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Selbst als Teil eines Kollektivs, das in dem Studiengang Angewandte
Theaterwissenschaft entstanden ist, und trotz der langjdhrigen inter-
essierten und solidarischen Begleitung unserer kiinstlerischen Arbeit
durch die Autorin Yana Prinsloo 6ffne ich im Friithjahr 2025 mit Auf-
regung (aber auch Vorfreude) dariiber, die eigene Arbeit theoretisiert
zu lesen, eine Word-Datei. Einige Hundert Seiten spéiter habe ich viel
gelernt, bin inspiriert, dankbar und beriihrt, Teil einer Versammlung
von Kollektiven und einer Denkbewegung iiber ihre Arbeit zu sein.
»Gemeinsam sind wir gefdhrlich«, sagt Sara Ahmed und so ist das
Buch, das aus dieser Datei wurde, auch Teil einer feministischen Alli-
anz im zeitgendssischen Performancetheater und dartiber hinaus, in
der FLINTA-Personen ihre eigenen Geschichten und Visionen perfor-
men, erzdhlen oder eben wissenschaftlich reflektieren und tradieren.

Theaterarbeit ist Reproduktionsarbeit. Die Reproduktion als Teil
des Kiinstlerischen sichtbar zu machen und ihre soziale Dimension
sogar ins Zentrum der eigenen Praxis und Struktur zu stellen, verbin-
det das Selbstverstdndnis vieler feministischer Kollektive und sabo-
tiert seit Jahrzehnten beharrlich und produktiv die Idee der ménn-
lichen Regieposition. Aber auch dieses Buch, das sich mit solchen
feministischen Theaterpraktiken in der Freien Szene beschiftigt, ist
Reproduktionsarbeit: Das solidarische, theoretische Nachdenken
und wissenschaftliche Schreiben tiber Theater sorgt sich um die
feministischen Fragen und Themen im Theaterraum und entwickelt
sie weiter. Es benennt die (Geschlechter-)Verhiltnisse innerhalb und
aufSerhalb der Blackbox, kiimmert sich um sie und ist damit auch
Teil ihrer Verdnderung. Es wendet sich den Fragen und Herausfor-
derungen zeitgendssischer feministischer Theaterpraxis und deren
gesellschaftspolitischen Anliegen zu.

Esistein Schreiben, das Netze kniipft und Netze stirkt, in Zeiten,
in denen es - mit Donna Haraway gesprochen - ganz unbedingt dar-
auf ankommt, welche Knoten wir kntipfen, welche Beschreibungen
wir beschreiben und welche Geschichten Welten schaffen.

Katharina Pelosi fiir Swoosh Lieu
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1. Einleitung: Zur Expansion des Arbeitens

Wann auch immer Kunst und Theater in Zeiten spiirbarer

Krisen oder weit reichender Umbriiche aufregend interessant,

ja gelegentlich gar lebenswichtig erscheinen, haben sie stets mit
Gesten des Zweifelns zu tun, [...] und es eréffnen sich Moglichkeiten
des Fragens, der Infragestellung wie plétzlich

aufspringende Fenster.!

Eine Frau steht mit dem Riicken zum Publikum. An ihren Bewegun-
gen ist zu erkennen, dass sie seit geraumer Zeit ein Kind in ihren
Armen wiegt. Sie wirkt schwerfillig, angestrengt, tibermtidet. Am
rechten Bithnenrand lesen zwei Frauen aus einem Kiindigungsver-
trag. Aus der Sicht der Frauen sollte die trostende Mutter die (Arbeits-)
Beziehung zu ihrer Tochter unverziiglich beenden: Die miitterliche
Arbeitsbelastung - inklusive der unkalkulierbaren Arbeitszeiten - sei
unzumutbar. Eine angemessene finanzielle Riickvergiitung sei nicht
vorgesehen. Der Leidensdruck der Mutter sei aus ihrer Perspektive
extrem hoch. Die Mutter zeigt sich irritiert, schaut kurz und kom-
mentarlos in Richtung der Protestierenden und fihrt fort, das Kind
zu trosten.

Diese Szene ist Teil der Performance Motherhood - A Performance
Evaluation der Regisseurin Monika Truong,* die am 2. April 2022 in
der Ziiricher Gessnerallee uraufgefiihrt wurde. Reflektiert wird am
Beispiel von Truongs eigener Mutterschaft die Dichotomie von Arbeit
und Nicht-Arbeit in der Care-Arbeit® sowie in der Freien Szene:* Mut-
terschaft wird von den Performerinnen als Beruf mit einem spezifi-
schen Anforderungsprofil (z. B. einem ausdauernden Durchhaltever-
mogen und der Fihigkeit zum Trosten) durchgespielt.

In einer spiteren Szene reflektiert Truong ihr Arbeiten an der
Performance mit Blick auf die eigenen produktionellen Bedingun-
gen: die Beschaffung der Fordergelder, den Probenprozess sowie die
Koordination der Auffithrungen. Bei den Geldgebern sei das Thema
Mutterschaft auf positive Resonanz gestofden, so Truong. Die Ver-
einbarkeit von Familie und Arbeitsleben in der Freien Szene sei
allerdings bis dato ein iibersehener Aspekt, der zum Trendthema
expandiere. Gleichzeitig bekennt sich Truong in einem niichternen
Tonfall dazu, Miitter wegen des enormen logistischen Planungsauf-
wands selbst nicht mehr anzufragen. Missten aufder ihrer Tochter,
die sie zu den Proben mitbringe oder fiir die sie private Betreuungs-



1. Einleitung: Zur Expansion des Arbeitens

moglichkeiten habe, weitere Kinder von Mitwirkenden organisato-
risch eingeplant werden, sei weder ein produktives Proben noch eine
erfolgreiche Auffiihrung garantiert. Die Performance Motherhood
problematisiert Mutterschaft sowohl aus der Perspektive des gesell-
schaftlichen Diskurses zur Care-Arbeit als auch hinsichtlich der
Frage nach der Vereinbarkeit von Familie und dem Theaterberuf in
der Freien Szene.’ Deutlich werden die Graubereiche des Arbeitens
sowie deren De/Valorisierung durch die Verschrankung von Mutter-
schaft und Performance.

»Ehrlich gesagt, das Theater, das ich vermisse, gibt es nichtg,
bemerkt die Stimme Judith in meinem Kopfhorer, wihrend ich auf
meinem Bildschirm die Suchbewegung eines Scheinwerfers verfolge,
welche mir ein unendliches, unbestimmbares, grenzenloses schwar-
zes Nichts prasentiert. Judith berichtet mir nun von den zahllosen
ungesehenen, queeren, diskriminierten Menschen im Theaterbe-
trieb, welche ganze Theatersile fiillen wiirden. Auch ohne Publikum
sei dieser Raum wegen deren unsichtbarer Anwesenheit niemals leer,
bemerkt sie. An dieser Stelle verldsst die Kamera den dunklen Raum
und folgt dem roten Theatervorhang, der gerade aufgezogen wird und
die Sicht auf die Frankfurter U-Bahn-Station Willy-Brandt-Platz frei-
gibt. Der U-Bahn-Schriftzug wird von schwarz gekleideten Akteur*in-
nen mit einem griinen Plakat tiberklebt, auf dem in blauer Schrift der
alternative Name Judith-Shakespeare-Platz geschrieben steht. Ein
Kollektivmitglied tragt bei der Aktion einen Sidugling in einem Trage-
tuch mit sich.

Mit diesen Szenen beginnt die digitale Performance A Room Of
Our Own - Vorstellung fiir Browser:in und variables Publikum des femi-
nistischen Kollektivs Swoosh Lieu, welche am 22. Januar 2021 im
Digitalen Mousonturm - dem coronabedingten alternativen Digital-
Spielort des Frankfurter Kiinstler*innenhauses Mousonturm - urauf-
gefiihrt wurde. Swoosh Lieu nehmen im Titel Bezug auf Virginia
Woolfs 1929 erschienenen Essay 4 Room of One’s Own. Woolfs Pli-
doyer fiir eine finanzielle und rdumliche Unabhéngigkeit fiir eine
als Schriftstellerin arbeitende Frau veranlasst Swoosh Lieu zu einer
Bestandsaufnahme der pandemiebedingten Situation von Frauen mit
feministischer und dezidiert gemeinschaftsstiftender Perspektive,
was die Abwandlung des Titels von One’s zu Our markiert. Ihr Fazit
lautet: »Widhrend wir in der Corona Krise einen antifeministischen
Backlash erleben, verschliefden sich fiir Frauen* immer wieder Tiren,
werden ihre Rdume immer kleiner gemacht oder ganz weggenom-
men«.° In A Room Of Our Own sollen alternative Perspektiven, Sicht-
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barkeiten, Lautstdrken, Zugidnge und Begrenzungen im und aufier-
halb des Theaters formuliert und aktualisiert werden. Das Bediirfnis
eines strukturellen Wandels von etablierten Arbeitsweisen im Gegen-
wartstheater (der Freien Szene) stellt die artikulierten Forderungen
der intermedialen Performance als postpandemisches Theater in
Aussicht.

In ihrer Publikation Mehr als sieben Schwestern (2022) hat
das Kollektiv She She Pop ein Gruppenbild aus dem Jahr 2006 abge-
druckt, welches sowohl die Kollektivmitglieder als auch ihre Kinder
im Schlafanzug zeigt. »Letztere stehen dafiir, dass ein Kollektiv auf
der Biihne immer auch noch Personen hinter der Biihne betrifft, ob
nun Kinder oder Techniker:innen in wechselnden Konstellationen,
die, ob sie wollen oder nicht, von den Entscheidungen des Kollektivs
abhingig sind.«’ Die Abbildung im Pyjama statt im Bithnenkostim
oder in Probenkleidung adressiert die Auswirkungen des privaten
Raumes auf die kollektive Arbeit, der sowohl als Moglichkeitsraum
fiir Regeneration als auch im Sinne der Vereinbarkeit von Theater-
arbeit und familidren Verpflichtungen bestimmt wird.

Die drei Beobachtungen sind beispielgebend fiir ein generelles
Umdenken in Bezug auf die produktionelle Bedingtheit von Theater-
arbeit - insbesondere in Bezug auf Care-Arbeit -, welche durch
die Coronapandemie katalysiert wurde. Diese Praxis zeichnet sich
dadurch aus, dass vermehrt dsthetische, produktionelle und soziokul-
turelle Fragen zur (Theater-)Arbeit zueinander in Beziehung gesetzt
werden. Sie artikuliert ein Umdenken, welches sich in einer stirke-
ren Vernetzung der Freien Szene duflert. Mit dem Titel Theaterarbeit.
Praktiken der Freien Szene mochte ich mich mit den Arbeitsweisen
und den Arbeitsbedingungen des Gegenwartstheaters der deutsch-
sprachigen Freien Szene befassen. Das Besondere an den skizzierten
Beispielen ist, dass sie eine Schwerpunktverschiebung implizieren:
Durch die Auseinandersetzung mit den Produktionsweisen hinter der
Biihne erfihrt die primér &dsthetische Erfahrung von Performances
eine Enthierarchisierung. Das Geschehen auf der Biithne wird zuneh-
mend mit dessen produktioneller Bedingtheit abgeglichen. Die vor-
liegende Arbeit soll das wissenschaftliche Handwerkszeug disku-
tieren, unter dessen Einsatz diese Bedeutungsverschiebung erfasst
werden konnte.

(Theater-)Arbeit im Schatten der Pandemie

Infolge der COVID-19-Pandemie (2020-21) sind die Interdependen-
zen zwischen den kiinstlerischen, den sozialen und den 6konomischen
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1. Einleitung: Zur Expansion des Arbeitens

Ebenen von Arbeit mit ihren existenzbedrohenden Konsequenzen fiir
Kunstschaffende und Kulturinstitutionen zu einem in der Offentlich-
keit sichtbaren und kontrovers diskutierten Thema geworden. Die fiir
die Freie Szene existenzielle Frage, ob, weshalb und wie die Arbeit von
(Freien) Kunstler*innen und Theaterpraktiker*innen in unmittel-
baren, andauernden Krisenzeiten und in den Zeiten nach der Krise
arbeitsrechtlich neu zu bestimmen und entlohnt werden miisste,
wurde entsprechend hitzig wie nie zuvor diskutiert. Mein Disserta-
tionsthema wurde von der Erfahrung und den Konsequenzen einer
pandemischen Krise geprigt. Drei Aspekte sind entscheidende Denk-
anstof3e fiir meine Forschung:

1. Das Theater und seine Systemrelevanz: Auf dsthetischer Ebene
zeigte sich die Blaupause der Pandemie durch die SchliefSung
offentlicher Rdume, in der Erarbeitung und Institutionalisie-
rung von coronabedingten und alternativen Arbeitsprozes-
sen sowie in einem extrem hohen Output von sogenannten
Covid-Produktionen im Verbund mit anderen existenziellen
Thematiken wie der Klimakrise und den Verdnderungen, die
der Einsatz von Kiinstlicher Intelligenz mit sich bringt.® Die
Auswirkungen der Pandemie zeigen sich in der ambivalenten
Diskussion tiber das postpandemische Theater® einerseits in
dem Wunsch nach der Rickkehr zur gewohnten Normalitit
und andererseits in der Hoffnung auf einen dsthetischen und
strukturellen Umbau als einem potenziellen Neustart nach
der Krise. Statt eines Back-to-normal sollen die wédhrend
des Lockdowns gekniipften Netzwerke aktiv bleiben und die
solidarischen Praktiken der Freien Szene erprobt werden.°
Es wird deutlich, dass die Debatte nicht nur auf die dstheti-
schen Merkmale des Bithnengeschehens beschrédnkt bleibt,'
sondern auch pripandemische Konflikte (z. B. die hierarchi-
sche Organisation von Theaterarbeit) adressiert werden.'?

2. Der fragile Arbeitsmarkt: Die coronabedingten Einschrén-
kungen haben den Arbeitsmarkt Kultur als extrem fragiles,
gleichzeitig flexibles und atypisches Arbeitsfeld kenntlich
gemacht.”® Die Berechnungsmodelle fiir die Coronahilfen
zeigen, dass die Leistungen von Kiinstler*innen als Unter-
nehmer*innen bzw. als Mitarbeiter*innen einer deutschen
Theaterlandschaft vom Gesetzgeber in der Vergangenheit
weder adidquat erfasst noch evaluiert worden waren.!" Die
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Diskurse zur finanziellen Bewertung und zur Wertschét-
zung von Arbeit werden durch existenzbedrohende Arbeits-
losigkeitsprognosen verschirft. 2020 verfassten prominente
Philosoph*innen, Politikwissenschaftler*innen und Sozial-
wissenschaftler¥innen ein Manifest zur Zukunft der Arbeit,
in dem sie die politisch Verantwortlichen zu einem tief-
greifenden Umdenken auffordern.”” Die zentrale Lehre der
Pandemie sei, dass arbeitende Menschen nicht (ldnger) als
blof3e Ressourcen verstanden werden diirften. Die Wissen-
schaftler*innen fordern die Garantie der Nachhaltigkeit
in den finanziellen Unterstiitzungspaketen der Regierung,
welche gleichzeitig an umfassende (Arbeitsplatz-)Garantien
der Arbeitgeber*innen gegeniiber der Arbeiterschaft zu kop-
peln wiren. Der Forderungskatalog umfasst Auflagen zum
Schutz der Umwelt, zur Wahrung der Menschenwiirde, zur
Beteiligung der Arbeitnehmerschaft und des Staates an den
unternehmerischen Entscheidungsprozessen, zu Arbeits-
platzgarantien, zur Offenlegung von Profitabilitdts- und
Rentabilitdtslogiken etc.’® Das tdgliche Arbeiten ist nicht
(Iinger) singuldr zu betrachten. Denn Arbeiten definiert sich
nicht als losgeloste Alltagspraktik, sondern ist von histori-
schen und gesellschaftspolitischen Entwicklungsprozessen
sowie von globalen und nationalen Kontexten bestimmt.

. Einneues Bewusstsein fiir die Rolle der Care-Arbeit: Die Schlie-
f3ung der Institutionen des Wohlfahrtsstaats in der corona-
bedingten, pandemischen Gesundheitskrise entfachte eine
grundsitzliche Debatte zur Care-Arbeit. Wiirde die arbeits-
gesetzliche Garantie von Homeoffice-Tagen und die Verein-
barung von flexibleren Arbeitszeiten eine gleichberechtigte
Positionierung von Arbeitnehmer*innen und Care Taker*in-
nen herbeifithren? Oder wiirde durch die Krisensituation
eine Re-Traditionalisierung von Rollenbildern ausgeldst wer-
den?!” Diese Debatte sowie die gleichzeitige Kategorisierung
von Pflegeberufen als systemrelevant bei fehlender Anerken-
nung verdeutlichen, dass die beobachtbare Re-Kategorisie-
rung von Berufsgruppen und Tétigkeiten sowie die De- und
Valorisierung von Arbeit Ausdruck von Prozessen der Kultu-
ralisierung sind.
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1. Einleitung: Zur Expansion des Arbeitens

In den Diskursen zur Systemrelevanz von Theatermacher*innen und
Kiinstler*innen ldsst sich ein pendelndes Anndhern und Abgren-
zen zu anderen Produktionsweisen und Dienstleistungsbereichen
feststellen. Einerseits wird Kunstschaffenden ein ideeller Freiraum
zuerkannt, andererseits wird ihr Arbeiten als ein 6konomisches und
gesellschaftliches (Abhédngigkeits-)Verhiltnis bestimmt. Vormals gtil-
tige Grenzziehungen scheinen zunehmend obsolet zu werden.'®

Zeitdiagnosen vs. Arbeitsrealitat

Zu beobachten ist, dass seit Beginn des 21. Jahrhunderts die Dicho-
tomien zwischen Arbeit und Leben, Arbeitszeit und Freizeit erodie-
ren. Die postindustrielle Gesellschaft versteht sich als »Arbeitsgesell-
schaft«.’ Diese Relativierung des Arbeitsbegriffs zeigt sich daran,
dass nahezu jedes Titigsein als Arbeit metaphorisiert wird: Die
Bewiltigung von Konflikten wird als eine zu leistende aktive Tatig-
keit im Familien- und Beziehungsleben deklariert. Das Subjekt habe
im Sinne eines gesunden und nachhaltigen Lebensstils Korper-,
Konsum- und Sorgearbeit zu erbringen.

Im Corona-Krisenzustand wurden diese lang wirkenden Ten-
denzen der »Arbeitsgesellschaft« sowie die Wechselwirkung zwischen
kiinstlerischen Ausdrucksformen und 6konomischen Bedingungen
offenkundig: Die Flexibilisierung des arbeitenden Menschen sowie
die kreative Ausgestaltung der eigenen Tatigkeit zeigt sich im Vorbild
der Kiinstler*innen auf dem Arbeitsmarkt,* welches in seiner preki-
ren Stellung bis dato tibersehen und nun vehement kritisiert wird.
Die entgrenzte Expansion des Arbeitsbegriffs lenkt den Blick auf die-
jenigen Lebens- und Arbeitsbereiche, welche vom Konzept der Lohn-
arbeit nicht abgedeckt werden. In den erwdhnten Performances wer-
den diese Entwicklungen spielerisch auf die Probe gestellt.

Es handelt sich um eine stetige, fundamentale Verschiebung
der Verantwortung privater und offentlicher Arbeitgeber*innen
gegeniiber dem einzelnen Subjekt, welches nun seinerseits (durch
die eigene Leistung) flexibel und kreativ auf die verdnderten Arbeits-
und Lebensbedingungen zu reagieren gezwungen ist. Der Soziologe
Richard Sennett beschreibt bereits ebendiese Auswirkungen als
»flexiblen Kapitalismus«in seinem Buch Der flexible Mensch (1998):

Die Betonung liegt auf der Flexibilitdt. Starre Formen der Biiro-
kratie stehen unter Beschuf}, ebenso die Ubel blinder Routine.
Von den Arbeitnehmern wird verlangt, sich flexibler zu verhal-
ten, offen fiir kurzfristige Verdnderungen zu sein, stindig Risi-
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ken einzugehen und weniger abhingig von Regeln und formli-
chen Prozeduren zu werden.”!

Das Aufgeben einer gewohnten (Arbeits-)Routine sowie eines gesi-
cherten Arbeitsverhéltnisses zugunsten der Bereitschaft, Risiken ein-
zugehen und sich flexibel auf Verdnderungen einzustellen, fithre zu
einer »Verbiegung« der Arbeitnehmer*innen, zu einer Erniedrigung
des Menschen, zu einer Entsolidarisierung sowie zu einer enormen
existenziellen Verunsicherung des Einzelnen.? Der Soziologe Ulrich
Brockling, der den Begriff des »unternehmerischen Selbst« zur Defi-
nition dieses (Arbeits-)Subjekts vorschligt, beschreibt im »flexiblen
Kapitalismus« die Herausbildung zweier Menschentypen: den Typus
des smarten Selbstoptimierers und sein Gegeniiber, das unzuldngli-
che Individuum: »Es ist das klinische Bild von Depression, in dem das
Anforderungsprofil des unternehmerischen Selbst als Negativfolie
wiederkehrt [...]«%,

Sennett und Brockling beschéftigen sich insbesondere mit den
Folgen, die unsicher gewordene Beschiftigungsverhéltnisse auslo-
sen, und mit den (Gegen-)Reaktionen: der Bereitschaft zum unter-
nehmerischen Einzelrisiko und der Forderung des kreativen und
innovativen Potenzials einzelner (Mit-)Arbeiter*innen (im Team).
Auch die Soziolog*innen Luc Boltanski, Eve Chiapello und Andreas
Reckwitz reflektieren in ihren Arbeiten die Anleihen an ein Ideal von
Kinstler*innenschaft, welches sich durch das Narrativ eines Lebens
in Extremen - zwischen unbestdndigen, unklaren Arbeitsverhéltnis-
sen, hoher Risikobereitschaft und einem korrespondierenden Inno-
vationspotenzial - etabliert hat.*

Bei der Lektiire dieser Zeitdiagnosen stellt sich mit Blick auf die
aktuellen Debatten zur (Theater-)Arbeit die Frage, ob die erwdhnten
Kategorisierungen tiberhaupt aufrechtzuerhalten sind. Verweisen
diese Briiche und dominanten Phinomene moglicherweise nicht
vielmehr darauf, dass die genannten Arbeitsdiskurse eine Verknap-
pung erzeugen, die prekire Entwicklungen und Subjekte entweder
nicht berticksichtigt oder sie iberwiegend als Negativfolie ignoriert?
Welche Gefahren verbirgt der dominante Diskurs, der Arbeitende
im 21. Jahrhundert auf agile, flexible und leistungswillige Subjekte
reduziert, statt das dahinterliegende strukturelle Problem zu thema-
tisieren? Inwiefern geraten diejenigen Arbeitssubjekte ins Abseits,
die in der Lesart der Soziolog*innen Leerstellen markieren? Und:
Inwiefern konnen Theaterpraktiker*innen als kritische Subjekte auf-
treten und gleichzeitig neoliberale Arbeits- und Leistungsprinzipien
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inkorporieren, sprich zugleich Leistungskritiker*innen und Leis-
tungswillige sein?

Die Frage, wie sich Menschen voneinander unterscheiden - das
zeigen die ersten Uberlegungen zu Theaterarbeit -, ist eng verstrickt
mit der Frage, wie und was sie arbeiten. Das tédgliche Arbeiten ist
nicht ohne Korperlichkeit zu denken. In den zahlreichen Arbeits-
praktiken der postindustriellen Gesellschaft werden Korper unter-
schiedlich (heraus-)gefordert: sei es wiahrend einer sitzenden Dienst-
leistung im Biiro, einer fragmentierenden Arbeit am Fliefband,
durch physische und psychische Hochstbelastung in medizinischen
Berufen oder durch den Einsatz als performative Ausdrucksfldche in
der Freien Szene. Gleichwohl ist Arbeit als unterschiedlich wertvoll
kategorisiert. Die korperliche Performance ist stets verzahnt mit den
Praktiken der Differenzierung. Sie markiert Differenzierungen zwi-
schen Gender, Ethnizitit, Disability und sozialer Klasse. Sie steht in
Abhidngigkeit zu den Achsen des Globalen Nordens und des Globalen
Sudens. In den postindustriellen Gesellschaften erfahren technische
und wirtschaftliche Berufe auf finanzieller Ebene héufig eine grofiere
Wertschitzung als Titigkeiten in sozialen und kiinstlerischen Berufs-
feldern. Ein pridestiniertes Vorbild fiir die Performanz dieser einge-
schriebenen, differenzierenden Hierarchisierungen und Bewertungs-
prozessen von Arbeit und ihrer Entwicklungstendenzen erkenne ich
im Arbeitsfeld Theater. Die Arbeit von Theaterpraktiker*innen oszil-
liert in einem (historisch gewachsenen) Widerspruch, da diese einer-
seits als selbstreflexive und -kritische Arbeits- und Kiinstler*innen-
subjekte gelten, wihrend andererseits ihre Bereitschaft zu Leistung
und Selbstausbeutung hervorgehoben wird. Antagonismen wie pre-
kire Innovationskraft vs. abgesicherte Routineleistung, Selbstentfal-
tung vs. Selbstausbeutung, kreative Freiheit vs. unternehmerisches
Denken sind in der kiinstlerischen (Theater-)Arbeit ubiquitér.

(Theater-)Arbeit neu denken

Der Begriff der Arbeit beriihrt bei Theaterpraktiker*innen dartiber
hinaus unterschiedliche Bedeutungsebenen: Er beschreibt Prozesse
und Titigkeiten wie die des Konzipierens, des Organisierens und
des Produzierens und ist auch ein Synonym fiir das fertige Produkt
von Arbeit, fiir Performances, Installationen oder Auffiihrungen.
(Theater-)Arbeit umfasst sowohl die Auseinandersetzung mit dem
energetischen, prozesshaften und kollektiven Charakter von Theater
als auch die soziale Dimension, die korperliche und geistige Anstren-
gung sowie das Bewusstsein fiir den materiellen Wert der eigenen
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Arbeitskraft. Spezifische Besonderheit von Theaterarbeit ist der kol-
lektive Arbeitsprozess, gestaltet von den Theaterpraktiker*innen
und den Gewerken sowie der Gleichzeitigkeit von Produktion und
Konsumption im Moment der Auffithrung. Der Begriff umfasst daher
immer das Ineinandergreifen zweier Ebenen - des dsthetischen Pro-
dukts und dessen produktioneller Bedingtheit.

Wihrend der wissenschaftliche Diskurs zu Arbeit und Arbeiten
am Theater bisher vor allem die Unterscheidung zwischen kiinst-
lerischen Schaffensprozessen und der Arbeitskraft in einem oko-
nomischen Sinne thematisiert hat,”® mochte ich punktuelle Tie-
fenbohrungen hinsichtlich der Frage unternehmen, inwiefern die
dominanten Subjektkulturen der Arbeit und des Theaters als Aus-
druck gesellschaftlicher Wandlungsprozesse miteinander ins Ver-
héltnis gesetzt werden konnen. Die Theaterwissenschaftlerin Anne-
marie Matzke leistet in ihrer Monografie Arbeit am Theater (2012)
eine entscheidende Grundlagenarbeit, indem sie den Probenprozess
als die zentrale Arbeitsweise von Theaterpraktiker*innen definiert
und kulturhistorisch untersucht. Thre Arbeit wirkt der Mystifizie-
rung kiinstlerischer Praktiken entgegen und schafft gleichzeitig die
Rahmenbedingungen zur Definition von Theaterpraktiken als (rele-
vante) Arbeit.”* In meinen Ausfithrungen mochte ich an Matzkes
theaterhistorische Perspektive anschliefen und die Relevanz von
kiinstlerischer Arbeit im Kontext der Freien Szene als Spiel- und Ver-
handlungsflache alternativer Arbeitsweisen reflektieren. Hierbei
verstehe ich Theaterarbeit als »Verdichtungsraum«*’, welcher gesell-
schaftliche Arbeitsdiskurse einerseits reproduziert und andererseits
transformieren kann. Gleichzeitig ist die Arbeitsweise der Freien
Theaterpraktiker*innen ein Ausdruck der theaterwissenschaftlichen,
theaterpraktischen und theaterpolitischen Anforderungen an Thea-
terarbeit. Die Erwartungshaltung dieser Felder beeinflusst insofern
die dominanten Arbeitspraktiken, nivelliert oder verstirkt zirkulie-
rende Ansitze und Vorgehensweisen.

Eine Herausforderung besteht darin, valide Einblicke in die The-
aterarbeit (z. B. der Kollektive) zu erhalten: Die Theaterwissenschaft-
lerin Anne Bonfert 16st diese Herausforderung durch im Kollektiv
gefiihrte Interviews, um ihrerseits anhand dieser Selbsterzihlungen
Prozesse der Institutionalisierung zu verbalisieren und zu reflek-
tieren.”® Thomas Schmidt und Mara Ruth Wesemiiller haben sich
grundlegend mit den Arbeitsweisen der Stadt- und Staatstheater und
der Freien Szene beschiftigt, ohne die dsthetische Auffithrungsebene
miteinzubeziehen.? Durch das Mitbedenken der Interdependenzen
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produktioneller Bedingtheit und &sthetischer Wirkung mochte ich
einen Briickenschlag zwischen diesen Ansétzen versuchen. In diesem
Sinne fragt der Anthropologe Jonas Tinius am Beispiel des Theaters
an der Ruhr ebenfalls danach, inwiefern die Verselbststdndigung
des Kiunstler*innendispositivs sowie die Arbeitsweise der Theater-
praktiker*innen mit Blick auf politische Kontexte im Feld kritisch
reflektiert werden.’*®* Wihrend insbesondere Tinius’ methodische
Herangehensweise eine Inspiration fiir die vorliegende Arbeit ist,
unterscheiden sich unsere Perspektiven: Ich interessiere mich fir
eine Verzahnung der theaterwissenschaftlichen Auffithrungsanalyse
und ethnografischer Zugédnge zur Untersuchung von Theaterarbeit
in der netzwerkartigen Freien Szene. Als Anthropologe befasst sich
Tinius mit dem Nihe- und Distanzverhiltnis seiner Disziplin zum
kiinstlerischen Forschungsgegenstand sowie den Potenzialen einer
kollaborativen Forschung.

(Theater-)Arbeit neu zu denken, ergibt sich aus den Impulsen
des Gegenwartstheaters sowie aus dem Umdenken im Fach Theater-
wissenschaft, welches mit der Erweiterung seines Forschungsfelds -
vom Biithnenrand hin zu den Prozessen, die hinter der Biihne statt-
finden - beschiftigt ist. Auf den (Forschungs-)Pfaden dieser neuen
Perspektivierungen bedarf es eines intensiven, interdiszipliniren
Austauschs. Die Theaterwissenschaftler Benjamin Wihstutz und Ben-
jamin Hoesch konstatieren in der Einleitung zum Sammelband Neue
Methoden der Theaterwissenschaft (2020), dass sich die Theaterwissen-
schaft in einer Umbruchsphase befinde: »Neue Forschungsgebiete,
interdisziplindre Offnungen sowie Auseinandersetzungen mit dem
gesellschaftlich-politischen Selbstverstdndnis des Faches und seiner
Geschichte haben zur Kritik an zentralen theaterwissenschaftlichen
Diskursen und Begriffen gefiihrt«.** Statt eines Verharrens im etab-
lierten Fachkanon attestieren sie den Theaterwissenschaftler*innen
einen »engagierte[n] Aufbruch zu neuen Forschungsgebieten«*. Dazu
mochte ich meinen Beitrag leisten.

Mein Forschungsvorhaben

Das Instrument meiner Forschung ist die Methodik der praxisgelei-
teten Produktionsanalyse.** Ausgehend von der Analyse von Arbeits-
praktiken, die die Zusammenhénge zwischen Koérperwissen, Orga-
nisationsstrukturen und Normierungen betreffen, mochte ich die
habitualisierten Hierarchisierungen und verfestigten Wertzuschrei-
bungen in der Theaterarbeit zur Disposition stellen. Meine Unter-
suchung riickt daher die folgenden Fragen ins Zentrum: Wie werden
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Theaterpraktiker*innen im deutschsprachigen Gegenwartstheater
der Freien Szene zu Arbeitssubjekten gemacht (ausgebildet/sicht-
bar/engagiert/rezipiert)? Was machen diese Theaterpraktiker*innen,
wenn ihr Tun als Arbeit definiert wird, und welche Rolle spielen dabei
bisher wenig berticksichtigte Praktiken wie die der Care-Arbeit? Wel-
che Arbeitssubjekte werden durch diese Dynamiken tiberreprisen-
tiert, kategorisch ausgeschlossen bzw. tibersehen? Inwiefern lassen
sich hier Dynamiken der Reproduktion von soziologischen Arbeits-
diskursen nachvollziehen und wo tun sich (produktive) Leerstel-
len zur kritischen Reflexion dieser Entwicklungen auf? Und zuletzt:
Inwieweit zeigen diese Entwicklungen die Notwendigkeit auf, sich
von einem subjektzentrierten Verstindnis von Arbeit zu 16sen, wie es
in den gegenwdrtigen soziologischen Diagnosen und im theaterwis-
senschaftlichen Denken dominant ist, und stattdessen das Bewusst-
sein fiir ein netzwerkartiges Gefiige von Akteur*innen, Strukturen
und Aktanten als Subjektkultur der Arbeit stark zu machen??*

In der vorliegenden Arbeit gehe ich diesen Fragen in zwei Arbeits-
schritten nach:

1. Theaterarbeit als Koproduktion: Die Definitionsarbeit am
Begriff Theaterarbeit beginne ich mit meiner teilnehmen-
den Beobachtung beim 11. Festival Politik im Freien Theater
(PiFT) (2022). Ich werde mich dem Feld*® mit der Fragestellung
nédhern, inwiefern Theaterpraktiker*innen der Freien Szene
die soziologischen Gegenwartsdiagnosen zur postindustriel-
len Arbeitskultur adaptieren/reflektieren/modifizieren/negie-
ren/affirmieren oder performen und inwiefern sich an dieser
Stelle bereits meine These eines zunehmend netzwerkartigen
Zusammenarbeitens gegeniiber einer Singularisierung von
Arbeitssubjekten bestétigen ldsst.

In diesem Zusammenhang thematisiere ich weniger das
Wechselverhéltnis zwischen kiinstlerischem Arbeiten und
gesellschaftlichen, soziologischen Arbeitsdiskursen. Meine
Forschungsobjekte sind diejenigen Institutionen, Organi-
sationen, Aktanten und Praktiker*innen, die Theaterarbeit
direkt und indirekt definieren, bedingen und hervorbrin-
gen. Ich verhandle Theaterarbeit in diesem Kapitel als ein
koproduzierendes Verhiltnis zwischen Theaterpraxis, Thea-
terwissenschaft und Kulturpolitik, welches sich - so meine
Beobachtungen - durch die Arbeitspraktiken der Be/Wer-
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tung (Theaterarbeit aus theaterwissenschaftlicher Perspek-
tive, Kapitel 2.1), des Auf/Teilens (Theaterarbeit aus theater-
praktischer Perspektive, Kapitel 2.2) und des An/Erkennens
(Theaterarbeit aus kulturpolitischer Perspektive, Kapitel 2.3)
ausdriickt. In der exemplarischen Untersuchung des PiFT-
Festivals werden - aufgrund des Anspruchs auf eine umfas-
sende Repridsentation der Freien Szene sowie der griindli-
chen Dokumentation des Festivals seit 1988 - grundsitzliche
Entwicklungen deutlich.

2. Theaterarbeit als Reproduktion: In diesem Kapitel werde ich
mich mit den Leerstellen in den (soziologischen) Gegen-
wartsdiagnosen zum Arbeitsbegriff am Beispiel der auf dem
11. PiFT-Festival vertretenen, feministischen Theaterkollek-
tive She She Pop und Swoosh Lieu auseinandersetzen. Fir
meine dritte Studie habe ich mich mit der Theatergruppe
The Agency beschéftigt, da sie einerseits das Verhéltnis von
Theaterarbeit und korpergebundenen Dienstleistungen
paradigmatisch thematisiert und ich andererseits im Feld
immer wieder auf ihre Arbeiten explizit hingewiesen worden
bin. Im Zentrum steht die Frage, inwiefern Theaterprakti-
ker*innen als Arbeitssubjekte die soziologischen Arbeits-
diskurse re/produzieren. Meine Analyse soll zeigen, dass
die idealisierte Kiinstler*innenfigur in den soziologischen
Gegenwartsdiagnosen Ausdruck eines exklusiven Arbeits-
subjekts ist. Am Beispiel der genannten Theatergruppen
lasst sich erkennen, dass die kiinstlerische Arbeit im Feld
nicht als essentialistische oder individuelle Leistung angese-
hen wird. Vielmehr ist Theaterarbeit in der Freien Szene die
Verstrickung von Kiinstler*innentum und Unternehmer*in-
nentum: Professionalisierung und Aus/Differenzierung von
Berufsbildern in der Freien Szene fithren zur Ubernahme von
unternehmerischen Arbeitskonzepten sowie zur Ausbildung
von kollaborativen und fiirsorglichen Arbeitsweisen.

Meine Studie wird mit einer offenen Diskussion dartiber enden, ob
die Festivalarbeit des PiFT-Festivals sowie die Arbeit der drei Thea-
tergruppen Zeugnisse eines kulturellen Entwertungsschubs des
»konsumtorischen Kreativsubjekts«*’ in der »Gesellschaft der Sin-
gularitdten«®® sind. Zu diskutieren ist, ob eine neue Subjektkultur
zu definieren wire, die meine Analyse prognostiziert und die ich als
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loses Allianzsubjekt bezeichne. Diese dominante Kultur der Arbeit
weist deutlich tiber den zentralen Gegenstand meiner Studie - die
Freie Szene in Deutschland - hinaus.

1.1 Arbeiten - Uberlegungen zu einer alltaglichen Praktik

Was also ist Arbeit und wie verdndert sich die Definition von Arbeit
in der postindustriellen Gesellschaft? Die Gebriider Grimm definie-
ren Arbeit in der Mitte des 18. Jahrhunderts in Das Deutsche Wérter-
buch als ein »uraltes, viel merkwiirdige seiten darbietendes wort«,
Im altdeutschen Wortursprung meint »arebeit« Miihsal. Ihr steht das
Ergebnis der Tétigkeit als das »Werk« gegeniiber. Die Unterscheidung
von Arbeit und Werk manifestiert sich in den Gesetzestexten des Biir-
gerlichen Gesetzbuchs, das zwischen dem »Arbeitsvertrag« als Rege-
lung des (zeitlichen) Umfangs einer Titigkeit und dem »Werkvertrag«
(hier schuldet der »Werkunternehmer dem Werkbesteller die Herstel-
lung eines Werkes«) unterscheidet.”” Die Orientierung an der objekt-
oder der subjektbezogenen Perspektive findet sich ebenso in der eng-
lischsprachigen Unterscheidung zwischen »work« und »labour«, im
Franzosischen zwischen »oeuvre« und »travail«, im Lateinischen zwi-
schen »opus« und »labor« sowie im Russischen zwischen »trud« und
»rabota«.*!

Die Unterscheidung zwischen der physischen und der geistigen
Anstrengung sowie ihre Entlohnung sind zentrale Differenzierungs-
merkmale zwischen Arbeit und Werk, die im weiteren Verlauf noch
aufgegriffen werden sollen. Die problematische Tragweite dieser
Differenzierungen zeigt sich in den Prinzipien von Entlohnung und
Vergiitung und impliziert problematische Ausschlusskriterien, was
sich darin dufdert, dass die Grenze zwischen Arbeit und Nicht-Arbeit
eine Auslegungssache ist: Nicht-Arbeiten kann als selbstbestimmte
Auszeit einer Studentin, als negativer Dauerzustand im Leben eines
Arbeitslosen oder - im Fall von Theatermacher*innen der Freien
Szene - als Phase zur Beschaffung von Arbeit (z. B. das Schreiben von
Projekt- und Finanzierungsantrigen sowie Phasen der Recherche
und Organisation) kategorisiert werden. Sorgearbeit kann sich in der
sozialen Figur der Hausfrau als eine weiblich konnotierte Eigenschaft
oder als eine Form der Arbeitsteilung in einer Partnerschaft konsti-
tuieren.” Die Selbststindigkeit einer Theatermacher*in kann sich als
extreme Belastung auswirken, kann als bohemischer Lebensstil oder
als Vorbote zukiinftiger flexibler Arbeitsweisen gelesen werden. Kul-
turhistorisch impliziert die bindre Kategorisierung zwischen Arbeit
und Nicht-Arbeit eine Negativbewertung: wenn beispielsweise der
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Philosoph der Aufkldrung Jean-Jacques Rousseau in seinem Essay
Briefa lI'Alembert (1758) das Theater zum Gegenteil von Arbeit erklért,
da es seiner Meinung nach die Gefahr des Miifdiggangs fordere und
eine gefahrliche Glorifizierung der Faulheit représentiere.”?

Bis heute werden Begriffe, Trends und Debatten zum Thema
Arbeiten nahezu pausenlos generiert. Die Generation Z** kritisiert
die sogenannten Babyboomer*innen* wegen deren selbstausbeuteri-
scher Arbeitswut, verlangt flexible Teilzeitarbeitskonzepte, wird von
der Gegenseite als arbeitsscheu und faul diffamiert oder als zukunfts-
orientiert akklamiert.*® Das globale Phianomen der Ghost-Worker, wel-
che als unsichtbare Arbeitskrifte auf Abruf den reibungslosen Ablauf
von Onlinedienstleistungen garantieren, wird als ein atypisches
Arbeitsverhiltnis kritisiert, da die arbeitsrechtliche, soziale Absiche-
rung der Arbeitnehmer*innen nach europiischen Standards nicht
gewihrleistet ist und im Gegensatz dazu als ein flexibles und unab-
hingiges Arbeitsverhéltnis goutiert.*’

Das Konzept der Work-Life-Balance, das sich durch die Forde-
rung nach einer Trennung von Berufs- und Privatleben auszeich-
net, wird von der Idee des Work-Life-Blending herausgefordert, das
auf die flexible Auflésung der beiden getrennten Bereiche abzielt.
Buzzwords der sozialen Medien wie das Quiet Quitting, demgeméfd
Angestellte nur noch das leisten, wofiir sie auch bezahlt werden,
sorgen - genauso wie der Gegentrend des Quiet Firing, ein Modell,
bei dem Arbeitgeber*innen keine Kiindigung aussprechen, son-
dern Arbeitnehmer*innen mit subtilen Methoden vergraulen - fiir
Konfliktpotenzial.*® Die Frage, wer wie arbeitet bzw. wo, wann,
warum, was und wofiir gearbeitet wird, ist ein medialer, generatio-
naler, globaler, kultureller Dauerkonflikt. Wie einschneidend der
Einsatz von OpenAl wie ChatGPT den Arbeitsmarkt - und beson-
ders den der Kreativbranche - verindern wird, werden die nidchsten
Jahre zeigen.

Der Aushandlungsprozess zum Arbeitsbegriff maandert zwi-
schen zwei Extrempositionen und zwar zwischen seiner Naturalisie-
rung (Arbeiten gehort zur Natur des Menschen) und seiner Kulturali-
sierung (wie wir in der Industrienation Deutschland arbeiten, ist ein
Produkt gesellschaftlicher und kultureller Prozesse).* Trotz einer
unendlichen Anzahl von individuellen Arbeitsbiografien und Arbeits-
zusammenhéngen zeigt sich, dass das Narrativ des leistungsorien-
tierten Normalarbeitsverhiltnisses von abhédngig Beschéiftigten in
Deutschland die allgemeine Erwartungshaltung von Arbeitgeber*in-
nen und Arbeitnehmer*innen beherrscht. Menschen mit abweichen-
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den Arbeitskonstellationen und alternativen Erwartungen an Arbeit
sehen sich bei Arbeitslosigkeit weiterhin mit den Konsequenzen
einer fehlenden gesetzlichen Absicherung konfrontiert.

Die kontrovers diskutierten Binaritdten zwischen Arbeit und
Nicht-Arbeit sowie zwischen natiirlicher Veranlagung und kulturel-
lem Gewordensein sind in der Kulturgeschichte der Theater/Arbeit
ebenfalls Verhandlungssache und werden vor allem auf der Grund-
lage verschiedener Dichotomien evaluiert: Dauerhaftigkeit vs. Flexi-
bilisierung, Routine vs. Improvisation, Zweckorientierung vs. Frei-
heit, Normalarbeitsvertrag vs. Projektarbeit, Ernsthaftigkeit vs. Spiel.
Kinstler*innenschaft und Gesellschaft stehen in einem dialektischen
Verhiltnis zueinander. Der Kiinstler*innenberuf ist von Mythen
umwoben und mit Prestige behaftet.*® Der tatsdchliche Arbeitsalltag
von Kiinstler*innen und Theaterpraktiker*innen bezeugt jedoch ein
Missverhéltnis zwischen privilegierter Berufung und fehlender Exis-
tenzabsicherung.’® Zwischen der »zugeschriebenen Rolle und Funk-
tion von Kiinstler*innen und deren tatsdchlichem Status und Selbst-
verstdndnis [besteht] oft ein Widerspruch«*2.

D. h., Arbeitsverhéltnisse sind - wie Angste und Hoffnungen -
Ausdruck historischer Gesellschafts- und Machtverhéltnisse. Sie sind
arbitrdr gewachsene Gebilde und Ausdruck einer stdndigen Hierar-
chisierung (Tellerwdscher vs. milliardenschwere Unternehmerin).
Die bindre, interessenorientierte Unterscheidung zwischen Arbeit
und Nicht-Arbeit beglinstigt ein Verstindnis von Arbeit, das histo-
risch kontingent und eine Aushandlungssache zwischen Klassifizie-
renden, Klassifizierung und dem Klassifizieren ist.*

Um den alltdglichen und doch komplexen Begriff Arbeit im Kontext
meiner Analyse von Theaterarbeit als Koproduktion und als Repro-
duktion in Anwendung zu bringen, schlage ich drei Schwerpunktset-
zungen fiir die weitere Diskussion vor:

1. Die Standardgeschichte des Arbeitssubjekts: Zunichst werde
ich die kulturhistorische Geschichte der Arbeit als »Stan-
dardgeschichte des Arbeitssubjekts«, welche den Diskurs in
den westlichen Industrienationen dominiert und oftmals
als lineare Emanzipationsgeschichte des westlichen Arbeits-
subjekts in der postindustriellen Gesellschaft verstanden
wird, thematisieren. Der Ausdruck »Standardgeschichte des
Arbeitssubjekts« soll die Ausschlussmechanismen verdeut-
lichen, die die Dominanz dieses Diskurses begiinstigen,
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indem nur bestimmte Arbeitsakteur*innen positiv adres-
siert werden, wihrend andere in den Hintergrund treten bzw.
lediglich als niitzliche Ressource kommodifiziert oder als
Negativfolie meistens marginal behandelt werden.

2. Arbeit und Humandifferenzierung: In einem zweiten Schritt
mochte ich diejenigen Leerstellen der »Standardgeschichte
des Arbeitssubjekts« erkunden, welche sich aus meiner Sicht
durch die alltdgliche, kulturhistorische und philosophi-
sche (wertende) Unterscheidung von Arbeitssubjekten nach
Arbeitsbereich, Arbeitstédtigkeit und Arbeitsstand manifes-
tieren.

3. Theaterarbeit: Im letzten Schritt mochte ich Theaterarbeit
im Spannungsfeld zwischen seiner Begriffsgeschichte und
dem zunehmenden Interesse an produktionsdsthetischen
und institutionskritischen Fragestellungen in der Institution
Theater und in der Theaterwissenschaft diskutieren, um zu
verdeutlichen, dass es einer Erweiterung der theaterwissen-
schaftlichen Debatte um die Produktionsbedingungen von
Theater bedarf.

1.1.1 Das Kreativsubjekt als »Standardgeschichte des Arbeitssubjekts«
Die dominante »Standardgeschichte des Arbeitssubjekts«, die in den
genannten soziologischen Gegenwartsdiagnosen verhandelt wird,
erzidhlt sich als eine lineare Emanzipationsgeschichte des leistungs-
orientierten und leistungswilligen Arbeitssubjekts, welches sich vom
Status des arbeitenden Werkzeugs emanzipiert und zum selbstbe-
stimmten Individuum geworden ist. Auffillig ist, dass die Arbeits-
diskurse, die Kiinstler*innen als Vorbild zentraler Entwicklungen
bezeichnen, das arbeitende Subjekt ins Zentrum ihrer Uberlegungen
stellen und weniger Aktanten, Strukturen oder Netzwerke fokussie-
ren. Dementsprechend lédsst sich die »Standardgeschichte der Arbeit«
aus zwei Richtungen eines Spektrums erzdhlen: als Befreiung des
dominanten Angestelltensubjekts von seiner Konformitit zur Singu-
laritidt oder als Demokratisierung des Genies in Form des »konsum-
torischen Kreativsubjekts«.

Von der Konformitat zur Singularitat

Arbeiten wird in seinem Wortursprung als zweckgerichtete und not-
gedrungene Tétigkeit bestimmt. Zur Arbeit in ein Knechtschafts-
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verhiltnis gezwungen wurden in einer frithen germanischen Wort-
bedeutung verwaiste Kinder.>* Der Ausdruck betont die korperliche
Dimension von Arbeit als Knochenarbeit. Mit der Differenzierung von
Arbeitsprozessen im Friithkapitalismus des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts erfiahrt der Begriff Arbeit eine Expansion und seine Auf-
wertung, da er nun genauso als Bezeichnung fiir diejenigen geisti-
gen Téatigkeiten verwendet wird, denen das aufstrebende Biirgertum
nachgeht. Die an dieser Umbruchstelle einsetzende positive Konno-
tation von Arbeit als einer identitétsstiftenden Tétigkeit verdndert die
Bewertung von Nicht-Arbeit als Unzulidnglichkeit oder Mangel, fiir
den das einzelne Subjekt verantwortlich gemacht wird.

Reckwitz zufolge konstituiere sich das burgerliche Subjekt bei
voranschreitender Industrialisierung in der Offentlichkeit als ménnli-
ches Subjekt im Gegensatz zum weiblichen Subjekt in der biirgerlichen
Privatsphére.> Durch die Etablierung eines romantischen (Kiinstler-)-
Subjekts sowie durch das biirgerliche Bewusstsein fiir zwei dem biir-
gerlichen Subjekt untergeordnete »Schichten« - dem Proletariat und
den »Kolonialvélkern« - erfahre diese ménnliche »Subjektkultur« eine
weitere grundlegende Irritation, da das Moralische als Kultiviertheit
des modernen (mannlichen) Menschen codiert und nicht (mehr) als
der »Natur des Menschen«inhérent angesehen werde.>® Diese Dichoto-
mie zwischen Arbeit als Kultivierung des Menschen einerseits und als
korperlicher Miihsal andererseits sowie deren Vergeschlechtlichung/
Klassifizierung hat sich verselbststdndigt und erhértet.’”

Das aufstrebende Biirgertum des 18. Jahrhunderts sah sich als
Schopfer einer neuen Zivilisation. Als Animal laborans miihte man
sich nicht an der Welt ab, sondern eignete sie sich an. Vom Barbaren,
so wurde behauptet, unterschieden sich Biirger*innen durch Kraft
und Fleifs. Als Homo faber schuf sich dieses Subjekt, so das Narrativ,
aus der Natur heraus seine Zivilisation.*® Arbeit wurde der Motor der
Aufklarung und hatte dem »Wohlstand der Nation« zu dienen, so der
ideologische Anspruch.” Mifliggang galt als Arbeitsverweigerung,
war verpont und als destruktiv konnotiert.®® Die voranschreitende
kapitalistische Massenproduktion von Waren erforderte den Aufbau
eines Bildungswesens, das eine Mindestqualifizierung der abhéngig
Arbeitenden vorsah.

Eine weitere Stufe der Produktivitdtsoptimierung wurde mit der
Erfindung des FliefSbands ab 1913 in den Ford’schen Automobilfab-
riken erreicht. Die wirtschaftliche Entwicklung im imperialistischen
Zeitalter von Turboindustrialisierung und von Turboglobalisierung
benotigte das die Produktion koordinierende Subjekt des Dienstleis-
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tungssektors, den »Angestellten« oder den »Verwaltungsbeamten«.*
Als »grofde Hoffnung des 20. Jahrhunderts«** ermoglichte der Dienst-
leistungssektor, der nicht auf Korperkraft fufite, die Individualisie-
rung von Lebensentwiirfen.

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts wurde zwischen Handarbeit
als einer ausfithrenden Tétigkeit und Kopfarbeit als einer planenden
Tatigkeit unterschieden, da Kopfarbeit in Wissenschaft, Technik und
der Planung der Produktion als Voraussetzung fiir die Industrialisie-
rung von industrieller Massenproduktion betrachtet wurde und des-
halb im Gegensatz zu korperlicher Arbeit wertvoller erschien.®

Prioritét fiir die Subjektkultur habe das Versprechen auf »soziale
Akzeptanz« gehabt, so Reckwitz, sodass sich das Subjekt dem Pri-
mat einer »Asthetik sozialer Perfektion« unterworfen habe bzw. sich
der Inszenierung seiner eigenen, perfekten, dufierlichen Oberfldche
untergeordnet habe.® Die Stilisierung von und der Wille zur Perfek-
tion des eigenen Agierens wiederum hétten neue soziale Akteur*in-
nen - wie den »attraktiven Businessman« oder die »makellose
Ehe- und Hausfrau« - nach dem Vorbild eines »Modells des Techni-
schen« und einer »Objektivierung« des »Asthetischen« im Geiste der
plastischen und standardisierten Traumfabrik Hollywood hervor-
gebracht.®® Diese Subjektkultur der Selbststilisierung verlange ein
hohes Maf$ an Selbstkontrolle und lebe mit dem stédndigen Risiko der
sozialen Blof3stellung bei Verlust des Arbeitsplatzes.®’

Ein grundsitzliches Umdenken hinsichtlich der Steigerung von
wirtschaftlicher Produktivitit 16ste das Buch Management and the
Worker (1939) aus, in dem sich die Wirtschaftswissenschaftler Fritz
Roethlisberger und William Dickson mit den Nebeneffekten der tay-
loristischen Rationalisierung auf die Produktivitdt, dem sogenann-
ten Hawthorne-Effekt, auseinandersetzen. Die in den 1920er-Jahren
durchgefiihrten Hawthorne-Experimente zielten darauf ab, mit den
Untersuchungsmethoden des Scientific Managements den Einfluss
der Lichtverhéltnisse auf die Produktivitdt der Arbeiter*innen zu
ermitteln. Die Wissenschaftler*innen machten eine unerwartete Ent-
deckung: Nicht das Licht wirkte sich auf die Arbeitsleistung aus. Es
war vielmehr die exklusive Aufmerksamkeit, die die Mitarbeiter*in-
nen aufgrund der Anwesenheit der Forscher*innen erfuhren, die den
Unterschied machte. Roethlisberger und Dickson erkannten erstmals
das Arbeitsumfeld als soziales un/produktives Gefiige.

Die Erkenntnisse ihrer Studie bildeten die Grundlage fiir die
Etablierung einer Organisations- und Motivationspsychologie fiir
eine optimierte Unternehmensentwicklung. Zunéchst erwirkte die
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Human-Relations-Bewegung einen grundsétzlichen Paradigmenwech-
sel, wonach der Mensch als soziales Wesen anzuerkennen sei und
die unternehmerischen Praktiken an die gewonnenen Erkenntnisse
anzupassen wiren.*

Die Subjektkultur der 1960er Jahre widersetzt sich als »enter-
prising self«® den bisherigen Schranken der Arbeitswelt der standar-
disierten Angestelltenkultur: Die counter cultures entfalten ein Sub-
jektivitditsmodell, das offensiv auf jene spielerische Unbegrenztheit
des Begehrens und der subjektiven Selbststilisierung setzt, die in der
(nun als repressiv abgelehnten) Angestelltenkultur systematisch vor-
bereitet wurde.”

In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts etabliert sich auf die-
ser Grundlage ein Trend, den die Soziolog*innen Eve Chiapello und
Luc Boltanski als den »neuen Geist des Kapitalismus« beschreiben.”
Die beiden Soziolog*innen erkennen, dass das Subjekt sich vollstindig
mit seiner Arbeit identifiziert. Das Modell des hierarchisch denkenden
GrofSunternehmers 16se sich zugunsten des Arbeitens in Netzwerken
auf.”> Kiinstlerische Paradigmen, so die Forscher*innen, werden von
der Subjektform des unternehmerischen Selbst in den Arbeitsalltag
uberfiihrt. Neben der »Kolonialisierung des (privaten, familidren, sozia-
len, kulturellen) Lebens durch die Okonomie« habe die Arbeit eine Kul-
turalisierung und Asthetisierung erfahren. Arbeiten und Selbstverwirk-
lichung kénnten in spitkapitalistischen Gesellschaften als »identische
Begriffe« angesehen werden, welche im allgemeinen Sprachgebrauch
positiv konnotiert seien.” Arbeiten werde mit Begriffen wie Selbstver-
wirklichung, Unabhingigkeit, Autonomie, Kreativitit assoziiert. Die
individuelle Aneignung von Arbeit, verbunden mit einer positiven Kon-
notierung, priagten die moderne, westliche Arbeitsgesellschaft.”

Die Subjektivierung von Arbeit wurde in den Konzepten von
Pongratz’ und Vof3’ »Arbeitskraftunternehmer«,” Brocklings »unter-
nehmerischem Selbst« und Reckwitz’ »konsumtorischem Kreativ-
subjekt«’® aus soziologischer Perspektive analysiert und diskutiert.
Gemeinsam ist diesen Theorien, dass sie die Konzepte des Unterneh-
mer*innentums und des Kiinstler*innentums nicht mehr als anta-
gonistische Positionen interpretieren, sondern als zwei Seiten einer
Medaille verstehen. Das Arbeitscredo der Kiinstler*innen und Thea-
termacher*innen Doing Work is Fun, Finding the Work is the Job erfahrt
demgemif seine Demokratisierung und eine Ubertragung auf die
postindustrielle Arbeitskultur.”

Die Soziolog*innen bewerten die Moglichkeiten dieser domi-
nanten Subjektkultur positiv, da die Fiahigkeit zur »Erzeugung von
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Neuem sowie eine Nédhe zum »kiinstlerischen Handeln« inkludiert
sind.”® Einvernehmlich theoretisieren sie die Anleihe bei einem
Kiinstler*innenideal, welches sich durch das Bild eines Lebens in
Extremen - zwischen unbestindigen Arbeitsverhiltnissen, grofder
Risikobereitschaft und hohem Innovationspotenzial - im Kreativi-
tatsdiskurs etabliert hat. (Kiinstlerische) Arbeit sei — verstanden als
»Spiel, Werk, Betdtigungsfeld individueller Selbstexpression« - vom
Leistungszusammenhang der biirgerlichen Moderne losgelost.” Das
»konsumtorische Kreativsubjekt« der Spatmoderne und der Gegen-
wart sei eine an Selbstkreation und Marktlogiken orientierte Sub-
jektkultur, welche sich als eine Abwehrhaltung in der Spdtmoderne/
Postmoderne® gegeniiber der objektivistischen Asthetik und der
perfektionistischen Form der Angestelltenkultur der Moderne entwi-
ckelt habe.

Die dominante Arbeitskultur strebt nach der stetigen Subjekti-
vierung der Arbeit, welche sich durch den Willen und den Zwang zu
Selbstentfaltung und Selbstflexibilisierung auszeichnet. Andere For-
men des Arbeitssubjekts werden diesem Ideal untergeordnet bzw.
bleiben im Diskurs irrelevant, da ihre Arbeitsweise nicht durch das
Streben nach Novitdt und Selbstentfaltung, sondern durch Redun-
danz und Verpflichtung gekennzeichnet ist.

Vom Genie zum Kreativsubjekt
Im Laufe des 18. Jahrhunderts entwickelt sich der Geniebegriff zur
Subjektbeschreibung fiir Kiinstler*innen. Denn diese hitten nicht
Genie, sondern seien selbst Genies.? Der Psychiater Wilhelm Lange-
Eichbaum beschreibt den Geniekult als einen permanenten Ablo-
sungsprozess zwischen Mystifizierung und Entmystifizierung des
Genies. Der Behauptung vom »Originalgenie« der Sturm-und-Drang-
Periode begegneten die rationalen Denker*innen mit Hohn. Der Phi-
losoph Immanuel Kant spottete tiber die »Genieaffen«.?> In einem
Brief an seine Lebensgefidhrtin Elise Lensing im Jahre 1838 kritisierte
der Dramatiker Friedrich Hebbel den Geniekult als ansteckende
Krankheit: »Die Geniesucht ist heutzutage in der Welt verbreitet, wie
ein ansteckendes Fieber«.* Die Kritiker*innen des Geniekults stellen
heraus, dass das Genie ein europidisches Konstrukt sei: »China, Japan,
Indien, ganz Asien, Afrika, Australien und Amerika vor seiner Entde-
ckung wufdten nichts vom Genie.«*

Wihrend Kant bemiiht war, den Geniebegriff auf das Kiinstler-
tum zu fokussieren, entwickelte sich die Genieverehrung der Bevdl-
kerung zu einem Topos in der Analyse von Herrschaftsbeziehungen.
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Diese Exklusivzuschreibung von Genie und Genialitit wird zum Ende
des 20. Jahrhunderts durch den Begriff der Kreativitidt abgeldst und
als Fidhigkeit/Technik fiir die Masse demokratisiert. Der Soziologe
Niklas Luhmann kritisiert diesen allgemeinen Kreativitdtsanspruch
1987 als deformierte Genialitit: »Kreativitdt scheint nichts anderes
zu sein als demokratisch deformierte Genialitdt. Die Dreiheit neu/
bedeutend/iiberraschend bleibt erhalten, aber die Anspriiche werden
abgesenkt.«*

Luhmann befiirchtet im Zuge des Demokratisierungsprozesses
den Verlust des privilegierten Status der Kiinstler*innenschaft.®® Die
Demokratisierung des Geniekults wird weiterhin kontrovers rezi-
piert. Der Begriff oszilliert dementsprechend zwischen dem Bereich
kunstnaher (naturalisierender) Semantiken (Talent, Exklusivitdt und
Schopfung) und dem Bereich kunstferner (rationaler) Zusammen-
hinge (Planbarkeit und Allgemeingut).

Ubertragen auf zeitgenossische Entwicklungen bedeutet Krea-
tivitdt die (stdndige) Produktion von etwas Neuem.? Diese offene
Definition bedeutet fiir das kreativ handelnde Subjekt ein hohes Maf3
an (Selbst-)Flexibilisierung, Eigenstindigkeit, Individualisierung,
(Selbst-)Verantwortlichkeit, Praxis, Innovation, (Selbst-)Optimierung
und Freiheit. Dem Subjekt werden die Fihigkeit und der Wille zuge-
sprochen, kreativ handeln zu kénnen. Die wissenschaftliche Diagnose
muss die Doppeldeutigkeit des Begriffs im Blick behalten, wenn Krea-
tivitit gleichzeitig als direkte Aufforderung an das Subjekt zu verste-
hen ist, dauerhaft und dynamisch Neues zu produzieren, und dieser
Anspruch implizit die souverdne Selbstgestaltung der eigenen Arbeit
und des eigenen Arbeitsalltags verspricht.®® Die Forderung nach Kreati-
vitit lege eine soziale Erwartungshaltung gegeniiber dem Subjekt fest:
»Man will kreativ sein und soll es sein«,** so Reckwitz, der diese Doppe-
lung als »Kreativitdtswunsch« und »Kreativititsimperativ« bezeichnet.®®

Zu Beginn des 21. Jahrhunderts entbrennt die Diskussion um
Kreativitit erneut. Die programmatische Studie des amerikanischen
Okonomen Richard Florida, The Rise of the Creative Class aus dem
Jahr 2002, markiert deren Auftakt und bietet die Diskussionsgrund-
lage fiir weitere Publikationen.®* Florida identifiziert in seiner Studie
die Entstehung einer weiteren sozialen Klasse, welche im kaliforni-
schen Silicon Valley 16sungsorientierte, kreative, flexible Arbeits- und
Kommunikationspraktiken etabliert habe. Florida behauptet den
kausalen Zusammenhang zwischen kreativ Arbeitenden und 6kono-
mischem Wachstum. Ein Drittel der amerikanischen Arbeitskrifte
seien bereits Teil dieser kreativen Klasse, der sogenannten Creative
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Professionals, welche er als divers, offen und individuell definiert.
Was er unter dem Begriff »Diversitit« versteht, bleibt unklar. Der
Okonom identifiziert in der Zuspitzung seiner Thesen eine weitere
Kategorie der kreativen Klasse, die er »Super Creative Core«”> nennt.
Zu ihr zahlt Florida u. a. Wissenschaftler*innen, Entwickler*innen,
Professor*innen und Kiinstler*innen. In den genannten Arbeits-
feldern wiirden Probleme nicht geldst, sondern kreative, innovative
Losungen gefunden. Um dieses menschliche Kapital produktiv nut-
zen zu konnen, entwirft Florida einen sogenannten »Creativity Index«,
welcher den 6konomischen Wert der Angestellten fiir die Unterneh-
men auf der Grundlage des »Innovation Index« (Patentanmeldungen
pro Kopf), des »High-Tech Index« (regionaler Anteil von Beschéftigten
in der Technologieindustrie bzw. der Konzentrationsgrad von Firmen
aus dem High-Tech- bzw. Softwarebereich), des »Talent Index« (Pro-
zentsatz der Bevolkerung mit einem Hochschulabschluss) sowie des
»Tolerance Index« (Grad ethnischer, kultureller und sozialer Vielfalt)
voraussagen soll.”® Fiir ein hohes Maf$ an Effizienz und Innovations-
potenzial seien nicht nur die beruflichen Qualifikationen und die
fachliche Expertise der Mitarbeiter*innen ausschlaggebend, viel-
mehr seien weitere (Erfahrungs-)Werte und Komponenten entschei-
dend, die sich als Humandifferenzierungen definieren lassen: Flo-
rida stellt einen Zusammenhang zwischen der Prisenz von Menschen
mit Migrationshintergrund, Menschen mit verschiedenen sexuellen
Orientierungen sowie Bohemias und der Steigerung der Produktivitéit
eines Unternehmens her.

Florida ist bewusst, dass der Entwurf seiner kreativen Klasse
nur eine exklusive Gruppe anvisiert und kein universales Phdnomen
beschreibt: »Although the Creative Class favors openness and diver-
sity, to some degree it is a diversity of elites, with membership lim-
ited to highly educated, creative people«**. Trotz dieser (Selbst-)Kritik
iibernimmt die Soziologie seine Kategorisierungen in ihre soziologi-
schen Zeitdiagnosen zum Kreativitdtsdiskurs und beginnt - wie bei
Reckwitz, Brockling sowie bei Pongratz und Vof$ deutlich zu erken-
nen -, den »Super Creative Core« zu einer dominanten Arbeitskul-
tur zu erkldren und Kreativitit tiberwiegend positiv zu konnotieren.
Floridas Theorie der Okonomisierung von Diversitit und der Ver-
kniipfung von (Arbeits-)Leistung und Korper als Grundlage fiir die
Kreativitdtsforschung ist also weiterhin richtungsweisend.

In seiner Monografie Das unternehmerische Selbst (2007), wel-
che ebenfalls vielfach rezipiert worden ist, betont Brockling, dass
der Begriff der Kreativitit Anfang der 2000er-Jahre als »Heilswort der
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Gegenwart« gehandelt worden sei und »uneingeschriankt positive Asso-
ziationen« geweckt habe.” Uberspitzt formuliert er: »Der Glaube an
die schopferischen Potenziale des Individuums ist die Zivilreligion des
unternehmerischen Selbst«*®. Es habe sich ein neuer Arbeitnehmer-
typus in Europa etabliert, »der als >Projektarbeiter« ein unternehmeri-
sches Selbst« entwickelt habe, flexibel einsetzbar, beliebig kiindbar und
stets abrufbar« sei.”” Brockling betont den affirmativen Charakter des
Begriffs der Kreativitét, welcher als Trend alle Bereiche des gesellschaft-
lichen Lebens erfasse, seinen exklusiven Charakter abgelegt habe.

Die Dominanz dieser Positionen tridgt zur Verknappung des
Diskurses bei: Sowohl Florida als auch Brockling stellen eine spezi-
fische Personengruppe ins Zentrum ihrer Studien. Nichtsdestotrotz
hat sich die These vom »Arbeitskraftunternehmer« fiir Berufsgrup-
pen, die sich oftmals durch eine (Schein-)Selbststiandigkeit auszeich-
nen, in der Arbeitssoziologie fortgesetzt.”® Der spezielle Arbeitstypus
der »Arbeitskraftunternehmer*innen« wurde zum Instrument des
Finanzmarkt-Kapitalismus stilisiert.*

Der eigentliche Ursprung des Kreativitdtsdiskurses wird von der
Sozialwissenschaft uneinheitlich lokalisiert: Reckwitz verortet den
Trend zur Universalisierung von Kreativitét in der Traditionslinie der
Romantiker*innen und der Avantgarden seit dem 17. bis ins 20. Jahr-
hundert. Brockling versteht den Kreativitdtsbegriff als US-Import
nach dem Zweiten Weltkrieg.'® Bis in die zweite Hélfte der 1940er-
Jahre, so Brockling, habe die deutsche Sprache nur Begriffe wie
Genius, Einbildungs- und Schopferkraft gekannt. Die amerikanische
Kreativitdtsforschung entwickelte sich, so der Soziologe, als Reak-
tion auf die Einseitigkeit herkdmmlicher Intelligenztests, welche die
individuelle Fahigkeit zu innovativen Problemldsungen nicht erfass-
ten und sich als ungeeignet erwiesen, wissenschaftliche Talente und
andere High Potentials frithzeitig zu erkennen.!”

Brockling geht von einer Ubertragung des amerikanischen
und des englischen Trends auf die deutsche Arbeitswelt aus: Dass
das Subjekt zur Unternehmer*in des eigenen Lebens geworden sei,
liege hauptsédchlich am Abbau der wohlfahrtsstaatlichen Sicherungs-
systeme, angetrieben von den Logiken des »Thatcherism« und der
»Reaganomics«.'”* Die individuelle Selbstverantwortung sei zur Priori-
tit der politischen Agenda avanciert. In den 1970er-Jahren hétten kon-
servative Thinktanks in Grof$britannien und in den USA den Riickzug
des Staates und die Etablierung einer »enterprise culture« - ein[es] akti-
vistische[n] Programm([s], das keinen Lebensbereich aussparen sollte,
forciert.’® Der Kreativitdtsbegriff habe zur Verschleierung der »Antwort
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auf die Innovationszwénge kapitalistischer Modernisierung« gedient,
welche daraufhin neue (soziale) Praktiken hervorgebracht hitte.!®
Brockling konstatiert, dass »Kreativitdt [...] ein gouvernementales
Programm, ein Modus der Fremd- und Selbstfithrung« sei.'®®

Dass diese Entwicklungen auch Ausdruck eines generellen
Strukturwandels sind, zeigt sich auch an Arbeitslosenquoten.' Reck-
witz kennzeichnet den generellen wirtschaftlichen Strukturwandel
in der postindustriellen Gesellschaft im letzten Drittel des 20. Jahr-
hunderts als ausschlaggebend fiir die Etablierung eines dominanten
Kreativsubjekts als counter culture. Maf3gebliche Faktoren fiir dessen
Formation seien die Auflosung der staatssozialistischen Wirtschafts-
form in der DDR nach der Wiedervereinigung und damit der Wegfall
des Sozialismus als konkurrierendes System gegeniiber der sozialen
Marktwirtschaft der BRD.'"”

Das »konsumtorische Kreativsubjekt«,'*® das »unternehmerische
Selbst«’* und der »Arbeitskraftunternehmer«'*® reflektieren somit
alle die Selbst- und Fremddisziplinierung des (arbeitenden) Subjekts
als ein quasi-kiinstlerisches, marktorientiertes Subjekt inklusive der
sich nun 4dndernden Verhaltensweisen. Diese Prozesse verweisen
auf die Subjektivierung von Arbeit. Trotz aller Kritik am Kreativitéts-
begriff, welcher besagt, dass der Begriff der Kreativitit diffus, tiber-
determiniert und nicht fassbar sei, lisst sich also ein neuer Subjekt-
und Arbeitstypus ableiten, welcher sich durch den - vermeintlich
allgemeinen - Willen und den Zwang zur Kreativitdt charakterisiert.
Im Gegensatz zum Geniekonzept, das sich durch einen naturalisier-
ten Charakter definiert, handelt es sich beim kreativen Potenzial des
Kreativsubjekts um eine erlernbare, individualisierte sowie kognitive
Technik. Wurde kreatives Handeln urspriinglich ausschliefdlich Aus-
nahmekiinstler*innen zugeschrieben, wird es nun als eine generell
verfligbare Ressource generalisiert und kritisiert: Das Kreativsubjekt
sei Arbeitszwédngen ausgesetzt, die durch unvorhersehbare Entwick-
lungen zu seiner Prekarisierung fithren konnten. Das Konzept dient
insofern der Verschleierung wachsender Arbeitszwinge, der Flexibili-
sierung und der Prekarisierung des arbeitenden Subjekts.*'!

Die »Standardgeschichte des Arbeitssubjekts« — vom Genie zum Kre-
ativsubjekt erzdhlt — konzentriert sich auf ein leistungsorientiertes
Arbeitssubjekt, welches fahig, bereit und willens ist, sich den Arbeits-
bedingungen anzupassen und diese im Sinne eines kreativen Impe-
rativs als eine Moglichkeit zur singulidren Selbstentfaltung (um-)zuin-
terpretieren.
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Zweiwesentliche Aspekte bleiben in der Debatte kritisch anzumerken:

1. Lebensrealitit: Die Frage nach den Schnittstellen zwischen
dem Kreativitdtsdiskurs und dem Verhiltnis zu den Arbeits-
praktiken von Kinstler*innen und Theatermacher*innen
erschopft sich in der Adaption der kiinstlerischen Lebens-
weise. Diese Adaption der soziologischen Gegenwartsdiagno-
sen reduziert die Theaterpraktiker*innen zu Arbeitssubjekten
mit bohemisch-romantisiertem Lebensstil, welcher — so die
Behauptung - die Innovation aus dem Prekédren heraus moti-
viere. Die empirische Beobachtung und analytische Auseinan-
dersetzung mit den Arbeitspraktiken von Kiinstler*innen/Per-
former*innen und Schauspieler*innen werden vom Konzept
des »unternehmerischen Selbst« sowie vom Konzept des »kon-
sumtorischen Kreativsubjekts« verdeckt und tiberlagert.

2. Generalisierung: Die Gegenwartsdiagnosen reproduzieren
eine problematische Verknappung mit Anspruch auf Allge-
meingiltigkeit. Auf diese Art und Weise entstehen zahlreiche
Leerstellen gegeniiber denjenigen Arbeitssubjekten, welche
in dieser Standardgeschichte nicht mitgemeint sind. Gleich-
zeitig erweist sich dieser zu kritisierende Anspruch auf Allge-
meingiltigkeit mit Blick auf die vielfialtigen Theaterformen,
die sich allein in Deutschland finden lassen, als nur bedingt
produktiv.

Die »Standardgeschichte des Arbeitssubjekts« als Emanzipations-
und Singularisierungsprozess wird in der bisherigen (theaterwissen-
schaftlichen) Forschung oftmals als gesetzt begriffen. Mein Ansatz
begibt sich auf die Suche nach den Leerstellen und Stérungen eben-
dieser dominanten leistungsfokussierten Geschichte.

1.1.2 Arbeit und Humandifferenzierung

Die Thematisierung mit der »Standardgeschichte des Arbeitssubjekts«
als einer Geschichte der leistungsorientierten, performativen und
okonomischen Selbstflexibilisierung sollte den dominanten Trend
zur (Selbst-)Singularisierung des Arbeitssubjekts und die historische
Kontingenz dieses Narrativs veranschaulichen sowie erste Wider-
spriichlichkeiten und Leerstellen markieren. Deutlich wurde, dass die
tagliche Arbeit von tief eingeschriebenen Differenzierungsprozessen,
von Humandifferenzierungen, durchdrungen ist, welche im Kreativi-
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titsdispositiv entweder als unbrauchbar tibergangen oder wie bei Flo-
rida als niitzliche Unternehmensressource kommodifiziert werden. Es
stellt sich daher die Frage, worauf sich diese differenzierenden Hierar-
chisierungen zuriickfiihren lassen.

Die von mir zitierten Arbeitssoziolog*innen und Philosoph*in-
nen definieren die Geschichte der Arbeit als eine an Leistung orien-
tierte (horizontale) Emanzipationsgeschichte eines durch Sozialisa-
tion formbaren und angepassten Subjekts gemif3 dem hierarchischen
Spektrum des amerikanischen Traumes (von der Tellerwischerin
zur Milliondrin). Die dominante Hegemonie des iiberlegenen wei-
Jsen, westlichen, mannlichen Menschen der »Standardgeschichte des
Arbeitssubjekts« steht neben der (fehlenden) Reprédsentation von Sub-
jekten, die aus der Standarderzihlung herausfallen, unberticksichtigt
bleiben oder lediglich als niitzliche Ressource in ihr auftreten.

Im Sinne des Sonderforschungsbereichs 1482 Humandifferen-
zierung der Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz handelt es sich bei
diesen Prozessen der Humandifferenzierung um permanent stattfin-
dende kategorisierende Praktiken des Unterscheidens von Menschen.
Die Theorie der Humandifferenzierung betrachtet diese alltdglichen
und komplexen Prozesse, so Stefan Hirschauer, durch zwei »Bewegun-
gen« Erstens werden Differenzierungen nicht als fixierte Entitdten
aufgefasst, sondern es werden die Prozesse der Differenzierung, die
die Kategorien und Mitgliedschaften erst hervorbringen, in den Blick
genommen. Zweitens riickt die Humandifferenzierung keine einzel-
nen Mitgliedschaften ins Zentrum der Forschung, sondern konzent-
riert sich auf die Koexistenz mehrerer Differenzierungen.'?

Im tiglichen Arbeiten zeigt sich das Zusammenspiel kultureller
Differenzierungen als ein elementarer Bestandteil unterschiedlicher
(Arbeits-)Praktiken.''® In der Theaterarbeit in der Freien Szene lisst
sich die tdgliche Hervorbringung der Arbeitssubjekte im Hinblick auf
die jeweiligen Arbeitsprojekte (thematische Ausrichtung), Arbeitszu-
sammenhédnge (Koproduktion) und Arbeitstrends (Diskurs und Ver-
haltenskodizes) im Entstehen nachvollziehen. Die Koexistenz von
Mitgliedschaften wird unmittelbar anhand der multiplen Arbeitsrol-
len offenkundig, die in der Freien Szene selbstverstindlich miteinan-
der korrelieren. Es ist nicht uniiblich, dass eine Theaterpraktiker*in
der Freien Szene bei einer Probe gleichzeitig als Performer*in, als
Techniker*in, als Vertreter*in eines Interessenverbands, als Streit-
schlichter*in, als Freund*in und als Kurator*in eines Festivals agiert,
wie sich in Kapitel 2 im Detail zeigen wird. Gleichzeitig sind diese ver-
schiedenen Zugehorigkeiten aufgrund des performativen Charakters
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von Theaterarbeit im doppelten Sinne eng verkniipft mit korperli-
chen Invarianten

(wie Geschlecht, Hautfarbe und manche[n] Korperformen),
biografische[n] Wurzeln (wie familiale[n], soziale[n], geo-
grafische[n] und generationelle[n] Herkiinfte[n]), biografisch
gewachsene[n] wie geworfene[n] Anker (etwa sexuelle[n] Selbst-
entwiirfe[n], politische[n] und religiose[n] Destinationen), bio-
grafische[n] Entscheidungen (wie de[m] Eintritt in Paare, Pro-
fessionen, Organisationen und Staaten), aber auch individuell
zugerechnete[n] situative[n] Performances (vor allem Leistun-
gen, aber auch Grof3- und Straftaten).'*

Diese Mehrfachzugehorigkeiten kommen auf produktioneller Ebene
zum Ausdruck. D. h., dass das Arbeiten eng mit dem Korper des Arbeits-
subjekts verbunden ist. Die Arbeitsleistung wird immer wieder zu der
jeweiligen Korperlichkeit des Arbeitssubjekts ins Verhiltnis gesetzt.
Gleichzeitig werden sie auch auf dsthetischer Ebene zur Disposition
gestellt. Die Ausschlussmechanismen der »Standardgeschichte des
Arbeitssubjekts« erkldren sich durch den merkwiirdigen Anachronis-
mus von Arbeit als der Natur des Menschen sowie durch eine tief ein-
geschriebene Differenzierung von Arbeit aufgrund von Korperlichkeit.
Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird sich zeigen, dass die Grenzen zwi-
schen Arbeit und Nicht-Arbeit sowie verkduflichen und unverkiuflichen
(Dienst-)Leistungen auch eine Frage der ausfithrenden Korper sind.

Die Festlegung einer (menschlichen) Tatigkeit als einer natiirli-
chen Determinante thematisiert die Philosophin Eva von Redecker in
Revolution fiir das Leben (2020) als historisch bedingte Sphérentren-
nung. Ausgehend von von Redeckers Zitat mochte ich den Fokus auf
die Vergeschlechtlichung von Arbeit richten:

Dass es liberhaupt moglich wurde, diesen Komplex mensch-
lichen Wirkens als »Weiblichkeit« einzuzirkeln, verdankt sich
auch der modernen Sphérentrennung in hdusliche Versorgungs-
arbeit und aufderhdusige Lohnarbeit - ein biirgerliches Ideal,
das mithsam gegen die Arbeiter_innenklasse durchgesetzt wer-
den musste. Es war schliefdlich fiir Arbeiterinnen viel nahelie-
gender, ihre Kleinkinder mit in die Fabrik zu bringen und dort
zu stillen, als sie zu Hause in Obhut der Geschwister zu lassen
oder sogar selbst ohne Lohn zu Hause zu bleiben. Riumliche
Aufteilung ebenso wie biirgerliche Moral und Sexualitit halfen,
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die Reproduktionsfihigkeit abzugrenzen und mehr und mehr
als Attribut vergeschlechtlichter Korper statt als Aufgabenbe-
reich menschlicher Titigkeit darzustellen.'*®

Die »Standardgeschichte der Arbeit« ist - hinsichtlich der weiblichen
Reproduktionsarbeit - aufgrund ihrer Privatisierung ohne Repri-
sentanz im oOffentlichen Raum und infolgedessen auch im Diskurs
zu lesen und als wenig berticksichtigte Abgrenzungsgeschichte zu
kennzeichnen. Diese Dichotomie findet sich bereits in den zentralen
Schriften zur Arbeit von Karl Marx und Hannah Arendt.

Ein zentraler Ausgangspunkt der beschriebenen Problematik ist
die Unterscheidung von Arbeit als einer erzwungenen oder zwanglo-
sen Tatigkeit bzw. als einer produktiven oder reproduktiven Praktik.
In der judisch-christlichen Tradition des europdischen Mittelalters
wurde Arbeiten als kollektive Siihneleistung verstanden, wodurch
das korperliche und handwerkliche Arbeiten sein antikes Stigma der
unfreien Arbeit verlor. Das Alte und das Neue Testament bestimmten
die Hegemonie einer neuen Denkweise, wonach Arbeiten zunéichst
zum Grundtatbestand des Menschseins gehore."'® Arbeiten wurde als
natiirliche Bestimmung und als Hauptaufgabe des Menschen defi-
niert, zunichst (scheinbar) jenseits einer Zuordnung zu Geschlecht
und Klasse.

Die Unterscheidung zwischen schaffender/kiinstlerischer Arbeit
und anderen Formen der Arbeit zeigt sich als humandifferenzieren-
der Aspekt. Entwickelte sich im Mittelalter die Vorstellung von Arbeit
als universale Aufgabe des Menschengeschlechts, ist zu Zeiten der
Antike die korperliche Arbeit als unfreie Arbeit und die herstellende
Arbeit als Privileg der freien Polisbewohner*innen eine patriarchale
Herrschaftsfrage.

Die Hierarchisierung von Arbeit in der Antike ist wiederum ein
zentraler Ausgangspunkt in den Uberlegungen Arendts in Rekurs auf
John Locke. Ziel ihrer Monografie Vita activa oder Vom tdtigen Leben
(1960) ist es, die Dominanz des Arbeitsbegriffs Smiths und Marx’ in
den Arbeitstheorien des 20. Jahrhunderts als gefahrliche Gleichma-
chung herauszustellen, welche einen Verlust einer Gruppe, die als
»Aristokratie politischer und geistiger Art« eine »Wiedererholung der
Vermogen des Menschen in die Wege leiten konnte«, zur Folge hétte
und stattdessen eine Gesellschaft der »Jobholders« hervorbringe.'*”

Aber dieser Schein [ein befreites Leben von Arbeit] triigt. Die
Neuzeit hat im siebzehnten Jahrhundert damit begonnen, theo-
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retisch die Arbeit zu verherrlichen, und sie hat zu Beginn unse-
res Jahrhunderts damit geendet, die Gesellschaft im Ganzen in
eine Arbeitsgesellschaft zu verwandeln. Die Erfiillung des ural-
ten Traums trifft [...] auf eine Konstellation, in der der ertraumte
Segen sich als Fluch auswirkt.'*®

Arendt bezieht die »Dichter und Denker« nicht in ihre theoretischen
Uberlegungen ein, da diese ihrem Verstindnis nach aufierhalb der
Gesellschaft agierten.'” Demgegeniiber stellt sie ihre Unterschei-
dung zwischen den Praktiken der Arbeit (als »Lebensnotwendigkei-
ten« und als »Am-Leben-bleiben des Individuums«), der Herstellung
(als Errichtung einer kiinstlichen Welt von Bestand und Dauer) und
des Handelns (als Faktum der Pluralitit, als Manifestation von Frei-
heit sowie als Griindung und als Erhaltung politischer Gemeinwei-
sen) als Grundtitigkeiten vor.'?°

Im Zentrum meiner Forschungsfrage ist es aufschlussreich, dass
ihre kulturhistorische Relektiire des Arbeitsbegriffs in Abgrenzung
zum Herstellen und Handeln die vergeschlechtlichten Dimensionen
von Arbeit fiir ihre Argumentation verhértet statt auflost: In ihrer kul-
turhistorischen Analyse unterscheidet sie zwischen den Formen der
freien und denen der unfreien Arbeit, d. h. zwischen den schaffenden
»Hinden« freier Polisbewohner*innen und den »arbeitenden« Kor-
pern ihrer Sklav*innen, Frauen und Haustiere.'?!

Ein zentraler Ausgangspunkt von Arendts Uberlegungen ist
die Unterscheidung zwischen dem Raum des Offentlichen und dem
Bereich des Privaten zu Zeiten der Antike bzw. ihre kritische Ausei-
nandersetzung mit der Auflésung dieser Trennung infolge der Neu-
zeit. Wahrend sie dem privaten Bereich eine prédpolitische Art des
Menschenumgangs zuschreibt, konnten nur im 6ffentlichen Raum
»Dinge, ohne ihre Identitét zu verlieren, von Vielen in einer Vielfalt
von Perspektiven erblickt werden«'?2,

Dagegen dringe die Organisationsform der Nation der Neuzeit
in den privaten Bereich der Menschen ein, was fiir Arendt die Gefah-
ren einer »Harmonisierung der Interessen« und einer »Nivellierung«
zugunsten der Masse berge.'*® Der Verlust des privaten Bereichs in
der Moderne bedeutet nach Arendt den Sieg des Animal laborans
und damit eine Unterordnung des Menschen nach den Prinzipien der
Konformitédt und Funktionalisierung. Das politische Subjekt, welches
nur in Abgrenzung dazu im 6ffentlichen Raum Freiheit und Pluralis-
mus erfahre, sei dadurch massiv gefahrdet.
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Interessant ist, dass sie diesem privaten, prapolitischen Raum
diejenigen Akteur*innen menschlichen Zusammenlebens zuweist,
deren Arbeit von der Notdurft des Korpers erzwungen werden wiirde.
Sie konstatiert:

Frauen und Sklaven gehdrten zusammen, zusammen bildeten
sie die Familie, und zusammen wurden sie im Verborgenen
gehalten, aber nicht einfach, weil sie Eigentum waren, sondern
weil ihr Leben »arbeitsam«war, von den Funktionen des Korpers
bestimmt und genotigt.'**

Diese kategoriale Differenzierung stabilisiert die asymmetrischen
Unterschiede zwischen Besitzenden/Freien und Besitzlosen/Unfreien
an der Achse zwischen Menschlichen und Nicht-Menschlichen.
Zentral fiir Arendts Argument ist aufderdem die Differenzierung
dieser Grundtitigkeiten mit Blick auf ihre Nachhaltigkeit: der Dauer-
haftigkeit der herstellenden Arbeit der Polisbewohner und der Fliich-
tigkeit der miihseligen Verrichtungen durch die unfreien Arbeiter*in-
nen. Arendt definiert die »Kennzeichen der Arbeit« in deutlicher
Abgrenzung zu Marx und Smith: Es fehle die Produktion von etwas
objektiv Greifbarem, das »Resultat ihrer Mithe« wiirde gleich verzehrt
und nur um ein Geringes iiberdauert.’* Inwiefern diese Definition
des privaten Raumes und dessen menschlichen Akteur*innen in der
Antike zur Devalorisierung von Care-Arbeit beitrégt, ist nicht primé-
rer Bestandteil ihres Forschungsinteresses. Arendt weist dem Haus-
haltsbereich das Prinzip der Ungleichheit und die Kategorisierung
als Animal laborans zu und konzentriert sich auf die Potenziale des
offentlichen Raumes fiir ihr politisches Ideal des Homo faber.'*®
Frauen und Sklaven als »arbeitsam« zu definieren und dem Ani-
malischen zuzuordnen, birgt hochproblematische Dynamiken der
Humandifferenzierung. Die in diesem Sinne negativ konnotierte
Vergeschlechtlichung der Arbeit mit ihren tiefgreifenden Implikatio-
nen fiir den philosophischen Arbeitsdiskurs zeigt sich aufierdem in
Arendts Gleichsetzung von weiblicher Gebarfihigkeit als Arbeit.

Denn dafd die Miihsal der Arbeit und die Miihsal des Gebérens
nur zwei verschiedene Formen eines Selbigen sind, dartiber sind
sich die sonst so disparaten Traditionen des hebrdischen und
klassischen Altertums einig.'?’
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Dem steht in einem kuriosen Missverhéltnis ihre starke Affinitét zur
Natalitdt gegeniiber, welche fiir die Philosophin die ontologische
Voraussetzung des Handelns ist und die Moglichkeit, »einen Anfang
machen zu konneng, bedeute.'?

Das Entstehen von Neuem - von menschlichem Leben - setzt sie
in Relation zum geborenen Individuum und nicht zur kriftezehren-
den Tatigkeit, welche das Gebdren bedeutet.'* Tatsdchlich erwdhnt
Arendt die Praktiken der Mutterschaft in Bezug auf ihren sehr hoff-
nungsvollen Natalitdtsbegriff nicht.

Arendts kulturhistorische Herleitung des Arbeitens eines Ani-
mal laborans - dem arbeitenden Lebewesen statt des schaffenden
Menschen - verweist ebenfalls auf die untertheoretisierte Reproduk-
tion dieser genderbezogenen Differenzierung. IThre Ausfithrungen zur
Praktik des Herstellens durch den Homo faber machen die ihrer Stu-
die inhirente ungleiche Bewertung von Frauen- und Minnerarbeit
deutlich. Das Herstellen definiert sie als Tdtigkeiten, die von Kiinst-
ler*innen oder Handwerker*innen ausgefiihrt werden. Sie seien die
»einzigen Werktétigen, welche die Arbeitsgesellschaft tibrig gelassen
hat«*°, Die Herstellung wird von Arendt mit einer Vergewaltigung
der Natur gleichgesetzt, d. h. als die Ausfiihrung eines gewaltvollen
Penetrationsakts, welcher kulturhistorisch tendenziell als médnnliche
Tatigkeit aufgefasst wird:

Alles Herstellen ist gewalttétig, und Homo faber, der Schopfer
der Welt, kann sein Geschift nur verrichten, indem er Natur
zerstort. [...] Nur weil er auch Homo ist, kann es dem Men-
schen gelingen, Herr und Meister der gesamten Erde zu wer-
den. Und da menschliche Produktivitdt sich immer an einer
gottlichen Schopferkraft gemessen hat, die ex nihilo, aus dem
Nichts schafft, wihrend der Mensch eine Substanz braucht,
die er gestaltet, hat sich das Bild der Rebellion des Prometheus
der Vorstellung von Homo faber so innig verméhlt, wie das Bild
einer Gott ergebenen Frommigkeit im Sinne der Bibel exempla-
risch geworden ist fiir ein Leben, das gesegnet ist, wenn es Miithe
und Arbeit gewesen. In jedem Herstellen liegt etwas Promethei-
sches, weil es eine Welt errichtet, die auf der gewalttitigen Ver-
gewaltigung eines Teils der von Gott geschaffenen Natur sich
griindet."!

Wichtig ist, dass fiir Arendt sowohl die Praktik des Arbeitens als auch
das Herstellen in der Natur des Menschen begriindet sind. Sie stehen
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einander in der mitschwingenden binéren Geschlechterordnung dia-
metral gegeniiber bzw. reproduzieren die von von Redecke beschrie-
bene Sphérentrennung zwischen dem Privaten und der Offentlich-
keit: Das Arbeiten/Gebéren als notwendige Miihsal wird dem privaten
Raum und das Herstellen als eine er/schaffende Aneignung der Natur
der Offentlichkeit zugeschrieben.

Auch Marx, auf dessen bis heute dominanten Arbeitsbegriff
Arendt Bezug nimmt und dessen erklédrtes und politisches Ziel es
war, den Menschen von der entfremdeten Arbeit zu befreien, sieht
im Arbeiten die »ewige Naturnotwendigkeit« durch Produktion und
Reproduktion.’** Nicht die Vernunft sei die menschlichste und pro-
duktivste aller Tatigkeiten, es sei das Arbeiten. Als Naturprozess sei
es die entscheidende Eigenschaft des Naturwesens Mensch.'* Marx
diskutiert die Korperlichkeit der Arbeiter*innen als Arbeitskraft. Er
erkennt zusammen mit Engels durchaus, dass die patriarchal organi-
sierte Bourgeoise Frauen zu einem »blofien Produktionsinstrument«
zu degradieren sucht.”® Beide Philosoph*innen adressieren sowohl
die Ausbeutung der Frau im privaten biirgerlichen Haushalt als
auch am industriellen oder bduerlichen Arbeitsplatz. Trotz der Ver-
wendung des Reproduktionsbegriffs wird die unbezahlte weibliche
Care-Arbeit von Frauen aller Schichten im »Kapital« nicht eingehen-
der reflektiert.”® »Im Gegenteil stellt Marx die Lohnarbeiter als sich
selbst reproduzierend dar«.'3

Fir den Okonomen ergibt sich die neuzeitliche Rangordnung
von Arbeit aus ihrer Produktivitit. Die »Selbsterzeugung der Gat-
tung« durch Arbeit, so Marx, stelle den Kern menschlichen Daseins
dar.’” Das unproduktive Arbeiten stehe der Produktion von Waren
als gesellschaftlich inakzeptable Einstellung gegentiber. Marx deutet
daher Unproduktivitit als eine Verweigerung kapitalistischer Wert-
logiken und idealisiert diese am Beispiel eines kiinstlerischen Schaf-
fens, des Komponierens. Marx und Engels entgeht dabei ein entschei-
dender Aspekt: Trotz der Adressierung des Arbeiter*innenkorpers als
Arbeitskraft wird die Materialitdt des Korpers nicht radikal genug
einbezogen: Marx’ und Engels Ansatz neigt trotz ihres revolutionidren
Ansatzes zur Rationalisierung des Reproduktionsdrangs des Men-
schen. Laut der feministischen Marxistin Silvia Federici war es die
Leistung des Okofeminismus aufzuzeigen, wie sich die Vernachlis-
sigung der Reproduktionsarbeit und die Aufwertung des Technologi-
schen und das ménnlich Geschaffene in Marx’ und Engels Sprachge-
brauch niedergeschlagen haben. Gestaltende Tatigkeiten sowie das
Arbeiten seien bei Marx und Engels grundsétzlich mannlich konno-

40



1.1.2 Arbeit und Humandifferenzierung

tiert, wihrend eine Verbindung zwischen Mutter und Natur perpetu-
iert werde. Marx spreche in diesem Sinne von der »Madame la Terre«
und dem »Monsieur le Capital«.'

Mit dieser naturalisierenden Differenzierung von Produktion
und Reproduktion stellten die beiden Okonomen eine uniiberwind-
bare Distanz zwischen dem schaffenden Mann und der naturgebun-
denen Frau her. Der Okofeminismus, so Federici, »brachte Marx’
Abwertung der Reproduktionsarbeit in einen Zusammenhang mit
seiner Vorstellung, die Naturbeherrschung sei die historische Bestim-
mung des Menschen«."* Marx sei nicht in der Lage gewesen, wert-
schopfende Arbeit anders als in der Warenproduktion zu denken:

Das habe ihn blind gemacht fiir die Bedeutung, die der Repro-
duktionsarbeit und insbesondere der Reproduktion der Arbeits-
kraft - einer Arbeit, die Giberwiegend von Frauen geleistet und
nicht entlohnt wird - innerhalb des Prozesses der kapitalisti-
schen Akkumulation zukommt. [...].1*°

Erst die Positionen des Okofeminismus, so Federici, habe Marx vom
Kopf auf die Fiifle gestellt, d. h. die Relevanz der Korperlichkeit tiber
die Re/Produktion des Menschen durch Arbeit als Leerstelle ausge-
wiesen.!*! Nicht nur die Re/Produktivitit wird im philosophischen
Diskurs tiberwiegend als die Natur des Menschen reflektiert, sie wird
dariiber hinaus vergeschlechtlicht.

Obwohl sie in ihren historischen Kontexten und Anliegen
grundverschieden sind, vereint Rousseau, Locke und den Soziologen
Foucault der Zweifel an dieser von Marx und letztlich auch von Arendt
interpretierten Arbeitsnatur des Menschen. Die drei Denker definie-
ren ihrerseits die Natur des Menschen als eine zum Mifliggang und
zum Faulenzen neigende. Erst durch die entsprechenden gesellschaft-
lichen Instanzen werde das Subjekt fiir die Arbeit erzogen und diszi-
pliniert."> Wiahrend Rousseau und Locke einen Bedarf der Erziehung
des Menschengeschlechts affirmieren, stellt Foucault in seinem Werk
Uberwachen und Strafen (1975) die These von der Entdeckung des
(individuellen) Korpers »als Gegenstand und Zielscheibe der Macht«
auf.'” Diese Mafinahmen der Disziplinargesellschaft wiren anschlie-
8end, so der Philosoph Byung-Chul Han, zur selbstbestimmten Diszi-
plinierung des Subjekts im Sinne der Leistungsgesellschaft mutiert.

Foucaults Disziplinargesellschaft aus Spitédlern, Irrenhdusern,
Gefiangnissen, Kasernen und Fabriken ist nicht mehr die Gesell-
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schaft von heute. An ihrer Stelle ist lingst eine ganz andere
Gesellschaft getreten, ndmlich eine Gesellschaft aus Fitnessstu-
dios, Biirotiirmen, Banken, Flughdfen, Shopping Malls und Gen-
labors.'*

Die Bewertung aktueller Arbeitsformen als solche, die der mensch-
lichen Natur entspridchen bzw. sich dieser anndhern wiirden, fin-
det sich im Arbeitsdiskurs immer wieder. Sie prigen z. B. auch die
Theorien von Alain Touraine und Daniel Bell zur Dienstleistungs-
gesellschaft als einer grofden Hoffnung der Arbeitswelt des 20. Jahr-
hunderts. Thre Thesen stehen im Einklang mit Marx’ Theorie von
einer naturgesetzlichen Entwicklung des menschlichen Arbeitens
und ihrer Produktivitit,’*® wenn sie auf das enorme Potenzial fir
die Humanisierung der Arbeitswelt verweisen. Auf die Etablierung
der Dienstleistungsgesellschaft und die Utopie einer ihr folgenden
Humanisierung der Arbeitswelt werde ich im weiteren Verlauf der
Arbeit ndher eingehen.

Alle diese Diskurse bemiihen die These von der Arbeit als der
Natur des Menschen - sei es als Reproduktionsdrang, als Fihigkeit
zur Erschaffung von Dauerhaftem, als Disziplinierungsmafinahme
gegeniiber dem natiirlichen Hang zum Miif§iggang oder als Befreiung
des Menschen durch die Humanisierung der Arbeitswelt. Die Ausle-
gung und Bewertung dieser Naturhaftigkeit ist wiederum Verhand-
lungssache. Der naturalisierende Blick auf das Arbeiten verstellt die
Sicht auf die eingeschriebenen Asymmetrien, die in den Korpern der
Arbeitssubjekte zum Ausdruck kommen, was die Ausfithrungen zum
Vergeschlechtlichungsprozess von Arbeit in Philosophie, Kulturge-
schichte und Okonomie zeigen. Die Praktiken und die Leistungen
des arbeitenden Subjekts, das sollte dieses Kapitel verdeutlichen,
sind immer auch im Verhéltnis zu Koérperwissen, Normen und 6ffent-
lichen Diskursen zu reflektieren und nicht auf die Behauptung von
der Natur des Menschen zu reduzieren. Die korperliche Dimension
der Re/Produktion des Menschen durch Arbeit darf nicht (lIinger)
unterreflektiert bleiben. Die Auseinandersetzung mit Theaterprakti-
ker*innen und ihren kiinstlerischen Arbeitspraktiken halte ich daher
fiir ausschlaggebend, um diese historisch eingelagerten Differenzie-
rungsprozesse sichtbar und performativ verhandelbar zu machen.
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1.1.3 Die Performanz von Arbeitspraktiken
Arbeit ist nicht gleich Arbeit - das sollten die vorangegangenen Uber-
legungen verdeutlichen. Arbeiten sowie die Interpretation/Wertschét-
zung der Arbeitsleistung sind eng verflochten mit dem Korper. In
kiinstlerischen oder innovativen Arbeitsumfeldern wird der mensch-
liche Korper, der Neues schafft, stets mit seiner Arbeitsleistung in
Verbindung gesetzt.

Was aber definieren heutige Theaterpraktiker*innen als Arbeit?
Fir sie ist Arbeit das Synonym fiir Auffiihrungen, Performances,
Installationen sowie korperbasierte oder interaktive Formate. Sie
beziehen sich auf die Auseinandersetzung mit dem energetischen,
prozesshaften und kollektiven Charakter von Theater. Begriffe wie
Arbeitskraft, Dienstschluss, Leistung, Arbeitsmarkt werden im
Zusammenhang mit kiinstlerischen Téitigkeiten aufgrund der unter-
stellten Leidenschaft im Beruf vermieden, obwohl die Engmaschig-
keit von Proben, Auffithrung und Theaterproduktion sowie der hohe
Konkurrenzdruck unter Theatermitarbeiter*innen (insbesondere
unter Schauspieler*innen und Regisseur*innen) einen eng getakte-
ten Arbeitsalltag und eine 6konomisierte Arbeitsrealitdt zeichnen.
Axel Haunschild kam innerhalb seiner Feldforschung zum deutschen
Repertoiretheater zu dem Ergebnis, dass die »vagen oder individua-
lisierten Beschéftigungsverhiltnisse« nicht zu einem Bedeutungs-
verlust von Theaterarbeit fithren, sondern dass selbige »stabile und
wirkungsmaéchtige institutionelle Regeln (im Sinne von Spielregeln)«
erzeugen.'® Ausschlaggebend dafiir sei die affektive Bindung an The-
ater als Arbeitsplatz: »Unsicherheiten, Krise, Leistungsdruck einer-
seits und unbedingte Liebe zum Theater andererseits - fiir die meis-
ten Schauspieler diirfte dies eine zwar arg verkiirzte, aber dennoch
nicht falsche Beschreibung ihres Berufslebens sein«*’. Das Gefiihl,
sich durch das Arbeiten am Theater zu unterscheiden bzw. privile-
giert zu sein, sorge fiir eine hohere Leidensfihigkeit.'*®

In der Freien Szene zeigt sich das Verstdndnis von Theaterarbeit
in der Abkehr von hierarchisierten Arbeitskonstellationen durch die
Griindung von Theaterkollektiven als einem primir sozialen Akt.
Eine grundlegende Arbeitspraktik der Freien Szene ist es deshalb,
Strategien der Zusammenarbeit zu entwickeln. Der Theaterhistoriker
Manfred Brauneck konstatiert bei Performer*innen der Freien Szene
einen hoheren Grad an Identifikation mit der eigenen Arbeit im
Gegensatz zur stindigen »Wandelbarkeit des professionellen Schau-
spielers, der als Alleskonner im fremden Dienste [...] auftritt«'*.
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Dass Kiinstler*innen ihr Tun als Arbeit oder Job beschreiben, ist eine
Entwicklung, die im 20. Jahrhundert einsetzt. Kiinstler und Aktivist
Gregory Sholette stellt fest, dass sich dieses Selbstverstindnis im
amerikanischen Raum aufgrund der Bekdmpfung der Wirtschafts-
krise zwischen den Jahren 1933 und 1943 verselbststdndigt habe.
Tausende Kiinstler*innen seien damals vom Staat angestellt worden,
um Kunst im 6ffentlichen Raum umzusetzen.

Sie positionierten sich gegen den antivkonomischen Begriff der
L’art pour I'art (Kunst als Selbstzweck) und entwickelten statt-
dessen die Identitit von Arbeiter*innen. Sie trieben die gewerk-
schaftliche Organisation voran und forderten gesellschaftliche
Schutzanspriiche und faire Entlohnung.**

In The Work of Art (2017) datiert Alison Gerber einen »occupational
turn« in der kunstlerischen Praxis seit den 1960er-Jahren. Die Kiinst-
ler*innen wiirden sich nun vermehrt als »art worker« oder »cultural
worker«verstehen.'*!

Die Folgen des »occupational turn« sind nicht nur in der ameri-
kanischen Kunstszene festzustellen: Das Sprechen von Theaterarbeit,
d. h. von Theater als Arbeit, wird ab den 1950er-Jahren im theater-
praktischen Diskurs virulent: Tatsdchlich diente die Wortkombina-
tion dem Berliner Ensemble erstmals als Publikationstitel Theater-
arbeit: 6 Auffiihrungen des Berliner Ensembles, herausgegeben von
der Schauspielerin und Intendantin des Berliner Ensembles Helene
Weigel. Theater als Arbeit wird in den 1970er- und 1990er-Jahren zum
Gegenstand von Auffiihrungen, insbesondere durch Theaterkollek-
tive.

Die Begriffe Kulturschaffende, Theaterschaffende und Thea-
terpraktiker*innen sind inzwischen géngige, aber aus theaterwis-
senschaftlicher Perspektive weiterhin rudimentér definierte und in
ihrem Wortursprung herausfordernde Selbst- und Fremdbeschrei-
bungen. Bis heute werden die Ausdriicke Theaterarbeit, Theaterkunst
und Theatermachen oft als Synonyme verwendet. Obwohl der Begriff
des Theatermachens seit den 1960er-Jahren weniger die Auffithrung
als vielmehr den Produktionsprozess fokussiert, wurde bisher unter
Theaterwissenschaftler*innen keine definitorische Unterscheidung
zwischen den drei Begriffen vorgenommen. Die synonyme Verwen-
dung verdeutlicht vielmehr den oszillierenden Charakter der Begriff-
lichkeiten zwischen den kiinstlerischen Praktiken und dem kollabo-
rativen Prozess von Theater.
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Theaterarbeit impliziert diverse Aspekte des Theatermachens:
die Mobilisierung einer Gruppe und deren Gewerke, die Finanzie-
rung, den Probenprozess, die Archivierung der Arbeit sowie das poli-
tische Engagement der Theaterpraktiker*innen.

Zunehmend wurde die Befassung mit dem sozialen Arbeitssta-
tus von Kiinstler*innen und Theaterpraktiker*innen relevant, welche
federfiihrend durch den sogenannten Kiinstler-Report zwischen 1972
und 1975 im Rahmen der Kinstler-Enquete im Auftrag der Bundes-
regierung angestrengt wurde. Die umfangreiche und erstmals durch-
gefithrte Umfrage erhob sowohl die Lebens- und Arbeitsbedingungen
der freischaffenden Kiinstler*innen als auch die Beurteilung ihrer
gesellschaftlichen Relevanz. Die Umfrage zeigte, dass der Bevolke-
rungsdurchschnitt und die hauptberuflichen Kiinstler*innen unter-
schiedlicher Meinung tiber die Aufgaben der Kiinstler*innen waren:
So hielt es der befragte Teil der Bevolkerung fiir die zentralen Aufga-
ben der Theaterpraktiker*innen, fiir Entspannung und Unterhaltung
zu sorgen sowie etwas Schones/Asthetisches herzustellen. Demgegen-
uber sahen die Kiinstler*innen ihre Kernaufgaben in der Gestaltung
der Umwelt sowie in der Entwicklung und Bildung von neuen Denk-,
Seh- und Hérgewohnheiten.'>

Haunschild und Doris Eikhof, die die Erforschung der Arbeitsbe-
dingungen von Theaterpraktiker*innen entscheidend vorangetrieben
haben, betrachten Schauspieler*innen als Vorbild fiir Pongratz’ Kon-
zept der Arbeitskraftunternehmer*innen.' In ihrem Beitrag zu neuen
Formen des Arbeitens verfolgen sie die Pfade einer »Standarderzdhlung
des Arbeitssubjekts«. Infolge der Tertiarisierung der Arbeit beobachten
sie ein Arbeiten 4.0, welches sie als projektbasierte Organisationsfor-
men mit flexiblen Beschéftigungsverhéltnissen beschreiben. Die »neuen
Beschiftigungsformens, so Haunschild und Eikhof, seien etwa fiir T4n-
zer*innen und Schauspieler*innen bereits »seit langem« Alltag.'**

Das identifikatorische Potenzial gegeniiber den Konzepten
des Berufenseins ist nach wie vor hoch und mitbestimmend in der
Lebenswelt von Theatermacher*innen. Dass Kiinstler*innen/Thea-
termacher*innen neoliberale und kapitalistische Verwertungslogi-
ken angeblich vorbildhaft perpetuieren, stort auch Bojana Kunst. In
ihrer Monografie Artist at work, proximity of art and capitalism (2014)
erkennt sie, dass die Kiinstler*innen gleichzeitig eigene »own (auto-
nomous) entrepreneur« und »heteronomous (employee)« kapitalisti-
sche Ahnlichkeiten aufweisen.'®

Deutlich wird: Die Schnittstellen zwischen einer Kulturge-
schichte der Arbeit und den Arbeitsweisen der Freien Szene sind
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komplex und vielschichtig. Sie erschopfen sich weder in der Kritik,
ein Vorbild der Projektarbeit des modernen Arbeitssubjekts zu sein,
noch im Gegenargument, aufgrund der freundschaftlichen und lang-
jahrigen Arbeitsbeziehungen diese Subjektkultur zu unterlaufen.'®
Hinzu kommt das derzeitige Bediirfnis, ebendiese Verhdltnismé-
Rigkeit zwischen dsthetischer Erfahrung und ihrer produktionellen
Bedingtheit auszugleichen. Dies zeigt sich anhand verschiedener
Aspekte, welche im Rahmen meiner Feldforschung Thema wurden:
an der Debatte tiber Honoraruntergrenzen fiir die Kiinstler*innen der
Freien Darstellenden Kiinste; an der zunehmenden Akademisierung
des Berufsfelds; an der vermehrten Griindung von Netzwerken und
Interessenvertretungen; an der Auseinandersetzungen mit Themati-
ken wie einer addquaten Altersvorsorge durch kulturpolitische Pro-
jekte wie Systemcheck; an institutionskritischen Stimmen auf, vor und
hinter der Biihne.

Die soziologischen Zeitdiagnosen zum Arbeitssubjekt und ihre
Ubertragung auf den Bereich des Theaters reflektieren diese Entwick-
lungen nur in eine Richtung: Sie bestimmen das Gegenwartssubjekt
als in hohem Maf3e selbstoptimiert, flexibel und kreativ. Die (Gegen-)
Position der Kiinstler*innen und der Theaterpraktiker*innen wird
vernachléssigt. Insofern lauft der Diskurs zur Arbeit den (Arbeits-)
Praktiken am Theater hinterher.

Die Untersuchung der Arbeitsstrukturen an den Stadt- und Staats-
theatern und in der Freien Szene hat seit den 2010er-Jahren Konjunk-
tur. Wihrend einige Theaterwissenschaftler*innen das Freie Theater
als prekidren und unsicheren Arbeitsplatz mit seinen spezifisch ande-
ren Arbeitsweisen tendenziell idealisieren und aus diesen Bedingungen
dessen dsthetische Innovationskraft ableiten,'*” werden in diversen kul-
turpolitischen Studien und theaterwissenschaftlichen Publikationen
die engen Verkniipfungen zwischen kulturpolitischen Entscheidungen,
gesellschaftlichen Debatten und dsthetischen Normen im Theaterma-
nagement'*® und in der Theaterorganisation debattiert.'>® Die Instituti-
onskritik und die Diskussion tiber den institutionellen Wandel hiufen
sich. Im Gesprich mit Praktiker*innen der Freien Szene fithren diese
theoretischen Uberlegungen zu erheblichen Irritationen: Was hat das
daily business der freischaffenden Theatermacher*innen, welches zum
Grofiteil auch aus Antragsschreiben, organisatorischen Fleifdarbeiten
und anderen Formen der Biroarbeit besteht, tatsdchlich mit diesen
als kiinstlerisch deklarierten Arbeitsprozessen zu tun? Inwiefern sind
die soziologischen Diagnosen zum Arbeitssubjekt mit der Arbeit in der
deutschen Freien Theaterszene iiberhaupt vergleichbar?
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Freie Theaterpraktiker*innen sind Mehrfachtitige. Sie sind
Produzent*innen ihrer eigenen Performances, sind Dienstleister*in-
nen im Haupt- oder Nebenerwerb, wechseln zwangsldufig zwischen
Selbststindigkeit, Erwerbstitigkeit und temporérer Arbeitslosigkeit,
zwischen Arbeit in der Freien Szene, im Stadt- und Staatstheaterbe-
trieb oder in internationalen Engagements. Sie, so meine Beobach-
tung, arbeiten selbst bereits an der Uberwindung der Dichotomien
zwischen Un/Produktivitidt, Un/Sichtbarkeit, Erfolg, Scheitern, Spiel
und Arbeit.

Eine Expansion des Arbeitsbegriffs ist im Feld deutlich erkenn-
bar: Der Arbeitsbegriff ist Synonym fiir die Auffiihrung als Perfor-
mances, Installationen sowie korperbasierte oder interaktive Formate
und gleichzeitig Synonym fiir die Herausforderungen des energeti-
schen, prozesshaften und kollektiven Charakters von Theater. Als
Selbst- und Fremdbeschreibung riickt der Begriff die soziale Dimen-
sion, die korperliche und geistige Anstrengung sowie das Bewusst-
sein fiir den materiellen Wert der eigenen Arbeitskraft in den Fokus.
Im Gegensatz zum Arbeitsbegriff der Lohn- und Erwerbsarbeit wird
deutlich, dass es im derzeit dominanten Grundverstindnis der Thea-
terarbeit eine willkiirliche Grenzziehung zwischen den Bereichen der
Arbeit und der Nicht-Arbeit gibt, da neben der Recherchearbeit fiir
neue Projekte, dem Schreiben von Antrigen, dem Archivieren und
Dokumentieren von Arbeit auch die existenzielle Konfliktarbeit fiir die
Zusammenarbeit der Gruppe und fiir das Arbeiten in der Freien Szene
grundlegend ist. Diese Aspekte werden bisher zu selten als integraler
Bestandteil diskutiert, geschweige denn selbstverstindlich vergiitet.

Ich mochte meinerseits im Folgenden dafiir argumentieren,
dass der Arbeitsbegriff im Theaterdiskurs erweitert werden muss, um
einerseits einen Arbeitsbegriff zu definieren, bei dem die Zeit der Pro-
ben, die Zeit der Auffiihrungen und vor allem die Zeit der Organisa-
tion existenzielle Bestandteile eines inklusiven Arbeitsprozesses sind.
Andererseits fiihrt die Verengung des Kunstbegriffs im gegenwirti-
gen Diskurs dazu, dass viele weitere Positionen der Mitarbeit in der
Theaterarbeit - egal, ob in der Freien Szene oder im Stadt- und Staats-
theater - unberticksichtigt bleiben. In gewisser Weise wird dadurch
eine nicht mehr zeitgeméifie Verengung des Arbeitsverstindnisses
von Theaterpraktiker*innen aufrechterhalten, welche sie als Arbeits-
subjekte singularisiert. Es bleibt beispielsweise im Diskurs weitestge-
hend unberiicksichtigt, dass die Produktionsleiter*innen ebenso ein
integraler Bestandteil fiir das Gelingen einer Arbeit sind wie die Regis-
seur*innen oder das primir kiinstlerisch agierende Kollektiv.
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Arbeiten ist eine alltdgliche und hochkomplexe Praktik, die als
identititsstiftend und leistungsorientiert zu bestimmen ist. Sie ist
durch historische, technische und (inter-)nationale Entwicklungen
geprigt. Unter den Bedingungen »fortschreitender industriell-kapita-
listischer Gesellschaften«l&dsst sich keine allgemeingtiltige Definition
ableiten. Diskurspriagend ist lediglich das »grundlegend ambivalente
Verhiltnis des Menschen zur Arbeit«.'® Zu fragen ist: Welche Schnitt-
stellen und Arbeitsprozesse geraten durch die Untersuchung von
Arbeitspraktik der Freien Szene in den Blick? Inwiefern werden histo-
risch tradierte Vorstellungen weitergetragen und durch neue Trends
und Perspektiven aktualisiert?

1.2 Methodisches Vorgehen - praxisgeleitete Produktionsanalyse

Das Forschen in einem Sonderforschungsbereich bedarf nicht nur
des interdisziplindren Austauschs, sondern auch der interdisziplina-
ren Irritation und Reibung. Einer dieser Reibungsmomente gab den
Anstof3 fiir die Ausrichtung der praxisgeleiteten Produktionsanalyse,
die diese Arbeit zur Erforschung der Interdependenzen zwischen der
asthetischen Auffiihrung und ihrer produktionellen Bedingtheit vor-
schldgt: Nach der Prisentation meiner Forschungsidee und der aus-
gewdhlten Theatergruppen in der SFB-Arbeitsgruppe »Korper und
Performance« im Januar 2022, die im dritten Kapitel verhandelt wer-
den, dufderte sich ein Kollege aus der Soziologie mit einem kritischen
Kommentar zur Methode der Theaterwissenschaft. Seiner Beobach-
tung nach berufe sich die Disziplin darauf, das kiinstlerische Wis-
sen der Theaterpraktiker*innen zum Ausgangspunkt fiir die eigene
Thesenbildung zu nehmen. Die Inhalte der Performances und das
wissenschaftliche Forschungsinteresse erwiesen sich als mehr oder
weniger deckungsgleich. She She Pop stelle in ihrer Arbeit Hexploita-
tion alternde Frauen als Arbeitssubjekte zur Disposition und genau
fir dieses Arbeitssubjekt als Leerstelle im (soziologischen) domi-
nanten Arbeitsdiskurs interessiert sich das vorliegende Forschungs-
vorhaben. Wihrend The Agency in ihren immersiven Arbeiten die
humandifferenzierenden Ebenen von Dienstleistungen betont, fragt
diese Dissertation nach den definitorischen Grenzlinien zwischen
der Selbst- und Fremdbestimmung von Theaterpraktiker*innen und
Dienstleister*innen sowie nach den korperlichen, asymmetrischen
Dimensionen des wachsenden Dienstleistungssektors. Theaterwis-
senschaftler*innen wiirden - so der Wortlaut des kritischen Kolle-
gen - Huckepack-Forschung betreiben: Die Theaterpraktiker*innen
wiirden die Theaterwissenschaftler¥innen auf ihrem Riicken dem
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Diskurs hinterhertragen. Was Theaterpraktiker*innen auf &stheti-
scher und performativer Ebene bereits durchdrungen und zur Auf-
fihrung gebracht hitten, wiirde durch die Wissenschaft mit erhebli-
cher Verzogerung mithsam in Worte gefasst.

Was zunidchst nach einer tibermiitigen, soziologischen Ver-
urteilung der theaterwissenschaftlichen methodischen Denkweise
klingt, ldsst sich durchaus als Alleinstellungsmerkmal der Theater-
wissenschaft produktiv hervorheben: Zum einen beharrt die theater-
wissenschaftliche Disziplin nicht darauf, dass ihre Forschung den
Anspruch auf Objektivitidt erhebt. Sie ist geschult in der intersub-
jektiven, wissenschaftlichen Perspektivierung ihres Gegenstands.
Spitestens seit dem Einzug der Phinomenologie in die Lehrbticher
als genuine Methode der Auffiihrungsanalyse ist die Relevanz der
eigenen Situiertheit und Korperlichkeit der Theaterwissenschaft-
ler*innen fiir die Auffithrungsanalyse eine Selbstverstiandlichkeit.'®!
Um dieser Herausforderung gerecht zu werden, geht ein jahrelanger
und gemeinsamer Diskussionsprozess zu methodischen Begrifflich-
keiten und deren Genauigkeit voraus.'®®> Zum anderen ist von einem
spezifischen Nihe- und Distanzverhéltnis zwischen der wissen-
schaftlichen und der &dsthetischen Forschung auszugehen, welches
in der praxisgeleiteten Produktionsanalyse aus zwei Griinden als
Forschung »nearby«'®® — eines In-der-Ndhe-Forschens - und nicht als
eine Huckepack-Forschung verstanden werden soll: Das »nearby«For-
schen geht von Kenntnissen in theaterbedingten Produktionsprozes-
sen sowie von einer emotionalen Involviertheit zwischen Theaterwis-
senschaftler*innen und Theaterpraktiker*innen aus, welche sowohl
beim Auffiihrungsbesuch als auch bei der theaterwissenschaftlichen
Erkundung der Theaterproduktion als Forschungsfeld eine zentrale
Rolle spielen. Sie ldsst sich davon leiten, was sie in der Praxis beob-
achtet. Aus diesen Eindriicken entsteht das theoretische Denken
uiber Theaterarbeit. Denn nicht nur das korperliche Erleben der Auf-
fihrung bedarf einer spielerischen Offenheit der Beobachter*innen,
sondern auch das Heraushoren der Zwischentone erfordert ein spe-
zifisches »Hintergrundwissen«.'®* Andererseits soll eine Objektivie-
rung der Beobachteten durch die Beobachtenden vermieden werden,
indem das alltagspraktische Handeln, die kiinstlerische Produk-
tion und die wissenschaftliche Erforschung der Arbeitspraktiken
auf Augenhohe durchgefiithrt und neben der Dominanz der dstheti-
schen Auffithrung sichtbar gemacht werden. Hierfiir wird auch das
eigene Handeln, Denken und Wahrnehmen der Forschenden als
Erkenntnisinstrument und Wissensspeicher in der Diskussion rele-
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vant sein.'® Mein Beobachten des Feldes bedeutet auch eine Teil-
nahme an selbigem.'

Deutlich werden die feinen Zwischenténe und Beziehungsver-
héltnisse bereits bei der Vereinbarung meiner Interviewtermine,
welche pandemiebedingt mithilfe der Plattform Microsoft Teams
zwischen 2021 und 2022 durchgefiihrt werden mussten. Die Riick-
meldungen der Gruppen lassen bereits Riickschliisse auf die spezi-
fischen Arbeitsbeziehungen zu: Wiahrend das Kollektiv She She Pop
das Interview iiber ihre Produktionsmanagerin Tina Ebert verein-
baren liefs und das Gesprich zu zweit (mit Mieke Matzke und Lisa
Lucassen) fiihren wollte, habe ich mit Katharina Pelosi in Stellver-
tretung fir Swoosh Lieu gesprochen und Einzelgespriche mit den
Theaterpraktikerinnen Belle Santos und Magdalena Emmerig von
The Agency vereinbart. She She Pop scheint sich vom Kollektivver-
stindnis der anderen beiden Gruppen zu unterscheiden, die ent-
weder gar nicht oder getrennt voneinander eine Mehrstimmigkeit
einforderten. Die Absprache des Interviews lber ein Produktions-
management bezeugt zudem einen gewissen Grad des professionel-
len Outsourcings des organisatorischen Bereichs von Theaterarbeit
durch She She Pop. Diese Unterschiede sind Ausdruck spezifischer
Beziehungsverhiltnisse, die sich ebenfalls auf dsthetischer Ebene
widerspiegeln. Die Varianz dieser Aspekte wird in Kapitel 3 vertieft.
Deutlich wurde in den Gespriachen auch, dass die Entwicklung der
dsthetischen, kollektiven Handschrift von bestimmten Rahmenbe-
dingungen - der Ausschreibung von Festivals, dem gegenseitigen
Kennenlernen iiber gemeinsame Netzwerke sowie der finanziellen
Absicherung der Gruppenmitglieder durch Einnahmen, Stipendien
oder weitere berufliche Tatigkeiten — abhéngt. Diese Rahmenbedin-
gungen missen fiir die Untersuchung von Theaterarbeit neben der
eigentlichen Auffithrung als gleichwertig betrachtet und untersucht
werden.

Diese Fokusverschiebung - von der Biithne hinter die Bithne und
auf die organisatorischen Strukturen - macht deutlich, dass diese
Verlagerung des Forschungsinteresses vom Was (Was wird auf der
Bithne gezeigt?) zum Wie (Wie wird im Theater zusammengearbei-
tet?) nicht auf die Analyse der Auffithrung reduziert werden kann. Das
Verhiltnis zwischen den Akteur*innen und den Zuschauer*innen
lasst sich nicht ohne die Beriicksichtigung weiterer produktioneller
Schichten bestimmen. Selbst diese kleinste (soziale) Einheit von The-
ater - zwischen Zuschauer*innen und Akteur*innen - ist ihrerseits
immer auch durchdrungen und (mit-)bestimmt von den Prozessen
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der Fordergeldbeschaffung, der Produktion, der Proben, der Auffiih-
rungspraktiken, der Resonanz des Publikums und der Medien sowie
von den gesellschaftlichen Diskursen (der Arbeit). Daher werden im
Forschungsdesign dieser Arbeit Analogien der ethnografischen und
theaterwissenschaftlichen Tétigkeiten als fruchtbares Wechselver-
héltnis nutzbar gemacht, das sich durch den interdisziplindren Aus-
tausch im SFB aufgetan hat.

Dem Gegenwartstheater selbst attestiert der Theaterkritiker
Florian Malzacher ebenfalls ein generelles Umdenken mit Blick auf
die reproduzierende Institution Theater. Regisseur*innen wie Anta
Helena Recke hitten mit ihrer »Schwarzkopie« der Inszenierung
Mittelreich den Anstof3 zur Institutionskritik im Theater gegeben.'®’
Malzacher deutet diese Entwicklung als Ubertragung des kunstprak-
tischen Diskurses der Institutional Critique auf die Produktionsbe-
dingungen und den Reprisentationscharakter von Theater: Mithilfe
kiinstlerischer Mittel ibten Theaterpraktiker*innen Kritik an der Ins-
titution Theater und deren (Arbeits-)Strukturen.!¢

Die Theaterwissenschaftlerin Anne Bonfert schligt als eine der
Ersten in ihrer Monografie Das Politische der zeitgendssischen thea-
tralen Praxis (2021) eine wissenschaftliche Methodik vor, um diese
kritische Inblicknahme der Institution Theater durch die Theater-
praktiker*innen als Institutional Critique zu definieren. Sie wertet zu
diesem Zweck Gruppendiskussionen mit Kollektiven aus, deren vier-
stiindige Gespriche sie als »kollektive Selbsterzdhlung« versteht.'®
Ihre Forschungsarbeit verdeutlicht, dass die kiinstlerischen Prak-
tiken nicht nur in den Dimensionen eines »Habitus der Rezeption«
und eines »Habitus des Produzierens« zu reflektieren sind. Auch die
Frage nach dem Status der zu untersuchenden Institutionen, nach
der Feldzugehorigkeit und nach dem methodischen Vorgehen der
Theaterpraktiker*innen und Theaterwissenschaftler*innen muss
einbezogen werden.'”’ Das Bewusstsein fiir die Wechselwirkung zwi-
schen dem eigenen Handeln und der bereits gegebenen »Politik des
Feldes« zeuge von dem Auftrag an die Theaterwissenschaft, nicht nur
den offentlichen Auftritt zu untersuchen, sondern eine Ausweitung
auf die Probenarbeit, auf die Selbstverortung innerhalb der Institu-
tion Theater und auf das Theater als Forschungsfeld durch die Thea-
terwissenschaft vorzunehmen.'”

Doch nicht nur die Kollektive, ihre Selbsterzdhlungen und ihre
(Selbst-)Verortung im Feld miissen - wie bereits angedeutet — ent-
sprechend diskutiert werden, sondern genauso die (Selbst-)Veror-
tung der beobachtenden Wissenschaftler*innen: In diesem Sinne
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hebt der Anthropologe Jonas Tinius in seiner Monografie State of
the Arts (2023) die Chancen fiir ein methodisches »genre blurring«
und fiir die Priasenz der Forschenden im Forschungsdesign hervor.
Diese Herangehensweise konne zu »new explanatory analogies« fiih-
ren, ohne die eigene wissenschaftliche Sozialisation aufzugeben.!”?
Hierfiir beschreibt er sehr personlich seine eigene Theatersozialisa-
tion, seine wechselnden Rollen in den Theaterprojekten seines For-
schungsfelds und sein konkretes wissenschaftliches Vorgehen. Um
die Komplexitit der eigenen Involviertheit zu fassen, schligt er den
Begriff des »multiple native« vor.'”® Der Ausdruck soll die Herausfor-
derungen und Chancen umschreiben, die sich aus dem Né&he- und
Distanzverhiltnis als Wissenschaftler*in zum Feld als ein Wechsel-
verhiltnis zwischen Insider/Outsider, Beobachterin/Beobachtete
ergeben. Tinius und meine Person haben diese verschiedenen, einan-
der bestdrkenden, widersprechenden und auch nivellierenden Rollen
im Feld wissentlich eingenommen (die Doktorandin, die Teilnehme-
rin eines Workshops) oder sie wurden uns von anderen zugewiesen
(diexder Kritiker*in, die »lastige Klette« usw.). Die Schwierigkeiten
dieser Rollenwechsel werde ich in Kapitel 2 ausfithren. Diese Fokus-
verschiebung und die genrelibergreifende Methodik koénnten, so
Tinius, zu neuen Erkenntnissen fiihren:

This distinction moves the focus from analysing how any prac-
tice everywhere is performed or performative to particular sphe-
res, institutions, and practices where theatre itself becomes a
'matter of concernc« [...]. What this shift brings into view, then,
is how theatre itself is a sphere where artists negotiate issues
of patronage, political engagement, labour, and hierarchy and
grapple with the enactment of life through theatre and perfor-
mance [...].}77*

Aus theaterwissenschaftlicher Sicht hat die Reflexion der Theaterauf-
fihrung als Kern von Theaterarbeit wichtige, unerforschte Leerstel-
len hinterlassen. Um diesem Defizit nachzukommen, wird seit den
2010er-Jahren in die Untersuchung der Arbeitsstrukturen und der
Arbeitsweisen investiert. Kulturpolitische Studien aus dem Bereich
des Theatermanagements und der Theaterorganisation'’” sowie thea-
terwissenschaftliche Publikationen mit institutionskritischer Pers-
pektive'’® belegen die enge Verkniipfung kulturpolitischer Entschei-
dungen, gesellschaftlicher Debatten und &dsthetischer Normen. Es
lasst sich also eine gemeinsame Umbruchsphase »nearby« erkennen.
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Demnach besteht der Bedarf einer methodischen Perspektivie-
rung von Theater, welcher die fachgenuinen Methoden der Auffiih-
rungsanalyse, die Institutionenkritik sowie die Einbeziehung produk-
tionsbedingter Fragestellungen zusammendenkt. Ich schlage vor,
die genuin theaterwissenschaftliche Methode durch eine praxisgelei-
tete Produktionsanalyse zu erweitern, d. h. durch ein Vorgehen, das
sowohl die dsthetischen als auch unternehmerischen und organisato-
rischen Praktiken der Theaterarbeit reflektiert und beriicksichtigt:

Theaterarbeit als
Reproduktion

’ Auffiihrungsanalyse ‘

Theaterarbeit als
Koproduktion

Produktion

Arbeitswelt

Grafik: Praxisgeleitete Produktionsanalyse

Zu diesem Zweck wird die genuine Methode der Auffithrungsana-
lyse durch Ansétze der Ethnografie ergidnzt.'”” Meine Arbeit inklu-
diert also diejenigen unterschiedlichen Schichten, die nur schein-
bar aufderhalb der Auffithrung existieren, die einander bedingen
und nur fiir Forschungszwecke separiert betrachtet werden kéonnen.
Die Praktiken der Theaterarbeit, welche ich unter dem Aspekt der
Koproduktion und der Reproduktion untersuche, sollen Aufschluss
geben uber die Institution Theater, die vorherrschenden Wissens-
kulturen, Normierungen und Organisationsstrukturen in ihrer per-
manenten Wechselwirkung mit dem tiglichen Arbeiten der Theater-
praktiker*innen am Beispiel der Freien Szene. Hierfiir bedarf es eines
Bewusstseins fiir die situativen Hervorbringungen von Prozessen der
Produktion als Teil der Rezeption von Theater sowie eines Bewusst-
seins fiir das Theater als Verhandlungsraum kultureller (Arbeits-)
Praktiken. Im Fokus stehen die Arbeitspraktiken auf und hinter der
Biihne. Diese Schichtungen werden in der Grafik oben als einander
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bedingende, verschachtelte Schichten (Diskurs, Produktion und Auf-
filhrung) und (Untersuchungs-)Ebenen (Arbeitswelt, Theaterarbeit
als Koproduktion, Theaterarbeit als Reproduktion) visualisiert. Meine
praxisgeleitete Produktionsanalyse zeichnet sich durch das Interesse
an (Arbeits-)Praktiken aus, die die Produktionsprozesse einer Auffiih-
rung mit beeinflussen, was sowohl die 6konomische, d. h. von Subven-
tionen zusitzlich abhingige Produktion, sowie die Reproduktion von
Praktiken in einem kiinstlerischen Rahmen einschliefdt. Meine praxis-
geleitete Produktionsanalyse wird daher in zwei Schritten erfolgen:

1. Theaterarbeit als Koproduktion: Anhand meiner teilnehmen-
den Beobachtungen beim 11. PiFT-Festival werde ich die
Hervorbringung von Theaterarbeit als ein koproduzierendes
Verhiltnis zwischen Theaterwissenschaft, Theaterpraxis und
Kulturpolitik untersuchen. Entsprechend soll eine kontextua-
lisierende Historisierung meiner Beobachtungen erfolgen.

2. Theaterarbeit als Reproduktion: Auf der Grundlage von eige-
nen Auffilhrungsanalysen, von Interviews und Probenbe-
suchen der Theaterkollektive She She Pop, The Agency und
Swoosh Lieu beschiéftige ich mich anschlief3end mit Theater-
arbeit als Reproduktion von (Arbeits-)Diskursen der Institu-
tion Theater und der gesellschaftlichen (Arbeits-)Debatten.
Ziel ist es, den Status quo der soziologischen Zeitdiagnosen
zur Arbeit und zum Arbeitssubjekt zu hinterfragen.

In Kapitel 2 werde ich jene Arbeitspraktiken herausarbeiten, die The-
aterpraktiker*innen der Freien Szene als Arbeitssubjekte (ko-)produ-
zieren. Dabei interessiere ich mich fiir diejenigen Praktiken, welche
durch ihre alltidgliche Ausfiithrung ein Grundverstindnis von Arbeit
vermuten bzw. das diskursive »Hintergrundwissen« der Akteur*innen
iber die Dominanz von Arbeitsdiskursen im Feld erkennen lassen.
Im Mittelpunkt steht das Verstdndnis von Theaterarbeit als Kopro-
duktion, d. h. als gemeinsamer (Arbeits-)Prozess und als gemeinsame
Hervorbringung einer diskursiven Konstruktion von Arbeit und eines
spezifischen Arbeitssubjekts.

In Kapitel 3 werden die kiinstlerischen (Arbeits-)Praktiken der
drei Theatergruppen als Reproduktion untersucht, die die Verdnder-
barkeit des bereits skizzierten dominanten Arbeitsdiskurses und
dessen stetigen Wandel mit Blick auf die Fragestellungen nach der
Reprisentation von Care-Arbeit aufzeigen. An Theaterarbeit als Repro-
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duktion interessiert mich die Verhandlung des dominanten Arbeits-
diskurses auf der Bithne im Sinne seiner Wiederholung, Modifikation
und Verdnderung. Meine Beispiele zeigen, dass durch die eigene Kor-
perlichkeit der performanden Akteur*innen Leerstellen der domi-
nanten »Standardgeschichte des Arbeitssubjekts« aufgeworfen wer-
den und hierdurch das Arbeitssubjekt der Freien Szene als ein durch
Humandifferenzierungen und Leistungsnarrative durchzogenes
Subjekt zur Disposition gestellt wird. Hierfir reicht es nicht aus, die
einzelnen Auffithrungen zu betrachten. Stattdessen miissen auch die
anderen produktionsbedingenden Faktoren von Theater - die Festi-
valkuration, die Fordergeldbeschaffung, die Produktionsweise im Kol-
lektiv, die mediale Resonanz usw. — mitbetrachtet werden.'”® Dem fir
ein weiteres Verstdndnis notwendigen »Hintergrundwissen«'”? widme
ich mich in Kapitel 2.

Im Sinne ethnografischer Ansitze und untypisch fir die pha-
nomenologische Auffithrungsanalyse ist daher die Einbeziehung
unterschiedlicher Datenformate: Neben den Auffithrungsanalysen,
Erinnerungsprotokollen, personlichen Notizen und Medienberich-
ten beziehe ich meine Kommunikation via E-Mail, Microsoft Teams,
Social Media sowie offizielle Interviews, indirekte Gespridche und
Hinweise »off the records«in den Forschungsprozess ein. Ich verstehe
mein Vorgehen im Sinne Foucaults als ein »heuristisches Tasten«:'%
Meine teilnehmende Beobachtung, die Probenbesuche, die Auffiih-
rungsanalyse, die Interviews, Gespriche, die gemeinsamen Work-
shops und die Medienberichte dienen mir als Material fiir die Unter-
suchung der zentralen Arbeitspraktiken in der Freien Szene. Die auf
diesen Grundlagen erarbeitete praxisgeleitete Produktionsanalyse
soll ein Angebot sein, die Auffithrung - die bisher das Zentrum der
theaterwissenschaftlichen Forschung bildete - gleichwertig zu ihrer
produktionellen Bedingtheit zu betrachten. Offengelegt wird, dass
die produktionelle Organisation eines Festivals ebenso von &sthe-
tischen Fragen bestimmt ist wie die dsthetische Ordnung einer Auf-
fithrung von ihren produktionellen Bedingungen. Mein praxeologi-
scher Fokus soll wiederum die performative Ebene des dominanten
Arbeitsdiskurses, seine Fragilitit und seine Liicken herausarbeiten
sowie dessen kontinuierliche Verdnderung deutlich machen. Der Ein-
druck einer linearen Traditionslinie soll vermieden werden. Vielmehr
werde ich versuchen, meine Beobachtungen als Prisma fiir grofiere,
miteinander zusammenhédngende Themenkomplexe und deren Rele-
vanz fiir meine lebendigen Forschungsgegenstinde zu versprachli-
chen.
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Wihrend meiner Feldbesuche wechselte das Verhalten meiner
Interviewpartner*innen zwischen einer freundlichen Offenheit und
einer kritischen Skepsis. Ich entschied mich deshalb dafiir, mein For-
schungsvorhaben offen zu kommunizieren und mit den Theaterprak-
tiker*innen tiber wissenschaftliche und arbeitspraktische Arbeits-
diskurse zu diskutieren. Als Theaterwissenschaftlerin betreibe ich
keine Huckepack-Forschung, sondern forsche als »multiple native«'s!
»nearby«'®2, Flir meine praxisgeleitete Produktionsanalyse bediene
ich mich ethnografischer Ansitze, um die genuin theaterwissen-
schaftliche Methode der Auffithrungsanalyse zu ergdnzen. Es handelt
sich bei der Studie also um keine Ethnografie. Ausgangspunkt sind
die kleinsten sozialen Einheiten, d. h. die sozialen, wissenschaftli-
chen und kiinstlerischen Praktiken von Theaterarbeit.

1.2.1 Auffiihrungsanalyse und Ethnografie

Ich wihle fiir mein methodisches Vorgehen die Verkniipfung von pra-
xeologischen Ansétzen der Soziologie mit der theaterwissenschaftli-
chen Methode der Auffithrungsanalyse mit Blick auf die Produktion
von Theater. Zentrale Gemeinsamkeit dieses Vorgehens ist das Ver-
stdandnis vom Forscher*innenkorper als Forschungsinstrument, das
ein Bewusstsein fiir die eigene kulturelle Sozialisation und Situie-
rung sowie die stindige selbstkritische Schulung der eigenen Beob-
achtungsfihigkeit verlangt. Die Theaterwissenschaft hat im Laufe
ihrer Fachgeschichte die semiotische und phidnomenologische Auf-
fihrungsanalyse als genuine Methode mit zwei unterschiedlichen
Verfahren etabliert.'®* Diese Methode wurde im Sinne eines Metho-
denopportunismus stets mit anderen Herangehensweisen wie der
Diskursanalyse, der Quellenkritik oder dekonstruktivistischen Ansét-
zen erginzt: »Das ist kein Defizit, sondern ein normaler Vorgang des
wissenschaftlichen Fortschritts«, kommentieren Balme und Berenika
Szymanski-Diill diese Entwicklung.'® D. h., dass der Theaterwissen-
schaft eine Fusion ihrer genuinen Methode mit interdisziplindren
Ansitzen alles andere als fremd ist.

Die Theaterwissenschaftler*innen Jens Roselt und Christel
Weiler betonen in ihrer Publikation Auffiihrungsanalyse: Eine Einfiih-
rung (2017), dass es die eine einzige Methode zur Auffiihrungsana-
lyse nicht geben konne, was der Komplexitit des Forschungsobjekts
geschuldet sei, denn Auffithrungen seien »eine im besten wissen-
schaftlichen Sinne fragwiirdige Angelegenheit«!®. Gemeint ist die
Fliichtigkeit des Gegenstands, seine Beeinflussung durch die Pers-
pektive der Forschenden sowie die Notwendigkeit, (die gemachten)
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Erfahrungen durch zusétzliche Forschungsmethoden einzuordnen.
Roselt und Weiler versuchen, die Auffiihrungsanalyse fiir angehende
Theaterwissenschaftler*innen zu systematisieren. Die theaterwis-
senschaftliche Auffiihrungsanalyse - das wird in ihrer Einfiihrung
deutlich - zeichnet sich durch das genaue Beobachten, die Verschrift-
lichung des Erlebten sowie die Versprachlichung der wissenschaftli-
chen Kontextualisierungen aus.

Deutlich wird, dass die Entwicklungen im Bereich der Auffiih-
rungsanalyse eng mit der Etablierung der Theaterwissenschaft als
Lehr- und Forschungsbetrieb verbunden sind. Ihre genuine Aufgabe
ist es, »ein allgemeines Verstindnis dafiir zu entwickeln, was unter
Auffiilhrung grundsétzlich zu verstehen ist, was sie im Einzelfall aus-
zeichnet und wie mit ihnen intellektuell, analytisch und methodisch
verfahren werden kann«'®®. Die Theaterauffiihrung, so Roselt und
Weiler, unterscheide sich in der Rezeptionsweise (und Produktions-
weise) wesentlich von anderen Kiinsten wie der Literatur oder der
Bildenden Kunst, da im Zentrum des Forschungsinteresses die Auf-
fithrung stehe. Das Fach sei besonders und explizit sensibel fiir den
fliichtigen und einmaligen Charakter ihres Gegenstands sowie fiir
das Verstdndnis von der Auffiihrung als sozialem und sinnlichem
Ereignis zwischen den Akteur*innen und Zuschauer*innen.

Die dieser Arbeit zugrunde gelegte Auffithrungsanalyse ist pha-
nomenologisch gepriagt. Meine Erfahrung von Ereignissen sowie das
»Aufmerken und Staunen iiber markante Momente«'®” sind die Grund-
lage meiner wissenschaftlichen Tiefenbohrungen. Die Irritation der
phidnomenologischen Auffithrungsanalyse durch den Fokus auf The-
aterarbeit ermoglicht es, den Blick auf diejenigen Dinge des Thea-
ters zu richten, die schon die ganze Zeit pridsent waren. Es geht mir
um die Eréffnung von Sinnhorizonten und nicht um die Ermittlung
eindeutiger Aussagen.'® In diesem Sinne wird die Zweierbeziehung
zwischen Performer*innen und Zuschauer*innen im Kontext der
Mainzer Forschung erweitert: Im theatralen »Verdichtungsraum«'s?
manifestieren sich nicht nur soziale und sinnliche Prozesse zwischen
Akteur*innen und Zuschauer*innen, sondern es ldsst sich auch in
situ nachvollziehen, wie humandifferenzierende Prozesse vor, hinter
und auf der Bithne miteinander intervenieren.'”® Humandifferenzie-
rung wird durch die situierten Kérper und ihren Umgang mit Dingen
vorgefiihrt.

Die kollektiven und organisatorischen Praktiken im Hinter-
grund, die die jeweilige Auffiihrung erst moglich machen und bisher
unterschwellig reflektiert worden sind, betrachte ich als einen inte-
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gralen Teil der Auffithrungsanalyse, welche ich deshalb als Produk-
tionsanalyse bezeichne. Diese Herangehensweise erfordert die Ein-
beziehung des nicht per se als dsthetische Erfahrung deklarierten
Produktionsprozesses mithilfe ethnografischer Methoden.

Die Ansitze der empirischen Feldforschung in Ethnografie. Die
Praxis der Feldforschung (2020) der Soziologen Georg Breidenstein,
Stefan Hirschauer, Herbert Kalthoff und Boris Nieswand sind denen
der Auffithrungsanalyse erstaunlich dhnlich. Die Ethnografen bre-
chen mit den (Vor-)Annahmen in Bezug auf den vertrauten Gegen-
stand, indem soziale Lebenswelten, Praktiken und institutionelle
Verfahren beobachtet, protokolliert und analysiert werden. »Sie [die
empirische Erforschung] richtet ihr Augenmerk auf die Welt, die man
in einem Feld antrifft: ihre sozialen Praktiken, Artefakte, Mythen und
andere Formen des Glaubens«™'. Thre Arbeitsweise ist die teilneh-
mende Beobachtung. Allerdings stellt die ethnografische Herange-
hensweise keine allgemeingtiltige, feste Methode dar. Aus soziologi-
scher Sicht handelt es sich um einen Ansatz ohne festes Regelwerk,
der einen kontinuierlichen »kaum zu stillenden Erfindungsbedarf«
erfordert.’”® Das Vorgehen selbst entwickle sich - wie bei der genuin
theaterwissenschaftlichen Methode - aus den jeweiligen Fragestel-
lungen, die die Forschenden an ihren Untersuchungsgegenstand
stellen. Der zu verwendende »Datentyp« ergebe sich immer aus dem
zu betrachtenden Gegenstand selbst: Ist der Forschungsgegenstand
reich oder arm an Schriftdokumenten, durchdrungen von Erzdhlun-
gen oder ist er der Ausdruck »stummer« Praktiken?'®? Die genannten
Soziologen definieren vier grundlegende Komponenten der Ethno-
grafie: So seien soziale Praktiken der Gegenstand der Forschung (1.);
die (Feld-)Forschung zeichne sich durch die andauernde, unmittel-
bare Erfahrung aus (2.); die Forscher*innen gingen methodenop-
portun vor (3.) und griffen beim wissenschaftlichen Arbeiten auf die
Praktiken des Schreibens und des Versprachlichens des Sozialen
zuriick (4.). Die Forschenden seien selbst das »Forschungsinstru-
ment, die das methodische Konzept verkorperten.'**

Diese Komponenten dhneln denen der Auffiihrungsanalyse:
Gemeinsamkeit der methodischen Vorgehensweisen der beiden For-
schungsdisziplinen ist das Wechseln zwischen den Beobachtungs-
phasen, ihrer Verschriftlichung und der anschliefienden Analyse der
Beobachtungen.' »Das doing ist also die methodologische Maxime
der Ethnomethodologie; die Maxime lautet: Betrachte jedes Phé-
nomen so, als wiirde es gerade erst gemacht«'*®. Das Anliegen ist die
Verdichtung der Beobachtungen zu einer wissenschaftlichen Frage-
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stellung unter Berilicksichtigung der gemachten Erfahrungen und
ihrer (selbst-)kritischen Einordnung. Sowohl die teilnehmende Beob-
achtung in der Ethnografie als auch die phdnomenologische Auf-
fiihrungsanalyse priorisieren die Hervorbringung eines Phinomens,
d. h. das doing einer Praktik im diskursiven Kontext. Fiir beide gilt
auch der Hinweis auf ihre »Prigung durch ein historisches Kontin-
gent«, welches die Theaterwissenschaftlerin Mirjam Kreuser in ihrem
Ansatz einer kritischen Phdnomenologie ausfiihrt.'””” Den Korper als
Standpunkt der Welt und als Instrument der Wahrnehmung zu prio-
risieren, bedeutet, sich die eigene wissenschaftliche Sozialisation -
im Falle des Philosophen und zentralen Vertreters der Phdnomeno-
logie Maurice Merleau-Ponty einer heteronormativen Sozialisation
- zu vergegenwairtigen sowie sich von der Annahme einer objektiven
Realitét zu verabschieden. Vielmehr tritt der Kdérper »durch intentio-
nale Wahrnehmung in Korrelation mit ihr [der Welt] und wohnt so in
Raum und Zeit ein«'®®, Um mit dieser Herausforderung umzugehen,
meinen Forschungsgegenstand also nicht als objektive Realitdt miss-
zuverstehen, positioniere ich mich im Forschungsfeld und in meiner
verschriftlichen Forschung einer praxisgeleiteten Produktionsana-
lyse — wie bereits ausgefiihrt — als »multiple native«'*° »nearby«*®.

1.2.2 (Arbeits-)Praktiken als Untersuchungsgegenstand

Praktiken sind kleinste Einheiten des Sozialen. Sie zirkulieren als
gesellschaftliches Repertoire. Sie sind einerseits unabhéngig von
konkreten Subjekten und andererseits abhédngig von ihrer jewei-
ligen Aus- und Auffithrung durch einzelne Subjekte. Im Sinne des
Soziologen Theodore Schatzki verstehe ich die »social practices« als
»a temporally unfolding and spatially dispersed nexus of doings and
sayings«*®. Fiir die Theaterwissenschaftlerin Stefanie Husel bringt
die Betrachtung von Praktiken als analytische Einheit »zahlreiche tra-
ditionelle Polaritdten sozial- und kulturwissenschaftlicher Theorie
[gewinnbringend] ins Wanken«?*%, Fiir sie sind Praktiken

zugleich als materiell und als ideell beschreibbar, sie sind tran-
sitorisch, performativ, sie oszillieren zwischen Akteuren, Arte-
fakten und Situationen; zudem wandern Praktiken, sind also
nicht an einzelne Akteure oder kulturelle Zusammenhinge
gebunden. Praktiken kénnen somit auch niemals zur Génze als
lokal oder situativ begriffen werden [...]. Dennoch sind Prakti-
ken auch nie ausschlief3lich als global flottierend und unabhéan-
gig von ihrer lokalen Verwirklichung zu denken.?*

59



1. Einleitung: Zur Expansion des Arbeitens

Praktiken konnen, so Husel, nur relational und als Abhingigkeits-
verhéltnis von korpergebundenem Tun und ihrer kulturhistorischen
Situiertheit definiert werden. D. h.: Erst durch die Ausfithrung spe-
zifischer Praktiken und deren Wahrnehmung durch andere werden
Verhaltensweisen, Organisationsstrukturen und Gewohnheiten sicht-

bar und verhandelbar.?* Die Praxistheorie umfasst keine einheitliche
Theorieschule, sondern ist eine heterogene Theoriebewegung. Die
interdisziplindren Forschungshaltungen gehen trotzdem von drei
Grundgedanken aus:
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1. Die Performativitit von Praktiken: Praxisorientierte Metho-

den befragen Gegebenheiten auf ihr Gemacht-Sein und ihr
Hergestellt-Sein sowie auf die Moglichkeit ihrer Verdnder-
barkeit. In dem Sinne sind Praktiken realitdtserzeugend. Die
Philosophin Judith Butler verweist in ihrer Performativitéts-
theorie darauf,?® dass gesellschaftliche Zustdnde durch per-
formative Wiederholungen konstituiert, aufrechterhalten
bzw. modifiziert und irritiert werden kénnen. Soziale Prak-
tiken sind im Sinne Butlers daher immer auch kulturelle
Praktiken. Kinstlerische Praktiken weisen wiederum ein
Potenzial von Veridnderbarkeit auf und stellen insofern das
Gewordensein von Praktiken zur Disposition.

. Der Fokus auf das kérpergebundene Tun und die informellen

Handlungen: Praxistheoretiker*innen verwenden »praxis-
theoretische Vokabulare, um die Routinen in Unternehmen,
die Formen der Verwendung technischer und medialer Arte-
fakte, die Charakteristika geschlechtlicher performances
oder etwa das doing culture in alltdglichen Praktiken zu
rekonstruieren«*%. Sie antizipieren, dass kollektive Wissens-
ordnungen von Kultur weniger auf kognitive Schemata und
Codes als vielmehr auf ein praktisches Wissen, auf ein »Kon-
nen, ein know how, ein Konglomerat von Alltagstechniken,
ein praktisches Verstehen im Sinne eines >Sich auf etwas ver-
stehen«?"” zuriickzufiihren sind. Dieses Kénnen bedarf kei-
ner weiteren Reflexion. Es ist in seiner Ausfithrung und durch
sein »Hintergrundwissen« motiviert: ein selbstverstdndliches
Tun, welches sich in den Korper eingeschrieben hat.

. Das Zusammenspiel von Praktiken, Handlungen und Praxis:

Eine Praktik ist ein Konglomerat aus routinisierten Bewe-
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gungen und Aktivititen des Korpers. Dies gilt sowohl fiir
Praktiken des Lesens, Schreibens und Sprechens als auch fiir
Praktiken des Kochens, Spiilens, Reparierens und des Pfle-
gens von Mitmenschen. Die Korperlichkeit des praktischen
Handelns verweist auf die Inkorporiertheit von Wissen und
auf die Performativitdt des Handelns. Hirschauer definiert in
seiner Praxistheorie das Verhiltnis zwischen Praxis, Praktik
und Handlungen folgendermafien:

»Praxis« ist der kdrperliche Vollzug sozialer Phdnomene [...].
»Praktiken< sind bestimmbare Formen dieses Vollzugs: Typen
von Aktivititen, Weisen des Handelns, Verhaltensmuster, Inter-
aktionsformen. Menschliches Handeln und Verhalten - d. h.
Praxis - findet also im Rahmen von Praktiken statt, d. h. im
Rahmen von kulturell vorstrukturierten ways of doing, in deren
Verlaufsmuster sich Handelnde bei ihrem Tun verwickeln.?*®

Die Untersuchung von Praktiken verweist immer auf ihre Einbettung
in gesellschaftliche Kontexte und ihre Kontingenz. Praxistheorien
implizieren, dass im Vergleich zu rationalem und verfiigharem Wis-
sen ein »ungleich grofierer Pool« an implizitem, praktischem Wissen
vorhanden ist.>” Soziale Praktiken sind stets auch kulturelle Prakti-
ken, die sich in die Korper der Festivalmacher*innen, der Theater-
praktiker*innen, der Kollektive und den eigenen Korper eingeschrie-
ben haben. Die Ausstellung dieser kulturellen Praktiken durch ihre
disponierte Hervorbringung - sei es durch eine Auffiihrung oder
durch eine wissenschaftliche Analyse - macht diese Praktiken sicht-
bar, verhandelbar und eventuell auch verdnderbar. Produktion und
Rezeption fallen im Moment ihrer Wahrnehmung zusammen. Die
Arbeitspraktiken miissen daher ebenso hinsichtlich ihrer Binnen-
differenz, d. h. der Interdependenz zwischen alltdglichen und &4sthe-
tischen Praktiken und mit Blick auf das »Hintergrundwissen« der
Akteur*innen untersucht werden. Der Begriff des »Hintergrundwis-
sens« liefere, so Reckwitz, das »Komplementirkonzept zu dem der
Interpretation«:

Wenn Interpretationen situative und notwendig von einem
Individuum vollzogene Akte der Sinnzuschreibung darstellen,
dann stellt das »Hintergrundwissen«im Sinne eines Systems von
Unterscheidungen jene tibersubjektiven Sinnmuster, aus denen
der einzelne Akteur in seinen Sinnzuschreibungen schopft.*"*
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Die einzelne Praktik ist nicht von den ausfithrenden Akteur*innen

zu trennen, die diese wiederum nicht im luftleeren Raum ausfiihren.
Laut Reckwitz ist das »Soziale [...] hier nicht in der >Intersubjektivititc
und nicht in der Normgeleitetheit, auch nicht in der -Kommunika-
tion« zu suchen, sondern in der Kollektivitdt von Verhaltensweisen,
die durch ein spezifisches >praktisches Kénnen< zusammengehalten
werden«*'2,

In meiner praxisgeleitete Produktionsanalyse gehe ich von einer

gegenseitigen Beeinflussung des »Hintergrundwissens«aus.

-
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Schramm, [2009] 2017, S. 318.

Vgl. Monika Truong. Motherhood - A Performance Evaluation. https://www.gessner-
allee.ch/de/event/991/Motherhood, letzter Zugriff 14.04.2025.

Care-Arbeit wird im Rahmen dieser Dissertation als Fiir- und Selbstsorge im wei-
testen Sinne verstanden. Die Definition von Care-Arbeit weist dementsprechend
tiber familidre und medizinische Kontexte hinaus, da der Begriff auch Formen
der kollektiven Fiirsorge (auf, vor und hinter der Bithne) zu inkludieren sucht.
Die englische Wortbedeutung fasst diese Vielschichtigkeit, vgl. Seeck, 2021, S. 18;
Gather/Othmer/Senghaas-Knobloch, 2013, S. 203.

Der Begriff Freie Szene ist ein untertheoretisierter Ausdruck, welcher hier die
gesamte deutschsprachige Theater-, Tanz- und Performancelandschaft meint,
die sich primér durch die Beantragung staatlicher Subventionen finanziert. Diese
offene Definition ist mir im Feld immer wieder begegnet. Der Kulturforscher
Henning Fiille kritisiert diesen Uberbegriff als zu ungenau. Das Unspezifische
dieser Definition betrachte ich als zielfiihrend, um das Spektrum der kiinstleri-
schen Ausdrucksformen zu diskutieren und um zentrale, gemeinsame und iden-
titdtsstiftende Arbeitsstrukturen unter einen Schirm zu fassen, die als Praktiken,
Netzwerke und Arbeitsbiografien fiir meine Arbeitshypothesen von Relevanz
sind. Das Adjektiv frei in der Bezeichnung Freie Szene schreibe ich in Versalie in
Referenz zum Selbstverstidndnis der Freien Szene als Opposition zum Stadt- und
Staatstheaterbetrieb, vgl. Fiille, 2016, S. 26.

In der Studie »Promoting social security in the performing arts«(2022) zu Arbeits-
praktiken von Freien Theaterpraktiker*innen in Belgien, Frankreich, Osterreich
und Portugal im Vergleich zu Deutschland haben der Kulturanthropologe Jona-
than Roth und ich den Umgang mit Arbeitslosigkeit, Rentenvorsorge und Eltern-
zeit in der westeuropdischen Freien Theaterszene untersucht. Wir konnten nach-
weisen, dass in der Freien Szene familien- und altersfeindliche Arbeitspraktiken
und Strukturen (unsichere Arbeitsverhiltnisse, schwierig zu koordinierende Pro-
ben- und Auffiihrungszeiten usw.) (vor-)gelebt und etabliert wurden. Tendenziell
prekér zu leben, Giberwiegend jung und ungebunden zu sein oder in Mehrfach-
beschiftigung im und auch auf8erhalb des Theaterkontexts zu arbeiten (z. B. als
Kellner*in oder Yogalehrer*in), ist die Realitit vieler Freier Theaterpraktiker*in-
nen. Das (Uber-)Leben in der Freien Szene gelingt oft nur durch einen interna-
tionalen Erfolg oder durch Riickgriffmoglichkeiten auf private Ressourcen. Diese
Konstellationen befinden sich infolge der Coronapandemie unter Verdnderungs-
druck, vgl. Prinsloo/Roth, 2022.

Swoosh Lieu. A Room Of Our Own. https://swooshlieu.com/projekte/video/a-room-
of-our-own, letzter Zugriff 14.04.2025.

She She Pop zitiert nach Groschner, 2022, S. 35f.

Vgl. hierzu die Beitrdge des Sammelbands #CoronaTheater. Der Wandel der perfor-
mativen Kiinste in der Pandemie, worin die vielféltigen, kiinstlerischen Reaktionen
analysiert und im Rahmen von Gruppendiskussionen mit Praktiker*innen dis-
kutiert werden, vgl. Wihstutz/Vecchiato/Kreuser, 2022.

Vgl. Deck, 2021, insbesondere S. 12f.



10
11

12

13
14

15

16
17

18

19
20
21
22
23
24
25

26
27

Endnoten

Vgl. Pfost/Renfordt/Schreiber, 2020, S. 11-14.

Diese Tendenz spiegelt sich im Projekt Systemcheck des Bundesverbands fiir Freie
Darstellende Kiinste wider, welches »die Arbeitssituation und die soziale Absi-
cherung von Soloselbststindigen und Hybrid-Beschiftigten in den darstellenden
Kiinsten« erforscht und »faire Handlungsempfehlungen« mit dem Anspruch auf
Verbesserung entwickelt. Bundesverband Freie Darstellende Kiinste. Systemcheck.
https://darstellende-kuenste.de/projekte/systemcheck, letzter Zugriff 14.04.2025.
Impulsgeberin ist die Mitgriinderin der »Kiichentischbewegung« ensemble-netz-
werk (2015) Lisa Jopt, die im Mai 2021 zur Préasidentin der Genossenschaft Deut-
scher Biithnen-Angehoriger (GDBA) ernannt wurde. Aus wissenschaftlicher Pers-
pektive arbeiten die Mitarbeiter*innen der DFG-Forschungsgruppe Krisengefiige
der Kiinste, der Institutsleiter fiir Kulturpolitik der Universitdt Hildesheim Wolf-
gang Schneider sowie der Studiengangsleiter Theater- und Orchestermanage-
ment der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Frankfurt am Main Tho-
mas Schmidt zum Reformbedarf des deutschen Theatersystems.

Vgl. Prinsloo/Roth, 2022, S. 61.

Der Kulturwirtschaftsforscher Michael Sondermann beschreibt die Problema-
tik der Grauzonen in der Theaterarbeit: »Sie arbeiten in Mehrfachtitigkeiten
(hybride Tatigkeiten), z. B. als Produzenten eigener Werke, als Dienstleister fur
andere Verwerter im Haupterwerb oder Nebenerwerb, und - falls dies zur Exis-
tenzsicherung nicht reicht - im Broterwerb in einem anderen oder auch nicht-
kulturellen Bereich. Dieses Patchwork passt nicht in die tiblichen biirokratischen
Raster wie man sie etwa in den Antragsformularen findet.« Séndermann, 2021.
https://kulturwirtschaft.de/immer-ans-finanzamt-denken-die-steuererklaerung-
fuegt-atypische-beschaeftigung-zusammen-nr-06/, letzter Zugriff 14.04.2025.
Das Manifest wurde weltweit gleichzeitig in 30 Medien veroffentlicht, vgl. Piketty
u. a., 2020. https://www.zeit.de/kultur/2020-05/wirtschaften-nach-der-pandemie-
demokratie-dekommodifizierung-nachhaltigkeit-manifest, letzter Zugriff 14.04.
2025.

vgl. ebd.

Vgl. Fokken, 2022. https://www.spiegel.de/panorama/gesellschaft/jutta-allmendin-
ger-zu-retraditionalisierung-ausser-thesen-nichts-gewesen-a-0fa3400e-100e-4883-
beee-8726557e1f16, letzter Zugriff 14.04.2025.

Der FDP-Politiker und Jurist Gerhart Baum artikuliert in seinem Appel zur Sys-
temrelevanz von Kulturschaffenden das (typische) Alleinstellungsmerkmal der
Kiinstler*innen gegeniiber dem Konzept des Solounternehmens: »In Krisen-
zeiten ist ihr Beitrag zur Aktivierung von Kreativitét, Urteilsfahigkeit und Nach-
denklichkeit unverzichtbar. Es ist ein Irrtum, die Kunst als eine beliebige Wirt-
schaftsbranche unter anderen zu sehen. Das >Produkt« ist mit keinem anderen
vergleichbar. Kiinstler als >Solounternehmer< haben keine Betriebskosten wie
ein Unternehmer.« Trotz der Bekundungen aus der Politik sind die (freischaf-
fenden) Kiinstler*innen, Theatermacher*innen mit den finanziellen Herausfor-
derungen selbststidndiger Solounternehmer*innen konfrontiert. Die staatlichen
Hilfspakete und Rettungsschirme kompensieren kaum die tatsidchlichen Ausga-
ben. Abgesagte Veranstaltungen fallen nicht unter die staatliche Verpflichtung
zur finanziellen Kompensation, vgl. Baum, 2020. https://www.tagesspiegel.de/
kultur/kulturpolitik-und-corona-freischaffende-kuenstler-sind-systemrele-
vant/25747538.html, letzter Zugriff 14.04.2025.

Hirsch-Kreinsen/Minssen, 2017, S. 24.

Vgl. Reckwitz, 2014; Sennett, [1998] 2008.

Sennett, [1998] 2008, S. 10.

Ebd., S. 133-203.

Brockling, 2007, S. 289f.

Vgl. Reckwitz, 2006/2020; Boltanski/Chiapello, 2003.

Vgl. hierzu Annemarie Matzkes Abhandlung zur Probe als Arbeit, Matzke, 2012; Kai
van Eikels’ Reflexion iiber das Arbeiten im Kollektiv im Verhiltnis zu Politik und
Sozio-Okonomie, van Eikels, 2013, sowie Hajo Kurzenbergers Befassung mit dem
kollektiven Prozess von Theaterarbeit als soziale Kunstform, Kurzenberger, 2009.
Vvgl. Matzke, 2012, S. 281.

Die Theaterwissenschaftlerin Annika Wehrle definiert in ihrer Monografie Pas-
sagenrdume (2015) Passagen als »mikrostrukturelle Verdichtungsrdume makros-
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truktureller gesellschaftlicher Wandlungsprozesse des spéten 20. und frithen
21. Jahrhunderts.« Der Begriff »Verdichtungsrdume« ist ihr Vorschlag, um tiber-
geordnete Zusammenhénge im verdichteten, lokalen Raum zu orten und auszu-
weiten. Er wird in dieser Arbeit losgelost von Wehrles Gegenstand als Sinnbild
eingesetzt, vgl. Wehrle, 2015, S. 16.

Vgl. Bonfert, 2021.

Vgl. Wesemdiller, 2022; Schmidt, 2017;2018; 2019.

Vgl. Tinius, 2017, S. 139-155.

Vgl. Kapitel 1.2.

Hoesch/Wihstutz, 2020, S. 7.

Ebd.

Vgl. Kapitel 1.2.

Spitestens seit dem Ende des 20. Jahrhunderts wurde die Idee eines autonomen
Subjekts verworfen und durch praxeologische Ansitze sowie materialistische
Theoreme ergédnzt. In diesem Sinne verstehe ich Arbeitssubjekte als dominante
Subjektivierungsformen der postindustriellen Arbeitsgesellschaft, welche in
einem endlosen Prozess der Bedeutungszuschreibung hervorgebracht werden.
Die Dominanz einer Subjektkultur dufert sich im performativen Kreislauf aus
korperlichen Verhalten und kulturellen Codes und nicht als vermeintlich innerer
Kern eines Subjekts, vgl. Reckwitz, 2021.

Der Begriff des Feldes bezieht sich auf den von Andreas Reckwitz auf der Grund-
lage der Arbeiten Pierre Bourdieus entwickelten Begriffs des sozialen Feldes, vgl.
Reckwitz, 2006, S. 51-55.

Ebd., S. 592.

Reckwitz, 2018, S. 12.

»Arbeit«. Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm. Digi-
talisierte Fassung. https://woerterbuchnetz.de/?sigle=DWB#1, letzter Zugriff
14.04.2025.

Schlick u. a., 2010, S. 2.

Ebd.

Vgl. von Redecker, 2020, S. 77.

Vgl. Matzke, 2012, S. 47.

Als »Gen Z« sind die Geburtenjahrginge ab 1995 gemeint. Diese Generation
wird als auf dem Arbeitsmarkt sehr selbstbewusst auftretend beschrieben: Threr
Meinung nach missten sich nicht die Arbeitnehmer*innen an die Anforderun-
gen der Arbeitswelt anpassen, sondern umgekehrt die Arbeitgeber*innen an die
Vorstellungen und Bediirfnisse der neuen Generation und zwar in Hinblick auf
Remote-Arbeit, Gleitzeit, Altersvorsorge, Sicherung des Gesundheitssystems und
politische Ziele wie der Bekdmpfung des Klimawandels, vgl. Plich, 2022. https://
www.business-punk.com/2022/10/yae%CC%88l-meier-und-jo-dietrich-ist-die-
gen-z-eine-provokation-fuer-den-arbeitsmarkt/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Mit dem Begriff »Boomer«werden die geburtenstarken Jahrgédnge der 1950er- bis
Ende der 1960er-Jahre abwertend als eine Generation mit veralteten Ansichten
adressiert, vgl. Assmann, 2022. https://www.netzwelt.de/abkuerzung/177324-
bedeutet-boomer-erklaerung-verwendung.html, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Miitze, 2022. https://www.rnd.de/wirtschaft/generation-z-verwoehnt-faul-
empfindlich-was-ist-an-den-vorurteilen-dran-MMGB6GEUZZFHXOLR64D-
IHBN4Q4.html, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Gray/Suri, 2019.

Vgl.Jakob, 2023. https://www.ndr.de/kultur/kulturdebatte/Quiet-Quitting-Was-bedeu-
tet-das-eigentlich,quietquitting100.html, letzter Zugriff 25.03.2025 und Ward, 2022.
https://www.focus.de/finanzen/quiet-firing-ein-neuer-perfider-kuendigungstrend-
versetzt-us-amerikaner-in-angst_id_163384868.html, letzter Zugriff 14.04.2025.

In seiner Abhandlung Das hybride Subjekt ([2006] 2020) zeichnet Reckwitz die
Dominanz dreier Subjektkulturen der Arbeit vom 18. Jahrhundert bis zur Gegen-
wart nach. Er identifiziert diese drei Subjektkulturen: das biirgerliche Subjekt
des 18. Jahrhunderts, das extrovertierte Angestelltensubjekt der 1920er- bis
1970er-Jahre und das konsumtorische Kreativsubjekt der Gegenwart, wobei die
abgeloste Subjektkultur immer wieder in ihrem Anspruch auf ihre Naturalisie-
rung hinterfragt werden miisse, um Prozesse der Kulturalisierung zu entlarven,
vgl. Reckwitz, 2020.
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Vgl. Merkel, 2023, S. 10.

Vgl. Eder, 2022, S. 36.

Merkel, 2023, S. 10.

In seiner Monografie Die feinen Unterschiede (1987) weist Pierre Bourdieu auf die
Wechselwirkung von Klassifizierenden, Klassifizierung und dem Klassifizieren am
Beispiel von Geschmack und Geschmacksurteil hin: »Geschmack Kklassifiziert —
nicht zuletzt den, der die Klassifikation vornimmt. Die sozialen Subjekte, Klassifi-
zierende, die sich durch ihre Klassifizierungen selbst klassifizieren, unterscheiden
sich voneinander durch die Unterschiede, die sie zwischen schén und hag3lich, fein
und vulgidr machen und in denen sich ihre Position in objektiven Klassifikationen
ausdriickt und verréit.« In Analogie zu dieser Denkfigur bezeugt das Arbeiten und
das Selbstverstindnis des Arbeitssubjekts die Wechselwirkung zwischen Klassifi-
zierenden, Klassifizierung und dem Klassifizieren, vgl. Bourdieu, 1987, S. 25.

Vgl. »Arbeit«. Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm. Digi-
talisierte Fassung. https://woerterbuchnetz.de/?sigle=DWB#1, letzter Zugriff
14.04.2025.

Vgl. Reckwitz, 2020, S. 290.

vgl. ebd., S. 256.

Die Arbeit an und mit Maschinen fihrte seit der Erfindung der Dampfma-
schine (1712) und des voll mechanisierten Webstuhls (1785) zur Abwertung
der Handwerksarbeit und zu gravierenden Verdnderungen fiir die Heim- und
Manufakturarbeit.

Vvgl. Afflander/Wagner, 2017, S. 21.

Vgl. Smith, 1776.

Vgl. Afllander/Wagner, 2017, S. 151.

vgl. Fiillsack, 2017, S. 60.

Die Prozesse der Kultivierung der Figur des Angestellten beschreibt der Soziolo-
gen Siegfried Kracauer, vgl. Kracauer, 1971.

Vgl. Fourastié, 1954; Bell, 1975.

Vgl. Geisen, 2011, S. 20-21.

Reckwitz, 2020, S. 409.

Reckwitz, 2006, S. 428.

vgl. ebd.

Vgl. Moldaschl/Vof3, 2002, S. 26.

Prinz, 2012, S. 252.

Reckwitz, 2020, S. 411.

Boltanski/Chiapello, 2003, S. 377f.

Ebd.,S. 31f.

Geisen, 2011, S. 18.

vgl. ebd., S. 19.

Wihrend Reckwitz und Brockling mit ihren Theorien zum »konsumtorischen
Kreativsubjekt« und zum »unternehmerischen Selbst« versuchen, die Ablosung/
Uberwindung der sozialen Figur der Arbeiter*innen sichtbar zu machen, konzen-
trieren sich die Soziologen Vofd und Pongratz in ihren Arbeiten zum »Arbeitkraft-
unternehmer« auf die Definition einer neuen »Soziologie der Lebensfiihrung«.
Thre empirischen Studien verweisen auf eine Koexistenz beider Arbeitskraftty-
pen seit Anfang der 2000er-Jahre: »Die Entgrenzung der Normalarbeitsstandards
des verberuftlichten Arbeitnehmers wirkt damit beziiglich der Arbeitskraftty-
pen in zwei entgegengesetzte Richtungen: zum einen als dialektische Weiter-
entwicklung zum Typus des Arbeitskraftunternehmers und zum anderen als
strategischer Riickgriff auf Elemente des fiir >einfache« Tétigkeiten besonders
kostengtinstigen Nutzungsmodells proletarisierter Arbeitskraft«, Pongratz/Vof3,
2003, S. 242. Thre Definition des »Arbeitskraftunternehmers« geht von einer Ent-
grenzung der Erwerbstétigkeit aus. Sie untersuchen deshalb das Spektrum der
individuellen Reaktion von Arbeitnehmer*innen auf die Anforderungen dieser
Entgrenzung und konstatieren eine verstirkte Selbstkontrolle, erweiterte Selbst-
Okonomisierung sowie Selbst-Rationalisierung bei ihren Interviewpartner*in-
nen. Vgl. Pongratz/Vof3, 2003.

Reckwitz, 2006, S. 592.

Hierzu haben kritische Stimmen wie Sennett gearbeitet. Sennett beschreibt die
Folgen eines »flexiblen Kapitalismus« auf Arbeitnehmer*innen als Erniedrigung
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und Verunsicherung sowie als Gefahr aufgrund eines fehlenden solidarischen
Zusammenhalts. Vgl. Sennett, [1998] 2008, S. 10 u. S. 133-203.

Vgl. Brockling, 2007, S. 156f.

Vgl. Reckwitz, 2006, S. 489.

Reckwitz vermeidet eine definitorische Unterscheidung zwischen Postmoderne
und Spatmoderne. Vgl. hierzu Prinsloo, 2017, S. 42.

Vgl. Ortland, 2010, S. 675.

Kant zitiert nach Lange-Eichbaum/Kurth, 1986, S. 33.

Hebbel zitiert nach Lange-Eichbaum/Kurth, 1986, S. 33.

Lange-Eichbaum/Kurth, 1986, S. 26f.

Luhmann, 1988, S. 16.

Die Problematik, dass eine Verallgemeinerung des Kreativitdtsbegriffs weiter-
hin ein westliches und privilegiertes Individuum fokussiert, reflektiert er jedoch
nicht. Fir diesen (humandifferenzierenden) Diskurs fehlt ihm die Sensibilisie-
rung. Die Bezeichnung einer Person als Genie wird in der Zeit nach dem Zweiten
Weltkrieg infrage gestellt, vgl. Ortland, 2010, S. 703.

Reckwitz, 2014, S. 13.

Vgl. hierzu Miegel, 1997, S. 44f.

Reckwitz, 2014, S. 10.

Vgl. ebd.

Z. B. Die Erfindung der Kreativitdt (2012) und Kreativitdit des Handelns (2012).
Florida, 2002, S., 69.

Ebd., S. 38f.

Vgl. ebd.

Brockling, 2007, S. 152.

Ebd.

Af3lander/Wagner, 2017, S. 416.

Minssen, 2019, S. 123.

Ebd.,S.121.

Vgl. Brockling, 2007, S. 159f.

Ebd.

vgl. ebd., S. 53.

Ebd.

Ebd., S. 153.

Ebd.

Vgl. Buhbe, 1985, S. 752.

Vgl. Reckwitz, 2006, S. 442.

Ebd., S. 592.

Brockling, 2007, S. 9.

Pongratz/Vof3, 2003.

Vgl. Freitag, 2018, S. 1.

Vgl. Dizdar u. a., 2021, S. 9f.

Ebd.,S. 8.

Ebd., S. 10.

Von Redecker, 2020, S. 31.

Vgl. A8linder/Wagner 2017, S. 14f.

Arendt, 1960, S. 314.

Ebd.

Ebd.,S. 11.

Ebd., S. 14f. u. S. 19.

Hier ist selbstverstindlich die Kategorisierung von Sklav*innen als nicht-
menschliche Tiere als problematisch anzusehen. Vgl. hierzu ebd., S. 77-79.
Ebd.,S. 57.

Ebd., S. 45.

Ebd., S. 69.

Ebd., S. 80.

Ebd., S. 30-31.

Ebd., S. 97.

Ebd., S. 243.

Arendt hélt fest: »Dabei ist aber das Handeln an die Grundbedingung der Natali-
tdt enger gebunden als Arbeiten und Herstellen. Der Neubeginn, der mit jeder
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Geburt in die Welt kommt, kann sich in der Welt nur darum zur Geltung bringen,
weil dem Neuankdmmling die Fahigkeit zukommt, selbst einen neuen Anfang zu
machen, d. h. zu handeln. [...] Und da Handeln ferner die poltische Tatigkeit par
excellence ist, konnte es wohl sein, daf§ Natalitit fiir politisches Denken ein so
entscheidendes Kategorien-bildendes Faktum darstellt [...].« Ebd., S. 15f.

Ebd.,S. 115.

Ebd., S.127.

Vgl. ebd., S. 95. Marx’ Uberlegungen hatten das Ziel, die menschliche Existenz
nicht als Animal rationale, sondern als Animal laborans zu definieren.

vgl. Vo u. a., 2010, S. 39.

Ebd.

Engels/Marx, 1848.

Federici, 2018. https://marx200.org/blog/ueber-marx-hinaus-feminismus-mar-
xismus-und-die-frage-der-reproduktion, letzter Zugriff 14.04.2025. Der Text ist
eine bearbeitete Version des Vortrags »Geschlechterverhiltnisse und Reproduk-
tion in Marx Kapital« vom 12. Juni 2017 in Berlin. Der Vortrag ist eine Zusam-
menfassung der Arbeit der Philosophin Silvia Federici an den (feministischen)
Grenzen des Marx’schen Denkens und eine Aktualisierung auf die Rolle der
Reproduktionsarbeit im akkumulierenden Kapitalismus.

Marx/Engels, [1894] 2017, S. 43.

Federici, 2018.

Ebd.

Federici, 2012, S. 22.

Federici, 2018.

Foucault spricht von Disziplinarprozeduren, die von der Machtmaschinerie ein-
gefithrt worden seien, um den menschlichen Korper zu durchdringen, zu zerglie-
dern und wieder neu zusammenzusetzen. Vgl. Foucault, 1975, S. 176.

Ebd.,S. 174.

Han, 2015, S. 19.

Vgl. Evers, 2011, S. 42.

Haunschild, 2002, S. 95.

Ebd., S.101.

Ebd., S. 110.

Brauneck zitiert nach Fiille, 2016, S. 29.

Merkel, 2023, S. 10.

Vgl. Gerber, 2017, S. 11f.

Vgl. Wiesand/Fohrbeck, [1975] 2019. https://www.researchgate.net/profile/
Andreas-Wiesand/publication/337256621_Kurzfassung_der_Ergebnisse_des_
Kunstler-Report_1975_Summary_of_the_results_of the_Artists%27_Survey/
links/5dcd5efcabfdcc7e137f09e2/Kurzfassung-der-Ergebnisse-des-Kuenstler-
Report-1975-Summary-of-the-results-of-the-Artists-Survey.pdf?origin=publica-
tion_detail, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Eikhof/Haunschild, 2004, S. 93.

Vgl. ebd.

Kunst, 2014, S. 10.

Vgl. Nitsche, 2022; van Eikels, 2013.

Vgl. hierzu die Vorwiirfe von Fiille an die Theaterwissenschaft: Fiille, 2016,
S.21-23.

Vgl. Schmidt, 2017.

Vgl. Mandel/Zimmer, 2021.

Vof3, 2010, S.24.

Vgl. Weiler/Roselt, 2017, S. 81-102.

vgl. ebd.

Der Ausdruck geht auf die Filmemacherin und Philosophin Trinh Thi Minh Ha
zuriick. In einem Interview aus dem Jahr 1992 definiert sie das »talking nearby
instead of talking about« als Technik zur Sichtbarmachung der Unsichtbaren.
Statt einer Objektivierung strebt sie mit dieser Methode eine Form der selbstre-
flexiven Reprasentation der dargestellten Subjekte an. Ihr Anspruch birgt erheb-
liche Herausforderungen: »To say therefore that one prefers not to speak about
but rather to speak nearby, is a great challenge. Because actually, this is not just
a technique or a statement to be made verbally. It is an attitude in life, a way of
positioning oneself in relation to the world«. Trinh Thi Minh Ha, 1992, S. 87.
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Der Begriff des Hintergrundwissens definiert Reckwitz in seiner Monografie
Unscharfe Grenzen (2008) als »Komplementidrkonzept zu dem der Interpretation«.
Mit ihnen definiert er die Motivation fiir bestimmte Handlungen. Die Historisie-
rung meiner Feldbeobachtungen in Kapitel 2 sollen diese Zusammenhénge mit-
hilfe dieses Ausdrucks in den Blick nehmen. Vgl. Reckwitz, 2008, S. 72.

Zwar ldsst sich das Forschungsdesign nicht als autoethnografisch definieren.
Einen Anstof$ zur kritischen Reflexion des Ndhe- und Distanzverhéltnisses zwi-
schen Beobachterin und den Beobachteten liefert die Monografie Autopornogra-
fie. Eine Autoethnografie mediatisierter Korper (2019) des Soziologen Tobias Boll
dennoch. In seiner Arbeit definiert er am Beispiel der Bildpraktiken schwuler
Minner in der Camming-Community eine autoethnografische Forschungspraxis
und sensibilisiert die Forschung fiir die eigene Situiertheit und Bedeutung im
Feld. Boll, 2019, S. 29-66.

In seiner Monografie Partizipation der Blicke (2012) reflektiert der Theaterwis-
senschaftler Adam Czirak das gegenseitige Wahrnehmen zwischen den Beobach-
ter*innen und den Beobachteten als »aktiven und unvorhersehbaren Partizipati-
onsakt«, welchen er als eine »Form von Sozialpraxis« definiert. Czirak, 2012, S. 11
u.S.13.

Vgl. Koutouan, 2022, sowie Malzacher, 2020, S. 21. Malzacher beschreibt Reckes
»Schwarzkopie« der Inszenierung Mittelreich (2013) von Regisseurin Anne-Sophie
Mahler an den Miinchener Kammerspielen im Jahr 2017, innerhalb dessen Recke
lediglich die weifien Rollen von Schwarzen Schauspieler*innen spielen lisst, als
seltenes Beispiel fiir institutional critique im Theater. Malzacher argumentiert:
»Mittelreich ist zudem eines der tiberraschend wenigen Beispiele fiir Institutional
Critique im Theater [...]. Denn nicht nur die Tatsache, dass die Besetzung kom-
plett auf Giste angewiesen war, weil das Ensemble tiber keine schwarzen Mitglie-
der verfiigt, hinterfragt die Agenda des eigenen Hauses. Mittelreich ist vor allem
auch eine deutliche Kritik an einem Repertoire, das, wie Recke sagt, fast immer
ein weifles Publikum imaginiert - und dieses Publikum zugleich fiir universal
hilt. Es gibt nicht viele Hiuser, die das o6ffentliche Untersuchen des eigenen
Tuns zum Teil ihres Spielplans machen«. Malzacher, 2020, S. 21.

Vgl. Malzacher, 2020, S. 21f.

Vgl. Bonfert, 2021, S. 82.

Vgl. ebd., S. 244.

Vgl. ebd., S. 39.

Vgl. Tinius, 2023, S. 10.

Tinius, 2023, S. 26. Auch Boll hebt in seinem Aufsatz »Meet >Me« in the Field(-
Notes) « (2023) kritisch hervor: »The clear distinction between >the field< and >the
researcher« is an idealization: The researcher is never only >the researcher, but
simultaneously participant of other practices and member of other social worlds
and groups. The ethnographic self is one of those fragments«. Boll, 2023, S. 1.
Tinius, 2023, S. 11.

Vgl. Fiille, 2016; Schmidt, 2017; 2018; 2019; 2020; Schneider, 2013.

Vgl. Mandel/Zimmer, 2020.

Bereits in den 1960er-Jahren bahnte sich ein Anndherungsprozess zwischen The-
ater(wissenschaft) und Ethnologie an. Theatermacher*innen, Ethnolog*innen
und Soziolog*innen wie Richard Schechner, Milton Singer, Victor Turner und
Erving Goffman nutzten Theaterbegriffe und deren Disposition zur Beschrei-
bung von kulturellen Ereignissen als Cultural Performances. Dieser Austausch
wurde durch einen Anndherungsprozess motiviert: Die Ethnologie erweiterte das
Forschungsinteresse auf die performativen Aspekte kultureller Ereignisse und
verstand sich selbst zunehmend als eigenstdndige Akteur*innen im Forschungs-
feld. Federfiithrend fur diese Entwicklungen ist die Publikation The Interpretation
of Cultures (1973) des Ethnologen Clifford Geertz. Die Theaterpraktiker*innen
der 1960er-Jahre interessierten sich zunehmend fiir die Grenziiberschreitung
zwischen Asthetik und Alltag, vgl. hierzu Schechners Monografie Performance
Theory (1988).

Vgl. zu diesem Forschungsdesign den Aufsatz »Staging Differences« (2021) der
Theaterwissenschaftler*innen Stefanie Husel und Friedemann Kreuder. In der
Auseinandersetzung mit den Wirkungsversprechen postdramatischer Theater-
formen »pladieren wir dafiir, die aufgeworfenen Fragen zukiinftig im Rahmen
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differenzierter, ethnographisch inspirierter Studien zu untersuchen, in denen
nicht nur Auffithrungen situativ untersucht, sondern auch Spielplanplatzierung
bzw. Fordergeldbeschaffung, Casting/Dramaturgie/Produktion, Proben, Auffiih-
rungen und mediale sowie Publikumsresonanz wechselweise in den Fokus der
Aufmerksamkeit treten«. Husel/Kreuder, 2021, S. 185.

Reckwitz, 2008, S. 72.

Foucault distanziert sich mit dieser wissenschaftlichen Herangehensweise von
einem Methodenzwang. Fiir die theaterwissenschaftliche Methodendebatte sind
diese Such- und Tastbewegungen produktiv, da sie einen phdnomenologischen
Ausgangspunkt haben. Vgl. Foucault zitiert nach Stenzel, 2020, S. 31.

Tinius, 2023, S. 26.

Trinh Thi Minh Ha, 1992, S. 87.

Vgl. Hoesch/Wihstutz, 2020, S. 8.

Balme/Szymanski-Diill, 2020, S. 12.

Weiler/Roselt, 2017, S. 30.

Ebd.,S. 31.

Wihstutz, 2018, S. 25.

Weiler/Roselt, 2017, S. 81-92.

Die Theaterwissenschaftlerin Annika Wehrle definiert in ihrer Monografie Pas-
sagenrdume (2015) Passagen als »mikrostrukturelle Verdichtungsrdume makro-
struktureller gesellschaftlicher Wandlungsprozesse des spiten 20. und frithen
21. Jahrhunderts.« Der Begriff »Verdichtungsrdumex« ist ihr Vorschlag, um iiber-
geordnete Zusammenhinge im verdichteten, lokalen Raum zu orten und auszu-
weiten. Er wird in dieser Arbeit losgelost von Wehrles Gegenstand als Sinnbild
eingesetzt. Vgl. Wehrle, 2015, S. 16.

Kreuder, 2023, S. 215.

Breidenstein u. a., 2020, S. 7.

Ebd.,S. 8.

vgl. ebd., S. 34.

vgl. ebd., S. 36f.

vgl. ebd., S. 9.

Ebd.,S.13.

Kreuser, 2023, S. 37.

Ebd., S. 39.

Tinius, 2023, S. 26.

Trinh Thi Minh Ha, 1992, S. 87.

Schatzki, 2003, S. 89.

Husel, 2014, S. 23.

Ebd.

vgl. ebd., S. 23f.

In Das Unbehagen der Geschlechter (1991) definiert Butler die (individuelle)
Geschlechtsidentitét als einen performativen (Kérper-)Akt. Vgl. Butler, 1991.
Reckwitz, 2003, S. 289.

Ebd.

Hirschauer, 2016, S. 46.

Vgl. Husel, 2014, S. 24.

Reckwitz, 2008, S. 72.

Ebd..

Reckwitz, 2001, S. 182.
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2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als
Koproduktion

Gestlitzt auf meine empirische Herangehensweise habe ich beobach-
ten konnen, dass in der Freien Szene gegenwirtig eine Arbeitsweise
dominiert, die auf koproduzierenden, netzwerkartigen und flexiblen
Austauschprozessen basiert und primér weniger durch kollektive
Verfahren bestimmt ist. Diese Beobachtung stiitzt meine These zur
dominanten Arbeitskultur des losen Allianzsubjekts und soll im Fol-
genden als »Hintergrundwissen« der Akteur*innen im Feld anhand
von drei Schliisselszenen meiner teilnehmenden Beobachtung kon-
textualisiert werden.

Theaterarbeit wird in diesem Kapitel als koproduzierendes Ver-
haltnis von Theaterpraktik, Theaterwissenschaft und Kulturpolitik
definiert und als Ausdruck eines institutionellen Wandels des deut-
schen Gegenwartstheaters der Freien Szene reflektiert. Ich méchte
mich mit denjenigen Praktiken auseinandersetzen, die Theaterarbeit
als Konglomerat aus habitualisiertem Korperwissen, Organisations-
strukturen und Wissenskulturen hervorbringen.

In diesem Zusammenhang werde ich nicht die Wechselverhilt-
nisse zwischen kiinstlerischem Arbeiten und den gesellschaftlichen,
soziologischen Arbeitsdiskursen thematisieren, sondern jene Prakti-
ken derjenigen Akteur*innen aus Praxis, Theorie und Politik in den
Blick nehmen, die Theaterarbeit direkt und indirekt bedingen und
hervorbringen. Ich definiere Theaterarbeit daher ausdriicklich als
ein koproduzierendes Verhiltnis, welches sich durch die Arbeitsprak-
tiken der Be/Wertung (Theaterarbeit aus theaterwissenschaftlicher
Perspektive, Kapitel 2.1), des Auf/Teilens (Theaterarbeit aus theater-
praktischer Perspektive, Kapitel 2.2) und des An/Erkennens (Theater-
arbeit aus kulturpolitischer Perspektive, Kapitel 2.3) charakterisiert.
Durch diese Herangehensweise erhoffe ich mir, die Komplexitit mei-
nes Gegenstands zu veranschaulichen und meinen Untersuchungs-
gegenstand nicht auf einen Teilaspekt (z. B. die Auffiihrung) zu redu-
zieren.

Vor diesem Hintergrund ist es zunédchst wichtig darauf hinzu-
weisen, dass die dominante Praktik des Koproduzierens eigentlich
den Gegensatz dessen darstellt, was das zentrale (idealisierte) Pos-
tulat der Griindungsgeneration der Freien Szene antizipierte. Durch
die Etablierung eines gemeinsamen und enthierarchisierten Arbeits-
prozesses sollte ein gesellschaftspolitisch motivierter Gegenpol zur
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2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

Arbeitsteilung der entfremdeten Gesellschaft gesetzt werden.! In der
gegenwdirtigen Freien Szene hat sich diese kritische Position zuguns-
ten einer koproduzierenden Arbeitsweise deutlich abgeschwécht, was
auch Ausdruck eines verdnderten politischen Anspruchs und eines
Bediirfnisses nach resilienten Arbeitsweisen ist. Die Bestrebungen
nach einer Professionalisierung des Gegenwartstheaters der Freien
Szene in Deutschland, die in dieser Arbeit im Zentrum stehen, fithren
zu einer Reinterpretation dieses zunéchst kritisierten Konzepts der
Arbeitsteilung: Wihrend Kollektive wie She She Pop eine Entspezia-
lisierung als den zentralen Faktor ihrer kollektiven Arbeit erkennen
lassen, vertrauen Gruppen wie Swoosh Lieu auf eine Zusammenarbeit
in der Arbeitsteilung (vgl. Kapitel 2). Insofern wird die Anerkennung
von Vielstimmigkeit gegentiber der Idee einer geteilten, kollekti-
ven Vorstellung von Identitdt immer geldufiger: »[...] nicht mehr das
(identitdre) Wir stelle das zentrale konstitutive Moment der Gruppe
dar, sondern das Wie des Miteinanders«>.

Neben der Neubestimmung des Begriffs der Arbeitsteilung ist
Theaterarbeit in der Freien Szene durch ein wachsendes Interesse
und eine Sichtbarmachung der Produktionsbedingungen geprigt.
Diese Fokusverschiebungen finden ihren Niederschlag ebenfalls in
der Geschichte des PiFT-Festivals und dessen Festivalkonzept fiir die
11. Ausgabe.

Ausgangspunkt meiner theoretischen Uberlegungen ist meine
teilnehmende Beobachtung beim 11. PiFT-Festival zum Thema
»Macht« in Frankfurt am Main im Jahr 2022. Im Rahmen der Festival-
vorbereitung hatte ich Zugang zu den Sitzungen der Festivaljury (vor
Ort und digital), welche das Programm der Gastspiele entwickelte.
Gleichzeitig besuchte ich mehrere Treffen der Festivalmacher*innen
mit der lokalen Freien Szene, die das Rahmenprogramm mitverant-
worten sollte.

Angesichts seiner historischen Kontinuitit und dem Anspruch,
die internationale Freie Szene zu reprédsentieren und eine intensive
Kooperation mit lokalen Theaterpraktiker*innen und Institutio-
nen zu gewdhrleisten - verbunden mit dem Anspruch, nachhaltige
Arbeitsbeziehungen zu etablieren -, ist das Festival ein »Verdich-
tungsraumc« fiir wegweisende Trends innerhalb der deutschsprachi-
gen Freien Szene: Zu Griindungszeiten des Festivals (1988) definieren
die Initiator*innen das Theater als das geeignete Medium, um priméar
Inhalte der politischen Bildung zu vermitteln. Sie betrachteten die
Préasentation und Unterstiitzung der Freien Szene als ein kulturpoliti-
sches Desiderat. Die Griindungsgedanken des PiFT-Festivals wurden
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in den 34 Jahren seines Bestehens kontinuierlich weiterentwickelt:
Seit 2005 steht jedes Festival unter einem inhaltlichen Motto. Neben
dem Sprechtheater wurden erstmals auch grenziiberschreitende For-
men, insbesondere Interventionen, gezeigt.? Ein Kinder- und Jugend-
programm ist seit 2008 fester Bestandteil. Der Austragungsort des
Festivals wird seit 2011 per offentlicher Ausschreibung vergeben.*
Ein Rahmenprogramm sowie Gastspiele sind relevante Bestandteile
des Festivalkonzepts. Bewahrt hat sich das Festival seinen tiberge-
ordneten (kulturpolitischen) Anspruch, ein Experimentierfeld fir
die Freie Szene zu bieten, um die Synergieeffekte von politischer und
kultureller Bildung fruchtbar zu machen. Was die Freie Szene sei und
wodurch sich ein professionelles Freies Theater kennzeichnen lief3e,
dartiber wird bereits im Programmbheft der ersten Ausgabe des PiFT-
Festivals spekuliert:

Die noch tastende Suche nach einem eigenen, der politischen
Bildung und dem professionellen Freien Theater gleicherma-
f3en verpflichtetem Profil spiegelte sich auch in der Unschérfe
dessen, was unter Freiem Theater denn zu verstehen sei. So tra-
fen im Wettbewerb Freie Theater im eigentlichen Sinn aufeinan-
der mit Privattheatern, soziokulturellen Einrichtungen, Stadt-
theatern und Amateurensembles.’

In den in den BpB-Dokumentationen protokollierten Debatten zu
den Festivalschwerpunkten von 1988 bis 2022 zeichnen sich deutlich
unterschiedliche Entwicklungstendenzen der Freien Szene ab: Das
Festivalprogramm 1999 fungierte als (Job-)Borse fiir die deutschen
Stadt- und Staatstheater, die es versdaumt hatten, ihren Nachwuchs zu
fordern. Die notigen »Auffrischungen« fiir ihre Ensembles kénnten
in der Freien Szene gesucht und gefunden werden, so der Gedanken-
gang.® Das Festival habe sich seit seinem Bestehen »zu einer bedeu-
tenden Plattform« entwickelt. »[ZJum Festival eingeladen zu werden
galt mittlerweile als Auszeichnung, war aufderordentlich werbewirk-
sam und damit von 6konomischem Vorteil, so dass politisch orien-
tierte Inszenierungen sich gerade auch in Hinblick auf eine poten-
zielle Festivalteilnahme wieder lohnten.«’” Neben der Profilierung
des Festivals - als fiir die Qualitéit(en) der Freien Szene Mafistidbe
setzend - dokumentieren die Festivalprogrammschriften die zuneh-
mende Kooperationsbereitschaft zwischen der Freien Szene und den
Stadt- und Staatstheatern. Bereits im Jahr 2000 waren daher tiberwie-
gend Projekte eingeladen, die als Koproduktionen entstanden sind:
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2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

Ein Spezifikum dieses Festivals war die Haufigkeit von Pro-
jekten, die in vernetzter Kooperation und im Austausch unter
den koproduzierenden Partnern realisiert wurden, wobei auch
Stadt- und Staatstheater bisweilen mit von der Partie waren.
Die Vergabe von Auftragsarbeiten an Autoren wie Danckwart
oder Heckmanns und die theatrale Realisierung ihrer Texte
wurde nur durch die Koproduktion von Theaterhaus Jena, TIF
Dresden, Berliner Sophiensale und Thalia Theater Hamburg
moglich.®

Das Festival ist nicht nur im Sinne dieser sich allmihlich auflosen-
den Dichotomie von Freier Szene und Stadt- und Staatstheater ein
Spiegelbild von wichtigen Theatertrends in Deutschland: Festival
Nummer 6 fokussierte im Geist des Postdramatischen Theaters die
Konfrontation mit den »eingeschliffenen Erfahrungen und Wahr-
nehmungsmustern«,® die die Theaterarbeit durch eine andere Reali-
tiatssicht oder eine andere Sinnlichkeit aufzubrechen versuchten. Die
Festivalmacher*innen wandten sich langfristig vom Sprechtheater
und dem etablierten Kanon ab und den »aktuellen Entwicklungen im
Freien Theater« zu.'” Dementsprechend wurden Theaterarbeiten in
das Programm aufgenommen, die transdisziplinir arbeiteten und die
Trennung von Theater und Aktivismus zu tiberwinden suchten.!* Die
Festivalmacher*innen argumentierten die Erweiterung ihres Theater-
begriffs mit der Notwendigkeit, die Schiller’sche Moralanstalt Thea-
ter durch die Sehnsucht nach utopischen Theaterkonzepten zu {iber-
winden, die die Aufhebung einer konstruierten Trennung zwischen
Leben und Kunst anstreben.'*

Die PiFT-Ausgabe des Jahres 2022 aktualisiert ihren Kriterienka-
talog dementsprechend zeitgenossisch: Neben Transdisziplinaritit
und Diversitit sind institutionskritische und selbstreflexive Ansétze
gefragt. Das Thema »Macht« wird als eine zeitgenodssische Suchbewe-
gung und als ein Beitrag zu den Diversitidtsbestrebungen der Freien
Szene gegeniiber ihrer Homogenisierung und Akademisierung ver-
standen. Das Festival soll den Anspruch einlésen, Seismograf von
dominanten Entwicklungen und Diskursen der Freie Szenen zu sein
und zu bleiben. Die Programmatik des PiFT-Festivals verkniipft seit
Bestehen des Festivals die Erwartungshaltungen und die institutio-
nellen Strukturen des Bildungssektors, der Theaterlandschaft und
der Politik. Diese Gemengelage an Interessen definiert die Arbeits-
subjekte und die Arbeitspraktiken der Freien Szene - insbesondere
deren Bereitschaft zur Mehrarbeit und koproduzierendem Arbeiten -
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und damit das Festival als Reprédsentation, als Plattform und gleich-
zeitig als Organisationsmodell.

Ich stand circa anderthalb Jahre in Kontakt mit den Festival-
macher*innen (Juni 2021 bis Oktober 2022). In diesem Zeitraum war
ich an Arbeitstreffen der Festivalmacher*innen, der Festivaljury, der
lokalen Organisation ID_Frankfurt e. V."* sowie an 6ffentlichen Ver-
anstaltungen wie der Pressekonferenz und am eigentlichen Festival
beteiligt. Ich verfolgte die Koproduktion der Festivalformate und
-inhalte in the making. Allerdings war mein Einblick insofern einge-
schrinkt, als die iberregional verstreuten Festivalmacher*innen und
Jurymitglieder sich tiberwiegend digital trafen und immer wieder
Arbeitstreffen kurzfristig fiir mich sperrten. Auch auf Nachfrage wur-
den mir Dokumente wie Protokolle, Vertrage und Arbeitslisten nicht
ausgehidndigt. E-Mails wurden teilweise mit einer Verzogerung von
drei bis sechs Monaten und nach Abschluss meiner Promotion beant-
wortet. Diese Schwierigkeiten deute ich teils als Uberlastung der Mit-
arbeiter*innen, teils sind sie Ausdruck von Skepsis gegeniiber meiner
Handhabung des Materials. Sie sind aber auch Hinweis darauf, dass
die Entscheidungsfindung der Festivalmacher*innen und der Jury
auf einem Vertrauensverhiltnis beruht, das durch eine wissenschaft-
liche Publikation nicht offengelegt werden soll(te).

Trotzdem erhielt ich Einblicke in die Art und Weise, wie tGiber die
Bewerbungen, die Auswahl der Produktionen sowie den Anspruch auf
die Einzigartigkeit des Festivalprogramms bei den Treffen unter den
Beteiligten und auf 6ffentlichen Veranstaltungen verhandelt wurde.
Meine Beobachtungen skizzieren auch diejenigen (Arbeits-)Prakti-
ken, die dazu beitrugen, die Festivalmacher*innen und die Theater-
praktiker*innen als Arbeitssubjekte der Freien Szene hervorzubrin-
gen und zu manifestieren.

Die Beteiligten kommunizierten via E-Mail und tber eine
Google-Docs-Datei, innerhalb dessen sie durch ein Farbsystem den
Entwicklungsstand (Registriert, Gesichtet, Diskutiert) der Bewerbung
dokumentierten. Es wurden laufend neue oder bereinigte Listen
erstellt. Die Schwierigkeit, den Uberblick zu behalten, wurde immer
wieder deutlich, wenn die Beteiligten feststellten, eine falsche oder
alte Liste aufgerufen zu haben. Wiederholt wurden die gemeinsame
Arbeitsweise, die Hilfsmittel und die Abldufe thematisiert und dari-
ber abgestimmt. Diese Art der Absprachen dominierte einen Grof3teil
der Besprechungen.

Priméires Ziel war es, ein einzigartiges Festival mit einem deutli-
chen Uberangebot zum Thema »Macht« zu organisieren - der eigenen
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2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

(Uber-)Belastung zum Trotz. »Schlafen kénnen Sie nach dem Festi-
val«, so lautete das Credo auf der Pressekonferenz, auf dem die Festi-
valmacher*innen die aktuelle Ausgabe des Festivals bewarben.

Auf den ersten Blick bestitigen die Festivalmacher*innen in
ihrer Arbeitsweise die bereits thematisierten soziologischen Zeitdia-
gnosen: Die Beteiligten schienen die postindustriellen Arbeitsweisen
kreativ und grenziiberschreitend verinnerlicht zu haben, insbeson-
dere in Bezug auf ihre Motivation, den unbedingten Willen zur (Uber-)
Produktion und ihrem Wunsch nach Innovation und Einzigartigkeit.

Im Laufe meiner Hospitation zeichnete sich dann ein sehr viel
differenzierteres Bild der koproduzierenden Arbeitsweisen der Freien
Szene ab, welches mich zu meinen Thesen von einer dominanten
Arbeitskultur des losen Allianzsubjekts motiviert hat. Hierfiir werde
ich drei »Schliisselszenen« meiner teilnehmenden Beobachtung zum
Ausgangspunkt meiner Tiefenbohrungen detaillierter beschreiben.

2.1 Theaterarbeit be/werten - Theaterarbeit aus theaterwissenschaft-
licher Perspektive

Ich kenne das Frankfurter Kiinstler*innenhaus Mousonturm und die
dortigen Ansprechpersonen aus unterschiedlichen (Arbeits-)Konstel-
lationen: als angestellte Performerin des Kollektivs d rk m tters, das
im Rahmen eines queerfeministischen Festivals eine kiinstlerische
Arbeit einbrachte; als angestellte Theaterwissenschaftlerin, die mit
einem Vermittlungsformat tiber einen Kiinstler beauftragt wurde; als
redaktionelle Theaterkritikerin des Fernsehfeuilletons Kulturzeit und
als (beobachtende) Theaterwissenschaftlerin, die ohne Arbeitsauf-
trag des Kiinstler*innenhauses oder der Medien versucht, ihre Hypo-
thesen zur Theaterarbeit der Freie Szene durch ihre teilnehmende
Beobachtung empirisch zu fundieren. Diese verschiedenen Rollen
begiinstigen ein spezifisches Ndhe- und Distanzverhiltnis, da ich
situationsbedingt zwischen meiner Rolle als Out- und Insiderin, als
Angestellte und Unabhéngige, als beobachtende Akteurin und beob-
achtete Akteurin hin- und herwechselte. Schon an meiner Arbeits-
biografie ldsst sich aufzeigen, dass die Theaterpraxis und die Thea-
terwissenschaft diskursiv verwoben sind. Sie beeinflussen sich nicht
nur gegenseitig, sie verhandeln oft dieselben Fragen: Ich beschéftige
mich mit Theaterarbeit aus einer institutionskritischen Perspektive,
die Festivalmacher*innen reflektieren die Rahmenbedingungen
ihrer Institutionen und die Moglichkeiten der inklusiven Teilnahme
kritisch. Diese Fluiditét trifft im Rahmen meiner teilnehmenden
Beobachtung immer wieder auf eine gewisse Feldverschlossenheit.
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2.1 Theaterarbeit be/werten

Insbesondere meine Anwesenheit als promovierende Theater-
wissenschaftlerin sorgte bei den Festivalmacher*innen und bei mir
fir ambivalente Gefiihle, fiir Momente der Desorientierung und fiir
ein starkes Bedurfnis nach Reorientierung als Theaterwissenschaftle-
rin in Bezug auf mein theoretisches und methodisches Handwerks-
zeug. Diese Ambivalenz begleitete mich wihrend der gesamten Hos-
pitationszeit, welche von einem unklaren Arbeitsverhéltnis geprigt
war.

Die Frage, wie die Beziehung zwischen Beobachterin und Beob-
achtetem/n gestaltet sein muss, damit eine teilnehmende Beobach-
tung aus theaterwissenschaftlicher Perspektive tiberhaupt moglich
ist, beschiftigt mich bis heute - besonders im Unterschied zum Ver-
fertigen einer Auffithrungsanalyse, bei der Fragen der Zustdndigkei-
ten, der Abhédngigkeiten vom Feldzugang sowie zu internen Informa-
tionen kaum von Relevanz sind.

Im gesamten Verlauf der Festivalvorbereitung und seiner Durch-
fithrung blieb mein Status als teilnehmende Beobachterin vage: Zwi-
schen dem 7. Juli 2021 und dem 24. Oktober 2021 blieb unklar, ob die
Festivalmacher*innen (m)einer Hospitation tiberhaupt zustimmen
wiirden. Auch wihrend meiner teilnehmenden Beobachtung gab es
immer wieder Funkstillen von bis zu sechs Wochen. Meine Anwesen-
heit bedeutete eindeutig Mehraufwand. Schlieflich mussten die Fes-
tivalmacher*innen sich zu mir positionieren und meiner Anwesen-
heit einen Raum in ihrer alltiglichen Arbeit zuweisen. Gleichzeitig
musste ich als Theaterwissenschaftlerin, die zum ersten Mal wihrend
ihres theaterwissenschaftlichen Studiums ihren Blick von der Biihne
hinter die Produktionsbedingungen eines Festivals der Freien Szene
richtet, meine Rolle und eine methodische Perspektive interdiszipli-
nér (er-)finden.

Nach mehrfachen unergiebigen Versuchen der Kontakt-
aufnahme erhielt ich schliefdlich die Einladung zu einem Zoom-
Vorstellungsgespréach. Zwei Riickfragen dominierten diese priifungs-
dhnliche Situation: Wie wiirde ich mit personenbezogenen Daten
verfahren und wie den Schutz der persdnlichen Rechte aller Teilneh-
mer*innen und Kooperationspartner*innen garantieren? Diese Fra-
gen wusste ich — auch aus mangelnder Erfahrung - selbst nicht recht
zu beantworten.

Neun Tage spéter kam es zu einem weiteren Telefonat mit mei-
ner Kontaktperson, einer Schliisselszene wihrend meiner teilneh-
menden Beobachtung. Es wurde mir weder eine Zu- noch eine Absage
erteilt. Vielmehr wurde das Interesse an einem Austausch bei gleich-
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zeitigem Unbehagen tiber die mangelnde Erfahrung mit solchen Hos-
pitationen verbalisiert.

Ich schloss daraus, dass das Format Festival per se als fragile
Konstellation aus Aushandlungsprozessen und Bewertungsmomen-
ten betrachtet werden muss. In der Vorbereitungsphase befinden
sich die Festivalmacher*innen in einem permanenten Aushandlungs-
prozess zwischen ihrem (Selbst-)Anspruch, der Ausdifferenzierung
zwischen Passendem und Abzulehnenden sowie dem Finanzierbaren.

Mein (Arbeits-)Verhéltnis verlangte nach einer genaueren Fest-
legung meiner Rolle. Wir einigten uns auf einen Vorstellungstext fiir
meine Teilnahme: »Mein Name ist Yana Prinsloo. Ich mache eine wis-
senschaftliche Hospitation beim Festival. Ich schaue mir an, wie in
der Freien Szene gearbeitet wird. Fiir weitere Fragen stehe ich gerne
zur Verfligung.« Um mir eine Hospitation zu ermdglichen und meine
vage Position im Feld zu stabilisieren, unternahmen wir gemeinsam
den Versuch, die feldspezifische Fluiditit der Mehrfachzugehorigkei-
ten an dieser Stelle zu unterbinden.

Gleichzeitig erlebte ich hidufig Momente der Verbundenheit -
durch ein gemeinsames Mittagessen, den Austausch tiber Alltédgli-
ches, Glickwiinsche zu meiner Schwangerschaft, fliichtige Beriih-
rungen wihrend gemeinsamer Kaffeepausen, auf dem Weg zur Bahn
oder zum Auffithrungsort. Es gab auch Momente der Verhdrtung
- wenn ich bei Treffen mit Externen als einzige Beteiligte nicht vor-
gestellt wurde, sondern als stummer Schatten im Hintergrund blieb
oder keinen Einblick in die gerade geteilten digitalen Dokumente
erhielt. In meiner Rolle wurde ich somit stdndig mit Situationen der
flieRenden Uberginge sowie Momenten der Abgrenzung und Ableh-
nung konfrontiert.

Diese ambivalente Feldverschlossenheit ist Ausdruck eines
spezifischen Ndhe- und Distanzverhéltnisses zwischen Theaterpra-
xis und Theaterwissenschaft, welches ich mit Blick auf die Fachge-
schichte als Praktik der Be/Wertung kontextualisieren werde. Ich
mochte ebendiesen unklaren Status meiner Hospitation, welcher
sich in dem Versuch fiir eine verbindliche Sprachregelung zeigt, zum
Ausgangspunkt nehmen, um das spezifische Beziehungsverhilt-
nis zwischen Theaterwissenschaft und Theaterpraxis zu reflektie-
ren. Genau diese Momente der Des/Orientierung im Feld und mein
Bedirfnis nach einer Re/Orientierung als Theaterwissenschaftlerin
formen die Grundlage fiir die folgende Auseinandersetzung mit dem
spezifischen Beziehungsverhiltnis zwischen Theaterwissenschaft
und Theaterpraxis.
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Die Theaterwissenschaft verfolgt bisher kaum empirische
Ansitze zur Erforschung der Institution Theater. Die Forschungsweise
und die Forschungsmethoden befinden sich in den Kinderschuhen.
Mein Vorhaben, dieses ambivalente Verhiltnis zwischen Feldver-
schlossenheit und Feldzugang als Ausdruck der theaterwissenschaft-
lichen Praktik der Be/Wertung von Theaterarbeit zu beschreiben, soll
entsprechend zur weiteren Debatte anregen.

2.1.1 Ich im Feld - Erwartungshaltung(en) einer Theaterwissenschaftlerin
Im Folgenden soll meine Erfahrung eines ambivalenten Ndhe- und
Distanzverhéltnisses zwischen Wissenschaft und Praxis zu Beginn
und wéhrend meiner Hospitation als Praktik des Be/Wertens disku-
tiert werden. Diese Perspektivierung soll verdeutlichen, inwiefern tra-
dierte, fachinterne Vorstellung von Theaterarbeit als Arbeits/Leistung
meine teilnehmende Beobachtung (mit-)geprigt hat. Ich erhoffe mir,
durch diese praxisgeleitete Untersuchung zur wachsenden Sensibili-
sierung gegeniiber den Tendenzen zur Naturalisierung der Theater-
praktiker*innen als besondere Arbeitssubjekte in fachlichen Diskur-
sen und Grundbegriffen beizutragen.

Die theaterwissenschaftliche Arbeitspraktik, die dieses kopro-
duzierende Verhéltnis von Theaterarbeit zwischen Theorie und Praxis
entschliisseln helfen konnte, mochte ich als Praktik des Be/Wertens —
im Sinne eines wertenden Kategorisierens und eines wertzuschrei-
benden Unterscheidens — durch die Theaterwissenschaft definieren.

Die Praktiken des Wertens definieren sich, so die Soziologin Anne
Kriiger auf den Philosophen John Dewey bezugnehmend, als Praktiken
des »prizing« und des »appraisal«. Das Werten versteht Kriiger

als Wertzuschreibung, die vor dem Hintergrund gesellschaftlich
geteilter Vorstellungen tiber das »Wertvolle« und »Richtige« voll-
zogen wird. Empirisch geht es hier um institutionalisierte Wert-
vorstellungen, die in Bewertungsprozesse einfliefSen, indem
bestimmte Bewertungskriterien wie »Leistung« oder »Einzigar-
tigkeit« in Wert gesetzt [...] werden.*

Die Praktik des Wertens zeichne sich als Wertabwigung durch Ver-
gleich aus. Sie erfolgt auf »der Grundlage eines Vergleichs zwischen
als dhnlich kategorisierten Bewertungsobjekten oder aber im Ver-
gleich mit einer als Standard gesetzten Norm [...J«."?
Auftheaterwissenschaftliche (Arbeits-)Praktiken bezogen, rekur-
riert die Praktik des Wertens u. a. auf die Etablierung eines theater-
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wissenschaftlichen Kanons, d. h. auf die Dominanz von wissenschaft-
lichen Grundlagentexten, die Prisenz bestimmter Theaterprakti-
ker*innen und ihren kiinstlerischen Praktiken im wissenschaftlichen
Diskurs. Beispielsweise wire Erika Fischer-Lichtes Theorie zur Asthetik
des Performativen (2004) nicht ohne ihre intensive Auseinanderset-
zung mit der Performancekiinstlerin Marina Abramovi¢ entstanden.
Die Betonung der Einzigartigkeit ihrer Performance Thomas Lips/
Lips of Thomas (1975) bildet den Ausgangspunkt in Fischer-Lichtes
Theoriebildung.'® Abramovi¢’ Performance und Fischer-Lichtes
Interpretation markieren einen zentralen Kippmoment in der Thea-
tergeschichtsschreibung und sind fester Bestandteil des theater-
wissenschaftlichen Curriculums. Abramovi¢’ Arbeitsverstdndnis ist
wiederum geprigt von einem vergeschlechtlichten Kunst- und Genie-
gedanken. In ihrem Interview mit dem Tagesspiegel proklamiert die
Performerin vergeschlechtlichte Aspekte von ihrer Meinung nach
erfolgreicher Kunst:

Ich habe drei Mal abgetrieben, weil ich tiberzeugt war, dass es
ein Desaster fiir meine Arbeit wire. Man hat nur so und so viel
Energie in seinem Korper, und die hitte ich teilen miissen. Das
ist meiner Ansicht nach der Grund, warum Frauen in der Kunst-
welt nicht so erfolgreich sind wie Mdnner."”

Fir Abramovi¢ bedeutet Kunstschaffen absolute Hingabe und Ver-
zicht. Thre Position ldsst Riickschliisse auf eine heteronormative
Geschlechterordnung in der Kunst zu, derzufolge weibliche Kiinst-
lerinnen mit Kindern keinen Erfolg haben kénnen und ménnliche
Kinstler von diesen Fragen unbehelligt agieren konnen. Die Aufga-
ben der Care-Arbeit weist Abramovi¢ unhinterfragt Frauen zu. Hin-
gabe, Erfolg, Reprédsentation und das Paradigma der Einzigartigkeit
wiederum priagen die theaterwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit der Performerin. Das Bedeutungsspektrum dieser Kategorisie-
rungen vermittelt sich - wenn auch unterschwellig - in der Theorie-
bildung mit.

Kritik am géngigen theaterwissenschaftlichen Kanon wird
zunehmend geéduflert, genauso wie die Forderung nach einer postko-
lonialen/dekolonialen Generaliiberholung des Faches: Die Theater-
wissenschaftler*innen Azadeh Sharifi und Lisa Skwirblies verlangen
in ihrem Sammelband Theaterwissenschaft postkolonial/dekolonial
(2022), durch die kritische Auseinandersetzung mit den Zentren und
Réindern des theaterwissenschaftlichen Kanons etablierten Begriff-
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lichkeiten und Methoden hegemonialen Wissensordnungen entge-
genzuwirken bzw. diese als bewertende Praktiken im theaterwissen-
schaftlichen Arbeiten wahr- und ernst zu nehmen.'?

Auch das Konzept der Institutional Critique der Bildenden
Kiinste wird von Theaterpraktiker*innen wie der Regisseurin Anta
Helena Recke als kiinstlerisch-kritische Praxis tibernommen und
von Theaterwissenschaftler*innen wie Bonfert, Sharifi sowie der
Miinchener Forschergruppe Krisengefiige der Kiinste — Institutionelle
Transformationsdynamiken in den darstellenden Kiinsten der Gegen-
wart (FOR 2734) kontextualisiert bzw. historisiert.'® Die wissenschaft-
liche Motivation resultiert aus dem Bediirfnis, Wandlungsprozesse zu
dokumentieren und Schnittstellen des (Wissens-)Austauschs mitge-
stalten zu wollen. Anstatt auf das Bithnengeschehen richtet sich der
forschende und kiinstlerische Blick zunehmend auf den Maschinen-
raum des Theaters. Das Selbstverstindnis von Theaterwissenschaft-
ler*innen hat sich entsprechend diesen Erkenntnissen verdndert.
Einzelne prominente Stimmen verlangen die Aufhebung der strikten
Trennung zwischen Wissenschaft, Praxis und Aktivismus und fordern
die politische Involvierung.*

Meine Position als Theaterwissenschaftlerin macht diese verin-
derten Perspektiven und Fragestellungen durch die direkte Konfron-
tation sichtbar: Die (Theater-)Arbeit der Festivalmacher*innen wurde
durch meine Anwesenheit zum (Forschungs-)Gegenstand gemacht.
Mein Ansatz einer praxisgeleiteten Produktionsanalyse verlangte
die kritische Auseinandersetzung mit meiner eigenen Forschungs-
praxis und damit der Produktion meines theaterwissenschaftlichen
Wissens. Worauf fuf$t mein Verstédndnis von Theaterarbeit schon vor
meiner wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit diesem Themen-
feld?

2.1.2 Die Freie Szene aus theaterwissenschaftlicher Perspektive

Im theaterwissenschaftlichen Forschungsdiskurs zu den Arbeits-
praktiken der Freien Szene in Deutschland fillt zunéichst auf, dass die
Begriffe Theaterkunst und Theaterarbeit weitestgehend synonym ver-
wendet werden.* Weder bei Brauneck noch bei Fiille, die einschlagige
Arbeiten zur Freien Szene in Deutschland geschrieben haben, ldsst
sich eine tibereinstimmende Definition der Begriffe finden. Gemein-
sam ist den Autoren, dass sie eine Verbindung zwischen der Asthetik
des Freien Theaters und seiner (kollektiven) Organisationsweise vor-
aussetzen. Theaterarbeit definieren sie als eine identititsstiftende
und gruppenbildende Gegenbewegung, die einen Arbeitsprozess zur
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Auffiihrung bringt.>* In der Neuauflage von Braunecks Handbuch
(2009) erkennt der Theaterhistoriker auch die »Erprobung« eigener
Arbeitsformen sowie eine Theaterarbeit mit »ambitioniertem experi-
mentellem Anspruch« als mafdgebliche Ansétze der Freien Szene an,
wiahrend sich z. B. Theaterwissenschaftler*innen wie Fischer-Lichte
oder Hans-Thies Lehmann in den 1990er-Jahren auf die dsthetischen
Formwandlungen des Freien Theaters im Medienzeitalter konzen-
trierten, »ohne die Produktionsweisen und Infrastrukturen solcher
Arbeiten ausdriicklich in die Analyse einzubeziehen«*. Die syno-
nyme Verwendung driickt aus, dass der Forschungsgegenstand sich
im Dazwischen zu verorten scheint: zwischen Kunst und Arbeit, zwi-
schen dsthetischer Erfahrung und produktionellen Fragestellungen,
zwischen Theorie und Praxis.

Diese Dichotomie zwischen Theorie und Praxis, die wihrend
meiner teilnehmenden Beobachtung mal hochst relevant und dann
wieder beildufig erschien, wird vonseiten der Universititen, der
Kunsthochschulen, auf Kongressen und in Arbeitsgruppen seit den
2010er-Jahren als iiberholt bezeichnet: »Dies ldsst sich verstiarkt in
der aktuellen Debatte um kiinstlerische Forschung verfolgen, in der
die »alte« Dichotomie von Kunst und Wissenschaft aufgelést und nach
neuen« Verflechtungen beider Bereiche gesucht wird.«**

Das spezifische Wechselverhiltnis zwischen Theorie und Praxis
im Bereich Theater wird erstmals im Sammelband TheorieTheater-
Praxis (2004) aus theaterwissenschaftlicher Perspektive im Kontext
der deutschsprachigen, institutsiibergreifenden Forschungspraxis
explizit adressiert. Ausgangspunkt der Publikation war der 6. Kon-
gress der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft zum Thema »Analyse
der Storungen. Theaterwissenschaft und Theaterpraxis« 2002. Die
Kongressteilnehmer*innen setzten sich mit der Frage auseinan-
der, was genau eine »praktische Theaterwissenschaft« und eine »for-
schende Theaterpraxis« definiere. Die Autor*innen betonten, dass
sich die Bereiche gegenseitig inspirieren: »Im Paradigma des Experi-
ments folgt der Kiinstler der Wissenschaft: Die eigene Asthetik wird
reflektiert und gleichzeitig mit ihr Theoriebildung vorangetrieben«*.
Dieses fluide Verhiltnis zeuge, so die Theaterwissenschaftler*innen,
von einem theaterhistorischen Umbruch: »Nach Peter Iden und Hei-
ner Goebbels biete die Theaterbiihne eine gute Moglichkeit, um theo-
retisches Wissen >»praktisch werden zu lassen«?¢,

Die stereotype, antagonistische Kategorisierung von den fiih-
lenden Theaterpraktiker*innen auf der einen Seite und den ver-
kopften Theaterwissenschaftler*innen auf der anderen Seite spielt
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im Sammelband trotzdem eine Rolle. Der Schauspieldramaturg Ole
Hruschka thematisiert in seinem Beitrag den Gegensatz zwischen
einer sprachlich-analytischen Wissenschaft und einer nicht mittel-
baren Kunst, um eine »generelle Haltung« der Theaterpraxis zu histo-
risieren. Hruschka verweist im Zuge dessen auf eine weitere Parado-
xie: Theaterpraktiker wie Peter Stein und Claus Peymann kritisierten
die »Guruisierung«ihrer Person, gleichzeitig wiirden sie ihren Ruf als
geniale Schopfer stirken, indem sie behaupteten, dass Theaterarbeit
nicht beschrieben und nicht objektiviert werden konne.>” Hruschka
bestitigt den Eindruck einer Theorieskepsis bis -feindlichkeit, wel-
che ich teilnehmend ebenfalls beobachtet habe, wenn er den Schau-
spieler Martin Schwab zitiert, der das wissenschaftliche Gerede als
den schlimmsten Feind der Kunst bezeichnet.?® Hruschka reprodu-
ziert ebendiese Beziehung zum Gegenstand Theater und beharrt auf
der landldufigen Generalisierung, dass es die »originire Aufgabe von
Kunst sei, Eigensinn zu produzieren und herkdémmliche Zuschrei-
bungsmechanismen zu irritieren«*. Fiir ihn ist die Verweigerungshal-
tung der Kiinstler*innen und Theaterpraktiker*innen gegeniiber der
Theorie kein Nachteil, sondern eine konsequente Positionierung.

Die im Band zu beobachtende Gegeniiberstellung von der ver-
kopften Wissenschaft und dem korperlichen Theatermachen bei
einer gleichzeitigen Infragestellung dieser Dichotomie ist aus meh-
reren Griinden aufschlussreich: Zum einen deutet die Gegentiiberstel-
lung auf die Aufwertung des korperlich-somatischen Arbeitens »aus
dem Bauch heraus« bei einer gleichzeitigen Abwertung der Tenden-
zen der Rationalisierung hin. Zum anderen ist diese Positionierung
im Kontext der Freien Szene verwunderlich: Denn seit ihrer Griin-
dung in den 1980er-Jahren vermeiden die Theaterinstitute in Gief3en
und Hildesheim die Aufspaltung von Theorie und Praxis und bewir-
ken durch eine alternative Schwerpunktsetzung die Akademisierung
des praktischen Theaterberufs in der Freie Szene.

Auch im Rahmen meiner teilnehmenden Beobachtung wurde
wiederholt auf Giefen und Hildesheim als Referenz fiir eine Arbeits-
weise verwiesen, die durch Akademisierung professionalisiert wurde.

Das Gieflener Institut definiert sich als Gegenpol zu anderen
theaterwissenschaftlichen Fakultiten in Deutschland, indem es
einen praxisorientierten statt eines theaterhistorischen Ansatzes
bevorzugt. Die Theaterwissenschaftler Gerald Siegmund und Leh-
mann kommentieren das Gieflener Konzept in den Festschriften
zum 20. und 30. Bestehen des Instituts. Siegmund nennt das Insti-
tut eine »Schmiede der Theateravantgarde«*. Lehmann bezeichnet
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die Ausbildungsstitte als »Brutstitte von Kreativitét«, als Institution,
»die sich ganz wesentlich dem Ideal auch der Uberwindung institu-
tioneller Fesselungen der Kreativitit verschrieben hat«, und lobt die
Ausrichtung durch den amerikanischen Griindervater Andrzej Wirth
als »radikale Offnung des tradierten Theaterbegriffs<*'. Gegenposi-
tion und Sonderstatus werden in Giefden gleichermafien durch die
programmatische Abgrenzung und den Anspruch auf Exklusivitit
gefestigt. Innerhalb der Eignungspriifung der Angewandten Theater-
wissenschaft wiirden »Merkmale wie z. B. kiinstlerische Kreativitét,
Motivation und Sensibilitit, Fahigkeit zur Darstellung eigener kiinst-
lerischer Ideen, Reflexionsfdhigkeit, Fahigkeit zur differenzierten
Beobachtung, Abstraktionsvermdogen beriicksichtigt«®2.

Analog zu Giefien verlangt Hildesheim den Nachweis einer
besonderen kiinstlerischen Begabung. Der Bachelorstudiengang Kul-
turwissenschaften und kiinstlerische Praxis sowie der Masterstudien-
gang Kinste und Gegenwartskulturen transdiziplinir definieren die
wissenschaftlich-kiinstlerische Doppelperspektive als Spezifikum
von kiinstlerisch-praktischen Fadhigkeiten, welche durch die Eig-
nungs(feststellungs)priifung evaluiert werden sollen.*

Die Studiengéinge zielen damit auf die Aufthebung des Dualis-
mus von Wissenschaft und Praxis. Gleichzeitig grenzen sie sich durch
die Modalitdten ihrer Eignungspriifungen von anderen theaterwis-
senschaftlichen Instituten auf der einen Seite und (Kunst-)Hochschu-
len auf der anderen Seite dezidiert ab. Der Journalist Klaus Irler besti-
tigt in seinem Aufsatz Die schnellen Briiter« (2013), dass die Freie
Theaterszene der Stadt Hildesheim den Ruf hat, neben den Szenen
in Berlin und Gieflen eine der »drei wichtigsten Brutstitten des freien
Theaters in Deutschland zu sein«<**. Er definiert die in Hildesheim
favorisierte Theaterarbeit als ein akademisches Theater. Diese Ent-
wicklung stellt fiir den Journalisten die entscheidende Innovation der
Theaterpraxis dar.*

Beispielgebend fiir diese spezifische Fluiditéit dieses akademi-
schen Theaters in der Freien Szene sind die Arbeiten von She She Pop:
Die Performerin Mieke Matzke ist als Annemarie Matzke seit Oktober
2009 Professorin fiir Experimentelle Formen des Gegenwartstheaters
an der Universitdt Hildesheim und befasst sich in dieser Doppelfunk-
tion mit Kollektivitét. Sie publiziert zur Diskursgeschichte der Thea-
terprobe, zu wechselnden Themen der Freien Szene sowie zu denje-
nigen dsthetischen Praktiken, die ihr eigenes Kollektiv tiber die Jahre
erarbeitet und etabliert hat. Noch ist ihre wissenschaftlich-kiinstle-
rische Doppelrolle eine Besonderheit in der deutschen Theaterwis-
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senschaft. In diesem Sinne reflektiert Annemarie Matzke 2012 das
Potenzial der Angewandten Theaterwissenschaft fiir ein Theater der
Zukunft:

Mit diesem Konzept der Offenheit verweigert sich das Studium
einem bereits vorformuliertem Konzept von Theater und Wis-
senschaft. Im Gegenteil: Indem die theatrale Praxis theoretisiert
und die Theaterwissenschaft an die Praxis gebunden wird, wer-
den nicht nur theatrale Mittel und Techniken reflektiert, son-
dern das Studium als ein Ort des Denkens und Machens ernst
genommen: als Arbeit an einem zukiinftigen Theater. Die Wege
zwischen Seminarraum und Probebiihne sind damit nicht nur
Programm, sondern konstituieren auch immer die jeweils indi-
viduellen Berufsbiografien der Studierenden.?

Zweifellos nehmen hinsichtlich ihres Einflusses die beiden Ins-
titute eine Sonderrolle ein. Insgesamt zeigen die Curricula der
deutschsprachigen Institute der Theaterwissenschaft allerdings ein
verdndertes Selbstverstindnis hinsichtlich des Ndhe- und Distanz-
verhéltnisses von Theorie und Theaterpraxis seit den 2010er-Jah-
ren. Als Exempel ist hierfiir das Sonderheft Theaterwissenschaft im
deutschsprachigen Raum (2010) der theaterwissenschaftlichen Zeit-
schrift Forum Modernes Theater zu nennen, welches erstmals die Ins-
titute als theaterwissenschaftliche Ausbildungsstétte illustriert. Das
Sonderheft, in dem alle deutschsprachigen Institute des Faches vor-
gestellt werden, demonstriert Servicecharakter: Das Cover verortet
die theaterwissenschaftlichen Institute auf einer Landkarte. Gezeigt
werden Schwarz-Weif3-Fotografien der Institutsgebdude, Fotos vom
Probengeschehen und die Portrits von bekannten Alumni. Die
Alleinstellungsmerkmale, die fiir das Studium an einzelne Institute
gelistet werden, stellen die Erweiterung der einstigen fachlichen
Profile seit den 1990er-Jahren (z. B. Gief3en 1982/Mainz 1991/Leipzig
1993/Frankfurt 2002) dar. Asthetische, kulturelle, anthropologische
sowie soziologische Fragestellungen werden iibergreifend verhan-
delt. In Steckbriefen werden biografische Eckdaten gelistet und Fra-
gen zu »3 Dinge, die mich am Studium begeistert haben« und »Das
wiirden Sie heute einem Studienanfinger mit auf den Weg geben«
beantwortet.?”” Ein Listing nennt Griinde fiir die Immatrikulation in
einer bestimmten Universitdtsstadt. Sieben Theaterwissenschaft-
ler*innen - fast alle Institutsleiter*innen in Deutschland - dufern
sich zur Fachgeschichte, zu fachspezifischen Inhalten und nennen
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Begriindungen fiir das Warum des theaterwissenschaftlichen Stu-
diums. Die in der Publikation verwendeten Textformate und die Art
und Weise, wie Studieninteressierte angesprochen werden, verdeut-
lichen eine Verschiebung im Selbstverstindnis: Das Theaterwis-
senschaftsstudium fokussiert sich nicht auf die Beschreibung von
Theaterphdnomenen, sondern bietet Moglichkeiten zum Experi-
mentieren und Ausprobieren - auch fir ein Selbststudium - an.

Die Ermutigung zu einem briichigen Lebenslauf wird durch
anekdotische Erfolgsgeschichten glorifiziert und ist Symptom jener
spatmodernen Subjektkultur, die Reckwitz in seinem Konzept des
»konsumtorischen Kreativsubjekts«*® definiert: »[D]ie postmoderne
Subjektkultur erweist sich als synkretistische Aufpfropfung eines
expressiven« Subjektcodes der Selbstkreation auf eine Orientierung
des Subjekts an der Konstellation eines sozialen Marktes«*. Seine
Uberlegungen zur dominanten Subjektkultur der Arbeit finden sich
im Wandel eines theaterwissenschaftlichen Verstidndnisses von der
(Arbeits-)Leistung wieder: Theaterwissenschaft zu studieren wird im
Sonderheft zu einer identitatsstiftenden Praktik hypostasiert.

Das studierende Subjekt und das zu studierende Fach, so der
Eindruck, korrespondieren in einem produktiven Wechselverhalt-
nis: Lange als unpraktisches oder als unniitzes Wissen Abgelehntes
wird zwecks Personlichkeitsentwicklung der Studierenden ausdriick-
lich vermittelt. Nicht das Wissen tiber das Theater steht im Fokus des
Curriculums, sondern die Arbeit an der eigenen »work performance«
als »konsumtorisches Kreativsubjekt«*°. Diese Zielsetzungen gleichen
den zeitgendssischen Leistungsparadigmen der Selbstoptimierung
und der Selbstentfaltung. Selbst das zweckfreie Handeln und Den-
ken erfdhrt in diesem Sinne eine Kommodifizierung. Das Sonderheft
stellt damit eine zeitgeschichtliche Quelle dar, in dem die Ubertra-
gung von theaterwissenschaftlichen Fragestellungen, Methoden und
Perspektiven auf performative/theatrale (Alltags-)Ereignisse sowie
auf identititsstiftende (Schau-)Handlungen verfolgt werden. Die
Subjektivierung des theaterwissenschaftlichen Studiums und das
theaterwissenschaftliche Verstdndnis von Theaterarbeit entwickeln
sich demnach analog zur »Subjektivierung der Arbeit« in der Spit-
moderne: Das theaterwissenschaftliche Vokabular wird den alltdg-
lichen Entwicklungen angepasst und die Definition von Leistung als
eine performative Praktik wird zum neuen Thema der theaterwissen-
schaftlichen Forschung als Selbststudium.

Die Reprisentation von Theaterwissenschaftler*innen, das wird
anhand der Publikation deutlich, ist Floridas Verstindnis von der
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kreativen Klasse zuzuordnen.’’ Die Aneignung von kiinstlerischen
Arbeitspraktiken und die Ubertragung von Leistungsparametern
bewirkt die Ausweitung des Gegenstands auf den Bereich der (per-
sonlichen) Identitdtsbildung, sodass die Frage nach Definition und
Grenzziehung kiinstlerischer Arbeit neu formuliert werden muss.
Flexibilitdt, Uneindeutigkeit und Eigenverantwortlichkeit werden
unhinterfragt als positive Eigenschaften ge/bewertet, was eine »Sub-
jektivierung der Theaterwissenschaft« bedeutet.”” Die Schwerpunkt-
setzungen, die ich in der Publikation Theaterwissenschaft im deutsch-
sprachigen Raum von 2010 beobachtet habe, deuten darauf hin, dass
die Theaterwissenschaft ihre Sichtweise auf ihre eigene Forschungs-
leistung zu Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte verdndert
hat. Im Selbstverstidndnis lassen sich in der Herangehens- und der
Denkweise der Theaterwissenschaftler*innen und Theaterprakti-
ker*innen diskursive Gemeinsamkeiten erkennen - auch jenseits
der Unterscheidung zwischen der Angewandten Theaterwissenschaft
und der Theaterwissenschaft. Der Dominanz der Theaterwissen-
schaftler*innen als Arbeitssubjekte der Spadtmoderne gilt es, kritisch
gegeniiberzutreten und ihr So-geworden-Sein zu historisieren: In der
weiteren historischen Tiefenbohrung zu meiner Erwartungshaltung
als Theaterwissenschaftlerin befasse ich mich daher mit der Frage,
inwiefern im theaterwissenschaftlichen Grundstudium bereits ein
Verstindnis von Theaterarbeit als besondere Arbeitsleistung vermit-
telt wird und welches Verhiltnis die Theaterwissenschaftler*innen
dazu einnehmen.

2.1.3 Arbeitsbegriffe in theaterwissenschaftlichen Grundlagen

Dieses spezifische Ndhe- und Distanzverhiltnis ergibt sich einerseits
durch den wachsenden Einfluss der Angewandten Theaterwissen-
schaft in Wissenschaft und Praxis und andererseits durch ein verdn-
dertes (Selbst-)Verstindnis des theaterwissenschaftlichen Studiums
als ein kreatives Selbststudium. In seiner Einfiihrung in die Theater-
wissenschaft ([1999] 2014) weist Balme daraufhin, dass die Anbin-
dung des Faches an die Theaterpraxis bereits zur Griindung des
Faches von zentraler Bedeutung war.*

Bei meinem Versuch der Reorientierung als Theaterwissen-
schaftlerin bin ich in den grundlegenden theoretischen Ansétzen auf
ein Verstdndnis von Theatersubjekten als Arbeitssubjekte gestofden,
welches sich unterschwellig vermittelt. Einen der ersten Versuche
einer Standortbestimmung des Faches sowie einer Untersuchung
des Selbstverstdndnisses der unterschiedlichen theaterwissenschaft-
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lichen Forschungsansitze publizierte Helmar Klier im Jahre 1981.
In seiner Momentaufnahme thematisiert er die Heterogenitidt des
Faches sowie die Uneinigkeit {iber den eigentlichen Gegenstand des
Faches. In seinen Beobachtungen definiert er das von mir beschrie-
bene ambivalente Nédhe- und Distanzverhéltnis als Problem: »Thea-
terwissenschaft befindet sich im Ganzen gesehen weiterhin in der
schlechtesten aller denkbaren Situationen, nimlich in der, weder von
den anderen Wissenschaften noch vom Theater hinreichend ernst-
genommen zu werden.«* Klier kritisiert nicht nur die vielfach nega-
tiven Reaktionen anderer universitdrer Disziplinen gegeniiber einer
eigenstidndigen Theaterwissenschaft und die Skepsis gegentiber dem
Forschungsgegenstand »Theater«, sondern bescheinigt der Fachdiszi-
plin einen Status im Dazwischen.*® Die Vielfalt der Forschungsgebiete
bezeichnet er als Herausforderung fiir den eigentlichen Ausbildungs-
auftrag des Faches.*® Bei der Auswahl der theaterwissenschaftlichen
Positionen verfolge er daher das Ziel, Standorte und -punkte zu biin-
deln.” Durchaus kryptisch fiihrt er aus:

Am verniinftigsten, vor allem in berufspraktischer Sicht, schei-
nen noch die Konzepte von Berliner, Kdlner und Wiener Seite.
Theoretisch am fruchtbarsten scheinen neuere Darstellungen
aus der DDR, wobei allerdings von einem gemeinhin fiir west-
lich-»biirgerliche« Verhiltnisse andersartigen Theater- und Wis-
senschaftsbegriff ausgegangen wird.*®

Kliers Ausfithrungen zur Heterogenitit des Faches, insbesondere
seine Hervorhebung der West-/Ost-Perspektive veranschaulichen
die Pragung durch das jeweilige politische Zeitgeschehen. Gemein-
sam ist den Autor*innen eine tibergeordnete Funktionalisierung des
Theaters, sei es zum Zwecke eines bildungspolitischen Auftrags, zur
Starkung des nationalen Gedankens oder zur Vermittlung von poli-
tisch motivierten Regimen und Utopien. Erstaunlich und hoéchst pro-
blematisch ist, dass Klier jeden einordnenden Kommentar zu den
antisemitischen und volkischen Auferungen diskurspriigender Thea-
terwissenschaftler wie Artur Kutscher, Heinz Kindermann und Carl
Niessen vermeidet. Uber die Hintergriinde und Uberlegungen zur
Edition ist wenig bekannt. Wie Claudius Barsch anmerkt, konnte das
Fehlen einer solchen Kennzeichnung trotzdem vermuten lassen, dass
Klier eine kritische Position bezieht. Schlief3lich verloren die genann-
ten Theaterwissenschaftler nach dem Naziregime nur geringfiigig
an Einfluss. Bekannt ist auch, dass Kindermann in einem Brief an
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Klier verlangte, die Arbeit an seiner Publikation aufgrund mangeln-
der Expertise einzustellen. Der Briefwechsel konnte als Hinweis dafiir
gewertet werden, dass Klier die volkischen Positionen des Faches kri-
tisch sah und durch ihre unkommentierte Veréffentlichung in den
1980er-Jahre eine Debatte anstofden wollte.*

Ein dhnlich subtiles Zeichen setzt Klier mit dem ersten Beitrag
des Sammelbands: dem Vortrag »Uber die Aufgaben eines theater-
wissenschaftlichen Instituts« (1921) des Fach- und Institutsgrin-
ders Max Herrmann. Der Herausgeber erinnert mit diesem Einstieg
nicht nur an Herrmanns Deportation nach Theresienstadt, sondern
eroffnet die Standortbestimmung auch mit dessen hoffnungsvollen
Visionen.

Fir meine Frage nach der theaterwissenschaftlichen Forschung
als Praktik der Be/Wertung ist es aufschlussreich, dass in Herrmanns
Rede ein zentraler Paradigmenwechsel zum Ausdruck kommt: Neben
dem sozialen Spiel als Spezifikum des Theaters definiert Herrmann
die Regiearbeit als eine metaphysische, schopferische Kunstpraxis.
Die Theaterwissenschaft ist in seinen Augen dezidiert eine Kunstwis-
senschaft.’® Herrmanns Ausfithrungen zur Besonderheit der Regie-
position sind ein zentrales Beispiel fiir die theaterwissenschaftliche
Praktik der Be/Wertung. Sie triagt zur Definition des Arbeitsbegriffs
als herausragende Leistung von Theaterpraktiker*innen in der Thea-
terwissenschaft bei. Seine Perspektivierung korrespondiert mit dem
Grundverstindnis der heutigen Theaterwissenschaft.*

Die Verkniipfung von Theorie und Praxis durch die Kombination
von Archivarbeit und praktischen experimentellen Korperarbeiten
gehorte schon bei Herrmann zum universitidren Ausbildungskonzept.
Herrmann wollte am Lehrstuhl die kinftigen Theaterbeamt*innen,
Theaterleiter*innen und Kritiker*innen ausbilden. In seinem Cur-
riculum findet sich die Abgrenzung zwischen theaterorganisatori-
schem Wissen, theaterwissenschaftlichen Konzepten und theater-
journalistischen Fragen nicht wieder. Stattdessen konzipierte er eine
universitidre Ausbildung, die einerseits auf die Theaterarbeit vorberei-
tete und andererseits fiir das Sprechen und Schreiben tber Theater-
arbeit qualifizierte. Die Schulung kulturpolitischen Wissens jenseits
des theaterinternen Managements durch das Fach Theaterrecht war
nicht vorgesehen. Diese kulturpolitische Komponente fehlte schon
damals in den Curricula des Faches und stellt aktuell immer noch ein
Desiderat dar. Das Verstdndnis von der Theaterkunst als einer Raum-
kunst wurde am Institut in Berlin als erstem selbststdndigen theater-
wissenschaftlichen Institut etabliert.>
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Herrmann adressiert erstaunlicherweise in seiner Rede das
nicht am Studium interessierte Regie-Genie-Subjekt und kommen-
tiert die elitdre Position des Regisseurs stattdessen wie folgt:

Der Regisseur ist der Mann der grof3en Synthese. Er muf§ die
Anspriiche der Dramatiker mit denen der Schauspieler und des
Publikums unter einen Hut bringen. Der Regisseur muf3, so
sehr auch er ein Kiinstler ist, erlernen, wie er die Anspriiche von
Publikum, Schauspieler und Theaterleiter zu befrieden hat. Wir
werden doch sagen, daf§ es eine Kunst ist, - so weit dies erlern-
bar, - zu wissen, in welchem Sinne man den Anspriichen des
Publikums gentigen kann. Das Genie braucht dies so wenig, es
wiegt eine ganze Universitit auf.>

Die Hervorhebung der Regieposition ldsst sich als Bedeutungsver-
schiebung lesen. In seinen Schriften Forschungen zur deutschen The-
atergeschichte des Mittelalters und der Renaissance (1914) und »Uber
die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Instituts« (1920) und
Das theatralische Raumerlebnis (1931) verschiebt sich die Bedeu-
tung des »Regisseurs« in Herrmanns Theaterverstindnis: In sei-
nen fritheren Forschungen hatte er Regisseur*innen zunichst eine
untergeordnete, rein organisatorische Funktion zugeschrieben. Thr
Aufgabengebiet beschreibt er anhand einer Bildanalyse zum Stiick
»Knabenherold« von Jakob Ruf als das eines vielseitig einsetzbaren
Organisators. Herrmann rekonstruiert den »Dichterregisseur« als
einen »Actor« mit dem Regiebuch in der Hand, der mitten in der Szene
agiert und soufflierende Funktionen tibernimmt.** Regisseur*innen
finden in seinen Arbeiten nur eine untergeordnete Erwdhnung. Diese
Neupositionierung des Regisseurs als einen kiinstlerisch-genial T4ti-
gen bleibt unkommentiert. Ab den frithen 1920er-Jahren sind Regis-
seur*innen bei Herrmann dann ménnliche Genies.

Herrmanns generelles Grundverstédndnis von Theater als Kunst
ist dagegen bereits in seinen frithen Schriften eine klare Setzung. Fiir
Herrmann sind es die Schauspieler*innen, die diese Sonderposition
verdienen. Sie seien in der Lage, »kosmische Gefiihle« hervorzubrin-
gen. Dieses Talent konne ebenfalls nicht erlernt oder gelehrt werden,
da diese Gabe ein schopferisches, metaphysisches Subjekt verlange.>
Das Schauspiel sei eine eigenstindige Form der Leistung, die Schau-
spielkunst das »reinste Kunstwerke«:
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Durchaus im Dreidimensionalen aber vollzieht sich das Raum-
erlebnis des Schauspielers, das wichtigste theatralische Raum-
erlebnis: in der Schauspielkunst liegt ja, wie bei aller Bewun-
derung der groflen modernen Regieleistungen und ihrer
Hilfskiinste doch immer wieder betont werden muf, das Ent-
scheidende der theatralischen Leistung, die Schauspielkunst
erzeugt das eigentliche, das reinste Kunstwerk, das das Theater
hervorzubringen imstande ist: hier nur darf das Schopferische
in einem einheitlichen Material und, wenn wir von dem gege-
benen Wort der dramatischen Dichtung absehen, fast vollig frei
ohne Bindungen sich entwickeln. Und diese schopferische Leis-
tung des Schauspielers bezieht sich nun auch auf den Raum.**

Nach diesem Plddoyer fiir die Schauspielkunst tiberrascht Herrmanns
Hymne an die Regieleistung: »[nJur das Genie weif$ das Vielspéltige in
ganz seltenen Meisterleistungen mit geheimnisvoller Kraft zu einer
Art von Einheit zusammenzufiigen«.*” Diese iberschwinglichen Aus-
fiilhrungen lassen auf Herrmanns Theaterbegeisterung und seine
(nicht weiter definierten) Maf3stdbe zur Be/Wertung von Theater als
einer einmaligen und fliichtigen Erfahrung schliefSen. Er scheint
tief beeindruckt von den Moglichkeiten des Theatergeschehens und
deklariert bestimmte Theaterpraktiken zur reinen Kunst sowie die
Ausfiihrenden zu Genies. Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-
Lichte erklért sich Herrmanns Positionierung durch seine eigene Lei-
denschaft fiir das Theater, insbesondere durch seine Affinitit fiir das
Theater von Max Reinhardt:

Zu dieser neuen Bestimmung des Auffithrungsbegriffs gelangte
Herrmann wohl kaum allein auf dem Wege rein theoretischer
oder aus der Theatergeschichte abgeleiteter Uberlegungen. Es
istvielmehr anzunehmen, dass auch Auffithrungen des ihm zeit-
genossischen Theaters wesentlich dazu beigetragen haben - vor
allem des Theaters Max Reinhardt (1873-1943).%8

Dieser Einfluss in Herrmanns Denken ldsst sich nur vermuten, es
existiert keine konkrete Auseinandersetzung mit dem Theater von
Max Reinhardt. Neben dieser Relevanzverschiebung zwischen Regis-
seur*innen und Schauspieler*innen weist Herrmanns Verstdndnis
von Theaterarbeit einige Paradoxien auf, die das theaterwissenschaft-
liche Werkzeug maf3geblich prigen:
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1. Die Abwertung der automatischen Leistung: Trotz der Bedeu-

tung des ephemeren Charakters der Auffithrung, welche fiir
Herrmann durch die Triade Regisseur*innen, Schauspie-
ler*innen und Zuschauer*innen als schopferischer Moment
stets neu hergestellt wird, stort sich Herrmann an der all-
abendlichen Wiederholung der Auffithrung. Herrmann dis-
kreditiert die sich wiederholende Auffiihrungspraxis als
»automatische Leistung«, um die Gefahr der Abnutzung der
»reinen Kunst« zu problematisieren.”® In seiner Vorlesung
»Uber die Theaterkunst« von 1918 verhandelt er die (6ko-
nomische) Notwendigkeit eines Spielplans mit sich wieder-
holenden Auffithrungen als ein »notwendiges Ubel«, das
die Kunst allerdings allmihlich schwiche und schlief3lich
zu einer automatisierten Leistung herabstufe.®® Seine Vor-
stellung vom Schopferischen basiert auf dem Konzept der
einmaligen Leistung, das sich von der realistischen Arbeits-
praxis an den Theaterhdusern unterscheidet, die aus 6kono-
mischen Griinden verlangt, die schauspielerische (Arbeits-)
Leistung zu »automatisieren«. Es besteht insofern eine para-
doxe Diskrepanz zwischen dem Arbeitsalltag der Theater-
praktiker*innen und den Erwartungen, die Herrmann an sie
stellt.

. Herrmanns ahistorisches Theaterverstdindnis: Trotz seines Inte-

resses an historischen Entwicklungen und Zusammenhéangen
verallgemeinert Herrmann die Darstellungs- und Ausdrucks-
weise der Schauspielkunst, wenn er sie auf den Ausdruck von
seelischen Zustdnden reduziert und damit auf sein Verstdnd-
nis von Schauspielkunst als veristischen Schauspielstil ver-
weist.®* Diese Vorstellung von einem psychologischen Schau-
spiel ist ein ahistorisches (Bewertungs-)Kriterium, welches
er gegeniiber seinem historischen Gegenstand nicht proble-
matisiert. In seinen Schriften ist die Auseinandersetzung mit
der Historizitit der Begriffe »Schauspiel« und »Schauspieler«
im Vergleich zu anderen Formen professioneller Bithnen-
akteur*innen nicht von Relevanz.

. Die wechselnden Hierarchien zwischen Schauspieler*innen,

Einzelregisseur*innen und Zuschauer*innen: Das »Schopferi-
sche«, das »Kiinstlerische« und das »Genie« bleiben unspezi-
fische Kategorien und erhalten erst - wie bereits erwdhnt - in
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Herrmanns Vortrag von 1921 Bedeutung. In seinem theater-
historischen Werk von 1914 lassen sich derartige Setzungen
zum Kiinstlerischen noch nicht finden. Im Gegenteil: Die
Theatergeschichte liefere »Spiegelbilder« der »Volkersee-
len« und sei insofern »freilich den Gebieten der eigentlichen
Hochkiinste, der Literatur-, Musik- und Bildkunstgeschichte
nicht vollkommen ebenbiirtig«®?. Den Regisseur bezeichnet
er mal als »Dichterregisseur«®, als »dichtenden Regisseur«,®
als »mittelalterlichens, »weltlichen« und »modernen« Regis-
seur.®® Er befasst sich nicht ndher mit den produktionellen
Bedingungen von Theater, die die Triade aus Schauspie-
ler*innen, Regisseur und Zuschauer*innen wesentlich mit-
bestimmen.

Tatsdchlich adressiert Herrmann in seinen spiteren Schriften dezi-
diert die kiinstlerische, die schauspielerische, die wissenschaftliche
und die organisatorische Leistung: In Bezug auf »das Genie« verwen-
det er ostentativ den Begriff der »Meisterleistung«, die vollbracht wer-
den miisse, um das »Vielspaltige« »mit geheimnisvoller Kraft zu einer
Art von Einheit zusammenzufiigen«.°® Was die eigentliche Leistung
der Theaterpraktiker*innen ist oder was sein Leistungsverstdndnis
auf kulturhistorischer Ebene bedeutet, ldsst sich bei Herrmann nicht
fixieren. Daraus schliefe ich, dass Herrmann einen Leistungsbegriff
intendiert, welcher dem Prinzip des Singuldren (Einmaligkeit, Her-
vorbringung von Neuem, Individualitit) unterstellt ist.

In der posthum erschienenen Publikation Die Entstehung der
berufsmdfSigen Schauspielkunst im Altertum und in der Neuzeit (1962)
legt sich Herrmann darauf fest, dass die Problemstellung der Thea-
terwissenschaft die Rekonstruktion der Schauspielkunst sei und sie
hierfiir Methoden zu entwickeln habe, »deren Anwendung schauspie-
lerische Leistungen der Vergangenheit wieder einigermafien leben-
dig zu machen vermag«®’. Herrmann schliefdt die »Darstellung von
Dilettanten«, welche er im Mittelalter verortet, als Gegenstand von
Forschung aus, vielmehr sei es eine theaterwissenschaftliche Aufgabe
ersten Ranges, »festzustellen, wann, wo und wie der moderne Schau-
spielberuf entstanden ist«®.

Herrmanns Leistungsbegriff ist also konstitutiv mit seiner
Vorstellung vom berufsmifdigen Schauspiel als Kunst und als Leis-
tung sowie dessen Rekonstruktion und Analyse als Kerngeschéft der
Theaterwissenschaft verkniipft.®* Seinen Uberlegungen geht eine
spezifische und differenzierende Be/Wertung von Theaterarbeit als
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Kunst - im Gegensatz zu einer von ihm als dilettantisch bezeichneten
Nicht-Kunst - voraus. Weder begriindet Herrmann diese Kriterien,
noch sind diese in seiner Theatertheorie nachvollziehbar. Trotz sei-
nes zentralen Interesses am Gegenstand als einem sozialen Ereignis
ist die Virulenz eines tradierten und spezifischen Leistungsbegriffs,
verstanden als ein singuldres Schopfungsmoment, immanent.

Ich verstehe Herrmanns Verstindnis von Leistung als Manifes-
tation eines wachsenden Bewusstseins fiir die performativen Aspekte
von internationalen Leistungsschauen und Massenveranstaltungen,
wie Weltausstellungen, Olympische Spiele, Zirkusse und Varietés, die
in Europa um 1900 eine »auffallende Konjunktur erleben«, wie Wih-
stutz feststellt.”” Der Theaterwissenschaftler betont, dass der Begriff
der Leistung um 1900 weniger mit einer physikalischen Konnotation
der Messbarkeit oder mit 6konomischen, schulischen und sport-
lichen Beziigen zum Wettbewerb in Verbindung stand, sondern sich
damals auf die Aspekte des Kénnens, der Ubung und der Meisterschaft
bezog.” Die schauspielerische Leistung als singuldr erbrachte Perfor-
mance stellt auch bei Herrmann das Qualitdtsmerkmal von Theater-
kunst/Theaterarbeit in den Fokus. Leistung und Kunst(wert) bleiben
nicht nidher definierte Paradigmen der Herrmann’schen Forschung,
denen er einen universellen Deutungscharakter zuschreibt. Die jewei-
ligen Arbeitspraktiken der Theaterpraktiker*innen werden diesem
singuldren Leistungsverstindnis untergeordnet bzw. bleiben als irre-
levante Faktoren einer theaterwissenschaftlichen Perspektivierung als
mitlaufende Prozesse unsichtbar. Die Hintergriinde dieser Grundan-
nahmen werden vom Theaterhistoriker nicht kontextualisiert.

Dieser untertheoretisierte Leistungsbegriff und die deshalb feh-
lende Reflexion der Arbeitspraktiken der Theaterpraxis finden sich
auch in weiteren Texten des Sammelbands, die Theater kontrovers
als sozialen Trieb oder als kiinstlerisches Ereignis diskutieren. Die
Theaterleistung wird im Verhéltnis zur Auffithrungspraxis erwidhnt
und in den Dienst der Vermittlung nationaler und nationalsozialisti-
scher Identitét gestellt. Kindermann, der erst Ende des 20. Jahrhun-
derts als Theaterwissenschaftler in nationalsozialistischen Diensten
enttarnt wurde,”? beschreibt die Geschichte des Theaters als volki-
sche »Leistungsgeschichte«”:

Je stdrker uns in der letzten Jahrhunderthélfte die enge Ver-
flochtenheit aller kiinstlerischer Leistungen mit den gleichzei-
tigen philosophischen, politischen und sozialen Entwicklungen
der einzelnen Vélker, Vélkerbegegnungen und ganzer Kontinen-
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talentwicklungen bewufit wurde, desto bedeutsamer wurden
uns die engen Zusammenhénge gerade auch des theatralischen
Kunstwerks mit dem jeweiligen Epochencharakter, mit dem
geistigen, politischen und sozialen Geschick der Volker und mit
der Struktur der iibrigen Kiinste im gleichen Zeitraum. So kann
heute Theatergeschichte als kiinstlerische Leistungsgeschichte
nicht mehr blof§ chronikalisch-aufzihlend, nicht mehr blof$
deskriptiv oder dufderlich-biographisch betrieben werden, [...].”*

Diese Definition versteht Theatergeschichte als Spiegel von volki-
scher Uberlegenheit bzw. Unterlegenheit. Kindermanns Leistungsge-
schichte ist demgeméf} einer neuzeitlichen Vorstellung von Leistung
als Arbeitsleistung plus Pflichterfiillung im Dienst eines nationalis-
tisch, rassistischen Geschichtsbewusstseins zuzuordnen.” Das Thea-
tergeschehen als Spiegelbild einer Gesellschaft und die Leistung von
Theaterpraktiker*innen als gesellschaftlichen Beitrag zu betrachten,
ist auch losgeldst von Kindermanns volkischer Ausrichtung ein tiber-
dauerndes und zentrales Narrativ - in der Theaterwissenschaft und
in der Kulturpolitik. Derzeit untersucht das Projekt Fachgeschichte
Theaterwissenschaft: Schweiz/Osterreich — Netzwerke und Kontexte
(HoTS) die Anfinge theaterwissenschaftlicher Forschung im Hinblick
auf »Fragen nach den Exklusionsmechanismen aufgrund von Antise-
mitismus, Rassismus, Misogynie, Homophobie, »Anti-LGBTIQ*< und
Antidemokratie fiir die Etablierung und Manifestierung des Fachs im
deutschsprachigen Raum«’®,

Auffillig ist, dass die Autor*innen des Sammelbands weitest-
gehend ibereinstimmend mit dem Kriterium der Einzigartigkeit,
dem Paradigma des Besonderen und der Forderung nach (nationaler)
Reprisentation argumentieren. Das Praktizieren von Theater als Leis-
tung fiir etwas (die Nation, Bildung etc.) ist positiv konnotiert. Trotz
seiner unzweifelhaften Bedeutung bleibt der Begriff der Arbeitsleis-
tung ungenau und nicht ausreichend theoretisiert. Es fehlt nicht nur
eine klare Definition des Begriffs, sondern es fehlen auch alternative
Konzepte, die beispielsweise Leistungsverweigerung oder mangelnde
Leistungsbereitschaft inkludieren. Der Leistungsbegriff wird einver-
nehmlich als Be/Wertungskategorie fiir den Moment der Auffithrung,
der eine Produktion von Wert voraussetzt, angewendet. Die Verwen-
dung des Begriffs spiegelt die vorgepriagte Erwartungshaltung der
Theaterwissenschaftler*innen gegeniiber der Arbeit der Theaterprak-
tiker*innen: Diese leisten auf der Biihne etwas, das es wert ist, disku-
tiert, analysiert, be/wertet und festgehalten zu werden.
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Der gemeinsame Aufsatz »Thesen zu theoretisch-methodischen
Fragen der Theatergeschichtsschreibung« (1947) der Theaterwissen-
schaftler Rudolf Miinz und Joachim Fiebach, dessen Forschungsan-
satz Klier als »andersartige Theaterwissenschaft« bezeichnet, nimmt
eine Sonderstellung im Sammelband ein. Die Autoren heben neben
dem Kunstcharakter des Theaters dessen soziale Organisations-
form bzw. dessen institutionelle Grundlagen als ein Spezifikum von
Theater hervor.”” Miinz und Fiebach kontextualisieren ihre Theater-
geschichtsschreibung als eine, die auf der Grundlage des Marxismus-
Leninismus von der geschichtlichen Darstellung der anderen Kiinste
deutlich abweicht: »Der Gegenstand einer solchen Theatergeschichte
mufd unseres Erachtens sein[:] das gesellschaftlich-kiinstlerische Phd-
nomen Theater als Einheit von Kunstrezeption, Kunstpraxis, Kunstinsti-
tution und Kunstrezeption in seiner konkret-historischen Entwicklung«’.
Auffillig an dieser klassenpolitischen Perspektive ist, dass Miinz und
Fiebach die Auseinandersetzung mit einzelnen Spitzenleistungen
als eine »Uberbewertung der Theatergeschichtsschreibung« expli-
zit ablehnen. Sie verweisen - im Gegensatz zu ihren Fachkolleg*in-
nen - bereits in den 1970er-Jahren auf die »innere Arbeitsteilung« der
»synthetischen Kunst« unter »Spezialisten« wie Schauspieler*innen,
Dramatiker*innen, Musiker*innen, Regisseur*innen, Biihnenbild-
ner*innen usw. und auf die historischen Interdependenzen von Thea-
ter als »soziale Organisationsform«und als »Institution«’. Theater sei
als eine »besonders o6ffentliche« und »kollektiv geschaffene Kunst« zu
definieren.®® Die Repréisentation von (sozialen) Klassen auf der Bithne
bedeutet einen perspektivischen Wandel in der theaterwissenschaft-
lichen Rezeptionshaltung, denn »[dJieser institutionelle Charakter
hat eine wichtige Bedeutung fiir die Kunstproduktion. Die Entwick-
lung dieser Organisationsformen bzw. der institutionalen Grund-
lagen von Theaterproduktion mufd daher von der Historiographie
gebiihrend erfasst werden«®'.

Theater, so Miinz und Fiebach, diene im Sinne Brechts dem
Interesse der Gesellschaft und nicht dem Drama:** »In dieser Tat-
sache realisiert sich z. B. auch die Parteilichkeit des sozialistischen
Theaters«.®® Die gesellschaftspolitisch wirksame Inszenierung - und
nicht die einzelne, fliichtige Auffithrung - sollte erforscht werden,
da sich an ihr das »Invariante«, das »Feststehende, Gleichbleibende«
der Auffithrung zeige.?* Die Theoretisierung des wiederholbaren Ele-
ments des Theaters, sprich die Theoretisierung der Inszenierung,
zeugt von einem den Ausfithrungen Hermanns entgegenstehenden
Verstdndnis: Statt sich fiir die Einmaligkeit einer Auffithrung zu inte-
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ressieren und die durch den Spielplan automatisierten Leistungen
abzulehnen, fokussieren Miinz und Fiebach einen tibergeordne-
ten, politischen Zeitgeist. Ihr wissenschaftlicher Fokus verlangt ein
Leistungsverstindnis, das die Arbeitspraktiken jenseits des Biih-
nengeschehens mitdenkt. Die beiden betonen, dass fiir die Theater-
wissenschaft am Theater des 18. Jahrhunderts weniger die »Spitzen-
leistungen« der Neuberin oder von Gottsched, Ekhof oder Lessing
von Relevanz sein sollten, sondern vielmehr die Untersuchung von
»harlekinartigen Abbildungen« als Paradebeispiele fiir den biirgerli-
chen Klassenkampf zu Zeiten der Industrialisierung.®

Miinz und Fiebach analysieren theatrale Phinomene als Spie-
gelbild von Prozessen kollektiver Identitdtsbildung und kombinieren
ein theaterwissenschaftliches Leistungsverstindnis mit einem mar-
xistischen Leistungsbegriff, indem sie die Kollektivitdt der gemein-
samen Theaterarbeit adressieren sowie Leistung und Kunst gesell-
schaftspolitisch (sozialistisch) determinieren. Theater konstruiere
und visualisiere politische und kollektive Praktiken mit dem Ziel der
sozialistischen Schulung der Theaterpraktiker*innen und des Pub-
likums. Die Untersuchung des Kunstwerts von Theater, die darauf
abzielt, Kunst und Nicht-Kunst/Dilettantismus zu unterscheiden,
ist fiir sie nicht von Bedeutung. Ihr Augenmerk liegt auf der These,
dass die Theaterpraktiker*innen bei der Organisation und wéahrend
der Auffiihrungen eine politische Utopie erarbeiteten. Selbstreflexiv
thematisieren sie - neben den Aufgaben des Theaters und der The-
atergeschichtsschreibung - ihre eigene Praxis als Theaterwissen-
schaftler*innen, welche neben einem Forschungsdesiderat auch eine
politische Motivation einschlief3e:

Zugleich versteht sich aber auch, daf3 eine marxistische, auf
die Praxis gerichtete Theatergeschichtsschreibung den Entwi-
cklungsprozefd ihres Gegenstandes von bestimmten heutigen
Zielsetzungen und Interessen aus verfolgt und darstellt.

Diese ergeben sich vor allem daraus, wie das Theater im Ensem-
ble der Kiinste seinen Beitrag zur Verwirklichung der histori-
schen Hauptaufgabe des Sozialismus gestaltet, welche abseh-
bare Rolle es bei der Entwicklung der sozialistischen Kultur
und sozialistischer Personlichkeiten spielt, welche spezifischen
kulturellen Bediirfnisse es zu befriedigen hat bzw. kann, welche
Probleme es dabei bewiltigen muf3.
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Auf Grundlage eines marxistischen Geschichtsverstindnisses defi-
nieren Miinz und Fiebach das Bithnengeschehen als sozialistische
Pflichterfiillung und schlussfolgern, dass eine Trennung zwischen
wissenschaftlichem Denken und dem jeweiligen historischen Zeit-
geist weder sinnvoll noch moglich ist.

Unter Beriicksichtigung meiner Fragestellung nach der Bewer-
tung von Theaterarbeit durch die theaterwissenschaftliche Theorie-
bildung sind auch die Grundbausteine des Leipziger Theatralitéts-
konzepts, welches Miinz in den 1990er-Jahren der deutschsprachigen
Theaterwissenschaft vorstellt, aufschlussreich: Demnach sei Theater-
geschichte nicht im Sinne einer werkbasierten Leistungsgeschichte
zu betrachten, sondern Theatralitét als Gefiige von Geschichte anzu-
wenden.®” Miinz schlégt vor, zwischen vier Formen des Theaters zu
unterscheiden und diese zueinander in Beziehung zu setzen: dem
Kunsttheater, dem Nicht-Theater, dem Alltagstheater und dem ande-
ren Theater.®® Das andere Theater umfasst ein Theater, das von eigen-
standigen Wandertruppen aufgefiihrt wurde und bestehende Normen
bzw. gesellschaftliche Machtverhiltnisse durch die Lustige Figur sub-
versiv untergrub.®® Die Wandertruppen persiflierten die Verkehrung
der gesellschaftlichen Machtverhéltnisse, um subversive Potenziale
gegen Unterdriickung und Machtmissbrauch freizusetzen. Miinz’
Konzept der »subversiven Kraft« von Theater stellt fiir mich ein kon-
stituierendes Element fiir die theaterwissenschaftlichen Auf- und
Bewertungskategorien von Theaterarbeit als widerstidndige, politisch
motivierte und re/formierende Kraft dar. Die Frage nach dem subver-
siven Potenzial von Theater - gepaart mit einem repridsentativen Niitz-
lichkeitspostulat — ist nach wie vor eine virulente Analysekategorie.

Miinz’ Theaterkonzept ist einerseits von einem marxistischen
Verstdndnis von Wissenschaft gepriagt und andererseits durch die res-
triktiven Vorgaben der staatlichen Zensurinstanzen eingeschriankt.
Miinz’ und Fiebachs Theaterverstindnis spiegelt die Notwendigkeit
wider, immer auch die konkreten Produktions- und Arbeitsbedin-
gungen als theaterwissenschaftliche Gegensténde zu erforschen und
zu bewerten. In diesem Sinne definieren sie Theater als »spezifische,
eigenstidndige und produktive Kunst« mit hochster gesellschaftlicher
Relevanz.”® Denn »[d]araus ergibt sich, daf3 das theatralische Produkt
nur wihrend des entscheidenden Schaffensprozesses dieses Produ-
zenten, wihrend der Rollendarstellung rezipiert, d. h. damit gesell-
schaftlich relevant sein kann«®'.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass in den theater-
wissenschaftlichen Standortbestimmungen der 1980er-Jahre ein nicht

98



2.1.3 Arbeitsbegriffe in theaterwissenschaftlichen Grundlagen

weiter definierter Arbeits- und Leistungsbegriff verwendet wird. Allein
die Thesen von Miinz und Fiebach relativieren die (Uber-)Bewertung
individueller Spitzenleistungen und artikulieren das (Des-)Interesse
des Faches am kollektiven Arbeiten im Theater. Demgegentiber privi-
legieren die westdeutschen Theaterwissenschaftler*innen das Konzept
eines vordiskursiven und natiirlichen Theatertriebs und das Konzept
des kiinstlerisch/schopferischen Schaffensmoments im Moment der
Auffiihrung. Ihre Erwartungen an die Arbeitsleistung von Theaterprak-
tiker*innen als Bewertungskategorie und der Trieb als ontologische
Pradisposition erscheinen als zwei Seiten der gleichen Medaille.

Die Theaterwissenschaft definiert ihren Gegenstand Thea-
ter hdufig sowohl als schopferische/singuldre als auch als subver-
sive/kollektive Leistung. Die Wertschidtzung von Theater als Kraft-
anstrengung ist anerkannt. Spiegelfunktion und Vorbildcharakter
sind Aspekte, die bei der Forschung zu Theaterpraktiker*innen
als Arbeitssubjekte historisch tradierte Charakteristika sind. Das
koproduzierende Verhéltnis zwischen Fach und Gegenstand ist als
ein affirmatives zu bewerten. Die mit der Etablierung des theater-
wissenschaftlichen Studiums verbundene Aufwertung der Theater-
regie implementiert dezidierte Erwartungshaltungen der Fachdis-
ziplin, deren (dsthetische) Erwartungen und (politische) Motivation
vom Leistungsbegriff des Genies geprigt sind. Eine tibergeordnete,
ahistorische Vorstellung von Theater als Leistungsschau wird im
Sammelband bevorzugt, der politische, kiinstlerische und soziale
Kontext der Theaterarbeit tendenziell vernachléssigt. Die Theaterwis-
senschaft be/wertet Theaterarbeit auch im Hinblick auf zeitgendssi-
sche Fragestellungen, den politischen Zeitgeist und das Paradigma
der Innovation. Diese spezifische idealisierte - gelegentlich auch
mystifizierte - Erwartungshaltung ist bereits im Handwerkszeug des
Faches verankert. Das Verhéltnis zwischen Theorie und Praxis basiert
auf einem spezifischen Ndhe- und Distanzverhéltnis sowie auf einer
spezifischen Erwartungshaltung, die als »Hintergrundwissen« im
koproduzierenden Verhéltnis zwischen Theorie und Praxis wirkt. Das
koproduzierende Verhiltnis zwischen Theaterwissenschaft und The-
aterpraxis ist dadurch gekennzeichnet, dass die Theaterwissenschaft
Theater nicht nur beschreibt, sondern auch dartiber spekuliert, was
Theater sein kénnte. Im Sinne Bourdieus, der in seiner Monografie
Die Regeln der Kunst (2001) die Sonderstellung von Kiinstler*innen als
Produkt des kiinstlerischen Feldes erkennt, trdgt auch die Theater-
wissenschaft zum Sonderstatus von Theaterpraktiker*innen bei. Die
genannten Faktoren wirken sich als institutionalisierte Wertvorstel-
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lungen auf den individuellen Bewertungsprozess aus. Mich diesen
Ambivalenzen stellend, ist mir bewusst, dass die Bearbeitung mei-
nes Forschungsgegenstands von meiner eigenen Zeitgenossenschaft
geprégt ist. Diesen Einfluss begreife ich als Chance: Denn die Thea-
terwissenschaft selbst produziert unter Verwendung ihrer Praktiken
der Be/Wertung Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte und ent-
wickelt dazu die entsprechenden Bewertungskriterien durch ihr wis-
senschaftliches Handwerkszeug. Das Fach hat ein Mitspracherecht
tiber die Zentren und Rénder der Theaterpraxis. In einem Status des
Dazwischen, in dem sich wissenschaftliche Analyse und (politische)
Erwartung beriihren, liegt die besondere Qualitit der Theaterwissen-
schaft: eine Qualitit, die es stets kritisch zu kontextualisieren gilt.
Denn das Fach beschreibt nicht nur Theaterphdnomene oder gesell-
schaftliche Ist-Zustinde, sondern formuliert als Ort des Denkens und
Machens auch Erwartungen an das (zukiinftige) Theater und seine
Praktiker*innen als Mitgestalter*innen gesellschaftlichen Wandels.

2.2 Theater auf/teilen - Theaterarbeit aus theaterpraktischer Perspektive
Als offentliches Ereignis mit einem thematischen Schwerpunkt sind
Theaterfestivals vieles zugleich: reprisentative Plattformen fiir Thea-
terpraktiker*innen, ein Event fiir lokale und internationale Zuschau-
er*innen, Vermittlungsborse, Treffpunkt fiir die international ver-
netzte Szene, Konglomerat von Kooperationspartner*innen und
Sponsor*innen sowie ein Ort des Feierns. Sie konnen die Funktion
eines Sammelbeckens fiir diverse kiinstlerische Formate haben, die
aufgrund ihres Umfangs, ihrer Intimitédt oder Exklusivitdt im tagli-
chen Betrieb der Stadt- und Staatstheater und der Freien Produkti-
onshéuser nicht umgesetzt werden (kénnen).

Theaterfestivals bedienen zwei diametral gegensétzliche Zeit-
lichkeiten: eine kurzweilige und fokussierte Temporalitit aufgrund
ihres begrenzten Zeitrahmens und eine Langzeitwirkung, da sie ein
integraler Bestandteil einer historischen Tradition der deutschen
Theaterlandschaft sind. Sie sind ein temporédrer »Moglichkeits-
raum«®* sowie ein etabliertes »Organisationsmodell«.”* Theaterfesti-
vals konnen daher keiner allgemeingtltigen Definition untergeordnet
werden. Als koproduzierende Arbeitspraktik zwischen den beteiligten
Institutionen und Akteur*innen lédsst sich nach 1968 deutlich nach-
vollziehen, so Nicola Scherer und Jennifer Elfert, dass die Relevanz
von Theaterfestivals ein Ausdruck des Professionalisierungswillens
der Freien Szene ist. Als Plattformen, welche gleichzeitig spezifische
Parameter der Innovation, Internationalitit, Représentation und Fle-
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xibilitdt abrufen, bestimmen Theaterfestivals seit den 1990er-Jahren
den projektorientierten und raumlich-6rtlich flexiblen Arbeitsmodus
der Freien Szene mit. Seit der deutschen Wiedervereinigung seien die
Theaterfestivals laut Elfert die eigentlichen Impulsgeber der Szene.**
Auf die Bedrohung durch Profilverlust wiirden sie mit der Modifizie-
rung und der Aktualisierung ihrer Konzeptionen reagieren. Insofern
konnen Theaterfestivals aufgrund ihrer Spezialisierung und Diversi-
fizierung seit Anfang des 21. Jahrhunderts als Gradmesser des Kopro-
duzierens sowie der Praktik des Auf/Teilens par excellence gelesen
werden.”® In ihrer Multifunktionalitit seien Festivals, so Elfert und
Franz Willnauer, seit dem 21. Jahrhundert als ein »Gebrauchsartikel«
der Theaterlandschaft zu beschreiben.’® Sie sind Einzelphdnomene
von isomorphem Charakter. Gegenwartig zeigt sich auch, dass sich
die Abgrenzung zwischen dem institutionalisierten Theaterbetrieb
und der Freien Szene durch die Praktiken des Festivals aufzulosen
beginnt. Vielmehr braucht es, um ein Theaterfestival realisieren zu
konnen, solide Strukturen, unterschiedliche Aufgabengebiete und
Expertisen. Die Grenzen zwischen der deutschen Doppellandschaft -
Freie Szene und Stadt- und Staatstheater - verschwimmen im Kontext
der Festivals auf dieser Ebene zunehmend.

Die vielfdltigen Funktionsweisen von Theaterfestivals sowie
deren Nutzen als »Gebrauchsartikel« spiegeln sich auch in der Ent-
stehungsgeschichte und in der Ausrichtung des PiFT-Festivals als
Reprisentationsort von Theaterarbeit wider: Gegriindet als Plattform
fiir die Freie Szene in Deutschland, fungierte das Festival seit seinem
Bestehen als Finanzierungsquelle, als Karrieresprungbrett, als Markt
fir Nachwuchskiinstler*innen, als politischer Diskussionsraum, als
kulturelle Bildungsstéitte sowie als Aushidngeschild einer Stadt. Mit
einem umfangreichen Angebot an Gastspielen und einem aufwendi-
gen Rahmenprogramm bedient das PiFT-Festival die typische, diame-
trale Zeitlichkeit von Theaterfestivals, obwohl die Festivalmacher*in-
nen den Anspruch haben, ebendiese vermeiden zu wollen: Auf der
einen Seite wird ein temporires und konzentriertes (Uber-)Angebot
als Ausnahmezustand eines feierlichen Spektakels geboten. Auf der
anderen Seite bekréftigen die Verantwortlichen die Stellung des PiFT-
Festivals als unterstiitzende, repriasentative und kuratierte Plattform
der Freien Szene, welche durch eine kontinuierliche Netzwerkarbeit
aufrechterhalten und gepflegt wird.

Wie Theaterfestivals als Arbeitspraxis das koproduzierende Ver-
hiltnis zwischen den Institutionen und Akteur*innen beeinflusst,
mochte ich anhand einer weiteren Schliisselszene beschreiben und
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als Arbeitspraktik der Auf/Teilung kontextualisieren. Im Zuge meiner
teilnehmenden Beobachtung wurde deutlich, dass nicht die Abgren-
zung zum Stadt- und Staatstheater priméarer Arbeitsmotor und Moti-
vationsfaktor der Freien Szene ist, sondern die Moglichkeit, tber
diese Unterscheidungen hinweg durch koproduzierende Verhiltnisse
ein einzigartiges Festivalereignis zu organisieren und resiliente Netz-
werke zu etablieren.

2.2.1 Mitgliedschaften, Familienbeziehungen und Kalte - Arbeiten in
der Freien Szene
In der elften Ausgabe des Festivals sind erstmals Vertreter*innen der
Freien Szene in die Festivalleitung eingebunden. Das PiFT-Festival ist
dieses Mal eine Kooperation zwischen der Bundeszentrale fiir politi-
sche Bildung, dem Kiinstler*innenhaus Mousonturm, dem Schauspiel
Frankfurt und der Festival-AG, einem Netzwerk aus ID_Frankfurt e. V.
(Independent Dance and Performance), laPROF Hessen e. V. (Landes-
verband Professionelle Freie Darstellende Kiinste Hessen) und dem
Theater Naxos. Diese breit angelegte Kooperation sollte mithilfe einer
Auftaktveranstaltung am 24. Oktober 2021 im Theater Naxos vorgestellt
und koordiniert werden. Das Ergebnis dieser Zusammenarbeit sollte
sich im Rahmenprogramm des Festivals wiederfinden, d. h., dass das
Rahmenprogramm explizit die lokale Freie Szene repriasentieren sollte.
Ziel der Veranstaltung war es, die lokale Szene tiber die thema-
tische Ausrichtung des Festivals, den Arbeitsstand der Festivalma-
cher*innen sowie iiber eine Beteiligung der Veranstaltungsteilneh-
mer*innen am Rahmenprogramm zu informieren. Die Veranstaltung
war in drei Blocke unterteilt: Die Festivalmacher*innen stellten das
Programm vor und referierten den Stand der Dinge (1.). Dann wurde
in Kleingruppen an zu ergdnzenden Themenfeldern und méglichen
(Theater-)Formaten gearbeitet. In einem Speed-Dating-Format pri-
sentierten einzelne Gruppen ihre vorab eingereichten Konzepte
(2.). Zum Schluss wurden erste Ideen zum Format des Festivals vorge-
stellt, Ansprechpartner*innen benannt und E-Mail-Listen fiir Interes-
sierte ausgelegt. Besprochen wurde das weitere Vorgehen hinsichtlich
des Umfangs der Projekte, den Deadlines der Konzepteinreichungen
und ihrer Finanzierung (3.). Diese organisatorisch-produktionellen
Fragen (Finanzierung, Bewerbungsprozess, zeitliche Koordination)
nahmen allerdings nur einen Bruchteil der Veranstaltung ein.
Schnell wurde deutlich, dass die Anwesenden als Hybride arbei-
teten: Sie informierten sich tber das Festival, den thematischen
Schwerpunkt, den Umfang der Gastspiele und der Koproduktionen;

102



2.2.1 Mitgliedschaften, Familienbeziehungen und Kalte

sie entwickelten neue Projekte oder passten bereits realisierte Arbei-
ten an; sie nutzten das Treffen zur Auffrischung von Kontakten, zur
Pflege ihrer freundschaftlichen Beziehungen sowie als politische
Plattform zur Diskussion ihrer Anliegen. Deutlich wurde, dass nur
diejenigen Projektideen fiir den Bewerbungsprozess infrage kamen,
die alle organisatorischen Bedingungen erfiillten. Ob die Ergebnisse
des Treffens eine Umsetzung der jeweiligen Projekte bedeuten wiirde,
wurde nicht kommuniziert. Die Teilnehmer*innen hatten diskutiert
und ihre (Arbeits-)Zeit investiert, ohne Garantie, ob sie ihre Ideen im
Rahmen des Festivals wiirden realisieren konnen. Sie kooperierten
mit den Veranstalter*innen und liefen sich auf deren Vorgehen ein,
ohne die tatsidchlichen Rahmenbedingungen zu kennen. Sie stellten
ihre Arbeitsressourcen - Erfahrung, Kompetenz bei der Konzeptent-
wicklung und ihr kritisches Denken - zur freien Verfiigung, wodurch
eine Art Bewerbungssituation gegeniiber den Festivalmacher*innen
und gleichzeitig eine Vorstellungssituation gegeniiber den anderen
Mitbewerber*innen entstand. Die Theaterpraktiker*innen arbeite-
ten auf zwei Ebenen: der des kollektiven und freundschaftlichen Aus-
tauschs und der der Bewerbung und des Zusammenschlusses fiir das
Festival.

Auffillig war auch, dass es sich bei den Projekt-Pitches um keine
Theaterprojekte im herkdmmlichen Sinne handelte: Eine der Per-
former*innen wollte das Publikum dazu einladen, in Marmorplatten
kurze Sitze einzugravieren, die die eigene Unzufriedenheit zum Aus-
druck bringen sollten. Projekte sollten in Suppenkiichen stattfinden
oder als Live-Action-Role-Play den Prozess des Community Buildings
erfahrbar machen. Vorgeschlagen wurden auflerdem Stadtfiihrun-
gen, Workshops zur Festivalthematik mit und fiir bestimmte Gesell-
schaftsgruppen oder gemeinsame Kochevents. Die Projekte orien-
tierten sich alle an Frankfurt am Main als Standort des Festivals, am
Bediirfnis nach sozialer Interaktion und Inklusion des Publikums
sowie am inhaltlichen Schwerpunkt des Festivals.

Wihrend der Veranstaltungen wurden zentrale Eigenheiten
in der Freien Szene als Arbeitsfeld deutlich: Die Teilnehmer*innen
kannten sich (fast) alle (1.). Sie fanden sich in Kleingruppen zusam-
men, begriifiten Neuankommlinge oder vertieften sich sofort in
Gespréche tiber Arbeitskontexte in Bezug auf und jenseits des Festi-
vals. Das Treffen wurde von den Veranstalter*innen als eine erweiterte
Familienfeier beschrieben. Obwohl die Festivalmacher*innen und
die Theaterpraktiker*innen sich in einem asymmetrischen Abhén-
gigkeitsverhiltnis zueinander befanden, wirkte die Stimmung nicht
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wie der Auftakt zu einem (neuen) gemeinsamen Arbeitsprojekt, son-
dern wie die Fortfithrung von bestehenden (Arbeits-)Beziehungen
unter Familienmitgliedern, Freund*innen und (Arbeits-)Partner*in-
nen. Die familidren und freundschaftlichen Arbeitsbeziehungen
standen in Abhédngigkeit zu den Ressourcen und deren Verteilung.
Die Festivalmacher*innen verfiigten tiber die Auffiihrungsorte, fiir
deren Nutzung sich die Theaterpraktiker*innen durch das Einwer-
ben finanzieller Mittel qualifizieren mussten, um ihrerseits von der
Koproduktion profitieren zu kéonnen. Um diesen Konflikt zu mini-
mieren, wurde versucht, die Kriterien der Entscheidungsfindung der
Festivalmacher*innen transparent zu kommunizieren. Es wurde der
Wunsch zum Ausdruck gebracht, moglichst viele Projekte zu unter-
stiitzen. Grofer Wert wurde auf Wissensaustausch, Teilen, Teilhabe
und Gleichberechtigung gelegt.

Die Teilnehmer*innen waren trotz der herausfordernden
Arbeitsbedingungen an diesem Sonntag zur Zusammenarbeit in
Gemeinsamkeit motiviert (2.). Sie froren trotz mehrerer Lagen Klei-
dung im zugigen Eingangsbereich des Theater Naxos, was sich aber in
keiner Weise negativ auf die Diskussion auswirkte. Das Theater wurde
als Arbeitsraum und Auffiihrungsort wertgeschétzt. Die Arbeitsmoti-
vation war trotz unklarer Beschéiftigungsverhéltnisse sehr hoch. Das
Selbstverstindnis der Praktiker*innen der Freien Szene, ndmlich ihr
Arbeiten als etwas Sinnvolles zu beschreiben, schien ubiquitir, die
prekdren® Arbeitsverhéltnisse wurden zwar thematisiert, schienen
aber keinen Widerspruch dazu darzustellen.

Die Teilnehmer*innen agierten selbstreflexivin Mehrfachrollen
(3.). Sie waren als Vertreter*innen einer Theatergruppe, als Mitglieder
eines Vereins oder Interessenverbands, als Kurator*innen eines Fes-
tivals oder als Performer*innen der Freien Szene gleichzeitig anwe-
send. Die multiplen Zugehorigkeiten und diversen Rollen wurden
immer wieder artikuliert und kenntlich gemacht.

Diese drei Eigenheiten der Freien Szene deuten auf das kom-
plizierte, fluide Verhiltnis der Freien Szene im Umgang mit gewach-
senen Strukturen und der kontinuierlichen Adaption ihrer Arbeits-
weisen an die Gegebenheiten hin. Wie in kaum einem anderen
Arbeitsfeld entwickeln die Akteur*innen der Freien Szene als Arbeits-
subjekte auf theoretischer und kulturpolitischer Ebene ihre Arbeits-
bedingungen mit. Die Hybriditét der Arbeitsrollen sowie die familidr-
freundschaftlichen Verhiltnisse verweisen auf die Komplexitidt von
Theaterarbeit in der Freien Szene, welche nicht nur die Arbeit an
einzelnen Theaterprojekten umfasst, sondern auch Kollektiv- und
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Netzwerkarbeit ist, welche sich aus den Anforderungen eines projekt-
basierten Arbeitens, aus ihrer Internationalisierung, aus ihrer Biiro-
kratisierung sowie der Professionalisierung dieser Arbeitsschritte
entwickelt hat.

Im Rahmen des Treffens sollten am Nachmittag in Arbeits-
gruppen weitere Formate entwickelt werden. Ich hatte mich fir die-
jenige Gruppe entschieden, die zu partizipativen Projekten arbeiten
wollte. Ein weifSer Mitdiskutant mittleren Alters ergriff sofort das
Wort und kritisierte vehement die Zusammensetzung der Gruppe als
»95 Prozent Weiflbrote«. Die fehlende Diversitét, so das Argument,
habe ihren Grund in den Ausschlusskriterien der Ausbildungsstét-
ten. Diese Problematik zeige sich sowohl in der Freien Szene als auch
in den Stadt- und Staatstheatern. Man miisse »richtig zuhdren« und
»empowerng, statt Menschen zu instrumentalisieren. Da Menschen
»die Spielregeln« nicht kennen wiirden, werde das Theater immer
seltener aufgesucht. Die Gruppe war sich einig, dass mehr Arbeit in
die Akquise von Zuschauer*innen investiert werden miisse. Besagte
Spielregeln wurden jedoch nicht ndher definiert. Es gehe darum, eine
»nachhaltige Wertschitzung« zu entwickeln, und weniger um die
Reproduktion von unproduktiven Bewertungsmafistiben fiir kiinst-
lerische und nicht-kiinstlerische Berufe wie z. B. zwischen Mobel-
packer*innen und Student*innen oder Kiinstler*innen und Techni-
ker*innen. Ein Projekt im Rahmen des PiFT-Festivals konne helfen,
diese Kluft zu tiberwinden.

Die Veranstaltung endete mit Arbeitsauftrégen seitens der Festi-
valmacher*innen: Die Projektideen sollten bis Ende November 2021
verschriftlicht und eingereicht werden. Die Gruppen sollten poten-
zielle Kooperationspartner*innen kontaktieren. Aufgrund der fort-
geschrittenen Uhrzeit wurde diese Diskussion abgekiirzt, die Teilneh-
mer*innen schienen bereits mit den konkreten Arbeitsabldufen und
Vorbereitungsphasen der Festivalplanung vertraut.

Dieses Treffen als Schlisselszene veranschaulicht zwei Dinge:
dass Theaterarbeit stets im Zusammenwirken der Koproduzent*in-
nen hergestellt wird und dass eine Hinterfragung der In- und Exklu-
sionsmechanismen der Arbeitsstrukturen und -weise von Theater,
jenseits der Unterscheidung zwischen Freier Szene und Stadt- und
Staatstheater, die Akteur*innen umtreibt.

Die Erkundung der koproduzierenden Arbeitspraktiken der
Freien Szene erforderte meine Kenntnis und mein Verstehen des
»Hintergrundwissens« der Akteur*innen zu diesen Arbeitsweisen
und den aktuellen Grundsatzdebatten. Es ist essenziell, sich mit
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der sogenannten Institutional Critique auseinanderzusetzen, welche
Akteur*innen der Freien Szene und der Stadt- und Staatstheater glei-
chermaflen intensiv an der Institution Theater in den letzten Jahren
zum Ausdruck bringen.®® Neben der Institutionenkritik der Theater-
praktiker*innen beim 11. PiFT-Festival wurde von den Festivalma-
cher*innen auch ein Bewusstsein fiir die Dimensionen und die Frage-
stellungen der Institutional Critique explizit eingefordert. In diesem
Sinne diskutierte die Festivaljury die Diversitdt der Bewerbungen und
Fragen zu (angemessenen) Reprisentationsformaten.

Der Begriff der Institutional Critique, welcher der Kunstge-
schichte entlehnt ist,”” adressiert die Konflikte des kiinstlerischen
Arbeitens mit den etablierten Strukturen und Normen des Kunstbe-
triebs seit den 1960er-Jahren. Eine prigende Inspiration der Institu-
tional Critique ist der Kunstler Marcel Duchamp. Er konterkarierte
die institutionellen Rahmenbedingungen fiir Kunst mit der Ausstel-
lung eines Pissoirs, Fountain, im Jahr 1917, eines Readymades, wel-
ches durch die Exponierung im Musemskontext zum Kunstobjekt
mutierte.'” Bonfert tibersetzt in ihrer Dissertation Das Politische der
zeitgendssischen theatralen Praxis (2021) dieses Konzept auf das Thea-
ter. Die Institutional Critique wiirde nicht nur eine Hinterfragung des
»Habitus der Rezeption« provozieren, sondern auch eine Befassung
mit der Institution Theater als einer Rahmenbedingung fiir das kiinst-
lerische Produzieren - sie nennt es den »Habitus der Présentation« —
sowie eine (kritische) Auseinandersetzung mit der institutionellen
Situiertheit der Theaterakteuer*innen initiieren.'** Im Kontext dieser
Arbeit bedeutet das, sich auch mit dem koproduzierenden Verhélt-
nis zwischen den Akteur*innen des Produzierens, d. h. den Theater-
praktiker*innen, den Kollektiven, den Produktionsleitungen und den
Produktionshiusern zu befassen.'® Erst dann werden zwei maf3gebli-
che Entwicklungen sichtbar, die wichtig fiir das »Hintergrundwissen«
iiber das Selbst- und Fremdverstindnis von Theaterpraktiker*innen
als Arbeitssubjekte in der beschriebenen Schliisselszene sind:

1. Auf/Teilen als Arbeitspraktik: Im Streben der Freien Szene
nach der eigenen Professionalisierung etabliert sich die zen-
trale Arbeitspraktik des Auf/Teilens. Urspriinglich wurde
in der Freien Szene die Idee der Aufteilung von Arbeits-
bereichen abgelehnt, um Theater unter Gleichgesinnten zu
machen. Diese Einstellung relativierte sich aufgrund von
notwendigen Professionalisierungsbestrebungen. Im Rah-
men einer subventionierten Forderung wird Theaterarbeit
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als kiinstlerische Tdtigkeit, als Verantwortung fiir die Gruppe
und als finanzielle Existenzsicherung der mitwirkenden
Akteur*innen geteilt (1.). In der Vorbereitung, der Umset-
zung, der Distribution, der Abrechnung und der Archivierung
von Theaterarbeit werden die Arbeitsabldufe untereinander
nach Wissensstand und Expertise, gemifd dem Paradigma
der Professionalitét, aufgeteilt (2.). Die zentrale Arbeits-
praktik des Auf/Teilens bedeutet, dass die Akteur*innen in
einem koproduzierenden Verhéltnis zueinander stehen. Was
(Theater-)Arbeit in der Freien Szene ist, wird in diesem rela-
tionalen Verhéaltnis verhandelt.

2. Die De/Valorisierung der Arbeitsbereiche: Die zentrale Arbeits-
praktik des Auf/Teilens sowie der Riickverfolgung einzelner
Arbeitsschritte macht Prozesse der De/Valorisierung der
Theaterarbeit in der Freien Szene sichtbar. Oft bilden die
kiinstlerischen Tatigkeiten den Kern der Aufmerksamkeit,
wihrend der organisatorische Aufwand hiufig unbeachtet
bleibt. Im Rahmen einer Institutional Critique wird dieses
Missverhéiltnis explizit berticksichtigt und entsprechend eva-
luiert. Die unsichtbaren Formen der Theaterarbeit erfahren
die notwendige Thematisierung.'”® Erkennbar wird auf diese
Weise, dass die Akteur*innen der Freien Szene inzwischen
weniger als Kollektive von zwei bis zehn Personen agieren,
sondern vermehrt tibergeordnete Netzwerke, Interessenver-
bdnde und Allianzen bilden.

Diese Entwicklungen mochte ich in meiner Argumentation als Pers-
pektivwechsel vom Was zum Wie kontextualisieren und als Arbeits-
hypothesen diesem Kapitel voranstellen. In der unspektakuldren
Frage nach dem Wie verbirgt sich die Bereitschaft der Mitglieder
des Kollektivs, ein Wechselverhiltnis zwischen Auffithrung und Pro-
duktionsverhiltnis zu benennen und dieses zu hinterfragen: Wer
steht auf der Biihne und wer agiert im Hintergrund? Welche In- und
Exklusionsmechanismen werden durch den theaterspezifischen Aus-
bildungsbetrieb,'* durch die Organisation des Probenprozesses und
den Veranstaltungsort re/produziert?'® Arbeitsweisen und Arbeitsbe-
ziehungen werden als die wesentlichen, (mit-)bestimmenden Kom-
ponenten dramaturgischen, theaterpraktischen und wissenschaftli-
chen Denkens anerkannt. Andersartige Beziehungsverhiltnisse wie
die der Freundschaft, der Commons!® oder der Allies,'*” welche tiber
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den Biithnenrand und uber die Mauern der Theaterhduser hinauswir-
ken, riicken in den Fokus.

2.2.2 Theaterarbeit auf/teilen - Theaterarbeit jenseits der Doppelstruktur
»Deutschland hat die reichste Theaterlandschaft der Welt. Etwa die
Hailfte aller Opernhéduser auf der ganzen Welt ist in Deutschland situ-
iert«, so Ulrich Khuon, ehemaliger Prisident des Deutschen Bithnen-
vereins.'” Heute umfasst die deutsche Theaterlandschaft 140 Staats-
und Stadttheater sowie Landesbiihnen mit Orchestern, 130 Opern-,
Symphonie-, Rundfunk- oder Kammerorchestern, 220 private Thea-
ter, um die 100 Theater- und Symphonieorchester ohne feste Spiel-
stdtten, 2200 freie Spielstdtten, Gruppen und Ensembles sowie
2500 Amateur*innentheaterbiihnen.'” Diese Dimension ist weltweit
einmalig, sodass die deutsche Theater- und Orchesterlandschaft
2018 fiir die Nominierung der UNESCO-Liste des Immateriellen
Kulturerbes vorgeschlagen wurde. Dass diese Bewerbung erfolglos
blieb, zeugt von der Legitimationskrise und den Unsicherheiten, mit
denen sich das Theater als Kulturinstitution zunehmend konfron-
tiert sieht."'® Die Unterscheidung ist in kulturpolitischen Debatten
von Relevanz. Die deutsche Theaterlandschaft ist allerdings nur auf
den ersten Blick von der Doppelstruktur Stadt- und Staatstheater und
Freier Szene geprigt. Die Betonung der zwei Sdulen sichert die sub-
ventionierte Forderung beider Systeme. Mangels alternativer Legiti-
mationsansétze muss daran bis heute festgehalten werden.

Auf theaterpraktischer Ebene ist die Unterscheidung tiberholt
und gehort angesichts der Heterogenitidt der aktuell existierenden
Biithnen, ihrer Netzwerke und Kooperationen infrage gestellt. Arbeits-
weisen und Arbeitsabldufe befinden sich auf Ebene der praktizie-
renden Akteur*innen in permanenter Transformation und werden
mafigeblich durch die zihen Regelungen und Gewohnheiten der
Institution Theater bestimmt. Wesentliche Transformationsdyna-
miken der Freien Szene wiirden, so Wesemdiller, ab den 1990er-Jah-
ren erkennbar: In ihrer Dissertation untersucht Wesemdiller die Kon-
vergenzen von Arbeitspraktiken der Freien Szene und der Stadt- und
Staatstheater, die durch das Forderprogramm Doppelpass - Fonds
fiir Kooperationen im Theater initiiert wurden. Uber einen Zeitraum
von zwei Jahren und mit einem Budget von bis zu 240 000 Euro wur-
den diejenigen Projekte gefordert, bei denen Akteur*innen aus der
Freien Szene mit Institutionen des Stadt- und Staatstheaters koope-
rierten. Inwiefern diese erweiterten Netzwerkkooperationen auch
dazu gefiihrt haben, die Produktionsweise der beiden Theatersysteme
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anzugleichen, hat Wesemdiller in qualitativen Interviews untersucht.
Sie kommt zu dem Schluss, dass die dominante Arbeitspraktik des
Kooperierens tiber diese Grenzziehungen zwischen den Gewerken hin-
auswirkt.'" Auf den zweiten Blick zeigt sich also, dass die Abgrenzung
nicht valide und von der gelebten Realitédt der Theaterpraktiker*innen
iiberholt worden ist. »Das Freie Theater gibt es nichtx, ist deshalb die
vielfach zitierte Aussage der Theaterwissenschaftlerin Matzke, die
auch Mitglied von She She Pop ist.'* Sie begriindet ihre Sichtweise
mit der offenkundigen Diversitdt von Theaterformen, die sich nicht
in einem Sammelbegriff fassen lassen oder als reine Freie-Szene-Pro-
jekte kategorisieren liefden.'® Matzkes Standpunkt ist mit Blick auf
die Institution Theater, deren unterschiedliche Organisationsformen
sowie die feldspezifischen Mehrfachbeschéftigung der Theaterprakti-
ker*innen berechtigt. Sie und ich verwenden die Begriffe Freies Thea-
ter und Freie Szene mit einer gewissen Selbstverstiandlichkeit als Syno-
nyme, da sich das Spektrum der kiinstlerischen Ausdrucksformen und
der performativen Projekte in keiner plausiblen Begriffsdefinition
unterbringen ldsst. Die Akteur*innen, die ich wihrend meiner teilneh-
menden Beobachtung dazu befragte, unterscheiden ebenfalls nicht
zwischen Freiem Theater und Freier Szene, da eine derartige Differen-
zierung ohne Relevanz fiir ihre tigliche Arbeit zu sein scheint.

Matzke stellt ihrer Beschéiftigung mit der Freien Szene zunichst
die Suche nach dem kleinsten gemeinsamen Nenner voran: »Nicht
die Asthetik oder gemeinsame politische Ziele legitimieren den
Begriff eines >Freien Theaters, sondern die Moglichkeit einer ande-
ren Produktionsweise«'**. Diese Gemeinsamkeit ergdnzt Wesemdtiller
in ihrer Studie durch zwei weitere Spezifikationen beziiglich der Pro-
duktionsweise: 1. die Kooperation als zentrale Arbeitspraktik und 2.
die Schattenseite des Freien Produzierens, dieser »Achillesferse des
freien Arbeitens«, welche sich in einem stdndigen Innovations- und
Wettbewerbsdruck - trotz der eklatanten Ressourcenknappheit — aus-
driicke. Sie konstatiert: »Es handelt sich damit um ein krisenhaftes
Arbeiten in der Freien Szene - eine Krise auf Dauer«'*>,

Zu beobachten ist, dass im Rahmen einer Historisierung Freier
Theaterarbeit wiederkehrend deren »Professionalisierung« diskutiert
wird. Dieser Professionalititsanspruch stellt sich als kein zu erreichen-
der Endzustand dar, sondern scheint ein spezifischer Arbeitsmodus,
ein anhaltendes und sich verdnderndes Desiderat zu sein. Bezogen
auf das Gegenwartstheater der Freien Szene umfasst der Terminus das
souverdne Arbeiten im koproduzierenden Netzwerk. Wesemdiller defi-
niert die sich wandelnde Bedeutung des Begriffs daher folgenderma-
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3en: »Professionalitit bedeutet zunichst einmal die Abwesenheit von
Zufilligkeit, also die Fahigkeit zur Wiederholbarkeit von Abldufen und
zum zuverldssigen Abruf von Fihigkeiten und Kompetenzen«''¢,

Theaterarbeit ist nur in koproduzierenden Verhéltnissen reali-
sierbar. Theaterpraktiker*innen der Freien Szene arbeiten in stidndig
wechselnden Beziehungen und Engagements - sowohl in Kontexten
der Freien Szene als auch in Projekten der Stadt- und Staatstheater.
Die koproduzierenden Verhéltnisse werden durch den Umgang mit
Forderstrukturen, mit der Organisation von Kollektiven und ein-
zelnen Auffiihrungen, mit der Archivierung, der Abrechnung der
Theaterprojekte sowie durch die Vernetzung mit anderen Gruppen,
den Produktionshidusern, Festivalmacher*innen beeinflusst und
bestimmt. Forderantrige verlangen beispielsweise den Nachweis
eines Auffithrungsorts und die Kontextualisierung des Projekts. Um
das Projekt realisieren zu konnen, miissen Proberdume organisiert,
der Transport des Bithnen- und Kostiimbilds, die Koordination von
Auffiilhrungsorten, die technische Unterstiitzung, die ordnungsge-
mifie Abrechnung des Theaterprojekts, die Auszahlung der Gagen
an die Kollektivmitglieder und an weitere Mitarbeiter*innen sowie
die Archivierung des Projekts eingeplant werden. Insofern ist das
gemeinsame Produzieren immer als Koproduzieren auf verschiede-
nen Ebenen zu verstehen.

Erste Tendenzen zur Professionalisierung und damit ein institu-
tioneller Wandel der Freien Szene zeigen sich in den 1990er-Jahren
durch die Etablierung eigener Produktions- und Ausbildungsstétten.
»Neben der Griindung von Festivals gehort die Eroberung eigener
Produktionsstitten zur grofden Entwicklung der freien darstellenden
Kinste seit 1990.«'"”

Trotz 6ffentlicher Finanzierung und des Verfiigens tiber die Pro-
duktionsmittel der technischen, administrativen und kommunikati-
ven Infrastruktur sind die Freien Produktionshiuser zur Sicherung
des Spielbetriebs auf diejenigen Projektmittel angewiesen, die von
den Kollektiven selber eingeworben werden miissen.'*® Die »Kiinstler-
oder Theaterhduser« sind hinsichtlich ihrer Funktionalitdt nicht mit
den Betrieben der Stadt- und Staatstheater vergleichbar: »[I]hre Struk-
tur unterscheidet sich von den groflen Apparaten, sie sind durch
Flexibilitdt gekennzeichnet und passen sich den Produktionsbedin-
gungen an, die die projektbeteiligten Kiinstler brauchen«,'* was u. a.
auch alternative Formen des Wissensaustauschs innerhalb der Szene
sowie eine andere Arbeitskultur voraussetzt. Neben den »Kiinstler*in-
nen- oder Theaterhdusern« gibt es weitere Freie Theater und (Ab-)
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Spielstidtten. Die Freien Theater werden von den Freien Gruppen
betrieben, teilweise institutionell geférdert und durch die Projekt-
forderung der Gruppen querfinanziert.’*® Die sogenannten Abspiel-
stdtten werden von einer kiinstlerischen Leitung gemanagt, sind aber
vollstdndig auf Projektforderung angewiesen.'*

Ich werde mich im Weiteren nur mit den Freien Produktions-
hiusern beschiéftigen, da sie im koproduzierenden Verhéltnis als Auf-
fihrungsorte und Kooperationspartner eine bestimmende Rolle ein-
nehmen und ihre Etablierung anhand des Produktionshauses Hebbel
am Ufer (HAU) skizzieren.

2004 wurde das internationale Produktionshaus Hebbel am
Ufer (HAU) vom Fachmagazin Theater heute zum Theater des Jahres
gewdhlt. Die Auszeichnung wird seit 1976 jahrlich vergeben und
basiert auf einer Abstimmung unter Theaterexpert*innen. Das HAU
war das erste Freie Produktionshaus, welches diese Auszeichnung
erhielt. Im Jahr 2012 kiirte Theater heute das Haus HAU erneut zum
Theater des Jahres. Begriindet wurde die Vergabe mit dem &sthetisch
neuen, innovativen, performativen Zugang des Leiters Matthias Lili-
enthal. Lilienthal hatte das Theater als Zusammenschluss von HAU
1 bis 3 2003 - also ein Jahr vor Vergabe der Auszeichnung - gegriin-
det und es in Rekordzeit zu einem Theater von internationalem Ruf
gemacht.’”” Als Freies Produktionshaus zum Theater des Jahres
gewdhlt und damit als Alternativmodell zum Stadt- und Staatstheater
knapp 20 Jahre nach den ersten Griindungen der Freien Szene aus-
gezeichnet zu werden, beweist die Effektivitit der Professionalisie-
rungsdynamiken in der Freien Szene seit Anfang der 1980er-Jahre
(Neues TAT Frankfurt am Main, 1980, Kampnagel Hamburg, 1982,
Mousonturm Frankfurt am Main, 1988, Hebbel Theater Berlin, 1989).

Ende der 1980er-Jahre war das Hebbel als Spielstitte fiir ein zeit-
gendssisches Theater reaktiviert worden. Der Verein zur Rettung des
Hebbel-Theaters in Berlin-Kreuzberg e. V. hatte es sich zur Aufgabe
gemacht, die 1979 in Konkurs gegangene, traditionsreiche Hebbel-
Biihne wiederzubeleben. Dadurch gelang es, so Fiille, dass der West-
Berliner Senat bereit war, eine Investition von zehn Millionen D-Mark
zu leisten und eine zukiinftige Nutzung zu beraten.'?® Die SPD-Frak-
tion im Berliner Abgeordnetenhauses verlangte 1987 die »Anhorung
von Sachkundigen« zum Nutzungskonzept des Theaters. Der Gesell-
schafter und geschiftsfithrende Direktor der Schaubiithne am Leh-
niner Platz, Jiirgen Schitthelm, machte den Vorschlag, am Hebbel
zeitgenossische Produktionen und Gastspiele zu zeigen, ein kleines
Team aus Mitarbeiter*innen zu engagieren, weiteren Ensembles Auf-
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trittsmoglichkeiten anzubieten, um so Spielplan und Auslastung zu
sichern.'

Gerd Hunger, Vertreter des Selbsthilfeprojekts von Off-Theatern
und Theatergruppen in Berlin, war sich sicher, sechs bis acht Freie
Kollektive mit Produktionen von entsprechender Grofienordnung
direkt benennen zu kénnen. Weiteren zehn bis zwolf Gruppen
wiirde er zutrauen, Produktionen fiir das Haus zu entwickeln. Hun-
ger sprach sich deshalb fiir die Griindung eines Zentrums fiir Freies
Theater ohne eine Spezialisierung auf Sprech- oder Musiktheater aus.
Das Hebbel sollte zur Spielstidtte auswértiger und profilierter Thea-
tergruppen werden und gleichzeitig Koproduktionen zwischen Ber-
liner und auswirtigen Gruppen ermoglichen.'” Der Berliner Senat
beschloss, das Haus als »Produktionsstitte und Auffithrungsort« fiir
»die hier ansdssigen — meist freischaffend arbeitenden - Kiinstler
aus dem gesamten Theaterspektrum [zu unterstiitzen], allerdings
auch unter Einbeziehung von Gastspielen«.'?® Die Hebbel Theater
GmbH wurde gegriindet. 1989 wurde das Theater unter der kiinstle-
rischen Leitung von Nele Hertling wiedererdffnet. Der Berliner Senat
duflerte sich bereits 1991 wertschitzend tiber die koproduzierende
und kooperative Arbeitsweise des Theaters: Neben dem Theater am
Turm in Frankfurt gehore das Hebbel-Theater zu den wenigen Spiel-
stédtten, die als »Koproduzenten« und »Kooperanten« junges Theater
ermoglichen und produzieren kénnten, welches ansonsten im Ber-
liner Stadt- und Staatstheaterbetrieb »keine Chance« hitte.'” Bei
seiner Griindung war das HAU jedoch nicht als Haus fiir eine aus-
schliefdlich lokale Berliner Szene konzipiert, sondern als eine Spiel-
stdtte mit internationaler Ausrichtung projektiert worden.'*® Hert-
ling schaffte es, wihrend ihrer Intendanz ein Kooperationsnetzwerk
zeitgendossischer Theaterkunst aufzubauen:

Das Hauptwerkzeug dieser neuen Arbeitsmethode ist das
Ermoglichen von Produktionen durch gemeinsame finanzielle
Investitionen mehrerer Hiuser. Die an diesem Produktionsnetz-
werk vornehmlich beteiligten Hiuser (die fiinf wichtigsten euro-
piischen Avantgardetheater dieses Jahrzehnts: das Felix Meritis
in Amsterdam, das Hebbel-Theater in Berlin, das Kaaitheater in
Briissel, das TAT in Frankfurt am Main und die Wiener Festwo-
chen als beteiligtes Festival) teilen »eine Struktur, die so offen
ist, auf die jeweiligen Arbeitsbedingungen der Kinstler einzu-
gehen«.'*
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Dieses internationale Biindnis sollte Kooperationen vereinfachen
sowie den Austausch zwischen den genannten, europidischen Pro-
duktionshdusern strukturieren. Die gemeinsame Zeitschrift Theater-
schrift dokumentiert den Einfluss der Freien Produktionshiuser auf
die Diskurse und die Asthetiken der Freien Szene.

Den Verfasser*innen zufolge wurde das Symposium {iber die
Neue Dramaturgie der Freien Szene in den 1990er-Jahren zum ent-
scheidenden Katalysator fiir Hans-Thies Lehmanns Postdramatisches
Theater (1999), einem Standardwerk zum &sthetischen Wandel der
performativen Kiinste. Wahrend der Vorbereitungen des Symposi-
ums hétten die Veranstalter*innen Lehmann den Vorschlag gemacht,
»mit einer Art offenen, stindig ergdnzbaren Enzyklopédie zu begin-
nen, in der die Stichworter/Denkbilder/Bestandteile dieses rneuen
Theaters< und seiner »neuen Dramaturgie« verdeutlicht werden kénn-
ten«*®, Lehmann fokussiert die Entkoppelung von Text und Drama
hin zu einem Theater der sozialen und performativen Praxis. Das
(Freie) Theater hatte, so Lehmann, begonnen, mit seinen Potenzialen
der Sinn- und Korperlichkeit zu experimentieren.

Die Theaterschrift, von der in den Jahren 1992 bis 1998 insge-
samt 13 Ausgaben in vier Sprachen (Englisch, Franzdsisch, Deutsch
und Niederldndisch) verdffentlicht wurden, gibt einen Uberblick
iber die Entwicklungen sowie die Fragestellungen der internatio-
nalen Postdramatischen Theaterpraxis und bezeugt die Suchbewe-
gungen und Formbestimmungen der Freien Produktionshéduser und
deren koproduktive Arbeitsweise:

Neue Arbeitsformen haben die beteiligten Theater, aber auch
die Theaterlandschaft im Allgemeinen, aktiviert, stimuliert und
manchmal sogar in Frage gestellt. [...] Aus dhnlich gelagerten
Interessen fiir einige Kiinstler ist ein gemeinsames Engagement
fiir deren kiinstlerische Arbeit gewachsen. Die daraus resultie-
rende Zusammenarbeit kommt vor allem in Coproduktionen,
langfristigen Verbindungen mit Kiinstlern und einem koordi-
nierten Austausch von Vorstellungen zum Ausdruck.'*

Ein Koproduzieren und ein koordinierter Austausch sollten in ldnger-
fristig angelegten Arbeitskontexten ermdoglicht werden, was nahelegt,
dass der Sinn des Koproduzierens als ein Austauschprozess in gegen-
seitiger, stabilisierender Unterstiitzung verstanden wurde. Der Ver-
such, ein internationales Biindnissystem von Theaterkooperativen
zu griinden, endete im Jahr 1998. Auch die gemeinsame Publikation
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Theaterschrift wurde eingestellt. Das TAT wurde geschlossen und die
Kompliz*innenschaft verliert ihre 6ffentlichen Spuren.'*

Ein junges und wirkungsmichtiges Netzwerk ist derzeit das
Biindnis internationaler Produktionshiuser, das seit der Spielzeit
2016/17 existiert und welches vom HAU mitinitiiert wurde.'** Die
Mitglieder sind das FFT Forum Freies Theater (Diisseldorf), das HAU
Hebbel am Ufer (Berlin), das HELLERAU - Europdisches Zentrum der
Kinste (Dresden), Kampnagel (Hamburg), das Kinstler*innenhaus
Mousonturm (Frankfurt am Main), der PACT Zollverein (Essen) und
das tanzhaus nrw (Disseldorf). Der Zusammenschluss der sieben
Produktionshiuser wird derzeit mit Mitteln des Bundes (jahrlich bis
zu funf Millionen Euro) unterstiitzt. Die Mitglieder des Biindnisses
beschreiben ihre Zusammenarbeit als einen Austausch von Fahigkei-
ten und Erfahrungen auf Gegenseitigkeit. Als »zentrale kultur- und
gesellschaftspolitische Akteure, die internationale Perspektiven mit
Kinstler*innen vor Ort, lokalen Zuschauer*innengruppen und diver-
sen Stadtgesellschaften in einen kontinuierlichen, offenen und viel-
faltigen Austausch bringen«, wiirden die Produktionshéduser - neben
ihren inhaltlichen Interessen - sowohl die jeweilige Stadtkultur mit-
gestalten als auch die »Weiterentwicklung avancierter Produktions-
weisen im Bereich der performativen Kunst«vorantreiben wollen."*

Bewdhrte Praktiken wie z. B. die Ermoglichung von Kiinstler-
residenzen, Auftragsarbeiten, Koproduktionen und ortsspezi-
fischen Projektentwicklungen sowie die Starkung, Vermittlung
und iberregionale wie internationale Sichtbarmachung kiinst-
lerischer Positionen und lokaler Kontexte werden in diesem
dezentralen Modell von Zusammenarbeit zukunftsweisend wei-
terentwickelt und erweitert.'*

Im Wissens- und Erfahrungsaustausch iiber Arbeitspraktiken sowie
die Vergabe von (temporidren) Forderungen nehmen Freie Produk-
tionshduser damit Einfluss sowohl auf die 6ffentliche Sichtbarkeit
oder Unsichtbarkeit von Theaterpraktiker*innen als auch auf die Ver-
besserung von deren Arbeitskonditionen. Dieses enge Beziehungsge-
flecht schliefdt diejenigen Theatergruppen aus, die keinen Anschluss
an ein Freies Produktionshaus finden. Diesen Kollektiven gelingt die
iiberregionale oder internationale Produktion nur durch einen hohen
eigenfinanzierten Mehraufwand. Wesemiillers Feldkontakte kriti-
sieren die Fokussierung auf diese etablierten Netzwerker*innen als
»Provinz der Provinz« der Freien Szene, d. h. einem sichtbaren Freie-
Szene-Kern und dessen iiberregional unsichtbaren Rindern."3¢
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Demgegeniiber bezeichnet Matzke in der Publikation Biindnis
internationaler Produktionshduser. Ein Modell fiir vernetzte Kulturarbeit
in den Performing Arts (2020) die Produktionshiuser und ihr Biindnis-
system empathisch als »Heimat« der Freien Darstellenden Kiinste.'*”
Trotz der prekéren, finanziellen Situation sei es das Ziel, Proben- und
Auffithrungsorte zu schaffen, die nicht nur die einmalige Auffiihrung,
sondern ein internationales Touren ermoglichen. Sie charakterisiert
das Verhiltnis zwischen Kollektiv und Haus als »Partner« in der Pro-
duktion:*3

Die Produktionshiuser verweisen damit auch auf Verdnderun-
gen in den freien darstellenden Kiinsten. Anders als in der ersten
Generation des freien Theaters, in der die Kiinstler*innen stirker
als heute eigene Theaterhduser gegriindet haben, ermoglichen
die Produktionshiuser eine Arbeitsteilung: sie sind bereits bei
der Konzeptentwicklung und Antragstellung Partner, im besten
Fall ermoéglichen sie durch einen Koproduktionsbeitrag tiber-
haupt das Projekt; sie bieten Probenrdume, technische Unterstiit-
zung, ermoglichen durch Residenzen Recherchephasen, sind vor
allem auch Auffithrungsraum, arbeiten daran, ein Publikum fiir
die jeweilige Inszenierung durch Presse- und Offentlichkeitsar-
beit zu finden. All dies ist fiir freie Gruppen oder einzelne Kiinst-
ler*innen auf professioneller Ebene nicht zu leisten.*

Die Akteur*innen der Freien Szene bekennen sich - im Gegensatz zu
den Pionier*innen der Freien Szene - zu professionellen Maf3stdben,
die sie auf die Vorteile der Netzwerkarbeit und der Arbeitsteilung
zuriickfiithren. Die Theaterarbeit der Freien Produktionshiuser stiitzt
sich auf die koproduktive Netzwerkarbeit, die durch eine eigenstén-
dige, subventionierte Infrastruktur aufrechterhalten wird. Ihre Inf-
rastrukturen werden den Theaterpraktiker*innen als Proberdume
und Auffiithrungsorte zur Verfiigung gestellt. Die Kollektive ihrer-
seits verantworten die Finanzierung, werben die Mittel selbst ein und
schlieflen Kooperationsvertrdge mit den Produktionshiusern.'*® Die
Journalistin Eva Behrendt beschreibt das Verhiltnis zwischen den
Freien Theaterpraktiker*innen und den Produktionshéusern als eine
gemeinsame Arbeit in Stationen:

Eine gemeinsame Geschichte entlang verschiedener Stationen

steht meist hinter den engen Arbeitsbeziehungen, die die Kiinst-
ler*innen mit den Produktionshidusern verbindet. Neugier,
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Offenheit und die Lust, sich iiber lange Zeitrdume immer neu
tiber Kunst und Leben auszutauschen, priagen sie.**!

Es handelt sich dabei nicht um vertragsrechtlich gesicherte Arbeits-
verhiltnisse. Die Zusammenarbeit basiert auf einem Vertrauens-
verhiltnis, das von Projekt zu Projekt wachsen kann und trotzdem
ungesichert bleibt. Die Akzeptanz und die Relevanz, die in der Aus-
zeichnung des HAUs im Jahr 2004 zum Ausdruck kommt, hat ent-
scheidend dazu beigetragen, dass Freie Produktionshiuser der deut-
schen Theaterszene international akzeptiert wurden, wodurch sie als
zentrale Akteur*innen von Theaterarbeit auch zu einem Gegenstand
der Theaterwissenschaft wurden.'**

Die Produktionshiuser verstehen sich als Plattform und Haus
der Kiinstler*innen sowie als Forschungs- und Ausbildungsstitten.
Die Griindung und Forderung der eigenen Akademien werden als
priagend fir die Theaterarbeit der Freien Szene bezeichnet, dienen
sie doch der Aus- und Weiterbildung der Theaterpraktiker*innen
und der Ausbildung von Theaterkritiker*innen an der Akademie
fiir zeitgenodssischen Journalismus. Ihr Publikum wird an der Aka-
demie Kunst und Begegnungen instruiert und die »Performing Arts
Producer«/die Produktionsleiter*innen werden an der Akademie fiir
Performing Arts Producer vernetzt.'*

Die Netzwerkarbeit der Akademie und aktuelle Debatten zur Insti-
tution Theater fiihrt auch zu einer wachsenden Anerkennung der Rolle
der Produktionsleitung. Die Akademie fiir Performing Arts Producers,
die 2018 erstmals fiir Produktionshiuser und Produktionsleiter*innen
stattfand, gab die Initialzindung fiir die Griindung von gemeinsamen
Plattformen und die Installierung von kommunikativen Netzwerken.
Kollektive Wissensstrukturen und Austauschformate entstanden,
die sowohl Sichtbarkeit fiir die Arbeit der Produktionsleiter*innen
schufen, als auch das organisatorische Arbeiten zu einer gleichwertigen
Facette des Produzierens erklidrten. Die hierarchisierend wirkende,
dichotome Setzung zwischen den Bereichen Kunstproduktion und
Administration, welche Praxis, Theorie und Kulturpolitik bestimmt,
erweist sich an dieser Stelle als unproduktiv, fragwiirdig und tiberholt.
Im Interview kritisiert Katja Sonnemann, Leiterin der Akademie, dieses
Konkurrenzverhéltnis zwischen Unternehmer*innen und Kiinstler*in-
nen. Wodurch der wachsende Bedarf fiir diesen Beruf entstanden ist,
erklart Nina Klockner, Gesellschafterin des freien Kulturbiiros ehrli-
che arbeit im Interview mit der Notwendigkeit eines »buchhalterischen
Verwaltungsapparat[s]«in der Freien Szene:
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Der Bedarf [...] ist meines Erachtens daraus entstanden: Wenn
du dich als Kinstler*in, als Kiinstler*innenkollektiv in der
Freien Szene bewegst und du dich meistens tiber punktuelle Pro-
jektforderung finanzierst [...]. Und du dann vereinbarst an einer
Spielstitte [etwas] zu machen, da fillt dann ganz viel weg, was
in einem klassischen Stadttheater einfach vorhanden ist. Das
kann zum Beispiel der schnode buchhalterische Verwaltungsap-
parat sein. Weil in der Systematik, in der die Kiinstler*innen die
Projektforderung bekommen, das ist ja eine, die als Unterneh-
men gefasst werden kann. Das ist ihr Geld. Sie bezahlen davon
Leute [...]. Im Gegensatz dazu, zu Kiinstler*innen, die an einem
Stadttheater arbeiten, haben sie keinen ganzen Apparat, der das
ganze administratorische und organisatorische und juristische
Aufienrum erledigt.'*

Der Name ehrliche arbeit sei in einem zweifachen Sinne zu verstehen:
Er betone, dass es sich beim téglichen Tun der Kollektivmitglieder
um Arbeit handele, und er markiere, dass deren Arbeit (finanzielle)
und ehrliche Anerkennung verdiene. Eine Produktionsleitung wiirde
tiberhaupt nur dann sichtbar, wenn sie ein Problem (mit-)verursa-
che, deswegen wiirden im Hintergrund stattfindende Arbeiten auch
von den Theaterpraktiker*innen meistens ignoriert. Ihre Arbeit sei
unsichtbar, jedoch unverzichtbar.

Die Griinderinnen des Freien Kulturbiiros Elena Polzer und
Janina Benduski unterstiitzen zusammen mit Anka Belz, Leoni Griitz-
macher, Anna Mareike Holtz, Nina Klockner, Sandra Kloss, Torsten
Kloss, Andrea Oberfeld, Ilka Riimke und Anna Wille seit 2006 die
Freie Szene auf administrativer und produktioneller Ebene. Es ist
eines der ersten Produktionsbiiros, das gegriindet wurde, um auf
den Bedarf eines Verwaltungsapparats der Freien Szene zu reagieren.
Nach eigenen Angaben erhilt das Freie Kulturbiiro inzwischen zwei
bis drei Anfragen pro Woche. Das Produktionskollektiv bezahlt sich
Einheitsgagen. Bedingung fiir die Zusammenarbeit ist, dass die Mit-
glieder von ehrliche arbeit ihre gesamte Arbeitskapazitit dem Kultur-
biiro zur Verfiigung stellen: »Wir arbeiten nach einem sozialistisch-
solidarischen Prinzip. Alles kommt in einen Topf und jede nimmt
sich ihren Anteil. So kdnnen wir uns gegenseitig auch Auszeiten und
Mutterschutz ermoglichen«.'*?

Die Arbeit der Produktionsleiter*innen, so beschreibt es Klock-
ner, sei durch das Prinzip des learning by doing geprigt. Sie selbst
habe eine abgeschlossene geisteswissenschaftliche Ausbildung und
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sei in das produktionelle Arbeiten hineingewachsen. Wegen der in der
Freien Szene fehlenden Infrastruktur und deren spezifischen Arbeits-
weise hitten Produktionsleiter*innen fiir den Arbeitsplatz notwen-
dige Kenntnisse erwerben und Erfahrungen sammeln miissen. In die-
ser Zeit seien sie als Einzelkdmpfer*innen auf sich gestellt gewesen.

Die Produktionsleiter*innen/Performing Arts Producer koénn-
ten die Hoffnung der Theaterpraktiker*innen und Foérderer*innen,
dass sie tiber das notige Wissen fiir die administrativen und recht-
liche Begleitung von individuellen Arbeitsweisen verfiigten, ihrer-
seits allerdings nicht immer erfiillen: »[DJie Erwartungshaltung an
diese Position ist im Grunde fiinf Abteilungen von einer Institution
in sich zu vereinen.«'*® Die Strukturen von Gesellschaften biirgerli-
chen Rechts (GbR) verpflichten die Kollektive, im Fall eines forma-
len Abrechnungsfehlers mit ihrem Privatvermégen zu haften. Fehler
konnten »zahlreich gemacht werden, wenn man sich zuwendungs-
rechtlich und steuerrechtlich nicht mit jedem Detail auskennt, mit
dem man sich aber eigentlich auskennen sollte«'*’.

Genauso wie die Theaterpraktiker*innen der Freien Szene mit
den Grenzen des Arbeitens und des Nicht-Arbeitens sowie des profes-
sionellen und des familidren Miteinanders im Kollektiv experimen-
tieren, probieren die bisher weniger beriicksichtigten Akteur*innen
des (Arbeits-)Felds das Zusammenarbeiten aus.

Die Prasenz einer Produktionsleitung erweist sich als ein wei-
terer Indikator fiir das Streben nach Professionalisierung der Freien
Szene durch eine Form der Arbeitsteilung, welche die Freie Arbeit
gleichermafien hinsichtlich unternehmerischer, nicht-kiinstleri-
scher und kiinstlerischer Arbeiten erweitert. Unter diesen Bedingun-
gen ist die Professionalisierung von Theaterarbeit als koproduzie-
rendes Verhiltnis eine tiberlebenswichtige Notwendigkeit, die eine
Arbeitsteilung unter den Mitgliedern der Freien Gruppen erfordert,
genauso wie die Kooperation mit externen Mitarbeiter*innen unum-
ginglich ist. Die externen Mitarbeiter*innen, in diesem Fall die Pro-
duktionsleiter*innen, agieren also weiterhin im Hintergrund der
kiinstlerischen Produktion. Durch das Angebot von Netzwerken wie
produktionsbande und die veridnderte Arbeitskultur der Theaterprak-
tiker*innen wird das produktionstechnische Arbeiten als elementare
Schnittstelle zwischen Idee und Organisation, zwischen Konzept und
Struktur, zwischen Produktion und Administration auch im genera-
tionalen Wandel der Szene anerkannt.'®

Im Sammelbecken der Freien Szene ist es den Theaterprakti-
ker*innen mittlerweile gelungen, eine spezifische Form des kopro-
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duzierenden Arbeitens zu professionalisieren, welche im Kern
interessen- statt funktionsorientiert ist. Das Koproduzieren als
Arbeitsmethode ist also die unmittelbare Reaktion auf die Kriterien
der kulturpolitischen Foérderung von Projektarbeit. Die Akteur*innen
der Freien Szene agieren demgemaéf in selbstverwalteten, kollektiven
und projektférmigen Produktionszusammenhéngen, deren Arbeits-
abliufe sie, basierend auf einer unmittelbaren Praxiserfahrung sowie
durch Aus- und Fortbildungsmafinahmen, zu einem kooperativen
und akzeptierten Verfahrenskatalog aus unternehmerischem Wissen
und kiinstlerischer Praxis verarbeiten.

Den historischen Wandel von Theaterarbeit in der Freien Szene,
verstanden als koproduzierendes Verhéltnis und als Arbeitspraktik
des Auf/Teilens, mochte ich durch eine historische Tiefenbohrung
aufzeigen. Erste Hinweise auf die komplexen Anspriiche an die Thea-
terarbeit der Freien Szene gibt der Theatermacher Thomas Frank:

Dabei geht es keineswegs lediglich darum, méglichst viele Gel-
der in einen Topf zu werfen, um die Produktionskosten fiir ein
Projekt zu biindeln. Das ist der (freilich nicht unerhebliche)
unmittelbare Zweck von Koproduktionen. Dahinter steht in
den allermeisten Féllen eine lange Phase der Beobachtung und
des Austauschs von Kuratoren, Dramaturgen und Produzenten
tber kiinstlerische Ansétze, tiber Programme und Inhalte. Sich
auf eine Koproduktion einzulassen, insbesondere im interna-
tionalen Austausch, hat immer auch mit genauer Kenntnis der
Arbeitsweisen der Partner, mit Vertrauen in deren Zuverldssig-
keit, mit gegenseitigem Verstdndnis kiinstlerischer Interessen
und Programme und mit Uberzeugungskraft zu tun.!*°

Theaterarbeit definiert Frank als koproduzierende Arbeit, die Partner-
schaften, Netzwerke, Kooperation und Kollaborationen hervorbringt.

Das Verstidndnis von Arbeit und der Anspruch auf unabhéngige
Arbeitsverhiltnisse, die ein Freisein garantieren, begleiten die Freie
Szene als ein andauernder Auslegungs- und Interpretationsprozess.
Der Begriff inkludiert das Finden und die Etablierung von Arbeits-
weisen, die sich als professionell, selbststindig, selbstbestimmt
und als frei definieren lassen und zwar sowohl mit Blick auf das
koproduzierende Verhéltnis im Freien Theatersystem als auch mit
Blick auf die gegenseitigen Abhéngigkeitsverhiltnisse und die Ver-
antwortungsbereitschaft der Akteur*innen.
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2.2.3 Theaterarbeit in der Freien Szene - vom Kollektiv zum losen
Netzwerk

Eine (sehr) kurze Geschichte der Freien Szene in Deutschland konnte
wie folgt lauten: Entstanden ist die Freie Szene im Zuge der Stu-
dent*innen- und Protestbewegungen um 1968er sowie als Reaktion
auf die Krise der Theater nach dem Zweiten Weltkrieg und der Kultur-
politik der nationalsozialistischen Diktatur, zu deren Behebung ein
alternatives Ausbildungs- und Produktionssystem entwickelt wurde,
das sich bald verselbststidndigte und professionalisierte.'>

Fille merkt an, dass diese lineare Betrachtung der
(Erfolgs-)Geschichte der Freien Szene unzureichend ist. Aus seiner
Sicht hat die alternative Freie Szene der 1970er- und der 1980er-Jahre
wenig mit diesem Nachkriegs- bzw. Griindungsmythos gemein. Viel-
mehr bringt ein generationaler Wandel eine eigensténdige Alterna-
tive von Inhalten und Organisation, d. h. ein anderes Theater, her-
vor.”! In seiner Rekonstruktion einer Geschichte der Freien Szene
unterscheidet Fiille deshalb zwischen den Griindungsphasen der
Freien Gruppen, der Freien Szene sowie dem Freien Theater.'*?

Die Nihe zu den Politiken der 1968er-Bewegung ist trotzdem ein
wichtiger Identifikationsfaktor fiir das Gegenwartstheater der Freien
Szene. Obwohl sich die politischen Setzungen verdndert haben, sind
durchaus Riickgriffe und Parallelen zu den Arbeitsmechanismen der
frithen Kollektive und zu den Mitbestimmungsmodellen der 1960er-/
1970er-Jahre erkennbar: Die Methoden heutiger Theaterkollektive
sind von diesen Griindungsmomenten und dem Experimentieren mit
unterschiedlichen Mitbestimmungsmodellen durchdrungen, welche
jedoch im Laufe der Professionalisierung der Freien Szene von ihrem
politischen Impetus entkoppelt und formalisiert wurden.'** Aus der
Sicht des Theaterwissenschaftlers Kurzenberger hétte sich in die Kon-
zepte der Theaterkollektive, die sich zur Jahrzehntwende 1960/1970
griindeten, eine »linke Tradition des Theatermachens« eingeschrie-
ben."s* Die Theaterpraktiker*innen hétten sich Theaterkollektive der
Weimarer Republik zum Vorbild genommen.

In ihrer Analyse zum neuen Geist der Kollektive beschreibt die
Theaterwissenschaftlerin Vera Nitsche das Verhéltnis der Kollektiv-
Generationen ebenfalls als Kontinuitétslinie: »Dariiber hinaus lassen
sich deutliche Kontinuititslinien in Bezug auf die Konzeption, Orga-
nisation und das Verstidndnis der kollektiven Theaterarbeit zwischen
den Weimarern, den post-68ern und auch den heutigen Theaterkol-
lektiven feststellen.«'s
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Die Weimarer Kollektive forderten die Ablehnung der (autori-
tdren) Regie-Position, sie idealisierten die gleichberechtigte Zusam-
menarbeit, befiirworteten bestimmte Produktions- und Darstellungs-
weisen von »(jeweils unterschiedlichen) Visionen des Politischen«'*®.
Die Griindungswut der 1968er reflektierte wiederum den Zeitgeist der
Wirtschaftswunderzeit nach dem Zweiten Weltkrieg genauso wie die
herbeigeredete Theaterkrise der 1960er-Jahre,"*” so der Theaterwis-
senschaftler Rainer Harjes:

Irgendwann in den sechziger Jahren begann das Gerede von
einer Theaterkrise. Niemand wuf3te, was sie wirklich war, doch
derartige Diskussionen tauchten genau zu dem Zeitpunkt auf,
als eine neue Generation von Theaterleuten den Versuch unter-
nahm, gesellschaftskritische Stiicke zu machen, in denen es
auch um die Selbstverwirklichung und Emanzipation des einzel-
nen geht.'*®

In der Spielzeit 1961/62 verzeichnete die bundesdeutsche Theater-
statistik einen Nachkriegs-Besucherrekord von 10,5 Millionen Thea-
terbesucher*innen. Mit Blick auf die Zahlenlage stellte der Theater-
kritiker Hans Schwab-Felisch 1963 noch gelassen fest: »Wer von einer
'Theaterkrise« redet, kann miihelos mit einem nachsichtigen Hinweis
auf die Statistiken in seinen Argumenten irre gemacht werden.«'*
Das allgemeine Krisen-Geraune wurde wenig spéter tatsédchlich
zur Gewissheit. Die Statistiken aus dem Jahr 1965 zeigen den Riick-
gang der Auslastungszahlen in den mittleren und kleinen Stddten.**
Die Zuschauer*innen blieben den Theatern fern, wiahrend zeitgleich
die Theaterpraktiker*innen eine »Demokratisierung der Theater-
strukturen« durch Mitbestimmungsrechte verlangten.’®* Bereits im
Jahr 1964 griindeten sich die ersten Student*innentheatergruppen in
den westdeutschen Universititsstidten Hamburg, Erlangen, Mainz,
Frankfurt am Main und Heidelberg.'** In der frithen Phase der Freien
Szene nutzten die Gruppen Straf3en und 6ffentliche Platze als Auffiih-
rungsorte, »wodurch schliefSlich die Bezeichnung Strafdentheater zum
gingigen Begriff fiir dieses Medium wurde«!®. Ahnliche Debatten wie
die, die derzeit erneut im Gegenwartstheater gefithrt werden, standen
auf der Tagesordnung: 1967 verwies der Theaterkritiker Henning
Rischbieter auf die Folgen eines bevorstehenden und umfassenden
Generationswechsels an den deutschen Theaterhidusern zwischen
1966 und 1968. Die Hélfte aller Intendant*innenposten wére neu zu
besetzen. Rischbieter prognostizierte ein mogliches Ende der »Ein-
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mann-Theaterleitung« und den Beginn der »Teamarbeit«***. Vom Kal-
ten Krieg, der atomaren Bedrohung und anderer durch die kapitalis-
tischen Verhiltnisse verursachten globalen Krisen zusétzlich geprigt,
reagierte die Theaterszene mit einem Angebot an gesellschaftskriti-
schen Abgrenzungsformaten marxistischer Prigung, die eine Trans-
formation der Ausbeutungsverhiltnisse einleiten sollten. Als Gegen-
modell zur Entfremdung des Individuums durch die kapitalistischen
Produktionszusammenhédnge in Westdeutschland sollte das Freie
Theater als kommunistisch orientierte »Insel« ein Auffangbecken
fiir Gleichgesinnte bieten und eine Gegenéffentlichkeit repréasentie-
ren.'s

Personen, denen eine nationalsozialistische Gesinnung nach-
gewiesen werden konnte, wurden als Theaterintendant*innen abge-
lehnt.'®* Gemif3 dem populdren Slogan der 1968er-Jahre »Trau kei-
nem tuber 30«'%” offenbarte sich der politische Konflikt zwischen
den Alten und den Jungen auf der strukturellen Ebene, als die Griin-
dungsmitglieder der Freien Szene das Theater als biirgerliche Kultur-
institution zu kritisieren begannen und dessen Enthierarchisierung
einforderten. Sie visionierten ein »utopisches Wir«, das die gesamte
Bevolkerung repriasentieren sollte.'*® Aufgrund dieses Generationen-
konflikts hilt sich bis heute hartnéickig der Eindruck, dass die Freie
Szene vornehmlich von jungen Menschen gestaltet wird bzw. dass
Theaterpraktiker*innen in der Freien Szene nicht altern wiirden.
Trotz ihres marxistischen Anspruchs setzten sich die Theaterprakti-
ker*innen zunéchst nicht mit dem Theater im Sozialismus der DDR
auseinander,'® dem ein Kollektivbegriff im sozialistischen Sinne
inhdrent ist. Systemkonforme Theaterpraktiker*innen erhielten
feste Arbeitsvertrige - vergleichbar mit heutigen Normalarbeitsver-
trdgen - und arbeiteten unter staatlicher Beobachtung bzw. Zensur-
kontrolle.””® Die Theaterpraktiker*innen der sogenannten zweiten,
nicht-konformen subkulturellen Offentlichkeit der DDR agierten in
den blinden Flecken der sozialistischen Staatsgewalt:

Mit zweiter Offentlichkeit, ein Begriff, der bereits Ende der
1970er Jahre im ostmitteleuropdischen Raum verwendet und
durch die Rezeption nach 1989 aufgegriffen wurde, sind neben
den systemoppositionellen Bewegungen und Gruppierungen
die nonkonformen kiinstlerischen Szenen der DDR gemeint,
die sich bedingt durch staatliche Repressionen und kulturpoli-
tische Restriktionen in einer anderen, einer zweiten Offentlich-
keit entwickelten.'”
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Diese Theaterpraktiker*innen verweigerten sich den staatlichen Vor-
gaben und schufen eigene Infrastrukturen mit dem Ziel einer selbst-
bestimmten Lebens- und Arbeitsweise. So ging es Gruppierungen
wie der sogenannten Erfurter Kiinstlerinnengruppe primér um ein
gemeinschaftliches, solidarisches Leben, das als Voraussetzung fiir
eine kiinstlerische Praktik betrachtet wurde. Ihre kiinstlerischen
Aktivitdten wurden zwar vom Ministerium fiir Staatssicherheit beob-
achtet. Thre kiinstlerische Arbeit war fiir die Frauen ein Deckmantel
fiir ihre politische Arbeit sowie ein Schutz vor weiteren Verfolgungen
und Festnahmen.'”? Asthetische Fragen, wie sie zur gleichen Zeit im
Kunst- und Theaterbetrieb der BRD gestellt wurden, blieben in der
DDR iiberwiegend undiskutiert.!”?

In der BRD bestimmten die Forderungen nach einer inhalt-
lichen und institutionellen Abgrenzung von den Stadt- und Staats-
theatern den offentlichen Diskurs. Fiille dokumentiert, dass die
Theaterpraktiker*innen auf allen Entscheidungsebenen der Theater-
produktion Autonomie verlangten und den Prozesscharakter und die
kollektive Produktionsweise von Theater in den Blick nahmen.'*

Im Fachmagazin Theater heute stiefSen die Schauspieler*in-
nen Jens Johler und Barbara Sichtermann 1968 die Debatte zu die-
ser nachkriegsdeutschen Autoritdtskrise weiter an: »Ist die Krise
am Ende ein Ergebnis des Systems?«, lautete ihre rhetorische Frage,
die sie an den Anfang ihres Artikels »Uber den autoritiren Geist des
deutschen Theaters« (1968) stellten. Sie waren der Uberzeugung, dass
die Auseinandersetzungen mit theaterinternen Machtstrukturen die
Verdnderung der innerbetrieblichen Theaterstrukturen zwangsliufig
nach sich ziehen wiirden, was ihrer Meinung nach die einzige Mog-
lichkeit sein wiirde, die Theaterkrise zu iiberwinden. Nur durch eine
Revolutionierung der Theaterstrukturen konne sich eine zeitgenossi-
sche Asthetik und eine Neuerung der Ausdrucksmittel entwickeln.!”>
Sie verlangten kollektive Fiihrungs- und Leitungspositionen, Ensem-
bleversammlungen als mitbestimmende Organe, die Abschaffung
der Rollenficher und die Einfithrung von Einheitsvertrigen.'’®

Parallel zu bzw. auch im Zuge dieser Debatten wurde ab den
1970er-Jahren die Bezeichnung Freie Szene gebrduchlich und infla-
tionér verwendet. Als Kollektive wurden diejenigen Gruppen betitelt,
die demokratische Organisationsformen fiir die betriebliche und die
kiinstlerische Arbeitspraxis installiert hatten. Unter Theaterwissen-
schaftler*innen, Theaterkritiker*innen und Theatermacher*innen
war der Begriff Freie Szene omniprisent, auch wenn sich »jeder [...]
wahrscheinlich etwas anderes darunter vor[stellte]«!””. Die Einrich-
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tung des Begriffs ist ein erster Hinweis auf eine beginnende Pro-
fessionalisierung der Szene, die von der Einfithrung einer eigenen
staatlich organisierten, kulturpolitischen Forderpolitik zur Griin-
dung von qualitativen, alternativen Produktionssystemen unter-
stiitzt wurde.'’®

Der urspriinglich dringende gesellschaftspolitische Anspruch
der 1960er-Jahre, eine Solidarisierung von Student*innenbewegung
und Arbeiter*innenbewegung zu bewirken, wurde mit den Folgejah-
ren zugunsten von Korper- und Sinnlichkeit, von Prozessualitit statt
Text und Intellekt aufgegeben:'”® »Das politische Engagement, das die
Freie Theaterbewegung lange hin auch kiinstlerisch so sehr inspiriert
hatte, wurde deutlich zurtickgenommen. An dessen Stelle trat eine
ideologisch mehr oder weniger offene Alternativbewegung.«'s

Die Freien deutschen Theatergruppen arbeiteten und produzier-
ten, so der Zeitzeuge Harjes, (noch) nicht auf Augenhéhe mit ihren
internationalen Kolleg*innen. Der Theatermacher Georg Stenzaly
problematisiert 1986 retrospektiv das Fehlen von Leitfiguren einer
westdeutschen Freien Szene wie Dario Fo (Italien), Ariane Mnouch-
kine und Jérome Savary (Frankreich), Jango Edwards (USA) oder den
siidamerikanischen Theatertheoretiker Augusto Boal.'®! Harjes kriti-
siert den elitistischen Anspruch der Theaterhistoriker*innen, die in
dem Phinomen der Freien Szene nach einer dsthetischen Avantgarde
im Dienste nationaler Theatertradition such(t)en. Wiederum liefert
er in seiner Monografie das Zeitzeugnis einer Szene, die unter dem
Einfluss internationaler Asthetiken und Arbeitsweisen beginnt, sich
zu einer solchen Avantgarde zu entwickeln. Workshops, von inter-
nationalen Gist*innen geleitet, initiierten die Griindung deutscher
Theaterkollektive. Es entstanden Zentren fiir Freie Theaterarbeit mit
addquaten Auftritts- und Probemoglichkeiten. Kommunikationsnetz-
werke wurden gegriindet. Theatercafés und Theaterkneipen etab-
lierten sich als Spiel- und Probenplétze fiir Freie Theatergruppen.'®?
Einige Kollektive versuchten, durch die Eroffnung eigener Theater
Unabhéngigkeit zu gewinnen, wie z. B. das Theater in Kreuzberg, die
Freie Theateranstalt und Monsun in Hamburg.'®* Der Autor Egmont
Elschner organisierte in Frankfurt ab 1973 ein Biiro Freier Gruppen
und verstand sich als »zentrales Koordinationsbiiro« sowie als Mit-
herausgeber der Roten Kultur Nachrichten:

Zentrales Instrument des Organisierungsprozesses sind — neben

dem Zirkular - die »Seminare Freier Gruppens, die seit 1973 in
enger zeitlicher Folge durchgefiihrt werden, zu denen viele der
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bestehenden Gruppen Vertreter schicken und auf denen gemein-
sam interessierende Angelegenheiten diskutiert werden.'®*

Die Kollektive und Gruppen dieser offenen Alternativbewegung griin-
deten sich zumeist bereits zu Studienzeiten. Thre Mitglieder waren in
der Regel gleichaltrig und linksorientiert. Zu den einflussreichsten
Theaterkollektiven dieser Zeit gehorten die Theatermanufaktur und
das Theaterkollektiv Rote Riibe.'® Die Theatermanufaktur griindete
sich 1970, bekannt wurde sie durch ihre Arbeit 1848 (1973), konzipiert
in Brecht’scher Manier. Die Theatermanufaktur erarbeitete zehn Stii-
cke, um sich im Tourneebetrieb zu versuchen. Thre Mitglieder zahlten
sich Einheitsgagen: Diejenigen Mitglieder, die in einer Zweierbezie-
hung lebten, erhielten jeweils eine Einheitsgage von 800 Mark, die
alleinstehenden 900 Mark.'®® Fiir aufSerplanméiflige Aufwendungen
wurden Zuschiisse bezahlt. Die Wiederaufnahmemaoglichkeiten
eines Repertoires und die Auszahlung einer Einheitsgage gelten
als hinreichende Merkmale fiir die Definition einer kollektiven
Zusammenarbeit.

Im Mirz 1982 tibernahm die Theatermanufaktur das ehema-
lige Gebdude der Berliner Schaubiihne am Halleschen Ufer als eige-
nes Theaterhaus ohne staatliche Subventionierung. Da der Spielplan
mit eigenen Stiicken nicht zu fiillen war, wurden andere Kollektive
zu Gastvorstellungen eingeladen. Bei Erfolg sollte eine Schauspiel-
schule gegriindet werden. Mit der deutschen Wiedervereinigung 1990
endete die Ara der Theatermanufaktur abrupt, da jegliche Form der
Finanzierung ausgesetzt wurde. Das Konzept, nicht nur die eigenen
Stiicke in den eigenen Hausern zu realisieren, sondern anderen Kol-
lektiven Auffithrungsmoglichkeiten anzubieten, iberlebte trotzdem.

Die zweite gesamtgesellschaftliche Umbruchsphase der 1990er-
Jahre stellte fiir die Stadt- und Staatstheater und fiir die Freie Szene
erneut einen Wendepunkt dar: Die Legitimitit des Gegenwartsthea-
ters wurde abermals hinterfragt, Ressourcen wurden entzogen und
Subventionen nach neuen Kriterien verteilt. Der Theaterwissen-
schaftler Torben Ibs, der in seiner Arbeit Umbriiche und Aufbriiche.
Transformationen des Theaters in Ostdeutschland zwischen 1989 und
1995 (2016) diese Umstrukturierung am Beispiel des Theater Jena
untersucht hat, zeigte auf, dass die westdeutschen Freien Theater-
praktiker*innen schneller auf diese verdnderten Herausforderungen
und Entwicklungen reagieren konnten, da sie es gewohnt waren, sich
im Projekt zu organisieren.’ Die Theaterpraktiker*innen aus der
ehemaligen DDR sahen sich nach der Wende mit einem ihnen frem-
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den, westlichen, profitorientierten Konzept konfrontiert.'® Hannah
Speicher beschreibt diese Wendezeit aus der Perspektive der ostdeut-
schen Theatermacher*innen deshalb als eine doppelte Krise:

Zum einen ist der Bestand ihrer Theaterhiuser, die Finanzie-
rung ihrer Arbeitsplitze und ihre kiinstlerische Identitét gefahr-
det, denn die Berliner Republik kann und will sich das dichte
Theaternetz der DDR nicht leisten, zum anderen missen sich
die ostdeutschen Theater in das System der westdeutschen
Stadt- und Staatstheater integrieren, das sich wiederum selbst
seit den 1970er Jahren in »schwelenden Struktur- und Legitimi-
tatskrise[n]« befindet.'®

Die Umstrukturierungsmafinahmen hatten die Griindung von neuen
Institutionen zur Folge. Beispielsweise wurde 2002 die Kulturstif-
tung des Bundes und 1999 der Hauptstadtkulturfonds gegriindet,
»die Kultur im Allgemeinen und darstellende Kiinste im Besonderen
nur noch projektbasiert fordern«'®°. Dieser Struktur- und Legitimi-
tatskrise des gesamtdeutschen Kultur- und Theaterbetriebs begeg-
nete die Regierung Gerhard Schroders mit einer projektorientierten,
o0konomisch-evaluierbaren Gewidhrung einer staatlichen Bezuschus-
sung."! Die Griindung von eigenen Produktionsstitten und von eige-
nen Studiengdngen (Institut fir Kulturpddagogik Hildesheim, 1979,
Institut fiir Angewandte Theaterwissenschaft Giefen, 1982) sind als
unmittelbare Reaktionen auf diese Umbruchsphase und als Bediirf-
nis nach Resilienz fiir die Freien Szene zu deuten. Die Griindung der
genannten Ausbildungsstétten begiinstigte auch die Akademisierung
und Standardisierung bestimmter &dsthetischer Praktiken, die sich
Anfang der 2000er-Jahre mit dem Lehmann’schen Begriff des Post-
dramatischen Theaters beschreiben lassen. Denn die ersten Jahr-
gidnge von Theaterpraktiker*innen, die an diesen Instituten ausgebil-
det wurden, unter ihnen die Mitglieder der Theatergruppen She She
Pop, Gob Squad, Rimini Protokoll, Showcase Beat Le Mot, Monster
Truck etc., haben ein neues Verstindnis des kollektiven Arbeitens
entwickelt. Nitsche beschreibt die Verdnderungen am Beispiel des
Arbeitskonzept von She She Pop und mithilfe eines Zitats eines Mit-
glieds:

Die Arbeitsform Kollektiv wird zum Markenzeichen der Freien

Szene gerade in Abgrenzung zum Apparat Stadttheater und
den dort verankerten Hierarchien.« Als »Markenzeichen« wird
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das kollektive Arbeiten zu einer wettbewerbsdifferenzierenden
Eigenschaft, die das Kollektiv vom konkurrierenden Stadtthea-
ter unterscheidet. Die »Abgrenzung zum Apparat Stadttheater«
erfolgt somit nicht auf einer politischen oder ideologischen
Ebene, sondern erscheint als das Bestreben, sich von dem
Anbieter eines vergleichbaren Produktes zu differenzieren.'?

Nitsche stellt fest, dass sich die Kollektive der 2000er-Jahre vom Ideal,
ein utopisches Gesellschaftsmodell vorzuleben, distanzierten. Das
»kollektive Arbeiten erscheint als die interne und private Angele-
genheit einer Gruppe [...], die sich nach aufien hin abgrenzt«®3. Die
kollektive Ausrichtung, so Nitsche, ermdogliche das Arbeiten in hie-
rarchiefreien Zusammenschliissen. Die bewusste Herstellung von
Strukturen und Netzwerken, die die Theaterpraktiker*innen gegen-
iber moglichen Krisen schiitzen sollen, stellten »einen relevan-
ten Beschleuniger institutioneller Transformationsdynamiken der
Freien Szene seit ihrem Entstehen dar«'®,

Die Theatergruppen der 2010er-Jahre wiederum begannen, das
Arbeiten im Kollektiv auf tibergeordnete Strukturen zu iibertragen,
indem sie sich in Interessengruppen engagierten, sich vom kollek-
tiven Arbeiten innerhalb einer feststehenden Gruppe l6sten und auf
Augenhohe mit den anderen Akteur*innen der Freien Szene, den Pro-
duktionsleitungen und den Produktionshidusern zusammenzuarbei-
ten begannen. Wesemiiller stiitzt diese Beobachtung: Freie Theater-
praktiker*innen des Gegenwartstheaters wiirden sich entweder in
kleinen Gruppen finden, die als GbR strukturiert sind, oder sich in
Netzwerken und Plattformen selbst organisieren:

Jungere Kollektive zeichnen sich durch kiirzere Zusammen-
schliisse, einen pragmatischen Umgang mit Ressourcen und
Kooperationsmoglichkeiten sowie durch zahlenmifdig klei-
nere Zusammenschliisse bis hin zur reinen Einzelkiinstlerfor-
mation aus. Auch werden spezifische Arbeitsprozesse wie bei-
spielsweise Verwaltung, Offentlichkeitsarbeit und finanzielle
Projektabwicklung gegeniiber Forderern, sofern Mittel dafiir
vorhanden sind, an externe, sogenannte Produktionsbiiros aus-
gelagert, mit denen die Gruppen auf Augenhohe zusammen-
arbeiten. Drittens ist eine Tendenz auszumachen, die hier mit
einem Wandel solidarischer Formen beschrieben werden soll.
Die Zusammenarbeit von Gruppen und einzelnen Gruppenmit-
gliedern wird fluider, dafiir organisieren sich freie Theaterschaf-
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fende seit den 2010er Jahren vermehrt in szenetibergreifenden
Zusammenschliissen und Initiativen. [...] Viertens ist eine gro-
BBere Selbstverstindlichkeit im Umgang mit kulturpolitischen
und arbeitsrechtlichen Forderungen vor dem Hintergrund
gesellschaftlicher Errungenschaften im Bereich der Familien-
und Arbeitspolitik im Allgemeinen und im Bereich der freien
darstellenden Kiinste im Speziellen bei jiingeren freien Theater-
schaffenden festzustellen.'®

In Reaktion auf die Coronapandemie repolitisiert sich die Freie
Szene. Eine der ersten Publikationen zur Coronapandemie mit dem
Titel Lockdown verlernen (2020) thematisiert den problematischen
Status quo von Theater im Allgemeinen und der Freien Szene im
Besonderen zu Zeiten des unabsehbaren Lockdowns. Die Theater-
praktiker*innen wiinschten sich freundschaftliche und familidre
Zugehorigkeit sowie eine Verschiebung der Aufmerksamkeitséko-
nomien weg von prominenten Einzelakteur*innen (von der Provinz
in der Provinz) hin zur Sichtbarmachung und Unterstiitzung einer
diversen und vielstimmigen Szene. Im Lockdown zeichnete sich eine
erneute Frontenbildung ab: Machthierarchien standen gegen kollek-
tive Entscheidungsmodi. Gleichzeitig wurde der Kanon mit einem
Diversitidtsanspruch konfrontiert. Die Schauspielerin und Griinde-
rin des ensemble-netzwerks, Lisa Jopt, formulierte in einem Inter-
view mit der Theaterwissenschaftlerin Theresa Schiitz das wachsende
Interesse an Vernetzung:

Die Erzdhlung vom Solistentum, von der singuldren »genial-
fantastischen« Schauspielerin und vor allem vom minnlich
gedachten Kiinstlergenie hat sich zugunsten eines kollektiveren
Denkens veridndert. Alle suchen offenbar eher nach einem gro-
3eren gemeinsamen Nenner als nach dem, was uns trennt und
Einzelne abhebt."

Im Netzwerk arbeiten, so Wesemiiller,

das heifdt, Mitglied in mehreren Gruppen zu sein, die eigene
Kiinstlerpersonlichkeit auf verschiedene »Labels« aufzu-
teilen und damit die Moglichkeit zu haben, an mehreren
Standorten antragsberechtigt zu sein und Produktionsmog-
lichkeiten zu haben. Dieses Selbstverstindnis bringt auch
arbeitsteiligere Arbeitsprozesse und -abldufe mit sich. Blickt
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man auf die Geschichte des freien Theaters, so ldsst sich ein
Zusammenhang zwischen Individualisierung, Professionalisie-
rung und Kollektivitit herstellen.'®”

Zusammenfassend sind die folgenden Punkte als Ausdruck eines
dominanten, stetigen Strebens nach Professionalisierung in der
(Arbeits-)Geschichte der Freien Szene in Bezug auf die Arbeitspraktik
des Auf/Teilens festzuhalten:

1. 1960 bis 1968: Die ersten Freien Theatergruppen griinden sich.
Theater als Kommunikationsmittel wird zum Bestandteil und
zur Ausdrucksform der Student*innen- und Protestbewegung
der 1968er. Der Kollektivbegriff stiitzt sich auf ein utopisches
Wirim Sinne des marxistischen Ideals, welches sich innerhalb
und aufderhalb der Institution Theater formiert. Ziel ist es,
sich von den dominanten hegemonialen Arbeits- und Lebens-
formen des westlichen Kapitalismus abzugrenzen. Das {iber-
geordnete Idealbild der Theaterpraktiker*innen manifestiere
sich in ihrem Selbstverstindnis als selbsternannte Vorbilder/
Vorkdmpfer*innen fiir eine klassenlose Gesellschaft. Die Mit-
bestimmungsmodelle und Kollektivgriindungen sollten die
Funktion eines Experimentierfelds fiir die angestrebte gesell-
schaftliche Transformation tibernehmen.

2. 1970er-Jahre: Die Freie Szene in der BRD beginnt im Austausch
mit internationalen Freien Gruppen, eigene Strukturen zu bil-
den. Als offene Alternativkultur ist die Freie Szene und deren
Mitglieder als »Kinder aus den Aufsteigermilieus« weniger
vom Zeitgeist der 1968er beeinflusst.’® Aufgrund der gene-
rellen Ablehnung eines arbeitsteiligen Arbeitens oder Auftei-
lens der Theaterarbeit nach Expert*innenschaft wollten und
mussten die Kollektivmitglieder bereit sein, alle notigen Auf-
gaben sowohl im kiinstlerischen als auch im organisatorischen
Bereich zu teilen. Grund fiir den Boom der Kollektive und die
Expansion der Freien Szene ist die expandierende Workshop-
kultur, der Ausbau eigener Produktions- und Prisentationsstét-
ten sowie die institutionalisierte Vergabe offentlicher Mittel.
Die Freie Szene beginnt ihren Institutionalisierungsprozess.

129



2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

130

3. 1980er- bis 1990er-Jahre: Sowohl die Wende- und Umbruchs-

phase als auch die Umstrukturierung der Kulturférderung
zugunsten der Projektarbeit in den 1980er-/1990er-Jahren
fihrt zur Etablierung eigener Produktions- und Ausbildungs-
stitten sowie zu korrespondierenden Netzwerken. Die Theater-
kollektive werden zu selbststindigen Produzent*innen ihrer
eigenen Projekte, welche sie nur in Koproduktion mit dem
Netzwerk realisieren konnen.

. 2000er- bis 2010er-Jahre: In den 2000er-Jahren wird das Kon-

zept der Koproduktion zwischen Produktionshédusern, Thea-
terfestivals und Theaterkollektiven systematisiert. Das Netz-
werk arbeitet iberwiegend eigenstdndig und weiterhin unter
prekidren Bedingungen. Die (postdramatischen) Asthetiken
und Arbeitsweisen der Freien Szene werden fiir den Stadt- und
Staatstheaterbetrieb attraktiv. Es kommt zu Koproduktionen
und zum Austausch tiber die Arbeitspraktiken der Kollek-
tive. Thre Projekte erhalten 6ffentliche Wertschitzung durch
Auszeichnungen sowie Theaterpreise und finden internatio-
nale Resonanz. Ihre alternativen Arbeitsweisen werden von
Stadt- und Staatstheatern adaptiert. Die Zusammenarbeit der
Kollektive findet wihrenddessen in immer kiirzeren Projekt-
phasen statt. Der Umgang mit den Ressourcen und Kooperati-
onsmoglichkeiten zeugt von Pragmatismus. Organisatorische
und biirokratische Aufgaben werden an externe Produktions-
biiros oder Produktionsleiter*innen outgesourct. In kultur-
politischen und arbeitsrechtlichen Fragen sind die Theater-
praktiker*innen souveridn und gut informiert. Ihre kollektiven
Beziehungen werden fluider, der Anspruch auf gegenseitige
Solidaritit und das gemeinschaftliche Wohlergehen manifes-
tiert sich im Engagement in Interessenverbidnden, szenetiber-
greifenden Initiativen und in politischen Vereinen.'”

. 2020er-Jahre und Ausblick: Die Theaterpraktiker*innen

arbeiten in kleinen Gruppen, in der Soloselbststindigkeit
und/oder in Mehrfachbeschiftigungen. Sie organisieren sich
zusétzlich zu den kollektiven Strukturen in tibergeordneten
Netzwerken. Sie sind Mitglieder in unterschiedlichen
Theaterkollektiven, in kiinstlerischen Organisationen und
gewerkschaftlichen Interessenverbédnden. In einem Kollektiv
zu arbeiten impliziert ein loses Verpflichtetsein, da sich
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die Theaterpraktiker*innen in offenen Netzwerken der
Arbeit organisieren, die alle Akteur*innen der Freien Szene
gleichermafien einbeziehen.

Durch diese Arbeit im offenen Netzwerk treten auch bisher unbeach-
tete Akteur*innen des koproduzierenden Verhéltnisses in die aktuel-
len Debatten iiber die Theaterarbeit ein.

Die Identifikation mit dem Begriff Freie Szene bedeutet, die spe-
zifische Produktionsweise des Koproduzierens als Gemeinsamkeit
zu akzeptieren und setzt das synonyme Verstindnis von Kunst und
Arbeit voraus. Diese Entwicklung deute ich als Hinweis auf die Gleich-
setzung von Kunstschaffen, Arbeiten und Netzwerken. Deutlich wird
die Anndherung zwischen einem Arbeits- und einem Kunstbegriff,
welcher sich aus dem Potpourri der Arbeitsweisen der Freien Szene
erkldren ldsst und das Bewusstsein fiir die Abhingigkeit der kopro-
duzierenden Akteur*innen aufzeigt. Der Wille und die Notwendigkeit
zur Professionalisierung in der Freien Szene verstirken das Koprodu-
zieren als dominante Arbeitskultur, welche sich in der Arbeitspraktik
des Auf/Teilens zwischen den Theaterpraktiker*innen in Kooperatio-
nen mit den Produktionshidusern und Produktionsleiter*innen aus-
driickt. Das Netzwerken hat sich zu einem wichtigen Organisations-
modell von Arbeitspraktiken entwickelt. Ohne dieses vielfiltige und
vielschichtige Konglomerat an Unterstiitzungen fiir die Akteur*innen
und ihre Arbeitspraktiken wiirde die Freie Szene als Arbeitsfeld nicht
bestehen kénnen. Sie behauptet nicht mehr ihre Unabhéngigkeit und
Autonomie, sondern handelt in einem Arbeitsgefiige, welches Arbeit
auf/teilt. Auf die Phase der Professionalisierung, welche die Arbeits-
praxis des Koproduzierens als zentrale Arbeitspraxis hervorgebracht
hat, folgte die Phase der kulturpolitischen Arbeit, deren Ziel die Ins-
tallierung von resilienten Arbeitsstrukturen ist. Die Freie Szene als
Arbeitsfeld zeichnet sich also weniger durch ein autonomes Agieren
von geschlossenen Kollektiven als vielmehr durch ein kooperatives
Ausloten von Arbeitsteilung innerhalb wechselnder Kollektivforma-
tionen und des Netzwerks der Freien Szene aus - eines Aufteilens von
Arbeit und eines Teilens von Wissen, Ressourcen und Verantwortung.

2.3 Theaterarbeit an/erkennen - Theaterarbeit aus kulturpolitischer
Perspektive

Das Politische Theater, das Politische bzw. das politische Moment
sind Gegenstinde zahlreicher theaterwissenschaftlicher Mono-
grafien, Debatten und Diskurse. Wie aber beeinflusst die deutsche
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Kulturpolitik die Theaterarbeit in der Freien Szene? Diese Fragestel-
lung lédsst eine systematische Theoriebildung vermissen, da sie erst
in jingster Zeit Aufmerksambkeit erfihrt.?® Im Rahmen meiner For-
schung ist zweierlei zu fragen: Inwiefern kann mit Blick auf kulturpo-
litische Gesetzestexte, Organisationsstrukturen sowie habitualisierte
Praktiken der Kulturpolitiker*innen eine Deutung von Theaterprak-
tiker*innen als Arbeitssubjekte abgeleitet werden? Welchen Einfluss
nimmt die kulturpolitische Definition von Theaterarbeit im kopro-
duzierenden Verhéltnis zwischen Theorie, Praxis und Kulturpolitik?
Und daran anschliefdend: Lasst sich tiberhaupt eine einheitliche kul-
turpolitische Einordnung von Theaterpraktiker*innen als Arbeits-
subjekte feststellen?

»Die Krise der Theaterpolitik ist die Krise der Theaterfinanzie-
rung ist die Krise der Kulturpolitik«**'. Wolfgang Schneiders Zirkel-
schluss, welcher die enge Wechselbeziehung zwischen Theaterpolitik
und Kulturpolitik betont sowie die Komponente der Finanzierbarkeit
von Theaterarbeit und die Frage nach den kulturpolitischen Rah-
menbedingungen in den Fokus stellt, mochte ich um die folgende
Aspekte ergidnzen: Die Krise der Theaterpolitik, d. h. die Krise der
hybriden Theaterlandschaft Deutschlands, die sich auf dem Papier
aus der Doppelstruktur zwischen den Landes-, Stadt- und Staats-
theatern sowie der Freien Szene zusammensetzt, ist die Krise der
Theaterfinanzierung, welche sich durch Sparmafinahmen, Legiti-
mationsdruck und Effizienzvorgaben zu einer projektorientierten
Finanzwirtschaft entwickelt hat. Sie ist die Krise der Kulturpolitik, die
bis heute sowohl auf politischer Ebene als auch im Grundlagenwissen
der Theaterpraktiker*innen und der Theaterwissenschaftler*innen
erst kiirzlich Beachtung findet, obwohl eine gesicherte Finanzierung
ein bedeutendes Steuerelement darstellt und dadurch auf kultur-
politischer Ebene Entscheidungen von erheblichen Konsequenzen
getroffen werden. Schneiders Erkenntnis beinhaltet aber nicht nur
eine Zustandsbeschreibung, impliziert sind auch diejenigen zukiinf-
tigen Herausforderungen, welche sich durch die Legitimationskrise
des Theaters und aufgrund der Finanznot der Bundeslidnder seit Jahr-
zehnten abzeichnen. Schneider verweist auf den Umstand, dass oft-
mals erst in Momenten der Krise die bestehenden Verhiltnisse als
(systemische) Notstdnde und Schwachstellen sicht- und diskutierbar
werden.

Im Zusammenhang mit den evidenten kulturpolitischen Her-
ausforderungen wirkt die Coronapandemie wie ein Brennglas und
macht die prekdren Lebens- und Arbeitsbedingungen von Theater-
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praktiker*innen liberdeutlich. Sie vergrof3ert die besonderen Ver-
héltnisse und die produktionsbedingten Unterschiede in den Kultur-
branchen und wird vermutlich langfristig irreversible Brandlocher
in der deutschen Kulturlandschaft hinterlassen. In der Freien Szene
waren und sind die Auswirkungen des Lockdowns existenziell. Seit
der Pandemie wird offen und laut tiber die Systemrelevanz von Kultur
und tiber die Vor- und Nachteile des deutschen Kulturfoderalismus,
die Prinzipien der Mittelverteilung, die Teilhabe an kulturellen Ver-
anstaltungen und die Organisationsstrukturen von Theaterbetrieben
gestritten. Auch das 11. PiFT-Festival ist von dieser Grundsatzdebatte
geprégt, wenn der politische bzw. der pddagogische Mehrwert einer
Theaterarbeit gegen die kiinstlerische Machart abgewogen wird,
oder wenn in Grundsatzdiskussionen die Stiarken und Fihigkeiten
von Theater als eines sinnlichen Erfahrungs- und Begegnungsorts in
Zeiten von Corona als systemrelevant erkannt werden. Diese Diskus-
sionen machen eine vernachlédssigte Komponente von Theaterarbeit
sichtbar: Thre Ausiibung steht in Abhédngigkeit zu einem abgesicher-
ten und sozialversicherten Verhiltnis sowie kulturpolitischer Aner-
kennung. Welche Gelder kénnen und wollen Bund, Bundesldnder
und Kommunen in den Erhalt und die Zukunft der deutschen Kul-
tur- und Theaterlandschaft investieren und wie wird auf kulturpoliti-
scher Ebene der Wert bzw. der finanzielle Bedarf der Freien Theater-
praktiker*innen zur Sicherung ihres Lebens- und Arbeitsstandards
be-, ver- und gegengerechnet?

In meiner Untersuchung von Theaterarbeit als eines koprodu-
zierenden Verhéltnisses zwischen Praxis, Theorie und Kulturpolitik
mochte ich die kulturpolitischen Arbeitspraktiken als Praktiken der
Anerkennung beschreiben. Der Begriff der Anerkennung ist in einem
zweifachen Sinne zu verstehen: (1.) als ein Moment des Erkennens,
Identifizierens und Kategorisierens - z. B. als Moment des Erkennens
eines Individuums als Arbeitssubjekt und Leistungstriger sowie des-
sen Kategorisierung als Mitglied einer bestimmten Berufsgruppe und
(2.) als ein Moment des Akzeptierens und Zugestehens, wofiir explizit
die Anerkennung eines Individuums oder einer individuellen Arbeits-
leistung zugestanden wird. Dieses Zugestdndnis meint, dass dieses
»[E]twas in bestimmter Weise beschaffen ist«.?°> So verstanden, kon-
nen sich diese Praktiken des Anerkennens sowohl auf Personen, auf
materielle Dinge als auch auf abstrakte, evaluative und normative
Entititen beziehen.?*

Diese Mehrfachbedeutung verweist auf zwei entscheidende
Aspekte: (1.) Der Anerkennung von nicht-normativen Phdnomenen

133



2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

geht ein normativer Prozess - d. h. eine (Wert-)Zuschreibung - vor-
aus. Normierungen sind immer auch bewertende Praktiken; (2.) die
Praktiken des Anerkennens oszillieren in einem Spannungsverhilt-
nis zwischen der affirmativen Eréffnung von Moglichkeiten bei deren
gleichzeitiger Determination durch feste Zuschreibungen und Kate-
gorisierungen (2.). Diese Praktik prigt das Verhéltnis von deutschen
Kulturpolitiker*innen und Theaterpraktiker*innen, sodass das sub-
ventionierte Theatersystem zwar das Arbeiten der Freien Szene for-
dert und ermdoglicht, aber gleichzeitig verlangt, dass selbige geméf3
den Regeln fiir Projektantrige — auch in Bezug auf die Umsetzung des
Projekts - agieren. Praktiken der Anerkennung wirken auf die Iden-
titdtsbildung eines Subjekts bzw. einer Gruppe: Auf der Grundlage
von Anerkennung bilden Subjekte Eigenschaften, Fahigkeiten und
Arbeitsweisen aus, welche sie zu Individuen bzw. zu Rechtssubjekten
machen - »uberall, wo sich die Struktur einer reflexiven und handeln-
den Subjektivitdt herausbildet, muss soziale Anerkennung stattge-
funden haben«***. Anerkennung muss praktiziert werden und wird im
relationalen Verhiltnis zwischen den Anerkennenden und dem*der
Anerkannten hervorgebracht. Anerkennung ist insofern immer auch
ins historische Verhiltnis zu normativen Ordnungsstrukturen, Wis-
senskulturen und Alltagspraktiken zu setzen: »[Sie] findet immer
vor dem Hintergrund bereits etablierter und geteilter Normen einer
Gemeinschaft statt, die in den Akten der Anerkennung zur Anwen-
dung kommen«*®. Die zwei Pole der Praktiken der Anerkennung -
die Eroffnung von Moglichkeiten oder der unterwerfende Akt der
Zuschreibung — werden von den Philosoph*innen Axel Honneth und
Judith Butler kontrovers diskutiert. Honneth beschiftigt sich mit den
positiven und den ermoglichenden Dimensionen, Butler betrachtet
Anerkennung in ihrer Performativititstheorie als einen Akt der Unter-
driickung und Formung.**® Ich mo6chte beide Ansétze einbeziehen.
Infolge des Pandemiegeschehens bewirkte die Dringlichkeit, die
Kunstszene zu retten, sowohl die Einrichtung von Hilfsprogrammen -
z. B. des Sonderprogramms NEUSTART KULTUR - und die kontinu-
ierliche Nachjustierung von Hilfspaketen durch die deutsche Bun-
desregierung, die Bundesldnder und die Kommunen als auch einen
intensiven Meinungsaustausch zwischen den Kulturpolitiker*innen,
Interessenverbinden, Gewerkschaften und Praktiker*innen. Wih-
rend diejenigen Praktiker*innen, welche als Arbeitnehmer*innen
an einem Landes-, Stadt- und Staatstheater engagiert waren und
dadurch in bestehenden Vertragsverhiltnissen abgesichert waren,
fielen infolge der Lockdown-Maf$nahmen jene Theaterpraktiker*in-
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nen aus dem unzulédnglichen Versorgungsraster, die Theaterarbeit als
freiberufliche Tatigkeit ausiib(t)en. Die Pandemiefolgen in der Freien
Szene fiithrte zu neuen Formen der Zusammenarbeit zwischen Politik
und Freier Szene. Jan Deck, Geschéftsfiihrer des Landesverbands Pro-
fessionelle Freie Darstellende Kiinste Hessen e. V. (1aPROF), teilte mir
im Gesprich mit, dass sich an den Reaktionen der Freien Szene able-
sen lasse, dass ein Generationswechsel bevorstehe: Die neue Genera-
tion verlange gute und faire Arbeitsverhéltnisse in der Freien Szene.
Ihre Interessenvertreter*innen seien aufgrund ihres hohen (kultur-
politischen) Anspruchs und Wissensstands als gleichberechtigte
Gespriachspartner*innen der (Kultur-)Politiker*innen zu betrachten.
Statt in einer Antihaltung gegeniiber kulturpolitischen Fragen oder
in Wir-Die-Dualismen (wir Kinstler*innen vs. die Politiker*innen) zu
verharren, suche die neue Generation den Austausch mit Kulturpoli-
tiker*innen in Form von Tischgesprdchen und Workshopformaten,
die von LaPROF organisiert wiirden. Sie verfiige zunehmend tiber das
Wissen, um belastbare Forderungen zu stellen.?””

Der pandemische Krisenmoment motivierte also eine Nach-
justierung. Die sichtbar werdende, systemimmanente Leerstelle,
die aufzeigte, dass der Schutz von kiinstlerisch Tétigen in Zeiten der
Krise (und in der Normalzeit) kaum gewihrleistet werden konnte,
wurde zum Politikum. Die Dynamik des Diskurses fiihrte zur Etab-
lierung und zur Finanzierung von Forschungsprojekten des Bundes-
verbands Freie Darstellende Kiinste e. V. (BFDK) wie zum Format
Systemcheck, welches gemeinsam mit dem ensemble-netzwerk e. V.,
dem Institute for Cultural Governance und dem Institut fiir interdis-
ziplindre Arbeitswissenschaft der Leibniz Universitdt Hannover eine
Bestandsanalyse der Freien Szene initiierte, was ein Novum darstellt.
Uber einen Zeitraum von drei Jahren sollten die Beschéftigungsver-
héltnisse und Produktionskonditionen von Soloselbststindigen
und Hybridbeschiftigen in der Freien Szene untersucht werden und
schlieSlich im engen Austausch mit den politischen Akteur*innen
eine angemessene soziale Absicherung erfahren. Das Projekt System-
check verdeutlicht, dass die Grauzone kiinstlerischen Arbeitens nicht
langer vor dem Hintergrund des Geniegedankens - gepaart mit einem
individuell zu verantwortenden Leistungsdruck - akzeptiert wird.

Die anhaltenden Herausforderungen, die diese Grauzonen im
Arbeitsalltag der Freien Szene bedeuten, wurden auch wihrend mei-
ner teilnehmenden Beobachtung immer wieder verbalisiert. Eine
Schliisselszene, die das kulturpolitische »Hintergrundwissen« der
Akteur*innen tber die Freie Szene als Arbeitsfeld verdeutlicht, war
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ein Treffen zwischen Festivalmacher*innen und Festivaljury, bei der
uber die Grunddefinition der Freien Szene debattiert wurde.

2.3.1 Die Freie Szene definieren - zwischen Kulturpolitik und Praxis
Ausschlaggebend fiir die Organisation des PiFT-Festivals sowie fiir
die Auswahl der Gastspiele ist der regelmifdige Austausch zwischen
der Festivalleitung und der externen Festivaljury. Fiir die Festivalaus-
gabe 2022 wurden die Politikwissenschaftlerin Saba-Nur Cheema, der
Theaterjournalist Janis El-Bira, der Theaterpadagoge Thilo Grawe, die
Dramen- und Romanautorin Annett Groschner sowie die Kuratorin
und dramaturgische Beraterin Tunay Onder als externe Mitglieder ein-
geladen. Die Expertise der externen Berater*innen untermauert den
Anspruch der Festivalmacher*innen, sowohl politische als auch &sthe-
tische Fragen zum Thema Macht im Rahmen des Festivals diskutieren
bzw. deren Interrelationen fiir Erwachsene sowie Kinder und Jugend-
liche reflektieren zu wollen. Saba-Nur Cheema, die von 2015 bis 2021
die padagogische Leitung der Bildungsstédtte Anne Frank in Frank-
furt am Main innehatte und seit 2020 als Antirassismus-Trainerin im
Unabhingigen Expertenkreis die Bundesregigung zu Fragen der Mus-
limfeindlichkeit berit, konnte zwar kein konkretes »Hintergrundwis-
sen« zu dsthetischen Diskursen des Gegenwartstheaters einbringen,
verfiigte jedoch tiber ein umfassendes Expertenwissen zu Antisemitis-
mus und Fragen der Macht - Themen, die den politischen Bildungs-
anspruch des Festivals aufzeigen.

Als Jurymitglieder der Festivalleitung diskutieren der Dramaturg
des Kiunster*innenhaus Mounsonturm Marcus Drof3, die Dramatur-
gin des Schauspiel Frankfurt Katja Herlemann, die Referentinnen der
Bundeszentrale fiir politische Bildung Milena Mushka und Anne Paf-
fenholz sowie Jan Phillip Stange als Vertreter der Festival-AG Frank-
furt die eingereichten Festivalbewerbungen. Die Festival-AG ist aus
dem Freie-Szene-Verbund regionaler Akteur*innen hervorgegangen.
Im Rahmen der Frankfurter Ausgabe des PiFT-Festivals wurde dieser
intensive Austausch mit den Akteur*innen vor Ort motiviert und in
Form einer Juryvertretung reprasentiert.

Grundlage der Diskussion bildete eine Google-Docs-Datei, die
mit den Bewerbungen, den Vorschldgen der Jurymitglieder und der
Festivalorganisation bestiickt war. Neben dem Produktionsnamen,
Hinweisen zur Gruppe und den Sichtungslinks sollte jedes Jury-
mitglied eine eigene Stellungnahme zu den Stiicken im Dokument
hinterlegen. Entschieden wurde erst, nachdem mindestens zwei
Mitglieder die Performance gesehen und sich ausfiihrlich dazu gedu-
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BBert hatten. Auch wenn die Festivalmacher*innen und Jurymitglie-
der vonseiten der Produktion immer wieder zu einer Entscheidung
ermutigt wurden, blieben diese eher auf eine ausfiihrliche Bespre-
chung anstelle eines schnellen Entscheidungsprozesses erpicht.
Gleichzeitig konnte oft keine endgiiltige Entscheidung getroffen
werden, weil die Jurymitglieder die Bewerbungen noch sichten
mussten oder aufgrund von freundschaftlichen Beziehungen vorein-
genommen waren.

Auffillig war, dass sich die Jurymitglieder im Prozess immer
wieder darauf einigen mussten, was genau unter Arbeiten in der
Freien Szene zu verstehen sei. Der Auswahl- und Abstimmungspro-
zess wurde wieder und wieder durch aufderkiinstlerische Fragestel-
lungen unterbrochen, wie »Wo wurde die Arbeit produziert?«, »Wer
war an der Finanzierung in welcher Form beteiligt?«, »Wann gilt eine
Koproduktion zwischen Freien Theaterpraktiker*innen und einem
Stadttheater noch als Freie Szene?«, »Was charakterisiert die Thea-
terarbeit als Arbeit der Freien Szene?«. Das uniibersichtliche und
dadurch mehrdeutige kulturpolitische System der Festivalférderung
stellt fiir die PiFT-Jury eine permanente Herausforderung bei der Aus-
wahl der Gastspiele dar. In der Diskussion zeigte sich, dass neben
politischen und dsthetischen Bewertungskriterien die produktionel-
len Bedingungen evaluiert werden miissen. Ein (Theater-)Projekt als
eine Arbeit der Freien zu definieren, schien kontextabhingig und
situationsspezifisch. Mit der dufderst aufschlussreichen Umschrei-
bung »Doppelpass ohne Doppelpass« problematisierten die Disku-
tant*innen die Wirkmichtigkeit von kulturpolitischen Rahmenbe-
dingungen.

Der Doppelpass ist ein Fonds der Kulturstiftung des Bundes, zwi-
schen 2011 bis 2022 mit einer Fordersumme von insgesamt 22,2 Milli-
onen Euro fiir 100 Projekte ausgestattet, der Kooperationen zwischen
Freien Gruppen und festen Tanz- und Theaterhdusern ermoglichen
sollte. Das Finanzierungsmodell Doppelpass entwickelte sich inner-
halb von elf Jahren zu einem Synonym fiir ein Arbeits- und Kooperati-
onsmodell, welches die Grenzen zwischen der Freien Szene und dem
Stadt- und Staatstheatern relativiert. Das zugrunde liegende Arbeits-
modell verunklart die Unterscheidung zwischen »fest« und »frei« und
erschwert die Kategorisierung der Bewerber*innen als Mitglieder
der Freien Szene. Das Sprechen von »Doppelpass ohne Doppelpass«
ist als Indikator eines Transformationsprozesses zu deuten, in dem
sich die oppositionelle Doppelstruktur der institutionalisierten
Theaterhéduser und der Freien Theater als fluide bestétigt.?*®
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Die Doppelpass-Debatte der Jurymitglieder miindete in der Hin-
terfragung von Sinn und Zweck anderer bundesweiter Fordermodelle
fiir Freie Theaterpraktiker*innen und der Frage, ob der gesellschafts-
politische Anspruch der Bundeszentrale fiir politische Bildung (BpB)
an die aktuelle Festivalausgabe, die als politische Institution explizit
die Forderung und die Reprisentation der Freien Szene zum zentra-
len Anliegen des Festivals erkldrt hat, berechtigt und zu akzeptieren
sei. Die BpB-Mitarbeiterinnen gerieten in Erkldrungsnot: Sie fiihr-
ten an, dass die Unterstiitzung der Freien Szene Tradition habe und
Alleinstellungsmerkmal des Festivals sei. Sie selbst seien sich tiber
die tatsidchlichen Entwicklungen - die zunehmende Hybridisie-
rung der Szene - im Klaren. Die Anwesenden versuchten daraufhin
gemeinsam, eine Definition fiir das Phinomen Freie Szene zu erar-
beiten: Es sei von der Freien Szene zu sprechen, wenn die Freie Thea-
tergruppe selbst und nicht ein festes Theaterhaus als Eigentiimer*in
der Theaterarbeit zu identifizieren sei. Dieser Ansatz wurde wiede-
rum als liickenhaft kritisiert. Ein erneuter Definitionsversuch wurde
unternommen: Es sei dann von einer Theaterarbeit der Freien Szene
zu sprechen, wenn das kooperierende Theater als Produktionshaus
agiere. Das bedeutet, dass selbst wenn das beteiligte Theater nicht
Teil des Bundnisses der Freien Produktionshiuser ist, es dennoch
als solches betrachtet werden konne, wenn es eine bestimmte Art
der Theaterproduktion wiedergebe oder reproduziere. Die Produk-
tionsweise eines Freien Produktionshauses wurde als eine Praxis der
Kooperation definiert. Die Anwesenden einigten sich, die einzelnen
Bewerbungen hinsichtlich dieses spezifischen Kriteriums zu tiber-
priifen.

Die Diskussion tber die spezifische Produktionsweise der
Freien Szene, die Unterscheidung zwischen »fest« und »frei«, die
Zuschreibung einer Theaterproduktion als »Doppelpass ohne Dop-
pelpass« sowie die kontextgebundene Vereinbarung der Jury zur Defi-
nition der Freien Szene sind entscheidende Uberlegungen, um das
(dynamische) koproduzierende Verhiltnis von Theaterarbeit in der
Freien Szene in Deutschland zu diskutieren.

An der Schlisselszene zeigt sich exemplarisch, dass die
Akteur*innen der Freien Szene tiberwiegend in hybriden Rollen und
mehrfachen Tétigkeiten agieren: Sie sind Produzent*innen ihrer eige-
nen Performances, Dienstleister*innen im Haupt- oder Nebenerwerb,
wechseln zwischen Selbststdndigkeit, Erwerbstitigkeit und temporé-
rer Arbeitslosigkeit.?”” Es sind gerade diese wechselnden und dynami-
schen Arbeitsverhiltnisse, fiir die die deutsche Kultur- und Arbeitspo-
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litik keine klaren Konzepte vorweisen kann. Das hat zur Folge, dass die
Theaterpraktiker*innen sich im (komplizierten) Dickicht deutscher
Kulturpolitik zurechtfinden miissen, welche (bisher) einzig die Unter-
scheidung zwischen selbststindigen und nicht-selbststdndigen Tatig-
keiten kennt. Eine Auseinandersetzung mit den atypischen Beschif-
tigungsverhéltnissen der Freien Theaterpraktiker*innen, deren
fehlender sozialen Absicherung in Phasen der Arbeitslosigkeit sowie
der Problematik, wie sie im Fall von Krankheit und Altersarmut ent-
sprechend versichert werden, hat Fahrt aufgenommen. Dieses dyna-
mische Wechselverhéltnis adressiert drei zentrale Herausforderung
von Theaterarbeit aus kulturpolitischer Perspektive:

1. Theaterarbeit als Projektarbeit: Theaterarbeit definiert sich
in der Freien Szene tiberwiegend als Projektarbeit, weshalb
sie zu einer Antragsfixiertheit tendiert. Die kulturpolitische
Herausforderung hierbei ist, dass die Projektidee tiber inno-
vatives Potenzial verfiigen soll, welches erst in einer ndheren
Zukunft realisiert werden kann, sodass sich die Antragstel-
ler*innen auf die Recherche einer spannenden Thematik
statt auf einen spezifisch dsthetischen Zugang fokussieren.?'

2. Das Oszillieren von Theaterarbeit zwischen Sinnhaftigkeit und
Un/Sicherheit: Kulturschaffende und Theaterpraktiker*in-
nen verstehen ihre Arbeit tiber die Bundesldndergrenzen
hinweg als eine sinnvolle Tatigkeit, innerhalb derer sie sich,
ihre &sthetische Vision und ihre gesellschaftspolitischen
Werte verwirklichen konnen. Gleichzeitig ist ihr Arbeitsfeld
von Armutserwartung, einem unsicheren Arbeitsplatz/unsi-
cheren Arbeitsverhéltnissen und fehlender sozialer Absi-
cherung geprigt.?’* Erlebte Sinnhaftigkeit bei gleichzeitiger
existenzieller Unsicherheit sind Ausdruck eines ambivalen-
ten Freiheitsbegriffs: Einerseits wird die Freiheit der Selbst-
organisation und der Selbstverwirklichung in und durch das
eigene (kiinstlerische) Arbeiten betont, andererseits sorgt
das Freie Arbeiten im prekiren, unsicheren Arbeitsverhéltnis
dafiir, dass Freie Theaterpraktiker*innen als Selbstunterneh-
mer*innen fiir ihre Existenzsicherung eigenverantwortlich
Sorge tragen miissen. Der ambivalente Freiheitsbegriff spie-
gelt sich entsprechend in den (diffus gestalteten) Arbeitskon-
zepten und Regelwerken wider, auf deren Basis kulturpoliti-
sche Entscheidungen getroffen werden.

139



2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

3. Theaterarbeit als atypisches Beschdftigungsverhdltnis: Um den
Herausforderungen eines geringen Einkommens, der Arbeits-
platzunsicherheit sowie weiterer sozialer Risikofaktoren wie
Alter, Krankheit und Arbeitslosigkeit entgegenzuwirken, exis-
tieren in Deutschland gesetzlich verankerte Systeme der sozia-
len Absicherung. Da das deutsche Sozialversicherungssystem
auf dem Konzept der Vollzeitbeschiftigung als Referenzmo-
dell beruht, was dem atypischen Arbeiten in den Freien Dar-
stellenden Kiinsten widerspricht, bleibt die Abbildung dieser
Arbeitsrealitit rudimentir.>”* Eine Herausforderung ist die
unklare Definition dieser atypischen Beschéftigungsverhalt-
nisse: Laut der EU-Definition zu atypischen Beschéftigungs-
verhiltnissen umfassen diese sowohl Teilzeitarbeit, befris-
tete Arbeitsverhéltnisse oder Saisonarbeit als auch das breite
Spektrum von Gelegenheits-, Intervall- und Projektarbeit
sowie Arbeitsverhiltnisse auf Abruf. Bereits im Jahr 2017 wies
ein EU-Bericht auf das hohe Armutsrisiko fiir diese atypischen
Tétigkeit hin, welches auch auf den fehlenden Sozialversiche-
rungsschutz zurickzufithren sei.*"® Diese gelisteten Arbeits-
formen bestimmen das Tagesgeschéift der Freien Szene.

Ein Bewusstseinswandel zum Thema prekirer, atypischer kiinst-
lerischer Beschéaftigungsverhiltnisse wurde in den Programmen
der Parteien CDU/CSU, Bilindnis 90/Die Griinen, FDP sowie SPD zur
Bundestagswahl 2021 sichtbar.*'* Die soziale Absicherung in Solo-
selbststdndigkeit und fiir »kurzfristig und unstet Beschiftigte« sollte
per Gesetz durch eine kulturelle Grundversorgung gesichert wer-
den (SPD). Die Fortsetzung von Kulturférderprogrammen wie NEU-
START KULTUR sollte angestrebt werden (CDU/CSU). Das Biindnis
90/Die Griinen versprach, krisenfeste Strukturen fiir die Kultur als
Staatsziel im Grundgesetz verankern zu wollen und »mehr Koopera-
tionen« zwischen Bund, Ldndern und Kommunen zu ermdéglichen.
»Prekire Arbeitsverhiltnisse« miissten tiberwunden werden, indem
die Kiinstlersozialkasse gestdrkt und die Mitgliedschaft auch fiir die-
jenigen ermoglicht wiirde, die »nur zeitweise fiir Produktionen ver-
sicherungspflichtig angestellt sind«***. Im Wahlprogramm der FDP
war zu lesen, dass zur Forderung der Kultur- und Kreativwirtschaft
Forderprogramme fiir kleinere Unternehmen und Soloselbststidndige
aufgelegt werden sollten. Die Vereinfachung der Forderantrige sowie
die Befreiung der Online-Livestreams von der Rundfunklizenzpflicht
wurden in Aussicht gestellt. Zur sozialen Lage der Kulturschaffenden
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bezog die FDP keine Stellung. Alle genannten Parteien kiindigten Ver-
besserungen fiir die Freie Szene an, die Scheinselbststdndigkeit und
Honoraruntergrenzen betreffen sollten.

Die unterschiedlichen Schwerpunkte und Ansétze in den Pro-
grammen der genannten Parteien offenbaren einige komplexe
Besonderheiten der deutschen Kulturpolitik und zeugen von einem
Wissen um die Bedeutung von kultureller Vielfalt und der Notwendig-
keit des Austauschs. Gleichzeitig offenbaren die Angaben die unein-
deutige Verwendung von Ausdriicken wie Soloselbststidndigkeit, wel-
cher kein juristisch anerkannter Begriff ist. Das Fehlen einheitlicher
Definitionen zu atypischen Beschéiftigungsverhiltnissen markiert
die Kernproblematik bei der Verwendung von komplexen und unge-
nauen Grundbegriffen der Arbeitspolitik.

Ich mochte deshalb zwei Thesen zum koproduzierenden Ver-
hiltnis von Theaterpraxis und Kulturpolitik ausgehend von der
beschrieben Schliisselszene meiner teilnehmenden Beobachtung im
Detail betrachten: Die Kulturpolitik bzw. die zustdndigen kulturpoli-
tischen Instanzen definieren ein unklares Arbeitssubjekt, welches in
den Grauzonen des gesetzlich geregelten Arbeitsmarkts agiert und
dessen Vorgaben und Definitionen weitere Spielfldchen fiir die kiinst-
lerische Praxis sind (1.). Die deutsche Wiedervereinigung nimmt eine
nicht zu unterschéitzende Rolle in der (diffusen) Definition der The-
aterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte ein. Das Aufeinanderpral-
len zweier unterschiedlicher Vorstellungen zur ideologischen Inst-
rumentalisierung von Kiinstler*innen kulminiert in der paradoxen
Anforderung an Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte, gleich-
zeitig niitzlich zu sein und kritisch autonom zu agieren (2.).

Die Thematisierung der aktuellen Missstdnde und die Einsicht
in die Notwendigkeit von Korrekturen offenbaren allerdings, dass die
kulturpolitischen Akteur*innen zwar versuchen, einen spezifischen
Mangel abzuwenden, ohne jedoch gleichzeitig konkrete Losungs-
ansétze vorschlagen zu konnen. Die Versprechen bleiben vage. Die
Etablierung von Rahmenbedingungen, welche den Erhalt, die Pflege
und die Umsetzung von kulturellen und kiinstlerischen Projekten in
der Doppelstruktur der deutschen Theaterlandschaft ermoglichen
konnten, wird verschleppt. Aufgrund welcher Kenntnislage Kulturpo-
litiker*innen ihre Entscheidungen treffen, Theaterarbeit als Arbeit
anzuerkennen, bleibt unklar. Schon die Wortkomposition Kulturpo-
litik impliziert ein komplexes und historisch gewachsenes Verstiand-
nis von Kultur und Politik, welches der genaueren Untersuchung
bedarf.
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2.3.2 Kulturpolitik - ein paradoxer Staatsauftrag

Sinngem4f »steht die Bezeichnung >Kulturpolitik« fiir ein staatliches
beziehungsweise kommunales Handeln im Bereich von Kunst und
Kultur in Form ihres Schutzes und ihrer Forderung sowie der Siche-
rung und Gestaltung ihrer politisch-gesellschaftlichen Rahmenbe-
dingungen«**,

Frithe Publikationen zur Kulturpolitik thematisierten staatliche
Interventionen wihrend der Weimarer Republik oder ziehen Verglei-
che zu staatlichen Lenkungsversuchen im européischen Ausland. In
diesem Zusammenhang ist der wohl erste ausfiihrliche Lexikonein-
trag zu Kulturpolitik von Eduard Spranger aus dem Jahr 1923 auf-
schlussreich. Sein Verstdndnis von Kulturpolitik fordert nicht nur die
Unterstiitzung von Kunst und Kultur durch den Staat, sondern auch
die gleichzeitige Instrumentalisierung von Kunst und Kultur durch
den Staatsapparat. Kulturpolitik »hat entweder die Hervorbringung
von >Kultur« zum Ziele oder sie bedient sich der Kultur als Mittel fiir
Machtzwecke. In der kiirzesten Antithese: Der Sinn der Kulturpolitik
ist entweder Kultur durch Macht oder Macht durch Kultur«.?"”

Das Verhiltnis zwischen Staat und Kultur - und dessen direkte
Einflussnahme - ist bei den frithen Etablierungsschritten von kultu-
rellen Institutionen und Instanzen immer schon Thema. Nach dem
Zweiten Weltkrieg wurde die Instrumentalisierung von Kunst und
Kultur fiir staatspropagandistische Zwecke durch den deutschen
Kulturfoderalismus - die sogenannte Kulturhoheit der Lander - kor-
rigiert. Bis heute sorgt dieser deutsche Sonderweg fiir kontroverse
Debatten. Die Definition des Begriffs Politik verstehe ich im kulturpo-
litischen Kontext im Sinne des Politikwissenschaftlers Thomas Meyer
als die »Gesamtheit der Aktivitdten zur Vorbereitung und zur Herstel-
lung gesamtgesellschaftlich verbindlicher und/oder am Gemeinwohl
orientierter und der ganzen Gesellschaft zu gute [sic!] kommender
Entscheidungen«*'. Der Begriff beinhaltet eine Form des politischen
Handelns, das konkrete Rahmenbedingungen fiir Kunst und Kultur
schafft.

Der Begriff Kultur wird von Kulturpolitiker*innen, Kulturwis-
senschaftler*innen und Politikwissenschaftler*innen etymologisch
vom lateinischen Begriff fiir Kultur - »cultura« - hergeleitet, der im
Wortursprung vom Verb »colere« abstammt, was in seiner doppelten
Wortbedeutung so viel wie »drehen, wenden, bebauen« im Bereich
des Ackerbaus (1.) und ein »Anbeten« im Sinne der Gotterverehrung
und der Kultausiibung (2.) meint. Der Kulturbegriff bezieht sich auf
die Pflege von etwas. In der kulturpolitischen Praxis ist diese Auf-
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gabe Auslegungssache. Die Schaffung von Rahmenbedingungen
obliegt den Kommunen und der Schwerpunktsetzung der jeweiligen
Kulturministerien auf der Ebene der Bundesldnder. Im Rhein-Main-
Gebiet wurde z. B. der Stadt Mainz (Bundesland Rheinland-Pfalz) der
Bau- und der Denkmalschutz als kulturpolitische Landesangelegen-
heit ibertragen; in Frankfurt (Bundesland Hessen) ist es die Wissen-
schaft; in Wiesbaden (Bundesland Hessen) sind es die Finanzen und
das Schulwesen. Diese Partikularentscheidungen auf foderaler Ebene
verweisen auf unterschiedliche Interpretationen des Begriffs Kultur
und markieren unterschiedliche politische Schwerpunktsetzungen.
Die jeweilige Ausrichtung von kommunaler oder bundesldndischer
Kulturpolitik kann die traditionelle Kulturpflege (Mainz), die Forde-
rung von (4sthetischer) Innovation (Frankfurt) oder den Anspruch auf
kulturelle Bildung und Teilhabe der Stadtbevidlkerung (Wiesbaden)
bestimmen. Kulturpolitik, so lief3e sich vorerst bilanzieren, ist die
Schaffung der benétigten Rahmenbedingungen zur Pflege und zur
Ausiibung von Kultur. Dieses unspezifische Definitionsangebot fiihrt
zu Auslegungs- und Deutungsdebatten tiber die Grenzen des Kultur-
begriffs. Inwiefern und ob tiberhaupt unter Kultur Formen avant-
gardistischer Hochkultur, soziale Stadtraumprojekte oder kulturelle
Zentren in ldndlichen Regionen mitgemeint sind und in welchem
Verhiltnis die jeweiligen Projekte Unterstiitzung finden wiirden,
wird offengelassen. Das Kompositum von Kultur und Politik oszil-
liert ergebnisoffen zwischen einem vermeintlich allgemeingtltigen
Anspruch und einem hohen Grad an Abstraktion. Gleichzeitig ist der
Auftrag zur Pflege und Férderung von traditionellen, innovativen und
pluralen Aspekten von Kultur - ohne die Lenkung ihrer Inhalte - eine
Herausforderung.*®

Die Kulturpolitik nach 1945 ist dariiber hinaus von einem gene-
rellen Wettbewerbsgedanken geprédgt und deshalb fiir die Definition
von Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte problematisch. Der
Politikwissenschaftler Fabian Leber weist in seiner Publikation Kul-
turpolitik aus dem Kanzleramt (2011) darauf hin, dass die Ministerpra-
sident*innen der Lénder seit Beginn des 21. Jahrhunderts die Kultur
als Experimentierfeld aktiviert haben, um die Entflechtung der Auf-
gabengebiete zwischen den Bundesldndern und dem Staat voranzu-
treiben. Durch das Beharren auf der Autonomie und der Kulturhoheit
der Lander, die sich in der grundsitzlichen Ablehnung des Bundes
als eines tibergeordneten kulturpolitischen Akteurs zeige, héitten die
Bundeslidnder untereinander im Bereich der Kultur fiir ein aufderor-
dentliches Wettbewerbsverhiltnis gesorgt. Eine zukunftsorientierte
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Kulturpolitik eigne sich laut Leber aber nicht als Experimentierfeld
fiir einen kompetitiven Kulturféderalismus unter Kommunen und
Bundesldndern. Vielmehr berge sie ldngerfristig vielféltige Risi-
ken und installiere ein wettbewerbsorientiertes Aufgabenprofil fiir
zukiinftige Kulturpraktiker*innen.?°

Eine weitere Herausforderung stellt die Ausgleichfunktion des
Bundes dar. Der Kulturstaat Deutschland solle sich - bei Bedarf -
finanziell engagieren, ohne sich am kulturellen Wettlauf der Bundes-
lander inhaltlich zu beteiligen.?”" Der kulturpolitische Einfluss des
Bundes beschriankt sich bisher auf die auswirtige Kulturpolitik und
einige reprisentative Kulturprojekte in der Bundeshauptstadt Berlin
wie z. B. die Stiftung PreufSischer Kulturbesitz, die Goethe-Institute
und die Deutsche Welle. Zusétzlich fordert die Kulturstiftung des
Bundes zeitlich begrenzte Projekte im internationalen Kontext wie
TRAFO - Modelle fiir Kultur im Wandel, Doppelpass Plus - Fonds fiir
Kooperationen von freien Gruppen und Tanz- und Theaterhdusern
sowie TURN - Fonds fiir Kooperationen zwischen Deutschland und
afrikanischen Lindern.

Schneider kritisiert die politischen Entscheidungstriger*innen
wegen der Ubertragung von Profitstrategien auf die Freie Szene und
ihrer Konzeptlosigkeit:

Kulturpolitik wird irrigerweise immer wieder als freiwillige Auf-
gabe deklariert, Theaterpolitik versteht sich allzu sehr als Thea-
terforderung und es fehlen kulturpolitische Konzepte fiir die
Darstellenden Kiinste. Geférdert wird, was institutionalisiert ist,
im Mittelpunkt steht die Produktion, eher selten Distribution
und Rezeption. Investiert wird in Immobilien, nicht auskomm-
lich in das kiinstlerische Personal.?*?

Schneider betont, dass das deutsche Theatersystem nach 1945 so ange-
legt war, dass es frei von marktwirtschaftlichen Mechanismen agieren
konnte.?” Durch staatliche Subventionen sollte der gesellschaftspoliti-
sche Anspruch gedeckt werden, Kultur zu wahren und zu ermdglichen,
sodass ergebnisoffen und fern vom Niitzlichkeitspostulat hitte gear-
beitet werden konnen. Diesen Anspruch habe die gegenwiértige Kultur-
politik des foderalen Systems vernachlédssigt. Der Dramaturg Thomas
Oberender konstatiert den Status quo entsprechend polemisch:

Die kulturpolitische Landschaft hat sich genauso drastisch
dereguliert wie die Wirtschaftswelt. Die bei weitem noch nicht
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in ihrer wahren Bedeutung anerkannte Umlenkung der Mittel
in neue, flexible Férder- und Einrichtungsformen, blieb in der
politischen Debatte seltsam fern von grundsitzlichen Betrach-
tungen. Wir diskutieren tiber dsthetische Prozesse, die zum Teil
auch Strukturdebatten sind, das Beispiel des postmigrantischen
Theaters ist eine der wenigen Ausnahmen, aber die Liberalisie-
rungen im Gefilige unserer Institutionen sind kaum diskutiert
worden und entwickeln sich weiter gefiithrt von unsichtbarer
Hand.***

Oberender weist auf die enge Verkniipfung von strukturellen und
dsthetischen Fragen hin. Kulturpolitische Diskussionen litten daran,
dass iiber Asthetiken des Gegenwartstheaters anstatt iiber den eigent-
lichen Gegenstand diskutiert wiirde. Die einseitige Fokussierung auf
das Bithnengeschehen ignoriert die kulturpolitischen Rahmenbe-
dingungen, in denen Theater entsteht. Es braucht somit ein fundier-
tes Verstehen der Wechselwirkungen zwischen Asthetik und Politik,
wozu dieses Kapitel einen Beitrag leisten soll.

2.3.3 Theatersubjekte als Arbeitssubjekte

Im Rahmen der kulturpolitischen Debatte {iber die Freie Szene wer-
den Theaterpraktiker*innen und Performer*innen der gleichen Kate-
gorie zugeordnet. Die Rede von der Freien Szene hat sich gegentiber
dem Begriff des Freien Theaters etabliert, da auch andere performa-
tive Formen wie die Performancekunst, der Tanz, das Musiktheater,
das Figurentheater darunter subsumiert werden kénnen. Es handelt
sich um einen Sammelbegriff, welcher sich weniger auf kiinstlerische
Ausdrucksformen und Darstellungsweisen konzentriert als letzt-
lich auf das freie Beschiftigungsverhiltnis in Selbststindigkeit bzw.
Soloselbststdndigkeit und die daraus resultierende Arbeitsweise.
Die Bezeichnungen finden jedoch keine einheitliche Verwendung.
Die oppositionelle Doppelstruktur der deutschen Theaterlandschaft
entscheidet tiber die Definition dessen, was als Freie Theaterpraxis
oder wer als Freie Theaterpraktiker*in gilt: »Wenn es das Freie The-
ater nicht (mehr) gibt, kommt es der Kulturpolitik als Gegenstand
abhanden und deren Entscheidungen geraten in die Gefahr, sach-
fremden und wenig belastbaren Kriterien — Opportunititserwigun-
gen — unterworfen zu werden«**. Spezielle Finanzierungskonzepte
der offentlichen Hand garantieren die Existenz von Freien Gruppen
und erkennen dadurch - entgegen aller Schwierigkeiten eines Wor-
dings - deren kulturpolitische Relevanz an, so Fiille. Im Gegensatz
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zur Adaptionsfihigkeit und Flexibilitdt der Freien Szene féllt deren
kulturpolitische Kategorisierung rigide und starr aus. Dieses Wech-
selspiel definiere ich als Workaround, innerhalb dessen sich das
koproduzierende Verhéiltnis zwischen Kulturpolitik und Theater-
praxis durch die Hervorbringung eines Arbeitssubjekts zeigt. Diesen
Begriff schligt die Medienwissenschaftlerin Gabriele Schabacher jen-
seits seines (urspriinglich) computerbezogenen Kontexts vor. Scha-
bacher definiert Workarounds als »spezifische Praktiken des Umwegs
bzw. der Abkiirzung, die sich durch eine gewisse Robustheit auszeich-
nen und stets eine Form der Problemldsung darstellen«**. Als Work-
around konne dasjenige Vorgehen definiert werden, welches einen
Umweg im Sinne eines zeitlichen Provisoriums nimmt. »So gesehen
stellen Workarounds nie eigentliche Losungen dar, sondern eine
Umgehung des Problems, ohne dieses direkt zu bearbeiten«*?’. Scha-
bacher beschreibt das Verhéltnis zwischen Losung und Workaround
als paradox, da jeder Workaround als »tatsdchliche Losung fungieren
kann und muss«*,

Immer wieder mussten sich die PiFT-Jurymitglieder dariiber
verstidndigen, was genau unter Arbeiten in der Freien Szene zu ver-
stehen sei, und um ihre Definitionsschwierigkeiten herumarbeiten.
Auswahl- und Abstimmungsprozess fiir die Gastspiele des PiFT-Fes-
tivals wurden wiederholt durch aufderkiinstlerische, kulturpolitische
Diskussionen unterbrochen. Die Festivalmacher*innen sind getibt
darin, Freirdume zwischen den kulturpolitischen Anerkennungs-
praktiken zu finden und zu nutzen.??® Sie strebten es nicht an, den
grundsitzlichen Konflikt zu l6sen, der sich in der Schwierigkeit der
Definition der Freien Szene im Verhéltnis von Praxis und Kultur-
politik zeigt, sondern sie versuchten, diesen Konflikt zu umgehen.
Ein solcher Workaround ist eine tdgliche Improvisationsleistung in
der Freien Szene, die ein spezifisches »Hintergrundwissen« iiber die
kulturpolitischen und sozialpolitischen Strukturen in Deutschland
abruft.

Die Theater- und Arbeitssubjekte, die ich untersucht habe, gren-
zen sich bewusst von der Kultur- und der Kreativwirtschaft sowie vom
Privat- oder Amateurtheater ab. Sie agieren selten im Verbund mit
den Arbeitsbereichen Architektur, Buch, Design-, Film- und Musik-
wirtschaft, Pressemarkt, Rundfunkwirtschaft, Software-/Gamesmarkt
und Werbemarkt, welcher an der Schnittstelle zwischen Kunst/Kul-
tur/Design und Okonomie angesiedelt ist. Sie sind auch von freiberuf-
lichen Selbststindigen und privaten Unternehmen abzugrenzen, die
sich iiber privatwirtschaftliche Auftrdge selbst finanzieren. Die Freien
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Darstellenden und Bildenden Kiinstler*innen positionieren sich
gegeniiber diesen Berufsfeldern und grenzen sich dezidiert ab. Thre
Arbeitsbiografien umfassen ein abgeschlossenes Hochschulstudium
und die erfolgreiche Teilnahme an Ausschreibungen und Wettbewer-
ben, was ihre Theaterarbeit als professionell zu legitimieren scheint.
Die wichtigsten Instanzen, die in diesem System die Kategorisierun-
gen von Titigkeiten als professionell, kiinstlerisch freischaffende
sowie steuer- und sozialversicherungspflichtig vornehmen, sind die
Finanzdmter, die Arbeitslosen-, die Kranken- und die Rentenversiche-
rungen. Deren gesetzliche Rahmenbedingungen des/integrieren die
Arbeitssubjekte in das jeweils geltende deutsche Sozialversicherungs-
system. Aufféllig ist, dass das deutsche Sozialversicherungssystem
den Beruf der freischaffenden Kiinstler*innen als Kategorie nicht vor-
sieht, sondern sich an eigens definierten Richtlinien orientiert:

Die Finanzdmter unterscheiden bei der Besteuerung von Freien
Darstellenden und Bildenden Kiinstler*innen zwischen einem frei-
schaffenden und einem gewerblichen Arbeitsstatus. Diejenigen
Kinstler*innen, die den Status freischaffend beantragen wollen,
benotigen den Nachweis eines spezifischen Bildungswegs oder wei-
sen ihren Status durch die Vorlage von Presseveroffentlichungen, Sti-
pendien, Preisen und Mitgliedschaften in Berufsverbdnden nach.>*
Die Einkommenssteuergesetzgebung bestimmt den Arbeitsstatus als
Kinstler*in aus der Perspektive der steuerlichen Abgaben in § 15.6
und § 18: Kiinstlerische Arbeit wird entweder als selbststdndige
Arbeit oder als ein Gewerbebetrieb besteuert. Um die kiinstlerische
Tatigkeit als freischaffend und selbststindig anerkennen zu lassen,
miissen die Antragsteller*innen dementsprechende Nachweise zum
Bildungsweg, Pressemappen, Nachweise zu Stipendien und Preisen
sowie eine Chronologie ihrer Auffithrungen vorlegen. Die Mitglied-
schaft in einem Berufsverband wird begriifdt, ist aber kein hinrei-
chender Beleg zur behordlichen Anerkennung des kiinstlerischen
Status.”! Die Anerkennung als Gewerbebetrieb erfolgt, wenn die fol-
genden »positiven Voraussetzungen« gegeben sind: Selbststidndig-
keit, Nachhaltigkeit, Gewinnerzielungsabsicht sowie die Beteiligung
am allgemeinen wirtschaftlichen Verkehr.”* Eine selbststindige
Tatigkeit wird aufgrund der folgenden Kriterien als freiberuflich ver-
standen:

wissenschaftliche, kiinstlerische, schriftstellerische, unterrich-

tende oder erzieherische Téatigkeit, die selbstidndige Berufsti-
tigkeit der Arzte, Zahnirzte, Tierdrzte, Rechtsanwilte, Notare,
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Patentanwélte, Vermessungsingenieure, Ingenieure, Architekten,
Handelschemiker, Wirtschaftspriifer, Steuerberater, beratenden
Volks- und Betriebswirte, vereidigten Buchpriifer, Steuerbevoll-
maéchtigten, Heilpraktiker, Dentisten, Krankengymnasten, Journa-
listen, Bildberichterstatter, Dolmetscher, Ubersetzer, Lotsen und
dhnlicher Berufe.?*?

Die Einkommensteuergesetzgebung unterscheidet zwischen den Kri-
terien »freischaffend«, »selbststdndig«, »eigenschopferisch« sowie
einer nicht auf Gewinn zielenden Titigkeit mit der Absicht der Gewinn-
erzielung. Die Verfahren unterscheiden sich von Bundesland zu Bun-
desland.”** Die Grenzziehungen zwischen den genannten Kriterien
sind flielend und unzuverlissig, d. h. sie bleiben Auslegungssache.

Die Sozialversicherungspflicht, die das Kiinstlersozialversi-
cherungsgesetz fiir Freie Kinstler*innen garantiert, ist neben dem
Urheberrecht das kulturpolitisch mafdgebliche Einzelgesetz zur Absi-
cherung der Kiinstler*innen.>* Die Einfithrung des Kiinstlersozial-
versicherungsgesetzes und die Griindung der titigen Behdrde - der
Kiinstlersozialkasse (KSK) - erfolgte zum 1. Januar 1983. Die Geset-
zesinitiative wurde durch den sogenannten Kiinstler-Report von Karla
Fohrbeck und Andreas Johannes Wiesand angestofden, welcher in
den Jahren zwischen 1972 und 1975 von der Kiinstler-Enquete im
Auftrag der Bundesregierung erstellt wurde. Diese umfangreiche
und erstmalige Erhebung von Daten zu den Lebens- und Arbeitsbe-
dingungen freischaffender Theaterpraktiker*innen diente sowohl
als Bestandsaufnahme der Verhéltnisse in der Freien Szene als auch
der Recherche zur gesellschaftlichen Relevanz von kiinstlerischer
Arbeit. Nachgewiesen werden konnte, dass die soziale Absicherung
von Freien Theaterpraktiker*innen mit der ihnen im o6ffentlichen
Leben eingerdumten Prdsenz und ihrer gesellschaftlichen Bedeutung
korrespondierte. Die Daten der Kiinstler-Enquete ergaben, dass sich
die Anspriiche der Bevolkerung und die der hauptberuflichen Kiinst-
ler*innen unterschieden: Die Konsument*innen sahen die Hauptauf-
gabe von Kultur darin, ein Angebot zur Entspannung und Unterhal-
tung anzubieten, indem sie Schones herstellte. Die Kiinstler*innen
sahen ihre Kernaufgabe in der Gestaltung der Umwelt und der Ver-
mittlung von dsthetischen Perspektiven, Denk-, Seh- und Hérgewohn-
heiten.?* Es fallt auf, dass der Kiinstler-Report aus dem Jahre 1975, auf
dessen Expertise die Richtlinien der KSK weiterhin basieren, bereits
eine Profildefinition fiir Freie Theaterpraktiker*innen als Arbeitssub-
jekte verschriftlicht:
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1.  Soziale Herkunft: Es zeigte sich, dass der Zugang zu den
»Kulturberufen« vom kiinstlerischen Milieu des Eltern-
hauses sowie von einem dadurch inspirierten Bildungsweg
beeinflusst war.

2.  Ausbildung: Die meisten Kunstler*innen konnten durch
Zeugnisse, Empfehlungsschreiben oder Gutachten eine
Qualifizierung vorweisen. Dariiber hinaus hatte eine*r von
zehn Kinstler*innen bereits vor dem zehnten Lebensjahr
eine kiinstlerische Vorbildung begonnen.

3. Berufswechsler*innen: Trotz akademischer Qualifizierung
seien Kinstler*innen nicht vor einem spéteren Berufs-
wechsel geschiitzt. Der Anteil von Berufswechsler*innen
liege deutlich hoher als bei den Gbrigen Berufstdtigen mit
vergleichbarem Ausbildungsabschluss. Als Griinde fiir die
erhohte Fluktuation nannten die Freien Kinstler*innen
die grofde Abhéngigkeit von Markt- und Nachfragetrends
bei unzureichendem sozialen und 6konomischen Schutz:

Als Lebensberufe sind nach dem heutigen Stand manche
kiinstlerischen Téatigkeiten von vornherein nicht geeig-
net, teils weil die physische Kondition nachlift [sic!]
(z. B. bei Tdnzern, Sdngern und Artisten), hiufiger aber,
weil die Ausbildung zu starr ist (Festlegung auf unfle-
xible »Ficher«) bzw. weil spitere Qualifikations- und
Fortbildungsmoglichkeiten fehlen, die auf neue Anwen-
dungsgebiete tiberleiten oder vorbereiten konnten.*¥’

Neben der Definiton von Kiinstler*innenschaft als einer hochqualifi-
zierten und spezialisierten Berufsgruppe versuchte sich die Kiinstler-
Enquete an einer Kategorisierung von kiinstlerischen Beschéfti-
gungsverhéltnissen. In Detailanalysen kam die Kommission zu dem
Ergebnis, dass unter den kiinstlerisch »Selbststdndigen« und »Freien
Mitarbeiter*innen« ein Grofiteil in einem »arbeitnehmerdhnlichen
Verhiltnis« tédtig waren, wihrend der Anteil der »echten Selbststin-
digen« oder »unternehmerihnlichen« Personen unter ihnen gering
war. Ein wichtiges Fazit der Studie war, dass der Anteil der abhéngig
Tatigen bei Weitem hoher als vermutet war und dass diese »freischaf-
fenden Kiinstler eines dhnlichen sozialen und rechtlichen Schutzes
bediirfen, wie er Arbeitnehmern zusteht«**®, Diese Faktenlage gab den
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Anstofd zur Griindung der Kiinstlersozialkasse (KSK). Die KSK imitiert
sozusagen ein fiktives Arbeitsverhiltnis fiir die freischaffenden Kiinst-
ler*innen. Um das Versicherungsangebot nutzen zu kénnen, muss die
jeweilige Tatigkeit als eine kiinstlerische oder publizistische Arbeit
anerkannt werden. Auf der Homepage der KSK werden folgende »Vor-
aussetzungen fiir eine Versicherung bei der KSK« angegeben:

Kinstler ist, wer Musik, darstellende oder bildende Kunst
schafft, ausiibt oder lehrt. Publizist ist, wer als Schriftsteller,
Journalist oder in dhnlicher Weise wie ein Schriftsteller oder
Journalist tétig ist. Auch wer Publizistik lehrt, fillt unter den
Schutz des KSVG. Die kiinstlerische oder publizistische Tétig-
keit muss selbstindig und erwerbsméfdig ausgeiibt werden.
Erwerbsmif3ig ist jede nachhaltige, auf Dauer angelegte Titig-
keit zur Erzielung von Einnahmen.

Selbstidndig ist die kiinstlerische oder publizistische Tatigkeit
nur, wenn sie keine abhingige Beschéftigung im Rahmen eines
Arbeitsverhiltnisses darstellt.

Wer im Zusammenhang mit der kiinstlerischen/publizistischen
Tatigkeit mehr als einen sozialversicherungspflichtigen Arbeit-
nehmer beschéftigt, wird nicht nach dem KSVG versichert, es
sei denn, die Beschiftigung erfolgt zur Berufsausbildung oder
ist geringfiigig im Sinne des § 8 SGB IV. Geringfiigig ist eine
Beschiftigung, wenn das Entgelt 450,00 Euro monatlich nicht
ibersteigt.

Erzielt ein selbstdndiger Kiinstler oder Publizist nicht mindes-
tens ein voraussichtliches Jahresarbeitseinkommen, das tiber
der gesetzlich festgelegten Grenze liegt, so ist er versicherungs-
frei. Das bedeutet, dass weder eine Versicherungspflicht in der
gesetzlichen Kranken- und Pflegeversicherung noch in der Ren-
tenversicherung besteht. Diese Grenze liegt ab dem Jahre 2004
bei 3.900,00 EURO jéhrlich bzw. 325,00 EURO monatlich.?*

Fir Berufsanfinger*innen hat die KSK Sonderregelungen vorgese-
hen: Diejenigen, die dabei sind, sich eine berufliche Existenz aufzu-
bauen, sind von dem verpflichtenden Mindesteinkommen befreit.
Diese Regelung gilt wihrend der ersten drei Jahre nach der Aufnahme
einer selbststdndigen kiinstlerischen oder publizistischen Tétigkeit
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und verldngert sich nur im Fall einer Unterbrechung aufgrund von
Elternzeit, Wehrdienst oder eines zeitlich begrenzten, abhédngigen
Beschiftigungsverhéltnisses. Der Status der Nachwuchskiinstler*in-
nen wird als eine Art Probephase definiert, wihrend derer entweder
eine finanzielle Basis in Selbststidndigkeit geschaffen oder ein Wech-
sel zum Stadt- und Staatstheatersystem vollzogen wird. Zur »Priifung
der Versicherungspflicht nach dem Kiinstlersozialversicherungsge-
setz« verlangt die KSK die Einreichung eines 14-seitigen Fragebogens.
Zusitzlich zu personlichen Informationen und Wohnadresse sind
weitere Daten einzubringen: Bankverbindung, Jahresgehalt, Angaben
zu anderen beruflichen Titigkeiten, Informationen zur selbststindi-
gen kiinstlerischen/publizistischen Tétigkeit, Referenzen, aktuelle
Vertrédge, Internetprisenz, Werbematerialien, Nachweise von Verof-
fentlichungen, Daten zu Auftritten oder Regiearbeiten sowie Details
zur beruflichen Laufbahn im kinstlerischen oder publizistischen
Bereich. Diese KSK-Vorgaben intendieren, dass sich Theaterprakti-
ker*innen auch als Arbeitssubjekte der Freien Szene verstehen und
behaupten kénnen. Die KSK garantiert die Renten-, Kranken- und
Pflegeversicherung ihrer Mitglieder. Bei Arbeitslosigkeit miissen sich
die Mitglieder zusétzlich versichern.

KSK-Richtlinien sind inflexibel. Atypische Beschiftigungsver-
héltnisse, wie z. B. ein hiufiges Wechseln zwischen selbststindiger
Tatigkeit und Festanstellung, werden nicht anerkannt und haben
eine Beendigung der Mitgliedschaft zur Folge. Viele Freie Schauspie-
ler*innen konnen sich deshalb nicht bei der KSK versichern, da sie
wegen des Arbeitens im wechselnden Status als temporédr Beschéf-
tigte kategorisiert werden, was das Versichertsein bei der KSK verhin-
dert. Sie fallen — wie die Freien Produktionsleiter*innen, deren Arbeit
nicht als eine kiinstlerische gilt - aus dem Raster des Versicherungs-
wesens.*"

Zusammenfassend ist festzuhalten: Die zentralen kultur- und
sozialpolitischen Instanzen, d. h. die zustdndigen Finanzdmter und
Sozialversicherungstriager, setzen unterschiedliche Schwerpunkte
und formulieren uneinheitliche Vorgaben bei der Definition des
kiinstlerischen Status. Verlangt wird von allen Anwérter*innen der
Nachweis der Ausbildung und eines Mindestverdiensts aus kiinstle-
rischer Tétigkeit. Freie Theaterpraktiker*innen sind Arbeitssubjekte
mit akademischer Herkunft und werden von der Gesetzgebung, von
den sie Versichernden und den Berufsverbdnden nach ihren Berufs-
bedingtheiten und dem erzielten Einkommen kategorisiert bzw.
ein- oder ausgeschlossen. Diese schlaglichtartigen Einblicke in die
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gesetzliche und kulturpolitische Gemengelage, der sich die Freie
Szene gegeniibersieht, verdeutlichen die Differenzierungsprozesse
auf der gesetzgeberischen Ebene durch die Deutungshoheit von
Finanzdmtern und Sozialversicherungstriagern. Im Jahr 2025 gibt es
weiterhin keine gesetzlich verpflichtende Festlegung dazu, was unter
der Berufsbezeichnung Kiinstler*innen zu verstehen ist. Generell gilt:

Als Kinstler*in werden Menschen bezeichnet, die in den Berei-
chen Bildende Kunst, Darstellende Kunst, Angewandte Kunst, Lite-
ratur, Musik etc. kiinstlerische Arbeiten oder Kunstwerke schaffen.
Die Abgrenzung der freischaffenden kiinstlerischen Titigkeit zu
(Kunst-)Handwerk oder Gewerbe ist oftmals fliefdend.?*!

Durch gesetzlich festgelegte Formulierungen zu ihrem Status wer-
den Arbeitssubjekte mit bestimmten Sprachkenntnissen und ent-
sprechendem Ausbildungsstand favorisiert, der Rest wird aussortiert.
Um im Sozialstaat Deutschland als Theaterpraktiker*in erfolgreich
zu sein, muss das jeweilige Anforderungsprofil der Forderantrige
herausgelesen werden. Die Theaterpraktiker*innen miissen selbst-
standig in der Lage sein, mit den entsprechenden Behdrden zu kom-
munizieren, sich zu vermarkten und auf eigene Ressourcen - Zugang
zu Proben- und Spielstitten - zurlickgreifen zu kénnen. Das Arbei-
ten in der Freien Szene setzt insofern einen gewissen Grad der Aka-
demisierung voraus. Der Bundesverband der Freien Darstellenden
Kinste stellt dazu 2018 fest, dass Kiinstler*innen tiberproportio-
nal tiber einen Hochschulabschluss verfiigen, der sie fiir ihre Tatig-
keit oft (liber-)qualifiziert, sie aber trotzdem iiberwiegend nur tber
ein »bescheidenes Einkommen« verfiigen und unter »risikoreichen
Bedingungen«arbeiten.>**

Wie kiinstlerische Arbeit bzw. Theaterarbeit aus kulturpoliti-
scher Perspektive zu definieren ist, ist also Auslegungssache: Wih-
rend die deutschen Finanzédmter Eigenschopfung oder Gewinn-
orientierung als Kriterien fiir die Einstufung von kiinstlerischer
Selbststindigkeit oder gewerblicher Titigkeit setzen, stuft die KSK
ihre zu Versichernden nach der Linge ihrer Téatigkeit in Selbststin-
digkeit ein. Im Vergleich mit den rigiden Kategorisierungen der
Finanzdmter und der KSK sind die Verfahren im Umgang mit den
kulturpolitischen Forderungsmoglichkeiten und -logiken unklar:
Freie Theaterprojekte werden meistens durch einen Fordermix, an
dem verschiedene Institutionen beteiligt sind, unterstiitzt. Laut einer
Studie des BFDK verfiigt die Hélfte der Kommunen {iber mindestens
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eine Form der Projektforderung. Trotz diverser Forderungsmoglich-
keiten und unterschiedlicher Mischformen erhalten {iberwiegend
Einzelprojekte, Neuinszenierungen, Festivals und Auffiihrungen
Unterstiitzung. Die Antrige zur Forderung von »Infrastruktur fiir Ein-
zelgruppen, Gastspielreihen, Dokumentationen und Publikationen,
Wettbewerben, Aus- und Fortbildung, Technikpool und Interessen-
vertretung«*** finden wesentlich seltener Beriicksichtigung. Die For-
derung der Freien Szene, von Freien Theatern oder Freien Theater-
praktiker*innen, so die Sicht der deutschen Kulturpolitik, habe nur
temporir deren Finanzierung zu sichern und kénne jeweils nur nach
Genehmigung eines Folgeantrags fortgefithrt werden. Die Foérderung
von Forschungsarbeiten, Recherche- oder Sonderforschungsprojek-
ten ist meistens nicht vorgesehen. Die Projektférderung ist immer
auf Ideen oder Personen bezogen. Neben einem kiinstlerischen Kon-
zept miissen die Bewerber*innen ihre Professionalitit (Ausbildung
und/oder Berufserfahrung) nachweisen, den Zugang zu einer Auffiih-
rungs- und Spielstétte garantieren sowie einen detaillierten Kosten-
und Finanzierungsplan vorlegen, fiir dessen Angaben sie im Ernstfall
als Privatpersonen haften.

Die Forderkriterien und -moglichkeiten der von den o6ffentli-
chen Triager*innen finanzierten deutschen Kulturlandschaft sind
aufgrund ihrer Uneinheitlichkeit diffus und produzieren Ungleich-
heiten. Die Ubersicht iiber die Fordertopfe zu behalten, ist komplex
und zeitintensiv. Dartiber hinaus konnen zwischen Einreichung und
Genehmigung des Antrags Monate oder Jahre vergehen. Eine der
Bedingungen fiir die Forderung der performativen Kiinste, Neues und
Uberraschendes zu kreieren, wird durch die administrativen Struktu-
ren perpetuiert und gleichzeitig relativiert. Die unklare Anerkennung
fiir die Arbeitsformen der Freien Szene ist der Tatsache geschuldet,
dass sowohl Praktiker*innen als auch Kulturpolitiker*innen diese
Form des Arbeitens offenbar als eine Ubergangsphase auf dem Weg
in ein festes Arbeitsverhiltnis betrachten. D. h., es existiert die Vor-
stellung, dass in der Freien Szene vornehmlich junge Theaterprak-
tiker*innen ihre berufliche Laufbahn beginnen, um nach ersten
Erfolgen in die sicheren Strukturen der Stadt- und Staatstheater zu
wechseln. Das Altern in der Freien Szene ist aus der Perspektive der
Forder- und Kulturpolitik nicht vorgesehen. Festzuhalten ist, dass es
keine allgemein verbindlichen Kategorien dafiir gibt, was das Arbeits-
subjekt der Freien Szene aus kulturpolitischer Perspektive ausmacht.
Tatsédchlich gibt es nur gewisse Parameter, die wiederkehrend vor-
ausgesetzt werden: Theaterpraktiker*innen werden als hochqualifi-
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zierte Arbeitssubjekte definiert, verfiigen {iber einen anderen, Arbeit-
nehmer*innen &dhnlichen, jedoch unklaren Arbeitsstatus. Sie sind
iberwiegend selbststindig oder soloselbststindig und werden aus
Perspektive der Humandifferenzierung als ein Arbeitssubjekt folgen-
dermafien antizipiert:

1. Jungsein: Theaterpraktiker*innen der Freien Szene werden
als junger Nachwuchs gefordert. Eine Langzeitperspektive
fir dieses Arbeitsfeld ist aus kulturpolitischer Perspektive
nicht vorgesehen.

2. Tempordr statt gesichert: Sie arbeiten in prekiren und wech-
selnden Arbeitsverhéltnissen. Sie sichern ihr Einkommen
durch Projektférderung.

3. Innovativ: Sie sollen innovative Kunst produzieren, welche
sich trotz langwieriger Bewerbungsphasen als zukunftsori-
entiert und féorderungswiirdig beweisen muss.

4. Selbststindig: Sie sollen ihren Alltag, ihre Kollektive und
ihre Ressourcen (Rdume, Arbeitsplitze, Requisiten usw.) sel-
ber koordinieren und das Risiko in Selbststdndigkeit selber
tragen. Nach Phasen der gesicherten Arbeit sollen sie eigen-
verantwortlich fiir die finanzielle Uberbriickung von Nicht-
Arbeit (z. B. in Bewerbungsphasen) sorgen.

Die kulturpolitischen Instanzen verlangen die Sichtbarwerdung
eines innovativen Potenzials und setzen ein Wissen zu Antragswesen,
Steuer- und Versicherungsrecht voraus.

Obwohl die deutsche Kulturpolitik Rahmenbedingungen zur
Ausitibung von Kulturarbeit herstellt, iberpriift und ermoglicht,
kollidieren diese Setzungen mit der praktischen Theaterarbeit. Mit
anderen Worten: Die kulturpolitischen Setzungen, welche sich kon-
kret in Form von Subventionierungen und der (finanziellen) Ermog-
lichung von Kultur- und Theaterprojekten materialisieren, sind an
der Hervorbringung von Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte
wesentlich beteiligt. Theaterpraktiker*innen konstituieren sich als
Arbeitssubjekte innerhalb dieses koproduzierenden Verhiltnisses:
im Aushandlungsprozess zwischen einem von kulturpolitischer Seite
formulierten Anforderungsprofil auf der einen und dessen konkre-
ter kiinstlerischer Ausgestaltung (z. B. in Form von Workarounds) auf
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der anderen Seite. Die finanzielle Subventionierung - das liegt auf
der Hand - ist ein wesentliches Paradigma, das der Absicherung der
Arbeitsbiografie der Theaterpraktiker*innen der Freien Szene dient.
Im nachfolgenden Kapitel werde ich die Frage nach dem finanziellen
Wert von Theaterarbeit vernachlidssigen und stattdessen die histo-
risch gewachsenen Beziehungen zwischen Theaterpraxis und Kultur-
politik in den Blick nehmen, um das kulturpolitische Aufgabenprofil
als »Hintergrundwissen« der Freien Szene als Arbeitsfeld zu kontex-
tualisieren.

2.3.4 Zwischen Freiheit und Nitzlichkeit - das kulturpolitische
Arbeitsprofil

Das kulturpolitische Anforderungsprofil fiir die Freie Szene ist von
kulturhistorischen Paradoxien gepridgt, da es ein (kiinstlerisches)
Freiheitspostulat mit einem (gesellschaftlichen) Nitzlichkeits-
paradigma verkniipft. Die Etablierung der Freien Szene als subven-
tionierte Kunstform begann in den 1960er-Jahren, als die deutsche
Theaterlandschaft der Nachkriegszeit sich nach dem kulturellen
Machtmissbrauch der nationalsozialistischen Diktatur neu (er-)fin-
den musste. Wihrend dieses restaurativen Prozesses ging es vor-
rangig um die Wiederherstellung der biirgerlichen Kulturwerte, die
durch die Politik der Gleichschaltung durch das Reichsministerium
fur Volksaufklirung und Propaganda im Miérz 1933 zerstdrt wor-
den waren.” Entlang der Frontlinien des Kalten Krieges wurde der
Neubeginn des Theaterlebens in den von den westlichen Alliierten
besetzten Zonen sowie in den sowjetisch besetzten Gebieten einem
ideologischen Loyalitdtsdruck untergeordnet, um eine systemkon-
forme West- bzw. Ostorientierung zu erreichen. Kultur und Theater
sollten fiir die jeweilige systemkonforme Stabilisierung als Medien
fungieren. Fiille hdlt dazu fest: »Dabei entspricht der Hauptstromung
der Restaurierung des vorfaschistischen biirgerlichen Theaters in der
BRD die Forderung nach sozialistischem Realismus in der DDR als
kulturpolitische Programmatik der SED«**. Dieses kulturpolitische
Paradigma der Wahrung eines auf biirgerlichen Werten basierenden
kulturellen Erbes habe tber Jahrzehnte eine Modernisierung des
Theaterbetriebs in der Bundesrepublik Deutschland be/verhindert.?*®
Der Theaterwissenschaftler und Mitbegriinder des Theatermagazins
Theater heute Henning Rischbieter bestétigt diesen Eindruck:
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Fiir das Theater gilt nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges
und der NS-Diktatur wie fiir andere gesellschaftliche Bereiche
als Grundzug: institutionelle und personelle Kontinuitit tiber
die deutsche Kapitulation hinweg, kein »Zusammenbruch«
Es tiberdauert in allen vier Besatzungszonen und in Berlin das
deutsche System des »0ffentlichen« Theater, der Staats- und
Stadttheater und Landesbiihnen in der Trigerschaft der Lander,
Stadte und Kreise. Die Schauspieler, Regisseure und Biithnen-
bildner des Wiederanfangs 1945 waren iiberwiegend dieselben
wie in der Nazizeit — nur die meisten Intendanten wurden erst
einmal an der Fortsetzung ihrer Leitungstétigkeit durch die alli-
ierten Kulturoffiziere gehindert.?"’

Die kiinstlerische und kulturelle Kommunikation im geteilten
Deutschland war nach der Griindung zweier deutscher Staaten im
Jahre 1949 zunéichst nicht génzlich gekappt. Kulturschaffende und
Theaterpraktiker*innen konnten trotz der Zweistaatlichkeit koope-
rieren. Die Theaterpraktiker*innen und ihre Institutionen standen
einander in Ambivalenz, d. h. in gegenseitiger Wertschédtzung und tie-
fer politischer Differenz, gegeniiber:

[D]urch den Eisernen Vorhang hindurch bezogen sich - wie die
beiden deutschen Staaten - die beiden Theatersysteme aufein-
ander, und wenn auch manchmal nur durch Abgrenzung und
Polemik. Es gab zwischen ihnen - durch den Eisernen Vorhang
hindurch - ein spezielles, kompliziertes Verhiltnis der Ahnlich-
keiten und der Abstof3ungen, der Beeinflussungen und briisken
Briiche.**®

Es war gerade dieser dynamische Stillstand dieser zwei Fronten, der
letztlich die neuen Anforderungen an die Kulturschaffenden und
die Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte prigen sollte. Die
Instrumentalisierung von Kunst und Kultur zur Implementierung
und Verteidigung zweier konkurrierender Weltanschauungen -
eines westlichen, kapitalistischen, freiheitsorientierten Individua-
lisierungskults vs. einer Arbeitskultur des sowjetisch-kommunisti-
schen Massenkollektivs - lieferte und liefert bis dato die notwendige
Legitimation von Subventionen fiir das Theater, indem einerseits
eine spezifische Form der Denk- und Kunstfreiheit adressiert und
andererseits ein Nitzlichkeitspostulat propagiert wurde, wonach
Kinstler*innen und Theaterpraktiker*innen fiir eine (nicht nidher
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bestimmte) Bevolkerung Kunst und Theater zu produzieren hétten.
Die machtpolitischen Interessen der sowjetischen Kulturpolitik und
die des westlichen Freiheitspostulats wurden im Kampf der Systeme
vor und hinter dem Eisernen Vorhang verfolgt. Zwei deutsche Thea-
terlinder entwickelten zwei unterschiedliche Theatersysteme, bis
die deutsche Wiedervereinigung 1990 erneut eine konfliktgeladene
Konfrontation der beiden Formate ausloste, die in ihrer Ambiguitét
weiterhin wirkungsméchtig ist.>*

Im Gegensatz zu den Verhiltnissen in der BRD wurde Arbeit in
der DDR generell - also auch die Produktion von Kunst und Kultur —
als ein gemeinschaftsbildender Pflichtbeitrag des sozialistischen
Menschen verstanden.” Im Kampf gegen den sogenannten Kultur-
imperialismus des Westens wurden kulturpolitische Arbeitsbezie-
hungen zu damals als solche bezeichneten Entwicklungsldndern her-
gestellt, um sukzessive das Bild von einer einheitlichen deutschen
Kulturagenda seit Goethe und Schiller zu unterminieren und interna-
tional ein alternatives Paradigma zu etablieren.*' Die DDR-»Konsens-
diktatur«verfolgte das Ziel, die sozialistische Staatsidee als Gegenent-
wurf zur westlichen Kultur zu festigen und als tiberlegen dazustellen.
Dabei wurde Kunst als ein soziales Kapital der sozialistischen Massen
instrumentalisiert und als »Waffe« im Konkurrenzkampf gegen den
Westen eingesetzt:>*>

Das gesellschaftliche Auftragsmodell funktionierte seinerseits
auf Basis der Gegensatzspannung zwischen Gestaltungswillen
und Gestaltungszwang. Sie hielt den Kiinstler in einem festen
institutionellen Rahmenwerk, das im biirokratischen Zentralis-
mus der DDR auf vielfiltigen Organisationsebenen, staatlicher
Uberwachung und Zensur beruhte. Im Gegenzug wurden den
Kinstlern zugleich Zugestdndnisse hinsichtlich ihrer Gestal-
tungsmoglichkeiten und ihres Lebensstandards gemacht und
ihnen damit eine relative Autonomie zugesichert.>

Die finanzielle Absicherung und die soziale Anerkennung von Kiinst-
ler*innen, Theaterpraktiker*innen und Kulturschaffenden wurde
vom Staat gewéhrleistet. Die Funktionalisierung von Kultur diente
der SED als Mittel, den Kommunismus als Staatsziel zu vermitteln.
Wortkombinationen wie Kunstarbeit, Literaturarbeit und Theater-
arbeit spiegeln diesen sozialistischen Gedanken.** Da kiinstlerisches
Handeln vonseiten des Regimes an einem konkreten Arbeitsauftrag
verkniipft war, arbeiteten die vom Regime beauftragten Kunst- und

157



2. »Hintergrundwissen«: Theaterarbeit als Koproduktion

Kulturschaffende - im Gegensatz zu den Kolleg*innen in der BRD -
in einer Art Normalarbeitsverhédltnis und wurden aus einem staatli-
chen Kulturbudget bezahlt. Sie hatten sich fiir einen entsprechenden
Berufsausweis zu qualifizieren.?>® Dieser Standard der sozialen Absi-
cherung von Kiinstler*innen in der DDR wird in der Forschung zu den
Arbeitsbedingungen von Theaterpraktiker*innen im universitiren
Diskurs kaum thematisiert.?*® Dass Kunst und Theater in der DDR vor
allem staatliche Auftragskunst sein sollte, verfestigte die Strukturen
staatlicher Kontrolle tiber die Kultur tiber die Zeit des Nationalsozia-
lismus hinaus und lehnte das biirgerlich-liberale Dogma der Autono-
mie von Kunst und Kultur ab:*’

Nicht mehr die Weiterentwicklung der Kiinste als Selbstzweck,
sondern ihre Wirkmaéchtigkeit als Vor-Bild fiir den gesellschaft-
lichen Fortschritt, d. h. ihr pddagogischer Effekt stand im Zen-
trum der offiziellen Professionsideologie. Sie mafd dem Kunst-
produzenten eine immense Bedeutung fiir die symbolische
Reprisentation der kommunistischen Idee zu.>*®

Die Verantwortlichen der DDR-Kulturpolitik versuchten also ganz
gezielt, die Unterschiede zwischen individuell autonomer und staat-
lich beauftragter Kunst aufzuheben, was unmittelbar Einfluss auf die
Produktionsbedingungen hatte. Die Popularisierung von Kunst und
Kultur hatte das Ziel einer »Bedurfnisproduktion«**® aufseiten der
Werktétigen und wandte sich gegen ein kiinstlerisches Elitentums.
Mafdnahmen, die eine Uminterpretation des historischen kiinstle-
rischen Arbeitsethos erforderten.>® Das Ministerium fiir Kultur der
DDR wurde ab 1954 zum Umsetzungsorgan der kulturpolitischen
Strategien des Zentralkomitees der SED. Als Werkzeug des sozialisti-
schen (Massen-)Kollektivs war das Ministerium mit der Schulung der
sozialistischen Personlichkeit beauftragt. Der Autonomieanspruch
der Moderne wurde durch ein konkretes Tatigkeitsprofil ersetzt. Zum
staatlichen Auftrag von Kunst, Kultur und ihrer Vermittlung heifst es
1968 in der DDR-Verfassung:

Die Forderung der Kiinste, der kiinstlerischen Interessen und
Fahigkeiten aller Werktétigen und die Verbreitung kiinstleri-
scher Werke und Leistungen sind Obliegenheiten des Staates
und aller gesellschaftlichen Kréfte. Das kiinstlerische Schaffen
beruht auf einer engen Verbindung der Kulturschaffenden mit
dem Leben des Volkes.*®*
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Dieser Verfassungsanspruch postuliert die interessengeleitete For-
derung derjenigen, die das sozialistische Menschenbild in der Kunst
reproduzieren, und definiert Kultur als eine gemeinsame Aufgabe
und ein gemeinsames Interesse der staatlichen Institutionen und der
DDR-Bevolkerung. Der Begriff Kultur schliefdt die Bereiche Unterhal-
tung, Sport, Tourismus und Alltagskultur ein und ist ideologiestra-
tegisch offengehalten.?®> Kunst, Arbeiten und Leben wurden als sich
gegenseitig befruchtende, untrennbare, stirkende Aspekte im DDR-
Staat definiert. Kiinstler*innen und Werktétige hatten in den Staats-
betrieben zu kooperieren und Rechenschaft tiber ihr gemeinsames
Tun abzulegen. Die Kulturschaffenden wurden verpflichtet, die Pla-
nung und Erzeugung von kulturellen Bediirfnissen der Werktétigen zu
initiieren, die ihrerseits die Veranstaltungen regelmif3ig und pflicht-
maéflig zu besuchen hatten. Die betrieblich zu verantwortende Kultur-
arbeit beschreibt Mandel als ein Kernstiick der DDR-Kulturpolitik:

So sah z. B. der Kulturplan der Brigade der Kraftfahrer des
Stahlwerks Riesa folgendermafien aus: »Kleinkaliberschiefden,
Kegelabende, Bunte Veranstaltungen im Capitol mit Ehefrauen
unter dem Motto >Heifle Noten nicht verboten¢, Besuch der
Oper >La Traviata¢, Buchbesprechung mit Schriftstellerin Anne-
marie Reinhard, ein Besuch der Gemildegalerie, Besuch einer
Modenschau und eines Tanzturniers (mit Ehefrauen), Thea-
terfahrt nach Leipzig mit anschliefiender Dampferfahrt (mit
Ehefrauen)«.?®

Die staatseigenen Betriebe waren per Gesetz dazu verpflichtet, ihren
Mitarbeiter*innen kulturelle Angebote zu machen, was die Voraus-
setzung dafiir war, dass die Arbeiter*innenschaft sich fir den Titel
»Sozialistische Brigade« qualifizieren konnte.>** Durch den Besuch
und die Organisation von entsprechenden Veranstaltungen im eige-
nen Betrieb konnten Leistungspunkte gesammelt werden, die an ein
kontrollierendes Auszeichnungs- und Belohnungssystem gekniipft
waren. Um die Priamisse dieses Staatsziels zu erfiillen, wurde die
Ausbildung zukiinftiger Kulturschaffender staatlich geplant und
umgesetzt.”®® Die Vermittlungsinstanzen, d. h. die Theaterhiuser, die
Museen und die Konzerthduser, wurden alimentiert. Die Eintritts-
preise waren niedrig.**

Subkultureller, alternativer Widerstand gegentiber dieser staat-
lich organisierten Indoktrination der Staatsbiirger*innen der DDR -
trotz Repressionen und Verhaftungen - formierte sich bereits nach
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dem Mauerbau in den spiten 1960er-Jahren im privaten Raum einer
zweiten Offentlichkeit:2”

Mit zweiter Offentlichkeit, ein Begriff, der bereits Ende der
1970er Jahre im ostmitteleuropdischen Raum verwendet und
durch die Rezeption nach 1989 aufgegriffen wurde, sind neben
den systemoppositionellen Bewegungen und Gruppierungen
die nonkonformen kiinstlerischen Szenen der DDR gemeint,
die sich bedingt durch staatliche Repressionen und kulturpoli-
tische Restriktionen in einer anderen, einer zweiten Offentlich-
keit entwickelten. Wegen einer dezidierten Verweigerungsgestik
der Kinstler*innen und des strikten apolitischen Charakters
ihrer Produktion kann von einer Teilung der zweiten Offent-
lichkeit in mehrere Sphiren gesprochen werden. Zwischen der
dissidenten Frauen-, Menschenrechts- und Friedensbewegung,
zumeist unter dem Dach der evangelischen Kirche, und den
kiinstlerischen Kreisen gab es wenige Beriihrungspunkte.?®

Der kiinstlerische und der allgemeine Widerstand gegentiber der
Doktrin der SED-Fiihrung wurde durch die Lebensumstinde im Sozi-
alismus entfacht. Das Publikum erwartete zunehmend eine inhalt-
liche Positionierung und einen subversiv-inoffiziellen Diskurs mit
Handlungsanweisungen fiir eine Gegenoffentlichkeit. Die staatliche
Zensur, der Machtmissbrauch der SED-Eliten, die Korruption und die
Desinformation - wenn auch zwischen den Zeilen - sollten themati-
siert werden. Das Ideal des solidarischen Massenkollektivs der DDR
war gescheitert, die Bevolkerung war desillusioniert, schleichende
Tendenzen der Individualisierten forderten systemische Verdnderun-
gen. Das Publikum erwartete, so Mandel, die Verhandlung von The-
men abseits der offiziellen Parteilinie.*®

Die dichotome Trennung von kiinstlerischer Autonomie und
von Staats wegen beauftragter Kunst in der Moderne wurde in der
DDR durch die staatlich verordnete Funktionszuschreibung der Kul-
turschaffenden im sozialistisch verfassten Gesellschaftsmodell der
DDR iiberwunden. Das Niitzlichkeitspostulat fiir die Kiinstler*innen
und Theaterpraktiker*innen richtete sich auf die kulturelle Schulung
des sozialistischen Menschen.

Durch den beginnenden Widerstand gegen das Dogma der
Staatsridson entstand eine Nische fiir widerstdndige Kiinstler*innen
und Kulturschaffende, fiir ein Arbeitssubjekt als widerstdndiges und
kritisches Kiinstler*innensubjekt.
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Es kommt nicht von ungefihr, dass eine der ersten Publikatio-
nen, die den Begriff Theaterarbeit (1952) im Titel fithrt, von Helene
Weigel, der Intendantin des Berliner Ensembles (1949-71), verfasst
wurde. Thr Theatermachen, verstanden als ein gesamtgesellschaftli-
cher Arbeitsauftrag, kombiniert mit einer kritischen Positionierung
gegeniiber einem DDR-Unrechtsstaat, erlangte Vorbildcharakter
und beeinflusste den Diskurs um Theaterarbeit nach der deutschen
Wiedervereinigung. Diese beiden Aspekte beeinflussen auch nach
der Wiedervereinigung den Diskurs um Theaterarbeit. Das Niitzlich-
keitspostulat trifft nach der Wiedervereinigung der beiden deutschen
Staaten auf eine Kulturpolitik des Wettbewerbs, welche seit der neoli-
beralen Wende, eingeleitet von der Regierung Gerhard Schroders zwi-
schen 1998 und 2005, privatisierte Marktlogiken imitiert.

Im Jahre 1953 stellte die BRD-Zeitschrift Neue Literarische Welt
der Deutschen Akademie fiir Dichtung und Sprache, die (system-)
kritische Frage: »Was ist eigentlich Kulturpolitik?«*’® Die profiliertes-
ten Kulturpolitiker der SPD Claus Arndt und Carlo Schmid sprachen
sich zunichst nur recht vage fiir die Forderung kultureller Leistungen
durch den Staat aus.?”* Thre Beitrdge konnen jedoch als erste Anzei-
chen fiir einen anstehenden Wandel in der bundesdeutschen Kultur-
und Bildungspolitik ab der Mitte der 1960er-Jahre gedeutet werden.
Die Autor*innen des Kulturpolitischen Woérterbuchs von 1970 vertre-
ten dementsprechend die Ansicht, dass die negativen Konsequenzen
einer problematischen wirtschaftlichen Entwicklung und die Auswir-
kungen eines defizitdren Bildungssystems in der BRD den nétigen
offentlichen Druck erzeugten, um kulturpolitische Verdnderungen
einzufordern. Die unzufriedenstellenden Antworten auf die Grund-
satzfrage der Zeitschrift artikulieren als Zeitzeugnis die Leerstellen
der westdeutschen Kulturpolitik.?”>

Auch kein spezifisch deutsches Phdnomen bzw. keine explizite
Folge westdeutscher Kulturpolitik ist das »kulturpolitische Erwachen«
in den 1960er-Jahren. Dieses »rebellische Jahrzehnt« wurde von einer
international aktiven studentischen Protestbewegung initiiert.””* Die
Student*innenbewegung hatte das Ziel, den »Muff des Jahrtausends«
hinter sich zu lassen, und forderte die Umgestaltung der Gesell-
schaft:*”* »Mit der politisch-kulturellen Protestbewegung der jiingeren
Generation kam die Bundesrepublik endgiiltig in einen Gleichtakt mit
den westlichen Lindern«*”®. Die gesellschafts- und wirtschaftspoli-
tisch ausgerichtete Kritik der antiautoritdren Bewegung richtete sich
gegen die repressiven Lebens- und Arbeitsumstéinde, die dem »gefes-
selten Individuume« die eigene Selbstbestimmtheit und Entfaltung
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verwehrten.””® Diese Sichtweise wurde ein »herausragender Bestand-
teil des Definitionsschubs in der Kulturpolitik«*””. Die Kritik der anti-
autoritdren Bewegung richtete sich gegen die kapitalistischen Ausbeu-
tungsverhéltnisse der Leistungsgesellschaft und gegen den elitidren
Kulturbegriff der Privilegierten.””® Die Folge war die Entkopplung von
Kulturpolitik und Bildungspolitik. Diese staatliche Intervention habe
sich, so der Bericht der UNESCO-Kommission von 1974, auf die For-
derung des Avantgardismus »durchaus gilinstiger ausgewirkt [...], als
wenn der Staat auf diesem Felde nicht tédtig geworden wire und nur der
Markt der privaten Interessenten gesprochen hétte«?”. In ihrer Disser-
tation Institution und Utopie. Ost-West-Transformationen an der Berliner
Volksbiihne (2015) weist die Soziologin Tanja Bogusz darauf hin, dass
Kunst und Theater in der Bundesrepublik der 1960er-Jahre auf einem
marginal institutionalisierten Kunstmarkt basiert habe, dessen Aus-
wahlkriterien &dsthetische Polyvalenz und Innovation gewesen seien.
Aus dieser Mixtur habe sich ein Arbeitsethos entwickelt, welcher die
Idee der »L’art pour I'art« verfolgt und die gesellschaftliche Position
der Kiinstler*innen als eine autonome imaginiert habe.?®° Die Etablie-
rung der Freien Szene in der BRD ist von diesem Spannungsfeld aus
Ablehnung einer Kunst als Selbstzweck und der Beanspruchung einer
kiinstlerischen Sonderstellung durch die Theaterpraktiker*innen und
Kiinstler*innen geprigt, d. h. dass die Kunst dieser Zeit gleicherma-
f3en vom Beharren auf Autonomie und der kritischen Hinterfragung
dieses Anspruchs beeinflusst ist.

Die kulturpolitischen Diskussionen der 1960er-Jahre zum
Begriff Freiheit ermoglichen Aufschluss zur Gemengelage. Freiheit ist
zu dieser Zeit sowohl ein (kultur-)politischer Kampfbegriff der westli-
chen Demokratien als auch ein Strukturelement der Freien Szene mit
mafigeblichen Implikationen fiir den Arbeitsdiskurs aus kulturpoliti-
scher Perspektive. Die Diskussion um die Bedeutung der individuel-
len und kiinstlerischen Freiheit sowie die dazu parallel verlaufenden
kulturpolitischen Debatten zum Freiheitsbegriff der Freien Szene
bestirken das Verstidndnis von Theaterpraktiker*innen als Arbeits-
subjekte, welche ich im Spannungsverhéiltnis als Repriasentant*innen
des westlichen Freiheitspostulats und als Akteur*innen einer freien
Lebens- und Arbeitsweise - im Sinne eines prekdren Arbeitsverhéalt-
nisses - verorte.

Zwei kulturpolitische Ereignisse offenbaren diese Ambivalenz
paradigmatisch: Es handelt sich dabei um den Kongress fiir kultu-
relle Freiheit (CCF) (1950-67) und um die Debatte zur Subventionie-
rung der Freien Szene als deren kulturpolitischen Definitions- und
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Griindungsmoment im Jahr 1979. Den CCF bezeichnet der Kulturan-
thropologe Michael Hochgeschwender als ein »Kind des Kalten Krie-
ges«®®, Die Veranstaltenden reflektierten die Formation einer demo-
kratiepolitischen Wertegemeinschaft des Westens.?*?

Fiir Hochgeschwender ist das konstituierende Merkmal dieser
kulturpolitischen Entwicklungen deren weitgehende Okonomisie-
rung, d. h. die Okonomisierung der Kultur bei gleichzeitiger Kultur-
alisierung der Okonomie. Die parlamentarische Demokratie, Kunst
und Wissenschaft und der individualisierte Lebensstil westdeutscher
Biirger*innen wiirden den Anliegen des freien Marktes und dessen
behaupteten Idealen der Gestaltungsfreiheit und der Selbstverwirkli-
chung untergeordnet. Der 6ffentliche und der private Raum erfithren
- Uber nationale Grenzen hinweg - ihre Funktionalisierung vom ein-
zelnen Individuum als »konsumtorische[s] Kreativsubjekt[...]«*®. Die
Teilnehmer*innen am CCF beschiéftigten sich als kulturpolitische
Organisation zunichst mit dem Freiheitsbegriff. Nach seiner Griin-
dung nahm der CCF als »Agentur des Amerikanismus« insgesamt
17 Jahre lang Einfluss auf die westliche Kulturpolitik und den west-
lichen Kunst- und Kulturbegriff. Der CCF wurde erst aufgeldst, nach-
dem nachgewiesen worden war, dass der US-amerikanische Geheim-
dienst CIA geheimer Geldgeber der Organisation war.?®

Der CCF arbeitete aktiv gegen die »>kommunistische Infiltration«
und brachte als »Lieferant einer eigenstdndigen westlichen Weltan-
schauung« zunichst europiische, spiater dann auch asiatische, afri-
kanische und lateinamerikanische Linke an einen Tisch. *®* Der CCF
forderte Projekte, die der von ihm als Ideal definierten »kulturellen
Freiheit« entsprachen, und behauptete sich derart als wirkungsmaéch-
tiges Forderinstrument der »modernen« Kunst.”®*® Die geforderten
Kunstformen sollten sich als »dem Westen eigene Form dsthetischer
Selbststilisierung« mit universellem Anspruch ldngerfristig durchset-
zen.” Das Bekenntnis zu einer von westlichen Werten bestimmten
Weltanschauung hatte im CCF eine »grofde und gemischte Gruppe«an
nicht-kommunistischen Intellektuellen zusammengebracht.” 118
linksliberale Intellektuelle aus 21 Lindern (darunter Vertreter*innen
aus Deutschland, Osterreich, Frankreich, Schweiz, Norwegen sowie
Exilruss*innen, Exilpol*innen und Exiltschech*innen) verstanden
sich jeweils als »Lieferant einer eigenstindigen westlichen Weltan-
schauung«**. Thnen war gemeinsam, dass die meisten von ihnen poli-
tisch verfolgt worden waren und in nationalsozialistischen, faschis-
tischen oder stalinistischen Gefdngnissen und Umerziehungslagern
eingesessen hatten.*° Die Gruppe definierte kiinstlerische Freiheit
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als »Konstituens kiinstlerischer und intellektueller Kreativitit«*** und
formulierte ihr Anliegen als

das kollektive geistige Bemiihen individualistischer Intellek-
tueller, dem als bedrohlich empfundenen Angriff des Totalita-
rismus auf die bedrohte westlich-liberale Freiheit zu begegnen,
so wenigstens die Selbstsicht. Der Begriff der »Freiheit« stand
uniibersehbar im Mittelpunkt sdmtlicher Arbeitssitzungen

[...].>*2

In der Praxis orientierte sich das Freiheitsverstindnis der explizit
antikommunistischen Kongressmitglieder als Kanon der Hochkultur
(in der Literatur, der Bildenden Kunst, in Theater und Film, Kunstkri-
tik und Philosophie).

Einigkeit herrschte - gemifd den Strategien des Antikommu-
nismus - darin, einen ideellen Wertetransfer zu organisieren. In den
17 Jahren des Bestehens des CCF wurden deshalb gut 50 Zeitschrif-
ten (darunter Der Monat, Partisan Review, Tempo Presente) sowie das
Literarische Colloquium in Berlin, Tagungen der Gruppe 47 auch
in Princeton, USA, und grofie Teile des Programms des Kiepen-
heuer & Witsch-Verlags finanziert. Um die ethisch-moralische Uber-
legenheit des Westens zu demonstrieren, wurde ein reger Austausch
von Kiinstler*innen aller Sparten zwischen den USA und Europa in
Gang gesetzt (z. B. wurde der Sdnger Louis Armstrong auf Europatour-
nee geschickt; Kiinstler*innen des Abstrakten Expressionismus wur-
den nach Europa eingeladen; sogenannte Jet-Intellektuelle wurden
im Rahmen der CCF-Bemiihungen erfunden).?*?

Der Vorwurf, dass der Kongress antikommunistisches Gedan-
kengut propagiere, sorgte fiir scharfe Kritik seitens der DDR-Kiinst-
ler*innen, -Schriftsteller*innen und -Theaterpraktiker*innen. Auf
Gegenkonferenzen und Protesten wurden die Aktivititen des CCF
kritisiert. Der Theatermacher Bertolt Brecht griff den CCF in einem
offenen Brief an und bemaéngelte die politischen und 6konomischen
Leerstellen, die der universelle und primaér kulturelle Freiheitsbegriff
des CCF seiner Meinung nach erzeuge:

Sie sind zusammengekommen, um tiber die Zukunft der Frei-
heit zu beraten, der kulturellen, wie ich hoére, und der politi-
schen und 6konomischen, wie ich hoffe. Eine solche Beratung,
ja eine unablissige Folge solcher Beratungen ist durchaus
notig denn in vielen Lindern, den meisten, lebt der Grof3teil
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der Bevolkerung, der arbeitende, noch in absoluter, wenn auch
verdeckter Knechtschaft und hat nicht die Freiheit, etwas zur
Anderung und Besserung des Lebens in 6konomischer Hinsicht
zu unternehmen. Es wird Thre Aufgabe sein, dariiber zu bera-
ten. Die Freiheit, sein Leben zu verbessern — das Wort »Leben«
im einfachsten Sinne verstanden -, ist die elementarste aller
Freiheiten des Menschen. Von ihr hidngt die Entwicklung der
Kultur ab, und es hat keinen Sinn, tiber Freiheit und Kultur zu
sprechen, wenn nicht diese Freiheit, das Leben zu verbessern,
besprochen wird. Die erste Bedingung eines besseren Lebens
ist dann der Friede, die Sicherheit des Friedens. Lassen Sie uns
doch alle gesellschaftlichen Systeme, an die wir denken mogen,
zu allererst daraufthin untersuchen, ob sie ohne Krieg auskom-
men. Lassen Sie uns zu allererst um die Freiheit kimpfen, Frie-
den verlangen zu diirfen. Sage keiner: Erst miissen wir dariiber
sprechen, was fiir ein Friede es sein soll. Sage jeder: Erst soll es
Friede sein. Dulden wir da keine Ausflucht, scheuen wir da nicht
den Vorwurf, primitiv zu sein! Seien wir einfach fiir den Frieden!
Diffamieren wir alle Regierungen, die den Krieg nicht diffamie-
ren! Erlauben wir nicht, daf§ tiber die Zukunft der Kultur die
Atombombe entscheidet! Man hat gesagt, die Freiheit entsteht
dadurch, dafd man sie sich nimmt. Nehmen wir uns also zu aller-
erst die Freiheit, fiir den Frieden zu arbeiten!?*

Brecht war der Ansicht, dass die meisten Kongressteilnehmer*innen
die Freiheitsdebatte einseitig aus einer kiinstlerisch-individualis-
tischen Perspektive betrachteten, wiahrend fiir ihn die soziale Frage
in den Mittelpunkt der Debatte gehorte. Die Forderung nach Freiheit
dirfe nicht auf die individuelle Freiheit einiger weniger verengt wer-
den, sondern miisse systemimmanente und institutionelle Ungleich-
heiten adressieren und tiberwinden. Brecht erhob den Vorwurf, dass
die Kongressteilnehmer*innen die politischen Verstrickungen ihres
individualistischen Freiheitsbegriffs aufler Acht liefien und insofern
weder globale noch auf eine von Frieden bestimmte Zukunft gerich-
tete sozialpolitische Ziele verfolgten. Der westliche Freiheitsbegriff
sei zu einem Kampfbegriff verkommen, der lediglich dazu diene,
ein Idealbild der westlichen Ordnung zu behaupten. Die Instrumen-
talisierung des Ausdrucks verflache und vereinfache die politische
Dimension seiner Verwendung in Gesellschaft und Kunst.

Das Bekanntwerden der Finanzierung des CCF durch die CIA
war ein Skandal. Der GrofSteil der derart geforderten Intellektuellen
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und Kiinstler*innen waren sich zu diesem Zeitpunkt des tatsichli-
chen Ursprungs ihrer Gehilter nicht bewusst. Der Einfluss der ame-
rikanischen Intellektuellen und expressionistischen Kiinstler*innen
als Katalysatoren der Modernen Kunst der Kulturszene Deutschlands
ist nicht zu unterschétzen. Die von der CIA gesteuerte kulturpoliti-
sche Intervention hatte fundamentalen Einfluss auf die Positionie-
rung in der jungen Freien Szene. Die »Freiheit der Kunst« wurde als
ein antitotalitirer Kampfbegriff zu einem wesentlichen Faktor im
symbolischen Wettriisten gegen den Osten. Insofern liefden sich auch
Teile der westlichen Avantgarde (un/wissentlich) dazu instrumen-
talisieren, ihren individuellen Freiheitsbegriff als ein tiberlegenes,
westliches Gegenkonzept zu demonstrieren und in Vertretung der
westlichen Zivilbevolkerung zu repriasentieren.* Das Paradigma der
kiinstlerischen Freiheit wurde in den 1950er-Jahren also durch die
CIA - in Vertretung der amerikanischen Regierung - implementiert.
Die Aktivitdten des CCF setzten entscheidende Impulse in der Freien
Szene.

Zum zweiten Fall: Ab den 1970er-Jahren setzten die kulturpoli-
tischen Entscheidungstriager*innen in der BRD darauf, Kunst und
Theater als Mittel zur Forderung der demokratischen Entwicklung
des Landes zu nutzen. Als mafdgeblicher Kulturdezernent in Frank-
furt am Main handelte Hilmar Hoffmann entsprechend diesem Dik-
tum.”® Im Einklang mit dem vom damaligen SPD-Bundeskanzlers
Willy Brandt ausgegebenen demokratischen Imperativ, mehr Demo-
kratie zu wagen, kultivierte er das Motto »Kultur ist fiir alle da«. Sein
Ziel war es, die kulturelle Teilhabe breiter Bevolkerungsschichten zu
fordern, anstatt die Vorlieben eines Bildungsbiirgertums weiterhin
zu zementieren.”” Laut Hoffmann stelle Kultur keinen Wert an sich
dar, sondern miisse stets an ihrer Wirkung auf gesellschaftliche Ent-
wicklung gemessen werden. Eine kulturelle Infrastruktur zum Wohle
aller Steuerzahler*innen miisse implementiert werden. In seiner Zeit
als Kulturdezernent in Frankfurt am Main (1970-90) ermoglichte
Hoffmann deshalb kulturelle Grofiprojekte wie die Umgestaltung
des Mainufers zum Museumsufer und den Bau von 15 stddtischen
Museen. Unter Hoffmann verfiigte die Stadt tiber den gréf3ten Kultur-
etat aller europdischer GrofSkommunen. Er war der Ansicht, dass Kul-
turpolitik Gesellschaftspolitik sei. Dieser kulturpolitische Perspek-
tivwechsel manifestiert sich ab den 1970er-Jahren in der gesamten
Bundesrepublik: Bis 1977 verdoppelte sich die Zahl der Musikschu-
len, bis 1981 verdreifachte sich die Zahl der Museen im Land. Wih-
rend es in der BRD im Jahr 1977 kaum ein institutionalisiertes Ange-
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bot der »Soziokultur« gab, war ein landesweites Netz soziokultureller
Einrichtungen in Auftrag gegeben worden.

Hoffmann kritisierte die Kulturinstitutionen der BRD als ver-
schlossene Systeme und setzte sich fiir deren Offnung ein. Statt wei-
terhin den Mythos von einer exklusiven Kultur zu pflegen, beharrte
er auf einer inklusiven Kulturférderung, welche das Angebot der
Stadt- und Staatstheater sowie der Freien Szene gleichermafien im
Blick hatte. Ein historischer Meilenstein in der Neujustierung und
Perspektivierung von Theaterarbeit durch die offizielle Kulturpolitik
bestand in der Etablierung von Forderstrukturen fiir die Freie Szene
aus offentlichen Mitteln. Die Umsetzung dieser Mafinahmen war von
hitzigen Debatten iiber den Erhalt der finanziellen und politischen
Autonomie von Theaterarbeit geprégt. Fiille weist darauf hin, dass in
den kulturpolitischen Debatten Politiker*innen und Aktivist*innen
wie Cornelius Littmann®?® auf die Gewidhrleistung der Autonomie der
Freien Szene jenseits ihrer Forderung bestanden. Aus seiner Sicht
widersprach eine 6ffentliche Finanzierung der politischen Wirkungs-
macht des Freien Theaters:

Kulturpolitisch im Vordergrund steht fiir mich die Schaffung
eines politisch und organisatorisch autonomen Bereichs »Freies
Theater«. Autonom muf} in diesem Zusammenhang auch hei-
f3en, auf Dauer und ohne Subventionen aktionsfihig zu sein,
politisch und organisatorisch. Wenn tuberhaupt o6ffentliche
Gelder gefordert und in Anspruch genommen werden, dann
nur, um den Prozef3 der Schaffung dieses autonomen Bereichs
»Freies Theater« zu férdern.>”

Ohne Subventionen konnte die Freie Szene allerdings weder existie-
ren noch aktionsfihig bleiben. Der Berliner Senat verankerte deshalb
in den 1970er-Jahren die gesetzliche Subventionierung der Freien
Szene - trotz aller Einwédnde, dass moglicherweise die Einschrin-
kung ihrer politischen Autonomie damit einherginge.** Der markt-
wirtschaftlich orientierte FDP-Abgeordnete Jiirgen Kunze setzte sich
1979 fiir eine Forderung »Freier Gruppen der Kulturarbeit« in West-
Berlin ein. Anlass war ein Senatsbeschluss, das in Konkurs gegangene
private Theater des Westens fiir zehn Millionen Mark zu einer stid-
tisch finanzierten Operettenbithne zu machen.** Der Vorsitzende des
Kulturausschusses des Abgeordnetenhauses forderte als Bedingung
fiir die Zustimmung der FDP, dass Freie Gruppen mit zehn Prozent
der Bausumme, die fiir das Theater des Westens bereitgestellt wer-
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den sollte, unterstiitzt wiirden. Dementsprechend wurde ein Titel im
Kulturhaushalt eingerichtet, »aus dem fiir die Freien Theatergrup-
pen 1979 im Wege der Einzelprojektférderung 530 000 DM, 1980
420 000 DM, 1981 740 000 DM, 1982 780 000 DM, 1983 und 1984 je
1,2 Mio. DM vergeben werden«*®%, Zwei weitere Forderprogramme -
»Freie-Gruppen-Topf« und der »Sondertopf« — wurden vom Berliner
Senat auf den Weg gebracht: der

»Freie-Gruppen-Topf, fiir den sich die Gruppen mit Einzelpro-
jekten bewerben [konnten], und den »Sondertopf« fiir die Arbeit
von Theatergruppen, dessen Mittel vom Kultursenator freihdn-
dig vergeben [wurde] und dessen Zuwendungsart in etwa den
spiten eingereichten Formen der Basis- und Konzeptionsforde-
rung [entsprach].>®

Die auf Landesebene vereinbarten Forderprogramme sind die Initial-
ziindungen fiir den Ausbau der bundesweiten Forderungsinstrumente
fiir die Freie Szene ab den 1990er-Jahren. Hinzu kommt, dass im Jahre
1998 in der Regierungszeit von SPD-Kanzler Schroder ein entscheiden-
der kulturpolitischer Paradigmenwechsel vollzogen wurde,*** nachdem
unter der Regierung des CDU-Bundeskanzlers Helmut Kohl zunéchst
der Bundeskulturetat verdreifacht und trotz heftiger Kritik an den res-
taurativen Intentionen dieses CDU-Projekts im Deutschen Bundestag
verabschiedet worden war. Ziel war die Forderung des Bewusstseins
fiir die deutsche Geschichte. Mit den Herausforderungen der Wieder-
vereinigung konfrontiert, sollte die Kulturpolitik als »staatspolitischer
Bedeutungstriger« Stifterin eines »staatsbiirgerlichen Identitdtsbe-
wusstseins« werden.*”® Diese Gesetzesinitiative reflektierte nach der
deutschen Wiedervereinigung den einseitigen Umgang der westdeut-
schen Politiker*innen bei der Ubernahme der Substanz der kulturellen
Institutionen der ehemaligen DDR, welche als in einem »chaotischen«
Zustand befindlich betrachtet wurde. Allerdings wurde eine klare kul-
turpolitische Aufgabenteilung versdumt.*®® Im Koalitionsvertrag der
Schroder-Regierung wurde in einem eigenen Kapitel mit dem Titel
»Neue Offenheit von Politik und Kultur« ebenso die Biindelung kultur-
politischer Zustdandigkeiten festgelegt. Eine Vertretung des Bundes auf
internationaler bzw. européischer Ebene wurde beschlossen und das
Amt der Staatsminister*in fiir Kultur und Medien im Bundeskanzler-
amt eingerichtet. Was der Philosoph Jirgen Habermas als »PR-Gag
Schroders« verspottete, ist inzwischen von kulturpolitischer Rele-
vanz.’®” Trotz der Sorge der Bundeslidnder vor einem »Kulturwilhelmi-
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nismus« ist das Amt der Kulturstaatsminister*in eine zentrale Instanz
mit gesetzgeberischem Anspruch.?®

Das Aufgabenprofil des Staatsministeriums fiir Kultur und alle
weiteren Interventionen der SPD-gefithrten Bundesregierung deuten
eine Verlagerung der kulturpolitischen Aufgaben von den Bundes-
landern auf den Bund an, was auch auf eine gewisse Zentralisierung
fir die Theaterarbeit schliefien ldsst. Die Regierung Schroder hatte
nach dem Umzug der Bundesregierung von Bonn nach Berlin nach
der deutschen Wiedervereinigung die Hauptstadtkulturférderung
veranlasst. Er hatte die Stiftung Preufischer Kulturbesitz sowie die
Kulturstiftung des Bundes installiert und 16ste damit auch einen
Wettbewerb unter den Kulturschaffenden um die Ressourcen aus
den neuen Fordertdpfen aus. Die Agenda 2010 der Regierung Schro-
der, d. h. die Reformen des deutschen Sozial- und Rentensystems
und des Arbeitsmarkts, hatten ebenfalls massive Auswirkungen auf
die Arbeit der Freien Szene. Die Reformen fiihrten sowohl zu Arbeit
in prekdrer Selbststindigkeit als auch zu arbeitsrechtlichen Dere-
gulierungen bei atypischen Beschéftigungsverhiltnissen. Um die
Attraktivitit Deutschlands fiir Investor*innen zu erhohen, wurden
Steuer- und Subventionsanreize geschaffen. Der Kiindigungsschutz
wurde gelockert, das Arbeitslosengeld gekiirzt, die Lohnnebenkosten
gesenkt. Die Hartz-IV-Gesetzgebung der Jahre 2003 bis 2006 been-
dete die soziale Markwirtschaft zugunsten der Privatwirtschaft und
verschlechterte die Lage zuungunsten von Arbeitnehmer*innen. Die
Deregulierung des Wettbewerbs verstiarkte die Dynamiken der Indivi-
dualisierung und forderte die Soloselbststdndigkeit. Diese Entwick-
lungen machten auch vor den Theaterhidusern nicht halt: Marktwirt-
schaftliches Denken stellte die Autonomie von Theaterarbeit infrage.
Der Wettbewerb um Subventionen sorgte fiir die Singularisierung der
Theaterpraktiker*innen als abhingige Arbeitssubjekte. Theaterprak-
tiker*innen wurden als Arbeitssubjekte zu Ich-AGs.

Die Kulturpolitik der Bundesrepublik Deutschland setzte ab
den 1950er-Jahren vor allem auf die Férderung eines individuellen
Freiheitsverstindnisses mit universellem Anspruch als symbolische
Gegenoffensive gegen den kommunistischen Osten. Ab den 1970er-
Jahren setzte die Neue Kulturpolitik auf ein vielfiltiges Kunst- und
Kulturangebot fiir alle und konzentrierte sich auf die Offnung von
exklusiven Kulturinstitutionen. Die staatlichen Subventionen ent-
wickelten sich zur Hauptfinanzierungsquelle fiir die Freie Szene.
Insbesondere die temporiren Forderprojekte des Bundes fiihrten
zur wachsenden Zentralisierung der Mittel. Marktwirtschaftliches
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Denken, der Wettbewerbsgedanke und die Projektarbeit wurden auf-
grund der arbeitspolitischen und kulturpolitischen Verdnderungen
unter der Schroder-Regierung von der Freien Szene adaptiert.

Das dichte Netz aus kulturpolitischen Institutionen mit unein-
deutigen Anforderungsprofilen ist ein historisches Kontinuum.
Einerseits wird der deutschen Kulturpolitik eine gewisse Harm-
losigkeit unterstellt, andererseits steht sie - wegen ihrer Subven-
tionierung - unter einem stidndigen Rechtfertigungsdruck. Oftmals
ermoglicht erst die Vergabe von Subventionen die Prisenz von The-
aterarbeit. Weiterhin hat die deutsche Wiedervereinigung zur Kon-
frontation zweier heterogener kulturpolitischer Ansétze gefiihrt: dem
sozialistischen Anspruch der Indienststellung von Kunst und Theater
und dem Autonomieversprechen fiir die Kunst in der Bundesrepub-
lik Deutschland. Beide Primissen wirken sich — wenn auch in unter-
schiedlichen Gewichtungen - auf das koproduzierende Verhéltnis
von Kulturpolitik und Theaterpraxis aus. Die kulturpolitischen Prak-
tiken der Anerkennung - das Erkennen von Akteur*innen der Freien
Szene als Arbeitssubjekte durch die diffusen Kategorisierungen
staatlicher Institutionen sowie das Anerkennen ihrer Arbeit anhand
unklarer Anforderungen wie Niitzlichkeit und Widerstdndigkeit for-
men ein spezifisches Arbeitssubjekt. Dieses Arbeitssubjekt muss sich
durch den Nachweis einer addquaten Ausbildung, beruflicher Erfah-
rung und Pridsenz in der Theaterlandschaft als Theaterpraktiker*in
ausweisen, um tétig sein zu konnen. In diesem Sinne ist kulturpoliti-
sche Anerkennung immer auch ein normativer Kategorisierungspro-
zess, der die Rahmenbedingungen fiir Theaterarbeit erst (er-)schafft,
lenkt und nur - durch ihre gesetzliche Verankerung - férdert.

Im Sinne der Doppeldeutigkeit des Anerkennens eroffnet die
deutsche Kulturpolitik einerseits Moglichkeiten fiir gesellschaftli-
che Partizipation durch Kunst und Theater, verhindert aber zugleich
durch den unterwerfenden Akt der Zuschreibung, dass sich Theater-
subjekte als Arbeitssubjekte durchsetzen, die diesen Rastern nicht
entsprechen. Die Schwierigkeit fiir Festivalmacher*innen und Jurys,
die Freie Szene durch das PiFT zu reprisentieren und zu unterstiit-
zen, gestaltet sich daher als Workaround: Wiahrend die Theaterpraxis
oft jenseits der kulturpolitischen Dichotomien operiert, bleibt die
Deutungshoheit kulturpolitischer Instanzen fiir die Vergabe von For-
dergeldern entscheidend.
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2.4 Theaterarbeit als koproduzierendes Verhaltnis - ein Zwischenfazit
Insgesamt 200 Veranstaltungen an 50 Orten wurden unter dem
Schirm des 11. PiFT-Festivals gezeigt. Mehr als 150 Aktive aus der
regionalen Freien Szene hatten das Festivalprogramm mitgestaltet.
Die Gastspiele repridsentierten sowohl klassische Auffithrungsfor-
mate auf der Guckkastenbithne als auch Stadtrundgidnge, Zoom-
Auffiilhrungen und immersive/partizipative Theaterauffithrungen.
Gezeigt wurden internationale Produktionen der Freien Szene, wie
z. B. durch das Gastspiel Kaffee mit Zucker des spanischen Kollektivs
Laia RiCa sowie Arbeiten von lokalen Vertreter*innen wie z. B. der
Workshop Apokalypse Resistance Training vom Theater Griine Sof3e.
Insgesamt entstanden fiinf der 16 Produktionen in der lokalen Freien
Szene Frankfurt. Es wurden sowohl sogenannte Nachwuchskiinst-
ler*innen wie Swoosh Lieu mit ihrer Produktion Dea Ex Machina als
auch etablierte Kollektive wie She She Pop mit ihrer Arbeit Hexploi-
tation eingeladen.**” Das PiFT-Festival verstand sich als Konglomerat
aus Theaterfestival und politischen Bildungsangeboten. Neben der
kritischen Auseinandersetzung mit theaterspezifischen Festivalprak-
tiken wurden Schwerpunktveranstaltungen zur Gegenwart der Ukra-
ine, der Frankfurter NS-Geschichte und ein Panel zu Sexismus in der
Musikbranche angeboten.

Neben einem hohen Maf§ an Selbstkritik gegentiber der Insti-
tution Theater zeichnete sich das Festival durch ein ambivalentes
Leistungsverstindnis aus: Das Uberangebot an Veranstaltungen
wurde auf Kosten der produzierenden Beteiligten, ihrer freiwilligen
Mehrarbeit und ihres individuellen Engagements erzielt. Diese hat-
ten sich mit grof8er Sorgfalt und einem hohen Qualitdtsbewusstsein
ihrem Programm verschrieben, mit dem sie vorangegangene Ausga-
ben tberbieten wollten. Neben der temporiren Dichte des Festivals
wurde von den Festivalmacher*innen die nachhaltige Etablierung
von Kooperationen in Aussicht gestellt, etwa eines »biennalen Show-
case-Festivals«in Kooperation mit dem Impulse Theater Festival.?'

Durch meine teilnehmende Beobachtung wollte ich das 11.
PiFT-Festival als Seismografen fiir das koproduzierende (Arbeits-)Ver-
haltnis von Theaterarbeit in der Freien Szene bestimmen. Meine Ana-
lyse des praktischen Tuns der Akteur*innen sollte das »Hintergrund-
wissen«®'! des Feldes — und damit die spezifischen Wissenskulturen
und Organisationsstrukturen - kulturhistorisch verorten. Fiir meinen
Gegenstand bedarf es sowohl der empirischen Methoden der Sozial-
wissenschaften als auch des theaterwissenschaftlichen Verstdnd-
nisses fir die Institution Theater und seine performativen (Korper-)
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Praktiken. Das Koproduzieren definiere ich als die gemeinsame Her-
vorbringung und Herstellung von Theaterarbeit. Darunter verstehe
ich nicht nur den Moment der Auffithrung, sondern auch die kultur-
politischen Bedingungen des Theatermachens sowie deren Beziige
auf die gesellschaftlichen Debatten zum Thema Arbeit. Alle diese
Aspekte sollten entsprechend mithilfe Reckwitz’ Begriff des »Hinter-
grundwissens« in die Analyse einbezogen werden. Zu diesem Zweck
sollten die Wechselbeziehungen zwischen dem »Hintergrundwissen«
von Theaterwissenschaft, Theaterpraxis und Kulturpolitik untersucht
und die impliziten Arbeits- und Leistungsbegriffe als Ausgangspunkt
fiir die Koproduktion von Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekt
hergeleitet werden. Analysegegenstand waren diejenigen Praktiken,
die mir im Feld begegnet sind:

1. Theaterarbeit be/werten — vom Theatergenie zur work perfor-
mance: Obwohl das Problembewusstsein der Disziplin stetig
und selbstreflexiv angepasst wird, lassen sich Tendenzen der
Funktionalisierung sowie der Hierarchisierung von Theater
im Fach eruieren. Theaterwissenschaftler*innen beschifti-
gen sich eben nicht nur mit einer Zustandsbeschreibung von
Theater, sondern auch mit der Frage, was Theater in der Ver-
gangenheit war und in Zukunft sein kénnte. Die Arbeitsprak-
tik des Be/Wertens, verstanden als Wertzuschreibung und
Wertabwégung durch die Praktiken der Theaterwissenschaf-
ten (Beobachten, Analysieren, Aufschreiben), ist deshalb
entscheidender Faktor zur Untersuchung von Theaterarbeit.
Das Besondere und das Einzigartige des Biihnengeschehens
standen lange im Fokus der Theaterwissenschaft und defi-
nierten die Anforderungen an die »work performance« der
Theaterpraktiker*innen. Diese »work performance« korres-
pondiert mit einer vordiskursiven Pridisposition von Talent,
welches durch diffuse Definitionen einer kiinstlerischen
Kreativitidt und Sensibilitit ersetzt wurde. Diese Verdnderung
fihrte zu einer tempordren Isomorphie zwischen Wissen
und Praxis. Im Sinne McKenzies dominiert das Bewusstsein
fir die eigene Performance - sowohl bei Wissenschaftler*in-
nen als auch bei Praktiker*innen. Dennoch stellen beide an
diesem Umwertungsprozess beteiligten Gruppen dadurch
neue Ausschlussmechanismen her, da angenommen wird,
dass diese kreativen Ressourcen und Konventionen fiir alle
gleichermafien zuginglich sind. Aktuell deutet sich ein

172



2.4 Theaterarbeit als koproduzierendes Verhaltnis - ein Zwischenfazit

Ablosungsprozess von dieser dominanten Subjektkultur der
Arbeit aus Perspektive der Wissenschaft und Praxis an, wel-
cher diese vermeintlichen Dichotomien auflést und was ich
als loses Allianzsubjekt noch ndher beschreiben werde.

. Theaterarbeit auf/teilen - vom Kollektiv zum Netzwerk: Die
einst umstrittene Aufteilung von Kompetenzen und Arbeits-
bereichen, die in der Freien Szene urspriinglich fiir ein The-
atermachen unter Gleichgesinnten tiiberwunden werden
sollte, hat sich zu einem produktionsisthetischen Muss als
Voraussetzung entwickelt. Im Streben des Feldes nach Pro-
fessionalisierung hat sich die zentrale Arbeitspraktik des
Auf/Teilens von Theaterarbeit unter den Institutionen, Orga-
nisationen, Gewerken und Akteur*innen durchgesetzt. Die
Arbeitspraktik des Auf/Teilens ist in einem zweifachen Sinne
entscheidend: Im Rahmen einer subventionierten Féorderung
wird Theaterarbeit als kiinstlerische Tatigkeit, als gegensei-
tige Verantwortung und als finanzielle Existenzsicherung
unter den Akteur*innen geteilt (1.); in der Vorbereitung,
Umsetzung, Distribution, Abrechnung und Archivierung von
Theaterarbeit werden die Arbeitsschritte und die Arbeits-
abldaufe nach individuellem Wissenstand und personlicher
Expertise im Sinne eines erfolgreichen, professionellen
Arbeitens unter den Beteiligten ge/verteilt (2.). Was (Theater-)
Arbeit in der Freien Szene ist, wird in diesem koproduzieren-
den Verhiltnis ausgehandelt. Die Freie Szene agiert inzwi-
schen weniger in Kollektiven. Sie engagiert sich vermehrt in
Netzwerken und Interessenverbdnden. Das Arbeiten in der
Freien Szene ist daher weniger als ein Arbeiten von Kollek-
tiven zu betrachten, es handelt sich vielmehr um ein koope-
ratives Erkunden von Arbeitsteilung und Arbeitszusam-
menhédngen im Sammelbecken der Freie Szene. Es ist daher
notwendig, die Unterscheidung zwischen der Freien Szene
und den Stadt- und Staatstheatern historisch zu betrachten.
Entscheidend sind die spezifischen Produktions- und Ver-
netzungsweisen der Akteur*innen der Freien Szene.

. Theaterarbeit anerkennen - von der politischen Opposition
zur professionellen Koproduktion: Die kulturpolitischen Prak-
tiken der Anerkennung, welche im dichten Netz kulturpoli-
tischer und sozialpolitischer Akteur*innen, Institutionen,
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Strukturen und Gesetzestexte getétigt werden, haben ein
spezifisches Verstindnis von Theaterpraktiker*innen als
Arbeitssubjekte hervorgebracht, welches durch Kriterien der
Ausbildung, der Arbeitserfahrung, von Netzwerken, der Pra-
senz im Diskurs als qualifiziert charakterisiert wird. Kultur-
politische Anerkennung ist ein normativer Kategorisierungs-
prozess, der entsprechende habitualisierte Gewohnheiten
und Ansichten gegeniiber Theaterarbeit re/produziert. Die
Ergebnisse meiner historischen Analyse weisen darauf hin,
wie das Freiheitsprinzip (Westen) und die Anforderungen
an die Theaterpraktiker*innen in einem staatlichen Auf-
trag (Osten) miteinander korrelieren. Dieses Anforderungs-
geflecht hat sich wiederum im Zuge des Ost/West-Konflikts
herausgebildet und infolge der Wiedervereinigung ein Eigen-
leben entwickelt.

Die dynamischen Transformationsprozesse und die Professionalisie-
rungsbestrebungen der Freien Szene, die kontinuierlich innerhalb
eines koproduzierenden Verhéltnisses verhandelt werden, sind eine
Momentaufnahme eines institutionellen Wandels. Statt einer ideel-
len Ablehnung der Koproduktion im Sinne einer (hierarchisierenden)
Arbeitsteilung erzeugt der Bedarf fiir das Koproduzieren dessen Re-
Interpretation und Re-Institutionalisierung. Ein derartiges Vorgehen
ermoglicht erst den Aufbau von resilienten (Arbeits-)Strukturen. Der
institutionelle Wandel von Theater manifestiert sich in der Selbstver-
stdndlichkeit/Verselbststindigung dieser organisationsiibergreifen-
den Arbeitsweisen, im temporédren Isomorphismus der Institution
Theater und Universitit, in der Vermischung von Freier-Szene- mit
Stadt- und Staatstheater-Produktionen, in der bereitwilligen Leistung
von Mehrarbeit der Involvierten zwecks Schaffung und Erhalt eines
koproduzierenden Netzwerks.?*?

Auf Grundlage meiner Forschungsergebnisse ldsst sich behaup-
ten, dass sich Theaterpraktiker*innen als Arbeitssubjekte im
koproduzierenden Verhiltnis von Theaterarbeit durch Professiona-
lisierung (z. B. Ausbildung, Netzwerk, Kontinuitit), durch eine spezi-
fische Einstellung zur Arbeit (z. B. Widerstindigkeit, Kritikfdhigkeit)
sowie durch einen offenen Theaterbegriff (Partizipation, Intermedia-
litdt, Transdisziplinaritdt) auszeichnen. Neben der kiinstlerischen
Arbeit sind Strategien der Selbstvermarktung, das Schreiben von
Antrigen sowie die Vermittlungsarbeit in Abhéngigkeit von subven-
tionierten Forderlogiken als ebenbiirtige Praktiken anzusehen. Die
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Praktiken des Koproduzierens deuten auf eine Enthierarchisierung
der kiinstlerischen Arbeitspraktiken gegeniiber den technischen,
organisatorischen, vermittelnden und distribuierenden Aufgaben
von Theaterarbeit hin. Sie stellen die zentralen Arbeitspraktiken im
Gegenwartstheater der deutschen Freien Szene dar. Theaterprakti-
ker*innen sind in diesem Sinne Arbeitssubjekte, die in der Lage sind,
ein vielféltiges und dynamisches Aufgabenprofil als Koproduzent*in-
nen zu erfiillen.
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BAATW, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Universitéit Hildesheim. Ordnungen fiir den Studiengang Kiinste und Gegen-
wartskultur. https://www.uni-hildesheim.de/qm/processmanagement/regulati-
ons.php?page=study&study=63, letzter Zugriff 14.04.2025.

Irler, 2013. https://taz.de/Freies-Theater/!5056806/, letzter Zugriff 14.04.2025.
Vgl. ebd.

Matzke/Wortelkamp, 2012, S. 8f.

Von den 19 Steckbriefen wurden 14 von Frauen und fiinf von Ménnern verfasst.
Fanf Alumni tragen einen Doktortitel, alle sind weif. Ein Grof3teil arbeitet im
engeren Sinne im Kulturbetrieb (am Theater), wenige nur im weiteren Sinne (bei
einem Verlag fiir Brett- und Kartenspiele).

Reckwitz, 2006, S. 592.

Ebd., S. 19.

Reckwitz, 2006, S. 592.

Vgl. Kapitel 1.1.

Diese Form einer Subjektivierung von Arbeit zeigt sich auch fernab des Faches, bei-
spielsweise im Boom von Ratgeber-Literatur zum selbstbestimmten und kreativen
Arbeiten, veroffentlicht in den 2000er-Jahren. In Ratgebern wie Kribbeln im Kopf
(2006) von Motivationscoach Mario Pricken werden vermeintlich kiinstlerische
und kollektive Arbeitsweisen auf andere Arbeitsbereiche tibertragen. Der Fokus
liegt auf der vorwiegend somatischen Ubertragung von kiinstlerischen Paradigmen
auf ein korperliches Erleben. Eine gute Idee manifestiere sich als ein Kribbeln,
heifdt es. Die Publikationen sind einerseits Ausdruck einer Abstraktion kiinstleri-
schen Arbeitens, andererseits finden derartige methodische Ansétze zur Kreativi-
titssteigerung Eingang in die alltidglichen Arbeitspraktiken von Theaterkollektiven
und Theatergruppen, wie sich in Kapitel 3 zur Theaterarbeit als Reproduktion zei-
genwird. Dergestalt wird eine Ubertragung des kiinstlerischen Schaffens als soma-
tische Korpererfahrung in die Arbeitswelt als gesteigertes Lustempfinden fiir die
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eigene Arbeitsleistung vorgenommen, wihrend die Theatermacher*innen, welche
von Herrmann ausgegrenzt wurden, sich unternehmerische Denkweisen und krea-
tivitdtssteigernde Praktiken/Ubungen in ihrem Arbeitsalltag zu eigen machen.
Balme, [1999] 2014, S. 15.

Klier, 1981, S. 1.

Klier beschreibt diesen Zustand als einen Krisenmoment. Gegenwirtig zeigt sich
dieservermeintliche Nachteil als etabliertes Selbstbewusstsein der Fachdisziplin.
vgl. Klier, 1981, S. 2.

Klier macht trotz seiner Funktion als Herausgeber des Sammelbands keinen
Hehl aus seiner Kritik an den Forschungsarbeiten seiner Kolleg*innen. »In der
Tat stellt sich die Theaterwissenschaft heute nach aufen hin so vielfiltig dar
wie nie zuvor: ibergreifende Fachansitze in Berlin-West, der DDR und Wien;
Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft in Koln; reine< Theaterwissenschaft in
Miinchen; unterschiedliche Theoriebildungen auch innerhalb der jeweiligen Ins-
titute; methodisch teils autonom-dilettantisch, teils interdisziplinar arbeitends,
S. 5.

Klier, 1981, S. 6.

Der Brief/das Archivmaterial wurde im Rahmen des von FWF und SNF geforder-
ten Waeve-Projekts History of Theatre Studies. Swiss/Austrian Networks and Con-
texts (HoTS) in den Bestinden des Archivs und der theaterwissenschaftlichen
Sammlung des Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Univer-
sitdt Wien von Eva Waibel aufgefunden und Claudius Baisch fiir seinen Vortrag
am 11.01.2025 im Rahmen des Workshops Re/Lektiiren. Strategien des Wieder- und
Widerlesens in der Theaterwissenschaft an der Universitit Wien zur Verfigung
gestellt.

Vgl. Fischer-Lichte, 2022, S. 173.

Vgl. Fischer-Lichte, 2009.

Das Berliner Institut hatte damit ein Alleinstellungsmerkmal. Auch wenn das
Institut fiir Literatur- und Theaterwissenschaft an der Universitét Kiel bereits
1921 etablierte wurde, fuft dessen institutionelle Selbststindigkeit auf einer
Privatgriindung durch den Kieler Literatur- und Theaterwissenschaftler Eugen
Wolff. vVgl. hierzu Corssen, 1998, S. 78.

Herrmann, [1920] 1981, S. 20-21.

Herrmann, 1914, S. 473.

Vgl. Herrmann, [1918] 1981, S. 21.

Herrmann, [1931] 1989, S. 273.

Ebd.,S. 281.

Fischer-Lichte, 2009, S. 16.

Herrmann in Corssen, [1918] 1998, S. 290.

Ebd.

Baumbach, 2012, S. 269-273.

Herrmann, 1914, S. 3.

Ebd., S.153.

Ebd., S. 155.

Ebd., S.195,S.221u.S.293.

Herrmann zitiert nach Corssen, 1998, S. 163/281.

Herrmann, 1962, S. 14.

Ebd.

Herrmann fihrt aus, dass Darsteller*innen nur Schauspieler*innen werden
konnten, wenn sie ihren Lebensunterhalt nicht durch weitere andere Beschif-
tigungen verdienten. Vom berufsmaéfiigen Schauspiel und der Schauspielkunst
konne erst gesprochen werden, »wenn wir wirkliche Schauspielergesellschaften
auszuweisen vermogen«. Fiir Herrmann bedarf es eines Arbeitsumfelds und einer
Vereinigung der Schauspieler*innen, damit das Qualitdtsmerkmal der Schau-
spielkunst entstehen kann. Herrmann, 1962, S. 15.

Wihstutz, 2021, S. 230.

vgl. ebd., S. 232f.

Vgl. Fischer-Lichte, 1994, S. 18.

Kindermann, [1953] 1981, S. 124.

Ebd.,S. 125.

Aufschlussreich sind die Ausfithrungen zum Leistungsbegriff in Kulturpolitisches
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Warterbuch (1970), welches zwei Jahre nach dem Sammelband von 1983 erschie-
nen ist.

Vgl. Forschung. Institut fiir Theaterwissenschaft, Bern. https://www.theaterwis-
senschaft.unibe.ch/forschung/projekte/laufende_projekte/fachgeschichte_thea-
terwissenschaft_schweiz_oesterreich__netzwerke_und_kontexte_hots/index_
ger.html, letzter Zugriff 16.06.2025.

Fiebach/Miinz, [1974] 1981, S. 316.

Ebd., S. 318.

Ebd., S. 312.

Vgl. ebd., S. 315.

Ebd.

Ebd., S. 312.

Vgl. ebd., S. 314.

Vgl. ebd., S. 315.

Vgl. ebd., S. 320. Zeit seines Lebens studierte Miinz die Arbeiten von Marx. In Das
andere Theater. Studien iiber ein deutschsprachiges teatro dell’arte der Lessingzeit
(1979) definiert Miinz eine alternative Theatergeschichtsschreibung im marxisti-
schen Sinne.

Fiebach/Miinz, [1974] 1981, S. 325.

Vgl. die anschauliche Zusammenfassung des Leipziger Theatralitidtskonzepts
durch Kreuder: Kreuder, 2010, S. 15-18.

Die Ubersetzung von Rudolf Miinz’ Theaterbegriffen in Kunsttheater, Nicht-
Theater, Alltagstheater und anderes Theater wurde durch den Theaterhistoriker
Stefan Hulfeld vorgenommen. Die Begriffe dienen der Zugénglichkeit seiner The-
orie und werden hier ebenfalls favorisiert, vgl. Hulfeld, 2002, S. 13-21.

Vgl. Kreuder, 2010.

Die Betonung auf produktiv ist eine Anmerkung der Verfasserin. Fiebach/Minz,
[1974] 1981, S. 310.

Ebenda., S. 311.

Portmann, 2020, S. 24.

Elfert, 2009, S. 17.

Vgl. ebd.

Laut Elfert wird die zentrale Position von Theaterfestivals in der deutschen Thea-
terlandschaft seit den 1990er-Jahren durch ihre Ausrichtung auf Spezialisierung
und Diversifizierung als Reaktion auf die Gestaltungsnot der neuen Theater-
landschaft in Folge der deutschen Wiedervereinigung deutlich, vgl. Elfert, 2009,
S. 30f.

Vgl. Franz Willnauer zitiert nach Elfert, 2009, S. 26. Im Rahmen dieser Arbeit wer-
den Theaterfestivals im Hinblick auf neoliberale Arbeitspraktiken oder beson-
dere kulturpolitische Wirkungspotenziale eingeschrinkt untersucht. Diese
Aspekte werden in einem grofieren Rahmen im Forschungsprojekt Alexandra
Portmanns Festivals and Institutional Changes. Perspectives on International Thea-
tre Production verhandelt und sind Ausgangspunkt der Publikation des Theater-
wissenschaftlers Hoesch Nachhwuchsfestivals. Institution, Organisation und Wan-
del des Gegenwartstheaters (2024).

Die Soziolog*innen Ulrich Brinkmann, Klaus Dorre, Silke Robenack einigen sich
auf die folgende Definition fiir prekdre Beschéaftigungsverhéltnisse: »Als prekar
kann ein Erwerbsverhéltnis bezeichnet werden, wenn die Beschéftigten aufgrund
ihrer Tatigkeit deutlich unter ein Einkommens-, Schutz- und soziales Integra-
tionsniveau sinken, das in der Gegenwartsgesellschaft als Standard definiert
und mehrheitlich anerkannt wird. Und prekér ist Erwerbsarbeit auch, sofern sie
subjektiv mit Sinnverlusten, Anerkennungsdefiziten und Planungsunsicherhei-
ten in einem Ausmaf$ verbunden ist, das gesellschaftliche Standards deutlich zu
Ungunsten der Beschéftigten korrigiert«. Brinkmann u. a., 2006, S. 17.

Der Theaterkritiker Florian Malzacher nennt die Theaterregisseurin Anta Helena
Recke eine pragende Stimme der Institutional Critique wegen der von ihr insze-
nierten Schwarzkopie des Stiickes Mittelreich an den Miinchener Kammerspie-
len 2017. Vgl. Malzacher, 2020, S. 19-21. Eine ausfiihrliche phdnomenologische
Auffiihrungsanalyse legte die Theaterwissenschaftlerin Yaél Koutouan in ihrer
Masterarbeit Machtspiele im Theater. Rassismus als Belief System vor, vgl. Kou-
touan, 2022. Inwiefern sich »die Welt« durch diese Inszenierung veréndert hat,
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diskutiert der Theaterwissenschaftler Ulf Otto. Mithilfe des Begriffs der Arti-
kulation, welchen er den Arbeiten des Soziologen Bruno Latour entnimmt, ver-
sucht er aufzuzeigen, wie die Auffithrung als dsthetisches Experiment die »ras-
sistischen Fundamente des biirgerlichen Theaters zur Evidenz bringt« und vice
versa die »Position der Wissenschaft herausfordert«. Die Inszenierung - von Otto
als Versuchsanordnung definiert - zeige auf, dass das Theater »als Verfahren
der Erkenntnis« Dinge nicht blof3 konstituiert, sondern dass »vielmehr auch die
dsthetischen Erscheinungen sehr viel realer sind als tiblicherweise angenom-
men. [...] Nichtin der Performativitét liegt das Potential von Theater, als vielmehr
in seiner Fahigkeit zur Artikulation«. Otto, 2022, S. 202 sowie S. 220-222. Der
Theaterwissenschaftler versucht mit seinem ANT-Ansatz, die Wechselwirkung
zwischen Asthetik, Produktion und Institution im gesamtgesellschaftlichen
Weltgeschehen zu beschreiben. Die drei Positionen machen deutlich, dass die
Theaterwissenschaft zur Beschreibung dieses komplexen Gefiiges unterschied-
liche Analyseansitze vorschldgt. Meine praxisgeleitete Produktionsanalyse reiht
sich ebenfalls in diese Suchbewegungen ein.

Vgl. Bonfert, 2021, S. 40.

Vgl. Blunck, 2017.

Vgl. Bonfert, 2021, S. 40.

Eine Trennung zwischen der Ebene der Rezeption und der Ebene der Produk-
tion hinsichtlich der Freien Szene, ihrer Ausbildungswege und ihrer Formen der
Koproduktion erscheint mir artifiziell und wenig zielfiihrend, denn der »Habitus
der Rezeption« wird von Theaterexpert*innen bzw. theaternahen Zuschauer*in-
nen oftmals perpetuiert, was mit Blick auf die Demografie der PiFT-Festivalbesu-
cher*innen (iiber-)deutlich nachgewiesen werden kann. In der Einleitung dieses
Kapitels habe ich diesen Aspekt unter Berticksichtigung des Evaluationsberichts
aus dem Jahr 2018 ausgefiihrt.

Vergleiche auch Kapitel 3, in dem ich mich mit der Erweiterung des Arbeitsbe-
griffs im Sinne einer Institutional Critique beschéftige.

In meinen Beobachtungen der Freien Szene zeigt sich mit Blick auf den Bewer-
bungsprozess fir staatliche Subventionen, dass eine akademische Ausbil-
dung ein zentraler Auswahlfaktor geworden ist. Inwiefern in diesem Prozess
daher Arbeitssubjekte favorisiert und mitgeformt werden, ist Gegenstand des
Kapitels 2.3 »Theaterarbeit anerkennen - Theaterarbeit aus kulturpolitischer
Perspektive«.

Theaterwissenschaftler*in Noa Winter ist derzeit als Koordinator*in fiir das Pro-
jekt Making a Difference titig und weist in theaterwissenschaftlichen und theater-
praktischen Arbeiten daraufhin, dass gewisse Theaterkonventionen wie die zeit-
intensive Endprobenphase, das lange Sitzen im abgedunkelten Zuschauerraum
sowie fehlende behindertengerechte Zuginge eine selbstbestimmte Arbeitsweise
von Theatermacher*innen mit Behinderung und einen selbstbestimmten Theater-
besuch von Zuschauer*innen mit Behinderung verunmaéglichen. Vgl. hierzu Work-
shops wie »Kunst barrierefrei gestalten — aber wie?«, die Winter anbietet. Kiinst-
ler*innenhaus Mousonturm. The future is accessible. https://www.mousonturm.
de/events/kunst-barrierefrei-gestalten-aber-wie/, letzter Zugriff 14.04.2025.
Commons sind selbstorganisierte Gruppierungen, die ein gemeinsames und
bedirfnisorientiertes Produzieren, Verwalten, Pflegen und Nutzen von Wissen,
Ressourcen und Praktiken anstreben. Vgl. die Ausfithrungen zum Begriff im Sam-
melband Commoning Art - Die transformativen Potenziale von Commons in der Kunst
(2022) der Herausgeber*innen Vera Hofmann, Johannes Euler, Linus Zurmiihlen
und Silke Helfrich. Sie definieren das »Commoning«: »Die Verbform Commoning
betont jenes bediirfnisorientierte und selbstorganisierte Produzieren, Reprodu-
zieren und Nutzen, das ein Commons erst lebendig werden ldsst. Mit dem Polit-
6konomen und Commons-Forscher Massimo de Angelis gesprochen, finden sich
Commons und Commoning immer dort, wo Solidaritdt und gegenseitige Hilfe,
Reproduktion und Miteinander-Teilen vorherrschen«. Hofmann u. a., 2022, S. 27.
Verstanden als »someone who helps and supports other people who are part of a
group that is treated badly or unfairly, although they are not themselves a mem-
ber of this group«, Cambridge Dictionary, 2014. https://dictionary.cambridge.
org/de/worterbuch/englisch/ally, letzter Zugriff 14.04.2025.

Deutsche UNESCO-Kommission. Nominierung der Deutschen Theater- und
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Orchesterlandschaft.  https://www.unesco.de/kultur-und-natur/immaterielles-
kulturerbe/nominierung-der-deutschen-theater-und-orchesterlandschaft, letz-
ter Zugriff 14.04.2025.

Ebd.

Vgl. auch die kritische Auseinandersetzung mit dem UNESCO-Bewerbungspro-
zess als einem urspriinglichen Hoffnungsschimmer und die fehlende Befassung
mit diesem Fehlschlag, kommentiert von dem Theaterwissenschaftler Balme in
»Legitimationsmythen des deutschen Theaters: eine institutionsgeschichtliche
Perspektive«. Vgl. Balme, 2021, S. 20f.

Vgl. Wesemdiller, 2022.

Matzke, 2013, S. 259.

Ebd., S. 260.

Ebd., S. 262.

Wesemiiller, 2022, S. 216.

Ebd.,S. 141.

Ebd., S. 103.

Vgl. Weber, 2015, S. 4. https://www.kulturstiftung-des-bundes.de/fileadmin/

user_upload/downloads/Masterarbeit-Franziska_Weber.pdf, letzter  Zugriff
14.04.2025.

Schneider, 2016, S. 260.

Vgl. Wesemiiller, 2022, S. 22.

Vgl. ebd.

Vgl. Schéfer, 2014. https://www.deutschlandfunk.de/musik-und-fragen-zur-per-
son-der-designierte-intendant-der-100.html, letzter Zugriff 14.04.2025.

Fiille, 2016, S. 242.

Vgl. ebd.

Hunger zitiert nach Fiille, 2016, S. 242f.

Fiille, 2016, S. 243.

Senat Berlin zitiert nach Fiille, 2016, S. 243.

Vgl. Fiille, 2016, S. 243.

Hertling zitiert nach Elfert, 2009, S. 37.

Kaaitheater, 1994, S. 10.

Van Kerkhoven/Serwe, 1992, S. 4.

Die Kulturwissenschaftlerin Gesa Ziemer verwendet zur Beschreibung solcher
intensiven Arbeitsbeziehungen mit plétzlichem Ende den Begriff der Komplizen-
schaft, vgl. Ziemer, 2013.

Aufgrund eklatanter Etatkiirzungen im Kulturbereich ist das Fortbestehen des
Biindnisses ab 2026 unklar. Auch auf Nachfrage konnten bis zum Zeitpunkt der
Drucklegung dieser Publikation keine verbindlichen Angaben gemacht werden.
Biindnis internationaler Produktionshéuser. Uber uns.

Ebd.

Vgl. Wesemdiller, 2022, S. 227.

Biindnis internationaler Produktionshiusere. V., 2020, S. 14.

Ebd.,S. 15.

Ebd.

Gastvertrdge sind durch eine Geheimhaltungsklausel geschiitzt. Trotz Nachfra-
gen wurden mir konkrete Angaben zu den Inhalten dieser Vertrage verweigert.
Biindnis internationaler Produktionshéuser e. V., 2020. https://produktionsha-
euser.de/wp-content/uploads/2020/09/200915_BuendnisInternationalerProduk-
tionshaeuser.pdf, S. 19, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Fiille, 2016; Wesemdiller, 2022.

Biindnis internationaler Produktionshéduser. Akademien. https://produktionsha-
euser.de/akademien/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Klockner im Interview Prinsloo, 2022.

Polzer zitiert nach Wesemiiller, 2022, S. 165.

Ebd., S. 2.

Ebd., S. 4.

Vgl. Produktionsbande. Homepage. https://produktionsbande.org/de, letzter

Zugriff 14.04.2025.
Frank, 2006, S. 73f.
Vegl. Fiille, 2016.
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vgl. ebd., S. 39.

Ebd.

Vgl. Nitsche, 2022, S. 163.
Ebd.

Ebd., S. 33.

Ebd.

Harjes, Wesemiiller, Nitsche, Fiille und Brauneck erkennen einvernehmlich die
Griindungsphase der Freien Szene im politischen Zeitgeist der 1960er/68er Jahre.
Harjes, 1983, S. 16.

Schwab-Felisch zitiert nach Kraus, 2007, S. 65.

Vgl. Kraus, 2007, S. 65.

Vgl. Nitsche, 2022, S. 80.

Vgl. Kraus, 2007, S. 68.

Harjes, 1983, S. 239.

Rischbieter zitiert nach Fiille, 2016, S. 68f.

Vgl. Nitsche, 2022, S. 150.

Nitsche bemerkt hierzu: »Einzig Wolfgang Schwiedrzik, einer der Mitbegriinder
der Schaubiihne, spielt riickblickend in einem Artikel aus dem Jahr 2002 auf diesen
Aspekt an: Die Situation des Theaters in der BRD Anfang der sechziger Jahre war
flir uns, die jungen Akteure, damals geprégt durch die >allméichtigen< Intendanten
[...], die sich tiber das 3. Reich gerettet hatten: Sie hatten sich eingelassen, hatten
'kollaboriert — oder auch nicht[...]. Nach dem Krieg hatten sie die Fiihrung der gro-
3en Hauser iibernommen.<Dass die Intendanten fast ausschliefslich als Feudalher-
ren und nicht wie viele Universitidtsprofessoren oder gar der Bundeskanzler Kurt
Georg Kiesinger als ehemalige Nationalsozialisten (oder zumindest als Mitwisser
und Dulder der nationalsozialistischen Herrschaft) in die Kritik gerieten, mochte
daran liegen, dass das damals vorherrschende Verstdndnis von Kunst diese auf3er-
halb der Bereiche der Politik und Gesellschaft ansiedelte«. Nitsche, 2022, S. 49.
Vgl. Schildt, 2008. https://www.bpb.de/themen/zeit-kulturgeschichte/68er-bewe-
gung/51760/trau-keinem-ueber-30/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Nitsche, 2022, S. 150.

vgl. ebd., S. 136.

Vgl. Speicher, 2021, S. 33f.

Richter, 2019, S. 11f.

Altmann u. a., 2023.

Diese Entwicklung wurde in den Diskussionen zu der dreiteiligen Workshopreihe
zum Thema »Kollektive Arbeitsweisen und Lebensformen« in Kooperation zwi-
schen dem Mainzer SFB Humandifferenzierung und dem Berliner SFB Affective
Societies nachgezeichnet. Im Rahmen der Diskussionen tiber Kiinstler*innen-
gruppen in der DDR am 03.08.2022 wurden die Medienvielfalt und die genre-
ibergreifenden Artikulationen der Freien Theaterpraktiker*innen als Ausdruck
gegenseitiger Solidaritit gegentiber dem abgeschwichten Selbstverstindnis als
Kiinstler*innen hervorgehoben.

Vgl. Fille, 2016, S. 177. Aus dieser Protesthaltung der westdeutschen Szene ent-
standen in den 1970er-Jahren in den deutschen Metropolen experimentelle, kol-
lektive Mitbestimmungsmodelle. Der Regisseur Peter Stein griindete als einer
der Ersten im Jahr 1968 die Schaubiihne, welche neben dem Theater Frankfurt zu
den bekanntesten Mitbestimmungstheatern zdhl(t)e. Diese Experimente schei-
terten wegen innerbetrieblicher Differenzen und organisatorischer Mehrfachbe-
lastungen der Mitarbeiter*innen: Weder das Prinzip der Lohngleichheit noch die
theaterinterne Teilnahme an zeitintensiven Versammlungen wurden als Antrieb
fir die Umsetzung von demokratischen Fithrungsstrukturen betrachtet oder
genutzt. Der Vorwurf wurde erhoben, dass Stein die demokratische Arbeitsweise
gefidhrde, da er den 6ffentlichen Diskurs um das Theater dominiere. Ein weiterer
Vorwurf lautete, dass das hausinterne Mitbestimmungsmodell diskriminiere, da
auch ein Mitspracherecht der Techniker*innen nicht vorgesehen war.
Johler/Sichtermann, 1968, S. 1f.

Ebd.

Viet Nam Kollektiv, 1969, S. 24.

Vgl. Fiille, 2016, S. 181. Anzumerken ist auch, dass die Bezeichnung Freie Gruppe
eine (spidtere) Fremdbezeichnung ist. Tatsdchlich lehnten die Theaterprakti-
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ker*innen diesen Ausdruck aus Angst vor dem Stigma des Dilettantismus kate-
gorisch ab, obwohl sie wegen ihres sozialen Status durchaus als frei und als pro-
fessionell zu kategorisieren gewesen wiren, vgl. Biischer, 1987, S. 315.

Vgl. Fiille, 2016, S. 181.

Brauneck, 2016, S. 24.

Vgl. Stenzaly in Harjes, 1983, S. 40.

Vgl. Harjes, 1983, S. 243.

Vgl. ebd.

Fiille, 2016, S. 170f.

Vgl. Stenzaly in Harjes, 1983, S. 38.

Vgl. Harjes, 1983, S. 102.

Vgl. Ibs, 2016, S. 11-18.

Vgl. Speicher, 2021, S. 13.

Ebd.

Wesemiiller, 2022, S. 95.

Vgl. Kapitel 2.3.

Nitsche, 2022, S. 210.

Ebd., S. 353.

Wesemiiller, 2022, S. 73.

Ebd., S. 134f.

Rocktischel/Schiitz, 2021. https://affective-societies.de/2021/sfb-1171/wandel-
der-institutionen/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Wesemiiller, 2022, S. 133.
Vgl.Thomas,2016.https://www.creative-city-berlin.de/en/ccb-magazine/2016/4/2/
interview-alexandra-manske/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Wesemdiller, 2022, S. 134.

In seiner Auseinandersetzung mit Theaterpolitik, einem Teilbereich der Kultur-
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Oberender, 2013, S. 81.

Fiille, 2016, S. 21.

Schabacher, 2017, S. 13.

Ebd.

Ebd., S. 14.

In seiner Eréffnungsrede im Rahmen des zweiten Bundesforums des Bundesver-
bands Freie Darstellende Kiinste im Jahr 2019 benennt Schneider diese Arbeits-
praktik als das Finden von Zwischenrdumen: »Die Freien Darstellenden Kiinste
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Hoffmann gelang es, in seiner Funktion als Frankfurter Kulturdezernent inner-
halb von 20 Jahren die Frankfurter Kulturlandschaft entscheidend zu verdndern.
Er kritisierte die Wiederholung von kanonisierter Kunst als eine unkontrollier-
bare Verselbststindigung bestimmter Werte. »Die fatale Entwicklung ist, dass
wir eine Guggenheimisierung irgendwann mal zu gewértigen haben, dass viele
Stadte sich drauf verlassen: Ach, dann sollen doch mal die Sponsoren hier die
Kultur in der Stadt bestimmen«. Hoffmann zitiert nach Kéhler. Nachruf. https://
www.deutschlandfunk.de/zum-tod-von-hilmar-hoffmann-kultur-fuer-alle-100.
html, letzter Zugriff 14.04.2025.

Die Vorstellung von Kulturpolitik als Gesellschaftspolitik wurde mafigeblich von
Hoffmann geprigt und formuliert. Er gilt als Erfinder der Neuen Kulturpolitik,
die Kultur als fundamentale und gesamtgesellschaftlich wesentliche, kollektive
Praxis wertet. Vgl. Zimmermann, 2018; Schneider, 2007.

Cornelius »Corny« Littmann war Spitzenkandidat der Hamburger Griinen bei der
Bundestagswahl 1980, Mitbegriinder und Aktivist des Schwulentheaters Briih-
warm, des Hamburger Tuntenchors und der Truppe Familie Schmidt.

Littmann, 1982, S. 17.

vgl. Fiille, 2016, S. 205.
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Vgl. Leber, 2011, S. 8f.
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Kulturstaatsministerin. Staatsministerin und ihre Aufgaben. https://www.kultur-
staatsministerin.de/DE/staatsministerin-und-ihr-amt/staatsministerin-und-ihr-
amt_node.html, letzter Zugriff 14.04.2025.

Beide Performances werden in Kapitel 3 analysiert.

Diese Information habe ich im Gesprach mit Regina Busch erhalten.

Reckwitz, 2008, S. 72.

In Kapitel 3 dieser Arbeit wird sich zeigen, dass auch gegeniiber dieser Bereit-
schaft zur Mehrarbeit und Uberproduktion ein Umdenken stattfindet. Aus die-
ser Perspektive betrachtet wirkt das Uberangebot des PiFT-Festivals fast schon
anachronistisch.
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Im koproduzierenden Verhiltnis von Theaterwissenschaft, Theaterpra-
xis und Kulturpolitik kiindigt sich die Fokusverschiebung von Theater-
arbeit vom Was (Was zeigen Theaterpraktiker*innen auf der Bithne?)
zum Wie(Wiearbeiten Theaterpraktiker*innen?)an. Hinterfragtwerden
die internalisierten, dichotomen Verhiltnisse zwischen Arbeit/Nicht-
Arbeit, Normalarbeitsvertrag/Soloselbststindigkeit, Professionalisier-
ung/learning by doing, Institutionalisierung/Kollektivierung, Kiinst-
lertum/Dilettantismus, Stadt- und Staatstheater/Freie Szene. Die
Praktiken des Koproduzierens fiihren dazu, dass die asymmetrische
Unterscheidung zwischen kiinstlerischen Tétigkeiten und techni-
schen, organisatorischen, vermittelnden sowie distributiven Auf-
gaben in der Theaterarbeit aufgehoben wird. Ich interpretiere die
Entwicklung aufierdem als eine Gegentendenz zur Singularisierung
des Arbeitssubjekts als »konsumtorisches Kreativsubjekt«'. Viel-
mehr ladsst sich, wie in Kapitel 2 diskutiert, eine Reorganisation der
Akteur*innen der Freien Szene und ihres Arbeitens in lose Interes-
senverbinde und damit eine Reinterpretation von Theater als Arbeit
beobachten, die sich aus den Anforderung der Kulturpolitik, dem
Streben nach Professionalisierung in der Praxis sowie dem Wandel
theoriegeleiteter Diskurse ergibt.

Nachdem ich mich anhand meiner teilnehmenden Beobach-
tung am PiFT-Festival mit der Frage auseinandergesetzt habe, wie
Theaterpraktiker*innen zu Arbeitssubjekten im koproduzierenden
Verhiltnis von Theaterpraxis, Theaterwissenschaft und Kulturpolitik
gemacht werden, interessiert mich nun, was Theaterpraktiker*innen
als Arbeitssubjekte (aus-)macht. In diesem dritten Kapitel mochte ich
deshalb die Reproduktion von Arbeitsdiskursen in der Theaterarbeit
analysieren. Was fillt auf, wenn Theaterpraktiker*innen der deutsch-
sprachigen Freien Szene als Arbeitssubjekte untersucht werden?
Um mich dieser Frage zu ndhern, werde ich die Wechselverhiltnisse
zwischen Theaterarbeit und anderen Formen der Arbeit unter dem
Aspekt der Humandifferenzierung untersuchen.

Der Forschungsansatz der Humandifferenzierung untersucht
die fortlaufenden, sinnhaften Unterscheidungen und Kategorisierun-
gen von Menschen durch Menschen:

Die Rede von Humandifferenzierung«16st damit die reifizierende

Vorstellung identitdtsbegriindender menschlicher Eigenschaften
in die Erforschung von Unterscheidungsprozessen auf. Sie steht
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fir die Temporalisierung und Relativierung von sozialen Zuge-
horigkeiten und soll miteinander konkurrierende und interferie-
rende Zugehorigkeiten von Menschen begreifbar machen.?

Humandifferenzierungen konnen sich gegenseitig verstiarken, aufhe-
ben, nivellieren oder widersprechen. In meiner Untersuchung gehe
ich davon aus, dass kiinstlerische Praktiken im »Verdichtungsraume«
Theater ebendiesen Wettbewerb von Unterscheidungen sichtbar
machen und die Dominanz und/oder Kombination von Humandiffe-
renzierungen als verédnderbar erfahrbar werden. Zu diesem Zweck ver-
lagere ich den Schwerpunkt meiner Analyse vom koproduzierenden
hin zum reproduzierenden Verhiltnis: Das reproduzierende Verhélt-
nis verstehe ich als eine kiinstlerische und soziale Reaktion, Modifi-
kation und Neuinterpretation von gesellschaftlich (dominanten) Dis-
kursen. Im Fokus stehen drei Theatergruppen, die in ihren Arbeiten
die Verflechtung von Arbeit und Humandifferenzierung sowohl auf
dsthetischer als auch auf produktioneller Ebene verhandeln:

1. She She Pop - vom Einzelgenie zum genialen Frauenkollektiv:
She She Pop verlagert die Vorstellung vom genialen, minn-
lichen Einzelkiinstler auf sich als Frauenkollektiv®. Als She-
She-Pop-Mitglieder wechseln sie - auch aus Griinden des
Selbstschutzes — zwischen Anleihen an ein Kiinstlertum und
an ein Unternehmertum. Als »Old School«Kollektiv markie-
ren sie eine Leerstelle im Arbeitsdiskurs der Freien Szene
und der Arbeitswelt: die Prisenz von alternden Frauen als
Arbeitssubjekte.

2. The Agency — vom Kollektiv zur fliichtigen, kérpergebundenen
Dienstleistung: Die Auseinandersetzung mit den Arbeiten
von The Agency ermdglicht es, die Parallelen zwischen kor-
pergebundenen Dienstleistungen und Theaterformen, die
sich als immersiv beschreiben, in den Blick zu nehmen. Zum
einen wird durch wechselnde Arbeitsverhéltnisse zwischen
The-Agency-Projekten und Nicht-The-Agency-Projekten, zwi-
schen Freie-Szene-Arbeiten und Engagements im Stadt- und
Staatstheater deutlich, dass ihr Kollektivbegriff kein primér
politisches Ideal darstellt, sondern eine funktionale Arbeits-
bezeichnung ist. Zum anderen stellen The Agency durch
ihre immersive Auseinandersetzung mit dem Arbeitssektor
Dienstleistung Abgrenzungsmomente zwischen kiinstleri-
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schen und serviceorientierten Arbeiten infrage und machen
dadurch die bewertende Unterscheidung von akzeptablen
und inakzeptablen Dienstleistungen im Verhéiltnis zu den
ausfithrenden Korpern sichtbar.

3. Swoosh Lieu - vom Kollektiv zum Netzwerk: Durch die Ver-
kniipfung der Theaterarbeit des Medien- und Performance-
kollektivs Swoosh Lieu mit ihrem Internetauftritt A Feminist
Guide To Nerdom und in Kombination mit ihrem Selbstver-
stdndnis als Theaterpraktiker*innen und Techniker*innen
stoflen Swoosh Lieu eine Enthierarchisierung kiinstlerischer
Praktiken gegeniiber Praktiken des Machens, Herstellens,
Reparierens in einem technischen und einem gesellschafts-
politischen Sinne an, welche sie mit der Bildung von Allian-
zen im Feld unterstiitzen. Auf inhaltlicher und theaterprak-
tischer Ebene verhandeln sie die Grenzziehung zwischen
unsichtbaren und sichtbaren Formen der Arbeit im Theater
in Verschrinkung mit dem Arbeitssektor der Care-Arbeit.

Abschliefiend mochte ich anhand des offenen Theaterverstindnisses
von Swoosh Lieu die Ablosung der Gegenwartsdiagnosen von einem
Arbeitssubjekt als »konsumtorisches Kreativsubjekt« durch das von
mir definierte lose Allianzsubjekt diskutieren.

Das methodische Verfahren der praxisgeleiteten Produktions-
analyse ermoglicht es mir, das Verhéiltnis der kiinstlerischen Stra-
tegien auf der Biihne mit den Produktionsverhiltnissen der Freien
Szene und den gesamtgesellschaftlichen Fragestellungen in Bezie-
hung zu setzen. Dafiir habe ich mit den Gruppen Interviews gefiihrt
sowie im regelmifligen Austausch in Form von Workshops (ALLIAN-
ZEN UND KOMPLIZ*INNEN iiber Beziehungsverhdltnisse im Gegenwarts-
theater Ein digitaler Workshop mit dem Kollektiv Swoosh Lieu und Prof.
Dr. Gesa Ziemer am 5. Juli sowie Desires, Movements, Agency. Ein zweitd-
giger Workshop iiber Asthetik und Arbeit der Gruppe The Agency vom 20.
bis 21. Februar 2025) und via E-Mail und Sprachnachrichten meine
Thesen diskutiert bzw. iberpriift.

Ich halte die Einbeziehung des Reproduktionsbegriffs im Rah-
men meiner praxisgeleiteten Produktionsanalyse fiir sinnvoll, da ich
mich einerseits mit der Re/Produktion von gesellschaftlichen Dis-
kursen im Theater befassen mochte und andererseits der Begriff auf
zentrale feministische und theaterwissenschaftliche Gesichtspunkte
zum Thema Arbeit rekurriert.
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Etymologisch besteht der Begriff der Reproduktion als Wortkom-
bination aus dem Prifix »Re« und dem Begriff der Produktion. Das Pri-
fix »Re« signalisiert, dass das Erzeugte auf etwas Vorhandenes Bezug
nimmt, das entweder wiederholt, verindert oder modifiziert wird.
Der deutsche Begriff Produktion ist dem lateinischen Begriff produc-
tio bzw. dem Franzosischen production entlehnt, was so viel wie »auf
den Markt Gebrachtes, zum Verkauf Vorgefiihrtes« bedeutet.* Begriffe
wie Wertsteigerung, Ergebnis, Resultat, Ware und Fabrik werden
damit assoziiert, genauso wie die Termini Hervorbringung und Schop-
fung. Verstanden als das Herstellen oder Erzeugen von etwas, wird der
Begriff »Produktion« sowohl in religiosen, wirtschaftlich-industriellen,
in kiinstlerischen als auch in sozial-performativen Zusammenhéingen
verwendet und bezieht sich sowohl auf die materielle Herstellung von
Gebrauchsgiitern, Industriewaren als auch auf die Hervorbringung
geistigen Vermogens und Kunst(werken) sowie auf die Konstituierung
von Bedeutung durch Korper(akte).” Gemeinsam ist den mannigfalti-
gen Bedeutungszusammenhéngen, dass der Begriff ubiquitér als akti-
ver Akt der Hervorbringung verstanden wird: Im Produzieren steckt
immer auch das Verstédndnis von einer (korperlichen) Leistung, die
fir die Herstellung von etwas sowie fiir deren (kommodifizierende)
Priasentation konstitutiv ist. Die wertende Unterscheidung zwischen
der Produktion, welche tendenziell im Verborgenen ausgefiihrt wird,
und dem Produkt, das einer Offentlichkeit priasentiert bzw. zuginglich
gemacht wird, ist fiir meine Annahmen zum Begriff der Reproduktion
sowie fiir den von mir entwickelten methodischen Ansatz der Produk-
tionsanalyse von Relevanz. Schliefdlich zeigt sich an dieser Trennung
eine wertende Unterscheidung in Bezug auf die Sichtbarkeit des Her-
gestellten und die Unsichtbarkeit des Herstellungsprozesses.

Bereits zu Beginn des 17. Jahrhunderts wird der Begriff der Pro-
duktion als Synonym fiir ein wirkungsvolles und hervorgehobenes
Verhalten verwendet. Im Zuge der Industrialisierung im 18. Jahrhun-
dert begann die 6konomische Bedeutungsdimension des massen-
haften Herstellens und Erzeugens von Gebrauchsgiitern, welche bei
kapitalistischer Akkumulation, so Marx und Engels, gleichzeitig zur
Entfremdung des (Lohn-)Arbeiters vom Endprodukt seiner Arbeit fiih-
ren wiirde. Der Lohnarbeiter sei entfremdet von sich und seiner Natur,
da er in einem ausbeuterischen Kreislauf von Produktion und Repro-
duktion zu funktionieren habe. Er re/produziere sich selbst, um sich
als Arbeitskraft den »Kapitalisten« (wieder) verfiigbar zu machen.®

Marx und Engels gehen von zwei Bedingungen der Produk-
tion aus: der Reproduktion des Lebens selbst (1.), gemeint ist die
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Er-/Zeugung von neuen Arbeiter*innen sowie die Reproduktion von
Leben durch die Lebensmittelproduktion (2.), gemeint ist der tigli-
che Bedarf zur (Selbst-)Erhaltung des Arbeiters.”

Diese beiden Aspekte des marxistischen Reproduktionsbegriffs
stehen im Zentrum der feministischen Kritik seit den 1970er-Jahren.
Wihrend einige Theoretiker*innen Marx vorwerfen, den Reproduk-
tionsbegriff in Bezug auf die Arbeitsleistung von Frauen bewusst ver-
nachléssigt zu haben und seine Theorien durch Reproduktion von
Arbeitskraft vehement ablehnen, kritisieren marxistische Feminist*in-
nen wie Silvia Federici oder Frigga Haug wesentlich nuancierter:

Kaum ein anderer Autor hat so eindringlich die brutale Ausbeu-
tung von Frauen- und Kinderarbeit im Fabriksystem beschrie-
ben wie Marx. Bei aller Eloquenz fillt jedoch auf, dass er wenig
analytisch vorgeht und die Geschlechterproblematik darin ver-
nachléssigt. Wir erfahren nichts tiber den Einfluss von Frauen-
und Kinderarbeit auf die Arbeiterkdmpfe dieser Zeit, tiber die
Diskussionen in den Arbeiterorganisationen oder iiber die Ver-
dnderungen in den Geschlechterbeziehungen - abgesehen von
moralisierenden Anmerkungen, die Fabrikarbeit rege Frauen zu
promiskem Verhalten und einer Vernachlédssigung der familia-
ren Pflichten an. Selten tauchen Frauen bei Marx als handelnde
und kdmpferische Subjekte auf.?

Marx und Engels, so Federicis Argumentation, haben sich durchaus
mit der Position von Frauen als Lohnarbeiterinnen im Kapitalismus
beschéftigt. Was ihre Theorie nicht leistet, ist die Auseinanderset-
zung mit der Materialitidt und der Korperlichkeit der Arbeitssubjekte.
Es scheint, als betrachtete Marx den ménnlichen Arbeiter und seine
Reproduktion als eine asexuelle Existenz. Daher argumentiert Federici,
in Anlehnung an die Soziologinnen Maria Mies und Ariel Salleh, dass
der Okofeminismus - wie bereits ausgefiihrt - einen wichtigen Beitrag
dazu geleistet habe, aufzuzeigen, wie sich die Vernachldssigung der
Reproduktionsarbeit und die Betonung des Einsatzes von Technolo-
gie bzw. von Ménnern geschaffenen Dingen in der Sprache von Marx
und Engels niederschlédgt. Die hiusliche Reproduktionsarbeit, die das
Gebéren, Erziehen, Pflegen und Betreuen von Menschen umfasst und
in Marx’ Verstdndnis von der Reproduktion nur indirekt mitgemeint
ist, aber von ihm nicht weiter theoretisiert wurde, definiert sich als
antikapitalistisch, da sie sich nur begrenzt in den kapitalistischen Pro-
duktionsprozess integrieren lasst. Wiahrend z. B. die Automobilindus-
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trie durch technische Innovation und Rationalisierungsprozesse opti-
miert und beschleunigt wird, kann die Entwicklung eines Kindes oder
die Pflege eines Familienmitglieds nur bedingt gelenkt und forciert
werden. Diese reproduktiven Tétigkeiten fallen durch das Raster der
Marx’schen Beschéftigung mit den Auswirkungen des Kapitalismus.

Ein weiteres theoretisches Dilemma zeigt sich hinsichtlich des
Begriffs der Reproduktionsarbeit: Die Erweiterung des Begriffs durch
den Terminus Arbeit fiihrt auf politischer und theoretischer Ebene zu
Ambivalenzen. Einerseits markiert er den feministischen Anspruch,
die Reproduktions- und damit verbundene Hausarbeit als eine der
Lohnarbeit ebenbiirtige Tatigkeit zu verstehen, entsprechend zu
entlohnen und gesetzlich als eine der Lohnarbeit gleichzustellende
Arbeit anzuerkennen. Eine Kehrseite dieses feministischen Kampfes
fir die Gleichstellung von Lohnarbeit und Reproduktionsarbeit ist,
dass dadurch das Gebiren, Pflegen, Erziehen in den kapitalistischen
Kreislauf re/integriert wird. Aus theoretischer Perspektive ist eben-
falls anzumerken, dass die Figur der produktiven Arbeiter*innen bei
Marx und Engels als eine durch kapitalistische Faktoren entfremdete
Arbeitskraft definiert wird und damit grundsétzlich negativ konno-
tiert ist. Die Gleichstellung von Arbeit und Reproduktionsarbeit darf
also nicht zu deren Reintegration in den entfremdeten Kreislauf fiih-
ren, sondern bedarf deren Sichtbarkeit in der eigenstdndigen Defi-
nition dieses Arbeitsverhéltnisses. Mit Blick auf Marx’ Thesen und
dem feministischen Gleichstellungskampf ist festzustellen, dass sich
die Begriffe Produktivitdt bzw. Unproduktivitit gewissermafien ver-
selbststdndigt und gegeniiber der Marx’schen Auslegung die Plitze
getauscht haben: Das Verstdndnis vom »Produktivsein« gilt als posi-
tive Umschreibung fiir ein allgemeines und geschétztes Tatigsein und
nicht als ein Ausgebeutetwerden im kapitalistischen Arbeitsprozess.
Es ist dem »Unproduktivsein« iberlegen. Die Definitionen von Pro-
duktion, Reproduktion und von un- bzw. produktiver Arbeit miissen
hinsichtlich des Aspekts der Korperlichkeit und der antikapitalisti-
schen Hintergrundarbeit — der Care-Arbeit — aktualisiert werden.’

In den Kulturwissenschaften trifft der Diskurs zum produzieren-
den Korper in den 1970er-Jahren auf den »material turn«*° und die Ent-
deckung des Korpers. Orientiert am historischen Materialismus erfahrt
der Begriff seine Expansion. Diejenigen Korper, die »im Material der
eigenen Existenz« Bedeutung erzeugen, werden als »produzierende«
Korper reflektiert. In der Asthetik des Performativen (2004) verwendet die
Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte den Begriff des produzie-
renden Kiinstlers. Seitdem scheint diese Umschreibung geldufig:
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Fir Auffithrungen gilt, daf$ der »produzierende« Kiinstler nicht
von seinem Material abgelost werden kann. Er bringt sein
»Werk« — um zunéchst noch einmal diesen Ausdruck zu gebrau-
chen - in und mit einem hochst eigenartigen, ja eigenwilligen
Material hervor: mit seinem Korper, oder, wie Helmuth Plessner
es ausgedriickt hat, »im Material der eigenen Existenz«.'!

Im »material turn« der Kulturwissenschaft erfihrt das Materielle eine
Aufwertung als eigenstdndiger Faktor. Der selbstreferenzielle und
wirklichkeitskonstituierende Korper wird als Produzent von Bedeu-
tung von Denker*innen wie Michel Foucault (als Disziplinierungs-
technik), Pierre Bourdieu (als Habitus), Norbert Elias (als Trans-
formation von Aufienzwidngen/Fremdkontrolle in Innenzwinge/
Selbstkontrolle), Judith Butler (als Einschreibungsfliche einer
Geschlechtsidentitit) und Donna Haraway (als situiertes Wissen) the-
oretisiert.

Die als uniiberwindbar argumentierte Dichotomie zwischen
dem Korper auf der einen Seite und dem Geist auf der anderen Seite
wird durch diese Denker*innen unterlaufen und dekonstruiert. Die
Theorie, dass Bedeutung durch Korperakte re/produziert wird, wird
von Butler in ihrem im Jahr 1988 veroffentlichten Aufsatz »Perfor-
mative Acts and Gender Constitutions. An Essay in Phenomenology
and Feminist Theory« behauptet. Sie beschreibt den Prozess der
Erzeugung von Identitit als einen performativen Verkorperungspro-
zess und definiert diesen als »a manner of doing, dramatizing and
reproducing a historical situation«'2. Butler stellt die These auf, dass
Geschlechtsidentititen erst durch die Wiederholung von iterierbaren
Zeichen entstehen. Der Mensch verfiige Giber keine innere Identitit,
sondern bringe diese durch eine permanente Re/Produktion histori-
scher, iterierbarer (Korper-)Akte hervor. Die re/produktive Performa-
tivitdt des Korpers etabliert sich als theoretische und disziplinent-
bergreifende Denkfigur.

In der Theaterwissenschaft und in den Performance Studies
wird die Performativitdt des (Schauspieler*innen-)Kérpers vor allem
auf der Grundlage der Ansétze von Butler und Plessner diskutiert. In
Plessners Schrift Zur Anthropologie des Schauspielers (1948) beschéf-
tigt er sich mit derjenigen Eigenschaft des Schauspielens, die die
conditio humana auf besondere Weise hervorbringe. Die Unterschei-
dung zwischen dem phidnomenalen Leib der Darsteller*innen und
der (semiotischen) Darstellung einer Figur wurde in der Theaterwis-
senschaft lange als theatereigene Bedingung diskutiert, welche das
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Spannungsverhéltnis zwischen einem (semiotischen) Leib-Sein und
einem (phinomenologischen) Kérper-Haben der Schauspieler*innen
beeinflusst.

Die Frage nach den Grenzen dieses Spannungsverhiltnisses
beschiftigte auch die Theaterwissenschaftlerin Fischer-Lichte in
ihrer Asthetik des Performativen (2004). Unter Bezugnahme auf die
performativen Theorien des Linguisten John L. Austin und auf But-
ler versucht sie, die Phanomene der Performance Art ab den 1960er-
Jahren neu zu theoretisieren. Statt sich auf das dramatische Werk
und die Hervorbringung bzw. die Deutung semiotischer Zeichen zu
konzentrieren, stehe in diesen Arbeiten die Ereignishaftigkeit der
Performance im Zentrum. Seit der Abkehr vom Literaturtheater zu
Beginn des 20. Jahrhunderts sei die alternative Auffassung von der
Schauspielkunst als einer korperlichen und schopferischen Téatigkeit
sowie die »Proklamation von Theater als einer eigenstindigen Kunst
der neue Maf3stab«'3. Der Korper wiirde im Theater als »ein unendlich
formbares und kontrollierbares Material, das der Schauspieler schop-
ferisch zu bearbeiten vermochte«, genutzt.'

Die Vorstellung von einer Beherrschbarkeit des Korpers riickt
seinen Materialcharakter, seine Form- und Konstruierbarkeit sowie
seine Verstrickungen in den Vordergrund. In Analogie zu Butler, die
ergdnzend zur Performativitit von (Geschlechts-)Identitédten die Ver-
korperungsbedingungen als Auffithrungsbedingungen beschreibt,
definiert Fischer-Lichte die Performance Art als eine wirklichkeits-
konstituierende Kunstform, da sie soziale Wirklichkeit herstelle.
Performance Art sei auflerdem selbstreferenziell, da sie bedeute,
was sie tite. Die Begriffe des Produzierens und des Reproduzierens
fanden im Zuge dieses Perspektivwechsels Eingang in den theater-
wissenschaftlichen Diskurs und wurden auf dsthetische und institu-
tionskritische Fachdiskurse tibertragen. In der Theaterwissenschaft
zeigt sich die tiefgreifende Wirkung dieses (Denk-)Ansatzes an zwei
Fragestellungen, die tiber das Forschungsfeld Bithne hinausgehen:
Inwiefern werden auf der Biithne gesellschaftlich bestimmte Korper-
akte re/produziert (1.)? In welchem Spannungsverhiltnis stehen die
dsthetische Produktion und ihre re/produktionelle Bedingtheit (2.)?
Dementsprechend schlagen Friedemann Kreuder, Ellen Koban und
Hanna Voss in ihrer Einleitung zum Sammelband Re/Produktions-
maschine Kunst (2017) als Kriterium die »soziale Unterscheidung von
Menschen, die sich im Rahmen von kiinstlerischen Produktions- und
Rezeptionsprozessen insbesondere an den sichtbar ausgestellten
Korpern der Darsteller/innen vollzieht«, vor.”” Seit dem 18. Jahrhun-
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dert wiirde »nicht nur (kanonisierte) Kunst« reproduziert werden,
»sondern auch (privilegierte) Kiinstler/innen, insbesondere Schau-
spieler/innen«'. Thre Forschung sensibilisiert weit tiber den Gegen-
stand des deutschen Sprechtheaters hinaus, wenn die Forscher*in-
nen die Re/Produktion von Menschentypen in ihrer historischen und
gesamtgesellschaftlichen Bedingtheit darlegen. Gleichzeitig arbeiten
sie die Wirkungsdimension der »Produzent/innen hinter der Biihne«
heraus.” Sie machen den ambiguen Begriff der Re/Produktion fiir die
Theaterwissenschaft produktiv: Er diene als Verweis auf »die poten-
tielle Gleichzeitigkeit von repetitiven, konstruktiven und transgressi-
ven Akten im Kontext sozialer und dsthetischer Unterscheidungen«*.
Die Einfiihrung dieser Denkfigur ist dufderst gewinnbringend: Reflek-
tieren die Theaterwissenschaftler*innen doch beides, die Re/Produk-
tion von gesellschaftlichen und historisch gewachsenen Normen als
auch sein spezifisches Transgressionsversprechen.

Auf dsthetischer Ebene erweist sich eine erweiterte Bedeu-
tungsdimension des Begriffs als reizvoll, da die Erweiterung des
Begriffs »Produktion« um das Prifix »re« fiir »wieder, »zuriicks, »ent-
gegen« oder »wider« stehen kann. Die Reproduktion auf dsthetischer
Ebene kann dadurch als Wiederholung, Riickmeldung, Entgegnung,
Gegenwirkung oder Widerstand verstanden werden. D. h., dass ein
Re/Produzieren nicht nur das blofe Wiederholen von etwas inten-
diert, sondern auch als ein Moment von Modifikation angenommen
werden kann. In der Denklinie von Kreuder, Koban und Voss wire
Reproduktionsarbeit im Theater eine Arbeit von Wechselwirkung
zwischen Repetition, Konstruktion, Entgegnung und Transgression
von (Korper-)Akten auf dsthetischer und sozialer Ebene. Mit anderen
Worten: Re/Produktion ereignet sich gleichzeitig als Wiederholung
von (historischen) (Kérper-)Akten sowie als Moment der (Selbst-)Posi-
tionierung.

Zusammenfassend heifdt das: Je nach Situation und Kontext
verweist der Terminus Reproduktion auf multiple Bedeutungen und
Sinnzusammenhénge. Als Reproduktion von etwas impliziert der
Begriff sowohl die Reproduktion von Leben als auch die Reproduk-
tion/die Weitergabe/den Transfer von Artefakten und Wissen. Repro-
duktion bezieht sich auf das Verhéltnis zwischen dem Dagewesenen,
welches reproduziert wird, und dem Neuem, welches auf der Grund-
lage des Dagewesenen hergestellt wird. Der Begriff vereint sowohl
relationale als auch performative Aspekte. Der jeweilige Moment der
Reproduktion konstituiert sich im Dazwischen, als Bindeglied zwi-
schen schon Dagewesenem und neu Entstandenem. Diese Neukons-
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tituierungen konnen in einem kausalen Verhéltnis zueinander oder
auf einer assoziativen Ebene entstehen. In vielfachen Kombinatio-
nen kann Reproduktion Beziige und Verkniipfungen herstellen oder
ablehnen, da der jeweilige Aushandlungsprozess immer mit einem
Prozess des Bezugnehmens auf das schon Dagewesene verkniipft ist.
Diejenigen, die reproduzieren, und diejenigen, die rezipierend ein-
gebunden sind, sind - bewusst und unbewusst - unmittelbar an der
Dominanz und der Prisenz von Reproduktion im gesellschaftlichen
Diskurs beteiligt.

In einer weiteren Anndherung an den Begriff der Reproduktionsar-
beit mochte ich drei Implikationen zusammenfassen, die die soziale,
die okonomische, die performative und die &dsthetische Ebene des
Begriffs charakterisieren:

1. Auf sozialer und 6konomischer Ebene rekurriert der Begriff
auf die Eckpfeiler menschlicher Existenz im Sinne von Marx
und Engels: auf die Re/Produktion der eigenen Art und der
Re/Produktion derjenigen materiellen Bediirfnisse, die das
Leben ermoglichen. (Weibliche) Reproduktionsarbeit wurde
zum Kampfbegriff, um Sichtbarkeit fiir Be/Wertungsmuster
im Vergleich zur Lohnarbeit zu entwickeln. Auf theoretischer
Ebene ist die Reproduktionsarbeit antikapitalistisch zu ver-
stehen.

2. Auf performativer Ebene impliziert der Begriff die Gemacht-
heit von Identitdten, Korpern, Erzihlungen und Gemein-
schaften sowie den Bedarf einer kontinuierlichen Wieder-
holung dieser (Korper-)Akte, die der Aktualisierung sowie der
Modifikation eines Istzustands dienen.

3. Auf adsthetischer Ebene ist die Auseinandersetzung mit dem
Begriff der Reproduktionsarbeit von Interesse, weil er die
Moglichkeit impliziert, im Bithnengeschehen die Performa-
tivitdt von (Korper-)Akten im Rahmen der jeweiligen dstheti-
schen Re/Produktion auszustellen.

Ich definiere Reproduktionsarbeit daher abschliefSend als Arbeit in
einem sozialen und dsthetischen Sinne, die die dichten Verstrickun-
gen und Interferenzen der tagtdglichen Re/Produktion von Korperbil-
dern, Erzdhlungen und gesellschaftlichen Formationen verhandelt.
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Theaterarbeit als Reproduktionsarbeit macht diese politischen Akte
zum Inhalt. Auf formaler Ebene stellt Theaterarbeit als Reproduk-
tionsarbeit den Biihnenraum und die agierenden Korper als Re/Pro-
duktion von etwas aus. Auf der Grundlage dieser Korrespondenzen
wird eine erweiterte Definition von Theaterarbeit moglich, die tiber
die Kollektivgrenzen hinaus technische Aufgaben und politische
Positionierungen als Teil eines gleichen Arbeitsbereichs versteht und
einbezieht.

Im Folgekapitel mochte ich zu kldren versuchen, wie die Thea-
terkollektive She She Pop, The Agency und Swoosh Lieu die Aushand-
lungsverhiltnisse zwischen Theaterarbeit und auflerkiinstlerischen
Formen von Arbeit handhaben, und mich der Frage widmen, inwie-
fern in ihren Theaterarbeiten durch die performative Reproduktion
von feministischen und theaterinternen Diskursen eine neue domi-
nierende Subjektkultur der Arbeit zu erkennen ist, welche ich im
Schlusskapitel als loses Allianzsubjekt definieren werde.

3.1 She She Pop - vom Einzelgenie zum Frauenkollektiv

»Als Frau stecke ich in einer Geschichte, die ich nicht selbst
geschrieben habe.«
Hexploitation

Der Name des Kollektivs She She Pop ist inspiriert durch die US-Rock-
band ZZ Top, einer Hardrock-Band der 1980er-Jahre, bestehend aus
vier Musikern mit den angeblich ldngsten Bérten der Rockgeschich-
te.?* In ihren Videoclips - Sharped Dressed Man, Legs und Gimme All
Your Lovin’ — werden vor allem rasende Oldtimer, knapp bekleidete
Frauen sowie die Bandmitglieder, ausgeriistet mit Sonnenbrille und
Hut, gezeigt. Vor fast drei Jahrzehnten parodierten vier Performerin-
nen ZZ Tops Auftreten und deren Songs mit angeklebten Birten und
in kurzen Cocktailkleidern in der Giefiener Fufigidngerzone. Diese
erste Intervention im 6ffentlichen Raum - im Sinne einer genderkri-
tischen Reproduktion der heteronormativen Geschlechterordnung -
weist bereits drei Markenzeichen des She-She-Pop-Kollektivs auf:
die kritische Auseinandersetzung mit vergeschlechtlichten (popkul-
turellen) Diskursen; die Konfrontation eines Publikums mit diesen
Inhalten und die Verwendung des eigenen Korpers bzw. der eigenen
Biografie als kiinstlerisches Ausgangsmaterial. Heute sind She She
Pop selbst als erfolgreich alterndes Frauenkollektiv und (kultur-)
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politische Stimme zum Vorbild und Ankerpunkt fiir die Freie Szene
und den von ihnen gelebten Arbeitspraktiken in Deutschland gewor-
den. »Als Bezugsgrofde fiir eine Frauenperformancegruppe hat ZZ
Top lange ausgedient, die Geschichte ist zur Anekdote geronnen. Die
Referenzen, ob nun ironisch oder nicht, sind verblasst«?!.

Stindige Mitglieder von She She Pop sind seit 1993 Sebastian
Bark, Johanna Freiburg, Fanni Halmburger, Lisa Lucassen, Mieke
Matzke, Ilia Papatheodorou und Berit Stumpf.?* Elke Weber nimmt
eine Sonderposition ein. Sie ist Mitglied und trotzdem explizit fiir
die Geschiftsfiihrung zustdndig. Das Kollektiv bezeichnet seine
Griindung zu Studienzeiten am Gieflener Institut fiir Angewandte
Theaterwissenschaft im Jahr 1993 als einen Akt der »Notwehr«?,
Obwohl die Leiter des Instituts fiir Angewandte Theaterwissen-
schaft Andrzej Wirth und Hans-Thies Lehmann nach einer anderen
Form der Theaterarbeit verlangt hitten, hétten diese sich trotz ihrer
Kritik am Theater der Zeit und am Theorie-Praxis-Dilemma weiter-
hin iiberwiegend an méinnlich dominierten Regiepositionen und
an der klassischen Aufgabenteilung im Theater orientiert.* Fiir She
She Pop und andere Kollektive der 1990er-Jahre war eine blof dsthe-
tische Auflehnung oder nur die Kritik am Kanon unzureichend.
»Sie stellten die Arbeitsweise und die Methoden des Theaterbe-
triebs selbst zur Disposition«*. Statt einige wenige Personen auf der
Bithne hervorzuheben, vertreten sie die Auffassung von Theater als
einer Plattform, die eine Gemeinschaft aus Gleichgesinnten versam-
melt.?® Das ist der Grund dafiir, weshalb bei She She Pop keine offizi-
elle Aufgabenteilung, sondern nur die gemeinsame Entscheidungs-
findung vereinbart ist. Alle She-She-Pop-Mitglieder sind gleichzeitig
Autor*innen, Performer*innen, Dramaturg*innen, (meistens auch)
Biithnen- und Kostiimbildner*innen und zwar in allen Produktio-
nen. Die kiinstlerische Theaterarbeit wird im Kollektiv verhandelt
bzw. ausgehandelt, deren produktionelle Bedingtheit wurde auf-
grund der wachsenden Popularitidt von She She Pop und als Konse-
quenz ihrer Institutionalisierung in den letzten zehn Jahren durch
ein eigenes Kulturbiiro mit drei Prositionen, Elke Weber als Mana-
gerin und Kollektivmitglied sowie zwei Angestellte - Tina Ebert und
Aminata Oelfdner — mit unbefristeten Arbeitsvertrdgen institutiona-
lisiert. Sie sind verantwortlich fiir Management, Geschiftsleitung,
Administration und Finanzen, Produktion, Akquise, Distribution,
Kommunikation und Touring.?”” Seit 2003 ist das Berliner Theater
HAU Hebbel am Ufer Koproduzent und Kooperationspartner. Seit
2014 kooperieren She She Pop mit dem freien Kulturbiiro ehrliche
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arbeit, welches damals die Produktionsleitung sowie die Presse-
und Offentlichkeitsarbeit iibernommen hat.?

Fordermittel bezieht das Kollektiv vor allem aus der Basis- und
Projektférderung des Landes Berlin sowie aus dem Fonds Darstel-
lende Kiinste, dem Hauptstadtkulturfonds, der Kulturstiftung des
Bundes und dem Goethe-Institut. Europdische Koproduktionspart-
ner*innen erméglichen She She Pop internationale Tourneen.?

Das Fundament ihrer kollektiven Arbeitsweise bilden, so Lucas-
sen, die Prinzipien der Schwesternschaft und der Freundschaft, beides
Pramissen, die eine fundamentale Abgrenzung gegeniiber anderen
Theaterpraktiker*innen und Akteur*innen bedingt. Auf inhaltlicher
Ebene verlangt She She Pops Positionierung die konkrete, perma-
nente Auseinandersetzung mit dem eigenen Frausein, mit familidren
Beziehungen sowie der Kategorisierung von Menschen:

Wir haben in Testament mit unseren Vitern gearbeitet, in
Schubladen mit Frauen, die in der DDR aufgewachsen sind, in
Frithlingsopfer mit unseren Miittern, in 50 Grades of Shame mit
einer altersméf3ig und korperlich diversen Gruppe und in Ora-
torium mit unterschiedlich armen, reichen, alten und jungen
Menschen mit mehr oder weniger Akzent oder Behinderung.*

UngewoOhnlich oft werden Produktionen von She She Pop in Thea-
terkritiken als trashige Showformate beschrieben,* die auf der
Grundlage von autobiografischen Materialien eine 6ffentliche Aus-
einandersetzung mit den Themen Familie, Liebe, Eigentum und
Alter verhandeln. Dem Austausch mit dem Publikum ist jeweils die
Erarbeitung eines Kondensats aus den personlichen Erfahrungen
der Mitglieder vorgelagert. Als weitere Inspirationsquellen nennen
sie u. a. die kollektive Arbeitsweise der Wooster Group und Marina
Abramovi¢s Performance Biography (1992). Insbesondere in ihren
fritheren Produktionen zeigt sich ihr Interesse an feministischen Vor-
bildern der Body Art wie den Kiinstlerinnen VALIE EXPORT oder Yoko
Ono, die beide versuchten, durch (6ffentliche) Interventionen Scham-
grenzen freizulegen und gesellschaftliche Tabubriiche anhand des
eigenen Korpers zu verhandeln. In der Arbeit Bad (2002) finden sich
Beziige zu EXPORTS TAPP UND TASTKINO. 1968 hatte sich die Perfor-
merin einen Kasten tiber ihren nackten Oberkodrper geschnallt und
mit der Stoppuhr in der Hand im 6ffentlichen Raum Passant*innen
eingeladen, zwolf Sekunden lang ihre Briiste zu beriihren. In Bad wird
das Publikum im Stuhlkreis positioniert und an seine Schamgrenzen
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herangefiihrt. Die Performer*innen arrangierten eine 1:1-Interak-
tion mit dem Publikum: Papatheodorou inszenierte gemeinsam mit-
hilfe der Zuschauer*innen einen persdnlichen Albtraum als »Selbst-
portrait« mit dem Titel Ich mit runtergelassener Hose.*> Mit sieben
ibereinander gezogenen Unterhosen und einer Flasche Tequila in der
Hand bat sie einzelne Zuschauer*innen darum, ihr die Hosen auszu-
ziehen. Lehnte die Person ab, bot sie ihr einen Tequila an. Wurde der
Schnaps abgelehnt, trank die Performerin gleich zwei Tequila-Shots.

Bad zeigt den Umgang des Kollektivs mit den Zuschauer*innen
als involvierte Akteur*innen und aktive Offentlichkeit. Ihre Perfor-
mances sind Experimentalanordnungen, welche die Zuschauer*in-
nen als Zeug*innen begleiten:

Hier werden Entscheidungen getroffen, Gespriachsweisen und
Gesellschaftssysteme ausprobiert, Sprech-Gesten und soziale
Rituale einstudiert oder verworfen. She She Pop sehen ihre
Aufgabe in der Suche nach den gesellschaftlichen Grenzen der
Kommunikation — und in deren gezielter und kunstvoller Uber-
schreitung im Schutzraum des Theaters. Das Theater wird zu
einem Raum fiir utopische Kommunikation. Auch das Publikum
erhélt haufig eine konkrete Zuschreibung und eine besondere
Funktion: Sidmtliche Arbeiten von She She Pop sind auf ihre
Weise Experimente oder Beweisfithrungen, die ohne Zeugen-
schaft ungtltig wiirden.*

Thre kiinstlerische Arbeit ist auch auf rechtlicher Ebene mit der ein-
zelnen Privatperson und ihrer Verantwortung gegeniiber dem Kollek-
tiv verkniipft: She She Pop sind auf arbeitsrechtlicher Ebene - wie die
meisten Kollektive - als GbR organisiert.

Im Jahr 2018 feierten sie ihr 25. Griindungsjubildum. Mitglied
Fanni Halmburger bezeichnete die Gruppe in einer Rede zu diesem
Anlass als ein »Old School-Kiinstlerkollektiv«**. Im Rahmen der Fes-
tivititen kommentierten Theaterkritiker*innen und Journalist*in-
nen insbesondere das Alterwerden der Mitglieder des Kollektivs. Die
Betonung der geteilten Lebenszeit sowie die Selbstbezeichnung als
»0Old School« im Sinne einer soliden und bewédhrten Schule unter-
streichen das Alleinstellungsmerkmal des Kollektivs als alternde
Arbeitsgemeinschaft in der Freien Szene. Die Selbst- und Fremd-
kategorisierung bestitigt, dass die aus der Not geborene Arbeits-
weise inzwischen fiir eine internationale Aufmerksamkeit sorgt.** Es
erscheint folgerichtig, dass She She Pop im Jahr 2019 als erstes Kol-
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lektiv mit dem Berliner Theaterpreis ausgezeichnet wurde, denn, so
die Begriindung der Jury: »Wie kaum eine andere Theatergruppe hat
She She Pop das Individuelle und Kollektive immer wieder neu zum
Spielmaterial gemacht«. She She Pop habe »nicht nur mit dazu beige-
tragen, neben dem traditionellen Regie- und Literaturtheater die Pra-
xis kollektiver Autorschaft zu etablieren. Sie haben auch eine ihnen
gemaéfle, solidarische Arbeitspraxis entwickelt, einen feministischen
Gegenentwurf zu den herkdmmlichen Strukturen am Stadttheater«.

Als Frauen in der Freien Szene alt zu werden und weiterzuarbei-
ten, erweist sich als Besonderheit, mit der ich mich nidher befassen
mochte. Eine Recherche zu den Interdependenzen von kiinstlerisch-
kollektiven und produktionellen Arbeitsweisen von She She Pop als
Reproduktion von Theaterarbeit ist daher fiir mich aus mehreren
Griinden relevant:

1. Die Mitgestaltung des Diskurses: She She Pop thematisieren
und diskutieren ihre eigene Arbeitspraxis auf der Biihne, in
wissenschaftlichen Abhandlungen, in Podiumsdiskussionen
sowie auf Veranstaltungen von Interessenverbidnden und
Netzwerken. Mitglied Mieke Matzke befasst sich als Profes-
sorin fiir Experimentelle Formen des Gegenwartstheaters
mit Diskursen zur Kollektivitdt, kollektivem Arbeiten und
mit der 6ffentlichen Rezeption von She She Pop. Das Kollek-
tiv reproduziert sich kontinuierlich - im Sinne eines Bezug-
nehmens und Neugestaltens - selbstreflexiv auf praktischer
und theoretischer Ebene.

2. Das Verstdndnis vom Kollektiv: Als Frauenkollektiv und als
Vertreterinnen des Postdramatischen Theaters bewirken
sie einen Wandel des Kollektivbegriffs in der Freien Szene
mit: Die politischen Implikationen einer marxistischen
Massenkollektivitdt mit gesellschaftlicher Vorbildfunktion
sind nicht von Relevanz, da She She Pop sich nicht an den
Programmatiken der Szene der 1970er-Jahre orientiert. Sie
bezeichnen sich als Autodidaktinnen bei der Erprobung
und der Institutionalisierung ihrer Arbeitspraktiken, wel-
che denen theaterfremder Organisationsformen dhneln. Sie
agieren als Kollektivim Dazwischen: zwischen ihrer Kritik an
einem tiberkommenen Kiinstlertum und der Beanspruchung
eines Kiinstler¥innentums bei gleichzeitiger spielerischer
Adaption von unternehmerischen Fithrungs- und Optimie-
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rungsformen. Sie haben im Zuge ihrer Eigen-Institutiona-
lisierung und ihrer Professionalisierung eine identititsstif-
tende, aber durchlidssige (Aufien-)Grenze zwischen sich als
exklusivem Kollektivkern und ihren externen Mitarbeiter*in-
nen durch Patenschaften und AGs gezogen.

3. Vorbildfunktion: She She Pop prangern explizit singuldr-mann-
liche Regiepositionen an und beanspruchen gleichzeitig diese
ménnlich konnotierten kiinstlerischen Attribute fiir sich
als Frauenkollektivkorper. Thre Prisenz im Gegenwartsthea-
ter der Freien Szene ist auf dsthetischer und produktioneller
Ebene eine Inspiration fiir nachfolgende Theaterpraktiker*in-
nen. Es ldsst sich eine Abgrenzung von ihrem Kollektivideal -
als fester Kern ohne Aufgabenteilung zu operieren - feststel-
len. Ihr Altern in der Freien Szene markiert eine Leerstelle,
die auch eine zunehmende Inakzeptanz erfdhrt. Ihr altes und
neues Kollektivverstdndnis wird zum Anhalts- und Reibungs-
punkt fiir andere Theaterpraktiker*innen.

She She Pops Arbeitsweise und Priasenz in der Freien Szene verweisen,
wie bereits angedeutet, auf ihr Alleinstellungsmerkmal: Thre Anwe-
senheit markiert die generelle Abwesenheit von alternden Frauen
sowohl in der Freien Szene als auch in den leistungsorientierten und
individualisierten Arbeitswelten postindustrieller Industriestaaten.
Thre Theaterarbeit Hexploitation, welche dezidiert die Position der
alternden Frau in der Arbeitswelt und im Freien Theater thematisiert,
verdeutlicht deren Nichtvorhandensein exemplarisch. Sowohl auf der
Biithne als auch in ihrer tdglichen Zusammenarbeit reinterpretiert
das Frauenkollektiv Theaterarbeit in der Freien Szene als eine kon-
tinuierliche, tiber Jahre gewachsene Vorgehensweise, als ein System
aus solidarischen und fiirsorglichen Praktiken mit dem Ziel des sich
gegenseitigen Absicherns. Ich werde mich She She Pops Theaterar-
beit, verstanden als Reproduktion - d. h. als kritische Re/Interpreta-
tion - von theaterinternen und gesellschaftlichen Diskursen, in drei
Schritten ndhern:

1. Alte Frauen als (unsichtbare) Arbeitssubjekte: Die Re/Pro-
duktion des (Arbeits-)Subjekts der alternden Frau kommen-
tiert das derzeit dominierende Verhéltnis zwischen Arbeit,
Gender und Alter. Der Fokus in diesem Kapitel liegt auf der
Auffithrungsanalyse der Arbeit Hexploitation, verstanden
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als Erzeugung einer gemeinsamen Kollektividentitdt durch
Inanspruchnahme des im Diskurs tendenziell abwesenden
Arbeitssubjekts der alternden Frau.

. Die Grenzen der Zusammenarbeit - der Kollektivkern und die
Arbeit mit Externen: Auf der Bihne und in ihrer Zusammen-
arbeit agieren She She Pop als geschlossene Entitit. In ihrem
gemeinschaftlichen Tun verzichten sie auf die Verteilung von
Arbeit nach individueller Expertise. Externe Mitarbeiter*in-
nen werden jedoch gerade wegen ihrer individuellen Fahigkei-
ten in bestimmten Funktionen beschéftigt. IThr Kollektivkern
wirkt identitdtsbildend. Gleichzeitig ist eine stetige Offnung
gegeniiber (langjdhrigen und wechselnden) Kooperationspart-
ner*innen in den letzten Jahren zu beobachten.?” Um die Her-
vorbringung der She-She-Pop-Identitét zu analysieren, ist das
Verstidndnis ihrer produktionellen Bedingtheit elementar. Der
Kollektivkern wird durch die produktionellen Arbeitsprakti-
ken perpetuiert und 6ffnet sich zunehmend mit dem Ziel, fiir
resiliente Arbeitsweisen im Feld und eine gemeinsame politi-
sche Vertretung Freier Darstellender Kiinstler*innen einzuste-
hen.

. Marginalized Other als Label: Die Betonung und der Hin-
weis darauf, ein alterndes Frauenkollektiv zu sein, zeigt sich
bei She She Pop als eine kollektiv verantwortete Arbeits- und
Identititszuschreibung auf produktioneller und &dsthetischer
Ebene jenseits der tatsdchlichen Geschlechtsidentitit der Mit-
glieder. Die Analyse von Hexploitation sowie die Auseinander-
setzung mit der produktionellen Bedingtheit von She She Pop
verweisen darauf, wie das Frauenkollektiv das Arbeitssubjekt
der alternden Frau als eigene Kollektividentitéit besetzt und
fiir die eigene Arbeit als Norm beansprucht. Thre Reproduk-
tion der Humandifferenzierungen Arbeitsleistung, Gender
und Alter als interne und externe Differenzierungskonstella-
tionen macht ihre Professionalisierung aus und ist als Voraus-
setzung fiir die eigene Historisierung sowie als (erfolgreiches
und feministisches) Alleinstellungsmerkmal ihrer Theaterar-
beit zu deuten. Thre Anwesenheit markiert diese Abwesenheit
und bringt durch ihr doing aging gender dieses Arbeitssubjekt
in das Bewusstsein der Zuschauer*innen.
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3.1.1 Alte Frauen als (unsichtbare) Arbeitssubjekte

Die Kompositum Hexploitation kombiniert die beiden Begriffe Hexe
und Exploitation, was im zweifachen Wortsinn Ausbeutung und Nutz-
barmachung bedeutet.”® Die Hexe (ahd. Hagazussa) wird seit dem
spiten Mittelalter als eine Frau denunziert, die durch tibernatiirliche
Hilfsmittel und Hexenkunst anderen Schaden zufiigt. Im Deutschen
Worterbuch der Gebriider Grimm ist das Wort als »Scheltwort« fiir
eine »alte, widerliche frau [sic!]« aufgefiihrt.’® Hexploitation verweist
insofern eindeutig auf die Wirkungsméichtigkeit und die Konsequen-
zen kollektiver Narrative und gleichzeitig auf die Nutzbarmachung
des Hexenmotivs als einer Instanz mit Macht und Lebenskenntnis.
»0ld age is no place for sissiess, zitiert das Kollektiv die Schauspie-
lerin Bette Davis in ihrer Newsletter-Ankiindigung und referiert die
Thesen der Filmwissenschaftlerin Luise Brinkmann, die die Tendenz,
in der postindustriellen Gesellschaft Schonheit und Hisslichkeit mit
dem Inneren des Menschen gleichzusetzen, reflektiert.*® In Hexploi-
tation verbinden She She Pop Gesellschaftskritik und affirmative
Kampfansage durch die Aneignung und Uberwindung von scham-
besetzten Begrifflichkeiten, wofiir sie verschwiegene Korperzeichen
(Hitzewallungen) und verdeckte Korperteile (Schamlippen) 6ffentlich
machen.

Beim Eintreten des Publikums sind fiinf Performerinnen in ver-
schiedene Tétigkeiten vertieft: Kameras werden eingerichtet und auf
den Unterleib ausgerichtet, ein Operationssessel wird positioniert
und das Bein einer Performerin wird in Vorbereitung der zu erwar-
tenden gynidkologischen Untersuchung arrangiert. Mithilfe von
Taschenspiegeln werden die eigenen Korper inspiziert und die Beob-
achtungen auf einem Blatt Papier dokumentiert. Sphérische Klidnge
untermalen die Vorginge. Das Publikum wird wahrgenommen, aber
nicht weiter beachtet.*!

Aus dem geschéftigen Bithnentreiben schilt sich Ilia Papatheo-
dorou.”” Sie ist in einen schwarzen, transparenten Umhang gekleidet,
tragt schwarze Pumps, einen schwarzen Turban und ist mit Taschen-
lampe und Taschenspiegel ausgeriistet. Sie geht breitbeinig in die
Hocke und beleuchtet ihre hervortretenden Schamlippen. Unter ihr
liegt der Taschenspiegel bereit. Sie scannt die Zuschauer*innen und
setzt sich breitbeinig auf den Boden, um in entspannter Pose ihren
Monolog tber den Film Gaslight (1944) (zu Deutsch: Das Haus der
Lady Alquist) zu halten. Das Theaterstiick von 1938, auf dem der Film
beruht, thematisiert eine Form von psychischer Gewalt, die durch
gezielte Manipulationen Abhingigkeit erzeugt.*
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Diese erste unvermutete korperliche Setzung zu Beginn der Per-
formance Hexploitation erzeugt ein Gemeinschaftsgefiihl zwischen
Publikum und Performenden. Der neutrale Gesichtsausdruck von
Papatheodorou, der das Selbstverstindnis der exponierten Korper-
lichkeit begleitet, schafft ein angenehmes Gefiihl von Vertrautheit.
Ich fithle mich eingeladen, die Korper eingehend zu mustern. Diese
Szene - und viele der folgenden - bekréftigen die intime Atmosphére
zwischen She She Pop und dem Publikum, innerhalb derer die kul-
turelle Produktion von Humandifferenzierungen und deren kon-
tingente Konstellation in situ vorgefiihrt wird. Die Prisentation der
Korperteile ist nicht schockierend, sondern erfolgt behutsam und
einfiihlsam. Fragen wie »Was hat Altern mit Schamlippen oder Gen-
der mit Geschlechtsteilen zu tun?« werden bei den Zuschauer*innen
aufgeworfen.

Die eigene enge Verbundenheit zeigt das Frauenkollektiv durch
(korperliche und freundschaftliche) Intimitdt. Wahrend sie auf der
Biihne getrennt agieren, erscheinen ihre Korper und Korperteile in
einer Videoprojektion als untrennbar verbunden: Sebastian Barks,**
Fanni Halmburgers, Lisa Lucassens und Ilia Papatheodorous Kor-
perregionen wirken in den Projektionen wie aufeinandergeschich-
tet. Auf Barks Oberkorper liegt die Vulva eines anderen Mitglieds,
in Halmburgers Bauch rollt sich Bark in Embryonalstellung zusam-
men. Augen, Wangen, Mund, Nase und Kinn der Performerinnen ver-
schmelzen in der Videomontage zu einem einzigen Gesicht. Neben
diesen korperlichen Schichtungen verdichtet sich in Hexploitation -
durch das Teilen von personlichen Lebensgeschichten und State-
ments - das Narrativ der alternden Frau zu einem Konglomerat aus
Hexenzirkel, Lecture Performance, intimer (Korper-)Forschung sowie
der Visualisierung der Lebensgeschichte der in Freundschaft verbun-
denen Mitglieder. Der 50. Geburtstag einiger Mitglieder im Jahr der
Urauffithrung bildet den Ausgangspunkt fiir ihre kollektive Interven-
tion, die eine Kritik an der Abwesenheit weiblicher, alternder Arbeits-
subjekte sowie an negativen Reaktionen auf Frauen in den Wechsel-
jahren und zwar sowohl innerhalb als auch auferhalb eines westlich
geprigten Theaterumfelds ist.

Korperlichkeit und Frausein der Performerinnen werden in wei-
teren Szenen kontinuierlich begutachtet, untersucht und priasentiert:
Die Performerinnen Bark, Lucassen und Halmburger sitzen am dunk-
len Bithnenrand, beleuchten Partien ihrer Gesichter mit Taschen-
lampen und filmen diese ab. Die vier Standkameras sind technische
Hilfsmittel und Spiegel zugleich. Die Kérperhaltungen der Performe-
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rinnen suggerieren, dass sie sich beim Abfilmen gleichzeitig auch
eingehend selbst(kritisch) studieren. »Bist du eine Frau?«, fragt Papa-
theodorou aus dem Homeoffice auf der anderen Bithnenseite. Eine
Polyphonie von Positionen folgt: Halmburgers Frauenérztin erkenne
an ihrem Damenbart einen Testosteroniiberschuss, Lucassen sei oft
fiir einen Mann gehalten worden und Bark sei auf beruflicher Ebene
eine Frau. Er lasse sich auch sehr gerne penetrieren, fiigt er hinzu.
Die ausgeleuchteten Gesichtspartien erscheinen im Biithnenbild als
Projektion eines gemeinsamen Gesichts. Die Performerinnen reden
gleichzeitig drauflos. Obwohl die jeweiligen Fragen an ein obligato-
risches Du gestellt werden, wird keine Performerin mit Namen ange-
sprochen. Das Du adressiert den She-She-Pop-Kollektivkorper.

Die visuelle Uberlagerung schichtet nicht nur die Lebensge-
schichten von She She Pop, sondern fiigt weitere Frauenbiografien
hinzu, ergénzt hegemoniale Stereotypen aus Hollywood-Filmen als
kulturhistorische und gesellschaftspolitische Linie. Das Wortkompo-
situm Hexploitation wird durch den Auftritt als Filmdiven in Richtung
des Genres der Psycho-Biddy- bzw. der Hagsploitation-Filme erwei-
tert. Letzteres wurde in den 1960er-Jahren in Hollywood etabliert. In
Filmen wie What Ever Happened to Baby Jane (1962) oder Hush ... Hush,
Sweet Charlotte (1964) treten weibliche Stars wie Bette Davis and Joan
Crawford als alte Frauen mit Grusel- und Horrorfaktor auf. Ihr weib-
liches Altsein wird zur Steigerung des Unheimlichen eingesetzt und
dient gleichzeitig als Vermarktungsstrategie fiir ein eigenstidndiges
Filmgenre.

Das Altern wird im Film What Ever Happened to Baby Jane, auf
den sich das Kollektiv bezieht, in doppelter Weise inhaltlich und
besetzungspolitisch thematisiert: Nachdem die Figur Jane Hudson,
berithmt als Kinderstar Baby Jane, im Erwachsenenalter als Schau-
spielerin erfolglos blieb, machte ihre Schwester Blanche Karriere.
Nach einem mysteriosen Unfall ist die jingere Blanche gelihmt und
das Psycho-Kammerspiel beginnt: Jane, verbittert und alkoholkrank,
quélt Blanche. Sie ldsst die ans Haus Gefesselte und im Haus Ein-
gesperrte langsam verhungern und verdursten. In der finalen Szene
findet die Polizei Jane, wie sie vor einer Menschentraube eine alte
Baby-Jane-Nummer auf der Strafle auffithrt. Von ihrer Schwester fehlt
jedoch jede Spur.

In What Ever Happened to Baby Jane bestimmen Gender und
Alter das Karrieregliick und -pech der Hauptfiguren sowie den unheil-
vollen Konflikt zwischen den beiden Schwestern. Gleichzeitig werden
Gender und Alter im Film als ein verbreitetes Ausschlusskriterium
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am Arbeitsplatz Film adressiert, da weiblicher Erfolg im traditionel-
len Hollywood-Kino an Altersphasen gekniipft zu sein scheint. Wih-
rend Jane der Ubergang vom Kinder- zum Erwachsenenstar miss-
lingt, wird ihre Schwester erst im Alter erfolgreich. Ihre Berithmtheit
wird zur endlichen Ressource fiir den alternden Filmstar. Alter wird
nicht als prozessuale Entwicklung betrachtet, sondern als punktuel-
ler Zustand zwischen Erfolg und Misserfolg interpretiert. Der Erfolg
des Filmes sorgt allerdings tatsdchlich fiir ein Comeback der beiden
Hollywood-Schauspielerinnen.

Die Aufarbeitung dieser kontingenten Kategorisierungspro-
zesse findet in einem Biihnenbild statt, das an ein Arbeiten in Sta-
tionen erinnert. Eines der Bithnensegmente dient als Wohnzimmer,
wo gearbeitet, geschrieben, musiziert und gelebt wird. Eine Treppe
mit Vorhang steht fiir den Auftritt der Filmdiven bereit. Ein Kranken-
bett mit Kamerahalterung dient der Erforschung des Kérpers und der
Beobachtung der Korperleiden. Eine Stuhlreihe mit Standkameras
visualisiert die filmtechnisch montierten Kérperformationen zu inti-
men Korperschichtungen. Die Performerinnen wechseln zwischen
Soloauftritt und Monolog, chorischem Sprechen und Hits aus dem
Musical Cats sowie Lana Del Reys Song Young and Beautiful. Sie kom-
mentieren und kritisieren das Narrativ der alternden Frau mithilfe
ihrer eigenen Korper und konfrontieren ihre persénliche Einstellung
zum Altern mit provokanten Fragen und Beobachtungen zu Stirn-
falten, Haarverlust und Altersflecken. Dazu verlesen sie theoretische
Texte, geben Anekdoten zum Besten, spielen historische Figuren wie
Filmdiven und Patriarchen nach, wihrend um sie herum immer wie-
der Schwarz-Weif3-Aufnahmen von Vulven projiziert werden.

Mit der Lesebrille auf der Nase wird die Geschichte der kapi-
talistischen Geschlechtertrennung auf dem Laptop notiert. Zwei
Stofffiden werden zu den wilden Fakten des Frauseins verstrickt. In
einer Art Show Kitchen wird aus Flohsamen, Glasnudeln und Beeren-
saft die ideale Rezeptur fiir Menstruationsblut gebraut. Die eigenen
Korperteile werden mithilfe von Taschenlampen ausgeleuchtet, mit
Kameras abgefilmt und als Gesicht- oder Kérpermontage/-collage
projiziert. Die Performerinnen beraten sich gegenseitig hinsichtlich
einer optimalen Prisentation ihrer Korper in der Offentlichkeit und
problematisieren den Bedeutungswandel der alternden weisen Frau
zu einer nutzlosen Ressource aus kulturhistorischer Sicht.

Aspekte der historischen Kunstproduktion, der Medizinge-
schichte und des aktuellen Mediendiskurses bewirken, dass die Kul-
turalisierung der alternden Frau als kulturelles Konstrukt von She She
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Pop entlarvt wird. Die Korper, die Geschichten und die Humandiffe-
renzierungen Gender und Alter zeigen ihre Verstrickungen und erfah-
ren ihre Entwirrung. Die Priasentation von bestimmten Praktiken - der
Reproduktion von Filmikonen, der medizinischen Untersuchungen,
der genitalen Selbsterkundung sowie der historischen Riickfiihrung
von eigenen, angelernten Korpertabus und Normierungsprozessen
im dsthetischen Rahmen - stellt das So-geworden-Sein zur Disposi-
tion und unterbricht die Kontingenzen. Die Gemachtheit der Korper
wird durch die Vorfithrung von Praktiken des Produzierens (Kochen,
Stricken und Schreiben), des Zitierens (von historischen Koérperbil-
dern durch Musik, Bilder, Filme, wissenschaftliche und populédre
Texte) und des Reproduzierens (durch die Beanspruchung der nega-
tiv besetzten Figur der alternden Frau als Gruppenidentitét) proble-
matisiert und mit dem Resultat (dem Bedeutungswandel der Figur
der alternden Frau) konfrontiert. Die alternde Frau wird als kulturelle
und soziale Figur verhandelt, die De/Valorisierung des alternden Kor-
pers wird problematisiert, die historisch fortlaufende Normierung im
kiinstlerischen Tun abgearbeitet und hinterfragt. D. h., dass das doing
gender in Hexploitation durch eine entscheidende Kategorie ergidnzt
und zugespitzt wird: Das Kollektiv agiert unter Peers als alternde
Frauen in den Wechseljahren. Die Kategorisierung ist einerseits auto-
biografische Biihnenrolle und andererseits geteilte Identitit. Im
»Verdichtungsraum« Theater proben und praktizieren She She Pop
durch die Sichtbarmachung der Produktion ein doing aging gender.
Die Performance macht im praktischen Tun deutlich, dass die
Kombination der Humandifferenzierung Alter und Gender eine
starke Reibung im kulturellen und gesellschaftlichen Miteinander
erzeugt: Alter(n) beschéftigt. Das Sprechen tber Alter deutet das
Dilemma an, dass Alter stets in Relation zum (noch) Jungsein gesetzt
wird: »Du bist doch noch jung, du kannst doch noch ...«, oder »Dafiir
bin ich schon zu alt« sind Varianten dieses Spektrums. Werbung und
Populérkultur propagieren das Konzept von Jugend, das mit Flexibili-
tit, Gesundheit, Geschwindigkeit und Kreativitit gleichgesetzt wird.
Attribute des Altseins wie Entschleunigung, Routine und Bestdndig-
keit werden gering geschétzt. Die Konstruktion von Alter(n) erschopft
sich in eindimensionaler Binaritidt. Eine kulturwissenschaftliche
bzw. mediale Auseinandersetzung iiber den prozessualen und vor-
teilhaften Charakter des Altwerdens findet kaum statt. Margaret Mor-
ganroth Gullette, die Begriinderin der Aging Studies, bemerkte zur
Deutung von Alter: »We are aged by culture«*®. Die Amerikanistin Mita
Banerjee fiihrt diese Gemachtheit von Alter bzw. diese Gemachtheit
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von Altersdifferenzierung auf drei Logiken zuriick: auf das juristische
Alter als eine durch rechtliche Dokumente (Geburtsurkunde, Zeug-
nisse, Sterbeurkunde) bestimmbare Grofde; auf das biologische Alter,
welches durch Aspekte wie Gesundheit, Fitness, Lebensumstinde
verschiebbar sei; und das soziale Alter, »das mit Alterskategorien
benannt wird«*®. Sie betont, dass »jung« und »alt« relative Attribute
sind: »Fille einer derartigen kategorialen Transgression implizieren
ein doing age, das unterschiedliche Sinnschichten involvieren kann:
Dokumente (Geburtsdatum im Pass falschen), Korper (Facelifting,
Haare farben), Habitus und Kleidung (-berufsjugendliches< oder »alt-
backenes<Auftreten)«*’.

Obwohl die Kategorisierung dessen, was als alt gilt, eine Frage
der Perspektive ist, sind die positiven Aspekte und die gesellschaftli-
chen Realititen von Alter und Altern unterreprasentiert und erfahren
in Relation zur Humandifferenzierung Gender zusitzliche Rekombi-
nationen: Wiahrend das Bild des mdnnlichen, dlteren Meisters aus der
Renaissance- oder der Barocktradition, dessen Alter als Garantie fir
Kompetenz gehandelt wurde, bis heute gepflegt wird,*® sind die Nar-
rative zu (weisen) Frauen jenseits der Menopause weiterhin negativ
konnotiert bzw. inexistent oder werden wie bei der Berichterstattung
zum She-She-Pop-Jubildum als eine Besonderheit hervorgehoben.

Naturalisierte Vorstellungen von Alter und die genderspezifi-
schen Bewertungen des Alterns werden in Hexploitation als verge-
schlechtlichte Leistungsschau von Frauen iiber 50 visualisiert und
dekonstruiert. Herausgearbeitet wird, dass insbesondere weibliches
Altern im gesellschaftlichen Diskurs und in der Kulturwissenschaft
eine vernachlidssigte Kategorie ist bzw. in der Kunstgeschichte als
eine Kombination von negativen Aspekten verhandelt wird, ganz im
Gegensatz zum jugendlichen weiblichen Korper, der als Inbegriff
von Perfektion, Schénheit und Géttlichkeit gilt.** Die Abwertung der
alternden Frau wird durch ein Dogma der katholischen Kirche sta-
bilisiert, dass der Geschlechtsverkehr einzig der Fortpflanzung zu
dienen habe.* Jegliche Abweichung von der rein korperlichen Funk-
tionstlichtigkeit der Frau wird in abschreckenden Darstellungen als
unmoralisches, weil wolliistiges, dekadentes und stindiges Verhalten
entwertet. Die negative Konnotation von alten Frauen als Hexen ist
exemplarisch fiir diese Fallhohe.

Das Altern spielt in kunsthistorischen und religiosen Diskur-
sen weiterhin eine untergeordnete bis negativ konnotierte Rolle. Der
Philosoph Konrad Liessmann ldsst im utb-Band Schdnheit (2009) die
Kategorie des Alters génzlich unberiicksichtigt.*

209



3. Auffiihrung: Theaterarbeit als Reproduktion

Diese Abwesenheit von Alter im Diskurs ist eine wiederkehrende
Problematik. Die Philosophin Simone de Beauvoir definiert in ihrem
Essay Das Alter (1972) Altern aus einer Innen- und einer Aufdenpers-
pektive, indem sie das Sprechen iiber Alter als Tabu thematisiert.
»Fir die Gesellschaft ist das Alter eine Art Geheimnis, dessen man
sich schadmt und tiber das zu sprechen sich nicht schickt«®2. Zentraler
Unterschied zwischen Beauvoirs Ausfithrungen ist ihre Beobachtung,
dass es gesellschaftlich in der Nachkriegszeit weniger alte Menschen
als junge gébe. Beauvoir argumentiert in Das andere Geschlecht (1951),
dass der »alte Mensch sich seine Stellung nie selber schafft, sondern
daf$ sie ihm aufgezwungen wird. [...] Die Gemeinschaft entscheidet je
nach ihren Moglichkeiten und Interessen tiber das Los der Alten«®.
Fir die alternde Frau bestétige sich hinsichtlich ihrer Sexualitit auch
ihre stindige Objektivierung: »Das liegt daran, dass in unserer Gesell-
schaft der Mann in jedem Alter Subjekt und die Frau Objekt, also
abhingig, ist. [...] Mit 70 Jahren ist eine Frau in den Augen der ande-
ren Menschen kein erotisches Objekt« mehr.«<** Das Altern, so Deut-
scher, ndhme in Beauvoirs Schaffen mehr Raum als ihre feministi-
schen Interessen ein.” Im Gegensatz dazu nehmen ihre Thesen zum
Alter(n) in der Rezeption im Vergleich zu ihren Uberlegungen zum
Geschlecht kaum eine Rolle ein. Diese statistische Relation hat sich
gegenwartig verkehrt und verlangt ebenso nach einer Neudefinition
des alternden Arbeitssubjekts. Trotzdem verdndern sich der Umgang
und die gesellschaftliche Bewertung kaum: Die Philosophin Penelope
Deutscher kommentiert Beauvoirs Feststellung: »It calls for the the-
oretical analysis de Beauvoir offered in Old Age of the reasons why a
subject, and particularly a female subject, might attribute to her own
ageing this degree of importance, and might sometimes describe it so
negatively«®®.

Deutscher arbeitet die von Beauvoir angesprochenen Parallelen
zwischen Alter und Gender heraus: »Where she argued in The Second
Sex that woman is the Other, in Old Age she would argue that the aged
are, in a similar sense, the marginalized Other«*’. Das marginalized
Other der alternden Frau ergebe sich aus der Abweichung von der
Norm, welche sich als Zustandsbeschreibung durch andere ergebe.*®
Auffillig ist die deutliche normative Wertung von weiblich junger
Schénheit in Abgrenzung zur weiblich alten Hisslichkeit. Der Glaube,
durch dufderliche Merkmale auf moralische Werte riickschliefSen zu
konnen, verfestigt sich im 18. Jahrhundert, als der Schweizer Pfar-
rer und Philosoph Johann Lavater die Physiognomik popularisierte.
Diese diskriminierende Lehre iiber den Zusammenhang zwischen
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geistigen und korperlichen Markern beeinflusst weiterhin die Margi-
nalisierung von devianten Positionen.*

In Hexploitation wird die alternde Frau als marginalized Other
durch das gemeinsame Arbeiten in Stationen zur Gruppenidentitit
entobjektiviert, aufgewertet und akzentuiert. Es zeigt sich, dass Alter
nicht nur eine rechtliche, biologische und soziale Logik hat, sondern
dieser als Differenzierungskonstellation insbesondere eine relatio-
nale und kulturelle Logik mit normierenden, historisch gewachsenen
asymmetrischen Effekten inhérent ist. Indem She She Pop sich als
alternde Frauen von Kopf bis Fuf3 selbst zum Thema machen, gelingt
es ihnen, Hexploitation als diskursive Abweichung und als Kampf-
begriff zu instrumentalisieren. Sie laden durch das demonstrative
Sichtbarmachen von korperlichen Alterserscheinungen und der The-
matisierung der historischen Kontinuitit der Ablehnung dieses Kor-
perbilds das Publikum ein, bewusste und unbewusste Vorstellungen
zu alternden, weiblich gelesenen Menschen zu assoziieren und zu
uberdenken. In diesem Sinne sind die Zuschauer*innen die (urtei-
lenden) Zeug*innen iber Attraktivitit, Prdsenz und Angemessen-
heit dieser - vor allem in der Vereinzelung der intimen Privatsphére
erfolgenden - Korperschauen. She She Pops weibliches Altern bzw.
ihr alterndes Frausein oszilliert im Dazwischen: Gesellschaftliche
und theatertypische Ausschlusskriterien modifizieren sich zu einem
selbsterméchtigenden Alleinstellungsmerkmal von She She Pop. Sie
stellen aus, dass juristische, biologische und soziale Alterskategorien
- abgesehen von duflerlichen Markern - von kulturellen Behauptun-
gen und Machtinteressen abhingen.® Die Wertung von Alter ist kon-
textspezifisch, wird performativ, sprachlich und visuell erzeugt und
ist abhingig von Formen der medialen (Re-)Prdsentation. She She
Pop betten ihre subjektiven Erfahrungen in einen kollektiven Refe-
renzrahmen, indem sie ihre eigenen Korper mit vergangenen Frauen-
biografien verkniipfen und durch visuelle Schichtungen eine alterna-
tive Korpergeschichte entwerfen.

In den beschriebenen Szenen sind unterschiedliche Prakti-
ken - doings - kombiniert, die gesellschaftliche Assoziationen zum
Thema Altern hinterfragen und die She-She-Pop-Gruppenidentitét
als alternde Frauen festigen: Die Erkundung des eigenen (sexuellen)
Korpers - eine Praktik, die eher mit Doktorspielen von Kindern oder
unter pubertierenden Teenagern verbunden wird - wird diesem Kon-
text entfremdet und als Praktik fiir die Selbstthematisierung im Alter
offentlich gemacht und eingesetzt: das Befiihlen der Elastizitit der
Haut; das Inspizieren von Falten; die Verwendung von Hilfsmitteln
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(ein Handspiegel zur Inspektion nicht-sichtbarer Korperteile); das
Er- und Befiihlen eigener Korperfliissigkeiten (Scheidenfliissigkeit
und Menstruationsblut), welche auf die Un/Fruchtbarkeit des eige-
nen Korpers verweisen. Diese Praktiken vergegenwértigen die Ver-
kniipfung des Alters mit korperlicher Unversehrtheit, Glattheit und
Fruchtbarkeit. Die Sichtbarmachung der (vermeintlich) alternden
Korperteile zeigt, dass Faktoren wie Farbe, Straffheit und Fliissigkeits-
produktion mit dem Prozess des Alterns verbunden sind. Obwohl es
keine zwangslaufige Korrelation zwischen dem Aussehen von Scham-
lippen und Altern gibt, zeigt beispielsweise die eingangs beschrie-
bene Szene, dass der Kérper immer wieder als Folie fiir den (eigenen)
Alterungsprozess dient. Das Ergebnis dieser (Koérper-)Erkundungen
ist wiederum eine (soziokulturelle) Ermessensfrage und wird in Inter-
dependenz mit Arbeits- und Leistungsfdhigkeit sichtbar.

Trotzdem scheint die Prdsenz von alternden Frauen auf den
Bithnen des deutschen Gegenwartstheaters auch noch nach den
#MeToo-Skandalen (2017) diskutabel gewesen zu sein: Am 13. Mérz
2021 berichtete die Journalistin Viktoria Morasch in ihrem Artikel fir
die Tageszeitung taz, »Eine Biihne fiir Sexisten«, dass der damalige
Intendant der Berliner Volksbithne Klaus Dorr wiahrend einer Dra-
maturgie-Sitzung auf den Vorschlag hin, She She Pop fiir eine Perfor-
mance einzuladen, gesagt haben soll, dass er keine Frauen tiber 50 an
seinem Theater sehen wolle.®* Aus Sicht des Intendanten scheint es,
als seien Frauen tiber 50, von She She Pop als Frauen in den Wechsel-
jahren definiert, ein verzichtbares - weil nicht attraktives — Arbeits-
subjekt auf der Bithne der Volksbiithne, wihrend die Prisenz von
Minnern tber 50 nicht infrage gestellt wird.®* Dorrs Aussage hatte
Konsequenzen: Er musste zuriicktreten. »Fiir She She Pop war es wie
die nachtréigliche Installation eines Echoraums«®3.

Das Altern und dessen korperliche Marker werden in
Hexploitation durch die intermedialen und kulturhistorischen
Schichtungen aus ihrem negativen Kontext bzw. der Unsichtbar-
keit befreit und als Momente der Selbsterméichtigung zugénglich
gemacht. Die von She She Pop auf der Biihne performten Alltagsprak-
tiken wie Stricken, Recherchieren, Schreiben und Kochen demonst-
rieren das Konstrukt der alternden Frauen und ihrer (kategorialen)
Ablehnung als kulturell hergestellt und rekombinierbar. Das doing
aging gender ist also die Auseinandersetzung mit der Sichtbarkeit und
der Unsichtbarkeit der weiblichen Korper und deren jeweiligen Ver-
ortung im Spektrum eines westlichen Schonheitsideals. Die Referen-
zen zum Hollywood-Film sind kritische Verweise auf diese Absenz,
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wenn alternden Filmdiven der Platz als Horrorfiguren zugewiesen
wird und ihnen ihre ehemaligen (ebenfalls fragwiirdigen) Attribute,
sprich ihre Attraktivitét, aberkannt werden. Das negativ konnotierte
und tendenziell versteckte Alter(n) wird, so meine These, in Hexploi-
tation als spielerische Selbsterfahrung des Korpers und des (Selbst-)
Blicks erprobt, um die kulturhistorisch naturalisierten und festgeleg-
ten Grenzen des Frauseins im Kollektiv und in Relation mit dem Pub-
likum zu redefinieren.

Hexploitation zeigt, wie She She Pop die Kategorie Gender rela-
tivieren und gleichzeitig fiir einen gemeinsamen Kollektivkorper
essentialisieren. Auf der einen Seite werden die Kategorisierungen
Mann oder Frau tiber das Kriterium des individuellen Hormonhaus-
halts, durch Blicke und Kommentare, das Outen von sexuellen Vor-
lieben, als performative und relationale Kategorien verhandelt. Auf
der anderen Seite wird das Frausein als Voraussetzung fiir Gruppen-
zugehorigkeit als ein gemeinsamer, identititsstiftender Nenner affir-
miert. Frausein und die Reproduktion von weiblichen Korperakten
und -normen sind konstitutive, sinnstiftende Voraussetzungen fiir
die kollektive She-She-Pop-Identitdt und ihre berufliche Identifika-
tion. Gender wird von She She Pop nicht als tiberwunden oder als
irrelevant dargestellt, sondern als ein aktiver sowie konstitutiver Akt
performt.

Mit anderen Worten: She She Pop sind, sprechen und sehen sich
als ein Frauenkollektiv. Die gemeinsame kollektive Identitdt wird
den individuellen Identitdten {ibergeordnet. Frausein materialisiert
sich im Biithnengeschehen als aktive Praktik und als gemeinsame
Berufskategorie. Die Performerinnen reproduzieren sich als Arbeits-
subjekte, indem sie die Reproduktion von Alter, Reproduktionsfdhig-
keit und Attraktivitit hinterfragen und ihren Gebrauch umcodieren.
In der Publikation Sich fremd werden (2018) formuliert Lucassen den
Anspruch auf die Entmystifizierung von Theaterpraktiker*innen:
»Wir vertreten nicht die Meinung, dass Kunst nur durch ein Genie
entstehen kann, das seine personliche Vision verwirklicht. Unsere
Kunst besteht darin, eine Frage zu stellen, die man nicht allein beant-
worten kann. Wir sind uneins und sehen das als Bereicherung«®.
Lucassen kritisiert den Personlichkeitskult im Theater und definiert
demgegentiber das Kollektiv als ein gemeinsam Schopfendes. Die
Prinzipien des Geniekults werden insofern auf das kollektive Schaf-
fen tibertragen und von einem Kult des Singuldren zu einem Kult des
Kollektivs umgedeutet, was auch bedeutet, dass individuelle, biogra-
fische Erfahrungen als kollektives Biihnenmaterial genutzt werden.
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Die alternde Frau wird in Hexploitation von She She Pop als Kol-
lektividentitit durch zwei Bewegungen hervorgebracht: durch die
Sichtbarmachung der alternden Frau als abwesendes Arbeitssubjekt
und als Negativfolie gegeniiber dem konkurrenzlosen Ideal der jun-
gen Schonheit, indem die historischen Referenzen, die Praktiken des
Hervorbringens und die Prdsentation der eigenen Korper(gebrechen)
offentlich verhandelt werden; durch die gemeinsame Kollektividenti-
tit als alternde Frau; durch das o6ffentliche Zeigen der eigenen Kor-
per und die Erkundung der ganz personlichen Alterserscheinungen;
durch die Schichtung der Kérper zu einem gemeinsamen, neuen Kor-
per durch die Videomontage; die dadurch ermoglichte, selbsterméch-
tigende Umdeutung dieser Differenzierungskonstellation als Repro-
duktion. In Hexploitation wird die alternde Frau als marginalized
Other zu einem sichtbaren Arbeitssubjekt und zur Kollektividentitit,
indem ihr So-geworden-Sein produziert und zu etwas Neuem, einer
positiven Selbstbeschreibung, modifiziert wird. Dieses Vorgehen
bestimmt entsprechend auch She She Pops organisatorische und pro-
duktionelle Arbeitspraktiken.

3.1.2 Die Grenzen der Zusammenarbeit

In der spezifischen Theaterarbeit von She She Pop dominiert auf orga-
nisatorischer Ebene die spielerische Aneignung von theaterunspezifi-
schen Kontexten, die die Arbeit auf der Biihne und hinter der Biihne
strukturiert und routiniert. Die Etablierung fester Arbeitsabldufe
reflektiert das Bediirfnis einer Professionalisierung bei gleichzeitiger
und kontinuierlicher Neuverhandlung der eigenen Kollektividenti-
tit, welche She She Pop zu Griindungszeiten als Notwehrmafinahme
retrospektiv deklarieren und in Hexploitation als einen emanzipa-
torischen Akt sichtbar stellen. Zentraler »Turning-Point« sei der
internationale Erfolg der Arbeit Testament im Jahr 2010 gewesen. In
Folge dessen habe sich die spielerische Adaption unternehmerischer
Arbeitsweisen als eigenstdndige Produktionsweise gefestigt. Gleich-
zeitig konnte es jederzeit passieren, dass die Arbeitsstrukturen durch
die projektbasierten Arbeitsbedingungen der Freien Szene konter-
kariert wiirden. Weber konstatiert: »Wir sind in einer Projektlogik
gefangen, aus der wir gleichzeitig herausgewachsen sind.«%

She She Pop markieren den produktionellen Theater- und
Arbeitsdiskurs als wertende und dynamische Praktiken auf zwei Ebe-
nen: Wihrend sie in den 1990er-Jahren ihre Kritik am Einzelgenie
zum ausschlaggebenden Motiv ihrer Arbeitsidentitdt machten und
deshalb custom-made kollektive Arbeitspraktiken entwickelten, ver-
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weisen sie heute in Podiumsdiskussionen auf die Problematik, dass
heutzutage sowohl etablierte (alte) als auch neue (junge) Kollektive
der Freien Szene sich um die gleichen Fordertopfe bewerben. Die For-
derungslogiken der offentlichen Ausschreibungen, die ein projekt-
basiertes Arbeiten voraussetzen, sind oftmals nur fiir einen Freien
Nachwuchs lukrativ, bei dem Vorsorgeiiberlegungen (noch) keine
Rolle spielen, was darauf hindeutet, dass nur wenigen Kollektiven
ein Altwerden im Freien Theater tiberhaupt gelingt. Auf der Fach-
konferenz von Systemcheck (2022) zeichnet Halmburger ein erniich-
terndes Bild der finanziellen Absicherung im Alter. Sie erwarte trotz
aller Erfolge als Kollektiv eine monatliche Rente von max. 800 Euro.®
Im Auffithrungsgeschehen sowie in 6ffentlichen Diskussionen ver-
suchen She She Pop, die Problematiken kollektiver Theaterarbeit in
der Freien Szene zu thematisieren und das Bewusstsein fiir die Not-
wendigkeit von den Lebensunterhalt absichernder Vorkehrungen zu
schirfen - Mafdnahmen, die die Gruppe autonom und parallel zur
staatlichen Rentengesetzgebung getroffen hat.

Die Publikation Mehr als sieben Schwestern zeigt deutlich, dass
die Arbeitsweise von She She Pop und ihr Verstidndnis von kollektiver
Arbeit als Notwehr im stetigen Wandel ist. Im Zuge der Druckfrei-
gabe dieser Publikation kommentierte Matzke die Herausforderung,
die Produktionsweise von She She Pop abzubilden: »Das besondere
an unserer Arbeitsform ist ja, dass sie permanenten Verdnderungen
unterworfen ist - was natiirlich schwierig ist, in Veroffentlichungen
abzubilden.«*’

Das Kernanliegen sei es, eine »moglichst wenig entfremdete
Form der Arbeit zu finden«®. Weber charakterisiert ihre Arbeit als ein
standiges Neu-Erfinden und Sich-neu-Anpassen.® Diese Arbeitsweise
zeichnet sich durch die spielerische Adaption eines unternehmeri-
schen Jargons und der Konstruktion eines kollektiven Sicherheitsnet-
zes aus. Wie im Rahmen der dsthetischen Erfahrung von Hexploitation
beschrieben, grenzen sich die Mitglieder von She She Pop von der
Idee des Einzelkiinstler*innentums ab und tibertragen den Topos des
Solokiinstlers auf ihre kollektive Arbeit. Im Zuge dessen haben sie ein
Absicherungssystem fiir den Fall von unvorhersehbaren Eventualité-
ten, Krankheit und Mehrbelastungen eingefiihrt. Zusétzlich sind sie
durch die eigene Biografie als kiinstlerisches Material mit dem Kollek-
tiv nachhaltig und eng verbunden. Bonfert betont, dass She She Pops
Griindungsmaximen als »politisches, feministisches und dsthetisches
Statement« verstanden werden miissen.”” Im Interview mit Kathrin
Jakstat bestétigt Papatheodorou diese Beobachtung:
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Ja, dem Regisseur den Garaus zu machen, da wiirde ich schon
sagen, da haben wir eine gewisse Radikalitit entwickelt, eine
politische. Einfach die Anerkennung fiir den eigenen Genius,
dessen Name tiber dem Ganzen steht, dem den Boden zu entzie-
hen, dieser Anerkennung, dieser Huldigung des Genies. Das tun
wir weiterhin.”

Der Geniemythos wurde von ihnen nicht verworfen, sondern als
gegenaktivistische Reaktion in ihre kollektivistischen Strukturen
integriert. She She Pop affirmieren die gleichberechtigte Teilhabe am
kiinstlerischen Arbeitsprozess und lehnen hierarchisierte Arbeits-
strukturen innerhalb ihres Kollektivs ab:

Wir sind nicht die Allround-Kiinstler, die alles konnen miissen.
Also, ich muss selbst nicht den besten Biithnenkostiimentwurf
machen, trotzdem entscheide ich mit tiber das Kostiim. Und das ist
nattirlich etwas, was im Kollektiv noch mal anders ist als in ande-
ren Theaterstrukturen, die von vornherein auf diese Spezialisie-
rung quasi aus sind. Ich denke als Kiinstlerin iiber alles mit nach,
auch wenn es vielleicht nicht mein vorherrschendes Talent ist.”

Das Ziel sei die kollektive Identifikation mit den einzelnen Elemen-
ten der Produktion - vom Kostiimentwurf tiber die Szenenabfolge bis
zum Endprodukt. Projekt, Inszenierung, Bithnenbild und Ausstat-
tung werden als gemeinschaftlich zu verantwortende Bereiche von
Arbeit verstanden: »Die Kunstform Theater wird als komplexes pro-
zessuales synergetisches Ergebnis mehrerer gleichwertiger kiinstle-
rischer Dimensionen anerkannt, die grundsétzlich von allen Mitglie-
dern des Kollektivs kollektiv ibernommen werden«’?,

Obwohl She She Pop ihren kollektiven Kern fiir unverzichtbar
halten, missen die Performerinnen ihren Lebensunterhalt mit wei-
teren Engagements verdienen. Fanni Halmburger kehrte vor ihrem
internationalen Erfolg bei Ausfall einer Forderung voriibergehend an
ihren Arbeitsplatz als gelernte Krankenschwester zurtick.” Freiburg
und Stumpf arbeiten bis heute auch bei Gob Squad. Mieke Matzke
ist als Annemarie Matzke Professorin fiir experimentelle Formen des
Gegenwartstheaters an der Universitdt Hildesheim. Zur Aufrecht-
erhaltung ihrer Theaterarbeit haben sie ein gegenseitiges Springe-
rinnensystem entwickelt.”” »Das empfinde ich als eine unserer grof3-
ten Errungenschaften: dass jedes Individuum ersetzbar ist«, betont
Lucassen im Interview mit Bonfert.”
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Ein weiterer Anlass fiir die Installierung eines alternativen
Springerinnensystems war die Familiengriindung einiger Mitglieder.
Ersetzbarkeit, so Bonfert, ermdgliche aber auch das Unterlaufen und
die Entmystifizierung des Konzepts von der unersetzbaren Kiinst-
ler*innenindividualitét. She She Pop hétten eine praktikable Gegen-
strategie gegen eine »permanente Subjektivierung der Arbeit« gefun-
den, die einen Bruch »mit dem Selbstverstidndnis der freischaffenden
Theatermacher*in als Selbstunternehmer*in«anbahne.”

Zur Gewdhrleistung der Kollektivleistung und des gemeinschaftli-
chen Arbeitsprozesses projektiert das Kollektiv vier Arbeitsphasen:

1. Entwicklung des Konzepts: In der ersten Phase werden Projekt-
ideen diskutiert und ein Antrag auf Forderung gemeinschaft-
lich verfasst.

2. Konzeptphase: Proben statt Schreibtisch: In einer zweiten
Arbeitsphase wird das bereits eingereichte Konzept gemein-
sam auf seine Inhalte hin gelesen. Die Gruppe verldsst den
Schreibtisch und beginnt zu proben. Erste szenische Anord-
nungen und Aufbauten werden ausprobiert, »als hétten wir
einen Chemielaborkasten«’.

3. Phase des Ausprobierens: In einem Probenblock werden mit
zeitlichem Abstand zur Premiere Ideen ausprobiert, jedoch
ohne den Druck, bereits endgiiltige dramaturgische Entschei-
dungen zu treffen. Lucassen betont: »Ideen kommen und
gehen und man hat nach Feierabend Zeit, um ins Schwimm-
bad zu gehen«. Sie konnten Pfade »entlangschnuppern« und
miissten keine »Darlings« umbringen. Die Phase ist die zweite
Probenphase und dauert etwa drei oder vier Wochen.”

4. Endproben: In der zweiwdchigen Endprobenphase »gingen
die Probentage oft bis in Nacht«. Diese Phase sei exzessivund
entgrenzend. In dieser Phase werde die Dramaturgie endgiil-
tig festgelegt, Texte angepasst und umgeschrieben, techni-
sche Abldufe auf der Bithne geprobt. Matzke erldutert, man
habe in dieser Phase das Gefiihl, bereits etwas geschafft zu
haben. In dieser Phase sei es nicht mehr moglich, die »Work-
Life-Balance« aufrechtzuerhalten.®
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Diese Strukturierung des Produktionsprozesses verweist auf den
Anspruch produktioneller Nachhaltigkeit und die Wiederholbarkeit
von Arbeitsabldufen, d. h. ihrer Professionalisierung. Regenerative
und kontemplative Arbeitsphasen werden als Teil des Arbeitsprozes-
ses und nicht als Freizeitvergniigen neben der entgrenzten Endpro-
benzeit betrachtet.

Wie erwihnt, stehen She She Pop den Semantiken von »Genie«
und »Talent« kritisch gegeniiber. Deshalb wird auch die einzelne Auf-
fihrung nicht als abgeschlossenes Ereignis verstanden, sondern als
ein aktueller Arbeitsstand aufgefasst. She She Pop arbeiten kontinu-
ierlich an den einzelnen Produktionen. Sie haben sich auf gegensei-
tige Qualitétsregulierung geeinigt:

[...] Wir kénnen keinen totalen Hohenflug und auch keinen
ganz tiefen Fall erleben. [...] Das ist halt nicht unsere Welt, son-
dern wir sind auch ein Korrektiv fiireinander, stindig. Also im
Moment, indem wir einen ganz tollen Erfolg haben, weif$ ich,
ich komme am néchsten Tag und Ilia ist nicht zufrieden mit
dem einen Text, das weif$ ich schon. Und das ist auch heilsam,
weil, das ist/

I. P.: der berechtigte Zweifel an dir selbst // und des Kollektivs//
[...]

J. F.: Aber auch, wenn es ganz schlecht lauft, dann/[...]

L. L.: Kannst du dich //auch drauf verlassen, dass Ilia// irgend-
was ganz toll fand.*!

Die Adaption von kiinstlerisch-genialen sowie kreativ-unternehmeri-
schen Motivationen fiir die kollektive Arbeit bewirke eine Ablésung
der »Subjektivierung der Arbeit« von der Einzelleistung des Individu-
ums und verschaffe ein entsingularisiertes Sicherheitsnetz:

Es gibt schon so Schreckmomente, wenn, zum Beispiel kurz
bevor ich auf die Biihne trete und mich ja irgendwie wichtig und
toll fithlen soll, da eine andere in meinem Kostiim vor mir steht,
[die sich schon darauf vorbereitet, meinen Part zu ibernehmen,
Ergdnzung A. B.].%?
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In Bezug auf die Kollektivarbeit ldsst sich festhalten, dass She She
Pop immer wieder die Vorstellung eines kollektiv geteilten Entschei-
dungsprozesses und Uberblicks iiber die kiinstlerischen und adminis-
trativen Aufgaben permanent zur Disposition stellt. Die individuellen
Personlichkeiten werden fiir das Ideal eines moglichst wenig entfrem-
deten Arbeitsablaufs dem kollektiven Schaffen untergeordnet, was
sich in der Doppelbesetzung in Hexploitation zeigt: Lisa Lucassen/
Berit Stumpf, Ilia Papatheodorou/Mieke Matzke, Johanna Freiburg/
Fanni Halmburger. Eine weitere Besonderheit ist, dass Berit Stumpf
gegebenenfalls die Rolle von Sebastian Bark tibernehmen kann. Klar
definierte kiinstlerische Aufgabenbereiche existieren nicht.

She She Pops Methodenrepertoire speist sich aus Vereinba-
rungen, die auf Erfahrung und Ausprobieren beruhen. Die Nutzbar-
machung von Praktiken aus dem Unternehmens- und Griindertum
sind fiir She-She-Pop-Strukturen elementar. »Wir haben uns ziemlich
durchgehend beraten lassen und zwar von einer befreundeten, was
ist A* von Beruf?, also die kann Supervision, aber auch so Personal-
entwicklung und so Zeug«, so Lucassen.?® Hierfiir hitten sie Verant-
wortungsbereiche wie Technik, Personal und Finanzen unter sich als
GbR-Mitgliedern aufgeteilt. Im Format der Arbeitsgemeinschaft wiir-
den diese Aufgaben auf eine spielerische Art und Weise organisiert.
Programmatisch sind die ironisch subversiven Namen dieser Arbeits-
gruppen: Beispielsweise sind »die Dons« fiir die Finanzen zustindig.
Das Kollektiv performt seine organisatorische Aufgabenverteilung als
Meeting des Vorstands eines Unternehmens:

Das sind alles Dinge, die man vielleicht in einem anderen Unter-
nehmen auch machen wiirde. Die dann aber eigentlich mit
unseren theatralen Mitteln, also Rollen zu tibernehmen und
Rollen zuzuweisen. Also wir sind der Vorstand und dann gibt
es das Management und das Management gibt Aufgaben an die
AGs. Die AGs sind aber die gleichen Leute wie der Vorstand, das
heifdt, wir spielen dann, dass wir im Vorstand etwas beschliefien
und dann gibt es unsere Managerin, die auch Teil des Vorstands
ist und die gibt uns dann den Auftrag, dass wir das jetzt ausfiih-
ren - das ist genau so ein Rollenspiel, wie das im Theater auch
funktioniert.®

Die Verantwortlichkeiten wechseln sowohl fiir die externen Mitar-

beiter*innen als auch in den AGs laufend. In regelméfiigen Plenen
werden Vorstandstreffen oder etwa die Vergabe von Auftrigen spie-

219



3. Auffiihrung: Theaterarbeit als Reproduktion

lerisch und ironisch ausgelotet: She She Pop performen ihr eigenes
Vorstandstreffen, erteilen (sich) Auftrige mit dem Zweck, ihre kol-
lektive Arbeit effizienter zu gestalten. Die Entwicklung professionel-
ler Arbeitsweisen und die gleichzeitige Etablierung des Kollektivs
als Firma She She Pop manifestiert sich auch im Engagement einer
eigenen Produktionsleistung: Durch die Einrichtung eines eigenen
Produktionsbiiros tibernehmen She She Pop die Rolle von sozialabga-
bepflichtigen Arbeitgeber*innen. Das Gemeinsame und gegenseitige
Performen einer Unternehmerinnenstruktur initiierte gleichzeitig
die Etablierung fester und kontinuierlicher Strukturen. Auf produk-
tioneller Ebene agiert She She Pop als Unternehmensvorstand in lei-
tender Funktion der Firma She She Pop, wihrend das operative Tages-
geschéft im Arbeitergeberinnenverhéltnis zu Tina Ebert, Aminata
Oelfiner und Elke Weber organisiert ist. Aus dem jahrelangen und
andauernden Experiment entwickelt sie eine wirklichkeitskonstituie-
rende und selbstreferenzielle Arbeitsperformance.

Auch die Zusammenarbeit mit externen Kiinstler*innen befin-
det sich in einem stetigen Wandel: Friither hétte das Kollektiv alles
alleine gemacht - vom Kostlimbild bis zum Finanzplan und dem
Transport. 2014 beschreibt She She Pop im Interview mit Bonfert die
Zusammenarbeit mit externen Kiinstler*innen als einen kontinuier-
lichen Aushandlungsprozess: Dieser Schritt, so Ilia Papatheodorou,
sei mit dem Blick auf das nach und nach ausgelagerte Bithnen- und
Kostltimbild auch ein Risiko gewesen. Berit Stumpf berichtet im
Interview mit Bonfert, dass die Zusammenarbeit mit externen Kiinst-
ler*innen durch die Kollektivarbeit in dieser Zeit eine Unterordnung
bedeutet habe:

Das ist schon wichtig, da Leute zu finden, die sich in diesem kol-
lektiven Prozess auch extrem zuriicknehmen kénnen und bereit
sind Abstriche zu machen von ihren individuellen Vorstellun-
gen [...]und sich [...] auf diesen kollektiven Prozess einzulassen,
weil es geht nicht darum, dass sie ihr Videokonzept verwirkli-
chen, ohne dass wir das extrem mitbestimmen und kiinstlerisch
zusammen entwickeln.®

Die Zusammenarbeit mit externen Kiinstler*innen wird heute durch
sogenannte Patenschaften organisiert. Innerhalb der Patenschaften
wiirde ein Kollektivmitglied gemeinsam mit den externen Kiinst-
ler*innen Entscheidungen vorbereiten und sie dann mit allen Kol-
lektivmitgliedern treffen. Ein Netz an Kollaborateur*innen sei mit
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jedem Projekt gewachsen. Durch die Arbeit mit externen Kiinstler*in-
nen habe sich ihre »6konomische Solidargemeinschaft« {iber die
Jahre erweitert.®®

Im Interview mit She She Pop beschreibt der Videokiinstler Ben-
jamin Krieg diese Art der Zusammenarbeit mit dem Frauenkollektiv
als Herausforderung, da sie ein hohes Maf$ an Flexibilitdt und Unge-
wissheit bedeute: »Die Bereitschaft zu dieser Flexibilitit birgt in hei-
3en Phasen der Arbeit aber auch immer die Gefahr von Selbstausbeu-
tung. Das ist vielleicht eine Schattenseite von diesem prozesshaften
Arbeiten.«*

Die internen und externen Mitarbeiter*innen, die mit She She
Pop arbeiten, sind als heterogene Gruppe zu beschreiben: Neben
dem festen Kern der Griindungsmitglieder beschéftigt She She Pop
ein eigenes Produktionsbiiro als kontinuitédtsorientierte Arbeitsge-
berinnen. Sie kooperieren mit externen Kiinstler*innen und ziehen
bei Bedarf weitere Expert*innen hinzu. Strukturell relevant fiir die
Kollektivarbeit ist die Auf- und Verteilung von Theaterarbeit zwischen
den (Kern-)Performerinnen, den fest angestellten Mitarbeiter*innen,
den (temporiren) Mitarbeiter*innen sowie die Kooperation mit exter-
nen Kiinstler*innen. Sie organisieren ihre Arbeitsbereiche in Form
von AGs und durch die Ubernahme von Patenschaften fiir externe
Kinstler*innen.

Ihre unternehmerischen Strukturen als Firma, die sich zunichst
spielerisch entwickelt haben, wirken sich wirklichkeitskonstituierend
auf ihren Arbeitsalltag aus. She She Pop 6ffnen ihre Solidargemein-
schaft hin zu externen Akteur*innen zunehmend - entgegen den
Konkurrenzsituationen der Freien Szene. Dieser Schritt deutet sich
bereits mit Fanni Halmburgers Entscheidung an, im Jahr 2007 den
Landesverband freie darstellende Kiinste Berlin e. V. mitzugriinden.
»Verdnderungen benétigen einfach einen gewissen Mut«, kommen-
tiert sie diese Offnung der kollektiven Arbeitsweisen hin zu netzwerk-
artigen Verbindungen in der Freien Szene.*®

Indem She She Pop ihre Kollektividentitit durch die Kom-
bination von Arbeitspraktiken aus dem Theater und dem Unter-
nehmertum stiarken, verdndern sie in vielfacher Hinsicht die Gren-
zen zwischen Arbeit und Nicht-Arbeit in der Freien Szene und im
dominanten Arbeitsdiskurs, so meine These: Sie tun das, indem sie
kiinstlerische und unternehmerische Praktiken spielerisch erpro-
ben (1.), indem sie durch ihr Springerinnensystem sowohl kiinstleri-
sches Arbeiten als auch familidre Verpflichtungen ermdéglichen (2.),
indem sie durch ihr eigenes Produktionsbiiro und durch nachhaltige
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Arbeitsstrukturen einen Gegenpol gegeniiber der projektorientier-
ten Freien Szene etablieren (3.) und indem sie ihre »6konomische
Solidargemeinschaft« fiir eine nachhaltige Arbeitsweise innerhalb in
der Freien Szene 6ffnen (4.).

3.1.3 Frauenkollektiv-Sein als Arbeitsprofil

Meine Analysen haben gezeigt, dass She She Pop ihre spezifische Kol-
lektividentitdt als Gemeinschaft der marginalized Other behaupten.
Sie stofden mit ihrer Prominenz wichtige Diskussionsthemen an - das
Sprechen tiber Theater (Regisseur vs. Kollektiv); das Verstdndnis von
Theater als einer kiinstlerischen Praxis (Schauspieler*innen vs. Per-
former*innen); die Aushandlung sozialer Interaktionen im »Verdich-
tungsraume« ihrer Proben- und Arbeitsgemeinschaft - und bewirken
damit eine Reinterpretation von kollektiver Arbeit.

Mit anderen Worten: Als geschlossene Einheit reprdsentieren,
performen und irritieren sie als Theaterpraktikerinnen. Mithilfe ihrer
Korper machen sie die fast vollige Abwesenheit von alternden Frauen
in der Freien Szene der 2020er-Jahre sichtbar. Thr geschlossenes Auf-
treten als Frauenkollektiv markiert das Entstehen eines noch unmar-
kierten, aber dominanten Arbeitssubjekts der Freien Szene seit den
1990er-Jahren, nimlich das des kreativ schaffenden Individuums als
junges Einzelgenie. She She Pop haben sich diese Attribute angeeig-
net und auf sich als alterndes Frauenkollektiv tibertragen. In dem
Sinne haben sie Pionierarbeit geleistet und reprédsentative Begriff-
lichkeiten und Arbeitsabldufe entwickelt, die nachfolgende Theater-
generationen priagen bzw. imitieren und modifizieren kénnten und
konnten.

She She Pop demonstrieren durch ihre Institutionalisierung
und ihr Prisentsein im Theaterdiskurs Moglichkeiten fiir ein Abwei-
chen von der leistungsorientierten, neoliberalen Arbeitswelt. Durch
ihre korperliche Prisenz auf der Bithne markieren sie diese Leerstelle
des unsichtbaren Arbeitssubjekts der alternden Frau und machen
selbige - in der Gemeinschaft mit ihrem Publikum - kérperlich sicht-
bar und erfahrbar. Sie tibertragen zu diesem Zweck das Paradigma
vom genialen Einzelkiinstler als neue Norm auf den kiinstlerischen
Kern ihres Frauenkollektivs. Dem kiinstlerischen Individuum stellen
sie ihr Frauenkollektiv entgegen und zwar sowohl in ihren kiinstleri-
schen Arbeiten, etwa durch die Nutzbarmachung biografischer Mate-
rialien, als auch auf produktioneller Ebene mithilfe ihres flexiblen
Springerinnensystems. Zur Stirkung ihrer Kollektividentitdt haben
sie ein Arbeitsmodell entwickelt, mit dem die Grenzen zwischen
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Kiinstler*innentum und Unternehmer*innentum unter Verwendung
einer eigenen Custom-Made-Arbeitsmethode spielerisch ausgelotet
werden. She She Pop markieren die Flexibilitdt von Identitét, indem
der singulidre Subjektbegriff von einem gemeinschaftsorientierten
Kollektivbegriff ersetzt wird, welcher sich wiederum im Austausch
mit anderen stetig erweitert. Dieser Begriff basiert auf einer dominan-
ten Selbstkategorisierung als Frau, welche sich im Diskurs als Akt des
spekulativen Self-Empowerments der alternden Frauen in der Freien
Szene manifestiert. Ihr kollektives Selbstverstdndnis hat sich tiber die
Jahre stark verdndert, was sich in der Produktionsweise ihrer Arbei-
ten niederschldgt: Angetrieben von der Emanzipation vom Ideal des
Einzelkiinstlers als Frauenkollektiv, erweitern sie jetzt ihr Verstiand-
nis von ihrer Solidargemeinschaft, um die Freie Szene auf kulturpoli-
tischer Ebene zu stirken. In ihrer stetigen Adaption ihrer kooperati-
ven Arbeitspraktiken deutet sich der Bedarf einer Fokusverschiebung
von der kollektiven Arbeit zu netzwerkartigen Allianzbildungen an.

3.2 The Agency - vom Kollektiv zur Dienstleistung

ASMR yourself (2015) ist die erste gemeinsame Arbeit der Theater-
gruppe The Agency. Mit ASMR yourself versuchen sie, Zuschauer*in-
nen als potenzielle Kund*innen einer neuen Geschéftsidee ihres
Start-ups zu gewinnen. Angeboten wird die Live-Erfahrung einer
Autonomous Sensory Meridian Response im Behandlungszimmer des
Unternehmens. ASMR ist ein YouTube-Trend, der Konsument*in-
nen unter Verwendung von Tingles korperlich zu stimulieren und
zu beruhigen in der Lage sein soll. Tingles sind Klopf-, Fliister- und
Raschelgerdusche, die spontane Reaktionen auslésen konnen/sollen.
In der Regel werden derartige Videos von weiblichen YouTuber*in-
nen angeboten. Neurolog*innen der Shenandoah University stell-
ten fest, dass durch den Konsum dieser Videos das Hormon Oxyto-
cin - auch bekannt als Kuschelhormon - ausgeschiittet wird. ASMR
ermogliche insofern eine moderne Art der virtuellen Pflege.** Das
Unternehmen von The Agency verspricht, anstelle des einsamen Kon-
sums vor dem privaten Bildschirm, eine interaktive und personen-
bezogene ASMR-Dienstleistung in einer Face-to-Face-Situation. Das
innovative Konzept ist eine Kombination aus kosmetischem Pflege-
angebot, psychologischer Beratung und neurologischer Stimulation.
Das Unternehmen beschiéftige bereits mehr als 15 Mitarbeiter*innen.
Ein ASMR Artists + Tingly Team sei akquiriert, eine Business Leade-
rin eingestellt worden. Ein Corporate Design, ein Application Design
sowie ein spezifischer ASMR-Sound erzeugen den Eindruck einer
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erfolgreichen Brand eines professionellen Unternehmens. Das neue
Geschiftsmodell konnte im Rahmen des 100 Grad Berlin Festivals
vom 26. Februar bis zum 1. Mérz 2015 getestet werden. Nach einem
Aufnahmegesprich zur Feststellung des eigenen Stresslevels und des
individuellen Schlafverhaltens konnten die Teilnehmer*innen eine
1:1-ASMR-Session buchen. Ziel der Anwendung, so das Versprechen
des Start-ups, sei die Steigerung der personlichen Effizienz im Beruf
und des eigenen Wohlbefindens.

Alleinstellungsmerkmal der Arbeiten von The Agency ist die Irri-
tation durch Kontextverschiebungen: Das Geschidftsmodell ASMR
yourself transferiert z. B. den intimen Raum des eigenen Zuhauses in
den kommerziellen Kontext einer (fiktiven) Unternehmensstruktur,
die als innovativer und lukrativer Geschéftszweig im medizinischen
und kosmetischen Bereich beworben wird. Die Ubertragung des digi-
talen Angebots der ASMR-Stimulation auf die lokale Anwendung vor
Ort verdndert insofern auch das Verhiltnis zwischen Intimitét und Sti-
mulation. Die Aufhebung der medialen Distanz, d. h. der Distanz zwi-
schen Anbieter*innen und Konsument*innen, die durch die Abspiel-
plattform YouTube hergestellt und sichergestellt wird, kippt in der
Performance in eine Grenzverhandlung zwischen ungewollter Intimi-
tat und versprochener Regeneration. Wenn das ASMR Artists + Tingly
Team die Gerdusche, die mich tber Kopfhérer beruhigen sollen, im
mit mir geteilten Raum erzeugt, wird die Korperlichkeit dieses postdi-
gitalen Phinomens auf eine unangenehme Weise stirker erfahrbar.*
Die typischen Raschel- und Schmatzgerdausche von ASMR kénnen nur
mithilfe des Korpers, d. h. durch Speichel, Lippen, Fingernigel und
durch lautes Ein- und Ausatmen erzeugt werden. Die Gleichzeitigkeit
von Horen und Sehen ruft bei mir ein korperliches Unwohlsein hervor,
da der Wegfall der medialen Distanz die Nédhe der ASMR-Dienstleistun-
gen zu Grenzbereichen der sexuellen Dienstleistung im immersiven
Theater sichtbar werden lisst. Spezifische Eigenheiten postdigitaler
Logiken, die der ASMR-Trend représentiert, werden durch den Medien-
wechsel zu Stormomenten in der immersiven Erfahrungen.

Das Erfahrungsangebot von The Agency ist einem »engen« Ver-
stdndnis des Konzepts des immersiven Theaters zuzuordnen: Laut
der Theaterwissenschaftlerin Theresa Schiitz ist diese Art von immer-
sivem Theater gegeben, wenn die Zuschauer*innen als Akteur*in-
nen in eine fiktive Lebenswelt eintauchen, der Unterschied zwischen
Fiktion und Wirklichkeit gewusst, jedoch nicht mehr gesehen wird,
eine Distanzierung vom Theatergeschehen verunmoglicht wird und
die Zuschauer*innen zu Mitgestalter*innen des Geschehens wer-
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den.”* Indem The Agency das Einflussnehmen der Zuschauer*innen
als Konsument*innen anbieten, reproduziert die Gruppe die janus-
kopfige Debatte zum Begriff des immersiven Theaters: Immersion
bewegt sich im Spannungsfeld zwischen der Suggestion von individu-
eller Freiheit und Handlungsmacht bei gleichzeitiger Verschleierung
von intransparent gehaltenen Steuerungsmechanismen einer angeb-
lich unbegrenzten Welt.”? Im Kontext dieser Arbeit bezeichnet immer-
sives Theater eine multisensorische (Theater-)Erfahrung.

Die Theatergruppe beschreibt ihre Arbeitsweise retrospektiv
als immersiv, weil sie ihre Zuschauer*innen als Kundschaft fiir ein
Dienstleistungsangebot anspricht. Selbsterklirtes Ziel der Gruppe ist
es, dass die potenziellen Kund*innen - geméifd der Doppeldeutigkeit
des Begriffs Agency - die angebotene Theaterarbeit sowohl als Dienst-
leistung als auch als Spielraum subversiver Handlungsmoglichkeiten
(agency) »unter den Bedingungen des Post-Digitalen« wahrnehmen.*?
Die Teilnehmer*innen sollen in ihrem Konsumverhalten irritiert
werden und gleichzeitig in fiktiven Welten verschiedene Handlungs-
optionen kennenlernen, die tiber die immersive Theatererfahrung
hinausweisen. Diese Haltungsfrage bzw. die Suche nach dem eigenen
Handlungsspielraum spiegelt sich im Gruppennamen. The Agency
bezieht sich auf zweierlei: die Adaption von Arbeitsweisen eines ano-
nymen Unternehmens und die Potenzialitét eines absichtsvollen und
zielorientierten Handelns (»to have agency«). Optionen des Entschei-
dens, die das tdgliche Konsumverhalten bestimmen, werden in ihren
Arbeiten aktivistisch fruchtbar gemacht.

Es werden aber nicht nur die Doppeldeutigkeiten von Immer-
sion und Agency erfahrbar, denn zusétzlich werden auch die Gren-
zen zwischen Kunst, Dienstleistung und Nicht-Arbeit zur Disposition
gestellt. Beispielsweise offeriert die Arbeit Home Away+ (2018) den
Erwerb von Intimitit in den eigenen vier Wanden. Das Angebot richtet
sich an den zeitgendssischen Jet-Set-Menschen, der zukiinftig keine
unbelebte Wohnung (mehr) vorfinden miisse, sondern stattdessen
das Gefiihl von menschlicher Belebtheit und Anwesenheit im Eigen-
heim erfahren konne. Ein méinnlicher Care Taker wiirde beauftragt,
die betroffene Wohnung im Vorfeld professionell zu préparieren. Er
hinterlasse Spuren des menschlichen Gebrauchs: Koérperabdriicke im
Bett der Auftraggeber*innen, Wasserflecken in der Duschkabine oder
benutzte Teebeutel in der Spiile.**

Diese Kurzbeschreibung zu Home Away+ irritiert, denn die
Erzeugung von Spuren des Zusammenlebens gilt gemeinhin nicht
als (kaufliche) Dienstleistung, sondern ist eine selbstverstdndliche
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und alltdgliche Begleiterscheinung. Die kiinstlich erzeugten Hinter-
lassenschaften konnen ein Zusammenleben vortduschen, Vertraut-
heit und Individualitit dieser Beziehungsverhéltnisse jedoch nur
oberfldchlich imitieren. Die Betonung darauf, dass ménnliche Sor-
getragende oder Care Taker diese potenziellen Auftrige durchfiihren
wiirden, verwundert gleichfalls, da diese Markierung Care-Arbeit als
tendenziell vergeschlechtlicht — weiblich - konnotiert ist. Der Sozi-
ologe Eviatar Zerubavel beschreibt in seiner Monografie Taken For
Granted (2018) die Macht der unmarkierten Norm: »Since they are
essentially presumed, the terms that denote them therefore seem
culturally redundant and thus semiotically superfluous<*>. Durch die
Umbesetzung der unmarkierten, vergeschlechtlichten Dienstleistung
werden die ihr inhédrenten Selbstverstdndlichkeiten als redundante
Wiederholung der Norm deutlich.

Im Gegensatz zu She She Pop griindeten sich The Agency im
Anschluss an ihre erste zufillige Zusammenarbeit, als kurzfristig
Ersatz fiir die Arbeit ASMR yourself gefunden werden musste. Die
Antragstellerinnen und Kulturwissenschaftlerinnen Yana Thoénnes
und Rahel Spohrer nahmen die erste gemeinsame Projektarbeit
mit Belle Santos und Magdalena Emmerig, beide Absolventinnen
der WeifSensee Kunsthochschule Berlin, zunéchst unter Zeitdruck
(circa zwei Wochen Probenzeit) und wegen Ressourcenknapp-
heit (circa 2300 Euro bei elf teilnehmenden Personen) via Skype
auf. Emmerig beschreibt diesen Griindungsmoment als spontane
Fligung:

Und dann haben wir dieses Projekt zusammen gemacht. Wir
waren nicht in der gleichen Stadt, das war tber Skype - so zwei
Treffen oder so. Mal besprochen, was man machen will. Dann
mit fast keinem Budget gestemmt. Und dann bei der Premieren-
party gemerkt: Hey, ist doch cool gewesen. Wire doch geil, wei-
ter daran zu arbeiten.*®

The Agency entwickeln ein eigenes Arbeitsmodell: Alle vier Mit-
glieder verstehen sich als kiinstlerische Leiter*innen, entscheiden
gemeinsam {ber nichste Projekte und deren thematische
Ausrichtung, jeweils zwei Personen verantworten die Regie/
Dramaturgie bzw. die Ausstattung.’” Als Performer*innen agieren sie
gegebenenfalls als Liickenfiiller*innen oder Statist*innen. Sie enga-
gieren ihnen bekannte Performer*innen, Kiinstler*innen und Koope-
rationspartner*innen, die am jeweiligen Auffiihrungsort leben. Sie
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beschreiben ihre Arbeitsorganisation als extrem experimentell und
effizient. Im Jahr 2018 trat die Produktionsleiterin Sofie Luckhardt
als Mitglied der Gruppe bei und wurde 2020/21 auch offiziell Teil der
GDbR, widhrend Rahel Spohrer die GbR 2018 verliefs. 2019 erhielten
The Agency eine dreijahrige Forderung der Stadt Miinchen. Ein Wei-
terbestehen als Gruppe wird momentan nicht angestrebt.’® Die Auf-
16sung der Gruppen beschreiben die Gruppenmitglieder Spohrer und
Emmerig als einen schleichenden Prozess.”

Im Zeitraum ihres Bestehens habe die gemeinsame kiinstle-
rische Leitung und das Engagement von Gést*innen garantiert, so
The Agency, sowohl die Wahrung ihres geteilten Mitspracherechts
als auch die Enthierarchisierung des Verhéltnisses zwischen Regie-
arbeit und Kostiim- und Bithnenbild als einer weiteren wenig bertick-
sichtigten Machtasymmetrie in der Institution Theater. Alle vier
Mitglieder arbeiten zuséitzlich in wechselnden Konstellationen in
der Freien Szene und im Stadt- und Staatstheater. Aufgrund dieser
Arbeitskonstellation stehen sie der Bezeichnung als Kollektiv kritisch
gegeniiber und préferieren die Bezeichnung als Gruppe: »Gruppen,
die ein Kollektiv sind, sind God Squad oder vielleicht She She Pop. Es
ist eine ganz andere Arbeitsweise und ein ganz anderes Produkt,'®
so Emmerig. Die Grenzziehung sei dem Umstand geschuldet, dass
die Gruppe effizientere Arbeitsstrukturen einfiithrte, ohne durch die
»Ausbildung in Hildesheim oder Giefien« iiber etablierte Tools der
Kollaboration zu verfiigen. Insofern beschreiben sie ihre Arbeitsweise
als ein Ergebnis von Produktionszwingen.'™ Thre Motivation sei von
einem thematischen Interesse an flexiblen, mobilen und immersi-
ven Theaterarbeiten mit Fokus auf Dienstleistung im Care-Sektor, auf
Mitgliedschaften in religiosen oder politischen Bewegungen sowie
Handlungsmoglichkeiten im Postdigitalen geleitet.'®> Das gemein-
same Arbeiten bei The Agency beruht somit auf Spontanitit, Fliichtig-
keit und Leistungsbereitschaft unter prekdren Bedingungen und mit
begrenzten Mitteln.

Im Griindungsmoment von The Agency manifestiert sich exem-
plarisch eine Loslosung von idealistischen Visionen des Kollektiven,
die sich zu Studienzeiten formierten und auf der Grundlage einer
politisch motivierten Theater- und Gesellschaftskritik arbeiteten.
Thre Arbeitsweise ist als ein Symptom hinsichtlich der Dominanz
von kollektiven Arbeitsweisen in der Freien Szene zu verstehen. The
Agency orientieren sich an einem unternehmerischen Pragmatismus
im prekaren Feld, der sich auch in der Adaption des Begriffs der »post-
pragmatic joy« des Schriftstellers Leif Randt und in der Umdeutung
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des Begriffs als »postpragmatic solutions« in Bezug auf die gegenwér-
tigen Dilemmata ausdriickt:

Dabei ist der Grundgedanke, ein Unternehmen oder eine Bewe-
gung zu entwerfen und dem Publikum in diesem Frame Hand-
lungsmacht zu verleihen, indem sie sich positionieren und das
Geschehen beeinflussen konnen. Insofern war das dann doch
ein Begriff, den wir passend fanden.'®

»Postpragmatic joy« bezeichnet den (genussvollen) Zustand der dis-
tanzierten Selbstbeobachtung im Postdigitalen: Statt in einer Situa-
tion (vollig) aufzugehen, zeichne sich das Erleben der »postpragmatic
joy« durch eine distanzierte Haltung zum alltdglich Erlebten aus der
Vogelperspektive aus. »Uns interessiert es nicht, wie man den Neoli-
beralismus geniefien kann - sondern was Genuss in diesem 6kono-
mischen System fiir eine Rolle spielt und wie man diesen Genuss sub-
vertieren kann - also wie man darin Handlungsspielraum gewinnen
kann«'*, Das angebotene immersive Theater soll Riume zur Distan-
zierung 6ffnen. Es ginge um eine doppelte Gleichzeitigkeit — der des
Konsums und der der Distanzierung.'®

Performances von The Agency stellen den postindustriellen
Arbeitssektor und dessen ambivalente und dynamische Entwicklun-
gen im immersiven Theaterraum zur Disposition. Gleichzeitig wer-
den Unterschiede und Gemeinsamkeiten der beiden Arbeitswelten
durch die Organisation ihrer eigenen Zusammenarbeit als Theater-
gruppe hinterfragt. Diese Beobachtungen mochte ich anhand der fol-
genden Fragestellungen analysieren:

1. Das Nebeneinander von Theaterarbeit und Dienstleistung:
Performances von The Agency hinterfragen die Grenzen der
Kommodifizierung von sozialen Beziehungen und korper-
gebundenen Dienstleistungen. Ob eine Dienstleistung als
akzeptabel oder inakzeptabel angesehen wird, erweist sich
nicht als tibergeordnete oder iiberzeitliche Norm, sondern
ist eine von Humandifferenzierungen durchdrungene Ver-
handlungssache. Die Grenzziehung zwischen freiwilligen
und unfreiwilligen Handlungen bzw. zwischen Arbeit und
Nicht-Arbeit wird neu gestellt. Inwiefern ist also ihre dsthe-
tische Re/Produktion von modernen Dienstleistungsverhélt-
nissen ein (gesellschafts-)kritischer Beitrag zu einem ambi-
valenten, rasant wachsenden Arbeitsmarkt?
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2. Die Verhandlung von Theaterarbeit als Dienstleistung: The
Agency deuten auf einige Parallelen zwischen Theaterar-
beit und Dienstleistungen hin, indem sie im Theaterraum
nach den Grenzen moderner Dienstleistungsverhéltnisse
im Hinblick auf Gender, Klasse und Ethnizitit fragen. Diese
Konfrontation adressiert Grenzziehungen und Grenzver-
schiebungen, die zwischen diesen beiden Arbeitswelten
stattfinden. Welche Erkenntnisse konnen durch die Gleich-
setzung von Theaterarbeit und Dienstleistung in Bezug auf
die Un/Sichtbarkeit von Arbeit sowie in Bezug auf die damit
verflochtenen Prozesse der De/Valorisierung im gesellschaft-
lichen Diskurs gewonnen werden?

Im Folgenden méchte ich diese beiden Fragestellungen in drei Schrit-
ten untersuchen: In einem ersten Schritt werde ich die ambivalente
Beziehung zwischen Theaterarbeit und Dienstleistung mit Blick auf
Prozesse der Naturalisierung diskutieren, in den Folgekapiteln werde
ich dann die Interdependenzen von un/sichtbaren und kérpergebun-
denen Arbeitsleistungen im Dienstleistungssektor sowie die Prozesse
der Humandifferenzierungen am Beispiel der Arbeiten Quality Time
und AshramMommies herausarbeiten.

3.2.1 Theaterarbeit und Dienstleistungen - eine ambivalente Beziehung
In einem Interview iiber das Postdramatische Theater und den Sta-
tus von postdramatischen Kiinstler*innen und Theatergruppen trifft
die stellvertretende kiinstlerische Leiterin des HAU Hebbel am Ufer,
Aenne Quifiones, folgende Aussage: »[...] es ist ja wohl auch das Min-
deste, als Kiinstler*innen und nicht als Dienstleister*innen gesehen
zu werden!«'*® Thre Aussage impliziert zweierlei: Einerseits ist sie ein
wichtiges und kritisches Statement gegeniiber Kiirzungsdebatten
und gegeniiber der ausbeuterischen Prekarisierung von Akteur*in-
nen des Kunst- und Kulturbetriebs. Andererseits rekurriert Quifiones’
Aussage auf ein spezifisches »Hintergrundwissen« iber gegenwértige
Wertekategorien zu unterschiedlichen Formen von Arbeit, mit dem
ich mich nidher auseinandersetzen mochte:

Die von Quifiones befiirchtete Abwertung, die eintreten konnte,
wenn Theaterarbeit als Dienstleistung betrachtet wiirde, 14sst sich als
ein weiteres Beispiel fiir die Verkniipfung von Arbeit und Humandif-
ferenzierungen lesen. Trotz der Expansion des Dienstleistungssek-
tors sind in medialen und wissenschaftlichen Diskursen Tendenzen
der Abwertung gegeniiber den Berufen des Dienstleistungssektors
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zu konstatieren. Warum verweigert sich die HAU-Kuratorin einer
Gleichstellung von Theaterpraktiker*innen und Dienstleister*innen?
Warum beinhaltet die Kategorisierung als Kiinstler*innen fiir Quifio-
nes eine soziale Aufwertung?

Die Herausgeber*innen des Sammelbands Die Kunst der guten Dienst-
leistung (2012), Claudia Munz, Jost Wagner und Elisa Hartmann,
begriinden diese Entwicklung folgendermafien:

Zum einen spielt dabei eine Rolle, dass viele Dienstleistungstéa-
tigkeiten traditionell von Frauen erbracht werden; dies fiihrte
zumindest in der Vergangenheit regelméflig zu einer Abwertung
entsprechender Berufe - das bekannteste Beispiel dafiir ist die
historische Entwicklung des Lehrerberufs, der umso mehr an
Ansehen verlor, je mehr er von Frauen ausgeiibt wurde. Aller-
dings gibt es Ausnahmen: »Obere« Dienstleistungsberufe wie
Anwalt, Architekt oder Wirtschaftspriifer werden gesellschaft-
lich hoch bewertet - bezeichnenderweise nennen sich diese
»Freie Berufe« und nicht »Dienstleister«.

Ein weiterer wesentlicher Grund fiir die verbreitete Geringschit-
zung »typischer« Dienstleistungen liegt auch darin, dass sie hiu-
fig »alltagsnah« erscheinen und die Vermutung wecken, putzen,
pflegen oder Haare waschen kénne - mindestens nach einer
kurzen Einweisung - jeder. Der wichtigste Grund fiir die nachge-
ordnete Stellung von Dienstleistungsarbeit aber besteht in ihrer
»Unsichtbarkeit«. Denn wesentliche Teile von Dienstleistungs-
arbeit bleiben fiir die Augen von Kunden/-innen verborgen -
wenngleich ihr Fehlen deutlich spiirbar wird.*®”

Die Wissenschaftler*innen problematisieren die mehrfach wirk-
maichtige Dichotomie, die sich in der Abwertung von Dienstleistungen
widerspiegelt. Diese Wirkmaéchtigkeit zeige sich in der be/wertenden
Gegeniiberstellung von Dichotomien wie Dauerhaftigkeit vs. Fliichtig-
keit, alltagsnahe Wiederholbarkeit vs. Einmaligkeit, routinierte All-
tagsaufgaben vs. Innovation, Kopf- vs. Handarbeit.

Tatsdchlich gilt der tertidre Dienstleistungssektor als bisher
letzte Phase in der historischen Entwicklung von Beschéftigungsver-
hiltnissen.!® Der Okonom Jean Fourasti€é und der Soziologe Daniel
Bell dokumentieren diese Transformation der Erwerbsarbeit in drei
Phasen: Wihrend sich die vorindustrielle Gesellschaft durch die
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Urproduktion (von Lebensmitteln) charakterisieren lasse und »in
erster Linie ein Spiel gegen die Natur dar[stelle]«,'* die Industriege-
sellschaft ihre »Basis der Produktivitdt« durch das »Spiel gegen die
technische Natur« zu gewéhrleisten suche,' berufe sich die nachin-
dustrielle Gesellschaft auf das Konzept der Dienstleistung. Der struk-
turelle Wandel von der Industriegesellschaft zu einer Wissens- und
Dienstleistungsgesellschaft beinhaltete, so Bell, zunichst die Hoff-
nung auf eine Verbesserung der allgemeinen gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse durch Bildung und - in der Folge - einen hoheren Lebens-
und Bildungsstandard fiir alle Bevolkerungsgruppen. Bell nennt es
das Zeitalter der Informationsgesellschaft, welches die Entstehung
neuartiger Branchen, Technologien und Dienstleistungen initiieren
wiirde.'"" Inzwischen ist der tertidre Sektor derart heterogen struktu-
riert, dass eine einheitliche Definition, worum genau es sich bei einer
Dienstleistung tiberhaupt handelt, kaum noch moglich erscheint.

Der Begriff der Dienstleistung werde, so Pongratz, erst in den
modernen kapitalistischen Gesellschaften zur Bezeichnung eines
spezifischen Typus von Arbeit verwendet:

Diese Art von Dienstleistung steht in einem eigenartigen Span-
nungsverhiltnis zur industriellen Produktion: Einerseits sind
sie durch den Dienstmodus in prononcierter Weise davon
abzugrenzen, andererseits konnen sie sich massenhaft erst auf
Grundlage einer Okonomie kapitalistischer Giiterproduktion
etablieren. Die Dienstleistungsforschung ist sich darin einig,
dass die Dienstleistungsdkonomie erst zu ihrer vollen Entfal-
tung gekommen ist, als die industrielle Massenproduktion den
Zenit ihrer Entwicklung bereits tiberschritten hatte.''?

Um eine Arbeitsleistung als Dienstleistung zu definieren, so der
Arbeitssoziologe, konnten drei Merkmale als Anhaltspunkt dienen,
welche, so meine Theorie, den Strategien einer immersiven Theater-
arbeit dhnlich sind bzw. an die zentralen Parameter der Fliichtigkeit,
der Gleichzeitigkeit von Produktion und Konsumtion sowie der auto-
poetischen Feedbackschleife erinnern, die in der Theaterwissenschaft
als Kern des Performativen von Fischer-Lichte definiert wurden:'*?

1. Die Immaterialitdt: Es handle sich bei einer Dienstleistung
nicht um ein materielles Gut. In wesentlichen Teilen habe
diese eine immaterielle Qualitét, welche nur bedingt objek-
tivierbar und messbar sei. Eine Dienstleistung zeichne sich
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daher auch durch ihre Resistenz gegeniiber ihrer Rationali-
sierung aus. Sie entstehe erst im Moment ihrer interaktiven
Durchfiihrung.

2. Das Uno-actu-Prinzip: Anders als bei der Giiterproduktion
seien Produktion und Konsumption der kérpergebundenen
Dienstleistung kaum voneinander zu trennen. Sie kdonnten
als parallele Prozesse beschrieben werden: »Das Leistungs-
ergebnis wird im Prozess der Erstellung konsumiert und ist
folglich weder lagerfihig noch weiter tauschbar oder riick-
gebbar«!*,

3. Die Kundenbeteiligung: Bei der Hervorbringung einer Leis-
tung nehmen die Kund*innen als der (externe) Faktor eine
unverzichtbare und interaktive Rolle ein. Ihre Integration
in den Herstellungsprozess der Dienstleistung variiere zwi-
schen der bloflen Notwendigkeit ihrer Anwesenheit bis hin
zu ihrer aktiven Kooperation.

Korpergebundene Dienstleistungen sind per Definition einmalige,
fliichtige und interaktive Erfahrungen, welche gegen Geld angeboten
werden. Sie zeichnen sich durch ihre Immaterialitit bei gleichzeitiger
Kundenbeteiligung aus. Daher oszillieren Dienstleistungen auf dem
schmalen Grat zwischen ihrer Anerkennung als individuelle Leistung
und der Objektivierung des Dienstleistenden als Ware. Gleichzeitig
re/produziert das Zeitalter der Informationsgesellschaft gewisse Aus-
schlussmechanismen. Die Schattenseiten von Bells Arbeitsutopie re/
produzieren The Agency in aufschlussreicher Weise in ihren immersi-
ven Theaterarbeiten.

Prominent beschiftigt sich Adam Alston in seiner Monografie
Beyond Immersive Theatre. Aesthetics, Politics and Productive Partici-
pation (2016) mit den Uberschneidungen von immersiven Theater-
formen und neoliberalen Dimensionen der Gegenwart. Er erhebt den
Vorwurf, dass immersive Theaterformen neoliberale Versuchslabore
sind.'® Seine Thesen zeugen von einer konsumkritischen Haltung
gegeniiber dem Arbeitssektor der korpergebundenen Dienstleistung.
Ich wiirde mit Blick auf die Arbeiten von The Agency dagegenhalten
und behaupten, dass die immersiven Arbeiten von The Agency durch
die ambivalente Strategie der Hyperaffirmation neoliberaler Verwer-
tungslogiken keine neoliberalen Versuchslaboren sind, sondern eine
kritische Distanz zum Dargestellten provozieren. Unter Hyperaffir-
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mation verstehe ich die Strategie der Negation durch die tberstei-
gerte Affirmation eines Systems bzw. die Aneignung von Institutionen
und ihren manipulativen Strukturen als provokative Animation eines
kritischen Denkens."¢ In diesem Sinne hélt auch Doris Kolesch fest:

[Immersion] verspricht Einsicht durch Eintauchen, Kompetenz
und Durchdringung nicht durch das Aufbauen, sondern im
Gegenteil das Eliminieren von Distanzen, sie verspricht die para-
doxe Trennung und zugleich Verfliissigung von Medium und
Welt. Damit ist zugleich das Potenzial von Immersion umrissen,
die weder per se und situations- bzw. kontextunabhingig verteu-
felt noch verklirt werden darf, sondern deren implizite Politiken
differenziert betrachtet werden miissen.'"”

The Agency offerieren ihre konsumorientierten Angebote ihrer Unter-
nehmen durch ein pridgnantes und einheitliches Erscheinungsbild.
Die Teilnehmer*innen werden durch die 1:1-Begegnung entspre-
chend individuell adressiert, eingeladen und navigiert (bei einem
Erfrischungsgetrdnk tiber die Sicherheitsvorkehrungen aufgeklart)
sowie durch die einheitlichen Charaktere der Performer*innen (Aus-
sehen, Sprache, Anliegen) in die immersive Situation verwickelt.
Emmerig beschreibt ihre Entwicklung zur Figur als ein »Becomingx«:!!8
Thre immersive Herangehensweise bestimme auch den Entwi-
cklungs- und Probenprozess ihrer Arbeiten. Durch die Recherche,
die Entwicklung des Settings, die Ausarbeitung des Unternehmens-
purposes sowie der entsprechenden Fachbegriffe, Logos und Prak-
tiken wiirden sie zu Mitarbeiter*innen der jeweiligen Unternehmen
werden.

Die Praktiken der postindustriellen Dienstleistungsgesellschaft
werden in den immersiven Arbeiten von The Agency also einerseits
reproduziert und eingeiibt und andererseits durch die Kontextver-
schiebung in ein kritisches Verhiltnis zum ausfithrenden Korper
gestellt. Die Parallelisierung droht das Feld der Kunst neoliberal zu
kommerzialisieren, d. h. die neoliberalen Dimensionen des Kultur-
betriebs zu bestdrken. Durch die Strategie der Hyperaffirmation
erschlieffen The Agency allerdings vielmehr das Feld der Dienst-
leistungen als Ausdruck zentraler Tendenzen der postindustriellen
Gesellschaft und des Gegenwartstheaters mit Blick auf Dynamiken
der Humandifferenzierung.

In diesem Vorgehen wird deutlich, dass es - trotz der rasanten
Technisierung des Alltags — zur Erledigung von Hausarbeit (immer
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noch) menschlichen Zutuns bedarf. Diese Praktiken lassen sich nicht
wegrationalisieren und gleichzeitig werden sie nicht entsprechend
wertgeschitzt. In Home Away+ wird die Vergeschlechtlichung dieser
Art von Dienstleistung sichtbar gemacht, wenn die weiblich konno-
tierte Dienstleistung von ménnlichen Sorgetragenden erbracht wird.

In der Un/Sichtbarkeit dieser Tétigkeiten manifestiert sich die
willkiirliche Grenzziehung zwischen Arbeit und Nicht-Arbeit, welche
genauso in der tdglichen Theaterarbeit eine wesentliche Rolle spielt.
Der Geniekult und der Anspruch auf ein Kiinstler*innendasein, wie
ihn Quifiones reproduziert, fordern einen Sonderstatus fiir Theater-
praktiker*innen."? Dieser Status rekurriert auf einen historisch tra-
dierten Uberbau von ideologischen Metadiskursen zum Kiinstler-
kult, welcher einen Sonderstatus fiir die Lebens- und Arbeitsweise
dieser Arbeitssubjekte behauptet und beansprucht. Im Sinne Bour-
dieus wird hierdurch ein Produktionsfeld aufrechterhalten, wel-
ches bestimmte Arbeitssubjekte am Theater zu kiinstlerisch T4tigen
erhebt und andere als nicht kiinstlerische Tétigkeit unsichtbar stellt.
Bourdieu argumentiert in seiner Monografie Die Regeln der Kunst
(2001) gegen diese Subjektivierung und sensibilisiert fiir die Produk-
tion von Kiinstler*innen und ihrer Sonderstellung durch das kiinst-
lerische Feld: »Der Wert eines Kunstwerks [wird] nicht vom Kiinstler,
sondern vom kompletten kiinstlerischen Umfeld produziert«°.

Der Gruppenname The Agency kommentiert dieses enge Wech-
selverhiltnis von Ent/Subjektivierung im kiinstlerischen Feld durch
die Anonymisierung der Beteiligten: Meine erste Internetrecherche
zu The Agency fiihrte mich z. B. nicht zur Homepage der Theater-
gruppe, sondern zu einer »full-service, luxury real estate brokerage
and lifestyle company that has redefined and modernized the real
estate industry«.'*" Im Gespriach betont Santos ihren Gefallen an der
Anonymitit, die der Name ermdoglicht:

Ich war eigentlich immer dagegen, als wir vier, wir flinf, so
bekannt wurden, weil ich fand es eigentlich besser, als es noch
geblackboxed war. Und es eine Arbeit von The Agency ist, weil
niemand dann weif3, wie wir aussehen oder dass wir Frauen sind
oder all das. Das fand ich irgendwie spannender. Man merkt
dann aber, dass so viele Leute diesen persénlichen Bezug wol-
len oder die Gesichter hinter der Gruppe sehen wollen. Aber ich
bereue es bis heute noch, dass dieser Schritt gemacht worden
ist. [Lacht] Ich fand es irgendwie besser, wenn die Arbeiten von
The Agency sind und dass man da so eine andere Freiheit hat.'*
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Santos’ Erlduterungen verweisen auf ein verdndertes Verstdndnis und
Interesse an Fragen der (kollektiven) Autor*innenschaft: Die Wahl des
Namens erfolgte nicht aus identitédtsorientierten Motiven, sondern
aus dem Bediirfnis heraus, die eigene personliche Freiheit durch Ano-
nymisierung zu ermoglichen und dadurch gleichzeitig die anonymi-
sierten Strukturen von Grof$konzernen zu problematisieren. Die Ent/
Individualisierung ihrer immersiven Dienstleistungen schaffe den
Performer*innen Freiriume und den Zuschauer*innen Projektions-
rdume. Genauso sollen auch ihre Arbeiten/Dienstleistungen unbelas-
tet von korperlichen Markern wie dem Frausein, von Ethnizitit, Alter,
Korper, Frisur, Mode etc. erfahren werden. Die Offenbarung ihrer
Identitdten wurde schlussendlich vom Arbeitsfeld eingefordert. Sie
selbst hitten auf die Verkniipfung von Theaterarbeit mit ihren Person-
lichkeiten verzichten wollen, so Santos.

Als Selbstbezeichnung bezieht sich der Name The Agency einer-
seits auf die Adaption von Arbeitsweisen einer Agentur und rekurriert
andererseits auf die Potenzialitit eines absichtsvollen und zielorien-
tierten Handelns (»to have an agency«). Optionen des Entscheidens,
die das tdgliche Konsumverhalten prigen, werden aktivistisch frucht-
bar gemacht.

Die geteilte kiinstlerische Leitung, die Imitation einer Agentur
sowie das gemeinsame Interesse an der Anonymisierung durch den
generischen Namen The Agency reproduzieren einen veridnderten
Zugang zum Kinstlerkult im Theater sowie zur Gleichsetzung von
sichtbaren und unsichtbaren Arbeitstitigkeiten. An der Anzahl und
der Vielfalt ihrer wechselnden Arbeitsverhéltnisse zeigt sich, dass es
der Gruppe weniger wichtig ist, als geschlossenes Kollektiv aufzu-
treten. Es geht ihnen darum, ein faires und gleichberechtigtes Arbei-
ten auf Zeit untereinander zu gewihrleisten. Sie sind einander nicht
familidr oder freundschaftlich verpflichtet und finanzieren ihren
Lebensunterhalt durch wechselnde Arbeitsbeziehungen mit anderen
Theaterpraktiker*innen. Sie verstehen sich als Gleichberechtigte bei
der Regie-, der Kostiim- und der Bithnenarbeit.

Die Parallelen von Dienstleistungen und immersiven Thea-
terformen zu nutzen und derart die Interdependenzen zwischen
Theater, Kunst, Intimitdt und Arbeit zu verdeutlichen, hat eine
kiinstlerische Tradition: Im Zuge seiner Befassung mit kiinst-
lerisch-partizipativen Performances, die Strategien der Dienst-
leistung in museale Kontexte tibertragen, priagte der Kunstkritiker
Nicolas Bourriaud bereits in den 1990er-Jahren den Begriff der
»Relationalen Asthetik«.!?* Kiinstler*innen dieser Zeit wiirden in
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einer zunehmend globalisierten Welt der Vereinzelung durch die
Starkung der sozialen Dimension von Kunst durch (gemeinsames)
Essen (Rirkrit Tiravanija) oder durch die Errichtung von artifiziellen
Welten (Andrea Zittel) entgegenwirken wollen. Zwischen den
Akteur*innen und den Zuschauer*innen entstehe aufgrund der
partizipativen Elemente ein relationaler Zwischenraum, welcher als
Chance »to inhabit the world in a better way« zu bewerten sei.'* Rela-
tionale Arbeiten ermoglichen das Entstehen von sozialen Beziehun-
gen durch individuelle oder kollektive Begegnungen, so Bourriaud.
Im Kapitel »Professional relation: clienteles« erortert er die kiinst-
lerische Ubernahme von Beziehungsformen, wie sie im Dienstleis-
tungssektor oder in Wirtschaftsunternehmen iiblich sind. Diese
Unterkategorie der »Relationalen Asthetik« definiert er als »opera-
tive realism«'?® »What these artists have in common is the mod-
elling of a professional activity, with the relational world issuing
therefrom, as a device of artistic production«'?, Uberraschend ist,
dass Bourriaud die Dienstleistungen, die die Kiinstlerin Christine
Hill durch die Praktiken des Massierens, des Schuheputzens und
des Kassierens im Supermarkt kiinstlerisch rahmt, gleichzeitig als
»most menial of tasks« devalorisiert.'”’

The Agency bedienen sich ebenfalls eines »operative realismg,
wobei sie nicht nur die professionelle Dienstleistung zum Ausgangs-
punkt ihrer kiinstlerischen Arbeit machen und zur Erzeugung eines
sozialen Zwischenraums verwenden, sondern durch die Umbeset-
zung der ausfithrenden Korper einen Schritt davor ansetzen, nim-
lich bereits bei der Kategorisierung von Dienstleistungen als wert-
voll/wertlos bzw. als kiinstlerisch/sozial: Sie hinterfragen Bourriauds
Kategorisierung von Dienstleistungen als »most menial of tasks«, zu
Deutsch »am wenigsten anspruchsvolle Aufgaben«.

Es geht The Agency weniger um die Stdrkung von sozialen Bezie-
hungen als vielmehr um die Aktivierung einer selbstkritischen Hal-
tung des Publikums gegeniiber dem eigenen Konsumverhalten im
Kontext von Humandifferenzierungen wie Gender, Ethnizitit und
Klasse. Thre Arbeiten sind von Bourriauds Konzept der »Relationalen
Asthetik« insofern zu unterscheiden, als sie die Kriterien, die zwischen
Dienstleister*innen, Theaterpraktiker*innen und autonomen Kiinst-
ler*innen unterscheiden, zu unterlaufen versuchen und die soziale
Dimension von Theater zur Irritation dieser Kategorisierungsprozesse
nutzen. Es geraten auf diese Art und Weise diejenigen asymmetri-
schen Verhiltnisse ans Licht, die sich durch die Devalorisierung von
bestimmten Dienstleistungen am ausfithrenden Korper zeigen.
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The Agency re/produzieren flexible und atypische Arbeitsverhalt-
nisse in der postindustriellen Gesellschaft, welche auf Spontaneitit,
Anonymitit und Flexibilitdt ausgelegt sind. Durch ihre Reproduktion,
d. h. die Neubesetzung kommodifizierter und nicht-kommodifizier-
ter Beziehungsverhiltnisse als Dienstleistungen werden die Normen
des Kéuflichen und des Unverkéuflichen von Care-Arbeit sowie die
Effekte der Naturalisierung von Humandifferenzierungen problema-
tisiert. Sichtbar werden diejenigen normierenden Faktoren, die die
dienstleistenden Theaterpraktiker*innen und die Dienstleistenden
in real existierenden Arbeitsverhiltnissen voneinander trennen (1.),
sowie diejenigen normativen Grenzen, die zwischen kéuflichen Leis-
tungen und nicht-kduflichen Freiwilligkeiten bestehen (2.). Eine Ana-
lyse ihrer Arbeit Quality Time (2018) soll diese Beobachtungen veran-
schaulichen.

3.2.2 Theaterarbeit als un/sichtbare Dienstleistung

Im Rahmen des Performancefestivals Save Your Soul (2018) sind
The Agency mit einem Messestand im Eingangsbereich der Berli-
ner Sophiensale vertreten. Das Festival mit Fokus auf Parallelen
zwischen Theater und Heilung l4dt die Teilnehmer*innen dazu ein,
Konzepte zum theatral-therapeutischen Krisenmanagement bzw. zu
kollektiven Heilungsritualen zu entwickeln, um Momente von rege-
nerierender Selbsterfahrung zu erleben.'?

Das Angebot Quality Time von The Agency befasst sich mit der
Kommodifizierung und der Inanspruchnahme von Care-Arbeit in
Face-to-Face-Interaktionen. Die Gruppe erweitert den therapeuti-
schen Heilungsansatz des Festivals durch die Auseinandersetzung
mit dessen 6konomischer Dimension. Was auf den ersten Blick wie
ein offizieller Informationsschalter des Festivals aussieht, entpuppt
sich als Empfangscounter des Purpose-Unternehmens Quality Time.'*
Unter dem Banner »The Time We Share« erwarten die Unternehmens-
mitarbeiter*innen die Besucher*innen inmitten des Kommens und
Gehens des Festivalgeschehens. Sie werden in aller Freundlichkeit
begriifst und in Dauerschleife mit Verkaufsangeboten und dem Ver-
sprechen auf die Wirksamkeit des Angebotenen angelockt. Unter
Verwendung einer Korpersprache, die professionelle Zuwendung
verspricht, werden Verkaufsgespridche an allen Tagen des Festivals
jeweils wihrend sechs Stunden ununterbrochen initiiert."** Das Unter-
nehmen garantiere qualitative Zeit mit médnnlichen Care-Arbeitern:
»Quality Time sagt, Care ist momentan ungleich in der Gesellschaft
verteilt, das heif3t, Care ist - egal ob bezahlt oder unbezahlt - vor
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allem weiblich konnotiert. Quality Time liegt es am Herzen, das zu
dndern«.*! Das Performancesetting imitiert einen typischen Messe-
stand. Das Mobiliar (langer Holztisch, Pinnwidnde mit Details zu den
Angeboten und Fotografien), die Requisiten (Merchandise-Produkte,
Tischvorlagen zu Quality Time-Angeboten, Stifte, Sti§igkeiten) und das
Banner vermitteln den Eindruck, hier einem jungen Start-up zu begeg-
nen. Im sommerlich gehaltenen Ambiente stellen zwei Performer*in-
nen die einzelnen Angebotspakete ihres Purpose-Unternehmens vor.
Inspiriert von japanischen Rent-a-friend-Agenturen bietet Quality
Time ein Treffen mit minnlichen Care Takern an, d. h. fiirsorgliche
Gespriche mit dem Vater; intime Interaktionen mit dem Boyfriend;
die Moglichkeit, Zeit mit dem Sohn zu verbringen. Buchen lassen sich
Verabredungen auf einen Milchshake oder eine Cola mit dem Vater
im American Diner, ein Date in einer Bar mit dem Boyfriend oder eine
Spielstunde mit dem Sohn in einer Privatwohnung. Uber Zubuchun-
gen seien vielfiltige Erweiterungen des Basic-Pakets durch Booster,
Add-ons und Special Packages moglich. Durch einen »intensity boost,
beispielsweise enthalten im Paket Boyfriend, konnten Dienstleistun-
gen gebucht werden, die intensiven Korper- und Augenkontakt bis
hin zum Service Knutschen garantieren. Beim »casual meeting« mit
dem Vater lief$ sich der Verzehr von Getrinken fiir jeweils sieben bis
neun Euro vorab buchen. Das Special Package verschaffe das Erlebnis
einer gemeinsamen Geburtstagsfeier oder eines Dinners fiir 350 Euro
zuziiglich einer Rede fiir 60 Euro. Fiir 30 Euro sei das Add-on eines
»midnight calls« durch den besten Freund erhiltlich. Das Package
»Boy in Care« organisiere fiir einen Aufpreis von 150 Euro einen
gemeinsamen zweistiindigen Besuch in einer Karaokebar.

Weitere Spezifikationen auf einem hellblauen Infoblatt ver-
sprechen bei der Buchung ab drei Sitzungen einen Preiserlass von 15
Prozent. Auf Anfrage konnen individuelle Vorlieben und Wiinsche
besprochen werden. Wiahrend der Wartezeit konnen Interessent*in-
nen im ausliegenden Gist*innenbuch Riickmeldungen zufriedener
Konsument*innen studieren: Die Kundin »Mamac« hatte im Gést*in-
nenbuch die folgende Belehrung hinterlassen: »Hoffe, ihr hattet es
noch schon und du bist nicht zu spét ins Bett ...!? Kein Bock auf Weck-
stress morgen. Trium siif$.« Die Kundin Annabelle hatte eine Liebes-
erklarung an den Boyfriend Thomas auf Franzosisch notiert: »Mon
cher Thomas. [...] Je crois que j’ai appris quelque chose d’important
sur moi le soir. [...] Bisous.« Es waren Zeichnungen von Wolken mit
herzférmigen Regentropfen und dhnliche Nachrichten hinterlassen
worden.
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Das individuelle Kundengespriach dient zur Prizisierung der
Interessenlage: Wie der Vater, der Sohn oder der Boyfriend denn sei,
fragt die Quality Time-Angestellte. Dann wird gemeinsam eine Hin-
tergrundgeschichte abgesprochen, damit die Begegnung mit den
Dienstleister*innen bzw. die Durchfiithrung der Serviceleistung mog-
lichst reibungslos ablaufen koénne. Letztlich wird der verabredete
Treffpunkt aufgesucht und die Begegnung in einem 1:1-Verhiltnis
zwischen Performer* und Teilnehmer*in in 30 Minuten durchge-
spielt. Abgeschlossen wird die Quality Time-Erfahrung mit der Uber-
gabe einer Memorycard, einem Foto des*der Kund*in und dem »Boy
in Care« mit personlicher Widmung. Bei Interesse bestand fiir die
Teilnehmer*innen die Moglichkeit, durch »Meet the Makers« ein
Abschlussgesprich mit den jeweiligen Care Takern zu fiihren.

Das Angebot wurde ambivalent aufgenommen: Meine Inter-
viewpartnerinnen berichteten, dass es einigen Zuschauer*innen in
diesem Rahmen tatsdchlich méglich gewesen war, eine (heilende)
Aussprache mit dem Vater(ersatz) bzw. eine harmonische, familidre
Begegnung innerhalb der fiktiven Immersionserfahrung zu erleben,
andere erlebten eine sehr starke Irritation durch das Missverhéltnis
zwischen der inszenierten Situation und der tatsdchlichen Lebens-
realitét.'*

Das Erlebnis fand in unterschiedlichen Ridumlichkeiten statt,
die das Purpose-Unternehmen The Agency bereitstellte. Die Verkaufs-
gespriache wurden in einem konsequent angewendeten Denglisch,
das werbewirksam Internationalitit und Kompetenz ausstrahlen
sollte, durchgefiihrt. Die Uberfiille an Dienstleistungsprodukten ver-
folgte ebenfalls verkaufsfordernde Strategien. Die rein méinnliche
Dienstleistung wurde im fiktiven Spiel als Innovation deklariert,
wodurch die Problematiken der weiblichen Care-Arbeit im Privaten
spirbar wurden.

Durch Quality Time werden Fragen nach der Selbstverstindlich-
keit von Arbeit und Nicht-Arbeit durch die Umkehrung von familidren
Verpflichtungen und durch den Fokus auf die ménnlichen Dienstleis-
tenden gestellt. Die intimen Beziehungsverhiltnisse, die in Quality
Time zur Ware kommodifiziert werden, erscheinen nicht nur durch
die Besonderheit des Angebots, sondern auch durch die méinnliche
Besetzung ungewohnt. Das Spielen mit dem Sohn, das freundschaft-
liche Treffen sowie die familidre Aussprache werden von mir als frei-
willige Praktiken antizipiert.

Trotz des Versprechens auf eine umsorgende Erfahrung durch
einen Care Taker wiahrend Quality Time sind es letztlich die Teilneh-
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mer*innen, die sich um die Charaktere kiimmern: Sie bringen den
Sohn ins Bett, iberreichen dem Vater ein Geschenk und trosten ihren
Freund mit gebrochenem Herzen. Das Angebot der Kontextverschie-
bung macht die Vergeschlechtlichung korpergebundener Dienstleis-
tungen der Care-Arbeit auch dadurch sichtbar, dass explizit minn-
liche Formen des Sorgens letztlich wieder in ein Umsorgen durch
andere - in diesem Fall die Teilnehmer*innen - miinden.'*

Diese selbstverstidndliche Freiwilligkeit ldsst sich damit erkla-
ren, dass die Praktiken der Fiirsorge und der Care-Arbeit, so die
Soziologin Nina Degele, von strukturellen Ungleichheiten durch Ver-
geschlechtlichung durchdrungen sind. Das gédngige Legitimations-
muster sei deren Naturalisierung: »Frauen sind fiirsorglicher, empa-
thischer und verfiigen iiber mehr soziale Kompetenz, weil sie im Zuge
geschlechtskonstituierender Arbeitsteilung dazu gemacht wurden
und werden, und genau dies wird fiir die Ausbildung neuer gesell-
schaftlicher Strukturen funktionalisiert«'**. Degele argumentiert,
dass strukturelle Ungleichheit sich durch soziale und kulturelle Prak-
tiken legitimiere und verfestige. Mdnner titen anderes als Frauen.
Minnerarbeit sei grundsitzlich wertgeschitzter und besser bezahlt.
Die Prozesse der Vergeschlechtlichung wiirden Strukturbildungen
initiieren, da sie Differenz in Hierarchie tibersetzten.'*® Berufe und
Berufspraktiken seien Medien einer Geschlechterordnung, die die
»Hierarchie in Differenznormen transformieren«.’*® Das bedeute,
dass die Kategorisierung familidrer Care-Arbeit als Nicht-Arbeit
gleichfalls durch diese strukturelle Ungleichheit geprigt sei.

Diese Normierungsprozesse (v)erkldren familidre Dienstleistun-
gen zu selbstverstdndlichen und immer freiwillig zu erbringenden
Arbeitsleistungen. Das Versorgen, Baden, Spielen, Trosten, Zuhoren,
Zubettbringen wird in den Diskursen als eine tdglich privat zu leistende
Tatigkeit weitestgehend ignoriert. Die »Geschlechtsneutralitidt«?” von
Care-Arbeit wird in Quality Time geprobt, wodurch die Geschlechts-
blindheit gegentiber weiblich vergeschlechtlichter Arbeit entlarvt wird.
Durch die (Um-)Besetzung der Care-Rolle werden Kontingenzen unter-
brochen und die vergeschlechtlichte Norm sichtbar gemacht. Im Sinne
Hirschauers wird die Geschlechterdifferenz in der »sozialen Praxis«
durch die kiinstlerische Verfremdung nicht als »Merkmal von Indivi-
duen«, sondern als »soziale Praxis« erfahr- und verhandelbar, indem
die Geschlechtsneutralitit als kontinuierliche Norm - als un/doing gen-
der - im kiinstlerischen Rahmen vorgefiihrt wird.'*®

Besonders hervorzuheben ist die unternehmerische Rahmung
von Quality Time, die aufgrund des Als-ob-Modus'® des immersi-
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ven Theaters und aufgrund des Fokuses auf das Konsumverhalten
der Zuschauer*innen eine Einladung ist, sich der Ambivalenz einer
Kommodifizierung von Praktiken, die bisher keine bezahlte Dienst-
leistung sind, bewusst zu werden. Entspricht die Suggestion eines
Angebots familidrer Dienstleistungen gegen Geld doch genau dem
»Arbeitismus«, den Soziolog*innen und Philosoph*innen der post-
industriellen Gesellschaft diagnostizieren.'”® Die Ambivalenz dieses
Trends wird als Gefahr und Chance begriffen. Einerseits erfahrt die
derzeitig geldufige Norm eine kritische Hinterfragung, andererseits
bringt Quality Time diejenigen Praktiken auf Augenhohe mit der
Lohn- und Erwerbsarbeit, die bisher als Nicht-Arbeit kategorisiert
werden.

Die kategorische Nichtbeachtung des privaten Raumes als kon-
stitutive Voraussetzung fiir die kapitalistisch organisierte Arbeitswelt
der postindustriellen Gesellschaft hat eine kulturhistorisch gewach-
sene Asymmetrie verursacht.'! Die naturalisierende Legitimation
erfahrt ihre Delegitimation durch die kiinstlerische Hervorhebung,
indem die Un/Sichtbarkeit bestimmter (Arbeits-)Leistungen gezeigt
wird und gleichzeitig diejenigen Normierungsprozesse offengelegt
werden, die das familidire Zusammenleben als machtvolle Hierarchie
offenbaren. Quality Time ist insofern ein Beispiel fiir die kiinstlerische
Praxis von Reproduktionsarbeit zur Sichtbarmachung von unmar-
kierten, naturalisierten Machtverhéltnissen im (privaten) Care- und
Arbeitssektor. Wahrend mithilfe von Quality Time der Fokus auf die
Un/Sichtbarkeit von korpergebundenen Dienstleistungen im priva-
ten Raum gelegt wurde, soll der Aspekt der Kérperlichkeit von Dienst-
leistung unter Beriicksichtigung von Humandifferenzierungen sowie
deren De/Valorisierung im Arbeitsdiskurs anhand einer zweiten
Arbeit der Gruppe mit dem Titel AshramMommies gezeigt werden.

3.2.3 Theaterarbeit als kérpergebundene Dienstleistung

Im selben Rahmen der Reihe Desires, welche die Okonomisierung
und die Zirkulation von Emotionen verhandelt, ist AshramMommies
entstanden.*? Ausgangspunkt dieser Produktion war ein Forschungs-
aufenthalt der Gruppenmitglieder Yana Thonnes und Magdalena
Emmerig im Rahmen der bangaloREsidency in Indien, finanziert
vom Goethe-Institut Bangalore. Durch das Forderstipendium konn-
ten sie sich mit spirituellem Tourismus und dem Wirtschaftszweig
der Leihmutterschaft in Indien auseinandersetzen. Erfahrungen
zum Themenkomplex des spirituellen Tourismus sammelten sie vor
Ort im Ashram The Art of Living, welcher Mitte der 1980er-Jahre von
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Yoga-Guru Ravi Shankar gegriindet worden war. In einem 40 Seiten
umfassenden Reisebericht beschreibt Thonnes das Geschéft mit
der Spiritualitét als bewusste Abzocke der Ashram-Géist*innen.'** Sie
reflektiert im Text ihre Rolle als weifSe junge Frau. Ihre Erfahrungen
lesen sich wie ein postpragmatisches Paradoxon: Einerseits kon-
sumiert Thonnes die (entspannenden) Angebote des Ashram-Pro-
gramms, andererseits verhandelt sie ihre Daueremporung tiber die
im Ashram herrschenden Zustdnde. Deutlich werden diese Wider-
spriiche in denjenigen Passagen, die die Situation zwischen Ankunft
und erster Yogasession ohne jede Verpflegung beschreiben: »Der
Assistent hatte angeboten, dass wir frither Abendessen bekommen
konnten - wahrscheinlich um einen Kollaps zweier weifder Frauen
inmitten des Ashrams zu vermeidens; oder in denjenigen Passagen,
die die Tatsache konstatieren, dass das klosteridhnliche Meditations-
zentrum Kinderarbeit zuldsst: »Wiahrend wir hier afden und uns frag-
ten, ob wir gleich wieder abreisen oder erst den Aufstand proben soll-
ten, weil wir 760 Dollar fiir Kinderarbeit gezahlt hatten, schrieben wir
mit unserem europdischen Aufschrei-Outrage zunichst einmal unseren
indischen Hosts Shiva und Nimi, was sich gerade abspielte«!*‘.
Thonnes’ Bericht verstehe ich als Vorzeichen auf die parado-
xalen Verhiltnisse und die unlosbaren Konflikte, die The Agency
in ihrer Arbeit AshramMommies thematisieren. Dieses Verhéltnis
lasst sich sowohl als eine affirmative Aneignung eines postkolonia-
len Blicks auf die Themenfelder Spiritualitit und Leihmutterschaft
als auch als eine Kritik an der Situation im Ashram lesen. Die Arbeit
AshramMommies entstand als immersive Auseinandersetzung mit
den Arbeitsergebnissen von Emmerig und Thénnes wihrend ihrer
Residenz. Suggeriert wird eine Auftaktveranstaltung eines fiktiven
Unternehmens in einem realen Co-Working-Space von WeWork in
Bangalore:'** Zwei Frauen mit Klemmbrett empfangen die Zuschau-
er*innen vor dem WeWork-Office-Space. Sie lotsen die Besucher*in-
nen unter sphérischen Klingen in einen grofien Raum mit Sitzge-
legenheiten und Bar, von dem aus weitere Stockwerke, Giange und
Tiren des Gebdudes zu sehen sind. Die Eintretenden werden {iiber
einen zentral positionierten Flatscreen als potenzielle Investor*in-
nen zu einer Prisentation der Geschiftsidee bei freiem Eintritt
begriifdt: »Welcome to// AshramMommies experience motherhood//
Investors Lounge«. Dass es sich um einen Theaterkontext handelt, ist
nicht ersichtlich, sondern wird als »Hintergrundwissen« zu immer-
siven Theatererfahrungen vorausgesetzt. Empfangen werden die
Besucher*innen mit einem Héndeschiitteln durch eine Performerin
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in einem griingelben Sari. Eine zweite Person (Magdalena Emmerig)
in einem langen weifSen Arztkittel begriifst die (zufilligen) Zuschau-
er*innen mit dem indischen Namaste. Einige Teilnehmer*innen
bedienen sich am bereitgestellten Mango-Lassi. Neben den Sitzge-
legenheiten stehen gut gefiillte Obstkorbe auf Beistelltischen. Kurz
vor Beginn der Pridsentation wechselt die Musik zu Piano-Lounge-
Kldngen. Die Performerin (Deepika Arwind) im Sari stellt sich als
Griinderin des Unternehmens vor, begriifit die Anwesenden in der
geschéftigen Gerduschkulisse, die durch die Betriebsamkeit von
weiteren WeWork-Startups erzeugt wird. Sie beginnt ihren Werbe-
auftritt zur Erfolgsgeschichte von AshramMommies mit einer rhetori-
schen und vermeintlich unterkomplexen Frage: »What is family?« Ein
Screen im Hintergrund zeigt ein Foto von drei Personen - eine weif3e,
schwangere Frau, die zwischen einem Mann und einer Frau steht,
die deren Babybauch beriihren. »Family is everything«, kommentiert
Grinderin Radika Nair. Sie berichtet von zwei Schliisselereignissen,
die sie zur Unternehmensgriindung veranlasst hitten. Sie selbst habe
einschldgige Erfahrungen bei der Familiengriindung durch kiinst-
liche Befruchtung - eines »making a family« - gemacht: Wiahrend
ihres Medizinstudiums in Berkeley, Kalifornien, sei ihr ein Aufruf fir
eine Eizellenspende in die Hinde gefallen, dem sie wenige Wochen
spéter gefolgt sei. Sie habe ein Auswahlverfahren durchlaufen miis-
sen. Ein homosexuelles Paar habe sie wegen ihres indischen Aus-
sehens als Eizellenspenderin ausgewihlt. Sie habe gemeinsam mit
ihnen die Suche nach der spéteren Leihmutter Anna (Yana Thonnes)
begleiten konnen. Die Geburt des Kindes beschreibt sie als affizie-
rende Gruppenerfahrung zwischen ihr als der genetischen Mutter,
Anna als der Leihmutter, den zukiinftigen Eltern und dem medizi-
nischen Personal. »At some point we all cried. And in the end it felt
like, family is family. And family is everything. Wouldn’t you agree?«
Nach Abschluss ihres Studiums sei sie nach Indien zuriickgekehrt
und arbeite seitdem als Gyndkologin u. a. im Bereich der Leihmut-
terschaft. Sie habe herausgefunden, dass Leihmiitter selten freiwil-
lig ihren Korper zur Verfiigung stellten, sondern oft dazu gezwungen
wiirden bzw. aufgrund ihrer prekdren Lebenssituation keine andere
Wahl hitten. Deshalb habe sie den Plan entwickelt, Leihmiitter zu
finden, die eine konsequenzlose Schwangerschaft erleben wollen. An
dieser Stelle ibernimmt die Person im weifden Arztkittel die Erldu-
terungen zur medizinischen Seite des Projekts: AufSerhalb von Ban-
galore sei das AshramMommies-Village gegriindet worden, das deut-
schen medizinischen Standards verpflichtet sei und in dem auch die
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schwangere Anna betreut werde, deren Babyshower nun gemeinsam
mit den Interessent*innen gefeiert werden solle. Um den Erfolg des
Projekts in situ zu dokumentieren und gleichzeitig zu promoten,
tritt nun die schwangere Anna unter sphérischen Kldngen auf. Es
werden Armreifen als Geschenke an das Publikum verteilt, die Anna
laut indischer Tradition als Gliicksbringer angelegt werden sollen.
»Don’t hesitate«, fliistert Anna ermunternd, wihrend die Investor*in-
nen ihr die unflexiblen Ringe tiber das Handgelenk zu streifen versu-
chen. AnschliefSend wird zur gemeinsamen Leihmutter-Meditation
- einem weiteren gliickbringenden Ritual - eingeladen und die Teil-
nehmer*innen werden in ihrer Funktion als zukiinftige Investor*in-
nen dazu animiert, ihre guten Wiinsche fiir zukinftige Erfolge des
Unternehmens an einer langen Schnur zu hinterlassen und gemein-
sam auf die zukiinftigen Erfolge des Start-ups anzustof3en. Ununter-
brochen werden mit Spiegelreflexkameras Fotos geschossen, die die
gute Stimmung unter den Teilnehmer*innen dokumentieren sollen.
Die Zoom-Performance AshramMommies unterscheidet sich
insofern, als sie von einer Arztin mit dem Namen Alexandra
L. (Brigitte Hobmeier) im weifen Kittel angeleitet wird. In ihrer Auf-
machung erinnert sie an die Schauspielerin Gwyneth Paltrow.'*® Zu
Beginn interviewt sie einzelne Teilnehmer*innen zu ihren person-
lichen Erfahrungen mit Leihmutterschaft. Sie spricht die Zuschau-
er*innen sowohl als Investor*innen als auch als potenzielle Kund*in-
nen an. Statt der WeWork-Kulisse sehen die Zuschauer*innen tber
den personlichen Bildschirm in das vermeintliche Wohnzimmer
(Schranktiiren, unscharfe Bilder an den Widnden und ein Blumen-
straufd) von »Doktor Mum« (Deepika Arwind). Es werden nicht nur
die Investor*innen tiber das Angebot aufgeklirt, sondern sie werden
auch mit zusitzlichen Materialien - dem Entwurf eines Vertrags-

dokuments des Unternehmens — konfrontiert: »I, (the woman),
with the consent of my husband (name), of (address) have agreed
to act as a host mother for the couple ___ (wife) and ___ (husband),

both of whom are unable (or do not wish) to have a child by any other
meanse«.

Des Weiteren werden zu Werbezwecken Fotos der Meditations-
rdume und des Geldndes eingeblendet. Ausstattung und Angebot des
Ashrams werden stichwortartig beschrieben. »Es brauche nicht nur
ein Dorf, um ein Kind zu erziehen, sondern auch ein ganzes Dorf,
um ein Kind zu kreieren«, wird als Lebensphilosophie und als philo-
sophisch-humane Legitimation der Verkaufsstrategie des Unterneh-
mens behauptet. Am Ende der Performance werden die Wiinsche der
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potenziellen Kundschaft an das Unternehmen vorgelesen und kom-
mentiert. Fiir jeden Wunsch ziinden die Performerinnen eine Kerze
an. Nachfragen zu Gebiihren und Kosten sowie Risiken der Beteili-
gung werden ignoriert. Auf den vermeintlichen Erfolg des Unterneh-
mens wird via Zoom gemeinsam angestofien. »Cheers. To planting
the seed of the future. Today. In the present. Because after all family
is everything«, lauten die letzten Worte der Veranstalterin. Die Zoom-
Performance ist beendet.

Beide Performances rufen bei mir als im Globalen Norden sozi-
alisierte, weifSe cis Frau und junge Mutter ein Unwohlsein hervor.
Konnen Leihmutterschaft und spiritueller Tourismus in dieser Form
kritisch thematisiert werden? Warum erschien mir das Konzept der
Leihmutterschaft als freiwillige Selbsterfahrung bizarr, obwohl ich
weif3, dass in Indien das Angebot der Leihmutterschaft und die Eroff-
nung von Leihmutterkliniken gesetzlich seit dem Jahr 2002 erlaubt
sind und dass die Dekadenz des Globalen Nordens kaum Grenzen
kennt? Die Performances behaupten eine legale Moglichkeit, Frau-
enkorper fiir einen temporiren Zeitraum »zu leihen«, und drehen die
Verhiltnisse um.'*” Die Grenzen zwischen der Care-Arbeit im Priva-
ten und der kapitalistischen Dienstleistung verschwimmen, wodurch
die Problematik der kostenlosen gegentiber der kostenpflichtigen
Interaktion zum Zwecke der Mutterschaft zur Debatte gestellt wird.
Beide Performances thematisieren die ethisch-moralischen Grenzen
von Serviceleistungen und decken deren unbeachtete Willkiirlich-
keiten auf, indem sie darauf verweisen, dass die Form der jeweili-
gen Dienstleistungen von Humandifferenzierung mitbestimmt wer-
den.'*® Wiihrend die Ubernahme einer Leihmutterschaft in Indien
den Lebensstandard der Familie finanziell sichern kann, wird Leih-
mutterschaft in Deutschland als ethisch unzumutbares Trauma fiir
schwangere Frauen eingestuft. Im Als-ob-Modus werden diese Indif-
ferenzen adressiert und zum Selbsterfahrungstrip erweitert. Im Fall
der Gebirenden wird eine Loslosung der Gebérleistung von (der
von mir erwarteten) Freude {iber das Neugeborene provoziert und
die Geburtserfahrung stattdessen mit einer Yoga-Retreat-Erfahrung
gleichgesetzt. Es stellt sich die Frage, warum das Angebot der Leih-
mutterschaft nicht nur als Ausbeutung und Objektivierung mensch-
licher Korperfunktionen kritisiert, sondern auch als emanzipatori-
sche Dienstleistung verstanden werden konnte:'*° In AshramMommies
erfahre ich im immersiven Spiel durch das Verkaufsangebot einer
Schwangerschaft ohne ein anschlief3endes Muttersein eine Loslo-
sung von der unhinterfragten Natiirlichkeit des Reproduktionspro-
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zesses und des Kinderwunschs. Derart verstanden, verspricht das
Angebot eine korpergebundene Grenz- und Ausnahmeerfahrung. The
Agency stellen diese Praktiken und die damit verbundenen Organisa-
tionsstrukturen und Normierungsprozesse durch die Auslotung von
ebendiesen Grenzen zur Disposition. Sie hinterfragen die vermeint-
liche »Unkiindbarkeit« der »exklusiven Mutter-Kind-Bindung«'*. Die
in Deutschland durch das Embryonenschutzgesetz gesetzlich veran-
kerte Norm des Gebrauchs der weiblichen* Fortpflanzungstechniken
zur Reproduktion und die darin implementierte Annahme einer pra-
diskursiven, natiirlichen Bindung zwischen Neugeborenen und Mut-
ter wird durch das Angebot der Dienstleistung in ihren performativen
Gesetzmifligkeiten als kulturelle Praktik vorgefiihrt.

AshramMommies verdeutlicht die verschiedenen Bewertungs-
muster in Bezug auf kérpergebundene Dienstleistungen gemessen an
der Nationalitdt der Dienstleister*innen. Die Performances zeigen,
dass die Vergeschlechtlichung von Dienstleistungen nicht nur vom
Geschlecht, sondern auch von Alter, Klasse, Ethnizitit, Milieu, sexu-
eller Orientierung usw. abhéngt.

Die Soziologin Encarnacidn Gutiérrez-Rodriguez beschiftigt
sich in ihrem Aufsatz »The Precarity of Feminisation: On Domes-
tic Work, Heteronormativity and the Coloniality of Labour« (2014)
mit der fortschreitenden Privatisierung von Care-Arbeit im privaten
Haushalt und mit den sich daraus ergebenden Paradoxien im Hin-
blick auf Gender und Ethnizitdt."s! Gutiérrez-Rodriguez kritisiert die
latente Unsichtbarkeit des weiblich besetzten, hiduslichen Arbeits-
felds. Sie verortet die negative Bewertung von derartigen Tatigkei-
ten in der Feminisierung dieses Arbeitssektors: »The devaluation of
domestic and care work is the result of its social perception as femi-
nised«labour«**?. Frauenarbeit werde als unproduktive Arbeit be- und
entwertet, welche voraussetzungslos ohne Ausbildung verrichtet wer-
den konne. Der tatsdchliche Wert von Care-Arbeit wiirde konsequent
ignoriert. Die Abwertung der Care-Arbeit als eine mit Ethnizitit ver-
kniipfte, feminisierte Tatigkeit habe sich aufgrund der Auswirkungen
der Globalisierung in den reicheren Ldndern der EU verstidrkt und zu
weiterer Deregulierung und Prekarisierung gefiihrt: »Precarity is not
only characterised by feminisation and heteronormativity, but also by
the coloniality of power«'%. Gutiérrez-Rodriguez argumentiert, dass
sich hier ein aktuelles koloniales Denken zeige:

As Enrique Dussel (1995) reminds us, through the racial cate-
gorization of the population in colonial times, Black and indi-
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genous persons were set as inferior to the White European
colonizers, reducing them to »thingness«. This enabled the
exploitation of their labor force without any costs being expen-
ded on their reproduction. While contemporary European mig-
ration policies do not explicitly operate within a colonial racial
matrix, they resonate with a pattern of thinking from colonial
times. The analysis of coloniality refers to the endurance of this
pattern of thinking in the shaping of contemporary societies.”

Feminisierung und koloniales Denken driicke sich in der Inanspruch-
nahme dieser Art von Handlungen aus, was den unangenehmen Bei-
geschmack der AshramMommies-Performance erklért: Dadurch, dass
Frauen des Globalen Nordens die Leihmiitter fiir indische Familien
werden sollen, wird die asymmetrische Norm, ndmlich dass in der
Regel indische Frauen die Leihmiitter fiir diese Familien sind, als
koloniales Denken markiert.'**

In der Fiktion von AshramMommies wird die lebensweltliche Rea-
litdt von Leihmutterschaft zum ausschlaggebenden Faktum: Weifle
Frauen stehen als Leihmiitter fiir Inder*innen nicht zur Verfiigung.
Diese Lebensrealitidt wird auf rechtlicher Ebene (Leihmutterschaft ist
in Deutschland verboten) und auf kultureller Ebene (Verinnerlichung
kolonialen Denkens) perpetuiert. Der Soziologe Zerubavel definiert
diese problematische und machtvolle Dominanz der Norm als »taken
for granted«'*°. »>Indeed, unmarkedness is a function of not only sta-
tistical (and therefore experiential) prominence but also social domi-
nance. [...] [TThe more dominant a group, the more its identity tends
to remain unmarked [...]J«."*” Die unmarkierte Selbstverstindlichkeit,
dass die Dienstleistung der Leihmutterschaft von privilegierten, wei-
8en Personen in Anspruch genommen wird, dass also nicht-weifSe
Frauen diejenigen sind, die in der Regel Leihmutterschaft anbieten,
wird im immersiven Rahmen als dominante Norm - als machtvolle
eurozentristische Selbstverstindlichkeit - sichtbar und artikulierbar.

Die Auseinandersetzung von The Agency mit dem Konzept der
Leihmutterschaft offenbart letztlich auch den willkiirlichen Umgang
mit den menschlichen Reproduktionsorganen und bezeugt die Rele-
vanz der Korperlichkeit von derartigen Dienstleistungen. Wahrend
beispielsweise die Samenspende als ein freiwilliges Angebot des
Spenders behauptet wird und deshalb in der deutschen Gesetzgebung
als Spende ohne ein zu erwartendes psychologisches Risiko eingestuft
wird, ist die freiwillige Leihmutterschaft bzw. die Eizellenspende
gegen Bezahlung in Deutschland aus ethischen Griinden und wegen
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zu befiirchtender negativer psychischer Folgen gesetzlich verboten.'*®
Die 6ffentliche Deutungshoheit hinsichtlich der gekauften Schwan-
gerschaft festigt das dominante Konzept der Grenzen der kiduflichen
Reproduktionsorgane sowie gleichzeitig die in/akzeptablen Abwei-
chungen von heteronormativen Paarbeziehungen und Familienpla-
nung. Die Zeitschrift Feministische Studien befasst sich in der Aus-
gabe Reproduktionstechnologien, Generativitdt, Verwandtschaft (2019)
mit der ambivalenten Debatte und deren Normen. Gesetzliche
Bestimmungen wiirden demnach nicht vor dem weiblichen Korper
haltmachen. Die 6ffentlichen Debatten zu Sexarbeit, zu Abtreibung
und zu Leihmutterschaft machten den weiblichen Koérper zu einem
Ort politischer Debatten.

Fir die Autor*innen liegt das Grundproblem von Gesetzgebung
und gesellschaftlicher Norm in der Vorstellung eines doing family:
Gesellschaft konstituiere sich nicht aufSerhalb der Familie, sondern
mitten durch sie hindurch. Gleichzeitig werfe die Auseinanderset-
zung mit den Technologien der assistierten Reproduktion grundséitz-
liche Fragen nach den kulturellen Verhéltnissen zu den stark besetz-
ten Praktiken und Konzepten wie »Sex haben«, »Gene weitergeben,
»Gebdren« auf: »Vorstellungen, die lange Zeit fraglos als kulturell fest
verankerte Grundlagen von Beziehungen zwischen Paaren, Geschwis-
tern, Eltern und Kindern dienten, werden nun als hergestellte und
verdnderbare Ideen und Praktiken explizit und zum Gegenstand
gesellschaftlicher Debatten«'*°. Die Debatte zu den Angeboten der Re/
Produktionsorgane und der Re/Produktionstechnologien in Deutsch-
land problematisiert die Juristin Alexandra Esser in ihrer Dissertation
Ist das Verbot der Leihmutterschaft in Deutschland noch haltbar? (2021).
Eizellenspende und Leihmutterschaft sind in Deutschland seit dem
Inkrafttreten des Embryonenschutzgesetzes im Jahr 1991 verboten.
Begriindet wurde das Verbot mit dem Argument, dass eine gespaltene
Mutterschaft - eine korperliche und seelische Belastung von Mutter
und Kind - verhindert werden solle. Ferner wird das Verbot mithilfe
der § 1591 und § 1592 des Biirgerlichen Gesetzbuchs argumentiert,
die besagen, dass die Mutter eines Kindes, diejenige Frau sei, die es
geboren habe, wihrend eine Vaterschaft sich durch das Verhiltnis
zur Mutter definiere. Ist die gebdrende Frau verheiratet, dann ist der
Ehemann als Vater des Kindes zu betrachten. Seine biologische Ver-
wandtschaft sei nicht das ausschlaggebende Indiz, weshalb auch die
Samenspende zulidssig sei.'®® Esser, die diese Argumentation kritisch
sieht und sich fiir die Erlaubnis von Leihmutterschaft ausspricht,
begriindet ihre kritische Haltung folgendermafien:
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Leihmutterschaft bedeutet ganz allgemein, dass eine Frau sich
aufgrund einer Vereinbarung mit den Wunscheltern einer medi-
zinisch unterstiitzten Fortpflanzung unterzieht, um ihnen das
Kind nach der Geburt dauerhaft zu tibergeben. Die Wunsch-
eltern sind diejenigen, die die Leihmutterschaft »in Auftrag
geben«, um das Kind dann als eigenes anzunehmen und grofs-
zuziehen.'®

Die Reproduktionsmedizin, so Esser, stelle Verwandtschaftsbezie-
hungen auf einen neuen Priifstand. Wenn einem Kind diverse Bezie-
hungsverhéltnissen zugestanden werden, miisse auch die singuldre
Position der Mutter eine Bedeutungsverschiebung erfahren kénnen:
Eine Mutter konne entsprechend Eizellenspenderin, Leihmutter und
soziale Mutter sein.'®* Esser pladiert fiir ein professionelles Modell
der Leihmutterschaft jenseits des illegalen Handels und jenseits der
normierten Vorstellung von Mutterschaft. Leihmutterschaft sollte als
Beruf gelten und angelehnt an die Berufsbilder der Geburtshelfer*in-
nen, der Lehrer*innen und der Sozialarbeiter*innen reguliert werden.

Essers Argumentation ist nur ein Beispiel fiir die Komplexitdten
und Widerspriichlichkeiten, die die Thematik im 6ffentlichen Dis-
kurs sowie in den gesetzlichen Vorgaben erfdhrt. Die Anthropologin
Ann Marilyn Strathern kritisierte bereits in den 1990er-Jahren deva-
luierende, vergeschlechtlichte Tendenzen, die sich im alltdglichen
Sprachgebrauch zeigten: Wahrend Samen gespendet wiirden, konnte
der Uterus nur geliehen werden. Diese Begrifflichkeiten transportie-
ren bestimmte Vorstellungen vom Geben und Nehmen, von Tausch
und Verbundenheit.'®®

Die Debatte zeigt auch die Dominanz hegemonialer Mutteride-
ale, die sich im Kern an der Naturalisierung eines Muttermythos ori-
entieren, dem zufolge fiir Frauen qua Biologie die »Geschlechtscha-
raktere« der Emotionalitdt und Fiirsorglichkeit vorbestimmt seien.'*

Die widerspriichlichen Anforderungen an Miitter, die ihre Arbeit
aus Liebe verrichten, stehen im Spannungsfeld zum Lifestyle und
Selbstverstdndnis des arbeitenden Subjekts als unternehmerisches,
singuldres und flexibles Selbst — wie es soziologische Zeitdiagno-
sen beschreiben. Diese Unvereinbarkeit wird ebenso wie die soziale
Konstruktion dieser Anforderungen zur Verhandlungssache.'®®
Beide dominanten Diskurse erfahren eine Entidealisierung durch
die Strategie der Hyperaffirmation in AshramMommies, wodurch
ihre (arbeits-)rechtliche, biologische und kulturelle Starrheit irritiert
wird.
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Der Ansatz von The Agency zur Leihmutterschaft verdeutlicht
die Widerspriiche zwischen den Praktiken der Naturalisierung und
der Korpergebundenheit, ethisch moralischer Bedenken sowie Aus-
beutung von Arbeitskraftressourcen in einem immersiven Setting.
Die Umdeutung des Kinderkriegens als eines einzigartigen Selbster-
fahrungserlebnisses wird von dem als natiirlich behaupteten Wunsch
des Mutterwerdens entkoppelt. In diesem Sinne fiihrt die Verkeh-
rung auch zu einer Umkehrung der »Fortpflanzungsgemeinschaft«'¢
und stilisiert das Kinderkriegen zum Projekt. AshramMommies wirft
die Diskussion dariiber auf, dass die Akzeptanz einer Dienstleistung
nicht ausschliefdlich anhand von den zu ihrer Ausfithrung verwende-
ten Praktiken beurteilt werden kann. Sie wird genauso am ausfithren-
den Korper bemessen und valorisiert. Als »tools of capitalism«werden
Annahmen zum Verhiltnis der Grenzen zwischen einer Naturalisie-
rung von Schwangerschaft und den kulturellen Priadispositionen
irritiert. AshramMommies erprobt die kritische Auseinandersetzung
mit humandifferenzierenden Grenzen von Dienstleistungen und den
ihnen inhdrenten Normierungsverfahren nach Gender, Ethnizitét
und Klasse. Durch die Offenlegung dieser Korrelationen in der The-
aterarbeit erfahren diese - sonst unter dem Radar der Aufmerksam-
keit - fortlaufenden (Unterscheidungs-)Prozesse eine Irritation. Die
verfestigten und machtpolitisch relevanten Kategorisierungen von
Menschen, verstanden als Differenzierungsprozesse im Sinne eines
un/doing gender und eines un/doing whiteness, werden als historisch
kontingent, iiberwindbar und revidierbar gekennzeichnet. Die von
The Agency thematisierten Dienstleistungen sind im gesellschaft-
lichen Diskurs weitestgehend absent, was an deren Feminisierung
und deren Eigenheiten der Immaterialitét, der Interaktivitdt und der
korpergebundenen Zeitlichkeit liegt. Diese Erkenntnis erméglichen
The Agency ihrem Publikum durch die Umkehrung von Kérpernor-
men und Machtverhiltnissen sowie durch die Kommodifizierung der
Tétigkeiten aus dem weit gefassten Care-Bereich.

Eine bisher unberiicksichtigte Besonderheit ihrer Arbeiten ist,
dass sie meistens den Theaterraum verlassen: Das Publikum von Qua-
lity Time betritt unterschiedliche Raumlichkeiten wie ein Lokal, eine
Karaokebar und eine Privatwohnung. In AshramMommies findet ein
Teil der Performance in einem Co-Working-Space fiir Selbststédndige
in Bangalore statt, welcher mit anderen Unternehmen geteilt wird.
Der zweite Teil der Arbeit wird tiber die kollaborative Kommunika-
tionsplattform Zoom angeboten. Die Bespielung dieser Ortlichkeiten
fiihrt dazu, dass die theatrale Rahmung nur durch die Performer*in-
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nen und durch das (Mit-)Wissen der Zuschauer*innen gewahrt wird.
Emmerig berichtet im Interview, dass die theatrale Rahmung von
AshramMommies von einigen (zufilligen) Zuschauer*innen teilweise
gar nicht wahrgenommen wurde, was daran lag, dass die Teilnahme
kostenlos und der Zugang zum Auffithrungsort 6ffentlich war. Aufder-
dem war einigen Zuschauer*innen das Konzept des immersiven The-
aters nicht bekannt. Diese Zuschauer*innen interessierten sich dann
auch vornehmlich fiir das Verkaufsangebot und stellten Nachfragen
zu dessen Realisierbarkeit. Hatten die Zuschauer*innen als Teilneh-
mer*innen die Auffiihrung als immersives Theater erkannt, fiihrte
die rdumliche Einbettung zu einer Verstirkung der selbstkritischen
Haltung. Denn die Machtverhéltnisse im Dienstleistungssektor wur-
den in der Alltagswelt der Zuschauer*innen aufgegriffen und durch
Umbesetzung verkehrt. Der »Als-ob-Modus des Handelns« eréffnete
besondere »Kommunikationsmoglichkeiten«,'*” sodass diese Riume
als von Humandifferenzierungen durchzogene Riume kenntlich wur-
den - egal, ob privater Wohnraum, ¢ffentliches Restaurant, Co-Wor-
king-Space oder der digitale Raum des Internets. Menschliche Bezie-
hungen, so zeigen es die kiinstlerischen Praktiken von The Agency,
sind immer auch gesteuert von Prozessen der Humandifferenzierun-
gen und den ihnen implizierten Momenten der Abgrenzung, der Ver-
einnahmung, der Kollektivierung und der Vereinzelung. Sie machen
nicht vor dem Korper halt, sondern durchdringen ihn. In diesem
Sinne baut die Gleichsetzung von Theaterarbeit und auflertheatra-
len Dienstleistungen die Briicke zwischen den aktuellen Herausfor-
derungen einer digitalisierten, globalisierten Arbeitswelt und dem
korperlichen Theater. Thre Arbeiten stellen im theatralen Rahmen die
Frage nach dem Bedarf fiir ein solches Angebot und suchen gleichzei-
tig die konstruktive Konfrontation mit zukiinftigen Herausforderun-
gen, die sich aus einer gewollten bzw. verlangten Un/Sichtbarkeit von
Dienstleistungen im Bereich Haushalt ergeben.

Die Aspekte, welche The Agency auf produktionsésthetischer
und thematischer Ebene in immersiven Theaterarbeiten thematisie-
ren - wie z. B. die Ambivalenzen des stetig wachsenden Sektors der
Dienstleistungen, dessen Sichtbarkeiten und Unsichtbarkeiten, die
dazu parallel verlaufende o6ffentliche De/Valorisierung -, verdeut-
lichen Uberschneidungen mit theaterinternen und theaterexternen
Kontexten. The Agency bedienen weder den Kiinstlerkult oder den
Kollektivgedanken der Freien Szene, noch verweigern sie die Gleich-
setzung ihrer Arbeit mit anderen Formen der Dienstleistung, sodass
ihre Arbeit sowohl die Hoffnung Bells reprisentiert, in der Auswei-
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tung der Dienstleistungsgesellschaft Moglichkeiten fiir die Verbes-
serung des menschlichen Lebensstandards zu erkennen, als auch
die Kehrseiten dieses Arbeitssektors spiirbar werden: das Bewusst-
sein dafir, dass sich hinter den interpersonellen Interaktionen »neue
Ressourcen der Herrschaft« verbergen.'*® Beziiglich des Aspekts der
Reproduktion von Arbeitsdiskursen lassen sich folgende Beobach-
tungen und Thesen konkretisieren:

1. Arbeit ist nicht gleich Arbeit: Die Arbeiten von The Agency ver-
deutlichen, dass Arbeits- und Dienstleistungen an Prozesse
von Humandifferenzierungen gekniipft sind. Hinter der
Geschlechtsneutralitit von korpergebundenen Dienstleis-
tungen im Care-Bereich zeigt sich ihre Durchdringung durch
die »tools of capitalism«, d. h. ihre Feminisierung, Ethnisie-
rung und Klassenbezogenheit. In ihren kiinstlerischen Prak-
tiken weisen The Agency Zusammenhinge von Humandif-
ferenzierungen und Korperwissen nach, welche diejenigen
Organisationsstrukturen und Normierungen begiinstigen,
die Hierarchien und Wertzuschreibungen hervorbringen.

2. Die Grenzziehungen zwischen Kiinstlertum und Dienstleis-
tung: Die Arbeitsweise von The Agency, ihr Verzicht auf eine
bestidndige, nachhaltige Zusammenarbeit sowie ihre Set-
zung einer gemeinsamen kiinstlerischen Leitung eroffnen
die Moglichkeit, Dichotomien zu hinterfragen, die zwischen
Kiinstlertum und Dienstleistung in theaterinternen Kontex-
ten eine Rolle spielen. Deutlich wird, dass Theaterarbeit (als
Dienstleistung) sich mit ganz dhnlichen Charakteristika und
korpergebundenen Herausforderungen konfrontiert sieht
wie Dienstleistungen im Dienstleistungssektor, ndmlich der
Aufgabe, sich zwischen Arbeit und Nicht-Arbeit bzw. Sicht-
barkeit und Unsichtbarkeit im sozialen, kulturellen und
kiinstlerischen Diskurs zu behaupten.

3.3 Swoosh Lieu - vom Kollektiv zum Netzwerk

Gegriindet hat sich das feministische Performancekollektiv Swoosh
Lieu 2009 wihrend des Studiums am Giefiener Institut fiir Ange-
wandte Theaterwissenschaft. Den Kern bilden Johanna Castell,
Katharina Pelosi und Rosa Wernecke. Sie definieren sich als »Theater-
maschinistinnen« und »Spezialistinnen der Gewerke«. Diese Set-
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zungen verweisen auf ihre intermedialen Arbeitsweisen und Exper-
tisen.'®® Statt vorproduzierte Texte zu verwenden oder eindeutige
Regiehandschriften zu entwickeln, verstehen sie ihre Zusammen-
arbeit als ein gemeinsames und solidarisches Komponieren. Die
Arbeitsbereiche Ton, Licht und Video teilen Swoosh Lieu daher unter-
einander auf. Kollektives Arbeiten bedeutet fiir sie nicht, dass jedes
Kollektivmitglied an allen Arbeits- und Entscheidungsprozessen
beteiligt ist, sondern nach einer gemeinsamen Konzeptionsphase auf
das Konnen der anderen zu vertrauen.

Swoosh Lieu finanzieren ihren Lebensunterhalt und ihre Arbei-
ten durch verschiedene Quellen: durch eine dreijahrige Forderung
des Kulturamts der Stadt Frankfurt, durch den Fonds Darstellende
Kinste, das Frauenreferat der Stadt Frankfurt am Main, das Hessi-
sche Ministerium fiir Wissenschaft und Kunst, durch Stiftungen,
Stipendien und Residencen, durch Auftragsarbeiten und als Einzel-
kiinstlerinnen in anderen Arbeitszusammenhéngen. Ihre ersten Pro-
duktionen wurden im Frankfurter Raum in der Naxoshalle Frankfurt
(The Factory, 2013) und den Spielstddten des Frankfurter Kiinstler*in-
nenhaus Mousonturm gezeigt. Seit 2012 haben Swoosh Lieu circa
zehn Produktionen im Mousonturm realisiert.

Die englisch-franzoésische Wortkombination Swoosh Lieu
bedeutet »Rauschender Ort«. Der Begriff impliziert den doppelten
Anspruch des Theater- und Medienkollektivs. Es geht der Gruppe
darum, Arbeitsprozesse und Gewerke des Theaters sichtbar zu
machen. Der Inhalt ihrer intermedialen Performances wird von ihrer
Form mitbestimmt, indem die technische und organisatorische Vor-
bereitung von Theater oder die medialen Bedingungen ihrer Filme
(mit-)verhandelt werden. Neben den Performerinnen sind also auch
diejenigen nicht-menschlichen Entititen zentrale Aktanten, die
zum Auf- und Abbau von Bithnenelementen eingesetzt werden, und
es wird die jeweilige Funktion derjenigen technischen Geréte aus-
gestellt, die zur Erzeugung von Sound und Film genutzt werden.
Swoosh Lieu wollen mit ihren Arbeiten die Rdume, die sie bespielen,
zum Rauschen bringen. In der Regel handelt es sich um einen Thea-
terraum oder um intermediale Netzwerke im Internet. D. h., Swoosh
Lieu wollen diese Rdume sowohl durch rauschende (Gegen-)Bewe-
gungen als auch durch die Erzeugung von Stérungen in Form von Bil-
dern, Gerduschen und Perspektiven irritieren bzw. durch neue Mus-
ter/Erzédhlungen besetzen.

Als in Gieflen ausgebildete Theaterpraktikerinnen ist ihre
kiinstlerische Arbeit durchdrungen von theoretischen Kontexten und
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selbstreferenziellen Ansétzen. Ihre Absage an einen Text oder an eine
Regieposition wird durch ein Denken in Gewerken und die Forderung
nach einer »Demokratie der Mittel« ersetzt.'’® Darunter verstehen
Swoosh Lieu die Auseinandersetzung und Einbeziehung von techni-
schen Abliufen (die Einrichtung von Scheinwerfern, die Uberpriifung
von Kabelverbindungen, die Aufgaben der Inspizienz). Die Rezeption
dieser Herangehensweise speist sich aus dem Wissen tiber die (the-
oretischen) Positionen der Gief3ener Schule und die Debatten des
Cyber- und Technikfeminismus.

Swoosh Lieus Auseinandersetzung mit den Dingen des Thea-
ters unter Einbeziehung von dsthetischen (Bewegungs-)Qualitdten ist
gepréigt durch die kiinstlerischen Praktiken ihres Giefdener Lehrers
Heiner Goebbels. Der Komponist und Regisseur setzt sich in Arbeiten
wie Stifters Dinge (2007), einem Klavierstiick fiir fiinf Klaviere, welche
scheinbar eigenstindig und ohne menschliches Zutun agieren, und
in seinen theoretischen Schriften zur Asthetik der Abwesenheit (2012)
mit einer Theaterpraxis auseinander, die durch die dezidierte Abwe-
senheit von Schauspieler*innen, Singer*innen oder Performer*innen
gekennzeichnet ist. In diesem Sinne interessieren sich auch Swoosh
Lieu fiir das Nebeneinander von Text, Licht, Video und Sound, welche
sie als Gewerke des Theaters bezeichnen. Allerdings nehmen sie eine
entscheidende Aktualisierung vor: Sie konzentrieren sich nicht nur
auf die Illusion der dinglichen Eigenstidndigkeit, sondern gehen einen
Schritt weiter, indem sie der Technik und anderen (Theater-)Objek-
ten als ausfithrenden Performerinnen auf Augenhoéhe begegnen. Sie
betreten die Bithne (im Gegensatz zum Ansatz Goebbels) wieder und
teilen sich diese mit den technischen Geriten, Materialien, Stimmen
und den eigenen Recherchen. In ihren partizipativen Arbeiten (z. B. in
der Trilogie Who Reclaims?!, Who Moves?! und Who Cares?!, 2016-18)
wird das Publikum dazu eingeladen, sich am Angebot einer Gesell-
schaft der vielen zu beteiligen. Gemeinsam verhandeln sie Formen
der Inter-Spezies-Zusammenarbeit (Everything but Solo, 2012), queere
Zukunftskonzepte (Caring from the Future, 2021, und Reset, 2023) und
eine intermediale Asthetik (< /A “Manifesto” of = { every } One.s Own >,
2022), die ein Denken in Opposition zwischen rationalem Wissen und
Korperwissen, zwischen einem anthropozentrischen Weltbild und
einer Terrapolis'' aufbrechen. Swoosh Lieu sind weniger an einer
Theaterillusion interessiert als an einer Reflexion zum Status von
Theater als einer scheinhaften Realitit. Im Theater, verstanden als
temporére Versammlung, machen sie ihre (Welt-)Ansichten zum Aus-
gangspunkt ihrer Praxis. Durch ihre dezidierte Kritik an der Regieposi-
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tion und ihrer Fokussierung auf die (Theater-)Gewerke ergédnzen und
erneuern sie die von Lehmann beschriebenen Praktiken des Postdra-
matischen Theaters der Giefdener Schule durch Ansétze des Technik-
feminismus. Im Gegensatz zu She She Pop, die ihren kollektiven Kern
zum Ausgangspunkt fiir ihre Theaterarbeit machen, und im Unter-
schied zu The Agency, die die Grenzen zwischen kiinstlerischen und
nicht-kiinstlerischen Dienstleistungen fokussieren sowie die Korper-
gebundenheit von Theater und Dienstleistungen problematisieren,
schlagen Swoosh Lieu vor, Theater/Arbeit zu entsubjektivieren.

Sie beziehen sich auf Autor*innen wie Donna Haraway, Paul B.
Preciado und Legacy Russell, die in ihrer feministisch-politischen
Theoriebildung bereits seit den 1980er-Jahren eine materialistische
und technikorientierte Tendenz vorgeben.'’? In Bezug auf gegenwir-
tige Diskurse reflektieren die Genannten das Verhiltnis zwischen den
Tendenzen der Rassifizierung und der Vergeschlechtlichung im Digi-
talen.'”? Im Sammelband dea ex machina (2015) skizzieren Armen Ava-
nessian und Helen Hester anhand dieser Schwerpunktsetzung eine
Traditionslinie: Wahrend sich frithere Debatten in einer Opposition
zwischen Technikverweiger*innen und technikaffinen Feminist*in-
nen abspielten, fokussieren Haraway, Preciado und Russell eine
ibergeordnete, kritische Lesart der systemischen und individuellen
Handlungsoptionen von Technik.'”* In den 1990er-Jahren interpre-
tierten technikfeministische Auslegungen den Cyberspace als einen
Befreiungsraum, welcher durch digitale Technologien eine Durchlis-
sigkeit fiir Identitdten und ein zusétzliches Experimentierfeld ermog-
lichte, wohingegen es inzwischen um die Neuausrichtung und die
Erweiterung dieses Ansatzes als einer kritischen Perspektive gegen-
iber der vermeintlichen Neutralitit des digitalen Raumes geht. Das
Internet gilt nicht ldnger ein neutraler Ort, sondern wird auf seinen
Einfluss als Medium der (Re-)Produktion von (Macht-)Hierarchien
untersucht. Avanessian und Hesters definieren den Technofeminis-
mus als eine spezifische Denkrichtung des 20. Jahrhunderts:

Da die Vorgeschichte heutiger technowissenschaftlicher Uber-
legungen weiter zuriick reicht als nur bis zum Cyberfeminis-
mus des ausgehenden 20. Jahrhunderts, verstehen wir Techno-
feminismus als einen Sammelbegriff fiir jene kritischen und
spekulativen Positionen, die Technologie nicht undifferenziert
als eine méannlich gesteuerte und verdammenswerte Entitit,
sondern als eine Fiille unterschiedlicher Werkzeuge und Prakti-
ken betrachten, deren genderpolitische Bedeutung immer auch
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durch jene sozialen Kontexte bestimmt wird, die sie zugleich
informieren und beeinflussen.'”

Dieser Traditionslinie folgend, arbeiten Swoosh Lieu in zwei Rdumen,
die als ménnlich gesteuerte Bereiche diskutiert werden: im digitalen,
technischen Raum medialer Kommunikation sowie im Theater. Aus-
gehend von dieser Parallelisierung ist Swoosh Lieus Anspruch, von
den Réndern her zu denken, als eine Dopplung zwischen dem Thea-
ter- und dem politischen Raum zu verstehen. Dort suchen sie nach
alternativen Formen der Zusammenarbeit und alternativen Erzdh-
lungen abseits der westlichen »Standardgeschichte des Arbeitssub-
jekts«7s,

Swoosh Lieus Anspruch auf Enthierarchisierung beschrankt
sich daher nicht nur auf die Theatermittel - wie sich im weiteren Ver-
lauf zeigen wird, sondern richtet sich ebenso dezidiert auf das Wie
im Theater, d. h. auf die Produktionsbedingungen und die institu-
tionell eingeschriebenen (Macht-)Beziehungen und (Be-)Wertungs-
prozesse zwischen den kiinstlerischen und den technischen Arbeits-
bereichen. Mein Fokus fiir dieses Kapitel liegt daher auf dem Aspekt
der Reproduktion von Theaterarbeit als einer Adaption und Erweite-
rung der Bereiche Theater, Technik und Care-Arbeit. Swoosh Lieus
Theaterarbeit, verstanden als Reproduktionsarbeit, zeichnet sich aus
meiner Sicht durch das Zeigen von technischem (Bithnen-)Wissen,
die Verschrinkung von un/sichtbaren Arbeitsweisen sowie durch
das Erleben von Netzwerken und Allianzgriindungen, d. h. von Vor-
gehensweisen aus, die mithilfe von interaktiven Formen der Gemein-
schaftsbildung sowie durch das Experimentieren mit intermedialen
Erzéhlweisen moglich gemacht werden. Daran lisst sich, so meine
These, nicht nur eine Enthierarchisierung von Arbeit, sondern auch
deren Entsubjektivierung erkennen.

In drei Schritten mochte ich diese Beobachtungen als Reproduktion
analysieren:

1. Theaterarbeit als technische und fiirsorgliche Arbeit: Auf wel-
che Art und Weise werden die im Hintergrund stattfinden-
den Titigkeiten, die fiir eine gelungene Auffithrung bzw. fiir
eine funktionierende Gesellschaft von Relevanz sind, durch
Swoosh Lieu verhandelt und ausgestellt? Wie implementie-
ren Swoosh Lieu im »Verdichtungsraum« Theater alterna-
tive Perspektivierungen? In einem ersten Schritt werde ich
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am Beispiel der Auffithrung Dea Ex Machina (2021) und der
Videoarbeit A Room Of Our Own (2021) diejenigen Praktiken
herausarbeiten, mit denen Swoosh Lieu auf dsthetischer
Ebene experimentieren.

. Theaterarbeit als Sichtbarmachung: Darauf aufbauend sollen
Swoosh Lieus kiinstlerische Praktiken als ein Akt der Gleich-
stellung unsichtbarer und sichtbarer Formen der Arbeit von
Theater, Technik und Pflege diskutiert werden. Im Sinne des
Philosophen Jacques Ranciere ldsst sich eine »Aufteilung des
Sinnlichen«'”” beobachten, welche die wertenden Differen-
zierungen gegeniiber diesen Arbeitsbereichen hinterfragt
und ihre Gleichmachung als politischen Akt vorspielt.

. Theaterarbeit als wissensvermittelnde und solidarische Netz-

werkarbeit: Fir die Theaterarbeiten von Swoosh Lieu ist aus-
schlaggebend, dass diese sich nicht nur auf den Bithnenraum
beschrinken. Swoosh Lieu kreieren auf Plattformen wie
A Feminist Guide To Nerdom neue netzwerkartige Verbindun-
gen unter Theaterpraktiker*innen und Allies, die eine solida-
rische, wissensvermittelnde und wissensteilende Herange-
hensweise praktizieren. Gleichzeitig befassen sie sich auf der
Bithne und in ihren Netzwerken mit denjenigen Agencies der
Dinge und der Materien, die ihre Arbeit mitbedingen. Die-
ser Umgang lisst sich im Sinne des »agentiellen Realismuss,
einem Ansatz des New Materialism, den die Physikerin und
Philosophin Karen Barad entwickelt hat, als »Intraaktion«
definieren.'”® Barad verfolgt mit ihrem performativen Ansatz
das Anliegen, die Agencies von nicht-menschlichen Aktank-
ten, die sie als »Phédnomene« definiert, in die Hervorbringung
von Bedeutung einzubeziehen. Swoosh Lieu interagieren
demnach nicht mit einer bereits bestehenden Technik oder
Materie, sondern sie intraagieren mit »Phdnomenen« in the
making.'”®

Swoosh Lieu verstehen sich als Mitgestalterinnen gesellschaftlicher
(Wandlungs-)Prozesse, die sich mit (Be-)Wertungsmustern in der
postindustriellen Leistungsgeschichte auseinandersetzen und die
philosophische, politische und gesellschaftliche Tradition der Abwer-
tung von Reproduktionsarbeit kritisch reflektieren. Ein entsprechen-
des politisches Verlangen stellt auch der Kurator fiir zeitgendssische
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performative Kiinste Malzacher in seiner Abhandlung Gesellschafts-
spiele. Politisches Theater heute (2020) fest. Die Welt, so Malzacher,
sei derart uniibersichtlich geworden, »dass es fiir Ambivalenz keine
Kunst mehr zu brauchen scheint«'®,

Das Theater konne als »ein Medium zur Darstellung von Konflik-
ten und Gegensitzen« eine »neue gesellschaftliche Imagination ent-
fachen«.’8! Er beobachte in der »internationalen Theaterszene« einen
starken Wunsch danach, nicht nur politische Fragen aufzugreifen,
sondern das Theater selbst als einen 6ffentlichen Raum zu verstehen,
»in dem Asthetik und Ethik kein Widerspruch sind. Ein Theater, das -
wie einfach das klingt - sowohl in seinen Inhalten als auch in seinen
Formen politisch ist«.'

3.3.1 Theaterarbeit als technische und fiirsorgliche Arbeit

Auf einer tiberdimensionierten Leinwand wird zu Beginn der Perfor-
mance Dea Ex Machina (2021) der Begriff »Familienfreundliches Fern-
sehen«in die YouTube-Suchleiste getippt. Ein Zusammenschnitt der
Sendung Wetten, dass ...? mit dem Moderator Thomas Gottschalk und
seiner Co-Moderatorin Michelle Hunziker wird eingeblendet. In sei-
nen Moderationen rekurriert Gottschalk wiederholt auf Hunzikers
weiblichen Kérper. Zur Unterhaltung der Zuschauer*innen solle sich
die Schauspielerin (mal) ausziehen oder wihrend der Sendung baden
gehen.

AnschliefSend sind die Ergebnisse zu den Suchanfragen »Frauen-
sport« und »Greta Thunberg« zu sehen. Gemeinsam ist den Videos,
dass die Frauen als sexualisierte Kérper bewertet und in ihrer (politi-
schen) Arbeit von médnnlichen Akteuren als »verrickt« relativiert oder
als »tiberbewertet« diffamiert werden. Auf die Suchanfrage »Greta
Thunberg« folgt eine Diskussion mit dem CDU-Politiker Friedrich
Merz, der nach eigener Aussage seine Kinder nicht bei Thunbergs
Protesten mitlaufen lassen wiirde. Er halte die Klimaaktivistin fiir
iberbewertet. Das Stichwort »Frauensport« ergibt eine Ansammlung
von Tweets, in denen die Autor*innen die sportliche Leistungsfiahig-
keit von Frauen per se infrage stellen sowie deren Korper als Objekte
adressieren, die Sportlerinnen mit drastischem Vokabular (sie seien
»unterfickt«) zu diffamieren suchen.

Dann fillt die Leinwand zu Boden. Dahinter zeigt sich eine
Welt der Platinen, Interfaces und Kabel. Diese (technische) Welt
der Schnittstellen dhnelt einem tropischen Urwald voller alterna-
tiver Wesen und gleichzeitig einem Laboratorium fiir Experimente
des Glitch Feminism. Neben zwei Performer*innen - Rosa Wernecke
und Frieder Miller - leben hier die Hexe Silvia (verkorpert durch
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eine Drahtfigur aus Plasmakugeln), die Stimme Judith (im Korper
einer Nebelschwade) sowie die hybriden Mischwesen »Hund« und
»Bug«'®?. Aufgrund ihrer randomisierten Bewegungsqualititen, dem
Fliegen oder sonstigen angeblich eigenstindigen Bewegungen,
erscheinen diese Wesen als technische Spielzeuge, als unabhéin-
gige Akteur*innen oder als Lebewesen in der Blackbox von digitalen
Benutzer*innenoberflichen, welche hinter den Screens von Laptops,
Smartphones oder Tablets verborgen sind.

Auf Heely-Schuhen fahren die Performer*innen von Arbeitssta-
tion zu Arbeitsstation: Per 3D-Drucker werden in einem Forschungs-
zelt Werkzeuge gedruckt, gelotet, geschraubt und verklebt sowie auf
einem Chemie-Labortisch alternative (Korper-)Fliissigkeiten - z. B.
ein artifizieller Zervixschleim - hergestellt. Die (Live-)Bilder dieser
Erfindungen werden simultan auf eine weitere Leinwand projiziert.
Die Konsistenz der Fliissigkeiten wird erprobt und sie werden als
Heilsalbe auf die Korper der Performer*innen aufgetragen. Gezeigt
wird auch die Erfindung »Gebérix«, eine »Art Plastiktiite«, in der ein
Fotus aufderhalb des menschlichen Kérpers heranwachsen kann.

Das Frickeln, Basteln, Verkleben und Brauen der Performer*in-
nen verkniipft Technik, okkulte Praktiken und Care-Arbeit miteinan-
der. Die technikbasierten Praktiken, welche Paradigmen technischer
Innovation, Erfindergeist und netzwerkartige Interaktion zwischen
Menschen und nicht-menschlichen Aktanten aufrufen, werden mit
Praktiken der gegenseitigen Sorge und mit alternativen Formen der
Reproduktionsarbeit gleichgesetzt. Durch das gegenseitige Eincre-
men mit der (Heil-)Salbe, die Prisentation des »Gebdrix«, die Weiter-
gabe von verlorenem Wissen zu alternativen und autonomen Formen
der Abtreibung wird eine alternative Traditionslinie der Hexenkunst
und des technischen Erfindungsreichtums gezeichnet. Das alterna-
tive Wissen wird so zum Gegenbild einer rationalisierten Gegenwart,
welche Swoosh Lieu tiberarbeiten wollen. Die geschilderten Aktio-
nen werden von einer Wutrede Silvias begleitet, die sich vehement
gegen Rationalisierung und Vereinzelung ausspricht und fiir die soli-
darische Weitergabe von alternativem Wissen bzw. korperbasierter
Wissensformen plidiert. Die Performer*innen intraagieren auf der
Biithne mit den nicht-menschlichen Aktanten nicht als Biihnenfiguren
in einem schauspielerischen Sinne, sondern wirken auf das Biihnen-
geschehen vielmehr als Ausfiihrende ein, indem sie die Apparaturen in
Bewegung setzen, reparieren, warten, zusammenkleben und erneuern.

Das Nebeneinander von technischen, fiirsorglichen, okkulten
und kiinstlerischen Praktiken macht deren kulturhistorische Situiert-
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heit sichtbar. Diese Praktiken sind kulturell gepriagt und Ausdruck
von Humandifferenzierungen. Sie sind Ausdruck inkorporierter, fort-
laufender Kategorisierungen und sinnhafter Unterscheidungen von
Menschen durch Menschen. Neben diesen Binnendifferenzen festi-
gen oder entkréften diese Praktiken aber auch die Aufiengrenzen des
Humanen. Swooh Lieu schreiben dazu auf ihrer Homepage:

Die Maschinistinnen arbeiten gleichberechtigt und komponie-
ren hierarchiefrei abseits von ménnlich konnotiertem Schop-
fertum. Sie schreddern die Fricklergesten des ménnlichen
Techniknerds und schrauben an basisdemokratischen Arbeits-
methoden als kontinuierliche Uberpriifung der eigenen Exper-
tise innerhalb einer Situation des Solidarischen und Gemein-
schaftlichen.'®

Swoosh Lieus Text verdeutlicht, dass die »Geschlechtsneutralitét«
dieser Rdume die Dominanz einer minnlichen Codierung ignoriert.
Swoosh Lieu heben die Kontingenz dieser Kategorisierungen und
deren Praktiken hervor, um deren Umcodierung als solidarische
Intervention zu festigen. Die Vergeschlechtlichung von Praktiken ver-
deutlicht sich nicht nur im selbstformulierten Anspruch des Kollek-
tivs, sondern wird des Weiteren durch die Verkehrung technischer
Abldaufe und Arbeitsschritte nachvollziehbar gemacht: In Analogie
zur Unterscheidung von Menschen nach Geschlecht thematisie-
ren Swoosh Lieu die Unterscheidung von Steckern nach ihrer verge-
schlechtlichten Funktion als ménnliche, weibliche und genderqueere
Steckverbindungen. In der technischen Fachsprache werden diese
Teile tatsdchlich je nach ihrer Funktion vergeschlechtlicht unter-
schieden: Mit ménnlichen Steckerteilen sind Stecker mit Stiften oder
Kontakten gemeint, weibliche Steckerteile werden als Kupplungen
oder Buchsen bezeichnet. Genderqueere Steckverbindungen beinhal-
ten beide Formen von Steckelementen und werden als Reverse-Steck-
verbindungen angeboten. Die Performer*innen verkehren die Steck-
prinzipien durch alternative Verschaltungen: Der Stift wird nicht in
die Buchse gesteckt, sondern die Buchse dem Stift tibergestiilpt.
Dieser Reflexionsimpuls wird genauso hinsichtlich der kultur-
geschichtlichen Referenzen zu Hexen genutzt, welche Swoosh Lieu
durch Kostlimierung, beim Brauen eines Hexentranks und durch
die Anwesenheit der nicht-menschlichen Akteurin Silvia in ihrer
Performance adressieren. Die nicht-menschliche Akteurin ist nach
der bereits erwdhnten Philosophin Silvia Federici benannt, die in
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ihrer Monografie Caliban und die Hexe. Frauen, der Kérper und die
urspriingliche Akkumulation (2012) den Zusammenhang zwischen der
Geschichte der Hexenverfolgung und der Entstehung des Kapitalis-
mus herstellt. Federici schreibt: »Ein entscheidender historischer
Moment ist hier die Hexenverfolgung im 16. und 17. Jahrhundert,
mit der die Entwertung der Arbeit und des Wissens von Frauen ein-
setzte und sich eine spezifische geschlechtliche Arbeitsteilung im
Kapitalismus durchsetzte«'®. Bezeichnenderweise identifizieren sich
auch die Hacker*innen des Chaos Computer Clubs als Haecksen.
Als »queer-inklusive« Gruppe setzen sie sich »fiir Feminismus ein -
auch in MINT-Berufen und der Hacker*innenszene«'**. Ahnlich wie
Swoosh Lieu besetzen sie in Verbindung zu technischen Ablidufen das
Hexenmotiv neu. Die diskursive Trennung von technischen, okkulten
oder kiinstlerischen Berufen und Arbeitspraktiken sowie die Reinter-
pretation des Hexenmotivs als eine selbstbestimmte Versammlung
und Ansammlung von Aktanten und Koérperwissen erfahren durch
ihre Repréasentation auf der Biihne eine dsthetische Gleichsetzung.
Thr Frickeln, Reparieren und Brauen wirft bei mir als Zuschauerin die
Frage auf, was diese beiden Arbeitsbereiche, die doch beide re/pro-
duzierende Tétigkeiten des Reparierens und Pflegens sind, eigent-
lich wirklich voneinander trennt. Swoosh Lieus Rekombinationen
bringen den Theaterraum hier zum Rauschen: Die Gleichsetzung von
Theater und Technik sowie die Auseinandersetzung mit dem Theater-
apparat als Ort fiir eine solidarisierende Praxis ertffnet spezifische
Ridume des Mitwissens. Swoosh Lieus dsthetischer und theoretischer
Ansatz zur Doppeldeutigkeit von Theater und politischem Diskurs
fuhrt allerdings auch zu Momenten des Ausschlusses: Ihre Arbeiten
sind so reichhaltig an Zitaten und Referenzen, dass sie ohne spezifi-
sches Wissen tiber die jeweiligen Hintergriinde kaum (ausreichend)
verstdndlich sind. In diesem Sinne stellt ihr Theater eine exklusive
Gruppe von Mitwissenden - von Zuschauer*innen, Mitarbeiter*in-
nen und Kooperationspartner*innen - her. Fiir manche bleiben ihre
rauschenden Orte teilweise unverstdndlich. Die Teilhabe an ihrer
Gesellschaft der vielen bedeutet somit auch eine Neuaufteilung der
willkommenen Mitgestalter*innen durch Mitwissen.

Beim Besuch einer Probe am 6. Dezember 2021 im Frankfurter
LAB konnte ich beobachten, wie sich diese exklusive Gruppe formiert
und bei der Produktion ihrer Arbeiten verhilt. Zu Beginn meiner teil-
nehmenden Beobachtung herrschte auf der Probe Tiiftelstimmung:
Rosa Wernecke stand auf der Bithne in einem Zelt und montierte auf
einem Tisch unterschiedliche Gegenstidnde, z. B. Steckverbindungen
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und zusammengeklebte Gebilde mit Muttern. Nebenbei bearbeitete
sie eine Videoprojektion. Zusammen mit einem Techniker tber-
prifte Johanna Castell die Steuerung der Scheinwerfer. Immer wie-
der wurden verschiedene Positionen zwischen Bithne und Steuerpult
kommuniziert. Katharina Pelosi lief Soundsequenzen iiber unter-
schiedliche Lautsprecher abspielen. Die drei waren - unabhingig
voneinander - in ihre jeweiligen Titigkeiten vertieft. Selten kom-
mentierten sie die Arbeit der anderen oder diskutierten Varianten
der technischen Einrichtung. Die Ausstattungsassistentin Katharina
Olt und der Regieassistent Felix Giesler préparierten wihrenddessen
die Arbeitsstationen von Dea Ex Machina in Absprache mit der Kos-
tim- und Biihnenbildnerin Magdalena Emmerig, Mitglied von The
Agency. Swoosh Lieu beschéftigen keine Hospitant*innen. Im Kon-
text der prekdren Arbeitsbedingungen der Freien Szene lehnen sie die
unbezahlte Arbeit — welche sie generell nicht befiirworten - von Hos-
pitant*innen ab.'®” Die Zusammenarbeit mit Emmerig reprisentierte
fiir mich eine exemplarische Form von Arbeitsbeziehung, welche ein
Aufbrechen des Kollektivgedankens der 1970er- und 1990er-Jahre
andeutet und eine typische Arbeitsweise der Theaterpraktiker*innen
der gegenwirtigen Freien Szene darstellt.

Wihrend der Probe wurden ebendiese Momente der Offnung
deutlich: Z. B. arbeiteten alle Beteiligten am gleichen Google-Docs-
Dokument. Im Verlauf der Probe dokumentierten sie gleichberech-
tigt Notizen und Entschliisse. In der Vorbesprechung zu einem
Durchlauf kommentierten alle Beteiligten die Anderungen - die
Lichteinstellung, die Farbe der Fliissigkeiten in den diversen Behél-
tern, den neuen Look der Hexe Silvia, die Videosequenzen sowie die
Verteilung des Sounds im Raum - wohlwollend. Die Probe endete mit
der Besprechung des Durchlaufs an einem langen Tisch im Foyer des
LABs. Zwischen Probe und Reflexion machten die Beteiligten eine
Pause, in der bewusst nicht tiber die Probe gesprochen werden sollte.
Ich begegnete Swoosh Lieu und ihrem Team wihrend der Pause nicht
als Theaterwissenschaftlerin, sondern als Privatperson, die tiber den
allgemeinen Vorweihnachtsstress redete. Die Unterschiede zwischen
Performer*innen, Kollektiv, den Assistent*innen, den anwesenden
Dramaturg*innen und mir waren in diesem Moment irrelevant. Erst
nach der Pause wurde die funktionale Differenzierung wieder hoch-
gefahren, was sich an den Sprecher*innenpositionen - denjenigen,
die zuhorten und denjenigen, die sich Notizen machten - zeigte.

Im Zentrum der Nachbesprechung stand die Frage, wie die bei-
den Akteur*innen Wernecke und die Puppenspieler*in Frieder Miller
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den Gestus des Theatralen vermeiden kénnten. Die Wahrnehmung
der Zuschauenden wurde mit der Selbstwahrnehmung der Perfor-
mer*innen abgeglichen. Die Anwesenden einigten sich darauf, sich
auf die Ausfiihrung der Aufgaben zu konzentrieren, anstatt theatral
auf Licht- und Musikeffekte zu reagieren, um die (abgelehnte) Biih-
nenhaltung nicht zu bedienen. Die Performer*innen sollten als Aus-
fihrende und nicht als Schauspieler*innen auf der Bithne agieren.
Die Theaterarbeit ist fiir Swoosh Lieu eine Grenzverhandlung: zwi-
schen der Sichtbarmachung von technischen Ablidufen, der Gewerke
sowie unsichtbarer Arbeit im Theater und im gesellschaftlichen
Zusammenleben. Die Existenz von Einzelfiguren bzw. Kiinstler*in-
nen wird bewusst abgelehnt und stattdessen als ein Netzwerk aus
kiinstlerischem und technischem Wissen zwischen menschlichen
und nicht-menschlichen Akteur*innen interpretiert und imaginiert.
Swoosh Lieu beschiftigen sich mit Versuchsanordnungen, die die
Auflengrenzen der Humandifferenzierung hinterfragen. Die Domi-
nanz der Performer*innen als Handlungstriger*innen soll zuguns-
ten der Intraaktion mit Licht, Sound und Technik heruntergespielt
werden, um auf die aufdertheatrale Bedeutung dieser nicht-menschli-
chen Agencies aufmerksam zu machen.

Die Erweiterung eines realen Raumes mithilfe von Technik
spielt auch in denjenigen Arbeiten von Swoosh Lieu eine Rolle, die
dezidiert als Videos gestaltet sind. A Room Of Our Own - Vorstellung fiir
Browser:in und variables Publikum wurde am 22. Januar 2021 im Digi-
talen Mousonturm, dem coronabedingten alternativen Digital-Spiel-
ort des Frankfurter Kiinstler*innenhaus Mousonturm, uraufgefiihrt.
Swoosh Lieu nimmt im Titel Bezug auf Virginia Woolfs 1929 erschie-
nenen Essay A Room of One’s Own. Woolfs Pladoyer fiir die Bedeutung
von finanzieller und damit auch rdumlicher Unabhéngigkeit fiir eine
Schriftstellerin veranlasste Swoosh Lieu zu einer Bestandsaufnahme
der pandemiebedingten Situation von Frauen mit feministischer und
dezidiert gemeinschaftsstiftender Perspektive, was die Abwandlung
des Titels von One’s zu Our markiert. Thr Fazit: »Wéhrend wir in der
Corona Krise einen antifeministischen Backlash erleben, verschlie-
f3en sich fir Frauen* immer wieder Tiiren, werden ihre Raume immer
kleiner gemacht oder ganz weggenommen«'#, 4 Room Of Our Own ver-
folgt das Ziel, Perspektiven, Sichtbarkeiten, Zugdnge und Begrenzun-
gen zum Thema aufzuzeigen und zu aktualisieren.

Swoosh Lieus »audiovisuelle Bearbeitung«'®® von Woolfs The-
sen beginnt mit einer Positionsbestimmung: Die Stimme Judith,
gesprochen von Birte Schnoink, spricht erst in mein linkes Ohr, dann
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in mein rechtes Ohr. Sie sei angeblich 465 Jahre alt, nicht geboren,
jedoch immer schon da. Die Inszenierung ist bestimmt von perma-
nenten Suchbewegungen nach Zugehorigkeit und Sichtbarkeit. Nach
der Vorstellung von Judith wird ein leerer (Theater-)Raum gezeigt,
dessen Boden von einem einzelnen Scheinwerfer beleuchtet wird.
Dem Lichtkegel kommt die Kamera immer ndher. »Wer ist da? «, fragt
Judith und wihrend sie dariiber spricht, dass »alle das Theater« ver-
missen und dessen Systemrelevanz in der Offentlichkeit diskutiert
wird, wandert der Suchscheinwerfer tiber leere Zuschauerrénge.

»Ehrlich gesagt, das Theater, das ich vermisse, gibt es nichtg,
sagt die Stimme Judith nach wenigen Minuten. Der Suchscheinwerfer
suggeriert ein unendliches, unbestimmbares, grenzenloses schwar-
zes Nichts, wihrend Judith tiber die ungesehenen queeren, diskrimi-
nierten Menschen im Theaterbetrieb spricht, welche gar nicht alle in
diesen Theaterraum hineinpassen wiirden. Auch ohne Publikum sei
dieser Raum wegen deren unsichtbarer Anwesenheit deshalb niemals
leer, bemerkt Judith. Das Bild wechselt vom dunklen Raum zu einem
roten Theatervorhang, welcher aufgezogen wird und eine Frankfur-
ter U-Bahn-Station zeigt. Der Schriftzug Willy-Brandt-Platz wird von
einem schwarz gekleideten Kollektiv mit einem griinen Plakat, auf
dem in blauer Schrift Judith-Shakespeare-Platz steht, iberklebt. Ein
Kollektivmitglied triagt bei der Aktion einen Siugling in einem Trage-
tuch, was nicht weiter thematisiert wird.

Danach wird das Frankfurter Schauspielhaus gezeigt, auf des-
sen Fassade eine Projektion der Protesttinze der chilenischen Gruppe
Las Tesis zu sehen ist. Anschliefiend 6ffnet das Kollektiv die Werbe-
kisten des Frankfurter Schauspielhaus und ersetzt die offiziellen Pla-
kate durch Bilder von queeren Aktivist*innen wie Elliot Page, Leslie
Feinberg, Marsha P. Johnson, Orlando aka Vita Sackville-West, Pepper
LaBeija. Nach weiteren Uberklebungsaktionen endet die Szene mit der
Prisentation eines Aufstellers. Zu sehen ist eine Liste, in die Namen
eingetragen werden konnen. Eine Bedienungsanleitung, in eckige
Klammern gesetzt, fordert dazu auf: »fill in the blanks [ _ _ _ __ _ J«.
Der rote Vorhang wird zugezogen. Die Szene ist beendet.

Die nichste Szene zeigt erneut eine leere Bithne. Die Kamera
steuert auf ein Mikrofon zu, das sich an die leeren Ringe wendet.
Virginia Woolfs Thesen zu Rdumen, Zuginglichkeiten und Gemein-
schaft werden zitiert. Das Leben der Schriftstellerin als unterdriickte
Frau wird den Moglichkeiten des Regisseurs Peter Brook gegeniiber-
gestellt und mit den Worten kommentiert: »Ein Mann schaut einem
anderen Mann zu. Das ist dann Theater. Wenn ein Mann durch den
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Raum geht und einem anderen Mann zuschaut, stellt sich die Frage:
Wen interessiert das? Lacher«'®,

In den néchsten Szenen wird die Erschaffung von menschli-
chen Korpern durch die Einbeziehung einer Computerspiel-Asthetik
thematisiert. Eingeblendet werden Sitze wie »glitch normality« oder
»be whatever you want«, wihrend eine Art Feuerwerk zu sehen ist.
Im letzten Teil der Produktion tritt eine fiktive Figur auf: Professor
Woolf (Mariana Senne), Expertin fiir Ektogenese. Sie kldrt am Modell
einer kiinstlichen Gebdrmutter tiber die Moglichkeit einer elektro-
nischen Plazenta auf, welche von der Krankenkasse bezahlt und die
gewiinschte Form eines gelingenden Familienlebens ermoglichen
wiirde, ndmlich die genderbefreiende Reproduktion und die Gleich-
berechtigung in der Kindererziehung. Stolz prisentiert Professor
Woolf diese Erfindung, die an eine Art Plastiktiite, gefiillt mit griiner
Flissigkeit und diversen Schlduchen, erinnert. Beim abschlief3enden
gemeinsamen Tanz unter der Discokugel im Theaterraum wird die-
ses neue Our/Wir beschworen: »Unser kollektiver Korper atmet. [...]
Gegen die Gewalt der Binaritit setzen wir ein Spektrum der Moglich-
keitenc.

Ein Vergleich der beiden Arbeiten zeigt auf, dass Swoosh Lieu
mithilfe verschiedener Praktiken versuchen, die asymmetrischen
Grenzziehungen zwischen alternativem Wissen und einer herkdmm-
lichen Medizin, zwischen korperlicher und geistiger Arbeit, zwischen
reproduktiver und produktiver Arbeit, zwischen Innovation und
Repetition, zwischen einem singuldren Kinstler*innenverstindnis
und einem kollektiven Gegenkonzept - inklusive der familidren Mit-
glieder im Hintergrund - zu hinterfragen. Gleichzeitig erschaffen
Swoosh Lieu in ihrem Anspruch auf Kompliz*innenschaft und in
ihrer produktionellen Arbeitsweise sowohl eine inklusive Offnung als
auch einen exklusiven Theaterraum, welcher bestimmte Wissensho-
rizonte und Erfahrungen vermittelt/abruft und andere ausschlief3t.

1. Praktiken des Produzierens von Sichtbarkeit: Die (techni-
schen) Praktiken des Reparierens, des Neuverschaltens, des
gegenseitigen Pflegens, des Brauens von Hexentrdnken,
des Ausfiihrens von magischen Ritualen und des kiinstleri-
schen Rekombinierens heben die rdumliche und zeitliche
Trennung dieser Praktiken, deren gesellschaftliche Hierar-
chisierung, Auf/Teilung im privaten und 6ffentlichen Raum,
Un/Sichtbarkeit zwischen Produzieren und Herstellen auf.
Durch das Einbeziehen und Zeigen von nicht-menschlichen
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2.

und menschlichen Akteur*innen verdeutlichen Swoosh Lieu
letztlich die Konstruiertheit von Theater. Thre Praktiken des
Frickelns, Sorgens, Reparierens, Spielens und Fabulierens
stellen die komplexen Verschrinkungen zwischen Theater-
raum und aktuellen 6ffentlichen Debatten her. Sie markie-
ren die humandifferenzierenden Kategorisierungsprozesse
von Theaterarbeit, technischen Berufen und Care-Arbeit.
Ihre »Aufteilung des Sinnlichen«*' ordnet die Teilhabe und
das Teilen von sichtbaren Rdumen der Arbeit neu.

Praktiken der Intraaktion: Die Intraaktion zwischen den Per-
former*innen und der Materie zeigt sich nicht nur in den
Praktiken des Produzierens, sondern auch durch die unter-
schiedlichen Agencies, die die Phinomene und die Rdume
abrufen, auf die Swoosh Lieu in ihrem Filmmaterial und in
ihrem Biithnenbild Bezug nehmen. Es kommt nicht von unge-
fahr, dass Dea Ex Machina gleichzeitig an einen Urwald, an
das Innere eines Interfaces, an einen Basteltisch und an ein
Labor erinnert. Das Verstdndnis von Theaterarbeit als Repro-
duktionsarbeit verdndert das Verhéltnis zwischen angeblich
offentlichen und privaten Rdumen, zwischen Sehen und
Gesehenwerden, zwischen Relevanz und Irrelevanz, zwi-
schen Solidaritdt und Eigenverantwortlichkeit: Mit ihren Per-
formances und ihren Arbeitspraktiken werfen Swoosh Lieu
grundsitzliche Fragen zur Konstituierung von Gesellschaft
und Theater auf: Was ist es wert, gezeigt zu werden? Was wird
von wem als un/produktive Arbeit markiert und wie verlaufen
die Prozesse der gesellschaftlichen Valorisierung? Welche
(Arbeits-)Tétigkeit ist es eigentlich wert, im System Theater
re/produziert zu werden?

3.3.2 Theaterarbeit als Sichtbarmachung

Die Korperlichkeit der Performer*innen und die Ausfithrung ihrer
Tatigkeiten werden auf der Biihne, in den Proben und Besprechun-
gen von Swoosh Lieu immer wieder erneut zur Disposition gestellt.
Der Diskurs zur Care-Arbeit wird im Nebeneinander von kulturellen
Praktiken und von Formen des Pflegens auf der Bithne performiert,
wodurch ein politischer Moment im Sinne Rancieres entsteht. Der Phi-
losoph etabliert in Die Aufteilung des Sinnlichen (2006) ein Verstdndnis
des Politischen im Sinne einer dsthetischen Gleichheit in Indifferenz,
welche unabhéngig von jeder tagespolitischen Thematik besteht:
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Kunst ist weder politisch aufgrund der Botschaften, die sie
uberbringt, noch aufgrund der Art und Weise, wie sie soziale
Strukturen, politische Konflikte oder soziale, ethnische oder
sexuelle Identititen darstellt. Kunst ist in erster Linie dadurch
politisch, dass sie ein raum-zeitliches Sensorium schafft, durch
das bestimmte Weisen des Zusammen- oder Getrenntseins, des
Innen- oder Aufien-, Gegeniiber- oder In-der-Mitte-Seins festge-
legt werden.'*>

Das »raum-zeitliche Sensorium« zwischen technischen und fiirsorg-
lichen Praktiken wird in Dea Ex Machina durch das Tun der Perfor-
mer*innen und durch das Nebeneinander der Praktiken hinterfragt
und aufgebrochen. Die Grundannahme des Gemachtseins/-werdens
von Wissen wird zum Theatermittel, das Neuverhandlungen auslost.
Statt technische Arbeiten, wie das Transportieren von Biihnenele-
menten durch den (Theater-)»>Hund« oder die Herstellung von Pla-
tinen in der Blackbox - sowohl im Theater als auch im technischen
Bereich - in Unsichtbarkeit zu belassen, wird deren Einflussnahme
auf die Performance ins Zentrum geriickt, denn sie bestimmen mit,
was wie gezeigt/verhandelt wird. Die sichtbare Leere des pandemie-
bedingt geschlossenen Theaterraums offenbart die Abwesenheit
gewisser Positionen im/von Theater. Die Intervention im 6ffentlichen
Raum - mit einem Sdugling im Tragetuch - verdeutlicht die Notwen-
digkeit, Fiirsorgearbeit und Elternschaft als integrale Bestandteile
kiinstlerischer und gesellschaftlicher Rdume zu begreifen. Es ist das
gleichzeitige Ineinandergreifen von Wissensriumen, Praktiken, tech-
nischen Erfindungen, magischen Salben, kiinstlerischer Hervorbrin-
gung und intermedialen Resonanzen durch die Erzeugung von Netz-
werken, die die Gewohnheiten und Unterschiedlichkeit unterbrechen
und hierarchische Dominanz irritieren. Wie etwa bei Dea Ex Machina
im Fallen des Vorhangs visualisiert, erfahren vermeintlich neutrale
Phinomene ihre Demaskierung.

Ranciere beschiftigt sich ebenfalls mit der »Besonderheit« der
Praktiken der Kunst und der Kiinstler*innen als »Doppelwesen«
gegeniiber dem »privaten< Prinzip der Arbeit«,'” worunter er andere
Formen der Arbeit subsumiert. Kiinstlerische Praktiken wiirden tra-
ditionell gegensitzliche Begriffe von herstellender Tétigkeit und
deren Sichtbarkeit vereinigen und im kiinstlerischen Moglichkeits-
raum (neu) verhandeln. Kiinstler*innen »stell[en] einen Schauplatz
des Gemeinsamen mittels dessen her, was eigentlich die Verbannung
eines jeden auf seinen Platz hitte herbeifiihren sollen. Mehr noch
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als auf der Gefahr, »dass seine Trugbilder die Seele verweichlichen«,
ein Vorwurf, den Platon in seinem Buch Der Staat (375 v. Chr) Kinst-
ler*innen macht, »beruht seine Schéidlichkeit auf dieser Neuauftei-
lung des Sinnlichen. Die kiinstlerische Praxis ist also nicht das Aufden
der Arbeit, sondern deren >deplatziertec Form der Sichtbarkeit [...]J«'*%.

Bei Swoosh Lieu zeigt sich dasjenige, was Ranciere im Zuge die-
ser Deplatzierung von Sichtbarkeiten als politischen Akt versteht. Das
Regime der Kiinste konne durch die reprisentative Nachahmung von
anderen Formen der Arbeit nicht nur die Trennung von deren sicht-
baren und unsichtbaren Riumen verhandeln, sondern genauso deren
So-geworden-Sein reflektieren. Insofern kommt hier die Doppel-
deutigkeit des franzdsischen Begriffs »partage« zum Tragen, welcher
sowohl Teilen als auch Teilhabe bedeutet. Swoosh Lieu imaginieren
eine Gesellschaft, die an ihrer eigenen Zukunftsvision teilhat, und tei-
len zu diesem Zweck in ihrer Theaterarbeit die Un/Sichtbarkeit dieser
Positionen neu auf. In den Worten Rancieres:

Die Kunst antizipiert jenes Ziel, das die Arbeit noch nicht aus
eigener Kraft und fiir sich selbst erreichen kann: die Abschaf-
fung der Gegensitze. [...] Die Produktion erweist sich als das
Prinzip einer neuen Aufteilung des Sinnlichen, insofern sie die
traditionell gegenséatzlichen Begriffe von herstellender Tatigkeit
und Sichtbarkeit in einem Konzept vereinigt.'*

Dieser Vorgang ermogliche ein neues Verhéltnis zwischen Tun und
Sehen. Kiinstlerische Praktiken seien Repridsentationen oder liefer-
ten Ansétze zur Neuaufteilung anderer Praktiken. Diese Umwandlung
fihre zu einer Selbstdarstellung der Gesellschaft. Meine Beobachtun-
gen zeigen, dass die Umwandlung von Materie bei Swoosh Lieu zu
einer Selbstdarstellung der von ihnen als Kompliz*innen angespro-
chenen bzw. imaginierten Mitglieder der Gesellschaft fithren kann.
Theaterarbeit als politischer Akt der »Neuaufteilung des Sinn-
lichen« kann also - neben dem Erleben einer dsthetischen Erfah-
rung - auch gegenseitige Fiirsorge bedeuten. Die behauptete Kom-
pliz¥xinnenschaft auf der Bithne kann eine Allianzbildung tber
den Bithneraum hinaus meinen. Im Intermedialen zeigt sich das
Verstdndnis von Theater als einer kollaborativen Reproduktions-
arbeit anhand eines performing knowledge. Aus meiner Sicht erarbei-
ten Swoosh Lieu Wissen unter Anwendung des Prinzips eines doing
gender while un/doing male dominance. Im Gegensatz zu She She Pop
verorten sie sich selbst nicht als marginalized Other,'® sondern ver-
netzen sich mit anderen zu einem marginalized Our als Allies. Das
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Bauen von Erfindungen, das Erzdhlen von alternativen Zukunftsvisi-
onen und das Heraufbeschworung von vergessenem Wissen ermog-
licht Swoosh Lieu die spekulative Fabulation im Sinne Haraways.
Haraway definiert Fabulation als eine alltdgliche Praxis des Geschich-
tenerzédhlens, jenseits kiinstlerischer Expertise. Fabulieren sei eine
Praxis, die festgelegte Normen herausfordert und spekulative Narra-
tive dagegenhélt. Swoosh Lieu fabulieren ihre alternative Zukunftsvi-
sion, indem sie die Produktion - die wilden Fakten kultureller Institu-
tionen - thematisieren und hierdurch die Rezeption von Kunst - den
kulturellen Habitus der Kunstrezeption - irritieren.*’

Dea Ex Machina fordert das Aufbrechen der Blackbox im dop-
pelten Sinn.'"® Das geschlossene System der technischen Produktion
von Datenstromen soll in Analogie zu gesellschaftlichen Normen hin-
sichtlich ihres spezifischen Verhaltens beobachtet und dariiber hin-
aus hinsichtlich ihres Gemachtseins reflektiert werden. Swoosh Lieu
versuchen, sowohl im Theater als auch im Denken der postindustriel-
len Gesellschaft ein Dahinter zu markieren. Im Theaterkontext defi-
nieren sie das Dahinter durch die Bewusstmachung von technischen
Vorgédngen, welche in der Regel vor oder nach einer Auffiihrung -
wiahrend der bithnentechnischen Aufbau- bzw. Abbauphasen - statt-
finden; als Theaterpraktiker*innen beanspruchen sie die Funktion
und die Handlungsoption von Techniker*innen; als Frauen reflek-
tieren sie die Dominanz von méinnlichen Positionen in Geschichte,
Gegenwart und Arbeitswelt.

Die kiinstlerischen Praktiken des Produzierens, Herstellens
und Experimentierens erweisen sich als ausdriicklich kollabora-
tive, diskursive Praktiken des Teilens. Das Kollektiv stellt theater-
interne Grenzen zur Disposition und betreibt die Vernetzung mit der
(Theater-)Gemeinschaft, welche als eine Gesellschaft der vielen eine
gemeinsame queere Weltsicht teilt. Die Auseinandersetzung mit Kor-
perwissen als performed knowledge sowie die Erweiterung dieses Wis-
sens durch die Intraaktion mit menschlichen sowie nicht-menschli-
chen Aktanten bilden den Kern der Performances von Swoosh Lieu.
Verborgene Bedeutungsdimensionen von Arbeit werden sprachlich,
inhaltlich, korperlich geborgen und performt. Die Grenzen der eige-
nen Korperlichkeit, der eigenen Kulturalisierung und Situiertheit
sowie die Prozesse der Wir/Die-Konstellationen werden zu Parame-
tern der Kritik im Reflexionsprozess von Swoosh Lieu. Im virtuellen
Raum werden ebendiese kérperbedingten Grenzen mit dem Verspre-
chen »be whatever you want« als iiberwindbar in Aussicht gestellt. Die
»Neuaufteilung des Sinnlichen« im Sinne einer indifferenten Gleich-
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setzung von Theater, Technik und Care-Arbeit erfolgt im Abgleich
zwischen Form und Inhalt im Theater (1.) und der Erweiterung von
alternativen Gesellschaftsvorstellungen, indem Swoosh Lieu inter-
mediale Riume und nicht-menschliche Aktanten, die tiber den Biih-
nenrand hinausweisen, einbeziehen (2.). Somit erfihrt auch die
Beschrankung der Theaterpraktiker*innen auf den Theaterraum
deren Reaktivierung als teilnehmende Mitgestalter*innen gesell-
schaftlicher Prozesse.

3.3.3 Theaterarbeit als Netzwerkarbeit

Barads Ansatz, den sie als Wissenschaftstheoretikerin, Physikerin
und feministische Philosophin verfolgt, fithrt die Topoi der Teil-
chenphysik, der Quantenfeldtheorie, der feministischen Theorie, der
Ontologie, der Philosophie und der Epistemologie zusammen.'*® Thr
Denken wirkt wie das wissenschaftliche Pendant zu den kiinstleri-
schen Ansétzen von Swoosh Lieu. Erzeugt werden sowohl bei Barad
als auch bei Swoosh Lieu neue Erkenntnisse durch deren doppelte
Situierung. Barad argumentiert fiir eine Losldsung des Représentatio-
nalismus und fiir eine Hinwendung zu performativen Alternativen.>*
In diesem Sinne spricht die Physikerin auch nicht von Objekten, son-
dern von Phanomenen: »Fiir Barad sind Phinomene nicht weniger als
»the basic units of existence«bzw. die >basic units of reality, das onto-
logically smallest unit< und damit die >primary ontological units< der
agentiell-realistischen Theorie«*.

Die Performer*innen und die Aktanten »Bug« und »Hund« wan-
deln durch unterschiedliche Rdume - Labor, Urwald, Hexenzirkel,
Cyberspace - und deren Agencies. Sie intraagieren mit den Phéno-
menen - Petrischale, Biume und Insekten, Hexenkessel und Schalt-
kreise —, die sie vorfinden, und bilden Allianzen mit den von ihnen
initiierten neuen Relationen. Swoosh Lieus’ Arbeiten fabulieren die
Konstituierung eines Innen und eines Auflen ihrer Gemeinschaft,
welche unterschiedliche Aktanten und Diskurse einschliefst und
andere heteronormative Aktanten ausschliefit. Neben der Binnen-
differenzierung zwischen Menschen wird auch eine ontologische
Aufiendifferenzierung aufgehoben: »etwa zu Haustieren und Men-
schenaffen, andererseits zu Artefakten - etwa Robotern und Social
Bots«®*®2, Swoosh Lieu versuchen sich darin, sowohl die theaterin-
terne Erweiterung ihres Arbeitsbereichs als auch andere Formen der
Zusammenarbeit jenseits von geschlossenen Kollektiven von Bedeu-
tung zu etablieren. Die Erweiterung des Referenzrahmens und die
Griindung von Netzwerken bezeugt das Verlassen einer tradierten
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Form von theaterinternem Denken bei gleichzeitiger Spezialisierung
auf technisch-feministische Diskurse und alternative weibliche*
Weltsichten. Innerhalb dieser Netzwerkarbeit als einem zentralen
Bestandteil ihrer Theaterarbeit zeigt sich ein Umdenken, das Kritik
an Formen des Theatermachens iibt und tber partizipative Elemente
und politische Statements Verdnderung anstof3en mochte.

Subjekte sind Produkte spezifischer historischer und kulturel-
ler Praktiken im Umgang und im Austausch mit Phinomenen. Der
Umgang mit ihnen und ihre Bedienung sind Ausdruck von Koérper-
wissen. Die Biihnenpriasenz des nicht-menschlichen Aktanten und
»Hund«/Férderwagen in Dea Ex Machina verweist z. B. auf die Kombi-
nation zweier zentraler Komplexe: auf die Theatergewerke sowie auf
philosophische Utopien. Der Hund ist ein Transportmittel im Thea-
ter und gleichzeitig eine zentrale Figur in Donna Haraways Schrift
Das Manifest fiir Gefiihrten (2016). Ebendiesen Transportwagen haben
Swoosh Lieu zu einem selbststindigen Phidnomen modifiziert. Der
Gegenstand, der im Theater vor oder nach einer Vorstellung bzw. im
Hintergrund einer Auffiihrung zum Einsatz kommt, wird als theatra-
ler Akteur sichtbar gemacht und als eigenstidndige Entitét adressiert.
Der Hund z&dhlt in Haraways Utopie aber auch zu den Bewohner*in-
nen der Terrapolis, also zu einer Weltbevolkerung, bei der nicht mehr
zwischen Technischem, Menschlichem oder Animalischem unter-
schieden, sondern in einem hierarchielosen Ganzen zusammenge-
lebt wird.?*® Die Tatsache, dass ausfithrende menschliche Kérper und
die Technik als bedienender Kérper gemeinsam mit den korperlosen
Stimmen der Protestierenden agieren, verdndert die trennende Vor-
stellung vom Konkreten und Abstrakten, vom humanen zum post-
humanen Weltbild im Sinne der Ideengeberin des Glitch Feminism.
Legacy Russell proklamiert: »Body: it is a world-building word, filled
with potential, and, as with glitch, filled with movement. [...] To dema-
terialize - to once more abstract - the body and transcend its limita-
tions, we need to make room for other realities«?*,

Der Glitch Feminism reinterpretiert den Glitch/die Stérung als
»non-performance«. Russell und Swoosh Lieu verstehen den Glitch
nicht als einen ungewollten Fehler im System, sondern als dessen
feministische Korrektur. Bugs, d. h. technische Stérungen wie Bild-
oder Tonfehler, werden nicht als Fehler betrachtet, sondern als Mog-
lichkeiten fiir Verbesserungen des Vorhandenen oder als eine alter-
native Verschaltung uminterpretiert. Im gesellschaftspolitischen
Sinne streben Interventionen des Glitch Feminism eine Verbesserung
eines fehlerhaften Systems an. Im (Aushandlungs-)Verhéltnis zwi-
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schen Technik und Performance zeigt sich die potenzielle Heran-
gehensweise von Swoosh Lieu. Das Theaterkollektiv untersucht und
hinterfragt die Praktiken der Vergeschlechtlichung in der (postindus-
triellen) Korper- und Technikgeschichte als in Wechselbeziehung
zueinander getrennt stehende Diskurse des Reparierens, Wartens
und Verschaltens von technischen Objekten mit den Diskursen des
Pflegens. Als Glitch Performance fithren Swoosh Lieu die Storung/
Unterbrechung eines fehlerhaften Systems vor, indem sie die tech-
nischen und fiirsorglichen Praktiken mit alternativen Praktiken ver-
schalten.

Zu diesem Zweck lassen sie Stimmen und Figuren jenseits eines
vermeintlichen (Theater-)Kanons sprechen. Als Technikexpertinnen
experimentieren sie mit dem Zeigen und der Weitergabe von Wissen,
indem sie autodidaktische Wissenspraktiken vorstellen oder auf ihre
Plattform A Feminist Guide To Nerdom verweisen, einem interaktiven
Netzwerk, das technisches und kiinstlerisches Wissen vermittelt. Im
Sinne einer Theaterarbeit als Reproduktionsarbeit besetzen Swoosh
Lieu in ihren intermedialen Performances Gegenpositionen zum Sta-
tus quo. In ihren Re/Produktionen favorisieren sie ein Denken der
Verdanderung anstelle eines ontologischen Denkens in Kausalketten.
Angelehnt an Haraways Positionen in Unruhig bleiben. Die Verwandt-
schaft der Arten im Chthuluzdn (2018) problematisieren und erproben
sie deren Vorschlége fiir spekulative Fabulationen am Gegenstand der
reproduktiven und korpergebundenen Arbeit. Sie thematisieren das
alternative Heranwachsen eines Fotus auferhalb des (Mutter-)Leibs
oder interpretieren das Nebeneinander von Mythos und Ist-Zustand:
diejenigen Visualisierungstechniken, die den Planeten und den Fotus
als offentliche Objekte sichtbar machten, so Haraway, die »ideolo-
gische Spannung zwischen Kérper und Maschine, Natur und Kultur,
weiblich und ménnlich, tropisch und nérdlich, of color und Weif3, tra-
ditionell und modern sowie zwischen gelebter Erfahrung und beherr-
schender Objektivierung [...J« festschreiben und materialisieren.?*
Eine fabulative Gegenstrategie miisse alternative Narrative vorschla-
gen bzw. voraussetzen, argumentiert Haraway in ihrem Aufsatz »Fotus.
Das virtuelle Spekulum in der Neuen Weltordnung« (1997):

In Kunst, Literatur und Wissenschaft ist der Gegenstand mei-
nes Interesses Technologie, die den Korper zu einer Geschichte
macht und umgekehrt - und dabei sowohl das, was als real
betrachtet werden kann, als auch die Zeug*innen dieser Rea-
litdt hervorbringt. [...] Ich versuche einige der Moglichkeits-
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bedingungen jener Geschichten neu zu erzdhlen, die wir uns
als technowissenschaftliche Menschen weiterhin gegenseitig
erzdhlen.?*

Die Erfindung des Gebdrix, die Darstellung des Lebens in einer glitch
normality sowie die Dokumentation eines Lebens nach der Care-
Revolution sind Swoosh Lieus Storversuche fiir eine neue Erzédhlung
des Ordnungssystems der (Theater-)Arbeit. Das spinnende Fabulie-
ren ist ein making von »wilden Fakten«, ein Hervorbringen von Posi-
tionen, die durch permanente Verdnderungen und Modifikationen
gekennzeichnet sind.

Swoosh Lieus intermediale Arbeitspraxis reflektiert auf dstheti-
scher, produktioneller und kollaborativer Ebene Theater als Ort der
Verhandlung und als Ort fiir fiktive Spekulationen. Dieses integra-
tive Vorgehen hinsichtlich des Bithnengeschehens greifen sie bei der
Arbeit an Netzwerken erneut auf. A Feminist Guide To Nerdom reprasen-
tiert die Forderungen fiir eine alternative Zusammenarbeit mit ande-
ren Akteur*innen in und auferhalb der Freien Szene. Swoosh Lieus
Webauftritt vermittelt einen ungewohnlich schlichten Eindruck: In
schwarzer Schrift auf weifem Hintergrund wird A Feminist Guide To
Nerdom angekiindigt. Zwischen den einzelnen Wortern ist jeweils eine
Platine platziert. Unter der Rubrik »About« wird der Guide als eine
Plattform vorgestellt, »auf der wir unsere Arbeitsweise im Bereich Per-
formance und Medienkunst mit anderen feministischen Kiinstler*in-
nen diskutieren und ihre individuellen Strategien und Methoden sam-
meln und 6ffentlich machen mochten«®”. Swoosh Lieus Ziel ist es, ein
feministisches Netzwerk im Bereich von Medienkunst und Theater zu
schaffen sowie ein gemeinsames Onlinearchiv aufzubauen. Die Rub-
riken Tutorials und Toolbox enthalten ein lippiges Arsenal an Videos,
die das emanzipatorische Anliegen erldutern. Wernecke erklirt dort
feministische Hacks am Beispiel des 3D-Drucks einer Klitoris, einer
feministischen Bildstoérung und des Circuit Bending, d. h. dem Kurz-
schlieflen von elektronischen Gerdten. Es geht der Gruppe um die
Vermittlung technischen Wissens und um das Aufbrechen von Gen-
der-Stereotypen durch Hacken. Im klassischen Tutorialstil erklart
Wernecke das Umbauen eines rosafarbenen Médchenspielzeugs zu
einem genderneutralen Musikinstrument. Wernecke bezeichnet ihr
Vorgehen im Videotutorial als einen »politischen, digitalen Ikonoklas-
mus«. Alle Tutorials folgen einer bestimmten Form: Sie sind gerahmt
von einem einpriagsamen Jingle und sie machen ihren Inhalt zur Form.
Im Tutorial zum Glitch Feminism werden ununterbrochen Bildglitches
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gezeigt. Daneben gibt es ein Vogue-Tutorial der US-amerikanischen
Politikerin Alexandria Ocasio-Cortez sowie ein Tutorial der schwe-
dischen Erfinderin Simone Giertz, die einen Tamponspender baut.
Unter der Rubrik »Toolbox« werden Quellen gelistet, u. a. ein Interview
mit der Performancekiinstlerin VALIE EXPORT zu Kunst, Technologie
und Feminismus, ein Artikel aus dem Missy Magazine zu denjenigen
»14 queerfeministische[n] Podcasts, die du unbedingt abonnieren
solltest«, sowie diverse Links zu den Homepages von Kiinstler*innen
wie Simone Dede Ayivi. Swoosh Lieu stellen nicht nur technisches und
theaterspezifisches Wissen bereit, sondern moéchten eine spezifisch
feministische Lebensweise und Ansicht vermitteln, die sich im Her-
stellen von Dingen, der Selbst- und Hautpflege sowie im Austausch von
feministischen Thesen manifestiert. Ihr sharing stellt fiir sie eine Form
der Care dar. Teilen als soziale Praxis beeinflusst inzwischen ebenfalls
das Konsumverhalten der postindustriellen Gesellschaft. Der Begriff
setzt den Willen zu Hilfsbereitschaft und Teilwilligkeit voraus. Das
Teilen von Wissen, verstanden als Peer-to-peer-Austausch unter Glei-
chen, verstarkt das netzwerkartige Denken. Die Theaterpraktiker*in-
nen agieren entsprechend im Dazwischen: in den Zwischenriumen
der kunstlerischen, 6konomischen und sozialen Austauschprozesse.
Als Subjektkultur der Arbeit agieren sie deshalb als lose Allianzsub-
jekte, weil nicht das Kernkollektiv im Mittelpunkt steht, sondern die
Verbindung mit anderen. Swoosh Lieu sind Teil einer sich formieren-
den Generation von Theaterpraktiker*innen, die als Netzwerk arbei-
ten, innerhalb dessen sie das Verhiltnis zwischen Differenzkategorien
und Arbeitshierarchien re/produzieren, indem sie neue Verbindungen
entdecken, erfinden, stecken und modifizieren, gegebenenfalls aber
auch verweigern oder ausschliefden.

Das Bediirfnis, politische Allianzen zu schmieden, ist dabei pri-
oritdr. Im stindigen Austausch werden konsensuale Weltsichten tiber
emanzipatorische, technische und theateridsthetische Fragen herge-
stellt. Das Arbeiten am Theater erschopft sich nicht in der Einhaltung
von Vertragsverhéltnissen, in internen Absprachen zu Einzelprojek-
ten und auch nicht im Austausch auf Zeit mit externen Partner*innen.
Theaterarbeit wird als re/produktive Titigkeit verstanden, die den
Theaterraum als einen politischen Raum interpretiert und benutzt.
Kooperationen werden zu Kollaborationen, zu Biindnissen und Alli-
anzen erweitert, die auf geteilten Wert- und Weltvorstellungen basie-
ren. Im Gegensatz zu She She Pop, die in ihrer Theaterarbeit ein
konkretes Arbeitssubjekt reproduzieren, und im Unterschied zu The
Agency, in deren Theaterarbeit die Binnendifferenzen von Humandif-
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ferenzierung und die Korperlichkeit von Dienstleistungen und Thea-
ter als zentrale Konstante verhandelt werden, initiieren Swoosh Lieu
die Neugriindung von Allianzen durch die Infragestellung der Aufden-
grenzen zwischen menschlichen und nicht-menschlichen Aktanten
und indem sie einen Vorschlag zur Entsubjektivierung von Arbeit auf
einer dezidiert intermedialen Biithne reproduzieren. Thre Reproduk-
tionsarbeit - im Sinne des Glitch Feminism - ist immer auch Stérung
oder Modifikation eines als fehlerhaften definierten Systems. Die All-
tags- und Theaterpraktiken sind somit auch reproduktive Tatigkei-
ten von Kopf und Fuf}, was in den intermedialen Ansitzen des Uber-
schreibens, in der Sichtbarmachung der Theatermittel sowie in der
Reprisentation von marginalisierten Positionen reflektiert wird.

[u—

Reckwitz, 2006, S. 592.

Dizdar u. a., 2021, S. 10.

3 Fur She She Pop sind die Selbstbezeichnung und Fremdwahrnehmung als Frau-
enkollektiv zentral. Auch ein ménnliches Mitglied und andere Kollaborateur*in-
nen wiirden daran nichts dndern. Die Kategorisierung von Mitglied Sebastian
Bark als ménnlich empfinden sie als fantasielos. IThre Selbstbezeichnung sei ein
Statement gegen diese Fantasielosigkeit. Vgl. Groschner, 2022, S. 32.

[ v}

4  Vgl. den Eintrag zum Begriff »Produktion« im Duden. https://www.duden.de/
rechtschreibung/Produktion, letzter Zugriff 14.04.2025.

5 Vgl ebd.

6  Marx/Engels, [1867]2017, S. 136.

7  Ebd.,S.162.

8  Federici, 2018.

9  Eine kritische queere Lesart des Reproduktionsbegriffs diskutiert der Literatur-

wissenschaftler Lee Edelman in seiner Monografie No Future. Queer Theory And
The Death Drive (2004). Er sensibilisiert fiir die Heteronormativitit des Reproduk-
tionsbegriffs im politischen Diskurs, denn dieser wiirde die dominante Lesart
einer gesicherten gesellschaftlichen Zukunft durch Kinder behaupten. Edelman
kritisiert diesen »reproductive futurism« und regt ein Denken auferhalb dieses
gesetzten Rahmens an: »the space outside the framework within which politics
as we know it appears and so outside the conflict of visions that share as their
presupposition that the body politic must survive«. In meiner Arbeit bezieht sich
der Reproduktionsbegriff nur indirekt auf den Entwurf von Zukunftsvisionen,
obwohl dieser Aspekt in der Analyse der Arbeiten von Swoosh Lieu angeschnit-
ten wird. Mein Fokus bei der definitorischen Herleitung des Reproduktionsbe-
griffs ist zundchst meine Kritik an dessen oftmals verschleierter Korperlichkeit
(1.) sowie mein Vorschlag zur Nutzbarmachung des theoretischen Begriffs auf
relationaler und performativer Ebene - sowohl als Erweiterung des Marx’schen
Begriffs als auch als Vorschlag zur Entsubjektivierung des Arbeitssubjekts als
loses Allianzsubjekt (2.). Edelman, 2004, S. 2-3.

10 Der Begriff des »material turn« bezieht sich auf das wachsende Interesse der Kul-
tur- und Sozialwissenschaften fiir Objekte, Dinge und Artefakte aus Natur, Tech-
nik und Kultur seit Anfang des 21. Jahrhunderts. Das Wirken der Dinge sei zu
reflektieren und deren Agencies seien in den Blick zu nehmen. Ein prominen-
tes theoretisches Konzept, welches den »material turn« mit ausgelost hat, ist die
Akteur-Netzwerk-Theorie des Soziologen Bruno Latour. Es handelt sich um einen
theoretischen Vorschlag, Objekte als Akteure einzubeziehen, welcher auch ein
Umdenken in der Theaterwissenschaft bewirkt hat. vgl. Goll u. a., 2013; Otto,
2022, S.202-223, u. Ernst, 2023, S. 237-242.

11 Fischer-Lichte, 2004, S. 129.
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Butler, 1988, S. 521.

Vgl. Fischer-Lichte, 2004, S. 129-136.

Ebd., S. 136.

Kreuder/Koban/Voss, 2017, S. 9.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 10.

Vgl. Kreuder, 2017, S. 241.

Vgl. Groschner, 2022, S. 25.

Ebd., S. 25.

Stumpf und Freiburg sind gleichzeitig auch Mitglieder des Gief3ener Perfor-
mancekollektivs Gob Squad.

Vgl. She She Pop im Interview mit Prinsloo, 2021.

Vgl. Justus-Liebig-Universitit Gief3en. Geschichte.

Quifones, 2022, S. 26.

Groschner, 2022, S. 29.

E-Mail-Austausch mit Mieke Matzke im Zuge der Druckfreigabe des Interview-
materials (27.04.2025).

Vgl. Bonfert, 2021, S. 121f.

Vgl. ebd.

Lucassen, 2018, S. 21.

Im Interview mit der stellvertretenden kiinstlerischen Leiterin des HAU Hebbel
am Ufer in Berlin, Aenne Quifiones, berichtet Fanni Halmburger, dass ihre Pro-
jekte zu Beginn als »Madchenprojekte« beldchelt wurden. Vgl. Halmburger zitiert
nach Quifiones, 2022, S. 33.

Vgl. She She Pop. Bad. https://sheshepop.de/bad/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Vgl. Lucassen, 2018, S. 2.

She She Pop zitiert nach Nitsche, 2022, S. 207.

Das Verstidndnis von der Freien Szene als jung habe ich bereits anhand der Defini-
tion des Theaterhistorikers Manfred Brauneck thematisiert.

Nachtkritik. Berliner Theaterpreis 2019 an She She Pop. https://www.nachtkritik.
de/index.php?option=com_content&view=article&id=16296:berliner-theater-
preis-2019-fuer-performancekollektiv-she-she-pop&catid=126&Itemid=100890,
letzter Zugriff 14.04.2025.

She She Pop beschreiben die Beziehung zu den externen Mitarbeiter*innen als
einen stetigen Prozess zur Transparenz mit ambivalenten Gefiihlen: »Das soge-
nannte Kollektiv arbeitet seit Jahren regelméifig mit assoziierten Kiinstler:innen
zusammen. Thre Namen erscheinen selten in den Feuilleton-Beitrdgen iiber She
She Pop, ihre Gesichter sieht man nur bei den Premieren auf der Biihne. Diese
Leute sind als freie Selbstdndige nicht Teil der 6konomischen Solidargemein-
schaft, die unser Kollektiv auch ist, aber sie sind Teil unserer Kunst. Ohne ihr tech-
nisches Kénnen, ohne ihren kiinstlerischen Beitrag kdnnen wir uns unsere Arbeit
gar nicht mehr vorstellen. Das bedeutet, dass wir — gewollt und ungewollt - trans-
parenter geworden sind. Frither konnte uns niemand in die Karten schauen, heute
kennen uns diese Leute oft besser, als uns lieb ist«. She She Pop, 2022, S. 82f.

Der Titel erinnert auch an das Filmgenre Blaxploitation. Im Zuge der Biirger-
rechtsbewegung der 1980er-Jahre begann die Filmindustrie, sich mit »Schwar-
zen Themen« auseinanderzustellen. Um die Kosten so gering wie moglich zu
halten, nutzen sogenannte Exploitationenfilmer*innen die Lebensrealitdt von
Schwarzen Menschen, um Low-Budget-Gangsterfilme zu drehen. In Blaxploita-
tion Cinema: The Essential Reference Guide (2008) des Filmwissenschaftlers Josiah
Howard heifit es: »Never before - and never since - have so many African Ameri-
can performers been featured in films, not in bit parts, but in name-above-the-
title starring roles.« Howard, 2008, S. 3.

»Hexe« Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm. Digitali-
sierte Fassung. https://woerterbuchnetz.de/?sigle=DWB&lemid=H08128, letzter
Zugriff 14.04.2025.

Newsletter von She She Pop vom 08.11.2021.

Fir She She Pop ist der Auftritt des Publikums zentral. Matzke beschreibt diese
Phase als die Offenlegung der technischen Vorrichtung der theatralen Raum-
situation. Gleichzeitig verweist sie im Sammelband Auftritte. Strategien des In-
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Erscheinung-Tretens in Kiinsten und Medien (2015) auf andere Theatermacher*in-
nen, die eine Trennung von Zuschauer*innen und Performer*innen zu Beginn
einer Theaterarbeit ebenfalls bewusst vermeiden bzw. verweigern: »Das Theater
stellt sich selbst aus. Man konnte also sagen - gerade mit Blick auf das gegenwér-
tige Theater -, dass wir es hier langst mit einer Konvention zu tun haben« Matzke,
2015, S. 158.

Die einzelnen Rollen bleiben wihrend des Auffiihrungszyklus tibertrag- und aus-
tauschbar. Wiahrend meines Besuchs im Frankfurter LAB am 16.07.2021 wurde
die oben geschilderte Szene von Mieke Matzke performt, wihrend sie in der ver-
fligbaren Videoaufnahme von Ilia Papatheodorou gegeben wird. Die einzelnen
Passagen von Hexploitation werden problemlos durch verschiedene Mitglieder
des Kollektivs gespielt. Die Besetzung in Hexploitation ist als Springerinnen-
system wie folgt organisiert: Lisa Lucassen/Berit Stumpf, Ilia Papatheodorou/
Mieke Matzke, Johanna Freiburg/Fanni Halmburger. Eine weitere Besonderheit
ist, dass Berit Stumpf auch die Rolle von Sebastian Bark tibernimmt. Der Aspekt
der Ersetzbarkeit sowie die kollektive Identifikation als Frauenkollektiv wird im
weiteren Verlauf aufgenommen.

Der Begriff Gaslighting hat seinen Ursprung im Theaterstiick Gas Light des briti-
schen Dramatikers Patrick Hamilton und hat sich zur Beschreibung einer kultu-
rellen (Beziehungs-)Praktik entwickelt: »Gaslighting« beschreibt eine dysfunktio-
nale Beziehung, in der ein*e meist narzisstische*r Partner*in die andere Person
derart manipuliert, dass sie an ihrer eigenen Wahrnehmung zweifelt. Der Film
ist drei Jahre spiter entstanden und basiert auf dem Theaterstiick aus dem Jahr
1938. Vgl. dazu: Deutschlandfunk Nova. Gaslighting. Wenn wir emotional mani-
puliert werden. https://www.deutschlandfunknova.de/beitrag/gaslighting-wenn-
wir-emotional-manipuliert-werden, letzter Zugriff 14.04.2025.

Ich bezeichne Sebastian Bark, den ich aufgrund seiner koérperlichen Erscheinung
und seiner autobiografischen Aufierungen als Mann kategorisiere, in meiner
Analyse ebenfalls als Performerin. Wie sich zeigen wird, ist das Frausein bei She
She Pop als Berufsbezeichnung eine zentrale, identitétsstiftende Kategorie. In
ihrem Arbeitszusammenhang und in Anbetracht meiner Heuristik wirkt Frausein
als Kollektividentitit der individuellen Performer*innenidentitit tibergeordnet.
Gullette, 2004, S. 6.

Krings/Banerjee, 2021, S. 205.

Ebd.

Vgl. Wetzel, 2020, S. 20.

Vgl. Maclean, 1980, S. 17.

Schuster Cordone, 2014.

Vgl. Liessmann, 2009.

Beauvoir, [1977] 2000, S. 5.

Beauvoir, [1977] 2000, S. 73.

Ebd., S. 450.

Deutscher schreibt: »To date, much of the philosophical interest in de Beauvoir
has been feminist, and most of this feminist interest has concentrated on her
treatment of feminine embodiment. But another aspect of embodiment, ageing,
probably occupied more space overall in de Beauvoir’s work. It was the object of
her second largest theoretical work after The Second Sex, Old Age. It dominated
four of her autobiographical narratives: All Said and Done, Adieux: Farewell to
Sartre, and A Very Easy Death, Part Two of Force of Circumstance, and fictional
work such as the three novellas of A Woman Destroyed«. Deutscher, 1999, S. 6.
Deutscher, 1999, S. 6.

Ebd.

Vgl. ebd.

Vgl. Liessmann, 2009, S. 92.

Vgl. ebd.

Morasch, 2021.

Der Sammelband Figuring Age: Women, Bodies, Generations (1999), herausgegeben
von der Literaturwissenschaftlerin Kathleen Woodward, zeigt, dass Gender, Alter
und Attraktivitdt von Madnnern bzw. Frauen unterschiedlich codiert sind. »In vie-
len westlichen und nichtwestlichen Gesellschaften, so wird hier angefiihrt, gehe
man wie selbstverstidndlich davon aus, Manner wiirden mit den Jahren immer
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attraktiver, wihrend man alternde Frauen mit Metaphern bedenke, die wenig
schmeichelhaft seien«. Banerjee, 2021, S. 113.

Groschner, 2022, S. 44.

Lucassen, 2018, S. 7.

Weber im Interview mit Quifiones, 2022, S. 69.

Halmburger in der Abschlussdiskussion der Fachkonferenz Systemcheck am
08.12.2021.

E-Mail-Austausch mit Mieke Matzke im Zuge der Druckfreigabe des Interviewma-
terials (27.04.2025).

Matzke im Interview mit Quifiones, 2022, S. 63.

Weber im Interview mit Quifiones, 2022, S. 64.

Bonfert, 2021, S. 125.

Jakstat, 2010, S. 13.

She She Pop im Interview mit Prinsloo, 2021.

Bonfert, 2021, S. 125.

Halmburger im Interview mit Quifiones, 2022, S. 66.

Vgl. ebd., S. 122.

Vgl. ebd., S. 140.

Ebd., S. 149.

She She Pop im Interview mit Prinsloo, 2021.

Ebd.

Vgl. ebd.

Bonfert, 2021, S. 127.

Ebd., S. 149.

Vgl. She She Pop im Interview mit Prinsloo, 2021.

Ebd.

Bonfert 2021, S. 126.

Weber im Interview mit Quifiones, 2022, S. 66.

Krieg im Interview mit Quifiones, 2022, S. 99-100.

Halmburger im Interview mit Quifiones, 2022, S. 79.

Vgl. Buhl, 2021. https://www.srf.ch/wissen/mensch/youtube-phaenomen-asmr-wie-
forschende-versuchen-gehirnorgasmen-zu-verstehen, letzter Zugriff 14.04.2025.

In seiner unveroffentlichten Dissertation Enjoy Alienation. Produktive Entfrem-
dungen in Susanne Kennedys Women in Trouble und Solastalgia von The Agency defi-
niert Felix Stenger die Hegemonie des Postdigitalen als Abstraktion vom organi-
schen Korper und seinen biologischen Features. Die Durchdringung des Alltags
durch digitale Infrastrukturen und Praktiken wird im postdigitalen Zeitalter als
unmarkierte Norm anerkannt. Diese Selbstverstiandlichkeit, welche auch Prakti-
ken der Intimitit neu verhandelt, wird bei The Agency durch ebendiesen media-
len Transfer vom digitalen Endgeréit zur direkten und korpergebundenen Inter-
aktion zur Disposition gestellt, vgl. Stenger, unveréffentlicht.

Vgl. Schiitz, 2022, S. 66.

Vgl. Miicke, 2021, S. 105.

The Agency. About. https://www.postpragmaticsolutions.com/, letzter Zugriff
14.04.2025.

The Agency. Home Away. https://www.postpragmaticsolutions.com/homeaway,
letzter Zugriff 14.04.2025.

Zerubavel, 2018, S. 39.

Emmerig im Interview mit Prinsloo, 2021.

Vgl. ebd.

Santos beschreibt den schnellen Erfolg der Gruppe als einen Moment der Uber-
forderung. Es sei von ihr ein Expertenwissen verlangt worden, welches sie noch
nicht erlernt hatte. »Also ich weifd noch, wie wir dann plétzlich bei einem Festival
etwas gezeigt haben, nachdem es uns erst zwei Jahre gab und ich in einen Konflikt
mit dem technischen Leiter gekommen bin, der mir Dinge vorgeworfen hat, die
ich nicht gut gemacht habe. [...] Also lauter solche Dinge, wo ich tiberhaupt nicht
hinterhergekommen bin, diese Dinge zu lernen. Die plétzlich von mir erwartet
worden sind, weil wir auf diesem Level schon Gastspiele gemacht haben, aber
keine eigene technische Leitung hatten. Mich hat das total gestresst.« Der Fokus
auf die innovative Idee des Projekts und die Dynamik des Erfolgs in der Freien
Szene werden deutlich. Santos im Interview mit Prinsloo, 2021. Im Nachgespréich
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erldutert Santos, dass sie die Situation mit Abstand anders betrachten und als
unprofessionelles Arbeiten des technischen Leiters bewerten wiirde. E-Mail-Aus-
tausch mit Prinsloo, 05.05.2025.

Im Maérz 2025 organisierte ich zusammen mit Felix Stenger einen zweitétigen
Workshop mit und iiber die Asthetik und Arbeitsweise von The Agency an der
Freien Universitit Berlin. Unter dem Titel DESIRES, MOVEMENTS & AGENCIE
gaben uns die Kollektivmitglieder Magdalena Emmerig und Rahel Spohrer Ein-
blicke in ihre Dokumentation und kritische Selbstreflexion der gemeinsamen
Zusammenarbeit.

Emmerig im Interview mit Prinsloo, 2021.

Auch diese Angaben wurden im Rahmen des Workshops getétigt, vgl. FN 105.
Aufgrund meines wissenschaftlichen Fokus werde ich mich mit denjenigen The-
Agency-Arbeiten, die sich mit der Griindung von religiosen/politischen Unter-
grundbewegungen auseinandersetzen, nicht beschéftigen.

Priganica, 2018. https://www.pw-magazine.com/2018/the-agencys-postpragma-
tic-solutions-fuer-die-dilemmas-der-gegenwart/, letzter Zugriff 14.04.2025.

Ebd.

Vgl. The Agency. About.

Malzacher u. a., 2019. https://www.alexander-verlag.com/images/verlag/medien/
464-broschu-re-web.pdf, letzter Zugriff 14.04.2025.

Munz u. a., 2012, S. 10f.

Vgl. Fiillsack, 2009, S. 82.

Bell, 1975, S. 129.

Ebd., S. 130.

Ebd.

Pongratz, 2012, S. 32.

Vgl. Fischer-Lichte, 2004.

Pongratz, 2012, S. 19.

Alston, 2016.

Vgl. Prinsloo, 2017, S. 13.

Kolesch, 2017, S. 66

Diese Beobachtung teilte die Performerin im Rahmen des Workshops mit, vgl.
FN 105.

Vgl. hierzu das Kapitel 2.2 »Theaterarbeit anerkennen - Theaterarbeit aus kultur-
politischer Perspektive«.

Bourdieu, 2001, S. 271.

Vgl. The Agency. https://www.theagencyre.com/, letzter Zugriff 14.04.2025.
Santos im Interview mit Prinsloo, 2021.

Vgl. Prinsloo, 2017, S. 76.

Bourriaud, 2009, S. 13.

Ebd., S. 35.

Ebd.

Ebd., S. 36.

Vgl. Sophienszle. Save Your Soul-Festival. https://sophiensaele.com/de/festival/
save-your-soul, letzter Zugriff 14.04.2025.

Ein Purpose-Unternehmen folgt der Primisse, nicht primér auf Gewinnmaximie-
rung ausgerichtet zu sein, sondern orientiert sich an der Zweckhaftigkeit eines
Anliegens, vgl. Griinder Plattform. Purpose im Unternehmen. https://gruender-
plattform.de/green-economy/purpose-unternehmen, letzter Zugriff 14.04.2025.
Die Performerin Magdalena Emmerig informierte mich dariiber, wie ihre Arbeit
am Info-Counter bei der sechsstiindigen Performance im Dienste eines fiktiven
Purpose-Unternehmens dazu fiihrte, dass sie sich eher wie eine Mitarbeiterin
des fiktiven Unternehmens und nicht wie eine kritische Performerin fithlte: »Wir
machen quasi nicht den rechtlichen Schritt. Aber alles andere: Sich zu tiberlegen,
was ware das Format? Wer hat welche Rolle darin? Das alles machen wir ja. Also
stricken wir ja sozusagen. [...] In dem Moment, wo man das dann performt, wird
man das ja auch ein Stiick weit«. Emmerig im Interview mit Prinsloo, 2021.

The Agency: Quality Time @ Sophiensale 2018. https://www.youtube.com/
watch?v=GbtJEDiGXXxI, letzter Zugriff 14.04.2025.

Im Rahmen des Workshops sprach Karina Rocktischel in ihrem Vortrag »Who
cares about care? Uber Sorgepraktiken in relationalen Begegnungen« tiber ihre
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ambivalenten Gefiihle wiahrend der Begegnung des »Vaters« in Quality Time:
Einerseits verspiirte sie das Bediirfnis der (Spiel-)Einladung des Performenden
nachzukommen, andererseits wollte sie keine Informationen tiber das komplexe
Beziehungsverhiltnis zu ihrem eigenen Vater preisgeben. Rocktidschel konsta-
tiert - trotz dieser Irritation: »Die Begegnung in Quality Time hat mich folglich
erlernte Gefiihls- und Verhaltensweisen wiederholen und zur Auffithrung brin-
gen lassen, was durchaus typisch fiir immersives Theater ist.«, vgl. FN 105.

Diese Beobachtung teilte Lisa Paland im Rahmen des Workshops, vgl. FN 105.
Degele, [2004] 2011, S. 392.

Vgl. ebd., S. 386.

Ebd., S. 386.

Hirschauer, 2001, S. 208.

Ebd., S. 209.

Warstat interessiert sich in seiner Studie Soziale Theatralitdt. Die Inszenierung
der Gesellschaft (2018) fiir die Hervorbringung von Gesellschaft und die Defini-
tion von Theatralitdt im Alltag. Damit eine Situation als theatral erkannt wird,
braucht es ein spezifisches Wissen der Handelnden und der Zuschauer*innen
iiber die Ver-Stellung. Eine tduschende Manipulation der Zuschauer*innen wire
meistens in einer theatralen Situation nicht vorgesehen. Der Als-ob-Modus des
Handelns wiirde besondere Kommunikationsméglichkeiten zwischen den Inter-
aktionspartner*innen, eine zweite Ebene sozusagen, eréffnen, vgl. Warstat, 2018,
S. 31.

Vgl. Kapitel 1.2.

Ebd.

Vgl. The Agency. Werkreihen. https://www.postpragmaticsolutions.com/works,
letzter Zugriff 14.04.2025.

Thonnes Reisebericht. https://www.tegelmedia.net/content/ashram-memories,
letzter Zugriff 14.04.2025.

Ebd.

Die Arbeit AshramMommies habe ich als Videomitschnitt gesichtet, welchen mir
die Gruppe selbst zur Verfigung gestellt hat. Wegen der Lockdown-Vorschriften
wiahrend der Coronapandemie konnte die Produktion in Deutschland nicht im
Theater gezeigt werden und wurde stattdessen als Zoom-Performance umgesetzt.
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4. Abschlussbemerkungen: Anzeichen einer
Subjektkultur der Arbeit

Praktiken des Arbeitens wissenschaftlich zu evaluieren - das zeigen
meine unterschiedlichen Perspektivierungsversuche -, stellt auf-
grund von permanent stattfindenden (Neu-)Aushandlungen ihrer
Definitionsgrenzen und ihrer De/Valorisierung eine Herausforde-
rung dar. Meine praxisgeleitete Produktionsanalyse zeigt auf, dass
Theater/Arbeit keine wertneutrale Tétigkeit sein kann, weil sie immer
auch in Abhéngigkeit von gesellschaftlichen Prozessen und human-
differenzierenden Dynamiken verhandelt wird. Neben dem Verstidnd-
nis von Theaterarbeit als Auffithrung bedarf es genauso der Beschéf-
tigung mit denjenigen Arbeitspraktiken und -kontexten, welche
als (subventionierte) Projekt-, (intime) Beziehungs-, Vermittlungs-,
(kulturpolitische) Verhandlungs- und als Erwerbsarbeit einen Grof3-
teil der Arbeitszeit einnehmen. Die Folgen eines eindimensionalen
Verstdndnisses von Arbeit als Lohnarbeit zeigen sich endgiiltig bei
der Beschiftigung mit den weniger beachteten Formen von Arbeit
wie z. B. der Care-Arbeit und der Arbeit in der Freien Szene. Bei der
Reproduktion eines leistungsorientierten Arbeitsdiskurses wird die
korperliche Dimension von Arbeit als bestimmender Faktor oftmals
unterschlagen. Zu diesen Tétigkeiten gehoren die Praktiken der all-
tdglichen (Selbst-)Pflege genauso wie der Anspruch auf Erholung und
Regeneration. Korperlichkeit als zentraler Faktor nimmt bereits bei
Marx’ Arbeitstheorie einen hohen Stellenwert ein, sie wird aber auf
das Verstiandnis vom Arbeiter als Arbeitskraft reduziert,® welche aus-
gehend vom marxistischen Ansatz von feministischen Denker*innen
erweitert wurde: Es ginge um die Betrachtung des Arbeitssubjekts
von Kopf bis Fuf. Den ausschliefenden Charakter der dominanten
»Standardgeschichte des Arbeitssubjekts«*, welche sich als dominan-
tes Paradigma der postindustriellen Gesellschaft erhilt, sowie die
Dringlichkeit, Beziehungsverhéltnisse von Arbeit neu zu definieren,
wurden im Kapitel »Theaterarbeit als Reproduktion« verhandelt. Das
diskursive Defizit wird von She She Pop, Swoosh Lieu und The Agency
durch deren spezifische Arbeitspraktiken deutlich und re/produziert.
Der zugrunde gelegte Reproduktionsbegriff bezieht sich auf das Ver-
héltnis zwischen dem Dagewesenen, welches reproduziert wird, und
dem Neuem, welches auf der Grundlage des Dagewesenen hergestellt
wird. Die selbstreflexive Auseinandersetzung mit der eigenen Repro-
duktion etablierter Strukturen und die dezidierte (Selbst-)Themati-
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sierung als Abweichung vom dominanten Arbeitsdiskurs habe ich an
drei konkreten Beispielen diskutiert:

1. She She Pop - vom (leistungsorientierten) Einzelkiinstlertum
zum Frauenkollektiv: She She Pop verhandeln die eigene Kor-
perlichkeit als kiinstlerisches Material mit Tendenzen der
Abweichung von einer leistungsorientierten Theater- und
Arbeitswelt. Als Frauenkollektiv, welches in einer jahrelan-
gen Arbeitsbeziehung zueinander steht, machen sie die Leer-
stelle der alternden Frau als Arbeitssubjekt fruchtbar. Zu
diesem Zweck iibertragen sie den (médnnlichen) Geniegedan-
ken des Einzelkiinstlers auf das Frauenkollektiv. Thr Custom-
Made-Arbeitsmodell zeichnet sich durch drei Vereinbarun-
gen aus: Fir die gemeinsame Arbeit als Kollektiv haben sie
ein Springerinnensystem sowie alternative Kompensations-
moglichkeiten wéhrend Krankheitstagen, Care-Arbeit und
sonstigem Mehraufwand entwickelt. Zwecks Selbstinstitu-
tionalisierung und Professionalisierung probieren She She
Pop unternehmerische Ansitze aus, indem sie sich z. B. ihre
Tatigkeiten als Unternehmerinnen spielerisch und ironisch
ausloten. Zentraler Faktor ihres Arbeitens ist ihre kollektive
Identifikation als Frauen, was ihre iibergeordnete Arbeits-
identitit grundsitzlich prigt. Ihre Arbeitsweise erweist sich
als Schutzmechanismus fiir die Kollektivmitglieder und
dient somit direkt der Starkung von Resilienzen. Die Grenz-
ziehung zwischen Kiinstler*innentum und Unternehmer*in-
nentum wird der Sicherung ihrer Arbeitsbeziehungen unter-
geordnet.

2. The Agency - Theaterarbeit als korpergebundene Dienstleis-
tung: Die immersiven Arbeiten von The Agency verhandeln die
Grenzen korpergebundener Dienstleistungen in Hinblick auf
deren Verstrickungen mit den Dynamiken der Humandiffe-
renzierung. Dementsprechend thematisieren sie die Grenzen
zwischen akzeptablen und inakzeptablen Dienstleistungen
und gleichzeitig auch die Grenzen der Kommodifizierung von
menschlichen Beziehungsverhéltnissen. Ihre kiinstlerischen
Arbeiten verschaffen den ambivalenten Parallelen von Arbeit
im Theater und von Arbeit im Dienstleistungssektor Sichtbar-
keit. Eine Trennung dieser beiden Bereiche von Arbeit lehnen
sie ab. Ihre Herangehensweise verweist auf grundlegende Ver-
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dnderungen im Selbstverstdndnis und in den Arbeitsweisen
als Theaterpraktiker*innen. Sowohl die eigene Griindungs-
geschichte als auch die wechselnden Arbeitsbeziehungen las-
sen den Schluss zu, dass The Agency sich zwar als der Freien
Szene im weitesten Sinne zugehorig betrachten und sich
unter dem Label der Freien Szene organisieren, dass sie ihre
kiinstlerische Arbeit jedoch nicht primir einem kollektiven
Abhéngigkeit- und Vertrauensverhéltnis zuordnen. Vielmehr
dhnelt ihre kiinstlerische Arbeit Formen von Dienstleistun-
gen, was sie als Arbeitssubjekte flexibler macht - im positiven
wie im negativen Sinne.

. Swoosh Lieu — vom Theaterkollektiv zur Netzwerkarbeit:

In den Arbeiten des Medien- und Performancekollektivs
Swoosh Lieu zeigt sich eine Uberlagerung der Produktion
und der Reproduktion von Theater zwecks der Allianzbil-
dung einer Gesellschaft von vielen. Das Offenlegen der Thea-
termittel, das Selbstverstindnis, sowohl als Technikerinnen
als auch als Theaterpraktikerinnen zu agieren und Theater-
arbeit mit Care-Arbeit zu verschranken, offenbart Tendenzen
der De/Valorisierung zwischen produktivem bzw. reproduk-
tivem Arbeiten. Auf der Bithne zeigen Swoosh Lieu deshalb
vor allem Tatigkeiten des Reparierens, des Sorgens, des War-
tens und Storens, auch in Interaktion mit nicht-menschli-
chen Aktanten. Ihr interdisziplindrer Zugang ist offen fiir
die Griindung von und die Kooperation mit anderen Netz-
werken. In ihrer Theaterarbeit reproduzieren sie Arbeitsdis-
kurse, indem sie allianzbildende Arbeitspraktiken einbezie-
hen und die Netzwerkarbeit als integralen Bestandteil ihres
Tuns verstehen. Sie iiberschreiben dadurch die dominante
»Standardgeschichte des Arbeitssubjekts«.

Dem Konzept der Subjektivierung von Arbeit, wie es die soziologi-

schen Gegenwartsdiagnosen von Reckwitz, Brockling und Pongratz
beobachten und vorschlagen, begegnen die Theaterpraktiker*innen
mit alternativen Optionen: She She Pop kreieren ein spezifisches
Arbeitssubjekt und essentialisieren dieses Subjekt als ihre Kollektiv-
identitit. Der singuldre Subjektbegriff wird durch einen gemein-
schaftsorientierten Kollektivbegriff ersetzt, welcher durch die Selbst-
kategorisierung als alternde Frauen auf der Bithne im Arbeitsdiskurs
und im Netzwerk der Freien Szene gefestigt wird. Sie nehmen eine
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Vorreiterinnenrolle ein, da sich nachfolgende Theaterpraktiker*in-
nen an ihrer Selbstkategorisierung und ihrer Arbeitsweise auf und
hinter Biithne orientieren bzw. sich von diesen Attributen abgrenzen.
Auf asthetischer Ebene zeigt sich die Hervorbringung einer kollek-
tiven Arbeitsidentitit in der Performance Hexploitation durch das
Aufeinanderschichten der eigenen Korperteile und in der Reposi-
tionierung der alternden Frau als Arbeitssubjekt durch ein Arbeiten
in Stationen, innerhalb dessen theoretische Texte verlesen, Bilder
zitiert, Thesen verstrickt und eine alternative Arbeitsgeschichte am
Laptop notiert werden. Dagegen relativieren The Agency Attribute der
selbstbestimmten und selbstausbeutenden Arbeit, indem sie Thea-
terarbeit und Dienstleistungen parallelisieren. Die Theatergruppe
bedient weder den Kiinstler*innenkult noch den Kollektivgedanken
der Freien Szene. Sie verweigern ihrerseits auch nicht die Gleichset-
zung ihrer Arbeit mit anderen Arbeitsformen. Durch Praktiken der
Umbesetzung und der Kontextverschiebung legen sie die vermeint-
liche Geschlechterneutralitit von korpergebundenen Dienstleistun-
gen im Care-Bereich als vergeschlechtlicht offen und zeigen dessen
Durchdringung durch die tools of capitalism, d. h. durch Feminisie-
rung, Ethnisierung und Klassenbezogenheit. In ihren kiinstlerischen
Praktiken weisen sie auf Zusammenhinge von Humandifferenzie-
rungen und Korperwissen, welche diejenigen Organisationsstruk-
turen und Normierungen begiinstigen, die Hierarchien und Wertzu-
schreibungen von Arbeit hervorbringen. Swoosh Lieu erweitern die
Subjektkultur der Singularitdten durch eine politische und verge-
meinschaftende Netzwerkarbeit mit anderen. Sie verstehen Repro-
duktionsarbeit - im Sinne des Glitch Feminism - immer auch als
Storung oder Modifikation eines fehlerhaften Systems. Alltags- und
Theaterpraktiken sind somit immer auch reproduktive Tétigkeiten
von Kopf bis Fuf}, was in den intermedialen Ansitzen des Uberschrei-
bens, in der Sichtbarmachung der Theatermittel sowie in der Repri-
sentation von marginalisierten Positionen reflektiert wird.

Meine Bestandsaufnahme macht deutlich, dass sich die Freien
Gruppen zunehmend vom Kollektivbegriff abwenden und andere
Kooperationsverhiltnisse von Arbeit entwickeln und bevorzugen. Die
soziologischen Gegenwartsdiagnosen zu den dominanten Subjekt-
kulturen der Arbeit erfahren offensichtlich eine Relativierung. Nicht
mehr die singuldre Selbstentfaltung und Selbstausbeutung bzw. die
souverdne Selbstvermarktung und Selbstfindung bestimmen die
Motivation der Theatergruppen bei der Ein- und Ausrichtung ihrer
Arbeit fiir das Theater. Entscheidend wichtiger ist ihnen die Organi-
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sation der Beziehungsverhiltnisse, die in der koproduktiven Arbeits-
weise zum Ausdruck kommen und welche bislang in soziologischen
Diagnosen zu gegenwdrtigen Entwicklungen allzu oft unbertick-
sichtigt bleiben. Ein zentraler und wiederkehrender Aspekt bei der
Zusammenarbeit spielt die Intimitét. Als Ndheverhiltnis kann Inti-
mitét als »Antagonistin des Offentlichen, in dessen Bereich die Sozio-
logie Erwerbsarbeit verortet«,* definiert werden. Intime Momente der
Vertrautheit und der Verbundenheit sowie der Geborgenheit dufdern
sich in zwischenmenschlichen Beziehungen sowie im bewussten Zei-
gen von intimen Korperregionen, die einer Offentlichkeit gemein-
hin verborgen sind.* Intime Arbeit ist ein komplexer Gegenstand in
der (soziologischen) Forschung: Fiir die Soziologin Viviana Zelizer
ist Intimitédt »both puzzling and fascinating because so many peo-
ple imagine that, if a relation is intimate, it cannot, and should not,
involve labor«’. Die Herstellung von Intimitdt (She She Pop), ihre
Ausstellung in der (immersiven) Theaterarbeit (The Agency) und die
Erkundung weiterer Dimensionen von Intimitit im Netzwerk aus
menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*innen (Swoosh Lieu)
fihren unmittelbar zu einer Verschiebung des vermeintlich Privaten
in den 6ffentlichen Verhandlungsraum von Theater. In diesem Sinne
durchkreuzt Intimitiit die Unterscheidung von Privatheit und Offent-
lichkeit. Die drei Gruppen reproduzieren ihr jeweiliges intimes Ver-
héltnis als Arbeitsverhiltnis in unterschiedlicher Weise: Wihrend
She She Pop ihre Zusammenarbeit als geschlossene Identitit im Ver-
borgenen schiitzt und nur innerhalb der Auffithrung 6ffentlich ver-
handelt, erfahrt der intime Aushandlungsprozess bei The Agency und
Swoosh Lieu eine Loslésung von der Kleingruppe und eine Ubertra-
gung in tibergeordnete Kontexte der Zusammenarbeit in der Freien
Szene. Der alternative Umgang mit Intimitdt setzt neue Schwer-
punkte und verschiebt die naturalisierten Grenzen zwischen Arbeit
und Nicht-Arbeit. Theaterarbeit als Reproduktionsarbeit macht die
Auslotung von Arbeitspraktiken auf produktioneller und dsthetischer
Ebene zum politischen Akt und stellt den Bithnenraum sowie die
agierenden Korper als Re/Produktion von etwas aus. Auf der Grund-
lage dieser Korrespondenzen wird eine erweiterte Definition von The-
aterarbeit moglich, die tiber die Kollektivgrenzen hinaus technische
Aufgaben, intime Ndheverhéltnisse und politische Positionierungen
als Teil des gleichen Arbeitsbereichs versteht und markiert. Auf der
Grundlage meiner Beobachtungen mochte ich dazu anregen, iiber
eine Ablosung des »konsumtorischen Kreativsubjekts«® durch das von
mir so benannte lose Allianzsubjekt nachzudenken.
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4.1 Das lose Allianzsubjekt

Freie Theaterpraktiker*innen agieren in Mehrfachbeschiftigungen,
sind Produzent*innen ihrer eigenen Performances, sind Dienst-
leister*innen im Haupt- oder Nebenerwerb, wechseln zwangslidu-
fig zwischen Selbststdndigkeit, Erwerbstitigkeit und temporirer
Arbeitslosigkeit, zwischen Titigsein in der Freien Szene, im Stadt-
und Staatstheaterbetrieb, an internationalen Biihnen. Sowohl das
Arbeiten als auch das Arbeitsverhiltnis von Theaterpraktiker*innen
ist als atypisch zu bezeichnen und entspricht nicht dem deutschen
Standard der Erwerbstitigkeit. Ihr Arbeiten erfordert ein hohes Maf3
an Flexibilitdt und organisatorischem Kénnen sowie die Bereitschaft
zur Selbstausbeutung. Diese Form des Arbeitens ist auf rechtlicher,
sozialer, kulturpolitischer und &sthetischer Ebene eine von der
Offentlichkeit, den Medien, der Wissenschaft, den Kommunen und
Gesetzgeber*innen kaum beachtete Realitit, welche die Theater-
praktiker*innen sich durch die eigenstidndige Arbeitspraktik eines
learning by doing (in Grauzonen) erschliefien. Aufgrund des Status
der Selbststindigkeit bei gleichzeitiger Gebundenheit an (recht-
liche und gesellschaftliche) Konventionen und Normen sind diese
Arbeitsverhéltnisse ein Forschungsgegenstand, welcher Ablosungs-
und Wandlungsprozesse im Arbeitsdiskurs im und aufderhalb des
Theaters sichtbar machen kann.

Das Beispiel eines typischen Tages im Leben einer Freien Thea-
terpraktikerin verdeutlicht eine Vielfalt von Tétigkeiten und Anforde-
rungen: Morgens kiimmert sie sich um den administrativen Teil ihrer
Arbeit. Sie korrespondiert mit (neuen) Kooperationspartner*innen,
entwirft die ndchste Projektskizze, tiberpriift die Abrechnung eines
bereits abgeschlossenen Projekts. Mittags finden die Proben fiir die
kommende Performance statt, fiir die ein Gastvertrag geschlossen
wurde. Abends steht sie als Akteurin auf der Bithne. Dank einer Pro-
jektfinanzierung kann die Arbeit mehrmals aufgefiihrt und es kon-
nen vier zusitzliche Performer*innen beschéftigt werden. Zwischen-
durch muss Zeit fiir Netzwerkaktivititen gefunden werden, die im
Rahmen politischer Interessenvertretungen von Freien Theaterprak-
tiker*innen zu betreiben sind. Da weder das vereinbarte Gastspielho-
norar noch die Projektfinanzierung die Kosten des eigenen Lebens-
unterhalts decken, arbeitet sie zusétzlich in Teilzeit als Kellnerin. Die
Reproduktionsarbeit im eigenen Haushalt ist nebenbei und zusétz-
lich zu erledigen. Werden Veranstaltungen abgesagt oder entfallen
diese wegen Krankheit, geraten die Organisation von Arbeit und die
eigene prekére Existenz gleichzeitig ins Wanken.”
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Wie, mit wem und an was gearbeitet wird, sind Entscheidungen,
die in der Freien Szene permanent neu getroffen werden miissen. Die
meisten Theaterpraktiker*innen bezeichnen sich als Mitglieder in
Kollektiven und organisieren sich auf arbeitsrechtlicher Ebene als
GDbR, d. h. als kiinstlerisch-dsthetische und finanzrechtlich haftbare
Gemeinschaften von Individuen. Die GbR ist eine Partner*innen-
schaft, die miindliche Vereinbarungen zwischen den Gesellschaf-
ter*innen (unkompliziert) ermdoglicht, diese jedoch verpflichtet, fiir
die eigenen oder die Schulden der Partner*innen mit ihrem Privatver-
mogen zu haften.® Die kollektive Autoren*innenschaft und die private
Haftung fiir das Endprodukt sind zwei verpflichtende Bedingungen
fiir den auf Kooperation beruhenden Produktionsprozess. Der verab-
redete Kollektivbegriff bestimmt mal das gelebte politische Ideal der
gegenseitigen Verbindlichkeit, mal bedeutet er lediglich eine (tempo-
rire) Verantwortung gemeinsamer Arbeiten zwischen Individuen. Im
deutschen Gegenwartstheater der Freien Szene l4sst sich eine Funk-
tionalisierung des Kollektivbegriffs ausmachen. Gleichzeitig erfdhrt
diese pragmatische Ausrichtung kollektiver Arbeitsweisen eine
Erweiterung wegen des Bedarfs zur Professionalisierung, wodurch
wiederum eine neue Offentlichkeit entsteht, die durch die Griindung
unterschiedlicher Netzwerke, durch den Austausch auf (digitalen)
Plattformen und durch die Transparenz infolge des Informationsaus-
tauschs erzeugt wird. Das tendenziell singularisierte Arbeitssubjekt/
Kollektiv der Freien Szene bildet iibergeordnete, lose (theateriiber-
greifende und politisch motivierte) Allianzen. So berichtete mir ein
Freier Komponistim personlichen Gespréch, dass die Freien Theater-
gruppen untereinander gezielt Absprachen zu Projektférderungsan-
geboten treffen, um eine gegenseitige Konkurrenz zu vermeiden.

Ausgangspunkt fiir die Wahl meines Dissertationsthemas zur
Theater/Arbeit von Theaterpraktiker*innen in der deutschsprachigen
Freien Szene waren zwei sich widersprechende Beobachtungen:

1. Die Naturalisierung von (Theater-)Arbeit: Im kiinstlerischen,
im 6konomischen und im sozialen Verstdndnis ist Arbeiten
eine Praktik, die tendenziell naturalisiert wird/ist. Das gesell-
schaftlich dominante Arbeitsideal wird im permanenten
Aushandlungsprozess erzeugt. In der Soziologie, der Philoso-
phie und den Kulturwissenschaften werden die zweckgerich-
tete Arbeit und die zweckfreie Kunstproduktion als Antago-
nismen verhandelt und beide wiederkehrend als natiirliche
Bediirfnisse des Menschen definiert.” Die Selbst- und die
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Fremdkategorisierung von Freien Theaterpraktiker*innen
als primér kiinstlerische oder als primér (unternehmerische)
Arbeitssubjekte sind je nach Stand der aktuellen Debatte und
der Schwerpunkt setzenden Perspektive volatil und chan-
gieren zwischen der Kategorisierung als Kiinstler*innen,

als Unternehmer*innen bzw. als politische Aktivist*innen.
Die weiterhin zu beobachtende Verkniipfung der Arbeits-
weisen der Freien Gruppen mit vordiskursiven Attributen
wie Talent und Genie - zwecks Legitimation eines vermeint-
lichen Sonderstatus - zeigt sich resistent.’® Die soziologi-
schen Gegenwartsdiagnosen zur dominanten Arbeitskultur
der postindustriellen Gesellschaft konstatieren eine einsei-
tige intrinsische Motivation zur Innovation des dominan-
ten Arbeitssubjekts, was diese prekiren Arbeitsverhiltnisse

zusétzlich begiinstigt.'!

2. Das daily business der Theaterpraktiker*innen: Meine Feld-
beobachtungen zeigen, dass das daily business von Theater-
praktiker*innen der Freien Szene kaum mit einem behaup-
teten Sonderstatus des Kiinstler*innentums in Verbindung
gebracht werden kann. Die spezifischen Arbeitsweisen erge-
ben sich vielmehr aus einem Arbeitsstatus, der kulturpoli-
tisch ungeschiitzt ist. Das ist die Ursache dafiir, dass Freie
Theaterpraktiker*innen durch ihr kulturpolitisches Enga-
gement und ihre netzwerkartigen Beziehungen die eigenen
Arbeitsbedingungen mitgestalten und sich deshalb ihre spe-
zifische Arbeitspraxis als ein Workaround in Grauzonen ver-
selbststindigen konnte und kann. Festzuhalten ist, dass die
Bewertung von Theaterarbeit als das Ergebnis von vielfachen
Interdependenzen zwischen der dsthetischen Erfahrung der
Auffithrung, der moralischen Sensibilitit der Beteiligten und
der ethischen Korrektheit ihrer Produktionsweise betrachtet

werden muss.

Um den wissenschaftlichen Diskurs zu den Verhéltnissen der tagtig-
lichen Theaterarbeit in der Freien Szene zu erweitern, versuchte ich,
mich dem Themenkomplex mit zwei simplen Fragen als Ausgangs-
punkt zu nihern: Wie und von wem werden Theaterpraktiker*innen
zu Arbeitssubjekten gemacht und was machen Theaterpraktiker*in-
nen als Arbeitssubjekte (aus)? Im Fokus meiner Forschung sollten
sowohl diejenigen Praktiken stehen, die Theaterpraktiker*innen
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als Arbeitssubjekte selber bestimmen, hervorbringen, erhalten und
definieren. Dariiber hinaus sollten auch diejenigen Praktiken, die
Theaterpraktiker*innen auf und hinter Bithne tagtédglich als Arbeits-
subjekte der deutschsprachigen Freien Szene ausiiben, einbezogen
werden. Hierfiir entwickelte ich meine Methode der praxisgeleite-
ten Produktionsanalyse, problematisierte mich selbst als »multiple
native«, definierte meinen Forschungsansatz als ein In-der-Nihe-
Forschen und begab mich aus zwei Perspektiven ins Feld.

Aus einer historisierenden Perspektive

In Kapitel 2 habe ich mich mit denjenigen Praktiken auseinander-
gesetzt, die Theaterarbeit als Konglomerat aus habitualisiertem
Korperwissen, Organisationsstrukturen und Wissenskulturen als
»Hintergrundwissen« hervorbringen. In Anbetracht meiner Feldbeob-
achtungen zum 11. Politik-im-Freien-Theater-Festival (PiFT-Festival)
2022 lasst sich deshalb behaupten, dass im koproduzierenden Ver-
héltnis von Theaterarbeit tdtige Theaterpraktiker*innen als spezifi-
sche Arbeitssubjekte imaginiert und hervorgebracht werden, welche
sich durch Professionalisierung (Ausbildung, Netzwerk, Kontinuitit
etc.), durch spezifische Anforderungen (Widerstidndigkeit, Kritik-
fahigkeit) sowie durch einen offenen Theaterbegriff (Partizipation,
Intermedialitdt, Transdisziplinaritdt) auszeichnen. Die Praktiken
des Koproduzierens deuten auf eine Enthierarchisierung der kiinst-
lerischen Arbeitspraktiken gegeniiber den technischen, organisa-
torischen, vermittelnden und distribuierenden Aufgaben von Thea-
terarbeit hin und sind eindeutig als zentrale Arbeitspraktiken des
Gegenwartstheaters der deutschen Freien Szene zu betrachten. The-
aterpraktiker*innen sind demnach Arbeitssubjekte, die in der Lage
sind, ein vielfiltiges und dynamisches Aufgabenprofil als Kopro-
duzent*innen zu erfiillen. Sie zeichnet aus, dass sie auf ein »Hinter-
grundwissen« aus Theorie, Praxis und Kulturpolitik zurtickgreifen
konnen. Diejenigen zentralen Arbeitspraktiken aus Theorie, Praxis
und Kulturpolitik, die Theaterpraktiker*innen der Freien Szene als
Arbeitssubjekte (mit-)definieren, habe ich als Arbeitspraktik der
Be/Wertung, der Auf/Teilung und der An/Erkennung thematisiert
und kontextualisiert. Deutlich wurde, dass diese Art von Praktiken -
oftmals unter dem Radar - Arbeits- und Leistungsbegriffe an die The-
aterpraktiker*innen herantragen bzw. deren »Hintergrundwissenc
(mit-)pragen. Im Gegensatz zu der These, dass die Arbeitsweisen der
Theaterpraktiker*innen der Freien Szene Vorbild fiir die dominante
Arbeitskultur der postindustriellen Gesellschaft sind, steht meine
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Beobachtung einer gegenldufigen Tendenz: Statt einer beruflichen
(weiteren) Vereinzelung findet die Reorganisation der Akteur*innen
der Freien Szene und ihrer Arbeit in losen Interessenverbédnden statt.

Aus der Perspektive einer praxisgeleiteten Produktionsanalyse

In Kapitel 3 habe ich Ahnlichkeiten von Theaterarbeit und anderen
Formen der Arbeit unter dem Aspekt der Humandifferenzierung
untersucht. Zu diesem Zweck habe ich einen Perspektivwechsel vor-
genommen: weg von Theaterarbeit als Koproduktion hin zur Theater-
arbeit als Reproduktion. Ich definiere Reproduktionsarbeit als ein
sozial-dsthetisches Arbeiten, das die Verstrickungen und Interferen-
zen der tagtidglichen Re/Produktion von Korperbildern, Erzihlungen
und gesellschaftlichen Formationen verhandelt. Theaterarbeit als
Reproduktionsarbeit macht die sich im Hintergrund verbergenden
politischen Akte zum sichtbaren Inhalt. Auf der Basis dieser erwei-
terten Definition von Theaterarbeit ist es moglich, die tiber die Kol-
lektivgrenzen hinaus benétigten technischen, organisatorischen,
mediativen und distributiven Arbeiten sowie das kulturpolitische
Engagement der Theaterpraktiker*innen als Teil des gleichen Arbeits-
bereichs und -prozesses zu markieren und zu analysieren. Dem Kon-
zept der Subjektivierung von Arbeit, wie es die soziologischen Gegen-
wartsdiagnosen von Reckwitz, Brockling und Pongratz vorschlagen,
begegnen die Theaterpraktiker*innen also in ihrer Praxis mit eigens
entwickelten alternativen Optionen: She She Pop kreieren ein spezi-
fisches Arbeitssubjekt - das der alternden Frau - und essentialisieren
dieses Arbeitssubjekt als die eigene Kollektividentitédt. Der singuldre
Subjektbegriff wird durch den gemeinschaftsorientierten Kollektiv-
begriff ersetzt, welcher durch die Selbstkategorisierung als alternde
Frau sowohl auf der Biithne, im Arbeitsdiskurs als auch im Netzwerk
der Freien Szene gefestigt wird. Sie nehmen insofern eine prigende,
nicht zu unterschitzende Vorreiterinnenrolle ein, da sich nachfol-
gende Theaterpraktiker*innen an ihrer Selbstkategorisierung und an
ihrer damit korrespondierenden Arbeitsweise auf und hinter Biihne
orientieren bzw. sich von dieser abgrenzen.

The Agency relativieren Attribute der selbstbestimmten und
selbstausbeutenden Arbeit, indem sie Theaterarbeit und Dienstleis-
tungen parallelisieren. Die Theatergruppe bedient weder den Kiinst-
ler*innenkult oder den historischen Kollektivgedanken der Freien
Szene, noch verweigert sie die Gleichsetzung ihrer Arbeit mit ande-
ren Formen von Arbeit. Durch ihre Praktik der Kontextverschiebung
irritierten sie die vermeintliche Geschlechtsneutralitit von korper-
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gebundenen Dienstleistungen im Care-Bereich sowie deren Durch-
dringung durch die tools of capitalism, d. h. deren Feminisierung,
Ethnisierung und Klassenbezogenheit. In ihren kiinstlerischen Prak-
tiken weisen sie Zusammenhénge von Humandifferenzierungen und
Korperwissen aus, welche diejenigen Organisationsstrukturen und
Normierungen begiinstigen, die etablierte Hierarchien und gingige
Wertzuschreibungen von Arbeit hervorbringen. Swoosh Lieu wiede-
rum erweitern die Subjektkultur der Singularitdten durch ihre poli-
tische und vergemeinschaftende Netzwerkarbeit mit anderen. Ihre
Reproduktionsarbeit — im Sinne des Glitch Feminism - ist immer auch
die Storung eines fehlerhaften Systems. Alltags- und Theaterprakti-
ken sind dementsprechend reproduktive Tétigkeiten von Kopf bis
Fuf3, was in den intermedialen Ansitzen des Uberschreibens, in der
Sichtbarmachung der Theatermittel sowie in der Reprisentation von
marginalisierten Positionen reflektiert wird.

Dieser erweiterte Blick meiner praxisgeleiteten Produktions-
analyse ist ein Beitrag zur Interessenverschiebung des Faches der
Theaterwissenschaft vom Was (Was machen Theaterpraktiker*in-
nen auf der Bithne?) zum Wie (Wie machen Theaterpraktiker*innen
Theater?). Meine Methode verkniipft die phdnomenologische Auffiih-
rungsanalyse der Theaterwissenschaft mit der teilnehmenden Beob-
achtung der Ethnografie. Insofern wird nicht nur die Auffithrung,
ihre produktionelle Bedingtheit oder das Theater als institutionelles
Feld verhandelt, sondern es werden diejenigen sozialen und kiinst-
lerischen Praktiken untersucht, welche Theaterarbeit als Koproduk-
tion und als Reproduktion von Arbeit konstituieren und welche von
den Theaterpraktiker*innen dazu verwendet werden, um dominante
Arbeitsdiskurse in der postindustriellen Gesellschaft sichtbar zu
machen.

Meine teilnehmenden Beobachtungen und meine Auffithrungs-
analysen verhandeln diese Entwicklungen als »plotzlich aufsprin-
gende[r] Fenster«,' die sich an den prognostizierten dominanten
Arbeitskulturen des »unternehmerischen Selbst« bzw. des »konsum-
torischen Kreativsubjekts« reiben. Theaterpraktiker*innen adres-
sieren genau dieses singuldre Arbeitssubjekt als heteronormatives
Feindbild, wenn sie ihr Augenmerk auf die Lernfihigkeit der Freien
Produktionshéuser richten und das Aushandeln von gemeinsamen
Weltanschauungen beeinflussen, wobei nicht nur die &sthetische
und inhaltliche Dimension eine Rolle spielt. Es werden genauso die
formalen und organisatorischen Strukturen begutachtet bzw. ange-
passt. Dieser Ablosungsprozess ldsst sich im Sinne Schramms als
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Entwertungsschub definieren.” Die Verselbststindigung des Begriffs
Doppelpass auf sprachlicher Ebene verweist auf das schwindende
Interesse an den habitualisierten Grenzverldufen zwischen der Freien
Szene, den Stadt- und den Staatstheatern zugunsten von alternativen
Produktionsweisen. Das wachsende Interesse an der Netzwerkarbeit
fordert die Reorganisation von denjenigen Theaterpraktiker*innen,
die zusammenarbeiten wollen, und denjenigen, die vom Arbeitsdis-
kurs ausgeschlossen sind. Statt Humandifferenzierungen als Res-
source zu 0konomisieren, zeigt sich bei den Theaterpraktiker*innen
ein verstirkter und gestirkter Wille zur Heterogenitit. Gleichzeitig
lasst sich eine Akademisierung des Feldes wahrnehmen, welche zu
neuen Ausschlussmechanismen fiihrt. Meine Bestandsaufnahme ist
Zeugnis der Suchbewegungen der Theaterpraktiker*innen nach einer
alternativen Arbeitskultur der Freien Szene. Theaterpraktiker*innen
sind im Begriff, durch spielerische Ubernahmen von unterschiedli-
chen Arbeitsweisen ihre Entsubjektivierung im Netzwerk zu erproben.

Anlésslich der Diskussionsveranstaltung Bildet Kollektive, die
im Rahmen des Festivals PiFT in Dresden im Jahr 2011 stattfand,
duflerte Kirsten Haf3, Mitglied der Kulturstiftung des Bundes, die Mei-
nung, dass die Arbeitsformen der Kollektive sich gegeniiber denen
der Stadt- und Staatstheater nicht mehr sonderlich unterscheiden
wiirden. Das den Unterschied machende Alleinstellungsmerkmal der
Freien Szene sei das Arbeiten in losen Formationen, in Netzwerken.!*
Wesemiiller sowie Ekatherina Trachsel und Voss, Verfasserinnen des
Beitrags »Ensemble« im Handbuch Theater und Tanz (2023), identi-
fizieren um die 2010er-Jahre herum einen Popularititsverlust der
(Selbst-)Zuschreibung als Kollektiv. Sie beobachten die Hinwendung
zu Formen loser Kiinstler*innenzusammenschliisse und netzwerk-
artiger Strukturen.” Ihre Forschungsergebnisse bestdrken meine
Beobachtung, dass die Debatte {iber Aspekte wie die Vereinbarkeit
von Arbeit und Familie, die bislang im Verborgenen (innerhalb der
Kollektive) oder im Privaten abgefedert wurden, eine 6ffentliche Revi-
sion erfordert. Das Denken und Arbeiten im Netzwerk wird von Thea-
terpraktiker*innen als metaphorischer/assoziativer Ausdruck eines
Arbeitens mit visuellem und ideellem Charakter interpretiert. Unter
Netzwerkarbeit als Theaterarbeit subsumieren sich Ubernahmen von
Arbeitspraktiken und Denkweisen in Verbindung mit einem techni-
sierten und digitalisierten Zugang zur Welt sowie das Bewusstsein fiir
die Performativitit des Netzwerkhandelns innerhalb von Netzwerk-
verbindungen. Die Verwendung des Begriffs des Netzwerks ist ein
Abgrenzungsversuch gegeniiber den Definitionen des Kollektivbe-
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griffs seit den 1970er-Jahren. Auf diese Entwicklung bezieht sich auch
Haf3, wenn sie das Arbeiten in Netzwerken als Alleinstellungsmerk-
mal der Freien Szene bezeichnet. Der Begriff des Netzwerks verweist
dartber hinaus auf die Notwendigkeit der Grenziiberschreitung, da
im Netzwerk - im Gegensatz zum Kollektiv - frische Verbindungen
und Konstellationen tiber den Theaterrahmen hinaus sowie tagesak-
tuell und bedirfnisorientiert gekniipft werden kénnen und miissen.
Die Beschreibung des Netzwerks als »lose Formation« liefert den Hin-
weis auf die Tatsache, dass die Theaterpraktiker*innen die Gemacht-
heit und die Flexibilitdt ihrer Netzwerke selbstreflexiv debattieren
und zu erweitern versuchen. Im Sprechen und Handeln im »losen«
Netzwerk konstituieren sich unterschiedliche Wirkungsversprechen:
das Versprechen auf aktive Teilhabe; das Versprechen auf Dezentra-
lisierung; das Schaffen eines Bewusstseins fiir die Facetten der eige-
nen Abhingigkeitsverhiltnisse im positiven wie im negativen Sinn;
das Versprechen und die Option auf Offnung gegeniiber alternativen
Referenzrahmen und Kooperationen; die Schaffung eines Bewusst-
seins fiir die Notwendigkeit einer permanenten, aktiven Arbeit am
Netzwerk und an seinen Verbindungen.

Im alltagssprachlichen Gebrauch wird der Begriff des Netz-
werks unterschiedlich definiert. Als Netzwerke werden Komplexe
bezeichnet, die in einem relationalen Verhiltnis zueinander stehen.
Aus der Perspektive der Elektrotechnik beschreibt der Begriff z. B. die
»Zusammenschaltung einer beliebigen Anzahl Energie liefernder und
Energie speichernder oder umwandelnder Bauteile oder Schaltele-
mente, die mindestens zwei duflere Anschlussklemmen aufweist«®,
Digitale Netzwerke wiederum sind Verbindungen, die Informationen
tibertragen und eine drahtlose Kommunikation zwischen Smart-
phones, Computern und anderen elektronischen Gerédten ermogli-
chen. Der Netzwerkgedanke findet Verwendung im Management von
Arbeitsprozessen und bei der Koordination von (sozialen) Organisa-
tionsformen. Der Begriff wird entsprechend in unterschiedlichsten
Kontexten eingesetzt: Er beschreibt dezentrale Verbindungen als
»interdisziplindres Netzwerk von Wissenschaftlern«; als ein »trag-
fahiges Netzwerk« zur sozialen Absicherung durch Freund*innen und
Familie in Krisenzeiten; als unverzichtbares Tool bei der beruflichen
Zusammenarbeit sowie bei der individuellen Karriereplanung. Diese
potenziell technisch-wissenschaftlichen Navigations- und Visualisie-
rungsformate werden auf Alltagssituationen, individuelle Lebens-
welten, Arbeitspraktiken und soziale Verhéltnisse tibertragen und im
theoretischen Diskurs reflektiert. Das Netz oder Netzwerk bestimmt
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sich durch seine spezifische Struktur und dessen Visualisierung.
Knoten und andere Verbindungsformen von vernetzten Systemen
werden als verschiedenartige Maschenformationen durch mathema-
tische Graphen zur Darstellung gebracht. Im Gegensatz zum unspe-
zifischen und offeneren Konzept des »Netzes« rekurriert der Begriff
des Netzwerks auf Engvermaschtes mit zum Teil redundanten Ver-
bindungen, welche zentralisiert oder dezentralisiert organisiert sein
koénnen."”

Soziologie, Psychologie und Ethnologie haben den Begriff des
Netzes als »soziale Netzstrukturen« spezifiziert und adaptiert.’® Die
Betriebswirtschaftslehre und die Logistik arbeiten mit den Fachter-
mini Produktionsnetzwerk bzw. Distributionsnetzwerk. Unter dem
Begriff der Netzwerkforschung subsumieren die Disziplinen der Poli-
tikwissenschaft, der Soziologie, der Psychologie und der Informatik
Forschungsansédtze mit struktureller oder relationaler Perspektive
hinsichtlich der Muster von Beziehungen. In der Sozial- und der Kul-
turtheorie sowie in der Theaterwissenschaft wurde in den letzten
Jahren insbesondere die Akteur-Netzwerk-Theorie von Bruno Latour
rezipiert sowie die Forschung zu hybriden Vernetzungen von mensch-
lichen und nicht-menschlichen Aktanten etabliert.*

Vertreter*innen der Netzwerk Studies wie Mark Newman, Albert-
Laszlo Barabdsi und Duncan J. Watts identifizieren erste Anzeichen
fiir ein Denken in Netzwerken bereits im 18. Jahrhundert. Ab den
1950er-Jahren hétten die Soziologie und Anthropologie das Netz-
werkdenken als quantitative Forschungsmethode etabliert. Die netz-
werklichen Fachbegriffe und Methoden wurden Bestandteil verschie-
denster universitdrer Fachbereiche:

Much of the terminology of social network analysis - actor cen-
trality, path lengths, cliques, connected components, and so
forth - was either borrowed directly from graph theory or else
adapted from it, to address questions of status, influence, cohe-
siveness, social roles, and identities in social networks.

Die Methoden des Forschens haben sich im Zuge eines Denkens in
Netzwerken entscheidend verdndert: Denn Wissenschaftler*innen
verstehen Netzwerke nicht als topologische Objekte, »but also as the
framework upon which distributed dynamical systems are built«*,;
die Netzwerk Studies konzentrieren sich auf das Forschen zu »natiir-
lichen« Netzwerken auch als willkiirlich entstandene, selbststindige
Kooperationen; Netzwerke verdndern und entwickeln sich perma-
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nent und per se weiter unter Beteiligung unterschiedlicher Akteur*in-
nen. Das Arbeiten im losen Netzwerk deutet auf ein Bewusstsein fiir
die Un/Verbindlichkeit der gekniipften Interessenverbindungen hin.
In Netzwerken entstehen politisch motivierte Verkntipfungen, die
sich ebenso schnell zerstreuen/auflosen konnen.

In Analogie hierzu zeichnet sich die koproduzierende und repro-
duktive Theaterarbeit der Freien Szene durch die aktive Formation
von Allianzen im losen Netzwerk aus. Paradigmatische Beispiele fiir
die Virulenz der Allianzbildung in der Theaterpraxis und der Thea-
terwissenschaft finden sich in der Publikation Allianzen. Kritische
Praxis an weifSen Institutionen (2018) (aus der Perspektive von Thea-
terpraktiker*innen) und ihrem Pendant Theaterwissenschaft postko-
lonial/dekolonial (2022) (aus theaterwissenschaftlicher Sicht). Beide
Publikationen interpretieren den Begriff der Allianz fiir ihre Zwecke
um:

1. Allianzbildung als Kampfansage: In beiden Publikationen
wird die Ubernahme des militdrischen Begriffs der Allianz
kaum reflektiert. Die Verwendung des Ausdrucks verweist
auf die Aneignung der kdmpferisch-verbindenden Inhalte
des Begriffs.

2. Klare Feindbilder und Grenziiberwindung: Der Allianzbegriff
thematisiert die Vormachtstellung des weif3en Individuums
als Norm in Gesellschaft und Theater. Beide Publikationen
fordern eine diese Grenzen tiberwindende Kooperation von
Theorie, Praxis und Aktivismus.

Der Allianzbegriff, der im militdrischen Kontext das Biindnis zwi-
schen zwei Staaten meint, ist Namensgeber fiir einen der grofdten
Versicherungskonzerne der Welt, die Allianz SE mit Sitz in Min-
chen.?? In beiden Fillen manifestiert der Begriff das Bediirfnis der
Ab/Sicherung durch ein geregeltes, schriftlich fixiertes Vertragsver-
hiltnis auf Gegenseitigkeit und formalisiert dadurch die Griindung
eines politischen, 6konomischen und sozialen Biindnisses auf der
Basis des gegenseitigen Vertrauens zwischen den Vertragsparteien.
In den beiden oben ausgewiesenen Publikationen wird der Begriff
der strategischen Allianzen aufgegriffen. Die Kulturwissenschaftlerin
Gesa Ziemer bestimmt das Adjektiv strategisch zum Beweggrund der
Herstellung von Synergieeffekten, um die Zusage der gegenseitigen
Unterstiitzung herbeizufiithren.*
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Allianzen werden zwischen Institutionen, Konzernen, Inter-
essenverbidnden und/oder Regierungen vorwiegend dann geschlos-
sen, so Ziemer, wenn deren »eigene Macht ins Wanken« geriete und
zur »Sicherung des eigenen Territoriums Verbiindete« gebraucht
wiirden.*® Dieses strategische Vorgehen definiert Ziemer in Anleh-
nung an den Philosophen Michel de Certeau als einen Ort, der »als
Eigenes umschrieben werden kann und der somit als Basis fiir die
Organisierung seiner Beziehung zu einer bestimmten Aufienwelt
dienen kann«*. Allianzen wiirden demnach von einem »definierten
Territorium aus«, »planméf3ig« — mit dem Ziel der Manipulation von
bestimmten Machtverhéltnissen - organisiert.”® Ziemer konstatiert:
»Je hoher der strukturelle Wandel ist, desto hoher ist auch die Bereit-
schaft zur Allianzbildung«*’.

In Bezug auf meinen Untersuchungsgegenstand ist Ziemers
Hinweis zum strukturellen Wandel, der eine Allianzbildung befor-
dert, furchtbar. Thre Uberlegungen méchte ich mit Blick auf die
kiinstlerischen Formationen der Freien Szene entsprechend ergin-
zen: Die Allianzpartner*innen kooperieren weniger vom Standpunkt
eines gesicherten Ortes aus. Vielmehr sichern sie ihre berufliche Posi-
tion erst durch die Griindung von und die Arbeit an stabilisierenden
Allianzen ab. Die Verwendung des Allianzbegriffs zur Spezifizierung
der Organisation der Freien Szene als lose Netzwerke ist aufgrund
bestimmter Eigenschaften reizvoll. Die Allianz formuliert ein Deside-
rat; die Allianz ist ein (kdmpferischer) Protest, der sich gegen etwas
richtet; sie fufdt auf einer solidarischen und zeitlich begrenzten Ver-
bindung mit Gleichgesinnten; ihre Akteur*innen streben nach Wirk-
maichtigkeit und Nachhaltigkeit; sie schafft verldssliche Verhiltnisse
fiir ein gemeinsam zu verantwortendes Programm auf der Grundlage
von gemeinschaftlichen Visionen; sie ermoglicht den Beteiligten Pha-
sen der Erholung und der Regeneration; sie garantiert den Informa-
tionsaustausch im alltdglichen Arbeitsprozess; sie kann reformatiert
und ergdnzt werden; ihre Bestdndigkeit hdngt von der jeweiligen situ-
ationsspezifischen und performative Hervorbringung ab.

Die Allianz ist im Gegenwartstheater der Freien Szene also als
ein auf freundschaftlicher Basis geschlossenes Arbeitsverhiltnis zu
definieren, das einen bestimmten Sachverhalt, naturalisierte Prakti-
ken sowie bestimmte Strukturen als illegitim und ausgrenzend kriti-
siert, verwirft und zu iiberwinden sucht sowie deren De/Institutiona-
lisierung erreichen méchte. Von Bedeutung ist, dass diese Allianzen
trotz ihrer temporiren Festigkeit in loser Verbindung zueinander
agieren, da sie in ihrer netzwerkartigen Struktur prinzipiell flexibel
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bleiben wollen, auch um permanent neue Arbeitsbeziehungen ein-
gehen und hervorbringen zu kénnen. Die Verwendung des Allianz-
begriffs impliziert das sprunghafte Uberwinden von iiberkommenen
Grenzen. Die Griindung von weiteren Netzwerk-Plattformen wie auch
der bereits formalisierte Anspruch auf Neu- und Quervernetzungen
steigern die Resilienz der Allianzmitglieder. Drei Beobachtungen sol-
len diese Thesen beispielhaft stiitzen:

1. Lose und kontinuierlich: Auf einer Diskussionsveranstaltung
des Bundesforums des Biindnis fiir Darstellende Kiinste
(2019) bestitigt die Theaterpraktikerin Monika Gintersdor-
fer, Grindungsmitglied von Gintersdorfer/Klafden, die Erfah-
rungen von She She Pop zum Altern in der Freien Szene und
thematisiert die Unmoglichkeit, dort Dauerhaftes planen
und schaffen zu kénnen. Mit ihrer Bilanz »Wir verpuffen uns«
pladiert sie fiir die Etablierung von Strukturen, die Theater-
praktiker*innen schiitzen konnten.?® Sie schligt vor, einen
Fonds »old friends« zu griinden, welcher diejenigen Partner-
schaften von Akteur*innen der Freien Szene fordern soll,
die bereits mehr als fiinf Mal zusammengearbeitet haben.*
D. h., dass nicht das einzelne Kollektiv, sondern vielmehr die
wiederkehrenden Verbindungen zu anderen Aktant*innen
abgesichert werden sollen. Ein derartiger Fonds wiirde nicht
nur die Akteur*innen auf der Bithne unterstiitzen, sondern
auch alle weiteren Akteur*innen, die die Theaterarbeit mit-
bedingen. Die Arbeitskontexte wiirden sich dadurch von der
Theaterarbeit innerhalb eines (geschlossenen) Kollektivs hin
zu einer kontinuierlichen und ldngerfristigen Absicherung
eines Sammelbeckens der Freien Szene erweitern.

2. Freundschaftlich statt professionell: Die Theaterpraktikerin
Simone Dede Ayivi bietet auf ihrer Homepage den Rei-
ter »Kompliz*innen« an. Die dort aufgefiihrten Personen
bezeichnet sie als »Netzwerk aus netten Leuten mit aufderor-
dentlichen Kompetenzen in ihren Gewerken«*® welche mit
ihrer Biografie, einem Link zu ihren Profilen und weiteren
Netzwerken vorgestellt werden. Neben den Swoosh-Lieu-Mit-
gliedern ist z. B. das Kulturbiiro ehrliche arbeit® gelistet.
Das FLINTA+-Netzwerk gefidhrliche Arbeit ist verlinkt. Ayivis
Sympathien gegeniiber bestimmten Personen und Einrich-
tungen sowie die Zuschreibung der Kompliz*innenschaft
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unterstreicht die Bereitschaft, diese Beziehungsverhéltnisse
als zentrale Faktoren der Zusammenarbeit zu benennen und
offentlich kenntlich zu machen.

3. Sharing statt Expertentum: Das Netzwerk gefiahrliche Arbeit,
welches von Swoosh Lieu initiiert wurde und aus queer-
feministischen »FLINTA+ Theatermachenden, die zwischen
Kunst und Technik hinter, vor und neben der Biihne arbei-
ten«,* besteht, hat das Ziel, fiir Sichtbarkeit, Vernetzung und
Empowerment fiir FLINTA+ Theatermachende zu sorgen.
Eine Toolbox mit einschlidgigen Materialien und Wissens-
wertem soll das kollektive Finden von Loésungen und das
voneinander Lernen fordern. In analoger und digitaler Form
werden Jobangebote und Wissensinput miteinander geteilt.
Vom Netzwerk ausgeschlossen sind cis Méinner, da diese,
so die Begriindung, bereits tiber Netzwerke in ausreichen-
der Zahl verfiigen wiirden.** In der deutlichen Formulierung
der eigenen Interessenlage und der politischen Zuspitzung
des Netzwerkgedankens manifestiert sich das lose Allianz-
subjekt der Freien Szene: Es werden ganz gezielt bestimmte
Theaterpraktiker*innen und Aktant*innen zur Vernetzung
eingeladen - diejenigen, die zur Destabilisierung der Verhilt-
nisse beitragen konnten - und diejenigen ausgeladen, die
den Istzustand stabilisieren. Erst die Allianz sichert die Posi-
tion der Mitglieder durch die vereinbarte gegenseitige Unter-
stiitzung, durch deren konkrete Sichtbarstellung und durch
das Mitbestimmen tiber die Themen des Diskurses.

Die Griindung von Allianzen als lose Netzwerke zeugt von einem
Bewusstsein und einem konkreten Wissen iiber Organisationsfor-
men, Kérperwissen und Normen in Theater und Gesellschaft. Die
Theaterpraktiker*innen She She Pop, The Agency und Swoosh Lieu
reproduzieren diese Gegenwartsdiagnose, indem sie sich mithilfe
von alternativen Arbeitspraktiken dem géngigen Theatersystem zu
entziehen suchen. Gleichzeitig adaptieren sie Strategien, um sich
in die Lage zu versetzen, als Freie Szene zu existieren. Die Prakti-
ken bewirken die Bewusstwerdung der produktionellen Bedingtheit
von Theater, der Intraaktion mit Aktanten, der Reformulierung der
Binnen- und Aufiendifferenzen der Freien Szene. Diese Praktiken
sollten als zentrale Bestandteile von Theaterarbeit Anerkennung
finden.
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Die sich abzeichnenden Veridnderungen artikulieren sich auch
in der Hervorbringung von neuen Exklusionsmechanismen. Die
Theaterpraktiker*innen setzen sich weniger fiir die Erzeugung eines
heterogenen Argons im Theater ein.** Sie sind stattdessen an der
Griindung von Communitys interessiert. Das lose Allianzsubjekt
begibt sich in freundschaftliche Verbindlichkeiten und verfiigt tiber
Vermeidungsstrategien (oder Workarounds) im Konflikt mit den staat-
lichen und kommunalen Institutionen. Arbeitsstrukturen werden
ersetzt statt reformiert; dominante Arbeitssubjekte abgeldst statt
integriert.

Die Prioritdten der Freien Szene haben sich aufgrund von ver-
dnderten gesamtgesellschaftlichen Verhéltnissen verschoben. Die
(dominante) Arbeitskultur der Freien Szene macht ihre marginale
Position sichtbar und verweigert der heteronormativen Norm ihren
Anspruch auf Deutungshoheit. Das alternative Konzept von Freier
Theaterarbeit setzt auf Vernetzung statt Kollektivitit; statt singulér
zu agieren, setzt sie auf die Griindung von Allianzen, die sich durch
geteilte Werte auszeichnen. Explizit an dieser Stelle, so meine These,
vollzieht sich der Wandel der dominanten Subjektkultur der Arbeit,
welcher in den Allianzen schmiedenden losen Netzwerken hergestellt
und herbeigefiihrt wird.
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Theaterarbeit umfasst mehr als nur asthetlsch
Erfahrungen - wird sie doch von kérperlichen,
sozialen und politischen Praktiken gepragt.
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