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Die Systemfrage

Der Berliner Schaubiihnen-Chef Thomas Ostermeier und Thomas Oberender,

Intendant der Berliner Festspiele, im Gesprach

notiert von Frank Raddatz

eir Ostermeier, das Verhiltnis von freier Szene und Stadt-
theater wird oft konflikthaft dargestelli, als Kampf zwischen Arm
und Reich. '

Thomas Ostermeier: Im Herzen der Auseinandersetzung steht
der Streit um Mittel, Oft mit sehr vereinfachten Argumenten,
nimlich: Institutionen sind innovationsfeindlich, verkrustet, staats-
tragend, kamstfeindlich, lahm, DDR-ihnlich etc. Diesem tiblichen
Vorwurf wird das Bild einer freien Szene entgegengestellt, die
neu, innovativ, kreativ ist und schlecht bezahlt wird. Vor diesem
Horizont wird gefragt: Warum kriegt die freie Szene nicht mehr
Geld, wenn sie die 3sthetischen Innovationen der letzten zwanzig
Jahre geleistet hat? ‘

Der wichtigste Punkt ist fiir mich, dem ganz ehlich zu-
zustimmen: Ja, es ist ungerecht, dass die freie Theaterszene so
wenig Geld bekommt. Das ist ein echter Kampfpunkt; das muss
sich unbedingt dndern. Aber hinter den Schluss ,Dann sollen die
Stadttheater etwas abgeben!” seize ich ein groﬁes Fragezeichen.
Aus zwei Griinden: Erstens streben auch jene, die von der Projeki-
forderung abhingen, nach Institutionalisierung. Das sagt jemand,
der mit der Schaubithne ein Theater leitet, das 1962 von fiinf
Studenten der Freien Universitit Berlin als Studententheater ge-
griindet wurde. Dieses freie Theater wird mittlerweile mafgeblich
von der Stadt unterstiitzt, so wie sich das jedes Theater wiinschs,
um Méoglichkeiten zu haben, besser zu produzieren, die Mitar-
beiter angemessen zu bezahlen etc. Zweitens -~ und Johan Simons
hat schon darauf hingewiesen: Wenn diese Mittel aus den festen
Strukturen von Institutionen herausgebrochen werden, fillt es
viel leichter, sie aus den Budgets der Kommunen und Gerneinden
zu streichen. Das hollindische Beispiel zeigt, dass, wenn jemand

wie Simons seine freie Gruppe Hollandia auflost, plotzlich kom-

plett die Mittel filr diese Trappe aus dem Kulturhaushalt gestri-
chen werden, so als witrde nach dem Weggang Peter Steins die
Scheubiihne nicht linger subventioniert. Degwegen verteidige ich
die Idee institutionalisierter Hiuser filr Kunst, denn es muss
miglich sein, nach einer bestimmten Zeit die Macher auszuwech-
seln, ohne dass damit die ganze Struktur wegfillt. Wer die institu-
tionelle Kulturférderung in Frage stellt, wie die Exponenten der

Projektkultur, positioniert sich, wombglich gegen die eigene In-
tention, als willfihriger Botschafter eines neoliberalen, flexibel
organisierten Arbeitsmilieus. Ich gehe gerne mit jemandem, der
die Projektkultur befiirwortet, durch dieses Haus und bitte thn,
mir jene Mitarbeiter zu zeigen, die hier @iberfliissig sind. Natiir-
lich fithre ich wie jeder Theaterleiter zugleich extreme Auseinan-
dersetzungen mit meinern Betriebszat. Wir wissen alle, dass fast
9o Prozent der Mittel eines Theaters dieser Grofe an feste Ar-
beitsvertrige und Sachkosten gebunden sind und nur ein geringer
Prozentsatz an flexiblen Mitteln bleibt. Von den 16,8 Millionen

Euro Budget, wovon immerhin 25 Prozent Eigenleistungen sind,

also Binnahmen, bieiben 1,7 Millionen, mit denen man frei umge-
hen kann. Aber nur weil man in einem kimstierischen Betrieb
arbeitet, muss man nicht prekiren und vollkommen ﬂe:ﬂblen
Arbeitsverhilinissen das Wort reden. :
Thomas Oberender: Ich bin aufgewachsen in der Haltung des
Misstrauens gegeniiber Institutionen. Vom Staat, um die grofte
zu nennen, bis zu klassischen Stadttheatern, und das hat nicht
nur etwas mit meiner Herkunft aus der DDR zu tun. Aber ange-
sichts der Zustinde an der Schule meines Sohnes, an den Univer-
gititen oder beim Sozialamt filit mir auf, dass man Institutionen
inzwischen schiitzen muss. Man muss sie retten als ein Gemein-
gut. Und so ist das auch mit unserer in der Welt einmaligen
Theaterstruktur. Aber wir sind in vielen Hiusern an einem Punkt,
wo wir den Giirtel nicht mehr enger schnallen kénnen. Jetzt kann
man das Kleid nur npch ablegen. Allein im letzten Jahr hat das
traditionelle Theatersystem in Deutschland 30¢ Millionen Furo
an Spareffekten verkraften miigsen. Wir brauchen diese produk-
tiven Zonen einer merkantilen Windstille. Aber ich méchite Kar
sagen, woran ich nicht glaube: an das gute alte Stadttheater als
Altheilmittel. Es ist rund achtzig Jahre alt. Nicht jeder Kimstler
traumt davon, unter diesen Bedingungen zu arbeiten.

Wir haben deshalb inzwischen zwei parallel operierende
Systeme: das der exklusiv produzierenden Institutionen, was in
der Regel die kiassischen Theater sind. Und das einer kooperanv
produzierenden Struktur, mit Institutionen, die in der Regel vori
Projekif5rderung abhingig sind. Diese Unterscheidung ist
wesentlich produktiver als die zwischen herkémmlichen Institu-
fionen und freier Szene. Weil inzwischen beide Bereiche Projekte
realisieren und Mstitutionen darstellen. So eriibrigen sich viele
Gegensitze, die nur scheinbar sind, und geben den Blick frei auf
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Deregulierung! Dieses Diktum der Schrider-Zeit traf mit der Agenda 2010 nicht nur den Sozialstaat,
sondern auch die Kulturpolitik. Weniger Subventionen, mehr 'Pfdje'ktfiirderung lautete die Devise. Ein
Transformationsprozess, den der Berliner Schaubiihnen-Chef Thomas Ostermeier als schleichende

. Amerikanisierung Europas hochgradig hesorgniserregend findet. Thomas Oberender, inte_i;dant der Berliner
Festspiele, héilt dagegen: Statt die aktuelle Forderpolitik der freien Szene sofort als Nje‘oljberalismus pall
denunzieren, sollte man nach neuen hybriden Instituti'onstyyen suchen. — Ein Streitg_.es'p"rééh, das wir mit
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die wirklichen Differenzen. Die kooperativen Strukturen entspre-
chen in der Regel einem anderen Werkbegriff und sind oft die
Heimat kollektiver Kreationsprozesse. Die Politik hat, insbeson-
dere seit der Reglerungszeit von Gerhard Schrider, dag Modell der
Projekiforderung pun als sehr attraktiv erkannt. Man kann die
eingesetzten Mittel besser evaluieren, Zielvorgaben machen, als
Geldgeber in Prozesse ein- und wieder aussteigen. Die Deregulie-
rungsprozesse der spiten neunziger Jahre haben also nicht nur
Hartz IV und die Ich-AG durchgesetzt, sondern auch die Praxis
der zeitlich befristeten und wirtschafflich evaluierbaren Kultus
projekie, Der Bund trat in diesen Jahren erstials, trotz der Kultur-
hobeit der Linder, als Kulturproduzent

in Frscheinung bzw. {ibernahm institu-

Ostermeler: Deinen Exkurs kann ich nur unterschreiben, aber
den Schluss, dass wir uns damit abfinden und nachregulieren
miissen, ziehe ich nicht. Ich mﬁchte‘unsere Kulturlandschaft -
nicht als deutsches oder europiisches, sondern als ein biirgerli-
ches Erbe — als Ausdruck eines biirgerlichen Selbstverstindnisses
bewahren. Es geht mir um eine Gesellschaft, die den erwirtschaf
teten Reichtum durch demokratische Institutionen wie das Par
fament und die Ministerien an die Gemeinschaft verteilt. Dazu
gehoren Einrichtungen wie &ffentliche Verkehrsmittel, Parks,
Stadtbibliotheken, Schulen, Universititen etc. Das, was das Leben
in Berlin oder in Europa lebenswert macht, ist Resultat eines
demokratischen Verstindnisses der”
Verteilung  gesellschaftlichen  Reich-

tionelle Verantwortung in Hiusern wie
der Akademie der Kimste oder den
Kulturbetrieben des Bundes in Berlin.
Und er schuf die Kulturstiftung des
Bundes als eine Miglichkeit, Bundesgel-
der auf Linderebene zu verteilen. Auf
der Grundlage foderaler und nationaler
Projektforderung hat sich schlieflich
fber” Jahrzehnte hinweg ein Parallel-
system von Institutionen meuen Typs
herausgebildet, vom HAU bis zu Rimini -
Protokoll, die keine Alternativkultur pro-

,,Es wird eine Debatte
aufgemacht, bei der es
um die Fleischtopfe geht,
weil die Mittel
nicht fiir alle reichen.”

Thomas Ostermeier

tums. Deregulierung bedeutet, dass der
Staat sich iiberall herauszieht, wm die
Kriifte des Marktes unbegrenzt zu ent-
fesseln und Kultur wie im amerikani-
schen Modell einem Mizenatentum,
dem Sponsoring oder der einen oder
anderen Projektttrderung zu iiber
lassen. ,Die Projekte sind in der Hoch-
kultur angekornmen®, heift doch: Ein
paar Leuchtturmprojekte bekornmen
ein Sahnehiubchen zugeteilt, ansons-
ten zieht sich die offentliche Hand
aus der Verantwortung zuriick. Diese

duzieren, sondern ebenfalls zeitgendssi-
sche Hochkultur und einen Grofteil
unserer kulturellen Dynamik verursa- |
chen. Nur unter deregulierten Bedingungen, oft weit unter den
hinnehmbaren Standards. Fiinfzehn Jahre nach Schroder miissten
wir nun also einen Schritt weiter gehen und nachregulieren,
Ostermeier: Vor diesem Hintergrund wird eine Debatte aufge-
macht, bei der es um die Fleischtéipfe geht, weil die Mittel nicht fiir
alle reichen.

Oberender: Dieses Brecht-Wort von den Fleischttpfen ist viel zu
grob. Da geht es umn fressen oder gefressen werden. Viel fruchy-
barer wire es, nicht die Mittelfrage zu stellen, sondern eine
Systermnfrage, denn die gesamte Gesellschaft ist von dieser Trans-
formation betroffen, da sich Uiberall die Spiclregeln indern.
Ostermeter: Was die Kiinstler wollen, kann ich beantworten.
Nehmen wir Romeo Castellucci. Ein Klassiker des freien Projekt-
theaters, der dsthetisch die letzten zwanzig Jahre Festivalkultur
gepragt hat, Er sagt zu mix: ,Jetzt, wo ich bei euch gearbeitet habe,
merke ich erst, was man hier machen kannl“ Er hat grofRe Lust auf
einen noch sehr viel intensiveren Prozess mit den Werkstitten.
Bislang konnte er Bithnenbilder nicht im Prozess entwickeln und
noch einmal umbauen lassen etc. Unsere Struktur ist ein Traum
flir Romeo Castellucci,

Ich halte nichts davon, die Milieus gegeneinander aus-
zuspielen. Unsere Leistung besteht zum Beispiel darin, mit zehn
Neuproduktionen: pro Jahr bei 450 Vorstellungen wenigstens
80 Prozent Auslastung zu haben. Der Hintergrund ist, dass die
Damen und Herren im Kulturausschuss seit den nuller Jahzen

~ vom Quotienten sprechen. Der Quotient ist Mittelzuschuss geteilt

durch Zuschauerzahlen.
Oberender: Ein Ergebnis der Schréder-Zeit.

Transformation, mit der wir es zu tun

haben, ist der Versuch, Buropa zu
amerikanisieren. Das ist unser wirkliches Problem heute, und
diese verheerende neoliberale Deregulierung bekommen wir
nicht mit etwas Nachregulierung in den Griff.
Oberender: Wir sind uns einig, dass wir nicht wollen, dass in
Zukunft Kunst mit weniger Geld produziert wird, und dass es
auch nicht darum geht, Institutionen zu schlieRen. Abfinden will
ich mich mit gar nichts. Aber wir sind uns nicht eindg in unserer
Auffassung davon, wie wir uns vor den Schattenseiten der De-
regulierung schiitzen. Ich denke, wir miissen unsere Institutio- -
nen schiitzen. Projektarbeit ist nicht das Sahnehiubchen im
System, wie das in Stadttheatern gerne gesehen wird, sondern sie

. findet auf Augenhohe statt. Algo sollten die Riume fitr Kreationen

dhnlich behandelt werden wie die fiir Interpreten. Das ist einfach
nicht der Fall.

Ostermeier: Schaut man in Gunther Rithies Geschichte des
Theaters in Deutschland, wird evident, dass es sich von Anfang an
um ein Urauffitbrungstheater handelt.

Oberender: Ein Interpretentheater von Texten, die als Vorlage fiir
Auffithrangen geschrieben sind.

Ostermeder: Nein. Es ging um Urauffithrungen von Hauptmann,
Wedekind, Bronnen, Kaiser, Brecht, um deutsche Frstauffithrun-
gen von Strindberg und Ibsen. Die Gesellschaft hat sich in dem
zeitgendssischen Autorentheater gespiegelt und selbst vergewis-
sert. Diese Kommunikation haben wir verloren. Was du be-
schreibst, ist Ausdruck dieser inhaltlichen Krise, die eine Krise
des Schauspielers ist, die eine Krise der Schauspielkunst ist. Diese
mimetische Krise wird aufgefangen durch die postdramatische
Kreation. Nicht umsonst sind es die Experten des Alltags, die bei
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ini Protokoll und anderen dokumentarischen Theaterformen
der Wirklichkeit berichten. Darin besteht abex eigentlich die
1genste Aufgabe des Schauspielers, der geschult ist in dex
shrnehmung menschlichen Verhaltens und der es so glaub-
d1g spielen kann, dass sich das Publikum in seinem Spiel
sech reflektiert sieht.

0 erender: Aber das ist ein Interpretentheater, Das ist durch je-
5 anderen nachspiefbar. Jedes neue Stiick von Bronnen oder
‘Brecht konnte der Regisseur XY nehmen, um es anders 71 insze-
icven, aber es blieb das gleiche Stiick.

-Ostermeier: I Grunde genommen sind auch das Urauffithrungen.
‘Oberender: Interpretenkunst ist iibrigens auch, was die Phil-
“harmoniker machen. Es gibt eine notierte Vorlage, die wird ver-
egenwartigt.

stermeier: Wenn sich She She Pog) auf ,Konig Lear” bezieht, ist
s genau dasselbe.

sberender: Nein, das stimmt nicht. Man kann diese Auffihrungen
benso wenig wie den Wallenstein” von Rimini Protokoll nach-
piclen. Das sind Theaterformen, die sind ganz anders mit threm
faterial verwachsen, bzw. sie schaffen sich ihr Material selber.

n darf die Abende von Rimini Protokoll nachspielen. Ein Ver-
lag besitzt die Rechte an den Spielregeln, die ein Theater kanfen
**kann. Fs bezahlt ganz normal Tantiemen. Allerdings nicht fiir den
Text, sondern fiir die Spielregeln.
‘Ostermeier: Man kann auch von Marthaler ,Stunde pull* nach-
‘spielen. Die Rechte besitzt auch ein Verlag,
Oberender: ich rede von Stiwcken, die man micht nachspielen
kann, weil sie sich nicht von dem Produzenten ablosen lassen und
Performancecharakter besitzen.
Ostermeier: Performances sind sie garantiert nicht, sonst wiirden
sie nur einmal swattfinden.
. “Oberender: Das wire ja ein Happening.
‘Ostermeier: Ich mache hier nicht Front gegen Kollektive, bei de-
nen mit weniger steilen Hierarchien Kunst gemacht wird. Ich bin
nur gegen die Unschirfe in der Aussage, dagegen, dass die Welt
nur noch zersplittert in Mosaiksteinchen gespiegelt wird und
itherhaupt keine Ursachen und Zusammenhinge meht auf-
gezeigt werden. Deswegen bezeichne ich diese Kunstform als
kapitalistischen Realismus. Das ist kein Rekurs auf Gerhard
Richter, sondern auf den sozialistischen Realismus, also eine affir
mative Asthetik. So iibersetze ich auch deine Message , Ihr miisst
damit IKarkommen, dass es weniger Geld gibt*, das heifft: Thr miisst
damit klarkommen, dass es keine politisch Verantwortlichen
mehr gibt, was bedeutet: Die Finanzkrise ist ein Naturgesetz. Das
ist ein Tsunami, fiir den es keine Verantwortlichen gibt. Ich sehe
eine Identitit zwischen diesern Diskurs und gewissen Theater-
formen. Ich sage ganz bewusst ,gewissen und nehme ganz be-
wusst Leute wie Milo Rau aus, der dokumentarisches Theater
macht, um politische Prozesse zu durchdringen und Ursachen zu
verstehen. Aber bei vielen sehe ich das weniger. Weniger, sage ich.
Oberender: Wie wiirdest du die Arbeit von Schlingensief in dem
Zusammenhang einschitzen? Das ist fiir mich eine Form von
Nicht-Interpretentheater.
Ostermeier: Wir werden keinem dieser Kimstler in zwei Sitzen
gerecht.

Oberender: ¥ur mich ist, was er machte, extrem politisch. Ich
finde aber deinen Versuch, dsthetische und politische Ereignisse
zusammenzudenken, ungemein sympathisch.

Ostermeier: Dag ist etwas, was unsere Dramatirgen und ich hier
tagtaglich machen. .
Oberender: Meine Message ist nicht, mit weniger Geld Klarzukom-
men. Wir sollten es anders verteilen. Ich bin nicht gegen Literatur.
Ich bin der Erste, der sich fiir Monate mit Kleist einsperren kann.
Das ist doch ein Weltschatz, Ich finde es sehr gut, weiterhin zu -
insistieren, dass die Weisheit der Texte gréRer ist als unser kleines
Ameisenbewusstsein. Ich will nur sagen, dass es schon immer im
Theater eine Koexistenz mit nichtliterarischen Formen gab.
Ostermeier: Im 12. Jahrhundert notierte Saxo Grammaticus die
erste Hamlet-Story. Slavoj ZiZek siedelt Hamlet sogar in der alt-
agyptischen Mythologie an, als einen Vorginger des Odipus.
Shakespeare nahm diesen Stoff und die unzihligen Richertragd-
dien, die den Grundsound des ,Hamlet* abgeben, sampelte das
Pattern Richertragbdie und machte aus diesemn Pattern einen Ra-
cher, der nicht richen will. Das ist seine kulturelle Leistung! Er
machte ein Mash-up von verschiedenen Genres, von verschiede-
nen Storys, von verschiedenen Figuren, brachte das Hohe und das
Niedrige zusammen, machte Narrenszenen mit Totengribern
usw. Auch an unserem Haus machen wir ein Mash-up mit Popu-
larkultur, Popmusik, Gesangseinlagen von Caterina Valente, wenn
wir ,Hamlet* inszenieren. Es gibt einen literarischen Kern, und

Thomas Cherender

geboren 2966 in Jena, studierte Theaterwis-
senschaft und Szerisches Schreiben in Berlin;
er promowerte Giber Botho Straufl. Nach dem
Absch uss selnes Studiums arbeitete er frei-
berufllch als Dramatsker, Kritiker, Essayist und
Publlzsst Ab 1998 fibernahm ey Lehraufirage

“in Dramentheone und "fheatergeschtchte 1999 ging er mit Matthias

Hartmann ais leftender Dramaturg und Mitglied der Direktion ans
Schauspielhaus Bochum. 2005 wechselte er mit Hartmann als
Kadirektor ans Schauspiethaus ZUrich. Von 2006 bis 2011 leitete
er das Schauspielprogramm der Salzburger Festspiele. Seit Januar
2012 ist er Intendant der Berliner Festspigle. Foto Magdalena Lepka

Thomas Ostermeier

geboren 1968 in Softau, studierte Regie an
der Berliner Hochschute fir Schauspielkunst
JErnst Busch®. Direkt danach wurde er unter
dem damaligen intendanten Thomas lang-
hoff kiinstlerischer Leiter der Baracke, einer
‘ Nebenspieistatte des Deutschen Theaters.
1999 wechselte er an die Berliner Schaubiihne, deren kinstleri-
sche Leitung er seit 2009 allein innehat, Einladungen fihren ihn
71 internationaien Festivals; 2004 war er Artiste associé beim Fes-
tival d'Avignon, Seine Arbeiten wurden vielfach ausgezeichnet, 2011
erhielt er in Venedig den Goldenen Ldwen der Theaterbiennale.

Folo Paolo Pellegrin




