative Stadt®, die seit 2000
im Zuge der Erfindung der Kulturwirtschaft (Pinto 2013) einen neuen Diskurs
mit Legitimationspotential markiert. Dies gilt wahrscheinlich zurzeit primér fiir
Berlin, aber es gibt bereits Anzeichen, dass andere Stidte wie Hamburg und Ko6ln
ihre ,,freien Kreativen ebenfalls als Wirtschaftsfaktor und nicht nur als Belastung
betrachten.

In unmittelbarer Zukunft wird eine wachsende Verflechtung zwischen dem
Mythos des offentlichen Guts, verkorpert in den Staats- und Stadttheatern, und
des kreativen Guts, reprisentiert durch die Freien Szene, von zentraler Bedeu-
tung sein. Nicht nur weil es exogene kulturpolitische Malnahmen wie das von
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der Bundeskulturstiftung aufgelegte Forderprogramm ,,Doppelpass gibt, sondern
weil die Staats- und Stadttheater selber nach Wegen suchen, mit den Kreativen
der Freien Szene zu kooperieren.

4 Fazit

Meyer und Rowan (1977) argumentieren, dass institutionelle Regeln als Mythen
funktionieren oder die Mythen funktionieren als Regeln, die Organisationen
einbauen, um Legitimitit und damit Ressourcen, Stabilitit und verbesserte Uber-
lebensaussichten zu gewinnen. Wir haben gesehen, dass die Mythen, die institutio-
nellen Regeln zugrunde liegen, nicht unverdnderlich sind; und jede Verschiebung
fiihrt zu einer institutionellen Transformation. Ob wir eine solche Transforma-
tion als Krise betrachten, hingt in hohem Maf3e von der Perspektive der Akteure
ab. Die organisatorischen Bereiche des Theaters haben sich zwischen 1900 und
1960 dramatisch verédndert, als es von einer kapitalistischen Kulturindustrie in
einen Offentlich finanzierten Teil der kulturellen Infrastruktur der meisten Lénder
umgewandelt wurde. Die industriell-kommerzielle Version hat nur in Megastidten
wie New York, London und in Deutschland im Musical iiberlebt.

Die vielleicht weitestreichende Implikation der neoinstitutionalistischen Theo-
rie besagt, dass die Bedeutung der formalen Struktur innerhalb von Organisatio-
nen nicht unbedingt mit einer besseren oder effizienteren Produktion korreliert.
Die Befolgung der Regeln der formalen Struktur innerhalb von Organisationen
fiihrt nicht notwendigerweise zu besseren Ergebnissen. Hier kommen die Legiti-
mitdtsmythen als eine vernachlissigte Quelle der Funktionsweise von Organisatio-
nen ins Spiel: Letztere wenden betrichtliche Energie auf, um den Anforderungen
der Mythen zu entsprechen, die durch organisationsexterne Akteure unterstiitzt
werden (die die Mythen ebenfalls internalisiert haben):

,Many of the positions, policies, programs, and procedures of modern organisations
are enforced by public opinion, by the views of important constituents, by knowledge
legitimated through the educational system, by social prestige, by the laws (...)* (Meyer
and Rowan 1977, S. 343).

Die hier aufgezihlte Liste ist bezeichnend: Die offentliche Meinung, wichtige
Akteure (siehe Lobbyismus und ,,pressure groups®), das Bildungssystem und
sogar Gesetze spielen alle eine Rolle bei der Umsetzung der ,,stark rationalisierten
Mythen* in die Praxis.
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Das bestimmende Merkmal der institutionellen Mythen ist, dass sie in hohem
Mafle rationalisiert sind und daher unumstdflich erscheinen. Organisationen,
insbesondere komplexe, unternehmen auflergewohnliche Anstrengungen, um Kon-
formitit mit den Regeln zu zeigen, was Meyer und Rowan ,,Zeremonie* nennen,
wihrend gleichzeitig die Menschen vor Ort in den Organisationen diese Regeln
oft untergraben oder umgehen, um die Organisation am Laufen zu halten.

Im Juni 2020 ist das Theater in mehrere, zum Teil widerspriichliche Mythen
verstrickt: Theater als 6ffentliches Gut steht in einem potenziell konflikttrichti-
gen Verhiltnis zu seiner Rolle als Marktgut. Dies ist in der Corona-Krise eklatant
deutlich geworden. Besonders in Grofbritannien ist das scheinbar akzeptable
Gleichgewicht zwischen niedrigen Subventionen und hohen Einnahmen zusam-
mengebrochen, sodass die meisten Theater vor der SchlieBung stehen, vielleicht
fiir immer (trotz im Sommer 2020 von Regierungsseite in Milliardenhthe zuge-
sagten, aber vielerorts wohl zu spidt kommenden Finanzhilfen). Der Ort des
neuesten Mythos, des kreativen Gutes, ist immer noch ungeklirt, da seine ,,Effizi-
enz“ in Relation zu den groBen staatlich bezuschussten Theatern aus finanzieller
Sicht unbestritten ist. Die ,,Effizienz* der neuen Kreativen kann als Mittel zur
Delegitimierung der teuren Staats- und Stadttheater benutzt werden. Welche Kom-
binationen sich in den nichsten Jahren auch immer herausbilden mogen, wenn die
Corona-Pandemie erst einmal bewiltigt oder unter Kontrolle ist: Klar ist, dass die
verbleibenden Organisationen weiterhin nach den Regeln spielen miissen, wenn
auch nach modifizierten. Sie miissen sich auch genau dariiber im Klaren sein,
welche Legitimitdtsmythen wie umgeschrieben werden.
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Theaterpolitik als Kulturpolitik

Max Fuchs

Zusammenfassung

Theaterpolitik ist ein Teil der Kulturpolitik. Das heifit, dass man Struk-
turmerkmale der Kulturpolitik auf die Theaterpolitik iibertragen kann. Das
gilt insbesondere fiir den Governance-Ansatz. Hierbei geht es darum, dass
man die verschiedensten Akteure bei der Politikgestaltung — und dies auf
den unterschiedlichen Ebenen (Kommune, Land, Bund, Europdische Union,
UNESCO) und in den unterschiedlichen Politikfeldern (neben Kulturpolitik
sind es Rechtspolitik, Sozialpolitik, Wirtschaftspolitik, Kommunalpolitik etc.)
— unterscheiden kann. Selbst eine grobe Sichtung dieser Vielfalt an Zugangs-
moglichkeiten zeigt, dass man mit sehr unterschiedlichen Verstdndnis- und
Begriindungsweisen von Kulturpolitik rechnen muss.
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1 Uberlegungen zu einer systematischen Anniherung
an die Theaterpolitik

Die Theaterpolitik ist ein Teilbereich der Kulturpolitik. Das bedeutet unter ande-
rem, dass man sie dhnlich strukturieren kann wie die Kulturpolitik. Das Problem
hierbei besteht allerdings darin, dass es zwar eine Fiille kulturpolitisch zu ver-
stehender Debatten und Diskurse gibt, dass es aber zu einer systematischeren
Theorienbildung bislang kaum gekommen ist. So finden sich kaum Ansitze, die
politische Theorien der Gegenwart (Brodocz und Schaal 2017) auf den Theater-
bereich iibertragen. Zwar gibt es Ansitze zu einer Kulturpolitikforschung, etwa
im Kontext des Instituts fiir Kulturpolitik an der Universitit Hildesheim bzw. im
Rahmen des Instituts fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft, doch
handelt es sich hierbei oft um Spezialfragen, deren Bearbeitung sicherlich hilf-
reich und notwendig ist: Von einer Theorienbildung in anspruchsvollerem Sinne
kann man allerdings kaum sprechen. Dies zeigt sich auch, wenn man nach einer
einschldgigen Fachliteratur sucht. So gibt es zwar eine ganze Reihe von — zum
Teil hoch reflektierten — Konzeptvorschldgen dariiber, was man unter einer ent-
sprechend engagierten Kulturpolitik verstehen kann, doch gibt es relativ wenig
Fachliteratur, die einen Strukturierungsversuch unternimmt (siehe etwa Klein
2005; Fuchs 1998, 2007). Zu den engagierten Konzeptvorschlidgen gehoren sicher-
lich die beiden Ansitze von Hilmar Hoffmann (,,Kultur fiir alle*; 1979) und von
Hermann Glaser (,,Biirgerrecht Kultur®; 1974/1983). Auch das Buch von Oli-
ver Scheytt (2008) iiber den ,,Kulturstaat Deutschland kann man in diese Reihe
stellen.

Es gibt zudem bei den verschiedenen Parteien kulturpolitische Konzeptvor-
schlidge und Zielformulierungen und kulturpolitische Ziele in Koalitionsvertra-
gen. Ein wichtiges Dokument in diesem Zusammenhang ist der Schlussbericht
der Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages ,,Kultur in Deutschland®
(2008), in dem umfassend eine Gesamtdarstellung kultureller Angebote in
Deutschland unter Einbeziehung der Kultur- und Kreativwirtschaft unter einer
europdischen und internationalen Perspektive vorgestellt wird. Dieses Dokument
diirfte immer noch die ausfiihrlichste und ambitionierteste Gesamtdarstellung
sein.

Kulturpolitische Konzeptionen findet man zudem auf Ebene der Bundeslin-
der und der Kommunen, etwa im Rahmen von ,,Kulturentwicklungspldanen®. Bei
Letzteren gibt es inzwischen sogar eine gewisse Tradition, entsprechende Kon-
zeptpapiere unter Beteiligung der Zivilgesellschaft zu entwickeln. Beispiele sind
entsprechende Konsultationsprojekte etwa in Thiiringen oder Baden-Wiirttemberg.
Nicht zu vergessen sind konzeptionelle Uberlegungen zur Kulturpolitik und zur
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Rolle des Kulturellen, der Kiinste und der Medien in iibernationalen Zusam-
menschliissen wie etwa der Européischen Union (hier sogar mit einem Haushalt-
setat), dem Europarat, der insbesondere in der Geschichte der 1960er und 1970er
Jahre eine wichtige Rolle als Vordenker und Impulsgeber gespielt hat, und der
UNESCO mit ihrer spezifischen Verantwortlichkeit fiir Fragen der Erziehung, der
Kultur und der Wissenschaften (Schwencke 2006). In diesem Kontext ist etwa an
die ,,Weltdekade zur kulturellen Entwicklung® und an entsprechende internatio-
nale Fachkonferenzen wie etwa die Abschlusskonferenz in Stockholm 1998 zu
erinnern. Zu Teilbereichen der Kultur- und Bildungspolitik haben sich zudem
eigenstandige Diskurse entwickelt, etwa zu der Frage der kiinstlerischen und
kulturellen Bildung mit inzwischen zwei Weltkonferenzen der UNESCO 2006
in Lissabon und 2010 in Seoul, bei denen ebenfalls programmatische Papiere
zur Weiterentwicklung der kulturellen Bildung erarbeitet wurden (siehe auf
der Homepage der Deutschen UNESCO-Kommission, www.unesco.de, die bei-
den Abschlussdokumente ,,Lissabon Roadmap* und ,,Seoul-Agenda‘; Deutsche
UNESCO-Kommission 2007).

In der kulturpolitischen Diskussion, die einen wissenschaftlichen Anspruch
erhebt, sind inzwischen zumindest zwei Ansitze aus der allgemeinen politikwis-
senschaftlichen Diskussion iibernommen worden. Zum einen handelt es sich hier
um die Ubertragung des Governance-Ansatzes auf die Kulturpolitik (,,Cultural
Governance®), zum anderen geht es um die Aufgliederung des Gesamtfeldes der
Politik in die drei Bereiche policy, polity und politics.

Bei dem Governance-Ansatz sind zwei Aspekte zu beachten, die auch gerade
in der Kulturpolitik wichtig sind: dass ndmlich Politik auf mehreren Ebenen
verhandelt wird, namlich auf der kommunalen, der Léinder-, der Bundes-, der
europdischen und der internationalen Ebene. Dabei sind die Aufgabenstellungen,
die in der jeweiligen Ebene verhandelt werden, nicht identisch. Man kann des
Weiteren die oben genannte Dreiteilung unterscheiden, ndmlich policy (als The-
matisierung der inhaltlichen Dimension von Kulturpolitik, also etwa die Frage
der Konzepte und Ziele), polity (als System der Institutionen, der formalen und
strukturellen Gegebenheiten) und politics (als das alltigliche Geschift politischer
Aushandlungsprozesse zwischen den beteiligten Akteuren).

Wenn man sich — etwa in einer Tageszeitung — dariiber informiert, welche kul-
turpolitischen Themen diskutiert werden, so wird man etwas von Finanznéten von
Kultureinrichtungen lesen konnen, man wird iiber aufregende neue Inszenierun-
gen, Choreografien, Ausstellungen oder literarische Neuerscheinungen informiert.
Nicht zuletzt wird es um Personalfragen gehen, also etwa um die Besetzung
von Leitungsfunktionen von Kultureinrichtungen bzw. darum, wer welchen der
zahlreichen Kulturpreise bekommen hat. Gelegentlich wird man sicherlich auch
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Informationen dariiber erhalten, wie die Entwicklung des — vor allem kommuna-
len — Kulturetats verlduft oder welche programmatischen Vorstellungen ein neuer
Kulturdezernent oder eine neue Kulturministerin hat.

Ordnet man diese Themen den verschiedenen Ebenen unseres politischen
Gemeinwesens zu, dann ist es in erster Linie die kommunale Ebene, in der diese
Fragen diskutiert und auch entschieden werden. Dies deckt sich mit dem System
der Kulturforderung in Deutschland, bei denen der Bund nur einen etwa zehn-
prozentigen Anteil hat und der Rest zwischen Lindern und Kommunen aufgeteilt
wird (man spricht von einem ,kooperativen Kulturfoderalismus®). Dies gilt ins-
besondere auch fiir das Theater, denn dies ist der Bereich, der den grofiten Anteil
an der oOffentlichen Kulturforderung in Deutschland bekommt. Es geht also im
Wesentlichen um Personal- und Forderfragen, die vor allem auf kommunaler und
in Teilen auch auf Landesebene angesiedelt sind.

Der Bund hat aufgrund der schlechten Erfahrungen mit einer zentralistischen
politischen Ordnung gemél dem deutschen Grundgesetz nur die Aufgaben, die
ihm das Grundgesetz explizit zuspricht (,,Kulturhoheit der Linder*). Allerdings
bleibt eine ganze Reihe von Aufgaben iibrig, fiir die der Bund Verantwortung
hat. Es geht hierbei im Wesentlichen um die Gestaltung von Rahmenbedin-
gungen. Diese sind zwar von existenzieller Bedeutung im Kulturbereich, doch
haben die Kommunen und zu einem grof3en Teil auch die Lénder kaum Mitspra-
cherechte. So geht es etwa um das Urheberrecht, wobei sich hier die zentrale
Kompetenz inzwischen auf die Ebene der Europidischen Union verlagert hat.
Es geht um Fragen der sozialen Absicherung von Kiinstler*innen (Kiinstlerso-
zialkasse mit der Moglichkeit einer Krankenversicherung und einer Ansparung
einer Rentenversorgung). Der Bund muss auch die nationalen Interessen auf der
Ebene der Europidischen Union einbringen, wo nicht nur die zentrale Kompe-
tenz fiir das Urheberrecht liegt, sondern wo auch wichtige Fragen der Mobilitit
von Kiinstler*innen bzw. von Kunstwerken ausgehandelt werden (Visa-Erteilung,
Zollprobleme, Arbeitsgenehmigungen etc.).

Die beiden oben genannten internationalen Organisationen wie Europarat und
UNESCO haben weder eine gesetzgeberische noch eine finanzielle Bedeutung.
Allerdings hat der Europarat durch wichtige Konzeptdiskussionen in den 1960er
und 1970er Jahren zu einem Paradigmenwechsel im Verstindnis der Kulturpoli-
tik gefiihrt, als er etwa — quasi als Vorlaufer einer in Deutschland sogenannten
,Neuen Kulturpolitik — Ideen einer soziokulturellen Politik und Konzepte wie
,Demokratisierung der Kultur bzw. ,kulturelle Demokratie* vorschlug (siehe
dazu die entsprechenden Dokumente in Schwencke 2006). Ahnliches gilt fiir die
UNESCO, die 1982 eine erste Weltkonferenz zur Kulturpolitik in Mexiko City
durchfiihrte, in der man sich etwa auf einen Begriff von Kultur geeinigt hat, der
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sowohl die kiinstlerischen Aktivititen erfasste, der aber auch die Lebensweise und
die Werte und Normen in der Gesellschaft einbezog. Europarat und UNESCO sind
daher fiir alle inhaltlichen Argumentationen immer auch wichtige Referenzquel-
len, auf die man Bezug nehmen kann. Dies gilt auch fiir die aktuelle Debatte
tiber Teilhabe, denn dies ist ein Kernbegriff in dem System der unterschiedli-
chen Menschenrechte und er ist gerade im Hinblick auf die im ersten Abschnitt
vorgestellte Problematik einer mangelhaften Beteiligung aller gesellschaftlichen
Gruppen an der Nutzung der kulturellen Angebote unserer Kultureinrichtungen
und insbesondere des Theaters von grofSer Bedeutung.

Auf den Ebenen politischer Gestaltung sind hierzulande in erster Linie staat-
liche Akteure bzw. Akteure der offentlichen Hand aktiv. Dies bezieht sich
auf die jeweiligen Parlamente (Stadtrat, Landtage, Bundestag) sowie auf die
Exekutive und Verwaltung (Kulturdezernent*in und Oberbiirgermeister*in, Kul-
turministerien). Auf Bundesebene ist zudem die Kultusministerkonferenz als
Arbeitsgemeinschaft der Lander zu nennen. Immer schon gab es allerdings zivil-
gesellschaftliche Vertretungen in Gremien der unterschiedlichen Arbeitsfelder,
die sich an den Diskussionen und Diskursen beteiligt haben und fiir die auf
den verschiedenen Ebenen auch offizielle Mitwirkungsmoglichkeiten geschaffen
wurden.

Diese Einfluss- und Mitwirkungsmoglichkeiten beziehen sich zum einen auf
offentliche Medien, die nicht unwichtig sind, wenn es darum geht, Argumenta-
tionen offentlich zu machen. Hier hat das Theater immer schon gute Chancen
gehabt, seine Interessen zu artikulieren. Denn das Theater war — etwa iiber die
Theaterkritik — schon immer von besonderem Interesse fiir das Feuilleton. Es gibt
aber auch institutionalisierte Formen zur Einbindung der zivilgesellschaftlichen
Organisationen. So gibt es Zusammenschliisse und Interessenverbédnde der Theater
auf allen Ebenen, die wiederum in entsprechenden Dachorganisationen im Kul-
turbereich (Landeskulturrite, Deutscher Kulturrat) vertreten sind. Der Deutsche
Biihnenverein hat zudem einen stindigen Sitz im Kulturausschuss des Deutschen
Stadtetages.

Dabei wird man sehen, dass zwar auf jeder Ebene und bei jedem Tréger inhalt-
liche Argumentationen und Diskussionen {iber die generelle Rolle des Theater zu
finden sind (Begriindung und Legitimation), dass sich jedoch die Kultur- und
Theaterpolitik auf jeder der Ebenen in der Aufgabenstellung sehr unterschied-
lich gestaltet. So geht es auf kommunaler Ebene sehr stark um Personalfragen
und Fragen der Forderung. Diese spielt auf Landesebene ebenfalls eine Rolle,
doch hitte das Land aufgrund unserer grundgesetzlichen Regelung zusitzlich
eine Gesetzgebungskompetenz, etwa durch die Verabschiedung eines generel-
len Kultur- oder eines speziellen Theaterférdergesetzes. Solche Forderungen nach
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gesetzlichen Regelungen werden seit langem vom Kulturbereich erhoben, aller-
dings nur in Ausnahmefillen umgesetzt (z. B. im Séchsischen Kulturraum- sowie
im NRW-Kulturférdergesetz).

Auf Bundesebene spielt eine Regelforderung quasi keine Rolle. Allerdings
kann die Bundeskulturstiftung durch eine Projektférderung wichtige Impulse
geben, wie etwa durch das frithere Projekt ,,Heimspiel“, in dem solche Theaterak-
tivitaten gefordert wurden (vgl. Beitrag in diesem Band), in denen das Theater
bewusst seine Rolle wahrgenommen hat, Probleme der jeweiligen Stadt aufzu-
greifen und offentlich zu diskutieren. Die zentrale Aufgabe der Kulturpolitik
auf Bundesebene besteht allerdings darin, gesetzliche Rahmenbedingungen fiir
den Kulturbereich zu schaffen. Das betrifft etwa das Urheberrecht, Fragen der
Besteuerung oder rechtliche Regelungen, die fiir die soziale Lage der Kiinst-
ler*innen relevant sind (Kiinstlersozialkasse). Dies bedeutet allerdings auch, dass
sich eine effektive Kultur- und Theaterpolitik sehr stark sachkundig in ande-
ren Politikfeldern bewegen muss. So liegt die Kompetenz fiir Steuerfragen im
Finanzministerium, das Problem des Urheberrechts liegt beim Justizministerium
und Fragen der sozialen Absicherung ressortieren im Sozialministerium. Geht es
zudem um Fragen des internationalen Kulturaustauschs, die auch fiir das Theater
relevant sind, ist zusétzlich die Auswirtige Kultur- und Bildungspolitik (AKB) zu
beriicksichtigen.

2 Entwicklungen und Diskurse

Man kann die Geschichte des Theaters als Geschichte von Krisen und Reform-
forderungen schreiben. Dies gilt zumindest fiir die letzten 250 Jahre, und es gilt
speziell fiir Deutschland, wo das Theater iiber lange Zeit das kulturelle Leitme-
dium war (Fischer-Lichte 1993; Nipperdey 1998, S. 793 ff.). Nun klingt diese
Behauptung dramatischer, als es ein Blick auf die gesellschaftlichen Realité-
ten bestitigen kann. So muss man als erstes differenzieren, was mit ,, Theater*
gemeint ist: Ist die kiinstlerische Ausdrucksform Theater damit gemeint, so muss
man feststellen, dass die genannte Behauptung auch fiir die anderen Kunstsparten
wie Musik oder bildende Kunst Giiltigkeit hat, sodass die konflikthaltige Ent-
wicklungslogik des Theaters zumindest kein Alleinstellungsmerkmal ist. Dies
gilt insbesondere fiir Prozesse der Autonomisierung und der Emanzipation der
Kunstfelder, beim Theater: die Emanzipation der lange Zeit verbreiteten Mei-
nung, dass es sich dabei um eine eher sekundire Umsetzung einer eigentlich
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wichtigen literarischen Vorlage handelt (Fischer-Lichte 1993). Dieser Prozess fin-
det gleichermallen in der Musik und in der bildenden Kunst mit einer besonderen
Dynamik erst im 19. Jahrhundert statt (Fuchs 2011a).

Wenn man damit das Theater als Institution und als System von Theater-
hdusern begreift, dann wird man auf die Frage eingehen miissen, wer diese
Einrichtungen finanziert und aus welchen Griinden dies geschieht. Insbesondere
wird man dann erkennen, dass es hier — ebenfalls im 19. Jahrhundert — zu
einer Verlagerung der Trigergruppe kommt, ganz so, wie es der Titel von Bernd
Wagner in seiner verdienstvollen Analyse der Entwicklung der Kulturpolitik in
Deutschland formuliert: ,,Vom Fiirstenhof zur Biirgergesellschaft* (Wagner 2009).

Man wird beriicksichtigen miissen, um welche Realisierungsform des Thea-
ters es geht: um das sich allméhlich entwickelnde professionelle Theater, um
das verbreitete Laienspiel, um das Theater in GroBstddten oder im ldndlichen
Bereich, um das reine Unterhaltungstheater oder um das Theater mit einem hohen
kiinstlerischen Anspruch und nicht zuletzt um die Rolle des Theaterspielens in
Bildungsprozessen, vor allem in der Schule. Die Rede vom Theater ist also aus-
gesprochen komplex, sodass man bereits ohne weitere Vertiefung des Begriffs
der Theaterpolitik sowohl von einer hohen Komplexitit als auch von einem
dynamischen Wandel in der Geschichte ausgehen muss.

Das Theater hat im Hinblick auf die These von einer krisenhaften Entwick-
lung nicht nur im Bereich der Kiinste kein Alleinstellungsmerkmal, sondern man
kann diese These auch an ganz anderen Gesellschaftsbereichen und Politikfeldern
verifizieren. So ldsst sich der Verlauf der Bildungs- und Schulpolitik ebenfalls als
eine von Krisen und Reformen geprigte Entwicklung beschreiben. Dasselbe gilt
letztlich auch fiir Politikfelder wie etwa die Sozial- oder Wirtschaftspolitik. Dies
hingt sicherlich zum einen damit zusammen, dass die moderne Gesellschaft, auf
deren Gestaltung die unterschiedlichen Politiken Einfluss nehmen wollen, durch
Verinderung, Dynamik und — wie viele frither meinten — durch Fortschritt cha-
rakterisiert wird. Es hédngt sicherlich aber auch damit zusammen, dass man bei
der Formulierung von Reformzielen meistens zu vollmundigen und anspruchsvol-
len Zielformulierungen neigt, die dann letztlich nicht realisiert werden konnen.
Die Formulierung solcher Ziele dient hidufig der Legitimation, also der Begriin-
dung und Berechtigung der vorgeschlagenen Veridnderungen, fiir die man um
Zustimmung wirbt. Diese Zielformulierungen sind dabei abhédngig von Fragen
und Problemen, die jeweils in den gesellschaftlichen Diskursen aktuell sind.

Akzeptiert man jedoch die These von der dynamischen Entwicklung moderner
Gesellschaften, dann liegt es auf der Hand, dass solche Begriindungsmetaphern,
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die oft genug Wirksamkeitsunterstellungen sind, notwendigerweise veralten miis-
sen. Ein gutes Beispiel aus dem Theaterbereich ist der vom Deutschen Biihnen-
verein vor etwa 20 Jahren propagierte und plakatierte Slogan ,,Theater muss sein*
(Deutscher Biihnenverein 2003). Lange Zeit konnten die Urheber dieses Slogans
davon ausgehen, dass er zumindest bei einer entscheidungsrelevanten Gruppe der
Bevolkerung akzeptiert wird. Inzwischen wird seit ldngerer Zeit auch im Thea-
terbereich wahrgenommen, dass die Selbstverstindlichkeit der Akzeptanz dieses
Slogans verloren gegangen ist. So hat der Deutsche Biihnenverein (2003) eine
Sammlung von Texten verdffentlicht, in denen prominente Autor*innen, Regis-
seur*innen und Intendant*innen Antworten auf fiinf oft gestellte Fragen geben: 1)
Globale Welt, lokale Theater. Was soll das? 2) Zwischen PISA-Studien und Abge-
sang auf das Biirgertum — Theater, ein historisches Relikt? 3) Gesucht: Ein neues
Bild der Stidte 4) In Mediengewittern — das Theater iiberfliissig? 5) Werktreue
und Regietheater: Das Theater zwischen Museum und moderner Kunst.

Doch nach wie vor ergeben sich aus dem genannten Slogan wichtige Fra-
gen, die fiir eine jede Theaterpolitik ergiebig sind. So kann man etwa fragen,
ob ,,Theater muss sein* eine empirische Aussage iiber einen zweifelsfreien Tat-
bestand ist, der dann allerdings auch belegt werden miisste. Man kann diesen
Slogan aber auch als normative Aufforderung verstehen, wobei sich hier ebenfalls
eine mehrfache Begriindungspflicht ergibt. So lassen sich sinnvoll die beriihmten
W-Fragen stellen, etwa: Wieso muss Theater sein? Fiir wen muss Theater sein?
Welches Theater muss eigentlich sein (angesichts der oben skizzierten Plurali-
tdat)? Wo muss es ein solches Theater geben? Wer muss fiir ein solches Theater
die Verantwortung {ibernehmen?

Angeregt durch diesen Slogan kann man auf einer Suchmaschine im Internet
die Worte eingeben ,,Theater muss...“. Es ist dabei nicht nur interessant, dass man
mit einer Fiille von Antworten belohnt wird, auch das Spektrum dieser Antwor-
ten ist aufschlussreich. Ohne Vollstindigkeit will ich eine Reihe von Beispielen
geben (Anfrage auf google.de am 27.01.2020). Danach muss Theater: mit allem
rechnen, ein Stiick absetzen, vibrieren, saniert werden, politisch sein, unterhal-
ten, weh tun, sich dndern, einen Behindertenhund reinlassen, digitalisiert werden,
interaktiv sein, kosmisch sein, Menschen beriihren, fiir Schiilerinnen und Schiiler
und somit fiir die Schule prisent sein, es muss Schule machen, etwas wert sein,
verstehbar bleiben, wie FuBlball sein, sich 6ffnen, Feinschmecker und Vielfral3e
bedienen.

Offensichtlich beziehen sich einige dieser Zuschreibungen auf das Gebdude
(Scheytt et al. 2016). Einige der Formulierungen beziehen sich auf die Erwei-
terung der Zielgruppen. Einige greifen aktuelle Debatten wie etwa die der
Digitalisierung auf und natiirlich ist explizit oder implizit immer auch von der
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Notwendigkeit einer angemessenen finanziellen Unterstiitzung die Rede. Einige
Forderungen beziehen sich auf Anderungsnotwendigkeiten der Inhalte des Thea-
ters oder der Art und Weise, wie Theater prisentiert wird und auf erwiinschte
Wirkungen des Theaterbesuchs. In jeder der genannten Positionen kann man die
Ansicht unterstellen, dass auf alle Fille das Theater nicht so bleiben kann, wie es
ist.

Aufgrund der groen Rolle der Kommunen bei der Finanzierung des Theaters
in Deutschland hingt die Existenz von Theatern wesentlich von der kommunalen
Haushaltssituation ab. Diese ist allerdings seit Jahrzehnten traditionell schlecht,
zumal die Kommunen kaum eigene Steuern erheben diirfen und die jeweiligen
Bundeslidnder und der Bund immer wieder Gesetze verabschieden, deren Umset-
zung durch die Kommunen erfolgt, wodurch erhebliche kommunale Finanzmittel
gebunden werden. Die Finanznot der Kommunen war besonders prekér in den
spiaten 1980er Jahren. In diesem Kontext sollte durch eine Verwaltungsreform
und konkret durch die Einfiihrung des sogenannten ,,Neuen Steuerungsmodells*
die Finanzkrise gelost oder zumindest abgemildert werden. Es ging dabei um
die Ubertragung betriebswirtschaftlicher Steuerungsmethoden auf die offentli-
che Verwaltung (Behrens et al. 1995). Interessanterweise hatte man im Rahmen
der damaligen Kommunalen Stelle zur Verwaltungsvereinfachung (KGSt) die
ersten Versuche bei Kultureinrichtungen, ndmlich bei Museen und Theatern
unternommen (KGSt 1989; Jann 1998).

Dieser Paradigmenwechsel hatte zwar bei weitem nicht die Erfolge, die man
sich davon versprach, er hatte aber gravierende Auswirkungen auf die Handlungs-
logik in der Kulturpolitik: Einzug hielt eine betriebswirtschaftliche Sprache und
Denkweise, eingefiihrt wurden neue Kontrollmechanismen und seitdem bestehen
deutliche Einnahmeerwartungen an Kultureinrichtungen. Eine Folge war u. a. die
Veridnderung der Rechtsformen von Kultureinrichtungen. Auch der Aufschwung
des Kulturmanagements in Deutschland steht mit dieser Entwicklung in enger
Verbindung.

Eine zweite Problematik ergab sich durch die deutsche Einigung. Weder die
Stadte in Ostdeutschland noch die neuen Bundesldnder waren in der Lage, die
reichhaltige kulturelle Infrastruktur der DDR in der bisherigen Form aufrecht zu
erhalten. In der Folge kam es zu gravierenden Verdnderungen; der Bund musste
in erheblichem Umfang finanziell einspringen, sodass sich seitdem der Anteil der
Bundesforderung im Bereich der Kultur bis heute nahezu verdreifacht hat.

Anfang des neuen Jahrtausends sprach man erneut von einer Krise des Theaters
(Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft 2004). Dabei ging es
zum einen um Theaterstrukturen und um Finanzierungsfragen, zum anderen aber
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auch um inhaltliche Fragen wie etwa Fragen des Spielplans sowie um die Funk-
tionen, die das Theater in der Stadt tibernehmen kann und soll. Der damalige
Bundesprisident Johannes Rau forderte ein neues ,,Biindnis fiir Theater®, er for-
mulierte allerdings auch Kritikpunkte: ,,.Die Theater kdnnen es sich nicht leisten,
wenn ganze Bevolkerungsgruppen abseitsstehen,

e weil sie sich Theater nicht leisten konnen oder

e weil die Welt der Spielpldne ihnen fremd ist,

e weil ihnen wegen ihrer kulturellen Herkunft unser klassisches Repertoire fremd
ist und

e weil junge Menschen eher bei den neuen Medien bleiben, wenn die Theater
ihnen keine Angebote bereithalten, die bei ihren Interessen ansetzen und so ihr
Interesse wecken.“ (Rau 2004, S. 39).

Johannes Rau berief eine Arbeitsgruppe ,,Zukunft von Theater und Oper in
Deutschland® ein, die in ihrem Zwischenbericht (2004) einen umfassenden
Katalog von Funktionszuschreibungen und Zielen des Theaters formulierte, die
zum Teil Widerspriiche zur Méngelliste des Bundesprisidenten aufweist. Einige
Beispiele:

e die Theater sind ein groBes historisches Erbe

e das Theater ist ein Ort, an dem nach dem Sinn des Lebens, nach Werten und
Orientierungen fiir das Zusammenleben gefragt und gesucht wird

e das Theater ist Ort der Auseinandersetzung mit der Vergangenheit und zugleich
Zukunftswerkstatt

e Theater ist Aufklirung und damit Widerstand gegen das Verdringen des
Vergangenen

e das Theater stellt Alltag dar und stellt ihn auf den Kopf

e Theater stellt Vertrautes infrage und macht uns Fragwiirdiges vertraut.

Insgesamt wird das Theater von der Arbeitsgruppe primér als ,.ein Forum
des offentlichen Diskurses und der offentlichen Selbstverstindigung® verstanden
(Arbeitsgruppe ,,Zukunft von Theater und Oper in Deutschland 2004, S. 344).
Auch wenn man diese Funktionszuschreibung akzeptiert, so ist doch festzuhalten,
dass der entscheidende Punkt, den Johannes Rau in seinen Hinweisen anspricht,
nicht reflektiert wird. Doch wenn das alles gilt, was oben aufgefiihrt wird, und
wenn man all dies fiir existenziell notwendig hilt, dann muss man umso mehr
dariiber nachdenken, wem diese Moglichkeit der Selbstreflexion und Orientie-
rung nicht gegeben wird. Interessanterweise spricht derselbe Zwischenbericht



Theaterpolitik als Kulturpolitik 53

ein Problem an, das in der oben zitierten Onlinerecherche nirgends angespro-
chen, das aber von vielen fiir gravierend gehalten wird: die Notwendigkeit einer
Modernisierung der Theaterstrukturen.

Offensichtlich hat sich in den letzten 15 Jahren hier weniger verindert, als
gelegentlich behauptet wird: So nimmt die Schriftstellerin und viel gespielte
Theaterautoren Sibylle Berg (2017) in einem Vortrag auf einer Tagung der
Intendantengruppe des Deutschen Biihnenvereins am 09.12.2017 die beriihmte
Spiegel-Metapher insofern ernst, als dass sie dem Theater selbst und insbeson-
dere der Theaterstruktur einen Spiegel vorhilt. Thr Fazit: An der konservativen
und hierarchischen Struktur des Theaters hat sich kaum etwas geéndert.

3 Begriindungsweisen und Generationsverhaltnisse

Albrecht Goschel, seinerzeit wissenschaftlicher Mitarbeiter des Deutschen Insti-
tuts fiir Urbanistik (difu), dem Forschungsinstitut des Deutschen Stédtetages, legte
Anfang der 1990er Jahre eine interessante empirische Studie vor, in der er das
Kulturverstdndnis von Menschen aus unterschiedlichen Generationen untersuchte
(Goschel 1991). Er kam zu dem Ergebnis, dass sich im Zehnjahresabstand das
Verstindnis von Kultur deutlich dndert. Daraus ergibt sich zwangsldufig ein sich
entsprechend verdnderndes Verstdndnis von Kulturpolitik und ihren Aufgaben.
So identifiziert Albrecht Goschel in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg eine
konservative Kulturpolitik (,,Kulturpflege®) des Bewahrens, was fiir das Theater
eine textnahe Umsetzung der klassischen Literatur bedeutet. In den 1960er Jahren
entwickelt sich ein emanzipatorischer Ansatz der Aufkldrung und der Soziokul-
tur, bei dem die demokratische Forderung einer ,,Kultur fiir alle* eine zentrale
Rolle spielte. Es folgte eine Generation, die wesentlich durch sogenannte Human-
dienstleister (Psychologen, Pidagogen etc.) geprégt ist und die ihren individuellen
Lebensstil in den Vordergrund stellte.

Auch wenn diese These einer Generationenabfolge im Zehnjahresabstand zu
grob erscheint, so weist sie doch darauf hin, dass mit der gesellschaftlichen
Verdnderung auch eine deutliche Veridnderung gesellschaftlicher Diskurse und
damit auch eine Verdnderung der Verstindnisweisen von Kultur und Kulturpo-
litik einhergeht. Dies ldsst sich zum einen daran erkennen, dass Leitformeln
und Slogans, mit denen man die eigene Arbeit legitimieren und begriinden will,
ebenfalls einem Wandel unterliegen (Fuchs 2011b). So wird in den 1960er und
1970er Jahren das Konzept einer konservativen und blof3 konservierenden ,,Kul-
turpflege* obsolet und von dem Leitbegriff der Emanzipation verdringt. Spétere
Generationen konnen wiederum mit dem Emanzipationsbegriff wenig anfangen.
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Seither ist die Frage nach einem allgemein akzeptierten Leitbegriff einer der
Streitpunkte in kulturpolitischen Debatten. Ich komme bei der Thematisierung
der Begriindungsmoglichkeiten von Kulturpolitik darauf zuriick.

Man kann geradezu eine ,,Theorie* solcher Leitformen entwickeln, in der man
diesen Wandlungsprozess von Begriindungsmustern untersucht (Fuchs 2011b).
Dabei wird man feststellen, dass Leitformeln auf gesellschaftliche Entwicklungs-
tendenzen und vor allen Dingen auf Problemlagen reagieren. Wenn heute eine
wichtige Leitformel ,, Teilhabe“ ist, so hat das mit dem Problem zu tun, dass wich-
tige Bevolkerungsgruppen zunehmend von 6konomischer, sozialer, politischer und
kultureller Teilhabe ausgeschlossen werden (Maedler 2008). Wenn heute Begriffe
wie Vielfalt und Diversitéit bei der Begriindung und Legitimation kiinstlerischer
Aktivititen héufig zu finden sind, so hat dies offensichtlich damit zu tun, dass
unsere Gesellschaft sich schwer tut damit, die wachsende ethnische Vielfalt in
unserer Gesellschaft zu akzeptieren.

Solche Leitformeln haben also die Funktion der Begriindung, sie reflek-
tieren allerdings auch gesellschaftliche Verhéltnisse und Problemlagen und sie
suggerieren, dass die jeweiligen kulturellen Angebote in der Lage sind, etwas
zur Behebung der identifizierten Problemlagen zu leisten. Es steckt also eine
Zuschreibung von Funktionen und Wirkungen der jeweiligen kiinstlerischen Akti-
vitdt hinter der Verwendung entsprechender Leitformeln und Slogans. Beispiele
fiir diese Behauptung sind am Anfang dieses Textes gegeben worden.

Man kann dabei unterschiedliche Formen der Begriindung der Notwendigkeit
von Kunst und speziell von Theater unterscheiden, wobei in der Praxis meist meh-
rere dieser Begriindungsmoglichkeiten genutzt werden. Insbesondere kann man
die folgenden Formen der Begriindung identifizieren:

e cine anthropologische Begriindung: Theater gehort zum Menschsein dazu

e cine padagogische Begriindung: Theater bildet zur Humanitit

e cine gesellschaftspolitische Begriindung: durch Theater entsteht Integration
und Zusammenhalt

e cine kunsttheoretische Begriindung: Theater ist eine autonome Kunstform, dies
oft in Verbindung mit

e ciner rechtlichen Begriindung: es gibt die Kunstfreiheitsgarantie, die durch ent-
sprechende Urteile des Bundesverfassungsgerichtes auch eine Aufforderung
zur Forderung der Kunst durch den Staat beinhaltet; zudem kann man sich
hier auf das Menschenrecht auf kulturelle Teilhabe beziehen
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e cine Okonomische Begriindung: eine solche Argumentation (Stichwort:
Umwegrentabilitit und Arbeitsmarkt Kultur, heute: Forderung der Kreativi-
tédt) ist umstritten, wird aber gerade auf kommunaler Ebene immer noch gerne
genutzt

e cine stadtpolitische Begriindung: Steigerung der Attraktivitdt der Stadt fiir
Tourist*innen und Gewerbeansiedlungen durch ein attraktives Theater.

Es liegt auf der Hand, dass jede dieser Begriindungen zu einer bestimmten
Verstindnisweise von Kultur- und Theaterpolitik gehort. So kann man eine
ganze Reihe solcher Verstindnisweisen unterscheiden, nimlich unter Kultur- und
Theaterpolitik unter anderem zu verstehen als: Stadtentwicklungs-, Lebensstil-,
Wirtschafts-, Gesellschafts-, Bildungs-, Kunst-, Macht-, Mentalititspolitik oder
Politik der Teilhabe und Vielfalt, der Distinktion oder der Anerkennung.

Die individuelle Auswahl aus diesen Verstindnisweisen hingt sowohl von
personlichen Uberzeugungen, aber auch davon ab, welche gesellschaftlichen Dis-
kurse gerade relevant sind. Denn die verwendeten Leitformeln und Slogans, die
mit solchen Verstindnisweisen verbunden sind, haben nicht nur die Aufgabe,
eigene Uberzeugungen iiber die Rolle von Theater fiir den Menschen und die
Gesellschaft auszudriicken: Sie zielen auch auf die Akzeptanz durch andere und
damit auf die Bereitschaft, eine Forderung nicht zu versagen.

Das Problem, das sich hierbei ergibt, liegt in der Ausdifferenzierung der
Gesellschaft in unterschiedliche Milieus und Lebensstilgruppen. Spétestens seit
den Studien von Pierre Bourdieu (1987) kennt man den engen Zusammenhang
von Milieu und éasthetischer Priferenz. Eine wichtige Erkenntnis besteht darin,
dass die Kiinste zwar durchaus ein Mittel der Integration sind, dies allerdings
nur im Rahmen der eigene Lebensstilgruppe. Im Hinblick auf andere Lebens-
stilgruppen sind sie Medien der Distinktion. Daher ist es schwer, wenn nicht
gar unmoglich, quer durch unterschiedliche Lebensstilgruppen fiir die gesamte
Gesellschaft nicht nur Begriindungsmuster, sondern auch entsprechende Angebote
zu finden, die auf eine generelle Akzeptanz stofen konnen. Dies ist in der kul-
turpolitischen Debatte natiirlich nicht neu. So hatte schon der Soziologe Gerhard
Schulze (1992) in seinem damaligen Bestseller zur ,,Erlebnisgesellschaft® nicht
nur unterschiedliche gesellschaftliche Szenen unterschieden (Hochkulturszene,
neue Kulturszene, Kulturladenszene, Kneipenszene), er hat auch unterschiedli-
che kulturpolitische Leitmotive, also Ziele der Kulturpolitik, identifiziert, die
eine groBe Ahnlichkeit mit den oben vorgestellten Forschungsergebnissen von
Albrecht Goschel haben, ndmlich das Hochkulturmotiv (von 1945 bis in die
1960er Jahre hinein), das Demokratisierungsmotiv (so etwa bei Hilmar Hoffmann
und Hermann Glaser), das soziokulturelle Motiv (mit dem Ziel der Verbesserung
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der Kommunikation) und nicht zuletzt das Okonomiemotiv. Nicht zu vergessen ist
das meist nicht angesprochene Motiv der Selbsterhaltung der Einrichtung. Denn
ein Problem in der Kultur- und Bildungspolitik besteht darin, dass zwar oft genug
damit argumentiert wird, welche wichtige Rolle die jeweiligen Angebote fiir
andere Menschen oder die Gesellschaft als Ganzes spielen, nicht explizit erwédhnt
wird allerdings, dass es dabei auch um die Erhaltung der eigenen Arbeitsplitze
geht. Das ist zwar legitim und notwendig, da man Institutionen und Struktu-
ren braucht, damit Angebote realisiert werden konnen. Doch schmilert dieses
Eigeninteresse einen gelegentlich zu findenden altruistischen Duktus in Positions-
papieren und Forderungskatalogen (siehe hierzu das immer noch relevante Kapitel
,Paradoxien der Kulturpolitik” in Schulze 1992, S. 495 ff.).

Neben der Unterschiedlichkeit der verschiedenen Funktionszuschreibungen,
die in den Slogans und Begriindungsmustern in der Theater- und Kulturpoli-
tik zugrunde liegen, diirfte ein Hauptproblem darin bestehen, dass man es mit
nicht aufzuhebenden Widerspriichen in diesem Feld zu tun hat. Bereits Gerhard
Schulze sprach — wie erwéhnt — von ,,Paradoxien der Kulturpolitik®. So gibt es —
wie angedeutet — nicht blo unterschiedliche Verstindnisweisen von Kulturpolitik
je nach politischer Ebene, es gibt auch deutliche Unterschiede im Hinblick auf
die anzustrebenden Ziele: Kunstfreiheit und/oder Wirtschaftlichkeit, Qualitdt und
Quantitit, die Kritik neoliberaler und antidemokratischer Tendenzen in der Gesell-
schaft bei gleichzeitiger Beibehaltung autoritéirer Binnenstrukturen, den Anspruch
Kultur fiir alle zu realisieren in einer Gesellschaft, die sich gerade durch &sthe-
tische Ausdrucksformen wesentlich ausdifferenziert, die Unterschiede zwischen
kulturellen Infrastrukturen in der Stadt und auf dem Land, die Herausforderung
gesellschaftlicher Entwicklungen wie Digitalisierung und Globalisierung.

In diesem vorliegenden Beitrag sollen und konnen keine Vorschlige fiir die
Losung dieser Widerspriiche angeboten werden. Es scheint mir allerdings eine
zentrale Aufgabe des Theaters darin zu bestehen, diese Widerspriiche in der
Gesellschaft zu reflektieren, aber auch in einem zu intensivierenden Selbstreflexi-
onsprozess zur Kenntnis zu nehmen, ob und wie man diese Widerspriiche in der
eigenen Arbeit auch immer wieder reproduziert.
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Bereich des Urheberrechts. Auf der Arbeitnehmer*innenseite sitzen uns drei
Gewerkschaften gegeniiber.

Wir sind gleichzeitig auch der Interessenverband fiir die institutionalisier-
ten darstellenden Kiinste, woraus sich nicht nur Verpflichtungen zur Pflege der
aktuellen Theater- und Orchesterlandschaft ergeben, sondern auch zur Weiterent-
wicklung fiir die Zukunft. Dies beinhaltet vor allem, gesellschaftliche Debatten
aufzugreifen, Stellung zu beziehen und sie konstruktiv in den Diskurs mit den
Mitgliedern, aber auch mit der Politik und der Offentlichkeit einzubringen.
Hieraus konnen sich bisweilen auch schwierige Spannungsfelder zur Arbeitge-
berrolle ergeben, die aber wichtig sind und die wir nicht fiir eine Schwiche,
sondern eine Stirke unseres Verbands halten. Bei uns sitzen sowohl die Kunst
als auch die Politik am Tisch, Losungen sind nur méglich, wenn beide Gruppen
von Akteuren ins Gesprach kommen. Der Deutsche Biihnenverein ist auf vielen
Feldern aktiv: Wir tragen durch unsere Publikationen, insbesondere die jdhrliche
Theater- und Werkstatistik dazu bei, den empirisch nur schwach ausgeleuchte-
ten Raum der Kulturpolitik ein wenig zu erhellen, wir engagieren uns sehr im
Verbund mit vielen anderen Verbidnden und Akteuren in der Kulturpolitik (etwa
im Deutschen Kulturrat, der Deutschen UNESCO-Kommission, dem Deutschen
Stadtetag, der Deutschen Theatertechnischen Gesellschaft und vielen anderen),
verleihen gemeinsam mit den Bundesldndern und der Kulturstiftung der Lander
den jahrlichen Deutschen Theaterpreis ,,DER FAUST* und beteiligen uns in der
Umsetzung von Forderprogrammen wie z. B. ,,Kultur macht stark®, um nur einige
Beispiele zu nennen. Auch mit vielen neuen Initiativen, wie z. B. dem ,,Ensem-
ble Netzwerk®, ,.art but fair* oder ,,dancersconnect* suchen wir den Dialog. Es ist
viel Energie, leider auch viel Frust und Enttduschung im System, das ist komplex,
wir miissen uns dem aber stellen und gemeinsam nach Losungen suchen.

Ein Schliissel fiir eine erfolgreiche Bewiltigung der anstehenden Aufgaben
ist eine starke Kulturpolitik. Hier sind leider seit vielen Jahren Defizite zu
verzeichnen, die Kulturpolitik hat selbst einen schweren Stand im politischen
System, viele Kulturpolitiker*innen haben eine Fiille von weiteren Verantwor-
tungsbereichen zu bewiltigen und konnen daher auch nur selten zu Sitzungen
des Biihnenvereins kommen. An all diesen Dingen ist zu arbeiten, die Kulturpoli-
tik muss mutiger und konkreter werden in der Entwicklung eigener Erwartungen
und muss im sensiblen Prozess der Verdnderungen gleichzeitig wieder mehr
Verlisslichkeit den Héusern und Kiinstler*innen gegeniiber bieten. Die Kultur-
politik selbst muss mit den von ihr geforderten Theatern stirker in den Diskurs
gehen: Was will ich von meinem Theater? Kiinstlerische Exzellenz? Mochte ich
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mehr Engagement im Bereich Bildung? Welche Rolle spielen etwa soziale Teil-
habe, Diversitit und Geschlechtergerechtigkeit? Damit greift Politik nicht in die
kiinstlerische Freiheit ein, sondern gestaltet den kulturpolitischen Rahmen.

Was sind aktuell die grofiten Herausforderungen fiir den Deutschen Biihnenverein?

Sicherlich iiberlagert die Corona-Pandemie zurzeit alles: Neben der Heraus-
forderung Perspektiven fiir die kiinstlerische Produktion und Offnung unter
Infektionsschutzgesichtspunkten zu erarbeiten, schauen wir mit groer Sorge auf
die Entwicklung der 6ffentlichen Finanzen, vor allem in den Kommunen. Es muss
verhindert werden, dass in den nichsten Jahren ein Kahlschlag zulasten der Kultur
stattfindet. Die Folgen wiren dramatisch fiir das 6ffentliche Leben. Starke Insti-
tutionen wie Theater und Orchester haben eine Schliisselrolle und -verantwortung
im System der darstellenden Kiinste, auch als Auftraggeber*innen fiir die vielen
freien Gruppen und Kiinstler*innen.

Eine der zentralen weiteren Herausforderungen fiir uns als Arbeitgeberverband
liegt darin, die Zukunft der Arbeits- und Vergiitungsbedingungen in den gelten-
den Tarifvertrdgen zu gestalten: Neben Fragen der Mindestvergiitung und zu den
Arbeitszeiten muss gewihrleistet werden, dass es nach wie vor ausreichende Frei-
heiten fiir die Kunst geben muss. Das Thema ist aulerordentlich komplex, spielen
hier auch aktuelle kritische Diskurse zu Machtverhiltnissen und Missbrauch, zur
Geschlechtergerechtigkeit und zu strukturellen Fragen mit rein. Dazu kommen
neue Bediirfnisse einer jungen Generation, die sehr genaue Vorstellungen von der
eigenen Work-Life-Balance hat. All das muss mit finanziellen Moglichkeiten und
kiinstlerischen Anforderungen vereint werden, eine gro3e Herausforderung.

Uberhaupt sind Themen der strukturellen Verfasstheit, der inneren Ordnung
und Kommunikation, der Partizipation und Mitsprache etwas, was den Nerv
der Zeit trifft: Debatten um Macht und Machtmissbrauch, #MeToo, Geschlech-
tergerechtigkeit, Familienfreundlichkeit, Diversitit und Rassismus wiihlen das
Theater (aber auch die gesamte Gesellschaft) zurzeit sehr auf, hier herrscht gro3er
Gesprichs- und Handlungsbedarf.

Die Liste weiterer zentraler Themen ist lang: Der Fachkriftemangel im tech-
nischen und administrativen Bereich ist ein groles Problem. Nach einer internen
Erhebung in unserem Verband wird es sehr schwierig werden, den Personalbedarf
in diesen Bereichen bis 2030 zu decken. Neben der Stirkung eigener Ausbil-
dungskapazititen bedarf es kommunikativer Anstrengungen in der Offentlichkeit,
dass Theater Ausbildungs- und Arbeitsplétze bereithalten, auch fiir Berufsgrup-
pen, die einem nicht sofort in den Sinn kommen. Interessant ist doch, dass einige
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traditionelle Berufe wie Modist*in oder Hutmacher*in fast nur noch am Theater
erlernt werden konnen.

Daneben dringen Themen wie Klimaschutz und Nachhaltigkeit stirker auf die
Tagesordnung. Hier sind alle Bereiche des Theaters betroffen: Die kiinstlerische
Produktion, Gastspiele und Konzertreisen, der technische Betrieb des Hauses und
das Publikum. Auch die Digitalisierung auf, vor und hinter der Biihne ist nach wie
vor ein groBes Thema, ebenso wie die zahlreichen Bau- und Sanierungsvorhaben
in vielen Hausern.

Ohne eine starke Kulturpolitik sind diese Herausforderungen nicht zu stem-
men.

Welchen gesellschaftlichen Auftrag haben die offentlich getragenen Theater und
welche unterschiedlichen Erwartungen gibt es an diese?

Grundsitzlich lautet der Auftrag, gute Kunst fiir die Menschen vor Ort zu machen.
Die offentlichen Theater stehen dabei oft der etwas schizophrenen Situation
gegeniiber, dass einerseits in der Offentlichkeit ein Biindel verschiedener und
kaum miteinander in Einklang zu bringender Erwartungen existiert, das anderer-
seits auf wenig konkrete Vorstellungen aus dem politischen Raum trifft. Ich sage
mal so: Theater konnen nicht Defizite kompensieren, die in der Jugend-, Sozial-
oder Bildungspolitik liegen. In einem Konzept stimmiger Kulturpolitik konnen sie
aber gemeinsam mit Jugend-, Bildungs- und Sozialinstitutionen dafiir sorgen, dass
Themen wie kulturelle Bildung, Teilhabe, Vermittlung und Inklusion erfolgreich
bearbeitet werden.

Vor diesem Hintergrund er6ffnet gutes Theater die Resonanzriume, in denen
eine Gesellschaft ihre Werte und Konflikte mit kiinstlerischen Mitteln verhandelt.
Ubrigens ohne erhobenen Zeigefinger, darin liegt ihre Stirke. Theater ist so alt
wie die Menschheit, es gehort als Ausdruckssprache zum Menschsein dazu und
ist Ausdruck von Freiheit und Komplexitit: Kunst produziert stets Alternativen,
indem sie Perspektivwechsel vollzieht und uns Menschen den Spiegel vorhilt.
Das macht sie so gefihrlich fiir totalitire und autoritire Strukturen. Kunst ist
gleichzeitig im besten Sinne iiberfliissig und entzieht sich jeder Instrumentalisie-
rung. Darstellende Kunst ist zudem ephemer. Was fiir ein Gliick in dieser Zeit des
Optimierens und Funktionierens, in der scheinbar alles zu jeder Zeit verfiigbar
geworden ist.

Selbstverstindlich miissen sich die Theatermacher*innen anstrengen, ihren
gesellschaftlichen Auftrag vor Ort mit der Stadtgesellschaft, der Politik und dem
Publikum immer wieder neu auszuhandeln. Welche Themen spielen eine Rolle
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in der Gesellschaft? Welches Publikum erreiche ich und welches nicht? Wel-
che Inhalte und Formate biete ich an? Wie werde ich der Verantwortung als
offentlicher Ort gerecht? Wenn ein Haus mit 6ffentlichen Mitteln finanziert wird,
bestehen auf vielen unterschiedlichen Ebenen auch Verpflichtungen gegeniiber
der Offentlichkeit. Das bedeutet nicht, kiinstlerische Anspriiche zu verhandeln,
sondern den Rahmen so zu gestalten, dass die Kunst vollumfinglich ihre Kraft
mit groiter Wirkung in der Gesellschaft vor Ort entfalten kann. Das ist eine
anspruchsvolle Aufgabe, aber im Theater arbeiten viele kluge Menschen mit
grofBer Kraft und Leidenschaft. Gute Kunst hat noch immer am besten den Beweis
dafiir erbracht, warum Theater relevant ist.

Und die Theater tun sehr viel: In den letzten Jahren wurden die Programme
diverser gestaltet und ausgeweitet, um der Diversifizierung der Gesellschaft Rech-
nung zu tragen. Insbesondere Diskursformate wie Vor- und Nachbesprechungen
von Auffithrungen, theaterpidagogische Angebote, Biirgerbithnen oder Diskus-
sionsveranstaltungen in den Hiusern zeugen davon, wie sehr vor Ort daran
gearbeitet wird, den gesellschaftlichen Diskurs zu befordern. Davon zeugen auch
unsere Zahlen in der Theaterstatistik.

Befindet sich das deutsche Theatersystem in der Krise?

Krise kann ein Antrieb sein, positive Energien freizusetzen. Keine Krise hief3e,
alles gut, wir miissen uns nicht mehr verdndern. Den Zustand wird man nie errei-
chen. Daher glaube ich, es ist ein Antrieb, der zur Weiterentwicklung und zum
Hinsehen verpflichtet und der uns vor Augen fiihrt, dass es nicht die endgiiltige
Losung gibt, sondern immer nur temporire. Auch der kulturpolitische Auftrag ist
ja nur auf Zeit angelegt. Selbstverstiandlich fliegen auch hin und wieder die Fet-
zen, Erhitzung gehort aber sowohl zum politischen als auch zum kiinstlerischen
System dazu. Und an Themen mangelt es ja nicht.

Auf welche Weise sollten sich die Stadt- und Staatstheater verindern?

Zuniéchst: Dem hier und da zu vernehmenden Mantra des unverdnderten Stadt-
theaters wiirde ich widersprechen. Die Héuser haben sich in den letzten Jahren
stark geoffnet, sich hinterfragt und vor Ort vieles getan, um auf der Hohe der
Zeit zu sein: Vermittlungsprogramme, Diskursformate, kulturelle Bildung, Thea-
terpiddagogik, Kooperationen mit Schulen und anderen Einrichtungen etc. Auch
ein neues Bewusstsein fiir mehr Geschlechtergerechtigkeit und Familienfreund-
lichkeit setzt sich durch, es wird viel tiber Diversitit und Rassismus gestritten. Wir
sind ldngst in einer unaufhaltsamen Entwicklung in der gesamten Gesellschaft,
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die natiirlich auch vor dem Theater nicht Halt macht. Zudem gibt es innerhalb
des Theatersystems viele gro3e Unterschiede: Eine norddeutsche Landesbiihne ist
etwas vollig anderes als die bayerische Staatsoper, insofern kann man hochstens
fragen, welche Verdnderungsnotwendigkeit sich im konkreten Einzelfall ergibt.

Natiirlich verfiigen manche Strukturen nach wie vor iiber eine grofie Behar-
rung, auch das ist vollig normal und nicht immer schidlich. Gerade Corona hat
uns doch vor Augen gefiihrt, welche Vorteile eine 6ffentliche Theaterstruktur hat.
Ohne Zweifel ist die Kritik am System ernst zu nehmen: Machtmissbrauch muss
unterbunden werden, ein ménnlicher Geniekult ist kein Angebot mehr in die-
ser Zeit und Rassismusvorwiirfen ist konsequent nachzugehen. Ich warne aber
davor, das Kind mit dem Bade auszuschiitten: Nur weil es Probleme gibt, muss
nicht gleich die ganze Struktur iiber Bord geworfen werden. Zumal viele For-
derungen kdmpferisch klingen, aber wenig konstruktiv daherkommen. Was unter
einem antirassistischen Theater zu verstehen ist, liegt eben nicht auf der Hand,
es muss verhandelt werden. Familienfreundliche Arbeitsbedingungen sind ohne
die Politik nicht zu erreichen, denn das kostet zusitzliches Geld. Gegen das
Intendant*innenmodell zu Feld zu ziehen ist nur konsequent, wenn ich gleich-
zeitig sage wie (vor allem unbequeme) Entscheidungen stattdessen herbeigefiihrt
werden konnen, vor allem wenn die Politik nach wie vor eine*n Verantwortli-
che*n haben will. Auch die Verdammung des Normalvertrags Biihne iibersieht
oft, welche dramatischen Folgen seine Abschaffung realistisch herbeifiihrt. All
das bedeutet natiirlich nicht, ihn nicht konsequent und mutig weiter entwickeln zu
miissen. Mehr Komplexitit wére angebracht, auch mehr Qualitéit gerade was die
Zusammenarbeit mit der Kulturpolitik angeht. Auch die Medien sind in diesem
Zusammenhang zu kritisieren, auch wenn es natiirlich strukturelle Griinde dafiir
gibt, warum das Niveau der Berichterstattung teilweise so unterkomplex gewor-
den ist. Wir reden zwar stindig iiber das ,,was* zu tun ist, aber kommen selten
dazu dem ,,wie* ausreichend Beachtung zu schenken. Viele Debatten enden bevor
sie angefangen haben, weil zwei, drei Schlagworte ausreichen, um vollig an der
Sache vorbeigehende Erregungsdebatten auszuldsen, die meist nichts zur Losung
beitragen.

Insofern kriegen wir die Debatten um Geschlechtergerechtigkeit, Vergiitungs-
gerechtigkeit und Diversitdt am Theater nur in den Griff, wenn es gelingt, andere
Bedingungen der Kommunikation zu etablieren — in den Ensembles, den Hiusern
und in der Kulturpolitik. Das ist eine grof3e Herausforderung fiir die demokratisch
verfassten Gesellschaften unserer Zeit.
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Wie viel Mitbestimmung braucht der Theaterbetrieb?

Der Intendant, das absolutistische Wesen. Theater als der letzte Hort des Feu-
dalismus. Wenn solche Vorwiirfe aufbranden, sagt das oft weit mehr iiber die
Personlichkeit des oder der Betreffenden als iiber die Strukturen aus. Zunichst:
Spartenintendanzen konnen ziemlich gut funktionieren, es gibt ein System
der Mitbestimmung durch Betriebs- und Personalrite, es gibt Ensemblespre-
cher*innen, Leitungsrunden, Gleichstellungs- und Antidiskriminierungsbeauf-
tragte etc. Hinzu kommen Verwaltungs- und Aufsichtsrite, Kulturausschiisse und
Gemeindeparlamente. Und doch erfahren wir immer wieder, dass es mancherorts
nicht funktioniert. Intendant*innen kénnen Menschenschinder sein, Betriebsrite
komplett dysfunktional, Aufsichtsgremien blind und taub und Leitungsrunden
dngstlich und entscheidungsunfihig. Es gibt auch das genaue Gegenteil. Radi-
kale Versuche, die Mitbestimmung im Theater zu etablieren, sind in den 1970er
Jahren eher gescheitert, die Griinde dafiir liegen auf der Hand.

Ich selbst finde es richtig, wenn die einzelnen Sparten selbst liber die Kunst
entscheiden konnen. Die Spartenintendanz ist ein gutes Beispiel dafiir. Und ich
finde es natiirlich, wenn auch ein*e Spartenintendant*in die eigenen Leute in die
konzeptionelle kiinstlerische Arbeit aktiv mit einbezieht. Arbeiten auf Augenhohe
sozusagen. Das ist mehr eine Kommunikationsaufgabe als am Ende die Frage
der juristischen Entscheidungsberechtigung. Ein offenes Ohr fiir das eigene Team
und motivierende Transparenz und Kritikfdhigkeit sind Bedingungen, die im Jahr
2020 normal sein sollten. Dass am Ende eine Person oder eine Doppelspitze die
politische Verantwortung mittrigt, das halte ich fiir einen Gewinn.

Was ist die grofste Schwierigkeit bei den notwendigen Schritten zur Transformation
des Theatersystems?

Wir leben in einer sehr heterogenen Gesellschaft, in der es sehr viele verschie-
dene Ansichten dariiber gibt, was ,richtig* ist. Daher wird es vermutlich keine
Losung geben, der alle applaudieren. Zudem gibt es ein Nebeneinander verschie-
denster Logiken im System Kunst-Gesellschaft-Politik. Kommunale Finanzpolitik
funktioniert nicht nach der Logik eines Theaters, das Publikum hat andere Erwar-
tungen als die Intendanz oder der Gemeinderat. Und manchmal entscheidet ganz
einfach die Feuerwehr oder der TUV, ob gespielt werden kann oder nicht. Eine
Anderung des kiinstlerischen Stils kann das Publikum irritieren und zu Einnah-
meausfillen fiihren, was wiederum die Politik in Gang setzt. Bis neues Publikum
ans Haus gebunden ist, dauert es oft Jahre — Zeit, die dem oder der Neuen an
der Spitze eines Hauses oft nicht gegeben wird. Verdnderungen rufen Widerstand
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hervor. Unbequeme Entscheidungen bendtigen Haltung und Kraft, Fehler machen
angreifbar. Wir befinden uns hier eher auf der Ebene der Psychologie. Auch
hier geht es eher um das ,,wie* als um das ,,was“. Kommunikation, Transparenz
und Haltung sind notwendig, um {iiberhaupt etwas zu bewirken. Und noch mal:
Ohne eine verlédssliche Kulturpolitik funktionieren Transformationen nicht. Erst
politische Riickendeckung erlaubt es, gemeinsam Verdnderungen zum Positiven
anzustof3en.

Begrenzt sich Kulturpolitik in Deutschland auf die Auswahl der Intendanzen?

Wenn es so ist, lauft was schief. Natiirlich muss die Kulturpolitik die Leitungen
aussuchen. Dem vorausgehen sollte aber eine genaue Meinungsbildung, was der
Rechtstriger mit dem Theater will und welche Voraussetzungen dafiir notwen-
dig sind. Soll kiinstlerische Exzellenz fortgesetzt oder etabliert werden? Was sind
die konkreten Bedingungen in der Stadt? Welche Bedeutung haben kulturelle Bil-
dung, Vermittlung oder soziales Engagement? Und was muss der oder die Neue
an Management-Skills mitbringen, damit er oder sie fiir die betriebliche Fiihrung
ausreichend vorbereitet ist? Wer ist am Auswahlprozess zu beteiligen? Welche
Erwartungen stellt die Stadt an die Entwicklung der nédchsten Jahre? Und in wel-
chem Verhiltnis definiert sich die Politik mit Bezug zum Theater? Das sind alles
ziemlich komplexe Fragen. Gerade vor dem Hintergrund der gesellschaftlichen
Debatten um Macht am Theater, ,,#MeToo* und Rassismus ist die Kulturpolitik
gut beraten, sich friihzeitig Gedanken zu machen und diese in einem politischen
Prozess zu mandatieren.

Selbstverstindlich muss die Kulturpolitik auch nach Auswahl der Intendant*in
mit an Bord bleiben: Gerade das Instrument der Zielvereinbarung ist ein gutes
Mittel, um sich verbindlich auf Punkte zu einigen, die gemeinsam erreicht werden
sollen. Dazu gehort der kulturpolitische Rahmen, wie ich ihn oben beschrieben
habe, ebenso wie gesellschaftspolitische Ziele, familienfreundliche Arbeitsbedin-
gungen etwa. Wichtig ist in diesem Punkt die Verbindlichkeit fiir beide Seiten
— die Theaterleitung ebenso wie die Kulturpolitik. Ein steter und regelmiBiger
Dialog zwischen Theater und Politik, Begleitung und konstruktive Zusammen-
arbeit im Hinblick auf diese Ziele sollten dann die Grundlage des Miteinanders
sein.

In welchem Verhdiltnis stehen kulturpolitische Zuwendungsgeber zu den Theatern?

Im besten Fall in einem partnerschaftlich konstruktiven, in dem auch Kritik jeder-
zeit moglich ist. Die Politik trdgt und fordert die Theater, sie bestimmt den
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kulturpolitischen Rahmen und kommuniziert die Erwartungen, die an das Haus
und seine Leitung gestellt werden. Die Politik sollte sich mehr fiir das Haus,
die Kunst und seine Menschen interessieren. Leider fehlt es in der Politik teil-
weise immer noch an Wissen dariiber, wie ein Theater funktioniert. Es ist ja auch
eine erstaunlich komplexe Institution. Sich interessieren, die Entwicklung strate-
gisch begleiten und fiir politische Unterstiitzung sorgen, auch wenn es Gegenwind
gibt — das wiren ideale Bedingungen. Wiinschenswerte Verinderungen miissen
politisch begleitet und ermoglicht werden, Familienfreundlichkeit etwa. Entweder
wird weniger produziert oder das Ensemble aufgestockt. Oder die kulturelle Ver-
sorgung im ldndlichen Raum. Hier fehlt es oft an gemeinsamen Aushandlungen
zwischen Politik und den Theatern: Wie ldsst sich eine solche Ankerfunktion der
Theater in der Kommune gestalten? Welche Beteiligungsstrukturen und welche
Kooperationen braucht man? Inwiefern kann man solche Erwartungen explizit
formulieren und aus dem Bereich des Ungefihren rausholen?

‘Wenn man von den Hiusern eine Entwicklung erwartet, dann miissen sich auch
Politik und Publikum mit entwickeln. Und das werden sie nicht auf Knopfdruck,
sondern dafiir ist ein Entwicklungs- und Transformationsprozess notwendig.
Einen Verstindigungsprozess zwischen den unterschiedlichen Partnern und Inter-
essen herzustellen wire eine Aufgabe einer fortschrittlichen Kulturpolitik. Diesen
Rahmen zu bilden und damit eine Verlésslichkeit zu bieten ist notwendig. Dann
hat man auch das entsprechende Setting, um Erwartungen an die Theater zu
stellen.

Wie beurteilst du die generelle Publikumsentwicklung an den deutschen Stadt- und
Staatstheatern?

Wir wissen viel zu wenig, um dariiber eine belastbare Aussage zu treffen, es gibt
nur sehr wenig Forschung und empirische Daten dazu. Bei den Zahlen, die wir
in der Theaterstatistik erheben, gibt es keinen Grund, im Moment irgendwie von
einer Krise zu sprechen. Die Zahlen sind seit Jahren stabil, mit leichten Abwei-
chungen nach oben und unten. Corona ist selbstverstindlich noch kein Thema
gewesen. Trotz aller Kassandra-Rufe ist es bisher immer gelungen, dem Schwund
des Klassikpublikums Einhalt zu gebieten. Es gibt viele Aktivititen zur Heranfiih-
rung neuen Publikums, vor allem iiber Vermittlungsprogramme an Schulen oder
iiber junges Theater.

Aber die Welt wird immer diverser, auch die Art des Kunstkonsumierens oder
-nutzens dndert sich natiirlich, weil es immer mehr andere Moglichkeiten gibt,
sich zu beschiftigen. Theater ist vielleicht gar keine tragende Sdule mehr fiir
viele, sondern irgendeine Art von Freizeitbeschiftigung, die mit dem Hallensport
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oder dem Computerspielen konkurriert. Das heifit, wir miissen damit leben, dass
wir einem verschirften Wettbewerb ausgesetzt sind, das muss aber an sich gar
nichts Schlechtes sein.

Die Theater und Orchester haben in den letzten Jahren viele Versuche unter-
nommen, ihr Publikum zu erweitern und man merkt auch in den Hiusern an der
Stimmung, ob das gelingt. Selbstverstindlich kann man nie alle erreichen, auch
hier muss die Situation vor Ort beurteilt werden. Am Ende ist auch das eine poli-
tische Frage, fiir die man sich im Haus und in der Stadtgesellschaft interessieren
sollte. Wer soll unbedingt erreicht werden? Wer kommt schon und wer nicht? Wo
setzen wir Schwerpunkte. Auch hier gilt: Das Theater kann nicht kompensieren,
was an fehlenden Voraussetzungen in der Gesellschaft herrscht. Theaterpadagogik
kann viel, sie kann aber nicht das heilen, was an Schulen nicht stattfindet.

Wie reagiert das Publikum auf Verdnderungen der Theater?

Das héngt ganz vom Ort des Geschehens ab: Es gibt zum einen immer noch
das bildungsbiirgerliche Publikum, das gerne Theater sieht, wie man es immer
sah. Das an Klassiker gewohnt ist und auch sieben Stunden Vorstellung begeis-
tert verfolgt. Wenn das in einer Stadt ist, in der die Auswahl eher klein ist, kann
es zu schwierigen Irritationen kommen, wenn sich der Charakter des Hauses in
der Kunst @ndert. Das Abonnementpublikum kiindigt dem Haus moglicherweise
die Treue, die Einnahmen brechen weg, die Theaterleitung konnte in Kiirze ein
politisches Problem bekommen. Wenn der Wandel wirklich so radikal ist, sollten
das aktuelle Publikum und die Politik eingebunden werden und Teil der Trans-
formation werden. Man darf andererseits auch nicht die Neugier des Publikums
unterschitzen, aber das geht nicht ohne Begleitung. Und zudem gibt es ja auch die
Moglichkeit, dass sich das Publikum im Lauf der Zeit dndert. Es kann aber auch
sein, dass das Publikum die Verdnderungen unterstiitzt und wohlwollend mitgeht.
Das muss man sehen im Einzelfall.

Eine Herausforderung ganz eigener Art ist die ganze identitire populistische
Bewegung, die insbesondere in den neuen Bundeslidndern, aber auch teilweise im
Westen massiv gegen kiinstlerische Leitungen und Auffiihrungen, gegen Fliicht-
lingsstiicke und feministisches Theater kdmpft, also gegen die Themen, die
beispielhaft fiir diese Offnung stehen.

Zugleich merkt man, dass sich dadurch Leute fiirs Theater interessieren, die
nie in eine Auffiihrung gehen. Sondern da wird das Theater zum symbolischen
Austragungsort einer gesellschaftlichen Debatte, die eigentlich um die Frage der
eigenen Identitit kreist. Da wird Theater dann auf eine ganze andere Weise
plotzlich aktuell.
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Wie siehst du die Perspektiven fiir die Theater?

Theater hat es immer gegeben und wird es auch geben, solange der Mensch exis-
tiert. Es ist eine zutiefst menschliche Angelegenheit. In einer Zeit wachsender
Differenzen und zunehmender Sprachlosigkeit kann die Kunst, kann Theater Ver-
bindungen schaffen, indem es den Menschen mit sich selbst konfrontiert, Gefiihle
freisetzt und Verhértungen aufbricht. Das ist die Macht der Kunst in all ihrer Uber-
fliissigkeit und Nutzlosigkeit (im besten Sinne). Kunst 16st damit keine Probleme,
aber sie produziert durch Perspektivwechsel immer Alternativen und bildet damit
auch einen Kontrapunkt in einer Welt, deren politische Entscheidungen zuneh-
mend vom Schlagwort der Alternativlosigkeit geprigt sind. Offentliche Theater
verstehen sich in diesem Sinne als Rdume der Begegnung fiir alle. Das ist das
Fundament, der positive Grund, warum ich an die Zukunft der Stadt- und Staats-
theater glaube. Trotzdem werden uns viele schmerzhafte Debatten nicht erspart
bleiben und Schédden an der kulturellen Infrastruktur sind in den néchsten Jah-
ren leider nicht auszuschlieBen. Zudem werden wir in den néchsten Jahren in
einem aufgeheizten Klima schwierige Debatten fiihren, deren eines Ende vom
Ziel einer humanistischen Gesellschaft der Freiheit und Gleichheit bestimmt wird
und deren anderes Ende von Instrumentalisierungen zum Erreichen ideologischer
Ziele geprigt ist. Umso wichtiger, dass die kleine verschworene Community der
darstellenden Kiinste lernt, wer ihre wirklichen Feinde sind und mit wem es klug
ist, Allianzen einzugehen.
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Satzungsgemal fordert die Stiftung Kunst und Kultur im Rahmen der Zustin-
digkeiten des Bundes mit einem Schwerpunkt auf Projekten der Gegenwarts-
kiinste mit internationalem Bezug und grenziiberschreitender Zusammenarbeit. Im
Rahmen der Allgemeinen Projektforderung werden ausgewihlte Kulturschaffende
und -institutionen durch Fordergelder fiir Projekte aus si@mtlichen kiinstlerischen
Sparten und ohne thematische Eingrenzung teilfinanziert. Jihrlich werden in die-
sem Segment bis zu 10 Mio. Euro fiir Vorhaben aus dem Bereich bildende und
darstellende Kunst, Literatur, Musik, Tanz, Film, Architektur oder Neue Medien
aufgewandt.

In Anbetracht der engen Verbindung von kulturellen und gesellschaftlichen
Entwicklungen zielt die Stiftungsarbeit zudem darauf ab, kiinstlerische und inter-
disziplindre Wissenspotentiale zu erschliefen und neue kiinstlerische Impulse
voranzutreiben. Die Kulturstiftung entwickelt zeitlich befristete Programme zu
bestimmten Themenschwerpunkten und verfolgt mit der Konzeption bundesweiter
Strukturprogramme gezielt die finanzielle Stiarkung einzelner Sparten; hier werden
jéhrlich rund 20 Mio. Euro als Fordermittel gebunden. Dariiber hinaus wird durch
Stiftungszuwendungen die mittelfristige Finanzierung herausragender Kulturver-
anstaltungen wie etwa der Kasseler documenta, des Berliner Theatertreffens, der
Berliner Biennale, des Tanzkongresses oder der transmediale gesichert.

Die folgenden Programme waren und sind fiir die darstellenden Kiinste von
besonderer Relevanz:

In den Jahren 2005 bis 2011 wurden durch die Mittel des Fonds ,,Heimspiel
tiber 60 Projekte an offentlichen Theatern (Schwerpunkt Stadttheater) gefordert,
die sich mit der urbanen und sozialen Realitit der Stadtgesellschaft und der Ziel-
setzung auseinandersetzten, neues Publikum durch gezielte kreative Ansprache
zu gewinnen und dem Stammpublikum des Hauses ungewohnte Sichtweisen zu
offerieren. Der Fonds ,,Wanderlust* (2007 bis 2012) unterstiitzte die Kooperation
und den Gastspielaustausch von 28 Stadttheatern in Deutschland mit internationa-
len Theatern. Im Fonds ,,.Doppelpass‘ fordert die Kulturstiftung des Bundes rund
100 Kooperationen von Gruppen und Héusern der Freien Szene mit 6ffentlichen
Biihnen tiber einen zweijdhrigen Zeitraum mit dem Ziel, neue, tourfihige Formen
der Zusammenarbeit und kiinstlerischen Produktion zu initiieren. Das Programm
,,360° unterstiitzt Theater, aber auch andere Kultureinrichtungen, ihre Hauser
diverser aufzustellen in Hinblick auf Personal, Programm und Publikum. ,,360°%
stellt den Kulturinstitutionen Personalmittel sowie zusétzliche Projektforderung
mit der Auflage zur Verfiigung, Malnahmen zu konzipieren und umzusetzen, die
die Responsivitit der Institutionen gegeniiber der verdnderten Stadtgesellschaft
verbessern.
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Worin besteht der Auftrag der Kulturstiftung des Bundes? Und auf welche Weise
unterstiitzen Sie die dffentlich getragenen Kultureinrichtungen und insbesondere die
Theater?

Hortensia Volckers: Wir haben den Auftrag, Kultur in der Gegenwart und im inter-
nationalen Zusammenhang zu fordern. Eine sinnvolle Férderung kann nur in einer
sehr engen Zusammenarbeit mit den Kulturinstitutionen, den Kiinstler*innen und
den Kultur-Praktiker*innen funktionieren. Der Austausch, das genaue Hinhdren,
was gebraucht wird und welche Themen in unserem gesellschaftlichen Mitein-
ander gerade wichtig sind, konnen einen wichtigen und notwendigen Beitrag in
einer bereits sehr reichen und sinnvollen Kulturlandschaft ergeben.

Kirsten Haf3: Kulturinstitutionen sind wichtige Akteure im Kulturgeschehen
und haben mit ihrer weitgehend verldsslichen und finanziell erheblichen Unter-
stiitzung durch Kommunen und Linder eine besondere Verantwortung fiir die
Kulturszenen, insbesondere die freien Akteure in allen Sparten. Insofern sind
sie in unseren Strukturprogrammen oftmals die Adressaten der Forderung, ins-
besondere in ihrer Rolle als Multiplikatoren von Themen und Formaten. Die
Programme im Theaterbereich — z. B. ,,Heimspiel” oder ,,Doppelpass“— zielen
darauf, dass sich die Institutionen den Herausforderungen der Gegenwart stel-
len und sie aufgreifen. Dies gilt librigens nicht nur fiir die Theater, sondern fiir
Kulturinstitutionen aller Sparten — z. B. auch fiir Stadtbibliotheken oder Museen
—, die wir als stabile Akteure mit unseren Programmen ansprechen. Das ist eine
Praxis, die wir iiber viele Jahre gepflegt haben.

Wir begleiten die Programme auch sehr eng mit unseren sogenannten Aka-
demieveranstaltungen. Sie sind eine Mischung aus Arbeits- und Netzwerktreffen
sowie Lernorte: Wir lernen fiir unsere Programme — und die Institutionen lernen
miteinander und voneinander. Sie tauschen sich aus, geben sich Tipps und bilden
manchmal kleine Einheiten, um bestimmte Probleme gemeinsam zu bearbeiten.
Wir befordern und unterstiitzen das, indem wir den Besuch der regelmifigen Tref-
fen bzw. Akademieveranstaltungen verpflichtend in das Programm einschreiben.
Hierfiir geben wir auch einen Teil der Fordermittel aus, damit die Treffen z. B.
mit Modulen von Expert*innen angereichert werden oder sogar Exkursionen ein-
schlieen. Die Akademieveranstaltungen sind ein breites Beiboot zur eigentlichen
Forderung, fiir deren Umsetzung die Institutionen ja allein zustdndig sind.

Hortensia Volckers: Es geht in der Regel mit einem Verwendungs- oder
Zuwendungsseminar los. Die Abrechnung ist bei Bundesmitteln recht schwierig.
Alle im Programm geforderten Institutionen nehmen daran teil und bekommen
von uns die Basics vermittelt. Diese Akademieveranstaltungen sind ein wirklicher
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Mehrwert, weil die Teilnehmenden hiufig eine ganze Generation von Drama-
turg*innen, Agent*innen oder sonstigen Kulturschaffenden représentieren. Eine
solche Gelegenheit, deutschlandweit zusammenzukommen und sich auszutau-
schen, bietet nur der Bund. Aufgrund dieser Treffen bilden sich Gruppen, die sich
iiber Jahre iiber alles Mogliche austauschen und allein dadurch viel dazulernen.

Kirsten Haf3: Die Akademien als Orte der Vernetzung der Einrichtungen unter-
einander sind ein sehr effektives Instrument, das wir entwickelt haben, und
zwar sparten- und institutioneniibergreifend, weil einige unserer Programme nicht
exklusiv fiir nur einen Institutionentyp entwickelt werden. Bei dem Programm
,»360°“ z. B. sind Museen wie Theater dabei; Opern und Bibliotheken. Es gibt
natiirlich Bereiche — wie z. B. die Stadtbibliotheken —, die schon sehr gut vernetzt
sind. Sie haben ihre Interessenvertretungen und sie sind die Arbeit in Fachgruppen
gewohnt. Doch in manchen Sparten leisten wir Pionierarbeit.

Dartiber hinaus versuchen wir die Einrichtungen mit der Freien Szene zu ver-
netzen, vor allem im Theaterbereich. Wir haben z. B. im Programm ,,.Doppelpass*
einen Kniff gefunden, die Freie Szene verlisslich in die Projekte der Hiuser ein-
zubinden: Indem wir in den Programmen Kooperationen zur Bedingung machen
und sagen, dass sich sowohl die Institutionen untereinander vernetzen als auch
sich mit Akteuren in der Stadtgesellschaft verbinden miissen.

Im Programm ,,Stadtgeféihrten‘‘1 , das die Institution Stadtmuseum in den Mit-
telpunkt gestellt hat, ging es dagegen um Kooperationen der Museen mit Akteuren
der Stadtgesellschaft, also eher mit der Zivilgesellschaft.

Wie kommen die Programme der Kulturstiftung zustande?

Hortensia Vilckers: Dahin fiihren verschiedene Wege. Bei ,,360°“ war es ganz
klar die Fliichtlingskrise von 2015. Deutschkurse oder Ahnliches anzubieten, fan-
den wir fiir uns nicht das Richtige. Uns interessierte eher die Frage: Wie sieht es
mit denen aus, die einen Migrationshintergrund haben und vielleicht bereits vor
50 Jahren gekommen sind? Sie kommen in den Institutionen der Hochkultur so
richtig nicht vor, also was kénnen wir tun, dies zu dndern? Aus dieser Fragestel-
lung heraus haben wir ,,360°“ entwickelt. Fiir die Entwicklung haben wir zwei
Jahre gebraucht.

Kirsten Haf3: Dabei hatten wir das Thema mit dem grof3en Programm "Migra-
tion" schon bearbeitet, aber nicht als Change-Prozess in Institutionen, sondern

'Mit dem Fonds ,,Stadtgefihrten“ werden Museen mit orts- oder regionalgeschichtlichem
Schwerpunkt finanziell dahin gehend unterstiitzt, ihre Sammlungs- und Ausstellungspraxis zu
reflektieren und sich mit innovativen Partnern zu vernetzen, um gegenwirtige gesellschaftliche
Themen zu bearbeiten.
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tiber eine groBe Ausstellung. Im Vorfeld der Programmentwicklung zu ,,360°%
haben wir mit Kulturinstitutionen gesprochen und gefragt: ,,Wie seht ihr das
eigentlich? Ist das fiir euch ein Thema?*, und die Antwort war immer: ,Ja, auf
jeden Fall, aber in unserem Tagesgeschift konnen wir uns dieser Frage nicht wid-
men. Und wie soll das tiberhaupt gehen?* Es gab daher ein groBes Fragezeichen,
wie man es machen soll und gleichzeitig ein groes Einverstidndnis, dass etwas
passieren muss. So haben wir dann ,,360* entwickelt. Hierbei haben wir ein Prin-
zip iibertragen, das wir bereits kannten, und zwar das der Kulturagent*innen. Es
ist immer gut, eine verantwortliche Person und Personalressourcen als Motor fiir
Veridnderungsprozesse zu haben.

Bei ,,Doppelpass hingegen war es tatsdchlich ein Bedarf, der aus der Thea-
terszene selbst heraus formuliert wurde. Es haben uns mehrere Intendanten von
Stadttheatern gesagt: ,,Wir wiirden gerne mit der Freien Szene arbeiten, aber das
konnen wir im Tagesgeschift nicht so einfach einbauen. Wir brauchen sozusagen
eine Legitimation, dass wir mal ein bisschen was anders machen konnen.* Das
ist genau das, was ein Programm oder ein Fonds, den wir auflegen, leisten kann.
Es geht gar nicht so sehr um das Geld, sondern um die Verpflichtung, die man
mit der Forderung durch die Stiftung eingeht, dass man in diesem Bereich auch
wirklich etwas angehen will. Es hilft den Hidusern ungemein, zu sagen: ,,Wir sind
jetzt aber in einer Forderung von ,.Doppelpass® und deswegen miissen wir das
jetzt auch so machen.*

Wie ist die Resonanz von Seiten der Kultureinrichtungen?

Hortensia Volckers: Es gibt eine gro3e Resonanz! Theater bewerben sich immer
zu Hauf, wenn wir Programme mit Theaterbezug auflegen. Bei ,,360°* war es
ein sehr komplizierter Bewerbungsprozess. Da musste man es schon sehr ernst
meinen. Es war auch erstmalig in unserer Stiftungszeit, dass die Leitung einer
Institution nicht nur einen schriftlichen Antrag einreichen, sondern nach einer
Vorauswahl auch nochmal personlich einer Jury erkldren musste, was sie vorhat
und wie ernst sie es damit eigentlich meint.

Kirsten Hafs: Mitunter entwickeln wir auch Programme fiir Adressaten bzw.
Szenen, die die Stiftung nicht so gut kennen. Hier muss man mehr ins ,,Werben*
investieren. Es gibt auch Programme, deren Ziele sich nicht sofort erschlieen,
wie etwa "Kultur Digital">. Da haben wir sogenannte Infotouren durchgefiihrt,

2Vor dem Hintergrund digitaler und technischer Innovationen erméglicht eine Forderung im
Rahmen des Fonds ,,Kultur Digital* Kultureinrichtungen der 6ffentlichen Hand spartenunab-
hingig den Ausbau ihrer bereits existierenden digitalen Konzepte sowie ein experimentelles
Erproben neuer Angebote und Formate.
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die sehr umfassend iiber die Zielsetzungen und Instrumente des Programms infor-
mierten. Zu den Erfolgsquoten bei der Bewerbung: Diese liegen so um die 30 %.
Etwa jeder dritte Antrag hat eine Chance auf Forderung.

Hortensia Volckers: Antragsstellungen von Einzelpersonen sind bei uns auch
nicht vorgesehen. Es sind immer Institutionen oder Gruppen, die auch Eigenmittel
einbringen miissen. Als Regel gilt: 20 % gesicherte Mittel. In bestimmten Berei-
chen sind auch nur bis zu 10 % erforderlich. Auch das haben wir ausprobiert,
aber es hat auch einen Grund, warum man ein bisschen was mitbringen muss
und keine hundertprozentige Forderung von uns erhilt. Man muss ein Projekt fiir
die Antragsstellung gut durchdacht haben. Wenn man bei uns einen Antrag stellt,
dann ist das anspruchsvoll. Gleichzeitig — so glaube ich — niitzt es der Sache,
weil eine eher vage Idee hier noch nicht landet. Wenn man sie gut durchdacht
hat, dann hat man meist auch das Material, um andere Forderer*innen zu gewin-
nen. Es ist also keine vergeudete Miihe, bei uns einen Antrag zu stellen. Aber
man muss eben Eigenmittel oder Zusagen anderer Forderer aus Kommune und
Land mitbringen — und wenn Sie so wollen: deren Bekenntnis zum Vorhaben.

Stellen Sie bei dieser Forderpraxis regionale Unterschiede fest?

Kirsten Haf3: Was man beobachten kann: Wo Kulturpolitik Kulturinstitutionen
stark macht, erreichen uns mehr Antridge aus dieser Region. Rheinland-Pfalz hat
z. B. sehr auf die Freie Szene gesetzt, die eher kleinere Projekte realisiert, weniger
auf Institutionen. Insofern haben wir aus dieser Region wenige Antrige. Aber ich
weiB: Im Fonds ,,Darstellende Kiinste*> sind Gruppen aus Rheinland-Pfalz mit
regelmifBiger Antragsstellung sehr prisent.

Inwiefern versteht sich die Stiftung als kulturpolitischer Akteur, inwieweit mochten
Sie mit Ihren Programmen kulturpolitisch steuern und Einfluss nehmen?

Hortensia Volckers: Es wire jetzt ein bisschen vermessen, wenn wir sagen wiir-
den, wir wiirden eine Richtung vorgeben. Wir sprechen eine Einladung aus,
sich mit einem bestimmten Thema zu beschiftigen. Als die Bundeskanzlerin vor
einiger Zeit hier war, beschrieb sie die Stiftung als Labor fiir die Entwicklung
von Themen, die iiber die Kultur hinaus eine Relevanz fiir die Gesellschaft als
Ganzes haben — und so wiirde ich uns auch personlich sehen wollen. Wenn

3Der Fonds ,,Darstellende Kiinste* ist ein seit dem Jahr 1985 bestehender deutscher Bun-
deskulturférderfonds aus Berlin, der bundesweit und sparteniibergreifend professionelle
Einzelkiinstler*innen wie auch Kollektive der freien darstellenden Kiinste unterstiitzt.
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wir uns mit Themen wie Diversitit, Digitales, Postkoloniales, Dritte Orte oder
Zusammenarbeit mit Partnern aus dem Globalen Siiden beschiftigen, dann ist das
nicht unbedingt nur originell, sondern wir {ibernehmen eine Verstirker-Funktion.
Diese Themen werden sichtbarer und bekommen mehr Relevanz. Mit dem Thema
,»Kultur im ldandlichen Raum® waren wir auf Bundesebene — wiirde ich wagen
zu behaupten — eine der Ersten, die mehrjihrige Programme im Bereich Kul-
tur angeboten haben. Wir werden nie die ganze Fliache bedienen kdnnen. Aber
wir haben Pilotprojekte moglich und sichtbarer gemacht und das Wissen um
diese Transformationsprozesse in den Kultureinrichtungen im ldndlichen Raum
mit anderen Institutionen, Vertreter*innen aus den Landkreisen, Kommunen und
Ministerien deutschlandweit geteilt. Der Kultur im ldndlichen Raum eine grofere
Wertschitzung zu geben, ist ein wichtiger Schritt fiir die Nachhaltigkeit dieser
Vorhaben.

Welche Verdinderungen wollen Sie mit Ihren Programmen im Theaterbereich ansto-
fen? Worin sehen Sie die besonderen Herausforderungen fiir die Theaterlandschaft
in Deutschland?

Kirsten Haf3: Unsere Projektforderung zielt in zwei Richtungen: Verdnderungen
nach innen ermdglichen, also Strukturen iiberpriifen und gegebenenfalls veridn-
dern, und nach aufen, also Publikum und Partner stirker in den Blick nehmen.
Wir sind iiberzeugt davon, dass die kiinstlerische Arbeit der freien wie der Stadt-
theater von beiden Aspekten beeinflusst wird. Letztlich geht es darum, dass
Theater — wie alle offentlich geforderten Einrichtungen — eine Antwort auf die
Frage finden, welche gesellschaftliche Rolle sie in Zukunft spielen wollen.

Gibt es Modelle der Theaterforderung in anderen Liindern, die fiir Ihre Arbeit
Anregung sein konnen?

Kirsten Haf3: Wir schauen uns um. Aber man muss sagen — und das ist ja auch
eine Binse —, dass das deutsche Theatersystem mit den Stadt- und Staatsthea-
tern einmalig ist und uns insbesondere in Europa viele Linder darum beneiden
und sagen: ,,Das ist ja Wahnsinn — dieses Pfund!* Gleichzeitig blicken wir z. B.
in die Niederlande und nach Belgien, weil dort das Ensuite-Spielen von freien
Gruppen, die dann anders ausgestattet sind als die freien Gruppen hier, wiederum
modellhaft ist. Das hat aber natiirlich viel damit zu tun, dass eben keine Stadt-
theater flichendeckend vorhanden sind, sondern Kunst- und Kulturzentren die
Funktion von Produktionshdusern iibernehmen. Generell kann man nicht sagen,
dass es ein Land gibt, das vorbildhaft ist, aber wir finden natiirlich Modelle, die
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fiir bestimmte Bereiche interessant sind. Nehmen wir das Beispiel der Theater
im offentlichen Raum, also Straentheater. Es wird gesagt: ,,Schaut nach Frank-
reich, da gibt es vollig andere Produktionsmoglichkeiten und Forderstrukturen,
um eine ganz andere Art von Theater anzubieten!* Gleichzeitig fehlt aber jenseits
der Metropolen ein ganzjahriger Stadttheaterbetrieb.

Wie kooperieren Sie mit der Wissenschaft?
Hortensia Volckers: Wir nehmen schon Studien zu allen Themen wahr, die wir
verfolgen. Da sind wir immer auf dem neuesten Stand des Diskurses. Aber Koope-
rationen mit der Wissenschaft haben wir eher weniger. Wir geben auch keine
Auftrige an die Wissenschaft fiir Studien.

Kirsten Haf3: Gut ist es dagegen, dass wir mit der Wissenschaft und auch mit
den Verbinden Gegeniiber haben, die uns beobachten und analysieren, was wir
tun und die nicht unsere Partner sind, sondern einen kritischen Blick auf uns und
unser Handeln werfen.
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Legitimitit ist ein zentrales Konzept politikwissenschaftlicher Analysen, aber
auch der neo-institutionalistischen Organisationsforschung (Meyer und Rowan
1977; Hasse und Kriicken 2009). Nicht nur Staaten und Herrschaftsformen bediir-
fen gesellschaftlicher Anerkennung und zugeschriebener Rechtmifigkeit (Weber
1922/1972), sondern auch andere gesellschaftliche Institutionen (z. B. Schule,
duale Ausbildung und Universitit, Rentenversicherung, Rechtsprechung, Mitbe-
stimmung) und einzelne Organisationen. Eine solche Institution ist das Theater,
das seine Stellung in der Gesellschaft und damit Legitimitit aus seiner sozialen,
okonomischen, politischen, rechtlichen und auch kulturellen Anerkennung und
Wertschitzung erhilt. Hieran schlief3it sich jedoch direkt die Frage an, wer oder
was genau sich legitimieren muss und von wem legitimiert wird. Ist es das Thea-
ter insgesamt als Institution und schlieit dies die Stadt- und Staatstheater, das
Freie Theater, Theaterfestivals und die Privattheater mit ein? Oder sind es einzelne
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Hiuser und Gruppen, die der Legitimierung bediirfen? Oder ist es gar die grund-
gesetzlich verankerte, aber in der Umsetzung der gesellschaftlichen Zustimmung
bediirfende Kunstfreiheit?

Auch und hiermit verzahnt bedarf die konkrete kulturpolitische Forderung des
Theaters bzw. der Theater (sei es durch offentliche Trigerschaft mit den ent-
sprechenden Mittelzuwendungen fiir die Stadt- und Staatstheater oder durch die
Projektforderung freier Gruppen) der Legitimitit, z. B. gegeniiber anderen Res-
sorts und gegeniiber anderen Anspruchsgruppen. Legitimitit ist nicht einfach
gegeben, sondern muss in Argumentationsstrategien und Aushandlungsprozes-
sen immer wieder gesucht und hergestellt werden. Mit Legitimation wird ein
Prozess bezeichnet, der zu Legitimitit fiihrt, d. h. Legitimitit setzt Legitima-
tion voraus. Legitimation schlieft sowohl die Rechtfertigung eigener Handlungen
oder Handlungsergebnisse ein (sich selbst Legitimitit verschaffen) als auch etwas
hinzunehmen oder Einverstindnis zu erkldren (anderen Legitimitit verschaffen).
Diese Rechtfertigung kann sich auf die Ubereinstimmung mit Normen, Erwar-
tungen und Leitbildern beziehen (Meyer und Rowan 1977), auf die Niitzlichkeit
des Handelns und die Erfiillung anerkannter gesellschaftlicher Funktionen, auf
Gesetzestreue oder auch auf Legitimation durch Verfahren (Luhmann 1969). Die
Notwendigkeit fiir Legitimation (d. h. Legitimationsdruck) ergibt sich insbeson-
dere dann, wenn durch den Wandel von Normen, Erwartungen und Leitbildern
Legitimitdt vermindert oder ganz entzogen wird, sei es in kleinen Schritten und
zunéchst fast unmerklich oder durch einschneidende Ereignisse (z. B. SchlieBung
eines Theaters als Folge eines Delegitimationsprozesses). Fehlende Legitimi-
tit bedeutet eine geringere Anerkennung durch die relevante Umwelt (fiir das
Theater: Kulturpolitik, Offentlichkeit, Publikum, Medien), fiihrt zu abnehmenden
Handlungs- und Entscheidungsspielrdaumen, zu weniger Ressourcen, zu geringe-
rer Durchsetzungsmacht, zu einem steigenden Aufwand fiir Legitimation bis hin
zur Existenzbedrohung (Krise).

Theater befinden sich im Kampf um Anerkennung. Axel Honneths (1992)
Perspektive auf die strukturellen Ermoglichungsbedingungen individueller Iden-
titdt haben wir hierbei auf Institutionen und Organisationen ausgeweitet. Die
von Honneth fiir die biirgerlich-kapitalistische Wirtschaftsform identifizierten drei
Anerkennungssphiren, Liebe, Recht und soziale Wertschitzung, lassen sich auf
das Theater iibertragen: Liebe fiir die Kunst; Recht auf Kunstfreiheit und die
in Deutschland damit verbundene offentliche Kunstforderung; soziale Wertschét-
zung von Theater fiir dessen Leistung und Beitrige zur Gesellschaft. Gerade
die letztgenannte Anerkennungssphire ist es nach Honneth, in der Kidmpfe um
(Markt-) Bewertungen, Deutungskompetenzen und Einfluss vor dem Hintergrund
soziokultureller Bezugsrahmen ausgetragen werden. So ist fiir das Theater und



Einfihrung 83

die theaterfordernde Kulturpolitik zu beobachten, dass sich Legitimationsanfor-
derungen und -strategien verschieben und dass Legitimationsmuster vielfiltiger
werden. Traditionelle Leitbilder, wie ,,Kunst um der Kunst willen®, Bildungs-
auftrag und Traditionspflege (Auffithrungspraxis, kiinstlerisches und biihnentech-
nisches Handwerk) sind heute nicht obsolet, aber sie werden u. a. ergénzt um
einen eingeforderten Beitrag zur (stadt-)gesellschaftlichen Entwicklung (Offen-
heit, Vielfalt, Vernetzung, Gemeinschaft, Gerechtigkeit, Teilhabe, Therapie) sowie
Erwartungen an reputierliche (inter-)nationale Exzellenz und Sichtbarkeit, an
Kreativitit und Experimentierfreudigkeit, zeitgemédfe Produktionsweisen und
Organisationsstrukturen (flache Hierarchien, Partizipation, Chancengerechtigkeit,
Nachwuchsforderung), aber auch an Effizienz und 6konomischen Erfolg.

Dass diese Erwartungen nicht widerspruchsfrei sind (zumal der Kunst gerade
auch die gesellschaftliche Aufgabe zugeschrieben wird, nicht erwartungskonform
zu sein) und ihnen daher in aller Regel (und mit den verfiigbaren Ressourcen)
auch kaum vollumfinglich entsprochen werden kann, liegt auf Hand. Gerade
durch diese Spannungsfelder entfalten auf das Theater bezogene Legitimations-
diskurse ihre Wirkung und fiihren zu dauerhaftem Rechtfertigungsdruck bis hin
zum einzelnen Projekt bzw. zur/zum einzelnen Kiinstler*in. Dass dies krisenhaft
wahrgenommen wird und zugleich auch Transformationsdynamiken induziert, ist
forschungsleitende Annahme der DFG-Forschungsgruppe (FOR 2734) , Krisenge-
fiige der Kiinste. Institutionelle Transformationsdynamiken in den darstellenden
Kiinsten der Gegenwart®. In diesem Teil des Bandes prisentieren verschiedene
Teilprojekte dieser Forschungsgruppe Ergebnisse zu den Fragen, wie Theater und
Theaterkiinstler*innen sowie die Kulturpolitik auf Legitimationsdruck reagieren,
welche Legitimationsstrategien beobachtbar sind und welche Auswirkungen diese
haben.

Sebastian Stauss untersucht in seinem Beitrag am Fall des doppel-
ten Intendanzwechsels am Staatstheater Hannover kulturpolitische (Selbst-
)Legitimationsprozesse in der medialen Offentlichkeit. Silke zum Eschenhoff ana-
lysiert am Beispiel von zwei freien Theatergruppen und auf Basis von Interviews
und Probenbeobachtungen den Einfluss von Forderkriterien auf Produktionsbe-
dingungen und Theaterdsthetiken im niedersédchsischen Kontext. Anja Quickert
untersucht Krisendiskurse und Agenda-Setting in der Freien Theaterszene Berlins
als Repolitisierung des kiinstlerischen Diskurses und als Strategie der (Selbst-
)Legitimierung. Benjamin Hoesch zeigt in seinem Beitrag anhand von Fallstudien
(Hamburg in den 1990er Jahren und Miinchner Volkstheater) auf, wie zuneh-
mende Aktivititen der Nachwuchsforderung als Legitimationsmythos (Meyer und
Rowan 1977) fungieren und welche Effekte dies hat. Bianca Michaels untersucht
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anhand der Verdnderungen in der Programmplanung offentlich getragener Thea-
ter und der kulturpolitischen Debatte um die Miinchner Kammerspiele unter der
Intendanz von Matthias Lilienthal den Zusammenhang von Spielplangestaltung
und Legitimationsdiskursen.

Bei aller Vielfalt der Analyseperspektiven und der empirisch betrachteten
Phianomene (Freies Theater, Nachwuchsforderung, Intendanzwechsel, theaterna-
hes Rahmenprogramm) identifizieren und explorieren alle Beitrige sowohl einen
zunehmenden Legitimationsdruck auf (das) Theater und die Kulturpolitik als
auch sich verschiebende Rechtfertigungsnarrative. Sie zeigen, dass sich die ver-
schiebenden Legitimititsdiskurse und Legitimationsstrategien nicht nur rhetorisch
auf die jeweils zu beobachtenden Rechtfertigungsnarrative auswirken, sondern
auch konkret in verdnderten Forderkriterien, Produktionsweisen, Formaten und
Asthetiken sowie in Selbstbildern und Kiinstler*innen-Identititen widerspiegeln.
Diese Transformationsdynamiken multidisziplindr (Theaterwissenschaft, Sozial-
wissenschaften) und aus neo-institutionalistischer Perspektive zu untersuchen,
erweist sich als fruchtbar und bietet Anregungen fiir weitere Forschungen zu
Krisendiskursen und Transformationsdynamiken in den darstellenden Kiinsten.
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Kilinstlerische Qualitatssicherung und
Offnung fiir neues Publikum. Berufung
und Antritt einer
Staatstheaterintendanz als
kulturpolitische (Selbst-)Legitimation
am Beispiel Hannover

Sebastian Stauss

Zusammenfassung

Die kulturpolitische und programmatische Ausrichtung des offentlich getrage-
nen deutschen Theaters wird selten deutlicher als zu Beginn von Intendanzen
und Direktionen. So auch in Hannover: Fiir die Staatsoper nehmen seit dem
Jahr 2000 ckonomische Abhingigkeiten durch aufgelaufene Defizite, Zielvor-
gaben und stagnierenden Kulturetat zu. Der Intendanzantritt 2019/2020 von
Laura Berman an der Oper und Sonja Anders am Schauspiel stand im Zei-
chen einer stirkeren institutionellen Offnung, wie diskursbezogen anhand von
Presseartikeln und kulturpolitischen Statements genau nachvollziehbar ist.

Schliisselworter

Staatsoper * Hannover * Niedersachsen « Kulturpolitik « Intendanz

1 Rahmen und Organisationsstrukturen

Im Winter 2016 wurde die kulturpolitische Legitimation der Niederséchsischen
Staatsoper massiv infrage gestellt — zumindest, wenn man Medienreichweite
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und -echo von ,,Deutschlands populérste[m] Komiker* (Arndt 2016), mit eige-
ner Show im Privatfernsehen, als Maflstab zugrunde legt: Mario Barth war u. a.
mit versteckter Kamera ins Feld gezogen, um am Beispiel einer (wohl wider
Erwarten gut besuchten) Opernvorstellung Steuerverschwendung anzuprangern,
angesichts der immergleichen Stiicke im Repertoire, wie Mozarts Zauberflote,
vermeintlich geringen Interesses des ohnehin iiberalterten Publikums und zulas-
ten von Einrichtungen im Bildungs- und Sozialwesen wie Kindergérten. Vonseiten
des Verwaltungsdirektors des Staatstheaters, Jiirgen Braasch, wurde als Stel-
lungnahme hierzu nur Bedauern iiber eine vor der Reportage nicht erfolgte
Kontaktaufnahme mit der Staatsoper kundgetan. Es hitte andernfalls gezeigt
werden konnen, wie ,effizient“ das Theater arbeite (Arndt 2016).

In jedem Fall bediente sich der brachiale Investigativ-Versuch eines Framings,
das bezogen auf das deutsche Theater allgemein und besonders fiir die Staatso-
per in Hannover als ,Fallbeispiel* 2016 schon angejahrt erschien. Von einseitiger,
hierarchisch unflexibler Pflege eines elitiren Repertoire- und Abonnementsystems
kann in der niedersidchsischen Landeshauptstadt spitestens seit 2001 allenfalls
noch eingeschrinkt die Rede sein, nachdem die Leitung des Opernhauses nach
zwei Jahrzehnten unter dem Intendanten und Regisseur Hans-Peter Lehmann neu
besetzt worden war. Die folgenden Spielzeiten unter Albrecht Puhlmann (bis
2006) waren von einer massiven Krise und Irritationen durch die kiinstlerische
Programmatik nach auflen geprigt, insbesondere durch Regieskandale wie durch
Calixto Bieito oder das Infragestellen des traditionellen Opernbetriebes in Produk-
tionen wie Europeras 1-5 von John Cage. Auch im Verhéltnis zur Kulturpolitik
kam es zu Spannungen: Nach eineinhalb Spielzeiten war 2003 rund ein Drittel der
Abonnements gekiindigt worden, was von Puhlmann u. a. darauf zuriickgefiihrt
wurde, dass man in Hannover zuvor bei wichtigen dsthetischen Entwicklungen
»geschlafen* hitte (TAZ 2003a). Im folgenden Sommer wurden angesichts eines
angehiuften Staatstheater-Defizits von rund 3,5 Mio. EUR kulturpolitische MaB-
nahmen nétig (TAZ 2003b) — bei einem Staatstheater-iibergreifenden Etat von
damals rund 48 Mio. Die Konsequenz aus dem niedersédchsischen Kulturministeri-
ums: ,,Rund 3,5 Mio. EUR mussten als Sonderzuwendungen fiir das Staatstheater
,nachgeschossen‘ werden.“ Zugleich wurde klargestellt, dass in den Spielzeiten
danach die Vorgaben von Einsparungen (450.000 EUR jihrlich bis 2006) sowie
solideren Planens und Wirtschaftens gelten wiirden (TAZ 2003b). Die folgende
Opernintendanz von Michael Kliigl (2006-2019), weitgehend parallel zu jener
von Lars-Ole Walburg am Schauspiel (2009-2019), unter denen der Etat auf iiber
75 Mio. anwuchs, stand auch im Zeichen wirtschaftlicher Konsolidierung.

Insofern, als in den frithen 2000er Jahren also wirtschaftliche Effizienz in Han-
novers Staatsopernbetrieb notwendiger denn je wurde, trat auch die Rechtsform
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und Betriebsstruktur der Niedersidchsischen Staatstheater GmbH umso stérker in
den Vordergrund. Diese GmbH mit einem Aufsichtsrat als Steuerungsorgan ist
seit 1970 an die Stelle der vormaligen Landestheater Hannover GmbH getreten
und wird heute, wie es auf der Homepage des Niedersichsischen Ministeriums
fir Wissenschaft und Kultur heif3it, ,,aus historisch gewachsenen Griinden als
100-%ige Gesellschaft des Landes betrieben* (MWK Niedersachsen (o. J.)).

Die erwihnte wirtschaftliche Konsolidierung des Staatstheaters ging auch mit
Zielvereinbarungen zwischen dem Staatstheater und dem Land Niedersachsen ein-
her, die im Abstand von 3—4 Jahren neu formuliert werden. Im Unterschied zu
anderen Bereichen (z. B. im Hochschulsektor) werden diese, der telefonischen
Auskunft seitens des Ministeriums vom Februar 2020 zufolge, gerade hinsicht-
lich finanzieller Details nicht komplett verdffentlicht — einzelne Abschnitte wie
beispielsweise zur Ausrichtung des Theater auf die Stadtgesellschaft oder auf
Diversitit sind aber bei sachgemifler Anfrage einsehbar. Aufler fiir die ande-
ren Staatstheater-Betriebe in Niedersachsen (Braunschweig und Oldenburg) gelten
im Bundesland auch Zielvereinbarungen fiir kommunale Theater (Schleiermacher
2013).

Im kulturpolitischen Trend liegt Hannover seit langerem aber nicht nur hin-
sichtlich dieses Aspektes der Governance, sondern auch in der programmatischen
Ausrichtung auf ein jiingeres Publikum. Auch wenn die Zahl der Opernabonne-
ments unter Kliigl trotz gelegentlicher Ausschlige nach oben riickldufig blieb,
stabilisierten sich die Zuschauerzahlen bei einer Auslastung zwischen 75 % und
80 %, wobei insbesondere der erhohte Verkauf von erméBigten Karten fiir Schii-
ler*innen, Studierende, Jugendliche und Kinder schon gegen Ende der Intendanz
Puhlmann dokumentiert ist und die Gesellschaft der Freunde des Opernhauses,
GFO-Hannover, ihr schon 1984 begonnenes Jugendférderprogramm ,, Tatort Oper®
weiter vorantrieb (Barthold 2016; Timar 2017, S. 14 ft.).

Es bietet sich an, auch den Intendanzwechsel 2019 vor dem Hintergrund
kulturpolitischer Legitimierungsmuster in und um die niedersdchsische Landes-
hauptstadt zu betrachten. Die Berufung der neuen Doppelspitze in Hannover,
Laura Berman als Opern- und Sonja Anders als Schauspielintendantin, ist als
klares Statement der Gleichbehandlung zu sehen, der in den ersten Arbeitsschrit-
ten der Intendanz unter Gender- und Diversititsaspekten weiterverfolgt worden
ist. Die weitere Offnung in gesellschaftlicher und isthetischer Hinsicht ist mit
Verdnderungen in der Personalpolitik verkniipft.

Die folgende Betrachtung des Diskurses um die Berufung bezieht sich quali-
tativ vor allem auf Presseartikel (darunter mehrere Interviews und Statements),
die in Relation zur niedersédchsischen Kulturpolitik eingeordnet werden. Wie
jedes Amt ist eine Intendanz angesichts zunehmend komplexer Verhiltnisse, wie
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Albrecht Koschorke (2010, S. 52) anhand der Staatstheorie von Elman R. Service
festgestellt hat, mit ,,dauerhafte[n] Sanktionsmittel[n]“, also legitimatorischen
Verfahrensweisen ausgestattet. Zugleich ist und bleibt es aber ,,als Elementarform
politischer Institutionen, aus dem Imperativ der Vermittlung geboren* (Koschorke
2010, S. 52). Und so ist auch ein*e Intendant*in angesichts sich verlagernder
Herausforderungen des Theaterbetriebs fiir die Erfiillung verschiedener Vermitt-
lungsfunktionen verantwortlich: a) nach innen, zwischen kiinstlerischem und
nicht-kiinstlerischem Bereich, spartenbezogen wie in Hannover mit der Besonder-
heit der musikalischen Leitungsebene im Musiktheater, b) nach auen hinsichtlich
des Erfordernis eines klaren kiinstlerischen Profils und dramaturgischen Konzep-
tes, weitreichender Kommunikation (durch Offentlichkeitsarbeit und Marketing)
sowie zusdtzlicher Angebote und Kooperationen (etwa im Bereich von Piadagogik
und/oder kultureller Bildung sowie Sonderprojekten). Was die gesellschaftliche
und (kultur)politische Legitimation betrifft, agiert ein*e Intendant*in auBlerdem
nicht nur auf und zwischen diesen Ebenen, sondern zusitzlich c¢) auf der Ebene
der primdren und sekunddren Stakeholder (Eschenbach und Horak 2003, S. 24),
z. B. in Abstimmung mit kulturpolitisch Verantwortlichen, Publikum, Forderver-
einen, Mézen*innen und Sponsor*innen, wobei das Engagement von Letzteren im
groBstddtischen Musiktheaterbetrieb im Verhéltnis zu anderen Sparten wiederum
ein besonderes Gewicht hat.

Das folgende Beispiel von der Berufung bis zum Antritt der Staatstheater-
intendanz in Hannover zwischen 2017 und 2019, mit besonderem Fokus auf
der Opernintendantin Laura Berman, ist insofern bemerkenswert, als sowohl
im Vorfeld als auch zu Beginn der Intendanz Modi der ,Krisenvermeidung®
bei der Legitimierung durch Politik und designierte Theaterleitung erkennbar
waren, sowohl die kiinstlerische Neuausrichtung als auch ihre Organisation im
Theaterbetrieb betreffend.

2 Programmatik und Personalpolitik

Schon vor dem Amtsantritt der Intendantinnen Sonja Anders und Laura Berman
in Hannover zum Spielzeitbeginn 2019/2020, gleich als die neue Doppelspitze
designiert war, wurden von politischer Seite, gleichzeitig mit der Begriindung der
Berufung, Erwartungshaltungen formuliert. Nicht als ,,Geschlechtergerechtigkeit®,
sondern als ,,,reine Bestenauslese*‘ (Meyer-Arlt 2017) bezeichnete die damalige
niedersidchsische Kulturministerin Gabriele Heinen-Kljaji¢ von den Griinen die
Entscheidung, unmittelbar nach der entscheidenden Aufsichtsratssitzung, prizi-
siert um die Begriindung: ,,Beide verbinde[t] ein hoher kiinstlerischer Anspruch
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und die Uberzeugung, dass die Offnung von Oper und Schauspiel fiir neues Publi-
kum von herausragender Bedeutung ist.“ (DPA 2017). Und an anderer Stelle
wird Heinen-Kljaji¢ zitiert: ,Ich freue mich sehr, dass wir mit Laura Berman
und Sonja Anders zwei auflerordentlich innovative und hervorragend vernetzte
Intendantinnen fiir Hannover gewinnen konnen“ (Hannover.de 2017). Wesentli-
che Punkte des Auftrags und der Erwartungen an beide sind damit klargestellt.
Sie kniipfen zugleich bei der von der Ministerin drei Jahre zuvor umrissenen
,.konzeptbasierten Kulturpolitik” an, die sie zum ,,,Kulturentwicklungskonzept
Niedersachsen‘*“ erldutert und fiir die sie die ,,Gewinnung neuer Publikums-
schichten* und die Formierung von ,,Netzwerke[n]* zwischen Kulturschaffenden
vor allem im Kontext von kultureller Bildung als zentrale Punkte hervorgeho-
ben hat (Heinen-Kljaji¢ 2014, S. 45). Der in der Landesverfassung (Artikel 72:
,,Besondere Belange und iiberkommene Einrichtungen der ehemaligen Linder*)
begriindeten, proportional besonders hohen Bezuschussung der Landeskulturein-
richtungen (iiber 80 % des Landeskulturetats) stehen seit den 1990er Jahren bei
der Verteilung von Fordermitteln in Kooperation mit Landesverbidnden und -
vereinigungen verstirkte Bestrebungen zur teilhabeorientierten Strukturforderung
im soziokulturellen Bereich und in der kulturellen Bildung gegeniiber. Fiir ,,[d]ie
dialogorientierte Weiterentwicklung des ,Kulturentwicklungskonzeptes des Lan-
des Niedersachsen‘‘ (Heinen-Kljaji¢ 2014, S. 40) hat somit der Austausch
zwischen staatlichen und nicht-staatlichen Akteuren in stidtischen und ldndlichen
Regionen an Bedeutung gewonnen.

Entsprechend rasch wurden nach der Berufung der neuen Staatstheater-
Intendanz die Signale einer zeitgeméfBen Theaterleitung ab 2019 ausgesendet.
Dazu gehorte z. B. die Ausschreibung einer Stelle ,,Agent*in fiir Diversitéit* mit
der Forderung der Kulturstiftung des Bundes im Rahmen des Programms ,,360°—
Fonds fiir Kulturen der neuen Stadtgesellschaft®, die schlielich mit Leyla Ercan
besetzt wurde (Hoffmann 2019). Das Vorab-Statement von Laura Berman hierzu
lautete:

,,Das Staatstheater Hannover sollte beispielhaft voranschreiten und einen offenen Pro-
zess anstoflen, der hoffentlich auch iiber das Theater hinauswirkt. Ich bin gespannt,
welche Entwicklung das Staatstheater in den néchsten Jahren nehmen wird. In
jedem Fall profitieren wir alle: Hannover und die Region, unser Publikum und wir
Theaterleute* (Staatstheater Hannover 2019).

Die kulturpolitische Legitimationsstrategie — gemeinsames Profitieren durch Wei-
terentwicklung des Theaters in Richtung der Ubernahme gesellschaftlicher Auf-
gaben und Reprisentation von Diversitidt — ist anhand dieses Statements klar
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erkennbar. Von Bermans Kollegin im Schauspiel wird das Theater aber nicht
nur in Anlehnung, sondern auch als Gegenpol zu gesellschaftlichen Stromun-
gen begriffen, wie sie in Hinblick auf die Digitalisierung formuliert. Gerade hier
erfahre Anders zufolge ,,[d]as Schauspiel [...] einen enormen Bedeutungsgewinn.
[...] In der Erfahrungswelt vieler junger Leute ist kaum noch Platz dafiir, dass
der Mensch [...] nicht dem normativen Schonheitsideal entspricht. [...] Theater
ist der Ort, an dem der Mensch als Kreatur sichtbar wird. Das ist unschlagbar
— und iibertrumpft jede Virtualitit. (Meyer-Arlt 2018). Alles andere als virtuell
sind auch die an die Programmatik angepassten personellen Entscheidungen, wie
die im Schauspiel auf 50 % des Ensembles erhohte Zahl von Schauspielerinnen
und die Anhebung der Anzahl durch Frauen neu inszenierter Produktionen auf
die Hilfte aller neuen Inszenierungen am Schauspiel.

In der Musiktheatersparte ist die Ensembleentwicklung etwas anders ein-
zuordnen. Auf einen einzelnen Theaterbetrieb bezogen ist eine Reihe von
Nicht-Verlingerungen beim Intendanzwechsel nichts AuBergewdhnliches. Uber
den Einzelfall hinaus greift im Musiktheater seit Jahren jedoch ein bundeswei-
ter Trend zur ,,Reduktion der Ensembles* (Bertelsmann Stiftung 2019, S. 61 ff.)
Unter Laura Bermans Vorgéinger Michael Kliigl war die Staatsoper Hannover mit
34 Stellen fiir fest verpflichtete Séanger*innen als ,.immer noch eines der grofiten
Ensembletheater hier in Deutschland“ angefiihrt worden (Striinkelnberg 2014).
Unter Berman ist diese Zahl auf 26 gesunken, was sie mit dem Recht des Publi-
kums auf Verdnderung begriindet hat: ,,Die Menschen in einer Stadt sollten die
Gelegenheit erhalten, neue Singer und neue kiinstlerische Handschriften kennen-
zulernen.* (Arndt 2018). Ein zusitzliches Argument hierfiir fand Berman auf der
Ebene der Flexibilisierung:

,Natiirlich braucht ein Haus von der Gro3e Hannovers ein Ensemble. Aber es gibt
auch den Wunsch, Partien wirklich stilistisch passgenau zu besetzen. Dazu muss man
dann auch mal Spezialisten engagieren. Es ist auch gar nicht so leicht, Sidnger fest
an ein Haus zu binden. Da kommt man manchmal mit regelmifBigen Gésten oder
Teil-Engagements weiter” (Brandenburg 2018, S. 21).

Personelle Anderungen bzw. groBere Einschnitte werden also mit #sthetischen
Griinden legitimiert. Institutionentheoretisch gesehen wird hier jedoch ein Vor-
gang auf die Ebene der Legitimation geriickt, der nach Lynne G. Zucker (1988)
an einer anderen Stelle institutioneller Muster in sozialen Zusammenhéngen zu
sehen ist. Institutionalisierung wird nach Zucker (ebd.) u. a. durch contagion,
die soziale ,,Ansteckung® von Legitimitit, befordert, also durch bestimmte Werte
oder (moralische oder sogar ideologische) Begriindungszusammenhinge. Wenn,
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wie im Fall von Berman, der personelle Wandel am Theater iiber kiinstlerische
Anspriiche bzw. solche des Publikums begriindet wird, liegt diese Argumentation
nach Zuckers Systematisierung von maintenance (der Aufrechterhaltung institu-
tioneller Strukturen) vielmehr im Bereich jener Faktoren, die dem institutionellen
Zusammenhalt entgegenwirken und ihn schwichen konnen — némlich von Ein-
zelinteressen und machtbiindelnden Koalitionen. Im kiinstlerischen Bereich ist
dies eher durch Kollektive wie Chor und Orchester und ihre Interessenvertre-
tungen gegeben; aber auch Ensemblekonstellationen kdnnen eine Macht erlangen
und geltend machen — wenn z. B. Solist*innen unter Vertrag stehen, die einen
bestimmten Repertoirebereich abdecken (wollen), und andere Bereiche aus Bud-
getgriinden nicht entsprechend realisierbar sind. In einem solchen Fall bilden sich
tiber Ensemblestrukturen auch Spielplan- und Repertoirelinien heraus, wozu die
Beobachtung des Augsburger Operndirektors Daniel Herzog passt, ,.dass viele
Héuser weg vom Ensemble gehen, um sich kiinstlerisch freier entfalten zu kon-
nen.“ (Bertelsmann Stiftung, S. 63). Gerade auf Freiheit und Flexibilisierung
jenseits von (Fach-)Kategorien zielen Argumente von Berman, etwa wenn sie
die vielerorts beschworene ,,flache Hierarchie mit hoher Transparenz [...], die
den Mitarbeitern Eigenverantwortung und Teilnahme am Prozess ermoglicht und
ihnen das Gefiihl gibt, viel Raum zu haben®, als Ziel ausgibt (Moghimi 2018); und
wenn sie an anderer Stelle betont: ,,Wenn Kiinstler mit ihren Ideen zu mir kom-
men, merke ich, dass sie nicht mehr in den althergebrachten Kategorien denken.*
(Otten 2019, S. 120).

3 Anpassung an die politische und mediale
Gesamtstrategie

Im eingangs bereits zitierten Text zum Staatstheater auf der Homepage des
Niedersichsischen Ministeriums fiir Wissenschaft und Kultur, ist vermerkt:

,In den vergangenen drei Jahren haben die drei niedersidchsischen Hauser ihren Kurs
der konsequenten Offnung der Hauser fiir neue Publikumsschichten fortgesetzt. [...]Tm
Mittelpunkt der Arbeit der Staatstheater, aber auch der Landes- und Stadttheater stehen
die Entwicklung und Présentation von qualitativ hochwertigen Theaterproduktionen.
Dieses ,Kerngeschift® wird in den grofen und mittleren Stddten seit einigen Jah-
ren von vielfdltigen, vor allem theaterpidagogischen Vermittlungsangeboten erginzt.
Einige Hauser bieten Interessierten dariiber hinaus die Moglichkeit, sich in Choren
oder Theaterclubs selbst kiinstlerisch zu betitigen” (MWK Niedersachsen o. J.).
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Diesem Anspruch ist die Intendanz letztlich verpflichtet und muss hinsichtlich
der Gewichtung zwischen Kerngeschift und zusétzlichen Vermittlungsangeboten
iiberregionaler und regionaler Bedeutung, den sich bietenden, von Berman im
Sinne flacher Hierarchien reflektierten (Spiel)Raum zu nutzen verstehen. Wie sie
es selbst formuliert, muss Berman ,,[a]ls Theaterleiterin [...] Theater fiir Men-
schen machen, die vor Ort sind — aber nicht nur fiir diejenigen, die schon im Saal
sitzen, sondern fiir diejenigen, die diesen Weg noch vor sich haben. Welche The-
men, welche Narrative sind relevant fiir die Menschen, die in der Stadt leben, in
der ich arbeite?* (Otten 2019, S. 119).

Bedingt durch den Koalitionswechsel von der rot-griinen zur rot-schwarzen
Landesregierung in Niedersachsen im Herbst 2017, iibernahm Sabine Johannsen,
Staatssekretdrin im nunmehr CDU-gefiihrten Wissenschafts- und Kulturminis-
terium, den Vorsitz im Aufsichtsrat der Staatstheater GmbH. Hinsichtlich des
kulturpolitischen Auftrags der Theater bedeutet dies aber, was die in den zitier-
ten Verlautbarungen betonte Kontinuitit ,,der konsequenten Offnung der Hiuser
fiir neue Publikumsschichten® betrifft, keinen Bruch, allenfalls eine (Riick-
)Verlagerung hinsichtlich der Legitimationsebenen. Den Bezugsrahmen dafiir
stellen die als Kerngeschift festgelegten ,hochwertigen Theaterproduktionen‘
und die ,regionale und iiberregionale Bedeutung“, die als Postulate unmiss-
verstandlich klar machen, dass sich das Staatstheater nicht zuletzt in einem
qualititsbezogenen Wettbewerb befindet. Anldsslich des gemeinsamen Festum-
zugs von Staatsoper und Schauspiel in Hannover zur Spielzeiteroffnung Ende
August 2019 formulierte der (CDU-)Landesminister fiir Wissenschaftler und Kul-
tur Bjorn Thiimler iiber die beiden Intendantinnen, quasi zwischen Statement
und Erwartungshaltung: ,,Sie verleihen dem Spielort Hannover neuen Glanz.*
(Arndt 2019). Und Bermans Aussage am Rand derselben Veranstaltung mutet wie
eine Modifizierung der vorangegangenen Legitimationsstrategie (aus ihrer Beru-
fungsphase) an: ,,,Wir wollen etwas offener und informeller werden®, sagte sie
— ,,und trotzdem grofle Kunst bieten.** (Arndt 2019). Letzteres ist keine geringe
Herausforderung, da der Landesetat fiir Kultur im Vorfeld nicht erhoht, son-
dern trotz steigender Fixkosten auf dem gleichen Niveau gehalten wurde — ein
Vorgang, der noch im Oktober 2018 eine Demonstration von 500 Kulturschaf-
fenden vor dem niederséichsischen Landtag auf den Plan gerufen hatte. Neben
der Initiative #rettedeintheater war hier auch die Orchester Konferenz Nieder-
sachsen aktiv (eine Vereinigung in niedersdchsischen Kulturorchestern tétiger
Musiker*innen). Vom landesweiten jidhrlichen Mehrbedarf von rund neun Mil-
lionen Euro fiir die letzten zehn Jahre primir betroffen sind die kommunalen
Akteure, z. T. in existenzbedrohendem Maf} z. B. Theater und Symphoniker in
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Liineburg oder das Gottinger Symphonie-Orchester (DOV 2018). Aber das ver-
kniipfte Problem des Ausgleichs von Tariferhchungen bildet sich auch in der
Landeshauptstadt ab, wie die Lageberichte der Niedersédchsischen Staatstheater
zum Jahresabschluss dokumentieren. Dort wurde fiir das Jahr 2017 festgehalten,
dass ,,auf Basis einer im Januar 2016 geschlossenen Zielvereinbarung die Mehr-
kosten aus den Tarifabschliissen bis 2019 vom Land Niedersachsen {ibernommen
wiirden (Bundesanzeiger 2019)!. Ebenfalls 2017 wurden im Vergleich zum Vor-
jahr (Jahrbuch Opernwelt 2016, S. 148 und 2017, S. 148) sieben Orchesterstellen
weniger verzeichnet (105 statt 112), die seither auch nicht nachbesetzt worden
sind. Ein neuer Generalmusikdirektor wurde im Februar 2020 nach einjdhriger
Vakanz mit Stephan Zilias benannt (Hannover.de 2020).

Auch ohne Besetzung dieser Position ist Bermans Intendanz effizient gestar-
tet: Gegeniiber 16 Produktionen in der Saison 2018/2019 waren 15 fiir 2019/2020
angesetzt, davon mit 7 Premieren eine mehr im Groflen Haus, ein erweiter-
tes Nebenspielstitten-Angebot (vor allem fiir Kinder) und eine Premiere als
Gemeinschaftsproduktion mit dem Schauspiel. Bei den Neuinszenierungen ist
tiberdies eine Internationalisierung der Stiickauswahl erkennbar, ohne dass sich
die Gewichtung der Gattungen (Barockoper, Grole Oper des 19. Jahrhunderts,
Operette, Oper des frilhen 20. Jahrhunderts und der Nachkriegszeit) wesentlich
verschiebt.

Hinsichtlich der Etat-Problematik hat sich Laura Berman friih auf Diplomatie
festgelegt. Die Frage in einem Interview, ob sie mit ihrem Etat auskomme, beant-
wortete sie wenige Wochen vor Beginn der ersten Spielzeit mit: ,,Ich denke ja.
Wir planen schon bis in die dritte Spielzeit — mit einigen ganz groflen Sachen. Ich
verstehe allerdings, wenn die Politiker sagen, dass das Geld gebraucht wird fiir
Krankenhéuser, Hochschulen. Aber ich finde, man darf das nicht gegen die Oper
ausspielen.” (Queren 2019) Statt der Forderung zusétzlicher Mittel setzt Berman
hier quasi auf einen erinnernden Hinweis zum historisch begriindeten deutschspra-
chigen Verstidndnis von Kultur als Teil der 6ffentlichen Daseinsvorsorge, iiber das
auch eine Abgrenzung offentlich getragener Kultureinrichtungen von der Kultur-
industrie bei gleichzeitiger Wahrung von Innovationspotentialen und Stirkung von
kultureller Bildung zum Ziel erkldrt wurde, und zwar auf allen foderalistischen
Ebenen (vgl. Deutscher Kulturrat 2004).

Ein biographisches Detail, auf das von und iiber Laura Berman in diesem
Zusammenhang bereits wiederholt hingewiesen worden ist, ist ihre Herkunft ,,aus

Worbereitet wird dieser Passus u. a. mit dem Hinweis: ,,Die deutschen Theater und Orchester
haben in den letzten 20 Jahren erhebliche Konsolidierungsanstrengungen unternommen, was
auch mit einem Personalabbau einherging.*
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einer Familie mit lauter Pddagogen“ (Brandenburg 2018, S. 21). Die Pflege von
partizipativen Musiktheaterprojekten, vor allem mit jungen Teilnehmer*innen,
zihlte ebenfalls, wie bereits das sparteniibergreifende Arbeiten, schon in ihrer
vorangegangenen Operndirektionszeit in Basel zu Bermans Referenzen. Auch hier
besteht Kontinuitit in der Vermittlung bezogen auf ihren Vorginger Kliigl, in des-
sen Intendanz 2010 die Junge Oper Hannover formiert wurde und schon vorher
interkulturelle und partizipative Projekte mit Laien (wie 2008 Culture-Clash: Die
Entfiihrung) zu einer Spielplansdule wurden (Tamara Schmidt 2019, S. 154 ff.).

4 Fazit

Quasi vom Moment der Designation fiir das Amt der Intendantin an erfolgte auch
Laura Bermans offentliche Legitimierung in Hannover, und zwar als Vermitt-
lerin auf allen drei eingangs eingefiihrten Ebenen (nach innen und nach auflen
sowie zwischen Stakeholdern). Obwohl dieses Biindeln von Vermittlungsfunktio-
nen verglichen mit der Regietitigkeit anderer Amtsinhaber*innen weniger leitend
als eben verbindend wirkt, erscheinen die (wiewohl punktuell anders gelager-
ten) Entscheidungsspielrdume und Verantwortungsbereiche keinesfalls geringer.
Erkennbar sind Prinzipien der maintenance nach Lynne G. Zucker, also der
Erhaltung institutioneller Strukturen eines sozialen Systems, bei gleichzeitigen
Gefihrdungen der Institution durch konkurrierende Interessen, die eben der Mode-
ration und Mediation bediirfen. Berufung und Antritt der Intendanz in Hannover
lassen sich basierend auf dem maintenance-Konzept klar als Beispiel fiir eine
Modifikation institutioneller Regeln und Rollenfestlegungen hinsichtlich Verant-
wortlichkeiten, Hierarchien und Vermittlung als triadischer Interaktion werten
(Ofte 1996, S. 203 f.), gegeniiber der die nicht-modifizierte Aufrechterhaltung
eine ungebremste Erosion der Legitimation erwarten lieBe (Zucker, S. 26). Fiir
eine weiterfiihrende Analyse unter Zugrundelegung dieses institutionentheoreti-
schen Ansatzes bietet sich die Betrachtung von der Intendanz untergeordneten
Bereichen (auf der betrieblichen Mikroebene) ebenso an wie der Vergleich mit den
vorangegangenen Intendanzen und graduellen oder versdumten Modifikationen.
Diskursstrategisch lidsst sich zu Beginn dieser Staatsopern-Intendanz nicht nur
eine ,,solide* Bilanz der ersten 100 Tage (Arndt und Meyer-Arlt 2019) und die
Vertragsverlidngerung des Verwaltungsdirektors Jiirgen Braasch im Hintergrund
festhalten (HAZ 2019), sondern auch eine solide Einstufung der Vorbereitungs-
phase. Im Unterschied zur Krise zu Beginn des Jahrtausends wurde bei der
Vermittlung nach auflen auf konzeptionelle Kontinuitét in der Spielplangestaltung
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gesetzt und das Potenzial der Publikumserweiterung betont. Das sparteniiber-
greifende und interdisziplindre Arbeiten mit dem Schauspiel wird als Ziel der
Vernetzung nach innen und zur Stadtgesellschaft hin projektweise initiiert, auf
Potenzial zur Weiterentwicklung hin tiberpriift und Personalabbau — ebenso wie
die technischen Erneuerungen sowie im Servicebereich (Queren 2019) — als
Flexibilisierungsmanahmen umgesetzt. Nicht zuletzt wurden Signale an die
politischen Entscheidungstriger*innen und Stakeholder gesendet, dass bei allem
Effizienzstreben die historische Legitimation und Aushandlung (ausgehend von
der Landesverfassung) die entscheidende Grundlage fiir den Staatstheaterbetrieb
darstellt. Gerade fiir den bundesweiten Vergleich ist bemerkenswert, dass dabei
von allen zitierten Akteuren Klarheit iiber die kulturpolitischen Diskursebenen
besteht, auf denen die fiir ein Staatstheater erforderlichen Modifikationen, aber
auch Kontinuititen ausgehandelt werden. Konflikt- oder Krisenpotentiale, die in
anderen (eingangs erwihnten) Fillen rasch nach dem Intendanzantritt zum Tra-
gen kamen, wirken gezielt entschirft. Das Intendantinnenduo in Hannover kann
insofern in seiner vermittelnden Funktion geméf den (vom Zeitpunkt der Ernen-
nung an keineswegs gleichbleibenden) kulturpolitischen Erwartungshaltungen
auch nach einem auf Max Weber zuriickgehenden und in der heutigen Kultur-
soziologie aufgegriffenen Grundprinzip eingeordnet werden: und zwar jenem der
ideenbasierten ,,Weichenstellung® (Weber 1989, S. 101; Griswold 2013, S. 38):
Je nachdem, an welchem Punkt aus kulturpolitischer Perspektive eine Anpas-
sung an die Dynamik materieller Interessen (6konomischer Effizienz) und ideeller
Interessen (gesellschaftlicher Offnung) vonnéten ist, nehmen die beiden Thea-
terleiterinnen ihren intellektuellen, kulturellen und sozialen Kompetenzen gemif
entsprechende Kurskorrekturen vor. Zugleich erfordert die erhohte Dynamik der
Interessen immer neue und flexible Ideen der Gestaltung und des Agierens nach
diesem weichenstellenden Prinzip.
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1 Einleitung

Eine ehemalige Kulturdezernentin der Stadt Hannover bezeichnet die Entstehung
der Freien Theaterszene in Hannover als zufillige Ereignisse, die keiner systema-
tischen Kulturpolitik geschuldet seien.! Viele Theatergruppen, deren Mitglieder
vor Griindung der Gruppe hiufig in institutionalisierten, offentlich getragenen
Theatern gearbeitet hatten, suchten sich in den 1980er Jahren freistehende Héiuser
und finanzielle Mittel, die iiber den direkten Kontakt zu Politiker*innen beantragt
wurden. Auch in anderen Stddten ist die Freie Szene hiufig dhnlich entstanden
und wurde lange Jahre kulturpolitisch wenig reguliert oder konzeptionell gestal-
tet (Matzke 2013). Allerdings lassen sich diesbeziiglich in den letzten Jahren aus
unterschiedlichen Richtungen Veridnderungen beobachten.

Das Theater in Deutschland wird nach Roselt (2013a, S. 215) durch zwei
aus Offentlichen Geldern finanzierte Theatersysteme dominiert, das Stadtthea-
ter und das Freie Theater. Dabei werden ,die [freien] Theatergruppen nicht
von der Politik an ein Haus berufen” (Matzke 2012b, S. 1), sondern schaffen
sich eigenverantwortlich ihre Produktions- und Arbeitsbedingungen. Dazu gehort
auch das Akquirieren offentlicher Forderung, denn die Arbeitsbedingungen in
der Freien Theaterszene sind nur duferst gering marktwirtschaftlich ausgerichtet,
z. B. im Hinblick auf Einnahmen aus dem Kartenverkauf. Die offentliche For-
derung des Freien Theaters will und muss daher auch offentlich legitimiert sein.
Ebenso steht das Freie Theater unter Druck, diese Forderung zu legitimieren,
beispielsweise durch qualitativ hochwertige kiinstlerische Arbeit (Roselt 2013a).
Im Spannungsfeld von Forderung, Produktions- und Arbeitsbedingungen sowie
Asthetik kristallisiert sich in der Freien Szene eine besondere MarktSkonomie
heraus, in der Kiinstler*innen, Hauser und Forderer*innen auf unterschiedliche
Weise ihre Zielsetzungen legitimieren.

Zur Analyse der Marktokonomie sind Fragen nach den Forderstrukturen
sowie dem FEinfluss der Forderung auf Produktions- und Arbeitsbedingungen
und Theaterésthetiken leitend. Im Rahmen des Teilprojektes ,,Markt als Krise*

T Aussage aus einem Interview mit einer Kulturdezernentin der Stadt Hannover im Rah-
men der empirischen Untersuchung des Teilprojektes ,,Markt als Krise* im Rahmen der
DFG Forschungsgruppe ,,Krisengefiige der Kiinste* (FOR 2734) zur Bestandsaufnahme der
Forderpolitik, Januar 2019.

2Beispielhaft steht dafiir das Programm ,,Doppelpass* der Kulturstiftung des Bundes, welches
Kooperationen zwischen Freier Szene und institutionalisierten Theatern fordert, das Erstar-
ken einiger Landesverbénde und der Bundesverband Freie Darstellende Kiinste e. V. sowie
verschiedene Initiativen, beispielsweise ,artbutfair®.
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der DFG-Forschungsgruppe ,Krisengefiige der Kiinste* wird dieser Zusam-
menhang exemplarisch fiir die Freie Theaterszene in Niedersachsen untersucht.
Fiir das Vorhaben wurden 28 leitfadengestiitzte Interviews mit Forderer*innen,
Politiker*innen, Ausbilder*innen, Juror*innen und freien Gruppen gefiihrt und
ausgewertet. Zusitzlich wurden Fallstudien in Form von Probenbeobachtungen
im Theater an der Glocksee Hannover und bei Markus&Markus durchgefiihrt,
die sich beziiglich ihrer Gruppenstruktur, Férderung und Produktionsbedingungen
sowie ihrer kiinstlerischen Form voneinander unterscheiden.

Im Folgenden wird, ausgehend von einem kurzen Einstieg in die Historie
der Freien Szene, die Forderstruktur in Niedersachsen analysiert. Auf dieser
Grundlage werden anschliefend bei Markus&Markus sowie dem Theater an der
Glocksee die Produktions- und Arbeitsbedingungen mithilfe von Interviews und
Probenbeobachtungen untersucht. AbschlieBend werden, auch unter Hinzunahme
von Auffiihrungsanalysen, Verkniipfungen zwischen Forderung, Produktions- und
Arbeitsbedingungen sowie der Asthetik identifiziert und unter der Frage von
Legitimierung der Freien Szene diskutiert.

2 Das Freie Theater

Eine einheitliche Definition des Begriffs ,Freies Theater® gibt es nicht (Matzke
2013, S. 259 ff.). Hiufig wird eine Definition in Abgrenzung zum institutiona-
lisierten, oOffentlich getragenen Theater vorgenommen. Matzke (2013, S. 262)
verweist darauf, dass sich der Begriff des Freien Theaters weniger aus der
Asthetik oder aus politischen Zielen legitimiert, sondern aus einer anderen Pro-
duktionsweise in Abgrenzung bzw. Opposition zum institutionalisierten Theater.
Aus dieser Opposition ldsst sich mit Matzke (2013, S. 261) auch die Entste-
hung der Freien Theaterszene als Alternative zum institutionalisierten, 6ffentlich
getragenen Theater seit den 1970er Jahren beschreiben. Selbstzuschreibungen
wie autonomes Arbeiten oder ein emphatisches Verstindnis von Kollektivarbeit
wirkten fiir viele Gruppen in diesen Griindungsjahren identitétsstiftend (Matzke
2013; Brauneck et al. 2016). In den Interviews mit Vertreter*innen freier Thea-
tergruppen sowie ergidnzend in informellen Gespriachen ist deutlich geworden,
dass neben dem Aufbau eigener Arbeitsstrukturen heute auch nationale und inter-
nationale Kooperationen zum erstrebenswerten und konstituierenden Merkmal
geworden sind (siehe auch Irmer 2019). Kooperationen und auch Koproduktionen,
die hédufig mit einer hoheren finanziellen Verpflichtung der Partner einhergehen,
werden von freien Gruppen mit Spielstitten der Freien Szene oder mit insti-
tutionalisierten, offentlich getragenen Theatern eingegangen. Diese Formen der
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Zusammenarbeit bedeuten fiir die jeweiligen Produktionen nicht nur ein deut-
lich hoheres Finanzvolumen durch die Beitridge der beteiligten Partner, sondern
zusitzlich Auffithrungsmoglichkeiten an den kooperierenden Hiusern. Dies kann
Aufmerksamkeit und Offentlichkeit generieren und dariiber die kiinstlerische und
kuratorische Arbeit der beteiligten Partner legitimieren. Ebenfalls stehen Begriffe
wie Kooperation oder Vernetzung vielfach auf den Agenden der Férderer*innen?,
sodass sie auch kulturpolitisch als die relevante Form der Zusammenarbeit in den
freien darstellenden Kiinsten gilt.

Trotz des einen Begriffs der Freien Theaterszene versammelt diese unter-
schiedliche (Forder-)Strukturen, Produktions- und Arbeitsbedingungen, (Markt-
)Mechanismen, Asthetiken und Theatersparten. Als iibergreifendes Merkmal wird
jedoch von KuBmann und Seybold (2018) herausgestellt, dass bei allen freien
Gruppen die kiinstlerischen Bedarfe den Ausgangspunkt fiir den Aufbau von
Strukturen bilden und nicht gegenteilig zundchst Strukturen bestehen, in denen
kiinstlerisch gearbeitet wird.

Die Forderlogik der Freien Szene strukturiert sich groftenteils iiber zu bean-
tragende Einzelprojekte und ermoglicht kaum lidngerfristige Perspektiven. Freies
Theater zu machen bedeutet daher auch immer mit anderen Kiinstler*innen und
Gruppen um Fordergelder zu konkurrieren. Auch wenn vermehrt differenzierte
und auch léngerfristige Forderinstrumente aufgebaut werden (Kof et al. 2018:
S. 19), stehen freie Kiinstler*innen und Gruppen damit unter einem besonderen
Legitimationsdruck. Mit jedem Antrag miissen sie die Forderungswiirdigkeit ihrer
Kunst erneut iiberzeugend darlegen. Hierbei setzt ,,[d]ie Grammatik der soge-
nannten Antragsprosa jedes Projekt unter permanenten Innovationszwang, denn
Antridge werden von sachverstindigen Kuratorien dahingehend gepriift, was an
ihnen neu ist (Roselt 2013a, S. 215). Eine profilbildende und innovative Asthe-
tik steht, neben weiteren, héufig als Kriterium in den thrderbedingungen4 und
gilt fiir Forderer*innen als ein die Forderung legitimierender Faktor.

3Beispielsweise Niedersichsisches Ministerium fiir Wissenschaft und Kultur (2020b): ,,Ko-
operationen oder Vernetzung mit Anderen zur Durchfiihrung des Vorhabens*.

4 Beispielsweise Niedersédchsisches Ministerium fiir Wissenschaft und Kultur (2020a):
,,Projekt- und Programmforderung: Hier fordert das Land innovative, teilhabeorientierte
Kulturprojekte und -programme mit Modellcharakter.
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3 Forderstruktur der Freien Theaterszene
in Niedersachsen

In Niedersachsen zeigt sich ein besonderes Bild der Forderstruktur und damit
der Arbeitsbedingungen in der Freien Theaterszene. Trotz eines quantitativ hohen
Fordervolumens fehlt eine Spielstitten- und Gastspielforderung, die dem Trend
der Legitimierung der Freien Szene iiber Kooperationen und Koproduktionen
entgegenkommt.

Das Niedersichsische Ministerium fiir Wissenschaft und Kultur, im Folgenden
MWK, und die Stiftung Niedersachsen sind die wichtigsten landesweiten Forde-
rer.> Das MWK férdert die Freie Theaterszene im Haushaltsjahr 2019 mit knapp
1,5 Mio. EUR pro Jahr (LaFT Niedersachsen e. V. 2020)°, die durch einen Thea-
terbeirat verwaltet werden. Diese Summe ist aufgeteilt auf die Forderinstrumente
,.Konzeptionsforderung®, ,,Projektforderung® sowie ,,Sonderveranstaltungen und
institutionelle Forderung des LaFT*, des Landesverbands Freier Theater. Krite-
rien wie , kiinstlerische Qualitit®, , liberregionale Bedeutung*, ,,Innovationsgrad*
oder ,,Ermoglichung kultureller Beteiligung aller Bevolkerungs- und Altersgrup-
pen“ werden u. a. der Forderung durch das MWK zu Grunde gelegt (MWK
2020b). Die Stiftung Niedersachsen fordert die Freie Theater- und Tanzszene iiber
das Forderinstrument ,,Projektférderung® mit einer jdhrlichen Summe von circa
550.000 EUR und dem zweijédhrig stattfindenden Festival ,,BestOFF — Festival
Freier Theater”. In Abgrenzung zum MWK versteht die Stiftung Niedersach-
sen ihre Forderung nicht als Grundversorgung, sondern als forderpolitisches
i-Tiipfelchen , fiir innovative Formate, zeitgemif3e Formen der Vermittlung, neue
Perspektiven und die Ansprache eines neuen Publikums* (Stiftung Niedersachsen
2020).

SHinzu kommen finanzielle Mittel von der Kulturstiftung des Bundes oder dem Fonds
,Darstellende Kiinste*, die bundesweit beantragt werden konnen.

%Diese Fordersumme im Haushaltsjahr 2019 setzt sich aus 1,2 Mio. EUR pro Jahr seitens
des MWK und der Verdopplung der ,,Konzeptionsférderung* des MWK von 225.00 EUR auf
505.000 EUR zusammen.
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Dariiber hinaus ergibt sich ein lokal und regional sehr unterschiedliches Bild
der weiteren Kulturforderung durch Landschaftsverbidnde, Stiftungen von Banken
und kommunale Mittel. Die Landeshauptstadt Hannover beispielsweise fordert
die Freie Theaterszene mit 700.000 EUR jihrlich (LaFT Niedersachsen e. V.
2020), die hauptsdchlich als Projektforderung oder vierjahrige Grundférderung
zu beantragen sind und ebenfalls iiber einen Theaterbeirat zugesprochen werden.
Auch das gemeinsame Marketingkonzept ,,Freie Theater Hannover* wird von der
stidtischen Fordersumme finanziert.”

Trotz der quantitativ gut ausgebauten Forderung zeigt sich die Struktur der
Freien Theaterszene heterogen. Da es in Niedersachsen weder eine schrift-
lich zugesicherte Forderung von Spielstitten noch eine Gastspielférderung gibt,
fehlen Spielstitten, die mit angemessenen Betrigen Projekte freier Gruppen
koproduzieren und Gastspiele finanzieren konnen. So ist schon die Anzahl der
Spielstitten, die (Spiel-)Réume fiir freie Projekte anbieten, knapp. Lediglich das
LOT Braunschweig, das Theaterhaus Hildesheim sowie der Pavillon in Hannover
konnen kontinuierliche Spielmoglichkeiten vorweisen. Hinzu kommen fiinf wei-
tere Hauser, die von einzelnen Theatergruppen gegriindet wurden, weiterhin selbst
produzieren und zusitzlich weiteren freien Gruppen eingeschriankt Spielmoglich-
keiten ermdglichen: das Theater in der Eisfabrik und das KinderTheaterHaus
Hannover, Theater wrede + Oldenburg, Theater Metronom Hiitthof und das
Jahrmarkttheater in Bostelwiebeck.

Es gibt zwar iiber die Stadt Hannover eine Spielstittenforderung®, die aller-
dings fiir ausgewdhlte Spielorte gilt, welche von stadtischer Seite gesichert werden
sollen. Spielstitten in Hannover, die diese Forderung noch nicht bekommen, kon-
nen sich dafiir nicht aktiv bewerben. So bleibt diese Spielstittenférderung eine
unregelmiBige politische Einzelfallentscheidung.” Den Spielstitten in Hannover
und Niedersachsen bleibt die Moglichkeit iiber Projektmittel oder die dreijahrige
Konzeptionsforderung des MWK moderat auch die eigene Infrastruktur zu stér-
ken bzw. tiberhaupt aufrechtzuerhalten. Die unzureichende finanzielle Ausstattung

"Das Marketingkonzept ,.Freie Theater Hannover” versammelt derzeit 15 freie Theater
und betreibt fiir diese Offentlichkeitsarbeit u. a. in einem gemeinsamen Leporello und
gemeinsamen Newslettern.

8Die Spielstittenférderung wurde 2014 mit Vorbereitung des Kulturausschusses durch den
Rat der Stadt Hannover eingerichtet und kommt aktuell dem Figurentheaterhaus, dem Kin-
derTheaterHaus, dem Theater in der Eisfabrik und dem Pavillon Hannover — Sparte Theater
im Pavillon — zugute.

9 Aussage aus einem Interview im Juli 2018 mit einer Mitarbeiterin des Kulturbiiros der Stadt
Hannover.
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und das Fehlen einer Gastspielforderung erschweren den Spielstitten zusitz-
lich an Netzwerken, Festivals oder Gastspielreihen mit anderen (inter-)nationalen
Produktionshiusern teilzuhaben. So sind die Spielstitten ,,darauf angewiesen, die-
jenigen Gruppen einzuladen, in deren Projektbudgets noch entsprechende Mittel
zur Verfiigung stehen. Hiuser von iiberregionaler Strahlkraft fehlen deshalb wei-
testgehend” betont der LaFT Niedersachsen e. V. (2014). Mit diesem strukturellen
Manko kimpfen auch die freien Kiinstler*innen und Gruppen. Es ist fiir sie
schwieriger iiberregionale Offentlichkeit herzustellen und sie erfahren selten eine
Legitimierung ihrer kiinstlerischen Titigkeit durch Einladungen und Gastspiele
an Spielstitten auBerhalb Niedersachsen.!? Dies kann ihnen die Etablierung eines
tragfahigen Renommees erschweren sowie gegebenenfalls auch das Generieren
weiterer Forderung durch Bund und Lénder. Denn ,,Gruppen, deren Erfolg iiber
die Landesgrenzen hinausreicht, gibt es (...) einige — aber auf Grund der fehlen-
den Infrastrukturen wandern viele von ihnen frither oder spiter ab* konstatiert der
LaFT (2014).

Dass die Spielstitten versuchen, ihre eigenen infrastrukturellen Bedarfe iiber
Projektforderung oder lingerfristige Forderinstrumente zu decken, ist kulturpoli-
tisch brisant, denn dieses Geld fehlt dann wiederum bei der kiinstlerischen und
konzeptionellen Forderung freier Gruppen. Umso wichtiger scheint die Aufteilung
der Konzeptionsforderung des MWK in eine Spielstitten- und eine Produktions-
forderung, die zurzeit kulturpolitisch vorbereitet wird.!''> Welche Arbeits- und
Produktionsbedingungen die beschriebene Forderung den freien Kiinstler*innen
und Gruppen in Niedersachsen ermoglicht, wird folgend anhand von zwei Bei-
spielen erortert: dem Theater an der Glocksee in Hannover und der Gruppe
Markus&Markus. Das Theater an der Glocksee, als ein gewachsenes und seit
1989 produzierendes, freies Theaterhaus, steht beispielhaft in der Analyse fiir
die Freien Theater in Niedersachsen mit eigenen Rdumlichkeiten. Die Gruppe
Markus&Markus, eine junge, achtjihrig bestehende Gruppe, wurde als kontrastie-
render Fall in die Analyse aufgenommen, da sie durch kiinstlerische Profilbildung
sowohl national als auch international mit Gastspielen tourt und sich dadurch

1()Aussage aus einem Interview im Juli 2018 mit einer niederséchsischen freien Theatergruppe.
1 Aussage aus einem Interview im Januar 2019 mit Mitarbeiterinnen des LaFT.

1ZAls ersten Schritt erreichte ein Biindnis aus professionellen freien Theaterschaffenden
zusammen mit dem LaFT, kommunalen Theatern und solidarischen Stadt- und Staatstheatern
durch die Proteste ,Rette dein Theater” im Herbst 2018 eine Verdopplung der Forder-
summe ,,Konzeptionsférderung des MWK fiir das Haushaltsjahr 2019 von 225.000 EUR
auf 505.000 EUR. Fiir die kommenden Haushaltsplanungen fehlt jedoch zurzeit noch eine
Verstetigung dieser Summe.
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vom Theater an der Glocksee in ihrer Forderung und ihren Produktionsbedin-
gungen, aber auch in ihrer kiinstlerischen Form, unterscheidet. In die Analyse
wurden, neben den Interviews mit Vertreter*innen beider Theatergruppen und
Probenbeobachtungen, auch Auffiihrungsanalysen sowie weitere informelle und
im Nachhinein dokumentierte Gespriche wihrend der Proben einbezogen.

4 Probenbeobachtung

Um den Einfluss von Forderung auf Produktionsbedingungen und deren Einfluss
wiederum auf Asthetik zu untersuchen, stellt der Prozess der Formfindung, die
Probe, ein geeignetes und aussagekriftiges Untersuchungsfeld dar. Die Probe wird
hierbei nicht als ,,Frei-Raum‘ (Roselt 2011, S. 21) kontextualisiert, sondern ,,viel-
mehr [als] ein rdumlich und zeitlich kontingentierter Arbeitsbereich, der einen
Rahmen setzt, welcher zunéchst eine rein quantitative Vorgabe ist, die okono-
mischen und administrativen Notwendigkeiten gehorcht* (Roselt 2011, S. 21).
Die Struktur der Probe unterliegt damit verschiedenen 6konomischen und admi-
nistrativen Rahmenbedingungen wie beispielsweise der vertraglich festgesetzten
Linge der Probenzeit, den ausgehandelten Ruhezeiten und probenfreien Tagen der
Beteiligten oder der festgesetzten Probenzeitraume auf der Originalbiihne und der
Nutzung der technischen Ausstattung. Diese Rahmenbedingungen beeinflussen
und prigen sowohl die Suche nach der kiinstlerischen Form, also die Probe selbst,
als auch die kiinstlerische Form, die Asthetik. In der Probe iiberkreuzen sich ,,indi-
viduelle kiinstlerische Fragen mit den institutionellen Bedingungen des Theaters®
(Matzke 2011, S. 137). Die Strukturen des eigenen Arbeitens, die Produkti-
onsbedingungen, die je nach freier Gruppe auf unterschiedlichen Modellen der
Forderung fuBlen, weisen durch die Probe auf die kiinstlerische Form, die Asthe-
tik, hin.'? Roselt verdeutlicht, dass ,,beide Arbeitsphasen des Theaters [die Probe
und die Auffiihrung] wechselseitig aufeinander Bezug nehmen® (Roselt 2011,
S. 35), auch wenn die Relation zueinander durch beispielsweise kurze Probenzei-
ten historisch unterschiedlich ausgeprigt war. Die organisatorischen Bedingungen
bilden die Grundlage fiir die dsthetische Produktion sowie diese wiederum auch

13S0 verweist Matzke auf folgende Parameter, die den Produktionsprozess bestimmen: ,,In
der Auseinandersetzung mit dem 6ffentlichen Raum, in der Suche nach den Darstellern, im
gleichberechtigten Nebeneinander verschiedener Positionen im Produktionsprozess, im Aus-
handeln von Bezahlstrukturen oder in einem neu zu bestimmenden Verhiltnis zum Publikum.
Jenes permanente Arbeiten an den Strukturen gehort zur Asthetik kollektiver Theaterformen
und ist sein besonderes Potenzial*“ (2013, S. 271).
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organisatorische Bedingungen einfordern kann. Probe und Auffiihrung oder Pro-
duktionsbedingungen und Asthetik stehen, wie nachfolgend zu zeigen ist, zwar in
unterschiedlichem Mal3e, dennoch stets zueinander in Beziehung.

Die Proben von ,,Was du nicht sagst! Eine gesellschaftspolitische Tanzstunde*
von dem Theater an der Glocksee und von ,,.Die Berufung® von Markus&Markus
wurden jeweils zu Beginn des Probenprozesses, in der Mitte und wéhrend der
Endproben besucht. So konnten Arbeitsweisen und kiinstlerische Entwicklungs-
linien ausgemacht werden. Denn auch wenn ,,in der Probe nur ein Teil gezeigt
[wird], [lassen sich] aus dem dann Riickschliisse auf das Ganze [ziehen]* (Matzke
2012a, S. 96). Zusitzlich wurde im Theater an der Glocksee eine Auffiihrung von
»Was du nicht sagst!“ besucht und unter phanomenologischen Aspekten (Roselt
2008) analysiert. Die Auffithrungsanalyse von ,.Die Berufung* bezieht sich auf
eine Durchlaufprobe zwei Tage vor der Premiere.!*

Nach den nun folgenden, fallbezogenen Analysen schliefit eine Diskussion
der Ergebnisse zum Zusammenhang von Forderung, Produktionsbedingungen und
Asthetik den Beitrag ab.

4.1 Theater an der Glocksee

Das Theater an der Glocksee in Hannover wurde 1989 von ehemaligen Stu-
dierenden der Hochschule fiir Musik, Theater und Medien Hannover auf dem
alternativen Glocksee-Geldnde gegriindet. Seit Anfang 2019 wird es nach einem
Generationenwechsel von einem jungen Team!® geleitet.'® Die Stadt Hannover
iiberldsst, durch einen Nutzungsvertrag geregelt, dem Verein , Theater an der
Glocksee e. V. das Gebidude. Eine weitere finanzielle Verantwortung seitens der
Stadt ist damit nicht verbunden. Uber das Kulturbiiro Hannover erhilt das Theater
eine vierjdhrige Grundforderung, die bis dato laufend erneuert wurde. Zusitzlich

14Die Premiere im LOT Braunschweig konnte aus zeitlichen Griinden nicht besucht werden
und weitere geplante Vorstellungen im Norden Deutschlands entfielen bis dato aufgrund der
Corona-Pandemie.

15Lena KuBmann und Jonas Vietzke sind ausgebildete Schauspieler*innen, Milena Fischer
ist Regisseurin.

16Dje folgenden Beschreibungen stammen aus dem Interview mit dem Team des Theaters an
der Glocksee im Rahmen der empirischen Untersuchung des Teilprojektes ,,Markt als Krise*
zur Bestandsaufnahme der niedersichsischen Freien Theaterszene, Januar 2019, sowie aus
informellen Gesprichen wihrend der Proben.
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werben sie Projektforderung fiir jahrlich circa drei Produktionen ein und kon-
nen dennoch ein finanzielles Auskommen des Leitungsteams nur iiber zusétzliche
Engagements an anderen Theatern ermdglichen.

Die Einzelprojekt-Forderung wirkt insofern auf die Arbeitsbedingungen, als
dass das Leistungsteam je nach kiinstlerischem Projekt und inhaltlicher Herange-
hensweise das Produktionsteam neu zusammensetzt. Ein Produktionsteam findet
sich fiir eine Produktion zusammen, wobei Beteiligte in folgenden Projekten
durchaus in wieder anderen Konstellationen beteiligt sein konnen. Das Leitungs-
team arbeitet durchweg mit professionell ausgebildeten Schauspieler*innen in
durchschnittlichen Probenphasen von sechs bis acht Wochen, wobei Stiickent-
wicklungen durch inhaltliche Recherchen mehr Zeit in Anspruch nehmen. Die
Positionen (Regie, Schauspiel, Dramaturgie usw.) der Produktionsmitglieder wer-
den in Verdffentlichungen zur Produktion benannt und kommuniziert.!” In den
besuchten Proben wird eine Strukturierung der Proben iiber Befugnisse und
Pflichten der jeweiligen Positionen deutlich. So unterbricht zunichst meist der
Regisseur die Probe, macht Ansagen zu Textbedeutungen oder Haltungen und
gibt Feedback (und dies wird von den Schauspieler*innen auch eingefordert). Mit
seinen Entscheidungen zu kiinstlerischen Mitteln und Darstellungsweisen pragt er
die kiinstlerische Form der Inszenierung. Dennoch gibt es vielfiltige Momente,
in denen die Positionen und die damit verbundenen Befugnisse ausgeweitet wer-
den. Wihrend der besuchten Proben ist dies besonders die erste Phase, in der
gemeinsam inhaltlich gedacht und Stiicktexte erarbeitet werden.

Das Stiick beginnt mit einer Auseinandersetzung der drei Schauspieler*innen
im Off iiber sprachliche Macht, Ausgrenzung und unsagbare Dinge. Auch wenn
die Schauspieler*innen in einigen Sequenzen vermeintlich von sich als Privat-
person sprechen, verkorpern sie wihrend grofer Teile des Abends stimmlich
und spielerisch unterschiedliche Figuren. Die schauspielerischen Darstellungen
der Figuren entstanden wihrend der Proben durch Gespriche zwischen Regis-
seur und Schauspieler*innen tiber den dramatischen Text, durch Improvisationen
der Schauspieler*innen und durch Kritik und Entscheidungen des Regisseurs.
Die schauspielerische Darstellung aus vorwiegend mimetischer Reprisentation
der Figuren iiberwiegt zu einigen wenigen Szenen, in denen die Schauspie-
ler*innen vermeintlich als Privatpersonen agieren. Ebenso werden auch die
meisten Urspriinge der Texte nicht genannt und nur wenige Quellen der Texte

7Fiir die Produktion ,,Was du nicht sagst! Eine gesellschaftliche Tanzstunde* arbeitete der
Regisseur Jonas Vietzke mit den Schauspieler*innen Andrea Casabianchi, Martin Maecker
und Leif Scheele zusammen.
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durch projizierte Videos oder Ansagen der Spieler*innen offengelegt. Ein Grof8-
teil der Quellen bleibt verborgen, sodass die Texte auch fiktionalen Ursprungs
sein konnen. Vorherrschende Textform sind dramatische, héaufig dialogische Texte,
geschrieben und gesampelt von Joans Vietzke und Ensemble. Fiktive Situationen
wihrend eines Tanzunterrichts dienen dabei vielfach als kiinstlerischer Ausgangs-
punkt der Szenen. Die Mehrzahl der gewihlten kiinstlerischen Mittel, sowohl auf
textlicher als auch darstellerischer Ebene, ldsst sich in Traditionslinie der Schau-
spielkunst als mimetischer Reprisentation stellen. Dabei lassen inszenatorische
Kontrapunkte, wie das Heraustreten aus den Rollen oder das Sprechen als Pri-
vatperson, das schauspielerische Handwerk der mimetischen Reprisentation fiir
Zuschauende deutlich wahrnehmbar werden.

Die Einzelprojektforderung als Grundlage der organisatorischen Bedingung
der Proben nutzt das Leitungsteam, um je nach Projekt neue Konstellationen
der kiinstlerisch Beteiligten herzustellen. Die sich daraus ergebende Arbeitsstruk-
tur, die sich auf die durch Positionen verbundenen, unterschiedlichen Befugnisse
der Teammitglieder stiitzt, ermoglicht hdufig ein ziigiges Vorankommen in der
Probenarbeit. Ein oftmals zeitaufwendiges Aushandeln der Entscheidungsstruk-
turen im kiinstlerischen Prozess entfillt weitgehend, da zundchst die Regie die
letztendliche Entscheidungsbefugnis und damit verbunden auch die Entschei-
dungsverantwortung iibernimmt. Die Asthetik wird daher in diesem Arbeitsmodell
vorwiegend an die kiinstlerische Vorstellung und Vision desjenigen gekniipft, der
die Position der Regie innehat. Die Produktionen des Theaters an der Glocksee
variieren dsthetisch daher je nach Regisseur*in, auch wenn sich durch diesel-
ben rdumlichen Bedingungen und hiufig dhnliche technische Moglichkeiten eine
leichte &sthetische Kohédrenz der Produktionen des Theaters an der Glocksee
erkennen lisst.

4.2 Markus&Markus

Die freie Gruppe Markus&Markus'® hat sich 2011 in Hildesheim gegriindet
und erarbeitet seitdem Stiickentwicklungen im Kollektiv, was fiir die Grup-
penmitglieder gleichberechtigtes Arbeiten mit je konstanten Spezialisierungen
(Performance, Dramaturgie/Produktionsleitung, Videodreh/ -schnitt) bedeutet. Fiir

18 Markus&Markus* besteht im Kern aus Markus Schifer, Markus Wenzel, Lara-Joy Bues
und Katharina Eckold.
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die Freie Theaterszene haben sie sich bewusst entschieden, um eigenstindig
definieren zu kinnen, wie sie arbeiten und leben wollen.!®

Seit 2016 erhdlt Markus&Markus die je dreijahrige Konzeptionsforderung
des MWK. Dariiber hinaus finanzieren sie ihre Projekte durch Projektforde-
rung, Koproduktionsbeitrige, Gastspiele, Festivaleinladungen und Preisgelder.?”
Angesichts der Forderlogik der Freien Theaterszene auergewohnlich ist bei Mar-
kus&Markus ein langer Produktionszeitraum von mindestens anderthalb Jahren,
der im Regelfall zwischen zwei Projekten liegt. Mit diesem Produktionsmo-
dell setzen sie sich von einem branchentypischen Rhythmus aus jihrlich zwei
bis drei Neuproduktionen ab. Dadurch steigt der Erfolgsdruck, da zur Finan-
zierung dieses Produktionsmodells alle Stiicke qualitativ tourfdhig sein miissen.
Nach eigener Einschitzung trug zum Gelingen dieses Produktionsmodells das
Festival ,.Freischwimmer 2012/2013* bei, zu dem sie ein gutes Jahr nach ihrer
Griindung eingeladen wurden. Das Festival tourte durch die vier Produktionshiu-
ser FFT Diisseldorf, Kampnagel Hamburg, Theaterhaus Gessnerallee Ziirich und
Sophiensle Berlin und ermoglichte Markus&Markus den Kontakt zu Koproduk-
tionspartnern, mit denen sie zum Teil bis heute kontinuierlich zusammenarbeiten.

Die anderthalbjdhrige Produktionsphase ist fiir die kiinstlerische Form der
Stiickentwicklungen bedeutsam, deren Grundlage zeitlich und inhaltlich aufwen-
dige Recherchen durch teilnehmende Beobachtung bilden, die in der Inszenierung
theatral verdichtet werden. Ausgangspunkt dieser Recherchen sind gesellschaftli-
che und soziale Fragestellungen. Bei Projektplanung und Antragsstellung haben
sie neben dem inhaltlichen, kiinstlerischen Interesse durchaus Forderkriterien im
Hinterkopf, die auf gesellschaftliche Relevanz und Aspekte wie Integration und
Teilhabe (siehe oben) zielen. Forderkriterien prégen daher auf unterschiedlich
starke Weise die inhaltlich dramaturgische Ausrichtung ihrer Projekte.

Wihrend der Probenbeobachtung wurde deutlich, dass Markus&Markus die
Probenphase anders strukturiert als die historisch gewachsene und mehrheitlich
angewendete Systematik aus ,eine[r] Leseprobe, eine[r] Setzprobe, mehrere[n]
Theaterproben und [der] Generalprobe (Roselt 2011, S. 23). Ein Grofteil der
Proben bestand aus der Aufarbeitung des Recherchematerial und der am runden
Tisch erdachten Dramaturgie des Abends. Dafiir wurde auf Kértchen detailliert
festgehalten, welche kiinstlerischen Mittel aus Licht, Ton, Video, welche Biih-
nenelemente, Requisiten und Kostiime eingesetzt, aber auch welche szenischen

19Die folgenden Beschreibungen stammen aus dem Interview mit ,,Markus&Markus“ im
Rahmen der empirischen Untersuchung des Teilprojektes ,,Markt als Krise* zur Bestands-
aufnahme der niedersédchsischen freien Theatergruppen, Juli 2018 sowie aus informellen
Gesprichen wihrend der Probenbeobachtung.

20George Tabori Forderpreis 2017, Jurypreis ‘Best OFF — Festival Freier Theater 2016
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Ideen zu Positionen, Sprechhaltungen, Gesten und Aktionen der Performer damit
verkniipft werden sollen. Bemerkenswert war, dass bereits circa sechs Wochen vor
der Premiere der erste Durchlauf stattfand, bei dem die Dramaturgie iiberpriift und
anschlieend umgestellt und weiterentwickelt wurde. Dieser Vorgang wiederholte
sich im Laufe der Probenphase. Szenische Proben, losgelost von einem Durchlauf,
fanden duBerst selten statt. Ein Gruppenmitglied beschreibt diese fiir sie charak-
teristische Arbeitsweise zugespitzt: ,,Es gibt bei uns keine Proben, sondern nur
Auffiihrungssituationen.

Wihrend des ersten Durchlaufs im LOT Braunschweig, wo zwei Tage spéter
die Premiere stattfand, zeigte sich die Gleichwertigkeit der vier Gruppenmitglie-
der im kiinstlerischen Prozess pridgnant, als von einem Mitglied eine Entscheidung
fiir die nun anzuwendende Kommunikationsstruktur eingefordert wurde. Wer die
Probe aus welchen kiinstlerischen Griinden unterbrechen darf und wer sich Kri-
tik zu welchen kiinstlerischen Bereichen wie Performance, Technik, Biihne und
Kostiim notiert, wurde gemeinsam vor der Probe ausgehandelt und war nicht
qua Position implizit strukturiert. Die Gleichwertigkeit ist auch auf der Biihne
zwischen den beiden Performern zu beobachten, wenn sie sich beispielsweise
gegenseitig ins Wort fallen (diirfen) oder die Geschehnisse auf der Biihne gleich-
wertig und abwechselnd vorantreiben. Die meisten im Stiick gesprochenen Texte
werden von den Performern abgelesen, was den Ursprung des gesprochenen Wor-
tes offenlegt und fiir mich als Beobachterin auf eine Differenz zwischen Performer
und gesprochenem Wort verweist. Durch den Zettelstapel, den jeder Performer mit
sich tragt, wird die Dramaturgie und die Arbeit an der Dramaturgie als niederge-
schriebener Text sichtbar. Auf der Biihne verhaspeln sich die Performer, suchen
Requisiten oder fallen scheinbar aus ihrem Performersein, wenn sie beschamt
lachen und sich Zeichen geben, wie es weitergeht. Dies ist nicht etwa einem Unge-
probtsein geschuldet, sondern es sind die gewihlten kiinstlerischen Mittel, die
sich als postdramatisch (Lehmann 1999) beschreiben lassen und die das Verhilt-
nis von Probe und Auffiihrung fiir die Zuschauenden erfahrbar aushandeln (siehe
auch Roselt 2011). So schafft Markus&Markus mit unterschiedlichen kiinstleri-
schen Mitteln und durch das dramaturgische Sampling der Rechercheergebnisse
dsthetische Vielstimmigkeit auf der Biihne.

Durch die spezifische, durch Touring gestiitzte Forderstruktur mit langen Pro-
duktionsperioden, schafft Markus&Markus sich organisatorische Bedingungen der
Probe unter denen inhaltlich aufwendige Recherchen aller vier Gruppenmitglieder
iiberhaupt moglich sind. Auch der produktionsintern folgende Schritt der thea-
tralen Verdichtung und des dramaturgischen Samplings der Rechercheergebnisse
ist nur in zeitlich ausgedehnten Arbeitsstrukturen zu realisieren. Die prignante
Asthetik der Gruppe benétigt die organisatorischen Bedingungen einer periodisch
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langen Forder- und Arbeitsstruktur, um entstehen zu konnen. Das Verhiltnis von
organisatorischen Bedingungen und der Asthetik ist in diesem Analysebeispiel
stirker aufeinander bezogen als im vorangegangenen Fallbeispiel des Theaters an
der Glocksee.

5 Legitimitatsdruck und Legitimitdtsstrategien

Arbeiten und Produzieren im Freien Theater findet jenseits institutionalisierter,
von politischen Zielvorgaben und o6ffentlicher Férderung manifestierter Struktu-
ren statt. Zwar bilden freie Gruppen unterschiedliche Stadien von festgesetzten,
teilweise anndhernd institutionalisierten Arbeits- und Produktionsabldufen aus,
jedoch konnen ,,die Bedingungen des Produzierens selbst entworfen [werden] —
soweit es die okonomischen Zwinge erlauben. Gearbeitet wird damit im besten
Falle immer auf zwei Ebenen: an den Inszenierungen und zugleich an der eigenen
Institutionalisierung und deren Reflexion* (Matzke 2012b).

So konnten Markus&Markus sich beispielsweise durch ihr auf Touring basie-
rendes Produktionsmodell zweierlei erarbeiten: einerseits die fiir ihre Arbeits-
weise und kiinstlerische Form charakteristische und notwendige Recherchezeit
zu finanzieren und dadurch andererseits in einem auf Kurzfristigkeit ausgelegten
kultur- und forderpolitischen System kiinstlerische Nachhaltigkeit zu etablieren.
Asthetisch kreiert Markus&Markus auf Grundlage dieses Produktionsmodells
performatives, &sthetisch vielstimmiges, zwischen Realitédt und Fiktion changie-
rendes, dokumentarisches Theater — wofiir sie in der fachlichen Offentlichkeit und
beim Publikum bekannt sind. Im Gegensatz dazu und entsprechend der Forderlo-
gik aus einander folgenden Einzelprojekten ohne anschlieBende Gastspiele ist das
Arbeits- und Produktionsmodell des Theaters an der Glocksee stirker orientiert an
historisch gewachsenen Produktions- und Probenbedingungen, die zeitlich kiirzer
und qua Position durch Verantwortungsbereiche der Produktionsmitglieder struk-
turiert sind. Damit verkniipfen ldsst sich das Analyseergebnis, dass in ,,Was du
nicht sagst!“ viele der gewihlten kiinstlerischen Mittel auf Schauspielkunst und
theatrale Darstellungsformen der mimetischen Reprisentation verweisen, deren
asthetische und dramaturgische Einbettung nicht auf Vielstimmigkeit beruht, son-
dern durch Entscheidungen eines*r Regisseurs*in vorwiegend kohirent erscheint.
Die asthetische und dramaturgische Profilbildung von Markus&Markus ist im
kurzzeitig strukturierten Produktionsmodell des Theaters an der Glocksee kaum
denkbar; es findet aber eine Profilbildung iiber das Erscheinungsbild des Hauses
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und zusitzlicher Formate wie beispielsweise dem ,,Salon“?! statt. Andersherum

ermoglicht das eigene Theatergebdude dem Theater an der Glocksee die Freiheit
unterschiedlicher inhaltlicher Herangehensweisen und kiinstlerischer Bearbeitun-
gen. Die Logik der Notwendigkeit eines stark ausgeprigten kiinstlerischen Profils
aller Produktionen im Kontext von Gastspieleinladungen und Koproduktionspart-
ner*innen besteht fiir das Theater an der Glocksee kaum. Die beiden analysierten
Beispiele zeigen die von der jeweiligen freien Gruppe auszugestaltende, produk-
tionsorganisatorische und kiinstlerische Kontingenz im Fordersystem des Freien
Theaters.

Dennoch stehen sowohl das Theater an der Glocksee als auch Markus&Markus
mit jedem neuen Projekt unter Innovationsdruck. Denn die Kriterien der Forde-
rer*innen der Freien Szene lassen sich vorwiegend in die Bereiche ,,dsthetische
Innovation®, ,,gesellschaftliche Relevanz* und ,,gesellschaftliche Teilhabe* unter-
teilen, wortiber die Forderer*innen ihr finanzielles Engagement legitimieren (siehe
oben). Freie Kiinstler*innen und Gruppen beschreiben nachdenklich die Tendenz,
dass Forderer*innen zunehmend, beinahe ausschlieBlich, Projektentwicklungen
statt Inszenierungen von Dramentexten fordern.?? Diese kulturpolitische Entwick-
lung kann als ein Indiz gelten, dass die Arbeitsform der Projektentwicklung, die
hiufig aus der Gegenwart und nicht aus einem dramatischen Kanon schopft, in
den darstellenden Kiinsten potenziell als zukunftsgerichtet und innovativ angese-
hen wird und damit der Forderung wiirdig. Die Forderer*innen gestalten durch
ihre Forderkriterien die Freie Theaterszene auf inhaltlicher, kiinstlerischer und
produktionsstruktureller Ebene mit. Sie legitimieren durch Agenda-Setting ihr
forderpolitisches Engagement und bringen sich selbst als wichtige Akteure ins
Feld, die anschlieBend mit innovativen und gesellschaftlich relevanten Projekten
in Verbindung gebracht werden (konnen). Eine erfolgreiche und von der Offent-
lichkeit wahrgenommene Produktion kann dreifach legitimierend wirken: auf
kiinstlerischer, kulturpolitischer und kuratorischer Ebene fiir freie Kiinstler*innen,
Forderer*innen und Spielstétten.

Was allen Kiinstler*innen der Freien Theaterszene bleibt, ist auf diesen Legi-
timitdtsdruck mit ausgefeilten innovativen Projekten und relevant klingenden

21Theater an der Glocksee 2020: ,,An ausgesuchten Abenden 6ffnen wir unser Foyer und
lassen es fiir euch zum ,Salon‘ werden: Der neue Ort fiir eine Kultur des Austauschs, eine
Nah-Bar fiir Gesprich, Aktion, Kunst und Politik, fiir Lesungsabende, kleine Clubmomente,
Experimente, aktuelle Diskurse und Treffen zwischen Kiinstlern und Publikum — immer neu,
immer anders und immer auf Augenhéhe.*

22 Aussagen aus Interviews mit freien Kiinstler*innen und Gruppen im Rahmen der empi-
rischen Untersuchung des Teilprojektes ,,Markt als Krise” zur Bestandsaufnahme der
niedersichsischen Freien Theaterszene, Juli 2018 bis Januar 2019.
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Antridgen zu reagieren. Dieser Marktmechanismus wird durch Forderkriterien wie
,kiinstlerische Innovation* oder ,,gesellschaftliche Relevanz® verstirkt, ist aber in
der vorherrschenden Produktionsform des Freien Theaters, dem Projekt, schon
grundsitzlich angelegt. Denn ,,Projektorientierung bedeutet eine grundsétzliche
Zukunftsgerichtetheit. Das Projekt ist ein Versprechen in die Zukunft. Es soll
etwas gemacht werden, was es noch nicht gibt. Und dieser Prozess ist end-
lich. Denn in dem Moment, wenn das Projekt zu einem Produkt wird und dem
Publikum gezeigt wird, kommt es als Projekt zu einem Ende. Das heif}t, freie
Theaterarbeit steht unter hohem Innovationsdruck oder Innovationszwang. Die
Projektidee muss etwas Neues projizieren, dessen Ausgang nicht gewiss ist, das
heifit zum Projekt gehort die Moglichkeit des Scheiterns™ (Roselt 2013b, S. 1).

Beide Versprechen, sowohl aus forderpolitischer Sicht dsthetische Innovation
und gesellschaftliche Relevanz zu ermoglichen als auch auf kiinstlerischer Seite
diese zu kreieren, konnen sich allein in der Zukunft bewahrheiten. Erst und nur
dann gelten sie einerseits riickwirkend legitimierend fiir erfolgte Forderung und
getane kiinstlerische Projekte und bilden andererseits eine Legitimationsbasis fiir
kommende Fordertitigkeit und kiinstlerische Arbeit.
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Wirksamkeitsversprechen im
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kulturpolitischer Steuerung und
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Zusammenfassung

In den vergangenen Jahren hat sich die Freie Theaterszene verstirkt mit Fragen
der (Selbst-)Legitimierung ihrer kiinstlerischen Arbeit im Rahmen der struktu-
rellen wie institutionellen Voraussetzungen auseinandergesetzt. Dabei wurde
auch der moderne Autonomiebegriff der Kunst nachhaltig infrage gestellt
zugunsten einer sozialen Wirksamkeit kiinstlerischer Praxis. Der folgende
Beitrag bildet die diskursiven Positionen dieser kiinstlerischen Debatte ab,
verortet sie in ihrem kunsthistorischen wie gesellschaftlichen Zusammenhang
und fragt, welche Funktion die dazugehorigen Krisendiskurse fiir die (Selbst-
)Legitimation der Freien Theaterszene im Kontext 6ffentlicher Kulturférderung
besitzen.
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Schliisselworter

(Selbst-)Legitimation * Freie Theaterszene ¢ Social Turn ¢ Useful Theatre
Kulturpolitische Steuerung

1 Intro: Really Useful Theater?

»-Muss Kunst gesellschaftlich niitzlich sein, um einen Wert zu haben? Braucht
Theater als Legitimation einen sozialen Auftrag? Oder brauchen wir viel-
mehr einen Schutz, der Theater und Kunst vor gesellschaftlicher Indienstnahme
bewahrt?*“ Diese kontroverse Fragestellung leitet auf der Homepage der Freien
Spielstitte Sophiensaele den Programmtext fiir das thematische Wochenende ,,Re-
ally Useful Theater” ein.! Unter der kuratorischen Leitung von Stefanie Wenner
und Thorsten Eibeler (,,apparatus®) versammelte das mehrtigige, interdiszipli-
nir ausgerichtete Diskurs-Projekt im November 2015 Performances, Vortrige,
Diskussionen und Statements von Kiinstler*innen, Wissenschaftler*innen, Thea-
terleiter*innen und Kritiker*innen, um die ,,Debatte um die Freiheit und den
Nutzen von Kunst* auf die Bithne zu bringen, ,,das Theater in eine utopische
Arena der widerstreitenden Manifeste” zu verwandeln und die ,.teils erbittert
gefiihrte Diskussion zwischen den Polen ,Freiheit der Kunst’ und ,Niitzliche
Kunst’* in einem konkreten, gemeinsamen Raum fortzufiihren.

Bereits mit dem Titel ,,Really Useful Theater nahm die Veranstaltung aus-
driicklich Bezug auf das Konzept einer ,, Useful Art“, das zu diesem Zeitpunkt
bereits im Bereich der bildenden Kunst zu Kontroversen iiber das grundlegende
zeitgenossische Selbstverstindnis kiinstlerischer Praxis gefiihrt hatte. Mit begriff-
lichen Oppositionen wie ,,useful theater vs. artistic freedom®, ,,participation vs.
aestheticism® umriss die Veranstaltung die Koordinaten des Spannungsfelds, in
dem eine kritische Auseinandersetzung der Freien Theaterszene mit Fragen der
(Selbst-)Legitimierung kiinstlerischer Arbeit im Rahmen ihrer strukturellen wie
institutionellen Voraussetzungen stattfinden sollte. Der Programmtext benennt
dieses Spannungsfeld wie folgt:

Das hybride Diskurs-Format ,,Really Useful Theater®, gefordert vom Hauptstadtkulturfonds
und unterstiitzt von der Bundeszentrale fiir Politische Bildung, wurde nach seiner ersten Aus-
gabe in den Berliner Sophiensaelen 2016 auch im Forum Freies Theater Diisseldorf und auf
Kampnagel in Hamburg durchgefiihrt, jeweils mit Beteiligung der lokalen Freien Theater-
szene und Wissenschaftler*innen. Die Autorin dieses Beitrags moderierte gemeinsam mit
Veit Sprenger (,,Showcase Beat Le Mot*) die erste Abendveranstaltung in Berlin.
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,Theater in Deutschland wird subventioniert, die Gesellschaft leistet sich Theater in
einem System der Vorfinanzierung, das den Akteuren relative Freiheit in der Umset-
zung ldsst. Wer aber entscheidet liber die Vergabe der Mittel? Nach welchen Kriterien?
Ist dieses System, das immerhin schon tiber 200 Jahre existiert, noch legitim? Miissen
Theater auf die aktuelle politische Situation stidrker eingehen und sozialarbeiterische
Funktionen tibernehmen, wie es vermehrt in den Konzepten von Forderinstrumenten
formuliert wird? Oder ist das das Ende der Kunst?** (Sophiensaele 2015).

Auch der Kritiker Janis El-Bira (2015) bescheinigt in seiner Rezension der
Veranstaltung auf der Online-Plattform ,,nachtkritik* der Gesellschaft, die ,.tig-
lich eine neue, noch nie dagewesene Stufe der Krise oder Bedrohung* ausrufe,
eine zunehmende Erwartungshaltung an die Kiinstler*innen. ,,Problemzonen von
,Fliichtlingskrise‘ bis ,Terrorwarnstufe 4 boten dabei ,.eine nicht unwillkom-
mene Legitimierung®, die offentliche Forderung von Kunst infrage zu stellen:
,,Welche Relevanz hat das?*

Fragen der ,,Relevanz®, die Notwendigkeit, die eigene &sthetische Praxis zu
diskursivieren und zu legitimieren, sind fiir die Freie Theaterszene bereits durch
ihre institutionellen Rahmenbedingungen existenziell. Indem sie sich wesentlich
durch offentliche Gelder finanziert, die fast ausschlieBlich fiir temporire Projekt-
arbeit vergeben werden, setzt jedes einzelne Projekt eine komplexe Antragsstel-
lung an die jeweiligen Forderinstitutionen voraus. Auf die kiinstlerische Praxis
wirkt sich diese engmaschige Abhingigkeit von Forderstrukturen und Juryent-
scheidungen stark strukturbildend aus. Einerseits macht sie die Freie Szene
fiir die Steuerung durch kulturpolitische MaBgaben und die Adaption gesell-
schaftlich dominanter Krisendiskurse besonders anfillig. Andererseits scheint die
intrinsische Motivation von Kiinstler*innen, welche die Prekaritit ihrer Arbeitss-
trukturen zugunsten ihrer Unabhingigkeit im Produktionsprozess in Kauf nehmen,
besonders ausgeprigt zu sein, weshalb Faktoren wie die Selbstlegitimation der
kiinstlerischen Arbeit und die Akzeptanz im Feld einen hohen Stellenwert
einnehmen.”

Die folgenden Uberlegungen wollen den kontroversen zeitgendssischen Kri-
sendiskurs abbilden, der sich um die Forderung nach einer sozialen Wirksamkeit
von Kunst im Kontext der Performing Arts herausgebildet hat. Dariiber hinaus

2Die hohe intrinsische Motivation des Feldes wie auch dessen Bereitschaft zur Selbstorga-
nisation und -reflektion lésst sich unschwer an der Vielfalt thematischer Diskussionsveran-
staltungen, Weiterbildungsangeboten, Fachtagen und Publikationen, wie sie im Rahmen des
Performing Arts Programm in Berlin seit 2013 organisiert werden, nachvollziehen. Dariiber
hinaus bestitigen die bisherigen Interviews zu Arbeitsbedingungen und Krisendiskursen, die
das FOR-Teilprojekt ,,Markt als Krise* in Hannover und Berlin mit Akteur*innen der Freien
Szene durchgefiihrt hat, diese Befunde.
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versucht der Beitrag, diesen Krisendiskurs durch allgemeine gesellschaftspoliti-
sche Entwicklungen zu rahmen und fragt nach den Problematiken, die damit fiir
die Freie Theaterszene hinsichtlich ihres diskursiven Gefiiges, ihrer kulturpoliti-
schen Steuerung und ihrer institutionellen Rahmenbedingungen einhergehen.

2 Moderne revisited

Der Begriff ,, Useful Art“, der international eine hochst kontrovers gefiihrte Dis-
kussion iiber die soziale Funktion zeitgendssischer Kunstpraxis ausgeldst hat, geht
auf die kubanische Kiinstlerin Tania Bruguera zuriick. Im Jahr 2010 reinstallierte
sie eine Kopie des legenddren Ready-mades ,,Fountaine von Marcel Duchamps
in die Herrentoilette des Queens Museum of Art — ein seriell und maschinell
gefertigtes Pissoir, das im Jahr 1917 (nicht nur) die US-amerikanische Kunstwelt
iiber die Frage entzweite, ob ein gewohnlicher Alltags- und Gebrauchsgegen-
stand zur Kunst erkldart werden konne (The Blind Man 1917). In unmittelbarer
Nachbarschaft des Museums hatte Bruguera zu diesem Zeitpunkt den temporéren
Hauptsitz ihres Langzeitprojekts , Immigrant Movement International® eingerich-
tet — ,,a Long-Term art project in the form of an artist initiated socio-political
movement” (Bruguera 2010) —, um die Lebensbedingungen von Einwanderern
in den offentlichen Fokus zu riicken. Dabei diirfte es nicht zuletzt der ikono-
grafischen Bedeutung von Duchamps Ready-made fiir die Kunstgeschichte der
Moderne geschuldet sein, dass Brugueras installatives Zitat, verbunden mit ihrem
claim nach einer Useful Art — ,,I have always said that we have to put Duchamp’s
urinal back in the restroom. Now that urinal is in the restroom of the Queens
Museum, you can see it and pee on it.“ (Bruguera 2011) — als paradigmati-
sches Ereignis im zeitgenodssischen Kunstdiskurs wahrgenommen und diskutiert
wurde. Die Forderungen nach einer ,,Useful Art™ stellen dabei die Pramissen
der kiinstlerischen Moderne infrage, wie Florian Malzacher (2015), einer der
wichtigsten Kuratoren der deutschsprachigen Freien Szene und einflussreicher
Multiplikator einer ,,Useful Art*, auf der international rezipierten Online-Prisenz
des Goethe-Instituts formuliert:

“Of course it is a provocation: after hundreds of years of fighting for the autonomy
of art, after decades of learning that the essential quality of art is ambiguity, after
years of repeating that art poses rather than answers questions, there is suddenly this
persistent call for an art that is useful, for direct commitment, for artistic activism, for
intervention in the political reality of our society and economy” (Malzacher 2015).
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Durch diesen ,,Social“ oder ,, Ethical turn“ in der Kunst (Bishop 2012), der den
Live-Charakter der Performing Arts als Moment tatsdchlicher gesellschaftlicher
Grenzverhandlung versteht, erfahren nicht nur kollektive Arbeitsprozesse, sondern
auch die konzeptuelle Vielfalt an partizipativen, interaktiven oder interventio-
nistischen Formaten eine Aufwertung als ,,politische Kunst* (Malzacher 2020).
Entsprechend richtet sich die Selbstlegitimation kiinstlerischer Arbeit an Kriterien
ihrer sozialen Relevanz aus und fordert ethische Aspekte fiir ihre Bewertung ein.
Bis zum Einbruch der Moderne — so der franzosische Philosoph Jacques Ranciere
— erschopfte sich die Funktion der Kunst darin, Teil der Polizei zu sein. Das heif3t,
sie schrieb herrschende Normen und Machtverhiltnisse in ein #dsthetisches Regime
fort, indem sie die Aufteilung des Sinnlichen (Ranciere 2008a) organisierte — in
ein Sichtbares und ein Unsichtbares. Kunst reprisentierte etwas, dessen Erschei-
nen in der Welt durch die herrschende Ordnung legitimiert war und/oder auf dem
Normenkanon des Schonen beruhte. Erst der Kunstbegriff der Moderne forderte
seit dem 18. Jahrhundert Gleichheit ein — alles kann zum Sujet der Kunst wer-
den — und Gleichgiiltigkeit — es gibt keine normativen Regeln fiir ihre Rezeption.
Damit begriindet Ranciere ein Spannungsfeld zwischen Autonomie und Hetero-
nomie, das ein politisches, emanzipatorisches Potenzial beinhaltet: Wer oder was
wird sichtbar, wer oder was bleibt unsichtbar? Indem Kunst Korper, Stimmen,
Gesten, Objekte in Erscheinung treten ldsst, ihnen eine Biihne gibt, legitimiert sie
deren Existenz. Dabei setzt dieses emanzipatorische Moment Ranciere zufolge
allerdings immer einen konstitutiven Dissens voraus, auf den im Folgenden noch
einzugehen sein wird.

3 Krisendiskurse und Neoliberalismus

Den systemischen Zusammenbruch der sozialistischen Staaten 1989, mit dem
auch das Ende eines staatspolitisch fundierten Gleichheitsgedankens einherging,
haben viele Theoretiker*innen als Moment der Beschleunigung eines vermeintlich
alternativlosen Modells des globalen Neoliberalismus gelesen. Die seitdem auch
verstirkt diskutierte Krise einer Kunst, die in den verdnderten gesellschaftlichen
wie wirtschaftlichen Bedingungen um ihre Selbstbegriindung und Legitima-
tion ringt, wird von vielen Intellektuellen, Wissenschaftler*innen, aber auch
Kiinstler*innen in direktem Zusammenhang mit diesen globalen Umwilzungen
betrachtet (Ranciere 2008a; Bishop 2012).

Im Jahr 2008 konstatiert Jacques Ranciere eine Diskurslandschaft, die deut-
lich zeigt, ,,dass auf dem Feld des Asthetischen heute ein Kampf ausgetragen
wird, der gestern noch den Versprechungen der Emanzipation [...] galt.”“ Als
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symptomatisch ,.fiir das zeitgendssische Hin und Her von Asthetik und Poli-
tik* bewertet er dabei ,,die Entwicklung des situationistischen Diskurses®, der
in den 1960er Jahren zur ,radikalen Kritik der Politik wurde und heute von
der Gewohnlichkeit jenes Diskurses aufgesogen wird, der die bestehende Ord-
nung 'kritisch’ verdoppelt. Nach dem ,,Ende der politischen Utopien* entwickelte
sich ,,die Kunsttheorie zu dem Ort, an dem sich die Dramaturgie des urspriingli-
chen Abgrunds des Denkens und die Katastrophe seiner Verkennung fortsetzte.*
(Ranciere 2008a, S. 22).

Was Ranciere aus kunstgeschichtlicher Perspektive als ,radikale Kritik der
Politik* des situationistischen Diskurses bezeichnet, haben Luc Boltanski und
Eve Chiapello (2003) aus soziologischer Sicht als Ursache fiir einen Transforma-
tionsprozess identifiziert, den sie als ,Neuen Geist des Kapitalismus‘ bezeichnen.
Infolge der Kiinstlerkritik unter Legitimationsdruck geraten, adaptiert der Kapita-
lismus seinerseits seit Ende der 1960er Jahre deren paradigmatische Forderungen
und Pramissen: Autonomie, Authentizitit, Individualitidt und Kreativitit. Verstarkt
durch beispielsweise Richard Floridas Modell sozio-okonomischer Umwegren-
tabilitdten einer ,,Creative Class®, das kreativen Prozessen und diversifizierten
Lebensstilen eine neue Legitimitdt im Kontext von ckonomischen Wertschop-
fungsketten der ,.New Economy‘ verschaffte (Florida 2002), verwandelt sich
der mobile, kreative und innovative Kiinstlertypus zum Role Model eines avan-
cierten Neoliberalismus — vor allem aufgrund der fiir ihn typischen flexiblen,
prekiren Projektarbeit. Auch wenn sich die Freie Theaterszene wesentlich durch
Gelder staatlich subventionierter Forderinstitutionen (und privater Stiftungen)
finanziert, operiert sie — der ,,Creative Class* vergleichbar — in einem System
temporérer Projekt- und Beschiftigungsverhiltnisse, in dem die Legitimation
ihrer kiinstlerischen Arbeit durch die Vorgaben staatlicher Forderpolitik an Kri-
terien wie ,,Innovation®, ,,Modellhaftigkeit®, ,,(inter-)nationale Ausstrahlung* und
,Relevanz‘ gemessen wird.

Im Kontext dieses ,,Forderdispositivs® (Badura 2014) erscheint es fast fol-
gerichtig, dass sich die Freie Theaterszene von dem absetzt, was allgemein als

3S0 lautet beispielsweise eine Frage, die im Rahmen eines Projektantrags an den Hauptstadt-
kulturfonds in Berlin zu beantworten ist: ,,Nach dem Hauptstadtfinanzierungsvertrag von
2007 fordert der Hauptstadtkulturfonds Projekte mit gesamtstaatlicher Reprisentation. Dies
umfasst Projekte, die fiir Berlin bedeutsam sind, (inter-)nationale Ausstrahlung haben und
besonders innovativ sind. Worin besteht IThrer Meinung nach die Relevanz bzw. der Modell-
charakter Ihres Projekts? An welche aktuellen (inter-)nationalen Diskurse kniipft Ihr Projekt
an? Welche innovativen Ansitze werden dabei verfolgt? Welche neuen Perspektiven werden
entwickelt?*
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neoliberale Pramisse oder ,,Kreativititsimperativ* (Reckwitz 2012) gilt und statt-
dessen eine ideelle Ndhe zu Formen klassischer Sozialkritik sucht. Zumal sich
die politische Linke, die Sozialdemokratie und die Gewerkschaften ihrerseits ver-
stiarkt seit Ende der 1990er Jahre auf ein konsensfihiges Modell des ,Dritten
Weges® (Giddens 2000) zubewegt haben, der die globalisierte Vermarktlichung
zwar als regulierbar, dennoch als gesetzt annimmt. Dies hat, folgt man der Polito-
login und Theoretikerin Chantal Mouffe (2007, 2010), dazu gefiihrt, dass sich die
westlichen Demokratien in einer postpolitischen Perspektive eingerichtet haben
(Mouffe 2007, 2010), in der politisches Handeln sinnlos erscheint, weil es keinen
Gegner mehr hat.

Auch das Freie Theater, das sich in Deutschland urspriinglich Ende der 1960er
Jahre explizit als kritische Reaktion auf und als (weniger entfremdete, egali-
tare, politisch und gesellschaftlich relevante) Alternative zu der hierarchisch und
arbeitsteilig organisierten Institution Stadttheater ausgebildet hatte (Fiille 2016),
steht mittlerweile nicht mehr nur unter Legitimationsdruck seitens der kulturpoli-
tischen Forderinstitutionen, sondern auch unter Selbstlegitimationsdruck.

4 Repolitisierung und Identitdtspolitik der Freien
Theaterszene

Infolge der sich spitestens seit der 2012 erschienenen Studie ,,Kulturinfakt* hiu-
fenden Krisendiskurse und Legitimititsdebatten um die institutionalisierte deut-
sche Theaterlandschaft, die vielerorts eher als kulturelles Erbe Deutschlands* ver-
standen wird denn als kiinstlerische Produktionsstitte und die immense 6ffentliche
Gelder zur Erhaltung ihrer Infrastruktur benétigt, wird die Freie Theaterszene
gerne als kostensparendes Innovationsmodell in Opposition gebracht. Angesichts
der Beharrungskraft anachronistisch anmutender institutioneller Strukturen im
Stadttheater, denen eine fortschreitende Heterogenisierung und Diversifizierung
der Gesellschaft gegeniibersteht, wird die Freie Szene entweder aus kulturpoliti-
scher Sicht instrumentalisiert (Fiille 2016), aus Perspektive eines rationalisierten
Kulturmanagements zur 6konomischen und demokratischen Alternative stilisiert
(Schmidt 2017, 2019) oder gleich als neoliberales Feindbild identifiziert (Oster-
meier 2013). Dabei interessiert sich der vorherrschende 6ffentliche Diskurs kaum
fiir die Krisendiskurse, die innerhalb der Freien Theaterszene vorherrschen. Da
diese — anders als die etablierten, zumeist historischen und unter Denkmalschutz

4Vgl. die Diskussion um den Antrag des Deutschen Biihnenvereins im Jahr 2018 an die
UNESCO zur Aufnahme der Theaterlandschaft als Weltkulturerbe.
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stehenden Gebidudekomplexe der Repertoirebetriebe — ihre Existenz und Subven-
tionierung gemif der institutionalisierten Forderlogik permanent neu begriinden
muss, sind diese Diskurse unmittelbar mit der kiinstlerischen wie sozialen Posi-
tionierung und (Selbst-)Legitimierung verbunden. Daher reflektieren die aktuellen
Krisengefiige der Szene ein paradoxales Spannungsfeld zwischen (individueller)
Professionalisierung, die unter neoliberalen Vorzeichen stattfindet, dem Wunsch
nach Institutionalisierung, um dem prekiren, neoliberalen Dispositiv zu entgehen,
dem Versuch einer Repolitisierung, um diese Institutionalisierung als sozial und
gesellschaftlich relevanter Akteur zu legitimieren, und der kiinstlerischen Auto-
nomie, die ihrerseits im Widerspruch zur angestrebten sozialen gesellschaftlichen
Funktion und deren Legitimation steht.

Wirft man einen Blick auf die jiingsten Entwicklungen in der deutschen Thea-
terlandschaft allgemein, so fillt auf, dass sich seit 2011 viele neue Initiativen
gegriindet und in Vereinen institutionalisiert haben, die klassische Positionen
linker Sozialkritik besetzen. Im Sinne einer emanzipatorischen linken Iden-
titdtspolitik begriinden sie ihre Existenz mit den Defiziten gesellschaftlicher
Gleichheit und Gleichstellung im institutionellen Feld Theater: darunter ,,Biih-
nenwatch (Critical Whiteness), ,,Pro Quote Biihne* (Feminismus), ,,art but fair*
und ,.ensemble-netzwerk* (soziale Arbeitsbedingungen) sowie zuletzt ,,.Die Vie-
len“ (Verbund gegen rechte politische Stromungen).’ Diese Institutionalisierung
von Kritik ldsst Riickschliisse auf einen grundlegenden Krisendiskurs der beste-
henden Institutionen zu. Doch obwohl die Freie Theaterszene im Vergleich zur
Stadt- und Staatstheaterlandschaft ausgesprochen egalitdr und divers ausgeprigt
ist® — gerade auch hinsichtlich der Merkmale Gender oder People of Color — lisst
sich an ihr der Einfluss des ,,social turn* am stirksten beobachten und abbilden.
Das spiegeln nicht nur Programmatiken und Asthetiken der Freien Szene wieder
— sie scheint sich selbst zum Impulsgeber und Change Agent fiir die gesamte
Theaterlandschaft entwickeln zu wollen.

Bereits ein oberfliachlicher Blick auf die Festivals der zwei wichtigsten Ber-
liner Spielstitten — das HAU Hebbel am Ufer und die Sophiensaele — in den
letzten anderthalb Spielzeiten zeigt eine erstaunliche Akkumulation thematischer
Schwerpunktsetzungen. Dabei luden die Festivals einerseits individuell produ-
zierte (internationale) Gastspiele aus anderen Stidten ein und rahmten sie neu. Sie

SErwihnenswert ist hier, dass sich der Verein ,,Die Vielen*, der fast die gesamte Kulturinsti-
tutionslandschaft zu einer gemeinsamen Solidaritidtsbekundung gegen rechte Einflussnahme
bewegt hat, aus der Freien Szene heraus initiiert wurde, dem Feld mit den geringsten
Ressourcen.

Das hat auch die statistische Auswertung des Theatertreffens 2019 ergeben, die im Rahmen
der Konferenz ,,Burning Issues* ver6ffentlicht wurde.
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initiierten aber ebenso durch festivaleigene Produktionsmittel eine Vielzahl neuer
kiinstlerischer Produktionen, die passgenau zu der inhaltlichen Setzung der Fes-
tivals erarbeitet wurden. Thematisch suchten die Festivals sowohl den Anschluss
an translokale gesellschaftliche Diskurse wie postkoloniale Perspektiven (,,After
Europe*), Feminismus (,,The Future is Female*), queere Geschlechtsidentitidten
(,,The Present Is Not Enough. Performing Queer Histories and Futures®), Inklu-
sion (,,No Limits, Akteure mit Behinderung*) oder Therapie (,,Save your soul®),
sie fokussierten aber auch Krisendiskurse, die zwar translokal anschlussfihig sind,
aber in Berlin eine besondere Relevanz besitzen, wie der Ost/West-Konflikt (,,Das
Ost/West Ding, DDR neu erzdhlen!”) oder die Stadtentwicklungs- und Gentrifi-
zierungsproblematik (,,Berlin bleibt!*).” Wihrend sich die Diskursreihe ,,Burning
Futures* im HAU Hebbel am Ufer in der Spielzeit 2019/2020 mit ,,Ecologies of
Existence® auseinandersetzt, beschiftigen sich die Sophiensaele bereits seit 2018
in der Reihe ,,Politics of Love* mit Fragen der Représentation in Theater und
Gesellschaft.

5 Agenda Setting

Dem Grund fiir diese augenscheinliche Verdichtung der identitétspolitischen
Agenden einerseits und dem Aufgreifen gesellschaftlicher Krisendiskurse anderer-
seits, kann man sich mit der Idee des von Bernard C. Cohen (1963) entwickelten
Agenda Settings annidhern. Demnach besitzen Medien allgemein — und das Theater
wahrscheinlich insbesondere — zwar keinen unmittelbar nachweisbaren Einfluss
auf die Meinungsbildung ihres Publikums. Trotzdem prifigurieren sie die The-
men und Phinomene, iiber die tiberhaupt nachgedacht werden kann, weil sie im
offentlichen Diskurs vorkommen und Aufmerksamkeit erhalten: Sie prifigurie-
ren also die Wahrnehmung von Wirklichkeit. Wenn es einem Medium gelingt,
eine bestimmte Agenda erfolgreich zu etablieren, beispielsweise durch Kumula-
tionseffekte, wirkt deren Relevanz auf den Sender der Botschaft zuriick — der im
Falle des Theaters gleichzeitig eine Institution ist. Das aus einer Vielzahl sol-
cher Riickkopplungseffekte entstehende Agenda Setting etabliert auf diese Weise
ein spezifisches Profil, das sich als Legitimation manifestiert, wenn erfolgrei-
che Beziehungswirkungen entstehen. Indem das Theater Medium und Institution

7Auch das Spielstitten-unabhingige (Anti-)Wagner-Musiktheater-Festival ,,Berlin is not
Bayreuth®, initiiert vom Kollektiv ,,glanz&krawall, das sich zuvorderst als kiinstlerisches
Statement lesen lédsst, nahm implizit auf den Stadt- und Gentrifizierungsdiskurs Bezug.
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gleichzeitig ist, kann und muss es diese Beziehungswirkungen gleich auf mehre-
ren Ebenen verhandeln: Mit dem tatsédchlich teilnehmenden Publikum und mit
der Theaterkritik als medialer Verstirkung offentlicher Relevanz. Beide Fak-
toren beeinflussen die Wechselwirkung der Institution mit der sie fordernden
Kulturpolitik, die ihrerseits eine Legitimation fiir ihre Offentlichen Ausgaben
benotigt.

6 Paradoxale Wirkungen des ,Social Turn”

Diversifizierung und Représentation diverser gesellschaftlicher Gruppierungen
sind ohne deren Unterscheidung und Zuordnung nach identitétspolitischen
Merkmalen (Geschlecht, Klasse, Migrationshintergrund, korperliche Behinde-
rung) nicht moglich. Paradoxerweise ist diese merkmalsbezogene Unterscheidung
gleichzeitig der Grund ihres vorgéingigen Ausschlusses aus gesellschaftlichen
Bereichen, die zumeist mit einem hoheren sozialen Status und groflerer Gestal-
tungsmacht einhergehen. Diese spezifische Paradoxie, das ,,Double Bind“, eroff-
net auch fiir die Freie Theaterszene diverse Problemfelder, die sich bis in die
zeitgenossischen Biihnenisthetiken und -formate abbilden.

Eine grundlegende Problematik ergibt sich bereits aus der asymmetrischen
Konstellation (vor allem bei partizipativen Projekten), in der eine zwar prekire,
aber dennoch privilegierte, weil gut ausgebildete und sozial integrierte Schicht —
die Kiinstler*innen — Geld und sozialen Status damit erwerben, dass sie weniger
privilegierte oder sogar stigmatisierte Randgruppen offentlich in Erscheinung tre-
ten lassen und dabei auch iiber die Représentation dieser Personen entscheiden.
Als kiinstlerische Verfahrensweise, die Merkmale sozialer Ungleichheit iiber die
Machtverhiltnisse des kiinstlerischen Prozesses in die Inszenierung fortschreibt,
gilt diese Praxis mittlerweile in weiten Teilen der Freien Szene als delegitimiert®.
Ein weiteres, sich fiir die Akteure der Freien Theaterszene auch ganz pragmatisch
stellendes Problem der fortschreitenden Diversitéts- und Identitidtsanforderungen
an die kiinstlerische Praxis besteht darin, dass die eigenen Identitdtsmerkmale
und Erfahrungshorizonte iiber die Legitimitit einer Inszenierung entscheiden.
Tendenziell entsteht auch dadurch ein normatives Feld, das identitire Merkmale
naturalisiert und die kiinstlerische Praxis weitgehend mit der Biografie von Kiinst-
ler*innen gleichsetzt. Damit verliert der Raum der Kunst — sowohl im konkreten

8Dies kann man aus zahlreichen Podiumsdebatten, Publikationen aus migrantischer Perspek-
tive sowie den bereits erwéhnten qualitativen Interviews mit Akteur*innen der Freien Szene
schlieBen.
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als auch iibertragenen Sinne — zunehmend seine doppelte Bestimmung, zugleich
ein sozialer als auch ein fiktionaler, Konsequenz verminderter Raum zu sein. Seine
Ambiguitit, eine der zentralen Wirkungsweisen moderner &sthetischer Kunster-
fahrung, wird durch eine eindeutig lesbare, ethisch fundierte Haltung ersetzt — ein
Problem, das auch Ranciere (2008b) beschreibt. Thm zufolge tendiert eine von
ihm ,ethische Kunst“ genannte Praxis dazu, sowohl das Asthetische als auch das
Politische zu eliminieren, weil ihr Regime notwendiger Weise konsensuell ver-
fahrt und das Konsensuelle keinesfalls widerstindig oder politisch ist (Ranciere
2008b).

Die Gefahr einer konkreten (kultur-)politischen Vereinnahmung der Kiinste
problematisiert auch die US-amerikanische Kunstphilosophin Claire Bishop
(2012) in ihrem Buch ,,Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spec-
tatorship®, in dem sie die enge Verflechtung des kiinstlerischen ,,Social Turns*
mit der gesellschaftlich-politischen Entwicklung von New Labour ab 1997 in
Grofbritannien herausarbeitet. Darin fiihrt sie plausibel aus, wie der Terminus
»Social Exclusion® zur ,,Key Phrase” einer kulturpolitischen Periode avanciert,
die eine neue gesellschaftliche Opposition schuf — ndmlich die ,, Included Majo-
rity“ und die ,, Excluded Minority“. Demnach erhielt nach dem Eintritt von New
Labour in die Regierung der Gedanke neue Konjunktur, dass die staatliche For-
derung von Kunst legitimiert sei, wenn/weil die Kiinste sozial inklusiv wirkten,
was im Ubrigen auch eine uniiberschaubare Flut an Forschungsliteratur und Stu-
dien zeigte, um kiinstlerische Praxis als Universallosung fiir gesellschaftliche
Probleme und Krisen zu etablieren. Dabei arbeitet Bishop unter Berufung auf
verschiedene Soziologen, beispielsweise Beck und Beck-Gernsheim (2002), her-
aus, dass die Ursachen fiir die diversen ,,Social Exclusions® fast ausschlieBlich
im Individuellen und Biografischen der exkludierten Personen(-gruppen) gesucht
werden — Familienprobleme, Drogen, Kriminalitit usw. — die strukturellen Aus-
schlussmechanismen im politischen, sozialen und 6konomischen Kontext dagegen
vernachldssigt wiirden. So betrachtet, kann das Versprechen von insbesondere par-
tizipativen, inklusiven Projekten, seine Beteiligten zu ,,empowern®, auch dahin
gehend interpretiert werden, dass neoliberale Staatsgefiige vermittels der Kiinste
auch marginalisierte soziale Existenzen zu mehr Selbstverantwortung mobili-
sieren mochten — und dergestalt systemische gesellschaftliche Disparititen und
Verwerfungen verschleiern. Folgt man diesen kritischen Betrachtungen, bietet
ein ,,Social Turn®, der dem Wunsch folgt, sich iiber soziale Funktionen stérker
gesellschaftlich und selbst zu legitimieren (und zu institutionalisieren), um sich
vom temporiren, neoliberalen Arbeits- und Institutionsmodell zu distanzieren,
keine grundsitzliche Alternative zum Problem der allgemeinen Vermarktlichung.
Zudem erscheint gerade im Bereich der Freien Szene die Steuerungsmoglichkeit
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durch die Kulturpolitik problematisch, insofern diese iiber gezielte Forderricht-
linien und programmatische Vorgaben kiinstlerische Projekte als Aquivalenz
sozialpolitischer Regulierung vereinnahmen koénnen.

7 Schluss

Die Forderung nach gesellschaftlicher Relevanz, nach einer kiinstlerischen Praxis,
die ein soziales Wirksamkeitsversprechen beinhaltet, stellt seitens der Forderinsti-
tutionen ein standardisiertes Kriterium zur Bewilligung 6ffentlicher Zuwendungen
fiir freie Kiinstler*innen dar und dient der Legitimation offentlicher Férderung.
Dariiber hinaus ist in den letzten Jahren — nicht zuletzt aus dem Feld der Freien
Szene selber und unter Einfluss von internationalen Diskursen der bildenden
Kunst — die Forderung nach einer ,,Useful Art“, nach einem ,Social Turn‘
als (Selbst-)Legitimation und Sinnstiftung kiinstlerischer Praxis laut geworden.
Dieser kiinstlerische (Krisen-)Diskurs reagiert auf den Abbau nationalstaatli-
cher Sozialpolitik, gewerkschaftlicher Vertretung durch die Heterogenisierung von
Arbeitsprozessen sowie das Ende der sozialen Utopien nach 1989. Indem die Freie
Szene Theater als sozialen Raum betrachtet, der auch in seinen institutionellen
Strukturen und Produktionsprozessen eine sozial gerechte und diverse gesell-
schaftliche Teilhabe einlosen soll, setzt sie iiber ihre gesellschaftspolitisch adres-
sierten Krisendiskurse Trends fiir die gesamte deutsche Theaterlandschaft. Auf die
kiinstlerische Praxis selbst angewandt, hat die Konjunktur von partizipativen Pro-
jekten, Artivismus oder therapeutischen Formaten die Freie Szene allerdings auch
programmatisch polarisiert, was 6ffentliche Formate zu ihrer Selbstverstindigung
— wie beispielsweise die eingangs beschriebene interdisziplindre Veranstaltung
»Really Useful Theatre* — belegen. Denn Kunst, verstanden als soziale Praxis,
stellt sowohl die #sthetische Dimension einzelner Inszenierungen als auch den
modernen Autonomiebegriff des Feldes infrage. Mithin kollidieren damit zwei
unterschiedliche Auffassungen von gesellschaftlicher ,Niitzlichkeit’— die, wie
der Programmtext zu ,,Really Useful Theatre* vermerkt, allerdings ,hierzulande
grundsitzlich aufler Zweifel”“ steht, Publikationen wie dem ,,Kulturinfakt zum
Trotz. Grundsitzlich fraglich ist dennoch, ob sich die ,,,Niitzlichkeit* von Kunst
nach ihrer unmittelbaren sozialen oder ethischen Wirksamkeit bemessen lisst’
oder als abstrakte ,Instanz der gesamtgesellschaftlichen Selbstbeobachtung®, wie
es der Soziologe Andreas Reckwitz formuliert (Reckwitz 2012, S. 132), wofiir

9Woriiber wiihrend der Veranstaltung ein groBer Dissens zwischen den Akteur*innen bestand.
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ihre prinzipielle Ambiguitit, ihre ,Nutzlosigkeit®, eine wesentliche Vorausset-
zung ist. Eine in ihrem Selbstverstindnis reflexive Freie Szene muss und wird
die Frage nach ihrer sozialen Wirksamkeit in einem Krisengefiige zwischen kul-
turpolitischer Steuerung und kiinstlerischer Selbstlegitimierung daher fortlaufend
verhandeln und sie wird damit weitere Impulse fiir Transformationsdynamiken
des Theaters insgesamt setzen.
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Nachwuchsfoérderung als
Legitimationsmythos

Benjamin Hoesch

Zusammenfassung

Die Entwicklung der kiinstlerischen Nachwuchsforderung zu einer kulturpoli-
tischen Leitidee wird anhand der Theater im Hamburg der 1990er Jahre sowie
des Miinchner Volkstheaters bis in die Gegenwart nachgezeichnet. Dabei wird
insbesondere der strategische Nutzen zur 6ffentlichen Legitimierung der Thea-
ter selbst — und damit fiir Aufmerksamkeitsgewinne und die Sicherung von
Fordermitteln — hinterfragt. Schlieflich werden erste Infragestellungen des
Legitimationsmythos Nachwuchsférderung im Praxisfeld sowie Widerstand
von Kiinstler*innen im Rahmen einer Kulturpolitik von unten registriert.

Schliisselworter

Nachwuchsférderung « Theaterausbildung « Theater in Hamburg ¢ Miinchner
Volkstheater « Kulturpolitik von unten

1 Einleitung

»Was ist eigentlich kiinstlerischer Nachwuchs? Wichst er automatisch — und
wohin?* Mit diesen Fragen lud das Kiinstler*innen-Netzwerk ,,Cheers for Fears®
im Januar 2020 zu einem Arbeitsgesprich am FFT Diisseldorf (2020). Die sar-
kastische Befremdung und Renitenz darin kiindigen eine offenbar bereits irritierte
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Selbstverstindlichkeit auf, in der die Idee kiinstlerischer Nachwuchsforderung
lange stand. Damit ist auch infrage gestellt, was Nachwuchsforderung eigent-
lich leistet und wem sie niitzt: Denjenigen, die als Nachwuchs Unterstiitzung,
Chancen oder Anerkennung erhalten — oder vielmehr primér den Organisationen,
die die positiv besetzte Idee von Nachwuchsforderung strategisch einsetzen kon-
nen, etwa um Kosten zu sparen, Fordermittel einzuwerben, das eigene Profil zu
schirfen oder den Betrieb aufzufrischen?

Wie Nachwuchsforderung von den 1990er Jahren an bis in die Gegenwart
zu einer kulturpolitischen Leitidee avancierte, indem sie Anerkennung fand und
Anerkennung verlieh, soll in diesem Beitrag an beispielhaften Kontexten nach-
gezeichnet werden. Dabei ist weder von einem einzelnen Ursprung noch von
einer kulturpolitischen fop-down-Vorgabe auszugehen: Nachwuchsforderung hat
vielmehr zunéchst im Praxisfeld Relevanz gewonnen und wurde von dort durch
die Kulturpolitik als legitimierendes Argument und zugleich normative Erwartung
aufgenommen. Die mangelnde inhaltliche Bestimmtheit und die 6ffentlichkeits-
wirksame Implementierung der Idee legen es nahe, bei der Nachwuchsforderung
von einem Legitimationsmythos zu sprechen — der die Werte- und Anerkennungs-
logik von Kulturpolitik wesentlich strukturiert, dadurch aber auch widerstindige
Handlungsspielrdume in der Praxis eroffnet.

2 Zwischen Ressorts

Der Nachwuchsbereich ldsst sich im Ubergang zwischen den Ausbildungsgingen
fiir kiinstlerische Theaterberufe an Universititen, Hochschulen und Akademien
sowie deren professioneller Ausiibung verorten. Politisch scheint dieser Bereich
bisher offenbar iibersehen zu werden — jedenfalls lésst sich hier bislang keinerlei
Regulierung oder explizite Steuerung feststellen, sondern bleibt die Beschif-
tigungssuche der Absolvent*innen und die gleichzeitige Nachwuchssuche der
Theater dem freien Berufsmarkt iiberlassen. Wie der Theaterkritiker Michael
Laages jedoch bereits 2005 schreibt:

»Schon die Grundstruktur des Marktes zeigt, dass mit ihm etwas nicht stimmen kann. Er
wird geprigt von zweierlei Ungleichgewicht. Zum einen iibersteigt das Angebot massiv
die Nachfrage — viel zu viele Schauspielerinnen und viel zu viele Schauspieler sind
in den vergangenen Jahren ausgebildet worden und werden immer noch ausgebildet
[...]. Und die leitenden Geister der elf Regieinstitute im deutschsprachigen Raum
werden es sich den Studierenden und der Offentlichkeit in ehrlichen Momenten sicher
zugestehen, dass es bei Regisseurinnen und Regisseuren kein bisschen anders ist. Die
Konsequenzen kann sich jeder und jede selbst ausmalen® (Laages 2005, S. 87).
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Einer quantitativen Abstimmung des Zustroms an Absolvent*innen zum Berufs-
markt mit den Beschiftigungsmoglichkeiten der Theaterbetriebe stiinde freilich
die grundgesetzlich garantierte Ausbildungs- und Berufsfreiheit (Art. 12 GG) ent-
gegen; auch ist ein Uberangebot an qualifizierten Berufseinsteiger*innen kein auf
das Theater beschrinktes Phinomen, sondern zihlt vielmehr als pool of talent
in vielen Branchen zu den Voraussetzungen, die Stellenwettbewerb und Perso-
nalmanagement iiberhaupt erst ermdglichen. Trotzdem muss verwundern, wenn
im Hinblick auf Theater, wo Ausbildung wie Beschiftigung gleichermallen von
offentlichen Mitteln abhingen, eine extreme Schieflage von Stellenangebot und
-nachfrage ohne politische Gegenstrategie bleibt.

Im Weg diirfte einer solchen Strategie schon die Grenze der Ressorts zwischen
Bildungspolitik und Kulturpolitik stehen, die sich nicht nur durch ihre Zusténdig-
keitsbereiche, sondern auch durch unterschiedliche Adressat*innen und Logiken
auszeichnen. So geht es der Bildungspolitik etwa um Erhalt und Ausbau eines Stu-
dienangebots, das moglichst vielen Interessierten offenstehen soll, wihrend sich
die Kulturpolitik verpflichtet sieht, die allgemeine Offentlichkeit mit Kulturange-
boten zu versorgen. Entsprechend sieht Bildungspolitik die Aufgabe akademischer
Ausbildung nicht allein in der Deckung des professionellen Nachwuchsbedarfs
und Kulturpolitik wiederum ihren Auftrag nicht vorrangig darin, allen ausge-
bildeten Kiinstler*innen Arbeitsmoglichkeiten zu verschaffen. Wie Laages® Zitat
zeigt, ist zwischen den so aneinander vorbeilaufenden Logiken von Bildungs-
und Kulturpolitik das Problem eines Uberangebots an Nachwuchskiinstler*innen
schon lange bekannt — in den 15 Jahren seither wurde allerdings die Zahl von
Studienplitzen noch einmal erhoht.!

Laages hilt jedoch ein zweites Ungleichgewicht fiir noch problematischer,
némlich das zwischen der kiinstlerischen Produktivitit der Theater und dem man-
gelnden Interesse der ,,Politik als Ganzes®, sich zur gesellschaftlichen Notwendig-
keit von Theater klar zu positionieren. Die Klage iiber fehlenden kulturpolitischen
Riickhalt stellt den Zusammenhang zu der Frage nach gesellschaftlicher Legitimi-
tit her, die unter den bestehenden Umstinden offenbar bedroht ist. Legitimitit
bedeutet hier die Akzeptanz, Wertschitzung und Glaubwiirdigkeit, auf denen
das offentliche Interesse und die Bereitschaft zur Finanzierung aus offentlichen
Mitteln griinden. Laages sieht nicht nur die Legitimitdt der Ausbildungsinstitute
infrage gestellt, die dariiber nur ,,in ehrlichen Momenten‘ spriachen, sondern auch

!Insbesondere durch die Griindung der Akademie fiir Darstellende Kiinste Baden-
Wiirttemberg in Ludwigsburg 2007 sowie weiterer Studiengédnge wie Performances Studies
an der Universitit Hamburg 2005 oder Szenische Forschung an der Ruhr-Universitidt Bochum
2012. Dagegen sind Beschridnkungen oder ein Abbau von Studienplétzen im selben Zeitraum
an keinem Ausbildungsstandort festzustellen.
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die des Theaters selbst, das sich ,,niemals zuvor so zwanghaft [hat] rechtfertigen
miissen fiir das, was es tut; und das, was es lieber lasst™ (Laages 2005, S. 88).
Der Zusammenhang der bedrohten Legitimitdt mit dem Nachwuchsproblem
ist demnach ein wechselseitiger: Einerseits wiirde eine gesichertere Legitimi-
tit des Theaters auch die Beschiftigungschancen fiir den Nachwuchs erhohen;
andererseits aber kann die Frage, wie Theater mit Nachwuchskiinstler*innen
umgehen und welche Offenheit sie ihnen entgegenbringen, positiv oder negativ
auf ihre Legitimitdt zuriickwirken, denn ein Engagement fiir den kiinstleri-
schen Nachwuchs demonstriert iiber alle Krisendiagnosen, Kiirzungsdebatten und
Untergangsszenarien hinweg Vertrauen in die Zukunft der eigenen Institution.

3 Doppelter Kampf um Anerkennung

Diese Legitimationsprobleme und -chancen machen es plausibel, dass seit Mitte
der 1990er Jahre dort, wo die Kulturpolitik nicht titig wird, die betroffenen
Organisationen (Ausbildungsinstitute, Stadt- und Staatstheater sowie Produktions-
hduser der Freien Szene) selbst Initiative ergriffen haben. Seitdem hat sich die
Idee der kiinstlerischen Nachwuchsférderung in ganz unterschiedlichen Formen
durch das Feld hindurch verbreitet, etwa in Kooperationen zwischen Akademien
und Theatern zu gemeinsamen Projektarbeiten und Hospitanzen sowie der Kopro-
duktion von Abschlussarbeiten; in eigenen Programmlinien oder Nebenspielstét-
ten, fiir die vornehmlich Nachwuchskiinstler*innen Engagements erhalten; sowie
besonders auch in Nachwuchsfestivals (Hoesch 2018, S. 471 f.).

Fiir diese Formate ist charakteristisch, dass sie die Nachwuchsrekrutierung
nicht intern bewiltigen, sondern als Programmschwerpunkte, Festivals oder Wett-
bewerbe groBtmogliche Offentlichkeit fiir die jeweilige Initiative suchen. Nach-
wuchsforderung erweist sich so zumindest auch als eigene Legitimierungsarbeit
der Theater. Eine besondere Offenheit und Unterstiitzung fiir Nachwuchskiinst-
ler*innen wurde nicht wenigen Hiusern zum wohlbeachteten Markenzeichen
sowie Intendant*innen zum geschitzten Bestandteil ihres Profils. Und auch wenn
diese Entwicklung ihren Ausgangspunkt nicht in kulturpolitischen Vorgaben hat,
diirfte mit den Programmen auch die Kulturpolitik mit adressiert sein, damit sie in
kommenden Finanzierungsentscheidungen die Verantwortlichkeit, Dynamik und
Zukunftsgerichtetheit eines Hauses mitberiicksichtigt. Es ist also davon auszuge-
hen, dass Nachwuchsforderung immer einen doppelten Kampf um Anerkennung
(Honneth 1992) austrégt: den individuellen der jungen Kiinstler*innen, um gegen-
tiber zahlreichen Mitbewerber*innen eine berufliche Existenz aufzubauen und
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den institutionellen der férdernden Organisationen, die damit nicht nur personell,
sondern auch legitimierend an ihrer Zukunft arbeiten.

Was aber bezeichnet Nachwuchsforderung nun eigentlich genau? Als Leitidee
fiir recht weitreichende MaBBnahmen konnte man erwarten, dass deren Bestand-
teile und Ziele klar definiert wiren, um Orientierungen und Uberpriifungen der
MaBnahmen zu ermoglichen. Das Gegenteil ist jedoch der Fall, denn am Begriff
,Nachwuchsforderung® sind beide Bestandteile duflerst schwammig: Das Refe-
renzspektrum von ,Nachwuchs* reicht von Heranwachsenden tiber Studierende bis
zu relativ jungen Beschiftigten oder jiingst beruflich Etablierten; mit ,Férderung*
kann sowohl die Bereitstellung von Ressourcen als auch die Bekanntmachung
des Namens, die einmalige Einladung oder mehrjdhrige Zusammenarbeit, das
professionelle Engagement oder die Chance zum Erfahrungsgewinn, die Erfiil-
lung organisationaler Aufgaben oder das Erproben eigener kiinstlerischer Wege
gemeint sein (Hoesch 2017, S. 149-152).

Gerade die Unschirfe des Begriffs kann jedoch als Voraussetzung dafiir gese-
hen werden, dass Nachwuchsforderung eine so erfolgreiche Leitidee werden
konnte. Der Begriff passt damit auf vollig unterschiedliche Mafnahmen und For-
mate, deren Wirksamkeit womdglich gar nicht einforderbar oder iiberpriifbar sein
soll, weil dies ihre zentrale Aufgabe gefihrden wiirde, Anerkennung zu gene-
rieren: Entscheidend wire demnach nicht, wer Nachwuchs ist und wie dieser
Nachwuchs gefordert werden konnte, sondern dass Nachwuchsforderung eine
gute Sache ist.

Vor diesem Hintergrund bietet es sich an, die institutionelle Leitidee der
Nachwuchsforderung als Legitimationsmythos zu verstehen. Dies schliefit an den
neoinstitutionalistischen Grundlagentext von John Meyer und Brian Rowan an,
in dem die Bedeutung solcher Mythen fiir jede Organisation so begriindet wird:
LInstitutional rules function as myths which organizations incorporate, gaining
legitimacy, resources, stability, and enhanced survival prospects.” (1977, S. 340).
Die Arbeit mit Legitimationsmythen ist fiir stark institutionalisierte Organisa-
tionen wie Theaterhduser also nicht nur von oberflichlicher Bedeutung fiir die
AuBlendarstellung, sondern iiberlebensnotwendig. Um eine institutionelle Erwar-
tung jedoch sinnvoll als einen solchen Mythos zu bezeichnen, sollten ergénzend
zu Meyer und Rowan einige Voraussetzungen erfiillt sein, unter denen dieses
Verstindnis Erkenntnisgewinn bringen kann:

a) Gesamtgesellschaftliche Geltung: Zunéchst einmal ist die institutionelle Erwar-
tung nicht spezifisch auf das organisationale Feld zu beschrinken, sondern
gehort zum allgemeinen Mythenbestand, also zu den Leitideen, die die Gesell-
schaft als ganze durchziehen — nur so ist ein legitimierender Effekt iiber die
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b)

)

Perspektive der unmittelbaren Organisationsmitglieder hinaus anzunehmen.
Die Idee der Nachwuchsforderung findet sich uniibersehbar in unterschied-
lichsten sozialen Feldern wieder: im Sport, in der Unterhaltungsindustrie, der
Wirtschaft, der Politik und nicht zuletzt auch in der Wissenschaft. In all die-
sen Bereichen ldsst sich eine markante Zunahme der Aufmerksamkeit fiir
den Nachwuchs parallel zu den Initiativen des Theaters in den letzten 20 bis
30 Jahren beobachten. Besonders in der Krise einer Branche — man denke
etwa an die Musikindustrie in den spéaten 1990er Jahren oder den deutschen
Nationalmannschaftsfuiball nach der Jahrtausendwende — kommt &ffentlich-
keitswirksamen MaBnahmen der Nachwuchsforderung wie flaichendeckenden
Sichtungen, Coaching und Mentoring, besonders aber auch Wettbewerben
eine offenbar stabilisierende Funktion fiir die bedrohte Legitimitit einer
Organisation oder des ganzen Feldes zu.

Wirkungsmacht und Uberzeugungskraft: Das Verstindnis einer Idee als Legiti-
mationsmythos bedeutet keineswegs, dass die daraus abgeleiteten Maflnahmen
ohne handfeste Wirkung seien. Die Karrieregewinne einzelner Kiinstler*innen
sowie neue Moglichkeiten, schon in vergleichsweise jungem Alter Verant-
wortungspositionen zu erreichen, werden dadurch nicht geleugnet. Auf die
tatsdchlichen push- und pull-Effekte fiir den Theaternachwuchs in ihrer
womoglich fraglichen Breite und Nachhaltigkeit kommt es jedoch gar nicht
an. Entscheidend sind vielmehr die Uberzeugungskraft und Legitimierungs-
wirkung fiir die nachwuchsfoérdernden Organisationen. Diese selbst schliefen
nach Meyer und Rowan Infragestellungen des Legitimationsmythos moglichst
aus und befordern damit seine weitere Verbreitung: ,.Institutionalized organi-
zations must not only conform to myths but must also maintain the appearance
that the myths actually work.“ (1977, S. 356).

Entkopplung: Diese strategische Doppelbodigkeit geht darauf zuriick, dass
institutionelle Regeln fiir Organisationen auch dann handlungsleitend sind,
wenn sie im Widerspruch zu ihrer eigentlichen technischen Funktionalitit
stehen (Meyer and Rowan 1977, S. 352). So gilt die Erwartung der Nach-
wuchsforderung auch fiir Theaterbetriebe, die sich selbst aulerstande sehen,
dem Nachwuchs tatsidchlich professionelle Perspektiven zu bieten. Organisa-
tionen befolgen die Legitimationsmythen deshalb auch nur ,zeremoniell®, also
demonstrativ an die Offentlichkeit gerichtet, wihrend sie ihre tatsdchlichen
Arbeitsabldufe vor Konsequenzen aus den Mythen abschirmen (Meyer and
Rowan 1977, S. 341). Durch diese Entkopplung kénnen sich einzelne Orga-
nisationsbereiche nach aufien hin zu neuen Legitimationsmythen bekennen,
wihrend der Rest der Organisation davon unberiihrt weiterarbeitet wie bis-
her. In der 6ffentlichkeitswirksamen Nachwuchsforderung des Theaters finden



Nachwuchsforderung als Legitimationsmythos 139

sich solche Entkopplungen tatsdchlich vielfach wieder. Fiir die Manahmen ist
meist spezialisiertes, oft auch externes Personal zustindig, sie sind in eigene
Riume ausgelagert oder in separate Programme gefasst. Festivals konnen
als das entkoppelnde Organisationsmodell fiir Theater schlechthin gelten. So
unterschiedlich Formate im Einzelnen auch ausgestaltet sind, ist ein Prinzip fiir
Festivals in jedem Fall grundlegend: der Bruch mit dem organisationalen All-
tag des Theaters fiir eine bestimmte begrenzte Dauer (Elfert 2009, S. 112 f.).
Das heif3t aber auch, dass die Ausnahmezeit des Festivals die Funktionss-
truktur der ausrichtenden Organisationen davor und danach nahezu unberiihrt
lasst. Nachwuchsforderung in der tempordren Organisationsform des Festivals
beschiftigt junge Kiinstler*innen auch nur als temporire Mitglieder und ent-
koppelt sich von den Prozessen der ausrichtenden Organisation, die in sich
dabei gleichbleibt. Der Riickhalt fiir solche MaBnahmen der Nachwuchsfor-
derung innerhalb von Theatern konnte also auch darauf beruhen, dass sie die
Héuser selbst gerade vor einer grundlegenden Modernisierung, Verjlingung
oder Flexibilisierung der Organisationsstrukturen schiitzen. Auf genau diese
mogen jedoch Teile der Offentlichkeit und Kulturpolitik hoffen, wenn sie die
Nachwuchsforderung ihrerseits direkt oder indirekt unterstiitzen.

4 »Drehbiihne fiir den Nachwuchs”: Hamburg in den
1990er Jahren

Eine Keimzelle fiir die Verbreitung und Durchsetzung des Nachwuchsforderideals
durch unterschiedlichste Theaterorganisationen hindurch ldsst sich im Hamburg
der 1990er Jahre identifizieren. Zwei Entwicklungen kamen hier zusammen:
Erstens im Regiestudiengang der Universitit eine duBlerst selbstbewusste Stu-
dierendengeneration, die spiter als ,Hamburger Schule® bekannt werden sollte.
Die Studierenden driangten bereits wihrend ihrer Ausbildung mit eigenstindi-
gen Projektarbeiten in die Freie Szene der Stadt und boten sich in Interviews
offensiv fiir die Gewinnung jiingerer Publikumsschichten an. Zweitens zeigten
zundchst Hiuser der Freien Szene die Bereitschaft, diesen Studierenden eine
eigene unterstiitzende Offentlichkeit zu schaffen. Dafiir wurden jihrlich wieder-
kehrende Nachwuchsfestivals gegriindet, 1993 ,Junge Hunde“ auf Kampnagel
und 1996 auf studentische Initiative und als Kooperation mit der Universitét ,,Die
Wiiste lebt!“ an den Hamburger Kammerspielen.”

2Das vollstindige Pressearchiv von ,,Die Wiiste lebt!* aus den Jahren 1996 bis 2002 wurde
von der Festivalinitiatorin Barbara Miiller-Wesemann zur Auswertung zur Verfiigung gestellt.
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Der grofle Zuspruch, den beide Programme in der lokalen Presse erfuhren,
hing auch mit der iiberregionalen Anerkennung zusammen, die sich fiir teilneh-
mende Regisseur*innen wie Nicolas Stemann, Sandra Strunz oder Falk Richter
bereits andeutete. Als gerne zitierte Erfolgsbeispiele wirkten sie in den folgen-
den Jahren auch begiinstigend zuriick auf die Institutionalisierung der Festivals
in der Hamburger Theaterlandschaft und die Reputation ihres Ausbildungsgangs.
Und so wie zahlreiche Regisseur*innen der ,Hamburger Schule‘ ihren Weg in die
Stadt- und Staatstheater fanden, wurde auch dort die Idee der Nachwuchsforde-
rung als institutionelle Erwartung zunehmend relevant: Als zur Jahrtausendwende
in Hamburg die Intendanzen sowohl des Deutschen Schauspielhauses als auch
des Thalia Theaters neu zu besetzen waren, fiel die Wahl mit Tom Stromberg und
Ulrich Khuon in beiden Fillen auf Personen, die sich an anderer Stiitte schon
als nachwuchsaffin profiliert hatten.> Der traditionelle Wettbewerb zwischen den
beiden Hidusern wurde in der offentlichen Beobachtung auch darum ausgetragen,
wer sich als der entschiedenere Nachwuchsforderer erweisen wiirde.

Tatsdchlich engagierte Stromberg eine ganze Reihe junger Schauspieler*innen
und aufstrebender Regisseur*innen. Es war auch diese Nachwuchsorientierung,
die dem Schauspielhaus zum Ende von Strombergs Intendanz die Auszeichnung
,,Theater des Jahres 2005 in der Kritiker*innen-Umfrage des Magazins ,,Theater
heute* einbrachte. Khuon dagegen markierte die Nachwuchsforderung am Thalia
in eigenen Programmlinien: Zum einen brachte er vom Staatsschauspiel Hannover
die ,,Autorentheatertage* mit, die besonders dem Nachwuchs unter den Drama-
tiker*innen eine Biihne gaben, zum anderen erdffnete er mit dem Studiotheater
Thalia in der GauBstrafle eine eigene Spielstitte (damals in unmittelbarer Nach-
barschaft zu den Theaterstudiengéngen der Universitit), die der jungen Dramatik
in Inszenierungen durch Nachwuchsregisseur*innen vorbehalten sein sollte. Der
Anerkennung durch Publikum und Fachpresse war das alles andere als abtrig-
lich: Das Thalia Theater wurde 2003 und 2007 zum ,,Theater des Jahres* gewihlt
und ist seit einer deutlichen Steigerung der Veranstaltungszahl das meistbesuchte
Sprechtheater Deutschlands (Deutscher Biihnenverein 1992-2019).

Es lésst sich in den frithen 2000er Jahren also in Hamburg von einem loka-
len Cluster unterschiedlicher Programmatiken zur Nachwuchsforderung sprechen,
die sich als Legitimationsmythos von kleineren und grof3eren Hiusern der Freien

3Stromberg hatte insbesondere als Chefdramaturg und Intendant am Frankfurter Theater am
Turm (TAT) eine Reihe junger Regisseur*innen und Gruppen, auch aus internationalen Kon-
texten, bekannt gemacht — etwa Jan Lauers, Jan Fabre, Stefan Pucher, Gob Squad oder
René Pollesch; Khuon hatte als Intendant des Schauspiel Hannover junge Hausregisseure
wie Andreas Kriegenburg beschiftigt, fiir Regieassistent*innen Inszenierungsmoglichkeiten
in der Cumberlandschen Galerie geschaffen und die ,,Autorentheatertage* gegriindet.
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Szene bis zu den Flaggschiffen der Staatstheater hindurch zieht. Unter diesen
Voraussetzungen fiel 2002 selbst das Ende von ,,.Die Wiiste lebt!” infolge eines
Intendanzwechsels an den Kammerspielen nicht schwer ins Gewicht. Der Wert
von Nachwuchsforderung stand bereits so sehr aufler Frage, dass die Universitit
schon fiir das Folgejahr einen neuen, deutlich renommierteren Kooperationspart-
ner im Thalia Theater fand, die Korber Stiftung als einen privaten Finanzierer
gewann (dessen Kulturengagement sich schon frither auf die lokale Nachwuchs-
forderung fokussiert hatte) sowie den Deutschen Biihnenverein als Schirmherr. In
diesem Verbund wird seit 2003 in der GauBstrale das Regieschultreffen ,,Ktrber
Studio Junge Regie* ausgetragen (Hoesch 2017, S. 152-154).

Die Hamburger Nachwuchsinitiativen wurden jedoch auch weit iiber den
lokalen Kontext hinaus wahrgenommen und nachgeahmt. In der zunehmend tiber-
regionalen Berichterstattung ,.erwacht die Hamburger Theaterlandschaft [...] zu
jugendlicher Vitalitdt (Burkhardt 2001), fiir ,,Theater heute* ,etablierte sich
Hamburg unversehens als Drehbiihne fiir den Nachwuchs® (Kahle 2001, S. 77).
In ihrer Dichte und Vielfalt und aufgrund der Anerkennungsgewinne fiir die
ausrichtenden Hiuser und verantwortlichen Personen kommt der Hamburger
Nachwuchsforderung Modellcharakter fiir Theater und Kulturpolitik bundesweit
Zu.

5 Von der Beinahe-SchlieBung zum Neubau: Das
Miinchner Volkstheater

Der Legitimationsmythos Nachwuchsforderung kann aber auch eine noch zen-
tralere Rolle einnehmen, wie sich etwa am Miinchner Volkstheater zeigen ldsst.
An dessen Weg aus der Krise hin zu aufergewohnlicher Expansion ist dem
Nachwuchsfokus ein woméglich entscheidender Anteil einzuriumen.”

Das Miinchner Volkstheater (MVT) hatte in den 1990er Jahren mit einem
dramatischen Besucher*innenriickgang zu kdmpfen; die offentlichen Zuweisun-
gen der Stadt stiegen zwar leicht an, konnten das Defizit der Betriebsausgaben
aber kaum ausgleichen (DBV 1992-2000). Nimmt man Publikumszuspruch und
Finanzierungsbereitschaft durch die offentliche Hand als Gradmesser fiir die
Legitimitit eines Theaters — es diirfte sich um zusammenhingende, aber nicht
zwingend voneinander abhédngige Variablen handeln —, so befand sich die des

4Fiir die Fallstudie zum Miinchner Volkstheater wurden im Rahmen der DFG-FOR ,,Kri-
sengefiige der Kiinste* mit Sebastian Stauss Archivmaterial, statistische Erhebungen sowie
Leitthesen ausgetauscht.
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MVT bereits im dauerhaften Sinkflug, der schliefllich existenzbedrohend wurde.
Nach einem missgliickten Intendanzwechsel und nochmals massiv einbrechenden
Zuschauer*innenzahlen in der Spielzeit 1998/1999 wird in der lokalen Kultur-
politik die SchlieBung des Hauses diskutiert: ,,Eine Abwicklung [...] der immer
wieder umstrittenen Institution [...] wire durchaus eine mogliche Konsequenz.*
(Weber und Kotteder 1999). Deren Fortbestand ist erst wieder gesichert, als ,,der
ideale Intendant fiir das zukiinftige Volkstheater* gefunden wird: Dem 38-jdhrigen
Christian Stiickl, der ,,einen hervorragenden Ruf als Jung-Talent unter den Regis-
seuren* geniefft und 1991 von , Theater heute* zum ,Nachwuchsregisseur des
Jahres® gewihlt wurde, wird zugetraut, ,,sowohl die etwas konservativere Klientel
als auch die an vorsichtigen Experimenten Interessierten zu erreichen (Kotteder
2000). Tatsdchlich gelingt die Trendwende mit einer neuen Ausrichtung, die das
Volkstheater auf der eigenen Website so beschreibt:

,Im Oktober 2002 begann mit dem Antritt von Christian Stiickl eine neue Ara am
Volkstheater. Mit einem neuen und jungen Ensemble schuf er ein eigenstdndiges Profil
und offnete das Haus der Arbeit mit jungen Regisseuren, die neben Christian Stiickl
am Haus inszenieren. [...] So gelang es Christian Stiickl, neue Publikumsschichten zu
erreichen und gleichzeitig die alten zu halten (Miinchner Volkstheater 2020).

Am MVT wird seither Nachwuchsférderung schon in zweiter Generation prak-
tiziert: Stiickl, der selbst Nachwuchsforderung durch frilhe Engagements und
Auszeichnungen erhalten hatte, gibt diese nun an den neuen Nachwuchs wei-
ter. Auch die Griindung des Nachwuchsfestivals ,,Radikal Jung* bezeichnet er
als eine ,,aktualisierte Neuauflage* der selbst erhaltenen Forderung (Roeder und
Sucher 2005, S. 6). Aus der neuen Programmatik des MVT ist ,,Radikal Jung®, das
seit 2005 jdhrlich acht bis vierzehn Regiearbeiten junger Kiinstler*innen aus dem
In- und Ausland einlddt, nicht wegzudenken. Das Festival macht zwar nur einen
Bruchteil der Gesamtstatistik aus, symbolisch kommt ihm als einzigem regelmé-
Bigem Anlass iiberregionaler Aufmerksamkeit jedoch eine zentrale Bedeutung fiir
das Profil des Hauses zu.

Mit diesem Profil stieg der Publikumszuspruch rasant an und verzeichnete bald
die hochsten Stinde seit Anfang der 1990er Jahre — besonders die Zuwéchse
der Schiiler- und Studentenkarten {ibersteigen den bundes- oder landesweiten
Durchschnitt erheblich. Die lokale Kulturpolitik reagiert auf den wachsenden
Publikumszuspruch und die 6ffentliche Anerkennung mit Verzogerung, dann aber
mit massiven Mittelerhohungen fiir das Haus: Innerhalb von zwei Spielzeiten
zwischen 2012 und 2014 steigen die offentlichen Zuweisungen der Gemeinde
um ein Drittel an. Zugleich gehort das MVT mit Quoten zwischen 20 % und



Nachwuchsforderung als Legitimationsmythos 143

27 % iiber Jahre hinweg zu den einspielstirksten Stadttheatern der Republik
und hélt die Personalkosten durch zahlreiche Gastvertrige und die kostengiins-
tigere Beschiftigung junger Kiinstler*innen niedrig (DBV 2002-2019). In dieser
Betriebskonstellation wird dem Haus Zukunft zugetraut — wie ein besonderer kul-
turpolitischer Anerkennungsnachweis zeigt: die Entscheidung der Stadt Miinchen
fiir einen Neubau des Volkstheaters am Zenettiplatz, der knapp 131 Mio. EUR
kosten wird und im Friihjahr 2021 in Betrieb genommen werden soll.

6 Der Mythos wird Allgemeingut - und brockelt

Wie die Fille Hamburg und Miinchner Volkstheater zeigen, entfaltet die Idee
der Nachwuchsférderung handfeste und institutionell bindende Wirkung an vollig
unterschiedlichen Theatern, ohne dass diese von der Kulturpolitik darauf ver-
pflichtet wurden. Vielmehr nehmen kulturpolitische Organe und Instanzen die
Idee aus dem Feld auf und legen sie ihren eigenen Entscheidungen legitimierend
zugrunde. Der Legitimationsmythos ist inzwischen selbst in den politisch gesetz-
ten Rahmenbedingungen fiir Kultur angekommen, wie etwa der Kriterienkatalog
zum Kulturauftrag staatlicher Einrichtungen zeigt, den die Kultusministerkonfe-
renz 2010 auf Vorlage einer Ad-hoc-Arbeitsgruppe zur Kenntnis genommen hat
— es diirfte sich um die einzige Erlduterung der Aufgaben von Theatern durch
dieses zentrale kulturpolitische Organ handeln. Der Kulturauftrag staatlicher
Einrichtungen wird demnach bestimmt durch:

,— kulturelle Bildung,

- das Bewahren des kulturellen Erbes,

- die Nachwuchsgewinnung und -férderung,

- die Wahrnehmung experimenteller Kunst trotz wirtschaftlichen Risikos,
- Zuginglichkeit fiir die Offentlichkeit.

- die Wissenschaftlichkeit der Sammlungen.*

Hier nimmt die Nachwuchsforderung also eine von nur sechs Positionen ein —
und wird ebenso wenig wie die anderen niher bestimmt. Der Kriterienkatalog
ist jedoch nicht als kulturpolitische Direktive zu verstehen, die Theaterbetrieben
Nachwuchsforderung zwingend vorschriebe, sondern gibt als Orientierungshilfe

SKulturausschuss der Kultusministerkonferenz in seiner 244. Sitzung am 25./26.02.2010,
Auskunft auf Anfrage per E-Mail am 04.11.2019. Es bote sich ausgehend von dieser
Aufstellung eine Untersuchung an, inwiefern auch die anderen Aspekte — kulturelle Bil-
dung, kulturelles Erbe, Experiment und Risiko, Offentlichkeit, Wissenschaftlichkeit — als
kulturpolitische Legitimationsmythen fungieren.
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fiir die Bestimmung gleichartiger privater Einrichtungen ein indirektes Zeugnis
derjenigen Ideen, die kulturpolitisch prominent geworden sind und Affirmation
erfahren.

Diese allgemeine Verfiigbarkeit der Nachwuchsforderung als kulturpolitisches
Argument hat jedoch Folgen, denn es kann nun von neuen Anspruchsgruppen
mobilisiert und auch gegen dieselben Theaterbetriebe gerichtet werden, die den
Legitimationsmythos fiir sich beanspruchten: Beim 6. Osterfestival der Kunst-
hochschulen 2013 am Maxim Gorki Theater unter dem Motto ,,Aufstand proben*
besetzte die eingeladene Gruppe von Studierenden der Giellener Angewandten
Theaterwissenschaft einen Tag lang die Biihne und verhinderte so das weitere
Programm. Ihre veroffentlichte Erkldrung wendet sich gegen die ,zeremoni-
elle‘ und strategisch entkoppelte Nachwuchsforderung, besonders, wo diese einen
Gagenverzicht trotz erheblicher Eigenleistung voraussetzt:

,Damit versucht das MGT scheinbar[,] ein Image als Ort des subversiven, gar poli-
tischen Theaters zu pflegen, das selbstlos jungen aufstrebenden Theaterschaffenden
eine Chance im etablierten Kulturbetrieb bietet. [...] [D]iese Praxis steht reprasentativ
fiir einen Kulturbetrieb, der sich des Nachwuchses [...] gerne als Impulsgeber fiir das
eigene kiinstlerische Profil bedient — ohne die Kiinstler auch nur im Ansatz angemessen
zu entlohnen* (Boykott 2013).

Nachdem junge Kiinstler*innen so lange in den Legitimierungsdiskursen der
Theater hervorgehoben wurden, kann das hohe Selbstbewusstsein nicht verwun-
dern, mit dem sie zunehmend ihre eigenen Anspriiche geltend machen: Ebenfalls
2013 griindeten Studierende in Nordrhein-Westfalen das eingangs erwihnte
Netzwerk ,,Cheers for Fears®, das den Versuch einer selbsterméchtigten Nach-
wuchsarbeit unternimmt; es betreibt eine interessensbewusste Kulturpolitik von
unten, die den Legitimationsmythos Nachwuchsforderung beim Wort nimmt: ,,Die
Theater NRWs miissen sich fragen, wie ernst es ihnen mit dem Interesse am Nach-
wuchs [...] ist und welche Freirdaume und Mittel sie zur Verfiigung stellen konnen
und wollen [...]«0

Welche Auswirkungen diese Wendung auf den Legitimationsmythos hat, ist
gegenwirtig nicht vollstindig abzusehen und muss weiter beforscht werden.
Eine denkbare Folge wire die zunehmende Spezifizierung von Foérdermalnah-
men durch ihre Trdger, zusammen mit Wirkungsnachweisen und Abgrenzungen
gegeniiber rein ,zeremoniellen’ Programmen. Eine andere wire ein Bedeutungs-
verlust der Nachwuchsforderung in der Legitimierung von Theatern gegeniiber

SInterner Antragstext beim NRW-Kultusministerium von 2015, von ,,Cheers for Fears* zur
Verfligung gestellt.
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anderen, noch unhinterfragten Mythen (Hoesch 2017, S. 157). Die Zukunft nicht
nur des kiinstlerischen Nachwuchses, sondern auch des Legitimationsmythos
Nachwuchsfoérderung ist in den aktuellen Transformationsdynamiken des Theaters
offen.
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Spielplangestaltung im Kampf um
Anerkennung - Diversifizierung als
Legitimationsstrategie

Bianca Michaels

Zusammenfassung

Deutschlandweit ldsst sich seit einigen Jahren eine kontinuierlich steigende
Zahl an neuen Veranstaltungsformen und -formaten auflerhalb etablierter
Genre- und Spartenbezeichnungen an oOffentlich getragenen Theatern beob-
achten. Besonders ausgeprigt ist diese Tendenz zur Diversifizierung in der
Spielplangestaltung der Miinchner Kammerspiele seit der Spielzeit 2015/2016.
Ziel des Beitrags ist die Untersuchung des Zusammenhangs von Spielplan-
gestaltung und Legitimationsdiskursen am Beispiel der Kontroverse um die
Miinchner Kammerspiele unter der Intendanz von Matthias Lilienthal 2018.

Schliisselworter

Legitimitit « Legitimation ¢ Spielplangestaltung « Theaternahes
Rahmenprogramm ¢ Miinchner Kammerspiele

1 Einleitung

Open Border Kongress, Internationale Schlepper- und Schleusertagung, Welcome
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der Spielpldne der Miinchner Kammerspiele seit der Spielzeit 2015/2016 noch
lange fortfiihren. Gleichzeitig sind vergleichbare Entwicklungen in den Spiel-
plinen offentlich getragener Theater auch deutschlandweit zu beobachten. Ziel
des vorliegenden Beitrags ist die Untersuchung des Zusammenhangs von Legi-
timitdt und Spielplangestaltung Offentlich getragener Theater anhand aktueller
Entwicklungen in der Diversifizierung der Veranstaltungsangebote.

2 Diversifizierung der Programmplanung 6ffentlich
getragener Theater in Deutschland

Eine Analyse der durch den Deutschen Biihnenverein als Interessen- und Arbeit-
geberverband der Theater und Orchester in Deutschland publizierten Theat-
erstatistik fiir die Spielzeit 2017/2018 zeigt deutlich, dass sich die offentlich
getragenen Theater hinsichtlich der von ihnen angebotenen Veranstaltungen in
den vergangenen Jahren signifikant diversifiziert haben. Der Deutsche Biihnen-
verein hat darauf seit der Saison 2004/2005 mit der Einfithrung der neuen Rubrik
»theaternahes Rahmenprogramm® zusitzlich zur bereits bestehenden Kategorie
,sonstige Veranstaltungen® reagiert. Allein die Gesamtsumme der Veranstal-
tungen, welche in der Theaterstatistik unter den beiden Rubriken ,sonstige
Veranstaltungen® und , theaternahes Rahmenprogramm® gefasst werden,' hat sich
seit der Spielzeit 1991/1992 von insgesamt 6551 auf 23.191 Veranstaltungen in
der Saison 2017/2018 fast vervierfacht (Deutscher Biihnenverein 1993, 2019). Es
handelt sich bei den dort aufgefiihrten Veranstaltungen um verschiedene Formen
wie szenische Lesungen, Performances, Konzerte, Workshops etc. Dariiber hinaus
sind zahlreiche neue Formen im Programmangebot zu verzeichnen, wie beispiels-
weise weitreichende Kulturvermittlungsangebote, Vortrags- und Diskursformate,
partizipative Projekte und ortsspezifische Stiickentwicklungen.> Obgleich die
hier angefiihrten Beispiele zeigen, dass die Bandbreite der Veranstaltungen hin-
sichtlich Asthetik, Produktionsweisen, Zielpublikum etc. duferst heterogen ist,

! Alltagssprachlich werden die hier genannten Veranstaltungen hiufig als Veranstaltungen der
funften Sparte* bezeichnet.

2Wichtig ist in diesem Zusammenhang der Hinweis, dass die Meldung in der Statistik nach-
richtlich durch die Theaterbetriebe an den Deutschen Biihnenverein erfolgt. Deshalb werden
einige Veranstaltungen beispielsweise in Haus A unter der Rubrik ,,sonstige Veranstaltungen*
und in Haus B unter ,theaternahes Rahmenprogramm* gefiihrt. Obgleich der Biihnenverein
eine deutliche Trennung vorsieht (Theaternahes Rahmenprogramm: kein oder geringes Ein-
trittsgeld), wird es — wie Erkundigungen im Feld gezeigt haben — nicht immer einheitlich
eingetragen. Aus diesem Grund werden hier beide Rubriken zusammengefasst.
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lassen sie sich im vorliegenden Zusammenhang heuristisch als Veranstaltungen
auBlerhalb des etablierten Repertoirebetriebs zusammenfassen.

Zu sehen ist in Abb. 1 ein signifikanter Anstieg, sodass deutschlandweit in
der Spielzeit 2017/2018 insgesamt fast 30 % aller Veranstaltungen an deutschen
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Abb.1 Deutschlandweite Entwicklung seit der Spielzeit 1991/1992: , Sonstige Veranstaltun-

gen* und ,,theaternahes Rahmenprogramm®. (Quelle: Deutscher Biihnenverein 1993, 2006,
2019. © Bianca Michaels, 2020)
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Stadt- und Staatstheatern den ,,sonstigen Veranstaltungen“ und dem ,theaterna-
hen Rahmenprogramm* zuzurechnen sind.> Eine Analyse der Theaterstatistik des
Deutschen Biihnenvereins fiir die Spielzeit 2017/2018 verdeutlicht dariiber hinaus,
dass iiber 91 % der offentlich getragenen Theater in der angegebenen Spiel-
zeit Veranstaltungen der Kategorien ,theaternahes Rahmenprogramm® und/oder
»sonstige Veranstaltungen angeboten haben.

Dieses Bild eines fundamentalen institutionellen Wandels in der Programm-
gestaltung zeigt sich sowohl deutschlandweit wie auch an einzelnen Héiusern.
Ein besonders prignantes Beispiel sind hier die Miinchner Kammerspiele. Das
kommunal getragene Theater eignet sich in besonderer Weise als Fallbeispiel, da
signifikante Verdnderungen in der Spielplangestaltung nicht nur mit dem Inten-
danzwechsel zur Spielzeit 2015/2016 zusammenfallen, sondern die Intendanz
insbesondere in den Jahren 2016 und 2018 in der lokalen und {iiberregionalen
Medienberichterstattung und der kommunalen Kulturpolitik ausfiihrlich diskutiert
wurde. Aus diesem Umstand resultiert der hierzulande selten zu beobachtende
Umstand, dass auch vonseiten zumindest einiger Vertreter*innen der Kulturpoli-
tik dezidiert inhaltliche AuBerungen zur Programmgestaltung diskutiert wurden
und dokumentiert sind.

3 Fallbeispiel: Programmgestaltung Miinchner
Kammerspiele seit 2015

Bereits wihrend der vorhergegangenen Intendanzen von Frank Baumbauer (Spiel-
zeit 2001/2002—2008/2009) und Johan Simons (Spielzeit 2010/2011-2014/2015)
wiesen die Miinchner Kammerspiele eine hohe Affinitit zu neuen Formen und
Formaten sowie zur Internationalisierung des Stadttheaters auf.* Zu nennen sind
im vorliegenden Zusammenhang unter anderem zahlreiche von den Kammerspie-
len durchgefiihrte und wegweisende Stadtprojekte wie z. B. ,,Bunnyhill* (2003)

3In der Theaterstatistik selbst werden die ergéinzenden Angebote zur Vermittlung und zur
Begleitung von Theaterveranstaltungen seit 2006, d. h. seit der Spielzeit 2004/2005 als Ver-
anstaltungen im ,theaternahen Rahmenprogramm® zwar separat ausgewiesen, jedoch nicht
zu den aufsummierten Veranstaltungen aus den anderen Sparten hinzugerechnet.

4Auf isthetische Schwerpunktsetzungen und Differenzierungen hinsichtlich #sthetischer
Experimente innerhalb der verschiedenen Kategorien wird an dieser Stelle bewusst verzichtet,
da der Fokus hier auf anderen Aspekten liegt.
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Abb. 2 Veranstaltungen Miinchner Kammerspiele 2013/2014-2017/2018. (Quelle: Deut-
scher Biihnenverein 2015-2019. © Bianca Michaels, 2020)

und ,,Urban Prayers* (2013). Unter der Intendanz von Matthias Lilienthal ab
der Spielzeit 2015/2016 ldsst sich ein sprunghafter Anstieg der ,,sonstigen Ver-
anstaltungen* und des ,theaternahen Rahmenprogramms®* von insgesamt 153
Veranstaltungen in der letzten Simons-Spielzeit 2014/2015 um mehr als das Dop-
pelte auf insgesamt 355 Veranstaltungen dieser beiden Kategorien in der Spielzeit
2015/2016 beobachten. Prozentual steigt der Anteil der genannten Veranstaltun-
gen von 23 % bzw. 24 % in den Spielzeiten 2013/2014 und 2014/2015 auf iiber
40 % in den darauffolgenden zwei Spielzeiten unter der Leitung von Matthias
Lilienthal (vgl. Abb. 2).

Insbesondere nach der ersten Spielzeit 2015/2016 unter der Intendanz von
Matthias Lilienthal in Miinchen betont der 2017 verdffentlichte kiinstlerische

SAuf die Bedeutung des Forderfonds ,,Heimspiel* der Kulturstiftung des Bundes fiir die
Entwicklung von Stadtprojekten geht der Beitrag von Lukas Stempel (2020) in diesem Band
ein.
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Geschiftsbericht des Theaters resiimierend die ,.tiefgreifenden &sthetischen und
strukturellen Neuerungen®, um das Vorhaben umzusetzen, jlingere Zielgruppen
an das Haus zu binden:

,.Die Kammerspiele haben mit Beginn der Spielzeit 2015/2016 inhaltliche und &sthe-
tische Parameter, auf denen das Selbstverstindnis eines Stadttheaters beruht, auf
durchaus fundamentale Weise verschoben. [...] Matthias Lilienthal und sein Team
mochten damit erreichen, dass das Theater nicht ldnger nur ein Ort der kulturellen
Selbstbestimmung eines iiberwiegend deutschstimmigen Publikums bleibt, sondern
auch fiir Zuschauerinnen und Zuschauer mit migrantischem Hintergrund zuginglich
wird und damit der demographischen Entwicklung innerhalb der Stadt Miinchen und
des Landes Bayern Rechnung trégt. [...] Eine Vielzahl an Diskussionen, Konzerten und
thematischen Wochenenden festigen ihren Ruf als eine Institution, an der leidenschaft-
lich um die Grundfragen von Kunst und Gesellschaft gestritten wird* (Eigenbetrieb
Miinchner Kammerspiele 2017, S. 2).

Was hier als leidenschaftlicher Streit um Grundfragen von Kunst und Gesellschaft
bezeichnet wird, liest sich in der Medienberichterstattung seit 2016 folgenderma-
Ben: Die dpa nennt das, was sich in Miinchen 2016 ereignet, einen ,,Theaterkrach*
und berichtet von einem ,,Debakel” (dpa 2016), die Siiddeutsche Zeitung von
einem ,,Skandal“ (Dossel 2016a) und der Tagesspiegel titelt: ,, Theaterkrise an
Bayerns bester Biihne: Miinchner Kummerspiele® (Guyton 2016). Anlass fiir
die iiberregional in den Feuilletons gefiihrten Diskussionen iiber eine Krise der
Miinchner Kammerspiele war u. a. die Ankiindigung dreier Ensemblemitglieder,
die Kammerspiele zum Ende der Spielzeit zu verlassen. Beispielsweise urteilt
Christine Dossel in der Siiddeutschen Zeitung: ,,Dass die Performeritis an dem
Haus derart um sich greift, dass sie jegliches traditionellere Sprechtheater hin-
wegrafft, ist das eine. Dass sie keine grofen, wichtigen, dem einstigen Niveau
des Hauses wiirdigen Arbeiten hervorbringt, das andere. [...] das meiste ist
Mittelmaf3, harmlos, oberflichlich, simpel: Pipifax-Theater mit dem Anspruch,
erkldrend, belehrend und gerne auch migrationshintergriindig sozial, global und
politisch korrekt zu sein.* (Dossel 2016b). Laut der Kritikerin der Siiddeutschen
Zeitung fehle ,Lilienthals Sozialtheaterverein® die Kunst (ebd).

Im Friihjahr 2018 folgt erneut eine intensive offentliche Auseinandersetzung
um die Miinchner Kammerspiele — sowohl in den lokalen Medien wie auch in
den lokalen kulturpolitischen Gremien: Der kulturpolitische Sprecher der CSU-
Fraktion im Stadtrat, Richard Quaas kiindigt im Friihjahr 2018 nicht nur an, dass
die Zeit der finanziellen und kiinstlerischen Experimente an den Kammerspie-
len vorbei sei (Schleicher 2018), in einem Facebook-Post bezeichnet der Stadtrat
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das Programm der Kammerspiele unter der Intendanz Lilienthal als Firlefanz®.
Am 20. Mirz 2018 duBlert sich der Politiker dezidiert zu seiner Auffassung eines
Stadttheaters: Das Theater der Stadt habe ,,andere Aufgaben als eine x-beliebige
Experimentierbiihne zu sein“ (Quaas 2018; Leucht 2018). Es folgen eine offent-
liche Demonstration unter dem Titel ,,Kammer! Jetzt!“ in Miinchen, im Rahmen
derer der kulturpolitische Diskurs tiber die Kammerspiele diskutiert werden sollte
(0. A. 2018), eine Sondersitzung des Kulturausschusses des Miinchner Stadtrats,
offene Briefe und Unterschriftenlisten sowie unzidhlige Kommentare auf diver-
sen Social Media Kanilen. Obgleich Veranstaltungen auflerhalb des etablierten
Repertoirebetriebs weder von den lokalen Medien noch vom kulturpolitischen
Sprecher der Miinchner CSU-Fraktion explizit benannt werden, verweisen die
in der oOffentlichen Debatte verwendeten Begrifflichkeiten wie ,,Lilienthals Sozi-
altheaterverein®, ,Pipifax-Theater und ,Firlefanz*“ in Abgrenzung zu den so
genannten grof3en und wichtigen Arbeiten deutlich darauf, dass hier gerade auch
die schwer in einem Begriff zu fassenden Formen und Formate des theaternahen
Rahmenprogramms und der sonstigen Veranstaltungen Anlass zur Kritik geben.

Nachdem sich die CSU-Fraktion des Miinchner Stadtrats gegen eine Ver-
langerung des Vertrags von Matthias Lilienthal iiber das Jahr 2020 hinaus
ausgesprochen hat, verkiindet der Intendant Mitte Mirz 2018, in Miinchen sei
kein Riickhalt fiir eine Verldngerung seiner Arbeit gewdhrleistet, nachdem die
CSU-Fraktion im Miinchner Stadtrat bereits zwei Wochen zuvor einen Beschluss
gegen eine Vertragsverlingerung gefasst habe (Hobel 2018). Ohne die Zustim-
mung der CSU-Stadtrite galt es aufgrund der Zusammensetzung des Miinchner
Stadtrats zu diesem Zeitpunkt als unwahrscheinlich, dass sich eine Mehrheit fiir
eine weitere Amtszeit Lilienthals als Intendant finden wiirde.

Die offentliche Debatte kann an dieser Stelle nicht detailliert wiedergegeben
und analysiert werden. Stattdessen werden im Folgenden anhand einiger wesent-
licher Diskursstringe der offentlichen Debatte Riickschliisse auf den politisch und
medial gefiihrten ,Kampf um Anerkennung‘ zu ziehen sein: Was gilt als legitim
in Bezug auf die Spielplangestaltung des Hauses — und was nicht? Fasst man im
Anschluss an neoinstitutionalistische Organisationstheorien Legitimitit als eine
grundlegende Bedingung fiir die Existenz von Institutionen auf, so ldsst sich auch
im Hinblick auf Theater und insbesondere vor dem Hintergrund der Bedeutung
offentlicher Forderung im deutschen Theatersystem im Anschluss an die prig-
nante Formulierung des Soziologen W. Richard Scott konstatieren: ,,Like some

5Der Post ebenso wie der gesamte Facebook-Account ,,Stadtrat.Richard.Quaas* des 2020 aus
dem Miinchner Stadtrat ausgeschiedenen kulturpolitischen Sprechers der CSU-Fraktion ist
zwischenzeitlich geloscht worden.
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other invisible properties such as oxygen, the importance of legitimacy become
immediately and painfully apparent only if lost, suggesting that it is not a specific
resource, but a fundamental condition of social existence* (Scott 2014, S. 72). Vor
diesem Hintergrund ist zu fragen, ob die hier skizzierten 6ffentlichen Debatten um
die Miinchner Kammerspiele moglicherweise als Indikator eines sich vollziehen-
den Delegitimationsprozesses des Offentlich getragenen Theaters zu interpretieren
sind.

4 Legitimitat und Legitimation

Um die Frage nach einem sich moglicherweise vollziehenden Delegitimationspro-
zess zu kldren, ist zunichst zu differenzieren, um welche Art von Legitimitit es
sich handelt. Der Begriff der Legitimitit bedeutet im politisch-gesellschaftlichen
Zusammenhang zunidchst ganz allgemein das Vertrauen in die RechtméiBigkeit
einer bestehenden politischen Herrschaft oder sozialen Ordnung (Dammayr et al.
2015, S. 9). Die Sozialwissenschaften begreifen Legitimitit als Rechtmifig-
keit eines politischen Systems und Legitimation als Verfahren zur Herstellung
von Legitimitdt (Westle 2000, S. 341). Fiir das oben skizzierte Fallbeispiel der
Kammerspiele konnte man folglich davon ausgehen, dass sowohl in der loka-
len Medienberichterstattung wie auch in Teilen der CSU-Stadtratsfraktion die
Legitimitit des Schauspielhauses abnimmt bzw. dass die oben geschilderten Aus-
einandersetzungen deutliche Indizien fiir eine schwindende Legitimitit in Politik
und medialer Fachoffentlichkeit der Kammerspiele Miinchen sind.

Um diesen Zusammenhang niher zu beleuchten, wird im Folgenden das bereits
1965 durch den Politikwissenschaftler David Easton entwickelte und spiter wei-
ter ausgearbeitete Modell politischer Unterstiitzung mit seiner Differenzierung
von spezifischer und diffuser Legitimitdt sozialer Ordnung herangezogen. Eas-
ton beschreibt den Begriff Unterstiitzung (,,support®) ,,as an attitude by which
a person orients himself to an object either favorably or unfavorably“ (Eas-
ton 1975, S. 436). Hintergrund des Modells ist die Feststellung, dass politische
Unzufriedenheit nicht immer, oder gar iiblicherweise, ein Signal fiir politischen
Wandel darstellt. Daher geniige es nicht, lediglich zu konstatieren, die politische
Unterstiitzung beispielsweise fiir politische Instanzen sei zu einem bestimmten
Zeitpunkt auf niedrigem Level oder Intensitit bzw. von kurzer Dauer. Deshalb
fiihrt Easton die Unterscheidung zwischen spezifischer und diffuser Unterstiitzung
ein, deren Gewinn darin liegt, dass diese zwei Arten von Unterstiitzung jeweils
unabhiéngig voneinander variieren konnen (ebd., S. 344). Dabei ist die spezifi-
sche Unterstiitzung objekt-spezifisch, d. h. sie bezieht sich auf wahrgenommene
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Entscheidungen, AuBerungen, Handlungen oder den generellen Handlungsstil der
betreffenden Behorden und der jeweils bevollmichtigten Akteure (,,authorities*),
die in einem direkten Zusammenhang mit den Akteuren stehen (ebd., S. 437 f.).
Als ,authorities” bezeichnet Easton hierbei alle Behorden und in der Offent-
lichkeit stehende Amtsinhaber*innen von Gesetzgeber*innen, Richter*innen bis
hin zu hoheren stiddtischen Beamt*innen wie auch deren jeweilige Institutionen.
Wichtig ist in diesem Zusammenhang die Erweiterung, mit der er vorschligt,
nicht nur explizite Aktionen der Akteure in das Konzept zu integrieren, sondern
auch ,,their perceived general performance* (ebd., S. 438). Im Kontext der ,wahr-
genommenen Performance® wird deutlich, dass es hier auch um die Frage geht,
ob die jeweiligen Mitglieder eines politischen Systems die Erwartungen an die
generelle Performance der jeweiligen Behorden als erfiillt betrachten, d. h. ,,that
the members perceive, whether correctly in some objective sense or not, that the
fulfilment of their needs and demands can be associated with the authorities in
some way‘ (ebd., S. 438). Im vorliegenden Fall geht es somit um die Frage, ob
die kiinstlerische Leitung die Erwartungen der kulturpolitischen Entscheidungs-
triger*innen und der Fachpresse an die generelle Performance der Miinchner
Kammerspiele als Eigenbetrieb der Stadt Miinchen erfiillt.

In Abgrenzung zur spezifischen Unterstiitzung fasst Easton den Begriff der dif-
fusen Unterstiitzung folgendermaflen zusammen: ,,It refers to evaluations of what
an object is or represents — to the general meaning it has for a person — not of
what it does* (Easton 1975, S. 444). Hier werden auch Outputs toleriert, denen
Personen negativ gegeniiberstehen. Diffuse Unterstiitzung ist folglich normaler-
weise von lingerer Dauer und weniger volatil als spezifische Unterstiitzung (ebd.).
Somit betrifft spezifische Unterstiitzung vor allem einzelne Amtsinhaber*innen
und Fiihrungspersonen, wihrend sich die diffuse Unterstiitzung eher an die Insti-
tutionen und Organisationen selbst richtet. Dies kann im vorliegenden Fall die
Kammerspiele als Theater der Stadt Miinchen betreffen oder die Einrichtung von
offentlich getragenem Theater als Institution. Die Unterscheidung liegt dort, wo
es um fundamentale Belange geht (diffuse Unterstiitzung) oder mehr um das, was
lokale Autorititen tun oder nicht tun (spezifische Unterstiitzung). Diese jeweiligen
Unterstiitzungsperspektiven sind fiir den Gegenstand des Theaters vor allem des-
halb fruchtbar, weil sie es ermdoglichen, in der Analyse zwischen der Legitimitét
des Theaters als Institution, eines spezifischen Theaters (wie hier der Kammer-
spiele Miinchen) und einer spezifischen Theaterleitung (in diesem Fall Matthias
Lilienthal) zu differenzieren.
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5 Spezifische und diffuse Legitimation am Beispiel der
Miinchner Kammerspiele

David Easton definiert in seinem Konzept politischer Unterstiitzung Legitimitiit
als Ubereinstimmung der eigenen Werte und Vorstellungen mit den Objekten des
politischen Systems. Obgleich das Konzept im Hinblick auf politische Systeme
erarbeitet wurde, eignet es sich bzgl. seiner Unterscheidung in spezifische und
diffuse Arten von Unterstiitzung, um auf den hier betrachteten Gegenstand der
Theater iibertragen zu werden. Im Hinblick auf die Miinchner Kammerspiele sind
die oben dargestellten Ereignisse folgendermallen zu interpretieren:

Die CSU-Fraktion im Miinchner Stadtrat bzw. die Mehrheit der Fraktion sah
offenbar die spezifische Anerkennungswiirdigkeit der Intendanz Lilienthals im
Friihjahr 2018 nach zweieinhalb Spielzeiten als nicht (mehr) gegeben an. Die oben
zitierten AuBerungen des kulturpolitischen Sprechers und der gefasste Beschluss
der Fraktion lassen hier keine andere Folgerung zu.

Allerdings legen die verdffentlichten AuBerungen nahe, dass sich die Wahr-
nehmung einer krisenhaften Situation der Kammerspiele durch die CSU-
Stadtratsfraktion in erster Linie als Entzug der spezifischen Unterstiitzung der
fiir das Theater kiinstlerisch verantwortlichen Akteure und hier in erster Linie
des kiinstlerischen Leiters Matthias Lilienthal manifestiert. Legitimitit fiir eine
spezifische Intendanz, iiber deren Vertragsverldngerung im Stadtrat entschieden
wird, ist vorhanden, wenn es den Akteuren gelingt, bei ihren Stakeholdern (Poli-
tik, Publikum, Medien) die Uberzeugung zu schaffen und zu erhalten, dass
die bestehende Intendanz mit ihrem jeweiligen kiinstlerischen Output fiir die
betreffende Gesellschaft die bestmogliche ist. In den ersten zweieinhalb Jah-
ren seiner Intendanz ist es Matthias Lilienthal mit seinem Team offensichtlich
nicht gelungen, diese Uberzeugung im Kulturausschuss des Stadtrats bzw. bei
den Vertreter*innen der CSU und den Kritiker*innen des lokalen Feuilletons der
Stiddeutschen Zeitung zu schaffen.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass die Legitimitéit der Miinch-
ner Kammerspiele selbst als 6ffentlich getragene Theaterorganisation im Rahmen
der Debatte keineswegs infrage gestellt wird. Die diffuse Unterstiitzung der kul-
turpolitischen und journalistischen Akteure fiir die Kammerspiele als Organisation
und das Theater als Institution erscheint nach wie vor hoch, wihrend die sehr
viel volatilere spezifische Unterstiitzung fiir die aktuelle kiinstlerische Ausrich-
tung unter der Intendanz von Matthias Lilienthal als gering zu bezeichnen ist.
Dies legen sowohl die AuBerungen aus der Politik wie auch des lokalen Feuille-
tons in ihrer Argumentation nahe, dass das Theater quasi geschiitzt werden miisse
vor der Intendanz Lilienthal: ,,Es besteht die Gefahr, dass hier ein Theater an die
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Wand gefahren wird. Nicht irgendein Theater, sondern eines der besten.” (Dos-
sel 2016b) und die Aussage des Stadtrats Quaas, die Kammerspiele seien ,,eines
der ersten Hiuser in Deutschland in der groen Tradition der Sprechtheater. Das
ist unter Lilienthal verloren gegangen* (Effern et al. 2018). Die Aussagen zu
den Kammerspielen legen den Schluss nahe, dass hier das Theater selbst als eine
Institution begriffen wird, die vor dem Niedergang bewahrt werden miisse. Mit
dem Vokabular von Easton ausgedriickt: Die spezifische Ubereinstimmung mit
der aktuellen Performanz des Miinchner Theaters ist zwar verhéltnisméfig nied-
rig, die diffuse Unterstiitzung fiir das Haus jedoch scheint ungebrochen und stabil
Zu sein.

Die Unterscheidung in spezifische und diffuse Unterstiitzung verdeutlicht,
warum die von den Medien als Krise bezeichnete Situation keine Krise fiir die
Kammerspiele selbst als Organisation darstellt, da die prinzipielle Legitimitit des
Hauses nicht infrage gestellt wird. Ein grundsitzlicher Delegitimationsprozess in
Bezug auf die kommunal getragenen Miinchner Kammerspiele ist daraus folglich
nicht abzuleiten. Gleichwohl sind die Dimensionen der Theaterleitung, der spe-
zifischen Theaterorganisation der Miinchner Kammerspiele und von Theater als
Institution eng miteinander verwoben, wenn anhand der Person Matthias Lilien-
thal und dessen kiinstlerischer Entscheidungen auch 6ffentlich ausgehandelt und
diskutiert wird, welche Funktionen die Kammerspiele als kommunales Theater
fiir die Stadtgesellschaft in Miinchen bisher hatten und kiinftig moglicherweise
einnehmen sollen.

6 Spielplangestaltung als Arbeit an der Legitimation

Die Tatsache, dass einige Akteure aus Politik und Medien ihre Erwartungen an die
Kammerspiele als nicht erfiillt sehen, ist selbstverstindlich nicht ausschlieBlich
auf die Spielplangestaltung zuriickzufiihren, da sich Erwartungen an ein Theater
auch auf Fragen des Repertoires, Besetzungen, Asthetik, Gastspiele, Kommuni-
kation etc. beziehen.” Die Tatsache jedoch, dass die Vielzahl von Veranstaltungen
auflerhalb des etablierten Repertoires unter der Intendanz von Matthias Lilien-
thal ein Phidnomen ist, das sich auch als deutschlandweite Erscheinung in der
Programmplanung zeigt, lisst das Fallbeispiel als gewinnbringend fiir eine Uber-
tragung auf die Theaterlandschaft in Deutschland mit ihren rund 140 offentlich

"Nicht zu vergessen ist an dieser Stelle, dass die Herausforderung verfestigter Erwar-
tungsstrukturen wiederum auch selbst Teil der Erwartungen ist, die einer neuen Intendanz
entgegengebracht werden.
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getragenen Hiusern erscheinen. Der oben skizzierte deutschlandweite Wandel in
der Spielplangestaltung mit einem mittlerweile schon mehrere Jahre anhaltenden
signifikanten Anstieg von ,,sonstigen Veranstaltungen® und Veranstaltungen im
»theaternahen Rahmenprogramm* ldsst sich als Antwort auf bereits bestehende
Legitimationsdefizite und als Ausdruck eines grofer zu fassenden Transforma-
tionsprozesses interpretieren. In diesem Prozess um Theater als Institution wird
verhandelt, welche Anspriiche an Theater gestellt werden bzw. welche Anspriiche
Theater bzw. deren Akteure an sich selbst stellen hinsichtlich der Fragen, wie mit
den Spannungsfeldern zwischen verschiedenen institutionellen Logiken (Michaels
2021) und Legitimationsnarrativen umzugehen ist, welche Funktionen Theateror-
ganisationen in den jeweiligen Stadtgesellschaften wahrnehmen und was kiinftig
als sogenanntes ,Kerngeschift‘ des Theaters gilt. Damit wird auch neu verhandelt,
was unter Theaterschaffenden, Publikum, Kritik und Politik jeweils als gesell-
schaftlich relevantes Theater gilt und durch welche Veranstaltungen sich 6ffentlich
getragenes Theater legitimieren kann bzw. muss. Obwohl Veranstaltungen im
»theaternahen Rahmenprogramm bereits seit der Spielzeit 2004/2005 als Kate-
gorie in die Theaterstatistik des Deutschen Biihnenvereins aufgenommen werden,
werden die dort aufgefiihrten Fallzahlen bisher nicht zur Gesamtzahl der Veran-
staltungen hinzugezihlt. Moglicherweise bewirkt ein weiteres Anhalten der oben
beschriebenen Tendenz in der Spielplangestaltung offentlich getragener Thea-
ter kiinftig neben einer erneuten Verschiebung der Kategorienbildung bzw. der
Berechnungsgrundlage in der Theaterstatistik auch eine Verschiebung hinsichtlich
der Erwartungsstrukturen an Theater und der in der Offentlichkeit diskutier-
ten Legitimationsnarrative. Matthias Lilienthal beschreibt in einem Interview mit
der Neuen Ziircher Zeitung im Dezember 2016 den Zusammenhang zwischen
gesellschaftlichem Wandel und dem sich derzeit vollziehenden Wandel am Thea-
ter folgendermafen: ,,.Die Auseinandersetzungen in alten Rechts-Links-Schemata
funktionieren tiberhaupt nicht mehr, es gibt ein Patchwork von Identitéten, die
sich frei kombinieren. Die Gesellschaft ist gerade dabei vollig neue Regeln fiir
sich zu entwickeln. Und in dem Moment muss auch Theater seine Funktion neu
definieren* (Noack 2016).

Indem die Spielplangestaltung das kiinstlerische Profil eines Theaters abbildet,
lasst sich diese als sichtbare und auch jenseits des transitorischen Moments der
Auffithrung beobachtbare Manifestation des eigenen Selbstbildes als Organisation
fassen, welche die jeweils geltenden vieldimensionalen Anspriiche an Theater
und der Theater an sich selbst zum Vorschein bringt. Wenn Legitimation auch
den Prozess der Rechtfertigung eigener Handlungen oder Handlungsergebnisse
umfasst, lidsst sich die Spielplangestaltung eines Theaters/einer kiinstlerischen
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Leitung als Arbeit an der eigenen Legitimation begreifen.® Somit ist sie nicht
nur als kiinstlerische Setzung und dsthetisches Programm zu verstehen, sondern
zugleich als Argumentationsgrundlage und Legitimationsstrategie im ,Kampf um
Anerkennung‘. Die Programmplanung kann ein wesentliches Moment im Rah-
men der Legitimationsstrategie sein bzw. gleichzeitig einer der Priifsteine bei der
Frage nach der Legitimitit wie beispielsweise einer Intendanzverlidngerung. Die
hier geschilderte Kontroverse um die Miinchner Kammerspiele vor dem Hinter-
grund der deutschlandweiten Entwicklungen von Veranstaltungen auBlerhalb des
etablierten Repertoirebetriebs zeigt einen Ausschnitt der derzeit geltenden bzw.
um Anerkennung ringenden Legitimationsnarrative. Sie macht dabei exemplarisch
einige der Spannungsfelder sichtbar, die sich durch die unterschiedlichen und
sich teilweise widersprechenden Erwartungshaltungen an ein 6ffentlich getragenes
Theater ergeben.

7 Nachtrag

Die Miinchner Kammerspiele werden nach Ende der Spielzeit 2017/2018 in
der Kritikerumfrage der Fachzeitschrift ,,Theater Heute* fast zum ,,Theater des
Jahres* gewihlt. In den beiden darauffolgenden Jahren 2019 und 2020 wird
das Miinchner Haus schlieBlich zwei Mal in Folge zum ,,Theater des Jahres*
gewdhlt (2019 neben weiteren Auszeichnungen wie ,Inszenierung des Jahres®,
»Schauspieler des Jahres“, ,Nachwuchsschauspielerin des Jahres®, ,,Bithnenbild
des Jahres“ etc.).” Dariiber hinaus erfihrt das Haus national und international
Anerkennung durch zahlreiche Einladungen zum Theatertreffen in Berlin sowie

8Zum Zusammenhang von Legitimitit und Spielplangestaltung schreibt beispielsweise
Friederike von Cossel: ,,Die Entwicklung und Gestaltung des Spielplans stellt [...] eine
Organisationsaktivitdt dar, die institutionellen Anforderungen entsprechen muss, um eine
groftmogliche Legitimitit zu erlangen.* (Von Cossel 2011, S. 37).

°In diesem Kontext ist zu fragen, welche Rolle die kulturpolitischen Kontroversen 2018 bei
der Juryentscheidung gespielt haben und ob der Riickgang der Veranstaltungen auf3erhalb
des etablierten Repertoirebetriebs in der Spielzeit 2017/2018 im Vergleich zu den ersten
beiden Spielzeiten unter Lilienthal (vgl. Abb. 2) hier eine Rolle gespielt haben konnte. Im
Rahmen dieses Beitrags und auf Basis der bislang vorliegenden Daten ist diese Frage, ob die
Kammerspiele u. a. gerade wegen ihres auch 2017/2018 noch verhéltnisméBig hohen Anteils
an ,,sonstigen Veranstaltungen und Veranstaltungen des ,,theaternahen Rahmenprogramms*
(37,5 %) von der iiberregionalen Kritik positiv bewertet und fast zum ,,Theater des Jahres*
gewihlt wurde oder vielmehr frotz ihres im deutschlandweiten Vergleich verhiltnismifBig
groflen Anteils von Veranstaltungen auflerhalb des etablierten Repertoirebetriebs, vorerst nicht
zu beantworten.
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zu internationalen Gastspielen. Den Kampf um die Anerkennung der {iberregio-
nalen Fachoffentlichkeit haben die Miinchner Kammerspiele unter der Intendanz
von Matthias Lilienthal offenbar deutlich fiir sich entscheiden konnen.
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,.Nie hat Politik so permanent und michtig in den aktuellen Prozess des Kunst-
und Kulturschaffens hineingewirkt wie im Augenblick®, schreibt Thomas Obe-
render, Intendant der Berliner Festspiele, in einem Beitrag zu einem Sammelband
iiber ,.kulturpolitische Konzeptionen zur Reform der Darstellenden Kiinste* (Obe-
render 2013, S. 80; Schneider 2013). Folgen wir Oberenders These, so ergibt sich
daraus ein latentes Spannungsverhéltnis zwischen Politik und den Theatern, deren
Freiheit Politik doch gewihrleisten soll. Garantiert Artikel 5 des Grundgesetzes
die Kunstfreiheit, diirfte sich Kulturpolitik eigentlich gar nicht in den ,,Prozess
des Kunst- und Kulturschaffens® einmischen, respektive in diesen hineinwirken.
Politik stellt lediglich die rechtlichen und finanziellen Rahmenbedingungen bereit,
innerhalb derer Kunstschaffende ,.frei” handeln konnen. Dennoch gibt es selbst-
redend Steuerungsmodelle, die das Verhiltnis zwischen den Theatern und deren
offentlichen Trédgern regeln. Diese folgen nun keineswegs nur formalen Kriterien,
sondern transportieren immer schon Inhalte, die die Theater organisatorisch und
inhaltlich umsetzen sollen. Wie Politik dies tut, ist die Frage, die in diesem Kapitel
verhandelt werden soll. Das Verhiltnis zwischen den offentlichen Trdgern und den
Theatern wird einerseits durch Zielvereinbarungen bestimmt, die etwa die Anzahl
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der Premieren pro Spielzeit festlegen. Wie das Beispiel des Mitbestimmungs-
modells an den Stddtischen Biihnen Frankfurt am Main in den 1970er Jahren
gezeigt hat, sind diese Vereinbarungen immer auch Spiegel gesellschaftspoliti-
scher Vorstellungen, die sich in politischen Agenden niederschlagen. Wenn dies
der Fall ist, betreffen die Steuerungsmodelle immer auch die Werte und die Legi-
timationsbasis der Institution Theater. Was sollen die Theater umsetzen? Fiir den
Frankfurter Kulturdezernenten Hilmar Hoffmann war dies in den 1970er Jahren
klar. Theater sollen Teilhabe auch der unteren Gesellschaftsschichten garantie-
ren und zur individuellen wie gesellschaftlichen Emanzipation durch kritisches
Denken, die Schirfung der Wahrnehmung sowie die Ausbildung der Phantasie
beitragen (Hoffmann 1979, S. 53). Wie dies im Einzelnen geschieht, bleibt den
Theatern iiberlassen. Damit sind die Steuerungsmodelle auch dem Wandel gesell-
schaftlicher Leitbilder unterworfen, die nicht allein das Verhiltnis von Politik
zur Verwaltung von Theatern betrifft. So schlagen sich neue Managementmodelle
nicht nur in den Verwaltungsstrukturen nieder. Vielmehr sind sie Ausdruck eines
viel weitreichenderen 6konomischen und kulturellen Wertewandels, der sich seit
den 1990er Jahren auch in der Etablierung einer Freien Szene abseits traditionel-
ler Stadt- und Staatstheaterstrukturen artikuliert. Individualisierte, projektbasierte
Produktionsstrukturen in flexiblen Teams mit wechselnder, immer wieder neu
zu beantragender Finanzierung durch verschiedene Geldgeber stehen dabei der
Forderung einzelner feststehender Hiuser gegeniiber, die gleichsam als Zwi-
scheninstanz einzelne Inszenierungen ermoglichen. Thomas Oberender beschreibt
diesen institutionellen Wandel, der mit einem Wandel der Steuerungsmodelle und
damit der Organisationsform der Theater einhergeht, als eine Entwicklung hin
zu ,,Patchworkinstitutionen®, die sich durch andere Institutionen (Kulturfonds,
Stiftungen, Kurator*innen, Kiinstler*innengruppen) legitimieren und am Leben
erhalten (Oberender 2013, S. 70).

In den Beitridgen dieses Kapitels werden verschiedenen Moglichkeiten der kul-
turpolitischen Steuerung diskutiert. Johannes Criickeberg und Moritz Steinhauer
zeichnen in ihrem Beitrag anhand von Beispielen die historische Entwicklung
nach, die zur Verédnderung kulturpolitischer Steuerung von einem klassisch biiro-
kratischen iiber ein manageriales Modell bis hin zur Cultural Governance fiihrte.
Julia Glesner beleuchtet in ihrem Beitrag die Funktion der aufsichtsfiihrenden
Gremien fiir einen funktionierenden Theaterbetrieb. Ulrike Hartung widmet sich
im Anschluss daran einer nahezu klassischen Moglichkeit, kulturpolitisch Einfluss
zu nehmen auf die Programme der Theater: die Intendantenbesetzung. Anhand der
Rechtsstreitigkeiten um Adolphe Binders Position als Intendantin des Tanzthea-
ters Wuppertal analysiert sie das Spannungsverhiltnis zwischen kulturpolitischer
Steuerung de jure und ihrer faktischen Umsetzung in institutioneller Praxis. Dass
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gerade die Einfiihrung eines managerialen Steuerungsmodells und der damit ver-
bundenen Ausgliederung der Theater aus der Verwaltung Anfang der 1990er Jahre
fiir die Theater in Ost- und Westdeutschland eine erhohte Abhingigkeit von der
Politik bedeutet, beleuchten Lara Althoff, Jonas Marggraf und Annette Zimmer in
ihrem Beitrag. In einem Vergleich der Rechtsformen der Theater in den ostdeut-
schen Lindern mit drei Theatern in NRW stellen sie nach der Wiedervereinigung
eine Angleichung der kulturpolitischen Steuerung fest.
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1 Einleitung

Das Verhiltnis zwischen offentlichen Theatern und ihren staatlichen Trigern
stellt schon seit langem — insbesondere in Hinblick auf die Finanzierung und
die Ziele der Theaterarbeit — ein Spannungsfeld dar (Wagner 2005). Die Thea-
ter streben zum einen nach groftmoglicher Unabhingigkeit, die sie — anders
als nicht-kiinstlerische Zuwendungsnehmer — argumentativ auch auf die Kunst-
freiheit stiitzen konnen. Die staatlichen Tridger verweisen in Hinblick auf ihre
kulturpolitischen Interessen hingegen auf ihre monetdre Unterstiitzung, die fast
immer den Hauptanteil des Theaterbudgets ausmacht. In diesem Spannungs-
feld wurde das Verhiltnis zwischen offentlichen Tridgern und Theatern seit den
1980er Jahren immer wieder diskutiert (z. B. Wagner 2004). Eingebettet waren
diese Entwicklungen nicht nur in einen kulturpolitischen Diskurs, sondern auch
in eine verwaltungspolitische Steuerungsdebatte (z. B. Richter et al. 1995). Diese
war geprigt von der Entwicklung unterschiedlicher Leitbilder zum Verhéltnis von
Politik und Verwaltung.

Im Folgenden wird diese Entwicklung skizziert und der Einfluss auf theaterpo-
litische Governance behandelt. Hierfiir wird zunéchst das klassisch-biirokratische
Steuerungsmodell dargestellt, das bis in die 1990er Jahre dominierte und eine
hierarchische Prigung aufwies. Im Anschluss wird das Neue Steuerungsmodell
beschrieben, das seit den 1990er Jahren zu Verdnderungen der Verwaltungsstruk-
turen fiihrte und eine Optimierung der Steuerung aus managerialer Perspektive
sowie eine stirkere Eigenverantwortung der nachgeordneten Bereiche vorsah. Fer-
ner wird auf das seit den 2000ern zentrale Konzept der New Public Governance
verwiesen, das einen kooperativen Umgang zwischen offentlichen, privaten und
zivilgesellschaftlichen Akteuren einfordert (Osborne 2006).

Im Anschluss wird der aktuelle Stand der Kulturverwaltungsreform in
Deutschland skizziert und anhand von drei Fallbeispielen dargestellt, wie die
Governance von Theatern gestaltet sein kann. Methodisch stiitzt sich die Dar-
stellung der Fallbeispiele auf die Analyse interner und offentlich zuginglicher
Dokumente sowie auf Interviews mit kommunalpolitischen Akteuren und Thea-
terschaffenden, die im Rahmen der Forschungsgruppe ,,Krisengefiige der Kiinste*
durchgefiihrt wurden. Steuerung wird in dieser Arbeit in Anlehnung an White
(1991, S.189) verstanden als Mechanismen und Instrumente, die verwendet wer-
den, um die Entscheidungen und das Verhalten abhingiger Akteure bewusst zu
beeinflussen, um bestimmte Ziele zu erreichen.
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2 Steuerungsmodelle
2.1 Klassisch-biirokratisches Steuerungsmodell

Max Webers Verstindnis von Biirokratie (Weber 1972) war im Gegensatz
zum heutigen Sprachgebrauch positiv konnotiert. Als Gegenstiick zur staatli-
chen Willkiirherrschaft gewihrleistet Biirokratie in der Lesart von Max Weber
ein rationales, sachliches, unpersonliches und berechenbares Verwaltungshandeln
(Naschold und Bogumil 2000, S. 245 f.; Bogumil und Jann 2009, S. 137). Webers
Charakterisierung dient oftmals als Grundlage zur Beschreibung der klassisch-
biirokratischen Verwaltung, die auch als ,,Biirokratiemodell* (Kegelmann 2005)
bezeichnet wird. Viele Charakterisierungen des klassisch-biirokratischen Steue-
rungsmodells' sind in der Riickschau entstanden bzw. dienen als (mehrheitlich
negative) Vergleichsfolie fiir Reformansitze (z. B. KGSt 1993; Kegelmann
2007, S. 66 f.). Dabei wird stets an Aspekte der von Max Weber eingefiihrten
Charakterisierung von Biirokratie angekniipft.

Die klassisch-biirokratische Steuerung sieht demnach eine Trennung von
Fach- und Ressourcenverantwortung vor: Die einzelnen Fachbereiche verfiigen
im Hinblick auf den Einsatz von Ressourcen, Personal und Finanzen nicht
tiber Entscheidungskompetenzen und sind daher auf eine enge Zusammenar-
beit mit den Querschnittsimtern — wie dem Haupt- und Personalamt sowie der
Kidmmerei — angewiesen. Typisch fiir dieses Steuerungsmodell ist daher eine
starke Hierarchisierung und geringe Gestaltungsmoglichkeiten der nachgeordne-
ten Verwaltungseinheiten. Eigenverantwortlichkeit, Engagement und Kreativitit
der Verwaltungsbereiche werden dadurch ,,ausgebremst, zumal keine leistungs-
orientierte Bezahlung erfolgt (KGSt 1993, S. 11 f.; Naschold und Bogumil 2000,
S. 84 ft.; Kegelmann 2007, S. 66 ff.). Steuerung erfolgt iiber direktive Vorgaben
sowie durch die Zuteilung der Ressourcen Personal und Finanzen (Kegelmann
2007, S. 56). Ausgestaltungsspielriume, etwa zur Erweiterung der Entschei-
dungsfreiheit in Regiebetrieben, sind rechtlich moglich, kranken jedoch meist
an den Beharrungstendenzen der iibrigen Verwaltungsstrukturen (Hartung und
Wegner 1998, S. 103 f.; Schneidewind und Trockel 2017, S. 206). Charakte-
ristisch fiir die klassisch-biirokratische Steuerung ist ferner die Kameralistik als
Form der Buchfithrung, welche im Rahmen des Vollzugs des Haushaltsplans
durch die chronologische und nach Haushaltsstellen gegliederte Dokumentation

'Das klassisch-biirokratische Steuerungsmodell wird auch als ,,Altes Steuerungsmodell*
(Kegelmann 2007) bezeichnet.
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der Zahlungsvorginge in Zeit- und Sachbiichern eine Nachpriifbarkeit der ord-
nungsgeméilBen Mittelverwendung ermdglicht (Beyer und Kinzle 2005, S. 352).
Finanzmittel werden in diesem System fiir ein Haushaltsjahr gewihrt und kon-
nen in der Regel nicht iibertragen werden. Da Haushaltsdefizite im néchsten Jahr
meist mit einem hoheren Planungsansatz ausgeglichen wurden, beforderte die
Kameralistik eine ineffiziente Mittelverwendung und implizit ein kontinuierliches
Ausgabenwachstum (Kultusministerkonferenz 1997, S. 5; KGSt 1993, S. 9 ff,;
Kegelmann 2007, S. 67).

Bis in die 1990er Jahre waren die Theater in Deutschland weitgehend
als Regiebetriebe organisiert und somit direkt in die nach dem klassisch-
biirokratischen Modell strukturierten Kommunalverwaltungen eingebunden (vgl.
hierzu die Theaterstatistiken des Deutschen Biihnenvereins der jeweiligen Jahre).?
Daraus resultierten unterschiedlich grofe Handlungsspielriume und Moglich-
keiten der Steuerung, welche etwa durch den Austausch der Intendanz, die
Gewihrung oder Verweigerung von Zuschiissen oder die Genehmigung von Spiel-
pldnen (z. B. Revermann 1985, S. 12 f.; Siede-Hiller 1981, S. 3 ff.) erfolgen
konnte. Erst mit der zunehmenden Popularitit des Neuen Steuerungsmodells
erfolgte eine stirkere Verselbstindigung der Theater als eigenstindige Betriebe,
in Hinblick auf die Moglichkeiten der Steuerung lassen sich jedoch Kontinuitdten
erkennen.

2.2 Neues Steuerungsmodell

Aufgrund der Krise der offentlichen Kassen wurde die Kritik am bestehenden
Verwaltungssystem in Deutschland Ende der 1980er Jahre lauter. Vielerorts war
die Dringlichkeit der kommunalen Haushaltskonsolidierung dermaBen existenzi-
ell, dass man gar die kommunale Selbstverwaltung in Gefahr sah (KGSt 1982,
1993). Zuvor waren bereits international Reformansitze des New Public Mana-
gements erprobt worden. Beweggriinde der Reformbemiihungen waren auch hier
die finanziellen Krisen der Kommunen und die als ineffizient angesehene Biiro-
kratie der Verwaltungsfiihrung (Schedler und Proeller 2011, S. 39 ff.; Jann und

2Blieb der Anteil der Regiebetriebe unter den westdeutschen Theatern zwischen 1975 und
1985 mit rund 60 % weitestgehend stabil, zeichnete sich 1990 (54 %) unter ihnen bereits
ein erster Riickgang dieser Rechtsform ab. Durch die ebenfalls mehrheitlich als Regiebetrieb
gefiihrten Theater der ostdeutschen Bundesldnder (1990: 92 %) verschob sich dieses Ver-
hiltnis in der ersten gesamtdeutschen Theaterstatistik von 1991/1992 erneut zugunsten der
Regiebetriebe (72 %).
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Wegrich 2004, S. 198 ff.). Der kommunale Fachverband KGSt® stellte 1993 unter
dem Namen ,,Neues Steuerungsmodell® ein solches Reformkonzept vor, welches
wenige Jahre spiter mit Beispielen fiir den Kulturbereich erweitert wurde und
schnell groen Anklang fand (KGSt 1993, 1997).

Das Neue Steuerungsmodell hat als Leitidee die Umwandlung der kom-
munalen Verwaltungen zu kundenorientierten Dienstleistungsunternehmen. Als
Kernelement wird eine klare Abgrenzung der Verantwortung von Politik und Ver-
waltung angestrebt. Eine Steuerung der Verwaltung durch die Politik erfolgt durch
die Festlegung von Leistungen und Zielen. Die Fachbereiche sind fiir die Erfiil-
lung der Leistungen zusténdig und werden von der Politik mit den dafiir nétigen
Mitteln ausgestattet, konnen und miissen jedoch mit ihren Budget- und Perso-
nalressourcen eigenstindig wirtschaften. Diese Vereinbarungen werden fixiert und
durch ein Berichtswesen {iiberpriift. Grundidee ist, dass durch die Verkniipfung
von Fach- und Ressourcenverantwortung die Eigenverantwortung und Zieliden-
tifikation der Abteilungen gestdrkt und wirtschaftliches und effizientes Handeln
gefordert werden (KGSt 1993, S. 7 f., S. 13 ff.; Mader, Mields und Volmerg 2005,
S. 31). Von Anfang an wurde jedoch von der KGSt darauf hingewiesen, dass bei
,»zahlreichen offentlichen Leistungen, die nicht mit quantitativen oder monetiren
MaBstiben gemessen werden konnen® (KGSt 1993, S. 21 f.), Probleme bei der
Messung des Outputs auftreten konnten. Hiervon sind Theater mit ihrer nicht zu
quantifizierenden Kernaufgabe, nimlich Kunst zu schaffen, besonders betroffen.

Die Begeisterung fiir das Reformkonzept versetzte viele Kommunen in eine
Euphorie und erfasste auch Kulturverwaltungen und Theater (Oertel und Robke
1999). Auch die Kultusministerkonferenz (1997) und das Prasidium des Deut-
schen Stddtetags (1994; zitiert nach Meyer 1998, S. 60 ff.) plddierten damals
fir die Einfilhrung des Neuen Steuerungsmodells bzw. New Public Manage-
ment. Unter anderem wurde an vielen Theatern die Ausgliederung des Hauses aus
der Kommunalverwaltung mittels eines Wechsels der Rechtsform als ein Schritt
in Richtung ,.Erneuerung® gesehen. Viele Theater wechselten ihre Rechtsform
hin zur GmbH (vgl. Theaterstatistiken des Deutschen Biihnenvereins). Hiervon
versprachen sich viele der Theater groere Entscheidungsfreirdaume und die Unab-
hingigkeit von biirokratischen Verwaltungsvorgéingen, wihrend die 6ffentlichen
Tréger sich eine stirkere Wirtschaftlichkeit der Betriebe und somit eine geringere
Belastung des kommunalen Haushalts erhofften (Hartung und Wegner 1998).

3Die KGSt firmierte zunichst unter dem Namen , Kommunale Gemeinschaftsstelle fiir
Verwaltungsvereinfachung®, zwischenzeitlich nur unter dem Namen ,,Kommunale Gemein-
schaftsstelle* und spiter mit dem neuen Zusatz ,fiir Verwaltungsmanagement®. In diesem
Beitrag wird einheitlich die von der Organisation durchgéngig genutzte Abkiirzung KGSt
verwendet.
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Durch die Wahl neuer Rechtsformen entstehen vielfach neue Fiihrungsstruk-
turen und Entscheidungsgremien wie etwa die Aufteilung in kiinstlerische und
kaufménnische Leitung durch die Einsetzung einer ,,.Doppelspitze oder die Ein-
richtung eines — in Teilen durch den Tridger besetzten — Aufsichtsrats (Schmidt
2019, S. 32 ff). Eine Steuerung kann somit durch die Ausgestaltung der Satzung
bzw. des Gesellschaftsvertrags, im Rahmen von Entscheidungsgremien wie z. B.
der Gesellschafterversammlung sowie durch die Besetzung der Fiihrungsebene
erfolgen (Schneidewind und Trockel 2017). Geidnderte Anforderungen an das
interne und externe Rechnungswesen und das Berichtswesen wie etwa die Ein-
fiihrung der Doppelten Buchfiihrung konnen Tridgern einen detaillierten Einblick
in die Finanzlage ermoglichen. Zugleich ist es fiir die Triger tiber Kontrakte mog-
lich, kulturpolitische Ziele festzulegen und die Zuschiisse zu regulieren. Durch die
wirtschaftliche Selbstindigkeit und die Gefahr einer moglichen Insolvenz kann
eine zusitzliche Abhéngigkeit entstehen.

Ob die mit dem Rechtsformwechsel verbundenen Erwartungen sich realisier-
ten, wurde retrospektiv kritisch gesehen (Hartung und Wegner 1998; Hoppe und
Heinze 2016, S. 160 ff.). Insgesamt wird die Verwaltungsreform z. T. sogar
als gescheitert erkliart (Holtkamp 2008), da das Ziel der Haushaltskonsolidie-
rung nicht erreicht wurde und vielerorts durch die Implementierung hohe Kosten
entstanden sind (Holtkamp 2008, S. 431). Doch die Ideen des Neuen Steuerungs-
modells fanden Eingang in das Instrumentarium zur Steuerung von Theatern,
wenngleich vielerorts das Konzept nur in Teilen und unter Einbezug singulérer
Instrumente umgesetzt wurde. Dass Reformbemiihungen nicht nur vonseiten der
Tréager, sondern auch aus der Belegschaft von Theatern heraus entstehen konnen,
zeigt das ,,Weimarer Modell“ (Schmidt 2017, S. 219 ff.).

Ein weiterer Kritikpunkt betraf die Top-Down-Perspektive des Neuen Steue-
rungsmodells bzw. die Nicht-Beriicksichtigung zivilgesellschaftlicher und privater
Akteure (Klenk und Nullmeier 2004, S. 7). Und so formierte sich mit dem
Konzept der New Public Governance ein neuer Ansatz.

23 New Public Governance

New Public Governance ist ein Reformkonzept, das sich seit Anfang der 2000er
in der verwaltungspolitischen Debatte als prigendes Leitbild durchsetzen konnte.
Wihrend das Neue Steuerungsmodell ein Verwaltungsversagen konstatierte, sieht
der New-Public-Governance-Ansatz ein Gesellschaftsversagen (Jann und Wegrich
2004, S. 201). Es geht — auch unter dem Credo ,,aktivierender Staat — darum,
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nicht mehr von oben herab zu steuern, sondern gesellschaftliche Akteure in Pro-
blemldsungen einzubeziehen. In den Verwaltungswissenschaften wird New Public
Governance unterschiedlich bewertet und entweder als alternatives Reformkon-
zept (z. B. Konig 2001, Jann und Wegrich 2004, S. 194) oder aber eher als
sinnvolle Ergdnzung zum Neuen Steuerungsmodell (z. B. Fuchs 2015; Fohl 2011)
gesehen, das auf einer anderen Ebene ansetzt: Wihrend das Neue Steuerungsmo-
dell sich primér auf die bilaterale Beziehung zwischen Politik und Verwaltung
bezieht, plddiert New Public Governance fiir kooperative Arbeitsformen bzw.
netzwerkformige Steuerung unter Einbeziehung gesellschaftlicher Akteure (Fohl
2011, S. 123; Jann und Wegrich 2004, S. 240 f.). Die Reformperspektive New
Public Governance richtet sich also auf das kooperative Zusammenspiel zwischen
Akteuren des offentlichen, privaten und gemeinniitzigen Dritten Sektors (z. B.
Verbinde und Vereine). Insofern verfiigt der Governance-Ansatz im Gegensatz
zum Neuen Steuerungsmodell iiber keine konkreten Instrumente der Verwal-
tungsreform. Unter der Zielsetzung gesellschaftliche Partizipation zu stirken und
private Akteure in Entscheidungsfindung und Politikimplementation einzubin-
den, geht es bei New Public Governance vielmehr um eine Neubestimmung
des Verhiltnisses von Staat, Markt und Zivilgesellschaft (Fohl 2011, S. 109 ff.).
Insbesondere sollen private Akteure in Entscheidungsprozesse und Leistungser-
stellung eingebunden werden, damit gesellschaftliche Ressourcen bestmoglich
genutzt werden.

In der kulturpolitischen Praxis kommt New Public Governance u.a. im Rah-
men der Entwicklung und Umsetzung von Kulturentwicklungsplidnen, die hdufig
partizipativ erstellt werden, zur Anwendung. Unter der New Public Governance
Perspektive miissen Theater im Verbund mit anderen Akteuren der Stadt gedacht
und Kooperationen befordert werden. Auch Fohl (2011, S. 22) hebt besonders den
Kooperationsaspekt hervor, demzufolge etwa Public Private Partnerships zwischen
Theatern und Privatwirtschaft oder die Kooperation von Theatern mit Bildungsak-
teuren sowie der Freien Szene und nicht zuletzt eine stirkere Biirgerorientierung
bis hin zu Mitwirkungs- und Mitgestaltungsmoglichkeiten von Biirger*innen am
Theater gestirkt werden miissen.
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3 Stand der Kulturverwaltungsreform

Inwiefern die Kulturverwaltung auf Grundlage der hier skizzierten Steuerungs-
modelle reformiert wurde, wurde bisher nur in Ansédtzen und nicht systematisch
untersucht.

Seit Anfang der 1990er Jahre wurden die Reformansitze des Neuen Steue-
rungsmodells zunehmend auf die Kulturverwaltung iibertragen. Konzepte (expl.
Richter et al. 1995) entstanden, die sich mit Themenfeldern wie dezentra-
ler Ressourcenverantwortung (Richter 1995), Biirgerbeteiligung (Woldt 1995)
und Controlling (Beutling 1995) auseinandersetzten. Seit den 1990er Jahren
hat vor allem die Einfitlhrung des Neuen Steuerungsmodells zu einer massi-
ven Kulturverwaltungsreform gefiihrt. Die Forderungen nach einem ,radikalen
Paradigmenwechsel“ (Eichler 1996, S. 196) wurden in den Kommunen unter-
schiedlich umgesetzt. Eine Befragung bei allen Kulturdmtern in Stiddten iiber
30.000 Einwohner*innen ergab, dass 1998/1999 in 90 % der Kommunen bereits
Verwaltungsreformen eingeleitet worden waren, 71 % der Kulturverwaltungen
waren in Reformen involviert (Oertel und Robke 1999, S. 19). In einer Vor-
gingerstudie waren es die Theater, welche mit einem Wert von 88 % als
Kultureinrichtungen von Reformvorhaben am stirksten betroffen waren (Oertel
et al. 1996, S. 28 f.). Obgleich in der Folgestudie ersichtlich wird, dass andere
Einrichtungstypen nachzogen, waren es auch die Theater, die mit 54 % den hochs-
ten Anteil der teilweise oder gidnzlich umgesetzten Reformen verbuchen konnten
(Oertel und Robke 1999, S. 28). Sie waren es auch, welche im Rahmen der
Reformbemiihungen am stirksten von Betriebsformwechseln betroffen waren, die
fiir alle anderen Kultureinrichtungen ,.eine eher untergeordnete Rolle* (Oertel und
Robke 1999, S. 45) spielten. Ein Drittel von ihnen setzte Betriebsformwechsel in
Gang, mehrheitlich hin zu GmbHs (12 %) und Eigenbetrieben (10 %) (Oertel und
Robke 1999, S. 45).

Aus heutiger Sicht kann diese Entwicklung bestétigt werden:

In der ersten gesamtdeutschen Theaterstatistik von 1991/1992 wurden anni-
hernd drei Viertel (72 %) der Theater als Regiebetrieb gefiihrt. Im weiteren
Zeitverlauf lie sich bei den Theaterbetrieben jedoch ein sukzessiver Riick-
gang der Rechtsform des Regiebetriebs bei gleichzeitigem Anstieg der Anzahl
der GmbHs beobachten. In der Spielzeit 2016/2017 dominierten die als GmbH
gefiihrten Theaterbetriebe mit 39 % die Theaterstatistik, der Anteil der Regie-
betriebe lag bei nur noch 21 % (Deutscher Biihnenverein 2018). Inwiefern ein
Wandel der Rechtsform zu mehr Freiheiten fiihrte oder als verdeckte Abwick-
lung auf Raten angelegt war, wie es Hartung und Wegner (1998) andeuteten, war
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von Fall zu Fall unterschiedlich und kann nicht pauschal an einer bestimmten
Rechtsform festgemacht werden.

Eine systematische Untersuchung des Kontraktmanagements von Theatern hat
bisher nicht stattgefunden. Unklar ist nicht nur, in welchem Malle dieses zur
Anwendung kommt, sondern auch, wie die dargelegten Ziele formuliert wer-
den und ob sie nur Formalia darstellen oder einer konzeptbasierten Kulturpolitik
folgen. Weiterhin muss untersucht werden, inwiefern Sanktionsmechanismen vor-
gesehen sind und ob diese auch zur Anwendung kommen. Erste Ergebnisse einer
noch unverdffentlichten Befragung von 55 Intendant*innen offentlich getragener
Theater in Deutschland des Instituts fiir Kulturpolitik der Universitédt Hildesheim
deuten jedoch darauf hin, dass zwar vielerorts Ziele schriftlich fixiert sind (dies
gaben 51 % der Befragten an), die Form der Uberpriifung der Ziele jedoch nur
selten (16 %) und Regelungen zu moglichen Konsequenzen fast nie (4 %) schrift-
lich festgehalten werden. Miindliche Absprachen zwischen Theatern und Trigern
wurden hingegen von 35 % der Befragten angegeben, 29 % berichteten von kei-
nen Absprachen. Dies deutet auf eine vielerorts unvollstindige Umsetzung oder
Revidierung der Reformkonzepte hin.

Eine konzeptionell untermauerte Politik ist wesentlicher Bestandteil des Neuen
Steuerungsmodells. Eine zunehmende Anzahl an Stiddten widmet sich diesem
Umstand durch eine Erstellung von Kulturentwicklungspldanen. Hier ldsst sich,
im Sinne der New Public Governance, eine Zunahme an Beteiligungsverfahren
konstatieren (Morr 2011, S. 145). Eine systematische Studie zu Kulturentwick-
lungsplédnen und ihrer Genese stellt jedoch ein Desiderat dar.

Im Folgenden wird anhand von Fallbeispielen die Theater-Governance an drei
Standorten dargestellt. Hierbei soll die Anbindung des Theaters an die Kommu-
nen dargestellt werden: Diese wird anhand der Betriebsform, eines moglichen
Kontraktmanagements und Kontrollsystems sowie der Besetzung bzw. Benennung
der aufsichtfiihrenden Gremien sichtbar. Weiterhin wird der Grad der Eigen-
standigkeit des Theaters sowie die Gestaltung der Leitungsebene dargestellt. Es
wurden Mehrspartentheater in Oberzentren mit ausgeprigter Hochschullandschaft
untersucht, wobei anhand der Samplingparameter Organisationsform, Lage und
finanzielle Beteiligung des Bundeslandes divergierende Fille ausgewihlt wurden
(Gerring 2007, S. 86 ff.). Vor Ort wurden semistrukturierte Interviews mit der Lei-
tungsebene des Theaters und mit Vertreter*innen der kommunalen Kulturpolitik
gefiihrt.
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3.1 Fallbeispiele

3.1.1 Hierarchie unter dem Deckmantel

Exemplarisch fiir eine hybride Umsetzung des Neuen Steuerungsmodells ist das
Fallbeispiel 1. Das Theater wird primédr von der Kommune und sekundédr vom
Bundesland finanziert. Es befindet sich in einer Stadt, die nach langer Zeit mit
groflen strukturellen und wirtschaftlichen Problemen wieder im Aufschwung ist.
Im Folgenden soll die Steuerung durch die kommunale Ebene von 2005 bis
2019 in den Blick genommen werden. In dieser Zeit war die Entschuldung der
Stadt klarer Schwerpunkt der kommunalen Politik. Das Theater wurde 2010
in eine GmbH umgewandelt, auch mit dem Ziel, eine Effizienzsteigerung und
Einsparungen zu erreichen.

Seit 2013 liegt das Theater im direkten Aufgabenbereich des Oberbiirgermeis-
ters. Dieser wurde wihrend seiner Amtszeit von lokalen Medien als ,,Kulturober-
biirgermeister* bezeichnet. In Interviews dufert er klare kulturpolitische Leitlinien
und zeigt auch Hintergrundwissen und Interesse an dem Themenkomplex Thea-
ter. Auffillig ist, dass es in dem Untersuchungszeitraum eine ungewdohnlich hohe
Anzahl an Intendantenwechseln gab.

Formal erfolgt die Steuerung hybride. Dem Neuen Steuerungsmodell konnen
vor allem die Umwandlung des Theaters in eine GmbH, aber auch ein sparten-
und produktionsbezogenes Controlling zugerechnet werden. Managementkon-
trakte, die einen Kern des Neuen Steuerungsmodells darstellen, gibt es hingegen
nicht. Eine Einbindung in eine gesellschaftlich-kooperative Gesamtstrategie, wie
sie die Governance einfordert, ist ebenso nicht zu erkennen.

Es fillt die hierarchische Steuerung des Theaters auf. So wird in loka-
len Theaterkreisen das Controlling als deutlich zu engmaschig und ineffektiv
moniert. Zudem gibt es monatliche Treffen zwischen dem Intendanten und dem
Oberbiirgermeister, um die aktuelle Situation des Theaters zu besprechen und
Verinderungsprozesse einzuleiten. Hinzu kommt, dass die Budgetfreiheit nur ein-
geschrinkt gilt. So konnen Personalentscheidungen vom Theater kaum autark
getroffen werden, ein klares Merkmal des klassisch-biirokratischen Steuerungs-
modells. Die Leitung des Theaters kritisiert, dass jeder Vertrag mit einer Laufzeit
von mehr als drei Monaten vom Oberbiirgermeister unterschrieben werden miisse.

Insgesamt lésst sich festhalten, dass die Steuerung sehr hierarchisch gestaltet
ist. Dies weicht von der juristisch-rechtlichen Steuerungsgrundlage ab und eine
Unabhingigkeit des Theaterbetriebs ist nicht gegeben.
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3.1.2 Abwesende Steuerung

Fallbeispiel II steht exemplarisch fiir eine abwesende Steuerung. Das Theater
wird in sehr grofen Teilen von der Kommune finanziert, Zuschiisse gibt es vom
Bundesland. Es befindet sich in einer Stadt, die studentisch geprigt und iiber-
durchschnittlich wohlhabend ist. Das Theater wechselte die Gesellschaftsform
2008 von einem Regiebetrieb in einen Eigenbetrieb, seitdem existiert ein Mana-
gementkontrakt, der fiinf Jahre Giiltigkeit besitzt und von der Leitungsebene des
Theaters, der zustdndigen Dezernatsleitung und der Stadtkdmmerei unterzeichnet
wird. Mit der Unterzeichnung des Managementkontrakts geht auch eine fiinfjidh-
rige Finanzzusage der Stadt einher, die eine Planungssicherheit schafft. Diese war
in der vorherigen Rechtsform auf drei Jahre beschrinkt.

Als oberstes Ziel wird in dem Managementkontrakt fiir 2018 bis 2022 fest-
gelegt, dass das Theater ,,mit seinem Theater- und Konzertangebot das kulturelle
Niveau [der Stadt] pridgt”. Betont wird dabei besonders auch die Relevanz fiir
die Stidte und Gemeinden im Umland. Weiterhin wird gefordert, dass die Wirt-
schaftlichkeit erhoht werden soll. Bezogen auf diese Ziele werden die Sachziele
formuliert: Ziel ist es, ein ,kiinstlerisch leistungsfihiges und anspruchsvolles
Mehrspartentheater zu etablieren, das neue Veranstaltungen akquiriert und dass
die Aufenthaltsqualitit im Theater verbessert wird. Es fillt auf, dass diese Sach-
ziele sehr unkonkret gestaltet sind. Als Finanzziele werden eine Steigerung der
Einnahmen und die Erhéhung des Kostendeckungsgrades gesetzt. Jedes Jahr muss
der Wirtschaftsplan vom Stadtrat beschlossen werden. Dariiber hinaus muss der
Spiel- und Konzertplan rechtzeitig vorgelegt werden.

Personen aus der Leitungsebene des Theaters bewerten diese Konstellation
positiv. So ist laut Kontraktmanagement die Riicklagenbildung méglich und auch
die Tarifsteigerungen werden von der Stadt zu 100 % finanziert. Positiv betont
wird auch die mehrjihrige Planungssicherheit, die fiir die langfristige Disposition
notwendig sei.

Wihrend diese formale Gestaltung des Verhiltnisses zwischen Stadt und Thea-
ter von den Theaterschaffenden sehr gelobt wird, gibt es auch deutliche Kritik
an dem Handeln der Verwaltungsleitung. Der kommunalpolitische Ressortzu-
schnitt, in dem sich die Kultur ein Dezernat mit den Feldern Soziales, Integration
und Sport teilt, wird kritisiert. Dieser sei nicht geeignet, um den einzelnen
Bereichen genug Aufmerksamkeit zu widmen. Dies fiithre zu einer mangelnden
Unterstiitzung durch das Kulturdezernat.

Zum anderen wird ein Desinteresse an dem Theater konstatiert. Dies gilt vor
allem fiir den Stadtrat, dem die Spiel- und Konzertpldne des Theaters regelmiBig
vorgestellt werden. Eine Person aus der Leitungsebene beschreibt, dass ein abso-
lutes Desinteresse der Politik herrschen wiirde: Die Vorstellung der Spiel- und
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Konzertpldne wiirde keinen Politiker interessieren. Weiterhin wird bedauert, dass
es eine ,,unfassbare Gleichgiiltigkeit” gegeniiber dem Theater vonseiten der kul-
turpolitischen Akteure gébe: ,,Es lauft ja, es ist alles gut und es gibt eine kulturelle
Grundversorgung und die reicht uns.*

Im Fallbeispiel II scheint die Steuerung auf den ersten Blick auf dem Neuen
Steuerungsmodell zu basieren. Ziele werden durch einen Managementkontrakt
festgesetzt, eine weitgehende Autonomie des Theaters ist gegeben. Jedoch fillt
auf, dass diese Ziele zum einen sehr unkonkret gehalten sind und zum ande-
ren auch keine Zieliiberpriifung stattfindet. Lediglich die Wirtschaftlichkeit des
Theaters ist entscheidend. Es muss konstatiert werden, dass eine Steuerung kaum
stattfindet.

3.1.3 Governance-orientierte Steuerung

Eine hybride Umsetzung des Neuen Steuerungsmodells mit New-Public-
Governance-Ansitzen kommt im Fallbeispiel III zur Anwendung. Das als GmbH
gefithrte Landestheater entstand Mitte der 2000er Jahre aus der beiderseitig
angestrebten Fusion einer Landesbiihne mit einem Stadttheater. Triger sind das
Bundesland — welches etwa die Hilfte der Finanzmittel bereitstellt — der Landkreis
und die Kommune, in der das Theater seine Spielstitte hat.

Der im Rahmen der Fusion geschlossene und spiter fortgefiihrte Mana-
gementkontrakt griff in Hinblick auf die Ziele bestehende theaterspezifische
Konzepte auf. So hatten die Theaterschaffenden bereits vor der Fusion diverse
Kooperationen zwischen dem Stadttheater und anderen Organisationen initiiert.
Diese sahen etwa die Vernetzung und Zusammenarbeit mit Einrichtungen wie
Hochschulen, Musikschulen, Volkshochschulen und Kirchen vor und wurden als
Ziel tibernommen. Weitere thematische Schwerpunkte, welche sich an aktuellen
gesellschaftlichen Entwicklungen orientierten, wurden durch das Land vorgege-
ben und auch von anderen Theatern des Landes eingefordert. Eine vergleichbare
Kombination aus theaterspezifischen und iibergeordneten Zielen sei laut der
Intendanz auch in den Kontrakten der anderen Theater des Landes enthalten.
Eine Klausel zur Zuriickhaltung von bis zu 10 % der Mittel bei Nichterfiillung
ermoglicht es dem Land formal, diesen Vorgaben einen stirkeren Nachdruck zu
verleihen. De facto sei diese jedoch nie zur Anwendung gekommen, denn Ziele
seien stets in Zusammenarbeit mit den Theatern formuliert und entsprechend rea-
lisierbar gestaltet worden, da ohnehin alle Beteiligten kein Interesse daran gehabt
hitten, eine nachtrigliche Kiirzung durchzusetzen.

Ein in der Anfangszeit in den Managementkontrakten integriertes Anreizsys-
tem zur Verdopplung von zweckgebundenen Spendengeldern aus der Zivilgesell-
schaft zur Weiterentwicklung von bestimmten festgelegten Angeboten der Theater
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wurde nach mehreren Jahren wieder abgeschafft. Die Theaterschaffenden hatten
kritisiert, dass es de facto dazu motiviere, Spendengelder bisheriger Geldgeber
anders zu deklarieren, um so die Zusatzforderung in Anspruch nehmen zu konnen.

Das Berichtswesen erfolgt in Form eines jahrlichen ,,Lageberichts* und eines
Berichts tiber die durchgefiihrten Mafinahmen zur Erschlieung neuer Publikums-
schichten, welche im Aufsichtsrat* vorgestellt werden. Fiir zukiinftige Spielpline
bestiinde lediglich eine Informationspflicht im Aufsichtsrat. Stirkere Steuerungs-
ambitionen seien bei den kulturpolitischen Akteuren nicht zu erkennen, so die
Intendanz, eine inhaltliche Einflussnahme gar habe man nie erlebt. Vielmehr sei
— solange das Theater den Etat einhalte — die Stimmung im Aufsichtsrat stets
wohlwollend, interessiert und vertrauensvoll gewesen. Der Einsatz von Manage-
mentkontrakten sei aus Sicht von Kulturschaffenden positiv zu bewerten, da die
Kontrakte finanzielle Planungssicherheit garantierten und die enthaltenen Ziele
ohnehin im Sinne der Theater seien. Zugleich seien die Verhandlungen stets
miihsam, da insbesondere die Regelungen zur Ubernahme von Tarifsteigerungen
ein groBes Diskussionspotential zwischen den Vertragspartnern boten und den
Abschluss der Managementkontrakte immer wieder hinauszogerten.

Im Fallbeispiel III finden mit den geschlossenen Vereinbarungen, der an —
gemeinsam entwickelte — Ziele und Leistungen gekniipften Mittelvergabe und der
Implementierung eines ausfiihrlichen Berichtswesens also gleich mehrere Instru-
mente des Neuen Steuerungsmodells Anwendung. Zugleich waren Kooperationen
mit anderen Akteuren der Stadtgesellschaft bereits zuvor Teil des Konzep-
tes des Theaters und wurden im Rahmen des Managementkontrakts von den
Tragern zusitzlich fixiert. Auch dieses Fallbeispiel weist somit eine hybride
Steuerungsform auf, welche Governance-Ansitze beinhaltet.

4 Fazit

Trotz der chronologischen Darstellung der drei Steuerungsmodelle bleibt anzu-
merken, dass diese parallel Anwendung fanden und bis heute in Teilen oder in
Ginze weiter existieren. Durch die Betrachtung der Verwaltungsleitbilder und
eine erste explorative Untersuchung der Situation an drei Theatern lassen sich
erste Thesen aufstellen.

“Im Aufsichtsrat sitzen 16 stimmberechtigte Mitglieder, darunter 11 Vertreter der drei Triger
sowie weitere beratende Mitglieder. Das Land ist dabei als Hauptforderer jedoch nur mit einer
Person vertreten und hatte diesen Sitz auch nicht von Beginn an inne.



182 J.Crtickeberg und M. Steinhauer

Zunichst ldsst sich festhalten, dass die formale Steuerungsform nicht alleine
entscheidend ist. Diese legt zwar den Handlungsrahmen fest, aber das konkrete
Handeln kann massiv davon abweichen. Weiterhin wird an den untersuchten Bei-
spielen sichtbar, dass sich die Steuerung von Theatern massiv je nach Standort
unterscheidet. Ein einheitliches Steuerungsmodell ist nicht gegeben. Vielmehr
scheinen hybride Steuerungsformen der Normalfall zu sein. Insbesondere der Ein-
satz von Managementkontrakten scheint im Rahmen der Fallbeispiele de facto
nur bedingte Steuerungsfunktionen zu erfiillen und kann vielmehr als im gegen-
seitigen Einvernehmen ausgehandelte Willensbekundung angesehen werden. Es
lasst sich also konstatieren, dass Managementkontrakte zwar eine Moglichkeit
der Absprache von gemeinsamen Zielen darstellen konnen. Als Steuerungsinstru-
ment scheinen sie hingegen im Theaterbereich nicht sinnvoll zu sein (Vakianis
20006, S. 83).

Anhand der drei Beispiele konnten drei unterschiedliche Steuerungspraktiken
aufgezeigt werden, die sich nicht klar nach den vorgestellten verwaltungs-
wissenschaftlichen Steuerungsmodellen richten, aber doch in ihrer spezifischen
Ausrichtung klar zu unterscheiden sind: Hierarchische, abwesende und koope-
rative Steuerung. Abwesende Steuerung scheint aufzutreten, wenn es keine
konkreten kulturpolitischen oder finanzpolitischen Zielsetzungen fiir den Bereich
Theater gibt. Ob kulturpolitische Steuerung hierarchisch oder kooperativ ver-
lauft, scheint hingegen von der spezifischen Verwaltungskultur abhingig. Diese
Hypothesen und auch diese erste Kategorisierung kulturpolitischer Steuerungs-
praktiken miissen weiter getestet werden, besonders auch fiir andere foderale
Ebenen und Sparten. Genauer untersucht werden muss noch, wie das Dreiecksver-
hiltnis Theater-Verwaltung-Politik funktioniert. Weiterhin stellt sich die Frage, ob
eine Krise — die héufig zu einem kulturpolitischen Dissens fiihrt — Auswirkungen
auf die Steuerung hat. Zuletzt stellt sich auch die Frage, welche Folge gewisse
Steuerungsmodelle und -praktiken fiir die Binnensteuerung, also die Steuerung im
Theater haben. Auch dies gilt es genauer zu beleuchten.

Literatur

Beyer, L., und H.G. Kinzel. 2005. Offentliches Rechnungswesen: Kameralistik oder Doppik?
In Handbuch zur Verwaltungsreform, Hrsg. Bernhard Blanke, Stephan von Bandemer,
Frank Nullmeier, und Gottrik. Wewer, 351-360. Wiesbaden: VS Verlag.

Beutling, Lutz. 1995. Controlling in Kulturbetrieben am Beispiel Theater. In ,, Unternehmen
Kultur®: neue Strukturen und Steuerungsformen in der kommunalen Kulturverwal-
tung, Hrsg. Reinhart Richter, Norbert Sievers, und Hans-Jorg. Siewert, 217-230. Essen:
Klartext.



Kulturpolitische Steuerung. Entwicklung und Praxis ... 183

Bogumil, J., und W. Jann. 2009. Verwaltung und Verwaltungswissenschaft in Deutschland:
Einfiihrung in die Verwaltungswissenschaft, 2. Aufl. Wiesbaden: VS Verlag.

Deutscher Biihnenverein. 1977-2018. Theaterstatistik 1975/1976-2016/2017. Koln: Deut-
scher Biihnenverein.

Eichler, Kurt. 1996.’Produkt Kultur’ Das neue Paradigma der Kulturpolitik? Beispiel Kul-
turbetriebe Dortmund. In Zukunft Kulturpolitik. Festschrift zum 60. Geburtstag von Olaf
Schwencke, Hrsg. Hermann Glaser, Margarethe Goldmann und Norbert Sievers, 194-204.
Essen: Klartext.

Fohl, Patrick S. 2011. Kooperationen und Fusionen von dffentlichen Theatern. Wiesbaden:
VS Verlag.

Fuchs, Max. 2015. Kulturelle Bildungspolitik und Educational Governance. Politische Rah-
menbedingungen, neue Akteurskonstellationen und Motivationen. Kulturelle Bildung
online. https://doi.org/https://doi.org/10.25529/92552.484. Zugegriften: 3. Sept. 2020.

Gerring, John. 2007. Case study research: Principles and practices. New York: Cambridge
University Press.

Hartung, W., und R. Wegner. 1998. Kultur in neuer Rechtsform: Problemlosung oder
Abwicklung?, 2. Aufl. Bonn: Friedrich-Ebert-Stiftung.

Holtkamp, Lars. 2008. Das Scheitern des Neuen Steuerungsmodells. dms — der moderne staat
— Zeitschrift fiir Public Policy, Recht und Management 2: 423-446.

Hoppe, B.M., und T. Heinze. 2016. Einfiihrung in das Kulturmanagement: Themen — Koope-
rationen — Gesellschaftliche Beziige. Wiesbaden: VS Verlag.

Jann, W., und K. Wegrich. 2004. Governance und Verwaltungspolitik. In Governance —
Regieren in komplexen Regelsystemen: Eine Einfiihrung, Hrsg. Arthur Benz, 193-214.
Wiesbaden: VS Verlag.

Kegelmann, Jiirgen. 2005. Das ,,alte” Neue Steuerungsmodell — konstruktiv-kritische Anmer-
kungen. In Kommunalpolitik der Zukunft: Partnerschaftlich und professionell, Hrsg.
Alexander Stock, 57-74. Stuttgart: ibidem.

Kegelmann, Jiirgen. 2007. New public management: Mdéglichkeiten und Grenzen des neuen
Steuerungsmodells. Wiesbaden: VS Verlag.

Klenk, T., und F. Nullmeier. 2004. Public Governance als Reformstrategie, 2. Aufl.
Diisseldorf: Hans-Bockler-Stiftung.

Kommunale Gemeinschaftsstelle fiir Verwaltungsvereinfachung. 1982. Haushaltskonsolidie-
rung durch Aufgabenkritik und Sparmafinahmen. Koln: KGSt.

Kommunale Gemeinschaftsstelle. 1993. Das neue Steuerungsmodell: Begriindung, Konturen,
Umsetzung. Koln: KGSt.

Kommunale Gemeinschaftsstell. 1997. Von der Kulturverwaltung zum Kulturmanagement im
neuen Steuerungsmodell: Aufgaben und Produkte fiir den Bereich Kultur. Koln: KGSt.

Konig, Klaus. 2001. Offentliches Management und Governance als Verwaltungskonzepte.
Zehn Thesen. Die Offentliche Verwaltung 54 (15): 617-625.

Kultusministerkonferenz. 1997. Empfehlung der Kultusministerkonferenz zur Stirkung von
Kostenbewufitsein und Dienstleistungsorientierung. Beschluf3 der Kultusministerkonfe-
renz vom 12.09.1997. https://www.kmk.org/fileadmin/Dateien/veroeffentlichungen_besc
hluesse/1997/1997_09_12-Kostenbewusstsein-Diensleistungsorientierung.pdf. Zugegrif-
fen: 21. Nov. 2019.


https://doi.org/10.25529/92552.484
https://www.kmk.org/fileadmin/Dateien/veroeffentlichungen_beschluesse/1997/1997_09_12-Kostenbewusstsein-Diensleistungsorientierung.pdf

184 J.Crtickeberg und M. Steinhauer

Mader, S., J. Mields, und B. Volmerg. 2005. Die Einfiihrung von Kontraktmanagement
in ausgewihlten Kultureinrichtungen aus der Sicht involvierter Experten. Journal fiir
Psychologie 13 (1-2): 29-49.

Meyer, Bernd, Hrsg. 1998. Kultur in der Stadt: Empfehlungen, Hinweise und Arbeitshilfen
des Deutschen Stddtetages, 1987-1998. Neue Schriften des Deutschen Stddtetages Heft
75. Neue Schriften des Deutschen Stddtetages Heft 75. Stuttgart: W. Kohlhammer.

Morr, Markus. 2011. Kulturentwicklungsplanung. In Glossar Kulturmanagement, Hrsg.
Verena Lewinski-Reuter und Stefan Liiddemann, 138-149. Wiesbaden: VS Verlag.

Naschold, F., und J. Bogumil. 2000. Modernisierung des Staates : New Public Management
und Verwaltungsreform in deutscher und internationaler Perspektive, 2. Aufl. Opladen:
Leske + Budrich.

Oertel, M., T. Robke und N. Sievers. 1996. Umbau der kommunalen Kulturverwaltungen:
Ergebnisse einer schriftlichen Umfrage zur Kulturverwaltungsreform in den bundesdeut-
schen Kommunen iiber 30 Tsd. Einwohner. Bonn: Kulturpolitische Gesellschaft.

Oertel, M., und T. Robke. 1999. Reform kommunaler Kulturverwaltungen: Ergebnisse einer
Umfrage in Stddten iiber 30.000 Einwohnern. Bonn: Kulturpolitische Gesellschaft.

Osborne, Stephen. 2006. The new public governance? Public Management Review 8 (3):
377-387.

Prasidium des Deutschen Stddtetags. 1994. Perspektiven fiir die Theater und Orchester in
offentlicher Verantwortung. 15. Juni.

Revermann, Klaus Heinrich. 1985. Theater zwischen Kunst und Kasse: Geschichten, Kom-
mentare, Interviews und Rundfunksendungen 1975—1985. Wuppertal: Verl. 84, Hartmann
+ Petit.

Richter, R., N. Sievers, und H.-J. Sievers, Hrsg. 1995. ,, Unternehmen Kultur“: neue Strukturen
und Steuerungsformen in der kommunalen Kulturverwaltung. Essen: Klartext.

Richter, Reinhart. 1995. Das Prinzip der dezentralen Ressourcenverantwortung in der
kommunalen Kulturverwaltung. In ,, Unternehmen Kultur“: Neue Strukturen und Steue-
rungsformen in der kommunalen Kulturverwaltung, Hrsg. Reinhart Richter, Norbert
Sievers, und Hans-Jorg. Sievers, 71-90. Essen: Klartext.

Schedler, K., und I. Proeller. 2011. New public management, 5. Aufl. Bern: Haupt.

Schmidt, Thomas. 2017. Theater, Krise und Reform: Eine Kritik des deutschen Theatersys-
tems. Wiesbaden: VS Verlag.

Schmidt, Thomas. 2019. Macht und Struktur im Theater: Asymmetrien der Macht. Wiesbaden:
VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Schneidewind, P., und A. Trockel. 2017. Rechtsformen. In Kompendium Kulturmanagement:
Handbuch fiir Studium und Praxis, Hrsg. Armin Klein, 4. Aufl., 203 — 227. Miinchen:
Vahlen.

Siede-Hiller, Claudia. 1981. Zwischen Kunstfreiheit und Kontrolle: Strukturprobleme dffent-
licher Theater am Beispiel eines Staatstheaters. Frankfurt a. M.: Lang.

Vakianis, Artemis. 2006. Besonderheiten des Managements von Kulturbetrieben anhand
des Beispiels ,,Theater. In Kulturbetriebsforschung, Hrsg. Tasos Zembylas und Peter
Tschmuck, 79-97. Wiesbaden: VS Verlag.

Weber, Max. 1972. Wirtschaft und Gesellschaft: Grundrif3 der verstehenden Soziologie.
Studienausg., 5. Aufl. Tiibingen: Mohr.

Wagner, Bernd, Hrsg. 2004. Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2004: Theaterdebatte. Essen: Klartext.



Kulturpolitische Steuerung. Entwicklung und Praxis ... 185

Wagner, Bernd. 2005. Vielstimmiges Schweigen — der schwierige Dialog zwischen Kulturpo-
litik und Theaterleuten. In Die Zukunft des deutschen Theaters: ,,Und jedermann erwartet
sich ein Fest“ —48. Loccumer Kulturpolitisches Kolloquium, Hrsg. Hans-Peter Burmeister,
Rehburg-Loccum: Evang. Akad. Loccum.

White, Harisson C. 1991. Agency as control. In Principals and agents: The structure of
business, Hrsg. von John W. Pratt und Richard Zeckhauser, 187-212. Boston: Harvard
Business School Press.

Woldt, Petra. 1995. Biirgerbeteiligung und Verwaltungsreform. In ,, Unternehmen Kultur*:
neue Strukturen und Steuerungsformen in der kommunalen Kulturverwaltung, Hrsg.
Reinhart Richter, Norbert Sievers, und Hans-Jorg. Sievers, 103—116. Essen: Klartext.

Open Access Dieses Kapitel wird unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 Interna-
tional Lizenz (http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.de) veroffentlicht, welche die
Nutzung, Vervielfiltigung, Bearbeitung, Verbreitung und Wiedergabe in jeglichem Medium
und Format erlaubt, sofern Sie den/die urspriinglichen Autor(en) und die Quelle ordnungsge-
miB nennen, einen Link zur Creative Commons Lizenz beifiigen und angeben, ob Anderungen
vorgenommen wurden.

Die in diesem Kapitel enthaltenen Bilder und sonstiges Drittmaterial unterliegen eben-
falls der genannten Creative Commons Lizenz, sofern sich aus der Abbildungslegende nichts
anderes ergibt. Sofern das betreffende Material nicht unter der genannten Creative Commons
Lizenz steht und die betreffende Handlung nicht nach gesetzlichen Vorschriften erlaubt ist, ist
fiir die oben aufgefiihrten Weiterverwendungen des Materials die Einwilligung des jeweiligen
Rechteinhabers einzuholen.


http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.de

®

Check for
updates

Zwischen Bedingung und

Freiheit - Uber die Zusammenarbeit
zwischen Theaterbetrieben und ihren
Aufsichtsgremien

Julia Glesner

Zusammenfassung

Der Erfolg von Theaterbetrieben hidngt auch davon ab, wie erfolgreich die
Zusammenarbeit zwischen der Leitung und den aufsichtsfithrenden Gremien
des Betriebs ablduft. Abhingig von den wichtigsten Rechtsformen von Thea-
terbetrieben in der BRD — GmbH, Eigenbetrieb und Regiebetrieb — kommen
den Parteien unterschiedliche Entscheidungs- und Einflussmoglichkeiten zu.
Durch unzureichendes Gremienmanagement oder wenn das aufsichtsfiihrende
Gremium seine Verantwortung nicht in vollem Umfang iibernimmt, geraten die
Betriebe in Krisen mit Folgen, die auch die Zukunft des Modells ,,Stadttheater*
gefiahrden.

Schliisselworter

Strategisches Theatermanagement « Zuwendungsgeber
Gremienmanagement « Kulturbetriebslehre ¢ Theaterkrise

1 Einleitung

In Theaterleitungen, die Betriebe in offentlich-rechtlicher Trédgerschaft fiihren,
handeln die Personen, die die Intendanz, die kiinstlerische oder die kaufminni-
sche Geschiftsfiihrung austiben, nicht aus sich heraus. Thre Zuwendungsgeber
— verstanden als ihre Triger, ihre Geldgeber auf Landes- oder kommunaler Ebene
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— sowie ihre Aufsichtsgremien setzen die Bedingungen, unter denen die Thea-
terleitungen arbeiten. Im Maximum, vielleicht sogar im Idealfall, legen sie fest,
wer den Theaterbetrieb mit welchen Funktionen und fiir welchen Zeitraum leitet,
sie geben Ziele fiir die Arbeit des Theaterbetriebs vor und sie setzen die Hohe
der finanziellen Mittel fest, mit denen die Theaterleitung diese Ziele erreichen
kann. Die Zuwendungsgeber tun dies auf Basis eines demokratisch legitimier-
ten Prozesses. Im Auftrag der Biirger*innen erhalten die Theaterleitungen von
den politischen Mandatstriger*innen aufseiten der Zuwendungsgeber ihren Auf-
trag und ihre Legitimation, diesen Theaterbetrieb zu fiihren. Dieser, die Arbeit
der Theaterbetriebe bedingenden Seite steht die nach Art. 5 GG garantierte
Kunstfreiheit gegeniiber. Das Grundgesetz versteht Kunst als ,,freie schopferische
Gestaltungen, in denen Eindriicke, Erfahrungen und Erlebnisse der Kiinstler durch
das Medium einer bestimmten Formensprache (...) zur Anschauung gebracht wer-
den* (BVerfG 2016). Der Schutz umfasst sowohl den Werkbereich, die eigentlich
schopferische Tdtigkeit der Kiinstler*innen, als auch den Wirkbereich, die Pra-
sentation des Kunstwerks in der Offentlichkeit (Kurz 2015, S. 94). Zwischen
diesen Polen von Bedingung und Freiheit und der Art und Weise, wie Thea-
terleitungen und ihre Aufsicht mit ihren Aufgaben und Zielen umgehen, entsteht
im Arbeitsalltag eine komplexe Dynamik, deren Funktionieren und Versagen — so
die grundlegende Annahme dieses Aufsatzes — mit der ausschlaggebende Faktor
fiir den Erfolg, aber potenziell auch der auslosende Faktor fiir Krisen oder der
regulierende Faktor in Krisen ist. Dieses Gefiige und ihre je spezifische Dyna-
mik wird im Folgenden als Governance-Konzept von Theaterbetrieben bezeichnet.
Der Begriff ,,Governance* wird hier als analytischer Begriff verstanden, der das
Zusammenwirken von Regierungsstrukturen und -prozessen einerseits und das
Handeln von privaten und zivilgesellschaftlichen Akteuren andererseits umfasst.
In der Literatur wird der Begriff ,,Governance* alternativ auch verwendet, um ein
neu definiertes Verhiltnis von Staat, Markt und Zivilgesellschaft zu beschreiben
(vgl. Botzem 2002, S. 20; vgl. Beitrag von Criickeberg und Steinhauer (2020) in
diesem Band).

Dieses Praxisfeld, die Zusammenarbeit von Theaterleitungen und ihrer Auf-
sicht, ist vor allem im deutschsprachigen Raum ein bisher weitgehend vernach-
lassigtes Feld in der Kulturmanagement- und der Kulturpolitik-Forschung. Der
vorliegende Beitrag beginnt mit einem Uberblick iiber den Stand der internationa-
len Forschungen, der darlegt, dass auch fiir andere Lander das Zusammenwirken
von Theaterleitungen bzw. den Leitungen von Kulturbetrieben und ihren auf-
sichtsfiihrenden Gremien weitgehend ein Forschungsdesiderat darstellt. Da die
Rechtsformen eines Theaterbetriebs in seinem Governance-Modell zentral sind,
indem sie die Strukturen und den Gestaltungsspielraum der Akteure vorgeben,
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werden im Folgenden die Charakteristika der drei wichtigsten Rechtsformen von
Theaterbetrieben im deutschsprachigen Raum — Regiebetrieb, Eigenbetrieb und
GmbH - vorgestellt. Auf dieser Basis erfolgt die Diskussion von drei The-
sen, die — so die Grundannahme des Beitrags — typische Grundkonflikte von
Theaterbetrieben in Krisensituationen behandeln. Der Beitrag schliefit mit einer
Zusammenfassung und einem Ausblick zur Bedeutung dieses Themas fiir die
zukiinftige Rolle des Theaters.

2 Uberblick zum Stand der internationalen Forschungen

Fiir den anglo-amerikanischen Raum, insbesondere die USA und Kanada, ist die
Zusammenarbeit zwischen Aufsichtsgremien, den sog. Boards und den Leitun-
gen von Kultur- oder Nonprofit-Betrieben seit den 1980er Jahren kontinuierlich
Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen gewesen. Im Unterschied zur
Situation in der BRD sind die Mitglieder von Boards als Treuhédnder (Trustees),
insbesondere in den USA, finanziell fiir den Kulturbetrieb verantwortlich. Ihre
Mitarbeit ist freiwillig und ergibt sich nicht aus einem politischen Mandat heraus.
Stellvertretend sollen hier Positionen aus dem internationalen Diskurs vorgestellt
werden, deren Ansitze fiir die hier diskutierte Fragestellung relevant sind. Thre
Ergebnisse zeigen, dass das ungeklirte Verhiltnis zwischen Aufsichtsgremien und
Theaterleitung weiterhin ein Forschungsdesiderat darstellt:

e Ostrower und Stone (2006) konstatieren, ,board research® habe sich zu
einem ausgeprigten und erkennbaren Forschungsfeld entwickelt. Thre wich-
tigste Erkenntnis war, dass die Boards heterogen zusammengesetzt seien und
sich einer einfachen Generalisierung verweigerten. Wihrend sie fundierte Vor-
schldge zur Methodik weiterer Untersuchungen vorlegen, ziehen sie keine
Schliisse, was diese heterogene Zusammensetzung fiir die Steuerung von
Theaterbetrieben bedeutet.

e Ruth Rentschler (2015) untersucht, wie die Zusammensetzung von Boards
mit der Leistung der Kulturbetriebe in Australien zusammenhingt. Sie besti-
tigt darin u. a. Ostrower und Stone und fordert explizit eine detailliertere
Untersuchung der Diversitdt von Boards.

e Mit einer fiir die Debatte um die Krise des deutschen Stadttheaters wiinschens-
werten Direktheit fragen Reid und Turbide (2012) in ihrer Langzeitstudie zu
vier kanadischen Kulturbetrieben, wer in einer Krisensituation des Betriebs
innerhalb der Governance-Strukturen die Verantwortung trigt. Die Autorinnen
diskutieren differenziert, wie beide Parteien — Leitung des Kulturbetriebs und
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Board — in den Phasen einer Krise zwischen Vertrauen und Misstrauen einer-
seits und Kontrolle und Zusammenarbeit andererseits schwanken. Vertrauen
und Misstrauen konnen im Verhiltnis von Leitung und Board paradoxerweise
koexistieren. Stehen Vertrauen und Misstrauen zueinander in einer ausgereiften
Beziehung, konnen Krisen verhindert werden.

e Die Diversitdt in der Struktur und Arbeitsweise von Boards haben bspw.
Bradshaw und Fredette (2012) sowie Azmat und Rentschler (2017) untersucht.

e Fiir italienische Opernhduser haben Dubini und Monti (2018) erstmals die
Zusammensetzung ihrer Aufsichtsgremien im Zusammenhang mit der Leis-
tung dieser Organisationen untersucht. Auf dieser Basis entwickelten sie
eine Taxonomie der Aufsichtsgremien, also eine Klassifikation, nach der die
Aufsichtsgremien italienischer Opernhduser geordnet werden konnen. Ihre
Studie bestitigt, dass die Zusammensetzung der Boards die wirtschaftliche
Leistung der Betriebe positiv beeinflusst. Insbesondere die Kategorien der
Controller und ,.influential people” (Dubini und Monti 2018, S. 63) erhoh-
ten die Einnahmen der Betriebe. Als Controller bezeichnen Dubini und Monti
Regierungsvertreter*innen, deren Aufgabe darin besteht, das Verhalten des
Managements und seine Rechenschaftspflicht bei der Nutzung offentlicher
Ressourcen zu iiberwachen. , Influential people* sind ,.illustrious members of
the community and have valuable links in the external environment.* (Dubini
und Monti 2018, S. 63)

Im  deutschsprachigen ~Raum hat die einschldgige Literatur zur
Theatermanagement-Forschung (z. B. Nowicki 2000; Roper 2001; Allmann
1997) den Themenkomplex der Fiihrungsdynamiken zwischen Theaterleitungen
und ihren Aufsichtsgremien bisher nicht behandelt. Lediglich am Rande benennt
Thomas Schmidt (2017) die Aufsichtsgremien als einen entscheidenden Faktor
innerhalb der strategischen Steuerung eines Theaterbetriebs: mit den Parametern
Expertise, Entscheidungskraft und ,,Fahigkeit, die Theaterleitung zu unterstiitzen
und sich die Sicherung der Zukunft des Theaters zur wichtigsten Aufgabe zu
eigen zu machen” (Schmidt 2017, S. 164) Die dauerhafte Beeintrichtigung oder
nachhaltige Storung der ,,Zusammenarbeit von Aufsichtsgremien, Direktorium,
Belegschaft und Zuschauern® als, wie Schmidt es nennt, weicher Faktor konne
einen Krisenprozess auslosen (Schmidt 2017, S. 201). Wenn er in seiner folgen-
den Argumentation ,eine zuverldssige strategische und fachliche Expertise im
Aufsichtsrat” (Schmidt 2017, S. 164 f.) fordert, in dem ,,neben den politischen
Mitgliedern auch Mitglieder aus der Wirtschaft, der Biirgerschaft, anderen
wichtigen Kulturinstitutionen der Region, aber auch Experten mit Fachwissen in
den Bereichen Theater, Wirtschaft und Soziologie* vertreten sind, unterstellt er
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zwar die GmbH als Rechtsform des Betriebs, formuliert aber zu Recht, dass nur
aus dieser interdisziplindren Perspektive ,.eine ausreichende Expertise entsteht,
um die kiinstlerischen, strategischen und wirtschaftlichen Vorgéinge am Theater
beurteilen zu konnen.* (Schmidt 2017, S. 165).

3 Rechtsformen und Leitungsstrukturen deutscher
Stadt- und Staatstheater

Mit 39 % ist die GmbH laut der Statistik 2017/2018 des Deutschen Biihnenver-
eins die hdufigste Rechtsform in 6ffentlich-rechtlicher Trigerschaft, gefolgt vom
Eigenbetrieb mit 32 % und dem Regiebetrieb mit 29 %. Diese drei Rechtsformen
bringen — wie andere, jedoch innerhalb der bundesdeutschen Theater in 6ffent-
licher Tréagerschaft weniger relevante Rechtsformen (bspw. Stiftung oder Anstalt
des offentlichen Rechts mit jeweils 6 %) auch — je spezifische Fiihrungsstruk-
turen und damit eigene Logiken in der offentlichen Aufsicht und auch in der
Fiihrung eines Theaters mit sich. Die Grundlagen der drei wichtigsten Rechtsfor-
men — Regiebetrieb, Eigenbetrieb und GmbH - sollen in aller Kiirze dargestellt
werden:

Theaterbetriebe in der Form von Regiebetrieben werden von der offentlichen
Verwaltung getragen, ohne dass ihnen eine eigene Rechtspersonlichkeit zukommt.
Organisatorische Regelungen erfolgen iiber Beschliisse der offentlichen Korper-
schaft in Form von bspw. Dienstanweisungen und insbesondere dem Dienstvertrag
mit der Theaterleitung. Der Dienstvertrag kann Regelungen iiber die Alleinlei-
tung des Theaters, Kompetenzabgrenzungen gegeniiber anderen Mitgliedern der
Leitung, aber auch finanzielle Zusagen enthalten. Die Geschéftsordnung regelt die
Zustindigkeit der kommunalen Instanzen gegeniiber dem Theater. Der Gemeinde-
oder Stadtrat als oberstes Beschlussorgan behilt sich regelmiflig die Entschei-
dung iiber Grundsatzfragen vor, bspw. die Bestellung einer Theaterleitung oder
den Haushalt. Haufig wird ein Teil der Zustindigkeiten des obersten Beschluss-
gremiums auf einen Ausschuss, oft den Kulturausschuss, manchmal aber auch
einen Theaterausschuss, iibertragen, der bspw. iiber Vertrdge ab einem Jahr Lauf-
zeit oder einer bestimmten Vergiitungshohe entscheidet. Die laufenden Geschifte
liegen in der Verantwortung des/r obersten Beamten*in der Kommune, meist
der/dem (Ober-)Biirgermeister*in, der/die sie der/dem Kulturreferent*in oder der
Theaterleitung iibertragen kann. Die Wirtschaftsfiihrung richtet sich nach dem
offentlichen Haushaltswesen, das Rechnungsjahr des Theaters im Regiebetrieb ist
mit dem des Rechtstrigers identisch. IThr Vermdgen bleibt Teil des kommunalen
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Vermogens, Einnahmen und Ausgaben werden im Haushaltsplan der Kultur-
behorde veranschlagt (Kehrl 2015, S. 48-50). Der damit verbundene erhohte
Planungsaufwand ist einer der zentralen Kritikpunkte an dieser Rechtsform.

Beim Eigenbetrieb, der eine Modalitit des Regiebetriebs darstellt, bleibt der
Theaterbetrieb kommunales Eigenvermogen, arbeitet jedoch mit kaufménnischer
Buchfiihrung. Der Gesetzgeber gibt mit der sogenannten Eigenbetriebsverord-
nung eine Organisationsstruktur verbindlich vor. ,Der Eigenbetrieb erstellt einen
eigenen, spielzeitbezogenen Wirtschaftsplan, im Gesamthaushalt der Korperschaft
wird nur dessen Ergebnis, also der Zuschussbedarf ausgewiesen.” (Kehrl 2015,
S. 50) Das laufende Geschift wird der Theaterleitung iibergeben, die Werk-
leitung genannt wird. Ein beschlieBender, nicht nur vorberatender Ausschuss,
der Werkausschuss genannt wird, ist fiir die Regelfille aulerhalb des laufen-
den Geschifts zustindig. Typischerweise werden die Leitungsaufgaben auf eine
kiinstlerische Werkleitung, die Intendanz und eine kaufménnische Werkleitung
ibertragen (Kehrl 2015, S. 51).

In der Privatrechtsform der GmbH werden die Theater im Unterschied zum
Regie- und Eigenbetrieb rechtlich, wirtschaftlich und organisatorisch vollstdn-
dig aus der Verwaltung des Tréagers ausgegliedert. Die Theater-GmbHs miissen
nach den Grundsitzen der kaufménnischen Buchfiihrung gefiihrt werden und
in ihrer Organisation die gesetzlichen Bestimmungen, insbesondere das Gesetz
betreffend die Gesellschaften mit beschrinkter Haftung (GmbHG), einhalten, die
jedoch vertraglich modifiziert werden konnen. Der Gesellschaftsvertrag schreibt
die Organisation und Rechtsverhiltnisse fest. Die Geschiftsfithrung, bestehend
aus einer oder mehreren Personen und die Gesellschafterversammlung sind vor-
geschriebene Organe, fakultativ fiir Theater-GmbHs ist ein Aufsichtsrat. In der
Praxis, so Kehrl, wiirden die Befugnisse der Geschiiftsfithrung weitgehend denen
der Eigenbetriebe angeglichen. Der Aufsichtsrat — wie der Werkausschuss bei
Eigenbetrieben — behilt sich regelmiflig Auflagen vor (Kehrl 2015, S. 52 f.).

Von der Rechtsform des Regie- iiber den Eigenbetrieb bis zur GmbH steigen
sowohl der Grad an Eigenverantwortung innerhalb der Leitung des Theaterbe-
triebs als auch die Notwendigkeit, dass die Theaterleitung die damit verbundenen
hoheren Steuerungskompetenzen erfolgreich ausiiben kann. Gleichzeitig beein-
flussen drei weitere Parameter die Logik der Zuwendungsgeber in Theaterbetrie-
ben: die Mehrtrigerschaft, die politische Heimat der Mandatstriger*innen sowie
die fachliche Kompetenz in den aufsichtsfiihrenden Gremien.

Mehrtrigerschaft bedeutet, dass sowohl Kommune oder Stadt als auch das
Land den Theaterbetrieb finanzieren. Die Statistik 2017/2018 des Deutschen
Biihnenvereins weist 40 % der Theaterbetriebe als Betriebe in Mehrtrigerschaft
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aus (Theaterstatistik 2017/2018, S. 253). Bei Theaterbetrieben in Mehrtriger-
schaft bestimmen auch die politischen Heimaten der Mandatstriger*innen in
Verbindung mit der Agenda der jeweiligen Regierungskoalition die Fiihrung des
Theaterbetriebs. Werden Theaterbetriebe in Mehrtrigerschaft gefiihrt, sind unter-
schiedliche politische Biindnisse auf kommunaler und Landesebene moglich,
deren konkrete Kulturpolitik sich in widerstreitenden Auffassungen gegeniiber
dem Theaterbetrieb niederschlagen kann. Wihrend Mitglieder in den aufsichts-
fiihrenden Gremien der Kommunalpolitik zumeist ehrenamtlich titig sind, ist ihr
Anteil in den aufsichtsfilhrenden Gremien der Landespolitik meist gering. Die
Frage, ob die Mitglieder der aufsichtsfiihrenden Gremien spezifische Fachkom-
petenzen fiir die Ausfithrung ihres Mandats mitbringen, ist dabei unabhéngig
von ihrem Status als ehrenamtlich Titige. Auch Vertreter*innen, die in diesen
Funktionen ihre Erwerbsarbeit ausfiihren, konnen solche Kompetenzen mitbrin-
gen oder eben nicht. Dass fachliche Expertise nicht durch Verwaltungskompetenz
auf der Ebene der Aufsicht ersetzt werden kann, steht auBer Frage (Schmidt 2017,
S. 165).

Der Auftrag der Aufsicht ist es zum einen eng zu kontrollieren, vor allem
das Risiko, damit im Falle von Fehlern, Niederlagen und Scheitern die Verant-
wortlichkeiten gekldrt sind: Die Zuwendungsgeber setzen die Bedingungen, sie
berufen die Fiihrungskrifte, sie setzen die finanziellen Rahmenbedingungen und
sie geben den Auftrag des Betriebs vor. Zum anderen aber ist es ebenfalls Auf-
trag der Aufsicht, Kunst zu ermoglichen und die Grundlagen und Bedingungen
fiir die bestmogliche Entwicklung des Theaterbetriebs in der konkreten Gemeinde
oder Stadt zu sichern. Diese beiden Zielstellungen zu erreichen, diesen Wechsel
zwischen Vertrauen und Misstrauen, Kontrolle und Zusammenarbeit produktiv
zu bearbeiten, erfordert von beiden Parteien ein hohes Mal3 an Professionalitit,
also ein beiden Parteien gemeinsames Grundverstindnis, welche Qualitdten in der
Arbeit erreicht werden sollen und mit welcher Logik dies zu erreichen ist. Ist ein
solches Maf} an Professionalitét in der Steuerung eines Theaterbetriebs vorhanden,
geht die Fiihrungsarbeit beider Parteien iiber ein einfaches Gremienmanagement
hinaus und erreicht die Qualitit, den Theaterbetrieb strategisch zu steuern.

4 Thesen zur Zusammenarbeit von Theaterbetrieben
und ihren Aufsichtsgremien

Die Diskussion der folgenden Thesen iiber die Zusammenarbeit zwischen Thea-
terbetrieben und ihren aufsichtsfiihrenden Gremien erfolgt vor dem Diskursho-
rizont der Kulturbetriebslehre in der Wiener Tradition. Diese ,,beobachtet und
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kommentiert Strukturen und Prozesse in Kulturorganisationen, um dann mittelbar
AnstoBe fiir die innerbetriebliche Entwicklung, also fiir das Kulturmanagement,
zu liefern.” (Zembylas und Tschmuck 2006, S. 7). Der Ansatz der Kulturbe-
triebslehre erlaubt es, das ganz eigene Anliegen kiinstlerischer und kultureller
Produktionen zu stirken und kann so substanziell zu einem Verstindnis, was
die Krisengefiige in und um Theaterbetriebe auslost, beitragen. Im Folgenden
werden grundlegende Thesen vorgestellt, die zu einem vertieften Verstidndnis der
Dynamiken in solchen Krisengefiigen beitragen.

4.1 These 1: Mangelnde Priorisierung der Zielvorgaben
durch die Zuwendungsgeber verstarkt interne
Spannungen

Vor Beginn einer Intendanz werden die Anforderungen an die Fiihrung des
Theaterbetriebs und die Kriterien fiir eine erfolgreiche Fiihrung zwischen 6kono-
mischen und kiinstlerischen Kriterien hdufig nicht ausreichend entwickelt. Wenn
dann die Geschiftsbereiche der kiinstlerischen und der betrieblichen Fiihrung des
Hauses nicht eindeutig voneinander abgegrenzt werden, divergieren in Konse-
quenz Mitglieder der Theaterleitungen untereinander — und ggfs. auch gegeniiber
ihren Aufsichtsgremien — in ihren Zielvorstellungen und ihrem Verstdndnis von
der Fithrung des Hauses und seinem Erfolg. Damit verbundene interne Macht-
und Verteilungskdmpfe verschérfen die bestehenden Krisen. Beispielhaft fiir diese
These sollen hier Krisensituationen am Mecklenburgischen Staatstheater und an
den Biihnen Halle dargelegt werden. Beide Fille demonstrieren, wie wichtig
es ist, 6konomische und kiinstlerische Zielvorgaben klar zu definieren und die
Verantwortung fiir die jeweilige Zielerreichung zuzuweisen, um einerseits die
kiinstlerische Freiheit zu garantieren und um andererseits die 6konomisch Verant-
wortlichen vor dem Vorwurf zu schiitzen, sie wiirden die kiinstlerische Freiheit
angreifen.

Lars Tietje wurde mit Amtsantritt zur Spielzeit 2016/2017 zum General-
intendanten am Mecklenburgischen Staatstheater Schwerin GmbH berufen. Er
qualifizierte sich fiir diese Aufgabe durch seine Arbeit am Theater Nordhau-
sen/Sonderhausen, an dem er als Vorgabe der Zuwendungsgeber einen tiefgrei-
fenden Konsolidierungskurs erfolgreich umgesetzt hatte und fiir das er die Musik-
theatersparte halten konnte. Auch die Regierung von Mecklenburg-Vorpommern
erwartete von Tietje, der auch die Geschiftsfiihrung verantwortete, umfangreiche
Spar- und Konsolidierungsmafinahmen, zu denen sich Tietje bekannte. Rasch kam
jedoch Kritik an seinem Fiihrungsstil auf (Wordemann 2018). Als Mitglieder des
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Ensembles im Januar 2018 offentlich kritisierten, Tietje habe ihnen verboten, sich
zum Theaterball politisch duflern zu diirfen, wurde die Krise manifest. Ensem-
blemitglieder kiindigten; Tietje wurde vorgeworfen, Ensemblemitglieder, die ihn
kritisierten, nicht verldngert zu haben (Wordemann 2018). Dahinter jedoch stand
auch ein interner Macht- und Zielkonflikt mit dem Schauspieldirektor Martin
Nimz, der im Gegensatz zu Tietje fiir die Ost-Tradition des Schauspiels steht.
Nimz wurde eine ,.enge emotionale Bindung ans Haus®“ nachgesagt, die sich
in den 1980er Jahren entwickelt hatte, als Schwerin eines der Theaterzentren
der DDR war. Nimz warf Tietje vor, sich hinter den Sparvorgaben zu verste-
cken und jeweils die politisch brisanteste Produktion zu streichen (Kasch 2019).
Beide handelten vor einem Zielkonflikt, den sie intern nicht auflésen konnten:
Die Geschiftsfiihrung verantwortet einerseits die Einhaltung der Sparvorgaben,
andererseits die Hohe der Eigeneinnahmen. Zu beidem hat sie sich gegeniiber den
Mandatstriger*innen in der Gesellschafterversammlung und dem Aufsichtsrat der
GmbH bekannt. Das Ziel der Konsolidierung des Betriebs erreicht sie effizienter,
wenn finanzielle Mittel bei Produktionen gespart werden, die aufgrund geringerer
Besuchszahlen auch geringere Einnahmen bringen. Die kiinstlerische Direktion
hingegen verantwortet einerseits die kiinstlerische Qualitit jeder einzelnen Pro-
duktion, andererseits aber auch die kiinstlerische Gesamtqualitit ihrer Sparte.
Wihrend sie eine einzelne Sparvorgabe der Generaldirektion, die dies im Auftrag
der Aufsicht ausfiihrt, akzeptieren muss, ist es ihre Pflicht, gerade die Realisie-
rung kiinstlerisch riskanter Produktionen zu sichern. Zuwendungsgeber haben in
diesen Krisensituationen die Pflicht, den Zielkonflikt zu moderieren und zu ent-
scheiden, in welchem Verhiltnis die Ziele der Haushaltskonsolidierung und der
kiinstlerischen Profilierung zueinanderstehen. In Schwerin gelang dies nicht: Die
Umsetzung eines Fiinf-Punkte-Plans scheiterte, im Juli 2019 verkiindete Tietje,
dass er das Haus 2021 verlassen wird (Pfaff 2018; N.N. 2018).

Auch in Halle brachte der Zielkonflikt zwischen der Anforderung, finanzi-
elle Vorgaben umzusetzen, und der Anforderung, das kiinstlerische Profil zu
entwickeln, den Theaterbetrieb in eine tiefe Krise mit weitreichenden Folgen.
Geschiftsfiihrer der Theater, Oper und Orchester gGmbH Halle war Stefan Rosin-
ski. Laut Arbeitsvertrag sind die kiinstlerischen Leitungen des Mehrspartenhauses
Abteilungsleitungen, die den Titel der Intendantin oder des Intendanten tra-
gen, jedoch keine Handlungsvollmacht oder Vertretungsmacht nach aufien haben
(Rosinski nach Schreiber 2018). Mit der Berufung von Florian Lutz zum kiinstle-
rischen Leiter der Opernsparte Halle zur Spielzeit 2016/2017 sollte ein politisch
gewollter Verjiingungsprozess an der Biihne eingeleitet werden. Lutz zog mit
experimentellen Ansitzen, u. a. wie mit der Raumbiihne Heterotopia, die 2017
den Theaterpreis ,,Der Faust* erhielt, iiberregionale Aufmerksamkeit nach Halle.
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Gleichzeitig waren die Besucherzahlen riickldufig, Abonnements wurden gekiin-
digt. Dadurch entstanden Mindereinnahmen, die Rosinski veranlassten, von Lutz
weitere Einsparungen zu fordern. Lutz wertete diese Forderung als Einmischung
in seine kiinstlerische Arbeit. In dhnlicher Form entwickelte sich dieser Kon-
flikt auch zwischen Rosinski und dem Schauspielchef Matthias Brenner (Hanssen
2019), der Rosinski ,,Ubergriffigkeit, Vertrauensbruch und Stérung des Betriebs-
friedens® (Eger 2019) vorwarf. Am 12. Juni 2017 wandten sich die Spartenleiter
Matthias Brenner (Schauspiel), Florian Lutz (Oper) und Josep Caballé-Domenech
(Staatskapelle) in einem Schreiben an den Aufsichtsrat. Sie kritisierten, dass sich
der Geschiftsfithrer in den kiinstlerischen Prozess einmische (Eger 2017a). Im
Februar 2019 sprachen sich Orchestervorstand und Betriebsrat in einem Schreiben
an den Aufsichtsrat gegen eine Vertragsverlangerung von Lutz aus. Wenige Tage
spater beschloss der Aufsichtsrat der Theater, Oper und Orchester gGmbH Halle,
den Vertrag von Florian Lutz iiber die Spielzeit 2020/2021 hinaus nicht zu ver-
langern. Seiner Aufgabe, die Theater, Oper und Orchester GmbH Halle zwischen
kulturbetrieblichen und kiinstlerischen Anforderungen zu steuern, ist der Auf-
sichtsrat zu spét nachgekommen. Ein Jahr spiter verldngert der Aufsichtsrat auch
den Vertrag von Rosinski nicht. Klare Zielvorgaben der Zuwendungsgeber und
Abgrenzung der Zustdndigkeitsbereiche hitten die Krise des Hauses zumindest
abmildern konnen.

4.2 These 2: Regierungswechsel konnen Verlust der
Legitimation und Nichtverlingerung bedeuten

Eine andere Situation ergibt sich, wenn durch Regierungswechsel ausgelost auf-
seiten der Zuwendungsgeber die Mandatstrager*innen in den aufsichtsfithrenden
Gremien wechseln. Diese Situation kann fiir Theaterleitungen die Nichtver-
langerung ihres Vertrages oder sogar die zeitnahe Entlassung bedeuten. Als
Fallbeispiele sollen hier die Berufungen von Chris Dercon an die Volksbiihne
Berlin und von Matthias Lilienthal an die Kammerspiele Miinchen analysiert
werden.

Im April 2015 hatte der Regierende Biirgermeister und Kultursenator von Ber-
lin Michael Miiller (SPD) die Berufung von Chris Dercon als Intendanten des
Eigenbetriebs Volksbiihne Berlin mit Amtsantritt zum Sommer 2017 verkiindet.
Die Personalie war von seinem Staatssekretér fiir Kultur Tim Renner (SPD) ver-
handelt worden. Die Koalition aus SPD und CDU fiihrte Miiller, bis der Berliner
Senat im Dezember 2016 von einer rot-rot-griinen Landesregierung, erneut unter
der Fiihrung Miillers, abgelost wurde. Zum Senator fiir Kultur und Europa wurde
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Klaus Lederer (Die Linke) berufen. Er unterstiitzte die Kritiker Dercons, die fiir
einen Erhalt des Ensemble- und Repertoirebetriebs an der Volksbiihne kdmpften.
Ob er dabei der Fiirsorgepflicht gegeniiber seinem Mitarbeiter Dercon gerecht
wurde, blieb offen. Mit der Unterstiitzung seines Dienstherrn verlor Dercon auch
seine politische Legitimation. Im April 2018 verkiindeten Lederer und Dercon die
sofortige Beendigung von Dercons Dienstverhiltnis — offiziell in gegenseitigem
Einvernehmen.

Dass es fiir den Entzug der politischen Legitimation bereits ausreichen kann,
wenn lediglich der Juniorpartner in der Koalition wechselt, erfuhr Matthias Lilien-
thal als Intendant des Eigenbetriebs Miinchner Kammerspiele: Lilienthal war im
September 2013 zum Intendanten der Kammerspiele mit Amtsantritt zum Sep-
tember 2015 berufen worden. Die Personalie hatte Hans-Georg Kiippers (SPD)
verhandelt, der von Juli 2007 bis Juli 2019 Kulturreferent der Landeshaupt-
stadt Miinchen war. Im Mai 2014 16ste dann eine GroBe Koalition aus SPD und
CSU die bestehende Koalition aus SPD, Griinen und Rosa Liste im Stadtrat ab.
Die SPD stellte weiterhin den Oberbiirgermeister, zweiter Biirgermeister wurde
Manuel Pretzl von der CSU. Fiir Kiippers ,,Mut, der den meisten politischen Ent-
scheidern letzten Endes dann halt doch fehlt”, hatte ihn Christine Dossel vom
Feuilleton der Siiddeutschen Zeitung gefeiert. Man miisse Kiippers und seinen
Beratern ,,gratulieren zu der Risiko- und Offnungsbereitschaft, die das Bekenntnis
zu einem theatralischen Grenzginger und Global Player wie Lilienthal bedeu-
tet (Ddssel 2013). Schon im November 2016 Kkritisierte Ddssel Lilienthal scharf:
Lilienthal habe in Verkennung der Tradition des Ensembles und der Stadt seine
Strategie fiir sein fritheres Haus, das HAU Hebbel am Ufer in Berlin, direkt, bis
in die Namensgebung der Spielstitten hinein, {ibertragen (D&ssel 2016). Nachdem
die Kammerspiele eine Produktion absagen mussten und beim Publikum beliebte
Schauspielerinnen ihren Austritt aus dem Ensemble ankiindigten, behandelte der
Stadtrat die Situation am Haus. Insbesondere die CSU kritisierte die Zahl der
Abonnementkiindigungen und die aktuelle Auslastung scharf. Kiippers verteidigte
Lilienthals Linie. Im Mérz 2018 beschloss die CSU-Fraktion, einer Verldngerung
des Vertrags von Lilienthal nicht zuzustimmen, worauthin Lilienthal seinerseits
entschied, seinen Vertrag iiber 2020 hinaus nicht verlidngern zu wollen. Er drohte
der CSU-Fraktion im Miinchner Stadtrat mit einer Unterlassungsklage, sollte sie
weiterhin von einer ,,finanziellen Misere* sprechen. Er warf der Fraktion, die von
Manuel Pretzl gefiihrt wird, vor, wissentlich die finanzielle Situation seines Hau-
ses falsch darzustellen (Effern et al. 2018). Weitere Fehden folgten. Im August
2020 wurden die Kammerspiele von der Jury der Zeitschrift ,,Theater heute zum
zweiten Mal in Folge zum ,,Theater des Jahres™ gewdhlt.
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4.3  These 3: Aufsichtsfiihrende Gremien benétigen
zwingend fachliche Kompetenz bei Berufungen

Wie eminent wichtig neben professioneller Steuerungskompetenz in aufsichtsfiih-
renden Gremien auch die fachlichen Kompetenzen ihrer Mitglieder sind, zeigt
sich regelmifig bei Berufungen. Teilweise sind die aufsichtsfiihrenden Gremien
— und dies unabhingig davon, ob sie von ehrenamtlich Titigen oder in Erwerbsar-
beit Tidtigen besetzt sind — nicht in der Lage, ihre Verantwortung bei Berufungen
vollumfinglich auszuiiben. In Konsequenz leiden die Qualitit der kiinstlerischen
Arbeit und das Profil des Hauses.

Als Fallbeispiel dient im Folgenden die Brandenburg Theater gGmbH. Die
Biihne, deren alleinige Trdgerin die Stadt Brandenburg a.d. Havel ist, stand
seit 2016 unter erheblichem finanziellen Druck. Von Stadt und Land wurde sie
mit 6,8 Mio. EUR pro Jahr gefordert, verzeichnete 2017 jedoch Mehrausgaben
in Hohe von rund 800.000 EUR. Auslosender Faktor der Finanzkrise war der
auslaufende Haustarif und die daraus folgende Riickkehr zum teureren Flidchen-
tarif (Rougk 2016b). Um die drohende Insolvenz abzuwenden, berief die Stadt
Klaus Deschner, den friiheren Geschiftsfithrer der stddtischen Wohnbaugesell-
schaft, der kiirzlich in Rente gegangen war, mit Wirkung zum Sommer 2016 zum
neuen Geschiftsfiihrer mit der Vorgabe, einen tiefgreifenden Sparkurs umzuset-
zen (Rougk 2016a). Gleichzeitig erhielt die kiinstlerische Leiterin Katja Lebelt
Prokura und damit Einblick in die Finanzen.

Deschner und Lebelt sollten zusammen die Verhandlungen zum Haustarif-
Vertrag fiihren. Thr Verhiltnis eskalierte. Deschner, der sich als ,.bekennender
Theater-Abstinenzler (Rougk 2017) bezeichnet, forderte zuerst den Austritt des
Betriebs aus dem Biihnenverein und dem damit verbundenen Tarifvertrag, dann
die Verldngerung des Haustarifvertrags. Deschner mahnte Lebelt ab und drohte
mit Kiindigung, woraufhin sich Lebelt an den Aufsichtsrat wandte, 2017 kiindigte
sie. Sie warf Deschner vor, sich in ihre kiinstlerische Arbeit eingemischt und sie
diskreditiert und gemobbt zu haben. Auch Mitglieder des Aufsichtsrats sprachen
mittlerweile von einem Fehler, Deschner berufen zu haben (Rougk 2017). In einer
finanziell extrem angespannten Situation hatte der Aufsichtsrat also eine Person
berufen, die nach eigener Aussage weder Kenntnisse von der Okonomie eines
Theaterbetriebs noch von seinen kiinstlerischen Zielen hat und von daher nicht
im Sinne des Theaterbetriebs handeln konnte. Diese Fehlbesetzung schadete nicht
nur dem Theater, sondern auch dem Ansehen seiner Triger.
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5 Zusammenfassung und Ausblick

Die hier vorgestellten Thesen sind nicht abschlieend zu verstehen. Meist bedin-
gen sich die Faktoren, die Krisen auslosen, gegenseitig. Sie nehmen hiufig ihren
Ausgang von dem stets neu zu verhandelnden Zielkonflikt zwischen ©kono-
mischer Stabilitdt einerseits und kiinstlerischer Profilierung andererseits. Héufig
hingen die Krisensituationen mit unklaren Zustdndigkeitsbereichen, hiufig auch
mit Machtanspriichen zusammen. Immer aber dreht es sich um die Frage, wie
die Mandatstriager*innen in den aufsichtsfilhrenden Gremien ihre Verantwor-
tung ausgeiibt haben. Wie sich diese Dynamik zwischen Theaterleitung und
Aufsicht ausgestaltet, hingt auch von der Rechtsform und der Trigerschaft ab.
Geht man davon aus, dass die Zusammenarbeit zwischen Zuwendungsgebern
und Theaterleitungen und das Ausmaf} der Professionalitit dieser Zusammenar-
beit ein ausschlaggebender Faktor fiir den kiinstlerischen Erfolg einer Intendanz
sind, zeigt sich das Potenzial dieses Forschungsfeldes sowohl innerhalb der Kul-
turbetriebsforschung und der Kulturpolitikforschung, aber auch der konkreten
Praxis von Theaterleitungen. Es gilt, einerseits die Leitungsqualitit der Theaterbe-
triebe, aber in gleichem MaBe auch die Qualitit der Aufsicht sicherzustellen. Die
Ergebnisse solcher Untersuchungen konnen riickgebunden werden an die iiber-
greifenden Diskurse zur Rolle und Aufgabe 6ffentlich geférderter Theaterbetriebe
in Deutschland. Ein zu geringes Bewusstsein fiir die Tragweite dieser Zusammen-
arbeit, aus der Krisen entstehen, kann langfristig die Funktion des Theaters, seine
Handlungs- und Gestaltungsfreiheit generell gefihrden.
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1 Hinfiihrung

Kulturpolitische Steuerung findet in Deutschland vor allem im Kontext offent-
lich getragener Theater tiberwiegend im Verborgenen statt. Dabei betreffen die
,Probleme die Organisation und die Arbeitsabldufe noch immer vieler Kulturein-
richtungen, die dahin gehend weiter reformiert werden miissen, dass einfachere
Verfahrenswege, hohere Mitteleffizienz und grofere Arbeitseffektivitit, aber auch
hohere Eigeneinnahmen, erweiterte Partizipationsmoglichkeiten und gréBere Biir-
gernihe erreicht werden, wie es mit der seit Mitte der neunziger Jahre begonnenen
Verwaltungsreform angestrebt wird, aber vielfach weiter unzureichend umgesetzt
ist.“ So diagnostiziert Bernd Wagner (2008, S. 106) Problemfelder des Kultur-
managements, die an Brisanz nicht verloren zu haben scheinen. Zu ergéinzen
wire zudem, ,,dass die Sicherung eines gelingenden Miteinanders von Fiihrenden
und Gefiihrten ein wichtiges und aktuelles Thema in Kulturbetrieben darstellt.*
(Hausmann 2019, S. 1). Dieses ,,gelingende Miteinander*, um ein Funktionieren
der Betriebe zu gewihrleisten, beginnt allerdings oftmals bereits bei den kultur-
politischen Akteuren auBerhalb dieser Betriebe. Wie voraussetzungsvoll dieses
Gelingen tatsdchlich ist, zeigen die in jlingerer Vergangenheit immer wieder auf-
tretenden Konflikte, die aus einem wesentlichen Misslingen dieses Miteinanders
erwachsen und aus denen zum Teil schwerwiegende Konsequenzen fiir einzelne
Beteiligte wie fiir Kulturbetriebe insgesamt resultieren.

In der Beobachtung einiger dieser Konflikte im Rahmen der Studie
,.Beharrungs- und Bewegungskrifte: Musiktheater im institutionellen Wandel
zwischen Musealisierung und neuen Formaten® als Teil der Forschungsgruppe
,.Krisengefiige der Kiinste: Institutionelle Transformationsdynamiken in den dar-
stellenden Kiinsten der Gegenwart® ergab sich bei aller Heterogenitét der Félle im
Einzelnen jedoch mindestens eine Gemeinsamkeit: fehlende Transparenz in vielen
Teilen der Steuerungsprozesse. Die Forschungsarbeit in diesem Feld fiihrte rasch
vor Augen, dass diese Prozesse nicht nur schwer zugénglich, sondern alles andere
als auf Nachvollziehbarkeit ausgerichtet sind. Besonders augenscheinlich wird
diese Tatsache immer dann, wenn die Dysfunktionalitét eines solchen Prozesses
an die Offentlichkeit gelangt. Deutlich emotional wird diese Auseinandersetzung
gefiihrt, wenn durch dieses Nicht-Funktionieren zusitzliche Kosten fiir die 6ffent-
liche Hand entstehen — ein ohnehin heikler Punkt im Kontext der finanziellen
Legitimationsproblematik offentlich getragener Opern- und Theaterhduser. Sie
macht zudem offensichtlich, wie stark der Gegenstand von Kulturpolitik selbst
— hier die darstellenden Kiinste — von (politischen) Interessen einzelner Akteure
tiberlagert wird. ,,[Z]usammengesehen wird eine Tendenz deutlich, dass ndamlich
von kulturpolitischen Akteuren eigene Unsicherheiten, von ihnen mitverschuldete
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Fehlentscheidungen oder die Anderung politischer Machtverhiltnisse in der Kom-
mune immer Ofter auf dem Riicken der Theaterakteure ausgetragen werden. [...]
die Kurzfristigkeit und Intransparenz der Entscheidungen und die fehlende Ver-
mittlung gegeniiber den Theatern, ist der Grund vieler Kritik an der Kulturpolitik
von Seiten der Theater, und nicht nur von ihnen.” (Wagner 2004, S. 25) Das
so erschiitterte Vertrauen der Offentlichkeit in kulturpolitische Akteure verstiirkt
das bereits angesprochene Legitimationsproblem o6ffentlich getragener Kulturbe-
triebe enorm. Die fehlende Biirgerndhe und die Undurchsichtigkeit, von der diese
Prozesse wesentlich geprigt sind, tragen entscheidend zur Skandalisierung dieser
Konflikte im Diskurs bei. Ein Fall, den die Studie als exemplarisch fiir dieses fol-
genreiche Misslingen versteht, ist der Konflikt um die ehemalige Intendantin des
Wauppertaler Tanztheaters, Adolphe Binder. Zunichst soll der Fall kurz skizziert
werden, um im Anschluss die Bedeutung der entscheidenden Steuerungsinstanzen
darin ndher zu betrachten.

2 Die,Causa Binder‘: Eine Chronik

Nachdem Pina Bauschs weltberiihmtes Tanztheater Wuppertal in Folge ihres
Todes 2009 interimsweise von Mitarbeiter*innen geleitet und der Betrieb fort-
gefiihrt wurde, beschlie3t der Beirat! des Tanztheaters im Februar 2016, dass
Adolphe Binder ab der Spielzeit 2017/2018 dessen neue Intendantin werden
soll — unisono. Diese Einstimmigkeit ist insofern von Bedeutung, als dass die-
ses Entscheidungsgremium zu Beginn in Ginze hinter seiner Besetzung stand.
So bezeichnet Oberbiirgermeister Andreas Mucke Binder als ,.eine visiondre und
engagierte Partnerin fiir die Zukunft dieses Ausnahme-Ensembles® (Pionke 2016)
Auch Stadtdirektor Johannes Slawig sieht in ihrer Besetzung den ,richtige[n]
Zeitpunkt fiir strukturelle Veridnderungen und fiir die Entwicklung neuer Ideen
und innovativer Formate* (Pionke 2016). Binders Auftrag als Intendantin war

'Der Beirat der Tanztheater Wuppertal Pina Bausch GmbH fungiert als dessen Aufsichts-
rat, dessen Aufgabe es gemill Gesellschaftervertrag u. a. ist, den Leiter des Tanztheaters zu
bestellen und abzuberufen, die Geschiftsfiihrung zu iiberwachen, den Jahresabschluss, den
Lagebericht und den Vorschlag fiir die Verwendung des Bilanzgewinns zu priifen und hieriiber
schriftlich an die Gesellschafterversammlung zu berichten sowie eine Geschéftsordnung fiir
die Geschiftsfiihrung zu beschlieBen. Er besteht aus acht Mitgliedern, neben dem Oberbiir-
germeister Andreas Mucke (SPD), aus den Mitgliedern der SPD-Fraktion Heiner Fragemann
und Ursula Schulz, der CDU-Fraktion Dr. Rolf-Jiirgen Koster und Matthias Nocke (Dezer-
nent fiir Kultur, Schule und Sport), der Fraktion Biindnis 90/Die Griinen Peter Vorsteher sowie
Bettina Milz (Vertreterin des Landes NRW) und Madeleine Ritter (Pina Bausch Foundation)
sowie der Schriftfiihrerin Katharina Bauer (Tanztheater Wuppertal). Stand Januar 2020.
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eindeutig formuliert: ,,das international besetzte Ensemble auf hohem Niveau wei-
terzuentwickeln und in die Zukunft zu fiihren.“, so Kulturministerin Christina
Kampmann (Pionke 2016). Binders erste Spielzeit als erste externe Besetzung
der Leitung seit dem Tod Pina Bauschs verlduft trotz iiberaus herausfordernder
Umstédnde fiir sie durchaus erfolgreich: Ihre Wiederaufnahmen werden ebenso
positiv besprochen wie auch die zwei Urauffiihrungen zum Ende der Spielzeit.
Das ,,Tanz-Jahrbuch* nennt sie sogar eine ,,mit allen Kunst- wie Verwaltungswas-
sern gewaschene Managerin, Vernetzerin, Vorausblickerin als neue Frau an der
Spitze* (Brug 2017, S. 168).

Im Juli 2018 erfolgt dann iiberraschend die auferordentliche, fristlose Kiin-
digung von Binder als Intendantin, von der sie selbst aus der Presse erfuhr. Die
Geschiiftsfiihrung wollte ,,offensichtlich in einer Uberrumplungsaktion den Beirat
vor der Sommerpause bewegen [...], eine fristlose Kiindigung auszusprechen®, so
die Tanzkritikerin Elisabeth Nehring (2018).

Doch worin lagen die Griinde fiir einen solch drastischen Schritt, der in kras-
sem Widerspruch zu Binders zumindest in der Offentlichkeit propagiertem Erfolg
steht?

Laut Geschiftsfiihrer Dirk Hesse habe Binder weder einen Spielplan fiir die
kommende Saison vorgelegt noch die dazugehorige Pressekonferenz realisiert.
Von Binders Seite heifit es, es habe durchaus einen Spielplan gegeben, die-
ser sei aber von der Geschiftsfithrung nicht abgenommen worden. Auflerdem
sei es die Geschiftsfiihrung selbst gewesen, die die Pressekonferenz aus die-
sem Grund abgesagt habe. In einem offenen Brief vom 14. Juli 2018 (Binder
2018) erkldart Binder die ihr gegeniiber formulierten Vorwiirfe fiir ,,unhaltbar®.
Darin sieht sie im Verhalten der Geschiftsfithrung eine personliche Diffamie-
rung und die Behinderung ihrer Arbeit: ,,Statt die kiinstlerische Qualitéit und die
kiinstlerische Weiterentwicklung des Tanztheaters in den Vordergrund zu stellen,
wurde die Demonstration des Weisungsrechts des mir vorgesetzten Geschiftsfiih-
rers zum zentralen Handlungsmotiv. [...] Der ungeregelte, sich widersprechende
Zustand, dass ndmlich die Intendanz zwar das alleinige Entscheidungsrecht in
allen kiinstlerischen Angelegenheiten haben soll, wihrend doch sidmtliche Kom-
petenzen unbegrenzt nur bei der Geschiftsfithrung liegen* (Binder 2018), sei ihrer
Meinung nach der Kern des Konflikts.

Im September 2018 folgte schlieflich ein Giitetermin beim Arbeitsgericht
Wuppertal. Weil die Geschiftsleitung des Tanztheaters zuvor gegeniiber Medi-
envertreter*innen allerdings deutlich machte, dass eine Riickkehr Binders als
Intendantin ausgeschlossen sei, lehnte sie das Mediationsverfahren ab. Der Verlust
der Unterstiitzung sei ein schleichender Prozess gewesen, aber ab Mai habe die
Geschiftsfiihrung die Kommunikation génzlich verweigert, so Binder (Brinkmann
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2018). Im Mirz wurde die Leitungsebene des Tanztheaters um einen theateruner-
fahrenen Teilzeitprokuristen ergénzt. Dies habe die Unsicherheit ihrer Position als
kiinstlerische Leiterin zusitzlich verstirkt (Brinkmann 2018). Zudem war durch
gezielt gestreute Medienberichte von Mobbing durch Binder die Rede (Hiister
2018).> Das Ensemble selbst reagierte schockiert auf diese Berichterstattung.
Michael Strecker, seit iiber 20 Jahren Mitglied des Ensembles, erklarte: ,,Wir Tdn-
zer sind entsetzt, wussten von nichts und leiden. Das hat nichts mit uns Tanzern
zu tun und es werden Dinge behauptet, die haltlos sind und scheinbar absichtlich
Rufmord bedeuten. Mit uns Ténzern wurde nichts beredet und trotzdem wird in
unserem Namen gesprochen. Im Gegenteil: Seit langer Zeit wurde ein Gesprich
mit uns gemieden.” (Bolz 2018). Auch die langjdhrige Pina-Bausch-Tédnzerin
Nazareth Panadero berichtete im Deutschlandfunk Kultur vom Erschrecken iiber
diese Nachricht, hitte sie doch die erste Spielzeit mit der neuen Intendantin als
vertrauensvollen Neuanfang erlebt (Biirger 2018).

SchlieBlich reicht Binder Kiindigungsschutzklage auf Weiterbeschiftigung und
Zahlung des Gehalts beim Arbeitsgericht Wuppertal ein, das in erster Instanz im
Dezember 2018 die fristlose Kiindigung fiir unwirksam erkldrt. Daraufhin geht
die Leitung des Tanztheaters in Berufung und erteilt Binder Hausverbot. Wéhrend
dieses schwebenden Verfahrens wird bereits zum 1. Januar 2019 Bettina Wagner-
Bergelt als neue Intendantin eingestellt, die ihr Amt gemeinsam mit dem ebenfalls
neuen Geschiftsfiihrer Roger Christmann antritt — Dirk Hesse hat unterdessen das
Haus verlassen.

Eine Woche bevor das Diisseldorfer Landesarbeitsgericht in zweiter Instanz
sein Urteil fillt, spitzt ein TV-Bericht des Westdeutschen Rundfunks am 14.
August 2019 (Pauli 2019) die Situation weiter zu. Darin wird der PR-Berater
Ulrich Bieger interviewt, der von der Stadt Wuppertal fiir die Kommunika-
tion im Zusammenhang mit dem geplanten Tanzzentrum beauftragt worden
war. In diesem Zusammenhang habe es einen unregelmifligen ,.Jour Fixe“ ,,in

2Wiebke Hiisters Berichterstattung iiber Adolphe Binder und das Tanztheater Wuppertal
in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung war bereits vor ihrem Amtsantritt ablehnend und
grundsitzlich unverhéltnismiafig negativ gefiarbt. Die angenommene Beziehung Hiisters zu
Geschiftsfithrer Dirk Hesse ldsst diese allerdings noch einmal in einem anderen Licht
erscheinen (vgl. Werner 2018).

3Darin heift es: ,,Das der Kléagerin vorgeworfene, angebliche Fehlverhalten erreichte zur
Uberzeugung der Kammer schon nicht das fiir einen auBerordentlichen Kiindigungsgrund
erforderliche Gewicht. Es fehlte im Ubrigen die erforderliche einschligige Abmahnung.
Soweit das Tanztheater der Klidgerin aufgrund von Beschwerden anderer Mitarbeiter die Eig-
nung zur Tatigkeit als Intendantin abgesprochen hat, blieben diese Vorwiirfe in tatsdchlicher
Hinsicht substanzlos.” (Wiesen 2019).
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unterschiedlicher Besetzung® (Pauli 2019) gegeben — Stadtdirektor Slawig, Kul-
turdezernent Nocke sowie eine Arbeitsrechtlerin sollen daran teilgenommen haben
—, in dem die Vorwiirfe gegen Binder ,,zusammengeschrieben (Pauli 2019) wor-
den seien. Bieger sollte schlieBlich diese ,Verfehlungen‘ Binders im Vorfeld
der Kiindigung ausgewihlten Pressevertretern zuspielen. Nach Erscheinen der
Presseberichte erstattet OB Mucke bei der Staatsanwaltschaft ,,Anzeige gegen
Unbekannt®, was letztlich zu Ermittlungen gegen Bieger fiihrt. Die Staatsan-
waltschaft hat das Ermittlungsverfahren gegen ihn allerdings eingestellt, da der
PR-Berater keine Geheimnisse habe verraten konnen, weil er offensichtlich den
Auftrag hatte, die Informationen an die Presse zu lancieren. Mehrere Anfra-
gen durch unterschiedliche Fraktionen im Stadtrat haben bislang zu keiner
vollumfinglichen Kldrung dieser Vorgéinge gefiihrt.

Am 20. August 2019 schlieBlich bestitigt das Diisseldorfer Landesarbeitsge-
richt das Urteil der ersten Instanz und sieht keine hinreichenden Griinde fiir die
fristlose Kiindigung Binders. ,,Es gibt Urteile, von denen man weil}, dass sie
eigentlich keiner der beiden Seiten weiterhelfen* (Hermsen 2019), so der vor-
sitzende Richter Alexander Schneider. Eine Revision gegen das Urteil ldsst der
Richter nicht zu. Dagegen hat die Stadt Ende Dezember 2019 Nichtzulassungsbe-
schwerde beim Erfurter Bundesarbeitsgericht eingelegt und eine finale Klidrung
des Sachverhalts weiter verzogert. Am 21. Januar 2020 ist diese Beschwerde
wiederum verworfen worden, womit die Spitze der Wuppertaler Stadtverwaltung
eine dritte Niederlage einstecken muss. Wie man mit den weiterhin ausstehenden
Gehaltszahlungen umgeht und ob Adolphe Binder an ihren Arbeitsplatz zuriick-
kehren kann, steht zum Zeitpunkt der Veroffentlichung dieses Beitrags noch
aus. Die Voraussetzungen fiir eine konstruktive Losung sind allerdings denkbar
schlecht. Die Einstellung des neuen Geschiftsfithrers Christmann gegeniiber Bin-
der ldsst von Anbeginn keinen Zweifel daran, dass er eine Weiterbeschiftigung
Binders fiir kritisch und sie ,, charakterlich nicht fiir geeignet* (Luzina 2019) hilt.

3 Felder von Steuerung

Fille wie dieser — aber auch sparteniibergreifend etliche andere* — zeigen, dass
die Ursachen fiir Konflikte oft auf bereits zuvor bestehende Spannungen in der
Steuerung zuriickzufiihren sind. Die Beschiftigung mit Konflikten dieser Art

4Vorfille dieser Art hiufen sich an deutschen Theatern zunehmend. Der Streit am Staatstheater
Darmstadt sowie der langwierige Konflikt an den Biihnen Halle zwischen Geschiftsfiihrung
und den kiinstlerischen Leitern sind nur zwei weitere Beispiele.
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im Rahmen des Forschungsprojekts haben unter anderem folgende Felder von
Steuerung hervortreten lassen, die sich als neuralgische Punkte zeigten im Span-
nungsfeld von kulturpolitischer Steuerung de jure und ihrer faktischen Umsetzung
in institutioneller Praxis.

3.1 Personell

Geschiftsfithrer Dirk Hesse war laut Gesellschaftsvertrag formal Binders Vor-
gesetzter, das ,letzte Wort* lag somit bei ihm. Wie auch in anderen Kontroversen
zwischen kiinstlerischer Leitung und Geschiftsfiithrung liegt das Konfliktpotenzial
allerdings woanders. Dieser Vertrag sieht ndmlich ebenfalls vor, dass sdmtliche
kiinstlerische Verantwortung — darunter lassen sich z. B. Entscheidungen hin-
sichtlich des Spielplans fassen — in der Hand der Intendanz, also Binders, liegt.
Kompetenzgerangel scheint in einer solchen Widerspriichlichkeit also geradezu
vorprogrammiert.

Die Stadt Wuppertal hat zudem bereits vor Adolphe Binder zweifelhafte
Beriihmtheit durch kapitale Fehlentscheidungen bei der Besetzung wichtiger
Positionen im Kulturbereich — bzw. in der Art und Weise ihrer Absetzung —
erlangt. Die Vorfille um den ehemaligen GMD und Opernintendanten Toshiyuki
Kamioka, den fritheren Schauspielintendanten Christian von Treskow, vor allem
aber auch um die Treskow nachfolgende Intendantin Susanne Abbrederis gingen
der Causa Binder in jiingerer Vergangenheit voraus.’ So belasten nicht nur Abfin-
dungen sowie Gerichts- und Anwaltskosten die Kasse der Stadt, sondern ihr Ruf
als Kulturstandort erfdhrt so erheblichen Schaden.

Wie konnte man in Zukunft dieser Art von Fehlentscheidungen in Personalfra-
gen — zum Teil mit verheerenden Folgen — vorbeugen? Die Stadt Ziirich ldsst
z. B. Intendant*innen und kaufminnische Direktor*innen ein psychologisches
Assessment Center durchlaufen (Kaempf 2019), um Gefahren von potenzi-
ellem Machtmissbrauch zu minimieren. Die beschriebene Problematik allein
auf die psychische Konstitution einzelner Personen zuriickzufiihren, wird der
Komplexitit der strukturellen Verwicklungen sicher nicht gerecht. Aber wire,
sollte man eine solche Maflnahme in Erwédgung ziehen, diese nicht auch auf

SDiese Vorfille en detail zu erliutern, sprengt den Rahmen dieser Publikation. Die Recher-
chen der lokalen Kulturjournalistin Nicole Bolz liefern aber einen leicht zugénglichen,
aufschlussreichen Uberblick.
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kulturpolitische Akteure auszuweiten? Miisste die iibergeordnete Frage in Per-
sonalangelegenheiten somit nicht nur lauten ,,Wer wird besetzt?, sondern auch
,»Wer besetzt?

3.2  Vertraglich/Rechtlich

Aus diesen Uberlegungen folgt auch die Frage, ob nicht die bestehenden Inten-
dant*innenvertrdge grundlegend iiberdacht werden sollten. So sind bspw. am
Theater Miinster seit der Spielzeit 2018/2019 Zielvereinbarungen Teil des Mana-
gementkontraktes (Stadt Miinster 2017). Wiren diese an konkretere Aufgaben
als z. B. an die ,,Etablierung eines kiinstlerisch leistungsfiahigen und anspruchs-
vollen Mehrspartenhauses® wie fiir Miinster vage beschrieben, gebunden, hitte
man einen weitaus greifbareren Gradmesser zur Beurteilung der Arbeit eines
Hauses als bspw. Auslastungszahlen. So wiren im Zweifel arbeitsrechtliche Kon-
sequenzen bei wiederholter Nichterfiillung auch fundierter zu begriinden — eine
zu etablierende justiziable Operationalisierung vorausgesetzt. In Anlehnung daran,
wie die Kulturstiftung des Bundes von ihren Antragsteller*innen eigene Zielset-
zungen fordert, nach deren Erfiillung bzw. Nicht-Erfiillung sie letztlich evaluiert
werden, konnte ein entsprechender Passus in Vertrdgen fiir Leitungspositionen
entwickelt werden.

3.3 Finanziell

Angesichts des sich vermehrt akkumulierenden Drucks auf Einrichtungen wie
das Tanztheater Wuppertal durch zahllose unterschiedliche Interessen, scheint
in solchen Konflikten der zentrale Gegenstand — die (darstellende) Kunst — in
den Hintergrund zu geraten. Anhand zahlreicher aktueller, dhnlich gelagerter
Fille ist zu beobachten, dass kulturpolitische Entscheider*innen den Kompeten-
zen kiinstlerischer Akteure mehr und mehr mit Misstrauen begegnen und in Zeiten
zunehmender Okonomisierung aller Lebensbereiche den wirtschaftlichen Aspek-
ten des Kulturbetriebs groflere Bedeutung beimessen als den &sthetischen — mit
schwerwiegenden Folgen fiir die Arbeit dieser Kulturbetriebe.

In diesem konkreten Fall erfihrt die Geschiftsfithrung scheinbar grenzenlo-
ses Vertrauen vom Beirat, das auch durch die widerspriichliche und keineswegs
eindeutige Faktenlage nicht zu erschiittern zu sein scheint. Die kiinstlerische Fiih-
rung des Hauses durch Binder ist — mit wenigen Ausnahmen — {iberaus positiv
aufgenommen worden und spiegelte sich in einer Auslastung von iiber 90 %.
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Dass man sich offenbar mehrfach traf, um ,Material® gegen sie zu sammeln,
das iiber die Beauftragung des PR-Beraters Bieger der Presse zugespielt wurde,
weist darauf hin, dass kaum juristisch belegbare Griinde fiir eine Entlassung von
Binder als Intendantin vorgelegen haben. Dies haben nicht zuletzt die Gerichts-
urteile und ihre Begriindungen gezeigt. Dennoch hat sich der Beirat auf die Seite
des Geschiftsfithrers und des Stadtkdmmerers gestellt und zu dem drastischen
Schritt einer fristlosen Entlassung bewegen lassen. Dies zeigt deutlich die Vor-
eingenommenheit der Entscheider*innen gegeniiber der kiinstlerischen Leitung
— selbst dann, wenn die Zahlen auf ihrer Seite stehen.

34 Diskursiv

Da Hiuser wie das genannte zum Lowenanteil von offentlicher Hand getragen
werden, stellt sich auch die Frage, inwiefern Impulse des 6ffentlichen Diskurses in
fiir eine Stadt nicht unerhebliche Entscheidungen einbezogen werden sollten. Die
Schaffung von Tatsachen ohne breite 6ffentliche Diskussion fiihrt immer wieder,
gerade im Zusammenhang mit Besetzungsverfahren, zu Unverstidndnis und bis-
weilen sogar zu grolem Unmut, wie die intensiven Proteste gegen Chris Dercon
als Intendanten der Berliner Volksbiihne z. B. verdeutlichen. Aber auch umgekehrt
wire zu fragen: Wie geht man mit bewusster Instrumentalisierung der Berichter-
stattung im Kontext solcher Konflikte und damit der unmittelbaren Einflussnahme
auf den Diskurs um? Dass kulturpolitische Entscheidungen im Verborgenen und
unter weitestgehendem Ausschluss der Offentlichkeit mehr Spielraum auch fiir
den potenziellen Einsatz unlauterer Mittel schaffen, ist ein Umstand, der z. B. fiir
zukiinftige Besetzungsverfahren beriicksichtigt werden sollte.

4 Kontextualisierung

In der Entwicklung einer institutionentheoretischen Perspektive auf die zeitge-
nossische Theater- und Orchesterlandschaft im deutschsprachigen Raum, wie sie
die Forschungsgruppe seit Februar 2018 erarbeitet, wird die enge Verflechtung
von Institution und Asthetik immer deutlicher. Wie tief diese Verflechtung — man
konnte auch von Verwicklung sprechen — reicht, d. h. also, wie stark tatsdchlich
die gegenseitige Einflussnahme des einen auf das andere ist, wird erst in der inten-
siven Beschiftigung mit Beispielen dieser Art offenbar. Die darstellenden Kiinste
finden nicht im luftleeren Raum statt, sondern sind kontinuierlich von dufleren
Umstidnden beeinflusst, die die Disziplin der Musiktheaterwissenschaft in ihrer
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stark dsthetisch geprigten Betrachtung des Gegenstandes Musiktheater keines-
wegs immer mitbedenkt. Die Betrachtung des Teilaspekts der kulturpolitischen
Steuerung in diesem Zusammenhang ermoglicht somit eine andere Perspektive
auf diesen Gegenstand, aus der sich u. a. folgende Schlussfolgerungen ergeben:

Erstens sind die Entscheidungen, die in einem Kulturbetrieb getroffen werden,
um ein dsthetisches Produkt prisentieren zu konnen, mitnichten ausschlieBlich
asthetische. Natiirlich flieBen produktionspraktische Bedingungen wie bauliche
Strukturen, Ensemblebesetzungen oder verwaltungsrechtliche Vorgaben in die
Entscheidungen jeder Produktion ein. Doch die Wirkungsmacht kulturpolitischer
Entscheidungen entfaltet sich bereits viel frither: Sie bestimmen letztlich, wer
iiberhaupt offentlich getragene Kunst machen darf und damit was und vor allem
auch wer auf diesen Biihnen zu sehen ist.

Zweitens zeigen kulturpolitische Steuerungsmodelle in der Praxis erhebliche
Abweichungen zu dem auf, wie sie in der Theorie erdacht wurden. Thre produk-
tive Umsetzung ist oftmals von zusitzlichen Faktoren beeinflusst oder gestort,
die diese Modelle nicht beriicksichtigen. Vor allem individuelle Interessen einzel-
ner Akteure konnen in ihrer Wirkung so méchtig sein, dass sie die intendierten
Ziele der Steuerung schlichtweg iibergehen. Nicht immer ohne Konsequenzen
zwar, jedoch zeigt gerade der fiir alle Beteiligten unbefriedigende Ausgang des
Rechtsstreits um die Intendanz des Tanztheater Wuppertals, dass auch juristi-
sche Instrumente als Aushandlungsmittel dysfunktionaler Strukturen nicht immer
wirksam sind.

Drittens ergeben sich auf die Frage, ob es sich um ein strukturelles oder
ein individuelles Problem handelt, nur ambivalente Antworten. Wo struktu-
relle Schwichen mit Individuen mit starken Eigeninteressen und ebenso starker
Motivation, diese auch umzusetzen, zusammentreffen, sind Konflikte wie der
beschriebene sehr wahrscheinlich. Dort, wo sich iiber Instanzen von Steuerung
hinweggesetzt wird, spielt es letztlich eine untergeordnete Rolle, nach welchem
Modell gesteuert wird. So kann die ,,Anzeige gegen Unbekannt* der Stadt Wup-
pertal wenn nicht als Irrefiihrung so doch mindestens als Belédstigung der Justiz
verstanden werden, die nicht nur die Instrumente der Steuerung ad absurdum
fiihrt, sondern auch die juristischer Kliarungswege. Binders Entscheidung, sich in
einen langwierigen Rechtsstreit zu begeben und sich nicht auf eine giitliche Eini-
gung einzulassen, scheint ,unbequem®, wirft aber auch die Frage auf, ob es nicht
generell mehr Gegenwehr im Umgang mit dieser Art von ,,Geheimdiplomatie*
briuchte, wie der vorsitzende Richter des Landesarbeitsgerichts die Umsténde
auch beschrieb.

Viertens wire aufgrund von Konflikten wie diesem das vorherrschende Inten-
dantenmodell allgemein und sparteniibergreifend kritisch zu hinterfragen. Nicht
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zuletzt die 2019 erschienene Studie ,,Macht und Struktur im Theater. Asymme-
trien der Macht” von Thomas Schmidt hat gezeigt, dass Machtmissbrauch nicht
nur sehr viele Gesichter hat, sondern auch auf so gut wie allen Hierarchieebenen
stattfindet. Schmidt attestiert herrschenden Fiihrungsmodellen in Kulturbetrieben
wie Theatern eine unzeitgemifBe Gestrigkeit: Die vielfiltigen Aufgaben seien von
einer Person allein gar nicht mehr zu erfiillen und obliegen auch in Unternehmen
der freien Wirtschaft zumeist Teams statt einzelnen Fiihrungskriften (Kaempf
2019). Die Erwigung alternativer Fiihrungsmodelle wie das einer Doppelspitze
beispielsweise wire ein erster Schritt — wobei das bereits nach sechs Monaten
bekanntgegebene Ende von Sasha Waltz und Johannes Ohman im Januar 2020
an der Spitze des Berliner Staatsballetts® solche Erwigungen gerade auch fiir die
Tanzwelt nicht unbedingt befordert.

5 Fazit

Zusammenfassend lieBe sich festhalten, dass anhand der ,Causa Binder‘ — stell-
vertretend fiir viele andere Konflikte dieser Art — Einiges iiber die Funktionalitit
bzw. Dysfunktionalitidt in der Steuerung von Kulturbetrieben wie diesem beob-
achtet werden kann. Letztlich entscheidend scheint dabei eben nicht die rechtlich
festgelegte, also die Steuerungsform de jure zu sein. Keines der formaljuris-
tischen Reglements wie die Rechtsform oder schriftliche Vereinbarungen wie
der Gesellschaftsvertrag bot letztlich die Grundlage fiir eine finale Kldrung der
Konfliktsituation. Diese legen zwar den Handlungsrahmen fest, nicht aber das
konkrete Handeln selbst. Die tatsdchliche Handlung, also die Steuerung de facto,
weicht hier massiv ab und hingt viel mehr von den Interessen und Kompeten-
zen einzelner Personen ab. Eine Korrelation zwischen der de jure und de facto
Steuerung scheint gerade im offentlich getragenen Theaterbetrieb wenig gege-
ben zu sein. Dieser Betrieb ist offenbar mehr noch als jeder andere ein ,People’s
Business‘.

Es ldsst sich allerdings ebenfalls beobachten, dass sich die Steuerung im
Zusammenhang mit Kulturbetrieben anders entwickelt hat als in anderen Berei-
chen der Verwaltung offentlich getragener Strukturen. Ob sich diese Beobachtung
letztlich einzig auf die, wenn auch in ihrer Bedeutung nicht unbetrichtliche,
Besonderheit der Kunstfreiheit zuriickfithren lidsst, bleibt offen. Dariiber hin-
aus bleibt abzuwarten, ob und wenn ja welche — nicht nur formaljuristischen

SInteressanterweise ist Bettina Wagner-Bergelt als potenzielle Nachfolgerin im Gespriich
(Balzer 2020).
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— Konsequenzen sich aus krisenhaften Situationen wie der geschilderten ergeben.
Eine Ausweitung, mindestens jedoch eine den tatsdchlichen Umstéinden addquate
Anpassung der Steuerungsméglichkeiten wire aber zu iiberlegen.

Letztlich bleibt ungeklirt, was die tatsdchlichen Beweggriinde und Ursachen
der ,Causa Binder® waren. Stattdessen gibt es dariiber — wie es fiir kulturpoliti-
sche Entscheidungsfindungen und -durchsetzungen symptomatisch zu sein scheint
— zahllose MutmaBungen, Spekulationen und Geriichte. Die Beweggriinde der
einzelnen Akteure bleiben vermutlich auch deshalb nebul6s, weil es sich um eine
Kombination aus verschiedenen Motivationen handelt. So entstehen gebiindelte
Krifte, auf die nur schwer zu reagieren ist, weil ihr Ursprung sich kaum loka-
lisieren ldsst. Das betrifft im konkreten Beispiel nicht nur Adolphe Binder als
Individuum einerseits und kiinstlerische Leiterin andererseits, sondern ebenfalls
die zukiinftige Steuerung und Leitung des Tanztheaters Wuppertal insgesamt.

Kulturdezernent Nocke hat die Causa Binder letztlich zum Anlass fiir ein Biin-
del an Malnahmen genommen, das neben einem Coaching fiir die Tdnzer*innen
der Compagnie auch den Einsatz eines Expertengremiums beinhaltet, in dem unter
anderem Alistair Spalding, kiinstlerischer Leiter und Geschiftsfiihrer des renom-
mierten ,,Sadler’s Wells Theatre* (London), mitwirken soll. Die Aufgabe dieses
Gremiums ist u. a. die Gestaltung einer neuen Fiihrungs- und Leitungsstruktur
nebst Erstellung eines Anforderungsprofils fiir die zukiinftige kiinstlerische Lei-
tung (Werner-Staudt 2018). Ergebnisse dieses Gremiums erwartete der Beirat laut
Presse bis Ende 2018. Bis heute gibt es keine — zumindest 6ffentlich kommu-
nizierten — Empfehlungen dieses Gremiums. Auch das scheint nur eine weitere
Leerstelle im Kontext all der nach wie vor offenen Fragen hinsichtlich der Zukunft
des Tanztheaters Wuppertal zu sein. Bis zur Kldrung dieser konkreten Fragen und
einem Uberdenken dieser Strukturen im Allgemeinen bleibt den Tinzer*innen
eigentlich nur Pina Bauschs beriihmtem Aufruf zu folgen: ,,Tanzt, tanzt, sonst
sind wir verloren.” (Bausch 2007).
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Zusammenfassung

Behandelt wird die Transformation der DDR-Theaterlandschaft, wobei der
Fokus zum einen auf den Verdnderungen der kulturpolitischen Steuerung und
zum anderen auf den Fiihrungs- und Leitungsstrukturen der Theater liegt.
Hierbei steht die Fragestellung im Zentrum, ob sich hinsichtlich der Gover-
nance — der politischen wie der theaterinternen Steuerung — noch Unterschiede
zwischen Theatern in Ost- und Westdeutschland feststellen lassen. Einleitend
wird ein knapper Uberblick iiber die Theaterlandschaft und -politik der DDR
gegeben. Daran anschliefend wird literaturgestiitzt die Transformation der
DDR-Theater unter besonderer Beriicksichtigung der Rolle des Bundes und
der ostdeutschen Lidnder behandelt. Fiir den Vergleich der kulturpolitischen
Governance sowie der Leitungs- und Fiihrungsstrukturen der Theater wird auf
Ergebnisse einer im Rahmen der Teilstudie ,,Passion als Beruf* durchgefiihrten
Multiple-Case-Study an sechs Stadttheatern rekurriert, die jeweils zur Hilfte in
den 6stlichen Bundeslidndern und Nordrhein-Westfalen liegen. Es zeigen sich
Unterschiede im Hinblick auf die kulturpolitische Steuerung der Stadttheater
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durch die Kommune und insbesondere durch die Lander. Insgesamt tiberwie-
gen aber die Gemeinsamkeiten, und zwar hinsichtlich der Erfahrung einer
essenziellen Krise, der Verselbstindigung und Etablierung als Theaterbetriebe
sowie der ausgeprigten Abhingigkeit von der Politik.

Schliisselworter

Governance  Public Corporate Governance ¢ Stadttheater « Ostdeutschland ¢
Transformation

1 Einleitung

Kulturpolitisch war die Wiedervereinigung ein Kraftakt ohnegleichen. Die DDR
verfiigte iiber eine dichte und hoch subventionierte Theaterlandschaft. Diese
wurde von Berlin aus gelenkt und unterstand den Zielen der DDR-Kulturpolitik
(Brauneck 2018, S. 155 f.; Ibs 2016; Diimcke 1991). Mit der Wiedervereinigung
wurde der DDR-Kulturbetrieb abgeschafft und das System der ,,alten Bundeslidn-
der* in Form eines Institutionentransfers auf die ,,neuen Bundeslénder* tibertragen
(Zimmer 1995; Reiflig 2000, S. 78). Dies hatte eine umfassende Reorganisation
der Governance im Kulturbereich und bei den Theatern zur Folge. Kulturpoli-
tik wurde Léndersache und wie im Westen primér zur Doméne der Kommunen.
Administrativ. wurden die Theater in neue Tridgerschaften tiiberfiihrt, analog
zum Westen mehrheitlich als Staats- und Stadttheater konstituiert und insofern
auch finanziell neu aufgestellt. Die kulturpolitischen Steuerungsmechanismen, die
im Zuge der Transformation etabliert wurden, waren zugleich Ausdruck eines
gesamtdeutschen Trends, der in der Folge Schule machen sollte, aber auf breiter
Fldche zunéchst bei den o6ffentlich finanzierten Theatern in Ostdeutschland zum
Tragen kam (Ibs 2016, S. 83).

Insofern stellt sich die Frage: Wie sieht heute, dreifig Jahre nach der Wende,
die Theaterlandschaft in Ostdeutschland aus? Und lassen sich im Ost-West-
Vergleich noch Unterschiede hinsichtlich der Governance der Theater erkennen?
Zur Beantwortung dieser Fragen wird auf Ergebnisse des Teilprojektes des For-
schungsverbundes ,,Passion als Beruf?* rekurriert, das aus policy-analytischer
Perspektive die kulturpolitische Steuerung offentlicher Theater sowie aus arbeits-
wissenschaftlicher Sicht die Arbeits- und Beschiftigungsverhiltnisse an den
Theatern untersucht (siehe Kap. 20 dieses Bandes). Im Folgenden wird zunéchst
auf den theoretischen Rahmen, die Methodik und Anlage der Untersuchung
,Passion als Beruf* eingegangen. Daran anschliefend wird in Grundziigen das
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Theatersystem der DDR sowie die ,Wende® und Neustrukturierung der Thea-
terlandschaft in den neuen Léndern behandelt. Es schliefit sich ein Vergleich
ausgewdhlter Theater in Ost und West heute an.

2 State of the Art, Methodik und Anlage der
Untersuchung

Der Kulturbereich ist ein von der Politikwissenschaft, von wenigen Ausnahmen
abgesehen (Klein 2017; von Beyme 2012; Glaser 1994; Zimmer 2019), wenig
beachtetes Politikfeld. Dies trifft auch fiir die darstellenden Kiinste und im Beson-
deren fiir die Stadt- und Staatstheater zu, obwohl diese den grofiten Anteil an den
offentlichen Ausgaben fiir Kultur haben (Statistische Amter 2019). Zudem werden
die offentlich finanzierten Theater, von Ausnahmen abgesehen (Schmidt 2012,
2019; von Cossel 2010; Allmann 1997), weder als komplexe Organisationen noch
als Teil der Kreativindustrie und damit als Betriebe mit zum Teil beachtlichen
Beschiftigungsvolumen (Schmidt 2019; Haunschild 2002, 2009; Fond Darstel-
lende Kiinste 2010) von den Sozialwissenschaften bisher besonders in den Blick
genommen. Hier setzt das Teilprojekt der Forschungsgruppe ,,Passion als Beruf*
an, das die Governance von Theatern sowie die Arbeits- und Beschéftigungsver-
hiltnisse an Theatern niher betrachtet, wobei in diesem Beitrag primér auf die
Ergebnisse der Governance-Analyse Bezug genommen wird.

Bei Governance handelt es sich um ein Konzept mit einem breiten Spek-
trum an Bedeutungszuschreibungen (Hilz 2019, S. 275; Grande 2012, S. 566).
In der Politikwissenschaft wird unter Governance — im Gegensatz zum hier-
archischen Government — eine kooperative Form der Politikgestaltung unter
Einbeziehung staatlicher sowie nicht-staatlicher Akteure verstanden (Haus 2010,
S. 459; Grande 2012, S. 566 f.; Hilz 2019, S. 272 f.). In der Betriebswissenschaft
dient der Begriff zur Beschreibung des Ordnungsrahmens — der Corporate Gover-
nance — fiir die Leitung und die Betriebsabldufe eines Unternehmens (Papenfuf3
2019, S. 320). Arbeiten zu Corporate Governance beschrianken sich fast aus-
schlieBlich auf Prozesse innerhalb von Privatunternehmen, die im Eigeninteresse
handeln (Lienhard 2008, S. 48). Die Perspektive der Public Corporate Gover-
nance, die ,,als rechtlicher und faktischer Ordnungsrahmen fiir die Steuerung,
Uberwachung und Leitung von Organisationen der &ffentlichen Hand mit selbst-
standiger Wirtschaftsfiihrung* (Papenfufl 2019, S. 320) definiert wird, situiert sich
an der Schnittstelle des politikwissenschaftlichen und des managementgeprig-
ten Governance-Begriffs. Sie betrachtet das Management und die Betriebsablidufe
des offentlichen (Theater-)Unternehmens, analysiert aber insbesondere auch ,,die
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Ausgestaltung und Steuerung der Organisation durch den Staat (Politikoptik)*
(Lienhard 2008, S. 48). Hierbei wird in der steuerungstheoretischen Auspri-
gung (Politikoptik) von Governance an Ansitze und Instrumente des New Public
Management (NPM) (Zimmer und Smith 2020) angekniipft. Diese Variante der
Verwaltungsmodernisierung wurde ab Mitte der 1990er Jahre als ,,Neues Steue-
rungsmodell® vor allem in deutschen Kommunalverwaltungen mit der Zielsetzung
eingefiihrt, durch die Entkoppelung der strategischen (politischen) Entschei-
dungen vom operativen (Alltags-)Geschift Verwaltungshandeln effizienter zu
gestalten. Danach {ibernimmt die Politik in Analogie zur privatwirtschaftlichen
Unternehmung in erster Linie Aufsichtsratsfunktionen, wihrend die Umsetzung
der strategischen Vorgaben in Form von Policies den nachgeordneten Einhei-
ten obliegt. Hierbei kann es sich um Verwaltungsabteilungen, Ausgliederungen
aus der offentlichen Verwaltung (sog. Quangos) oder auch um private Akteure,
gemeinniitzige Organisationen oder kommerzielle Firmen handeln (Jann 2019;
Zimmer 1996). Im Fall von Stadt- und Staatstheatern bedeutet dies, dass die
verselbstindigten Theater de jure zu eigenstdndigen Vertragspartnern von Poli-
tik und Verwaltung werden, gleichzeitig aber als Quangos nach wie vor eng mit
der Landes- oder kommunalen Verwaltung und Politik verbunden sind.

Das Projekt ,,Passion als Beruf* orientiert sich insofern an einem umfassenden
Verstindnis von Governance, als es zum einen die kulturpolitische Steuerung der
Theater und somit die Public Governance (u. a. Rechtsform und Trigerschaft) der
Hiuser untersucht sowie ferner theaterspezifische Leitungs-/Managementmodelle
(Schmidt 2019, S. 31 ff.) bzw. die interne oder Corporate Governance der Thea-
ter analysiert. Fokussiert wird auf Stadttheater als gewachsene Institutionen im
lokal-kommunalen Umfeld (Fiille 2019; Balme 2010). Dem Projekt liegt ein Case
Study Design zugrunde. Untersucht wurden jeweils drei Stadttheater in West-
und Ostdeutschland, wobei die Auswahl der Theater im Hinblick auf Vergleich-
barkeit erfolgte. Es handelt sich um Mehrspartentheater mit festen Ensembles,
tiberwiegend offentlicher Finanzierung und eigenen Hiusern mit den fiir Thea-
terproduktionen erforderlichen Gewerken. Die Datengenerierung erfolgte mittels
eines Mixed Methods Designs und unter Rekurs auf sekundirstatistische Ana-
lysen, Auswertung von Dokumenten und Experteninterviews in den Kommunen
und Theatern. Fiir diesen Beitrag und explizit fiir den Ost-West-Vergleich wird
auf Governance in der Lesart der Public Corporate Governance und damit
als Format Bezug genommen, das die kulturpolitische Steuerung der Theater
umfasst und gleichzeitig deren interne Steuerung in Form von Leitungs- und
Fiihrungsmodellen beeinflusst.
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3 Theater in der DDR und im Transformationsprozess

3.1 Theaterland DDR

Gemil der Einschitzung des Deutschen Biihnenvereins waren die Biirger*innen
der DDR, gemessen an den Theaterbesuchen im Verhiltnis zur Gesamtbevolke-
rung zumindest in den 1950er und 1960er Jahren theaterbegeisterter als die der
Bonner Republik (Deutscher Biihnenverein 1970, S. 13 £.). Allerdings wurde auch
fiir die DDR-Theater ab den 1960er Jahren ein Riickgang der Besucherzahlen
verzeichnet (Deutscher Biihnenverein 1987, S. 15; Institut fiir Kulturforschung
beim Ministerium fiir Kultur 1988, S. 2). Ein direkter Vergleich der Theater-
dichte DDR-BRD ist aufgrund von Unterschieden in der statistischen Erfassung
der Hauser nicht moglich. Nach Einschiatzung von Wagner (1994) verfiigte die
DDR gemessen an der Bevolkerungszahl jedoch auch iiber eine dichtere Theater-
landschaft als die alte Bundesrepublik. Hier gab es ,,75 Stddte mit 90 Theatern
und 310 Spielstitten, in der DDR 45 Stiddte mit 65 Theatern und 140 Spiel-
stitten, wobei die alte Bundesrepublik 61 Millionen Einwohner hatte und die
DDR 17 Millionen* (Wagner 1994, S. 126). Wie auch im Westen dominier-
ten in der DDR-Mehrspartenhéduser (65) (Zimmermann et al. 1985b, S. 1356).
Personell waren die Theater in der DDR sehr gut ausgestattet und als Theater-
betriebe Teil der ,,sozialistischen Produktionssphére* (Brauneck 2018, S. 156),
deren Beschiiftigte arbeitsrechtlich Arbeitnehmer*innen anderer Produktionsbe-
reiche gleichgestellt waren. Arbeitsvertrige waren unbefristet und die Gehélter am
Theater betrugen in etwa das Doppelte eines DDR-Durchschnittlohns (Ibs 2016,
S. 44). Zur Geltung kamen sogenannte Rahmenkollektivvertrige, die analog zu
heutigen ,,Haustarifen” pro Theater ausgehandelt werden konnten und insofern
Flexibilitit je Standort ermoglichten.!

Ein ganz zentraler Unterschied zwischen DDR und BRD bestand in der
kulturpolitischen Governance der Theater. In der DDR gab es keinen Kulturfo-
deralismus. Alle wichtigen Entscheidungen wurden zentral in Berlin getroffen
(Zimmermann et al. 1985b, S. 1005; Malycha 2011), wobei entscheidend fiir
Kulturpolitik und -verwaltung das 1954 geschaftfene Ministerium fiir Kultur war
(Zimmermann et al. 1985b, S. 905). Allerdings, so die Einschitzung von Zeit-
zeugen, sollte der Grad der Zentralisierung der DDR-Theater nicht iiberschétzt
werden.? De jure wurden die Theater zwar zentral aus Berlin gesteuert, de facto
traf dies aber nur fiir die als Staatstheater gefiihrten Berliner Bithnen — Deutsches

ITelefonat mit der Zeitzeugin Dr. Cornelia Diimcke, Culture Concepts am 07.02.2020.
2Telefonat mit der Zeitzeugin Dr. Cornelia Diimcke, Culture Concepts am 07.02.2020.
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Theater Berlin, Berliner Ensemble und die Berliner Staatsoper — zu (Brauneck
2018, S. 156). ,In der Provinz®“ waren die Theater den Bezirken, Landkrei-
sen und Kommunen unterstellt (Zimmermann et al. 1985b, S. 905; Ibs 2016,
S. 44), deren Zustindigkeit sowohl die Finanzierung der Theater als auch Fra-
gen der Asthetik und Spielplangestaltung sowie die Besetzung von Intendanzen
und Dramaturg*innen-Positionen umfasste (Brauneck 2018, S. 156).

Da Kulturpolitik in der DDR einen hohen Stellenwert hatte (Brauneck 2018,
S. 156), kam es auch bei den Theatern auBerhalb Berlins immer wieder zu
Einmischungen in Interna der Héuser, sei es hinsichtlich der Spielplangestal-
tung, dsthetisch-kultureller Fragen der Auffiihrungspraxis oder der Besetzung von
Leitungspositionen. Konkurrenzen und Meinungsverschiedenheiten zwischen den
verschiedenen Instanzen (Partei, Verwaltung und Theater) waren in der Theater-
landschaft der DDR insofern systemimmanent (Brauneck 2018, S. 157 ff.; Ibs
2016, S. 45 f.), als Zustidndigkeiten und Letztentscheidungsbefugnisse nur bei
den Berliner Staatstheatern eindeutig geklidrt waren. Paradoxerweise ergaben sich
hierdurch gleichzeitig Freirdume, da ein O.K. gegeben, entzogen und letztend-
lich doch erneut gegeben werden konnte (Ibs 2016, S. 45 f.). Die kulturpolitische
Steuerung der Theater in der DDR changierte daher zwischen den Polen staatli-
cher Restriktion/Zensur und kiinstlerischer Freiheit, bei letztlich nicht eindeutig
geklarten Zustdandigkeiten (Strittmatter 1993, S. 11).

Eine besondere Rolle kam dem DDR-Theater in der Wendezeit zu. Im Laufe
der 1980er Jahre waren bereits vermehrt russische Autoren als Apologeten von
Glasnost und Perestroika ins Repertoire aufgenommen worden. Im Herbst 1989
avancierten die Theater z. T. zu Orten 6ffentlicher Debatten und Ideenwerkstétten
fiir die Zukunft der noch bestehenden DDR (Irmer/Schmidt 2003, S. 285 ff.).
Kultur- bzw. Theaterpolitik war auch Teil des Runden Tisches in Berlin (Ibs
2016, S. 51 f.). Interessant sind in diesem Zusammenhang die vom Ministe-
rium fiir Kultur erarbeitete Zukunftsplanung sowie die 1990 veroffentlichten
,»Theaterpolitischen Leitlinien* (Ibs 2016, S. 50). Danach wurde die Theater-
landschaft in der DDR langfristig als zu kostenintensiv eingeschétzt. Angedacht
war, die Ensembles, besonders im Musiktheater, zu verringern und ggf. sogar
jedes dritte Theater auBerhalb Berlins zu schlieen (Ibs 2016, S. 50). Die kriti-
sche Einschitzung der Finanzierbarkeit einer derart dichten und differenzierten
Theaterlandschaft im Osten hatte auch ein Pendant im Westen. Im Geleitzug der
Verwaltungsmodernisierung (Osborn und Gabler 1992) in Richtung eines ,,schlan-
ken Staates” forderten Kulturokonomen und -expert*innen fiir die offentlichen
Theater insgesamt und somit auch fiir die alten Bundesldnder ,.eine Veridnde-
rung der bestehenden Theaterstrukturen, die in ihrer bisherigen Form langerfristig
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kaum noch finanzierbar sind [...], da sie im Laufe der Jahrzehnte Fehlentwick-
lungen hervorgebracht haben und inzwischen oft uneffektiv, biirokratisch und
iibermiBig teuer geworden sind* (Wagner 1994, S. 126; Diimcke 1991).

3.2 Wende und Transformation

Angesichts der Dichte und Vielfalt, aber meist maroden baulichen Substanz und
der sehr guten personellen Ausstattung der Theater in Ostdeutschland wurde
ein ,,Kahlschlag® prognostiziert (Strittmatter 1993, S. 11; Thomas 2010, S. 36).
Zumal abzusehen war, dass Kommunen und Linder infolge des tiefgreifenden
wirtschaftlichen Strukturwandels in naher Zukunft nicht in der Lage sein wiir-
den, den Substanzerhalt der Theater zu sichern. Doch es kam ganz anders als
die damalige kulturpolitische Diskussion hatte vermuten lassen, weil im Vor-
feld des Einigungsvertrages ,Kultur zum Symbol der Einheit wurde. Mit dem
Einigungsvertrag vom 31. August 1990 wurde die foderale Struktur der ,alten*
Bundesrepublik auf das Gebiet der ehemaligen DDR iibertragen. Die damals
sogenannten neuen Linder — Brandenburg, Mecklenburg-Vorpommern, Sachsen,
Sachsen-Anhalt und Thiiringen — traten der Bundesrepublik Deutschland bei
(Art.1(1)). Damit einher ging eine foderale Neugliederung der Verwaltung sowie
die Ubernahme des Kulturfoderalismus.

In den Einigungsvertrag wurde auch dank der Vorarbeiten der deutsch-
deutschen Kulturkommission (Thomas 2010, S. 36; Strittmatter 1993, S. 11)
der ,Kultur-Artikel*“ 35 aufgenommen, der in Absatz 1 auf die Bedeutung von
Kunst und Kultur als ,,Grundlage der fortbestehenden Einheit der deutschen
Nation [...] trotz unterschiedlicher Entwicklung der beiden Staaten in Deutsch-
land*“ verweist und in Absatz 2 festlegt: ,,Die kulturelle Substanz in dem [...]
genannten Gebiet darf keinen Schaden nehmen® (Bundeszentrale fiir politische
Bildung 1990). In der Folge wurden in beachtlichem Umfang Bundesmittel zum
Substanzerhalt der kulturellen Infrastruktur sowie zur Finanzierung von (Kultur-
)Personal den ostdeutschen Lindern zur Verfiigung gestellt. Konzipiert waren die
Programme zunichst als Ubergangsfinanzierung® und wurden nach Inkrafttreten
des Lianderfinanzausgleichs 1995 zwar zuriickgefahren, aber in anderer Form wei-
tergefiihrt.* Riickblickend kann festgehalten werden, dass im Geleitzug der in Art.

3Zu den Bundesprogrammen im Einzelnen siehe Strittmatter 1993, S. 14 f.
(Substanzerhaltungs-, Infrastruktur-, Denkmalschutzsonderprogramm, Sondertitel fiir Ost-
berlin sowie Titel zur Minderung von Teilungsfolgen).

4Vgl. das Programm ,Kultur in den neuen Lindern® fiir den Zeitraum von 1999-2004
(Davydchyk 2012, S. 170).
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35 verankerten Verpflichtung zum Erhalt der kulturellen Infrastruktur sowohl die
Forderung durch den Bund als auch ein stirkeres Engagement der Linder ent-
tabuisiert wurden. In diesem Kontext sind zu erwéhnen die Einrichtung eines
Quasi-Ministeriums fiir Kultur und Medien auf Bundesebene, den Bundesbeauf-
tragten fiir Kultur (1998)°, sowie die Etablierung der Kulturstiftung des Bundes in
Halle®, die die groBte offentliche Stiftung fiir Kulturférderung in Europa darstellt.

Der hohe Stellenwert, der der Kultur in Ostdeutschland in der Transformation
eingerdumt wurde, ldsst sich auch daran ablesen, dass in den Verfassungen der
ostdeutschen Linder der Schutz und die Férderung von Kultur durchgiingig aufge-
nommen wurde. Der Aufbau der Kulturverwaltungen in den ostdeutschen Léndern
und Kommunen erfolgte nach einem ,,Tandemmodell, wobei jeweils ein Land
aus Westdeutschland in besonderer Weise unterstiitzend titig wurde, sodass es in
relativ kurzer Zeit zu einem Eliten- und Wissenstransfer von West nach Ost kam
(ReiBig 2000, S. 78; Strittmatter 1993, S. 12). Gleichzeitig lésst sich im Hinblick
auf Finanzierung und Governance der Theater festhalten, dass die ostdeutschen
Liander durchaus eigene Wege beschritten und landesspezifische Konzepte unter
Rekurs auf Verbundlosungen erarbeiteten. Das prominenteste Beispiel hierfiir ist
das ,,Gesetz tiber die Kulturrdaume in Sachsen‘ von 1994 (Ohlau 1996). Eckpunkte
des Gesetzes sind die Verankerung der Forderung von Kultur als kommunale
Pflichtaufgabe, die Einteilung Sachsens in lidndliche und stiddtische Kulturrdume
(insgesamt 8 Zweckverbinde), die gemeinsame (Land, Kommune, Kulturraum)
Finanzierung kultureller Einrichtungen im Sinne eines Kulturlastenausgleichs und
schlieBlich die Beteiligung der Fachéffentlichkeit an den Forderentscheidungen.’
Im Kulturraumgesetz ist die Forderverpflichtung der Kommunen somit ergénzt
durch die Verpflichtung des Landes, sich innerhalb eines gesetzlich festgeleg-
ten Rahmens an der Finanzierung kultureller Einrichtungen der Kulturrdume zu
beteiligen (Ohlau 1996, S. 299). Die Verpflichtung des Landes zur Kulturfinan-
zierung wurde zwar nur in Sachsen gesetzlich verankert, insgesamt ldsst sich
aber im Zuge der Transformation ein im Vergleich zur alten Bundesrepublik ver-
stiarktes Engagement der ostdeutschen Linder, besonders im Fall von Thiiringen
und Sachsen-Anhalt, in der Finanzierung der Theater feststellen (Ibs 2016, S. 82;

Shttps://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-
und-medien.

Shttps://www.kulturstiftung-des-bundes.de/de.

7Es handelt sich um eine Drittelfinanzierung der geforderten Einrichtungen: 1/3 durch den
Fonds bzw. die Kulturkasse des jeweiligen Kulturraums, 1/3 durch das Land und 1/3 durch
die Kommune, in der sich die geforderte Einrichtung befindet. Der Umfang der kommu-
nalen Einzahlungen in den Kulturfonds des jeweiligen Kulturraumes richtet sich nach der
Einwohnerzahl des betreffenden Kulturraumes.


https://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-und-medien
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Flohr 2018, S. 92; Hohne 2018, S. 353-359). Neben der Anerkennung von Thea-
tern als Staatstheater und damit der Ubernahme ihrer Finanzierung durch das
Land, wurden in Ostdeutschland in Form von (Theater-)Zweckverbianden zahlrei-
che interkommunale Kooperationen im Dienst der Finanzierung und des Erhalts
von Theatern eingerichtet.

3.3 Neugestaltung der Governance

War das dominante Governance-Modell der Theater im Westen damals noch
die Fiihrung des Theaters als Teil der Stadtverwaltung mit dementsprechenden
Restriktionen wie etwa ,,biirokratischen Hemmnissen, uneffektiven Arbeitsstruk-
turen und undkonomischer Haushaltsfithrung* (Wagner 1994, S. 126), so stand die
Transformation der Theaterlandschaft im Osten bereits unter der Zielsetzung einer
Verselbstidndigung der Hauser (Ibs 2016, S. 83, 329). Gemill den Angaben des
Deutschen Biihnenvereins sind die 6ffentlichen Theater in Ostdeutschland (vgl.
Abb. 1) heute mehrheitlich nicht mehr als Abteilung der Kulturverwaltung gefiihrt
(Deutscher Biihnenverein 2019, S. 10-35). Eine entsprechende Entwicklung hat

Eigen- | Regie- | Zweck- Anstalt
Rechtsform gGmbH | GmbH 8¢ 8l Stiftung | off. Summe
betrieb | betrieb | verband
Rechts
Mecklenburg-
5 5
Vorpommern
Brandenburg 1 2 1 1 5
Berlin 2 3 1 4 10
Sachsen-
Anhalt 1 1 3 2 1 8
Sachsen 4 3 5 2 14
Thiiringen 1 3 1 2 7
Insgesamt 7 16 13 5 1 6 1 49

Abb. 1 Theater in Ostdeutschland nach Trdgerschafts- und Rechtsformen 2017/2018.
(Quelle: Statistiken des Biihnenvereins. © Jonas Marggraf et al. 2020)
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sich inzwischen auch in den westdeutschen Léandern vollzogen (vgl. Beitrag von
Julia Glesner in diesem Band).

Zur Vermeidung von TheaterschlieBung sowie der Abwicklung von Orches-
tern wurden H&user zusammengeschlossen sowie Orchester, die zu DDR-Zeiten
hiufig selbstindig waren, an Theater angegliedert. Die Zusammenlegung von
Theater und Orchester erfolgte iiber kommunale Grenzen (Strittmatter 1993,
S. 17) (vgl. Abb. 2). Die Fusion von offentlichen Theatern erscheint somit gerade
in den neuen Bundeslindern als letztes politisches Mittel, um die Héuser vor
der SchlieBung zur bewahren. Dabei lassen sich der Beginn der 1990er Jahre,
d. h. die Nachwendezeit, in der in vielen Betrieben und Organisationen nicht zu

Fusionstheater Fusionsjahr | Bundesland
Mecklenburgisches Staatstheater: Schwerin Mecklenburg-
. 2016

und Parchim Vorpommern

Theater Vorpommern: Greifswald, Stralsund, 1994/2006 Mecklenburg-

Putbus Vorpommern

Theater und Orchester: Neubrandenburg und Mecklenburg-
. 2001

Neustrelitz Vorpommern

Nordharzer Stadtebundtheater: Quedlinburg 1992 Sachsen-Anhalt

und Halberstadt

Biihnen Halle: Oper, neues Theater, Thalia

Theater, Staatskapelle, Puppentheater 2009 Sachsen-Anhalt

Theater Plauen Zwickau 2000 Sachsen

G;rhardt-Hauptmann-Theater: Gorlitz und 2011 Sachsen

Zittau

Mittelsdchsische Theater und Philharmonie: 1993 Sachsen

Dgbeln und Freiberg

Theater Altenburg Gera 1995 Thiiringen

Theater Nordhausen und Loh-Orchester 1991 Thitringen

Sondershausen

Kooperationstheater Rudolstadt-Saalfeld- o

Eisenach-Nordhausen 2003 Thiringen

Abb.2 Theater und Orchesterfusionen in Ostdeutschland. (Quelle: Statistiken des Biihnen-
vereins. © Jonas Marggraf et al. 2020)
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finanzierendes Personal abgebaut wurde und die 2000er Jahre, als die Ubergangs-
finanzierungen der BRD eingestellt wurden, als Zeitpunkte vermehrter Fusionen
und Zusammenlegungen erkennen (vgl. Abb. 2).

Die Finanzierung der Hiduser wurde anteilig unter Beteiligung der jeweiligen
Kommunen sowie z. T. auch des Landes gestaltet. Anteilige Finanzierungsmodelle
von Theatern finden sich entweder in ostdeutschen Landern mit sehr ausgepriagter
Theater- und Orchesterdichte oder aber mit Theaterstandorten in eher ldndlichen
Raumen mit geringer Bevolkerungsdichte. So setzt Thiiringen vor allem auf die
Fusion von Theatern und ist wie Sachsen-Anhalt als Land erheblich an der Finan-
zierung der Theater beteiligt (Ibs 2016, S. 82; Flohr 2018, S. 92; Hohne 2018,
S. 353-359). Im Gegensatz dazu werden in Mecklenburg-Vorpommern die Kos-
ten auf moglichst viele lokale Triger (Kommunen, Landkreise, Zweckverbinde)
verteilt, weil das Land eine starke Beteiligung scheut (Kracht 2013, S. 243; Ibs
2016, S. 82). Brandenburg verfolgt ein Modell, das durch die Aufwertung von
Stadttheatern zu Landestheatern die Bespielung von Biihnen ohne eigene Ensem-
bles im ldndlichen Raum sicherstellen soll (Ibs 2016, S. 82, Land Brandenburg
2017). Berlin profitiert als Hauptstadtmetropole umfinglich von der Finanzierung
durch den Bund (Ibs 2016, S. 82). SchlieBlich hat Sachsen mit dem Kulturraumge-
setz ein innovatives Konzept der Theaterfinanzierung entwickelt, das aber infolge
der sukzessiven Erweiterung der Zuwendungsempfinger je Kulturraum — darunter
auch die Landesbiihnen — im Hinblick auf die Finanzierung von Stadttheatern seit
seiner Einfiihrung an Effektivitit eingebiifit hat.

Es ist ferner zu ergénzen, dass infolge der Transformation — gemif Art. 30 des
Einigungsvertrags — das Arbeitsvertrags- und das offentlich-rechtliche Arbeits-
zeitrecht und damit das bundesdeutsche Tarifsystem auf die ostdeutschen Lénder
tibertragen wurden (Ibs 2016, S. 328). Die sehr gute personelle Ausstattung der
ostdeutschen Theater war, trotz Unterstiitzungsleistungen des Bundes, u. a. in
Form von Arbeitsbeschaffungsmafinahmen (ABM) (Schiirmann 1992), finanziell
nicht tragbar. Die Neuorganisation der Theater ging daher in der Regel mit erheb-
lichem Personalabbau einher. Aufgrund der finanziellen Engpisse sind gerade
die Theater in der ostdeutschen Provinz in der Folge hiufig aus dem Tarifver-
tragssystem ausgestiegen. Der Abschluss von sog. Haustarifvertrigen wurde als
MaBnahme zur Senkung der Betriebskosten umfinglich eingesetzt (zum Theater
vgl. Ibs 2016, S. 78) und bis in die jiingste Vergangenheit beibehalten.
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4 Theater im Ost-West-Vergleich

Im folgenden Ost-West-Vergleich werden nicht alle westdeutschen Bundeslin-
der einbezogen, sondern die Theaterlandschaft in Nordrhein-Westfalen mit der in
den ostdeutschen Bundesldndern verglichen. Der Fokus auf Nordrhein-Westfalen
wurde gewihlt, da die Bevolkerungszahl dieses Bundeslandes in etwa der der
ostdeutschen Linder bei Nicht-Beriicksichtigung von Berlin entspricht. Fer-
ner sind Teile Nordrhein-Westfalens, insbesondere das Ruhrgebiet, dhnlich wie
Regionen in Ostdeutschland stark vom wirtschaftlichen Strukturwandel betrof-
fen. Der Ost-West-Vergleich bezieht sich auf Ebene der Bundeslinder auf die
Anzahl der Theaterbesuche, die offentliche Forderung der Theater sowie auf
ihre Rechtsformen. Die vergleichende Betrachtung der Leitungs- und Fiihrungs-
strukturen (Corporate Governance) der Theater erfolgt unter Rekurs des Samples
der im Kontext des Projektes ,Passion als Beruf* niher betrachteten Theater
in Ostdeutschland (Halle, Gorlitz-Zittau, Rostock) sowie in Nordrhein-Westfalen
(Dortmund, Krefeld Monchengladbach, Miinster).

4.1 Theater in NRW und Ostdeutschland

Im Hinblick auf die H&ufigkeit von Theaterbesuchen der Einwohner*innen lie-
gen die ostdeutschen Bundesldnder mit Ausnahme von Brandenburg deutlich vor
Nordrhein-Westfalen (vgl. Abb. 3).

Auch lassen sich die ostdeutschen Lidnder und Kommunen mit der Aus-
nahme von Brandenburg ihre Theater und Orchester deutlich mehr pro Kopf der
Bevolkerung kosten als die Landesregierung und die Kommunen in NRW (vgl.
Abb. 4). Dem Beispiel von Sachsen folgend hat Nordrhein-Westfalen 2014 auch
ein Kulturfordergesetz verabschiedet. Allerdings wird im Unterschied zu Sachsen
Kulturférderung nicht als Landesaufgabe festgeschrieben. Das Land verpflichtet
sich lediglich dazu, pro Legislaturperiode ,,Kulturforderplidne* zu erstellen, ohne
dass jedoch materielle Zusagen getroffen werden miissen. Die Einschidtzung des
Gesetzes fiel in der Fachoffentlichkeit daher auch dementsprechend kritisch aus
(Sternberg 2014, S. 33).

In der Summe verfiigen die ostdeutschen Linder iiber eine dichtere Theater-
landschaft als NRW. Insgesamt 48 Theaterbetrieben in Ostdeutschland stehen
25 Hiuser in NRW gegeniiber. Hinsichtlich der Verselbstindigung der Thea-
ter und ihrer Ausgliederung aus den Verwaltungen ldsst sich eine vergleichbare
Tendenz erkennen. Auch in NRW wird die Mehrheit der Hiuser inzwischen als
selbstindige Betriebseinheit mit meist eigenstidndiger Rechtsform gefiihrt (siche
Abb. 5).
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Besucher pro 1000 Einwohner in der Spielzeit 2017/2018
NRW 179 )

Thiiringen 399 )
Sachsen 504 )
Sachsen-Anhalt 356 )
Brandenburg 182
Mecklenburg-... 384 )
0 100 200 300 400 500 600

Besucher pro 1000 Einwohner in der Spielzeit 2017/2018

Abb.3 Anzahl der Theaterbesuche je 1000 Einwohner*innen in der Spielzeit 2017/2018 in
NRW und den ostdeutschen Landern. (Quelle: Theaterstatistik 2017/2018 und Statistische
Amter der Lander. © Jonas Marggraf et al. 2020)

Offentliche Ausgaben fiir Theater und Musik pro
Einwohner 2015
NRW 38.41 )
Thiiringen 61.14 ]
Sachsen 73.9 ]
Sachsen-Anhalt 52.67 )
Brandenburg 1693 )
Mecklenburg-... 42.28 )
0 20 40 60 80
Offentliche Ausgaben fiir Theater und Musik pro Einwohner 2015

Abb.4 Offentliche Ausgaben fiir Theater und Musik je Einwohner*in (Der geringe Betrag
Brandenburgs hat seinen Ursprung im Haushaltsplan des Landes, in dem Theater und Musik
nicht separat aufgefiihrt, sondern unter ,,Sonstige Kulturpflege* veranschlagt werden, was
eine genaue Berechnung unmdglich macht (Statistische Amter des Bundes und der Lénder
2019, S. 33)). (Quelle: Kulturstatistik. © Jonas Marggraf et al. 2020)



230 L. Althoff et al.

. . Anstalt
Wit | || @agn | HEle | Mo | G| uste | gen o | e Insg.
-form trieb trieb verband
Rechts
Ost 7 16 13 5 - 1 6 1 49
NRW 5 7 6 3 3 - - 1 25

Abb. 5 Theater in Ostdeutschland und in NRW nach Trigerschafts- und Rechtsformen
2017/2018. (Quelle: Statistiken des Biihnenvereins. © Jonas Marggraf et al. 2020)

4.2 Governance ausgewdhlter Theater: Case Studies

Im Rahmen des Projektes ,,Passion als Beruf* wurden sechs Mehrsparten-
Stadttheater nédher betrachtet und auf der Basis von Literaturanalyse, Doku-
mentenauswertung sowie Experteninterviews die Ausgestaltung und Steuerung
der Theater durch den Staat (Politikoptik) (Lienhard 2008, S. 48) sowie ihre
Leitungs- und Fiihrungsstrukturen stirker auf der Grundlage einer Management-
perspektive untersucht. Die nachfolgend prisentierten Ergebnisse der Analyse
der Governance beruhen vor allem auf Interviews mit den Leitungsebenen der
drei Theater in Ostdeutschland — Halle, Gorlitz-Zittau, Rostock — und Nordrhein-
Westfalen — Dortmund, Krefeld Monchengladbach, Miinster — die vor und nach
der Durchfiihrung der Mitarbeiter*innenbefragung gefiihrt wurden.® Der Ver-
gleich der Governance der Hauser ldsst noch Unterschiede zwischen Ost und West
erkennen, es zeigen sich aber auch viele Gemeinsamkeiten.

Fiir die Existenz und das Profil der Stadttheater ist die lokale Politik die ent-
scheidende Grofle. An jedem der Standorte konkurrieren die Stadttheater mit
anderen, ebenfalls offentlich geférderten Kulturanbietern (u. a. Freie Szene, Bou-
levard, Soziokultur, Vereine). Die Finanzierung des Stadttheaters hat jeweils den
groften Anteil am kommunalen Kulturetat. Dennoch kommt im jeweiligen Stadt-
marketing dem Stadttheater keine herausragende Bedeutung zu, da an jedem
der Standorte auf Vielfalt der Kulturanbieter gesetzt wird. Insofern stehen die
Stadttheater auch unter Legitimationsdruck gegeniiber den anderen offentlich
geforderten lokalen Kulturanbietern.

Aktuell wird vonseiten der Kulturpolitik kein Haus infrage gestellt. Dies war
nicht immer so. Gemeinsam ist den Stadttheatern in Ost und West die Erfahrung

8Durchgefiihrte Interviews: Gorlitz-Zittau (20.02.2020), Halle (05.03.2020), Krefeld Mon-
chengladbach (13.05.2020), Miinster (25.05.2020), Dortmund (21.09./01.10.2018).
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einer drohenden SchlieBung des Hauses oder zumindest einzelner Sparten (i. d. R.
Oper, Tanz). Ausschlaggebend hierfiir waren in der Regel massive finanzielle Pro-
bleme der Kommunen infolge des wirtschaftlichen Strukturwandels. Hinzu kam
in den NRW-Kommunen der Einfluss der Neuen Kulturpolitik (Glaser 1994; Hoff-
mann 1979) mit der Forderung nach einer verdnderten Akzentsetzung zugunsten
von Sozio-, Stadtteilkultur und Freier Szene. Kontextbedingt waren die Hduser
daher zeitlich unterschiedlich in ihrer Existenz oder Mehrspartigkeit gefdahrdet. In
Ostdeutschland war dies Anfang der 2010er Jahre der Fall, als die wirtschaftliche
Strukturschwiéche sich an den drei Standorten als manifest und auf absehbare
Zeit nicht zu tiberwinden erwies. In Nordrhein-Westfalen fiihrte in Dortmund
Anfang der 1970er Jahre die Kombination von wirtschaftlichem Strukturwandel
und Neuer Kulturpolitik zu einer Infragestellung der Oper und des Orchesters; in
Miinster wurde Mitte der 1990er Jahre auf Initiative von Biindnis 90/Die Grii-
nen im Rat eine Neuausrichtung der Kulturpolitik zugunsten von Soziokultur
und zulasten des Stadttheaters bis hin zu dessen SchlieBung erwogen. In Krefeld
und Monchengladbach wurde die SchlieBung des Theaters vor dem Hintergrund
massiver fiskalischer Probleme in Erwidgung gezogen.

Die Wege aus der Krise lassen ein Muster erkennen: Es kam zur Veridnde-
rung der Governance bzw. zur Verselbstindigung der Theater mit der Zielsetzung
der Verbesserung ihrer Wirtschaftlichkeit. Hierbei wurde die Gesamtverantwor-
tung fiir das Haus auch in wirtschaftlicher und nicht nur kulturell-dsthetischer
Hinsicht auf die Leitungsebene des jeweiligen Theaters iibertragen. Die als
GmbH oder gGmbH gefiihrten drei ostdeutschen Theater sind das Ergebnis von
Theaterfusionen von zu DDR-Zeiten unabhéngigen Spielstitten und Orchestern
unter einem organisatorischen Dach. Entsprechendes gilt auch fiir die sogenannte
Theaterehe Krefeld Monchengladbach, wenngleich diese gGmbH eine Verselb-
stindigung mit eigenstdndiger Rechtsform einer bereits seit den 1950er Jahren
bestehenden Kooperation der beiden Hauser darstellt (F6hl 2010, S. 94). Die Tra-
ditionshiuser Dortmund und Miinster sind noch Teil der Stadtverwaltung, werden
aber als Eigenbetriebe gefiihrt. Im Geleitzug der Verselbstindigung der Theater
erfolgte auch eine Anderung der Zustindigkeit der Kulturimter. Das Stadtthea-
ter gehort nicht mehr zu ihrem Aufgabenbereich, sondern Ansprechpartner und
Zuwendungsempfinger des Kulturamts sind die Freie Szene, die Soziokultur,
das Spektrum der Kulturvereine und diverse Kulturinitiativen sowie -events.
Ansprechpartner der Stadttheater ist jetzt direkt die Politik in Form der politisch
besetzten Aufsichtsrite der GmbHs oder — je nach Interesse bzw. Theateraffinitét
— der/die Oberbiirgermeister*in sowie Kulturdezernent*in.

Die Abhingigkeit der Stadttheater von der Politik ist dementsprechend aus-
geprigt, da die mehrheitlich als GmbH organisierten Hauser mehr oder weniger
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direkt der/dem Oberbiirgermeister*in als Chef*in der Verwaltung und Leitung
des Rates unterstellt sind. Insofern revidieren die Ergebnisse der Analyse der
Leitungs- und Fiihrungsstruktur der sechs Theater das in der 6ffentlichen Wahr-
nehmung noch immer vorherrschende Bild der omnipotenten Theaterintendanz.
Gleichzeitig lassen sich kaum Unterschiede hinsichtlich der Governance der Lei-
tungsebene zwischen den ost- und westdeutschen Theatern feststellen. Im Osten
wie im Westen ging mit der Ausgliederung der Theater aus der Verwaltung und
ihrer Verselbststindigung eine Restrukturierung der Leitungsebene und Verin-
derung ihres Aufgabenprofils sowie eine Zunahme ihrer Abhéngigkeit von der
Politik einher (vgl. Abb. 6).

Von den untersuchten Hausern wurde zum Untersuchungszeitpunkt nur das
Theater Rostock noch gemidf dem ,klassischen Intendanz-Modell“ (Schmidt
2019, S. 30) und damit in Personalunion von kiinstlerischer und betriebswirt-
schaftlicher Leitung gefiihrt. In der Regel ist die Leitungsebene der Theater
heute differenzierter gestaltet. So war die Leitungsebene der Theater Miins-
ter, Krefeld Monchengladbach, Gorlitz-Zittau als Doppelspitze strukturiert: Die
Fiihrung besteht aus einem Tandem von kiinstlerischer Leitung (Intendanz) und
betriebswirtschaftlicher Geschiftsfithrung (Schmidt 2019, S. 32). Ein sogenann-
tes Spartenmodell findet sich in Dortmund: Es bestehen weitgehend unabhéngige
Intendanzen pro Sparte mit einem geschiftsfiihrenden Direktor als Koordinator

Public Corporate Rechts-/Organisationsform Leitungs- & Fithrungsebene
Governance

Dortmund Kommunaler Eigenbetrieb | Sparten-/ Geschiftsfithrungsmodell
Krefeld Ménchengladbach ¢GmbH Doppelspitze

Miinster Kommunaler Eigenbetrieb Doppelspitze
Gorlitz-Zittau GmbH Doppelspitze

Halle GmbH Geschiftsfiihrungs-/ Spartenmodell
Rostock GmbH Intendanzmodell

Abb. 6 Governance der Theater. (Quelle: Interne Dokumente und Interviews. © Jonas
Marggraf et al. 2020)
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und Reprisentant des Theaters gegeniiber der Politik. Hierbei ist zu beriicksichti-
gen, dass das Theater Dortmund als Eigenbetrieb noch in die Kommunalverwal-
tung eingebunden ist und mit dem derzeitigen Kulturdezernenten, der gleichzeitig
Kédmmerer ist, in politischer wie finanzieller Hinsicht iiber einen starken Fiir-
sprecher verfiigt. Anders gestaltet sich die Situation des Theaters in Halle, dessen
Leitung als Geschiftsfiihrungsmodell gestaltet ist: Die betriebswirtschaftliche Lei-
tung obliegt dem Geschiftsfiihrer der Theater-GmbH, die als Holding von relativ
selbstindigen Sparten als Betriebseinheiten (z. B. Oper, Schauspiel) konzipiert ist.

Unabhingig davon, wie die Leitungsebene strukturiert ist, besteht eine aus-
schlieBliche Abhéngigkeit der Theater von der Politik, wobei sich die kulturpoli-
tische Steuerung der Theater an den Kriterien ,,Eigenanteil* sowie ,,Auslastung
orientiert. Eine Nichterfiillung der Richtgroen dieser beiden Kriterien hat die
Nichtverldngerung des Vertrags bzw. im Extremfall die Kiindigung der kiinst-
lerischen Leitung beim Intendanz- und Tandemmodell sowie des oder der
Geschiftsfithrer*in im Sparten- oder Geschiftsfiihrungsmodells zur Folge. Der
Reprisentant oder die Reprisentantin des Theaters als Ansprechpartner®in der
Politik hat das jeweilige Theater in erster Linie ,,auf Kurs zu halten® und Riick-
ginge bei Einnahmen und Auslastung des Hauses zu verhindern. Unterschiede
zwischen den ostdeutschen und den NRW-Theatern lassen sich hinsichtlich der
Aufgabenzuweisung der Leitung der Hauser nicht feststellen. Allerdings waren
zum Zeitpunkt der Untersuchung die NRW-Theater hinsichtlich der finanziellen
Absicherung durch die 6ffentliche Hand bessergestellt als die ostdeutschen Hau-
ser. Die Leitung der NRW-Theater war daher zum Untersuchungszeitpunkt weit
weniger ,,unter Druck® als die der Theater in Ostdeutschland, die infolgedessen
auch z. T. durch hdufige Wechsel auf der Leitungsebene der Hiuser von sich reden
machten.

Die im Vergleich zu den NRW-Theatern noch schwierigere Situation der
Ost-Theater zeigt sich auch anhand der Entwicklung der Beschiftigtenzahlen.
In Ubereinstimmung mit den Zielen des Neuen Steuerungsmodells (Budgetver-
antwortung) und im Dienst der Planungssicherheit verfiigten die untersuchten
Theater zum Untersuchungszeitpunkt alle iiber z. T. auch schriftlich fixierte Finan-
zierungszusagen mit bestimmter Laufzeit (i. d. R. 5 Jahre). Doch nur bei den
NRW-Theatern scheint die Zusage auch den Ausgleich von Mehrkosten infolge
von Tarifsteigerungen zu umfassen. Ohne diese Zusage ist die 6ffentliche Forde-
rung der Theater zwangsldufig riickldufig und kann i. d. R. nur durch Kiirzungen,
die meist das Personal betreffen, ausgeglichen werden. Ein West-Ost-Gefille lédsst
sich daher immer noch an der Entwicklung der Beschiftigtenzahlen ablesen (vgl.
Abb. 7).
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Personal: 1990/1991 2000/2001 2010/2011 2018/2019
Theater / Jahr
Rostock 484 353 296 251
Halle 612 634 542 480
Gorlitz-Zittau 328 191 268 271
Miinster 299 289 257 282
Dortmund 460 444 508 543
Krefeld 497 452 493 504
Monchengladbach

Abb. 7 Beschiftigungsentwicklung der Festangestellten an den untersuchten Theatern.
(Quelle: Statistiken des Biihnenvereins. © Jonas Marggraf et al. 2020)

Insgesamt féllt der Abbau von Beschiftigten an den ostdeutschen Theatern seit
1990/1991 gravierender aus als an den Theatern in NRW. Doch die Entwicklung
ist nicht so einheitlich, wie man hétte vermuten konnen und die Verdnderung
erfolgte weder in NRW noch in Ostdeutschland linear. Von den untersuchten
Theatern verfiigte lediglich Dortmund Ende der 2010er Jahre iiber mehr Mit-
arbeiter*innen als Anfang der 1990er Jahre. Betrachtet man die Entwicklung
des Personals der NRW-Standorte aus der Retroperspektive, so zeigt sich, dass
die Theater bereits in den 1970er und 1980er Jahren vermutlich im Kontext der
Verinderung der Forderpolitik infolge der Neuen Kulturpolitik (Hoffmann 1979)
einen Einbruch ihrer personellen Situation zu verkraften hatten. Dieser Trend lasst
sich u. a. an der Entwicklung des Personalbestands der Theater in Dortmund
und Miinster ablesen, der sich in Miinster von 1970 bis 1980 von 305 Mitarbei-
ter*innen auf 253 reduzierte und in Dortmund von 530 im Jahr 1970 auf 447 im
Jahr 1985 zuriickgefahren wurde (vgl. Statistiken des Biihnenvereins 1970, 1975,
1980, 1985).
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5 Fazit: Theatergovernance in Ost und West heute

Im Vergleich zur alten Bundesrepublik gab es in der DDR eine noch grofBere
Anzahl von Theatern, Orchestern und Spielstitten, die auch personell wesent-
lich besser ausgestattet waren. Der Erhalt und die nachhaltige Finanzierung
dieser dichten Theaterlandschaft wurden schon zu DDR-Zeiten infrage gestellt.
Gleichzeitig wurde in der alten Bundesrepublik bereits ab den 1970er Jahren
eine verdnderte Akzentsetzung der Kulturférderung zugunsten von Freier Szene,
Stadtteil- und Soziokultur erwogen. Vor diesem Hintergrund wurde zur Wendezeit
ein ,,Kahlschlag® bzw. eine drastische Reduzierung der Theater und Orchester in
den neuen Bundesldndern erwartet. Aufgrund einer ganzen Reihe von Faktoren ist
dies nicht eingetreten. In der Folge wurden die kulturellen Einrichtungen in Ost-
deutschland, einschlieBlich der Theater als Sinnbild der Einheit der Kulturnation
Deutschland, mit Sonderprogrammen des Bundes und umfinglicher 6ffentlicher
Forderung erhalten. Dies hat zu einer zunehmenden Akzeptanz des kulturpoli-
tischen Engagements des Bundes gefiihrt. Entsprechendes lédsst sich auch fiir
die Liander konstatieren, die im Hinblick auf den Substanzerhalt und die For-
derung von Theatern, einschlieflich der Stadttheater, seit der Wende im Osten,
aber zunehmend auch im Westen, an Bedeutung im Vergleich zu den Kommunen
gewonnen haben.

Im Rahmen des Transformationsprozesses wurde der Kulturféderalismus auf
Ostdeutschland iibertragen und die Theater in die administrative und finan-
zielle Verantwortung von Lindern und Kommunen iiberfithrt. Damit einher
ging administrativ eine grundlegende Veridnderung der Theaterlandschaft in Ost-
deutschland. Hauser wurden fusioniert, Orchester wurden zusammengelegt und
Theater angeschlossen sowie mehrere Spielstitten vor Ort jeweils zu Thea-
terholdings zusammengeschlossen. Administrativ wurden die Theater meist als
selbstindige Organisationen mit eigener Rechtsform (GmbH) und Budgetver-
antwortung konstituiert. Diesbeziiglich haben die Theater in Westdeutschland
inzwischen nachgezogen. Auch hier sind die Hiuser inzwischen iiberwiegend
verselbstindigte Theaterbetriebe, deren Ansprechpartner direkt die Politik ist
und nicht mehr die Kulturverwaltung, die heute vorrangig fiir die Stadtteil- und
Soziokultur sowie fiir die Freie Szene zustindig ist.

Ein Vergleich der ostdeutschen Linder mit Nordrhein-Westfalen macht deut-
lich, dass die Bevolkerung, gemessen an Theaterbesuchen pro Kopf, mit Aus-
nahme von Brandenburg, in Ostdeutschland theaterinteressierter ist als in NRW
und dass sich die ostdeutschen Linder und Kommunen ihre Theater, berech-
net pro Kopf der Bevolkerung, deutlich mehr kosten lassen. Gleichzeitig wies
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die vergleichende Betrachtung eines Samples von je drei Stadttheatern in Ost-
deutschland und in NRW eine ganze Reihe von Gemeinsamkeiten auf. Dazu
gehort die Krisenerfahrung in Form einer drohenden SchlieBung des Hauses oder
einzelner Sparten. Abgewendet wurde dies in Ost und West durch Kosteneinspa-
rung (Personalabbau) einerseits und andererseits durch die Garantie gesicherter
Planungshorizonte (mittelfristige Finanzierungszusagen). Mit der Verselbstédndi-
gung der Hiuser kam es auch zu Verinderungen des Managements bzw. der
Leitungs- und Fiihrungsebene der Stadttheater. Bei den untersuchten Stadttheatern
ist das klassische Intendanz-Modell einer Personalunion von kiinstlerischer und
kaufminnischer Leitung des Hauses nicht mehr die Regel. Priferiert wird demge-
geniiber die sogenannte Doppelspitze als Tandem-Losung mit gleichberechtigter
kiinstlerischer und kaufméinnischer Leitung. Je nach Grad der Verselbstindigung
des Stadttheaters — Regiebetrieb unter dem Dach der Verwaltung oder eigenstin-
dige GmbH - findet sich auch ein Geschiftsfiihrungs- bzw. Spartenmodell, wobei
die Sparten relativ unabhéngige Betriebseinheiten darstellen, die gegeniiber der
Politik durch einen/eine Generalintendant*in oder Geschiftsfiihrer*in vertreten
werden. Ganz gleich welches Governance-Modell der Gestaltung der Leitungs-
ebene prisent ist, die Abhingigkeit von der Politik verbleibt als dominante
Konstante, wobei finanzielle Engpédsse der Kommune direkt auf den Handlungs-
spielraum der Theaterleitung durchschlagen. Die Ergebnisse der vergleichenden
Standortanalysen zusammenfassend sind insbesondere im Hinblick auf die Finan-
zierung noch Unterschiede zwischen den Theatern in Ost und West festzustellen.
Die Theater in Ostdeutschland befanden sich zum Zeitpunkt der Untersuchung
in einer finanziell weniger abgesicherten Position als ihre Pendants in NRW.
Insgesamt iiberwiegen inzwischen aber die Gemeinsamkeiten hinsichtlich der
kulturpolitischen Steuerung und des Managements der Héuser.
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Stadt- und Staatstheater « Stadtgesellschaft ¢ Stadttheater-Debatten
Teiloffentlichkeit « Bevolkerungsgruppen

,,Es gibt keine Institution, die sich besser fiir die Selbstverstindigung in einer Stadtge-
sellschaft eignet als das Theater. Wer Demokratie und Zivilgesellschaft starken mochte,
muss die Theater, die Lehranstalten der Pluralitit, stirken* (Harald Wolff, Nov. 2016,
Nachtkritik.de).

,,Und sei es noch so dekonstruktiv oder popkulturell: Letztlich steht das aktuelle Thea-
ter, von rithmlichen Ausnahmen abgesehen, fiir die affirmative Selbstvergewisserung
eines iiberschaubaren Milieus, einer Gruppe von speziell gebildeten, wohlhaben-
den, meistens weilen Menschen, fiir die der Kokon aus Biihne und Zuschauerraum
zum Naherholungsgebiet des unverfinglichen Unter-Sich-Seins geworden ist™ (Bjorn
Bickert 2015, S. 4).

Wihrend die einen die offentlichen Theater als unentbehrlichen Freiraum fiir
Selbstverstindigungsprozesse und Garant fiir Demokratie-Diskurse in einer Stadt-
gesellschaft beschworen, kritisieren die anderen, dass die Stadt- und Staatstheater
in ihrem Publikum weder die Bevolkerung in ihrer Vielfalt repridsentieren noch
relevant seien fiir einen Grofiteil der Menschen vor Ort und die Stadtgesellschaft.

Seit einigen Jahren wird in den Debatten um die Zukunft der Stadttheater der
Begriff der Stadtgesellschaft verwendet als Metapher fiir die Verankerung der
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Theater in der Bevolkerung einer Stadt — iiber das Theaterpublikum hinaus —
sowie als Begriff fiir eine Erweiterung der Aufgaben von Stadttheater im Sinne
von kulturellem Community Building.

1 Theater und Stadtgesellschaft im Kontext der
Stadttheater-Debatten in Deutschland

Der Begriff der Stadtgesellschaft tauchte erstmals Mitter der 1990er Jahre im ver-
offentlichten Diskurs vor allem in stadtsoziologischen und politischen Kontexten
auf, auch deshalb, weil eine zunehmende Pluralisierung und mehr noch soziale
Spaltung der Bevolkerung in der Stadt wahrgenommen wurde. Rodenstein identi-
fiziert nach einer Analyse soziologischer Diskurse drei Bedeutungen des Begriffs
(Rodenstein 2013):

Stadtgesellschaft als inklusiver Begriff fiir die gesamte Bevilkerung der Stadt in
ihrer Diversitdit

Der Begriff adressiert nicht nur eine gehobene, elitire Biirgergesellschaft, sondern
alle sozialen Milieus. Auch steht er in Abgrenzung zu einer nationalen Definition
von Staatsgemeinschaft und inkludiert explizit auch die neu Zugezogenen aus
anderen Liandern, wobei der Begriff der ,,Stadtgesellschaft* oft um ,,multi-*“ oder
winterkulturell ergénzt wird.

Stadtgesellschaft als normativer Begriff, der fiir eine bestimmte Qualitit des
Zusammenlebens steht

Dartiber hinaus wird der Begriff verwendet als Plddoyer fiir die proaktive Gestal-
tung eines Dialogs der verschiedenen Bevdlkerungsgruppen und stddtischen
Instanzen sowie einer Qualifizierung ihres stddtischen Zusammenlebens.

Stadtgesellschaft als Gruppe derjenigen einflussreichen Vertreter*innen, die sich in
besonderer Weise fiir eine Stadt einsetzen

SchlieBlich diene der Begriff auch als Bezeichnung fiir die einflussreiche Elite
und die Meinungsfiihrer*innen sowie die aktiven Biirger*innen einer Stadt.

Wie wird der Begriff im Kontext der Diskurse um die Stadttheater verwen-
det? Zwischen 2014 und 2019 tauchte der Begriff in insgesamt 137 Artikeln
und Kommentaren der Theater-Plattform ,,Nachtkritik.de* in den Diskursen iiber
Theater auf; am hiufigsten in insgesamt 35 Artikeln und Kommentaren in der
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dortigen Debatte zur ,,Zukunft der Stadttheater!. Im Rahmen dieser Diskurse
werden vor allem die ersten beiden oben dargestellten Bedeutungen des Begriffs
Stadtgesellschaft* verhandelt.

1.1 Alle sind gemeint — Adressierung einer,pluralen”,
~diversen”, interkulturellen” ,Stadtgesellschaft”
einschlieBllich der aus anderen Landern Zugewanderten

Mit dem Begriff der Stadtgesellschaft wird an Theater der Anspruch gestellt, die
gesamte Bevolkerung in ihrer Pluralitit einschlieBlich der aus anderen Léndern
Zugewanderten zu adressieren. Der Begriff ,,Stadtgesellschaft™ ist dabei hdufig
mit Zusdtzen wie ,,plural®, ,,divers* oder ,,multikulturell* versehen.

Auch der Deutsche Biihnenverein begriindet seine Forderung fiir mehr 6ffent-
liche Theatermittel mit ,,neuen Herausforderungen fiir die Stadtgesellschaft, die
einem massiven Wandel unterligen (Deutscher Biithnenverein 2017). ,,Das Thea-
ter muss sich ja an die gesamte Stadtgesellschaft richten, nicht nur an die
Bildungsbiirger oder die Hipster oder die Jungen®, formulierte Ulrich Khuon
in seiner Funktion als Président des Deutschen Biihnenvereins im SZ-Interview
anlédsslich der Debatte um die Berliner Volksbiihne (Dossel und Laudenbach
2016). Auch der Theaterpreis der Bundesregierung greift den Begriff auf, wenn
er in seinem Mission-Statement formuliert, dass der Preis ,,neue Wege in die
Stadtgesellschaft“ aufzeigen soll.” Eine vielfach konstatierte wachsende Viel-
falt der ,,Stadtgesellschaft” wird in einigen Kommentaren auch als Ursache fiir
eine Legitimationskrise der Stadttheater genannt, die unfihig seien, diese plurale
Bevolkerung in ihrem Publikum wie in ihrem Programm zu représentieren.

1.2 Forderung an Theater, aktiv zur Bildung von
Stadtgesellschaft iiber Zuschauerschaft hinaus
beizutragen

In der Debatte iiber Theater steht der Begriff auch dafiir, dass Stadttheater zu
einer Bildung und Qualifizierung von Stadtgesellschaft beitragen sollen, indem
sie demokratiestdrkende Diskurse zu aktuellen Herausforderungen initiieren und

Thttps://www.nachtkritik.de/index.php.

Zhttps://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-
und-medien.
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auch alternativen Offentlichkeiten eine Stimme geben. Theater habe das Potenzial,
Offentlichkeit herzustellen und neue Perspektiven zu entwickeln, so eine hiufige
Argumentation. Oft wird der Begriff im Kontext der Diskussion neuer Theaterfor-
mate und partizipativer Projekte (etwa mit Bezug auf die Biirgerbiihnen oder den
Fonds ,,Heimspiel“ der Kulturstiftung des Bundes) genannt. Als wesentlich wird
dabei die ,,Verortung® der Theater in der jeweiligen Stadt gesehen, nicht nur durch
die oft im Zentrum der Stadt situierten Theatergebdude, sondern auch iiber die
Identifikation der Bevolkerung mit dem in der Stadt beheimateten Ensemble sowie
iiber vielfiltige Kooperationen mit biirgerschaftlichen Initiativen. Wihrend einige
betonen, dass Theater als ,,soziale Kunstform* in besonderer Weise geeignet sei,
»Stadtgesellschaft* zu formieren, kritisieren andere, dass das (Stadt-)Theater auf-
grund iiberkommener Formen, Formate und Kanon gerade nicht die aktuellen
Anliegen der Bewohnerschaft einer Stadt aufgreife.

1.3 Stadtgesellschaft als einflussreiche Teil-Offentlichkeit
einer Stadt und Lobby fiir oder gegen Theater

Vereinzelt wird der Begriff der ,,Stadtgesellschaft auch als Synonym fiir die
einflussreichen Mitglieder einer Stadt genutzt, auch im Sinne einer Kultur-Elite,
die sich etwa im Kontext von TheaterschlieBungsdebatten oft fiir das Theater,
manchmal auch gegen das ,,Stadttheater* positionieren.

Die 140 Stadt- und Staatstheater, die meisten davon mit eigenem Ensemble,
Gewerken, Repertoirebetrieb und mehreren Sparten, beanspruchen einen Grof3-
teil offentlicher Fordergelder und sind in vielen mittelgrolen Stddten die grofite
und damit zentrale Kultureinrichtung. Insofern ist es fiir die Legitimierung der
staatlichen Forderung von hoher Bedeutung, wie die Theater in der ,,Stadtgesell-
schaft* verortet sind und wie sie wahrgenommen werden von unterschiedlichen
Bevolkerungsgruppen. Es ist zu vermuten, dass gravierende gesellschaftliche
Veridnderungen wie insbesondere kulturelle Globalisierung, Migration und Digi-
talisierung die vormals zentrale Funktion der Stadt- und Staatstheater als Ort der
biirgerlichen Reprisentation und Selbstverstindigung zunehmend auflosen.

Welche Bedeutung haben die Theater fiir das Zusammenleben und den Dia-
log in einer Stadtgesellschaft, welche Aufgaben werden ihnen zugeschrieben?
Welches Image haben sie in der Bevolkerung? Und wie definieren die Theater-
schaffenden selbst ihre Rolle in der Stadt, ihr Verhiltnis zu Stadtgesellschaft und
zum Publikum? Auf welche Weise gestalten sie den Dialog und die Nachfrage?
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Theaterbesuch und Theater — Wahrnehmung in der Bevilkerung

Welche Legitimitét die offentlich geforderten Theater sowohl im Publikum wie
in der Bevolkerung insgesamt genielen, welche Bevolkerungsgruppen Theater
tatsdchlich besuchen, welche Aufgaben den Theatern zugeschrieben werden und
inwiefern sich die Bevolkerung fiir oder gegen offentliche Theaterférderung aus-
spricht, zeigen die Ergebnisse einer reprisentativen Befragung der Bevolkerung
in Deutschland (Birgit Mandel).

Wahrnehmung von Publikum und Stadtgesellschaft durch die Theaterschaffenden
Wie die Theaterschaffenden den Riickhalt ihres Theaters in der Stadtgesellschaft
wahrnehmen, welchen Stellenwert diese dem Publikum geben und wie sie des-
sen Erwartungen und Interessen in ihrer Arbeit umsetzen, zeigt die Auswertung
von Interviews mit Theaterschaffenden an drei verschiedenen Stadttheatern. Diese
Ergebnisse werden in Bezug gesetzt zur kritischen Wahrnehmung der Stadttheater
im Fachdiskurs (Charlotte Burghardt).

Eine Gesamtbefragung der Intendant*innen an deutschen Stadt- und Staats-
theatern gibt Aufschluss iiber Ziele, Herausforderungen und Verinderungsstra-
tegien der Theater sowie den Einfluss der Zuwendungsgeber aus Sicht ihrer
Leitungen (Birgit Mandel).

Eine empirische Vollerhebung der Mitarbeiterschaft an sechs verschiedenen
Stadttheatern in Deutschland zeigt, wie die unterschiedlichen Berufsgruppen am
Theater Mission, Aufgaben, Wirkungen und Zukunft der Theater in der Stadtge-
sellschaft wahrnehmen, ebenso wie sie ihre eigenen Arbeitsbedingungen bewerten
(Lara Althoff, Eckhard Priller; Annette Zimmer).

Diversifizierung der Programme der Stadt- und Staatstheater als Reaktion auf die
verdnderte Stadtgesellschaft

Wie sich seit Anfang der 1990er Jahre die Programme der Stadt- und Staatstheater
verdndert haben und welche Rolle dabei die verstirkten Bemiihungen der Thea-
ter um eine Neuverortung in der pluralisierten Stadtgesellschaft gespielt haben,
wird anhand einer vergleichenden Analyse der Werk- und Theaterstatistiken des
Deutschen Biihnenvereins dargestellt. Dabei zeigt sich ein widerspriichliches Bild
dieses Verdnderungsprozesses (Hilko Eilts).

Partizipative Formate als Strategie fiir den Dialog mit der ,,Stadtgesellschaft“ — das
Programm ,,Heimspiel“ der Kulturstiftung des Bundes

Inwiefern konnen kulturpolitische Forderprogramme Einfluss nehmen auf Trans-
formationsprozesse der Theater in Richtung einer hoheren Verbundenheit mit der
Stadtgesellschaft? Im Rahmen einer Analyse aller bisher geforderten Initiativen
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der Stadt- und Staatstheater durch den Fonds ,,Heimspiel* der Kulturstiftung des
Bundes wird gezeigt, welche Wirkungen die Férdermainahmen auf Programme,
Formate und Strukturen der Theater haben. Der Fonds gilt als Initialziindung zur
Schaffung neuer partizipativer Formen und Formate an den 6ffentlich getragenen
Theatern in Deutschland (Lukas Stempel).
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Das offentlich geforderte Theater in der
Legitimationskrise und unter
Innovationsdruck? Ergebnisse einer
reprasentativen
Bevolkerungsbefragung

Birgit Mandel

Zusammenfassung

Die Stadt- und Staatstheater als die am hochsten geforderten Kultureinrichtun-
gen in Deutschland stehen in besonderer Weise unter Legitimationsdruck und
benotigen ausreichend Riickhalt bei relevanten Stakeholdern, bei Publikum und
in der Bevolkerung. Welches Interesse an Theatern und welche Einstellungen
zu deren Aufgaben und deren oOffentlicher Forderung gibt es in der Bevol-
kerung in Deutschland? Der Artikel prisentiert und diskutiert die Ergebnisse
einer représentativen Bevolkerungsbefragung, die zeigt, dass zwar nur wenige
zu den regelmifigen Besucher*innen von Theatern gehdren — darunter eher
hoch gebildete, eher &ltere und eher weibliche Personen — eine grofie Bevol-
kerungsmehrheit sich jedoch fiir eine weiterhin hohe offentliche Forderung
ausspricht. Von den Theatern werden vor allem eine hohe Zugénglichkeit sowie
Programme kultureller Bildung fiir Kinder und Jugendliche erwartet. Die hohe
Zustimmung zur Theaterforderung, weit iiber den Kreis des Publikums hinaus,
verweist auf die hohe gesellschaftliche Bedeutung, die den Theatern zuge-
schrieben wird. Zugleich deuten sich erste Risse dieses positiven Theaterbildes
bei den jiingeren Generationen an.
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Schliisselworter

Bevolkerungsbefragung ¢ Theaterforderung ¢ Legitimation « Kulturelle
Teilhabe

1 Einleitung

Die Stadt- und Staatstheater, in Deutschland traditionell Mittelpunkt des offent-
lichen Kulturlebens in groferen Stddten, benotigen die Legitimierung durch
die ,Stadtgesellschaft”, um ihre herausgehobene Position in der offentlichen
Kultur-Forderpolitik zu behaupten. Angesichts einer stark veridnderten Bevolke-
rung mit diversifizierten kulturellen Priferenzen und Rezeptionsweisen scheint
eine Zustimmung zur Forderung der Theater keineswegs mehr selbstverstind-
lich. Befinden sich Stadt- und Staatstheater also in einer Legitimationskrise, weil
das Interesse an und die Nachfrage nach Theaterangeboten sowie die Einschit-
zung der Theater als personlich bereichernde oder zumindest als gesellschaftlich
wertvolle Einrichtungen in der Bevolkerung moglicherweise nicht (mehr) hinrei-
chend vorhanden sind? Und was macht den gesellschaftlichen Wert der Stadt-
und Staatstheater aus? Liegt dieser im Nachweis kiinstlerischer Exzellenz oder
kiinstlerischer Innovation, geht es um die Pflege klassischer Werke, oder um
die Befriedigung des Wunsches nach guter Unterhaltung? Soll &ffentlich gefor-
dertes Theater Angebote kultureller Bildung bereitstellen oder mehr noch sich
um kulturelle Inklusion und Gemeinschaftsstiftung in einer Stadt bemiihen? Die
Bandbreite unterschiedlicher und zum Teil auch widerspriichlicher Erwartungen
an die offentlichen Theater scheint grof3.

Kulturpolitik in Deutschland orientierte sich seit den 1950er Jahren in ihrer
Forderpolitik im Wesentlichen an den klassischen Kunstinstitutionen und hier
vor allem am Theater. Klassische Kultur und zeitgendssische Kunstproduktion
wurden in Deutschland in 6ffentlichen Einrichtungen mit einer weltweit einzig-
artigen kulturellen Infrastruktur fest etabliert — weitgehend unter Ausschluss von
Marktmechanismen. Zentrales Begriindungsmuster fiir Kulturpolitik in Deutsch-
land war und ist die grundgesetzlich verankerte Kunstfreiheitsgarantie. Implizit
daraus abgeleitet wird der Anspruch diese zu ermoglichen durch eine hohe offent-
liche Forderung und Bereitstellung einer breiten offentlichen Infrastruktur fiir
Kunst und Kultur bei gleichzeitig hoher Zuriickhaltung in der politischen Steue-
rung der offentlich finanzierten Einrichtungen. Seit den 1970er Jahren etablierte
sich zudem das Paradigma einer teilhabeorientierten ,,Kulturpolitik als Gesell-
schaftspolitik der sogenannten ,.Neuen Kulturpolitik®, die iiber die Forderung
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der ,,schonen Kiinste* hinaus einen zentralen Beitrag zur Demokratisierung der
Gesellschaft leisten miisse. Eng damit verbunden ist das Entstehen neuer sozialer
Bewegungen und der Soziokultur mit ihrem breiten, auch alltagskulturell veran-
kerten Kulturbegriff jenseits der klassischen Kultureinrichtungen. Auch wenn sich
infolgedessen in Deutschland sehr viele soziokulturelle Einrichtungen etablierten,
dnderten sie wenig an der weit iiberdimensionalen Forderung der traditionellen
Kultureinrichtungen durch staatliche Kulturpolitik.

Ubergreifende Trends wie Globalisierung, Migration, Digitalisierung sowie
eine Tendenz zur Individualisierung der Gesellschaft haben Auswirkungen auf
kulturelle Interessen, Rezeptionsweisen von Kunst und Kultur und kulturelle
Partizipation in der Bevolkerung. Kulturelle Globalisierung sorgt einerseits fiir
weltweite Angleichungsprozesse und zeigt andererseits unterschiedliche kulturelle
Perspektiven und hinterfragt den klassischen westeuropdischen Kulturkanon sowie
den tendenziell engen deutschen Hochkultur-Begriff. Dies wird forciert durch
eine starke Zuwanderung aus anderen Kulturkreisen, die das Kulturverstéindnis in
der Bevolkerung insgesamt verdndert (Interkulturbarometer und Keuchel 2012).
Digitalisierung erweitert kulturelle Rdume und Angebote, verdndert die Muster
sozialer Interaktion und in Folge auch die Anspriiche an Kulturrezeption im Sinne
einer stirkeren Teilhabe und Mitbestimmung. Auch der Trend zur Individuali-
sierung von Lebensstilen 16st feste, milieuspezifische kulturelle Priaferenzen und
traditionelle Muster der Kunstrezeption auf, zugunsten individueller, selbstgestal-
teter Kultur-Portfolios. Dies fiihrt zu einer Pluralisierung von Lebensweisen und
kulturellen Interessen, die die Bedeutung der klassischen Kultureinrichtungen wie
der Stadt- und Staatstheater schwichen konnten. ,,Die klassische Hochkultur hat
ihre hegemoniale Kraft tendenziell verloren* (Wimmer 2019, S. 12). Vor allem
die akademischen, traditionell hochkulturaffinen Milieus haben sich zu ,kultu-
rellen Omnivores* (Peterson und Rossman 2007) entwickelt, in deren Lebensstil
der Besuch ,.hochkultureller* Einrichtungen nur eine von vielen Aktivititen und
nicht mehr identititsprigend ist. In einer ,,Gesellschaft der Singularititen®, in der
Kreativitidt und #sthetische Selbstinszenierung sowie -optimierung jedes Einzel-
nen zum Imperativ und sozialen Druck werden (Reckwitz 2012), miissen auch die
klassischen Kulturanbieter fiir das Bediirfnis des Einzelnen nach affektgeladener
Teilhabe und eigenkreativer Partizipation entsprechende Angebote vorhalten. Die
rasante Entwicklung der sogenannten fiinften Sparte in den 6ffentlichen Theatern
mit Events, Workshops und partizipativen Projekten zeugt von der Reaktion auf
Anspriiche nach aktiver Teilhabe und auflergewohnlichen &sthetischen Erfahrun-
gen. Damit wird die Publikumsrolle stark aufgewertet gegeniiber der traditionellen
Produzentenorientierung im klassischen Kulturbetrieb in Deutschland (Mandel
2012). Die kulturpolitische Dichotomie zwischen hochkultureller Orientierung
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auf der einen und soziokultureller Teilhabeorientierung auf der anderen Seite
scheint sich zunehmend aufzuldsen. Im kulturpolitischen Diskurs wird bereits von
der ,,Soziokulturalisierung des Kunst- und Kulturbetriebs* gesprochen (Wimmer
2019; Knoblich 2018). Damit gewinne ,,das Regime des Neuen auch im offentli-
chen Kulturbereich die Oberhand und verdringt die Logik des Allgemeinen, also
des Kanons, des Repertoires, der Standards und der iiberlieferten Narrative, die
bislang die traditionelle Kultur gepridgt haben. Mit Bezug auf Reckwitz spricht
Sievers von der ,,Enthierarchisierung™ des Kulturbegriffs in der Spétmoderne
(Sievers 2019, S. 24, 25).

Diese gesellschaftlichen Analysen weisen in der Konsequenz auf einen hohen
Transformationsdruck fiir die klassischen offentlichen Kultureinrichtungen insge-
samt und die Stadt- und Staatstheater im Besonderen hin. Um die Legitimitét der
hohen offentlichen Forderung zu sichern, bendtigen die Stadt- und Staatstheater
ausreichend Riickhalt nicht nur bei den relevanten Stakeholdern, sondern auch bei
der steuerzahlenden Bevolkerung. Inwiefern reprisentiert das Theater (noch) die
kulturellen Interessen in der Bevolkerung? Wer nutzt die Angebote der Theater?
Welche Einstellungen zur 6ffentlichen Forderung von Theater und welche Erwar-
tungen an Programm und Aufgaben von Theater gibt es in der Bevolkerung in
Deutschland?

Diese Fragen sind Gegenstand einer telefonischen Reprisentativbefragung mit
1006 Interviews mit Personen aus der Grundgesamtheit der wahlberechtigten
‘Wohnbevoélkerung in Deutschland, die vom Institut fiir Kulturpolitik der Universi-
tat Hildesheim mit Unterstiitzung durch das Meinungsforschungsinstitut USUMA
im Mai/Juni 2019 durchgefiihrt wurde. Die Befragung ist ein Bestandteil des
DFG-Teilprojekts der Universitidt Hildesheim zu den Veridnderungen der Stadt-
und Staatstheater durch den Strukturwandel der Publikumsnachfrage. In einem
weiteren Teil geht es um die Frage, wie die Stadt- und Staatstheater diesen Struk-
turwandel mit verdnderten kulturellen Interessen und Rezeptionsweisen im Zuge
von Digitalisierung, Migration und fehlenden Enkulturationsprozessen erfahren
und mit welchen Strategien sie darauf reagieren. Dies wird durch Fallstudien
und Interviews an verschiedenen Theatern sowie durch eine Befragung aller
Intendant*innen der Stadt- und Staatstheater erhoben. Auf welche Weise Kul-
turpolitik bzw. die jeweiligen offentlichen Zuwendungsgeber Verdnderungen an
den Theatern proaktiv steuern, ist eine weitere Frage des Projekts.

Legitimitidtsprobleme fiir die Stadt- und Staatstheater in Hinblick auf die Kul-
turnachfrage und Wertschétzung in der Bevolkerung konnten insbesondere dann
entstehen:
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e wenn nur eine Minderheit der Bevolkerung Interesse an Theaterangeboten zeigt
und sich das kulturelle Interesse zunehmend auf andere Kulturformen richtet;

e wenn es eine starke soziale Spaltung des Kulturpublikums gibt und Theate-
rangebote weitgehend nur von einer hoher gebildeten und sozial eher besser
gestellten Gruppe der Bevolkerung wahrgenommen werden;

e wenn Theater im Hinblick auf ihre kiinstlerischen und gesellschaftlichen Leis-
tungen nicht den Erwartungen des Publikums und der Bevolkerung entsprechen
und

e wenn die Forderungswiirdigkeit von Stadt- und Staatstheatern von weiten
Teilen der Bevolkerung infrage gestellt wird.

2 Ergebnisse

Die Befragung ergab dazu folgende zentrale Ergebnisse:

2.1 Ein Drittel der Bevilkerung duBlert Interesse
an klassischen Kulturangeboten wie Theater
- Uiberdurchschnittlich Frauen, dltere Menschen, formal
hoch Gebildete und Gro3stadtbewohner*innen

Gefragt nach unterschiedlichen auferhdusigen kulturellen Aktivititen duferten
33 % der Befragten ein Interesse an klassischen Kulturangeboten wie insbeson-
dere Schauspiel, Oper, Klassikkonzerten oder Kunstausstellungen — im Vergleich
Frauen hiufiger als Ménner (41 % zu 25 %); hoher Gebildete hiufiger als niedrig
Gebildete (45 % zu 26 %); Altere ab 60 Jahren hiufiger als Jiingere zwischen
18 und 39 Jahren (40 % zu 31 %). Zu dhnlichen Groenordnungen kommt eine
Befragung des Instituts fiir Demoskopie Allensbach (de Sombre 2017). Dabei ist
zu beriicksichtigen, dass das Antwortverhalten bei Fragen zu Institutionen und
Sachverhalten, die von der Bevolkerung verbreitet positiv bewertet werden, von
sozialer Erwiinschtheit beeinflusst sein kdnnte.

Nischen- und Subkultur wie Jazz, Weltmusik, Kunstperformances oder Film-
kunst interessiert 24 % der Befragten. Ein gutes Drittel der Befragten (36 %)
duflerte ein Interesse an popkulturellen Veranstaltungen wie Rock-/Popkonzerten
oder populdren Blockbuster-Filmen. Das stirkste Interesse erfahren mit 40 %
Feste und Events in der Umgebung. Wihrend sich immerhin 71 % der Bevol-
kerung fiir mindestens eine dieser Kulturformen interessieren, also im weitesten
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Sinne als ,,Kulturinteressierte” gelten konnen, kann man 29 % als ,,Kulturab-
stinente* bezeichnen, die an keiner der genannten auBerhdusigen Kulturformen
Interesse haben.

Generell zeigt sich: Wer sich fiir eine aulerhiusige Kulturform interessiert, hat
hiufig auch ein Interesse an anderen Kulturformen.

2.2 Nur Wenige gehoren zu den ,Vielbesucher*innen” von
Theatern, iiber die Halfte zu den,,Nichtbesucher*innen”

Nur 10 % konnen zu den ,,Vielbesucher*innen* von Theatern generell gezihlt
werden (mit vier und mehr Theaterbesuchen pro Jahr), 31 % zu den ,,Gelegen-
heitsbesucher*innen (1 bis 3 Besuche) und 59 % zu den ,,Nichtbesucher*innen*.
Der Anteil der ,,Vielbesucher*innen* nimmt mit dem Bildungsniveau und dem
Alter zu. AuBlerdem haben Frauen eine hohere Besuchsfrequenz als Minner,
die ebenso wie Niedriggebildete deutlich iiberproportional ,,Nichtbesucher* sind.
Dennoch gehoren vor allem auch éltere Personen mit einfacher und mittlerer
Bildung zu den hiufigen Besucher*innen von Theatern, wenngleich mit nied-
rigen Anteilen. Auffillig ist, dass auch bei den hoher Gebildeten der jiingeren
Generation knapp die Hilfte zu den ,,Nichtbesucher*innen* gehort. Die Alters-
gruppe 60+ mit hoherer Bildung hat mit 22 % den mit Abstand hochsten Anteil
an ,,Vielbesucher*innen®.

Bildet man eine Besuchertypologie aus dem Interesse an klassischen Kul-
turveranstaltungen und der Besuchshdufigkeit von Theatern, so konnen 7 %
der Bevolkerung zu den ,,Kernbesucher*innen* von Theatern, weitere 15 % zu
den ,interessierten Gelegenheitsbesucher*innen* gerechnet werden. Knapp die
Hilfte der Bevolkerung (47 %) diirften als notorische ,,Nie-Besucher*innen®
von Theatern eingeschitzt werden konnen. Die iibrigen 31 % gehoren sonstigen
Besuchertypen an. Die ,,Kernbesucher*innen® setzen sich weit {iberproportional
aus Hochgebildeten und Alteren zusammen. Minner und Niedriggebildete sind
deutlich iiberproportional bei den ,,Nie-Besucher*innen* zu finden.

Der tendenzielle Riickgang von Interesse an und Nutzung von Theatern bei der
jungen Bevolkerung mit hoher Bildung, der in Langsschnittbetrachtungen durch
das Institut fiir Demoskopie Allensbach nachgewiesen wurde (vgl. de Sombre
2017), verweist auf intergenerationelle Verschiebungen im kulturellen Geschmack
und Lebensstil. Popkulturelle Veranstaltungen haben in dieser Altersgruppe eine
deutlich hohere Bedeutung, und es gibt Anzeichen dafiir, dass sich dies kaum
verdndert, wenn diese Generation &lter wird.
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23 Mangelnde Zeit wird noch vor mangelndem Interesse als
Grund fiir den Nichtbesuch angegeben

Als Hauptgrund fiir den Nichtbesuch oder nicht hdufigeren Besuch von Stadt- und
Staatstheatern wird ,,mangelnde Zeit* (36 %) am hidufigsten genannt, erst dann
folgt ,,mangelndes Interesse* (28 %), was ein Zeichen fiir die soziale Erwiinscht-
heit von Theaterbesuchen sein konnte. Mit Abstand werden mit jeweils 12 %
die institutionellen Barrieren ,,zu teuer” und ,,begrenzte Auswahl bzw. mangelnde
Qualitit* angefiihrt. Nur Ménner fiihren am hiufigsten ein mangelndes Interesse
an. Uberdurchschnittlich hiufig nennen diesen Grund auch die Jiingeren (18- bis
39-Jihrige).

24 Grof3e Zustimmung zur 6ffentlichen Férderung von
Theatern in allen Bevolkerungsgruppen, auch bei den
Nichtbesucher*innen

Die Bevolkerung stimmt weitgehend darin iiberein (86 %), dass die Forderung
von Theatern mit Steuergeldern auch in Zukunft in bisheriger Hohe erfolgen oder
sogar erhoht werden sollte. Darunter finden sich beachtliche Anteile von Perso-
nen, die nicht an Theaterangeboten interessiert sind bzw. diese selbst gar nicht
wahrnehmen.

Nur 14 % der Bevolkerung wollen die Forderung der 6ffentlichen Hand kiirzen.
Selbst in der Gruppe der ,,Nie-Besucher*innen* sind dies nur 19 %. Auffillig
ist, dass die jiingste Altersgruppe der 18- bis 39-Jdhrigen deutlich héufiger dafiir
pladiert, die Forderung der Theater zu kiirzen als die &lteren Generationen.

2.5 Uber die Produktion von Kunst hinaus sollen Stadt- und
Staatstheater vor allem fiir eine breite Teilhabe sorgen

Befragt nach den Erwartungen an die Theater stehen in Bezug auf die Spiel-
plangestaltung auf den ersten Plitzen: ,Programme fiir Kinder und Jugendliche*
(89 %), ,,Programme anbieten, bei denen man lachen kann“ (86 %) und ,,Stiicke
zeigen, die fiir jeden verstdndlich sind“ (80 %). 66 % der Befragten wollen ,,ak-
tuelle Stiicke und kiinstlerische Experimente®, 60 % erwarten ,.klassische Stiicke
von wichtigen Autor*innen®. Viele mochten sowohl klassische als auch experi-
mentelle Stiicke auf dem Spielplan sehen. Der Wunsch nach humorvollen Stiicken
(86 %) ist unabhédngig von Bildung und Alter weit verbreitet.
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Im Hinblick auf sonstige Erwartungen an die Theater werden an erster Stelle
genannt: eine ,,Preisgestaltung, die Menschen aus allen sozialen Schichten Teil-
habe ermoglicht* (92 %), gefolgt von der Erwartung, dass ,,Theater ein Treffpunkt
fiir die breite Bevolkerung der Stadt sein sollten* (73 %) sowie dass sie ,,ge-
sellschaftliche und politische Diskussionen in der Stadt anstoen* (57 %). Am
seltensten wird der Wunsch nach partizipativen Angeboten im Sinne von ,,selber
Theater spielen geduBert (33 %).!

2.6 Die Legitimitat der Stadt- und Staatstheater in der
Bevdlkerung scheint derzeit nicht gefdhrdet, es deuten
sich aber mittel- und langerfristig Risiken an, die vor
allem von der demografischen Entwicklung ausgehen

Die hohe Zustimmung dafiir, die Stadt- und Staatstheater auch zukiinftig mindes-
tens auf dem bisherigen Niveau mit Steuergeldern zu fordern, weit iiber den Kreis
des Publikums hinaus, verweist auf die gesellschaftliche Bedeutung, die den Thea-
tern zugeschrieben wird. Unabhédngig vom personlichen Nutzen scheint der liber
Parteigrenzen hinweg nicht infrage gestellte kulturpolitische Konsens, dass die
Kiinste und ihre Organisationen unverzichtbar fiir die Gesellschaft sind, aktuell
auch in der Bevolkerung noch fest verankert zu sein. Auflosungserscheinungen
dieses ,,Rechtfertigungskonsenses” (Schulze 2000) zeigen sich ansatzweise bei
der jlingeren Generation.

Der in den Befragungsergebnissen zum Ausdruck kommende Anspruch, dass
Theaterangebote fiir alle, unabhéngig vom Einkommen, sozialen Status und Bil-
dungsniveau, leicht zuginglich sein sollten, konnte einerseits als Indikator dafiir
gewertet werden, dass die Biirger*innen Theater als sozial exkludierende Einrich-
tung wahrnehmen, andererseits als Hinweis darauf, dass die Theater als bedeutsam
fiir die gesamte Bevolkerung betrachtet werden.

Anhand der empirischen Befunde ldsst sich als Antwort auf die oben darge-
stellten Hypothesen zusammenfassend konstatieren:

Nur geringe Anteile der Bevolkerung gehoren zu den regelmiBigen Nut-
zer*innen der Theater und das Interesse in der Bevolkerung richtet sich ten-
denziell stidrker auf unterhaltungsorientierte, popkulturelle oder nahrdumliche
aullerhdusige Kulturaktivititen. Auch wenn das bestehende Theaterpublikum

'Der Bericht mit den detaillierten empirischen Ergebnissen ist unter folgendem Link
erhiltlich: https://dx.doi.org/10.18442/077.
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tiberwiegend hoher gebildet, dlter und weiblich ist, stellt es keine soziodemo-
grafisch homogene Gruppe dar. Insofern kann nicht von einer klaren sozialen
Spaltung gesprochen werden. Die Erwartungen an das Theater umfassen ein brei-
tes Spektrum an kiinstlerischen Angeboten mit sowohl klassischen wie neuen
Stoffen und das Bediirfnis nach humorvollen Stiicken mit hohem Unterhaltungs-
charakter sowie vielfiltige Aktivitdten fiir eine breite kulturelle Teilhabe. In der
Tendenz ldsst sich beobachten, dass die Theater in ihrer Programmgestaltung
diesen Erwartungen zu entsprechen versuchen. Allerdings ist zugleich im Thea-
terfachdiskurs nach wie vor eine Ablehnung unterhaltungsorientierter Stoffe zu
beobachten mit Ablehnung einer ,,Anpassung an den Publikumsgeschmack* (vgl.
u. a. Stadttheaterdebatte auf Nachkritik.de). Eine klare Mehrheit der Bevolkerung
spricht sich fiir die weiterhin hohe offentliche Forderung von Theater aus, was
von der Wertschitzung dieser Einrichtung zeugt.

Auch wenn angesichts dieser empirischen Befunde die Legitimation der Stadt-
und Staatstheater gegenwirtig offensichtlich nicht gefihrdet ist, zeichnen sich
dennoch Risiken fiir die Zukunft ab. So gibt es in den Daten dieser Befragung
sowie in den Ergebnissen von Lingsschnittbefragungen Hinweise auf eine mittel-
und lidngerfristig nachlassende Nachfrage nach Theaterangeboten:

Fiir einen bedeutenden und wachsenden Anteil auch der hoher Gebildeten in
den jiingeren Generationen gehoren Theaterbesuche nicht mehr selbstverstindlich
zum Lebensstil dazu (de Sombre 2017) und es kann im Sinne einer Kohor-
tenabhingigkeit auch nicht von einem automatischen ,,Hineinwachsen* in die
klassische Kultur im Alter ausgegangen werden (u. a. Reuband 2018). Viel-
mehr deuten sich enkulturative Briiche in Bezug auf die klassischen Kulturformen
insgesamt und das Theater im Besonderen an. Die Pluralisierung kultureller Inter-
essen und Angebote, der Wunsch nach Selbstinszenierung und aktiver Teilhabe,
der sich bei den Jiingeren, die zugleich auch die ,,Digital Natives sind, auch in
dieser Befragung andeutet, konnten eine nachlassende Relevanz der Theater auf
dem Markt kultureller Freizeitangebote bedeuten. Allerdings zeigen die vielfilti-
gen Aktivititen der Stadt- und Staatstheater mit denen sie sich fiir neue, diverse
Publikumsgruppen 6ffnen, Beteiligungsformate entwickeln und neue Aufgaben
fiir die Stadtgesellschaft iibernehmen, dass diese sich der Notwendigkeit bewusst
sind, ihre Programme und Aufgaben an eine verdnderte gesellschaftliche und
demografische Situation anzupassen.

Auch wenn das Image, das die Theater selbst bei den ,,Nichtbesucher*innen*
genieflen, derzeit nicht auf eine ,,Legitimationskrise* der Theater hinweist, wirken
die ,,Krisen-Diskurse” der Fachoffentlichkeit offensichtlich aktivierend auf die
Theaterschaffenden. Entsprechend einer Interpretation der Kunstfreiheitsgarantie
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als Freiheit der 6ffentlichen Kunstinstitutionen vor staatlichen Interventionen, hal-
ten sich die Triger der Theater zuriick mit Vorgaben fiir Ziele und Maflnahmen,
solange die Auslastungszahlen einigermaflen auf eine Akzeptanz beim Publikum
hinwiesen, so die iibereinstimmende Einschitzung in einer qualitativen Befragung
von Leitungen offentlicher Theater (Mandel 2018 sowie Mandel 2020 in diesem
Band). Kulturpolitik begegnet den offentlichen Theatern eher diffus und wenig
transparent, etwa auch in der Besetzungspolitik von Intendanzen. Mit welchen
MaBnahmen sich die Theater an verdnderte gesellschaftliche Bedingungen anpas-
sen, bleibt ihnen offensichtlich weitgehend selbst iiberlassen. In einer solchen
Situation liegt es den Annahmen der neo-institutionalistischen Organisationstheo-
rie nach nahe, sich dabei an anderen, als erfolgreich geltenden Einrichtungen ihres
Referenzsystems zu orientieren (Walgenbach 2006; von Cossel 2011). So erklart
sich, dass viele Theater dhnliche neue Ansétze entwickeln, etwa im Bereich parti-
zipativer Theaterarbeit, mit denen sie gesellschaftliche Relevanz zeigen wollen.
Um Legitimitit gegeniiber ihren Trigern und anderen wichtigen Anspruchs-
gruppen einschlieflich ihres Stammpublikums zu sichern, miissen die Theater
zugleich den Kriterien einer zufriedenstellenden Auslastung bei einem vielfil-
tigen Spielplan Geniige tun, sich der Nachfrage und den Bediirfnissen ihres
aktuellen Publikums anpassen und gleichzeitig neue Strategien entwickeln, um
dariiber hinaus ganz andere Zielgruppen zu erreichen. Widerspriichlichen Erwar-
tungen versuchen Theater vor allem mit der Strategie der ,.Entkoppelung®™ zu
begegnen, indem sie neue Aktivititen als ,,Add-on* in ihr Portfolio integrieren
(z. B. ,fiinfte Sparte”) ohne sich von alten Handlungsmustern und Wertsyste-
men 16sen zu miissen (Mandel 2013). Dabei werden Uberforderungstendenzen
deutlich, wenn die Theater unter weitgehender Beibehaltung ihrer traditionellen
Arbeitsweisen immer mehr Aufgaben iibernehmen und neue Formate entwickeln.
Die langjihrig gewachsenen organisatorischen Strukturen, die Sparten, Gewerke,
Abteilungen und damit verbundene Hierarchien sowie eine gefestigte Organisa-
tionskultur aus Handlungsroutinen und unter Mitarbeiter*innen breit geteilten
Werthaltungen und Glaubenssédtzen konnen Transformationsprozesse erschwe-
ren (Mandel 2018). Eine proaktive Unterstiitzung durch klare kulturpolitische
Ziele fiir verinderte Priorititen der Theater in der ,,Stadtgesellschaft konnte
die notwendigen Transformationsprozesse in den Strukturen der Einrichtungen
unterstiitzen.
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Stadt- und Staatstheater in Bewegung?
Zur Rolle von o6ffentlich
subventionierten Theatern in der
Stadtgesellschaft und den veranderten
Erwartungen des Publikums

Charlotte Burghardt

Zusammenfassung

Angesichts einer vielfidltiger werdenden Gesellschaft und gleichzeitig stetig
riickldufiger Besuchszahlen stellt sich die Frage, welche Bedeutung Theater in
der Stadtgesellschaft haben. Wer ist der Motor fiir mogliche Verdnderungen
in den Hiusern und welche Erwartungen und Wiinsche richtet das Publikum
an seine Theater? Anhand von qualitativen Interviews mit Mitarbeitenden aus
den Stddtischen Theatern Chemnitz, dem Theater fiir Niedersachsen in Hil-
desheim und dem Maxim Gorki Theater in Berlin und unterstiitzt durch eine
Spielzeitanalyse, beleuchtet dieser Beitrag die Binnenperspektive der Theater.

Schliisselworter

Theater in der Stadtgesellschaft « Publikumserwartungen ¢ Strukturwandel der
Kulturnachfrage « Programmatische Verdnderungen

1

Zur Relevanz der Stadttheater in der Stadtgesellschaft

Wer an Theater in Deutschland denkt, sieht sogleich monumentale historische
Gebidude im Zentrum einer Stadt vor sich. Diese privilegierten Standorte tduschen
jedoch dariiber hinweg, dass die Bedeutung der offentlichen Theater gesunken
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ist. Vergleicht man die Besuchszahlen der vergangenen Jahre, so lésst sich ein
stetiger Publikumsriickgang beobachten (Deutscher Biithnenverein 2002, S. 179,
2019, S. 255). Somit stellt sich die Frage, welche Rolle die Theater heute noch
in der Stadtgesellschaft einnehmen? Verfolgt man 6ffentliche Fachdiskurse wie
die ,,Stadttheaterdebatte” auf Nachtkritik.de, zeigt sich eine klare Argumentati-
onslinie, nach welcher mehrere Autor*innen aus Theater und Kulturpolitik dem
Theater einen sinkenden Riickhalt in der Gesellschaft attestieren. So schreibt der
Kulturjournalist Nikolaus Merck:

»Man konnte von einem tendenziellen Zerfall der Legitimationsbasis der Theater,
je bunter die Stadte werden, sprechen. Je mehr die Stadt in Szenen und volatile
Milieus zerfillt, je mehr Anspruch diese unterschiedlichen Gruppen auf Teilhabe
an den Ressourcen erheben, desto schwieriger wird die Lage der Theater* (Merk:
Stadttheaterdebatte V, Nachtkritik.de, 04.10.2011).

Und auch im Diskurs der Zeitschrift , Theater der Zeit” sehen einige Thea-
terschaffende ein Relevanzproblem des Theaters, habe es doch das Vertrauen
der Menschen verloren und bilde nur noch einen Bruchteil der gesellschaftli-
chen Lebenswelten ab (Latichan et al.: Theater der Zeit 10/2015, S. 22 ff.).
Der demografische Wandel und die damit einhergehende Heterogenisierung der
Gesellschaft kristallisieren sich demnach als eine zentrale Ursache fiir den sin-
kenden Riickhalt der Theater in der Gesellschaft heraus. Dabei miisse sich der
Intendantin des Maxim Gorki Theaters Shermin Langhoff zufolge, die diverse
Gesellschaft auf der Biihne reprisentiert fiihlen (Decker und Langhoff: Theater
der Zeit 4/2017, S. 12 ff.). Ferner argumentiert der ehemalige Leiter des Insti-
tuts fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft, Bernd Wagner, in den
,.Kulturpolitischen Mitteilungen®, obwohl das Publikum das eigentliche Ziel der
Theaterarbeit darstelle, konzentrierten sich die Theater oft nur auf eine kleine
Bevolkerungsgruppe (Wagner: Kulturpolitische Mitteilungen II 2004, S. 24 ff.)
Die mangelnde Reprisentation verschiedener Bevolkerungsgruppen erweise sich
als zunehmendes Problem fiir die Relevanz der Theater in der Stadt. Angesichts
der verdnderten Nachfragesituation stellt sich die Frage, ob und inwiefern die
Stadt- und Staatstheater darauf reagieren. Die Dramaturgin Sabine Reich fordert
in der ,,Stadttheaterdebatte® eine aktive Offnung der Theater (Reich: Stadtthea-
terdebatte XXIII, Nachtkritik.de, 07.09.2015) Haben die Theater den Ruf nach
einer Offnung hin zur Stadtbevolkerung erhort und inwiefern passen die Hiuser
ihre Programmgestaltung den verdnderten Erwartungen der Stadtgesellschaft und
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potenziellem Publikum an? Dies wird im Folgenden anhand der Stidtischen Thea-
ter Chemnitz, dem Theater fiir Niedersachen in Hildesheim und dem Maxim Gorki
Theater in Berlin nidher betrachtet.

2 Methodik und Vorgehensweise

Der vorliegende Text beschiftigt sich primdr mit der Perspektive von Theater-
schaffenden auf die gestellten Forschungsfragen. Dafiir wurden 31 qualitative
Interviews eines Querschnitts der Mitarbeitenden aus Leitungsebene, kiinstleri-
schem sowie nichtkiinstlerischem Personal der Theater Maxim Gorki Theater in
Berlin, den Stddtischen Theatern Chemnitz und dem Theater fiir Niedersachsen
in Hildesheim gefiihrt. Die Interviews sind an die Methodik der inhaltlich struk-
turierenden qualitativen Inhaltsanalyse nach Udo Kuckartz angelehnt (Kuckartz
2016, S. 97 ff.). Hierbei werden nach initiierender Textarbeit a priori Hauptka-
tegorien gebildet, anhand welcher das Textmaterial codiert wird. Wahrenddessen
entstehen zudem Subkategorien am Text, sogenannte ,induktive Kategorien‘. Die
Auswertung erfolgte durch das Analyseprogramm MAXQDA. In einem ersten
Schritt werden die Beispieltheater vorgestellt und anhand der Ergebnisse der Inter-
views die Sicht der Theaterschaffenden auf die Rolle ihrer Héduser in der Stadt
prasentiert. Anschliefend sollen anhand des Interviewmaterials die Reaktionen
der Theater auf Erwartungen ihrer Publika beleuchtet werden. Hierbei werden
unterstiitzend die Werkstatistiken des Deutschen Biihnenvereins und die Spiel-
zeithefte der drei Theater fiir die Spielzeiten 2014-2020 hinzugezogen sowie die
Websites der Theater, um die von den Theaterschaffenden genannten Aspekte zu
unterlegen.

3 Zur Rolle der Theater in der Stadtgesellschaft
3.1 Drei typische 6ffentliche Theater

Die Auswahl der Theater erfolgte nach geografischen und strukturellen Parame-
tern: Die Stddtischen Theater Chemnitz als ein Mehrspartenhaus in einer mittleren
Grof3stadt im Osten, das Theater fiir Niedersachsen in Hildesheim als Stadttheater
und Landestheater mit weitreichendem Versorgungsauftrag in der Provinz sowie
das Maxim Gorki Theater als ein Stadttheater in der GroBstadt Berlin. So unter-
schiedlich die drei Héuser in ihren Voraussetzungen und Ausrichtungen auch sind,
verbindet sie eine biirgerliche Griindungsgeschichte. Die Theater in Chemnitz und
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Hildesheim wurden beide im Jahr 1909 aus dem Willen der biirgerlichen Stadtge-
sellschaft heraus gegriindet. Die Industriestadt Chemnitz gab damit die Antwort
auf die in hofischer Tradition stehenden Theater in Leipzig und Dresden. Das
Maxim Gorki Theater wurde 1952 als Stadttheater der Gegenwart der DDR in
Ost-Berlin fiir die ostberliner Biirger*innen gegriindet und ist seitdem in der Sing-
akademie zu Berlin beheimatet (Maxim Gorki Theater 2020c). Somit ist bereits in
der Tradition der Héuser der Grundstein fiir die Verankerung in der Stadt gelegt
worden.

Heute sind die Stddtischen Theater Chemnitz ein Fiinfspartentheater beste-
hend aus Oper, Ballett, Philharmonie, Schauspiel und Figurentheater, wobei unter
der Sparte Oper Musiktheater im Allgemeinen verstanden wird. In der Spielzeit
2017/2018 wurden 727 Veranstaltungen in insgesamt fiinf Spielstitten aufge-
fiihrt: Opernhaus, Schauspielhaus, Kleine Form im Schauspielhaus, Stadthalle,
Open Air Kiichwaldbiihne mit insgesamt 3533 Plitzen (Deutscher Biihnenverein:
Theaterstatistik, 2017/2018). Triger der als gGmbH gefiihrten Stddtischen Thea-
ter Chemnitz ist die Stadt Chemnitz. Generalintendant der Stddtischen Theater
Chemnitz ist seit der Spielzeit 2013/2014 Christoph Dittrich.

Das Theater fiir Niedersachsen (TfN) entstand 2007 aus einer Fusion des
Hildesheimer Stadttheaters mit der Landesbiihne Hannover. Es ist ein Mehr-
spartenhaus mit Musiktheater, eigener Musicalsparte, Schauspiel, Kinder- und
Jugendtheater und Konzerten. In der Spielzeit 2017/2018 bot es 433 Veran-
staltungen der Sparten sowie 633 Veranstaltungen im Bereich ,theaternahes
Rahmenprogramm® an. Die Spielstiitte in Hildesheim umfasst drei Auffiihrungs-
orte mit insgesamt 816 Plitzen: das GroBe Haus, das Theo und das ,,F1* Foyer.
Als Landestheater ist es sowohl am Standort Hildesheim als auch an Gastspielor-
ten in ganz Niedersachsen vertreten. Triger des TfN, welches als GmbH gefiihrt
wird, sind das Land Niedersachsen sowie der Landkreis und die Stadt Hildes-
heim. Der aktuelle Intendant Jorg Gade leitet das Theater fiir Niedersachsen seit
der Spielzeit 2007/2008 und kiindigte Anfang 2018 an, seinen Vertrag nicht iiber
die Spielzeit 2019/2020 hinaus zu verldngern. Als neuer Intendant wurde Oliver
Graf ausgewihlt, welcher zum Herbst 2020 die Leitung tibernimmt.

Das Maxim Gorki Theater ist das kleinste der Berliner Stadttheater, mit Beginn
der Intendanz von Shermin Langhoff und Jens Hillje zur Spielzeit 2013/2014
als ,,GORKI* bezeichnet, mit der Mission des ersten postmigrantischen Stadt-
theaters in Deutschland. Das Theater verfiigte in der Spielzeit 2017/2018 iiber
zwei Spielstitten mit insgesamt 512 Plitzen: die ,Biihne” sowie das Studio
(Deutscher Biihnenverein: Theaterstatistik 2017/2018). In der Spielzeit 2017/2018
wurden 612 Veranstaltungen gezeigt, 318 in der Sparte Schauspiel, 285 wurden
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als ,,sonstige Veranstaltungen® eingeordnet (Deutscher Biihnenverein: Theatersta-
tistik 2017/2018). Es wurden 34 Inszenierungen in dieser Spielzeit gezeigt, 16
davon waren Neuinszenierungen im Schauspiel. Das Gorki Theater erfreut sich
mit 82,7 % in der Haupt-Spielstitte und 91,6 % im Studio der hochsten Aus-
lastungszahlen der untersuchten Theater. Tridger des als Eigenbetrieb gefiihrten
Hauses ist das Land Berlin.

Die Kurzvorstellung der Fallbeispiele verdeutlicht, dass es sich bei den aus-
gewidhlten Hiusern strukturell um drei gewohnliche offentlich subventionierte
Theater mit biirgerlicher Entstehungsgeschichte handelt.

3.2 Das Theater ist ein fester Bestandteil des Stadtbildes,
auch fiir Nichtbesucher*innen

Die biirgerliche Tradition der ausgewéhlten Theater zeigt, dass die Verankerung
in der Stadt von ihrer Griindung an ihre Pramisse darstellte. Wie in der Einlei-
tung genannt, veranschaulichen sowohl zuriickgehende Besuchszahlen wie auch
Meinungen aus dem offentlichen Fachdiskurs, dass der Riickhalt der Theater
in der Gesellschaft zu sinken scheint. Die Ergebnisse der Interviews hingegen
legen dar, dass von einer grolen Mehrheit der Interviewpartner*innen in ihrer
Selbstwahrnehmung dem Theater eine wichtige Rolle innerhalb der Stadt zuge-
schrieben wird. Im Fall der Stidtischen Theater Chemnitz sieht die Leitung eine
feste Verankerung in der stddtischen Topografie, auch fiir Nichtbesucher*innen:

,Ich glaube, dass das Theater hier in Chemnitz, moglicherweise noch mehr als in
anderen Stddten, eine ganz, ganz wichtige Rolle spielt. Ich sage immer, das gehort
hierher wie die Schule, die Polizei und die Kirche. So gehort auch das Theater hierher.
Das hat einfach da zu sein.[...] Und das sehen auch die Leute so, die gar nie reingehen*
(Leitung, Stiadtische Theater Chemnitz).

Das Theater gehort nach Ansicht des Interviewpartners folglich in die Stadt hinein
wie andere grundlegende Institutionen und werde einer Mitarbeiterin der Drama-
turgie Chemnitz zufolge von sehr vielen Menschen in der Kommune als festes
Element im Stadtbild anerkannt. Ahnlich positionieren sich die Interviewpart-
ner*innen am Theater fiir Niedersachsen in Hildesheim: Das Theater sei aufgrund
seiner einhundertjahrigen Geschichte in der Stadt fest verwurzelt, so ein Beschéf-
tigter aus der Kommunikationsabteilung. Es lédsst sich der Leitung des Theaters
zufolge beobachten, dass die Zahl derjenigen ansteigt, die Theater wichtig finden,
jedoch nicht zam Publikum dazugehéren:
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,,Mein Problem ist: ich weif}, dass es in Hildesheim unglaublich viele, und einen stetig
wachsenden Kreis von Menschen gibt, die sagen: Oh ja, Theater finde ich wichtig, gehe
ich auch gerne hin. — Ja wann warst du denn das letzte Mal da? — Oh das war, das war
— da habe ich wohl noch mit D-Mark bezahlt* (Leitung, Theater fiir Niedersachsen).

Eine Mitarbeiterin der Dramaturgie betont die Divergenz zwischen tatséchlichen
Besucher*innen und Unterstiitzer*innen des Theater, welche auch in Chemnitz
erkennbar sei. Umso wichtiger ist es, so der Tenor der Leitungsebene der Stdidti-
schen Theater Chemnitz, dass die Legitimation der Theater in der Stadt auch bei
Nichtbesucher*innen weiterhin hoch bleibt. Bislang habe sich jedoch merkbar
eine breite Unterstiitzung der Stadtgesellschaft fiir ihr Theater sowohl in Chem-
nitz als auch in Hildesheim gezeigt, vor allem wenn das Theater in seiner Existenz
bedroht war:

»[Allso wenn man jetzt sagen wiirde, man schlie3t die Oper oder das Theater aus was
auch immer fiir Griinden, da wiirde es schon einen grofen Sturm der Entriistung geben
von vielen Leuten, die sagen: ,Das konnt ihr nicht machen*** (Dramaturgie, Stédtische
Theater Chemnitz).

Hildesheim erlebte einem Mitarbeiter der Kommunikationsabteilung zufolge im
Jahr 2011 vonseiten der Stadtbevolkerung eine ,,Kleine Kulturrevolution®, als das
Theater fiir Niedersachsen kurz vor der SchlieBung stand und dies durch den
Einsatz der Bevolkerung abgewendet werden konnte.

Anders als die Fallbeispiele Chemnitz und Hildesheim definiert das Maxim
Gorki Theater in Berlin seine Bedeutung in der Stadtgesellschaft proaktiv durch
das Oberthema Diversitiat. Das Maxim Gorki Theater ist eines von mehreren
Stadttheatern in Berlin und hat aufgrund der vielfiltigen Kulturlandschaft Berlins
nicht den Auftrag, die kulturelle Grundversorgung zu gewihrleisten wie es die
Theater in Chemnitz und Hildesheim als zentrale Kulturinstitution in der jeweili-
gen Stadt leisten sollen. Das Gorki hat einem Mitarbeiter der Dramaturgie zufolge
in der Gesamterzidhlung der Stadt Berlin, die von einer starken Diversitét in der
Bevolkerung geprigt sei, eine hohe Bedeutung, da durch das Gorki Theater bis-
lang nicht reprisentierte Communities eine Biihne bekommen. Aus dem Drang
etwas iiber diese diverse Gesellschaft zu erzihlen, ist laut einer Darstellerin auch
das postmigrantische Theater entstanden, welches einen entscheidenden Anteil
des Profils des Gorkis darstellt. Die Legitimation des Hauses resultiere folglich
aus den Bediirfnissen einer pluralen Stadtgesellschaft heraus. Gleichzeitig betont
ein Mitarbeiter aus der Dramaturgie, dass die hohe Bekanntheit und Relevanz vor
allem beim kunst- und kulturinteressierten Anteil der Bevolkerung zu finden sei.
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,,Unter den Leuten in Berlin, die in irgendeiner Form Theater, Kunst und Kultur wahr-
nehmen. Das muss man ja immer einschrinken. Aber bei denen, die das wahrnehmen,
haben wir auch einen ziemlich hohen Bekanntheitsgrad. Also da wird es relativ wenige
geben, die sagen: Gorki? Habe ich noch nie gehort (Dramaturgie, Maxim Gorki
Theater).

Die Bedeutung des Gorki Theaters reiche laut eines Dramaturgen iiber die Stadt-
grenzen hinaus und beruhe dabei vor allem auf der stark gesellschaftspolitischen
Themensetzung des Theaters, die immer wieder fiir Aufmerksamkeit sorgt, sodass
das politische Projekt ,,Gorki“ groBere Bekanntheit erfihrt als die eigentliche
Theaterarbeit. Der Ruf des Theaters eilt so dem Besuch voraus, denn viele Men-
schen haben bereits vom Konzept des Gorki Theaters gehort, jedoch das Theater
selbst noch nicht besucht.

3.3 Zwischenfazit

Die Auswertungen der Interviews zeigen, dass die Theaterschaffenden — anders
als im zu Beginn angerissenen Fachdiskurs — eine grofle Bedeutung ihrer Héauser
fiir Kunst- und Kulturinteressierte, aber auch fiir die gesamte Stadtgesellschaft
beobachten. Die hohen Auslastungszahlen des Maxim Gorki Theaters sprechen
zudem fiir eine hohe Beliebtheit und Relevanz, wobei bedacht werden muss, dass
das Gorki Theater iiber eine nicht sehr hohe Anzahl an Plédtzen verfiigt und zusitz-
lich durch seine Profilierung zum Thema Diversitét auch iiberregionales Publikum
anzieht. Fiir die hohe Bedeutung der Theater in Chemnitz und Hildesheim spricht
die genannte breite Unterstiitzung der Stadtgesellschaft bei einer Existenzbedro-
hung der Theater. Gleichwohl wird eine sinkende Anzahl von theaterinteressierten
Menschen konstatiert. Es lieBe sich eine steigende Diskrepanz zwischen Unter-
stiitzer*innen des Theaters und tatsédchlichen Besucher*innen feststellen. Diese
Aussage unterstiitzt die bereits genannten sinkenden Besuchszahlen an deutschen
Theatern. Aus Sicht der Theaterschaffenden miisse darauf geachtet werden, dass
die Legitimation bei den Nichtbesucher*innen nicht abnehme. Es sind folglich
MafBnahmen notwendig, um die Bedeutung der Theater in der Stadt weiter zu
stiarken oder wieder erstarken zu lassen. Welche Anspruchsgruppen, in der Fachof-
fentlichkeit, der Politik sowie im potenziellen Publikum und in der Bevolkerung
mit welchen Interessen von den Theaterschaffenden wahrgenommen werden, wird
im folgenden Kapitel aus der Sicht der Theaterschaffenden dargelegt.
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4 Reaktionen der Theater auf die veranderten
Erwartungen ihrer Publika

Die Heterogenisierung der Gesellschaft fiihrt unweigerlich auch zu einer Verviel-
filtigung der kulturellen Interessen der Biirger*innen. Auf die Fragen, welche
Anspruchsgruppen Motor fiir Verdnderungen am Theater darstellen, nannten die
Interviewpartner*innen aus Berlin, Chemnitz und Hildesheim ihr potenzielles
Publikum als stdrkste Anspruchsgruppe fiir Erwartungen an das Theater, wel-
che zu Veridnderungen besonders auf der Programmebene fiihren wiirden. Andere
externe Anspruchsgruppen des Theaters wie die Fachoffentlichkeit oder die kul-
turpolitischen Tréger spielten diesbeziiglich nur eine marginale Rolle und werden
nur selten von den Befragten genannt. Daraus resultiert, dass die Interessen der
Bevolkerung vor Ort von den Theaterschaffenden sehr wohl wahrgenommen
werden. Welche Wiinsche und Erwartungen der Bevolkerung und potenzieller
Besucher*innen werden von den Theatern aufgenommen und mit welchen Mitteln
werden sie umgesetzt? Das folgende Kapitel beschreibt die von den Theaterschaf-
fenden genannten zentralen Anspriiche ihrer Publika sowie die Reaktionen der
Theater auf die an sie herangetragenen Erwartungen. Die Aussagen der Inter-
viewpartner*innen werden mit Informationen aus den jeweiligen Spielplidnen
unterlegt.

4.1 Unterhaltet uns gut!

Immer wieder nennen die Interviewpartner*innen das zentrale Bediirfnis ihres
potenziellen Publikums nach Unterhaltung. Die Beliebtheit von unterhaltenden
Formaten ist de facto in der Bevolkerung sehr hoch. Die in diesem Band veroffent-
lichten Ergebnisse einer Bevolkerungsbefragung veranschaulichen, dass 86 % der
Befragten sich in Bezug auf die Spielplangestaltung Programme wiinschen, bei
denen man lachen kann (Mandel: In diesem Band) Diese weit verbreitete Erwar-
tungshaltung nach Unterhaltung ist in der Wahrnehmung der Theaterschaffenden
angekommen:

»Man kann nicht einfach nur den Bildungsanspruch vor sich hintragen. Ich denke,
dass die Leute auch Zeiten haben, wo sie mal nicht primér gebildet werden wollen,
sondern sich einfach mal gut unterhalten und vom Alltag erholen wollen und was
Schones sehen mochten und auch keine Problemstiicke haben wollen (Dramaturgie,
Stadtische Theater Chemnitz).
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Auch fiir Hildesheim konstatiert eine Mitarbeiterin der Dramaturgie einen
Anstieg des Unterhaltungswunsches und eine abnehmende Bereitschaft der
Zuschauer*innen nach komplexen, ernsten theatralen Auseinandersetzungen. Die
Erwartung der Unterhaltung werde speziell durch das Gelegenheitspublikum
getragen. Im gleichen Kontext betont ein Darsteller des Theaters fiir Niedersach-
sen, dass Unterhaltung differenziert betrachtet werden miisse. Die Erwartungs-
haltung: ,,Unterhaltet uns gut!*, kann durchaus intellektuell verstanden werden
und muss nicht mit flachen Slapstickkomddien gleichgesetzt werden. Gingige
Genres der Unterhaltungskultur wie Komodien oder Musicals hitten laut einer
Mitarbeiterin der Dramaturgie desselben Theaters filschlicherweise kein gutes
Standing in Fachkreisen. Aufgrund ihrer groen Reichweite sollen diese Formate
gleichwohl sehr ernst genommen werden. Die Relevanz von unterhaltenden For-
maten fiir die Legitimation der Theater duflert sich in Hildesheim beispielsweise
durch die Etablierung einer eigenen Musicalsparte (Theater fiir Niedersachsen
2020). Die Spielpline des TfNs zeigen, dass obgleich die Musicalsparte sich
um eine breite Themenwahl bemiiht, unterhaltende und frohliche Titel wie bei-
spielsweise ,,Hair* oder ,,Cabaret“ dominieren (Deutscher Biihnenverein: Wer
spielt was?, 2015/Deutscher Biihnenverein: Wer spielt was?, 2018). Einem Mit-
arbeiter der Kommunikationsabteilung des Theaters fiir Niedersachsen zufolge,
spiegeln die positiven Auslastungszahlen den Erfolg der als besonders unter-
haltsam wahrgenommenen Musicalsparte wider. Auch die Werkstatistiken des
Deutschen Biihnenvereins bestitigen, dass unterhaltende Musicals weitaus hohere
Publikumszahlen generieren als Musicals mit ernsten Thematiken (Deutscher
Biihnenverein: Wer spielt was?, 2015 und 2018). Die Bedeutung unterhalten-
der Formate ist bei dem Stéddtischen Theater Chemnitz ebenfalls anerkannt. So
zeigt beispielsweise der Spielplan des Musiktheaters in der Spielzeit 19/20, dass
die Hilfte des Repertoires sich aus Musicals, Chanson-Abenden, ,,Best of Musi-
cal und Schlagerliedern” sowie Kinderopern zusammensetzt (Stadtische Theater
Chemnitz 2020b). Auch in Chemnitz zeigt sich ein erhohter Publikumszuspruch
bei Inszenierungen mit unterhaltender Thematik: So erfreuen sich beispielsweise
Stiicke wie ,,Besuch der alten Dame* oder Inszenierungen nach Woody Allen
hoher Beliebtheit (Deutscher Biihnenverein 2015, 2017). Der herangetragene
Anspruch des potenziellen Publikums nach Unterhaltung bei der Programmge-
staltung der Theater in Hildesheim und Chemnitz wird demnach beriicksichtigt,
im Falle von Hildesheim findet sich dieser Anspruch seit dem Jahr 2007 sogar
in der Theaterstruktur mit der Sparte Musical wieder. Das Maxim Gorki Thea-
ter erfiillt der Leitung zufolge als ,,Gesamtkonstrukt Theater* den Anspruch nach
Unterhaltung und hoher, unmittelbarer Zugénglichkeit fiir ein diverses Publikum.
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Das Gorki Theater steht als gesamtes Haus schon seit DDR-Zeiten in einer Tradi-
tionslinie des Populdren und Unterhaltenden. Bereits die Plakate des Gorkis lassen
durch knallige Farben und provokante Motive diese Tendenzen erahnen (Maxim
Gorki Theater 2020b). Zahlreiche Inszenierungen brechen zudem mit den klas-
sischen Genres des Theaters und présentieren sich interdisziplindr sowie oftmals
mit musikalischer Begleitung oder gar unter deutlicher Zuordnung zu unterhalten-
den Formaten wie dem Revuetheater (Deutscher Biihnenverein 2016, 2017, 2018;
Maxim Gorki Theater 2020b).

4.2 Bietet uns was Besonderes!

Zusammenhingend mit der genannten Erwartung nach Unterhaltung wird wei-
terhin mehrfach von den Theaterschaffenden der Wunsch ihres Publikums nach
Formaten abseits der klassischen Inszenierung betont. Formate mit Eventcharak-
ter und Sonderveranstaltungen erreichen nicht nur hohe Auslastungszahlen bei
allen drei Beispieltheatern, sondern ermoglichen es, ein Publikum anzusprechen,
welches dem normalen Theateralltag ansonsten fernbleiben wiirde. Formate wie
der ,,Theatergarten* des Theaters fiir Niedersachsen, Open-Air Darbietungen wie
das ,,Sommertheater auf der Kiichwaldbiihne in Chemnitz oder Festivals wie der
,.Herbstsalon* des Gorki Theaters 6ffnen die Theater zur Stadt hin, indem sie das
Theatergebidude verlassen und im 6ffentlichen Raum und an Alltagsorten Préisenz
zeigen.

Sonderveranstaltungen mit Eventcharakter ermoglichen zudem die gezielte
Ansprache von Publikumsgruppen oder neuen Besucher*innen. Der Chemnit-
zer Opernball beispielsweise wird als zentrales gesellschaftliches Ereignis der
Stadt kommuniziert und etabliert sich dadurch als ein herausragendes Event mit
Exzellenzcharakter (Stddtische Theater Chemnitz 2020c). Ein Mitarbeiter aus
der Kommunikationsabteilung des Theaters Chemnitz spricht Veranstaltungen ,,in
schonem Ambiente und mit anspruchsvoller Unterhaltung® im Allgemeinen fiir
Chemnitz grofen Erfolg zu. Hildesheim hat laut einer Dramaturgin z. B. durch
die Einfiihrung des sehr erfolgreichen Formats ,,Ladies Night* nicht nur eine
gezielte Ansprache einer potenziellen Publikumsgruppe durchgefiihrt, sondern die
Niedrigschwelligkeit dieses Angebots kann mogliche Barrieren senken durch die
soziale und gesellige Komponente und als Einstieg in das Haus dienen:
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,Man erreicht mit inhaltlich nicht so anspruchsvollen Programmen wie der ,,Ladies
Night*, speziell fiir Freundinnen und in Kombination mit einem Sekt, tatsdchlich Men-
schen, die sonst nicht kommen. Kann ja auch eine gute Einstiegsdroge sein fiir Theater*
(Dramaturgie Theater fiir Niedersachsen).

Das Gorki Theater bietet ebenfalls ereignishafte Theaterformate, darunter Partys,
Workshops sowie partizipativ angelegte Vorstellungen an. Auch innerhalb dieser
Formatvielfalt folgt es dem Anspruch nach radikaler Diversitidt und spricht dabei
einer Darstellerin zufolge gezielt auch einzelne Communities an. Das jahrlich
stattfindende Festival ,,Pugs in Love — Queer Week* ist ein Beispiel fiir die Bear-
beitung von Themen aus der queeren Community als Ansprache einer bestimmten
Gruppe der Stadtgesellschaft, die bislang kaum représentiert ist im offentlichen
Kunstbetrieb (Maxim Gorki Theater 2020b).

Sonderveranstaltungen bieten den Besucher*innen besondere Erlebnisse. Diese
Erwartung des potenziellen Publikums versuchen die drei Beispieltheater umzu-
setzen, um unter anderem in Konkurrenz mit anderen Freizeitanbietern mithalten
zu konnen. Das Theater miisse sich als spannendes Live-Freizeitangebot vermit-
teln, um seine Attraktivitit in der Stadtgesellschaft zu bewahren.

4.3 Passt euch an die Bediirfnisse unserer Stadt an!

Die Theaterschaffenden betonen, dass jede Stadtbevolkerung in ihren Erwar-
tungen an das Theater einzigartig sei. Speziell das Theater fiir Niedersachsen,
welches in seiner Doppelfunktion als Landesbiihne die gesamte niedersichsi-
sche Provinz bespielt, wird aufgrund der unterschiedlichen Erwartungen vor eine
groBBe Herausforderung gestellt. Man miisse stets beachten, fiir wen man Thea-
ter mache — so die Leitung — denn eine in Berlin erfolgreiche Inszenierung passt
nicht zwangsldufig in einen Gastspielort wie Bad Bevensen, da sie moglicherweise
nicht der Erwartungshaltung der dortigen Stadtgesellschaft entspricht. Die Spiel-
pline des Theaters fiir Niedersachsen unterstreichen anhand ihrer thematischen
Breite das Vorhaben des TfNs moglichst unterschiedliche Erwartungen gleichzei-
tig zu erfiillen. Die Spielplidne beinhalten stets eine bunte Mischung aus beim
Publikum beliebten Werken, Klassikern, Komddien, aber auch ein paar unbe-
kannteren, neueren Stiicken (Deutscher Biihnenverein 2015, 2016, 2017, 2018;
Theater fiir Niedersachsen 2020). Die Leitung des Theaters fiir Niedersachsens
unterstreicht auBerdem, dass die gesellschaftliche Funktion des Theaters in der
Provinz vollig anders ist als die in Metropolen. Das Theater représentiere in klei-
neren Gemeinden stirker noch ein gesellschaftliches Ereignis und einen Ort der
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Zusammenkunft, bei welchem etwa die gemeinsam verlebten Pausen als Mog-
lichkeit des sozialen Austausches von hoher Bedeutung sind, so ein Mitarbeiter
des technischen Personals. Die Anspriiche an die Rahmengestaltung des Thea-
ters werden den Theaterschaffenden zufolge bei den Zuschauer*innen in einer
Grofstadt anders gestellt. Dort gehe es primédr um den Genuss der kiinstlerischen
Darbietung und nur sekundidr um die gesellschaftliche Interaktion mit anderen
Besucher*innen, zumal es vielfiltige andere gastronomische Einrichtungen gibt:

,»Viele unserer Stiicke sind sozusagen Tatort-Lénge. [lacht]. Ja, und das finden viele
Leute gut. ,Wie lange dauert es? Eineinhalb Stunden? Ein Gliick!* Wir haben ganz
wenig Stiicke mit einer Pause (Kommunikation, Maxim Gorki Theater).

Die Kiirze der Stiicke sowie die fehlende Pause manifestieren sich im Programm
des Maxim Gorki Theaters in besonderer Haufigkeit (Maxim Gorki Theater
2020b). Auch in der Schauspielsparte der Stiadtischen Theater Chemnitz l4sst sich
eine zunehmende Anzahl von Werken mit kurzer Dauer finden, die ohne Pause zur
Auffiihrung kommen (Stddtische Theater Chemnitz 2020a). Begriinden lassen sich
diese Veridnderungen anhand des immer schneller werdenden Stadtlebens. Kurze
Stiicke wiren vor allem fiir die Publikumsgruppe zwischen 30 und 39 Jahren mit
knappem Zeitbudget und kiirzerer Aufmerksamkeitsspanne attraktiver — so eine
Mitarbeiterin der Kommunikationsabteilung des Maxim Gorki Theaters.
Gleichwohl zeichnen sich innerhalb der grofleren Stidte verschiedene Bediirf-
nisse der Stadtgesellschaft gegeniiber ihrem Theater ab. So besteht ein zentraler
Unterschied zwischen dem Maxim Gorki und den Theatern in Chemnitz und
Hildesheim in der Themenwahl ihrer Spielpldne. Eine Darstellerin des Gorki
Theaters betont, dass aufgrund der vielfiltigen Kultursituation in Berlin die Ver-
handlung von Nischen- und Randthemen moglich werde. Somit konne die Vielfalt
der Gesellschaft Berlins mit ihren zahlreichen Communities im Theater wider-
gespiegelt werden und dadurch auch Randgruppen des potenziellen Publikums
angesprochen werden. Gesellschaftliche und politische Konflikte und Themen wie
Flucht und Migration sind ein entscheidender Teil des Gorki Programms (u. a.
Maxim Gorki Theater #18, 2018, S. 7 ff.). Auch zeigen die Spielzeithefte, dass
das Gorki Theater immer wieder Bezug auf die Stadt Berlin nimmt (u. a. Maxim
Gorki Theater # 5, 2015, S. 16 ff.) Aufgrund des fehlenden Theaterkanons fiir
die vom Gorki Theater behandelten Themen, miisse das Theater einem Drama-
turgen zufolge seine eigenen Stiicke schreiben. Dies wird in den Spielpldnen
bestitigt, welche eine iiberdurchschnittliche Quote an Urauffithrungen aufweisen
(Deutscher Biihnenverein 2015, 2016, 2017, 2018; Maxim Gorki Theater 2020).
Ebenfalls zur Verhandlung von Randthemen verfiigt das Maxim Gorki Theater
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iber eine weitere Spielstitte, das Studio R. Hier werden sparteniiberschreitende
Formate angeboten, wo neue politische Theorien mit der Theaterkunst verschmel-
zen, Performances stattfinden, Lesungen und Filmvorfithrungen gezeigt werden
(Maxim Gorki Theater #1, 2013, S. 30.)

Die Stddtischen Theater Chemnitz sowie das Theater fiir Niedersachsen hin-
gegen haben, als einziges Stadt- bzw. Landestheater innerhalb ihrer Kommune,
die Aufgabe, kulturelle Grundversorgung fiir die gesamte Stadt zu leisten, denn
schlieBlich sollen durch die Theater moglichst viele Biirger*innen gleichzeitig
angesprochen werden:

,In einem Stadttheater hat man eben fast immer diese ganze Palette mit abzudecken,
was natiirlich nicht einfach ist. [...] Weil das Theater diese Riesenpalette, die in so
einer Gesellschaft, in einer Stadt da ist, dann auch bedienen will, damit die Leute auch
abgeholt werden, also dass die Gesellschaft auch das Theater als ihres in einer Stadt
begreift und nutzt™ (Werkstattleitung, Stadtische Theater Chemnitz).

Die Erwartungen des potenziellen Publikums haben am Theater Chemnitz sogar
zu einem strukturellen Systemwechsel innerhalb des Balletts gefiihrt. Ein mit
dem Antritt des Intendanten Dittrich eingefiihrtes Haus-Choreografenmodell blieb
beim Publikum erfolglos, sodass es noch wihrend der ersten Intendanzperiode
durch ein gemischtes Modell aus unterschiedlichen, internationalen Gastchoreo-
grafen ersetzt wurde. Mit dem neuen Modell stiegen nicht nur die Auslastungs-
zahlen rasant, sondern auch die Anerkennung fiir das Ballett — so die Leitung
des Theaters. Die Aussagen der Interviewpartner*innen sowie der Blick in die
Spielpldne verdeutlichen, dass die fiir jede Stadt unterschiedlichen Bediirfnisse
des potenziellen Publikums von den Theatern beriicksichtigt werden und sogar zu
strukturellen Verdnderungen der Institution fithren kénnen.

4.4 Zwischenfazit

Aus Sicht der Theaterschaffenden ist das potenzielle Publikum ihrer Stadtgesell-
schaft die zentrale Anspruchsgruppe, wenn es um an das Theater herangetragene
Erwartungen geht. Es wird ein stetig steigender Wunsch des Publikums nach
unterhaltenden und eventartigen Formaten von den Theaterschaffenden wahrge-
nommen. Die zahlreichen anderen Freizeitaktivititen, die in Konkurrenz zum
Theater stehen, fiihren dazu, dass die Theater nicht nur auf ihrem Bildungsan-
spruch insistieren, sondern auch programmatisch auf den Unterhaltungswunsch
reagieren, um ihren Stellenwert in der Konkurrenz der Freizeitmdglichkeiten
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zu festigen oder auch zu erhohen. Die Reaktionen auf die Anspriiche der
Publika nach Unterhaltung und Sonderveranstaltungen mit Eventcharakter werden
unterschiedlich je nach Stadtgesellschaft von den Theatern wahrgenommen und
beriicksichtigt. Folglich passt sich aus Sicht der Theaterschaffenden das Theater
an die Bediirfnisse seines Umfelds an und reagiert entsprechend: Von der verstirk-
ten Prisenz von unterhaltenden Genres und Sonderveranstaltungen im Spielplan
des Theaters Chemnitz, iiber die Etablierung einer Musicalsparte in Hildesheim
bis hin zu unterhaltungsorientierten, das Publikum partizipativ einbeziehenden,
selbst entwickelten Stiicken im Kurzformat des Gorki Theaters. Der entscheidende
Unterschied ist hier zwischen dem Maxim Gorki und den Theatern in Chemnitz
und Hildesheim zu finden: Das Maxim Gorki Theater kann seine unterhaltende
Ausrichtung als Gesamtkonzept durch die Vielfiltigkeit der Berliner Kulturszene
ermoglichen. Somit sind spezielle Themen und Genres am Gorki Theater repra-
sentiert, welche sich die Theater in Chemnitz und Hildesheim nicht erlauben
konnen, da sie als einziges Theaterhaus unter 6ffentlicher Férderung in ihrer Stadt
die Aufgabe der kulturellen Grundversorgung und die Abdeckung méglichst vie-
ler Publikumsgruppen im Visier haben. Trotz der unterschiedlichen Reaktionen
und Voraussetzungen haben die Theater gemeinsam, dass ihre Mitarbeitenden in
der Verstirkung von eventhaften Sonderveranstaltungen auch auflerhalb der Thea-
termauern eine Offnung ihrer Theater in Richtung Stadtgesellschaft sehen und
probieren, die dazu beitragen soll, ihre Legitimation in der Stadtgesellschaft zu
stirken.

5 Fazit

Aus der Binnenperspektive der drei untersuchten Theater heraus konnte der Ein-
druck entstehen, dass es sowohl um die Legitimation der Hduser in der jeweiligen
Stadtgesellschaft als auch um die Wahrnehmung von Anspriichen des potenziel-
len Publikums gut bestellt ist. Die Aussagen der Interviewpartner*innen sowie
der Blick auf die Spielpline der Hauser veranschaulichen, dass die Erwartungen
der Publika nach Unterhaltung und eventhaften Sonderveranstaltungen von den
Theatern in Form unterschiedlichster Formen wie Musicals, Liederabenden, gesel-
ligkeitsorientierten Formaten mit gastronomischem Angebot, Festivals, Open-Air
Veranstaltungen etc. umgesetzt werden. Anspriiche des potenziellen Publikums
fiihren also zu Verdnderungen programmatischer Art und dsthetischen Neuforma-
tierungen, aber moglicherweise auch zu strukturellen Verdnderungen innerhalb der
Organisation Theater, wie das Beispiel aus Chemnitz andeutet. Es ldsst sich die
Hypothese formulieren, dass durch die Offnung der Theater in die Stadt und eine
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dadurch resultierende Nahbarkeit der Institutionen, die Bedeutung der Theater in
der Stadtgesellschaft steigt. Somit liee sich der zu Beginn genannte Bedeutungs-
verlust, welcher vom Fachdiskurs konstatiert wird, zumindest in Bezug auf die
drei untersuchten Theater widerlegen. Zu hinterfragen ist, wie mit der Diskrepanz
zwischen dem offentlichen Fachdiskurs und der Meinung der Theaterschaffen-
den hinsichtlich der Relevanz der Theater in der Stadtgesellschaft umzugehen
ist. Die Wahrnehmung der Interviewpartner*innen zeigte ein nahezu einstimmig
positives Bild, in welchem das jeweilige Theater fest in der Stadtgesellschaft ver-
ankert ist. Es stellt sich die Frage, ob es sich bei dieser Diskrepanz um eine
interessensbasierte Differenz von Fremd- und Selbstwahrnehmung handelt oder
ob die Theaterschaffenden sich der Realitit verweigern? Dazu konnen sowohl
Publikumsbefragungen wie auch die Bevolkerungsstudie und die Ergebnisse einer
bundesweiten Intendant*innenbefragung (beides Mandel: in diesem Band) weitere
Auskiinfte geben.

Es besteht mit Sicherheit weiterer Handlungsbedarf, um die Theater in die
Stadtgesellschaft zu 6ffnen, dennoch lésst sich anhand der eingeschlagenen Wege
der Beispieltheater erkennen, dass die Theater sich auf ihr Publikum und die
Bevolkerung zubewegen.
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Arbeiten am Stadttheater: Passion als
Beruf? Ergebnisse einer empirischen
Untersuchung an sechs Theatern

in NRW und Ostdeutschland

Lara Althoff, Eckhard Priller und Annette Zimmer

Zusammenfassung

Die Befragung ,Passion als Beruf?“ geht zum einen der Frage nach der
Funktion des Stadttheaters heute und seiner Zukunftsfiahigkeit in der moder-
nen Stadtgesellschaft mit ihren vielfidltigen Angeboten nach. Zum anderen
werden die Arbeits- und Beschiftigungsverhiltnisse am Stadttheater in den
Blick genommen und hinterfragt, ob und inwiefern auch die Arbeitsbedin-
gungen am Stadttheater die meist prekédre Beschiftigungssituation in der
Kreativindustrie widerspiegeln. Der Untersuchung liegt ein Case Study Design
eines Samples von sechs Mehrsparten-Stadttheatern, je drei in Ostdeutschland
und drei in Nordrhein-Westfalen, zugrunde. In die Befragung eingeschlos-
sen waren alle fest angestellten Mitarbeiter*innen der Theater (kiinstlerischer,
nicht-kiinstlerischer Bereich, einschlieflich Leitung und Verwaltung). Neben
Eckdaten zur Dauer der Beschiftigung, zu Gehalt und Arbeitszeiten wurden
die Beschiftigten nach ihrer Einschidtzung zum Wert und zur Sinnhaftigkeit
ihrer Arbeit, zu den Funktionen sowie zur Zukunft des Theaters allgemein und
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fiir die lokale Stadtgesellschaft gefragt. Die Ergebnisse vermitteln ein diffe-
renziertes Bild der Arbeitsverhiltnisse an Stadttheatern sowie einen Eindruck
davon, dass das Stadttheater von den Theatermacher*innen wertgeschitzt wird
und aus ihrer Sicht nach wie vor in die Stadtgesellschaft hineinwirkt und in
ihr verankert ist.

Schliisselworter

Stadttheater « Stadtgesellschaft « Arbeits- und Beschiftigungsverhéltnisse ¢
Empirische Untersuchung ¢ Vollerhebung

1 Einfiilhrung: Arbeiten am Stadttheater

Arbeiten am Stadttheater unterscheidet sich in vielfiltiger Hinsicht von anderen
Arbeitskontexten. Uberwiegend sind Stadttheater lokale Kulturbetriebe und Insti-
tutionen der Stadtgesellschaft, die ihre Entstehung der Initiative von Biirger*innen
verdanken (Fiille 2019; Balme 2010; Carnwath 2013; Brauneck 2018). Nach wie
vor sind diese Theater vor Ort eng mit der Politik und Verwaltung verflochten und
weitgehend kommunal finanziert. Im Vergleich zu anderen kommunalen Einrich-
tungen wird dem Stadttheater eine Fiille von Funktionen fiir die Stadtgesellschaft
zugesprochen. Diese reichen von der Erfiillung eines Bildungsauftrags bis hin
zur geselligen Stitte der Unterhaltung. Den Theaterschaffenden wird daher eine
besondere Rolle und Wertigkeit fiir die Stadtgesellschaft eingerdumt. Insofern ist
Arbeiten am Stadttheater schwerlich gleichzusetzen mit einer Tatigkeit im 6ffent-
lichen Dienst. Auch ist die Palette der Berufe am Theater im Vergleich zu anderen
Arbeitsstitten beachtlich und reicht vom Handwerk iiber die kiinstlerischen Berei-
che bis hin zu Video-Technik und Verwaltung. Zudem entzieht sich Arbeiten am
Theater generell der Logik funktionaler Differenzierung und des Outsourcings.
Nach wie vor gilt: Alles aus einer Hand, teambasiert und immer ein Zusammen-
spiel verschiedener Gewerke. Schlieflich werden mit Arbeiten am Theater Ideen
und Konzepte wie etwa Spontanitit, Unkonventionalitét, Internationalitit sowie
Anti-Biirgerlichkeit assoziiert (Boerner 2002; Eikhof und Haunschild 2006).
Gleichzeitig stehen gerade Stadttheater seit lingerem in der Kritik. Sie gel-
ten als iiberholt und nicht mehr zeitgemidll — sowohl in &sthetischer Hinsicht
als auch als Kulturbetriebe (Brauneck 2018, S. 174; Schmidt 2017). Immer
wieder droht die SchlieBung von Stadttheatern, die Einstellung von Sparten
oder die Existenz der Hduser bedrohende Einsparungen. Seit Jahren werden
Strukturdebatten gefiihrt, Etats gekiirzt und an vielen Hiusern in erheblichem
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Umfang Personalreduktionen vorgenommen (vgl. Althoff et al. 2020). Vor die-
sem Hintergrund ist es erstaunlich, dass das Stadttheater als traditionsreiche
Institution, als Arbeitsstétte unterschiedlicher Berufe, als Ort komplexer Arbeits-
bedingungen und Beschiftigungsverhiltnisse sowie als lokale Einrichtung mit
vielfiltiger Funktionszuweisung fiir die Stadtgesellschaft von wenigen Ausnah-
men abgesehen (Haunschild 2004; Haunschild und Eikhof 2009) bisher kaum
sozialwissenschaftlich in den Blick genommen wurde.

Hier setzt die empirische Untersuchung ,,Passion als Beruf?“ an, die als
Vollerhebung aller Mitarbeiter*innen vor, auf und hinter der Biihne an sechs
Theaterstandorten, jeweils drei Stadttheatern in Nordrhein-Westfalen und drei
in Ostdeutschland, im Kontext der Forschergruppe ,,Krisengefiige der Kiinste*
durchgefiihrt wurde. ,,Passion als Beruf* fragt nach der Rolle und Funktion
des Stadttheaters heute sowie nach den Arbeits- und Beschiftigungsverhéltnis-
sen im Theater, und zwar explizit aus der Perspektive der an den Stadttheatern
Beschiftigten. Wie wird Stadttheater aus der Binnenperspektive der Beschiftigten
gesehen? Warum arbeitet er oder sie gerade am Stadttheater? Ist dies nur ein Job
unter anderen, oder doch eher Beruf als Passion? Sind die Beschiftigten im kiinst-
lerischen wie im nicht-kiinstlerischen Bereich stolz auf ihr Stadttheater? Wird das
Stadttheater wertgeschétzt als Ort kiinstlerischer Titigkeit sowie als 6ffentlicher
Raum der Stadtgesellschaft mit langer Tradition? Diesen Fragestellungen wird
im Folgenden unter Rekurs auf die Ergebnisse der Befragung ,,Passion als Beruf*
nachgegangen, wobei zunéchst auf den Stand der Forschung und das methodische
Vorgehen eingegangen wird. Im Anschluss an die Vorstellung der Ergebnisse der
Untersuchung wird erortert, ob und inwiefern trotz aller Kritik dem Stadttheater
aus der Sicht der Beschiftigten nach wie vor eine wichtige Rolle und Funktion
fiir die Stadtgesellschaft zukommt.

2 Forschungsstand und Untersuchung,Beruf als
Passion?”

Dominiert wird die sozialwissenschaftliche Literatur zu Theatern von Arbeiten
aus dem Bereich Kultur-/Theatermanagement einschlieBlich der Spielplangestal-
tung (Klein 2011; Schmidt 2012; 2019a; von Cossel 2010). Demgegeniiber findet
das Theater als Institution von und fiir die Stadtgesellschaft primér aus histo-
rischer Sicht Beachtung (Balme 2010; Fiille 2019; Wagner 2009), wihrend fiir
die aktuelle Situationsanalyse eine eher kritische Einschitzung (Wagner 2005;
von Hartz 2011) unter Verweis auf die ,,Legitimationskrise® infolge zuriickge-
hender Besucherzahlen vorherrscht (Mandel 2020). Ebenfalls wenig Beachtung
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kommt dem Theater als Ort von Arbeit und Beschiftigung zu (Hiister 2019; Haak
2008). Im Kontext der Arbeitswissenschaften hat der kiinstlerische Bereich bzw.
haben die Kulturbetriebe einen im Vergleich zu Industrie und Verwaltung deut-
lich nachgeordneten Stellenwert (Schick et al. 2018). Auch die Debatte um die
Innovationspotentiale der Kreativwirtschaft (Florida 2012) sowie die dltere Dis-
kussion um den ,,Arbeitskraftunternehmer* (Vo und Pongratz 1998) hat daran
grundsitzlich nicht viel gedndert. Die empirischen Arbeiten zur Kreativwirtschaft
wie zum post-modernen Unternehmertum (Manske 2016; Bundesministerium fiir
Wirtschaft und Energie 2014; Creative.NRW 2019) zeigen, dass die Mehrheit der
Kreativarbeiter*innen sowie der Arbeitskraftunternehmer*innen tiber eher geringe
Einkommen verfiigt und in prekdren Beschiftigungsverhiltnissen geprigt von
Unsicherheit und hidufigem Wechsel titig ist (Manske 2016; Loacker 2010). Zu
einem entsprechenden Befund kommen auch die empirischen Untersuchungen zu
Arbeits- und Beschiftigungsverhiltnissen in den darstellenden Kiinsten (Schmidt
2019b; Norz 2016; Keuchel 2009; Fohrbeck und Wiesand 1975). Hierbei wird
i. d. R. nicht differenziert zwischen selbstindiger Tatigkeit und Festanstellung
bzw. zwischen Tanz- und Theaterschaffenden in der Freien Szene und an Theatern
Beschiftigten. Auch zeichnen sich die Studien meist durch eine geringe Fallzahl
aus (vgl. Norz 2016: S. 9). Ferner handelt es sich bei den empirischen Untersu-
chungen zur Arbeits- und Beschiftigungssituation in den darstellenden Kiinsten
tiberwiegend um Online-Befragungen, die sich an eine nicht nidher bestimmte
Anzahl von Probanden richten und daher nicht auf eine Grundgesamtheit bezogen
werden konnen. Dies trifft auch fiir die Studie ,,Macht und Struktur im Theater*
(Schmidt 2019b) zu. Hier wurden mittels eines offenen Verfahrens iiber ,,Me-
dienkanile des ,ensemble-netzwerkes® und des Masterstudiengangs Theater- und
Orchestermanagement (Schmidt 2019b, S. 309)“ Probanden adressiert.

Demgegeniiber liegt der Befragung ,.Passion als Beruf?” ein Case Study
Design zugrunde. Die Befragung ist Bestandteil der Untersuchung der Rolle und
Bedeutung des Stadttheaters in sich stark im Wandel begriffenen lokal- und kultur-
politischen Kontexten. Die Auswahl der sechs Stadttheater erfolgte besonders im
Hinblick auf Vergleichbarkeit. So wurden zwei sog. Theaterehen — das Theater
,Krefeld Monchengladbach® sowie das ,,Gerhard-Hauptmann Theater Gorlitz-
Zittau“ — in das Sample einbezogen, zwei Theater an Standorten, die stark vom
Strukturwandel geprigt sind — das ,,Theater Dortmund* und das ,,Volkstheater
Rostock® — sowie zwei Theater an Standorten bzw. Oberzentren, die heute vor
allem durch ihre Universititen geprigt werden — das ,,Theater Miinster* und die
,.Biihnen Halle*.

Die Befragung richtete sich an alle Mitarbeiter*innen (Vollerhebung) der sechs
Stadttheater, d. h. an rund 2000 Theaterschaffende, ganz gleich ob sie kiinstlerisch
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oder nicht-kiinstlerisch, ob auf, vor oder hinter der Biihne, in der Verwaltung
und/oder in einer leitenden Position titig waren. Beriicksichtigt wurden jedoch
nur diejenigen Beschiftigten, die im Zeitraum der Befragung (Friihjahr und Som-
mer 2019) auf Grundlage eines Arbeitsvertrages fest angestellt waren. Insofern
wurden nur die regulédr an den Theatern Beschiftigten im Rahmen der Befragung
beriicksichtigt.!

Es kam ein umfangreicher Fragebogen zum Einsatz, der insgesamt 56 Fragen,
gegliedert in sechs Blocke, umfasst? und der auf Papier sowie online ausgefiillt
werden konnte und auf Deutsch wie auf Englisch (nur online) zur Verfiigung
stand. Abgefragt wurden Eckdaten u. a. zur Aufnahme und Dauer des Beschifti-
gungsverhiltnisses, der Entlohnung sowie der individuellen Lebens-, Wohn- und
Einkommenssituation. Bei der Mehrheit der Fragen handelt es sich aber um Ein-
schitzungsfragen hinsichtlich des Stellenwerts und der Funktion des Theaters
allgemein und in der jeweiligen Stadtgesellschaft, um die individuelle Einschit-
zung der Arbeitssituation (Zufriedenheit) sowie um Wiinsche und Anregungen
fiir eine Weiterentwicklung der Angebote und Leistungen der Theater im Allge-
meinen sowie im Kontext der Stadtgesellschaft vor Ort. Um die Beschiftigungs-
situation an Stadttheatern mit anderen Arbeits- und Beschiftigungskontexten
vergleichen zu kénnen, wurden einzelne Fragen aus der ,,Guten Arbeit‘?
wortwortlich oder mit minimalen Modifikationen {ibernommen.

Auf Basis der Antworten (online und auf Papier) konnte ein Datensatz mit 826
Fillen erstellt werden. Geht man von der Grundgesamtheit der Beschiftigten an
den Theatern aus, so ergibt sich ein Riicklauf von rund 33 %. Betrachtet man
den Riicklauf pro Theater, so liegt dieser zwischen 41 % und 23 %. Die Beteili-
gung an der Befragung ist an den Standorten unterschiedlich ausgefallen, wobei

entweder

'Vor allem aus Griinden des Zugangs sowie im Hinblick auf die Grundgesamtheit wurden
Theaterschaffende mit Werk- oder Honorarvertridgen nicht in die Befragung einbezogen.
Fiir die auch an Stadttheatern wachsende Zahl von kurzzeitig Beschiftigten ist ein anderer
Untersuchungsansatz erforderlich, der in diesem Projektkontext nicht zu realisieren war.

Die Fragenblocke bezogen sich auf: A: Beruflicher Status und Beschiftigungssituation (FO1—
F10), B: Bewertung der Arbeitssituation (F11-F15), C: Ihr Theater (F16-F21), D: Arbeitszu-
friedenheit und Vereinbarkeit mit anderen Verpflichtungen (F22-F26), E: Benachteiligungs-
und Diskriminierungserfahrungen (F27-F30), F: Einkommenssituation und betriebliche
Leistungen (F31-F36),G: Demographische Angaben (F37-F54).

3Bei der ,,Guten Arbeit“ handelt es sich um eine jéhrlich vom DGB (Deutscher Gewerk-
schaftsbund) durchgefiihrte repriasentative (telefonische) Befragung abhingig Beschiftigter
aus allen Branchen, Regionen und Einkommensklassen in Deutschland. Ziel der Befragung
ist, zu ermitteln, wie die Beschiftigten ihre jeweilige Arbeitssituation, ihr Beschéftigungs-
verhiltnis subjektiv einschitzen und wie zufrieden sie damit derzeit sind. Die ,,Gute Arbeit*
verfiigt iiber einen Datensatz von 40.000 Fillen fiir den Zeitraum von 2012-2019.
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Theater Beteiligung an der Befragung absolut (Anteil in %)
Personal Kiinstlerisches Nicht-kiinstl.

Gesamt %

Personal Personal

Gorlitz-Zittau 57 (53%) 50 (47%) 107 40
Halle 114 (59%) 80 (41%) 194 41
Rostock 51 (57%) 39 (43%) 90 28
Dortmund 47 (35%) 86 (65%) 133 23
ﬁg{fﬁféﬂgla - 70 (38%) 113 (62%) 183 35
Miinster 60 (50%) 59 (50%) 119 32
Gesamt 399 427 826 33

Abb.1 Beteiligung an der Befragung ,,Passion als Beruf* 2019 (Riicklaufquoten). (Daten-
basis: PaB2019. © Lara Althoff et al. 2020)

die Responsivitit an den Standorten in NRW im Vergleich zu den Standorten in
Ostdeutschland eher geringer war (s. Abb. 1).

Das kiinstlerische Personal hat sich insgesamt eher an der Befragung betei-
ligt als das nicht-kiinstlerische. Allerdings trifft dies anteilig berechnet auf
den Riicklauf zu, wihrend de facto sich mehr Mitarbeiter*innen des nicht-
kiinstlerischen Personals an der Befragung beteiligt haben. Die Klassifikation
und Differenzierung zwischen kiinstlerischem und nicht-kiinstlerischem Perso-
nal ist angelehnt an die Definition des Deutschen Biihnenvereins. Danach zihlt
zum nicht-kiinstlerischen Bereich das Leitungs-, Verwaltungs- und Hausperso-
nal sowie Mitarbeitende in den Werkstitten, der Technik, dem Vertrieb und der
Vermittlungs- und Projektarbeit. Wéahrend der kiinstlerische Bereich zum einen
spartenbezogen das Personal auf der Biihne und im Orchester sowie diejenigen
Mitarbeiter*innen umfasst, die auf Einzelauffilhrungen bezogen titig sind.* Die
Ergebnisse der Fragen wurden mit einer Ausnahme an jedem Theater vorgestellt
und im Rahmen einer Fokus-Gruppe diskutiert®, wobei sich wertvolle Hinweise
fiir die Interpretation und Kontextualisierung der Daten ergaben.

“4Hierbei handelt es sich gemi Biihnenverein um folgende Berufe und Titigkeiten: Schau-
spieler*innen, Statisterie, Komparserie, Orchester, Tanz, Gesang, Chor, Dramaturg*innen,
Inspizient*innen, Souffleur*innen, Regie- und Ausstattungsassistent*innen, kiinstlerisches
Betriebsbiiro, Hausregisseur*innen, Presse- und Offentlichkeitsarbeit, Kapellmeister*innen,
Repetition, Biihnenbildner- und Kostiimbildner*innen.

SDie Fokus-Gruppen haben stattgefunden: Gorlitz-Zittau (20.02.2020), Halle (05.03.2020),
Krefeld Monchengladbach (13.05.2020), Miinster (25.05.2020). Teilgenommen haben jeweils
Vertreter*innen der Leitungsebene (z. B. Intendant*in, Geschiftsfiihrer*in, GMD), des
Betriebsrates und der Verwaltung (Assistenz der General- und/oder Spartenintendanz).
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3 Ergebnisse: Arbeitsplatz Stadttheater und Funktion
fiir die Stadtgesellschaft

Die Auswertung des Datensatzes erfolgte unter drei Zielsetzungen, und zwar
erstens, Arbeiten am Stadttheater — in Anschluss an Untersuchungen zu den
darstellenden Kiinsten und in der Kreativwirtschaft — hinsichtlich der Beschif-
tigungsverhiltnisse und Arbeitsbedingungen niher zu betrachten, zweitens, die
Belegschaft als Mitglieder der Stadtgesellschaft und somit als Stadtbewoh-
ner*innen und Mitbiirger*innen in den Blick zu nehmen und drittens, vor dem
Hintergrund der Debatte zur Legitimationskrise des Stadttheaters zu hinterfra-
gen, ob und inwiefern diese kritische Einschitzung von den Beschiftigten geteilt
wird und wie diese aus einer Binnenperspektive heraus die Rolle und Funk-
tion des Theaters allgemein und ihres Stadttheaters im Besonderen fiir die
Stadtgesellschaft einschitzen.

3.1 Beschéaftigungsverhiltnisse, -bedingungen und
-erwartungen

Arbeiten am Theater zeichnet sich durch eine hohe Arbeitsbelastung aus. Zwei
von drei im kiinstlerischen Bereich Tdtigen (65 %) und jeder zweite im nicht-
kiinstlerischen Bereich (53 %) Beschiftigte arbeitet durchschnittlich in der Woche
40 h und mehr. Fast jeder fiinfte im kiinstlerischen Bereich Beschiftigte und
jeder zehnte im nicht-kiinstlerischen Bereich Titige arbeitet im Durschnitt pro
Woche sogar mehr als 50 h. Pro Theater zeigen sich hinsichtlich der durchschnitt-
lichen Wochenarbeitszeit durchaus Unterschiede. Besonders gefordert sind die
Beschiiftigten an den ostdeutschen Theatern. Ferner lassen sich spartenspezifisch
Unterschiede im Hinblick auf die Arbeitszeitbelastung feststellen. Gemif ihrer
personlichen Einschitzung sind insbesondere Mitarbeiter*innen im Schauspiel
und im Tanz hinsichtlich ihrer Arbeitszeit am Stadttheater besonders beansprucht,
withrend dies fiir die Mitglieder des Orchesters weniger zutrifft.

Einer vergleichsweise hohen Arbeitszeitintensitit stehen analog zur Situa-
tion in der Kreativwirtschaft und in den darstellenden Kiinsten insgesamt eher
bescheidene Nettomonatseinkommen gegeniiber (s. Abb. 2). Die Mehrheit der
Beschiftigten (56 %) verfiigt liber ein Monatsnettoeinkommen, das zwischen
1500 € und 2500 € liegt. Sehr Wenige beziehen ein hoheres bzw. hohes Ein-
kommen. Dies trifft insbesondere auf die Leitungsebene und damit auf das
nicht-kiinstlerische Personal zu. Beim kiinstlerischen Personal zeigen sich wie-
derum spartenspezifische Unterschiede. Die Geringverdiener am Stadttheater im
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Frage: Wie hoch ist derzeit Ihr durchschnittliches Netto-Monatseinkommen aus Threr
Erwerbstidtigkeit an diesem Theater, d.h. nach Abzug der Steuern und
Sozialversicherungsbeitrige?
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B Kiinstlerischer Bereich ONicht-kiinstlerischer Bereich

Abb.2 Netto-Monatseinkommen. (Datenbasis: PaB2019. © Lara Althoff et al. 2020)

kiinstlerischen Bereich sind die Tanzer*innen, wihrend die Mitglieder der Orche-
ster zwar kein herausragendes, aber doch ein solides Einkommen beziehen.
Ensemblemitglieder des Schauspiels liegen mit ihrem Gehaltsniveau in etwa
dazwischen. Angesichts der guten bis sehr guten Ausbildung der Beschiftigten
(62 % Uni/FH/Fachschulausbildung) sind die Verdienstmoglichkeiten an Stadt-
theatern nicht sonderlich attraktiv. Im Vergleich zu den Ergebnissen der Guten
Arbeit geben die Beschiftigten am Stadttheater an, mit ihrem Gehalt weniger gut
auszukommen. In geringerem Umfang im nicht-kiinstlerischen, aber umso mehr
im kiinstlerischen Bereich ist das Stadttheater zudem kein sicherer Arbeitsplatz.
Insgesamt 43 % der Befragten im kiinstlerischen Bereich machten sich Sorgen
um ihre berufliche Zukunft. Im Vergleich zur Gesamtwirtschaft (Gute Arbeit:
16 %) sind die Sorgen der am Stadttheater Beschiftigten um ihre berufliche
Zukunft deutlich ausgeprigter. Fast jeder Vierte der Befragten des kiinstlerischen
Bereichs hat am Stadttheater sogar Sorge, den Arbeitsplatz iiberhaupt zu verlieren.
Besonders ausgeprigt ist diese Befiirchtung bei den Befragten der ostdeutschen
Theater. Eine eher pessimistische Grundstimmung besteht auch hinsichtlich der
Entwicklung der Beschiftigtenzahlen insgesamt, wobei dies bei den ostdeutschen
Theatern wiederum besonders ausgeprigt ist und eine Abnahme der Beschiftigten
sowohl fiir das kiinstlerische wie das nicht-kiinstlerische Personal antizipiert wird.
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Auch die Entwicklung der finanziellen Ausstattung der Stadttheater wird von den
Beschiiftigten in der Tendenz eher kritisch eingeschitzt. Besonders pessimistisch
ist die Erwartungshaltung wiederum in Ostdeutschland.

Insgesamt ldsst sich daher festhalten: Stadttheater sind hinsichtlich der Arbeits-
bedingungen und Beschiftigungsverhiltnisse keineswegs ,Inseln der Seligen®.
Die Arbeitsverhiltnisse an den untersuchten Stadttheatern waren weder sicher
noch besonders gut bezahlt und auch hinsichtlich der Arbeitszeitgestaltung nicht
besonders attraktiv. Arbeiten am Stadttheater unterscheidet sich daher nicht
im Grundsatz, aber hinsichtlich des Niveaus und des Arbeitsumfelds von den
Arbeitsverhiltnissen in der Kreativwirtschaft.

3.2 Theatermitarbeiter*innen als Teil der Stadtgesellschaft

Die Beschiftigten an Stadttheatern sind hiufig schon lange dabei. Die iiber-
wiegende Mehrheit der Befragten (56 %) war zum Zeitpunkt der Untersuchung
bereits mehr als zehn Jahre an ihrem oder seinem Stadttheater titig (s. Abb. 3).
Vielleicht so nicht erwartet, trifft dies besonders fiir den kiinstlerischen Bereich

Frage: Wie lange sind Sie an diesem Theater beschéftigt?
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Abb.3 Beschiftigungsdauer. (Datenbasis: PaB2019. © Lara Althoff et al. 2020)
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zu. Von den im kiinstlerischen Bereich Tdtigen war fast jeder zweite Befragte
bereits mehr als 15 Jahre an dem betreffenden Stadttheater engagiert. Hierbei ist
zu beriicksichtigen, dass der kiinstlerische Bereich der Mehrspartenhiuser perso-
nell von Mitgliedern des Orchesters geprigt wird. Fiir Musiker*innen bestehen
zwar hohe Eintrittshiirden in ein Orchester, aber es handelt sich dann um eine
vergleichsweise sichere berufliche Position. Deshalb ist die Dauer der Beschifti-
gung am Theater spartenspezifisch zu betrachten. Sowohl die Sparte Tanz als auch
Schauspiel zeichnen sich im Vergleich zum Orchester durch groflere Fluktuation
aus. Demgegeniiber sind die Theatermitarbeiter*innen im technischen Bereich
sowie in der Verwaltung in der Regel ebenfalls bestindige Mitarbeiter*innen.

Die Stabilitit der Beschéftigungsverhéltnisse korrespondiert mit dem Befund,
dass die Theatermitarbeiter*innen durchaus bodenstindig sind. Die iiberwiegende
Mehrheit wohnt vor Ort und sogar in der Nihe des Theaters (67 %), lebt in
Partnerschaft im gemeinsamen Haushalt (73 %) mit Kindern unter sechs Jahre
(62 %). Die Assoziation des ,.fahrenden Volkes*, das hédufig mit Theaterschaffen-
den in Verbindung gebracht wird, stimmt mit der Realitdt der Mitarbeiter*innen
von Stadttheatern daher nur sehr bedingt, wenn iiberhaupt, iiberein. Vielmehr ist
die Mehrzahl der am Stadttheater Beschiftigten insofern integriert in die Stadtge-
sellschaft, als sie fiir den lokalen Kulturbetrieb des Stadttheaters vergleichsweise
lange titig sind, in der Stadt wohnen und noch anderweitig vor Ort engagiert
sind. Wie die Ergebnisse der Befragung zeigen, unterscheiden sich Beschéf-
tigte am Theater in ihrem politischen und biirgerschaftlichen Engagement kaum
vom Durchschnitt der Bevolkerung. Auch hier ist die Mitgliedschaft in Parteien
sehr wenig ausgeprigt; demgegeniiber ist das gewerkschaftliche Engagement der
Theatermitarbeiter*innen mit knapp 30 % durchaus beachtlich und in lokalen Ver-
einen war nicht ganz jeder Vierte der Befragten engagiert (24 %). Insofern kann
festgehalten werden: Die Mitarbeiter*innen des Stadttheaters sind mehrheitlich
ein integrierter Teil der Stadtgesellschaft und schon lange am Theaterstandort
beruflich titig.

3.3 Einschdtzung der Rolle und Funktion fiir die
Stadtgesellschaft

Arbeit in einem bestimmten Beruf und Metier zéhlt zu den wichtigsten Griinden
fiir die Wahl und den Wechsel des Wohnortes. Insofern trifft das gefliigelte Wort,
wonach das Sein das Bewusstsein bestimmt, auch fiir die Belegschaft von Stadt-
theatern zu. Fiir mehr als 40 % der im kiinstlerischen Bereich Tdtigen und fiir gut
jeden Dritten der Befragten des nicht-kiinstlerischen Bereichs war der Arbeitsplatz
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bzw. iiberhaupt eine Anstellung zu haben, ausschlaggebend fiir die Aufnahme der
Tatigkeit bzw. fiir die Annahme des Engagements an dem betreffenden Stadt-
theater. Analog zu anderen Bereichen und Branchen spielt die Attraktivitit des
Theaterstandortes eine nicht zu unterschitzende Rolle. In etwa fiir jeden vierten
der Befragten war dies ein wichtiger Grund, gerade an diesem Stadttheater ein
Engagement anzunehmen. Familidre Griinde tragen ebenfalls dazu bei, sich fiir
eine Arbeit/ein Engagement an einem bestimmten Stadttheater zu entscheiden.
Hier ist zu beriicksichtigen, dass Double-Careers auch bei Theaterschaffenden
— wie insgesamt in stidtischen Gesellschaften — sehr hiufig sind. Bei den Befrag-
ten arbeitete der Partner/die Partnerin nicht selten (26 %) ebenfalls in einem
kiinstlerischen Beruf oder sogar am selben Theater (s. Abb. 4).

Von Kulturexperten wie Festivalmachern werden insbesondere Stadttheatern
im Hinblick auf ihre Responsivitit gegeniiber aktuellen gesellschaftlichen Themen
sowie gegeniiber Anliegen und Bedarfen der Stadtgesellschaft vor Ort zumeist
schlechte Noten ausgestellt. Danach sind die Theater in erster Linie an sich selbst
interessiert (von Hartz 2011) und machen selbstreferentiell einfach weiter so,
wie bisher (Goebbels 2008; Fuchs in diesem Band). Aus der Binnenperspektive
der Beschiftigten am Stadttheater gewinnt man jedoch ein anderes Bild von der

Frage: Was war fiir Sie wichtig als Sie sich fiir eine Arbeit an diesem Theater entschieden
haben?

50
42
40
34

= 30
5 u
g
& 20 L

10

0
Attraktivitit Theaterstandort familidre Griinde Anstellung zu haben
B Kiinstlerischer Bereich ONicht-kiinstlerischer Bereich

Abb. 4 Griinde fiir die Arbeitsaufnahme an diesem Stadttheater. (Datenbasis: PaB2019 ©
Lara Althoff et al. 2020)
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Arbeit am Theater und den Funktionen, die das Theater fiir die Stadtgesellschaft
erfiillt.

Nicht verwunderlich ist, dass auf die Frage, was an der Titigkeit am jeweiligen
Stadttheater besonders geschitzt wird, beinahe jede/jeder der Befragten des kiinst-
lerischen Bereichs insbesondere die Beteiligung an kiinstlerischen Produktionen
nennt (s. Abb. 5). Doch auch fiir die Beschiftigten des Stadttheaters im nicht-
kiinstlerischen Bereich wird die Beteiligung an kiinstlerischen Produktionen im
besonderen MaBle wertgeschitzt. Eine ebenso hohe und z. T. sogar noch deutlich
ausgeprigtere Wertschitzung erfihrt von den Mitarbeiter*innen die Option, durch
ihre Arbeit am Stadttheater einen Beitrag fiir die Gesellschaft zu leisten. Aus Sicht
der Beschiftigten ist ein Engagement und eine Tatigkeit am Stadttheater nicht von
der Stadtgesellschaft zu entkoppeln, sondern vielmehr direkt auf diese bezogen.

Noch deutlicher wird dies anhand der Antworten der Beschiftigten auf die
Frage, inwiefern das Stadttheater, fiir das sie titig sind, zentrale und fiir die
Stadtgesellschaft vor Ort wichtige Funktionen erfiillt (s. Abb. 6).

Aus Sicht der Beschiftigten ist das Stadttheater nach wie vor ein bedeu-
tender Ort kultureller Bildung. Allerdings ist hierbei nicht gemeint, dass das
Stadttheater sich in erster Linie an den Bedarfen des in vielen Stidten nur noch

Frage: Was schitzen Sie an Threr Tétigkeit besonders?
Antwortkategorien: Schitze ich sehr/ist fiir mich auch wichtig.
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Abb.5 Wertschitzung der Titigkeit am Stadttheater. (Datenbasis: PaB2019 © Lara Althoff
et al. 2020)
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Frage: Schitzen Sie bitte ein, inwiefern dieses Theater folgende Funktionen und
Aufgaben aktuell erfiillt?
Antwortkategorien: In sehr hohem Mafie/in hohem MaBe.
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O I so—

gesellschaftlichen Problemen

Pflege von Kultur und Tradition [ ] 64
gesellschaftlicher Treffpunkt T ] 53
Unterhaltung fiir Alle T T 68
Ort kultureller Bildung [T ] 8o

0 20 40 60 80 100
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Abb.6 Funktionserfiillung der Theater. (Datenbasis: PaB2019 © Lara Althoff et al. 2020)

begrenzt vorhandenen Bildungsbiirgertums orientiert. Vielmehr sehen die Mitar-
beiter*innen ihre Theater als gegeniiber der Stadtgesellschaft insgesamt responsiv.
Nicht ,,noblesse oblige, sondern aus Sicht der Beschéftigten ist es die Aufgabe
der Stadttheater heute, dem Interesse groBer Teile der Stadtgesellschaft an niveau-
voller Unterhaltung zu entsprechen. In der Einschitzung der Befragten erfiillte das
Stadttheater, an dem sie jeweils beschiftigt sind, daher eher die Funktion ,,Unter-
haltung fiir Alle” zu bieten, als dass es sich vorrangig der Pflege von Kultur
und Tradition widmet. Zugleich wird dem Stadttheater von den Mitarbeiter*innen
eine wichtige gesellschaftspolitische Funktion zugesprochen. Dies zeigt sich ins-
besondere an den hohen Zustimmungswerten fiir die Funktionszuweisung des
Stadttheaters als Forum der ,,Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Proble-
men* (69 %). Demgegeniiber werden die Rolle und Funktion des Stadttheaters als
Vehikel affirmativer Bestitigung bestimmter Gruppen der Stadtgesellschaft und
damit als ,,gesellschaftlicher Treffpunkt” vor Ort geringer eingeschitzt. Funktio-
nen, die eher mit okonomischer Aktivitit in Verbindung stehen, wie etwa attraktiv
fiir Touristen zu sein, werden dagegen in der Einschitzung der Beschiftigten
in geringerem Umfang fiir wichtig erachtet. Insofern besteht die Aufgabenzu-
schreibung des Stadttheaters heute aus der Sicht der Beschiftigten und ihrer
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Einschitzung der Funktionserfiillung ihres jeweiligen Hauses aus einem auf aktu-
elle gesellschaftliche Probleme bezogenen, kulturellen Bildungsauftrag als, im
partizipatorischen Sinne Bourdieus, Zugangsmoglichkeit zu kulturellem Kapital,
und zwar in der kritischen Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Problemen
(s. Abb. 7).

Dass die Mitarbeiter*innen der Stadttheater der Auseinandersetzung mit und
der Offnung gegeniiber der Stadtgesellschaft eine hohe Prioritit einrdumen, zeigt
sich nicht zuletzt an der Einschitzung der Sinnhaftigkeit und Wertigkeit neuer
Formate. Dies bezieht sich zum einen auf ein Verstindnis von Theaterarbeit
als offenes Forum und Einladung zu einem ,,Theater von allen“, wie es etwa
im Rahmen von Biirgerbiihnen und z. T. auch bei Stadtteilprojekten umgesetzt
wird. Ferner trifft dies auf Programme und Angebote des Theaters zu, die ein
Add-on zum repertoiregestiitzten Programm darstellen und explizit aktuelle The-
men und Verdnderungen der Stadtgesellschaft aufgreifen und diese etwa in Form
von Workshops, Vortragsreihen oder Diskussionsrunden am Theater behandeln
und zur Diskussion stellen. Die Befiirwortung dieser neuen Formate und damit
der verstirkten Offnung der Theater gegeniiber der Stadtgesellschaft war zum

Frage: Inwiefern halten Sie die folgenden Formen und Formate an diesem Theater fiir
sinnvoll?
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Abb.7 Sinnhaftigkeit neuer Formate. (Datenbasis: PaB2019 © Lara Althoff et al. 2020)
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Zeitpunkt der Befragung unter den Mitarbeiter*innen an allen Theaterstandorten
durchgiéngig stark ausgeprigt. Dabei wurde der Auseinandersetzung mit aktuellen
Themen und Veridnderungen der Stadtgesellschaft tendenziell eine groflere Rele-
vanz als den partizipativen Formaten eingerdumt. Hierbei ist zu beriicksichtigen,
dass die Verlegung der Theaterarbeit nach drauflen in die Stadtteile und die Ergin-
zung und Erweiterung der professionellen Ensembles durch Stadtbiirger*innen
z. T. mit erheblichem infrastrukturellen und logistischen Aufwand verbunden ist,
sodass diesbeziiglich leichte Unterschiede hinsichtlich der Sinnhaftigkeit bei dem
kiinstlerischen sowie nicht-kiinstlerischen Personal, das eine etwas zuriickhaltende
Einschitzung vornahm, festzustellen sind.

4 Diskussion und Fazit

Die Ergebnisse der Befragung ,,Passion als Beruf?* im Hinblick auf die Aus-
gangsfragestellungen zusammenfassend, ldsst sich festhalten, dass die Mitar-
beiter*innen von Stadttheatern, gemessen an Einkommen und Arbeitsbelastung
keineswegs zur Elite der Kreativwirtschaft gerechnet werden konnen. Im Ver-
gleich zur Gesamtwirtschaft und in Anbetracht des hohen Ausbildungsniveaus
sind die Verdienste an Stadttheatern eher niedrig und die Arbeitsbedingungen
eher ungiinstig. Auch hinsichtlich der Einschitzung der beruflichen Zukunft sind
die Beschiftigten der Stadttheater skeptisch bis sogar pessimistisch. Ob und
inwiefern diesbeziiglich zwischen den Beschiftigten an Stadttheatern und Thea-
terschaffenden der Freien Szene Gemeinsamkeiten sowie Unterschiede bestehen,
wire Thema einer lohnenswerten empirischen Untersuchung. Zumal auch Stadt-
theater zunehmend ihre Ensembles durch sog. Giste komplettieren und damit
verstirkt auf kurzeitige Beschiftigung und Honorartétigkeit wie in der Freien
Szene zuriickgreifen. Dies konnte in der Folge zu einer anderen Einbettung des
Stadttheaters in den Kontext der lokalen Stadtgesellschaft fiihren.

Bisher sind die Beschiftigten der Stadttheater gemid den Ergebnissen der
Befragung vergleichsweise ganz normale Arbeitnehmer*innen und als solche
auch Teil der jeweiligen Stadtgesellschaft. Die Mehrheit der Befragten war zum
Zeitpunkt der Untersuchung bereits mehr als zehn Jahre an dem betreffenden
Theater titig, wohnte vor Ort, lebte in der Regel in fester Partnerschaft und war
in beachtlichem Umfang gewerkschaftlich sowie z. T. auch in lokalen Vereinen
(Sport- und Kunstverein) engagiert. Insgesamt unterscheiden sich die Theatermit-
arbeiter*innen in ihrem biirgerschaftlichen Engagement nicht vom Durchschnitt
der Stadtgesellschaft. Entsprechendes gilt auch fiir die Griinde der Arbeitsauf-
nahme am Stadttheater, wobei dem Grund, einen Arbeitsplatz zu haben, die
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entscheidende, dem jeweiligen Standort sowie familidren Griinden z. T. eine eher
nachgeordnete Bedeutung zukommt.

Allerdings besteht eine hohe Affinitit der Theatermitarbeiter*innen zur Ein-
schitzung ihres Berufs als Verwirklichung einer Passion, wobei neben der
Beteiligung an kiinstlerischen Produktionen in gleicher Intensitidt wertgeschétzt
wird, dass durch die Tidtigkeit am Stadttheater ein wichtiger Beitrag fiir die
Stadtgesellschaft und fiir das Theater in der Stadt geleistet wird. Entgegen der
in der Theaterszene weit verbreiteten Sicht auf das Stadttheater als vorrangig
selbstreferentielle Institution betrachtet die Belegschaft ihr Haus als gegeniiber
der Stadtgesellschaft in hohem MaBe geodffnet und responsiv. Aus Sicht der
Beschiiftigten erfiillt das Stadttheater in hohem MalBie die Funktion der Auseinan-
dersetzung mit aktuellen gesellschaftlichen Problemen. Diese Funktionserfiillung
des Hauses fiir die jeweilige Stadtgesellschaft sehen die Mitarbeiter*innen der
Héuser in enger Verbindung mit dem Bildungsauftrag des Theaters als traditio-
nelles, aber neu und innovativ interpretiertes Moment. Angesprochen sind hier
die iiberwiegende und deutliche Wertschidtzung neuer Formate sowie die dezi-
dierte Akzentsetzung und Neudefinition des Stadttheaters als Forum im Dienst
der Auseinandersetzung mit aktuellen Verdnderungen der Stadtgesellschaft.

Wie sehr sich Stadttheater heute darum bemiihen, in die Stadtgesellschaft hin-
einzuwirken, neue Besuchergruppen fiir das Haus zu gewinnen und Theater fiir
alle Mitglieder der Stadtgesellschaft erfahrbar sowie mitgestaltbar zu machen,
wurde in den an den Theaterstandorten gefiihrten Interviews besonders deutlich.
Immer wieder wurde auf die Tradition und aktuelle Relevanz des Stadttheaters
als wichtiger Baustein der kulturellen Infrastruktur vor Ort verwiesen; es wurde
die Stabilitdt der Institution Stadttheater fiir die Stadtgesellschaft sowie fiir die
Belegschaft gerade in Zeiten der Krise, wie etwa der Corona-Pandemie, heraus-
gestellt und nicht zuletzt der beachtliche Output an kiinstlerischen Produktionen
— Repertoire wie Neueinspielungen — hervorgehoben. Vor dem Hintergrund einer
zunehmend heterogener werdenden Stadtgesellschaft wurde schliellich das Poten-
zial gerade der Mehrspartenhiduser als Stadttheater herausgestellt, eine Briicke zu
bilden zum einen zwischen Jung und Alt (z. B. Kinder-/Jugendtheater, Kindero-
per) sowie zum anderen zwischen den verschiedenen Mitgliedern und kulturellen
Kontexten der Stadtgesellschaft.
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Diversifizierung der Programme der
Stadt- und Staatstheater als Reaktion
auf die veranderte Stadtgesellschaft?

Hilko Eilts

Zusammenfassung

Dass die Stadt- und Staatstheater nicht in der Lage seien, sich auf die neuen
Realitéten einer pluralisierten Stadtgesellschaft einzustellen und ihre Rolle neu
zu definieren, sie stattdessen in Traditionen verharrten und ,,von allem zu viel
und immer das gleiche® spielten, ist ein im Rahmen der Stadttheaterdebatte
hiufig geduBerter Vorwurf. Ein sehr viel komplexeres und widerspriichlicheres
Bild ergibt sich unter anderem aus der Analyse der Werkstatistiken des Deut-
schen Biihnenvereines wie auch der Theaterstatistiken. Sie legen nahe, dass
sich seit Beginn der 1990er Jahre bedeutende Verdnderungen in den Reper-
toires und Spielpldnen der Stadt- und Staatstheater vollzogen haben, die sich
als Versuch der Theater interpretieren lassen, sich neu in der Stadtgesellschaft
der Gegenwart zu verorten. Der Aufsatz arbeitet die Bemiihungen der Theater
um eine grofere Repertoirevielfalt und Neuverortung heraus, um anschlie-
Bend die Frage zu diskutieren, welche Schliisse sich hieraus sowohl fiir die
Kulturpolitik wie auch die Theater ziehen lassen.

Schliisselworter

Theaterprogramme « Diversifizierung ¢ Stadtgesellschaft « Werkstatistik ¢
Repertoire

H. Eilts (<)
Hochschule Hannover, Hannover, Deutschland
E-Mail: hilko.eilts @hs-hannover.de

© Der/die Autor(en) 2021 299
B. Mandel und A. Zimmer (Hrsg.), Cultural Governance,
https://doi.org/10.1007/978-3-658-32159-8_21


http://crossmark.crossref.org/dialog/?doi=10.1007/978-3-658-32159-8_21&domain=pdf
mailto:hilko.eilts@hs-hannover.de
https://doi.org/10.1007/978-3-658-32159-8_21

300 H.Eilts

1 Einleitung

Dass die deutschen Stadttheater als historisch gewachsene, hochsubventionierte
Einrichtungen nicht in der Lage seien, angemessen auf die sich immer schneller
verdndernden gesellschaftlichen und kiinstlerischen Realitdten des 21. Jahrhun-
derts zu reagieren, sie sich schwer tun, ihren Platz in der von wachsender
Diversitit gepriagten heutigen Stadtgesellschaft zu finden, ist ein in der Stadtthea-
terdebatte hdufig geduBerter Vorwurf. ,,Von allem zu viel und nahezu iiberall das
Gleiche* (Haselbach et al. 2012, S. 11 f.), stellen Haselbach, Klein, Kniisel und
Opitz in ihrer Kulturinfarkts-Polemik mit Blick auf Deutschlands Kulturlandschaft
im Allgemeinen und die deutsche Stadttheaterlandschaft im Besonderen fest. Statt
auf stete Verdnderung sei alles darauf ausgerichtet, dass es so bleibe, ,,wie man es,
ausgehend vom Geheimrat Goethe, iiberzogen mit biirgerlicher Gesellschaftspid-
agogik, instrumentalisiert von den Sinnspendern der siebziger Jahre, eingerichtet
habe“ (ebd.: S. 11 f.).

Aber auch von Theaterkiinstler*innen selber ist in den vergangenen Jahren
eine in Teilen dhnliche Kritik am Stadttheatersystem geiibt worden, wie etwa von
der Dramatikerin Sybille Berg wihrend der Tagung der Intendant*innengruppe
des Deutschen Biihnenvereins 2017. Berg konstatiert, die Repertoires der Stadt-
und Staatstheater bestinden im Wesentlichen aus wohlbekannten Klassikern, fiir
die sich die Theaterleitungen bei ihren Spielzeitplanungen immer aufs Neue
entscheiden wiirden — ,,was zum Mitmurmeln* (Berg 2020).

,Ein Jahr nach der Entscheidung, etwas Bekanntes zeitgemill neu zu inszenieren,
was ja immer auch eine krasse Provokation bedeutet, reisen die ungefihr 15 aktuellen
Starregisseure von einem Theater zum anderen und schrubben nacheinander politische
Inszenierungen der immer gleichen Autoren weg, die dem jeweils fast aktuellen auflen-
oder innenpolitischen Thema angepasst werden* (ebd.).

In seinem Aufsatz ,,Der Kompromiss ist ein schlechter Regisseur* beschreibt der
Komponist, Musiker und Regisseur Heiner Goebbels die Stadttheater als Museen,
wobei es aus seiner Sicht deren institutionelle Gravitationskrifte und nach
dem FlieBbandprinzip organisierte Produktionsprozesse sind, die die Entwick-
lung kiinstlerischer Innovation verhinderten. Vorherrschend sei ein ,,dsthetischer
Konventionalismus und Konformismus* (Goebbels 2008, S. 19 ff.). Auch der
Regisseur Matthias von Hartz beschreibt das deutsche Stadttheater als Fabrik, ,,die
sehr professionell und spezialisiert ein Produkt herstellt” (von Hartz 2011, S. 31).
Dadurch, dass der gesamte Produktionsprozess innerhalb des Systems Stadtthea-
ter geschehe, seien die institutionellen Zwinge so grof3, dass freie und innovative
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kiinstlerische Prozesse nicht moglich seien. Es habe sich in Deutschland mit dem
die Theaterlandschaft dominierenden Stadttheater eine Monokultur etabliert, die
Innovation und Vielfalt nur in geringem MafBe ermogliche:

,.Wir investieren etwa 90 Prozent der offentlichen Gelder fiir die darstellenden Kiinste
in das Stadt- und Staatstheatersystem. Die Erfahrungen der letzten Jahre legen nahe,
dass die Zukunft des Theaters, zumindest was Innovation angeht, nicht zu 90 Prozent,
sondern eher zu 10 Prozent aus dem Stadttheater kommt* (ebd., S. 30).

Diese von von Hartz unterstellte Monokultur wird im Stadttheaterdiskurs nicht
nur unter kiinstlerischem Gesichtspunkt problematisiert, sondern auch unter dem
Aspekt der sozialen Funktion des Stadttheaters in der heutigen Stadtgesell-
schaft, wie dies der Theaterwissenschaftler Giinther Heeg in seinem Aufsatz ,,Die
Auflosung des Stadttheaters tut:

,Die heutige Stadtgesellschaft ist fragmentiert, pluralistisch und heterogen. Das
Modell der Marktplatz-Offentlichkeit, in der das Theater seinen Platz hatte, gleich
neben dem Rathaus, der Kirche, dem Museum usw. hat sich dezentralisiert und par-
tikularisiert in viele konkurrierende Offentlichkeiten, die um Anerkennung ringen.
Die immer schon scheinhafte Homogenitit der biirgerlichen Nationalkultur sieht sich
durch die offensichtliche und greifbare kulturelle Hybridisierung, durch Sub- und
Parallelkulturen ihres Scheins beraubt* (Heeg 2013, S. 234).

Von allen genannten Autor*innen wird die Legitimation des Stadttheaters infrage
gestellt und dessen grundlegende Umstrukturierung gefordert. Heiner Goebbels
etwa schldgt vor, einige der dem Repertoire- und Ensemblebetrieb verpflichte-
ten Hduser umzuwandeln in kiinstlerische Labore, die, so Goebbels, weitgehend
befreit wiren von institutionellen Schwerkriften (Goebbels 2008, S. 21). Heeg
fordert ein ,,Stadttheater als transkulturelles Theater, das den Alleinvertretungs-
anspruch, das erste Theater einer Stadt zu sein, verliere und sich auflése in einer
neu entstehenden diversen Stadttheaterlandschaft, in der es dann lediglich ,,Teil
unter Teilen, ein Haus unter anderen Hiausern* sei (Heeg 2013, S. 240 f.).

Die Frage, der im Folgenden nachgegangen werden soll, ist, ob sich die These
von einer theatralen Monokultur, vom musealen Charakter des deutschen Stadt-
theatersystems, seiner mangelnden Relevanz fiir eine sich pluralisierende Stadt-
gesellschaft sowie seiner weitgehenden Resistenz gegen jedwede Verinderung
anhand empirischer Daten verifizieren lisst.

Als wichtiger Anhaltspunkt fiir die Beantwortung dieser Frage konnen die
Entwicklungen im Bereich der Theaterrepertoires wihrend der letzten drei Jahr-
zehnte gelten. Analysiert werden deshalb einerseits Daten der Werkstatistik ,,Wer
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spielte was?* des Deutschen Biihnenvereins fiir die Spielzeit 2017/2018, die mit
denen fiir die Spielzeit 1991/1992 verglichen werden — der Zeit also, in der die in
HausschlieBungen und Theaterfusionen kulminierende Krise des Deutschen Stadt-
theatersystems zu eskalieren begann und auch den Theaterleitungen klar wurde,
dass grundlegende Verdnderungen unumginglich sein wiirden.

Kombiniert und in eine Relation gesetzt werden diese Daten mit einigen Kenn-
zahlen der Theaterstatistik des Deutschen Biihnenvereins fiir dieselben beiden
Spielzeiten.! Da sich besonders in den Langzeitverliufen der Daten die ,,grofien
Bogen* von Veridnderungsprozessen zeigen, wird selektiv auch auf die Theater-
statistikdaten fiir die Spielzeit 1967/1968 zuriickgegriffen. Einwenden liefle sich
an dieser Stelle nicht ganz zu Unrecht, dass die Datengrundlage der Werksta-
tistik eine etwas andere ist als die der Theaterstatistik. Denn sie erfasst neben
den Stadt-, Staatstheatern und Landesbiihnen auch die aus der Sicht des Biihnen-
vereins wesentlichen privaten Biihnen sowie einige produzierende Festivals. Da
der Lowenanteil der Daten jedoch von den Stadttheatern, Staatstheatern und Lan-
desbiihnen kommt, sind die Daten trotz eines gewissen Zerreffektes m. E. sehr
aussagekriftig in Bezug auf Entwicklungen im Stadttheatersystem wéhrend der
letzten dreiBlig Jahre.

Acht signifikante Tendenzen, die sich bei der vergleichenden Analyse der
Werk- und Theaterstatistiken fiir die Spielzeiten 1991/1992 und 2017/2018 her-
auskristallisiert haben, sollen im Folgenden schlaglichtartig beschrieben werden.
In einem weiteren Schritt werden die werk- und inszenierungsbezogenen Daten
dann in eine Relation gestellt zu weiteren Theaterstatistik-Daten, etwa denen
zu Theaterbesuchen, Veranstaltungen oder Spielstitten, die ein umfassenderes
Bild nicht allein der Verdnderung der Theaterprogramme, sondern auch der
Gesamtsituation der Theater vermitteln sollen.

1Zu den Eigenheiten des deutschen Stadttheatersystem gehort nicht nur der Repertoire- und
Ensemblebetrieb, sondern auch eine bis in die 1850er Jahre zuriickreichende Tradition der so
umfassenden wie ambitionierten statistischen Erfassung des Theaterwesens. Langsschnittana-
lysen dieser Daten gewihren tiefe Einblicke in den Wandel des Stadttheatersystems insgesamt
wie auch in die Entwicklung jedes einzelnen Theaters. Umso mehr verbliifft, dass diese
Daten sowohl seitens der Theater als auch seitens der Kulturpolitik in Génze ungenutzt blei-
ben und der Deutsche Biihnenverein die wissenschaftliche ErschlieBung insbesondere der
Theaterstatistiken mehr behindert, als dass er sie fordert. Eine vergleichende Analyse der
Theaterstatistiken ist letztmalig 1985 unternommen worden.
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2 Die Veranderung der Programme von
Stadt-/Staatstheatern und Landesbiihnen seit den
1990er Jahren

2.1 (Schein-)Kontinuitdten

Wenn alljdhrlich die Werkstatistik ,,Wer spielte was?“ des Deutschen Biihnenver-
eins verdffentlicht und in einer Vorab-Pressemeldung die Liste der am hiufigsten
gespielten Werke mit den hochsten Besuchszahlen publiziert wird, scheinen die
Daten die Kritiker*innen des Stadttheatersystems zu bestitigen. Auf den Listen
der 25 Werke mit den hochsten Inszenierungs- und Besuchszahlen finden sich
ein und dieselben Titel seit Jahrzehnten beharrlich wieder: Mozarts Zauberflote,
Goethes Faust, Shakespeares Sommernachtstraum, Bizets Carmen, Humperdincks
Hinsel und Gretel etc. Wandel, Innovation, Vielfalt sucht man vergebens. Selbst
der geschiftsfithrende Direktor des Biihnenvereins stellt in einer Pressemeldung
kritisch fest:

,Diese Zahlen zeigen, dass es noch ein weiter Weg ist, bis gesellschaftliche Verinde-
rungen in den Spielplidnen der Theater auftauchen: Das gilt sowohl fiir die Geschlech-
tergerechtigkeit wie fiir das Zugehen der Theater auf neue Publikumsschichten, aber
auch fiir den Umgang mit enttduschten Abonnent*innen. Eine Weiterentwicklung der
Theaterspielpldne wird unumgénglich sein® (Deutscher Biihnenverein 2019c¢).

Ein wesentlich komplexeres, von vielfachen Ambiguititen und Ambivalenzen
geprigtes Bild als vom Biihnenverein selber suggeriert, ergibt sich dagegen, wenn
man die umfangreichen aktuellen Daten der Werkstatistik im Detail analysiert, die
Listen der Autor*innen und Werke durchgeht und sie vergleicht mit denen einer
Werkstatistik von Anfang der 1990er Jahre.

2.2 Mehr Mehr Mehr! Die wachsenden Repertoires

Begonnen werden soll mit zwei Kennzahlen aus der Theaterstatistik: In der Rubrik
. Veranstaltungen® finden sich dort neben den nach Sparten getrennt aufgefiihr-
ten Veranstaltungen die ,,Sonstigen Veranstaltungen® und Veranstaltungen des
»theaternahen Rahmenprogramms®. Es finden sich aber auch Angaben zu den
Inszenierungen und Neuinszenierungen einer Spielzeit, die das Gesamtrepertoire
der erfassten Theater ausmachen.
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Abb. 1 Inszenierungen und Neuinszenierungen an den deutschen Stadt-/Staatstheatern
und Landesbiihnen fiir die Spielzeiten 1991/1992 und 2017/2018 im Vergleich. (Quelle:
Theaterstatistik des DBV, Jahrgidnge 1991/1992 und 2017/2018. © Hilko Eilts, 2020)

Aus ihnen lésst sich errechnen, dass in der Spielzeit 1991/1992 ein Theater
im Schnitt 22 Inszenierungen im Programm hatte, von denen 15 Neuinszenie-
rungen waren (vgl. Abb. 1). In der Spielzeit 2017/2018 waren es dagegen 39
Inszenierungen pro Theater (das ist ein Plus von 77 %) und 21 Neuinszenierun-
gen (das ist ein Plus von 40 %). Das Inszenierungsangebot, das die Theater ihrem
Publikum machten, ist also signifikant gestiegen. 2017/2018 wurden bedeutend
mehr Produktionen von den Theatern realisiert als 1991/1992 und damit ein ent-
sprechender Mehraufwand betrieben, da fiir jede einzelne Produktion Regieteams
engagiert, Biihnenbilder gebaut, Kostiime angefertigt, Probenzeitraume und Biih-
nenzeiten zur Verfiigung gestellt werden miissen. Das héufig gezeichnete Bild des
immer mehr produzierenden, immer mehr Angebote schaffenden und sich dabei
verausgabenden Stadttheaters wird also von den Statistiken des Biihnenvereins
durchaus gestiitzt.”> Aber wird auch iiberall das Gleiche produziert?

2Siehe hierzu etwa Schmidt 2017, S. 91 ff. oder Hohne 2019, S. 15.
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2.3 Die neue Vielfalt der Repertoires

Auskunft hieriiber gibt die Werkstatistik, die im Gegensatz zur Theaterstatistik
nicht nur erfasst, wie viel gespielt wird, sondern auch was. Aufgefiihrt werden
autor*innenbezogen sidmtliche in einer Spielzeit gespielten Werke, die Anzahl
und Orte ihrer Inszenierungen, die Anzahl der Auffithrungen sowie der Besu-
che pro Inszenierung. Umfasste in der Spielzeit 1991/1992 das Gesamtrepertoire
der erfassten Theater in Deutschland 2800 Werke, waren es in der Spielzeit
2017/2018 insgesamt 4779, das bedeutet eine Zunahme der aufgefiihrten Werke
um 79 %. Und anders als die Best-off-Liste nahelegt, offenbart die Detailanalyse
signifikante Verdnderungen in Bezug auf die Gestalt des Gesamtrepertoires.

24 Weniger Klassiker(pflege)

Zum einen hat die Bedeutung und Bindekraft der Klassiker und der zentra-
len Positionen in den Spielpldnen der Theater deutlich nachgelassen. Wurden
1991/1992 die zwanzig meistgespielten Werke noch 10.450 Mal aufgefiihrt und
kamen auf 7,2 Mio. Besuche, so waren es in der Spielzeit 2017/2018 nur
5728 Auffiihrungen (minus 46 %), die 4,2 Mio. Besuche auf sich vereinten
(minus 41 %). Die Werke eines Shakespeares, Molieres, Schillers, Brechts, eines
Mozarts, Wagners, Bizets oder Verdis werden heute deutlich weniger oft aufge-
fiihrt, inszeniert und besucht als vor 30 Jahren. Die Funktion der Stadttheater als
Einrichtungen zur Klassikerpflege und Kulturgutvermittlung hat nachweisbar an
Relevanz abgenommen.

Am meisten zu spiiren bekommt diese Entwicklung die Sparte, die der
Klassikerpflege und Kulturgutvermittlung besonders stark verbunden ist: das
Musiktheater, dessen Repertoire sich im Wesentlichen aus etwa zwei Dutzend
Werken zusammensetzt, die zum grofen Teil aus dem 18. und 19. Jahrhundert
stammen.? Dariiber hinaus haben Oper und Operette, gemessen an Inszenierungs-,
Auffiihrungs- und Besuchszahlen, mit einem dramatischen Relevanzverlust zu

3Laut Werkstatistik fiir die Spielzeit 2017/2018 belief sich der Anteil der nicht-
zeitgenossischen Opernwerke an der Gesamtzahl der Opernauffiihrungen in Deutschland auf
knapp 84 %, der Anteil der Urauffithrungen lag lediglich bei 4 %. Damit ist das Musik-
theater im Vergleich zu Schauspiel, Tanz und Kinder- und Jugendtheater die kiinstlerisch am
wenigsten innovative Sparte.
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kimpfen.* Auch hinsichtlich der Publikumsstruktur steht das Musiktheater vor
schwerwiegenden Problemen, wie zahlreiche Studien belegen.’

25 Mehr Zeitgendssisches

Entsprechend stark zugenommen hat hingegen die Relevanz des Zeitgendssischen.
Ganze 196 Urauffiihrungen zéhlte die Werkstatistik 1991/1992, zwanzig Jahre
spiter waren es bereits 587, in der aktuellen Ausgabe fiir die Spielzeit 2017/2018
findet sich die Zahl von 1141 — das ist eine knappe Versechsfachung im Bereich
der Urauffiihrungen.®

4Eindringlich belegen vergleichende Analysen der Theaterstatistiken den Relevanzverlust von
Oper und Operette sowohl gesamtgesellschaftlich als auch bezogen auf die anderen Sparten
der Theater. Werden in der Theaterstatistik fiir die Spielzeit 1991/1992 6,1 Mio. Besuche fiir
Oper und Operette gezihlt, sind es in der Theaterstatistik fiir die Spielzeit 2017/2018 mit
4,2 Mio. 1,9 Mio. Besuche weniger (minus 31 %). Lag der Anteil der Opern- und Ope-
rettenbesuche an der Gesamtbesuchszahl der Theater (Besuche der eigenen und fremden
Veranstaltungen am Standort) in der Spielzeit 1991/92 bei 31 %, so ist er in der Spielzeit
2017/2018 auf 23 % gesunken. Geht man bei der vergleichenden Analyse 50 Jahre zuriick
(Spielzeit 1967/1968), kommt man bei den Opern- und Operettenbesuchen in der alten BRD
auf erstaunliche 8,6 Mio, die 44 % der Gesamtbesuche ausmachten. In der alten Bundesre-
publik des Jahres 1968 mit ihren knapp 60 Mio. Einwohner*innen sind Oper und Operette
folglich mehr als doppelt so hdufig besucht worden als in der neuen Bundesrepublik mit ihren
82,8 Mio. Einwohner*innen.

5Siehe u. a. hierzu auch Reuband 2011, S. 397 f., Rossel und Holscher 2018, S. 241 oder
Hoflich 2018, S. 281. ,,.Die Deutsche Biihne* widmete 2016 dem Thema Oper unter dem
Titel ,,Oper 6ffnen einen Themenschwerpunkt, der die hier angedeuteten Probleme ausfiihr-
lich thematisierte und in dem Detlef Brandenburg konstatierte: ,,Die Oper hat derzeit ein
Publikum, das ilter und homogener ist als das des Schauspiels oder des Tanzes. Sie ist die
Theatersparte, die in ihrer Publikumsstruktur am schwichsten auf den demografischen Wandel
und die enorme Beschleunigung von Migration, sozialer Mobilitit und digitaler Kommunika-
tion reagiert. Das kann auf lange Sicht durchaus zu einem Relevanz- und am Ende zu einem
Akzeptanzverlust fithren.* (Brandenburg 2016b, S. 50).

6Zwar kénnen auch sogenannte ,,Ausgrabungen®, d. h. iltere Werke, die noch nie aufgefiihrt
worden sind, als Urauffiihrungen zéhlen. Dies ist aber die Ausnahme. Sehr iiberwiegend
handelt es sich bei den ,,Urauffithrungen® in der Tat um zeitgendssische Werke.
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Abb. 2 Anzahl der Urauffiihrungen an den deutschen Stadt-/Staatstheatern, Landesbiihnen
sowie erfassten Privattheatern in den Spielzeiten 1991/1992, 2011/2012 und 2017/2018 im
Vergleich. (Quelle: Werkstatistik des DBV, Jahrgénge 1991/1992, 2011/2012 und 2017/2018.
© Hilko Eilts, 2020)

Vor diesem Hintergrund ist es nicht iibertrieben, von einem sukzessiven Hal-
tungswechsel bei den Theatern in Relation zu den frithen 1990er Jahren zu
sprechen, einer deutlich hoheren Bereitschaft, sich im Hier und Heute zu verorten,
wofiir noch eine andere Zahl spricht. Glaubt man den Angaben der Werksta-
tistik, waren in der Spielzeit 2017/2018 gut 80 % aller inszenierten Werke
zeitgenossische, also solche, die ihr Urauffiihrungsdatum nach 1945 hatten (vgl.
Abb. 2).

2.6 Neue Formen, Formate und Genres oder: Postdramatik
als Breitenbewegung

Statistisch dokumentiert ist auch die veranderte Haltung der Theater zum Dramen-
text, ja zum Text und zur Textvorlage grundsitzlich, die zu einer neuen Vielfalt
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der Formen und Formate gefiihrt hat. In einem der Werkstatistik 2014/2015 vor-
angestellten Essay schreibt Detlef Brandenburg, Chefredakteur der ,,Deutschen
Biihne* dazu:

,» Theater gehen immer mehr dazu iiber, Produktionen zu spielen, die zwar oft noch auf
einer eindeutig identifizierbaren Stoffgrundlage beruhen. Aber selbst dann, wenn diese
Vorlage tatsichlich ein dramatischer Text ist, wird sie keineswegs mehr verbindlich fiir
die dsthetisch formale Struktur der Auffiihrung, sondern sie dient dieser nur mehr als
Material. Daneben gibt es Produktionen, die ihre Text- und Handlungsversatzstiicke
aus unterschiedlichen Vorlagen collagieren. Und schlieflich kommt auch die Kategorie
der nach traditionellem Verstindnis vollig ,werkfreien‘ Produktionen immer hiufiger
vor, die ihr Spiel- und Sprachmaterial erst wihrend des Probenprozesses erarbeiten
oder aber zuvor durch individuell auf die Produktion bezogene Rechercheprozesse
generieren.” (Brandenburg 2016a, S. 8)

Brandenburg meint eine Verschiebung des Werkbegriffs in der Breite beobachten
zu konnen. Die sehr unterschiedlichen Werk-Manifestationen in diversen Theater-
formaten fiihrten dazu, dass, anders als noch vor wenigen Jahrzehnten, eine auf
der Hohe ihrer Zeit agierende Theaterstatistik gar nicht mehr a priori definieren
konne, was ein Werk zu sein habe (Ebd.: S. 8).

Folgerichtig hat der Biihnenverein vor fiinf Jahren die Werkstatistik in
Teilen umgearbeitet und unter anderem die neuen Kategorie der ,,Bearbei-
tung“ sowie ,,Projekte/Mehrspartenprojekte/Performance eingefiihrt. Als ,,Be-
arbeitungen gelten in der Werkstatistik 2017/2018 ein Drittel aller Inszenie-
rungen im Schauspiel. Im Kinder- und Jugendtheater sind es fast drei Vier-
tel. Ins Auge fallen besonders die zahlreichen Romandramatisierungen aber
auch Bearbeitungen von Filmstoffen. Unter das neu eingefiihrte Genre ,,Pro-
jekt/Mehrspartenprojekt/Performance® fallen immerhin 12 % aller Inszenierungen
der erfassten deutschen Theater. Zu dieser Kategorie werden auch viele der
Biirgerbiihnenprojekte gezihlt, die eine weitere Tendenz markieren.

2.7 Mehr Bezug zur Stadt

Zu konstatieren ist ein Trend zur unmittelbaren Auseinandersetzung mit den
Realitdten der heutigen Stadtgesellschaft, sei es in Form von stadtbezogenen
Recherche- und Dokumentartheaterprojekten, Biirgerbiihnen, Mehrgeneratione-
nensembles oder zahlreichen interaktiven Formaten. Unter der Kategorie ,,Pro-
jekt/Mehrspartenprojekt/Performance* finden sich etwa Titel wie ,,New Hamburg®
von Bjorn Bicker (Schauspielhaus Hamburg), ,,Stadt Utopia® am Theater Liibeck



Diversifizierung der Programme ... 309

von der Kompanie Kopfstadt und Charlotte Baumgart und Jeffrey Dorings ,,Rock-
stock Revolution Road* am Volkstheater Rostock, das ,,Mannheim Experiment‘
am Nationaltheater Mannheim von der Biirgerbiihne Mannheim, ein Projekt mit
Gefliichteten mit dem Titel ,,Der Hauptmann von O, eine Kopenickiade* am
Theater Osnabriick, um nur einige zu nennen.

All diesen Projekten ist gemeinsam, dass es nicht mehr der tradierte, weitge-
hend fixe und vorgéngige Dramentext ist, der von der Regie in Szene gesetzt und
vom Ensemble des Theaters allabendlich aufgefiihrt wird. Vielmehr werden viele
dieser Projekte aus dem spezifischen Kontext der Stadtgesellschaft heraus und
vor dem Hintergrund aktueller gesellschaftlicher und lokaler Fragen nicht selten
mit Biirger*innen oder anderen Akteur*innen einer Stadt auf unterschiedlichste
Weise entwickelt und zur Auffiihrung gebracht. Die vermehrten Bemiihungen
um das Publikum vor Ort als die zentrale Anspruchsgruppe der Theater kommen
dariiber hinaus in dem auflerordentlichen Zuwachs der ,,vermittelnden* Formate
zum Ausdruck, die sich in den Theaterstatistiken unter der Rubrik ,,theaternahes
Rahmenprogramm* finden.”

2.8 Die lange nicht wahrgenommene, unterschitzte Sparte:
Das Kinder und Jugendtheater

Aber noch ein weiteres eigenstindiges Genre wurde in der neu organisierten
Werkstatistik etabliert, das in Zusammenhang mit der verdnderten Haltung vieler
Stadt- und Staatstheater gegeniiber der Stadtgesellschaft von grofler und weit-
gehend unterschitzter Bedeutung ist: das Kinder- und Jugendtheater. Es hat
im Gegensatz zum Musiktheater, aber auch zum Schauspiel, seit Anfang der
1990er Jahren kontinuierlich an Bedeutung gewonnen, sei es auf der Ebene der
Veranstaltungszahlen (plus 87 %), der Besuchszahlen (plus 34 %) oder der Insze-
nierungszahlen. Der hohe Anteil von Urauffiihrungen an den Inszenierungen des
Kinder- und Jugendtheaters, der in der Werkstatistik 2017/2018 auf knapp 17 %
beziffert wird, sowie ein Anteil von knapp 48 % Bearbeitungen zeigt, dass diese
Sparte des Theaters insbesondere seit den 1990er Jahren ein starkes, eigenstin-
diges und vielfiltiges kiinstlerisches Profil gewonnen hat® In den letzten drei

7Siche den Beitrag von Bianca Michaels in diesem Band.

8srael (2009) stellt hierzu fest: ,,Das Kinder- und Jugendtheater hat sich als freie Szene, als
kommunales oder staatliches Theater und als vierte Sparte etabliert und als Kunst &sthetisch
vielgestaltig emanzipiert. Es will durch seine Kunst wirken. Es ist Theater geworden (fast)
wie jedes andere (...)“ (Israel 2009, S. 28).
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Jahrzehnten ist das Kinder- und Jugendtheater zu einer zentralen Séule im Spiel-
betrieb der Stadttheater geworden, die nach dem Schauspiel und der Oper die
drittmeisten Theaterbesuche generiert. Die Arbeit mit Kindern und Jugendlichen,
die ebenso wie der zeitgendssische Tanz- und Performancebereich lange Zeit eine
wichtige Nische der ,,freien Theaterszene™ war, hat fiir die Stadttheater eine neue
Prioritdt gewonnen, die sich in Jugendclubgriindungen, eigenstindigen Kinder-
und Jugendtheatersparten, der Einfiihrung von Kooperationsvertrdgen mit Schulen
etc. niedergeschlagen hat.’

3 Die Veranderungen der Programme im Kontext der
Entwicklung von Besuchszahlen, Theaterressourcen
und -strukturen

Anders als von Kritiker*innen des Stadttheatersystems unterstellt, haben sich seit
den 1990er Jahren nachweislich bedeutende Verinderungen in den Programmen
der Héuser vollzogen:

e Die Stadt-/Staatstheater und Landesbiihnen haben ihre Angebote seit den
1990er Jahren bedeutend vergrofert, sie produzieren insgesamt signifikant
mehr, wobei das Bild von Sparte zu Sparte durchaus variieren kann.

e Es wurde eine neue Angebotsvielfalt mit neuen Veranstaltungsformen, Gen-
res und Asthetiken mit deutlich mehr Gegenwartsbezug geschaffen, die in
Teilen auf eine grofere Interaktion zwischen Stadtgesellschaft und Theater
zielen. Diese Verdnderungen der Theaterrepertoires lassen sich als Analogbe-
wegungen zu den (stadt-)gesellschaftlichen Diversifizierungsdynamiken lesen.
Es ldsst sich hier die Hypothese formulieren, dass die Theater versuchen,
den Erwartungshaltungen moglichst vieler Anspruchsgruppen gerecht zu wer-
den sowie auf moglichst vielen Feldern des Legitimationsdiskurses Punkte zu
sammeln, sei es in Bezug auf die Fahigkeit zu kiinstlerischer Innovation bei

9Siehe hierzu den Beitrag von Charlotte Burghardt in diesem Band. Sehr kritisch betrach-
tet Hohne (2019) diese Entwicklungen, wenn er in Zusammenhang mit dem Anstieg der
Besuchszahlen in der Sparte ,,Kinder- und Jugendtheater” von einer ,.kulturpddagogischen
Instrumentalisierung® und ,,Funktionalisierung der Hochkultur* spricht, der ,,allerdings
,traditionelle* kulturpolitische Aufgaben wie Erhalt, Pflege und Weiterentwicklung des
,klassischen® kulturellen Erbes oder Sammlung &sthetischer Erfahrungen leicht einer Margi-
nalisierung anheimfallen konnten (Hohne 2019, 16). Die abwertende Haltung Hohnes, der
dem Kinder- und Jugendtheater den Status einer Kunst abspricht, um es einer vermeintlichen
-Hochkultur gegeniiber zu stellen, kann sowohl in Hinsicht auf das Theater als auch die
Theaterwissenschaft als exemplarisch gelten.
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gleichzeitiger Vermittlung des kulturellen Erbes, die Beteiligung an kultureller
Bildung, die Nachwuchsforderung, die Initiierung von politischen Diskursen
in der Stadtgesellschaft oder die Beteiligung am ,,Community Building* etc.!?

e Es zeichnen sich Akzent- und Schwerpunktverschiebungen zwischen den
Sparten, Genres, Veranstaltungsformen ab. Wihrend in Relation zur Gesamt-
besuchszahl insbesondere das Musiktheater aber auch das Schauspiel an
Relevanz verloren hat, ist die Bedeutung des Kinder- und Jugendtheaters sowie
des Tanzes zwischen 1991 und 2018 gestiegen.

Ganz so verdnderungsresistent und indifferent gegeniiber den neuen Realititen
einer diversifizierten Stadtgesellschaft wie oft unterstellt, sind die Stadt- und
Staatstheater, zumindest in Bezug auf ihre Repertoires, nachweislich nicht, was
sich aus Sicht der Theater als gute Nachricht lesen ldsst.

Gleichzeitig gehen mit den beschriebenen Entwicklungen aber auch durchaus
gravierende Probleme einher, was sich insbesondere dann zeigt, wenn man sie in
eine Relation stellt zu weiteren zentralen Kennzahlen aus den Theaterstatistiken
der ausgewdhlten Spielzeiten (vgl. Abb. 3).

e In Hinblick auf die Besuchszahlen zeigt sich, dass all die Bemiihungen
der Theater in Bezug auf eine Erhohung der Besuchszahlen nicht erfolg-
reich waren. Dem beachtlichen Zuwachs an Angeboten und der starken
Diversifizierung der Angebotsstruktur steht eine kontinuierliche Abnahme an
Theaterbesuchen gegeniiber, die in der Spielzeit 2017/2018 in Relation zur
Spielzeit 1991/1992 ein neues Allzeittief erreicht hat (minus 7 %). An dem
in Bezug auf die Besuchszahlen gemessenen, bereits Mitte der 1960er Jahre
einsetzenden, kontinuierlichen Bedeutungsverlust der Stadt- und Staatsthea-
ter konnte auch die deutliche Neuausrichtung der Theaterprogramme bislang
nichts dndern.!!

1Djie Widerspriichlichkeit der Erwartungshaltung der verschiedenen, dem Theater zuzuord-
nenden Anspruchsgruppen hat von Cossel (2011, S. 46 f.) in ihrer empirischen Studie zur
,.Entscheidungsfindung im Kulturbetrieb am Beispiel der Spielplangestaltung im Theater*
herausgearbeitet.

"Die Abnahme bei den Theaterbesuchen lisst sich als ein langfristiger, sukzessiver Erosions-
prozess beschreiben, dessen Dramatik bei einer Liangsschnittanalyse der Theaterstatistikdaten
und der Berechnung aussagekriftiger Verhiltniszahlen deutlich wird. Wurde in der Spielzeit
2017/2018 im Schnitt jedes der erfassten Theater knapp 129.000 Mal besucht, waren es in der
Spielzeit 1967/1968 knapp 228.000, also fast 100.000 Male mehr. Gerade bei Theaterneubau-
und -sanierungsprojekten (Staatstheater Augsburg, Staatsoper Stuttgart, Oper Koln, Stidti-
sche Biihnen Frankfurt) findet diese bedeutende Entwicklung in der Regel ebenso wenig
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Abb.3 Theaterbesuche Stadt-/Staatstheater und Landesbiihnen in den Spielzeiten 1991/1992
und 2017/2018 verteilt auf Sparten und Veranstaltungsarten im Vergleich in Prozent. (Quelle:
Theaterstatistik des DBV, Jahrgidnge 1991/1992 und 2017/2018. © Hilko Eilts, 2020)

Weniger Besuche bedeuten weniger Einnahmen und das fiihrt zu einem wei-
teren Problem: Dem betriebenen Mehr an Aufwand steht ein Weniger an Res-
sourcen gegeniiber, insbesondere, was das Personal angeht, das seit 1991/1992
um 11 % abgebaut worden ist. Die Prekarisierung der Arbeitsverhdltnisse
gerade bei den NV-Solo-Beschiftigten sowie die vergleichsweise hohe Unzu-
friedenheit der Theaterbeschiftigten hinsichtlich der Arbeitsverhéltnisse am
Theater sind ganz wesentlich auf diese Diskrepanz zuriickzufiihren.'?

Dasselbe gilt fiir die Produktionsbedingungen und kiinstlerischen Prozesse. An
den beschriebenen Zahlen lisst sich ablesen, dass die von Goebbels und von
Hartz problematisierten institutionellen Schwerkrifte in den letzten 30 Jahren
deutlich zugenommen haben. So haben sich die durchschnittlichen Proben-,

Beriicksichtigung wie die Relevanzverschiebungen zwischen den verschiedenen Theater-
sparten. Stellt man die Neubau- und Sanierungsprojekte in ein Verhiltnis zu den Befunden
einer vergleichenden Analyse von Theater- und Werkstatistik, dann wird deutlich, dass die
Bauprojekte tendenziell zu grofl dimensioniert und zu musiktheaterzentriert ausgerichtet sind.

12Siehe den Beitrag von Althoff/Priller/Zimmer in diesem Band.
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Beleuchtungs- und Biihnenzeiten verkiirzt, was mit einer immer strikteren
Plan- und Zielorientierung der Probenprozesse einhergeht, oder die Ausstat-
tungsetats pro Produktion mit der Folge reduziert, dass Kostiime vielfach nicht
mehr angefertigt, sondern aus dem Fundus eines Hauses organisiert werden.
Weniger Theaterbesuche in Kombination mit mehr Inszenierungen und Veran-
staltungen haben zudem dazu gefiihrt, dass im Schnitt pro Inszenierung und
Veranstaltung deutlich weniger Menschen sitzen (vgl. Abb. 4). 1991/92 salen
im Schnitt in jeder Theaterveranstaltung 346 Besucher*innen, in der Spielzeit
2017/18 waren es nur noch 280. Verfolgt man die Entwicklung dieser Verhilt-
niszahlen anhand der Theaterstatistiken bis in die Spielzeit 1967/68 zuriick,
kommt man zu noch drastischeren Unterschieden. Damals waren es 620 Thea-
terbesucher*innen pro Veranstaltung. Sowohl unter betriebswirtschaftlichen
als auch unter Nachhaltigkeitsgesichtspunkten sind diese Entwicklungen als
problematisch zu bewerten.

620

346

1967/68 1991/92 2017/18

Abb.4 Besuche pro Veranstaltung der deutschen Stadt-/Staatstheater und Landesbiihne fiir

die

SZ 1967/1968, 1991/1992 und 2017/2018. (Quelle: Theaterstatistik des DBV, Jahrgénge

1967/1968, 1991/1992 und 2017/2018. © Hilko Eilts, 2020)
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e Die Bespielung der Theater gestaltet sich bei abnehmender Besuchszahl
wesentlich kleinteiliger und das hat weitreichende Konsequenzen. So hat sich
die Halbwertszeit von Inszenierungen stark verkiirzt (von im Schnitt 17 Vor-
stellungen zu 11 Vorstellungen). Und noch gravierender: Die Gro3en Hiuser
werden zum Problem. In allen im Rahmen meiner Forschungen untersuchten
Theatern'? hat eine starke Verlagerung der Veranstaltungen und der Besu-
cher*innenstrome weg von den Grofen Héusern hin zu den mittleren und
kleineren Spielstitten stattgefunden, wie hier am Beispiel Bremen deutlich
wird (vgl. Abb. 5).14

e Die beschriebenen quantitativen wie auch die qualitativen Veridnderungen der
Programme gehen also einher mit insgesamt stark verinderten Anforderungen
an die historisch gewachsenen, auf eine zentrale, grofteilige Bespielung aus-
gerichteten Stadt- und Staatstheaterapparate. Dynamisierung, Diversifizierung
und die immer weiter zunehmende Kleinteiligkeit im Bereich der Programme
sowie die Dezentralisierung des gesamten Spielbetriebes stellen die techni-
schen Abteilungen ebenso vor neue Herausforderungen wie die Intendanzen,
kaufménnischen Direktionen, die Presse- und Offentlichkeitsabteilungen oder
die kiinstlerisch Beschéftigten der Héuser.

4 Fazit

Festhalten lasst sich als Fazit, dass die empirischen Daten hinsichtlich der Pro-
grammentwicklung bei den Stadt- und Staatstheatern so komplexe wie zutiefst
widerspriichliche, von Ambiguititen, Ambivalenzen und Paradoxien geprigte
Dynamiken sichtbar werden lassen. Das Bemiihen der Theater, mit der Ver-
dnderung ihrer Programme und Repertoires den neuen Realititen der heutigen
Stadtgesellschaft gerecht zu werden, neue Publikumsschichten zu erreichen und
kiinstlerische Innovation vorantreiben zu wollen, mit der man wiederum der
Erwartungshaltung der Fachoffentlichkeit gerecht werden will, steht neben dem

131n meiner Dissertation mit dem Arbeitstitel ,,Zwischen Tradition und Transformation. Das
Deutsche Stadttheatersystem seit der Wende* werden neben dem Theater Bremen das Theater
Augsburg, das Volkstheater Rostock, das Deutsche Nationaltheater Weimar sowie das Thalia
Theater Hamburg untersucht.

14Lag in der Spielzeit 1991/1992 die durchschnittliche Zahl der Spielstitten pro Theater noch
bei 3, so kamen in der Spielzeit 2017/2018 auf ein Theater im Schnitt 5,7 Spielstitten, 50 Jahre
zuvor, in der Spielzeit 1967/1968 waren es noch 2,1.



Diversifizierung der Programme ... 315

Sonstige
Spielstatten Theater am
11% Goetheplatz

25%

Nebenspielstitte 3
12%
Nebenspielstitte 2 i
15%

Nebenspielstitte 1 = _— Kleines
6% Schauspielhaus
31%

Kammerspiele
45%

Theater am
Goetheplatz
55%

Abb. 5 Theater Bremen, Veranstaltungen am Ort und ihre Verteilung auf die Spielstitten
in Prozent in den Spielzeiten 1967/1968 und 2017/2018. (Quelle: Theaterstatistik des DBV,
Jahrgang 1967/1968 und 2017/2018. © Hilko Eilts, 2020)

gleichzeitigen Bemiihen um Kulturpflege und dem Erhalt des Abonnementpubli-
kums.!> Diese Tendenzen wiederum stehen im Zeichen eines sich ungebrochen

ISWie stark die hochgradig widerspriichlichen Anforderungen an die Spielplangestaltungen
Intendanzen und Dramaturgien beschéftigen, kommt in zahlreichen Interviews zum Ausdruck,
die von von Cossel im Rahmen ihrer empirischen Studie zur Spielplangestaltung gefiihrt
wurden (von Cossel 2011, S. 197 ff. sowie 228 f.).
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fortsetzenden Publikumsschwundes, reduzierter Ressourcen, dem Zwang zu mehr
Wirtschaftlichkeit sowie dem Fortwirken iiberkommener Strukturen.'®

Offenbar befindet sich das deutsche Stadttheatersystem trotz aller unternom-
mener Anstrengungen auch drei Jahrzehnte nach der schweren, durch die prekére
Lage der offentlichen Haushalte und die Riickginge bei den Besuchszahlen
bedingten Theaterkrise der unmittelbaren Nachwendezeit in einem fortgesetzten
tiefgreifenden Umbruch. Die Zahl der offenen Fragen, Herausforderungen und
institutionellen Aporien* (Balme 2019, S. 52) ist eher noch grofer statt kleiner
geworden.

Das zentrale Problem vieler Stadt- und Staatstheater besteht folglich weniger
darin, dass sie nicht in der Lage wiren, sich mittels diversifizierter Programme,
neuer Formen und Formate den neuen Realitéiten der vielfdltigen Stadtgesellschaft
des 21. Jahrhunderts zu stellen. Es besteht vielmehr in dem Fehlen kohiren-
ter Strategien und Steuerungsmodelle, in denen die wichtigen Verinderungen im
Bereich der Programme Teil eines sinnvollen Ganzen wiren.'”

Dieses grundlegende Defizit hat durchaus das Potenzial, die angesichts der
derzeitigen Situation unsicherer denn je erscheinende Zukunft der deutschen
(Stadt-)Theaterlandschaft erheblich zu gefihrden.
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Mit der Stadtgesellschaft ins Spiel
kommen - Der Fonds, Heimspiel” der
Kulturstiftung des Bundes

Lukas Stempel

Zusammenfassung

Der Beitrag analysiert das von 2005-2013 von der Kulturstiftung des Bun-
des realisierte Forderprogramm ,,Heimspiel“. Zwei Forschungsfragen stehen
im Fokus: Welche Hiuser und welche Projekte wurden im Rahmen des
Fonds ,,Heimspiel“ gefordert? Und: Wie beschiftigen sich diese mit der
Stadt und Stadtgesellschaft? Im Rahmen einer deskriptiv angelegten qualita-
tiven Dokumentenanalyse werden unter anderem Zahlen aus der Deutschen
Theaterstatistik und die Kurzbeschreibungen der jeweiligen Stadtprojekte zur
Auswertung herangezogen und diskutiert.

Schliisselworter

Bundeskulturstiftung « Heimspiel « Stadtgesellschaft « Partizipation

1 Einleitung

,,Das Theater braucht Durchléssigkeit, Begegnungen mit dem, was auflerhalb seiner
selbst geschieht, um sich nicht selbst mit der Welt zu verwechseln. Es bedarf dazu Kom-
munikation und Konzentration. Das bedeutet, es geht bei Partizipation nicht priméir
darum, kulturelle Angebote verstiandlicher, attraktiver oder populdrer zu kommunizie-
ren, sie besser zu erkldren. Es geht in erster Linie darum, wirklich im Kontakt zu sein

L. Stempel (X))

Institut fiir Theaterwissenschaft, Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen, Miinchen,
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mit denen, fiir die das Theater da ist. Dazu muss die Schwelle in beide Richtungen
iiberschritten werden: rein und raus* (Khuon 2019, S. 13).

In seiner Eroffnungsrede zum 4. Europidischen Biirgerbiihnenfestival 2019 in
Dresden erklirt Ulrich Khuon, Prisident des Deutschen Biihnenvereins, dass par-
tizipative Projekte an den deutschen, offentlich getragenen Hiusern einen hohen
Stellenwert haben. Khuon, seit der Spielzeit 2009/2010 Intendant des Deut-
schen Theaters in Berlin, konstatiert dariiber hinaus: Partizipation ermogliche eine
andere und neue Form der Auseinandersetzung mit der Stadt und Stadtgesell-
schaft. Dass eine Vielzahl der offentlich getragenen Héuser partizipative Projekte
im Programm realisieren, offenbart eine Analyse der Spielzeithefte der Saison
2018/2019: 90 der 143 offentlich getragenen Theater bieten partizipative Formen
und Formate im Programm an, dies entspricht rund 63 %. Zusitzlich kann festge-
stellt werden, dass die Relevanz der partizipativen Projekte an den Hdusern in den
letzten 15 Jahren deutlich gestiegen ist. Exemplarisch zeigt sich dies in Form der
Biirgerbiihne. 2009 erstmalig als Sparte am Staatsschauspiel in Dresden gegriin-
det, haben in den Folgejahren eine Vielzahl von Theatern @hnliche, vom Titel her
gleiche, partizipative Formen in ihre Programme aufgenommen.! Gewiss sind die
jeweiligen Biirgerbiihnen in der inhaltlichen Ausrichtung und auch organisatori-
schen Justierung sehr verschieden, dennoch lédsst sich konstatieren: Alle Hiuser
vereinen unter dem Begriff der Biirgerbiihne die Arbeit beziehungsweise das Spiel
mit nichtprofessionellen Darsteller*innen und dieser partizipativen Form wird
im Programm verstirkt Aufmerksamkeit geschenkt. Besonders ein kulturpoliti-
sches Forderprogramm hat die Entwicklung und Stédrkung derartiger partizipativer
Formen in den Programmen der offentlich getragenen Theater mitbestimmt: der
Fonds ,,Heimspiel“ der Kulturstiftung des Bundes.> 2005 initiierte die Kultur-
stiftung des Bundes mit diesem Fonds ein Forderprogramm, welches besonders
den Austausch zwischen Stadt, Theater und Stadtgesellschaft verstirken sollte.

IEine Auswahl der neu gegriindeten Biirgerbiihnen: seit der Spielzeit 2009/2010 Biirgerbiihne
am Staatsschauspiel Dresden, seit 2012/2013 Biirgerbiihne am Nationaltheater Mannheim,
seit 2013/2014 Biirgerbiihne am Theater der Altmark, seit 2014/2015 Biirgerbiihne an der
Burghofbiihne Dinslaken und Biirgerbiihne am Meininger Staatstheater, seit 2015/2016 Biir-
gerbiihne am Rheinischen Landestheater Neuss, seit 2016/2017 Biirgerbiihne am Diisseldorfer
Schauspielhaus, Biirgerbiihne am Landestheater Schwaben und Biirgerbithne am Theater
Liibeck, seit 2018/2019 Biirgerbiihne am Hans Otto Theater Potsdam. Teilweise gab es bereits
vor der offiziellen Griindung von Biirgerbiihnen an den Hiusern partizipative Projekte, jedoch
nicht zuvorderst unter dem Titel Biirgerbiihne.

2Die im fortlaufenden Text verwendeten Begrifte , Kulturstiftung des Bundes* und ,,Bundes-
kulturstiftung* sowie ,,Fonds Heimspiel“ und ,,Heimspielfonds* sind jeweils als bedeutungs-
gleich zu betrachten.
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Obwohl der Fonds bereits im Jahr 2013 ausgelaufen ist, sind die Auswirkun-
gen der realisierten Projekte noch heute im Programm der Hiuser zu finden.
Besonders der Terminus Stadtprojekt hat sich seitdem als partizipative Theater-
form in den Programmen der 6ffentlich getragenen Theater etabliert. Zusétzlich
haben sich in den letzten Jahren bundesweit vermehrt ganze Sparten gegriindet,
welche die partizipativen Theaterformen biindeln und organisational rahmen. Der
vorliegende Beitrag will den kulturpolitischen Akteur’ Bundeskulturstiftung und
sein Programm ,,Heimspiel*“ niher betrachten. Zu erforschen gilt es demnach:
Welche Hiuser und welche Projekte wurden im Rahmen des Fonds ,,Heimspiel
gefordert? Und: Wie beschiftigen sich diese mit der Stadt und Stadtgesellschaft?

Im Rahmen einer deskriptiv angelegten qualitativen Dokumentenanalyse wer-
den im Folgenden unter anderem Zahlen aus der Deutschen Theaterstatistik
und Kurzbeschreibungen der jeweiligen Stadtprojekte zur Auswertung herange-
zogen und diskutiert. Der Forschungsstand zum ,,Heimspielfonds* ist iiberra-
schenderweise von einer gewissen Diffizilitdt geprigt. Zwar sind Kritiken und
Stiickbesprechungen in Theater-Fachzeitschriften und Onlineportalen wie ,,nacht-
kritik.de zu finden, eine differenzierte wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Forschungsgegenstand ist jedoch nahezu inexistent.* Die Berichterstattung
zum ,,Heimspielfonds* vonseiten der Kulturstiftung des Bundes beschrinkt sich
hauptsichlich auf die eigene Webseite.

2 Partizipation en vogue

Bevor der Fonds ,,Heimspiel” und dessen Struktur néher analysiert wird, ist es
essenziell, einen Terminus in den Mittelpunkt der Ausfithrungen zu platzieren,
welcher nahezu durchgehend mit den Stadtprojekten in Kohédrenz gesetzt wird:
den Begriff der Partizipation.> Besonders in den letzten Jahren hat sich die
Auseinandersetzung mit der Begrifflichkeit intensiviert und stark differenziert.®

3Dass die Kulturstiftung des Bundes als kulturpolitischer Akteur begriffen werden kann,
konstatieren u. a. Armin Klein (vgl. 2009, S. 137 ff.) in ,,Kulturpolitik* und Fabian Leber
(2010, S. 133) in ,,Kulturpolitik aus dem Kanzleramt*.

“Im Online-Archiv der Fachzeitschrift ,,Deutsche Biihne* lassen sich demnach ledi glich acht
Artikel finden, die den ,,Heimspielfonds* bzw. realisierte Projekte intensiver diskutieren, auf
,.nachtkritik.de* sind es sieben Artikel.

SPartizipation trigt laut dem Duden folgende Bedeutung: das Teilhaben, Teilnehmen,
Beteiligtsein (Duden 2020).

6So resultiert Adam Czirak (2014, S. 247) im Rahmen seines Artikels zu den Verinderungspo-
tentialen im Umgang mit dem Begriff der Partizipation: ,,Nach dem heutigen Stand der Dinge


https://www.nachtkritik.de
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Dennoch resultiert Christoph Scheurle (2017, S. 19), ,,dass der Partizipations-
diskurs in der Theaterwissenschaft noch ganz am Anfang steht*. Zwei Jahre nach
dieser Feststellung hat Johannes Kup (2019) mit ,, Das Theater der Teilhabe* eine
— auch fiir die Theaterwissenschaft — umfassende Studie zum Umgang mit dem
Begriff der Partizipation verdffentlicht, ausgehend von einer theaterpidagogischen
Perspektive. Nach einer ausfiihrlichen Auseinandersetzung mit der Begrifflichkeit
Partizipation, unter anderem mit theoretischen und historischen Studien, resultiert
er auf die Theaterwissenschaft und deren Verhiltnis zum Terminus bezogen:

,.Der Begriff der Partizipation bleibt hingegen in der Regel mit sozialen und politischen
Fragen verkniipft und bezieht sich im kunst- und theaterwissenschaftlichen Diskurs
sowohl auf die Beteiligung von Rezipient*innen als auch auf die Teilnahme nicht-
professioneller Performer*innen oder Spieler*innen (Ebd., S. 120).

Kup akzentuiert mit dieser Definition eine Ambivalenz, welche den Begriff der
Partizipation prigt: Es muss zwischen Beteiligung und Teilnahme unterschieden
werden. Besonders in den Projekten des ,,Heimspielfonds* fillt auf, dass die Gren-
zen zwischen Beteiligten und Teilnehmenden flieBend erscheinen. Vermehrt war
es Ziel, dass die Projekte nicht nur zur aktiven Teilnahme ermutigen, sondern
dass auch das zunichst passive Publikum in den Auffiihrungsprozess involviert
ist. Diese Problematik scheint auch in den gegenwirtigen partizipativen Thea-
terprojekten nicht ginzlich geklédrt. So finden sich in den Programmen immer
wieder Formen, in welchen Partizipation als Teilnahme, als Beteiligung oder als
ein ,,Dazwischen* begriffen werden kann.

droht dem P.-Begriff eine Inflationierung, die zuriickzufiihren ist auf die oben geschilderte,
massive Verdnderung der Zuschauer- bzw. Betrachterrolle in allen Bereichen der Kunst-
praxis seit den 1960er Jahren“. Dass der Terminus in der wissenschaftlichen Diskussion
duBerst unterschiedlich Verwendung findet, zeigen u. a. die folgenden Publikationen: Azadeh
Sharifi (2011) verhandelt in ,,Theater fiir Alle?** im Rahmen von kulturpolitischen Perspekti-
ven und einer interkulturellen Offnung die Partizipation von Postmigrant*innen im Theater,
Adam Czirak (2012) in ,,Partizipation der Blicke* die sich verdndernden Sehgewohnheiten
im Zuschauerraum und die Autoren Wolfgang Schneider und Anna Eitzeroth (2017) im Sam-
melband ,,Partizipation als Programm® (neue) Wege im Programm durch Partizipation im
Theater fiir Kinder und Jugendliche.
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3 Der Fonds ,Heimspiel”

2005 wurde von der Kulturstiftung des Bundes der ,,Heimspielfonds* initiiert,
wodurch 62 Stadtprojekte antragsbasiert bis 2013 realisiert werden konnten.’
Folgende Ziele wurden damit von der Bundeskulturstiftung proklamiert:

,,Gefordert wurden Theaterprojekte, die sich mit der urbanen und sozialen Realitét
der Stadt auseinandersetzen und ein neues Publikum fiir das (Stadt-)Theater gewinnen
sollten. Das Theater kann fiir das Selbstverstindnis einer Stadt eine zentrale Rolle
spielen. Es ist ein offentlicher Ort, an dem sich Menschen versammeln, an dem sie
sich mit sich selbst und der Gesellschaft auseinandersetzen. Dennoch miissen alle
offentlichen Theater um die Akzeptanz des Publikums und nicht zuletzt um ihre finan-
zielle Ausstattung kimpfen. Was bedeutet es heute Theater fiir eine Stadt zu machen?
Wie kann das Theater zu einem Ort werden, der sich den dringenden Problemen der
Gegenwart stellt? Wie kann es ein neues Publikum gewinnen und gleichzeitig seinem
Stammpublikum ungewohnte Sichtweisen prisentieren?** (Kulturstiftung des Bundes
2020).

Als Ausgangspunkt des Forderfonds gilt also die Annahme, dass die Daseinsbe-
rechtigung offentlich getragener Héuser in der Stadt kein evidentes Gut (mehr)
ist. In erster Linie wird vor allem die finanzielle Lage der Theater thematisiert,
die nicht gesichert scheint.® Die Kulturstiftung des Bundes wollte demnach mit
dem Fonds vor allem erreichen, dass sich Theatermacher*innen einerseits mit
aktuellen Themen der Stadtgesellschaft® auseinandersetzen. Andererseits sollten
durch diesen Austausch und die Schaffung innovativer kiinstlerischer Formen
neue Besucher*innen fiir das Theater gewonnen werden. Ein Dialog zwischen

7Zudem wurde das Projekt ,,Bunny Hill 2* an den Miinchner Kammerspielen 2006 ergiinzend
gefordert, sowie zwei Werkstitten 2006 in Miinchen und 2007 in Hamburg. Dariiber hinaus
fand zusitzlich 2011 eine mehrtégige Veranstaltung statt, die u. a. eine Reflexion iiber das
Forderprogramm ermoglichte. Bestehend aus einem Symposium, einem Festival, Workshops
und einem begehbaren Archiv sollte der kiinstlerische und wissenschaftliche Austausch iiber
die Projekte und die Ziele des Fonds intensiviert werden.

8Um das Jahr 2005 bzw. besonders die Jahre davor wurden Diskurse gefiihrt, die konkret auch
die teilweise prekiren finanziellen Ausstattungen der Theater in den Mittelpunkt riickten. Die
Fachzeitschrift ,,Deutsche Biihne* widmet bspw. im Heft 4 im Jahr 2003 der Thematik einen
Schwerpunkt unter dem Titel ,,Vor dem Flichenbrand? Die Theater und die Finanzkrise* und
die Kulturpolitische Gesellschaft veroffentlicht ein Jahr spéter ihr umfangreiches Jahrbuch mit
dem Titel ,,Thema: Theaterdebatte” (Wagner 2004) mit mehreren Artikeln zur finanziellen
Situation der offentlich getragenen Theater. Demnach ist es kaum verwunderlich, dass die
Kulturstiftung des Bundes diesen Diskurs aufgreift.

9Den Begriff Stadtgesellschaft definiert Birgit Mandel facettenreich in Ihrer Einfiihrung in
das Teilkapitel (Kap. 17 dieses Bandes).
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den Biirger*innen der Stadt und dem jeweiligen (Stadt-)Theater sollte neue Bezie-
hungsrelationen etablieren. Zudem wurde von den Antragssteller*innen erwartet,
dass vor der Projektantragsphase bereits umfangreich recherchiert wurde und kon-
kret bestimmte Gruppierungen der Stadt erforscht wurden.!? In elf Jurysitzungen
wurden die eingereichten Projektantrige besprochen, respektive die Forderzusa-
gen erteilt. Die Jury bestand stets aus drei Personen.!! Zu den Rahmendaten:
47 Theater'? aus 42 Stidten wurden im Rahmen des Fonds ,,Heimspiel“ der Kul-
turstiftung des Bundes gefordert.!> Wie Abb. 1 verdeutlicht, befinden sich iiber
zwei Drittel (72,34 %) der am ,,Heimspiel* beteiligten Héuser in Stidten mit {iber
100.000 Einwohner*innen, fast ein Drittel (31,91 %) sogar in Stidten mit iiber
500.000 Einwohner*innen. Lediglich sieben der Stiddte mit Theatern (14,89 %)
haben hingegen unter 50.000 Einwohner*innen. '

10E; fiillt auf, dass sich die kiinstlerische Ausrichtung des Fonds an gegenwiirtigen Tendenzen
orientierte, die seit dem Jahr 2000 deutlich vermehrt aufgetreten sind. Es handelt sich hier vor
allem um partizipative Rechercheprojekte bzw. allgemein um Theaterformen, welche Laien
und Expert*innen des Alltags zum Mitmachen erméchtigten. Zu nennen sind hier u. a. die
Arbeiten des Kollektivs Rimini Protokoll (Dreysse und Malzacher 2007). Im Rahmen einer
Analyse von Artikeln der Zeitschrift ,,Deutsche Biihne* zeigt sich zudem, dass die Auseinan-
dersetzung mit der Thematik ,,Partizipation* und ,,Laien auf der Biithne* ab den 2000er Jahren
kontinuierlich an Wertigkeit gewonnen hat. So lassen sich 2002 15 Artikel, 2003 9 Artikel,
2004 14 Artikel, 2005 42 Artikel und 2006 41 Artikel in den Ausgaben der ,,Deutschen Biihne*
identifizieren, die sich konkret mit partizipativen Formen auseinandersetzen.

Der ersten Jurysitzung wohnten Thomas Bockelmann, Matthias Lilienthal und Peter Kas-
tenmiiller bei, Jurysitzung zwei bis fiinf Thomas Bockelmann, Nuran Calis und Matthias
Lilienthal, Jurysitzung sechs Nuran Calis, Matthias Lilienthal und Tobias Wellemeyer und
Jurysitzung sieben bis elf Olaf Krock, Tobias Rausch und Tobias Wellemeyer. Es zeigt sich
deutlich, dass versucht wurde {iber einen bestimmten Zeitraum auf eine gewisse Konstanz in
der Jury zu setzen. Zudem waren neben einem Intendanten stets ein Regisseur (und Autor)
sowie Dramaturg bzw. kiinstlerischer Leiter Teil der Begutachtung.

12Das Staatstheater Stuttgart und das Staatstheater Hannover sind u. a. in der Deutschen
Theaterstatistik als jeweils eine organisatorische Einheit gefiihrt, d. h. Schauspiel, Junges
Schauspiel und Oper sind organisational vereint. Im Rahmen des Programms sind die jewei-
ligen Sparten der Hiuser jedoch klar separat zu betrachten. Die Stadtprojekte der Theater
konnen demnach konkret Sparten zugeordnet werden; so werden die Héuser auch in den
vorliegenden statistischen Auswertungen separat betrachtet.

13 An mehreren Hiusern wurden zwei bzw. drei Projekte im ,,Heimspielfonds* realisiert. Dazu
gehoren das Anhaltische Theater Dessau (2x), das Theater Dortmund (2x), das Schauspiel
Frankfurt (2x), das Theater Freiburg (2x), das Theater Vorpommern in Greifswald (2x), das
Thalia Theater Halle (2x), das Staatstheater Hannover — Schauspiel (2x), das Theaterhaus
Jena (2x), das Puppentheater Magdeburg (3x), die Kammerspiele Miinchen (2x), das Theater
Oberhausen (3x) und das Thiiringer Landestheater Rudolstadt (2x).

14Die Stadttypen richten sich nach der Einteilung des Bundesinstituts fiir Bau-, Stadt- und
Raumforschung (Stand: 29.01.2020). Landgemeinde unter 5000 Einwohner*innen, Kleine
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Stadttyp Theater in Prozent
Landgemeinde 1 02,13%
Kleine Kleinstadt 0 00,00%
Grofere Kleinstadt 0 00,00%
Kleinere Mittelstadt 6 12,77%
GroRere Mittelstadt 6 12,77 %
Kleinere Grof3stadt 19 40,43 %
Grofie GrofRstadt 15 31,91 %

Abb. 1 Geforderte Theater nach Stadttypen, Fonds ,,Heimspiel“ der Kulturstiftung des
Bundes. (Quelle: Eigene Berechnungen. © Lukas Stempel, 2020)

Zudem liegen iiber 60 % der am ,Heimspielfonds“ beteiligten Theater
(61,70 %) in Westdeutschland, 18 Theater (38,30 %) in Ostdeutschland. In
13 von 16 Bundeslindern wurden Projekte realisiert. Baden-Wiirttemberg und
Nordrhein-Westfalen haben mit zehn (21,28 %), respektive sieben (14,89 %), die
hochste Anzahl an geforderten Stadtprojekten. In Rheinland-Pfalz, im Saarland
und in Schleswig—Holstein wurden keine Projekte umgesetzt. Im Rahmen der
Betrachtung von Abb. 2 fillt besonders auf, dass im eher kleineren Bundesland
Sachsen-Anhalt sechs Projekte (12,77 %) realisiert wurden.

Deutlich mehr als die Hilfte der am Fonds ,,Heimspiel* beteiligten Theater
sind Stadttheater (59,57 %), etwas mehr als ein Viertel Staatstheater (27,66 %)
und sechs Hauser (12,77 %) sind als Landestheater organisiert. Um einen diver-
seren Uberblick zu erhalten, wie die im ,Heimspielfonds* der Kulturstiftung des
Bundes geforderten Theater organisational und strukturell aufgestellt sind, lohnt
sich ein Blick in die Theaterstatistik des Deutschen Biihnenvereins.!® Abb. 3
zeigt in 21 Kategorien die Durchschnittswerte sowie die jeweiligen Minima und

Kleinstadt unter 10.000, Groflere Kleinstadt unter 20.000, Kleinere Mittelstadt unter 50.000,
GroBere Mittelstadt unter 100.000, Kleinere GroBstadt unter 500.000 und GroBstadt mind.
500.000 Einwohner*innen.

15Sachsen-Anhalt ist im bundesdeutschen Vergleich die Einwohner*innenzahl betreffend auf
Platz 11 von 16 (Stand: 31.12.2018). Mit acht 6ffentlich getragenen Hdusern liegt Sachsen-
Anbhalt in der Theaterstatistik 2016/2017 — die Anzahl der Hiuser je Bundesland betreffend
— auf Platz 7 von 16.

I6Nicht alle im ,,Heimspielfonds* geforderten Theater kénnen in die Untersuchung einbezo-
gen werden, da keine umfinglichen Statistiken in der Theaterstatistik aufgefiihrt sind. Das
Theaterhaus Jena wird als Privattheater aufgefiihrt, das Theater Paderborn — Westfilische
Kammerspiele und das Theater Lindenhof Burladingen/Melchingen ebenso.
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Bundesland Theater in Prozent
Baden-Wirttemberg 10 21,28 %
Bayern 2 04,26 %
Berlin 3 06,38 %
Brandenburg 2 04,26 %
Bremen 2 04,26 %
Hamburg 1 02,13 %
Hessen 2 04,26 %
Mecklenburg-Vorpommern 1 02,13 %
Niedersachsen 4 08,51 %
Nordrhein-Westfalen 7 14,89 %
Rheinland-Pfalz 0 00,00 %
Saarland 0 00,00 %
Sachsen 4 08,51 %
Sachsen-Anhalt 6 12,77 %
Schleswig-Holstein 0 00,00 %
Thiringen 3 06,38 %

Abb. 2 Geforderte Theater nach Bundesland, Fonds ,,Heimspiel* der Kulturstiftung des
Bundes. (Quelle: Eigene Berechnungen. © Lukas Stempel 2020)

Maxima.!” Haben die Durchschnittswerte einen eher instruktiven Charakter, sind
im Kontrast dazu die Spalten Minimum und Maximum #ufBerst aufschlussreich. So
zeigt sich nahezu in allen Kategorien, wie divergent und divers sich die Struktur
der am Forderfonds beteiligten Theater darstellt.

Besonders grofle Kontraste konnen in den Bereichen Vorstellungen (Min.
131, Max. 1059), Besucher*innen Gesamt (Min. 6127, Max. 548.347), Personal
Gesamt (Min. 26, Max. 1297), Einnahmen Insgesamt (Min. 1442, Max. 92.502)

17 Auf die Errechnung des Median und der Standardabweichung (die Streuung der Werte)
wurde bewusst verzichtet; die Ergebnisse einer derartigen Auswertung werden fiir die Argu-
mentationsstruktur nicht als zentral erachtet. Da die Forderdauer sich iiber mehrere Jahre
hinweg gezogen hat, sind die Daten aus der Theaterstatistik fiir das jeweilige Theater aus dem
Jahr entnommen, in welchem (erstmalig) das Theater in der Jurysitzung Erwahnung findet
bzw. den Zuschlag zur Realisierung eines Projekts erhilt. Die Grundgesamtheit (n) kann vari-
ieren, da einige Héuser in der Theaterstatistik im Rahmen der jeweiligen Kategorien keine
Angaben machen.
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Besucher*in in Euro)

Kategorie Mittelwert Min. Max. n
P!atze (auf*_1 .000 7 2 31 44
Einwohner*innen)

Anzahl der Spielstatten 7 2 22 44
Anzahl der Vorstellungen | 528 131 1.059 43
Sonstige Veranstaltungen | 80 2 378 42
Theaternahes 127 9 846 30
Rahmenprogramm

Veranstaltungen Gesamt 607 159 1.252 44
Besuchertinnen 16.923 473 102.870 42
Sonstige Veranstaltungen

Besucher*innen

Theaternahes 7442 400 31.440 29
Rahmenprogramm

Besucher*innen Gesamt 181.258 6.127 548.347 44
Nicht Darstellendes

Kinstlerisches Personal 37 3 133 41
Kunstlerisches Personal 150 9 508 44
Personal Gesamt 352 26 1.297 44
Betriebseinnahmen (in

1.000 Euro) 3.677 93 18.581 44
Zuweisungen und

Zuschiisse (in 1.000 Euro) | 19756 1.040 76.635 44
Einnahmen Insgesamt (in

1.000 Euro) 23.013 1.442 92.502 44
Ausgaben Personal (in

1.000 Euro) 17.830 1.082 71.921 44
Ausgaben Betrieb (in

1.000 Euro) 4972 354 19.294 44
Ausgaben Insgesamt (in

1.000 Euro) 23.913 1.442 94.340 44
Einspielergebnis (in 15 5 29 44
Prozent)

Betnebszgschuss (pro 109 1 238 44
Besucher*in in Euro)

Durchschn. Erlés (pro 18 4 37 44

Abb. 3 Verschiedene Charakteristika der geférderten Theater, Fonds ,Heimspiel* der

Kulturstiftung des Bundes. (Quelle: Eigene Berechnungen. © Lukas Stempel, 2020)

und Betriebszuschuss (Min. 41, Max. 238) eruiert werden. Es kann also kon-
statiert werden, dass mit dem ,,Heimspielfonds“ ein differenziertes Spektrum an
Theatern erreicht wurde, beziehungsweise dass sich Hduser mit unterschiedlichs-
ten Charakteristika fiir den Forderfonds interessierten. 62 Kurzbeschreibungen der
im ,,Heimspielfonds* realisierten Projekte sind auf der Webseite der Kulturstif-
tung des Bundes zu lokalisieren. Zu Beginn einer inhaltlichen Auseinandersetzung
mit den jeweiligen Projektinhalten ist zunichst eine einfache Analyse von
Worthéufigkeiten von Nutzen.
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Wort Haufigkeit in Prozent
theater 54 0,65
stadt 40 0,48
projekt 38 0,45
menschen 32 0,38
gemeinsam 20 0,24
buhne 18 0,22
jugendlichen 18 0,22
heute 17 0,20
leben 17 0,20
ort 16 0,19
material 14 0,17
arbeit 13 0,16
jugendliche 13 0,16
armut 12 0,14
einwohner 11 0,13
recherche 11 0,13
zusammen 1 0,13
inszenierung 10 0,12
kiinstlerischen 10 0,12
migranten 10 0,12
neuen 10 0,12
region 10 0,12
thema 10 0,12

Abb.4 Worthiufigkeiten in den Projektbeschreibungen, Fonds ,,Heimspiel*“ der Kulturstif-
tung des Bundes. (Quelle: Eigene Berechnungen. © Lukas Stempel, 2020)

Abb. 4 zeigt in erster Linie, dass die Worter ,,Theater®, ,,Stadt* und ,,Pro-
jekt“ erwartungsgemiB am hiufigsten genannt werden.'® Dariiber hinaus lassen
sich Begriffe wie ,,gemeinsam®, ,heute®, ,Leben®, ,,Recherche®, ,,zusammen®,

18Insgesamt konnten 8362 Worter (incl. Mehrfachzidhlung) bzw. 2949 Worter (nur Ein-
fachzdhlung) identifiziert werden. Die drei am hdufigsten genannten Worter sind ,,und*
(361 Nennungen, 4,32 %), ,,die” (334 Nennungen, 3,99 %) und ,,der* (266 Nennungen,
3,18 %).Im Rahmen der vorliegenden Analyse wurde eine Selektion vorgenommen, d. h. Wor-
ter mit geringem Bedeutungswert (bspw. ,,ein®, ,,im" oder ,,dem‘‘) wurden von der Betrachtung
ausgeschlossen. Die Analyse wurde mit der Software MAXQDA durchgefiihrt.
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»neuen oder ,,Region‘ ermitteln, welche sich nah an den Zielen des ,,Heimspiel-
fonds* orientieren, das heifit mit hoher Wahrscheinlichkeit aus der Antragsprosa
heraus resultieren. Durchaus konnen jedoch auch Termini entdeckt werden, wel-
che erste Riickschliisse auf die inhaltliche Ausrichtung der jeweiligen Projekte
ermoglichen. So sind die Worte ,,JJugendliche/n®, ,,Arbeit”, ,,Armut” und ,,Mi-
granten ein erstes Indiz dafiir, welche inhaltlichen Schwerpunkte die Theater im
Rahmen der Stadtprojekte setzten. Diese quantitativen Ergebnisse erfordern durch
eine qualitative Betrachtung eine Konkretisierung.

4 Wer, wie, was - wieso, weshalb, warum?

Bildungsmisere, Rassismus, Prostitution, Jugendkriminalitidt, Atomkraft, Uberal-
terung — ein Blick in die Themenvielfalt der im ,,Heimspielfonds* realisierten
Projekte offenbart, dass sich die Theater mit unterschiedlichsten Fragestellungen
auseinandergesetzt haben. Um die inhaltliche Analyse zu strukturieren, sollen die
Projekte im Folgenden im Rahmen der W-Fragen-Methode (wer, was, wann, wo,
warum, wie und wozu) betrachtet werden!®, und dies aus dem Blickwinkel der
jeweiligen Projektskizzen:

Wer wirkte im Rahmen der Projekte mit?

Neben den Theaterschaffenden wurden gezielt bestimmte Milieus und
Gesellschafts- bzw. Berufsgruppen im Kontext der Projektarbeit angesprochen:
u. a. Migrant*innen, Hooligans, Gastarbeiter*innen, Senior*innen, Polizist*innen,
Bundeswehrsoldat*innen, Arbeitslose, Fliichtlinge — die Aufzdhlung ldsst sich
noch weiterfiihren. Oft waren die jeweiligen Gruppen in den Produktions-
und/oder Schaffungsprozess des Projekts direkt eingebunden und nahmen die
Rolle eines Experten bzw. einer Expertin ein. Schlussendlich wirkten einige der
Akteur*innen dann auch im Rahmen von Produktionen auf der Biihne mit. Es
ist klar ersichtlich, dass die Projekte vermehrt an Kinder und Jugendliche adres-
siert waren. Die Partizipation erfolgte also aktiv (teilnehmend) und/oder passiv
(beteiligt).

Was wurde im Rahmen der Projekte verwirklicht?
Wie in Abb. 5 ersichtlich, lassen sich sechs Themenfelder eruieren, die verstirkt
in den Kurzbeschreibungen der Projekte genannt werden:

19 Auf statistische Daten und Erhebungen wird an dieser Stelle und im Folgenden bewusst
verzichtet.
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-

Integration

Abb.5 Themenfelder der
Projektbeschreibungen,
Fonds ,,Heimspiel* der
Kulturstiftung des Bundes.
(Quelle: Eigene
Darstellung. © Lukas
Stempel, 2020)

Stadt-
projekte

Im Kontext des Feldes Arbeit wird vermehrt die Problematik der Arbeitslo-
sigkeit verhandelt. Die Thematik Migration steht sehr oft im Vordergrund, daran
anschlieBend besonders der Stellenwert der Integration, hier aber nicht nur auf
Migrant*innen bezogen, sondern beispielsweise auch auf Menschen mit Behin-
derung. Einige Projekte befassen sich konkret mit dem Problemfeld Gewalt. Die
Stadtentwicklung und mogliche Utopien fiir eine Stadt der Zukunft — und ein
Zusammenleben — finden sich im Bereich Urbanisierung wieder. Auch der Aspekt
der Armut steht im Zentrum diverser Projekte. Obwohl im Rahmen der Ziele des
Forderfonds indirekt angesprochen, beschiftigt sich lediglich ein Projekt konkret
mit der Zukunft des Theaters bzw. entwickelt Ideen fiir eine Novellierung der
Theaterstrukturen.

Urbanisierung

Wann wurden die Projekte realisiert?

Der Zeitraum des Gesamtprojekts wurde bereits erwédhnt. Die Hiuser selbst rea-
lisierten nach der Zusage der Forderung in ganz verschiedenen Zeitspannen die
jeweiligen Projekte.

Wo haben die Projekte stattgefunden?

Im Rahmen der Ziele des Fonds formulierte die Bundeskulturstiftung den
Waunsch, dass die Projekte (moglichst) auf der ,,GroBen Biihne“ gezeigt wer-
den. Nahezu alle Theater sind dieser Bedingung nachgekommen. Oft wurde
der Abschluss des Projekts jedoch verbunden mit einer auflerhalb des Thea-
ters stattfindenden Aktion. Vermehrt wurden ,, Theatre Walks* realisiert und/oder
Stadtteilrundginge an einem fiir das Projekt und die Handlung relevanten Ort.
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Warum wurden die Projekte durchgefiihrt?

Ein Riickblick auf die von der Kulturstiftung des Bundes fiir den ,,Heimspiel-
fonds* definierten Ziele hilft, mogliche Motive der jeweiligen Projekte konkreter
zu fassen. Zwei Hauptziele konnten in der vorherigen Argumentation bereits
erlautert werden: zum einen die Auseinandersetzung mit Themen der Stadt und
zum anderen die Gewinnung neuer Publika. Das erste Ziel ist im Hinblick auf
die Kurzbeschreibungen der jeweiligen Projekte fortlaufend erfiillt. Es fillt aller-
dings auf, dass die Theater sich vor allem in ihren Projekten mit Problemen bzw.
direkten Herausforderungen ihrer spezifischen Stadt beschiftigen und diese zum
Gegenstand ihrer Recherchen und kiinstlerischen Arbeit machen. Zusitzlich sind
die Theater mit Akteur*innen der Stadt in Austausch getreten und haben diese
fast durchgehend in den kiinstlerischen Produktions-, Schaffungs- und Auffiih-
rungsprozess eingebunden. Ob schlussendlich neue Publika durch die Projekte
angesprochen wurden, kann nicht verifiziert werden, auch da dazu keine Stu-
dien vonseiten der Theater oder der Bundeskulturstiftung vorliegen. Zudem fillt
auf, dass die Héuser mit ihren Projekten den Dialog suchen, hin zur Stadtge-
sellschaft und dies multiperspektivisch. Die forcierten Dialoge konnen demnach
ganz unterschiedliche Formen und Charakteristika annehmen: interkulturell, inter-
generativ, interreligios, integrativ und/oder innerstiddtisch. Vereinzelt wird auch
ein kiinstlerischer Austausch angesprochen, d. h. die kiinstlerischen Akteur*innen
der Héuser wollen im Rahmen ihrer Arbeit beziehungsweise durch diese mit den
Biirger*innen in den Dialog treten.

Wie wurden die Projekte umgesetzt?

Alle Projekte basieren auf realisierten Recherchen in der Stadt, unter ande-
rem da dies als ein Forderkriterium der Bundeskulturstiftung vorgegeben war.
Die Formenvielfalt ist stark ausgeprigt: sie reicht von szenischer Intervention,
Kulissenschau, HipHop-Oper iiber Massentheater, lebendigen Geschichtsunter-
richt, Stralenoper und Talentgala. Eine Einteilung des jeweiligen Projekts in eine
bestimmte Sparte ist demnach eher schwer zu realisieren. Es ldsst sich ledig-
lich resiimieren, dass nahezu alle géngigen Sparten (Schauspiel, Oper, Tanz und
Figurentheater) vertreten sind, ein Grofteil ldsst sich dem (erweiterten) Begriff
des Sprechtheaters zuordnen.
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5 Fazit und Ausblick - Stadtgesellschaft(en)
~Heimspiele” ermoglichen

Die Analysen zum ,,Heimspielfonds haben Folgendes gezeigt:

e Der Fonds ,,Heimspiel* hat aus einer strukturellen Perspektive heraus betrach-
tet ein duBerst heterogenes Teilnehmerfeld.

e Die in den Projekten verhandelten Themen verfiigen nahezu ausschlieBlich
iiber einen problemzentrierten Ausgangspunkt. Das heift: Es werden in den
Projekten vorwiegend stiddtische und gesellschaftspolitische Herausforderun-
gen diskutiert und reflektiert. Im Rahmen der kiinstlerischen Arbeit sollen dann
Losungswege und Veridnderungspotentiale entwickelt werden.

e Die nichtprofessionellen Akteur*innen wurden entweder passiv beteiligend
oder aktiv teilnehmend in die Projekte integriert. Teilweise werden unter-
schiedliche Formen angeboten, die beide Partizipationsstile ermoglichen.

e Im Fokus der Projekte steht vorwiegend die kiinstlerische Entwicklung inno-
vativer Theaterformen und das ,,Ausprobieren” neuer Asthetiken. Nur ein
Projekt beschéftigt sich konkret mit der Zukunft des Theaters und moglichen
Verinderungsdynamiken.?”

,Ein Stadt- oder Staatstheater liefert im Grunde genommen Abend fiir Abend ein
,,Heimspiel“ auf bekannter Biihne, allein die ,,Fan-Zahlen* lassen zu wiinschen iibrig.
Und obwohl ein Theatergebédude geografisch meist im Zentrum einer Stadt angesiedelt
ist, scheint es im Bewusstsein der Stadtgesellschaft eher einen Platz am ,,Rande des
Spielfelds* zu haben* (0. V. 2020).

In allen Projekten stehen die Biirger*innen der Stadt, also die Stadtgesellschaft
beziehungsweise Teile davon im Mittelpunkt der theaterpraktischen Arbeit. Der
Platz am ,,Rande des Spielfelds* sollte im Rahmen des ,,Heimspielfonds* einem
Platz ,,auf dem Spielfeld* weichen. Die Stadtgesellschaft aktiv einbeziehen, zum

20Hortensia Volckers, Vorstand und Kiinstlerische Direktorin der Kulturstiftung des Bundes,
erldutert in einem Interview 2007 noch einmal sehr klar die Ziele des Forderfonds: ,,Wir
unterstiitzen mit dem ,Heimspiel-Fonds‘ ein genuines Interesse der Theater, ihre Rolle in der
Stadt unter heutigen Bedingungen zu behaupten. [...] Aber bei der Auswahl der Projekte aus
den vielen Antrigen achtet die Jury sehr darauf, dass ein hoher Anspruch an die kiinstlerische
Qualitdt erkennbar ist. [...] Der ,Heimspiel-Fonds* versteht sich vor allem als Impulsgeber*
(Volckers 2007). Diese Ziele verdeutlichen nochmals, dass im Vordergrund die kiinstlerische
Projektforderung stand.
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Mitmachen animieren und besonders AuBenseiter zu Wort kommen lassen.?!

Haben sich diese von der Kulturstiftung des Bundes geforderten Mafnahmen
verstetigt? Eine allumfassende Antwort auf diese Frage kann nicht gegeben wer-
den. Wird der Fokus auf die im ,,Heimspielfonds* gefoérderten Theater gerichtet,
fillt vereinzelt auf, dass durch die finanzielle Projektférderung der Kulturstif-
tung des Bundes durchaus kiinstlerische Transformationsprozesse begiinstigt und
unterstiitzt wurden.”? Exemplarisch zeigt sich dies beispielsweise an der Biirger-
biihne in Dresden. Im Rahmen der ersten Spielzeit der 2009/2010 neu gegriindeten
Sparte am Staatsschauspiel wurde das Stadtprojekt ,,Alles Auf Anfang!“ mit
Geldern des ,,Heimspielfonds* realisiert. Die Biirgerbiihne in Dresden hat sich
seitdem in den letzten zehn Jahren etabliert, ist als Teil des Angebots im
Programm am Staatsschauspiel fest verankert und hat schlussendlich sogar Inten-
danzwechsel iiberdauert: ,,Seit ihrer Griindung stellt die Biirger:Biihne in Dresden
der Stadtgesellschaft einen alternativen Begegnungs- und Gespréichsraum zur Ver-
fiigung. Sie verschafft Gehor und Austausch fiir differenzierte Diskurse und
leise Stimmen* (Staatsschauspiel Dresden 2020). Ahnliche Entwicklungen las-
sen sich auch am Badischen Staatstheater Karlsruhe beobachten. In der Spielzeit
2011/2012 verwirklichte das Staatstheater das Stadtprojekt ,,Der Gastfreund/Die
Argonauten®. In derselben Spielzeit wurde die Sparte Volkstheater gegriindet, wel-
che sich auch heute noch die Frage stellt: ,,Besitzt das Theater in einer immer
diverseren Gesellschaft die Macht, Verinderung anzustofen und in die Stadt-
gesellschaft hineinzuwirken?*“ (Badisches Staatstheater Karlsruhe 2020). Und in
Freiburg musste aufgrund einer politischen Legitimationskrise zum Start der
Intendanz von Barbara Mundel 2006 die Frage zum ,,Verhiltnis von Stadtge-
sellschaft und Theater als Kunstform* neu gestellt werden (Hasselberg 2014).
In diesem Kontext wurde das Stadtprojekt ,,Orbit entwickelt und umgesetzt
(vgl. Mundel und Mackert 2007). Trotz diverser Verdnderungen auf Leitungs-
ebene und einer Neuausrichtung des Hauses seit 2017 existiert beispielsweise das
im Rahmen der von Barbara Mundel bewirkten Offnung zur Stadt entstandene,
partizipative ,,Theaterlabor School of Life and Dance* auch gegenwirtig.

2IBerit Schuck, kiinstlerische Leiterin des Festivals ,, HEIMSPIEL* von 2011 erklirt in einem
Interview zum ,,Heimspielfonds®: ,,Es ist durchaus eine Aufgabe der Stadttheater, dass dort
Menschen zu Wort kommen, die sonst nicht gehort werden® (Baur 2011b).

22Weiterhin konstatiert Schuck: ,Wenn man bedenkt, dass die Praxis, die durch den
,Heimspiel-Fonds* gefordert wurde, inzwischen weit verbreitet ist und viel diskutiert wird,
muss man wohl sagen, dass der Fonds sein Ziel erreicht hat: Es hat sich etwas bewegt. [...] Der
Fonds hat aus meiner Sicht einen Ansatz aufgegriffen, den es schon gab, und ihn dann gefor-
dert, also in die Breite gewirkt. Er war also Teil einer Entwicklung und wichtiger Anschub*

(Ebd.).
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Diese drei Beispiele zeigen exemplarisch, dass die Kulturstiftung des Bundes
im Rahmen der Projekte des ,,Heimspielfonds® durchaus als Impulsgeber bzw.
Unterstiitzer von Transformationsprozessen wahrgenommen werden kann. Die
Produktion neuer kiinstlerischer Formen und die von der Bundeskulturstiftung
geschaffene finanzielle Moglichkeit zum ,,Ausprobieren” fiihrten unter anderem
dazu, dass die Theater auch nach dem Abschluss der Stadtprojekte dem Partizi-
pativen deutlich mehr Entwicklungsmoglichkeiten gegeben haben. Es kann also
durchaus resultiert werden, dass der ,,Heimspielfonds* eine kiinstlerische Trans-
formation begleitet und unterstiitzt hat. Im Kontrast dazu sind ,,angestolene*
Transformationsprozesse auf organisationaler Ebene nicht klar zu verifizieren.
Durch die Einfithrung von beispielsweise Biirgerbiihnen haben sich Strukturen
der Héuser sicherlich veridndert, allerdings konnen diese nicht ausschlieBlich auf
den durch den ,,Heimspielfonds* ausgeltsten kiinstlerischen Impuls zuriickgefiihrt
werden. Zuvorderst wurde von der Kulturstiftung des Bundes zunichst aus-
schlieBlich der Wunsch formuliert, dass durch den Erfolg des ,,Heimspielfonds*
,die Intendanten die Finanzierung solcher Formate vor dem Kulturausschuss und
dem Abonnenten mit groBer Uberzeugung vertreten konnen® (Volckers 2007).
Bei den Intendant*innen scheinen die Impulse im Hinblick auf partizipative
Theaterformen angekommen zu sein. So erklért Intendant Ulrich Khuon:

,Partizipation verdndert das, woran partizipiert wird. Die Institution muss folglich
bereit sein, sich durch Partizipation auch selbst neu zu sehen und zu transformieren‘
(Khuon 2019, S. 13).

Der Stellenwert von partizipativen Projekten bzw. Theaterformen mit Bezug zum
Stadtraum hat sich also auch in den Leitungsebenen der Theater etabliert. Eine
Entwicklung, welche partizipatives Theater und eine daraus entstehende Offnung
hin zur Stadtgesellschaft an den offentlich getragenen Hiusern in der Zukunft
(weiter) stdrkt.
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Herausforderungen, Transformationen,
Legitimitdt und der Einfluss von
Kulturpolitik aus Sicht von
Intendant*innen der Stadt- und
Staatstheater in Deutschland.
Ergebnisse einer quantitativen
Befragung

Birgit Mandel

Zusammenfassung

Die Befragung untersucht die Herausforderungen, denen sich die Inten-
dant*innen der Stadt- und Staatstheater gegeniibersehen, wie sie darauf
reagieren und inwieweit sie dabei Einfliisse durch externe Stakeholder und ins-
besondere durch kulturpolitische Akteure wahrnehmen. Es wird deutlich, dass
sich die Kulturpolitik in Fragen der Programmatik der Theater weitgehend
zuriickhidlt und am ehesten Bedingungen hinsichtlich der Mittelverwendung
stellt. Die meisten Theater zeigen eine hohe Verdnderungsdynamik, wobei
MalBnahmen einen Schwerpunkt bilden, die direkt oder indirekt zur Publikums-
entwicklung auch in Richtung einer grofleren Diversitit beitragen konnen. Als
wichtigste Aufgabe sehen die Intendant*innen der 6ffentlich getragenen Thea-
ter in den von ihnen gefiihrten Hiusern gesellschaftliche Diskurse abzubilden,
zu verhandeln und weiterzudenken. Viele Theater sehen sich nicht nur der Pro-
duktion innovativer Kunst verpflichtet, sondern auch als gesellschaftspolitische
Akteure. Fiir das eigene Theater stellen die Intendant*innen fast durchweg
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einen starken Riickhalt in der Stadtbevolkerung fest, bezogen auf die Legiti-
mitét des Systems der Stadt- und Staatstheater in Deutschland insgesamt sind
sie skeptischer.

Schliisselworter

Stadt- und Staatstheater « Kulturpolitik « Stakeholder « Diversitit o
Stadtgesellschaft

1 Einleitung

Eine zentrale Hypothese des Projekts ,,Strukturwandel der Kulturnachfrage als
Ausloser von Anpassungs- und Innovationsprozessen an deutschen Stadt- und
Staatstheatern® der Forschungsgruppe (Universitit Hildesheim) ist, dass sich die
Stadt- und Staatstheater in einer Legitimationskrise befinden, die durch die Nach-
frageseite ausgelost wird. Theater miissen sich auf einem durch zunehmende
Konkurrenz gekennzeichneten Markt fiir Kultur- und Freizeitangebote behaup-
ten, der sich vor allem aufgrund von demografischen Entwicklungen sowie
der Zunahme digitaler Kulturangebote im Umbruch befindet. Durch die Alte-
rung der Bevolkerung bricht das traditionelle Stammpublikum nach und nach
weg und neues Publikum wichst aufgrund von enkulturativen Briichen nicht
mehr ohne weiteres nach. Durch die Pluralisierung der Bevolkerung steigt der
Anspruch an die Theater, ein diverseres Publikum zu erreichen. Vor allem in
Zeiten knapper Offentlicher Haushalte, wie in der Vergangenheit bei der Finanz-
krise 2008, drohen den Theatern Kiirzungen ihrer Etats in den parlamentarischen
Auseinandersetzungen.

Was begreifen die Theaterleitungen selbst als zentrale Herausforderungen, wie
sehen sie ihre Aufgaben und wie schitzen sie den Riickhalt bei Publikum und in
der Stadtgesellschaft ein?

Die Online-Befragung wurde als Vollerhebung aller Stadt- und Staatstheater
in Deutschland angelegt. Von den 165 mit einem unterstiitzenden Begleitschrei-
ben des Deutschen Biithnenvereins im Februar 2020 kontaktierten Intendant*innen
haben 58 an der Befragung teilgenommen. Der Riicklauf von gut einem Drittel
aller deutschen Stadt-, Staats- und Landestheater kann als noch hinreichend fiir
verallgemeinernde Aussagen angesehen werden, da im Datensatz keine proble-
matischen Verzerrungen festzustellen sind. Der Vergleich von Strukturdaten der
Stichprobe mit den Daten der Theaterstatistik 2017/2018 des Deutschen Biih-
nenvereins ergab, dass die Zusammensetzung der Stichprobe in Hinblick auf
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die GroBenverteilung der Theaterstandorte relativ gut und in Hinblick auf die
Verteilung der Rechtsformen hinldnglich der Grundgesamtheit entspricht. Der
Fragebogen bestand aus zwolf geschlossenen und drei offene Fragen. Bei sie-
ben der geschlossenen Fragen konnten bei Bedarf zusitzliche Angaben gemacht
werden. In die Fragebogenentwicklung eingeflossen sind Erkenntnisse aus den
anderen empirischen Analysen des Teilprojekts, vor allem einer Bevolkerungsbe-
fragung (vgl. Mandel in diesem Band) sowie Fallstudien an drei exemplarischen
Theatern (vgl. Burghardt in diesem Band). Zudem wurden Fragen aus ande-
ren Teilprojekten aufgenommen, auf die nachfolgend jedoch nicht dezidiert
eingegangen wird. Die Befragungsergebnisse spiegeln die Feststellungen und Ein-
schitzungen der Intendant*innen gewissermaflen retrospektiv bezogen auf die Zeit
vor der Corona-Krise wider. Wie sich die Lage der Stadt-, Staats- und Landes-
theater in der Zukunft nach Uberwindung der Pandemie darstellen wird, ist eine
derzeit offene Frage.

2 Ergebnisse

Eher Finanzkrise als Legitimationskrise: Nichtausgleich von Kostensteigerungen
und Mittelkiirzungen werden deutlich héufiger als grof3e Herausforderung gesehen
als ein fehlender Riickhalt in der Stadtbevilkerung

Den Befragten wurde eine Liste mit insgesamt zehn Vorgaben zu moglichen
Herausforderungen fiir ihre Theater in den vergangenen fiinf Jahren vorgelegt.
Am hiufigsten werden finanzielle Probleme angefiihrt. Ein Viertel (26 %) der
Intendant*innen nennt als Herausforderung, mit der ihr Theater sehr stark oder
eher stark konfrontiert ist, den Nichtausgleich von Kostensteigerungen (z. B.
durch Tariferhhungen) und jede*r Fiinfte (18 %) die Kiirzung von Fordermitteln.
Genauso héufig wird in neuen Zielvorgaben und Erwartungen an die Aufgaben
des Theaters vonseiten kulturpolitischer Akteure eine Herausforderung gesehen,
wihrend Vorgaben oder Plidne der Kulturpolitik zur Veridnderung der Struktur
des Hauses (14 %) sowie der Abbau von Personal (13 %) etwas weniger hiu-
fig genannt werden. Relativ selten nennen die Theaterleitungen Probleme infolge
negativer Beurteilungen in den Medien (9 %), eines Riickgangs der Besuchszahlen
(7 %) oder eines nachlassenden Riickhalts in der Stadtbevolkerung (6 %).

Die Zahlen zeigen im Umkehrschluss, dass die Intendant*innen zu groflen
Teilen ihre Héuser von diesen Herausforderungen eher wenig oder gar nicht
betroffen sehen. Nach ihren Angaben stehen zwei Drittel (67 %) der Héuser vor
keinen wesentlichen finanziellen Problemen durch einen Nichtausgleich von Kos-
tensteigerungen oder durch eine Kiirzung von Fordermitteln. 83 % der Befragten
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benennen keine Herausforderungen durch Vorgaben zu Zielen oder zu Struktur-
verdnderungen des Hauses vonseiten kulturpolitischer Akteure. Und 93 % der
Intendant*innen sehen keine Herausforderungen in Form eines Riickgangs der
Besuchszahlen oder eines nachlassenden Riickhalts in der Stadtbevolkerung.

Die Vermutung, dass die Tragerschaft und die Rechtsform der Theater Auswir-
kungen auf die Beziehungen zu den kulturpolitischen Akteuren in Finanzierungs-
fragen haben, wurde nicht bestitigt. Bei der Nennung finanzieller Herausforde-
rungen (Mittelkiirzungen, Nichtausgleich von Kostensteigerungen) ergeben sich
keine gravierenden Unterschiede in den Hiufigkeiten gemil3 der Tréiger (Stadt,
Land, Gemeindeverbund/Zweckverband) oder den hiufigsten Rechtsformen der
Theater (Regiebetrieb, Eigenbetrieb, GmbH). Dagegen zeigt sich ein tendenziel-
ler Unterschied nach der Rechtsform bei der Bewertung von Zielvorgaben durch
kulturpolitische Akteure. Theater, die als Regiebetriebe gefiihrt werden und damit
unmittelbarer Teil der 6ffentlichen Verwaltung sind, sehen in neuen Zielvorga-
ben etwas héufiger eine Herausforderung als Eigenbetriebe sowie Theater in der
Rechtsform einer GmbH, die wirtschaftlich weniger eng an die Haushalte der
Trigerkorperschaften gebunden sind.

In einer offenen Frage hatten die Intendant*innen die Moglichkeit, auf spezi-
ell ihr Haus betreffende Herausforderungen und Probleme einzugehen, was von
drei Viertel der Befragten wahrgenommen wurde. Hierbei wurden hiufig die in
der geschlossenen Frage vorgegebenen Herausforderungen néher konkretisiert. So
verweisen zehn Befragte auf Sparmafinahmen. Acht Nennungen entfallen auf Her-
ausforderungen, die mit Verdnderungen in der Struktur des Hauses einhergehen,
wie etwa Leitungswechsel, Anderung der Rechtsform, Umstrukturierung in eine
Landesbiihne. Drei Befragte benennen Fachkriftemangel. Tarifliche Ruhezeiten
und die Bewiltigung von ,Biirokratie” werden jeweils einmal angegeben. Auf-
fallend hiufig werden Baumafinahmen als Herausforderung angefiihrt. So nennen
zwoOlf Theaterleitungen die Sanierung oder den dringenden Sanierungsbedarf des
Theaterhauses. Vier Befragte filhren den Umzug in eine neue Spielstitte oder
den Bau einer solchen an. Sieben Befragte thematisieren die Zusammenarbeit
mit den kulturpolitischen Akteuren bzw. den Trdgern als Herausforderung, die
teilweise als schwierig beschrieben wird aufgrund nicht eingehaltener Zusagen,
kulturpolitischer Fehlentscheidungen oder einem Desinteresse der Kulturpolitik.
Herausforderungen, die sich auf das Publikum beziehen, werden von sechs Inten-
dant*innen beschrieben. Zwei Befragte gehen dabei ausfiihrlicher auf Probleme
mit Verdnderungen der Publikumsstruktur ein: ,,Das Publikum ist in den letzten
zehn Jahren im Durchschnitt gleichgeblieben. Fakt ist aber, dass der Zuwachs bei
dem ganz jungen Publikum bis 18 Jahren und beim Stammpublikum zwischen
75 und 80 Jahren liegt. Ein Publikumsschwund in der Altersgruppe 25 bis 45
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ist auf die Dauer problematisch. Die sich abzeichnende Corona-Krise schligt
sich in den Angaben noch kaum nieder. Nur drei Befragte erwihnen diese relativ
unspezifisch als Herausforderung.

Insgesamt sehen die Intendant*innen, bei jeweils eher geringen Prozentantei-
len, ihre Theater hédufiger mit Problemen konfrontiert, die durch kulturpolitische
Zuwendungsgeber induziert sind, anstatt dass diese durch negative Beurteilungen
von Fachoffentlichkeit, Publikum oder Stadtgesellschaft hervorgerufen wiirden.

Angesichts des in Statistiken ermittelten allgemeinen Riickgangs von Thea-
terbesucher*innen ist erstaunlich, dass nur wenige Theaterverantwortliche die
Publikumsentwicklung als Herausforderung betrachten. Eine Erkldrung dafiir
konnte sein, dass die oOffentlich geforderten Theater in Deutschland nur einen
geringen Anteil ihres Budgets durch den Verkauf von Eintrittskarten finanzieren
miissen und deshalb zuriickgehende oder schwankende Besuchszahlen leichter
verkraften konnen.

Die eine Hdlfte der Intendant*innen schdtzt das Publikum nach Bildung, sozialem
Status und kultureller Herkunft als eher divers, die andere als eher homogen ein
Auf die Frage, inwieweit ihr Publikum anhand verschiedener Kriterien eher als
divers oder eher homogen zu charakterisieren ist, ergibt sich folgendes Bild: Im
Hinblick auf das Alter schitzen fast zwei Drittel der Befragten (64 %) das Publi-
kum ihres Hauses als eher divers ein, im Hinblick auf die Merkmale ,,Bildung*
(46 %), ,,sozialer Status* (46 %) und ,kulturelle Herkunft* (43 %) dagegen nur
knapp die Hilfte. Hierbei zeigen sich deutliche Unterschiede zwischen Theatern
in Metropolen und Theatern in kleineren GrofBstiddten. So beschreiben 71 % der
Intendant*innen von Theatern in Metropolen ihr Publikum als divers hinsichtlich
kultureller Herkunft, aber nur 29 % hinsichtlich des sozialen Status. Dagegen
beurteilt nur eine Minderheit der Intendant*innen (38 %) von Theatern in kleine-
ren GroBstadten ihr Publikum als kulturell divers, aber die Mehrheit (59 %) als
divers im Hinblick auf den sozialen Status.

Hdufigster Grund fiir Diversifizierung des eigenen Publikums: verdnderte Program-
matik

In einer offenen Frage wurde nach moglichen Griinden fiir Verdnderungen des
Publikums in den letzten 10 Jahren gefragt. Von 51 Intendant*innen, die diese
Frage beantworten, konnen nur acht keine Veridnderung der Zusammensetzung
ihres Publikums erkennen. Die meisten Antworten entfallen auf Verédnderungen
in der Alterszusammensetzung: Dabei geben nur fiinf Befragte an, ihr Theater-
publikum sei in den letzten zehn Jahren dlter geworden, wobei drei davon diese
Verinderung auf die Alterung der Bevolkerung insgesamt zuriickfiihren. Uber die
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Hilfte (27 Befragte) sagt aus, ihr Publikum habe sich in den letzten zehn Jahren
verjlingt. Als Griinde hierfiir werden am héufigsten (16 Nennungen) programma-
tische Verdnderungen des Hauses angefiihrt: mehr Jugendtheater oder explizite
Familien- und Schulvorstellungen auf dem Spielplan bzw. die Erdéffnung einer
Sparte ,,Junges Theater* (6 Nennungen); Einfiihren von experimentellen, neuen
Formaten (4 Nennungen), Inszenieren zeitgenossischer Stoffe (3 Nennungen) und
mit jeweils einer Nennung die Beschéftigung mit aktuellen politischen Themen,
eine verinderte Asthetik und mehr vorrangig unterhaltende Stoffe. Zehn Befragte
nennen Kooperationen mit Kitas, Schulen und Universitdten oder der Freien Szene
als (Mit-)Grund fiir die verjiingte Publikumsstruktur. Fiinf Befragte beziehen den
Zuwachs an jlingerem Publikum auf den Ausbau der Theaterpddagogik und Ver-
mittlung. Je einmal werden als Grund der Einsatz von Social Media und bauliche
Verianderungen genannt.

Ebenfalls sehr hédufig (insgesamt 19 Nennungen) wird eine Diversifizierung
des Publikums innerhalb der letzten zehn Jahre beobachtet. Dabei bleibt in den
Antworten oft unklar, worauf sich die Diversitit bezieht — ob auf Alter, Bil-
dung, kulturelle Herkunft, sozialen Status oder, wie eine befragte Person anmerkt,
auf in der Befragung nicht angefiihrte marginalisierte Gruppen wie die queere
Community. Auch die wahrgenommene zunehmende Diversitit wird am hiu-
figsten (11 Nennungen) auf programmatische Verdnderungen zuriickgefiihrt: eine
diversere, breitere Spielplangestaltung; das Durchfiihren partizipativer Projekte
(jeweils 4 Nennungen) und mit je drei Nennungen ein verbessertes Image und ein
verdndertes Marketing, Outreach sowie eine verdnderte Ansprache. Eine Leitungs-
person erlduterte in der offenen Frage: ,.Durch dezidiert progressive politische
Themen, ein diverseres Ensemble und den Versuch, die Ansprache zu veréndern,
wurde unser Publikum diverser in Hinblick auf die kulturelle Herkunft und die
Bildungsvoraussetzungen. Man muss bei uns nicht Goethe gelesen haben, um ins
Theater gehen zu konnen.*

Von einem/einer Befragten wird das Publikum im Vergleich zu friiher als weni-
ger konservativ charakterisiert und gleichzeitig wird zum Ausdruck gebracht, dass
das konservative Stamm-Publikum friiher einen ,,Besitzanspruch* auf das Theater
erhoben habe: ,,Die Konservativen denken nicht mehr, ihnen gehore das Theater,
sind aber weiter willkommen.*

Ein/eine andere/r Befragter/Befragte hebt die Bedeutung von Kooperationen
gerade auch mit Bildungseinrichtungen hervor, um ein diverseres, v. a. jlinge-
res Publikum zu erreichen: ,,Das Publikum ist in seiner Alterszusammensetzung
wesentlich diverser geworden. Vor zehn Jahren wire noch ,,sehr homogen* anzu-
kreuzen gewesen. Gleiches gilt fiir das Thema Bildung. Aus unserer Sicht haben
dazu die Offnung des Theaters zur stidtischen Gesellschaft hin und sehr viele
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Kooperationsprojekte mit anderen Institutionen, nicht nur aus dem kulturellen
Bereich, beigetragen. Ein Erreichen von Zuschauergruppen diverser kultureller
Herkunft fillt uns aber nach wie vor sehr schwer*.

Wichtigste Aufgabe der Theater: gesellschaftliche Diskurse abzubilden, zu verhan-
deln und weiterzudenken

Bei der offenen Frage nach den drei wichtigsten Aufgaben von Stadt- und Staats-
theatern entfallen die meisten Nennungen (87) auf gesellschaftliche Aufgaben,
gefolgt von kiinstlerischem Auftrag (39 Nennungen), Bildung (29 Nennungen)
und Unterhaltung (10 Nennungen).

Bei den gesellschaftlichen Aufgaben wird am hiufigsten das Schaffen eines
Orts der Diskussion und Verhandlung von gesellschaftlichen Themen angefiihrt
(39 Nennungen). Dass das Theater Zukunftsfragen verhandeln und Utopien schaf-
fen solle, sehen vier Befragte als wichtige Aufgabe. Ort der Begegnung und
Vernetzung zu sein, nennen 31 Befragte. Demokratie zu erhalten und zu férdern,
sehen 14 Befragte als eine zentrale Aufgabe des Theaters, wobei sich sieben davon
auf die Bewahrung von kiinstlerischer Freiheit und Meinungsfreiheit beziehen.
Den gesellschaftlichen Zusammenhalt zu stirken, nennen 10 Befragte, drei davon
fiihren dabei den Zusammenhalt und die Schaffung einer kulturellen Identitét der
Stadt an.

Von den Nennungen, die sich auf die Produktion und Prisentation von
Kunst als zentrale Aufgabe beziehen, steht an erster Stelle die Zuginglich-
keit und Vermittlung der kiinstlerischen Produktionen (12 Nennungen); sieben
Befragte nennen das Schaffen von qualitativ hochwertiger Kunst, ebenso viele
das von innovativer Kunst. Fiinf Befragte sehen eine wichtige Aufgabe im Zei-
gen eines vielfiltigen Repertoires und vier Befragte in der Pflege des klassischen
Repertoires.

Unter das Thema individuelle Personlichkeitsentwicklung und -bildung als
Aufgabe des offentlich geforderten Theaters entfallen 12 Nennungen auf kultu-
relle Bildung, wobei sich drei Befragte auf partizipative Angebote fokussieren.
Darauf folgt die politische Bildung, bzw. die Auseinandersetzung mit gesell-
schaftlichen Themen (6 Nennungen). Ebenfalls sechs Mal wird die Forderung von
Sozialkompetenzen genannt. Kritisches und reflexives Denken zu fordern, sehen
drei Befragte als Aufgabe und Orientierung in der digital globalisierten Welt.

Auf widerspriichliche Anforderungen an die Aufgaben von Stadt- und Staats-
theatern weist folgende AuBerung hin: ,,Wir arbeiten mit offentlichen Geldern.
Daraus resultiert: 1. Die Gesellschaft sagt uns, dass wir kommerziell unabhéngig
arbeiten sollen. Damit ist klar, dass wir einen hohen Kulturauftrag haben, der das
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Unbekannte/Neue/Experiment verlangt. 2. Jeder zahlt fiir das Theater, also muss
sich auch jeder mit Teilen des Programms identifizieren konnen.*

Hdufig umgesetzte Verdnderungen in den letzten Jahren: Kooperationen mit
Bildungseinrichtungen und Ausbau der Vermittlung

Auch wenn die Intendant*innen bei der Benennung von Herausforderungen eher
zurlickhaltend sind, lassen die Antworten auf die Frage, welche Verdnderungen
sie in den letzten Jahren in ihrem Haus umgesetzt haben oder fiir die nichsten
zwei Jahre planen, eine insgesamt hohe Veridnderungsdynamik in den deutschen
Stadt-, Staats- und Landestheatern erkennen.

Alle Theaterleitungen haben in den letzten Jahren Kooperationen mit Bildungs-
einrichtungen umgesetzt (97 %) oder planen diese fiir die nichsten zwei Jahre
(3 %). Ebenfalls fast alle Theater haben die Vermittlung/Theaterpidagogik ausge-
baut (86 %) oder planen dies (12 %). Sehr héufig genannt wird auch eine gezielte
Forderung des kiinstlerischen Nachwuchses (82 % umgesetzt, 7 % geplant).

Etwa drei Viertel der Befragten geben an, bereits folgende Malnahmen reali-
siert zu haben: Neupositionierung/-profilierung des Theaters in der Stadt (76 %,
10 % geplant), Outreach (75 %, 20 % geplant), partizipative Angebote und Stiicke
mit Laien (74 %, 14 % geplant) und Kooperationen mit Organisationen im sozia-
len Bereich (72 %, 19 % geplant). Gut die Hilfte der Theater (56 %) realisierte
eine Popularisierung ihres Programms durch Musical, Komdodien, bekannte Stoffe
und Schauspieler, zwei Prozent planen dies. Die Ma3nahmen zur Forderung der
kulturellen und sozialen Vielfalt im Personal haben erst 52 % der Theater umge-
setzt, aber immerhin 35 % planen solche Mafnahmen in der nahen Zukunft.
Noch weniger Theater (38 %) haben bislang eine Entwicklung des Hauses zu
einem sozialen Treffpunkt realisiert bzw. eingeleitet, 36 % planen eine solche
Entwicklung.

Gefragt danach, welche Mafinahmen in naher Zukunft nicht geplant sind, wer-
den am hédufigsten genannt eine Popularisierung des Programms durch stirker
unterhaltungsorientierte Produktionen (42 %) und der Ausbau des Theaters als
sozialer Treffpunkt (25 %). Nach der GroBe des Theaterstandorts ist auffillig,
dass Theater in kleineren Stddten bis 100.000 Einwohner*innen deutlich selte-
ner eine Neupositionierung bzw. -profilierung vorgenommen haben und Theater
in Metropolen deutlich seltener partizipative Angebote entwickelt haben als die
Theater der jeweils anderen Standortgrofien.

Als (tatsdchlich oder vermutlich) erfolgreichste Malnahme zur Gewinnung
eines neuen und diverseren Publikums fiir Theater nennen die Befragten am
hidufigsten (17 %) eine Diversifizierung des Personals. Von jeweils 13 % der
Befragten werden Outreach-MafBnahmen, eine Entwicklung des Theaters zu einem
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sozialen Treffpunkt sowie eine Neupositionierung/-profilierung genannt und von
12 % ein Ausbau der Vermittlungsarbeit und die Kooperation mit Bildungs-
einrichtungen. Jeweils 8 % benennen die Entwicklung neuer Theaterformate
sowie partizipative Angebote. Eine Popularisierung des Programms wird in die-
sem Zusammenhang nur von 6 % der Befragten und eine Kooperation mit dem
Sozialbereich nur von 2 % angegeben.

Auffillig ist zum einen, dass die Theater bei der Umsetzung der am hiufigsten
genannten Erfolgsstrategie, nimlich der Diversifizierung des Personals, bislang
nur begrenzt vorangekommen sind. Dies konnte u. a. mit der aus arbeitsvertrag-
lichen Griinden nur mittel- und léngerfristig verdnderbaren Personalstruktur von
offentlichen Theatern zusammenhidngen. Zum anderen weist die breite Streuung
der Antworten darauf hin, dass es in der Wahrnehmung der Theaterleitungen kein
,Allheilmittel‘ gibt fiir die Entwicklung neuen, vielfiltigeren Publikums.

Kaum Verdnderungsdruck in Hinblick auf die Programmatik der Theater durch
externe Anspruchsgruppen

Befragt danach, von welchen externen Akteursgruppen in den letzten Jahren
Forderungen nach programmatischen Verdnderungen (Mission und Aufgaben,
inhaltliche Ausrichtung, Spielplan, Formate) an das Theater herangetragen wur-
den, wird deutlich, dass die allermeisten Theater in dieser Hinsicht keinen oder
nur wenig Verdnderungsdruck von auflen erfahren haben. Nur 15 % der Inten-
dant*innen sagen, dass ein Druck vom potenziellen, also dem bislang nicht
erreichten Publikum ausgegangen sei, wihrend nur 4 % das bestehende Publikum
nennen. Dieses zeigt sich offensichtlich mehrheitlich mit der programmatischen
Ausrichtung ,.ihres* Theaters einverstanden. 13 % der Intendant*innen gibt an,
dass von Fach- und Lokalmedien und 9 %, dass von Fachkolleg*innen ent-
sprechende Erwartungen ausgegangen sind. Kulturpolitische Akteure (7 %) und
Akteure der Verwaltung (5 %) stellten nach Aussage der Befragten dagegen am
seltensten Forderungen nach Veridnderungen.

Zeitgendssische Produktionen und Urauffiihrungen wie auch Werke eines etablierten
Kanons dominieren die Spielplangestaltung — Produktionen mit nicht westlichem
Bezug nur von einem Drittel beriicksichtigt

Die Aufnahme von zeitgendssischen Produktionen und Urauffithrungen wird von
92 % der Befragten als wichtiges Kriterium der Spielplangestaltung genannt, dicht
gefolgt von Produktionen eines etablierten Kanons, welche 81 % als sehr wichtig
oder wichtig bezeichnen. Diese scheinbar gegensitzlichen Kriterien zeigen ein
breites Aufgabenverstindnis der befragten Theaterschaffenden. Betrachtet man
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die Priorisierung der Angaben, so wird jedoch deutlich, dass die Befragten zeitge-
nossischen Werken einen hoheren Stellenwert gegeniiber Werken eines etablierten
Kanons einrdumen (60 % gegeniiber 38 %). Fiir drei Viertel der Befragten sind
neue, innovative Theaterformen (76 %) ein wichtiger Faktor bei der Spielplan-
gestaltung. Rund zwei Drittel geben an, Produktionen mit bekannten Titeln bzw.
bekannten Mitwirkenden (67 %) sowie mit hohem Unterhaltungsfaktor (62 %) in
ihrer Spielplangestaltung einen wichtigen Stellenwert einzurdumen. Die bislang
geringste Rolle bei der Spielplangestaltung erfihrt der Aspekt, Produktionen und
Themen aus einem nicht westlichen Kulturkreis zu beriicksichtigen (37 %).

Ressourcen des Hauses und zu erwartender Publikumszuspruch als hdufigste
Entscheidungskriterien der Spielplangestaltung

Die Spielplangestaltung ist ein zentraler Baustein der Programmatik von Theatern.
Darin kommen nicht nur die kiinstlerischen Anspriiche der Theatermacher*innen
zum Ausdruck, sondern auch ihre Publikumsstrategien.

Alle befragten Intendant*innen betonen die Bedeutung der Ressourcen des
Hauses einschlieBlich des kiinstlerischen Personals als sehr wichtig (70 %) oder
eher wichtig (30 %) fiir die Spielplangestaltung. Ebenso hoch ist die Bedeutung
der zu erwartenden Publikumsresonanz (35 % sehr wichtig, 63 % eher wichtig).
90 % der Befragten nennen die Schaffung von Chancen fiir den kiinstlerischen
Nachwuchs (33 % sehr wichtig, 57 % eher wichtig). Die Beriicksichtigung der
Wiinsche des Ensembles wird ebenfalls von der grolen Mehrheit der Befragten
(83 %) als sehr wichtig (16 %) oder eher wichtig (67 %) erachtet. Die Ori-
entierung an aktuellen kiinstlerischen Innovationen anderer Theaterschaffender
und Theater bezeichnen 55 % als ein sehr wichtiges (7 %) oder eher wichtiges
(48 %) Kriterium bei der Spielplangestaltung. 35 % benennen die zu erwartende
Resonanz von Fachmedien und -kolleg*innen als sehr wichtig (5 %) oder eher
wichtig (30 %) und ebenfalls 35 % der Intendant*innen bezeichnen Vorgaben und
Erwartungen von Trédgern als sehr wichtiges (12 %) oder eher wichtiges (23 %)
Entscheidungskriterium fiir die Gestaltung des Spielplans.

Auch bei den Antworten auf die folgende direkte Frage nach der Einfluss-
nahme kulturpolitischer Akteure auf die Theaterarbeit wird deutlich, dass sich
diese im Hinblick auf Forderungen nach programmatischen Verdnderungen meist
zuriickhalten.
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Weitgehende Autonomie der Theater bei personalpolitischen Entscheidungen und
kiinstlerischer Ausrichtung. Kulturpolitische Einflussnahme insbesondere hinsicht-
lich zu erreichender Zielgruppen und der Finanzmittelverwendung

Die Befragungsergebnisse zeigen, dass sich die Kulturpolitik nur selten in Fragen
der internen Organisation der Theater einmischt. So berichten nur 5 % der Befrag-
ten von einer starken Einflussnahme auf personalpolitische Entscheidungen.
Auch bei der kiinstlerischen Ausrichtung des Hauses halten sich kulturpoliti-
sche Akteure iiberwiegend zuriick, nur 7 % der Intendant*innen erkennen hier
einen starken Einfluss. Deutlich hédufiger interveniert Kulturpolitik dagegen aus
Sicht der Intendant*innen in Hinblick auf die Verwendung der finanziellen Mittel
(42 %) und zu erreichende Bevolkerungs- und Publikumsgruppen (33 %). Aus den
ergidnzenden Angaben der Befragten geht nicht hervor, ob sich diese Interventio-
nen vor allem auf die Auslastung des Theaters oder/und auf die Zusammensetzung
des Publikums richten.

Absprachen zu Aufgaben und Zielen héufig schriftlich, aber oft ohne Zieliiberprii-
Jung

Bei einem knappen Drittel (29 %) der Theater existieren keine Absprachen
zwischen Intendant*innen und kulturpolitischen Akteuren iiber die Aufgaben
und Ziele des Theaters. Soweit Absprachen bestehen, erfolgen diese in 46 %
der Fille miindlich und in 73 % der Fille (z. T. zusitzlich) in schriftlicher
Form. Die Kontrolle der Aufgaben und/oder Ziele und insbesondere die ggf.
zu ergreifenden Konsequenzen im Falle einer Nichterfiillung sind nur selten
fixiert. Nur bei 25 % der Theater mit Absprachen zu Aufgaben und Zielen gibt
es eine schriftliche Vereinbarung, wie diese tiberpriift werden sollen, und nur
bei 5 %, wie mogliche Konsequenzen bei Nichterfiillung aussehen. Als Doku-
mente, in denen Absprachen festgehalten werden, nennen die Theaterleiter*innen
in einer offenen Nachfrage: Vertrige der Intendanz und Verwaltungsleitung,
Satzung des Zweckverbandes, Zielvereinbarung, Wirtschaftsplan mit bestimm-
ten Wachstumsindikatoren, Theatervertrag zwischen Land und Tridgerkommune,
Leistungsvereinbarung, Fordervertrag, kommunale Rechtsvorschriften.

Legitimationsprobleme haben nur die anderen: Der Riickhalt des eigenen Theaters
in der Stadtbevolkerung wird fast durchweg als stark eingeschditzt, der Riickhalt der
offentlich geforderten Theater in Deutschland insgesamt dagegen von einem Drittel
als eher schwach

Der Riickhalt in der Bevolkerung ist fiir 6ffentlich geforderte Theater eine wich-
tige Ressource im Verteilungskampf um knappe offentliche Gelder. Fast alle der
befragten Intendant*innen sehen ihre Hauser dabei gut aufgestellt. 94 % schitzen
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diesen Riickhalt als sehr stark (53 %) oder stark ein (41 %). Nur 5 % der Befragten
konstatieren einen eher schwachen Riickhalt. Fiir die Stadt- und Staatstheater in
Deutschland insgesamt benennen hingegen nur zwei Drittel der Intendant*innen
einen sehr starken (6 %) oder starken Riickhalt (59 %) in der Bevolkerung.
Ein Drittel schitzt diesen Riickhalt als eher schwach ein. Eine Erkldrung fiir
die Diskrepanz in den Einschitzungen der Legitimitit ihres eigenen Hauses und
des offentlich geforderten Theatersystems insgesamt konnte der in Teilen relativ
pessimistische Fachdiskurs zur Zukunft der Stadt- und Staatstheater sein.

3 Fazit

Die Ergebnisse lassen erkennen, dass die befragten Intendant*innen der Stadt-,
Staats- und Landestheater zum Befragungszeitpunkt keine wirklich krisenhafte
Situation fiir ihre Hiuser wahrnehmen. Viele Befragte konnen sogar keine wesent-
lichen Herausforderungen fiir ihre Héuser erkennen. Am hédufigsten werden
Probleme der offentlichen Finanzierung beschrieben, vor allem ein fehlender
Ausgleich von Kostensteigerungen. Die Ausgangsvermutung, dass die Theater
durch strukturelle Verdnderungen auf der Nachfrageseite und die mangelnde
Reprisentation einer sich pluralisierenden Bevolkerung im Publikum in eine Legi-
timationskrise geraten sind, wird durch die Befragung nicht bestitigt. Erstaunlich
wenige Intendant*innen stellen einen Riickgang der Besuchszahlen fest, wie er
in bundesweiten Statistiken ermittelt wurde. Die grole Mehrheit nimmt einen
starken Riickhalt fiir ihr eigenes Theater sowohl beim Publikum wie in der Stadt-
gesellschaft wahr. Die Intendant*innen beschreiben in ihren Antworten auf der
einen Seite einen eher geringen Problemdruck, auf der anderen Seite jedoch eine
erhebliche Veridnderungsdynamik ihrer Hduser. Dies gilt insbesondere auch fiir
MaBnahmen, die auf ein neues, anderes Publikum zielen wie Kooperationen mit
Bildungseinrichtungen, der Ausbau von Vermittlung oder Outreach. Dabei erfah-
ren die allermeisten Theater keinen Verinderungsdruck durch kulturpolitische
Akteure oder andere Stakeholder wie etwa die Fach- oder Lokalmedien oder das
Publikum.

Die Befragungsergebnisse zeigen, dass die kulturpolitischen Akteure bzw. die
Triger der geforderten Theater duflerst zuriickhaltend agieren was Vorgaben zur
programmatischen Ausrichtung anbelangt. Interventionen der Kulturpolitik rich-
teten sich am ehesten auf Publikumsziele oder auf die Mittelverwendung. Mit
welchen Anpassungs- und Innovationsprozessen die deutschen Stadt- und Staats-
theater auf gesellschaftliche Veridnderungen reagieren, bleibt ihnen offensichtlich
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weitgehend selbst iiberlassen. Auch Aktivititen mit der Zielsetzung ein diver-
seres Publikum zu erreichen, sind im Wesentlichen von den Theatern selbst
initiiert und werden mehrheitlich von den Intendant*innen als erfolgreich wahr-
genommen. Auffillig ist, dass die Intendant*innen sehr selbstbewusst auf ihre
Theater und ihre Arbeit schauen. Die von ihnen eingeleiteten Verdnderungen in
der Programmatik wie etwa in der Spielplangestaltung, neuen Formaten, Koope-
rationen oder dem Ausbau der Vermittlungsarbeit werden weniger als Reaktion
auf ausbleibendes Publikum gewertet, sondern eher als Ausdruck ihres Selbst-
verstidndnisses von Theater als gesellschaftspolitischem Akteur. Dabei bilden die
bei anderen Theatern beobachteten Innovationen fiir viele Intendant*innen eine
wichtige Orientierung.

Die Befragungsergebnisse vermitteln insgesamt den Eindruck, dass die befrag-
ten Intendant*innen, zumindest bezogen auf die Zeit vor der Corona-Krise, keine
gravierende Struktur- und Legitimationskrise der Stadt-, Staats- und Landesthea-
ter erkennen und sich gut aufgestellt sehen, zukiinftigen Herausforderungen zu
begegnen. Dabei scheinen sie sich allerdings der Unterstiitzung der kulturpoliti-
schen Akteure durch eine entsprechende finanzielle und regulatorische Rahmung
nicht sicher zu sein.
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