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1 Einleitung: Kunst zwischen
,Zweckfreiheit” und ,Nutzlichkeit”

Kunst kann das Nichts. Kunst kann den Nichtnutzen. Die Infragestel-
lung, die Nichtbotschaft. Etwas wie Geheimnishaltigkeit. Den Freiraum:
selbst empfindend-denkend wahrzunehmen, zu reflektieren, zu hinterfra-

gen. Still zu sein. (Draesner 2015)

In ihrem Artikel fir das Zeit-Magazin hinterfragt Ulrike Draeser den
Anspruch an Relevanz, dem Kunst ausgesetzt ist. So diene diese entwe-
der der Aufarbeitung politischer Fragen und Ereignisse oder solle, falls
dies nicht der Fall sei, ,wenigstens Aufmerksamkeit erregen (Draes-
ner 2015). Sie pladiert dafiir, den Zwang zur Niitzlichkeit intelligent
aufzuheben. Denn auch in der Stille und dem Nichts liegen Krifte,
die sich in einen Relevanzdiskurs einordnen lassen, sobald es um die
Fihigkeit zur Regeneration und Kreativitit geht, die aus Freiraum und
Leerraum entstehen. Die Europiische Kommission greift auf viele die-
ser Aspekte der Kunst zuriick, wenn sie Kooperationen im Rahmen
ihrer Kulturpolitik fordert. Die Zielsetzung dieser changiert zwischen
der Entwicklung einer europaischen Biirgerschaft durch die Teilhabe
und das Zusammenwirken der in Europa lebenden Menschen und der
Forderung eines europaischen Wirtschaftsraumes, der sich auch Mit-
hilfe der Kunst von anderen Regionen abgrenzen will und mit diesen
in Wettbewerb und Konkurrenz steht.

»Can Theatre save Europe? (Herzberg 2012). Diese Frage stellte
Nathaniel Herzbergbereits 2012 in Bezug auf eine europiische Koope-
ration und gibt die Antwort durch den Direktor des bretonischen
Nationaltheaters, Francois Le Pillouér:

‘Tam told that to include Greece is economically not very clever; Le Pil-
louér smiles. ‘Maybe not. But theatrically, it scems obvious. Especially if

it is culture that has to save Europe. (Herzberg 2012)



2 1 Einleitung: Kunst zwischen ,Zweckfreiheit” und ,Niitzlichkeit*

Die Kiinstler_innen leben einerseits mit den Einschrinkungen, die
durch die forderpolitische Situation an sie gestellt werden, anderer-
seits verfugen sie tiber Verflechtungen und Vernetzungen, die sic in
ihr Handeln einwirken lassen. Das Theater sowie das gesamte Feld
kiinstlerischer Produktion stellen sich damit den Anforderungen an
Relevanz sowie den Erwartungen, die die Europaische Kommission
an die Forderung von Kooperationen richtet. Die finanzielle Unter-
stiitzung konnen Kooperationen, die sich als kulturelle Einrichtungen
betrachten, beantragen. Da sich darunter vor allem Vertreter_innen
der Kiinste subsumieren, wird in vorliegender Arbeit der Begriff der
»Kunst* fir das disziplinire Umfeld des Forschungsfeldes sowie dessen
kiinstlerische Mittel' und der Begriff der ,,Kultur® in einem weiten Ver-
stindnis fiir die Werte und Normen der dahinterstehenden Individuen
und Gruppen angewendet.

Es geht also um die Gestaltung von Lebensweisen mit dem dsthetischen
und ethischen Grundbegriff des Geschmacks, es geht um Normen und
Werte, kurz: es geht um Kultur. Kunst ist Teil der kulturellen Praxis, die
Kiinste reflektieren zudem die neuen Handlungsherausforderungen an
den Biirger und man denke tiber das Verhaltnis Mensch/Citoyen/Bour-
geois nach. (Fuchs 2011, S. 35)

Wie sich die einzelnen Akteur_innen und Einrichtungen in diesem
Feld bewegen, welche Praxen und Inszenierungen sie einsetzen und
welche Intention sie damit verfolgen, wird in vorliegender Arbeit
untersucht. Ebenso wird analysiert welche Anforderungen und Bedin-
gungen von Seiten der Europiischen Kommission erhoben werden.

Dazu werden im Folgenden die Fragestellung sowie die zugrundelie-
genden Annahmen der Forschung entwickelt, bevor in einem drit-
ten Punket die Untersuchung in der wissenschaftlichen Debatte um
Europa als Praxis- und Diskursfeld verortet wird. Anschlieflend wird
die Kulturpolitik der Europiischen Union dargestellt und theoretisch

1 Zur Diskussion um die Unterscheidung zwischen ,Kunst“ und dem Einsatz ,.kiinstle-
rischer Mittel“ siche Hegemann (2011).



1 Einleitung: Kunst zwischen ,Zweckfreiheit” und ,Niitzlichkeit* 3

gefasst, um die Kooperationsprojekte, die zwischen 2007 und 2013
finanziell unterstiitzt wurden finftens beziiglich der Anforderungen,
die an diese gestellt werden sowie deren inhaltlicher Umsetzung ana-
lysieren zu konnen.

Die methodische Vorgehensweise sowie die Stellung der Forscherin
in ihrem Untersuchungsfeld bilden den sechsten Teil der Arbeit. Die
vorgestellte Methodik wird anschlieSend fiir die Analyse der vier Pro-
jekte ,Emergency Entrance®, ,Connect Connect, ,Childhood® und
-Via Villas“ angewendet und die Kooperationen in Anlehnung an
,Grounded Theory“ ausgewertet. Abschliefiend erfolgt siebtens eine
vergleichende Analyse der Kooperationsprojekte sowie des gesam-
ten Datenmaterials, die das Spannungsfeld zwischen Distinktion und
Zusammengehorigkeit, in dem sich die Kiinstler_innen befinden,
niher erliutert.






2 Kulturpolitische Interessen auf
europaischer Ebene — Fragestellung
und Hypothesen

2.1 Europaisierung erforschen

Regionale und nationale Grenzen bilden weiterhin einen starken
Bezugspunke fur die in Europa lebenden Menschen.” Zudem nehmen
sowohl Abspaltungstendenzen als auch Nationalisierungskampagnen
zu. Ebenso sind die jeweiligen Personen jedoch in europiische Zusam-
menhinge eingebunden. Staaten und Regionen haben meist zahlreiche
Kooperationsvertrige unterzeichnet oder sich zu Verbiinden zusam-
mengeschlossen. Politisch und wirtschaftlich am wirkméchtigsten ist
dabei sicherlich die Europiische Union. Diese beeinflusst einerseits
wesentlichen Bereiche des tiglichen Lebens, fungiert als Reflektions-
folie fiir Globalisierungskritik und zielt doch auf eine zunehmende
Integration der in ihr lebenden Menschen ab. Inwieweit die aktuellen
Regionalisierungs- und Nationalisierungsdiskurse von diesem tiber-
geordneten curopiischen Rahmen beeinflusst oder bedingt werden
oder wie sich europiisch konnotierte Identititen bilden oder auch
verschwinden, untersuchen die unterschiedlichsten fachlichen Dis-
ziplinen. Gisela Welz und Annina Lotterman (2009) verweisen dar-
auf, dass die von der Politik ausgeloste Integration Europas aus Sicht
der Kulturanthropologie ein kultureller Prozess ist, der sich in alltag-
liche Handlungen der daran beteiligten Akteur_innen unbewusst ein-
schleicht und darin widerspiegelt.

2 Die Europiische Kommission bezicht in ihrer Kulturpolitik einen breiten geographi-
schen Raum mit ein, der tiber die Mitglieder der Europaischen Union hinausgeht, wo-
durch in vorliegender Arbeit auf die Unterscheidung in Begriffe wie ,EUropiisch” als
Verweis auf die Europidische Union und ,europiisch® auf den gesamten europiischen
Raum verzichtet wird. Zur Moglichkeit der Antragstellung fiir Kulturforderung siche
4.3.1.
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Aus der Perspektive der Kulturanthropologie ist die politische Integra-
tion Europas ein kultureller Prozess, der oft unmerklich im alltiglichen
Funktionieren und Handeln der beteiligten Organisationen und Akteure
geschicht. (Welz und Lotterman 2009, S. 11)

Dabei ist zu betonen, dass es sich nicht um Zuschreibungen, die von
der kulturwissenschaftlichen Forschung selbst vorgenommen werden,
handelt, sondern das Nachvollziehen dieses Prozesses in den Mittel-
punke der Forschung riickt. Kaschuba (2008) spricht davon, dass die
kulturwissenschaftliche Forschung eben keine europaischen Identiti-
ten zuspricht oder essentialisiert.

Vielmehr versucht sie, ,europiisch’ konnotierte Bilder und Werte, Pro-
zesse und Praxen zu beobachten, sie zu rekonstruieren und zu kontex-

tieren: Vorstellungen wie Vorfithrungen von Europiisch-Sein in der

Geschichte wie der Gegenwart. (Kaschuba 2008, S. 207)

Die zahlreichen Vertrige und Kooperationen, in die die einzelnen
Staaten und Regionen eingebunden sind, fithren dazu, dass heute viel-
faltigste Definitionen davon entstanden sind, was ,,Europa® und das
»Europiische® ist und sein kann, wer dazu gehért und wer ausgegrenze
wird. Uber die von Kaschuba (2008) hinausgehende Rekonstruktion
und Deutungder beobachteten Europiisierungsprozesse hinausgehend
fithren Kerstin Poehls und Asta Vonderau (2006) an, dass es ebenfalls
Europiische Ethnolog_innen gibt, die sich entschlossen haben, an der
Identifikation des ,Europdischen” mitzuwirken. Sie tragen tiber die
Analyse der Integrationsprozesse sowie der damit verbundenen Ideolo-
gien und Diskurse und der Untersuchung der alltdglichen sozialen und
kulturellen Praxen zur Konstruktion des europiischen Raumes bei.
Von Seiten der Forscher_innen werden nicht nur Argumente der Ver-
gemeinschaftung und Harmonisierung nachvollzogen, sondern auch
das Augenmerk auf Intransparenz und Restriktion im Zusammenhang
mit politischer Steuerung gelegt (vgl. Pochls und Vonderau 2006). Der
Begriff der ,Europiisierung” selbst wird zudem zunchmend politisch
verstanden und normativ besetzt und als Beschreibung des Einflusses
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und des Steuerungsverhalten der Europiischen Union beziiglich der
sozialen und 6konomischen Strukturen in Europa verwendet (vgl. Kai-
seretal. 2012, S. 12).

In der wissenschaftlichen Forschung wurde ,, Europiisierung® vor allem
von den Politikwissenschaften auf die Auswirkungen der Politik der
Europiischen Union sowie der europiischen Gesetzgebung auf die
Mitgliedstaaten und die Umsetzung in nationale Gesetzgebung bezo-
gen. Die Untcrsuchung von Européisierungsprozcsscn durch Gesetze,
Verwaltungsanforderungen, Standardisiecrungen und Normierun-
gen fithrt zu verallgemeinerbaren Ergebnissen, bleibt allerdings, im
Hinblick auf die Untersuchung des alltiglichen Umgangs mit neuen
Gesetzen oder Anforderungen, eingeschriankt. Damit kommt den Kul-
turwissenschaften die Aufgabe zu,

Europiisierung als eine wechselseitige Grenzziehung zwischen lokalen,
nationalen, transnational-europiischen und aufiereuropiischen Riumen
und Praktiken, Selbst- und Fremdbeschreibungen begreifbar zu machen.
(Kaiser et al. 2012, S. 22)

»Europiisierung” wird demgemif$ in der vorliegenden Arbeit als kz/tu-
relle Praxis verstanden, die im Zusammenhang mit der wirtschaftlichen
und politischen europdischen Integration stattfindet. In ihr spiegeln
sich unterschiedliche kulturelle, soziale und politische Vorstellungen
von ,Europa®. Sie bezicht sich auf unterschiedliche Akteur_innen, die
ihre eigenen Vorstellungen beziiglich eines europaischen Geschichts-
oder Kulturraumes mit einbringen und aushandeln (vgl. Kaiser et al.
2012).

Europiisierung ist eine kulturelle Praxis und kann als solche beschrieben
werden, insofern der Schwerpunke der Analyse auf die Produktion einer
spezifischen europiischen Kultur und Geschichte gelegt wird, die den
oben angesprochenen Ambivalenzen und Aporien unterliegt und iiber-
greifend zu neuen Formen individueller und gesellschaftlicher Identifi-
kationen in Europa beitrigt bezichungsweise beitragen soll. (Kaiser et
al. 2012, S. 14)



8 2 Kaulturpolitische Interessen auf europiischer Ebene

Die gleichzeitige Anwesenheit von Forscher_innen und Beforsch-
ten ermdglicht den Ethnograph_innen, Handlungen und Erfah-
rungen mit zu vollzichen und mit zu erleben, sodass die Welt der
Beforschten ,erfahrungsnah und zugleich an den Kategorien wissen-
schaftlichen Wissens orientiert (Welz und Lotterman 2009, S. 12)
beschrieben werden kann. Die bisherige ethnologische Forschung
zu Europiisierungsprozessen widmete sich haufig der symbolischen
Dimension europaischer Identititsprozesse und beschrinkte sich ,oft
auf die Analyse der Ausgestaltung und Wirkung von Bildern, emb-
lematischen Symbolen und identititssttiftenden Narrativen® (Welz
und Lotterman 2009, S. 12). Wie Europa im alltiglichen Handeln
der Biirger_innen, seien es Angestellte der Europiischen Institutio-
nen, oder Durchschnittsbiirger_innen, hergestellt wird, ist stattdes-
sen aus den alltiglichen Praxisformen dieser zu erfahren (vgl. Welz
und Lotterman 2009). Mégliche Diskrepanzen zwischen verschiede-
nen Forschungsansitzen zur Europiisierungsforschung spricht Gisela
Welz (2013) an. Neben dem Fokus auf den Alltag der politischen
Entscheider_innen verweist sie auf die Untersuchung von institutiona-
lisierten Regelungen und Standards, die sie als eigentliche Motoren der
Europiisierung ansicht, um die Machtrelationen und Wissenstransfers
auf europiischer Ebene zu untersuchen.

[...] Kultur- und Sozialanthropologen, die die vierte und neueste For-
schungsperspektive in der Europiisierungsforschung einnehmen [...]
gehen davon aus, dass institutionalisierte Prozeduren, Regelungen und
Standards die eigentlichen Triger von Europiisierungsprozessen sind.
(Welz 2013, S. 66)

Die Kulturwissenschaftler _innen Wolfram Kaiser, Stefan Krankenha-
gen und Kerstin Pochls (Kaiser etal. 2012) fithren aus, dass der Prozess
der Europaisierung kontinuierlich zu Ungleichzeitigkeiten fithrt, da
er sich in individuellen Erfahrungen niederschligt, die sich zwischen
Generationen sowie Regionen unterschiedlich entwickeln,

[...] generationsspezifisch bezogen auf gesellschaftliche wie individuelle

Erfahrungen von Europiisierung; geographisch bezogen auf die Verbin-
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dungvon Alltagserfahrung und Institutionalisierung mit Europiisierung;
historisch bezogen auf die nationalen, regionalen und lokalen Erinne-
rungsnarrative und deren maégliche Konvergenz in und durch Europa;
kulturell bezogen auf die unterschiedlichen ethnischen Voraussetzun-
gen fir Europa; institutionell bezogen auf die inhaltliche Relevanz und
strukturelle Wirkungsmacht der europiischen Institutionen. (Kaiser et
al. 2012, S. 13-14)

Die Europiische Ethnologie als Wissenschaft richtet in der Forschung
ihren Blick auf das, was sich oft nebenbei im Alltag vollzicht, im Falle
einer Europiisierung die mégliche Anpassung von Lebenswelten, die
Angleichung der Wahrnehmung, welche tiber die Etablierung von
Regeln und Routinen zu Tendenzen eines europiischen ,, Alltagsha-
bitus“ (Kaschuba 2008, S. 205) fithren kann.

Ob dieser Habitus dann allerdings tatsichlich spezifisch ,europiisch® ist
und nicht einfach nur ,modern’ oder ,kosmopolitisch’, dies bleibt im Ein-
zelnen jeweils zu tiberpriifen. (Kaschuba 2008, S. 205)

Kaschuba (2008) spricht hier die Schwierigkeiten der Abgrenzung des-
sen an, was als ,europaisch® verstanden oder definiert werden kann. Die
vorliegende Arbeit versucht diese Problematik durch den Verweis auf
das Selbstverstindnis der beteiligten Akteur_innen zu umgehen. Dazu
werden unterschiedliche Vorstellungen von Europiisierung miteinan-
der verwoben und am Beispiel Kulturschaffender und Kiinstler_innen
untersucht. So werden einerseits die Symbole und Reprisentationen
Europas und deren mogliche identititsstiftende Funktion betrachtet
und andererseits untersucht, wie ,Europa”“ Einfluss nimmt auf den
beruflichen Alltag von Kiinstler_innen. Ob diese Steuerungsmacht
dann als ,Europa“ aufgefasst wird oder in einen gréfieren, globalen
Bedeutungszusammenhang eingeschrieben wird, ist ebenfalls auszu-
loten. Anthropolog_innen sind dazu nach Ansicht von Shore und

Wright (1997) bestméglich befihigt.

If the language of policy provides anthropologists with a lens for explor-

ing how political systems work at the level of discourse and power, and
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as systems of meaning, examination of particular policies can provide
unique avenues for analysing wider issues of governance, including vari-
ous ways particular governments attempt to manufacture consent. (Shore

und Wright 1997, S. 24)

Wie sich kulturpolitische Steuerung auf die verschiedenen
Akteur_innen des kulturellen Feldes auswirkt, welche Intention hin-
ter den politischen Vorgaben steht und welche Fragen sich daraus erge-
ben, wird im Folgenden dargestellt.

2.2 Die Steuerung kultureller Zusammenarbeit
auf europdischer Ebene: Netzwerke als
kulturelle Trager in Europa?

Die Politik der Europiischen Kommission hat sich seit ihrer Griin-
dung gewandelt und verstirke der Kulturférderung verschrieben (vgl.
Karaca 2009). Auch wenn die Griinde hierfiir 6konomischer oder
politischer Natur sein mégen, so hat doch eine formative Wandlung
sowohl im Diskurs als auch in der Zielrichtung der Férderung statt-
gefunden. Kulturpolitik wird zunehmend zum Mittel der Sozial- und
Wirtschaftspolitik.

I propose that this turn to culture is neither a mere veiling of the pursuit of
economic gains, for instance, through cultural goods, nor a solely rhetori-
cal feat, but a formative one both in its discursive dimension and its mate-
rial underpinnings. Emergent cultural policy initiatives within the Euro-
pean Union [...] present a shift in the operational focus of governance by
which pressing political issues such as immigration and integration are
increasingly deflected into the realm of cultural policy rather than being

addressed through economic and social policies. (Karaca 2009, S. 28)

Die Europiische Kommission forderte wihrend der siebenjihrigen
Budgetphase von 2007 bis 2013 im Rahmen des Kulturprogramms kul-
turelle Einrichtungen und Triger mit einem Betragvon circa 400 Mil-
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lionen Euro. Zwar macht dies nur einen kleinen Teil des Gesamtbud-
gets von knapp einer Billion Euro aus, andererseits werden diese Mittel
von Seiten der Europiischen Kommission mit einem bestimmten Ziel
eingesetzt. Das Europdische Parlament und der Rat der Europiischen
Union betrachten Kulturférderungals Mittel zum Ausbau des Kultur-
raums, den die Européer_innen in ihren Augen miteinander bewoh-
nen. Dieser Raum beruht nach dem Beschluss iiber das Programm
»Kultur® auf einem gemeinsamen kulturellen Erbe und soll durch die
Kooperation zwischen Kulturschaffenden, Kulturakteur_innen und
kulturellen Einrichtungen aus Lindern, die am Programm teilneh-
men beziehungsweise teilnahmeberechtigt sind, weiter gestirkt wer-
den. Hauptziel ist die Unterstiitzung der Entstehung einer Europabiir-
gerschaft (Europidisches Parlament und Rat 2006, 3). Das Programm
speist sich aus vier Komponenten. Zunichst wird von einem bestehen-
den gemeinsamen europiischen Erbe ausgegangen. Dieses bezicht sich
auf einen geographischen Raum, der von den Europier_innen geteilt
wird, wobei nicht definiert wird, welcher Personenkreis hier angespro-
chen wird. Die Férderung soll diese Europder_innen zu einer gemein-
samen Biirgerschaft zusammenschlieflen, die trotz des gemeinsamen
Erbes noch nicht besteht. Das Mittel hierzu ist der Austausch zwischen
verschiedenen kulturellen Akteur_innen. Die Europiische Kommis-
sion setzt fiir die Steuerung des Austauschs auf kulturelle Netzwerke.
Diese agieren nicht frei, sondern gliedern sich in ein strukeurell fest-
gelegtes Machtgefiige ein.

Die Struktur eines Feldes als Raum von objektiven Relationen zwischen
Positionen, die durch ihren Rang in der Distribution der Macht oder
der Kapitalsorten definiert sind, ist nimlich etwas anderes als die mehr
oder weniger dauerhaften Netzwerke, in denen sie sich mehr oder weniger
anhaltend manifestieren kann. Diese Struktur bestimmt die Moglichkeit
oder Unméglichkeit (oder, genauer gesagt, die mehr oder weniger grofie
Wahrscheinlichkeit) des Zustandekommens jenes Tauschverkehrs, durch
den sich die Existenz von Netzwerken so manifestiert wie perpetuiert.

(Bourdieu und Wacquant 1996, S. 145)
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Damit ist der Blickwinkel auf das Zustandekommen und Verfestigen
von Netzwerken innerhalb eines Feldes zu richten.

Netzwerke entfalten ihr Potential nicht durch ihre Struktur, sondern
durch die Prozesse, die sic ermdglichen, nimlich Lernen und Innovation
(Potratz und Widmaier 2000)

Bezogen auf ein Policy-Netzwerk® fiihren Blum und Schubert (2009)
aus, dass sich dieses durch die Faktoren ,Dauerhaftigkeit®, , Freiwillig-
keit“ und ,Gegenseitigkeit® beschreiben lasst. Die Nachhaltigkeit des
Netzwerkes ist relevant, weil erst aus der Dauerhaftigkeit der Zusam-
menarbeit eine Vertrauensbasis entsteht, die zu Verlisslichkeit fiihrt.
Der Begriff der Dauerhaftigkeit ist jedoch nicht eng definiert, son-
dern auch Partizipationsformen, die sich verdichten und schnell wie-
der auflosen, werden darunter subsumiert. Die zweite Komponente
cines Policy-Netzwerkes ist die freiwillige Teilnahme ihrer Mitglie-
der. Doch auch bei einer auf Freiwilligkeit basierenden Zusammen-
arbeit spielen Aspekte eine Rolle, die den Grad der freiwilligen Teil-
nahme in Frage stellen konnen. Dies wird durch den dritten Faktor
eines Policy-Netzwerkes, die Gegenseitigkeit, deutlich. Wenngleich
die Teilnahme freiwillig ist, so erwarten die Akteur_innen, die sich
in einem Netzwerk zusammengeschlossen haben, eine Kompensation
oder einen Vorteil aus der Zusammenarbeit. Stellt sich dieser eigene
Vorteil nicht ein, werden die Akteur_innen ,die Mitgliedschaft in dem
Netzwerk irgendwann beenden’ (Blum und Schubert 2009, S. 62)

Diese Analysckategorien eines Policy-Netzwerkes lassen sich auf kul-
turelle Netzwerke tibertragen. Die Politikwissenschaftler_innen Sonja
Blum und Klaus Schubert (2009) sowie Annabelle Littoz-Monnet
(2013) gehen in ihren Analysen von institutionalisierten Netzwerken
aus. Inwieweit die Kooperationspartner der im Rahmen des europii-

3 Der Politikbegriff selbst wird im Angloamerikanischen in die drei Komponenten ,,po-
lity* (Form), ,,policy” (Intention und Zielsetzung) und ,politics“ (Prozess) ausdiffe-
renziert. ,Policy” verweist, wie von Shore und Wright (1997) angemerke, auf soziale
Normen und Werte und beinhalten organisatorische Prinzipien der Gesellschaft sowie
implizite und manchmal explizite gesellschaftliche Modelle. Bezogen auf die Struktu-
rierung und Organisation der Gesellschaft, wurde ,policy” damit zum zentralen Be-
zugspunke ethnologischer Forschung.
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schen Kulturprogramms geforderten Projekte sich in einem institutio-
nalisierten Netzwerk bewegen, ist daher zu untersuchen. Bezogen auf
die Entwicklung von Netzwerken merken die Sozialwissenschaftlerin
Karola Franke und der Politikwissenschaftler Andreas Wald (2006)
im Hinblick auf Prozesse in wissenschaftlichen Netzwerken an, dass
es erforderlich ist,

zu erforschen, wie einzelne Forschungsgruppen gezielt Kooperationen auf-
bauen und erhalten (Netzwerkstrategie), wie diese Kooperationsstrukturen
ausgestaltet sind (Netzwerkstrukturen), welche Bedeutung Kooperationen
fiir die Forschung haben und wie diese zustande kommen (Netzwerkfihig-
keit) sowie welche Auswirkungen die Kooperationen auf den Forschungs-
erfolg haben (Netzwerkeffekte). (Franke und Wald 2006, S. 163)

Aufkulturelle Netzwerke kann man diese Forderungen wie folgt iiber-
tragen: In der vorliegenden Arbeit geht es darum, zu erforschen, wie
einzelne kulturelle Organisationen gezielt Kooperationen aufbauen
und erhalten (Netzwerkstrategic) und wic diese Kooperationsstrukeu-
ren ausgestaltet sind (Netzwerkstrukturen). Wald und Jansen (2007)
fihren weiter aus, wie Netzwerkstrategie und Netzwerkstrukturen
zusammenhingen. Sie gehen davon aus,

dass Netzwerkstrukturen das Ergebnis der Strategien und Handlungen
von Akteuren [sind], die sich mit den vorgefundenen Strukturen und
davon geprigten Handlungsoptionen auseinandersetzen (Jansen und
Wald 2007, S. 193).

Ebenso wird in vorliegender Arbeit untersucht, welche Bedeutung
Kooperationen fiir die kulturellen Akteur_innen haben und wie diese
zustande kommen (Netzwerkfihigkeit) sowie welche Auswirkungen
die Kooperationen haben (Netzwerkeffekte). Die Nezzwerkfihigkeit
beschreibt die von den Akteur_innen angestoflenen Prozesse der
Zusammenarbeit innerhalb der Strukturen. Netzwerke entwickeln
sich nicht nur durch die Wahl neuer Mitglieder sondern ebenso durch
die Kontinuitit der Bezichungen sowie den Abbruch von Kooperatio-
nen. Ein weiterer Prozess wird durch den Austausch selbst angestofSen,
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durch den sich ,die Merkmale der Akteure verindern: (Jansen und
Wald 2007, S. 193-194). Mithilfe des Austauschs konnen die Mitglie-
der ihre eigenen Ressourcen beeinflussen. Diese Nezzwerkeffekte erge-

ben sich dadurch, dass die Mitgliedschaft in Netzwerken

grundsitzlich und innerhalb beliebiger institutioneller Arrangements das
Handeln beeinflusst. Diesen Einfluss, auch als Netzwerkeffekt bezeichnet,
gilt es zu untersuchen, um die Governance durch Netzwerke zu verstehen.
(Wald und Jansen 2007, S. 94)

In diesem Verstindnis beziehen die Akteur innen Netzwerke mit
unterschiedlichen Institutionalisierungsgraden in ihre Aufbau- und
Erhaltensleistung mit ein. Ein entscheidender Faktor kommt noch
hinzu, der auch von Pettigrew (1998) (siche hierzu ausfithrlicher 4.2.3)
fur die Zusammensetzung interkultureller Gruppen angemerke wurde.
So gesellen sich auch in Netzwerken Gleiche zu Gleichen.

Netzwerke weisen eine starke Tendenz zur Homophilie, das heifit zur
Auswahl dhnlicher oder bereits bekannter Netzwerkpartner, auf. (Jansen
und Wald 2007, S. 194)

Diese Neigung wird durch die ein Netzwerk definierenden Merkmale
verstirke, da sich zur Dauerhaftigkeit und Gegenseitigkeit der Zusam-
menarbeit Verkniipfungen in einem strukturell ahnlichen Bereich her-
ausbilden. Dadurch wird einerseits die Kooperation erleichtert, ande-
rerseits liegen den Netzwerken dann auch hiufig gleiche Normen und
Wertvorstellungen zugrunde.

Es gibt jedoch neben ,Interessen’ im engeren Sinne noch einen weite-
ren Kitt, der Netzwerke zusammenhilt: Uberzeugungen und Ideologien.
(Blum und Schubert 2009, S. 63)

Die untersuchten Projekte werden von Organisationen getragen, die
Interesse daran hatten, an einem europiisch mitfinanzierten Koopera-
tionsprojekt teilzunechmen. Inwieweit die Akteur_innen in der Zusam-
menarbeit auf gemeinsame Uberzeugungen und Werte zuriickgreifen,
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ist zu untersuchen. Die Dynamik der Gruppenzusammensetzung und
Vernetzung lisst darauf schlielen, dass die Partner gemeinsame Vor-
stellungen in Bezug auf europaische Werte und Kooperationen teilen.

Die Intention der Teilhabe der einzelnen Akteur innen ist damit nicht
strikt 6konomisch, sondern ergibt sich aus der habituellen Motiva-
tion in einem sozial verankerten Umfeld (vgl. Bernhard 2010, S. 128).
Die innerhalb grenziiberschreitender Zusammenarbeit entstandenen
Erfahrungen lassen ebenfalls Interaktionen und Handlungen zu, die
nicht auf die Entscheidungen auf europiischer Ebene gerichtet sind
(vgl. Kaiser 2012, S. 57). Die Untersuchung des Zusammenwirkens
der verschiedenen Akteur_innen soll so auch einen Beitrag zur Debatte
um das demokratische Defizit der Europdischen Union leisten, die
die Mitwirkung bei politischen Entscheidungsprozessen in den Blick
nimmt.

Eine [...] Fokussierung auf konkrete gesellschaftliche Erfahrungsraume
und Interaktionserlebnisse konnte auch einen wichtigen Beitrag zur Iden-

tititsforschung in zeithistorischer Perspektive leisten. (Kaiser 2012, S. 57)

Der Fokus auf kulturelle Netzwerke lisst damit einerseits Schliisse auf
deren Praktiken und Interaktionen beziiglich eines Integrationspro-
zesses sowie innerhalb des kulturellen Feldes zu. Ebenfalls ergeben
sich dadurch Hinweise auf die Verkniipfungen zwischen kulturellen
Akteur_innen auf europiischer Ebene. In dem Moment, indem Netz-
werke auch als eingreifende sowie unterordnete Grofle des sozialen
Lebensraumes verstanden werden, wird die Betrachtung von sozia-
len Interaktionsmustern bedeutsam: Mit welcher Intention wird auf
Netzwerke zurtickgegriffen? Wodurch fordern oder verhindern sie die
jeweilige Zielsetzung? In welcher Art und Weise wird die Ausgestal-
tung und der Ausbau der Vernetzung selbst zum Ziel (vgl. Bernhard
2010, S. 128):2

Not only do policies codify social norms and values, and articulate fun-
damental organizing principles of society, they also contain implicit (and
sometimes explicit) models of society (Shore und Wright 1997, S.7)
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»Policy®, also der Politikbereich, der sich auf soziale Normen und
Werte bezieht, wird so zu einem Instrument, welches es der Politik
erlaubt auf Probleme einzuwirken und einen gesellschaftlichen Wan-
del zu bewirken (vgl. Shore und Wright 1997, S. 5). Dadurch stellt
sich die Frage, wie Politik im Sinne einer inhaltlichen Ausgestaltung
als Steuerungsinstrument wirken kann und in welchen Fillen dieser
Mechanismus versagt. Von Seiten der Politik werden Akteur_innen
angerufen und es wird ihnen Macht verlichen beziehungsweise in ihre
Identitit eingegriffen.

How do policies construct their subjects as objects of power, and what
new kinds of subjectivity or identity are being created in the modern
world? (Shore und Wright 1997, S. 3)

Was bedeutet nun ,europiisches Machen“? Kaiser et al. (2012) stellen
neben die politikwissenschaftliche theoretische Unterscheidung zwi-
schen ,policy*, ,politics* und ,,polity“ das Verstindnis von Europii-
sierung als Prozess europdischen Machens. Dieses versteht sich als Bei-
trag zu sich verindernden Formen individueller und gesellschaftlicher
Identifikation in Europa. Dementsprechend rufen Kaiser et al. (2012)
die Forschung dazu auf, tiber ,politics“ und ,policies* hinauszugehen
und die individuellen Akteur_innen, die an den Europiisierungspro-
zessen Anteil nehmen, zu betrachten. Diese passen sich nicht nur den
Anforderungen und einem europdischen Anpassungsdruck an, der von
der politischen und wirtschaftlichen Vergemeinschaftung ausgeht, son-
dern sie nehmen ebenso Einfluss auf Europiisierungsprozesse, veran-
dern und verhindern diese im Alltag.

Der Blick der Prozesse des europiischen Machens nimmt damit die Ver-
schrinkung unterschiedlicher Europakonstruktionen in den Blick und
fragt danach, wie diese durch verschiedene Akteure im Prozess der Euro-
paisierung angewendet und umgeformt werden. Erst in der komplexen
Gleichzeitigkeit seiner historischen, kulturellen, sozialen und politischen
Bezugnahme entfaltet der Begriff der Europaisierung unserer Ansicht
nach analytische Relevanz. (Kaiser et al. 2012, S. 13)
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Ubertragcn auf vorliegende Arbeit stellt sich damit die Frage, ob,
bezichungsweise wie die Europiische Kommission es vermag, inner-
halb ihrer Kulturpolitik Governance-Instrumente zu schaffen. Da
Governance auf ciner indirekten Steuerung durch Anreizsysteme
beruht, wiirde sich die Europiische Kommission bei der Umsetzung
ihrer Kulturpolitik auf kulturelle Akteur_innen stiitzen, die von poli-
tischer Seite in einen Kooperationsprozess eigebunden werden sollen.
Was entsteht aus diesen Vorgaben? Bildet sich dadurch ein funktio-
nierendes Netz kultureller Triger_innen oder ist dieses Netz bereits
Voraussetzung fir die Umsetzung europiischer Kulturpolitik? Wie
positionieren sich die unterschiedlichen kulturellen Akteur_innen in
diesem Feld, und welche Funktionen werden diesen von Seiten der
Europiischen Kommission tatsichlich zugewiesen? Uben die kultu-
rellen Triger_innen im Verbund europiische Kulturpolitik aus? Wel-
che Praktiken und Inszenierungen der Vernetzung bilden sie in unter-
schiedlichen Feldern (Theater, Oper, Architektur) aus? Und inwieweit
und inwiefern kann man davon ausgehen, dass politischen Handeln
nach dem Prinzip Governance im Sinne eines Europiisierungsprozes-
ses aufgeht?

Neben der Vernetzungsstrategie der Europiischen Kommission stellt
sich auch die Frage nach Kultur bezichungsweise welche Art von ,Kul-
tur” innerhalb des Kulturprogramms der Europaischen Kommission
angedacht wird. Albert (2013) spricht an, welche Fragen cine Ana-
lyse kultureller Formationen fiir ,eine historisch und sozial bestimm-
bare Definition und Beschreibung von Kultur® (Alberth 2013, S. 17)
beantworten muss. So hinterfragt diese, welche Geschichten und Nar-
rative ein- und welche ausgeschlossen werden. Ebenso ist bedeutsam,
welche Werte als relevant fiir die Integration der Gesellschaft geschen
werden. Die Definition von Kultur, die dieser Untersuchungsprozess
scheinbar verlangt, entsteht erst durch die Analyse des Forschungsfel-
des und dessen Zuschreibungen und Vorstellungen. Ebenso verhilt es
sich in diesem Zusammenhang mit der Definition von Europa. Es stellt
sich damit in vorliegender Arbeit nicht die Frage, wic Europa definiert
werden sollte, sondern welches Verstindnis und welche Vorstellungen
von Europa die verschiedenen Akteur_innen haben. Diese Ansichten
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sowohl von Kultur als auch von Europa werden auf unterschiedlichen
Ebenen und in unterschiedlichen Kontexten verhandelt. So wird einer-
seits ausgehandelt, was ,Kultur® ist und was diese bewirken kann,
sowie wer diese ausfithrt. Ebenso wird ,,Europa® als Bezugsrahmen,
der identitits- und identifikationsstiftend wirke, gesehen. Uber trans-
nationale eigene Erfahrungen oder die Auseinandersetzung damit als
Zuschauer_in und Betrachter_in der verhandelten Inhalte der Projekte
sollen vereinheitlichende Prozesse ausgeldst werden.

These regulations have led to cooperation and co-sponsoring efforts that,
at least at first sight, seem to underline and comply with the notion of
cultural exchange and dialogue that EU programs are geared to facilitate,
especially between old and new members and candidate states. (Karaca
2010, . 129)

Um Prozesse der Umsetzung und Auswirkung der europaischen Kul-
turpolitik nachvollzichen zu konnen, werden damit im Rahmen die-
ses Promotionsvorhabens die Langfristigkeit der Netzwerkstrukturen
zwischen und die Organisationsformen der an den Projekten beteilig-
ten Partnern untersucht. Des Weiteren wird beobachtet, wie und auf
welcher Ebene mégliche Europiisierungsprozesse einsetzen und wel-
che Inhalte in den einzelnen Projekten thematisiert werden. Es wird
zudem auf Merkmale des Regierens von Kultur, das heifdt, dem Ein-
griff in die Durchfithrung kultureller Tatigkeiten, und des Regierens
durch Kultur, das auf die Verlagerung politischer Diskussionen aus
anderen Politikfeldern in den Kulturbereich verweist, geachtet. Von
besonderem Interesse ist aufferdem, wie bezichungsweise ob europii-
sche Identitit und die Ausgestaltung einer europaischen Biirgerschaft
durch die unterschiedlichen Akteur_innen ein Thema sind. Fiir die
Durchfithrung dieser Forschung sind Kulturwissenschaftler_innen
geradezu pradestiniert.

Anthropologists are in a unique position to understand the workings of
multiple, intersecting and conflicting power structures which are local
but tied to non-local systems. In other words, a focus on policy provides
anew avenue for studying the localization of global processes in the con-
temporary world. (Shore und Wright 1997, S. 13)
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2.3 Europaische Kooperationsprojekte —
Nutzen und Lenken

Culture is connected to policy in two registers: the aesthetic and the anth-

ropological. (Miller und Yadice 2002, S. 1)

Miller und Yadice (2002) fithren an, dass Kultur und Politik auf zweifa-
che Weise miteinander verbunden sind, neben der anthropologischen
auch in dsthetischer Sichtweise. Dies bedeutet einerseits, dass die For-
schung, die sich auf Identititen, Burgerschaft und die Art und Weise,
wie wir leben, fokussiert, im Hinblick auf Kulturpolitik die dsthetische
Komponente der Interessen und Logiken der Kiinstler_innen aus den
Augen zu verlieren droht. Die Betonung der dsthetischen Komponente
des Begriffs der Kultur verdeutlicht, welche Kriterien neben der Kon-
struktion kollektiver Identitit zur Legitimierung der Férderung her-
angezogen werden. Durch den Doppelsinn der ,Kultur® werden die

Mittel und Instrumente des kiinstlerischen Feldes zum Zentrum der
Politik.

Wenn Kulturpolitik die Aufgabe hat, nicht nur die Bewahrung des kul-
turellen Erbes sicherzustellen, sondern vor allem auch, mit den Mit-
teln kiinstlerischer Auseinandersetzung die dringenden Fragen unserer
Gesellschaft beantworten zu lassen, wobei Kiinstler ja gerne auch Ant-
worten auf Fragen geben, die gar nicht gestellt wurden, dann ist sie wie
kaum ein anderes Politikfeld dafiir gecignet, andere Politikbereiche wie
zum Beispiel Bildungs- und Sozialpolitik, aber auch Stadtplanung und
Wirtschaftspolitik aus ihrer jeweiligen Engfithrung herauszuholen und
ernsthaft als Querschnittsressort zu agieren. (Kisseler 2014, S. 58-59)

Neben der Diskussion um die Zielsetzung von Kulturpolitik und
seuropdischem Machen® stellt sich ebenso die Frage nach deren Inhal-
ten. Wahrend ,,policy® die Zielsetzungen und Motivation hinter der
Politik in den Blick nimmt, ist fiir die Umsetzung relevant, wer und
was von Seiten der Europaischen Kommission gefordert wird. Auch
wenn sich diese an kulturelle Einrichtungen wendet, kann in einem
engeren Sinne von ,,Kunstforderung® gesprochen werden, da sich die
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finanziellen Zuwendungen weiterhin in diesem diszipliniren Umfeld
rund um Design, Architektur, bildende und darstellende Kiinste bewe-

gen (siche 4.3.2).

Art is the word we use when we refer to that creative activity or its result,
when images and objects, sights and sounds, drawings and carvings, con-
vey the beauty and splendour of the world, or realize the imagination of
the artist, for the purpose of self-expression or the shared enjoyment of
its creation. Art is that which elevates our interpretation of the world and

of ourselves from mere description or narrative, to the sublime. (Pawlow-

ska 2011, S. 107)

Warum jedoch fordert die Europiische Union Kunst? Dies bedeutet
ebenfalls, nicht die Inhalte einer Definition der ,Kunst“ herauszuar-
beiten, sondern zu untersuchen, unter welchen strukturellen Bedin-
gungen diese zur gesellschaftlichen Nutzung herangezogen wird sowie
zu hinterfragen welche Interessen damit verbunden sind (vgl. Smudits
2014, S. 156). Kunst wird dazu in vorliegender Arbeit als kulturelle
Praxis aufgefasst, die einzelnen Akteur_innen oder einer gesamten
Gruppe die Méglichkeit bietet, sich selbst zu reflektieren und gesell-

schaftlich zu verorten.

Es geht also um die Kultur der Moderne, um deren Spezifik und die Rolle,
die die Kiinste hierbei spielen. Insbesondere geht es um das neuzeitli-
che Selbst, die Herausbildung der Idee einer individuellen Personlichkeit
mit allen Bestimmungsmerkmalen, die diese auszeichnen: Freiheit und
Autonomie, Kreativitit und Verantwortlichkeit fiir das eigene Tun, die
Expressivitit des Einzelnen. Es geht aber auch darum, welche (neuen)
Ideen von Gemeinschaftlichkeit entwickelt werden, wie auf neue Art poli-
tische Ordnung gedacht und angesetzt wird und welche Rolle eine dsthe-
tisch-kiinstlerische Praxis hierbei spielt. (Fuchs 2011, S. 38)

Welche Annahmen vorliegender Arbeit beziiglich der Zuschreibungen
an ,Kunst® und der Nutzung kiinstlerischer Mittel durch die Europii-
sche Kommission zugrunde liegen, wird nachfolgend dargelegt.
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2.3.1 Kunst als Wirtschaftsfaktor

~Wem gehort die Mona Lisa?®, fragte die Journalistin Rita Gudermann
in einem Artikel der Zeit vom Januar 2004. In diesem weist sie darauf
hin, dass die Bildagentur Corbis, die Bill Gates besitzt, Vertrige mit
dem russischen Staatsmuseum in St. Petersburg oder der Londoner
National Gallery abgeschlossen und die Rechte an der digitalen Repro-
duktion des sich im Pariser Louvre befindlichen Gemilde erworben

hat.

Corbis verfugt gegenwirtig tiber etwa 70 Millionen Motive aus allen The-
mengebieten, unter ihnen auch die Nachlésse so berithmter Fotografen
wie Ansel Adams oder das beriihmte Bettmann-Archiv mit elf Millionen
historischen Fotos. (Gudermann 2004)

Der deutsche Rundfunkmanager Gottfried Langenstein (2008) greift
ebenfalls die Bedeutung von Kunst als Wirtschaftstaktor auf und pran-
gert den bisherigen Umgang damit in Europa an. Die kulturellen euro-
paischen Akteur_innen hitten den wirtschaftlichen Wert der eigenen
Produkte und Giiter seiner Ansicht nach noch nicht erkannt bezie-
hungsweise setzten diesen nicht strategisch genug ein.

Es geht namlich darum, dass die Erlose aus diesen alten Rechten auch
wieder in unsere eigenen Medien, in unsere eigenen Kulturschaffenden,
in unsere eigenen Autorlnnen, unsere eigenen Schauspielerlnnen flieflen
und nicht dort landen, wo nicht mehr investiert werden kann. (Langen-
stein 2008, S. 68)

Dies verdeutlicht, welches Potential der Kunst in 6konomischer Hin-
sicht zugeschrieben wird und bildet einen moglichen Baustein in der
politischen Logik der Forderungslegitimation. So sind an der Finanzie-
rung der Européischen Kulturhauptstadte inzwischen neben der gerin-
gen Zuwendung durch die Europiische Union vor allem die jewei-
ligen Mitgliedstaaten, aber auch privatwirtschaftliche Akteur_innen
beteiligt.
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Kultur als Motor der Stadtentwicklung und kreatives Potenzial einer
Region, als eigenstindiges europiisches Politikfeld und als Bestandteil
einer Unternchmensidentitit sind vorldufige Ergebnisse dieses Prozesses.

(Oerters 2008, S. 102)

Durch die direkte Unterstiitzung der Projektpartner_innen entsteht
cin direkter Austausch zwischen kulturellen Triger_innen und der
Europiischen Kommission, wodurch die Ebene der Nationalstaaten
in der Bedeutung zurtickeritt. Die Inhalte der Projekte werden von der
Europiischen Kommission gelenkt und wirtschaftliche Uberlegungen
spiclen eine Rolle bei der Auswahl. In der vorliegenden Arbeit wird
daher davon ausgegangen, dass die Europiische Kommission bei der
Forderung von ,Kultur® als Instrument der Integration die der Kunst
innewohnenden markewirtschaftlichen Fihigkeiten nutzt.

2.3.2 Kreativitat und Innovation als Anspruch

Art is the result of human activity which has some perceived quality
beyond its usefulness, usually on the basis of aesthetic value or emotional
impact. (Pawlowska 2011, S. 124)

Wihrend es bei der Férderung des Kunstmarkes um die wirtschaft-
liche Stirke dieses Sektors fiir sich genommen und einem damit ver-
bundenen wirtschaftlichen Wachstum durch kulturelle Produkte gehe,
wandelt sich die Bedeutung, die Kunst in einem verstirke wirtschaft-
lich betrachteten Umfeld zugeschrieben wird, generell. So wird Kunst
zunchmend nicht mehr als ,sinnlose” Beschiftigung oder als ,nutz-
loses” Treiben um der Kunst willen angeschen, sondern als Freiraum,
in dem sich schépferische und kreative Gestaltung beobachten und
fordern lassen.

Der Argumentationslinie des ,cultureprencurial Diskurses folgend ver-
figen Kiinstler also tiber genau jenes Maf§ an Risikofreude, Ideenreich-
tum, Engagement und Leidenschaft, das auch ,unternchmerisch und
innovativ agierende’ Arbeitnehmer der Wissens- und Kulturékonomie

in den Produktionsprozess einbringen sollen. (Loacker 2010, S. 18)
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Innovation und Kreativitit wurden so zu Schlagwértern, die sich
sowohl im wirtschaftlichen als auch politischen Diskurs finden und
generell in der Arbeitswelt Einzug gehalten haben. Oder wie Reckwitz
(2011) es formuliert:

Die Arbeitspraktiken des dsthetischen Kapitalismus werden von einer
spezifischen Motivationskultur getragen: Thr liegt ein postromantisches
Arbeits- und Berufsmodell zugrunde, dem zufolge befriedigende Arbeit
Jkreative Arbeit® sein muss, die anstelle der Wiederholung technischer
oder administrativer Prozesse auf die abwechslungsreiche und heraus-
fordernde Herstellung von neuen, vor allem dsthetischen Objekten und
Ereignissen ausgerichtet ist. (Reckwitz 2011, S. 142)

Die Entlohnung der Arbeit folgt damit nicht (mehr) allein mone-
tiren Gesichtspunkten, sondern wird durch die Sinnhaftigkeit und
das damit verbunden Ausleben des ,cigenen Selbst® unterstiitzt. Im
Bereich der Kunst fithrt dies dazu, dass die Entlohnung in Teilen nicht
mehr monetir erfolgt, sondern durch Anerkennung und zugeschrie-
bene Bedeutungsproduktion. Kulturpolitik als Kunstforderung ver-
folgt ein zweifaches Ziel rund um Kreativitit. Zum einen fordert sie
Innovation um sich von anderen abzusetzen, im Wettbewerb Vorteile
zu erlangen und Wachstum zu generieren. Zum anderen erfullt sie
den Anspruch an eine eigene kreative Tiatigkeit, woftir auch geringere
monetire Entlohnung in Kauf genommen wird und setzt damit auf
die Eigenmotivation der verschiedenen Akteur_innen.

In ihrer Unkalkulierbarkeit ist Kreativitit in hohem Mafle ambivalent —
gleichermaflen wiinschenswerte Ressource wie bedrohliches Potenzial.
Mit der Erfahrung von Kontingenz und moralischer Zweideutigkeit
wichst deshalb das Bediirfnis, ihre produktiven Seiten nutzbar zu machen
und ihre destruktiven zu beschneiden: Kreativitit soll einerseits mobili-
siert und freigesetzt werden, andererseits soll sie reglementiert und gezii-
gelt, auf die Losung bestimmter Probleme gerichtet, von anderen aber

ferngehalten werden. (Bréckling 2007, S. 153)
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Damit setzt sich ein zweiteiliger Prozess in Gang. Einerseits wird in
die Durchfithrung kultureller und kiinstlerischer Titigkeiten einge-
griffen, welche primir auf der Basis von Austausch und Kooperation
erfolgen und innovativen und kreativen Inhalten verschrieben sein sol-
len. Diese Steuerungslogik muss sich jedoch andererseits mit den Eige-
ninteressen der beteiligten kiinstlerischen Akteur_innen messen, die
ebenfalls nach Innovation und Originalitit streben, diese jedoch tiber
den Austausch stellen. So wird in vorliegender Arbeit davon ausgegan-
gen, dass die Projekte nach den vorgegebenen Mechanismen durchge-
fuhrt werden, aber eine abgewandelte Zielsetzung verfolgen. Ebenso
nimmt die Autorin an, dass die gesellschaftlichen Zuschreibungen an
Kiinstler_innen zur Legitimation der Forderung beitragen.

2.3.3 Zwischen Zugehorigkeit und Ausgrenzung

The artist [...] works in the center of a large network of cooperating
people, all of whose work is essential to the final outcome. Wherever he
depends on others, a cooperative link exists. (Becker 1974, S. 769)

Wihrend sich Becker (1974) auf die Zusammenarbeit zwischen den
verschiedenen Akteur_innen, die zur Schaffung eines Kunstwerks bei-
tragen, bezicht, sind die Kiinstler_innen durch die Vorgaben der euro-
paischen Kulturpolitik in linderiibergreifende Kooperationen und
Netzwerke eingebunden. Dies fithrt zu einem Wissensvorsprung fir
dicjenigen, die bereits an Programmen teilgenommen haben.

Doch auch bei einfacheren Programmen sind Erfahrung und ausrei-
chende personelle Ressourcen fiir einen Erfolg versprechende Antrag-
stellung und ein sauberes Projektmanagement erforderlich. Wichtig ist
dabei eine professionelle und sensible Koordination und Moderation der
manchmal nicht einfachen internationalen Partnernetzwerke. (Kolbmiil-
ler 2008, S. 317)

Die Kooperationsprojekte werden von mindestens drei Partnern aus
unterschiedlichen Lindern durchgefihrt und die Forderung durch
die Europiische Union betrug maximal 50 Prozent des Gesamtbud-
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gets. Strukeurell wurde bei vorliegender Arbeit daher davon ausgegan-
gen, dass diese finanziellen sowie strukturellen Voraussetzungen fuir
die Antragstellung dazu fihrten, dass nicht etablierte und finanziell
schwache Organisationen cher ausgeschlossen werden und die Forde-
rung verstirke ,klassischen® Projektformen wie Oper- und, Theater-
auffihrungen zugutekommt. Zudem wurde vermutet, dass die Pro-
jektpartner vor allem temporir zusammenarbeiten und der finanzielle
Anreiz ausschlaggebend fiir die Kooperation ist. Die kurze Dauer der
Projekte von maximal 24 Monaten fithrt damit nicht zu langfristigen
Kooperationen. Es wurde daher angenommen, dass die Kooperations-
projekte in bestechenden Netzwerken zur Stirkung der Bezichungen
genutzt werden, sodass sich eine Wissensspirale in Gang setzt, die die
kulturellen Trager in Europa in aus- und eingeschlossene Gruppen der
Forderung unterteilt. Ob diese Ausgrenzungstendenzen auch gesell-
schaftlich zu finden sein kénnten, wird im Folgenden hinterfragt.

2.3.4 Diversitédt als Potenzial und Zuschreibung

Die Kunst selbst verschreibt sich der Aufgabe, die Komplexitit der
heutigen globalen Welt aufzuzeigen und zu verdeutlichen.

Zu dieser Komplexitit gehort die permanente Verdnderung, die aufgrund
von kulturellen Austauschprozessen entsteht. Kultur kann also niche als
abgeschlossenes, feststechendes System verstanden werden, Kultur ist ein
Prozess, der sich im Aufbau befindet. Dieser bewegte Zustand beinhal-
tet ein grof8es Potenzial fur die kiinstlerische Auseinandersetzung: Was
passiert, wenn sich Menschen mit unterschiedlichen Erfahrungshorizon-
ten begegnen? Wie becinflussen und entwickeln wir uns angesichts der
kulturellen Vielfale? Welche Angste entstehen beziiglich dieser Verinde-
rungen? Wie sicht unser alltigliches Zusammenleben aus? (Mortazavi
2011, S.75-76)

Der gemeinschaftsbildenden Funktion von Kultur liegt die Integrati-
onsleistung verschiedener ,Kulturen® in eine Gesellschaft zugrunde.
Die Europiische Union folgt in vielen Schritten der Politik der Nati-
onalstaaten beziiglich einer méglichen europiischen Integration, vor
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allem was den Einsatz von Symbolen und Logos betrifft. Im Bereich
der Diversitit kann und will sie einer nationalstaatlichen historischen
Logik nicht folgen. Diese betrachtete Diversitit oft skeptisch und als
hinderlich fur eine Gesellschaft, die sich als politische und soziale Ein-
heit verstand, wie Kraus (2012) ausfiihrt.

In the normative universe of ‘high modernity, the dominant concern was
not to protect diversity, but to achieve a certain level of homogeneity. This
preference for cultural homogeneity varied according to ideological pre-
dispositions, but it was a common feature of the major strands of modern

social thought. (Kraus 2012, S.7)

Die Europiische Union sicherte ihren aktuell 28 Mitgliedsstaaten stets
zu, deren Vielfalt zu wahren. Das Forderprogramm scheint ,,Kultur®
dafiir als zugeschriebenes, statisches Merkmal zu betrachten. Dies
wird von wissenschaftlicher Seite als problematisch angeschen (siche
hierzu ausfiihrlicher 3.1), auch wenn die Kulturwissenschaftlerin Sha-
ron Macdonald (2011) davon ausgeht, dass dies dem gelebten Alltag
entspricht:

At the same time, however, this particular way of thinking about ‘cultures’
is widespread within Europe (as indeed elsewhere to varying extents) and,

as such, is part of its lived reality, shaping events, contests and futures.
(Macdonald 2011, S. 163)

Es wird daher in vorliegender Arbeit davon ausgegangen, dass sich aus
den kulturellen Zuschreibungen Konflikte ergeben konnen und diese
auch fiir die Durchfithrung der Projekte eine Rolle spielen.

Ebenso wandelten sich jedoch auch die verwendeten Begrifflichkeiten.
Unter dem Schlagwort ,Diversity” werden verschiedene heterogene
Gruppen gefasst. Meuser (2013) weist jedoch darauf hin, dass es sich
dabei um eine wirtschaftskompatible Differenz handelt.

Die Differenz, die der Marktlogik nicht kompatibel ist, bleibt fremd und

wird in ihrer Fremdheit als bedrohlich wahrgenommen. Diversity ist
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gleichsam die Chiffre fiir den vertrauten oder vertraut gemachten Ande-
ren, Parallelgesellschaft die Chiffre fiir den fremden, unverstindlichen
Anderen. (Meuser 2013, S. 178)

Zudem handelt es sich auch hier um eine Festschreibung von Merkma-
len. Unter ,Managing Diversity“ wird oft eine individuelle Inklusion
verstanden, die jedoch nach gruppenspezifischen Merkmalen erfolgt
und damit ebenfalls eine Kategorisierung von Zugehorigkeit vor-
nimmt. Daraus ergibt sich aber kein Anspruch auf Inklusion, sondern
sie richtet sich an Akteur_innen, bei denen eine organisationale und
institutionelle Verwertbarkeit der zugeschriebenen Gruppenmerkmale
festgestelle wird (vgl. Meuser 2013, S. 172). Diversitit spielt hier also
nur solange eine Rolle, wie sie fiir die Wirtschaft als niitzlich angese-
hen wird. Gleichzeitig werden ihr alle kritischen politischen Dimen-
sionen geraubt.

Allidentities are accepted, as long as they remain politically toothless and
do not matter much anyway. (Kraus 2012, S. 16)

Die Aushandlungvon Diversitit unter den Akteur_innen der Koope-
rationsprojekte folgt daher einerseits auch in diesem Bereich einer
marktwirtschaftlichen Nutzbarmachung von Kunst. Andererseits
entsteht dadurch ebenfalls ein moglicher Europiisierungsprozess.
»Europa® ist von verschiedenen Sichtweisen geprigt. Die von den
Projekten geforderte ,europiische Dimension® bestimmt die Ausge-
staltung der Inhalte und Erscheinungen. Es wird davon ausgegangen,
dass die durchgefiihrten Projekte Einblicke in das jeweilige Europaver-
standnis der beteiligten Akteur_innen erlauben. Die Kooperations-
partner konstruieren auf diese Art und Weise wiederum verschiedene
Europabilder und legen die Umsetzung einer europdischen Biirger-
schaft aus.

Welche Sinn- und Bedeutungszusammenhinge mit ,Europa® in der
wissenschaftlichen Forschung verbunden werden und welche Vorstel-
lungen kollektiver Identitit von verschiedenen Forscher_innen heraus-
gearbeitet und theoretisch gefasst wurden, wird anschliefSend erlautert.






3  Wissenschaftliche Debatten Uber
Europa als Diskurs- und Praxisfeld

3.1 Vorstellungen von ,europaischer Kultur”

Was verbirgt sich hinter ,europaischer Kultur“? In vielen wissenschaft-
lichen Publikationen wird der Begriff Kultur vermieden. Meist ist
dann die Rede von grenziiberschreitenden oder transnationalen Inter-
aktionen, womit sich die Grenzen auf imaginierte nationalstaatliche
Uberginge bezichen. Sharon Macdonald (2011) benennt mégliche
Ursachen fiir diese Begriffswahl, wenn sie auf die Problematik des Kul-
turbegriffs beziechungsweise der Bezeichnung ,trans- oder multikul-
turell” verweist. Hinter der Angabe ,transkulturell” verbirgt sich die
Annahme, dass sich Elemente aus verschiedene Kulturen miteinander
vermischen und weiterhin erkennbar bleiben.

“Transcultural’ denotes a crossing and mixing of cultures. In assemblage
terms, it involves bringing together elements from different cultures and
fusing these in what becomes a new form, though it may retain identi-

fiable clements from previous assemblages. (Macdonald 2011, S. 163)

Diese Vorstellung verweist auf ein Verstindnis von bereits existierenden
»Kulturen®. Die Unterteilung in verschiedene, voneinander abgrenz-
bare und autonome Kulturen wurde in wissenschaftlicher Forschung
wiederholt kritisiert, da sie eng verbunden ist mit der Vorstellung von
Nationalstaaten wie sie in Europa im 18. Jahrhundert entstanden sind.

Dem gegeniiber steht ein Kulturverstindnis, in dem Kultur als ,,sozial
produzierte Einheit“ (Alberth 2013, S. 14) angeschen wird, die sich
als eigenstandiges, gesellschaftliches Gebiet beschreiben lisst. Durch
die dieser Sphire zugeschriebenen und zugewiesenen Merkmale und
Personen wie Fordergelder, spezifisches Personal (Kurator_innen,
Kiinstler_innen, Archivar_innen), Institutionen (Museen, Stiftun-
gen, Theater) und eigene Politikbereiche wird ,,Kultur als Realitatsfeld
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erzeugt” (Alberth 2013, S. 14). Unter Riickgriff auf Walter Benjamin
(1983) schreibt der Soziologe Lars Alberth (2013) kulturellen Forma-
tionen drei Merkmale zu. Diese beruhen einerseits auf einer zeitlichen
Einteilung, die sich auf die Legitimation von Macht durch historische
Zusammenhinge bezicht, weisen andererseits eine riumliche Eintei-
lung durch die Festlegung von Grenzen zwischen zugehérig und fremd
auf oder bezichen sich drittens auf eine symbolische Zuteilung von
Kulturgiitern zu einer Gemeinschaft.

Neben die Legitimation von Herrschaft durch Geschichte (zeitliche
Periodisierung) treten Grenzzichungsprozesse (Innen-Aufien-Differen-
zierung), die er allgemeiner als gewaltsame Ausschliefung von der Ver-
figung iiber die Kulturgiiter begreift, und die Etablierung eines Repri-
sentationszusammenhanges (symbolische Referenzierung), der durch die
Schaffung ciner Sammlung dieser besonderen Kulturgiiter auf eine dahin-
ter stehende Gemeinschaft der Sieger verweist, die ein Anrecht auf diese

Referenzobjekte postulieren konnen. (Alberth 2013, S. 33)

Wahrend die Zuteilung von kulturellen Artefakten durch einen Aus-
handlungsprozess erfolgt und auf verinderbaren Machtrelationen
beruht, sieht Alberth (2013) in der Fabrikation von Kultur als ,,Selbsti-
magination der Gesellschaft” (Alberth 2013, S. 85), cine Vorstellung,
die sich von anderen, statischeren Konzepten von Kultur unterschei-
det. Lars Alberth arbeitet in seiner 2013 veroffentlichten Promotions-
schrift anhand von Reden der Berliner Konferenz , A Soul for Europe/
Europa cine Seele geben™, drei Narrative europiischer Kultur heraus,
die auf spezifische Funktionen von Kultur hinweisen, ohne diese expli-
zit zu benennen. Diese Vorstellung von europaischer Kultur wird zwar
in einem tibergeordneten, personell heterogenen Kontext zwischen
Politiker _innen, Wissenschaftler innen und Wirtschaftslenker innen
entworfen, entstammt jedoch durch die Teilnahme an einer Konfe-
4 htep://www.asoulforeurope.cu/, 05.08.2015. Die Konferenz der 1994 gegriindeten Ini-

tiative , A Soul for Europe/Europa eine Seele geben” fungiert unter dem Slogan ,, Activa-

ting Europe’s Cultural Potential“. Die Initiative verfolgt die Zielsetzung, Akteur_innen

aus Politik, Wirtschaft und Zivilgesellschaft zu vereinen. Die Forderung ,Europa eine

Scele geben” entstammt einer Rede des ehemaligen Prisidenten der Europiischen Kom-
mission, Jacques Delors, aus dem Jahr 1992.


http://www.asoulforeurope.eu/
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renz, die ,Europa eine Seele® verleihen méchte, einem Umfeld iiber-
zeugter Europder_innen und ldsst somit auch Riickschliisse auf das
politische Selbstbild der Europiischen Union zu.

Das erste Narrativ europaischer Kultur sicht ,, Europa als Fortschritts-
projekt“ (Alberth 2013, S. 114). Der curopiische Einigungsprozess
wird als politisches Projeke gelesen. Die Europaische Union und ihre
Vorgingerorganisationen definieren sich darin tiber Werte wie Frie-
den, Freiheit, Demokratie und wirtschaftlichem Wohlergehen, die
sie als von sich selbst hervorgebracht anschen. In diesem Verstind-
nis resultiert die Krise, in der sich die Europiische Union befindet,
auf politischen und zivilgesellschaftlichen Verinderungen, die nicht
miteinander Schritt halten. Die Situation soll mithilfe der Zivilgesell-
schaft iberwunden werden, die zu einer Anpassung der Gesellschaft
an politische Prozesse beitrigt, was sich in der Aufwertung von Bot-
tom-up-Strukturen® und einer verinderten Governance-Strategic aus-

driicke (siche 4.2.1).

Durch den Verweis auf die Historie der Europdischen Union in die-
sem Narrativ beinhaltet es vor allem zeitliche und riumliche Referen-
zen, ohne auf symbolische Differenzierungen einzugehen. Einzig eine
mogliche Verfassung wiirde eine symbolische Referenz der politischen
Bildung der Europiischen Union darstellen.

In einem weiteren Narrativ wird Kultur zum ,,kulturellen Fundament®
(Alberth 2013, S. 114). Dieses Narrativ betont vor allem gemein-
schaftsstiftende Elemente, bezichungsweise hebt die Unterschiede
zwischen verschiedenen Gruppen hervor. Die eigenen Eigenschaften
miissen gegeniiber Anspriichen oder Angriffen bewahrt und verteidigt
werden. Die Unterscheidung zwischen Fremdem und Eigenem spielt
somit eine iibergeordnete Rolle. Europa scheint sich sowohl gegen ter-

5 Bei,Bottom-up® im Gegensatz zu , Top-down® handelt es sich um gegensitzliche Pro-
zessrichtungen. In der Politik geht ein , Top-down“-Ansatz von hierarchisch geprigten
Vorgaben ,von oben® aus, wihrend sich in einem ,Bottom-up“-Prozess die Vorstellun-
gen und Wiinsche der Bevélkerung oder sozialer Gruppen auf die politische Gestaltung
einwirken.
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roristische Bedrohungen als auch gegen Folgen der Globalisierung ver-
teidigen zu miissen. Gleichzeitig verweist dieses Narrativ nach Alberth
(2013) auf das sinkende Vertrauen der europiischen Biirger_innen in
die Europiische Union, diesen Gefahren begegnen zu kénnen. Die-
ser Bedrohung entgegengesetzt werden politische Werte, zu denen
sich innerhalb der Europaischen Union bekannt werden soll und die
auflenpolitisch tiber die Grenzen der Europiischen Union hinausge-
hend verbreitet werden sollen. Dieses Narrativ bezieht sich damit vor
allem auf riumliche Differenzierungen zwischen Innen und Aufien.
Symbolische Verweise werden in dieser Vorstellung vernachlassigt und
eine vorab vorhandene gemeinsame kulturelle Basis vorausgesetzt.

Unterstellt wird stattdessen ein tiberhistorisches, gemeinsames kulturelles
Wesen oder Unterbewusstes, aus dem sich Kulturwerte und Kulturwerke
ableiten lielen. (Alberth 2013, S. 187)

Das dritte Narrativ hingegen sieht Kultur in einem globalen Zusam-
menhang und bezieht sich auf

ein Feld gesellschaftlicher und wirtschaftlicher Investitionen, die als ,Ins-
trument und Humankapital® den europiischen Staaten erlaube, sich auf
dem Weltmarke langfristig erfolgreich zu positionieren. (Alberth 2013,
S.114)

Der Gedankte der Differenzierung und des Wettbewerbs spielt damit
auch in diesem Narrativ eine grofe Rolle. In diesem Fall wird er als
Chance furr die erfolgreiche Durchsetzung der Europaischen Union auf
dem globalen, kulturellen, Marke begriffen. Dazu werden die einzel-
nen Biirger_innen aufgefordert, durch den Erwerb von Bildung oder
verstirkte Mobilitit den Wirtschaftsstandort Europa zu stirken. Es
handelt sich um ein 6konomisches Narrativ, in dem Kultur als Instru-
ment fir Wachstum angesehen wird, welches durch die Herstellung
von ,,Kultur als Humankapital“ (Alberth 2013, S. 187) zur Positionie-
rung der Europiischen Union als ,produktiver Investitionsstandort®
(Alberth 2013, S. 187) auf dem globalen Marke beitrigt.
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Als symbolische Referenzierungen kommen solche Elemente ins Spiel,
die Kapital anzeigen: die auf dem Kulturmarke erwirtschafteten Summen
und Beschiftigungszahlen ebenso wie institutionalisiertes Kulturkapital

im Form von Zertifikaten und Bildungstiteln. (Alberth 2013, S. 188)

Symbolische Referenzen bilden in diesem Narrativ vor allem wirt-
schaftliche Kennzahlen, Referenzierungen im Sinne von Kulturgiitern
sind hier nicht zu finden. Alberth (2013) verwebt damit im ersten
Narrativ der Fabrikation von Kultur Vorstellungen einer politischen
sowie einer zivilen kollektiven Identitit, die sich sehr stark auf eine
Abgrenzung von Anderen zur Gruppenbildung beziehen. Das zweite
Narrativ bezieht sich zwar auf ein kulturelles Fundament, sieht dieses
aber als gegeben an und setzt ebenfalls stark auf eine Differenzierung
zwischen Innen und Auflen. Wihrend in diesem beiden Vorstellun-
gen die Bewahrung der eigenen Kultur in den Vordergrund tritt wird
diese im dritten Narrativ zum Wettbewerbsvorteil in einem globalen
Skonomischen Wettstreit. Der Kulturwissenschaftler Burkhardt Kolb-
miiller (2008) stellt das kulturelle Erbe Europas ebenfalls in einen wirt-
schaftlichen Zusammenhang. Er betrachtet die vielen verschiedenen
kulturellen Formationen in Europa als Ressource im globalen Alltag
und Wettbewerb. Ebenso sicht er ,,Kultur® als Entwicklungshilfe far
benachteiligte Regionen an.

Fiir die Attraktivitit von Regionen, zum tiglichen Wohlbefinden ihrer
Bewohnerinnen und Bewohner und als Randbedingung erfolgreicher
wirtschaftlicher Aktivititen sind kulturelle Angebote unabdingbar. Und
sie sind nicht zuletzt auch die Voraussetzung zur Entwicklung eines sta-

bilen, friedlichen Europas und Basis einer europiischen Zivilgesellschaft.

(Kolbmiiller 2008, S. 318)

Wie Alberth (2013) verweist Kolbmiiller (2008) auf eine europiische
Zivilgesellschaft als entscheidenden gesellschaftlichen Wandlungsfak-
tor. Wie kann Kultur zu einer Europiisierung beitragen und welche
Rolle spiclen die von Alberth (2013) im Zusammenhang der Diskus-
sion einer Europiisierung durch Kultur vorgestellten Narrative? Dazu
werden in einem nichsten Schritt verschiedene Vorstellungen von kol-
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lektiver Identitit niher betrachtet, um Verbindungslinien zwischen
Vorstellungen von europiischer Kultur und europiischer Identitit
herzustellen.

3.2 Europaisierung durch Kultur(politik)

Eine neue Dynamik erfuhr die Frage danach, wie Kultur auf Europa
cinwirke, durch die Griindung der Europaischen Union beziehungs-
weise deren Vorgingerinstitutionen. Der Griindungsmythos der Euro-
paischen Union basiert auf der Idee der Wahrung von ,,Frieden durch
Integration®. Nach zwei Weltkriegen prigten Robert Schumann,
Valerie de Gaspie und Jean Monnet diese Formel, nach der die Ver-
tiefung und Erweiterung der Europdischen Union in politischer und
wirtschaftlicher Hinsicht alleine zum Zweck einer dauerhaften Frie-
denssicherung in Europa dienen sollte (vgl. Schmitt-Egner 2012, S.
16). So bedeuteten alle Erweiterungsrunden weitere Aspekee in die-
sem Komplex. Vor allem das Ende der Ost-West-Spaltung, welches
zumindest ofhziell erfolgte und durch die Aufnahme neuer Mitglieds-
staaten 2004, 2007 und 2013 symbolisch markiert wurde, trugzu Iden-
tititsfragen und Zugehérigkeitsdiskursen bei (vgl. Delanty 2013). Das
Konzept von ,Frieden® als Integrationsgrundlage war sowohl in Ost als
auch West gegeben, auch wenn die beiden Konzepte jeweils anderwei-
tiglegitimiert wurden. So dominierte im Osten das Prinzip der Gleich-
heit iiber die Freiheit wihrend im Westen materielle (iber immaterieller
Freiheit stand, ohne diese komplett zu negieren (vgl. Schmitt-Egner
2012). ,Frieden® kann auf diese Weise als gesamteuropiische Vorstel-
lung und Legitimation des Zusammenschlusses angesehen werden.
Fiir den Zusammenhalt einer Gesellschaft bildet nach gingigen Vor-
stellungen eine gemeinsame Identitit eine entscheidende Grundlage.
Ein politischer Zusammenschluss wird nach Ansicht des politischen
Philosophen Furio Cerutti (2011) nicht als legitim und demokratisch
angeschen, ohne dass die darin wohnenden Biirger_innen sich dariiber
bewusst sind, dass sie verschiedene Werte teilen.
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Es gibt keine Moglichkeit, das Gemeinwesen wirklich legitim zu machen,
wenn es keine Grundlage in einer Identitit hat, denn, wie die alten poli-
tischen Autoren zu sagen pflegten, kein Gesetz und keine Norm, nicht
cinmal die ausgekliigeltste, kann wirklich leben, wenn sie nicht in den

Seelen der Biirger lebt. (Cerutti 2011, S. 9-10)

Der Politikwissenschaftler Thomas Pedersen (2008) sieht eine beste-
hende europiische Identitit unter anderem als Grundlage fiir Solida-
ritit, ohne die 6konomischer Ausgleich oder eine gemeinsame Vertei-
digung nicht méglich seien (vgl. Pedersen 2008, S. 15). Lars Alberth
(2013) verwies bereits darauf, dass kulturelle Narrative auf unter-
schiedlichen Faktoren beruhen bezichungsweise zu verschiedenen
Zielsetzungen eingesetzt werden konnen. Ebenso verhilt es sich mit
Formationen kollektiver Identitit. Die Zielorientierung europdischer
Identititspraxis wird von dem Politikwissenschaftler Peter Schmitt-Eg-
ner (2012) verbunden mit der Unterscheidung von ,Gemeinwohl als
,objektiver’ und Gemeinsinn (Vertrauen) als ,subjektiver® Indikator
von kollektiver Identitit“. (Schmitt-Egner 2012, S. 68) Bezogen auf
das bei Alberth (2013) angesprochene gemeinsame europiische Erbe
spricht Schmitt-Egner (2102) davon, dass nicht die Herkunft aus-
schlaggebend ist,

sondern ob sie [eine Kultur] ihre historischen Produkte als ,Eigenes’
aneignet, wie sie das Angeeignete interpretiert, wie diese Interpretation
in die gesellschaftliche und politische Gegenwart hineinwirkt und ob

diese Wirkung innovative Impulse erzeugt. (Schmitt-Egner 2012, S. 76)

Die von Alberth (2013) in der Untersuchung politischer Reden stark
verankerte historische Referenzierung wird in der wissenschaftlichen
Debatte damit als nicht ausschlaggebend betrachtet, sondern die Inter-
pretation von Kulturgiitern als relevant gesetzt. Schmitt-Egner (2012)
spricht hier von Kultur, ohne auf die damit bezeichnete Gemeinschaft
niher einzugehen. Das Spannungsfeld, in dem sich die Europiische
Kommission bewegt, verdeutlichen der Kulturwissenschaftler Robert
Bideleux (2009) und der Soziologe Richard Miinch (2008). So hat die

Europaische Union einerseits erkannt, dass sie kein einheitliches Kon-
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zept einer Europdischen Identitit verfolgen kann, sondern gemein-
same Normen und Regeln propagieren muss um nicht in nationale,
autoritire Konzepte zuriickzufallen. Zu diesem Zwecke verfolgt sie
plausible Strategie ciner ,Einheit in der Vielfalt” (vgl. Bideleux 2009,
S.'5). Andererseits kann von einer europiischen Identitit erst dann
die Rede sein,

wenn sich gemeinsame Haltungen feststellen lieSen, die einen bedeuten-
den Einfluss auf das Denken und Handeln der europiischen Biirger haben
(Miinch 2008, S. 78).

Die Europiische Kommission steht damit in diesem Politikfeld vor
dem Dilemma einer gleichzeigen Aufrechterhaltung von Verschieden-
heit vor dem Hintergrund der Bildung einer gemeinsamen Identifi-
kationsfolie. Auf diese Weise kommen unterschiedliche Aspekte von
Identitit und Zivilgesellschaft zum Tragen, die zusammenspielen, sich
erginzen oder sich wiedersprechen und wissenschaftlich erforscht wer-
den. Wie lassen sich diese verschiedenen Aspekte von Identitit begriff-
lich fassen? Im Folgenden werden theoretische Vorstellungen einer
politischen, kulturellen und zivilen europiischen Identitit vorgestellt
und diskutiert sowie abschliefend auf das Konzept der subjektiven
Europdisierung verwiesen.

3.2.1 Europaische politische Identitat

Furio Cerutti (2011) geht davon aus, dass Identitit nicht von auflen
hergestellt werden kann, sondern von den Mitgliedern einer Gruppe
als gemeinsames Merkmal anerkannt werden muss.

Sie [Identitit] ist die Gesamtheit von Weltbildern, Werten und Prinzi-
pien, die wir als die unseren anerkennen. Soweit wir diese teilen, fithlen

wir uns als ein ,wir". (Cerutti 2011, S. 12)

Nur Gemeinschaften, in die Personen hineingeboren werden oder
an die sie durch historische territoriale Zusammenhinge gebunden
sind, stellen damit nach Cerutti (2011) eine politische Gemeinschaft
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im engeren Sinne gegeniiber einem willentlichen Zusammenschluss
dar. Eine gemeinsame politische europiische Identitit scheint damit
im ersten Moment schwer erreichbar, da sich ,die Europder_innen®
erst nach und nach bilden und eine gemeinsame Identitit nicht durch
Geburt vermittelt wird.

European identity is more about a sense of ‘becoming, something nobody
is simply by birth, because it is permanently in evolution, drawing from
this, and not from specific contents, its specifity. (Sassatelli 2009, S. 198)

In den von Alberth (2013) untersuchten Narrativen europiischer
Kultur tauchen hingegen die nach Cerutti (2011) fiir cine politische
Identitit notwendigen Merkmale wie gemeinsame Werte und Prin-
zipien durch den Verweis auf die Verfassung auf. Damit liele sich
eine politische europiische Identitit basierend auf dem Bild gemein-
samer Wertvorstellungen formen. Cerutti (2011) bezweifelt jedoch,
dass diese bereits besteht, da fiir ihn die europiischen Nationen zwar
eine gemeinsame kulturelle Identitit entwickelt haben, wihrend sie
sich unterdessen in zahlreichen Kriegen bekdmpften. Delanty (2013)
fordert daher dazu auf, die europiische politische Gemeinschaft tiber
genau diese Konfliktpunkte zu definieren.

[...] this will require us to see political community in terms of difference,
conflict and self-problematization as opposed to seeing it as a coherent
and underpinned by a fixed set of cultural reference points. (Delanty
2013, S.289)

Damit kénnen nach Ansicht von Delanty (2013) kulturelle Referen-
zierungen, die nach Kohirenz und Einheit verlangen, umgangen wer-
den. Eine politische Identitit kann sich demnach aus der Anrufung
positiv besetzter Wertvorstellungen sowie aus negativ konnotierten
Konfliktbildern, die auf die Absenz dieser Werte verweisen, speisen.
Wie die nach Cerutti (2011) zumindest in Teilen bestehende kultu-
relle Identitit der Européer_innen aussicht und welche kulturellen
Referenzpunkete fir die Entwicklung oder Stirkung dieser herangezo-
gen werden, wird im Folgenden betrachtet.
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3.2.2 Europadische kulturelle Identitat

Zahlreiche Wissenschaftler_innen (vgl. Hall 1992, Bhabha 1994) wei-
sen darauf hin, dass kollektive Identititen tiber kulturelle Artefakte
entstehen kénnen. Identititen werden in diesem Zusammenhang
durch eine gemeinsame Sprache und Geschichte belegt. Diese fith-
ren zu verschiedenen Mythen, Narrativen und Symbolen, die geteilt
werden (vgl. Lihdesmiki 2012, S. 61). Die von Alberth (2013) ange-
sprochenen symbolischen kulturellen Referenzierungen, auf die in den
Narrativen europiischer Kultur weitgehend verzichtet wird, finden
sich in dieser Vorstellung wieder.

Auch Giacomo Tagiuri (2014) verweist darauf, dass kulturelle Werke
eine erfolgsversprechende Strategie fiir die Bildung einer europai-
schen Identitit darstellen konnen, da sich in ihnen europiische Tra-
ditionen und Briuche spiegeln, die nationale Grenzen tiberschreiten
und bestirkt damit Cerutti (2011), der Tendenzen einer historisch
gewachsenen kulturellen Identitit der Europder_innen ausmacht. So
kann Musik und vor allem die Oper als gemeinsame europiische Spra-
che gelesen werden, die durch die Reisen und Verbindungslinien zwi-
schen den Kiinstler_innen entstand.

Artists and intellectuals travelled the continent centuries before the com-
mon market opened up national borders to the free movement of labour.
And so did cultural objects, together with the values and ideas that they
incorporated. (Tagiuri 2014, S. 159)

Die Europiische Kommission scheint mit der Férderung von Kunst
auf diese Strategie zu setzen. In den von der Kulturwissenschaftlerin
Gudrun Quenzel (2005) untersuchten Dokumenten europiischer
Kulturpolitik spielen kulturelle Reprisentationen eine grofie Rolle.
Diese driicken vereinfachte Vorstellungen von Sinn- und Bedeutungs-
zusammenhingen einer Gemeinschaft aus und bilden Identifikations-
angebote in komplexen Gemeinschaften. Die Europaische Union setzt
im Rahmen ihrer Kulturpolitik vor allem auf europiisierte nationale
Kulturgiiter als Reprisentationen europaischer Identitit.
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Daraus resultieren drei Formen der Identifikationsangebote an die Sub-
jekte mit der eigenen (europiisierten) Nation, mit anderen (europiisier-
ten) Nationen und mit Europa. (Quenzel 2005, S. 201)

Ebenso werden damit auch die dieser Konzeption zugrundeliegenden
Nationen gestirkt und ihren Kulturgiitern Bedeutung zugewiesen.
Damit werden vor allem positiv besetzte Bilder genutzt und verstirke,
die kontinuierliche historische und geographische Referenzierungen
zulassen.

Kurz, die Europiische Union konzipiert Kunst und Kultur als das Schéne,
Gute und Wahre und schliefit damit an kulturpolitische Traditionen an,
wie sie auch in der Entstehungszeit der Nationalstaaten etabliert wurden.
(Quenzel 2005, S.202-203)

Diese Identifikationsangebote erfiillen damit die von Alberth (2013)
unter Riickgriff auf Walter Benjamin herausgearbeiteten Anzeichen
der Fabrikation von Kultur. Kulturelle Reprisentationen werden in
den Reden europiischer Kultur jedoch kaum noch aufgegriffen, da die
Strategie einer kulturellen Identitit die Gefahr in sich birgt, sowohl
ausgrenzend zu wirken als auch wenig realistisch in der Umsetzung zu
sein scheint. Der Ansatz einer kulturell geprigten europiischen Iden-
titit war laut Tagiuri (2014) in ciner aus Westeuropdischen Staaten
bestechenden Europiischen Union méglich zu sein, in einer nun deut-
lich erweiterten Staatengemeinschaft wiirde dieser jedoch zu grofien
Spannungen fithren. Ein kultureller europiischer Bezugsrahmen hat
damit nur solange Bestand hat, wie er keine essentialistische Zuord-
nung versucht, sondern offen fiir weitere Faktoren bleibt (vgl. Sassa-

telli 2009):

In turn, the European frame too is only accepted as long as it reflexively
applies this inclusivity to itself, that in on the condition that it does not
impose a specific, exclusive and essentialist content. Whether this deserves
or not to be called a (cultural) identity depends, obviously, on what our

expectations are. (Sassatelli 2009, S. 198)
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Kulturelle Identitit benétigt dieser Ansicht nach nicht unbedingt
Reprisentationen, die auf eine Besonderheit verweisen, sondern
Bedingungen in denen verschiedene Eigenheiten entstehen und ausge-
driickt werden kénnen (vgl. Sassatelli 2009). Die laut Quenzel (2005)
hiufige nationale Verankerung der Artefakte lasst darauf schliefSen,
dass die Entwicklung einer kulturellen europaischen Identitit jedoch
Gefahr liuft, diese Offenheit zu verlieren oder nicht zu entwickeln.
Neben der Anrufung kultureller Referenzierungen und politischer
Werte lassen sich jedoch auch identitire Vorstellungen, die sich stir-
ker auf die Individuen in den Gesellschaften beziehen, herausarbeiten,
wie im Folgenden dargestellt wird.

3.2.3 Europaische zivile Identitat und Zivilgesellschaft

Neben verschiedenen kulturellen Reprisentation, die von Seiten der
Europiischen Union in ihrer Kulturpolitik als Identifikationen ange-
boten werden, besteht nach Quenzel (2005) eine weitere Strategie
der Identititskonstruktion durch die Europiische Kommission. Diese
greift auf Netzwerke zuriick und st6f3t die Bildung einer Kommunika-
tionsgemeinschaft an.

Identitit bildet sich in diesem Prozess weniger tiber eine abstrakte Iden-
tifikation mit Werten, Kulturgiitern, Nationalstaaten etc., sondern tiber
konkrete Erfahrungen in der Kommunikation. Gleichzeitig konnen ein-
zelne Netze wiederum als Reprisentationen Europas fungieren und so als
Identifikationsobjckte dienen. (Quenzel 2005, S. 203)

Die Identitit der Europier_innen kann nach Tagiuri (2014) nur iiber
diesen zweiten Weg einer vernetzten Gesellschaft entstehen.

The continent’s identity, the argument goes, cannot be cultural - based on
ashared set of traditions, artistic forms and ideas — but only civic, rooted
in a social contract. In such a context, a cultural policy could not define
the content of one European culture but would have to connect and pro-

mote what happens locally. (Tagiuri 2014, S. 164)
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Die Integration erfolgt in diesem Sinne nicht mehr durch die Anru-
fung kulturelle Reprisentationen, sondern durch eine ,zivile Form
der Sozialintegration” (Risse 2010, S. 28). Diese geschicht durch die
Etablicrung gleicher staatsbiirgerlichen Rechte aller Europier_innen,
unabhingig davon in welchem Staat der Europiischen Union sich
diese befinden bezichungsweise wo diese geboren wurden (vgl. Ger-
hards und Lengfeld 2014). Es sind in dieser Konzeption nicht mehr die
nationalen Kulturgiiter, die europiisiert werden, sondern die zivilen
Rechte der Staatsbiirger_innen.

Diejenigen Rechte, die vormals nur den Biirgern eines Nationalstaates
zustanden, werden also europiisiert. (Gerhards und Lengfeld 2014, S. 205)

Die Zubilligung von Rechten ist eines der Hauptmerkmale der Euro-
piischen Union und auch im Hinblick auf die Biirger_innen neue-
ren Mitgliedsstaaten weitgehend abgeschlossen. Wie bildet sich dar-
aus eine Unionsbiirgerschaft mit einer gemeinsamen Identitdt? Der
Europarechtsprofessor Stijn Smismans (2007) gibt hier erste Hinweise,
die sich auf die politische Durchfiihrung bezichen und das politische
Subsidiarititsprinzip der Vernetzung auf die Ebene der Biirger_innen
erweitert. Ebenso wie nicht alle Politikbereiche vergemeinschaftet
sind, pladiert er fur die Beschrinkung der Europiischen Union auf
die Vernetzung einzelner Akteur_innen, um Informationen und Wis-
sen auszutauschen. Diesen Netzwerkgedanken bezogen auf den Aus-
tausch fithrt der Politikwissenschaftler Engin Isin (2013) weiter aus,
der sich hier fiir eine aktive Rolle des Einzelnen ausspricht. Dieser muss
fur die Ausiibung seiner Biirgerschaft in Kontakt mit anderen treten
und sich dariiber tiber seine eigene Identitit und den Zusammenhang
mit anderen klar werden.

Citizenship is performed in the sense that it involves being and acting
with others, negotiating different situations and identities, articulating
ourselves as distinct yet similar to others in our everyday lives, asking

questions of right and wrong and acting as citizens. (Isin 2013, S. 22)
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Im Hinblick auf die Entwicklung einer europiische Biirgerschaft wird
diese fur die Biirger_innen Europas am chesten fassbar, wenn sie von
Personen, die sich zu einem zukiinftigen Europa bekennen, ausgetibt
wird (vgl. Isin 2013). Gleichzeitig sollen sich diese Biirger_innen auch
mit den Institutionen und Prozessen, die von der europaischen Politik
in Gang gesetzt werden bezichungsweise in dieser verankert sind, aus-
kennen. Zudem sollen diese Personen sowohl politisch als auch gesell-
schaftlich in grenziiberschreitenden Zusammenhingen titig sein (vgl.
Kaiser 2012). Dass diese Anforderungen den Personenkereis, der hier-
fur in Frage kommt, einschrinken, wird deutlich. Damit stellt sich
die Frage, ob dabei nicht auch wieder eine Elitenbildung unter den-
jenigen stattfinden wiirde, die sich untereinander austauschen, denen
aber der die Beziige zu anderen Biirger_innen in Europa fehlen. Diese
Strategie wird damit, gerade auch in Bezug auf Solidaritit, als schwie-
rig betrachtet.®

Die Solidaritit neu europiisch zu denken, geht nicht ohne Konflike.
Keine Solidaritit entsteht ohne politische Auseinandersetzungen. Die
Frage ist, ob Europa Biirger schaffen sollte oder Biirger Europa schaffen
sollten. Die Illusion, die Solidarititsfrage durch den Identititsbegriff
zu umgehen, zeigt das Scheitern der ersten Option. Die Nationalstaats-
bildung im europidischen 19. Jahrhundert war ein Beispiel des zweiten
Weges. Es ist viel schwieriger auf europiischer Ebene und tiber hundert
Jahre spiter das letztere — Biirger machen Europa — zu wiederholen, mog-
licherweise sogar zu schwierig. (Strath 2012, S. 40-41)

Top-down, also im Versuch der Logik ,Europa gestaltet scine
Biirger_innen® zu folgen, startete die Europaische Gemeinschaft mit
der Einfithrung des Regionalfonds (EFRE) in den 1970er Jahren

zahlreiche Programme und Fonds, die sich aus dem Gedanken der

6 Zum Konzept einer kosmopolitischen Solidaritit, die sich von national ausgerichteter
Solidaritit durch die Anerkennung von Differenz unterscheidet, und damit die fiir die
politische Identitit geforderten Auseinandersetzung ebenfalls erfiille, siche Beck und
Grande (2004). Darin wird eine mégliche Verfassung Europas als ,normatives Funda-
ment fiir die Konstitutionierung einer europdischen Zivilgesellschaft* (Beck und Gran-
de 2004, S. 342) angeschen, die zur Schaffung eines europiischen Kosmopolitismus
beitragen soll.



3.2 Europiisierung durch Kultur(politik) 43

Solidaritit untereinander speisen und die wirtschaftliche und soziale
Anniherung zwischen den Mitgliedsstaaten bezwecken sollten. Das
Kulturprogramm scheint sich in die von Isin (2013) und Kaiser (2012)
geforderte Logik der Suche nach ,europiischen Biirger_innen® einzu-
schreiben. Gleichzeitig stellt sich jedoch die Frage, wer alles zu denjeni-
gen gehort, die Rechte und Pflichten auf europiischer Ebene erhalten
und wer weiterhin durch dieses Konzept ausgeschlossen wird. Ebenso
fehlt eine Beschreibung der spezifischen Rolle, die ,die Kultur bezie-
hungsweise kulturelle Akteur_innen in diesem Konzept einnechmen
konnen. Die chemalige Senatorin fur Wissenschaft, Forschung und
Kultur des Landes Berlin, Adrienne Goehler (2006) unterscheidet
in diesem Zusammenhang zwischen einer Zivilgesellschaft und einer
Kulturgesellschaft. Letztere fithrt iber den niedrigen Konsens einer
Zivilgesellschaft, den Goehler (2006) als das Zusammenwirken von
nicht-staatlichen und nicht-6konomischen Interagieren der Menschen
ansicht, hinaus. Eine Kulturgesellschaft, die auf den Kiinsten basiert
und gleichzeitig zivil verfasst ist, hat hingegen das Potential, sich auf-
einander beziehen und kommunizieren zu kénnen.

Mein Verstindnis von Kulturgesellschaft betrachtet die Kiinste und
Wissenschaften als Conditio sine qua non einer zivil verfassten Gesell-
schaft, deren herstellende Tatigkeiten ein Gemeinschaft stiftendes Poten-
zial haben. Eine Zivilgesellschaft meint blof8 das nicht-staatliche und
nicht-6konomische Interagieren der BiirgerInnen. Die Idee einer Kultur-
gesellschaft hingegen setzt eine weitere Voraussetzung: ein soziales Auf-
cinander-Bezug-nehmen-Konnen, die Méglichkeit der Kommunikation
durch ein kulturelles Verstindnis. (Goehler 2006, S. 75-76)

Die Kommunikation, die mit Hilfe der Kiinste erfolgt, verweist auf
einen weiteren Aspekt, welcher von diesen im Hinblick auf ein umfas-
sendes Verstandnis einer zivilen Identitit iiber ein staatsbiirgerliches
Denken hinaus geleistet werden muss. So spielt die Frage der kultu-
rellen Teilhabe im Rahmen einer Debatte der Wirtschaftlichkeit der
Kiinste des Kunstmarkts in globalen Zusammenhingen eine zent-
rale Rolle. Wenn man kulturelle Teilhabe als Menschenrecht ansieht,
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sind die Kiinstler_innen in der Pflicht, diese einem breiten Publikum
zuginglich zu machen, um sich nicht Fragen nach einer weiterhin vor-
handenen ,exception culturelle® stellen zu miissen.

Dem Recht der Kulturproduzenten steht ein Recht des Kulturnutzer[s]
gegeniiber. Mit anderen Worten: Man kann den Schutz des geistigen
Eigentums nur dann einfordern, wenn man sich mit der gleichen Ener-
gie darum kiimmert, dass eine kulturelle Teilhabe von allen auch sicher-
gestellt ist. (Fuchs 2014, S. 45)

Dadurch sind auch verschiedene Minderheiten einzubinden, die dann
wiederum auf Europa einwirken kénnen und sollen. Nach Schmitt-Eg-
ner (2012) ist nicht alleine die Teilhabe ausschlaggebend, sondern auch
ob diese Erzihlungen zu einer Verinderung der Gesellschaft fihren.

Entscheidend ist nicht, ob die Ethnien ihre Narrationen einbringen kon-
nen, sondern wie diese Narrationen Europa verindern, als kulturrelativis-
tisches Aggregat mit den Einbruchstellen repressiver Wertvorstellungen
als legitime Handlungsorientierungen, oder als Genese eines 6ffentlichen
Raums, indem die Mindeststandards der Menschenrechte und Grundfrei-
heiten als normative Grenze aller ,stories’ zu gelten haben. (Schmitt—Eg—

ner 2012, S. 60)

Eine zivile europiische Identitit kann sich damit wie die politische
Identitit auf gemeinsame Wertvorstellungen stiitzen ohne Gefahr
einer zu groflen Abgrenzung zu laufen. Gleichzeitig bleibt das Kon-
flikepotential durch die Differenz der Biirger_innen enthalten. Ebenso
kann eine zivile Identitit nach den vorgestellten Ansichten erst durch
einen gemeinsamen Kommunikationsraum entstehen, der auf Aus-
tausch zwischen den Europier_innen beruht. Biittner und Mau (2010)
setzen daher den Konzepten kollektiver Identititen die Theorie einer
niederschwelligen, subjektiven Europiisierung gegeniiber, wie im Fol-
genden erlautert wird.
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3.2.4 Subjektive Europadisierung

Die Frage nach dem grenziiberschreitenden Engagement europiischer
Biirger_innen, die als Vorbilder fur eine Unionsbiirgerschaft gelten,
wirft neue Aspekte, bezogen auf die Identititsbildung, auf. Biittner
und Mau (2010) sprechen in diesem Zusammenhang von horizontaler
Europiisierung, durch die sich eine europaische Identitit herausbilden
konnte, beziechungsweise fordern dazu auf, die Frage nach der Identitat
als sekundir zu betrachten.

Wir gehen davon aus, dass sich die Verbundenheit und horizontale
Europiisierung der europiischen Nationalstaaten auch und vor allem im
gesellschaftlichen Alltagsleben in vielfiltigen horizontalen Aktivititen
und sozialen Verflechtungen iber staatliche Grenzen hinweg widerspie-
geln miisste, bevor man sinnvoller Weise von der Herausbildung einer
europiaischen oder gar kosmopolitischen Gesellschaft sprechen kann.

(Biittner und Mau 2010, S. 275)

Biittner und Mau (2010) stellen Begriffen wie ,Identitit” und
»,Gemeinschaft®, die kollektives Erleben betonen, die These der sub-
jektiven Europiisierung gegeniiber, die ihrer Ansicht nach die durch
die Europiische Union und ihre Vorgingerorganisationen ausgelds-
ten Prozesse und zunchmende Verflechtung zwischen den Staaten cher
begreifbar machen kann. Subjektive Europiisierung vollzieht sich ihrer

Ansicht nach durch

1) die Erweiterung des individuellen Erfahrungs- und Handlungsraums,
2) die Zunahme interkultureller Erfahrung und Fremdheitsfihigkeit und
3) die Entstchung eines europiischen Interdependenzbewusstseins. (Biitt-
ner und Mau 2010, S. 311)

Alleine zunehmende grenziiberschreitende Bezichungen fithren
jedoch nicht zwangslaufig zur Entstehung eines Zusammengehorig-
keitsgefiihls oder tragen zu einer Solidargemeinschaft bei. Diese beno-
tigen fiir ihre Existenz stabile Formen der Vernetzung in Institutio-
nen, die die Vergemeinschaftung anhaltend praktizieren und ausleben
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(vgl. Biittner und Mau 2010, S. 279). Damit schlieen sich Biittner
und Mau (2010) den Forderungen, die in Bezug auf cine europiische
Zivilgesellschaft anklangen, an und bringen den Faktor der Nachhal-
tigkeit beziechungsweise der Wiederholung mit ein. Gleichzeitig kann
eine subjektive Europiisierung auch zu europiischer Identitit fih-
ren. Durch die grenziiberschreitenden Interaktionen und der damit
verbundenen zunehmenden , Transnationalisierung alltiglicher Akti-
vititen“ (Biittner und Mau 2010, S. 281) indert sich der riumliche
Bezugsrahmen der jeweiligen Personen. In diesem Zusammenhang
andern sich auch ,die Imaginationen des eigenen und bekannten Ter-
ritoriums® (Biittner und Mau 2010, S. 281). Hierzu sollen bereits ein-
fache Grenziiberschreitungen und Urlaubsreisen ausreichen. Zuvor
unbekannte Gegenden werden dem Einzelnen zuginglich und als
bekanntes Gebiet wahrgenommen. Biittner und Mau (2010) schrin-
ken zugleich ein, dass nur, insoweit sich diese Erfahrungen auf ein als
Europa wahrgenommenes geographisches Gebiet beziehen, subjek-
tive Europiisierung stattfindet. Die Schwierigkeit einer wahrgenom-
menen Europiisierung in einer globalisierten Welt, in der Urlaubsrei-
sen tiber Europa hinausgehen und Onlinebestellungen nicht selten bei
einem amerikanischen Unternehmen erfolgen, wird damit deutlich.
Einen weiteren Schritt subjektiver Europiisierung bildet demnach die
Zunahme von interkultureller Erfahrung und Fremdheitsfahigkeit.
Neben der Erfahrung der Erweiterung des eigenen Handlungsraums
durch Grenziiberschreitungen wird die jeweilige Person ihren ,kultu-

rellen Erfahrungs- und Erwartungshorizont® (Biittner und Mau 2010,
S.281) indern.

Der Umgang mit anderen Kulturen und Nationen verandert sich, Men-
schen lernen vermehrt Differenz zu ertragen und zu tiberbriicken, sie wer-
den insgesamt ,fremdheitsfihiger’. Ungeachtet aller Konflikte, Enttiu-
schungen und Angste, die auch mit dem europiischen Integrationsprozess
einhergehen, kann die stirkere Eingebundenheit in paneuropaische Akti-
vititen und Bezichungen cine Triebfeder fiir universelle und kosmopoli-
tische Einstellungen sein. (Biittner und Mau 2010, S. 281)
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Gleichzeitig wird hier ebenfalls durch den Verweis auf ,universelle und
kosmopolitische Einstellungen® die Begrenztheit dieser Erfahrungen
bezogen auf eine subjektive Europiisierung deutlich (siche auch 4.2.2
fur die theoretische Fundierung des Konzepts der subjektiven Europii-
sierung sowie 4.2.3 fiir mégliche cinschrinkende Faktoren). Biittner
und Mau (2010) gehen davon aus, dass sich, auch wenn grenziiber-
schreitende Aktivititen nicht zu einer Anderung der Einstellungen
des Einzelnen fiihren, dieser mit der eigenen Herkunft und seinen
Werten und Normen auseinander setzen muss. Es stellt sich damit die
Frage, ob diese Auseinandersetzung nicht bereits eine Anderung der
eigenen Einstellungen bedeutet. Ebenso wird deutlich, dass sich die
Uberschreitung von Grenzen nicht unbedingt auf die aktive Uber-
windung nationaler Grenzen durch den Einzelnen bezichen muss, da
dieser auch bereits im Alltag in die unterschiedlichsten Interaktionen
mit ihm ,,Fremden® treten kann.

Der letzte Punke einer subjektiven Europiisierung ist die Entstehung
eines europaischen Interdependenzbewusstseins, welches durch die
fortschreitende europiische Integration und die damit verbundene
Aufhebungvon Zoéllen und die Vereinheitlichung der Normen, Regeln
und Standards sowie der Zahlungsmittel bedingt ist. Die einzelnen
geographischen Raume und Ebenen wirken auf den Einzelnen ver-
flochten und werden nicht mehr als unverbunden nebeneinander
existierend betrachtet. Probleme werden in grofleren Komplexen
erfasst und deren Wechselwirkungen miteinbezogen. Allerdings stellt
sich dieser Prozessschritt erst ein, wenn der Alltag der Menschen von
Europa durchdrungen wird. Biittner und Mau (2010) vermuten, dass
dieser Schritt im Falle zunechmender transnationaler Erfahrungen und
den damit verbundenen Erkenntnissen iiber die Lebensweise in ande-
ren geographischen Kontexten eintritt. Im Gegensatz zu Benedict
Anderson (1983) und dessen Konzept der ,imagined communities*
handelt es sich um ein Zusammenhangsgefiihl anstelle der stirkeren
Empfindung der Zusammengehoérigkeit.

Dies pragt sich umso mehr aus und gewinnt an sozialer Tiefe, je mehr

Europa ,aus erster Hand" erlebt wird und je mehr sich die alltiglichen
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Lebenszusammenhinge europiisieren. Dieses Zusammenhangsgefiihl
mag diffuser und weniger greifbar sein als die Vorstellungen von Zusam-
mengehorigkeit und Verbundenheit im nationalstaatlichen Rahmen (vgl.
Anderson 1983), aber es fithrt dennoch dazu, dass Menschen lernen, die
Gesellschaft und Politik Europas mehr in ihrer Verflechtung und Abhin-
gigkeit zu begreifen. (Biittner und Mau 2010, S. 282)

Damit ist zu hinterfragen, inwieweit das von Biittner und Mau
(2010) angesprochene Zusammenhangsgefiihl tatsichlich einer Vor-
stellung von Identitit entspricht und ob sich dieses durch die ange-
fihrten Schritte einer subjektiven Europiisierung ergibt. Der aktuell
allgegenwirtige Bezug auf Europa durch die aufeinanderfolgend als
Immobilien-, Finanz- und Eurokrise bezeichnete wirtschaftliche Lage
und die damit verbundenen negativen Wahrnehmungen der Europi-
ischen Union sowie die daraus entstandenen nationalistischen Ten-
denzen lassen vermuten, dass die Durchdringung des Alltags weni-
ger bedeutend als transnationale Erfahrungen fiir die Herausbildung
cines Zusammengehorigkeitsgefiihls ist. Wie beziehen sich die ver-
schiedenen Vorstellungen von Identititen und die kulturellen Narra-
tive insgesamt aufeinander? Wihrend das von Alberth (2013) vorge-
stellte kulturelle Narrative eines ,,Europa als Fortschrittsprojeke® auf
der Vorstellung einer politischen europiischen Identitit basiert und
zu dessen Gestaltung und Umsetzung einer zivilen Identitit bedarf,
findet sich das zweite Narrativ, welches Kultur als ,,kulturelles Funda-
ment* ansicht in dem Konzept einer kulturellen europiischen Iden-
titit wieder. Das Verstindnis von Kultur als ,Ressource und Human-
kapital® lisst sich durch den verstiarkten Hinweis auf den Austausch
von Giitern im Konzept der subjektiven Europdisierung von Biittner
und Mau (2010) teilweise wiederfinden, ist jedoch mit diesem nicht
deckungsgleich. Im Falle der Vorstellung von Kultur als ,,Innovation
und Humankapital® ist daher eher von einer ,wirtschaftlichen euro-
piischen Identitit” zu sprechen. Dieses dritte von Alberth (2013) vor-
gesellte Narrativ bezicht sich im Gegensatz zu den gesellschaftlichen
identitiren Konzepten stirker auf den kulturellen Sektor selbst. Wie
sich dieser auf europiischer Ebene bildet und wie die Politik auf diesen
einwirke, wird im Folgenden erldutert.
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3.3 Europaisierung von Kultur(politik)

Culture is political; it is about power, threats to identity and opportunties.

(Nectoux 2000, S. 159)

In den vorangegangenen Punkten wurde erldutert, wie nach verschie-
denen stichwortgebenden Autor_innen eine gemeinsame europiische
Identitit aussehen und entwickelt werden konnte. Im Folgenden wird
danach gefragt, inwieweit ,Kultur® und Kulturpolitik selbst ,,curopii-
siert” werden. Die Kulturwissenschaftlerin Banu Karaca (2010) fiihrt
an, dass Kulturpolitik sowohl der Erleichterung, der Kontrolle oder
der Férderung von Kultur und Kunst dient. Diese kann dabei einer-
seits starker zur Bewahrung von kulturellem Erbe aber auch der poli-
tischen und rechtlichen Bedingungen, unter denen Kiinstler_innen
leben und arbeiten, dienen. Andererseits vereint die Kulturpolitik aber
auch Aspekte, die zur gesellschaftlichen Steuerung und zu deren Wan-
del eingesetzt werden. Banu Karaca sicht die aktuelle staatliche Finan-
zierung von Kunst vor allem durch die damit verbundene Forderung

der Zivilgesellschaft legitimiert.

Whatever functions it might assume, there is only one singular reason
deemed legitimate — officially speaking — in modern nation states to fund
the arts, and that is its proposed civic impact. The formulation of this civic
impact, of course, may differ — be it that art ‘communicates our common
humanity; ‘allows us to reflect critically upon ourselves and the world, or
‘enhance democracy’ (Karaca 2010, S. 126)

Die Kulturpolitik scheint sich damit von der von Miller und Yudice
(2002) benannten isthetischen Komponente von Kuleur zu lésen.
Gleichzeitig fordert die Europaische Union jedoch kulturelle Organi-
sationen in verschiedenen Disziplinen der Kiinste, die damit im ,,Feld
kultureller Produktion® wirken.” In diesem stehen, durch zwei gegen-

7 Pierre Bourdieu 1999 sicht die Gesellschaft als sozialen Raum, der in unterschiedli-
che Felder wie Politik und Politik unterteilt werden kann. Unter einem Feld ist ,ein
Netz oder eine Konfiguration von objektiven Relationen zwischen Positionen”Bourdieu
und Wacquant 1996, S. 127 zu einem bestimmten Zeitpunkt zu verstehen. Thre Aus-
prigung erhalten die Felder demnach durch die konkurrierende Positionierung von
Akteur_innen und Institutionen in demselben.
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sitzliche Hierarchisierungsprinzipien, diejenigen, die das Feld 6kono-
misch und politisch besetzen, denjenigen gegeniiber, die dem autono-
men Prinzip einer ,Kunst um der Kunst Willen® folgen, Scheitern als
Zeichen des Auserwihltseins ansehen und wirtschaftlichen Erfolg als
Zcichen der Anbiederungan den Zeitgeschmack (vgl. Bourdieu 1999,
S. 344) verstehen.

Diese Auseinandersetzung ist ebenfalls davon abhingig, tiber welchen
Grad an Autonomie das Feld als Ganzes verfigt, also inwieweit sich
das Feld eigene Normen und Sanktionen auferlegen kann, die sich bei
allen Hersteller_innen von Kulturgiitern etablieren und die externe
Nachfrage zum nachrangigen Faktor der internen Bewertung machen.
Das kiinstlerische Feld wird in diesem Fall zu einem Gegenentwurf
zum von Nachfrage getriebenen wirtschaftlichen Feld. Wertigkeit hat
in diesem Verstandnis Interesselosigkeit.

Die Wertigkeit eines Kunstwerkes wird damit bei Bourdieu (1999)
nicht alleine durch die Kiinstler_innen bestimmt, sondern von den
anderen Akteur_innen des Feldes kiinstlerischer Produktion mit fest-
gelegt. Kritiken und Rezensionen sowie die Wertschatzung durch die
cigene Konkurrenz spielen in dieser Machtkonstellation ebenso eine
Rolle fiir die Akzeptanz der Kiinstler_innen (vgl. Smudits 2014).
Der Wert des Kunstwerkes lisst sich also nicht nur monetir ausdrii-
cken, sondern wird auch durch kulturelles und symbolisches Kapital
bestimmt. Symbolisches Kapital umfasst das Prestige und die Berithmt-
heit, die mit dem Maf§ an akkumuliertem Kapital einhergeht.

Die Klasse, die gentigend kulturelles und symbolisches Kapital akkumu-
liert hat, iibt im Feld der kiinstlerischen Produktion Konsekrationsmacht
aus, das heifit sie bestimmt iiber den legitimen Geschmack, tber legi-
time Kunst; zugleich dokumentiert sie damit ihren ,Sinn fiir Distinktion’
gegeniiber der bildungsbeflissenen Mittelschicht, dem Kleinbiirgertum
und der Arbeiterschicht. (Miiller-Jentsch 2012, S. 23-24)
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Gesellschaftlich betrachtet, wird iiber Kunst Ungleichheit und damit
Distinktion aufrechterhalten beziehungsweise legitimiert. Kunst wird
jedoch nicht nur innerhalb der Gesellschaft als Mittel der Distink-
tion verwendet, sondern auch die Kiinstler_innen kimpfen innerhalb
des Feldes kiinstlerischer Produktion um Macht und Deutungshoheit
und darum, sich voneinander abzugrenzen. Die Férderung durch die
Europiische Union greift damit einerseits in das kulturelle Feld durch
die Zuweisung von Kapital ein, gleichzeitig bringt sie sich damit in
den Diskurs um die Wertigkeit der Kunst ein. Durch die Unterstiit-
zung von Kooperationen und der Bildung von Netzwerken versucht
die Europiische Union das Feld der kulturellen Produktion intern zu
europiisieren. Bezogen auf zivile Akteur_innen kommt die Politik-
wissenschaftlerin Rosa Sanchez Salgado (2014) in ihrer Dissertation
zum Ergebnis, dass Fordermittel starken Einfluss auf die Ausrichtung
von Organisationen haben. Sie untersucht inwieweit supranationale
Einrichtungen zu einer Europiisierung nicht nur der Zivilgesellschaft
an sich, sondern der Ausrichtung von ,zivilgesellschaftlichen Organi-
sationen (CSO) ¥, auf Europa beitragen. Sic kommt zum Schluss, dass
die Méglichkeit, europiische Fordermittel zu erhalten, die strategische
Ausrichtung der Einrichtungen verandert hat.

When attention is directed to the moment at which the decision to go Euro-
pean is taken, the major dynamics at work is the usages by Europe. Opportu-
nities for CSOs have been created by the Commission official because this

served their own political agenda. (Sanchez Salgado 2014, S. 11)

In den Feldern, in denen keine Programme existieren hat dagegen
kaum Europiisierung stattgefunden (vgl. Sanchez Salgado 2014).
Gleichzeitig verfolgt die Europaische Kommission durch die Forde-

8  Unter ,Civil Society Organisations” (CSO) werden alle Formen, in den sich die Zi-
vilgesellschaft auf freiwilliger Basis organisiert, zusammengefasst. Diese umschliefen
nach Definition der Organisation fiir wirtschaftliche Zusammenarbeit und Entwick-
lung (OECD) sowohl Nichtregierungsorganisationen, Organisationen indigener Ge-
meinschaften oder lokale Zusammenschliisse.
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rung von Kooperationen das Ziel, Beispiele der Zusammenarbeit zu
schaffen und damit eine zivile europiische Identitit der Teilhabe vor-

zuleben (vgl. Quenzel 2005, S. 203).

Die europaische Kulturpolitik wird somit zwischen verschiedenen
Akteur_innen, in unterschiedlichen Zusammenhingen und Koopera-
tionen, ausgehandelt und die Umsetzung dieses Aushandlungsprozes-
ses kulturell geformt. Wie sich die Forderung der Europaischen Union
im Kulturbereich auf die im kulturellen Sektor titigen Einrichtungen
auswirke und wie diese ihre Macht im Feld der kiinstlerischen Pro-
duktion nutzen bezichungsweise ausbauen wollen, wird in Punke VII
zusammenfassend dargestellt. Ebenso wird bei der Untersuchung der
Intention der geférderten Kooperationsprojekte zwischen 2007 und
2013 betrachtet, inwieweit sich die untersuchten Projekte auf Europa
ausrichten oder sich in ihrer Tétigkeit um Europa herum bewegen
(siche 4.3.3). Bevor niher auf diesen Aspekt eingegangen wird, werden
die Kulturpolitik der Europaischen Union, deren Geschichte, Kon-
zepte und Inhalte niher erlautert.



4 Kulturpolitik der EU — Geschichte,
Konzepte, Inhalte

4.1 Entstehung EUropaischer Kulturpolitik

Wihrend der Europarat bereits 1954 die Europiische Kulturkonven-
tion (Europarat 1954) verabschiedete, nahm die Europiische Union
Kultur erst 1992 in den Vertrag von Maastricht auf. Sowohl die Kul-
turkonvention als auch der heutige Artikel 167 des Vertrags tiber die
Arbeitsweise der EU beziehen sich auf ein gemeinsames ,kulturelles
Erbe“ (Europiische Union 2008) und verpflichten die Staaten zur
Kulturférderung. Aufgrund der spiten Einbindung von Kultur in das
Vertragswerk der Europiischen Union verweist Artikel 167 auf die
Zusammenarbeit mit dem Europarat, die Férderung erfolgt allerdings
tiberwiegend getrennt. Aus der Europdischen Kulturkonvention gin-
gen zum Beispiel das Europiische Jugendzentrum und der Europii-
sche Fonds zur Filmférderung Eurimages hervor. Die Aktivititen des
Europarats zielen damit entschiedener auf die Férderung einer euro-
paischen kulturellen Identitat. So sollen beispielsweise die inzwischen
neunundzwanzig Kulturwege des Europarats’® eine Entdeckungsreise
dieser Identitit ermoglichen. Gleichzeitig gewahrt der Europarat mit
dem Compendium' einen Uberblick iiber die nationale Kulturpolitik
der curopiischen Staaten.

Die EU legte 2007 mit der ,europiischen Kulturagenda® (Europii-
sche Kommission 2007) ein umfassendes kulturpolitisches Dokument
vor, das ihre Kulturpolitik biindelt - ein Bereich indem sie aber nicht
unmittelbar intervenieren kann. Wie in der Kulturkonvention steht
auch in der Kulturagenda die Forderung kultureller Vielfalt und inter-
kulturellen Dialogs an erster Stelle. Das Programm basiert auf Ideen
der 1980er Jahre. 1985 war Athen die erste europiische Kulturhaupt-

9  http://www.culture-routes.net/routes, 11.10.2015.
10 htep://www.culturalpolicies.net/web/index.php?language=de, 23.09.2015.


http://www.culture-routes.net/routes
http://www.culturalpolicies.net/web/index.php?language=de

54 4 Kulturpolitik der EU — Geschichte, Konzepte, Inhalte

stadt. Getragen durch das weiterhin damit verkniipfte Prestige wird der
Titel im Turnus neu vergeben. Seit 2001 fithren meist zwei Stadte den
Titel, seit 2007 jeweils aus einem ,alten” und ,neuen” Mitgliedsstaat
der EU. Die Steuerungsintention dieses kulturpolitischen Instruments
anderte sich im Laufe der Jahre. Waren die ersten Kulturhauptstadte
bereits kulturelle Zentren, fand 1990 mit der Titelvergabe an Glas-
gow ein Wandel hin zur Férderung strukturschwacher oder sich im
Umbruch befindlicher Stidte statt (vgl. Mittag 2008).

Der finanzielle Schwerpunkt der Kulturforderung entwickelte sich
aus den Programmen ,Kaleidoskop® (Forderung kiinstlerischen Schaf-
fens), , Ariane” (Ubersetzungsforderung) und ,Raphael“ (Erginzung
der Forderung kulturellen Erbes), die in den spiten 1990er Jahren
aufgelegt und in dem Programm ,,Kultur 2000 (Europiisches Par-
lament und Rat 2000) aufgegangen sind. Im Rahmen von ,Kultur
2000 wurden Kooperationsprojekte zwischen kulturellen Einrich-
tungen der EU-Staaten sowie aus Beitrittskandidaten und den Staa-
ten des Europiischen Wirtschaftsraums gefordert. Von 2007 bis 2013
wurden neben den Kooperationsprojekten ,auf europiischer Ebene
titige kulturelle Einrichtungen® (Europiisches Parlament und Rat
2006, Artikel 4) finanziert. 2014 wurden diese beiden Politikstringe in
dem Programm ,Kreatives Europa“ (Europiisches Parlament und Rat
2013) verschmolzen. Die Antragstellung folgt aber weiterhin gemaf
der etablierten Strukturen. Neben Kooperationsprojekten werden
bis 2020 weiterhin auch literarische Ubersetzungsprojekte finanziell
unterstiitzt. Das Programm ,,Kreatives Europa“ bezicht sich auf die
kulturelle und sprachliche Vielfalt sowie ein kulturelles Erbe Europas.
Ebenso mochte das Programm die

Wettbewerbsfahigkeit des europiischen Kultur- und Kreativsektors, ins-
besondere des audiovisuellen Sekrors, [stirken], um intelligentes, nach-
haltiges und integratives Wachstum zu férdern. (Europiisches Parlament
und Rat 2013, 3)
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Der Verweis auf den audiovisuellen Sektor konnte bedeuten, dass ins-
besondere das chemals alleinstechende Medienprogramm angesprochen
werden soll. Gleichzeitig riickt damit das zweite Ziel der Kulturagenda
starker in den Fokus. Diese spricht davon, ,Kultur als Katalysator fur
Kreativitit im Rahmen der Strategie von Lissabon fiir Wachstum und
Beschiftigung” (Europiische Kommission 2007, S. 8) cinzusetzen. Die
Kooperationsprojekte der Budgetperiode 2007 bis 2013 stehen im
Fokus dieser Arbeit und werden im Folgenden detailliert beleuchtet.
Audiovisuell arbeitende Unternehmen waren ausgeschlossen, da die
Medienpolitik der Europaischen Union im Rahmen eines eigenen Pro-
gramms erfolgte. Wihrend in den 1980er Jahren Symbole eine grofie
Rolle in der europiischen Politik spielten, hat die Europiische Union
in den darauf folgenden Jahrzehnten neben dem Fokus auf die Wirt-
schaftskraft von Kunst und Kultur ihre Vorstellungen einer gemein-
samen europaischen Identitit ausgeweitet und verfolgt die Idee einer
europiischen Biirgerschaft. Dazu sind jedoch neue Instrumente des
Regierens nétig (vgl. Bee 2008), die anschlielend erldutert werden.

4.2 Regieren von und durch kulturelle(n)
Projekte(n)

Im Hinblick auf die Integration der Bevélkerung der Mitgliedstaaten
der Europdischen Union in eine wirtschaftliche, politische, soziale und
kulturelle Gemeinschaft steht die Europiische Kommission vor einem
Dilemma. Einerseits hat sie Kultur seit 2000 zum integrativen Ele-
ment erklirt, andererseits sind ihr gerade in diesem Bereich aufgrund
der fehlenden Kompetenziibertragung durch die Mitgliedsstaaten die
Hinde gebunden, so dass sie auf Férderprogramme ausweichen muss.
Diese konnen keinen Druck durch Sanktionen ausiiben, sondern nur
durch die Festlegung von Normen.

In this case the Union’s impact is not a real pressure as it does not have
competence in this issue area, and cannot draw on material incentives
and sanctions. Its influence is based on mechanisms of social learning and
norm entrepreneurship. (Atikcan 2010, S. 383)
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Zusitzlich ist gerade der Bereich der Kulturférderung davon geprigt,
dass zwar die Rahmenbedingungen festgelegt werden konnen, die
Ergebnisse jedoch grofitenteils nicht vorhersagbar sind. Paradoxer-
weise fiihrt aber gerade die schwierige finanzielle Lage vieler Mitglieds-
staaten, fur die unter anderem die Europiische Union verantwortlich
gemacht wird, zum zunehmenden Versuch auf europiische Gelder
auszuweichen, um Kiirzungen im Kulturbereich aufzufangen. In ihrer
Untersuchung, wie Europder_innen ,hergestellt“ werden, kommt die
Soziologin Monica Sassatelli (2009) damit zu dem Schluss, dass sich
die Politik der Europiischen Union wandelt.

The way in which cultural Europeanization was originally envisaged as a
top-down policy process, criticized for elitism and ineffectiveness, misses
the transformations taking place, as these contain polyvocal, bottom-up,
unofficial processes. (Sassatelli 2009, S. 195)

Fiir Bottom-up-prozesse muss die Europaische Union allerdings auf
eine bereits vorhandene Zivilgesellschaft fiir die Umsetzung ihrer Ziele
zuriickgreifen, da sie nicht selbst eine Graswurzelbewegung starten
kann.

The Union does not generate a bottom-up pattern from scratch. Instead it
intensifies the impact of such a pattern through its role as the ‘promoter’
of rights. (Atikcan 2010, S. 386)

Welche politischen Instrumente die Europiische Kommission in
ihrer Kulturpolitik anwendet, auf welche Akteur_innen sie sich dabei
bezieht und welche Kommunikationsfaktoren dabei eine Rolle spiclen
wird im Folgenden beleuchtet.

4.2.1 Cultural Governance

Wie sicht eine mogliche kulturpolitische Steuerung von Seiten der
Europiischen Kommission aus? Kulturpolitik umfasst sowohl eine
inhaltliche als auch eine strukturelle und prozessuale Komponente.
Die Steuerung bezichungsweise Governance bezieht sich vor allem auf
die beiden letzteren Dimensionen.
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Sie ist nicht per se kulturpolitische Zielsetzung oder ein kulturpolitisches
Handlungsfeld, sondern beleuchtet, welche Steuerungs- und Regelungs-
systeme akeiv sind, um kulturpolitische Ziele zu erreichen. (Knoblich und
Scheytt 2009, S. 36)

Knoblich und Scheytt (2009) schen die Méglichkeiten der Europii-
schen Kommission, die Ausfithrungen der kulturellen Akteur_innen
zu beeinflussen damit vor allem in der Zusammensetzung der Koope-
rationen und wihrend der Durchfithrung des Projektes und weniger
in der jeweiligen Themensetzung. Governance im Bereich der Kul-
turpolitik beruht ,letztlich immer auf Freiwilligkeit* (Jachtenfuchs
2008, S. 385).

Bei Governance handelt es sich nun nicht um ein Konzept, welches
Aufgaben in klare Zustindigkeiten trennt, sondern die Akteur_innen
agieren als gleichwertig verantwortliche Partner_innen.

Trotz eigenverantwortlichen Handelns der Akteure geht es um eine
grundsitzliche gemeinsame Verantwortung, auf deren Basis kulturpo-
litische Ziele verwirklicht werden. (Knoblich und Scheytt 2009, S. 37)

Offe (2008) spricht in diesem Zusammenhang von ,Hilfstruppen®
(Offe 2008, S. 69) und fiihrt aus, dass Governance auf eine Art und
Weise umgesetzt wird, in der Regierungen nach Akteur_innen mit
sspezifischen Kompetenzen und Ressourcen® (Offe 2008, S. 69)
suchen, die anschlieflend

unter die Kontrolle einer regulativen Aufsicht und wirtschaftliche Anreize
gestellt und zur privaten Erledigung (vormals rein) éffentlicher Aufgaben
lizensiert werden. (Offe 2008, S. 69)

In der Arbeit des Kulturwissenschaftlers Daniel Habit (2011) stehen
die Prozesse, die sich im lokalen Kontext der Stidte aus der Umset-
zung einer europiischen Kulturhauptstadt ergeben, im Vordergrund.
Der Forscher untersucht die Inszenierungen, Transformationen und
Codierungen, die aus der Umsetzung der Ziclvorgaben der Europii-
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schen Union entstehen und fragt ,nach den Macht-Wissens-Zusam-
menhingen zwischen den verschiedenen, am Phinomen ,Kulturhaupt-
stadt’ beteiligten Akteuren® (Habit 2011, S. 18). Er verweist auf die
Formation von ,,Cultural Governance®, die sich in diesem Fall vor
allem durch eine ,symbolische Gemeinschaftsaktion“ (Habit 2011, S.
284) zwischen den Akteur_innen ausdriickt. Diese fiihrt iiber die For-
derungen der Europiischen Union hinaus zu einer Selbstverpflichtung
und Selbstkulturalisieriung der teilnehmenden Stidte und dahinterste-
henden Nationen. Was ist unter ,,Cultural Governance® zu verstehen?
Schmitt fithrt zur Begriffsklirung der ,Cultural Governance® aus, dass
hier Kultur zweiteilig gesechen werden kann. Sieht man Kultur als tiber-
geordnetes Verstindnis menschlicher Praktiken, dann

wire die Anwendung eines Cultural-Governance-Ansatzes gleichzuset-
zen mit der Rekonstruktion gesellschaftlicher Steuerung von Sinn- und

Bedeutungsproduktionen. (Schmitt 2011, S. 45)

Schmitt verwendet hingegen den Begrift der ,Kulturgovernanz® bezo-
gen auf den Bereich kiinstlerischer Tatigkeiten, indem er Kultur hier
von der Regelung kiinstlerischer Institutionen wie Theaterhdusern und

Opern ableitet.

Nimmt man Film und Medien, Unterhaltungs- und populire Musik und
gegebenenfalls Sprache und Bildung hinzu, erhilt man ungefihr jenes
Gebiet, das im allgemeinen unter Kulturpolitik zusammengefasst wird;
[...] in diesem Falle lige also ein sektorales Verstindnis von Kulturgover-
nanz vor. (Schmitt 2011, S. 45-46)

Gleichzeitig wird im Bereich der Kunst eventuell ein eigener Sinn- und
Bedeutungszusammenhang, das heif3t, eine eigene ,,Kultur® geformt, so
dass dieser Aspeke der gesellschaftlichen Steuerung ebenfalls eine Rolle
spielt. Versteht man Cultural Governance als Kulturgovernanz, fir die
die Regierung Akteur_innen mit spezifischen Ressourcen und Fihig-
keiten benotigt, um ihre Ziele umzusetzen, liegt die Fokussierung auf
kiinstlerischen und kreativen Akteur innen auf der Hand, da diesen
die geforderten speziellen Kompetenzen und Kenntnisse zuerkannt
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werden. Habit (2011) fithrt aus, dass zudem auch Akteur_innen, die
nicht in institutionalisierten Einrichtungen titig sind, durch die befris-
teten Projekee, die geférdert werden, an der Steuerung durch die Euro-
paische Kommission mitwirken.

[...]; jede Art von Ergebnis kann dann in der Vergemeinschafrungslogik
er Union wiederum als vielstimmige Auseinandersetzung mit einer weit
der U d s viel ge A d g

gefassten europiischen Thematik geschen werden. (Habit 2011, S. 285)

Damit wird deutlich, dass eine strikte Trennung unterschiedlicher
kiinstlerischer Bereiche und Milieus schwierig ist beziechungsweise
scheitern muss. In vorliegender Arbeit wird dementsprechend, bezo-
gen auf die Umsetzung der Projekte, von ,Kunst® gesprochen. Wer
diese ausfiihrt, ist fir die Europdische Kommission von nachrangi-
ger Bedeutung. Relevanter ist ein ,authentisches® Vorgehen, welches
sich aus der Eigenmotivation der Akteur_innen speist. Die ,Bot-
tom-Up-Strategie” einer Cultural Governance, die sich in vorliegen-
der Arbeit vor allem auf die Beobachtung und Analyse der Kulturgo-
vernanz der Europiischen Union bezieht, scheint dem dafiir notigen
Riickgriff auf beispielsweise zivilgesellschaftliche Bewegungen Rech-
nungzu tragen. Wie die unterschiedlichen Akteur_innen eingebunden
sind und werden wird im Folgenden betrachtet.

4.2.2 Starkung von Netzwerken als kulturpolitische
Strategie

Der Verlust von wirtschaftlicher und politischer Macht von Seiten der
Nationalstaaten bezichungsweise deren Deregulierung fiihrt zu einem
verstarkten Ausweichen auf Governance als Steuerungsmechanismus
(vgl. Lange 2009). Paradoxerweise wird dieser Verlust durch transna-
tionale Strukturen und Prozesse ausgeldst. Auf europdischer Ebene,
wo Steuerungsinstanzen im Bereich der Kulturpolitik nicht vorhan-
den sind, kann von einer entsprechenden Intention der Schaffungvon
Steuerungsmoglichkeiten ausgegangen werden (siche 4.2.1). Bezo-
gen auf Kulturgovernanz wurde dabei deutlich, dass die Europiische
Kommission auf Akteur_innen mit speziellem Wissen und Fihigkei-
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ten zuriickgreifen muss. Dieses Wissen und diese Fahigkeiten kénnen
sich in kulturellen Netzwerken entwickeln. Netzwerke definieren sich
dadurch, dass sie in ihrer Wirkung auf die Gruppe tiber den reinen

Zusammenschluss von Einzelpersonen hinausgehen.

Verschiedene Gruppen von Einzelpersonen vernetzen sich, es entstehen
Untergruppierungen und zahlreiche Verkniipfungen auf verschiedensten
Ebenen. Ein Netz ist umso stirker, je mehr Verkniipfungen jeder einzelne
Knotenpunkt zu anderen Knotenpunkten aufweist. ( Jakobi 2007, S.225)

Ruth Jakobi (2007) unterscheidet zwischen drei Titigkeitsfeldern kul-
tureller Netzwerke, wobei sie sich auf formalisierte Netzwerke bezieht.
Sie beschreibt Netzwerke, deren tibergeordnete Institutionen infor-
melle Treffen und Seminare veranstalten, auf denen die einzelnen
Teilnechmer_innen sich eng vernetzen konnen,

mitanderen Individuen oder Organisationen in Kontake treten, sich tiber
Herausforderungen und Lésungsansitze im Berufsalltag informell aus-
tauschen, Ideen fiir Kooperationsprojekte entwickeln oder in gezielten
Workshops den Wissenshorizont und die Fihigkeiten erweitern. ( Jakobi
2007, S.228)

Zudem ist nach Jakobi (2007) die Informationsbeschaffung und Wei-
terleitung dieses Wissens an die jeweils relevanten Ebenen eine zentrale
Funktion eines Netzwerks und drittens kann das jeweilige Netzwerk
kulturpolitische Lobbyarbeit effektiver machen. Dementsprechend
wire die logische Konsequenz, dass auch die Europiische Union sich
an bereits existierende kulturelle Netzwerke wendet, um mit deren
Hilfe ihre eigene Kulturpolitik umzusetzen. Die Politikwissenschaft-
lerin Annabelle Littoz-Monnet (2013) verweist darauf, dass dies erst
seit dem Wandel der europiischen Kulturpolitik in den 1990er Jah-
ren geschicht, nachdem die Europiische Union kulturelle Netzwerke
zunichst entweder mied oder mit Skepsis betrachtete.

Since then, the European Commission has developed a new ‘policy

method; consisting of setting up spaces of cooperation and exchanges in
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the field of culture at the civil society level. [...] European institutions, in
this new policy mode, are recast as simple ‘catalysts’ of processes that take
place elsewhere. (Littoz-Monnet 2013, S. 161)

Im Bereich der Kulturhauptstadte wird der Ablauf weiterhin sehr stark
von oben gesteuert, auch wenn die Intention und der Anschein ander-
weitig verlauten.

Through the ECC program, the search for a common European cultural
identity seems to generate as a bottom-up process, starting from the cit-
ies and their local and regional institutions to the citizens themselves,
even though the direction of the process is the opposite. (Lihdesmiki
2012, 5.72)

Auf einen weiteren Aspekt von Netzwerksstrukturen, der fiir die Euro-
paische Kommission relevant ist, ist noch niher einzugehen. In die-
sem Fall liegt der Fokus auf transnationalen Netzwerken, die zu Aus-
tauschbezichungen zwischen ihren Mitgliedern fithren (sollen). Die
besondere Qualitit grenziiberschreitender Austauschbeziehungen
wurde von Karl Deutsch hervorgehoben. Unter Integration versteht
Deutsch (1968) das Zusammenfiigen von verschiedenen Teilen zu
einem stimmigen System.

To integrate generally means to make a whole out of parts — that s, to turn
previously separate units into components of a coherent system. (Deutsch
1968, S. 158)

Integration bedeutet in diesem Verstindnis, dass in einem Gebiet ein
Gefiihl der Zusammengehdorigkeit entsteht, welches so lange durch
Institutionen und Praxen ausgefiillt wurde, dass innerhalb der Bevol-
kerung ein verlasslicher friedlicher Wandel erwartet wird.

By INTEGRATION we mean the attainment, within a territory, of a
‘sense of community’ and of institutions and practices strong enough and
widespread enough to assure, for a long’ time, dependable expectations

of ‘peaceful change’ among its population. (Deutsch et al. 1969, S. 5)
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Politische Integration fithrt in dieser Annahme zu verstirkten Kom-
munikations- und Austauschverbindungen zwischen den einzelnen
Gesellschaften, die sich iiber 6konomische Gegebenheiten hinaus auch
auf personliche Kontakte und Interaktionen im Alltag bezichen (vgl.
Biittner und Mau 2010, S.278). So waren in den Untersuchungen von
Deutsch et al. (1969) weniger der freie Austausch von Giitern und
Finanzen, sondern die grenziiberschreitende Mobilitit von Personen

ausschlaggebend.

Es ist wohl sicher, dass, wenn eine politische Integration stattfindet, man
sich auch gemeinsame Regeln und Gesetze gibt. Aber das soziale Gewebe,
also die Vielfalt sozialer, wirtschaftlicher und psychologischer Beziehun-
gen, unterbaut die Gemeinschaft viel wirksamer, als es juristische Regeln
oder Institutionen tun kénnen. (Deutsch 1976, S. 14)

Grenziiberschreitende Mobilitit stellt auf diese Weise einen bedeu-
tenden Fakror fiir die Kenntnis anderer Personen oder deren kulturel-
len Hintergrund dar (vgl. Littoz-Monnet 2013, S. 163). Durch ausrei-
chende Kommunikationsméglichkeiten entstehen auf diese Weise ein

Gemeinschaftsgefiithl und schliefilich eine Gesellschaft.

In his model, it is the presence of sufficient communication facilities
with enough complementarity that fosters the emergence of a people.
(Littoz-Monnet 2013, S. 162)

Dieses Zugehorigkeitsgefithl entspricht den ersten Anforderungen der
von Biittner und Mau (2010) formulierten horizontalen bezichungs-
weise subjektiven Europiisierung ebenso, wie einer zivilen europii-
schen Identitit, deren Entstehung Quenzel (2005) durch Austauschbe-
zichungen bedingt ansicht (siche 3.2.3, 3.2.4). Littoz-Monnet (2013)
merkt an, das, auch wenn die Europiische Kommission ihre Kultur-
politik erst spat auf Netzwerke hin ausrichtete, diese bereits indirekt
von der Kulturférderung profitieren konnten, indem transnationale
Austauschbeziehungen seit 2000 unterstiitzt wurden. Littoz-Monnet
(2013) sieht im Fokus auf Netzwerken auch die Intention der Euro-
paischen Kommission bereits existierende Graswurzelbewegungen
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stirker miteinander zu vernetzten und sich dadurch von einem stark
kritisierten ,top-down“ Ansatz zu entfernen. Diese wurden fur die
Europiische Kommission wichtig, als sich der Fokus der Kulturpoli-
tik auf die Schaffung einer Europiischen Biirgerschaft hin ausrichtete,
da kulturelle Netzwerke bereits zu Mobilitit und einem damit verbun-
denen Austausch zwischen Kiinstler_innen beitragen und gleichzei-
tig ein Gemeinschaftsgefithl zwischen den vernetzten Akteur_innen
erzeugen. Dadurch, dass die auf diese Weise verbundenen kulturellen
Einrichtungen bereits lokal verankert sind, benétigt die Europiische
Union durch die Férderung dieser Strukturen keine weiteren eigenen
Institutionen, denen es durch fehlende Autonomie an Glaubwiirdig-
keit mangeln wiirde. Bedingt durch die Autonomie der Kiinste werden
verschiedene gesellschaftliche Stromungen aufgegriffen und nicht als
von oben vorgegeben wahrgenommen (siche 3.3).

These might blend regional or national tastes and know-how in a way that
encourages a ‘European’ art to develop and act as cement for European
identity. (Littoz-Monnet 2013, S. 173)

Wie sich der Austausch innerhalb der Netzwerke entwickeln kann und
welche Prozesse diesen behindern, wird nachfolgend erlautert.

4.2.3 Ruckgriff auf die Kulturkontakthypothese

Die bestindige Teilnahme an vernetzten Kommunikationsraumen
fithrt nach Deutsch (1969) zu cinem verstirken Zusammengehorig-
keitsgefiihl. Gleichzeitig entwickeln sich dadurch Regeln und Normen,
dic in diesen Zusammenhingen giiltig sind und von den Individuen
verinnerlich werden. Damit wirken diese auch, wenn sich die einzelnen
Akteur_innen in anderen Riumen bewegen. Im Falle von interkultu-
rellen Riumen sind sich die Akteur _innen der unterschiedlichen kom-
munikativen Regeln, nach denen sie handeln, oft nicht bewusst. Diese
Regeln bezichen sich nicht auf den Inhalt der Unterhaltung, sondern
auf die Art und Weise, wie Themen ausgehandelt werden.
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Die Kommunikationsregeln bezichen sich nicht auf Fragen des Inhalts,
sondern auf Fragen der Form, also beispielsweise nicht auf den Gehalt
oder Sinn von Meinungen, sondern auf die Frage, mit welchen Mitteln
Meinungen ausgehandelt werden, zum Beispiel auf die Frage, wie Gedan-
ken und Gefithle ausgedriickt werden, welche Auffassungen von Zeit und
Raum gelten, wie Kritik oder Anerkennung gedufSert werden et cetera.
(Moosmiiller und Méller-Kiero 2014, S. 16)

Wihrend Deutsch den transnationalen Austausch von Giitern und
vor allem von Personen in den Mittelpunke stellt, tiber den sich ein
Gemeinschaftsgefiihl entwickeln kann, verweist Karaca (2010) darauf,
dass auch im Feld der kiinstlerischen Produktion die Zusammenarbeit
alleine nicht ausreicht. Da die einzelnen Akteur innen unterschied-
liche kommunikative Regeln verinnerlicht haben, spielen ebenso die
Bedingungen, unter denen der Austausch stattfindet, eine Rolle.

Rather the very conditions of what constitutes cultural exchange or dia-
logue need to be more critically and rigorously discussed on the level

of policy and scholarship in the European arena. (Karaca 2010, S. 130)

Pettigrew (1998) merke an, dass auch Allport (1954) positive Effekte
aus Kontakten zwischen Gruppen nur bei vier verschiedenen zusam-
menkommenden Faktoren ausmachte.

Allport (1954) held that positive effects of intergroup contact occur only
in situations marked by four key conditions: equal group status within
the situation; common goals; intergroup cooperation; and the support

of authorities, law, or custom. (Pettigrew 1998, S. 66)

Pettigrew (1998) kritisiert in diesem Zusammenhang, dass Allports
Hypothese keine Hinweise auf die Verallgemeinerbarkeit der positiven
Effekte enthilt, die Generalisierbarkeit dieser jedoch fiir nachhaltige
positive Resultate ausschlaggebend sei. Er selbst unterscheidet zwi-
schen drei Arten der Generalisierung. Zum einen spricht er davon,
ob Verinderungen situationsunabhingig, also in allen Situationen
geschehen, ob diese zweitens von der einzelnen Person an eine grofSere
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bekannte Gruppe weiterverbreitet werden oder ob letztlich diese Ver-
anderungen auch an unbekannte Gruppen weitergegeben werden. An
Allport (1954) bemingelt er zudem, dass nur statische Komponenten
bezogen auf die Struktur des Austauschs beschrieben werden, wihrend
tiber den Prozess der Kooperation keine Aussagen getroffen werden.

The original hypothesis says nothing about the processes by which con-
tact changes attitudes and behavior. It predicts only when contact will
lead to positive change, not how and why the change occurs. (Pettigrew
1998, S.70)

In den Austauschsituationen selbst laufen nach Pettigrew (1998) vier
miteinander verwobenen Prozessen ab. Akteur_innen lernen die ihnen
fremde Gruppe kennen, verindern ihr Verhalten, kniipfen emotio-
nale Verbindungen zu dieser und bewerten ihre eigene Gruppe neu.
Fiir die Verallgemeinerbarkeit der getroffenen Aussagen nimmt Pet-
tigrew (1998) an, dass sich iibertragbare Verinderungen bezogen auf
eine Person, mit der eine Gruppe in Kontake tritt, nur ergeben, wenn
diese Person als Teil einer anderen Gruppe wahrgenommen wird, der
Kontake also tiber eine zwischenmenschliche Zuschreibung hinaus-
geht. Er verweist hierbei auf die mogliche Heterogenitit innerhalb
eines als Gruppe wahrgenommenen Personenkreises. Ebenso merke er
an, dass sich eher Personen mit gemeinsamen Interessen zusammen-
finden. Dementsprechend treffen sich beim Austausch zwischen zwei
Akteur_innen, die unterschiedlichen Gruppen angehéren, cher die-
jenigen, die bereits gemeinsame Interessen teilen. Dadurch wird die
unterschiedliche Gruppenzugehérigkeit eventuell nicht mehr als sol-
che von den Teilnehmer_innen wahrgenommen. Eine zugeschriebene
gleiche oder geringfiigig unterschiedliche Gruppenzugehérigkeit kann
im Moment der Kontaktaufnahme ausschlaggebend fiir das Zustande-
kommen des Kontakts sein. Wihrend des Zusammenarbeitens ist hin-
gegen die unterschiedlich wahrgenommene Gruppenzugehérigkeit fiir
Verinderungsprozesse gegeniiber der anderen Gruppe relevant (vgl.
Pettigrew 1998). Als ebenso bedeutsam stellen sich Freundschaften
zwischen Mitgliedern verschiedener Gruppen dar.
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The power of cross-group friendship to reduce prejudice and generalize
to other outgroups demands a fifth condition for the contact hypothesis:
The contact situation must provide the participants with the opportunity
to become friends. (Pettigrew 1998, S.76)

Die Europaische Kommission weist den einzelnen Akteur_innen der
Kulturférderung den Status von Vertreter_innen verschiedener Nati-
onalstaaten zu. Ausgehend von der Vorstellung unterschiedlicher Kul-
turen in den einzelnen Staaten folgt sie damit der von Allport (1954)
und Pettigrew (1998) geforderten Logik der Zuschreibung von Grup-
penzugehorigkeit. Gleichzeitig findet der Austausch in einem auf ein
Projekt ausgerichteten Rahmen statt, sodass gemeinsame Interessen
zwischen den Partnern im Moment des Zustandekommens der Part-
nerschaft vermutet werden konnen, die zu Beginn der Kooperation
die unterschiedliche Gruppenzugehérigkeit iibersteigen und damit
dem von Pettigrew (1998) angesprochenen Prozess entsprechen kénn-
ten. Dadurch sind ebenfalls Konstellationen denkbar, in denen die
Akteur_innen der verschiedenen beteiligten Organisationen zu einer
neuen ,Ingroup® zusammenwachsen und Unterschiede nicht mehr
wahrgenommen werden.

Ebenso ist eine gegenteilige Entwicklung moglich. Banu Karaca
(2010) merkt im Hinblick auf ein von ihr untersuchtes internationa-
les Projeke an, dass in diesem die Gruppenzugehorigkeit die gemeinsa-
men Interessen tiberlagerte und der zugeschriebene kulturelle Hinter-
grund nicht iiberwunden wurde. Die tiirkischen Teilnehmer_innen,
die zu Ausstellungen und Austauschprogrammen nach Westeuropa
reisten, wurden von den empfangenden kulturellen Einrichtungen als
Sozialarbeiter_innen in einem migrantischen Kontext wahrgenom-
men und nicht als international titige Kiinstler_innen. Die Darstel-
lungen wurden als ,kulturelle®, folkloristische Zeugnisse betrachtet
und nicht als Kunst (vgl. Karaca 2010, S. 130). Die Differenzen, die
iiberwunden werden sollten, wurden somit konstruiert und Hierar-
chisierungen zwischen West und Ost vorgenommen.
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Itis under these premises that the “West” (in this case Western Europe) has
culture and produces art (read as individual expressions), while non-West-
ern immigrants and others subsumed under the label ‘immigrant’ produce
— well - culture (i.c., their artists expressions tend to be read as collective

ethnic markers). (Karaca 2010, S. 131)

In diesem Fall wurde die Doppeldeutigkeit der ,Kulturférderung®
durch die Europiische Union bedeutsam. Einerseits wird kiinstleri-
sche Titigkeit finanziell unterstiitzt. Gleichzeitig hat diese politische
Steuerung kulturelle Auswirkungen.

Fostering the diversity (and paradoxically the commonness at the same
time) in European culture(s) is expected to produce a dialogue and under-
standing between the people, a participation in cultural events and, finally,
abelonging to the common ‘European culture” (Lihdesmiki 2012, S.72)

Durch den Kontakt zwischen diversen Gesellschaften sollen die Unter-
schiede zwischen diesen einerseits den Akteur innen bewusst werden
und damit gleichzeitig aufgehoben werden. Die Austauschprozesse
konnen jedoch auch zu Missverstindnissen fithren, die auf unter-
schiedlichen kommunikativen Regeln oder divergierenden Zuschrei-
bungen und Interessen beruhen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit
ist zudem bedeutsam, auf welche Art und Weise interkulturelle Riume
von den verschiedenen Akteur_innen definiert und geschen werden.
Im Fall der Zusammenarbeit zwischen den Angehérigen gleicher
kiinstlerischer Disziplinen ist zu fragen, ob nicht die geteilte berufli-
che Gruppenangehorigkeit zu gemeinsamen kommunikativen Regeln
durch ihnliche Arbeits- und Lebensweisen fuhrt. Gleichzeitig wird
den einzelnen Projekten jedoch von Seiten der Europiischen Kom-
mission ein interkultureller Austausch zwischen verschiedenen Nati-
onalititen zugeschrieben. Insofern wird untersucht, welche Art von
interkultureller Kommunikation (im Sinne interdisziplinirer, interin-
stitutioneller und nationale Kommunikationsriume iiberschreitender
Austauschsituationen) in den untersuchten Projekten stattfand und in
welche strukturellen und prozessualen Bedingungen diese eingebun-
den war. Die von Deutsch et al. (1969) angemerkte grenziiberschrei-
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tende Mobilitit von Personen wird dadurch ebenso wie die theoreti-
sche Fundierung verschiedener Kommunikationsriume von Allport
(1954) und Pettigrew (1998) iiber geographische Zusammenhinge
hinaus auf disziplinire und institutionelle Grenzzichungen erweitert
und angewendet.

Verbunden mit den Analysekategorien fiir Netzwerke (siche hierzu
2.2) werden die von Allport (1954) aufgefiihrten strukturellen Bedin-
gungen gruppeniibergreifender Kommunikation, die zu positiven
Effekten fithren kénnen, im Zusammenhang mit der Analyse der Netz-
werkstrategien und Netzwerkstrukturen der vier untersuchten Fallbei-
spicle herausgearbeitet (siche 6.1.2, 6.2.2, 6.4.2, 6.5.2) Die von Pet-
tigrew (1998) hinzu gefiigten Faktoren des Kommunikationsprozesses
bilden zusammen mit der Untersuchung der Netzwerkfahigkeit und
der Netzwerkeffekte einen letzten Analyseschritt der vier erforschten
Projekte, der jeweils in einem weiteren Unterpunkt behandelt wird
(siche 6.1.3,6.2.3,6.4.3,6.5.3). Vor der detaillierten Untersuchung der
einzelnen Fallbeispiele werden in einem nichsten Schritt die Koope-
rationsprojekte, die zwischen 2007 und 2013 gefordert wurden, tiber-
blicksartig vorgestellt und es wird auf die Forderbedingungen und die
sich daraus ergebenden Konsequenzen fiir die Praktiken und Inhalte
der Zusammenarbeit eingegangen.

4.3 Kooperationsprojekte 2007-2013

4.3.1 Anforderungen an die Kooperationsprojekte
zwischen 2007 und 2013

Von 2007 bis 2013 lag der Fokus der Kulturférderungder Europaischen
Union auf der Etablierung einer Europabiirgerschaft. Zu diesem Zweck
wurde die Zusammenarbeit zwischen kulturellen Akteur_innen finan-
ziell unterstiitzt. Auf diese Art und Weise sollte sowohl ein gemein-
samer europiischer Kulturraum entstehen, als auch dessen von Seiten
der Europiischen Kommission zugeschriebene Basis, ein gemeinsa-
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mes europiisches kulturelles Erbe, hervorgehoben werden. Insbeson-
dere die grenziiberschreitende Mobilitit von Menschen sowie von
kulturellen und kiinstlerischen Werken und der interkulturelle Dialog
wurden unterstiitzt (Europiisches Parlament und Rat 2006, 3). Karaca
(2010) verdeutlicht die sich scheinbar wiedersprechenden Anforde-
rungen der gleichzeitigen Schaffung eines Kulturraumes unter Bezug
auf einen bereits als existierend angesehenen Kulturraum.

Artsand culture programs are to reinforce the cultural affinity supposedly
characterizing Europe, while at the same time being presented as part of
intercultural dialogues that are yet to establish this very same affinity.
(Karaca 2009, S. 30)

Kulturelle Unternehmen waren in den Jahren zwischen 2007 und 2013
nur forderberechtigt, sofern sie keine Gewinnabsicht hatten. Neben
mehrjihrigen Kooperationsprojekten und die Kooperationsmafinah-
men'! wurden im Rahmen der Kulturpolitik der Europiischen Union
auch literarische Ubersetzungsprojekte, Kulturfestivals und Projekte
mit auflereuropdischen Lindern unterstiitzt. Auf europiischer Ebene
tatige kulturelle Einrichtungen konnten zudem einen Betriebskosten-
zuschuss beantragen und kulturpolitische Analysen wurden in der
untersuchten Budgetperiode erstmalig finanziert (Europiisches Par-
lament und Rat 2006, 4). Direkt von der Generaldirektion Bildung
und Kultur wurden zwischen 2007 und 2013 spezifische Bereiche des
Programms wie die Europiischen Kulturhauptstidte, die Verleihung
von Preisen sowie die Zusammenarbeit mit internationalen Organi-
sationen umgesetzt. Fiir alle anderen Zuschiisse, und damit fir den
Hauptteil der kulturpolitischen Aktivititen, lag die Verantwortung
fur die Durchfithrung bei der Exekutivagentur Bildung, Audiovisuel-
les und Kultur. Unterstiitzt wurde diese durch in jedem férderberech-

11 Die Benennung der Kooperationsprojekte mit maximal 24 monatiger Laufzeit ist in
den offiziellen Dokumenten nicht eindeutig. Im Rahmen des Beschlusses iiber Kultur
ist die Rede von Kooperationsmafinahmen in Abgrenzungzu Kooperationen, die iiber
24 Monate hinausgehen. Der Programmleitfaden hingegen unterscheidet zwischen
»mehrjihrigen Kooperationsprojekten® und ,Kooperationsprojekten®. In vorliegender
Arbeit wird die Zuschreibung ,Kooperationsprojekte® iibernommen.
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tigten Land angesiedelte Kulturkontaktstellen. Die Finanzierung der
Kontakestellen erfolgt durch die jeweiligen Staaten und die Europii-
schen Union.

Sie sind dafiir zustindig, Offentlichkeitsarbeit fiir das Programm zu leisten
und einen leichteren Zugang dazu zu ermdglichen, um eine gezielte, wirk-
same Verbreitung praktischer Informationen iiber Durchfiihrung, Aktivi-
titen und Forderméglichkeiten des Programms an der Basis sicherzustel-
len. (Exckutivagcntur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S. 14)

Die Kulturkontaktstellen halfen den einzelnen kulturellen
Akteur_innen sowohl bei der Partnersuche fiir Kooperationen, als
auch bei der Verfassung der Antrige fiir die Férderung. Die Méglich-
keit der finanziellen Unterstiitzung beschrinkte sich zwischen 2007
und 2013 auf 6ffentliche oder private Institutionen, deren hauptsich-
liche Ausrichtung auf Titigkeiten im kulturellen Bereich abzielte und
die in einem der am Programm teilnehmenden Staaten ihren Sitz hat-
ten. Es handelt sich bei diesen Lindern um die Mitgliedsstaaten der
Europiischen Union, potentielle oder aktuelle Beitrittskandidaten
sowie um Norwegen, Island und Liechtenstein als Teil des Europai-
schen Wirtschaftsraums'?. Die Projekte erhielten zwischen 50.000€
und 200.000€, die maximal 50% des forderfihigen Projektbudgets ent-
sprechen kénnen. Dieses setzt sich aus den Kosten zusammen, die den
verschiedenen Organisationen im Rahmen des beantragten Projekts
entstanden sind. Diese Forderung trug zur Komplexitit der Abrech-
nung bei, da alle Personalkosten oder die Abnutzung der Raumlich-
keiten in Bezug zum jeweiligen Projekt ausgewiesen werden mussten.
Umfassendere statistische Daten werden seitens der Kulturagentur erst
fur die Budgetperiode 2007 — 2013 herausgegeben, sodass die Daten-
analyse auf den untersuchten Programmzeitraum beschrinkt wurde.
Die Anzahl der bewilligten Projekte ist durch die mégliche Gesamt-
summe der Forderung, die innerhalb bestimmter Grenzen festgeschrie-

12 Der Europiische Wirtschaftsraum (EWR) ist cine vertiefte Freihandelszone, die die
Waren-, Dienstleistungs-, Personen- und Kapitalverkehrsfreiheit der Europiischen Uni-
on bis auf cinige Sonderregelungen beziiglich des Agrarsektors auf Norwegen, Island
und Liechtenstein ausdehnt.
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ben wurde, begrenzt. Das gesamte Kulturprogramm verfuigte zwischen
2007 und 2013 tber ein Budget von 400 Millionen Euro, wobei die
jahrlichen ausgegebenen Mittel zwischen 43 und 58 Millionen Euro
schwanken kénnen. Den Verantwortlichen bleibt damit ein gewisser
jahrlicher finanzieller Spielraum und auch die Zuwendungsanteile an
die einzelnen Programmaktivititen konnen im Rahmen der jahrlichen
Budgets variieren.
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300
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0 Projekte
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Tabelle 1: Anzahl der eingereichten und bewilligten Antrdge 2007 bis 2013, Quelle:
Exekutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung.®

Die in Tabelle 1 aufgefiihrte Anzahl der eingereichten und bewilligten
Antrige verdeutlicht, dass zwar die Gesamtzahl der bewilligten Pro-
jekte tiber den Programmzeitraum leicht zugenommen hat, die Anzahl
der eingereichten Antrige ohnehin héher war und im Vergleich zu
den vorherigen Jahren vor allem 2013 stark zugenommen hat. Die
Zunahme der Antrige korreliert nicht mit einer Aufteilung in Klein-
projekte und einer damit verbundenen gleichbleibend nachgefragten
Fordersumme, was sich aus der geringen Zunahme der bewilligten Pro-
jekte ablesen lisst, da in diesem Falle auch die Anzahl dieser gestiegen
wire'. Voraussetzung fiir die Bewerbung ist die Zusammenarbeit zwi-
schen mindestens drei Partnern aus unterschiedlichen Staaten.

13 http://eacea.ec.curopa.cu/culture/results_compendia/results_en.php, 05.08.2015.
In allen Tabellen beziehen sich die Jahreszahlen auf das Jahr, in welchem das Projeke
startete, d.h. 2013 steht fiir einen Projektbeginn im Jahr 2013 nach Antragstellung in
2012. Fiir die Projekte, die 2007 und 2008 starteten sind die jeweiligen Antragszahlen
in den Jahren 2006 und 2007 nicht verfiigbar.

14 Fiir eine genauere Analyse der dahinterstehenden Fordersummen siche 4.3.2.
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Die zweite Kategorie bezieht sich auf Maffnahmen mit mindestens drei
Kulturakteuren aus mindestens drei am Programm beteiligten Landern,
die tiber einen Zeitraum von maximal zwei Jahren sektorintern und sekto-
ritbergreifend zusammenarbeiten. Mafinahmen, die Wege der langfristi-
gen Zusammenarbeit erforschen, werden besonders beriicksichtigt. (Exe-
kutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S. 9)

Die Anzahl der Organisationen pro Kooperationsprojekt wird von
Seiten des Programms nur nach unten begrenzt. Die durchschnittliche

Anzahl der Partner liegt leicht iiber dieser Vorgabe (siche Tabelle 2).

Partner pro
Projekt

/W

ORrRLrNWPkWU

2008 2009 2010 2011 2012 2013

Tabelle 2: Durchschnittliche Anzahl der Partner pro Projekt von 2008 bis 2013,
Quelle: Exekutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung

Diese bewegt sich um einen durchschnittlichen Wert von 3,75 Part-
nern pro Proj ekt. Die Kooperationspartner scheinen damit einen vier-
ten Sicherheitspartner, der die Durchfithrbarkeit des Projekts auch bei
dem Ausfall eines Akteurs sicherstellt, mit in die Kooperation zu inte-
grieren, gleichzeitig minimieren sie aber ebenfalls die Komplexitit und
Diversitit innerhalb der Zusammenarbeit, indem die durchschnittli-
che Anzahl an Partnern die geforderte Anzahl kaum tbersteigt.

4.3.2 Vergabekriterien und Reaktionen der kulturellen Trager

Neben diesen, durch den Beschluss fiir das Programm von Seiten des
Europiischen Parlaments und des Rates festgelegten formalen Krite-
rien, besteht eine Reihe von weiteren Anforderungen an die Projekte.
Nach der Antragstellung priift die Exckutivagentur, ob die einzelnen
Partner forderfihig sind, d.h. ob keine Ausschlusskriterien wie Insol-
venzen oder Fehlverhalten der Akteur_innen vorliegen und inwieweit
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die Organisationen operativ und finanziell in der Lage sind ein Projekt
durchzufiihren. Die endgiiltige Entscheidung fiir oder gegen ein Pro-
jeke erfolgt anhand verschiedener Vergabekriterien, die von externen
Gutachter_innen nach einer von der Exekutivagentur vorgegebenen
Bewertungsliste beurteilt werden. Diese sind sowohl qualitativer als
auch quantitativer Natur und spiegeln die bereits iiberpriifte finanzi-
elle, rechtliche und operative Stabilitit der einzelnen Akteur_innen
sowie der Organisationen wieder. Die Gutachter_innen vergeben
Bewertungsnoten von 0 bis 5, die je nach der Bedeutung die cinem
Merkmal zugewiesen wird, vier- oder zweifach gewertet werden.

Zusitzlicher europiischer Nutzen und Verfolgung der Ziele des
Programms

Eines der wichtigsten Kriterien bei der Beurteilung der Antrige ist der
europdische Mebrwert des Projekts, dieser Aspeke wird vierfach bewer-
tet. Die weitere Bezeichnung dieser Kategorie, die nach dem zusitz-
lichen europiischen Nutzen frigt, trigt aber der Bedeutung dahinter
cher Rechnung, da hier die Vorteile sowie die Notwendigkeit einer
europaischen Kooperation durch die Antragsteller aufgefithrt werden.
Es handelt sich darum, dass innerhalb des Projektes entweder die Ziele,
die Methodik oder die Natur der Zusammenarbeit eine Perspektive
er6ffnen muss, die tiber lokale, regionale und nationale Interessen hin-
ausgeht und Synergien auf europiischer Ebene erlaubt. Die Ziele der
Kooperation sollen zudem auf europiischer Ebene besser als auf nati-
onaler zu erreichen sein, bezichungsweise grofiere Wirkung entfalten.
Ebenso steht die Frage nach einem gegenseitigen Austausch im Raum,
bei dem davon auszugehen ist, dass das Endresultat sich von einer
Ansammlung von nationalen Aktivititen unterscheidet. Erwiinscht
sind demnach Projekte, die

in der die Zusammenarbeit und Partnerschaft auf einem gegenseiti-
gen Erfahrungsaustausch basieren und zu einem Endergebnis fihren,
das sich qualitativ von der Summe der cinzelnen auf nationaler Ebene
durchgefiihrten Aktivititen unterscheidet, sodass ein echtes multilatera-
les Zusammenspiel entsteht, das die Erreichung gemeinsamer Ziele for-
dert. (Exckutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S. 49)
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Im Falle von Projektpartnern, die zuvor noch keinerlei Fordergelder
erhalten haben werden die Antrige ,besonders beriicksichtigt.” (Exeku-
tivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S. 50) Ebenso
vierfach bewertet wird die Relevanz des Projekes fir die Umsetzung
der Ziele des Programms. Diese umfassen die in Punkt IV 3.1 erwihnte
Intention der Forderung, die Unterstiitzung der grenziiberschreiten-
den Mobilitit von Kulturschaffenden, die grenziiberschreitende ,Ver-
breitung von kulturellen und kiinstlerischen Werken und Erzeugnis-
sen” (Exckutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S.
50) sowie die Forderung interkulturellen Dialogs. Je mehr dieser Ziele
von den Projekten verfolgt werden, desto eher werden diese in der
Auswahl berticksichtigt. Die Angleichung an die Anforderungen des
Programms spiegelt sich in der Ubersicht der Ziele der Projekte wie-

der (siehe Tabelle 3).
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Tabelle 3: Intention der Projekte von 2008 bis 2013, Quelle: Exekutivagentur Bildung,
Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung

Generell werden zwar die Gutachter_innen bei diesem Punkt dazu
angchalten, die Kohirenz der Bewerbungzu tiberpriifen und die Erkla-
rungen der Ziele seitens der Projektpartner mit der Projetbeschrei-
bung abzugleichen. Die durch die Kulturagentur erhobenen Daten,
die auf Selbstzuschreibungen seitens der Kooperationen beruhen, las-
sen darauf schlielen, dass fast alle Projekte laut ihren Antrigen den
Zielen der Europiischen Kommission in allen Punkten entsprechen.
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Legt man nun zugleich das Verstindnis der Europaischen Kommis-
sion von interkulturellem Dialog als grenziiberschreitender Kommu-
nikation und transnationaler Mobilitit zugrunde, so wird deutlich,
dass die strukturelle Ausgestaltung des Programms den Projekten die
Erreichung dieser Ziele bereits vorschreibt, sodass die hohen Raten
kein Zufall sind. Die beiden prioritiren Bewertungskriterien bilden
damit eine erste inhaltliche Ausdifferenzierung der strukturellen Kri-
terien der Kooperation. Sie lassen jedoch noch keine Riickschliisse dar-
aufzu, welche Aspekte die Projekepartner selbst als besonders relevant
einschitzen, ob sie der Definition des ,,Europaischen® des Programms
als einer Zusammenarbeit die tiber die Anteile Einzelner hinausgeht,
folgen, bezichungsweise wie und ob sie diese mit Leben fuillen.

Instead, the Commission simply insists that actors involved in the pro-
gramme themselves fill the ‘European’ dimension explicitly with mean-
ing: thus they have to provide answers about what is particularly Euro-

pean in their events. (Patel 2013, S.73)

Die Entwicklung von Vorstellungen von und Konzepte zu ,Europa®
obliegen damit den Projektpartnern.

Kompetenz und Erfahrung: Geographische Einbettung des
Projekts

Die Durchfiithrung der vorgeschlagenen Projektaktivititen wird eben-
falls vierfach bewertet und anhand deren ,Originalitit, Innovation
und Kreativitit“ (Exckutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kul-
tur 2010, S. 50) beurteilt. Ausschlaggebend scheinen in diesem Punke
aber Wissen und Erfahrung derjenigen, die das Projekt koordinieren,
da deren Reputation in diesem Punke beurteilt wird. Auch wenn die
Projekte von Organisatoren, die bislang keine Gelder erhalten haben,
besonders in den Fokus gertickt werden, deuten sich doch gewisse an
geographische Kriterien gekniipfte ,Kompetenzmerkmale® an.
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Tabelle 4: Herkunft der Koordinatoren 2013, Quelle: Exekutivagentur Bildung, Audio-
visuelles und Kultur, eigene Darstellung

Tabelle 4 verdeutlicht, dass die Anzahl der Projekte, in denen der Koor-
dinator aus einem alteren Mitgliedsstaat stammt, deutlich héher ist.
Bezogen auf die weiteren Partner_innen an der Kooperation scheint
sich das Bild zu wandeln. Auffillig ist hier der gestiegene Anteil an
Partner_innen aus neueren Mitgliedsstaaten der Europiischen Union
sowie moglichen Beitrittskandidaten (siche Tabelle 5).
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Tabelle 5: Herkunft der Partnerorganisationen 2013, Quelle: Exekutivagentur Bil-
dung, Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung

Bemerkenswert sind auch die hohen Antragszahlen aus Italien, die mit
cinem starken Riickgang nationaler Fordermittel im kulturellen Sek-
tor einhergehen. Die Bewilligung erfolgt dabei sowohl bei den koor-
dinierenden Organisationen als auch den Partnereinrichtungen nicht
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prozentual zu den Antrigen. Nimmt man die erfolgreichen Antrige
und deren Anteil an der Gesamtzahl der Antrige in den Blick, wird
einerseits deutlich, dass kleinere Lander teilweise tiberproportional
erfolgreich sind, was sich jedoch aus der deutlich kleineren Anzahl
der Antrige ergibt, sodass ein einziger Antrag zu einer Erfolgs- oder
Misserfolgsquote von 100% fiihrt (siche Tabelle 6).

100%
80%

60%
40% H ‘
20%
o il

B Koordinatoren Partner

Tabelle 6: Prozentualer Anteil erfolgreicher Bewerbungen 2013, Quelle: Exekuti-
vagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung

Auch wenn sich bereits bei der Anzahl der Antrige als Koordinator
oder als Partner deutliche Unterschiede zwischen den Lindern erga-
ben, so verdeutlicht die prozentuale Aufteilung nochmals, dass kul-
turelle Organisationen aus ilteren Mitgliedslindern eher als Koordi-
natoren der Projekte auftreten, wihrend Einrichtungen aus neueren
Mitgliedslindern bei der Antragstellung als Projektpartner ahnliche
Erfolgsaussichten haben. Dies lasst zum einen auf einen zugeschriebe-
nen Wissensvorsprung beziiglich der Antragstellung bei der Herkuntft
aus einem etablierten Mitgliedsstaat schlieflen, verweist aber auch auf
den Versuch, Organisationen aus neueren Mitgliedslindern sowie
den Beitrittskandidaten in die Projekte einzubezichen. Gleichzeitig
kann die unterschiedliche Erfolgsquote auf einem ,Reputationsvor-
sprung” und zugeschriebener finanzieller Stabilitit der Institutionen
basieren. Denn die Zuverlissigkeit der Partner spielt bei der Bewer-
tung der Qualitit der Partnerschaft, die wic alle folgenden Aspekte
zweifach bewertet wird, nochmals gesondert eine Rolle. Wihrend fur
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die Durchfiihrbarkeit die Reputation des Koordinators in den Fokus
riicke, zielt dieser Begutachtungspunkt auch auf die Zusammenar-
beit zwischen den einzelnen Partnern ab. Hier wird die Frage gestellt,
inwieweit die jeweiligen Organisationen in die einzelnen Schritte des
Projekts, d.h. Konzeption und Durchfithrung sowie die Finanzierung
eingebunden sind und iiber welche geographische Verteilung diese ver-
fugen. Wihrend beziiglich der Aktivititen vor allem Professionalitit
gefordert wird, aber hierzu kein spezieller Hintergrund genannt wird,
wird in diesem Punkt deren geographische Verteilung beurteilt. Die
Untersuchung aller an den Projekten zwischen 2011 und 2013 betei-
ligten Partner verdeutlicht, dass sich verschiedene geographische Clus-
ter der Zusammenarbeit erkennen lassen (siche Tabelle 7). Es lisst sich
zudem feststellen, dass oft ein weiterer Partner aus dem Land des Orga-
nisators mit in die Kooperation eingebunden ist. Dabei kann es sich
in einigen Fillen um assoziierte Partner handeln, die die Finanzierung
des Projekts unterstiitzen. Gleichzeitig ergibt sich ein zusitzliches Ele-
ment hierarchischer Ungleichzeit zwischen den Organisationen. Der
Koordinator, der bereits die hauptsichliche Verantwortung trigt und
damit die Gefahr einer iibergeordneten Stellung in sich birgt, verfiigt
damit eventuell {iber einen zusitzlichen Riickhalt durch einen ihm
nahestechenden Partner, der sowohl sprachlich als auch geographisch
womdglich leichter als die anderen beteiligten Partner zu erreichen
ist, wodurch sich Kommunikationskanile an der Kooperation vorbei
eroffnen.

Detailliert werden hierbei auch die gewihlte Art des Projektmanage-
ments sowic abermals die Kohérenz des vorgeschlagenen Projektum-
fangs und der Finanzplan tiberpriift. Damit wird von Seiten der Euro-
piischen Kommission die geplante Durchfithrung der Projekte im
Vorfeld engmaschigkontrolliert. Dies wiederholt sich bei der Betrach-
tung der Finanzierung des Projekts.
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Tabelle 7: Kooperationen zwischen 2011 und 2013, Quelle: Exekutivagentur Bildung,
Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung
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Finanzieller Riickhalt des Projekts

Mit der Finanzhilfe der Europiischen Union konnen nicht die Gesamt-
kosten der Mafinahme finanziert werden. Antragsteller miissen ihr
Engagement fiir die Maffnahme unter Beweis stellen, indem sie neben dem
Zuschuss der Europiischen Union weitere Finanzierungsquellen erschlie-
Ben. (Exekutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S. 27)

Die Europaische Kommission fordert von den einzelnen Akteur_innen
cinen Beleg ihres Engagements, welches durch die Einwerbung weiterer
Gelder zu beweisen ist. Gleichzeitig entstanden im Zuge der Forderung
von Kulturprojekten aus Mitteln der Europidischen Union staatliche
Programme oder Fordertopfe, die die von der Europidischen Kommis-
sion bewilligten Projekte mitfinanzieren (siche 6.5.2). Die Forderung
von Eigenmotivation der teilnehmenden Akteur_innen wird durch
diese staatlichen Mittel, die auf diese Art und Weise die Auswahl
unterstiitzenswerter Projekte auf die Europiische Union iibertragen,
konterkariert. Einerseits belegt die Bewilligung der Antrige die Qua-
litat des Projekes, andererseits beweist die damit verbundene externe
Finanzierung die Motivation der Antragsteller, auch wenn diese exter-
nen Mittel meist weniger als 50% des Budgets gewihren. Beziiglich
der Fordergelder pro Projekt wird deutlich, dass die Antrige auch in
diesem Punke optimiert werden (siche Tabelle 8 und Tabelle 9).

200.000 €
150.000 €
100.000 €
50.000 € I I I I I I
0€

2008 2009 2010 2011 2012 2013
 Durchschnitt B Mittelwert

Tabelle 8: Finanzierung pro Projekt, Quelle: Exekutivagentur Bildung,
Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung
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Tabelle 9: Prozentualer Anteil der Férderung pro Projekt, Quelle:
Exekutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur, eigene
Darstellung

Die durchschnittlich bewilligte Summe nihert sich im Laufe des
untersuchten Programmzeitraums dem maximal zuldssigen Betrag von
200.000 € an, der Mittelwert der Forderung belauft sich in den Jah-
ren 2011, 2012 und 2013 bereits auf diesen Betrag, was darauf schlie-
en lasst, dass mehr als die Hilfte der Projekte bereits eine finanzielle
Unterstiitzung in Hohe des maximalen Satzes erhalten. Bezogen auf
den Prozentsatz des Budgets, den die Gelder der Europiischen Kom-
mission ausmachen, ergibt sich das gleiche Bild (siche Tabelle 8). Wah-
rend der Jahre 2008 bis 2013 liegt der Mittelwert bei 50% und auch der
Durchschnitt nihert sich diesem Bereich an. Die bewilligten Projekte
verfugen damit zum grofiten Teil iiber ein Budget von 400.000€, miis-
sen damit aber auch bis zu 200.000€ aus eigenen Mitteln aufbringen
oder anderweitig einwerben. Dies lisst Riickschliisse auf die notige
finanzielle Gréfle der méglichen Projektpartner zu. Deren institutio-
neller Hintergrund spielt jenseits finanzieller Stabilitat fir die Bewer-
tung der Kooperation keine ausschlaggebende Rolle und wird von
offizieller Seite der Exekutivagentur nicht gesondert betrachtet bezie-
hungsweise ausgewiesen. Auf die verschiedenen diszipliniren Felder
wird im Folgenden niher eingegangen und der institutionelle Hinter-
grund der Partner im Punke 4.3.3 dieses Kapitels tiber die ,Kulturpo-
litik der EU stirker beleuchtet.
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Multiplikatoreneffekte und Nachhaltigkeit

In einem weiteren Bewertungspunkt wird die sektoriibergreifende
»Dimension des Projekts im Hinblick auf Umfang und Intensitit der
Beteiligung verschiedener Sektoren® (Exckutivagentur Bildung, Audi-
ovisuelles und Kultur 2010, S. 51) betrachtet. Die verschiedenen Sek-
toren, die in diesem Bereich von der Exckutivagentur aufgeschliisselt
werden, lassen nun erstmals Riickschliisse darauf zu, welche diszipli-
niren Hintergriinde Einrichtungen aus dem kulturellen oder kreativen
Sekeor fiir eine Forderung seitens der Européischen Kommission mit-
bringen sollen (siche Tabelle 9). Zudem sind damit auch Definitionen
und Bedeutungszuschreibungen von Kultur verbunden. Im Gegensatz
zu den ersten Forderprogrammen in den 1980er Jahren stehen nun
nicht mehr Ubersetzung oder Literatur besonders im Fokus, sondern
der Grof$teil der beteiligten kulturellen Akteur_innen stammt aus dem
Bereich der visuellen und darstellenden Kiinste. Im Rahmen der diszi-
pliniren Unterscheidung wird ,Multimedia und neuen Technologien®
durch eine eigene Eingruppierung gestiegene Bedeutung zugemessen.
Eine mogliche interdisziplinire Zusammensetzung wird ebenso geson-
dert betrachtet und damit unterstiitzt.
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Tabelle 10: Zuordnung der Projekte zu den unterschiedlichen Disziplinen, Quelle:
Exekutivagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung
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Gleichzeitig wird die Relevanz, die der Forderung kulturellen Erbes
zukommt, durch dessen eigenen Abschnitt hervorgehoben, der jahr-
lich an erster Stelle genannt wird. Die Inhalte in diesem Bereich kénn-
ten auch den anderen Sektoren zugeordnet werden. Betrachtet man,
welchem Bereich sich die einzelnen Projekte zuordnen, wird deutlich,
dass ebenso wie bei der Intention des Projekes die sektorentibergrei-
fende Dimension der Inhalte zunimmt. Im Jahr 2013 nennen alle Pro-
jekte durchschnittlich drei Bereiche, in denen sie titig sind, sodass die
Gesamtzahl der aufgefiihrten Projekte pro Sektor dreimal so grof wie
die tatsichliche Gesamtzahl der Projekte im Jahr 2013 ist. Im Jahr
2008 ordnete sich hingegen erst knapp die Hilfte der Projekte einem
zweiten disziplindren Hintergrund zu.

Dies ist einerseits die Konsequenz aus einer diffusen Abtrennung zwi-
schen den vorgegebenen Sektoren, wie bereits in Bezug auf kulturel-
les Erbe und Interdisziplinaritit angemerkt wurde. Gleichzeitig wird
davon ausgegangen, dass die Projektpartner auch hier das Ziel verfol-
gen, den Forderkriterien méglichst umfassend zu entsprechen und die
Antrige den zuginglichen Daten anpassen.

Die Anzahl der Personen, die mit dem Inhalt der Projekte in Kontake
kommen, ist ebenso bedeutsam fiir die Bewertung der Projekee. Fiir
den méglichen Multiplikatoreneffekt beziehungsweise die mogliche
Anzahl an Personen, die die Inhalte des Projekes erreicht, soll zum
einen beurteilt werden, wie viele Personen aus unterschiedlichen Lin-
dern Zugang zu den Ergebnissen haben.

Die spezifischen Zielgruppen wurden nur fir Projekte, die im Jahr
2008 begannen, publiziert. Dabei wurde deutlich, dass sich die Pro-
jekte einerseits an das kulturelle Feld selbst und die darin titigen
Kiinstler_innen richten, sowie andererseits an Minderheiten, die teil-
weise explizit genannt werden, bezichungsweise tiber Bildungsstitten
und Jugendliche mit berticksichtigt werden. Die Gutachter_innen
werden nach der zu erwartenden Auswirkung des Projekes auf die Ziel-
gruppe befragt. Die Nachhaltigkeit des Projekts wird aber auch noch

in einem eigenen Kriterium bewertet. Zunichst stehen die Art und
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Weise, wie die mégliche Zielgruppe erreicht werden soll, im Vorder-
grund. Hier sind von den Gutachter_innen die Relevanz des zu erstel-
lenden detaillierten Kommunikationsplans und die zur Vermittlung
vorgesechen Mittel zu beurteilen. Bezogen auf die langfristige Wirkung
der Projekte steht

das Potenzial der vorgeschlagenen Aktivititen, zu einer kontinuierlichen
und dauerhaften Zusammenarbeit, zu erginzenden Aktivititen oder zu
einem bleibenden Nutzen auf europiischer Ebene zu fithren (Exekuti-

vagentur Bildung, Audiovisuelles und Kultur 2010, S. 70)

im Mittelpunkt. Ebenso spielt die Frage inwieweit weitere Kooperati-
onen aus dem vorgeschlagenen Projekt erwachsen kénnen eine Rolle.
Hier ist also weniger die direkte Auswirkung auf das Publikum rele-
vant, sondern die kontinuierliche Beteiligung der Projektpartner an
curopiischen Kooperationen. Ein dadurch erzeugter ,europiischer
Mehrwert* findet sich also nochmals in der Begutachtung der Projekte
wieder. Insgesamt sind maximal 100 Punkte zu erreichen, wobei sehr
viel Wert auf die Kohirenz des Antrags und die zuverlissige Durch-
fuhrung eines professionellen Projektmanagements gelegt wird. Damit
werden die Rahmenbedingungen und die Strukeur der Projekte auf
den ersten Blick stark von Seiten der Europiischen Kommission bzw.
der mit der Durchfithrung des Programms beauftragten Exckutivagen-
tur gesteuert. Bezogen auf die Projektantrige erfillen die Kooperati-
onen die geforderten Kriterien zur Ginze. Interessanterweise konnte
man in dieser Hinsicht von einer Blaupause des Projektantrags spre-
chen, die erfiillt wird. Machen damit auch alle dasselbe? Welches sind
die Punkte cines Projekts, in denen keine und kaum Vorgaben gemacht
werden?

4.3.3 Inhalte der geférderten Projekte

Wihrend die finanziellen und strukturellen Anforderungen an die
Projektpartner detailliert geregelt sind, werden zum institutionellen
Hintergrund der Organisationen kaum Einschrinkungen erlassen. So
ist die hauptsichliche Titigkeit der Partner im kulturellen oder kreati-
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ven Bereich relevant, wobei es den Antragsteller selbst iiberlassen ist,
sich diesem zuzuordnen. Zudem muss das Projekt im Budgetzeitraum
2007 bis 2013 gemeinniitzig sein. Die Zusammensetzung der Projekt-
partner verschiebt sich im Laufe des untersuchten Zeitraums teilweise.

Der institutionelle Hintergrund der beteiligten Projekepartner folgt
keinem zwangslaufigen Trend, einzelne Tendenzen lassen sich jedoch
ablesen. Fir die vorliegende Arbeit wurden die verschiedenen Orga-
nisationen nach ihrer namentlichen Bezeichnung verschiedenen Sek-
toren zugeordnet. Unterschieden wurde so zwischen Bibliotheken,
Theatern, Museen, Opern und Orchestern sowie Vereinen, Stiftungen
und o6ffentlicher Verwaltung sowie wissenschaftlichen Einrichtungen.
So verdoppelte sich der Anteil der aus kommunaler und staatlicher
Verwaltung wie Ministerien, Gemeinden und Stidten entstammen-
den Projektpartnern von 2008 zu 2009 um danach wieder deutlich
abzusinken und sich bei einem Gesamtanteil von einigen Prozent
einzupendeln. Festivals als Projektteilnehmer konnten ihren Anteil
in 2010 stark steigern, verblieben jedoch anschlieflend bei einigen
Prozent. Bibliotheken sind dagegen nach einem geringen Volumen in
2009, 2010 und 2011 nicht mehr erkennbar an Projekten beteiligt.
Den grofiten Anteil stellen weiterhin Vereine und Stiftungen, die sehr
unterschiedliche Schwerpunktsetzung in sich vereinigen kénnen. Sie
sind seltener staatlich verfasst als Museen und Theater, die ebenfalls
stark reprisentiert sind. Theater konnten ihren Anteil an den Projek-
ten, die 2011, 2012 und 2013 starteten, gegeniiber den fritheren Jah-
ren im Budgetzeitraum sogar noch steigern und bildeten teilweise ein
Fiinftel aller geforderten Einrichtungen. Einen relativ hohen Anteil
von bis zu 20% stellten wihrend des untersuchten Zeitraums eben-
falls wissenschaftliche Organisationen wie Forschungseinrichtungen
und Universititen.

Neben den statistischen Daten werden von den Kooperationen
erstellte Projektbeschreibungen durch die Exekutivagentur veroffent-
licht. Diese ermoglichen einen genaueren Blick auf die Motivation
und Intention der einzelnen Zusammenschliisse und wurden daher in
der vorliegenden Arbeit analysiert. Um eine Aussage iiber die unter-
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schiedlichen Zielsetzungen treffen zu konnen, wurde der von den Pro-
jektpartnern beschriebene Inhalt zusammengefasst und analysiert.
Obwohl sich alle Projekte in die iibergeordneten Zielsetzungen der
Europiischen Kommission einordnen, tauchen Aspekte wie interkul-
tureller Dialog und transnationale Mobilitit nicht mehr unterdingt
in den einzelnen Projektbeschreibungen auf. Vielmehr lassen sich hier
andere Schwerpunktsetzungen erkennen. Da diese sich nicht gegen-
seitig ausschlieflen, finden sich auch bei der individuellen Zielsetzung
Projekte, die in der Logik einer breitestmoglichen Abdeckung versu-
chen méglichst viele Faktoren zu beriicksichtigen. Diese unterschiedli-
chen Absichten werden im Rahmen der Analyse der Einzelfille starker
in den Blick genommen. Die folgende Tabelle 13 entstand aus der Ana-
lyse der jeweiligen Hauptziele einzelner Projekte. So setzen viele der
bewilligten Projekte auf die Europdisierung als lokal verorteter Traditi-
onen, die dadurch vor dem Verschwinden bewahrt werden sollen. Mit
der Frage nach einer Europdischen Identitit und der Konstruktion der-
selben beschiftigen sich nur wenige Kooperationen. Relevanter ist die
Schaffung von Innovationen im Sinne einer komplexen Neuerung oder
cines sozialen Wandlungsprozesses, die die einzelnen Partner mit der
Erwartung wirtschaftlicher Wertschopfung fiir ihre Organisation oder
Region verbinden. Selbstreferenziell auf das Feld der kiinstlerischen
Produktion bezichen sich Projekte, die sich der Vernetzung unterein-
ander und der damit verbundenen Schaffung von Arbeitsmoglichkeiten
widmen. Der Fokus auf Inklusion und Teilhabe nimmt im Laufe des
untersuchten Zeitraums als Zielsetzung der Projekte zu, ebenso greifen
die Kooperationen nach einem kurzzeitigen geringeren Anteil dieser
Thematik weitere politische und gesellschaftliche Fragen wieder verstirke
auf. Welche Bedeutungen und Konzepte die verschiedenen Projekte
unter diesen Zielsetzungen verstehen, wird im Folgenden erldutert.
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B Tradition und Erbe

100
Europaische Identitat
80
B Innovation und Wertschépfung
60
B Austausch und Arbeitsmoglichkeit
40 Nachwuchsférderung

20 I Inklusion und Teilhabe
0 I . l l I B weitere gesellschaftliche und
2008 2009 2010 2011 2012 2013  Politische Fragen

Tabelle 11: Konzeptioneller Fokus der einzelnen Projekte, Quelle: Exekutivagentur
Bildung, Audiovisuelles und Kultur, eigene Darstellung

Bekanntmachen und Bewahren: Tradition und Erbe

Ein Teil der Projekte wird initiiert, um, nach Darstellung der Koope-
rationspartner, unbekannte oder im Verschwinden begriffene Objekte
und Traditionen auf europiischer Ebene bekannter zu machen und
diesen damit neue Relevanz und Bedeutung zu verschaften. Das Pro-

jekt ,Musicability“ aus dem Jahr 2008 steht beispielhaft hierfur.

The rediscovery and reenactment of the endangered musical tradition
on a European scale. Realisation of ancient musical instruments, and use
them for performing new musical pieces and a final concert. The inter-
national partnership network was built with the goals giving visibility to
the different heritage of local musical instruments, in a context of Euro-
pean enlargement. Composition of modern musical pieces with ancient
instruments. (EACEA 2008)

Aber nicht nur Traditionen, sondern auch Wissen soll wie im Pro-
jekt ,Glass is Tomorrow II, Experimenting and Sharing Glass Creati-
vity in Europe® (EACEA 2013), welches 2013 startete, bewahrt und
weitergegeben werden. Bei den Kooperationen, die Gemeinsamkeiten
aufzeigen wollen, wird deutlich, dass diese von einer territorialen Ver-
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ankerung abschen, wie das Projekt ,Wein — ein europiisches Kultur-
gut®, welches zwischen 2011 und 2013 durchgefithrt wurde, zeigt. Ein
weiteres Beispiel hierfir ist das Projekt “Grandma’s Design. Revisiting
Europe’s baking heritage” aus dem Jahr 2012.

Grandma’s Design. Revisiting Europe’s baking heritage, brings together
culinary (baking) heritage and food design, coming from Finland, Tur-
key, Italy, Belgium and The Netherlands. In each country, grandmothers
will be filmed whilst preparing a traditional baking recipe typical for their
region or their country. (EACEA 2012)

Generell lassen sich in diesem Bereich Projekte verorten, die sich mit
verschiedenen Arten von Erbe auseinandersetzen und diese verbin-
denden Elemente zusammentragen. Die Existenz eines gemeinsamen
curopiischen Erbes wird nicht kritisch hinterfragt, sondern als gege-
ben angesehen wie vom Projeke ,Wildflower Europe: celebrating rural
cultures and landscapes® aus dem Jahr 2012. Die Projekte nutzen damit
die von Quenzel (2005) aufgezeigten Identifikationsmuster, die auch
bei der Entstehung der Nationalstaaten zu beobachten waren (vgl.
Shore 2000, 2006) (siehe 3.2.2).

Die Suche nach Gemeinsamkeiten: Europiische Identitit und

Zivilgesellschaft

Einige Projekte zeigen zwar Interdependenzen, Verbindungen zwi-
schen Léindern oder Stidten und Raume des Austauschs auf. Projekte
wie ,Anatomical Models in European Perspective® aus dem Jahr 2012
erldutern, die gemeinsame medizinische Wissenschaftsgeschichte
erfahrbar machen zu wollen.

When we draw a line between Bologna (IT), Leiden (NL) and Vienna
(AT), we form a triangle in the heart of Europe. This triangle marks the
important medical, historical and cultural connection between different
European cities. For centuries, these cities and their universities were the

centers of medical excellence which influenced and changed the way peo-

ple looked at and experienced the human body. (EACEA 2012)
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Das Projekt ,Smuggling Anthologies® aus den Jahren 2012 bis 2014
befasst sich beispielsweise mit der durch Schmuggel stattfindenden
chrwindung der Grenzen zwischen Kroatien, Slowenien und Italien
und den dadurch entstandenen Erfahrungen, die miindlich weiterge-
geben wurden und verbindend wirken sollen. Gleichzeitig werden von
diesem Projekt nationalstaatliche Grenzen in Frage gestellt. Verbin-
dungslinien tiber die Grenzen der Europdischen Union hinaus betont
das Projekt ,,Ex Oriente® aus den Jahren 2008 bis 2010 unter Rickgriff
auf mittelalterliche Burgen, deren Architektur auf dem Wissenstrans-
fer wihrend der Kreuzziige basieren.

Explizit mit europdischer Identitit beziehungsweise der Frage, wie sich
diese zusammensetzt und was diese beinhaltet, befassen sich hingegen
nur wenige Projekte. Ein Beispiel dafiir ist das Projekt , The poetics of

margins, peripheries and heterodoxies in European culture® aus dem
Jahr 2012.

The project aims to reflect on the construction of European identity by
acknowledging the common denominator, and exploring margins and
heterodoxies. (EACEA 2012)

Ebenso bezichen sich nur einige wenige Projekte auf eine europiische
Biirgerschaft. Eine Ausnahme bildet das Projekt ,,Entreprencurial cul-
tures in European cities®, welches zwischen 2008 und 2010 stattfand.
Die Projekte beruhend damit thematisch vor allem auflokal verorteten
Traditionen und Briuchen und stellen Verbindungslinien zu ihren
Partnern her. Da sich die meisten Kooperationen wie dargestellt aus
drei bis vier Organisationen zusammensetzen, konnen auf diese Weise
kleine verbindende Einheiten innerhalb der Europiischen Union ent-
stehen, die durch die Vielzahl der Projekte zu einem tibergeordneten
Ganzen zusammenwachsen sollen. Dazu ist allerdings eine Darstel-
lung der Verkniipfungen als klar europiische Eigenheiten nétig. Der
Schritt hin zu einer moglichen europiischen Illustration im Rahmen
der Durchfihrung der Projekte wird in den Einzelfallanalysen genauer
in den Blick genommen (siche 6).
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Innovation und Wertschopfung

Viele der Projekte bezichen sich ausdriicklich auf die Anforderungen
und Machverhiltnissen innerhalb des Feldes kiinstlerischer Produk-
tion. In diesen Partnerschaften spiclt die Anpassung an neue strukturelle
Gegebenheiten sowie die Weiterentwicklung von kiinstlerischen Forma-
ten und Praxen cine grof8e Rolle. Die Projekte erforschen beispiels-
weise Neuerungen im Bereich der Bithnenpraxis und Darstellungs-
methoden sowie den Einsatz von sozialen Medien und Technologien
und schaffen neue digitale Formate, wie ,Uomo di paglia. The Straw
Man" aus dem Jahr 2010.

The main purpose of the project is research, intercultural dialogue and
realization of new forms of artistic creation around the theme of human
body, its basic inner process of selfidentification and its connection to
the Avatar (a computer users representation of him / herself in a virtual

environment). (EACEA 2010)

Waihrend eine innovative Titigkeit auch im Feld kiinstlerischer Pro-
duktion Wertschitzung erfihrt, betonen die Projekte ebenfalls die
Wertigkeit der eigenen kiinstlerischen Titigkeit und deren mogli-
che Beitrige zur wirtschaftlichen Entwicklung. Die Grenze zwischen
Kunst und Wirtschaft verschwimmt auf diese Weise (vgl. Shore und
Wright 1997, S. 27). Die Projekte ordnen sich damit, zumindest bei
der Antragstellung, der externen Legitimationslogik ihrer Finanzie-
rung unter. Diese geht bis zur Férderung benachteiligter Regionen
durch touristische Aufwertung. Projekte wie , Tourist promotion of
archaeological sites along the road Aquileia Viminacium® aus dem Jahr
2011, welche der Tourismuswirtschaft unter die Arme greifen, wer-
den ebenfalls im Rahmen des Kulturprogramms gefordert. Die ope-
rationellen Herausforderungen fiir kiinstlerische Einrichtungen, die
sich aus der Uberlagerung von kiinstlerischen Anspriichen mit wirt-
schaftlichen Interessen ergeben, werden wiederum von Projekten wie
»Singular States“ aus dem Jahr 2013 in den Blick genommen. Das Pro-
jekt befasste sich mit kiinstlerischen Praxen, die einen nachhaltigen
Kunstmarkt férdern.
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Die Projekte versuchen damit einerseits ihre Strukturen globalen
Anforderungen anzupassen und sich wirtschaftlichen Logiken zu stel-
len. Andererseits betonen verschiedene Projekte die Wichtigkeit einer
kritischen Beleuchtung der an das Feld der kiinstlerischen Produktion
herangetragenen Forderungen und plidieren fiir eine interne Setzung
anderer Normen und die Abkopplung des kiinstlerischen Feldes von
wirtschaftlichen Strukturen.

Schaffung von Strukturen, Austausch und Arbeitsmoglichkeiten

Um sich kritisch mit den Anforderungen des Kunstmarktes auseinan-
der setzen zu konnen, ist die Stirkung der eigenen Position und des
cigenen Feldes von enormer Bedeutung. Die in diesem Punkt zusam-
mengefassten Projekte beschaftigen sich vor allem mit der Schaffung
der Strukturen, die notig sind, um Austausch zu ermoglichen, Inhalte
umzusetzen oder schlicht Arbeitsmoglichkeiten zu schaffen. Viele Pro-
jekte sprechen die fehlenden oder schlechten Arbeitsbedingungen fiir
Kiinstler_innen an, und schen die Projekte als Méglichkeit, diese zu
andern. Ein Beispiel hierfir ist das Projekt ,Common routes of euro-
mediterranean music” aus dem Jahr 2008.

To improve the working opportunities of musicians and workers in this
sector by establishinga close and direct relationship between Europe and

its Mediterranean neighbors. (EACEA 2008)

Die Uberfithrung von auf nationaler Ebene durchgefiibrten Projekten
in einen europiischen Kontext fillt ebenso in die Kategorie des Auf-
baus von Netzwerken, da fir die Erweiterung der nationalen Projekte
Partner gesucht werden. Diese Projekte stehen damit fiir eine Europa-
isierung im Sinne einer Ausdehnung der Zusammenarbeit tiber nati-
onale Grenzen hinaus. Netzwerkstrukturen stehen bei circa 10% der
Projekte im Fokus. Diese sollen aufgebaut oder im verfestigt werden,
wie bei ,East goes East®, welches zwischen 2009 und 2011 durchge-
fuhrt wurde und das zwischen den polnischen, englischen und unga-
rischen Projektpartnern geschaffene Netzwerk institutionalisieren
wollte. Die relative hohe Anzahl an Projekten, die den Aufbau von
Netzwerken zum Ziel haben, deutet einerseits darauf hin, dass sich in
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vielen Bereichen bisher noch keine kulturellen Kooperationen verfes-
tigt haben. Andererseits ergeben sich die hohen Zahlen auch durch
die explizite Intention der Europiischen Kommission, die Vernetzung
zu fordern.

Nachwuchsforderung

Im Rahmen der internen Auseinandersetzung spielt auch die Nach-
wuchsforderungeine Rolle. Diese bildete neben der Ausarbeitungvon
Lehrgingen und akademischen Ausbildungen den expliziten Schwer-
punke vieler durchgefithrter Projekte. So beinhalten diese Mento-
ringprogramme® oder setzen sich gezielt fir die Nachwuchsforde-
rung ein. Diese bezicht sich vor allem auf den Zugang zu erfahrenen
Mentor_innen und die Entwicklung der eigenen kiinstlerischen Fihig-
keiten. Zudem ergibt sich dadurch die Moglichkeit, Kiinstler_innen,
die nach Ansicht der Projektpartner nur national bekannt sind, tiber-
nationale Aufmerksamkeit zu verschaffen und deren kiinstlerische
Arbeit durch die Konfrontation mit und (erhoffte Wertschitzung fiir)
tibernationale Zusammenarbeit zu bereichern, wie das Projeke ,Europe
and Mediterranean® aus den Jahren 2009 bis 2011 aufzeigt.

The project aims at presenting the potential, diversity and creativity of
young artists from Europe and the Mediterranean in front of large inter-
national audience; providing interconnectivity for the young artists; serv-
ing information of young artists in front of active cultural capacities and
stimulate the operators to work with young artists, invest in their produc-
tion and affirmation. (EACEA 2009)

Eshandeltsich in diesem Fall darum, Kiinstler_innen aus einer bestimm-
ten Region einer breiten Offentlichkeit vorzustellen. Diese Bekannt-
heit zielt auf ein internationales Publikum, Europa als Bezugsraum ist

hier lediglich die geographische Herkunft. Die Begleitung beim Uber-

15 Mentoringist die gesteuerte Verbindung zwischen einer etablierten Kraft sowie einem/
einer Nachwuchsdarsteller_in, dem Potential zuerkannt wird, um dessen Entwicklung
zu beraten und zu unterstiitzen. Bei dieser Lernform geben die Mentor_innen ihre ei-
genen Erfahrungen und ihr Wissen an die Mentees weiter, um diese in ihrer personli-
chen und professionellen Ausbildung zu begleiten und unterstiitzen (vgl. Schell-Kiehl
2007, S. 35).
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gang zwischen Ausbildung und ersten Arbeitsschritten steht ebenso im
Fokus verschiedener Projekte wie im Falle von ,International Young
Makers Exchange® aus dem Jahr 2010. Der geforderte Nachwuchs soll
damit einerseits von Seiten der Projektverantwortlichen den Mehr-
wert transnationaler und interdisziplinirer Zusammenarbeit kennen
lernen und sich auf diese Weise ein eigenes Netzwerk sowie Arbeits-
moglichkeiten schaffen. Andererseits werden die Kiinstler_innen am
Anfangihres Arbeitslebens zu Multiplikator_innen fiir transnationales
Arbeiten und konnen ihre Erfahrungen somit in einem breiten Kon-
text weitergeben.

Teilhabe und Inklusion

Die Weitergabe von Wissen an und die Integration oder Inklusion von
sozialen Randgruppen bilden einen weiteren Schwerpunkt der Pro-
jekte. Neben Menschen mit Behinderung werden auch Gefingnisin-
sassen als Akteur_innen sowie ,Outsider Art” als Thema der Projekte
erwihnt. Viele der Projekte richten sich ebenso an Kinder und Jugend-
liche. Altere Personen werden nur langsam als eigene Adressat_innen
wahrgenommen. Das Projekt ,Media Art for Inclusion® aus den Jah-
ren 2013 bis 2015 richtet sich beispielsweise an die Integration'® von
Einwanderern.

Culture has an important role in the creation of economical and edu-
cational opportunities for young citizens, especially young immigrants.
The cultural project ‘Media Art for Inclusion’ is aiming to contribute to
asuccessful integration of immigrants in the EU. By improving digital key
competences, communication competences and the individual artistical
creativity of young citizens with immigration backgrounds, their employ-

ability and their inclusion will be raised. (EACEA 2013)

16 'Wihrend der Begriff der Integration von verschiedenen Gruppen innerhalb einer Gesell-
schaft ausgeht beziehungsweise einer Mehrheitsgesellschaft verschiedene Minderheiten
gegeniiberstellt bezicht sich der Begriff der Inklusion auf unterschiedliche individuelle
Merkmale Einzelner in einer heterogenen Gesellschaft. Innerhalb der geférderten Pro-
jekte werden beide Begriffe teilweise synonym verwendet, wie auch vom Projekt ,Media
Art for Inclusion®, welches Inklusion im Titel nennt und in der Projektbeschreibung
dann von Integration spricht. Relevant fiir die Zuordnung und Zusammenfassung im
Rahmen der vorliegenden Arbeit war der Fokus auf gesellschaftlichen Prozessen bei
diesen Projekten.
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Kiinstler_innen als Akteur_innen treten bei diesen Projekten in den
Hintergrund. Kiinstlerische Mittel werden eingesetzt, um Kompeten-
zen, die auf dem Arbeitsmarke Verwendung finden sollen, zu erlangen
und zu fordern. Gleichzeitig wird Kunst dazu verwendet, verschie-
dene Personengruppen in die Gemeinschaft zu integrieren. Im Projekt
»Connecting the European Mind* aus dem Jahr 2009 kommt neben
der Integrationsleistung der Verweis auf die Kreativitit der angespro-
chenen Personengruppe zum Tragen. Auch hier wird damit wieder
cine als 6konomisch relevant betrachtete Komponente mit aufge-
fuhrt. Zudem wird das Projekt zur Stirkung eines durch ein voran-
gegangenes gefordertes Projekt entstandenen Netzwerks genutze.
Die Integrationsleistung der Projekte bezicht sich jedoch nicht nur
auf die Gesellschaft insgesamt. ,Fragile®, welches zwischen 2010 und
2012 durchgefihrt wurde, spricht die blinden Flecken innerhalb der
Kiinstler_innengemeinschaft an und verweist damit auch auf den
Aspeke der kritischen Binnensicht.

FRAGILEs aim is to exchange knowledge about dancing with blind/vis-
ually impaired persons and to enhance the integration of visually impaired
persons in the performing arts. (EACEA 2010)

Zu Projekten, die sich mit Zugang und Teilhabe auscinandersetzt, kon-
nen auch verschiedene Projekte, die sich mit ,, Aufholforderung“befas-
sen, gezihlt werden. Geographisch werden explizit nur Mittel- und
Osteuropa sowie andere regionale Einheiten erwihnt, wihrend West-
europa kaum spezifisch in den Fokus riickt. Die Férderung betrifft hier
speziell digitale Standards, die weiter verbreitet werden sollen, um die
Partner in die Lage zu versetzen, anschlieend eigene Innovationen
hervorbringen oder sich in eine vernetzte Gemeinschaft eingliedern zu
konnen. Ein Beispiel hierfir ist das Projekt ,, AccessI Tplus. Accelerate
the Circulation of Culture through Exchange of Skills in Information
Technology®, welches zwischen 2011 und 2013 stattfand.

AccessIT is working to strengthen the skills of people working in public
libraries, focussing in particular on the area of digital libraries and how

public libraries can, first of all, digitise their content and subsequently
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make it more widely available by contributing to international digital
libraries initiatives such as Europeana. (EACEA 2011)

Der Zugang zu Kunst und Kultur selbst soll zudem durch die Digizali-
sierung und die so leichtere Erreichbarkeit erméglicht werden wie das
Projekt ,Reunion of dispersed content: virtual evaluation and recon-
struction” (EACEA 2009) aus dem Jahr 2009 belegt. Es werden auch
einzelne Regionen benannt, in denen kiinstlerischen Akteur_innen
unterstiitzt werden sollen. Hier handelt es sich nicht um Nachwuchs-
forderung, sondern die benachteiligte soziale Stellung der Zielgruppe
wird wie im Projeke ,Circus as a way of life“ aus dem Jahr 2013 aus-
driicklich genannt.

There is no sustainable opportunities for new circus and street theatre in
the Balkan region. The aim of this project would be to provide opportu-
nities to people in the Balkan region that already have some experience to
advance and to support marginalized and underprivileged young people,
in particular Roma, through its social, educative and professional inte-
gration by means of social circus work and street theatre. (EACEA 2013)

Fur die exemplarisch benannten Projekte wird die kulturelle oder kre-
ative Aktivitat nicht zum Selbstzweck, sondern dient dazu Zugang zu
gewihrleisten, genau genommen entweder den Zugang verschiedener
Personen zu einer Gruppe oder den Zugang zur Kunst zu erleichtern.
Vor allem die Zuginglichmachung setzt dabei auf Digitalisierung.

Gesellschaftliche und politische Herausforderungen

Neben dem Einsatz von Kunst zur Inklusion Benachteiligter finden
sich weitere Projekte, die sich mit anderen gesellschaftlichen und poli-
tischen Herausforderungen auseinandersetzen. Darunter fallen die Dis-
kussion von Krisen und die Aufarbeitung von Geschichte ebenso wie
der Umgang mit Wandel durch Migration und Ressourcenknappheit
sowie die Herausforderungen, die dadurch fiir stidtisches Leben ent-
stehen. Die Projekte machen sich auf die Suche nach Losungswegen
fiir diese Problematiken. Das Projekt ,Hunger for Trade“ (EACEA
2013) aus dem Jahr 2013 prangert wirtschaftliche Missstinde auf



96 4 Kulturpolitik der EU — Geschichte, Konzepte, Inhalte

dem internationalen Lebensmittelmarkt und die européische Verant-
wortung hierfir an. Ebenfalls mit wirtschaftlichen Fragestellungen
befasste sich das Projekt “SHARE:s. Informing Transnational Action®
zwischen 2012 und 2014.

The title SHARES  carries two different meanings; shares are the equal
units in which corporations are divided and sold at the stock exchanges,
but also refers to the practice of sharing. The title wants to present a
dichotomy based on the idea of an economy that is suspended between
stock markets and alternative forms of organization based on solidarity.

(EACEA 2012)

Die Frage nach dem Umgang mit Ressourcen und Nachhaltigkeit wird
von Projekten wie ,Green Art Lab Alliance“(EACEA 2013) aus dem
Jahr 2013 aufgeworfen. Kunst wird des Weiteren dazu verwendet, die
bislang wenig 6ffentlich zuginglichen Spuren von Gewaltregimes kri-
tisch auf die Bithne zu bringen, wie zum Beispiel im Projeke ,Parallel
Lives 20th Century through the Eyes of Secret Police®, welches von
2013 bis 2015 durchgefithrt wurde.

Parallel Lives 20th Century through the Eyes of Secret Police is an inter-
national project whose aim is to create and tour 6 documentary theatre
productions based on the study of materials contained in the archives of
secret police operating in the territories of former Soviet bloc countries
during the era of communism. (EACEA 2013)

Migration und Herausforderungen durch die Globalisierung werden
cbenfalls von vielen Projekten angesprochen. Das Projekt ,, Migration
im Donauraum. Die Kolonisation im 18. Jahrhundert und ihre Fol-
gen“ (EACEA 2012) aus dem Jahr 2012 beschiftigt sich mit histori-
schen Wanderbewegungen der heute in Ungarn, Rumanien, Serbien
und Kroatien ansissigen Gesellschaft.

Die Kulturpolitik der Europdischen Union setzt damit in diesem
Zusammenhang auf die Eigenmotivation der Kiinstler_innen, gesell-
schaftliche Fragen in den Raum zu stellen und zu diskutieren und auf
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diese Art und Weise eine zivile Bewegung auf lokaler Ebene zu veran-
kern (vgl. Habit 2013, S. 136). Wihrend die von den Projekten gefor-
derte ,europiische Dimension® in den offiziellen Dokumenten vage
bleibt, lassen die Inhalte der geférderten Projekte Riickschliisse darauf
zu, wie diese zwischen den kulturellen Akteur_innen und der Europii-
schen Kommission ausgehandelt wird. Im untersuchten Zeitraum zwi-
schen 2007 und 2013 wurden zwar einerseits Projekte, die sich mit der
Schaffung eines gemeinsamen europiischen kulturellen Raumes tiber
die Darstellungen von Interdependenzen auseinandersetzen, gefor-
dert. Von expliziten lokal verankerten geographischen Eigenschaften
wurde dabei abgesehen. Stattdessen erhielten vergleichbare Traditio-
nen und Rituale, die sich zum Beispiel auf Ernahrungsgewohnheiten
oder die medizinische Versorgung der Bevélkerung beziehen, beson-
dere Beachtung. Ein weiterer grofSer Teil der Projekte setzte sich mit
den Arbeitsbedingungen fiir Kiinstler_innen sowie der Nachwuchs-
forderung auseinander und schaffte so eine europiische Diskursebene
beziiglich der Zielrichtung und Beschaffenheit des Feldes kiinstleri-
scher Produktion. Ebenso bedeutsam fiir die Bewilligung der Projekte
stellte sich die Intention der Schaffung von Innovationen sowohl bei
kiinstlerischen Darstellungsformaten als auch bei der Entwicklung
neuer Technologien oder Tourismuskonzepte und damit verbunden
der wirtschaftlichen Forderung lokaler Riume durch die Kunst her-
aus. Kunst scheint sich hier in den Dienst des Marktes zu stellen, auch
wenn dies von verschiedenen Projekten stark kritisiert wird. Ebenso
werden kiinstlerische Mittel sozialpolitisch fiir die Teilhabe an einer
europiischen Biirgerschaft genutzt sowie fiir die Beantwortung gesell-
schaftlicher und politischer Fragen, wie zum Beispiel der Inklusion von
Minderheiten oder Integration von Migrant_innen oder benachteilig-
ten Regionen, eingesetzt.



98 4 Kulturpolitik der EU — Geschichte, Konzepte, Inhalte

4.4 Fazit: Von kulturellem Erbe zum ,, Kultur-
und Kreativsektor®”

Kunstschaffende, Performance-Kiinstler und -Kiinstlerinnen, Schauspie-
ler und Schauspielerinnen, Theaterproduzenten und -produzentinnen
agieren innerhalb der im Handlungsfeld Kunst-Theaterkunst-Kultur
gegebenen Rahmenbedingungen. [...] Kunst — Theaterstiicke, Perfor-
mances, kiinstlerische Darstellungen oder Kunstwerke — entstehen im
Kontext historischer, politischer, 6konomischer, soziokultureller Rah-
menbedingungen, die Inhalt, Ausdruck und Form bestimmen, aber nicht
festlegen. (Wagner 2000, S. 117)

Einerseits werden Aspekte einer europdischen Biirgerschaft, welche
sowohl zivilgesellschaftliche Aktivititen als auch die Teilhabe sozialer
Randgruppen in den Vordergrund stellt durch das Kulturprogramm
der Europiischen Union verstirke gefordert. Gleichzeitig scheint die
Kulturpolitik der Europiischen Kommission Kunst zunechmend als
Instrument zur Marktstirkung nutzen zu wollen. Nachdem in den
1970cr Jahren die alleinige Ausrichtung auf die Wirtschaftsintegra-
tion die Legitimitit der EU in Frage stellte, sollte die neu geschat-
fene Kulturforderung zu innereuropiischer Solidaritit fithren. Aktu-
ell scheint wirtschaftliches Wachstum wieder als ausschlaggebend fuir
die Existenzberechtigung der EU und als Identifikationsfaktor angese-
hen zu werden. Dies fithrt zu Widerspriichen innerhalb des aktuellen
Kulturprogramms. Einerseits haben sich die einzelnen Forderzweige
nicht grundlegend geandert und die mégliche Férdersumme ist sogar
gestiegen. Andererseits wird die Férderung von gewinnorientierten
Projekten innerhalb der Budgetperiode 2014 bis 2020 nicht mehr aus-
geschlossen, sondern lediglich darauf verwiesen, dass hauptsichlich
gemeinniitzige Projekte unterstiitzt werden. Auch in anderer Hinsicht

17 Die Bezeichnung ,Kultur- und Kreativsektor entstammt der Verordnung des Euro-
piischen Parlaments und des Rates zur Einrichtung des Programms Kreatives Europa
(2014-2020) und umfasst ,alle Sektoren, deren Aktivititen auf kulturellen Werten
und/oder kiinstlerischen und anderen kreativen Ausdrucksformen beruhen, unabhin-
gig davon, ob diese Aktivititen marktorientiert sind oder nicht, und unabhingig von
der Art der Einrichtung, die sie durchfiihrt, sowie unabhingig davon, wie diese Ein-
richtung finanziert wird“ (Europiisches Parlament und Rat 2013, Artikel 2).
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zeigt sich eine Diskrepanz zwischen den vorgegebenen Zielen und den
kaum veranderten Instrumenten der Kulturforderung. Wihrend die
forderfihigen Organisationen aus der Europiischen Union sowie
deren Nachbarstaaten stammen und somit die Starkung beziehungs-
weise Schaffung einer (internen) europiischen Identitit und Zusam-
menarbeit leitend fur die Finanzierung scheint, iiberwiegt bei den in
der Budgetperiode von 2014 bis 2020 nun angegebenen Priorititen
fir die Forderung der kulturellen Akteur_innen der internationale
Aspeke. Die Projekte sind internationalen Aktivititen, der internati-
onalen Zusammenarbeit und der internationalen Karriere der betei-
ligten Kiinstler_innen verpflichtet (Europiisches Parlament und Rat
2013, Artikel 12). Die Forderung wird also ebenso auf die Starkung der
Aktivitaten der Akteur_innen des europaischen Feldes kultureller Pro-
duktion und des damit in Verbindung gesetzten europiischen Kunst-
marktes ausgerichtet. Der Grundstein fiir die Betonung der Bedeu-
tung europaischer kultureller Errungenschaften wurde bereits mit der
»europaischen Kulturagenda im Zeichen der Globalisierung® gelegt.

Es herrscht ein zunehmendes Bewusstsein dafiir, dass die EU ihren kul-
turellen Reichtum und ihre kulturelle Vielfalt zur Geltung bringen sollte,
sowohl innerhalb als auch au8erhalb von Europa. (Europiische Kommis-

sion 2007, S. 3)

Wihrend die Kulturagenda vor allem kulturelle Kooperationen mit
Entwicklungslindern zur Stirkung von Menschenrechten und Demo-
kratie verfolgt, setzt sich das Programm ,Kreatives Europa® (2014-
2020), unter Mithilfe der neu geschaffenen ,Europiischen Allianz fiir
Kreativwirtschaft (ECIA) fiir die méglichst weite Verbreitung und
Verfiigbarkeit von ,europaischer Kultur® ein. Es wird sich zukiinftig
zeigen, inwieweit die verinderte Legitimierung der Forderung ver-
bunden mit der Orientierung der Antrage an den Anforderungen der
Europiischen Kommission Einfluss auf die Durchfithrung der Projekte
und das Selbstbild der teilhabenden Akteur_innen haben wird. Welche
Aushandlungsprozesse, Praxen und Inszenierungen sich bei einzelnen
Kooperationen zwischen 2011 und 2013 ergaben, wird nach der Dar-
stellung des methodischen Forschungsvorgehens erlautert.






5 Wege der Forscherin im Feld

5.1 Methodisches Vorgehen

5.1.1 Studying through und teilnehmende Beobachtung im
Feld

Netzwerke lassen sich mithilfe quantitativer und qualitativer Metho-
den analysieren und erforschen. Wihrend sich quantitative Studien oft
mit der Beschreibung der Netzwerkstrukturen befassen, legen qualita-
tive Ansitze, wie sie auch in der vorliegenden Arbeit vertreten werden,
ihren Fokus auf die Wahrnehmung, Bewertung und Deutungen der
verschiedenen vernetzten Akteur_innen.

QJ}IitatiV@ Studien erlauben es in diesem Zusammenhang, die kollektive
Dimension von Gesamtnetzwerken (z.B. Spaltungsstrukturen, Lagerbil-
dungen, Diskursgemeinschaften) selbst stirker in die Analyse zu riicken.
(Baumgarten und Lahusen 2006, S. 194)

Sylvia Kritzinger und Irina Michalowitz (2008, S.207) pladieren
zusitzlich ,fir die europiische Policy-Forschung fiir eine Triangula-
tion von quantitativen und qualitativen Methoden®, da diese die Ana-
lyse sozialer Phinomene in ihrer Ginze unterstiitzen wiirde. Unter Tri-
angulation wird die Verkniipfung verschiedener Blickwinkel auf einen
Forschungsgegenstand verstanden. Diese unterschiedlichen Sichtwei-
sen entstehen zwar einerseits durch qualitative und quantitative, aber
auch durch die Verwendung verschiedener qualitativer Methoden oder
durch den Riickgriff auf verschiedene Daten in Bezug zur selben For-
schungsfrage. Relevant fiir das Zustandekommen einer Triangulation
ist ,die Herstellung des Bezugs der jeweiligen Perspektiven aufeinan-
der” (Kritzinger und Michalowitz 2008, S. 198).

Diesen beiden Forderungen wird in der vorliegenden Arbeit Rechnung
getragen. Die Ubersicht und Diskussion der geforderten Projekte zwi-
schen 2007 und 2013 folgte einer statistischen Aufbereitung der von
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der Europiischen Kommission zur Verfiigung gestellten Daten. Dies
entsprach einerseits einer Beschreibung der Netzwerkstrukturen, wie
sic von Baumgarten und Lahusen (2006) den quantitativen Studien
zugeschrieben wurde. Gleichzeitig begannen sich auch in der Analyse
der inhaltlichen Schwerpunkte bereits erste Wahrnehmungs- und Deu-
tungsmuster im Hinblick auf die Umsetzung der europiischen Kultur-
politik herauszukristallisieren. Die Untersuchung dieser in Einzelfal-
lanalysen verfolgt ebenfalls qualitativen Forschungsansitze, nimmt
jedoch andere Daten in den Blick und geht in der Erfassung und Ana-
lyse anders vor. So war fur die Erfassung der Strukturen, Prozesse und
Inhalte eine empirisch induktive Vorgehensweise zielfiihrend.

Gotz6 (2014) verweist darauf, dass qualitative Forschung sich auf die
Bedingungbezicht, dass die erfasste Wirklichkeit durch die Forschung
konstruiert und in Interkation mit dem Feld hergestellt und verindert
wird. Aus diesem Grund befasst sich empirische Forschung mit den
Praxen der untersuchten Akteur_innen und versucht die Interaktionen
dieser in ihren Lebenswelten zu erfassen und in Bedeutungszusam-
menhinge einzuschreiben.

Dabei gilt der oder die Einzelne, das Subjekt, immer als Gesell-
schaftsmitglied, und die Bedeutungen, welche Handlungen
zugrunde liegen und in ihnen zum Ausdruck kommen, sind immer
sozial vermittelte Bedeutungen, welche in der Auseinandersetzung
mit und wihrend Interaktionen in tiglichen Praktiken realisiert
werden. Das Alltagswissen stellt fir alle Beteiligten ein System
unmittelbar handlungsleitender Orientierungen dar und ist in der

Regel nicht bewusst abrufbar. (Gotzo 2014, S. 447)

Fur die Erfassung dieses Alltagswissen setzte die Forscherin auf teil-
nechmende Beobachtung. Cohn (2014) merke an, dass Forscher_innen
im Rahmen dieser Methode an den Interaktionen der beforschten
Akteur_innen beteiligt sind. Die Wissenschaftler_innen beobachten
diese und notieren ihre daraus erfolgten Beobachtungen. Die Anwe-
senheit der Forscherin an den jeweiligen Orten bildete eines der Merk-
male der teilnehmenden Beobachtung, da nur auf diese Art und Weise
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Daten dieser Art erhoben werden konnen. Dadurch benatigt der For-
schungsprozess meist einen lingeren Zeitraum (vgl. Cohn 2014, S.72).
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit war die Zeitspanne der Datener-
hebung durch die Dauer der Projekte bestimmt, deren Durchfithrung
sich tiber 24 Monate erstreckte. Da den Handlungen und Praxen der
cinzelnen Akteur_innen Bedeutung zugemessen wurde, bot sich die
teilnchmende Beobachtung fiir deren Erforschung an.

Die teilnehmende Beobachtung cignet sich vor allem fiir Forschungen,
die sich mit dem Handeln von Menschen auseinandersetzen. Dies betrifft
das konkrete Verhalten von Personen, die Alltagspraxen, aber auch die
Lebenswelten, Sinnstiftungen und Strukturen, die mit diesem Handeln
zusammenhingen. Im Unterschied zum Gesprich, bei dem Meinungen
und Reflexionen tiber die Handlung zuginglich gemacht werden kénnen,
steht bei der teilnehmenden Beobachtung das Handeln selbst und damit
auch an Handlungen gebundenes und nicht verbalisierbares Wissen (tacit

knowledge) im Fokus. (Cohn 2014, S. 73-74)

Durch die teilnehmende Beobachtung wurden die Prozesse wihrend
der Durchfithrung der Projekte an den einzelnen Orten der Koopera-
tion in den Blick genommen und die dahinter liegenden Strukturen
erfasst. Cohn (2014) schrinke hierbei auch die Forderungen von Krit-
zinger und Michalowitz (2008) cin, die den Anspruch erheben, die
Gesamtheit eines sozialen Phinomens erfassen zu wollen.

Zudem wurde deutlich, dass Feldforschung nie eine Gesellschaft oder
Gruppe in ihrer Gesamtheit und auf objektive Weise abbilden kann.
Stattdessen wird davon ausgegangen, dass das Forschungsfeld ein durch
die verschiedenen Teilnehmenden konstruiertes Netzwerk ist. (Cohn
2014, S. 74)

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit war durch die Auswahl des For-
schungsthemas ein transnationaler Charakter der Projekte vorgege-
ben. Die durchgefiihrte Forschung gliedert sich dennoch einerseits in
Erkenntnisse zur Abgrenzbarkeit von Forschungsfeldern ein, da sich
der Forschungsgegenstand von zu erforschenden lokalen, geographisch
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abgrenzbaren Formationen zu einer Vorstellung von Grenzen tiber-
schreitenden Netzwerken, in denen Akteur_innen handeln, gewandelt
hat (vgl. Cohn 2014, S. 74). Diese Netzwerke verfiigen iiber vielfil-
tige Verbindungslinien, gleichzeitig lassen sich verschiedene Knoten-
punkte in ihren Strukturen nachvollzichen. Andererseits steht die vor-
liegende Arbeit durch die grenziiberschreitende multilokale Forschung
in der Tradition der ,Multi-Sited-Ethnography*.

The essence of multi-sited research is to follow people, connections, asso-
ciations, and relationships across space (because they are substantially

continuous but spatially non-continuous). (Falzon 2009, S. 1-2)

Marcus (2009) verweist in Bezug auf ,Multi-Sited-Ethnography® auf
drei Giitekriterien fur die Erforschung von Systemen. Die Relationen
innerhalb eines (abgeschlossenen) Systems, die Netzwerkstrukturen
und die Relationen, die zwischen den Akteur_innen bestehen sowie
zweitens die Interaktionen, die durch die Anwesenheit der Forscherin
ausgelost wurden, und drittens die Eigeninteressen des wissenschaft-
lichen Feldes, in dem die Forscherin sich bewegt, bilden verschiedene
Aspekte, die im Rahmen der Forschung beachtet werden miissen
und die die Analyse beeinflussen (vgl. Marcus 2009, S. 193). Shore
und Wright (1997) hingegen sprechen konzeptionell von ,studying
through®, wenn sie die Intention der Forschung in den Blick nehmen,
unterschiedliche Formen sozialer Interaktion zwischen Akteur_innen
und Institutionen im Zeitverlauf sowie deren Auswirkungen wiede-
rum auf lokaler, nationaler und internationaler Ebene miteinander
zu verkniipfen. Sie bezichen sich jedoch auf das gleiche multilokale
Forschungsvorgehen.

The key is to grasp the interactions (and disjunctions) between different
sites or levels in policy processes. Thus, ‘studying through’ entails mul-
ti-site ethnographies which trace policy connections between different
organizational and everyday worlds, even where actors in different sites
do not know each other or share a moral universe. (Shore und Wright

1997, S. 14)



5.1 Methodisches Vorgehen 105

Die Kulturwissenschaftlerinnen Kerstin Poehls und Asta Vonderau
(2006) greifen den von Shore und Wright (1997) aufgeworfenen
Gedanken eines zeitlichen Nachvollzugs der Entwicklung von Vernet-
zungen und Verbindungen zwischen Akteur_innen und Institutionen
aufgrund von Machtpositionen (vgl. Shore und Wright 1997, S. 14)
auf und fordern, dass ethnologische Forschung

nicht allein die Erstellung ciner Genealogic der Gegenwart sein [sollte],
sondern es sollte dariiber hinaus eine Antwort auf die Frage liefern, was

diese Gegenwart hervorbringt und welche Konsequenzen der Europiisie-

rung beobachtbar werden. (Pochls und Vonderau 2006, S. 8)

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit sollen Praxen und Inszenie-
rungen der Europiisierung durch die Begleitung der verschiede-
nen Akteur_innen bei der Durchfiihrung der Kooperationsprojekte
erforscht werden. Damit sind auch die von Marcus (2009) angespro-
chene Stellung der Forscherin im Feld und die Reflektion von Nihe
und Distanz relevant. Cohn (2014) beschreibt das Dilemma einer Wis-
senschaftlerin, die einerseits moglichst nahe an der Durchfiihrungsein
und andererseits eine distanzierte Beobachtung vornehmen maochte.

Zwei Befiirchtungen stehen an den Enden des Nihe/Distanz-Kontinu-
ums: Auf der einen Seite ist dies die Angst des ,going native’, nimlich
die Forschungshaltung zu verlieren und sich zu sehr mit der Position der
Untersuchten zu identifizieren, auf der anderen die Angst davor, so dis-
tanziert zu bleiben, dass ein vertiefter Einblick in den Forschungsgegen-
stand nicht méglich ist. (Cohn 2014, S. 80)

In Bezug auf die einzelnen Projekte war die Forscherin keiner der
verschiedenen Organisationen bekannt oder fiir eines der Projekte
anderweitigals Wissenschaftlerin anwesend. Distanz ergab sich zudem
durch unterschiedliche Sprachkenntnisse. Wenn kein erster Kontakt
per Email oder Telefon moglich war, wurde dieser von Seiten der For-
scherin tiber die gezielte Ansprache von Personen, bei denen vermutet
wurde, dass diese iiber Fremdsprachenkenntnisse verfigten, auf der
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jeweiligen Veranstaltung initiiert. Da das anwesende Publikum sich
auf einen kleineren Kreis beschrinkte, stellte sich meist heraus, dass die
angesprochene Person an dem Projeke beteiligte Akteur_innen kannte.

Anna ist bei der Premiere, da sie 6fters mit der Regisseurin zusammenge-
arbeitet hat. Sie stelle mich ihr auch vor, leider méchte diese nicht Eng-
lisch sprechen bzw. ist laut Anna nervés beziiglich ihres Englisch, so dass
unser kurzes Gesprich auf Tschechisch stattfindet und Anna tibersetzt.
(Feldtagcbuch »Emergency Entrance, Prag 21.09.2011)

Diese Tiirdffnerin , Anna“ erméglichte iiber die reine Ubersetzungs-
hilfe der zunichst angesprochenen Personen zudem eine Vertrauens-
basis zwischen Akteur_in und Ubersetzer_in. Dadurch erfolgte ein
Einblick in unterschiedliche Bezichungen und die Forscherin erhielt
oft Hintergrundinformationen durch eine Person, die nicht direkt am
Projeke beteiligt war, aber zugleich bereits Erkenntnisse dazu gewon-
nen hatte. Auflerdem entspann sich im Folgenden eine Diskussion
unter den sich vertrauten Personen in einer der Forscherin verstindli-
chen Sprache, sodass auch die Fragen des Tur6ffners mitverfolgt wer-
den konnten. Eine vertraute Basis ergab sich im Laufe der Zeit zudem
durch das Mitverfolgen der Wege der Akteur_innen, da es fur die
Teilnehmer_innen ungewéhnlich war, die Forscherin an den unter-
schiedlichen Orten zusammen mit dem lokalen Publikum anzutreffen.

Durch den Einbezug von vier parallel stattfindenden Kooperationen
standen zu Beginn der Forschung Befiirchtungen terminlicher Uber-
schneidungen. Dies stellte sich schliefllich als wenig problematisch
heraus, da der Rhythmus der cinzelnen Projekte im Zeitfenster von
24 Monaten sehr unterschiedlich war. Vor logistischen Problemen
stand die Forscherin nur durch kurzfristige Anderungen im zeitlichen
Ablauf der einzelnen Projekte. Gleichzeitig war nicht nur die Wissen-
schaftlerin mit kurzfristigen Anderungen konfrontiert. Diese betrafen
auch die Akteur_innen, die zu den Orten der Kooperationspartner
reisten. Im Rahmen der Premiere des Stiicks ,,Draculatour” des Pro-
jekts ,Emergency Entrance® in Cluj war die Anwesenheit einer Ver-
treterin aus Graz nicht fiir die Auffithrung relevant, sodass auf deren
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Reisepline bei der Anderung der Daten keine Riicksicht genommen
werden konnte. So war es der Forscherin maéglich, den kurzfristig gedn-
derten Zeitplan fiir ein Interview in Bukarest fiir das Kooperations-
projeke ,,Childhood® zu nutzen und sowohl die Premiere des Stiicks als
auch die Auffithrung und den Workshop in Cluj zu besuchen wihrend
die Vertreterin aus Graz ihre Reise nicht mehr umbuchen konnte und

die Auffihrung des Stiickes verpasste.
5.1.2 Analyse der Daten: Grounded Theory

Die in Punke 5.1.1 dieses Kapitels aufgefithrten kurzen Ausschnitte
verdeutlichen, auf welche unvorhergesehenen Ereignisse von Sei-
ten der Forscherin reagiert werden musste, bezichungsweise welche
Schritte nicht geplant werden konnten, sondern sich erst aus den
Méglichkeiten vor Ort ergaben. Gotzo (2014) verweist darauf, dass
die ,dichte Beschreibung®, die von Clifford Geertz (1983) als Aus-
druck ethnographischen Forschens geprigt wurde', einen relevanten
Bezugspunkt fiir kulturwissenschaftliche Forscher_innen darstellt. Sie
bemingelt dabei die fehlende Konkretisierung des Forschungsvorge-
hens und der Auswertung bei Geertz, da dieser nur

einen naiven Naturalismus oder Realismus im Sinne grofier Detailliert-
heit oder summarischer Ancinanderreihung von Themen ablehnt. (Gétzd

2014, S. 444-445)

Um eine reine Abfolge von Themen zu verhindern, solle anhand der
erhobenen Daten im Forschungsprozcss eine eigene Theorie ausgear-
beitet werden. Dies bedeutet, dass durch die Forschung Ergebnisse
zusammengetragen werden, die Erlduterungen zu einem zentralen
Thema aufbereiten, indem alle Aussagen nach logischen Kriterien um
dieses zentrale Thema angeordnet werden.

18 Unter dichter Beschreibung versteht Geertz im Gegensatz zur diinnen Beschreibung
die analytische Verbindung mehrere Ebenen. So sind in die dichte Beschreibung die
Daten, also was beobachtet wird, sowie die dahinter liegende Bedeutung im jeweiligen
Kontext des Handelns als auch die dem Handeln zugrunde liegend Werte und Normen
aufzunehmen.
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Anstelle einer summarischen Aufzihlung verschiedener Themen beab-
sichtigt die Grounded Theory cine integrierte Darstellung differenzierter
Aspekte eines Themas. (G6tzd 2014, S. 445)

Die von Gétzd (2014) angesprochene Grounded Theory lisst sich
mit ,gegenstandsbezogener Theoriebildung® tibersetzt. Um aus den
erhobenen Daten cine eigene Theorie zu entwickeln, stellten Barney
Glaser und Anselm Strauss (1967) in , The Discovery of Grounded
Theory“ Leitlinien und Regeln beziiglich der Vorgehensweise auf, die
von Strauss und Corbin (1990) sowie von Glaser (1992) und Strauss
(1991) weiter verfeinert wurden und sich in diesem Zuge auch in Tei-
len unterschieden. Die Erhebung und Auswertung der Daten folgt
ciner bestindigen vergleichenden Analyse.

A grounded theory is one that is inductively derived from the study
of the phenomenon it represents. That is, it is discovered, devel-
oped, and provisionally verified through systematic data collection
and analysis of data pertaining to that phenomenon. (Strauss und
Corbin 1990, S. 23)

Die systematische Datenerhebung war bei der vorliegenden Arbeit
durch die Durchfithrung der einzelnen Projekte bestimmt. So konn-
ten beziehungsweise mussten die Daten in Etappen erhoben werden,
wodurch sich die Moglichkeit der zwischenzeitlichen Auswertung
der bereits erhobenen Daten ergab. Gleichzeitig waren verschiedene
Durchfithrungen einmalig, sodass ein Nacherheben von Daten in
diesem spezifischen Zusammenhang bezichungsweise an diesem Ort
nicht méglich war. Doch auch wenn die gleiche Konstellation von
Akteur_innen teilweise nur einmalig anzutreffen war, so konnte doch
den anhand der Daten entwickelten Fragen in verschiedenen anderen
Kontexten weiter nachgegangen werden.

Die Auswertung der erhobenen Materialien erfolgte tiber drei unter-
schiedliche Kodierschritte, die nur in der Theorie nacheinander erfol-
gen und innerhalb der Forschung gleichzeitig durchgefiihrt wurden.
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Coding represents the operations by which data are broken down, con-
ceptualized, and put back together in new ways. It is the central process
by which theories are built form data. (Strauss und Corbin 1990, S. 57)

Das offene Kodieren steht am Beginn der Auswertung, hier werden die
Daten kleinteilig betrachtet, einzelne Themenbereiche erkannt und
zusammengefiigt. Im Rahmen der Grounded Theory werden die The-
men als Konzepte und die neu entstandenen Zusammenschlisse als
Kategorien bezeichnet. Beim axialen Kodieren handelt es sich um die
Entwicklung der Bezichungen zwischen den erarbeiteten Kategorien.

Axial coding puts those data back together in new ways by making con-
nections between a category and its subcategories. (Strauss und Corbin
1990, S.97)

Beim selektiven Kodieren werden schlieflich alle entdeckten Katego-
rien und thematischen Ansichten rund um das zentrale Phinomen,
welches als Kernkategorie bezeichnet wird und die Forschungsfrage
beantwortet, eingegliedert. Fiir mogliche Fragen an das Material, die
die Eingruppierung der entdeckten Kategorien erleichtern entwickel-
ten Strauss und Corbin (1990) ein Kodierparadigma.

In grounded theory we link subcategories to a category in a set of rela-
tionships denoting [causal] conditions, phenomenon, context, interven-
ing conditions, action/interaction strategics, and consequences. (Strauss
und Corbin 1990, S. 99)

Unter ursichlichen Bedingungen sind die Bedingungen, die zum Ent-
stehen oder der Entwicklung des Phinomens beitragen, zusammen-
gefasst. Die Bezeichnung des Kontextes bezieht sich auf die spezifi-
schen Eigenheiten sowie die Bedingungen, unter denen das Phinomen
stattfindet. Bei den intervenierenden Bedingungen handelt es sich um
den strukturellen Zusammenhang, in dem das Phanomen auftaucht.
Die intervenierenden Bedingungen erleichtern oder erschweren damit
die Handlungsstrategien, die unter diesen strukturellen Bedingungen
ergriffen werden. Die Handlungsstrategien wiederum beschreiben den
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Prozess einer Handlung, die zielgerichtet oder gesteuert als Antwort
auf das Phinomen ergriffen wurde. Titigkeiten, die scheitern oder die
erwartet wurden, aber ausblieben, sind daher ebenfalls in der Untersu-
chung zu beriicksichtigen. Aus den Handlungen ergeben sich schlief-
lich Konsequenzen, die verschiedenste Ausprigungen annchmen kén-
nen (vgl. Strauss und Corbin 1990). Die Anordnung der cinzelnen
Kategorien zueinander stellt sich wie folgt dar:

Intervenierende
Kontext Bedingungen
v
Phianomen Handlur?gs- Konse-
strategien quenzen

Abbildung 1: Kodierparadigma nach Strauss und Corbin (vgl. Gotz6
2014, S. 452), eigene Darstellung

Ursdchliche
Bedingungen

Unterstiitzt wird die Aufbereitung der entdeckten Zusammenhinge
durch die Erstellung von Memos wihrend des Forschungsprozesses.
Dabei handelt es sich um Notizen von Ideen und Gedanken zu den
Daten, den Codes oder den Kategorien, die auf diese Weise den For-
schungsprozess transparent und nachvollzichbar machen. Durch die
auf Vergleichen basierenden, entwickelten Zusammenhinge rund um
cine zentrale Kategorie ergeben sich bei Anwendung der ,Grounded
Theory“ viele Diskussionsmdéglichkeiten iiber die Anordnung. Die
Forscherin besprach die von ihr erstellten einzelnen Phinomene im
Rahmen der Fallstudien sowie die entwickelte tibergeordnete zentrale
Thematik zur Abgleichungund Fundierungin einer Arbeitsgruppe, die
sich regelmifig traf. Die vier untersuchten Projekte wurden in Bezug
auf die dahinterliegenden Strukturen, Prozesse und Inhalte jeweils ein-
zeln codiert und analysiert (siche 6), und das zentrale Thema in einer
vergleichenden Analyse aller erhobenen Daten erfasst (siche 7). Dabei
wurde deutlich, dass sich das alle aus den Codes entwickelten Katego-
rien um das Phanomen einer Kulturpolitik, die verschiedene Widersprii-
che in sich vereint, gruppieren. Kunst entsteht im Kontext der Aushand-
lungsprozesse im Feld kultureller Produktion (siche hierzu auch 3.3),
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welche gleichzeitig zu intervenierenden Faktoren werden. Als ursichli-
che Bedingung fiir die Durchfithrung einer europaisch ausgerichteten
Kulturpolitik wird die Einbindung der Kiinstler_innen in formelle und
informelle Netzwerke angesehen. Die Wahl von Kooperationen als Orte
kiinstlerischer Tétigkeit wurde von Seiten der Europdischen Kommission
als Handlungsstrategie fiur die Durchfithrung ihrer kulturpolitischen,
teilweise widerspriichlichen Absichten gewihlt und fithrte dazu, dass
die kiinstlerischen Titigkeiten in Konsequenz verschiedene Diversititen

kollektiv aushandeln (siche auch Abbildung 55).

Fiir die vier Fallbeispiele ergaben sich jeweils drei Skizzen, die die zen-
tralen Ergebnisse der Projektuntersuchung zusammentragen, welche
einzeln erliutert und analysiert werden (siche hierzu 6.1.1; 6.1.2; 6.1.3;
6.2.1;6.2.2;6.2.3; 6.4.1; 6.4.2; 6.4.3; 6.5.1; 6.5.2; 6.5.3). Die Eindrii-
cke und Empfindungen, die die Forscherin in ihrem Forschungsfeld
hervorrief, werden anschlieend vor dieser eingehenden Betrachtung
der vier untersuchten Projekte dargestellt.

5.2 Reaktion auf die Forscherin: Staunen und
Erstaunen

Bezogen auf die Position der Forscher_innen bei einer teilnehmen-
den Beobachtung fithrt Cohn (2014) aus, dass Bekanntschaft zwi-
schen Forscher_innen und Beforschten die Kontaktaufnahme und
die Kooperationsbereitschaft der jeweiligen Akteur_innen erleich-
tern, da diese die Anwesenheit der Forscher_innen akzeptieren und
fur die Beforschung bereit sein miissen. Gleichzeitig verhindern zu
nahe Bezichungen eine objektivere Sichtweise bezichungsweise kon-
nen zu eingeschrinkten Ansichten fithren. Aber auch wenn sich
Forscher_innen und Beforschte nicht kennen, konnen bereits erste
Eindriicke zu Sympathie oder Antipathie fithren. Ebenso beeinflusst
»auch der jeweilige soziale Status der Beteiligten (Cohn 2014, S. 81)
die Bezichungen zwischen den Akteur_innen. Gerade die Unkenntnis
bezichungsweise Auflensicht der Forscher_innen kann zu Spannungen
fithren, aber auch das Verstindnis der Situation unterstiitzen.
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Als Forscherin konnte ich als lernende Person auftreten — ich musste also
weder Wissen noch Fertigkeiten mitbringen, sondern konnte Fragen stel-
len und mir Dinge erkliren lassen. (Cohn 2014, S. 84)

Auch die Forscherin in vorliegender Arbeit war immer wieder mit
Erklirungen zu ihrer Anwesenheit konfrontiert und konnte so auf die
Wahrnehmung ihrer Person durch ihr Forschungsteld schliefen. So
wurde die Unkenntnis der Forscherin zum Reizpunkt oder einfach
tibergangen und diese in die erwarteten Motivationshintergrund der
anwesenden Personen eingeordnet. Verschiedene Akteur_innen im
Projeke ,Via Villas“'? gingen davon aus, dass es sich bei der Forscherin
um eine Architektin oder Architekturstudentin handelt.

Davor bittet mich Martina Vrbova [die Vertreterin der Koordinatorin],
mich den anderen kurz vorzustellen, da sie neugierig sind, wer ich bin und
was ich hier tue, dabei bezeichnet sie mich wiederum als den ,gréfiten
Fan' des Projekts, so hatte sie mich kurz vor dem Vortrag an der Uni am
Di auch genannt,|[..] irgendwie kann sie mich immer noch nicht wirklich
einordnen, da sie mich im. Pub frigt, ob ich mein Studium schon beendet
habe oder noch studiere, woraufhin ich ihr nochmal sage, dass ich eine
Doktorarbeit iiber EU-Projekte und iiber ,Via Villas“ schreibe. (Feldta-
gebuch ,Via Villas®, Briissel, 29.05.2013)

Gleichzeitig gab es Situationen im Rahmen der Forschung, in der die
Beforschten tiber die implizite Bereitschaft zur Forschung hinaus gin-
gen und die Person der Forscherin fiir sich zum Beispiel als Sprachrohr
nutzen wollten. So wandten sich beispielsweise die Schauspieler_innen
des Theater-Projekts ,Emergency Entrance® bei einer Diskussion tiber
unterschiedliche Arbeitsbedingungen in den einzelnen Lindern an
die Forscherin und forderten diese auf, zuzuhéren bezichungsweise
versicherten sich, dass dies bereits der Fall war. Ebenso wurde die For-

19 Das Projeke ,Via Villas“ publizierte unter Riickgriff auf ein wissenschaftliches Netz-
werk aus Historiker_innen und Architekt_innen verschiedene Binde, die sich mit Vil-
lenarchitektur vom 18. Jahrhundert an in Polen, Ungarn und Slowenien befassen und
prisentierte die Inhalte in Ausstellungen in den jeweiligen Lindern. Zur ausfiihrlichen
Analyse des Projekts siche 6.5
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scherin nicht nur als anwesende Person, die beobachtet und Fragen
stellt, begriffen, sondern diese neben Fragen nach der personlichen
Motivation oder Kenntnissen, auch in das Schema der Unterteilung
nach Nationalititen miteinbezogen. Es wurde jedoch auch sehr deut-
lich, dass die Forscherin nicht der erwarteten Zielgruppe der Projekte
entsprach und nicht von auswirtigen Gisten ausgegangen wurde. So
war oft die zweite Frage — nach derjenigen nach der Herkunft der For-
scherin -, ob diese in der Gegend, Familie hitte oder jemanden kennen
wiirde. Es erschien den Akteur_innen ungewdhnlich, dass sie nur fir
die Auffithrung oder die Ausstellung gekommen war. Teilweise fithlten
sich einzelne Personen dann fiir die Forscherin verantwortlich bezie-
hungsweise versicherten sich, dass diese an denen ihr unbekannten
Orten keine Probleme hatte. Die Premiere des Stiicks ,Who’s afraid
of a maidservant?“ des Projekts ,Emergency Entrance® fand auferhalb
des Ortszentrums von Palermo um zehn Uhr abends statt. Anschlie-
end erfolgte noch ein Umtrunk und Abendessen fiir alle Beteiligten,
so dass die Forscherin mehrmals gefragt wurde, ob diese wieder in die
Stadt zurtickkime oder eine Mitfahrgelegenheit brauchte.

Die Durchfithrung der untersuchten Projekte erfolgte demzufolge in
einem lokal verankerten Setting, welches sich in den Zuschreibungen
an die Forscherin zeigte. Einerseits wurde die Forscherin als ,Fremde®
und Grenzgingerin wahrgenommen, andererseits wurde sie als Ein-
zelperson in die vorgefundenen Strukturen und Beziehungen integ-
riert und eingeordnet, indem sie den anwesenden Freund_innen und
Bekannten gleich gestellt und als zugehorig eingestuft wurde. Welche
Ziclgruppe die cinzelnen Projekte ansprachen, wie sich die Netzwerk-
strukturen hinter den Kooperationen zusammen setzten und entwi-
ckelten, welche Praxen und Inszenierungen wihrend der Durchfith-
rung zum Tragen kamen und welche Inhalte im Rahmen der Projekte
vermittelt wurden, wird im nichsten Kapitel aufgefithrt und analysiert.
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Die vier untersuchten Projekte wurden nach verschiedenen Kriterien
ausgewahlt, die eine breite Ausdifferenzierung erméglichen, aber auch
die Vergleichbarkeit gewihrleisten um ,reprisentable® Aussagen titi-
gen zu konnen. Nach Irene Gotz (2011) sind reprisentative Aussagen
nicht aus Einzelfallstudien ableitbar, die tiber induktives Vorgehen her-
ausgearbeiteten Ergebnisse konnen aber beispielsweise fur anschlie-
ende quantitative Studien genutzt werden.

Auflerdem bietet eine ,Ethnografie des Kleinen' die Moglichkeit zu ver-
folgen, wie grofie Konzepte, zum Beispiel gegenwirtig die Idee der weite-
ren politischen Integration des Vereinten Europa, aufgegriffen, umgesetzt

und institutionalisiert werden. (Gétz 2011, S. 62)

Gotz (2011) fithre weiter aus, wie mit Einzelfallstudien im Bereich
einer Multi-Sited-Ethnographie im wissenschaftlichen Feld der Euro-
paischen Ethnologie umzugehen ist. So ist im Rahmen der vorliegen-
den Arbeit der Fokus auf lokal verortete einzelne Beispiele zu richten
und deren Verbindungen sowohl zu nationalen als auch zu europi-
ischen und globalen Erklirungsmustern nachzuvollzichen. Dadurch
soll einerseits den in den Einzelfillen beinhalteten Besonderheiten
und Singularititen Rechnung getragen werden, diese werden aber
gleichzeitig auch in eine allgemeine oder regelmifige (trans-)natio-
nale Praxis und Inszenierung von Europiisierung eingeordnet. Dazu
werden grenziiberschreitenden Handlungen und Prozesse, denen die
Akteur_innen kiinstlerischer Kooperationen unterliegen und die von
diesen mit gesteuert werden, in den Blick genommen. Gétz (2011)
schrinkt aber unter Verweis auf Geertz (1996) die Méglichkeit,
Gesamtzusammenhinge zu erfassen, ein.

In einer in Stiicke auseinander fallenden Welt gilt es demnach, sich kon-
sequenterweise auf die kleinen Beispiele zu konzentrieren, Differenz und
Vielfalt einerseits als neues Leitprinzip anzuerkennen und andererseits

zu begreifen, dass Welt im Grofien mit den alten Leitkonzepten — wenn
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tiberhaupt dann als Stiickwerk, nur niherungsweise — erfasst werden
kann. (G6tz 2011, S. 60)

Die Finzelstudien sollen damit zu ausdifferenzierten Erkenntnissen
beziiglich der in Punkt 4.3 herausgearbeiteten Aussagen tber die
Inhalte der Projekte sowie die Intention der Projektpartner fithren
und dazu beitragen, diese im Gesamtbild einer europiischen Integ-
ration zu verankern. Der Fokus verschiebt sich demnach von einer
Betrachtung der europiischen Kulturpolitik und deren Funktion hin
zu einer Analyse der Praktiken, Inszenierungen und Vernetzungsstra-
tegien bei der Durchfiihrung und Umsetzung der Kooperationen, um
die Akteur_innen zu Wort kommen zu lassen und deren Sinn- und
Bedeutungszusammenhinge zu erkennen. Die untersuchten Projekte
setzten sich im Moment der Antragsbewilligung im Frithjahr 2011
wie folgt zusammen:



6 Untersuchte Projekte 117

Projekt Initiator Projektpartner Bereich Punkte?
,»Childhood. National Artees (Organisation fur Kulturelles Erbe 90
Remainsand Museum of die Forderung kindlicher

Heritage” the Romanian  Bildung), FR

Peasant, RO Museum of Lebork, PL
Romanian Cultural

Institute, RO
»Emergency Schauspielhaus Teatro Garibaldi, IT Darstellende 87
Entrance” Graz GmbH, AT Nationaltheater Prag, CZ Kiinste

Ungarisches Theater Cluj, RO
Nationaltheater Athen, GR

Habima Nationaltheater
Tel Aviv, Israel

,Via Villas - Foibos a.s., CZ  Architekturgesellschaft Interdisziplinar 83
Enrich Budapest, HU

Arcl'1itect”ura| Architekturmuseum

Heritage Wroctaw, PL

Forschungszentrum der
slowenischen Akademie fir
Wissenschaft und Kunst, Sl

»Connect Spielmotor Baltic Circle International Darstellende 81
Connect” Minchen e. V. Theatre festival, Fl Kinste

(Festival CAMPO, BE

Spielart), DE

Mercat de les Flors, ES

Forum Freies Theater e.V.,,
DE

Republique, DK
Tanzquartier Wien GmbH, AT

Tabelle 12: Uberblick iiber die untersuchten Projekte

Fur eine moglichst differenzierte Erkenntnis wurde darauf geach-
tet, Projekte aus unterschiedlichen Feldern und mit verschiedener
Bewertung durch die Expert_innen in das Forschungsvorhaben mit-
cinflielen zu lassen. Zugleich wurde eine geographische und institu-
tionelle ausgewogene Mischung an Akteur_innen beriicksichtigt. In
Anbetracht der aufgezeigten Tendenz, dass die Koordination haufig
von einer ,westlichen” Organisation iibernommen wird (siche 4.3.2),

20 Die von Seiten der Gutachter fiir die Projekte vergebenen Punkte (siche 4.3.2). Die
Gesamtpunkezahl liegt bei 100.
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wurde darauf geachtet, Projekte, die von einem Partner aus den neu-
eren Mitgliedstaaten der Europdischen Union geleitet wurden, zu
untersuchen. Im Projekt ,Connect Connect stammen allerdings alle
Partner aus den ilteren Mitgliedsstaaten und in ,Via Villas“ aus den
neueren Mitgliedsstaaten, wihrend in den beiden anderen Projekten
die Koordination einer geographisch disparaten Gruppe von einer
Organisation aus den ilteren sowie aus den neueren Mitgliedsstaa-
ten tibernommen wurde. Im Projekt ,Childhood* schliefllich findet
sich eine Dopplung der beteiligten Organisationen aus dem Land des
Koordinators. Gleichzeitig lassen sich mehrere Projekte einem The-
menbereich zuordnen oder verfolgen inhaltlich gleiche Darstellungs-
formen wie Ausstellungen oder Theaterproduktionen. Ebenso wur-
den die Erfahrungen bezichungsweise die Anzahl der bereits von der
koordinierenden Organisation durchgefithrten Kooperationsprojekte
beriicksichtigt. Die Ende 2010 beantragten Projekte erhielten bei der
Begutachtung der Antrige insgesamt zwischen 99 und 78 Punkte. Es
gab damit Projekte, die als fast perfekt bewertet wurden, insgesamt
ist die Bewertungsspanne aber hoch und verdeutlicht, dass die Pro-
jekte unterschiedlich wahrgenommen und beurteilt wurden. Die in
die vorliegende Arbeit aufgenommenen Projekte erhielten zwischen
90 und 81 Punkte.

Die Einzelfallanalysen folgen den in Punkt 2.2 dargestellten netzwer-
kanalytischen Analysekategorien. In einem ersten Schritt werden die
von den Kooperationen umgesetzten Inhalte vorgestellt und in Anleh-
nungan die ,Grounded Theory* analysiert (siche 5.1.2). Dadurch rich-
tet sich der Blick auf eine inhaltlich umfassende Auswertung, ein spe-
zieller Fokus auf die in Punkt 3.2 vorgestellten, von kiinstlerischen
Akteur_innen ausgelosten oder unterstiitzten Europiisierungsprozesse
folgt in der vergleichenden Analyse der Projekte in Punket 7.4. Nach
der Darstellung der Prisentationen der Kooperationsprojekte werden
in einem weiteren Schritt Netzwerkstrategie und Netzwerkstrukturen
in Hinblick auf Akteursart* und Machtverteilung betrachtet. In einem

21 Blum und Schubert (2009) unterscheiden beziiglich der Akteursart zwischen staat-
lichen, privaten und gesellschaftlichen Akteuren. Zum institutionellen Hintergrund
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dritten Punkt werden daran anschliefend die Netzwerkfahigkeit und
die Netzwerkeffekte im Prozess der Projektdurchfiihrung betrachtet
und die Netzwerkkriterien Dauerhaftigkeit, Freiwilligkeit und Gegen-
seitigkeit mit in den Blick genommen. Ebenso werden jeweils die in
Punke 4.2.3 dargestellten strukturellen und prozessualen Merkmale
interkultureller Kommunikationssituationen beleuchtet (vgl. Allport

1954, Pettigrew 1998).

6.1 ,Emergency Entrance” —ein
Theaterprojekt

EMERGENCY ENTRANCE

An International Theatre Project

O AHENS O PALERMO < TEL AVIV () PRAGUE 7 QLU) [ GRAZ

Abbildung 2: Logo ,,Emergency Entrance”, Quelle:
Festivalprogramm

Das Projekt ,Emergency Entrance” wurde von den Nationalthea-
tern aus Athen, Prag und Tel Aviv, dem ungarischen Theater in Cluj,
dem Schauspiclhaus Graz sowie dem Teatro Garibaldi in Palermo

durchgefiihrt.

Alle sechs Theater sind Mitglieder der Europiischen Theaterunion.
Das Schauspielhaus Graz und das Teatro Garibaldi verfiigten bereits
tber Erfahrung mit Projekten im Rahmen des europaischen Kultur-
programmes. Das Nationaltheater Tel Aviv war als assoziierter Partner
beteiligt, da Israel nicht zu den geforderten Herkunftsstaaten zéhl.
Federfithrend beim Ablauf war das Schauspielhaus Graz (siche 6.1.2).

der verschiedenen an Kooperationen beteiligten Partnerorganisationen zwischen 2007
und 2013 siche auch 4.3.3.
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Die Projektpartner verstindigten sich auf eine gemeinsame Thematik
und ein Format, die den einzelnen Produktionen, die vom jeweiligen
Theater ausgearbeitet und finanziert wurden, zugrunde lagen. Jedes
der sechs Hiuser inszenierte ein dokumentarisches Theaterstiick, dar-
auf aufbauend sollten die Inhalte in drei Workshops miteinander ver-

kniipft werden (siche 6.1.3).

Ein wesentlicher Aspekt des dokumentarischen Theaters ist dieser ver-
bindliche, mit Material abgesicherte Bezug auf die historische Wirklich-
keit, erst recht wenn diese noch nicht als historische Wahrheit bekannt

oder umstritten ist. (Irmer 2014, S. 16)

Die einzelnen Produktionen setzten sich mit dem spezifischen regi-
onalen bezichungsweise nationalen Umgang mit Minderheiten oder
Fliichtlingen auseinander und zeigten verschiedene Blickwinkel auf
,Fremdheit” auf (siche 6.1.1). Zur Datenerhebung besuchte die For-
scherin alle Stiicke in jhrem Auffihrungskontext an den unterschied-
lichen Orten, zwei der drei Workshops sowie deren anschliefender
Prisentation. Ebenso war das abschliefSende Festival in Graz, bei dem
alle Stiicke und Workshops prisentiert wurden, Teil der Untersu-
chung. Die analysierten Daten setzen sich damit aus Feldnotizen und
Gedichtnisprotokollen der verschiedenen Beobachtungssituationen
sowie informellen Gesprichen mit den unterschiedlichen Beteiligten,
Interviews mit einzelnen Schlisselpersonen als auch aus den Texten
der Theaterstiicke, den Webauftritten und den Auffithrungsdokumen-
ten (Programmen, Eintrittskarten, Flyer) zusammen.
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6.1.1 Zwischen Empathie und Individualitat:
Dokumentartheater tber Fremdheit und
Ausgrenzung

Es gehére zu den ureigenen Aufgaben des Theaters, brennende Themen
aufzugreifen und mit theatralen Mitteln auf der Bithne zur Diskussion
zu stellen. Dr. Claudia Schmied, 6sterreichische Bundesministerin fiir
Unterricht, Kunst und Kultur (Festival-Programm ,Emergency Ent-
rance®, Graz, 26.-29.01.2012, S.2)

Nach Cantrell (2013) wird Dokumentartheater als unmittelbar
geeignet betrachtet, diese Aufgabe zu erfiillen. Die sechs verschiede-
nen Bithnenproduktionen des Projekts ,Emergency Entrance® ent-
standen unabhingig voneinander. Bithnenelemente des freien Thea-
ters mit einem sehr kargen Bithnenbild und einer meist temporiren,
nah an der Bithnenfliche angebrachten Bestuhlung wurden aufge-
griffen. Die urspriingliche Intention fiir die Stiicke war die Verhand-
lung des Umgangs mit ,Fremden im Eigenen®, also Minderheiten
und Migrant_innen in den Herkunftsregionen der einzelnen Theater,
wovon letztlich in der Praxis geringfiigig vor allem vom Schauspiel-
haus Graz, abgewichen wurde. Der erste Arbeitstitel des Projekes, ,My
neighbour, my enemy®, zielte stirker auf 6rtlich anwesende ,Fremde*.
Diese Bezeichnung wurde schlieflich zum Titel des Prager Stiicks wah-
rend das Projekt ein neues tibergeordnetes Thema bekam, das sich eher
mit dem Inhalt des Grazer Stiicks erkliren lisst.

Das Stiick ,Who's afraid of a maidservant“ aus Palermo setzt sich mit
dem medialen, vorurteilsbeladenen Bild rumianischer Migranten aus-
einander. In der Tradition von Jean Genets ,Die Zofen“? leben zwei
ruminische Minner, die sich als Hausmidchen verkleidet haben, bei
ihrer querschnittsgelihmten Arbeitgeberin unter Bedingungen legaler

22 Die Stiicke von Jean Genet (1910 — 1986) sind teilweise sadomasochistisch geprigt.
In ,Die Zofen“ setzen zwei Schwestern als Zofen zwischen Traum und Wirklichkeit
dazu an, ihren Herren ins Gefingnis zu bringen und ihre Herrin zu vergiften. Letzt-
lich kénnen die beiden dem Wechselspiel aus Liebe und Hass nicht entkommen und
die Verhiltnisse nicht umkehren.
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Abbildung 3: Deckblatt
Programm Palermo
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Abbildung 4: Deckblatt
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Abbildung 5: Deckblatt
Programm Graz

Sklaverei und lavieren zwischen dem Wunsch
nach Freiheit und Anerkennung und der Not-
wendigkeit des Geldverdienens. Die beiden
italienischen Schauspieler, die die Migranten
darstellen, wechseln auf der Bithne zwischen
italienisch und ruminisch, dessen Aussprache
sie fiir die Auffithrung lernten.

»Invisible Olga“ aus Athen handelt von einer
Frau, die auf der Flucht vor Armut als Zwangs-
prostituierte ausgebeutet wird. Der Inhalt
basiert auf wahren Fillen und Zeugenaussa-
gen vor Gericht. Die drei minnlichen griech-
ischen Darsteller wechseln zwischen Rollen
als Zuhilter, Polizist, Anwalt und Freier, die
alle die von einer griechischen Schauspielerin
verkorperte Zwangsprositutierte ausnutzen.

Das Grazer Stiick ,Boat People® als theatrale
Recherche zur europiischen Fliichtlings- und
Sicherheitspolitik befasst sich mit der Situa-
tion von Bootsfliichtlingen und zeichnet
deren Beweggriinde fiir die Flucht sowie die
juristischen Hintergriinde der Asylverfahren
nach. Auf einen ersten dramaturgischen Teil
folgt eine Lesung von Fluchterzihlungen
durch die insgesamt vier osterreichischen und
deutschen Schauspieler_innen, bevor eine auf
einer Recherchereise nach Lampedusa ent-
standene Dokumentation iiber die Ankunft
von Fliichtlingsbooten gezeigt wird.
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»Promised Land“ aus Tel Aviv verwebt drei
Flichtlingsgeschichten mit Reaktionen aus
der israelischen Gesellschaft. Auf der Biithne
wird eine immer gleiche Befragung cines
Asylbewerbers zu seinem Fluchtweg sowie die
Erfahrungen einer Mutter und ihrer Tochter
als auch die Flucht einer Gruppe durch die
Wiiste dargestellt. Das Stiick endet mit den
Erzihlungen der sechs israclischen
Schauspieler_innen zur familidren Fluchtbio-
graphie der eigenen Grofeltern.

In ,My neighbour, my enemy“ aus Prag wird
der Umgang mit Roma in der tschechischen
Gesellschaft angeprangert. Darsteller_innen
sind zwei tschechische professionelle
Schauspieler_innen sowie drei tschechische
Romaaktivisten. Wihrend bei ,Promised
Land® die eigene Familien-Biographie der
Schauspieler_innen mit auf der Bithne pra-
sentiert wird, sind im Fall von ,, My neighbour,
my enemy” als einzigem Stiick die verhandel-
ten Figuren selbst auf der Bithne anwesend.

In umgekehrter Konstellation ist dies beim
ungarisch-rumanische Stiick ,Draculatour®
aus Cluj der Fall. Die Produktion handelt
vom Umgang der Ruminen mit dem durch
Bram Stoker vom Westen auferlegten Dra-
cula-Mythos und setzt sich mit der Macht-
losigkeit verschiedener Biirger_innen gegen-
tiber Korruption und Politik im eigenen Land
sowie im Ausland auseinander. Ein Muse-
umsdirektor versucht mithilfe eines lokalen
Politikers fiir ein Kunstwerk, welches sich
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Abbildung 6: Deckblatt
Programm Tel Aviv
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Abbildung 7: Deckblatt
Programm Prag
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Abbildung 8: Deckblatt
Programm Cluj
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mit den Zuschreibungen an Vlad III.** und dessen Eintritt gegen
Ungerechtigkeit befasst, Gelder einzuwerben. Wahrend alle Beispicle
fur gegenwirtige Ungerechtigkeiten als politisch nicht durchfiihr-
bar abgelehnt werden, bedient sich der Politiker am Ende des Stiicks
der Idee des Museumsdirektors und lsst sich von diesem gleichzeitig
tur die ,geleistete Untersiitzung® bei der Suche nach Férdermitteln
bezahlen.

Aus der gemeinsamen Betrachtung aller Stiicke ergaben sich fir die
Besucher_innen sowie fiir die Forscherin verschiedene Verbindungs-
linien zwischen den einzelnen Stiicken. So haben ,,Draculatour® und
»Boat People® einen primir iiberregionalen Bezug, wihrend die ande-
ren Stiicke Geschehnisse vor Ort thematisieren. Gleichzeitig setzten
sich sowohl die Stiicke aus Graz sowie aus Tel Aviv mit Flichtlingen
auseinander, wahrend die Stiicke aus Cluj, Palermo und Athen im wei-
testen Sinne von Arbeitsmigration handeln und sowohl die Stiicke aus
Prag aus als auch aus Cluj sich auf Minderheiten oder den ,internen
Anderen® beziehen. Im Falle von ,,Draculatour” verweist das Stiick auf
die durch Bram Strokers ,Dracula® exotisierte Figur des Vlad IIL., wel-
che lokal anders betrachtet und verhandelt wird als im tiberregionalen
Kontext. Wihrend die Fremden in ,Who’s afraid of a maidservant®
»Invisible Olga“ und ,,Boat People® eher vor der Gesellschaft verborgen
werden, sind die Protagonisten aus ,Promised Land“ und ,My neigh-
bour, my enemy* gesellschaftlich sichtbar.

23 Vlad I11. (1431-1476/1477) war ein Fiirst der Walachei. Sein Beiname ,Driculea®,
»Sohn des Drachen® leitet sich wahrscheinlich davon ab, dass sein Vater Vlad II. im
Drachenorden Kaiser Sigismunds war. Vlad ITL. war im Widerstand gegen das Osma-
nische Reich aktiv und ihm werden verstirkte Pfahlungen zugeschreiben, die zu dem
Beinahmen , Tepes” (auf deutsch ,Pfihler®) fithrten. Im Stiick ,Draculatour® wird die
historische Figur als ,Vlad Tepes* bezeichnet und als Kimpfer gegen Ungerechtigkeit
angeschen.
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[ Uberregionaler Bezug] [ Lokale Verortung ]

[ Cluj ][ Palermo ][ Athen ] Tel Aviv
[ Arbeitsmigration Flichtlinge

‘ ,Zugewiesene” ’ ‘ ,hegierte” ‘ sichtbare }

Fremdheit Fremde ,Fremde”

Abbildung 9: Verbindungslinien zwischen den Stiicken des Projekts
»Emergency Entrance”, eigene Darstellung

Die im Rahmen der Kooperation entstandenen Stiicke drehen sich
damit alle um den Umgang mit ,Fremdheit“(siche Abbildung 10). The-
atral wird dieser inhaltlich durch das Aufgreifen von Vorurteilen und
Stereotypen sowie durch Kritik am gesellschafilichen und politischen
Umgang mit ,Fremden® aufbereitet. Simtliche Stiicke setzen zudem
daran an, dass die ,Fremden wieder zu Subjekten werden und auf der
Biihne in Erscheinung treten. Die Themen werden durch die Produk-
tionssituation lokal umgesetzt, sodass Zusammenhinge zwischen den
Stiicken kaum bestehen bezichungsweise ohne Absprache mit den
anderen Theatern in die Auffihrungen eingebunden sind. Gleichzei-
tig werden im Rahmen der Diskussion um den Umgang mit ,,Fremd-
heit® europidische Werte verhandelt und ausgehandelt, wie im Weite-
ren dargestellt wird.
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Lokale Verhandlung Kaum Verbindungen
der Thematik zwischen den Stiicken

Dokumentartheater und der

Umgang mit ,Fremdheit”

Personalisierung: Fremde
werden zu Subjekten

v

[ Verhandlung von Europa J

Abbildung 10: Skizze Inhalt ,Emergency Entrance”: Doku-
mentartheater und ,Fremdheit”, eigene Darstellung

Dokumentartheater und der Umgang mit ,,Fremdheit“

Das ist nicht erfunden. Das Stiick entstand nach intensiver Recherche.
Es versucht, ein exemplarisches Bild der Lage zu zeigen und verwendet
Fakten von wahren Fillen und Zeugenaussagen aus Gerichtsprozessen.
Yiorgos Paloumpis, Regisseur ,Draculatour” (Festival-Programm ,Emer-

gency Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012, 8.9)

Dokumentartheater hat den Anspruch, iiber wahre Begebenheiten
und tatsichliche Fakten zu berichten. Dazu wird Material aus ver-
schiedenen Quellen zusammengestellt, welches nach Weiss (1971)
auch nicht verindert werden soll. Das Theater wird damit zu einer
Form gelenkter Aufmerksamkeit. Die Gerichtetheit des Stiickes ent-
steht durch die Steuerung der Auswahl der verhandelten Texte (vgl.
Kroesinger 2014) .

Diese kritische Auswahl, und das Prinzip, nach dem die Ausschnitte der
Realitit montiert werden, ergeben die %alitét der dokumentarischen
Dramatik. (Weiss 1971, S. 92)
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In den cinzelnen Stiicken des Projekts ,Emergency Entrance® werden
verschieden Meinungen und Ansichten miteinander verkniipft. Frem-
denfeindliche Anschuldigungen wurden thematisiert und die dahin-
terstehenden Angste und Vorurteile aufgegriffen. So spielt der Islam als
wahrgenommene Bedrohungbei ,Boat People” und ,,Promised Land*
cine iibergeordnete Rolle und die Metaphern einer Masseninvasion,
wie Uberfremdung, Welle etc. tauchen immer wieder auf. , Islam® wird
zu einer Chiffre unter der alles Fremde subsumiert wird.

There is another typical economic refugee. Without prospects he sets out
for us from his homeland, to take the most valuable thing we have from
us: jobs. He is usually Muslim. Insha’Allah? (Auszug aus ,,Boat People®)

Die Journalistin Andrea Bohm, die in der Wochenzeitung ,DIE
ZEIT* schreibt, war im Rahmen des Festivals in Graz im Januar 2012
zu cinem Symposium geladen. Dabei erlduterte sie, dass der Begriff
der ,Flut® gerade auch bei einer geringen Anzahl an Flichtlingen
genutzt wird. In Bezug auf Lampedusa verwies sie darauf, dass durch
den begrenzten Platz einer kleinen Insel leicht Bilder von Masse erzeu-
gen werden konnen. Hieraus ergab sich ein ,doppelter” Verweis auf
Zeitungsartikel: Einerseits im Stiick und gleichzeitig nochmal von
aufSen durch die Bekriftigung durch die Journalistin. Die Stiicke wur-
den im Rahmen von Diskussionsveranstaltungen und Symposien in
verschiedene Kontexte eingebettet und das Publikum bei der Reflek-
tion der aufgeworfenen Thematik begleitet. Die Besucher eines gedie-
genen Nationaltheaters, welches zu einer nationalen Einheit beitragen
sollte und dem oft vorgeworfen wird, ein eher homogenes Zuschauers-
pektrum zu haben (vgl. Giirses 2000), werden damit mit ,,Stérungen®
in diesem uniformen Bild konfrontiert. Aber auch die Akteur_innen
selbst setzten sich mit ihren Ansichten auseinander.

Wir waren stindig mit unseren eigenen Vorurteilen konfrontiert. Unfass-
bar, dass die Flichtlinge niche alle als ,Opfer auftraten und die Exe-
kutive — Kiistenwache und Militir — nicht als , T4ter”. Christine Eder,
Regisseurin ,,Boat People® (Festival-Programm ,,Emergency Entrance,
Graz, 26.-29.01.2012, S.25)
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Die Darsteller_innen nehmen sich von der geduflerten Missbilligung
nicht aus und stellen sich dem kritisierten Publikum gleich. Die Ver-
urteilung von Medien und Politik soll so vom Publikum selbst nach-
vollzogen werden. In Bezug auf ihre Ablehnung der europaischen
Grenzpolitik setzten die Stiicke auf Uberspitzung und Sarkasmus.
Die Diskrepanz zwischen politischer Haltung und politischen Hand-
lungen kam so zu tragen. Dem Publikum wird ebenso in Hinsicht auf
seine Selbstbezogenheit ein Spiegel vorgehalten und darauf verwiesen,
wie die gangigen Argumente fiir das Nichthelfen so lauten.

Whoa! That’s really awful! Our African brothers are in trouble! They’re
suffering! And I'm to blame! I want to help! I will donate! I donate a good
amount every year! I'd like to donate even more! But to whom? I need
to think about this. The starving? The children? The mutilated women?
The AIDS orphans? The unaccompanied refugees? [...] Oh God, I'm

overwhelmed. I'm hungry. (Auszug aus ,,Boat People®)

Das Stiick ,Promised Land“ verurteilt zudem pauschale Zuschreibun-
gen an Flichtlinge und wie diese sich zu verhalten haben, und thema-
tisiert die empfundene Verletzung des Stolzes bei einer Behandlungals
reiner Empfinger. Um Verallgemeinerungen und Stereotype zu hin-
terfragen, werden die Geschichten personalisiert und zu personlichen
Erinnerungen der Darsteller_innen, wie im Folgenden dargelegt wird.

Personalisierung: Fremde werden wieder zu Subjekten

Playing a real-life figure also incurred a sense of responsibility towards
the representation of that figure which is wholly different from playinga
fictional character. (Cantrell 2013, S. 5)

Im Rahmen der einzelnen Stiicke wurde durch die Verwendung von
faktenbasierten Texten Minderheiten Bithnenprisenz verschafft. Diese
werden auf der Bithne von den verschiedenen Schauspieler_innen dar-
gestellt oder treten als Laiendarsteller selbst auf. Damit das Publikum
sich mit der dargestellten Situation identifizieren und mitleiden kann,
ist eine Figur, die sich von den Zuschauer_innen unterscheidet, die-
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sen aber auch nicht ginzlich fremd ist, nach Ansicht des Theaterwis-
senschaftlers Andreas Englhart (2013) nétig. Ein zu hoher Grad an
Fremdheit fithre zu einer Essentialisierung der dargestellten Figur oder
reduziere diese auf eine oberflichliche Wahrnehmung der dahinter ste-
henden Person.

Dann bemerkt man, dass die Verweigerung der Annahme einer Essenz des
Anderen dazu fithrt, dass der Andere immer nur als dsthetische Erschei-
nung, als Oberflichenphinomen und Inszenierung angeschen wird, was
wiederum eine Entpersonalisierung und Distanzierung vom Leiden des

Anderen zur Folge haben kann. (Englhart 2013, S. 98)

Die Personalisierung der Erzahlung wirkt dem Verschwinden Einzel-
ner innerhalb einer anonymen Masse entgegen und lisst die Figuren
den Zuschauer_innen vertraut werden. Die Stiicke folgen damit der
von Mortazavi (2011) in Bezug auf deutsche Theaterstiicke aufgestell-
ten Forderung:

Wir brauchen also Geschichten, welche die kulturelle Vielfalt unserer
deutschen Gesellschaft aufgreifen, die Menschen mit anderem kulturellen
Hintergrund nicht als ,Fremde® ausstellen, sondern die sie als selbstver-
stindlichen Bestandeteil unserer Gesellschaft vorkommen lassen. (Mor-

tazavi 2011, S.75)

Im Stiick ,Draculatour®, welches vom ungarischen Theater in Cluj
produziert wurde, stellen die Schauspieler_innen als Angehérige
einer Minderheit die Situation Ruminiens bezichungsweise Trans-
sylvaniens in Europa in den Mittelpunkt. Der Bezug zum Stiick aus
Palermo ist durch eine abwesende, in Italien arbeitende, ruminischen
Figur in der Darstellung aus Cluj zwar enthalten. Die rumanischen
Angehorigen werden bei dem Tode dieser sowohl von italienischer
als auch ruminischer Seite um das ausgezahlte Schmerzensgeld betro-
gen. Die Wehrlosigkeit Einzelner wird jedoch ebenso tibertragen auf
Minderheiten innerhalb Ruminiens sowie durch das von auflen auf
Transsylvanien projizierte Branding des Dracula-Mythos auf Rumi-
nien insgesamt. Damit erhalten Unsichtbare und Unterdriickee eine
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Stimme und werden einer gruppenbezogenen Objektivierung durch
die Medien entrissen. Dies betrifft sowohl einzelne Individuen als auch

gesellschaftliche Gruppen.

Verhandlung von Europa

The question is whether this society acknowledges human rights as a valid
topic at all. When you look at who has the power today - it is openly
declared that influential groups rule this country, and it is unknown
whom they represent, so they totally ignore the issues relating to human
rights. Ma¢j Samec, Dramaturg des Stiicks ,My neighbour, my enemy®
(Festival-Programm ,Emergency Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012,$.17)

Obwohl die Beziige der einzelnen Stiicke lokal oder regional angesie-
delt sind, lassen sich, wie dargestellt, chrschncidungcn zwischen den
einzelnen Kontexten im Hinblick auf die Reaktion auf Fremde nach-
vollzichen. Gleichzeitig wurden jeweils andere Themen als ,brennend”,
also neu, skandal6s oder tabuisiert erfasst und von den Akteur_innen
bearbeitet. So nahem ein 6sterreichischer Zuschauer in Graz die The-
matik des Prager Stiicks als bekannt und redundant wahr, wihrend
die Anwesenheit von Roma auf der Bithne in Prag heftig diskutiert
wurde. Die Ubertragbarkeit der einzelnen Stiicke ist damit von Uber-
setzungsleistungen der Zuschauer_innen abhingig. Was bedeutet dies
tur die Wahrnehmung von Gemeinsamkeiten zwischen den Stiicken
und damit der Verbindung der lokalen Besucher_innen der einzelnen
Stiicke? Mit ,,Europa“ und demzufolge mit ,europdischen Werten®
setzt sich inhaltlich nur ,Draculatour” auseinander, da das Stiick sich
auf eine europiische Offentlichkeit bezieht und die Konstruktion von
Identititen und deren Aushandlungen darstellt

We'll reconcile the nations and the countries here. (Auszug aus ,Dra-

culatour®)

Die Verhandlung Europas iiber die Inhalte der Stiicke fand jedoch
vor allem zwischen den direke beteiligten Akteur_innen statt (siche
6.1.3). Die Verbindungslinien zwischen den Stiicken wurden dem
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Publikum damit innerhalb der Workshopprisentationen deutlich,
deren Inhalte von den dokumentarischen Produktionen abwichen. In
Bezug auf ,Parallel Lives®, ein Theaterprojekt welches von der Kon-
zeption der Zusammenstellung sechs verschiedener Dokumentarthe-
ater unter einem tibergeordneten Thema mit ,Emergency Entrance®
vergleichbar ist, spricht der Germanist und Theaterkritiker Thomas
Irmer (2014) an, dass die Stiicke nicht auf einen sofortigen Vergleich
ausgelegt sind, sondern Verbindungen erst im Nebeneinander méglich
werden, auch wenn die einzelnen Produktionen lokal verortet sind und
keinen Anspruch auf eine vollstindige Darstellung einzelner Themen-
komplexe erheben. Auch die Stiicke von ,Emergency Entrance® sind
nicht erstellt worden, um sich zu einem Gesamtbild zusammenzufii-
gen, sie lassen aber verschiedene Verbindungen, Unterschiedlichkei-
ten und Verbindungen zu. Rumin_innen finden sich als Opfer wie
auch als Tater_innen in den verschiedenen Stiicken wieder. In ,Dra-
culatour wird die Hierarchie zwischen Tdtern und Opfern aus einem
Land verhandelt, die ausbeuterische Komponente durch auslindische
Titer kommt hinzu, wihrend in ,Invisible Olga“ die eignen Landsleute
als Tiater angeklagt werden. In diesem Stiick werden auch Fragen zwi-
schen Minnern und Frauen aufgeworfen.

Da die einzelne Inszenierung zunichst nur fiir sich in ihrem jeweiligen
Herkunftsland erarbeitet und vorgestellt wurde, ist dieser Blick natiirlich

erst auf dem Festival moglich geworden. (Irmer 2014, S. 15)

Das Projekt ,Emergency Entrance® fiigte sich auf diese Weise gra-
phisch zu einem Gesamtbild zusammen, welches aus den einzelnen
Stiicken besteht und einen europiischen Zusammenhang auffichert

(siche Abbildung 11).
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An International Theatre Project
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Abbildung 11: Logo ,,Emergency Entrance” und die Deckblatter der Programme

Die Moglichkeit alle Stiicke zusammen zu betrachten, verbleibt nur
den Besucher_innen des Festivals in Graz. Festivals bieten dariiber
hinaus den Raum fir spezifische Inszenierungen von Ereignissen,
an denen Zuschauer innen sich zu einer Gemeinschaft entwickeln
kénnen.

Wie eine Art Meta-Regisseur/in kann die Leitung eines Festivals versu-
chen, aus dem Zusammenwirken der ausgewihlten Prisentationen eine
eigene dsthetische Erfahrungund/oder politische Effekte zu initiieren, die
deutlich iiber das Wirkungspotential der einzelnen Auffithrung hinaus-
gehen. [...] Faszinierend ist schlielich der Gedanke, mithilfe von Festi-
vals zu einer entschiedenen Europiisierung und Internationalisierung der

Theaterlandschaft zu gelangen. (Warstat 2009, S. 513)

Das Festival in Graz vereinte nicht nur die Dokumentartheaterstiicke
sowie die Prisentationen der verschiedenen Workshops (zum Ablauf
des Projekes ,Emergency Entrance® siche auch 6.1.3), sondern schufim
Rahmen von Symposien und 6ffentlichen Riumen (siche Abbildung
12**) Moglichkeiten der Auseinandersetzung und Diskussion zwischen
den Besucher_innen des Festivals. Die Idee, neben der Prisentation des
Festivals das ,normale® Programm des Schauspielhauses weiter durch-

24 http://emergency-entrance.beep.com/, 04.05.2016
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zufiithren zu kénnen wurde schnell verworfen als den Verantwortlichen
des Schauspielhaus Graz bewusst wurde, wieviel Raum die Prisenta-
tion des Projekts ,Emergency Entrance® einnchmen wiirde.

Abbildung 12: Festival ,Emergency Entrance”, Schauspiel-
haus Graz, Fotographie Lupi Spuma

Das Theaterhaus wurde damit sowohl raumlich als auch personell zur
Ginze zum Ort der Auffithrung des Projekts und von der Zusammen-
arbeit mit den anderen Theaterhiusern beeinflusst. Wie sich die einzel-
nen Theater zu dem Projekt ,Emergency Entrance zusammenschlos-
sen, wird im Folgenden anhand der Netzwerkstrukeur sowie der damit
verbundenen Strategie eines institutionalisierten Verbundes, erldutert.

6.1.2 Networking innerhalb der Europaischen
Theaterunion

Die Verantwortung fur das Pg
Projekt ,Emergency Entrance®

lag beim Schauspielhaus Graz. TN 5
Zwischen 2007 und 2008 hatte
dieses bereits zusammen mit
Theaterhdusern aus Budapest,
Palermo’ Athen

Krakau, Bukarest und dem

auch an ,Emergency Entrance*
beteiligten Teatro Garibaldi
aus Palermo das EU-geforderte
Projeke ,,Blog the Theatre. Mul-

Tel Aviy

200km :
stepmap.de &)

Abbildung 13: geographische Ubersicht
»Emergency Entrance”, eigene Darstellung
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timedial frontier crossing on stage and in virtual space” (EACEA
2007) durchgefiihrt, welches als ,,good practice”-Projekt ausgezeichnet
wurde. Das Teatro Garibaldi war im gleichen Forderzeitraum an einem
weiteren europiischen Kooperationsprojekt mit Hausern in Bukarest,
Mailand, Thessaloniki und Bobigny zum Thema ,Liquid Frontiers*
beteiligt. Diese Zusammenarbeit wurde von der Europiischen Thea-
terunion koordiniert. Thematisch spielte damit in beiden Kooperati-
onen der Begriff der ,Grenze® eine Rolle.

Alle an ,Emergency Entrance® beteiligten Theater sind ebenso wie die
Hauser des parallel stattfindenden Projektes ,Liquid Borders® Teil der
Europiischen Theaterunion. Diese wurde 1990 basierend auf einer 31
Jahre alten Kooperation zwischen drei Theatern in Italien, Frankreich
und Spanien auf Initiative des damaligen franzésischen Kulturminis-
ters Jack Lang und des Direktors des Maildnder Theaters Piccolo, Gior-
gio Strehler, gegriindet. Sie verfolgt das Ziel, Ost- und Westeuropa zu
vereinen. Aktuell umfasst die Theaterunion mehr als 40 Mitglieder,
unter denen sich 19 Theater befinden.

First centred on a programme of regular festivals with the aim to unite
East and West, the Union has developed into a network of European
theatres combining artistic and political goals, and using existing artistic
platforms in order to strengthen professional exchange and promote an

open Europe of culture.””

Die Mitgliedschaft in einem institutionalisierten Netzwerk aus einem
spezifischen Feld kiinstlerischer Produktion war damit fiir die Durch-
fuhrung von ,Emergency Entrance® zentral. Theaterhiuser, die eine
dokumentarische Produktion in ihr Programm aufnehmen wollten,
wurden auf Treffen der Europaischen Theaterunion eruiert und die
Kooperation auf diese Weise in die Wege geleitet.

25 http://www.union-theatres-europe.cu/UNIQ143711937718587 /ute, 17.7.2015.
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Abbildung 14: Die Europaische Theaterunion 2011, Sitz der Theater,
eigene Darstellung

Gleichzeitig erweiterte die zugrundeliegende Netzwerkstrukeur eines
institutionalisierten Verbundes zwischen Theatern die potentiellen
Partner iiber an EU-Programmen teilnahmeberechtige Linder hinaus.
Das Habima Nationaltheater Tel Aviv war an ,Emergency Entrance®
beteiligt, wurde aber als assoziierter Partner nicht in den offiziellen
Statistiken vermerkt. Die Fithrung der Europiischen Theaterunion
durch den Leiter des Nationaltheater Tel Aviv verdeutlicht jedoch die
Relevanz, die die Beteiligung dieses ,auflereuropaischen® Hauses fiir
die Verdichtung der Netzwerkstrukturen hat. Im Rahmen des Kon-
zepts sprachen sich die Theater dahingehend ab, dass die Anzahl der
Schauspieler_innen mindestens drei betragen sollte, insgesamt aber
fur die Finanzierung eher klein gehalten werden musste. In die Koope-
ration waren zudem die Intendant_innen und Dramaturg_innen der
einzelnen Theater, die Koordinator_innen der Zusammenarbeit, die
Autor_innen und Regisseur_innen der einzelnen Stiicke und auch
die verschiedenen Techniker_innen miteinbezogen. Bedingt durch
die theatrale kulturelle Praxis einer konkreten Ortsbindung wurden
die einzelnen Stiicke den unterschiedlichen Bithnen, Auffithrungsor-
ten und Sprachkenntnissen angepasst. Damit traten auch verschiedene
nationale Theaterstrukturen und Traditionen miteinander in Kontakt.
Diese bilden weiterhin einen programmatischen und legitimatorischen
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Rahmen, der den Fortbestand der Nationaltheater und deren Forde-
rung stiitzt, wahrend gleichzeitig Verbindungen zwischen den einzel-
nen Theaterkulturen bestehen.

Denn den angedeuteten transkulturellen Verflechtungen, die im Grunde
das Hauptkennzeichen der bis heute bekannten Theatergeschichte sind,
stand zumindest bislang die konkrete Ortsgebundenheit des Theaters als

kulcurelle Praxis wic eine Art Gegenpol gegeniiber. (Warstar 2009, S. 512)

Die klare Unterscheidung zwischen festen und freien Theatern sowie
staatlichen und privaten Hiusern dndert sich gegenwirtig, wozu auch
die Europdische Kommission durch die Forderung der Kooperationen
beitrdgt. Dieser strukturelle Trend geht allerdings iiber Europa hin-
aus und setzt sich auf internationaler Ebene fort (vgl. Warstat 2009,

S.512).

Die Kooperationspartner des Projekts ,Emergency Entrance” sind
folglich in ein institutionelles Netzwerk cingebunden, in dem Wissen
iiber die Umsetzung einer europdischen Zusammenarbeit vorhanden
ist. Dieses wird fiir die gemeinsame Entscheidung zur Produktion von
dokumentarischen Theaterstiicken abgerufen. Durch die unterschied-
lichen finanziellen Beteiligungen der einzelnen Partner sowie die efhizi-
ente Nutzung von Treffen fiir die Besprechung mehrerer Projekte wur-
den ungleiche bezichungsweise fehlende 6konomischen Ressourcen
ausgeglichen und personliche Beziehungen zwischen den Beteiligten
aufgebaut und somit Strategien und Praxen fiir den Umgang mit gerin-
gen finanziellen Ressourcen geschaften. Kooperationen werden als Orze
der Begegnung zar Vertiefung von Netzwerkstrukturen genutzt, wie im
Folgenden erldutert wird.
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Wissen Uber Ko-
operationen

Institutionelles
Netzwerk

Kooperationen als Orte der Begegnung

‘ Strategien und Praxen des Umgangs ’

mit geringen finanziellen Ressourcen

I

‘ Vertiefung der Netzwerkstrukturen ’

Abbildung 15: Skizze Struktur ,,Emergency Entrance”:
Kooperationen als Orte der Begegnung, eigene
Darstellung

Kooperationen als Orte der Begegnung

Wie verarbeitet das Europiische Theater dieses Europa, in dem reale aber
oft unsichtbare Grenzen sehr scharf Zugehorige von Nicht-Zugehérigen
scheiden? Mit dieser Frage gaben wir auf einer Versammlung der Europi-
ischen Theaterunion den Anstof8 fiir dieses Projekt. Anna Badora, Inten-
dantin Schauspiclhaus Graz (Festival-Programm ,Emergency Entrance®,
Graz, 26.-29.01.2012, S.4)

Die Europiische Theaterunion ermoglicht feste Orte der Begegnung,
an denen unabhingig von aktuellen Projekten tiber Themen und Ideen
diskutiert werden kann. Die Durchfithrung von Kooperationen ver-
vielfacht in diesem Sinne mégliche Treffpunkte und fithrt zu einer
Verdichtung des Netzwerkes. Das Kooperationsprojekt ,Blog the
Theatre®, welches vom Schauspielhaus Graz zwischen 2007 und 2009
koordiniert wurde, fithrte bereits vor ,Emergency Entrance® zu einer
Neuausrichtung der Vernetzung. In diesem Projekt wurden osteuropi-
ische Theaterhduser miteinbezogen, was innerhalb der Europiischen
Theaterunion zu Verdnderungen fiithrte. So bemerkte die Intendantin
des Schauspielhauses Graz, Anna Badora:
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Wir merkten, dass die Grazer cher auf westliche Metropolen als nach
Belgrad und Zagreb blicken. Doch dann starteten wir Hals tiber Kopf
unser erstes internationales Projeke, ,Blog the Theatre®, mit fiinf Lindern.
Wir haben auch iiber ORF online gestreamt, den Zuschauerraum virtu-
ell erweitert. Es hat bei der Europaischen Theaterunion Aufschen erregt
und wurde als bestes EU-gefordertes Theaterprojekt 2008 ausgezeichnet.
(Schmide 2013)

Gleichzeitig wird damit auf den Aufbau einer kontinuierlichen Zusam-
menarbeit zwischen den einzelnen Hiusern verwiesen, ohne konkrete
Personen aufzufiihren, sodass nicht ersichtlich ist, ob das ausgespro-
chene ,wir" sich auf die Institution oder einen Personenkreis bezieht.
Im Falle von ,Emergency Entrance® hatten nur einzelne Akteur_innen
bereits Erfahrung mit internationalen Kooperationen und auch die
Verantwortlichen des Schauspicelhaus Graz begannen zum grofien Teil
erst nach dem Projekt ,Blog the Theatre® an diesem Theater titig zu
sein. Dies bedeutete jedoch nicht, dass einzelne Schauspieler_innen
und Regisseur_innen nicht bereits zusammengearbeitet hatten oder
fur die Durchfithrung des Projekts ihre privaten Kontakte nutzten.

Viktorie Cermikov4, die Regisseurin des Prager Stiicks und die daran
beteiligte tschechische Schauspielerin Daniela Vorackové kannten
sich sehr gut und entschieden sich aufgrund dieser Vertrauensbasis
fiir das Projekt zusammen zu arbeiten. Viktorie Cermékové konnte
zudem durch ihr personliches Netzwerk drei Roma davon tiberzeugen,
sich fiir die Teilnahme an der Produktion zu entscheiden. So berich-
tete David TiSer® in Graz, dass es fiir ihn ausschlaggebend war, als er
bei einem Treffen mit Viktorie Cermékova herausfand, dass er deren
Mutter, die als Aktivistin fiir die Gleichstellung der Roma titig ist,
kannte. Er ging damit von einer gemeinsamen Denkweise innerhalb
der Gruppe aus. Die anderen beiden Roma-Darsteller wiederum waren
David TiSer personlich bekannt und wurden tiber ihn vermittelt. Diese

26 David Tier ist ein tschechischer Roma, der als Schauspieler aktiv ist und in Prag eine
NGO leitet, die sich fiir die Belange der Roma einsetzt. Er ist zudem Mitglied des tsche-
chischen Rates fiir Angelegenheiten der Minderheit der Roma (Government Council
for Roma Minority Affairs).
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personliche Buirgschaft war relevant, da fiir die drei Roma vor der Ent-
scheidung fiir die Teilnahme am Projekt grofSe Unsicherheit beziiglich
der zugewiesenen Rolle bestand, da bei Fragen zu Romaangelegenhei-
ten oft ,iiber” diese aber ,nicht mit diesen agiert wiirde. Dementspre-
chend erklirte David Tiser auf dem ,Emergency Entrance Festival®
im Januar 2012 in Graz, dass er erstaunt ob der Ubernahme eine der
Hauptrollen im Stiick war.

Damit erweiterte die Kooperation einerseits die Verbindung zwischen
den cinzelnen Hiusern und den Kiinstler_innen und ging andererseits
auch iiber das kiinstlerische Feld hinaus. Indem die Zusammenarbeit
auf personlichen Kontakten basiert, nehmen Personen, die die Institu-
tionen verlassen, zwar Wissen in Bezug auf Kooperationen mit, bauen
aber auflerhalb des institutionalisierten Netzwerkes weitere Kontakt-
punkte zu anderen Organisationen auf. Die Akteur_innen bewegen
sich damit in einem stindigen Wechseln zwischen formellen und infor-
mellen Netzwerken, die neben den offiziellen Verbinden existieren.
Wihrend die institutionalisierten und formellen Verkniipfungen fiir
die Antragstellung und die Reputation der Projektpartner auf offizi-
eller Ebene relevant sind, tragen die privaten Verbindungen die Aus-
gestaltung des Projekts.

Wissen iiber Kooperationsprojekte

Durch die frithere Teilnahme an verschiedenen Kooperationspro-
jekten hatten die einzelnen Organisationen bereits Kenntnisse tiber
das Vorgehen fir die Beantragung der Forderung. Gleichzeitig fan-
den innerhalb der einzelnen Hauser Wechsel der Angestellten statt.
Daher wandten sich auch die Akteur_innen des Projekts ,Emergency
Entrance®an die Kulturkontakestellen und lieflen den Antrag von die-
sen tiberpriifen, bevor er nach Briissel abgesandt wurde. Ebenso wur-
den verschiedene Informationstreffen in Briissel, auf denen beispiels-
weise Details und Anforderungen zur Erstellung des Abschlussberichts
erlautert wurden, wahrgenommen. Auch wenn dieser Ablaufals detail-
liert und teilweise schwierig angesehen wird, war die Zustimmung zu
den strukturellen Vorgaben fiir die Férderung sehr hoch. Von Seiten
der Dramaturgin des Schauspiclhauses Graz, Regina Guhl, die auch
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die kiinstlerische Leitung iiber das Projekt ,Emergency Entrance® inne
hatte, wurde angemerke, dass sich die Verantwortlichen auf europii-
scher Ebene um den Abbau von Biirokratie bemiihten und auch der
Eigenanteil an der Finanzierung wurde als notwendig fur die Invol-
viertheit und Eigenmotivation der Partner und eine damit verbundene
erfolgreiche Durchfiihrung der Projekte angeschen (zur kongruenten
Position der Europiischen Kommission siche 4.3.2).

Einzelnen Akteur_innen waren zudem die politischen Fallstricke der
Antragstellung bekannt. Die israelische Prisidentschaft der Europai-
schen Theaterunion fithrte dazu, dass bei der Beantragung von Pro-
jekten verschiedene Punkte beachtet werden mussten. So berichtete
cine Mitarbeiterin der Europiischen Theaterunion, dass deren Mit-
gliedern planten, ein Projekt zum ,, Arabischen Frithling® in einem
Forderprogramm fiir die Zusammenarbeit zwischen Mittelmeerlin-
dern zu beantragen. Der Antrag dazu muss jedoch von einem Mittel-
meeranreinerstaat stammen, wodurch ihn die UTE nicht selbst stel-
len kann. Gleichzeitigkonnen in diesem entweder ,arabische® Lander
oder Israel als Partner aufgefiihrt sein, da dieser sonst keine Chancen
auf Bewilligung habe, wie die UTE nach Aussage der Mitarbeiterin
informiert wurde. Nach Annahme des Antrags ist die Zusammenar-
beit mit weiteren Partnern dann nicht mehr ausgeschlossen. Aufgrund
des israclischen Prasidenten wurde Isracl mit in den Antragaufgenom-
men. Zusammenfassend sind damit fir die erfolgreiche Beantragung
der Projekte zahlreiche Faktoren zu beachten, und auch wenn bereits
Erfahrungswerte und Wissen vorlagen, bemiihten sich die Verantwort-
lichen des Projekts ,Emergency Entrance” dieses Wissen auf einem
aktuellen Stand zu halten und wandten sich dazu an alle ihnen bekann-
ten unterstiitzenden Organisationen und Triger.

Strategien und Praxen des Umgangs mit geringen finanziellen
Ressourcen

Durch das Projekt ,,Emergency Entrance” wurden die Verbindun-
gen innerhalb eines bestehenden Zusammenschlusses vertieft und
verstarkt. Gleichzeitig standen den einzelnen Hausern nur begrenzte
finanzielle Ressourcen zur Verfiigung. Um diese gezielt einzusetzen,
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entwickelten die Verantwortlichen verschiedene Strategien. Einer-
seits wurde die finanzielle Lage der einzelnen Hauser bei der Auftei-
lung der Kosten berticksichtigt. Innerhalb der einzelnen Produktio-
nen fihrte die finanzielle Ausstattung des Projekts jedoch dazu, dass
die verschiedenen Beteiligten unterschiedliche Aufgaben zusitzlich
mit tibernahmen oder deren Bezahlung teilweise reduziert wurde. So
war fur die Schauspieler_innen aus Prag nicht klar, welche Arbeits-
zeiten mit ihrer Bezahlung abgegolten waren, bezichungsweise diese
gaben der Forscherin gegeniiber an, nur fur einen Teil der verschie-
denen temporiren Projekezeiten bezahlt worden zu sein. Aufierdem
tibernahmen die Schauspiceler_innen oder Koordinator_innen mit
Fremdsprachenkenntnissen die Aufgabe, die Stiicke fir die wihrend
der Auffithrung mitlaufenden englischen bezichungsweise deutschen
Ubertitel zu iibersetzen.

Andererseits wurde auch der lange Vorbereitungsprozess des Projektes
von den Interviewpartnern angesprochen. Dieser verursacht bereits
Kosten, die nicht im Rahmen des Projekts erstattet werden kénnen
bezichungsweise die die Beantragung einer Anschubfinanzierung
benétigen wiirden. Diese Kosten wurden teilweise umgangen, indem
die Projekte im Rahmen von Vorgingerprojekten oder bei Versamm-
lungen der Europiischen Theaterunion besprochen wurden. Wenn die
Vorbereitungsphase eines Projektes jedoch auf informellen Zusam-
menkiinften beruht, erfahren einige Akteur_innen eventuell erst im
Nachhinein von getroffenen Entscheidungen. So berichtete die Dra-
maturgin des Teatro Garibaldi, dass sie nicht am Treffen der Theate-
runion in St. Petersburg teilgenommen hatte und hinterher feststellte,
dass dort parallel am Antrag fir ,Emergency Entrance® gearbeitet und
vieles bereits besprochen wurde. Ebenso waren bei den offiziellen Tref-
fen nur die hoheren hierarchischen Ebenen des Theaters vertreten,
wodurch kommunikative Briiche innerhalb der einzelnen Institutio-
nen deutlich wurden. Dies fithrte zu einer thematischen Anderung
des urspriinglich vereinbarten Themas, welche nicht von allen Hau-
sern mit ibernommen wurde. Gleichzeitig wurden auch Mittel fur
das Projekt verwendet, die nicht mit in den bei der Exekutivagentur
vorgelegten Finanzplan mitaufgenommen wurden. So berichtete die
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Dramaturgin des Schauspielhaus Graz, dass dieses die Regisseurin des
osterreichischen Stiicks auf eigene Kosten zu einem Treffen mit dem
israclischen Regisseur geschicke hatte.

Vertiefung der Netzwerkstrukturen

Wahrend das Projekt den Austausch zwischen den verschiedenen The-
aterhdusern sowie den einzelnen Akteur_innen erméglichen und die
Bezichungen vertiefen sollte, endete dieser offizielle Prozess mit dem
Ende der Forderung.

Wir waren in Tel Aviv und es gab dann keine weiteren Gastspiele mehr,
weil es einfach kein Geld gab. Das Garibaldi hitte gerne was gemacht,
die waren dann in der kompletten sizilianischen Finanzkrise, die haben
praktisch aufgehort zu existieren, das hat sich glaube ich gerade wieder
gefangen, aber das war irgendwie hochdramatisch. Regina Guhl, Drama-
turgin Schauspielhaus Graz (Interview am 13.05.2013%)

Eine weitere Vertiefung des Netzwerkes und eine Erweiterung der
Strukturen wiirden auf neue Kooperationen und die Verankerung
der personlichen Verbindungen auf die individuelle Ebene verlagert.
Durch die Einbindung der Theater in die Europaische Theaterunion,
die mit dem klaren Ziel einer Starkung von Kooperationen gegriindet
wurde und deren Struktur sich auf dieses Ziel hin ausrichtet, scheint
eine weitere Vernetzung und nachhaltige Vertiefung der Verbindungen
moglich. Die Festigung beruht nicht auf einer einmaligen Teilnahme
an einem europaischen Kooperationsprojekt, sondern auf dem Zusam-
menspiel der Ausrichtung eines institutionalisierten Zusammenschlus-
ses hin auf mogliche Fordergelder. Bei dem untersuchten Projeke sowie
den vorigen und parallel stattfinden Projekten wurde deutlich, dass mit
Hiusern, die nicht Mitglied in der Theaterunion sind, keine dauerhafte
Zusammenarbeit stattfindet. Gleichzeitig verandert sich jedoch eben-
falls die Struktur der Partner in der Theaterunion.

27 Die Zitate, die Interviews entnommen sind, werden zur Illustration der herausgearbei-
teten Kategorien herangezogen und daher sprachlich geglittet in die Arbeit tibertra-
gen. Sprachliche Schwierigkeiten oder Zégern wurden in den jeweiligen Kategorien
gesondert analysiert.
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i Theaterunion 2011-2013 [ Theaterunion 2015 ]
—————— ~ I
{ St Petersburg Graz, Athen, Tel Aviv, | Moskau, Budapest
: Bobigny Prag, Cluj, Bukarest, I Reims, Luxemburg
1 Palermo Sofia, Belgrad, Porto, 1 Bochum, Stuttgart,
I Barcelona Thessaloniki, Rom, Mailand ! Oslo
| P — >

Abbildung 16: Der Wandel der Européischen Theaterunion zwischen 2013
und 2015, eigene Darstellung

Von den an ,Emergency Entrance” beteiligten Einrichtungen ist das
Teatro Garibaldi letztlich aufgrund der prekaren Situation des Thea-
ters, welches kaum tiber finanzielle Mittel und kein bespielbares Haus
verfigte, aus dem Zusammenschluss ausgetreten, andere Theater wur-
den neu mit aufgenommen und die geographische Spannweite erhal-
ten. Fur die Beantragung der Mitgliedschaft durch die neu hinzuge-
kommenen Theater war auch der Zuwachs an Reputation, der mit der
Durchfithrung EU-geforderter Projekte einherging, entscheidend.
Wie das Wissen tiber die Kooperation hinaus weitergegeben werden
kann, wurde zwar von Seiten der Verantwortlichen angedacht, aber
nicht weiterverfolgt.

Jetzt kann man mal tberlegen, ob man mal, weifl ich nicht, einen Kon-
gress oder ein Meeting macht, zwischen verschiedenen Disziplinen in
Briissel und mal wie kann man solche Sachen, gute, hitte es gute Ansitze
zur Weiterentwicklung gegeben die dann aus ganz praktischen pragma-
tischen Griinden sich nicht erfiillt haben. Regina Guhl, Dramaturgin
Schauspielhaus Graz (Interview am 13.05.2013)

Die offiziellen Netzwerkstrukturen mit der dahinterliegenden Strate-
gie des Aufbaus verbleiben damit innerhalb der Europaischen Thea-
terunion. Was bedeutet dies fiir die konkrete Umsetzung des Projekts
auf personlicher Ebene?
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6.1.3 Austausch zwischen Schauspieler_innen und die
lokale Verhandlung von Kritik

Die begleitenden Diskussionsveranstaltungen leisten gemeinsam mit den

kiinstlerischen Ergebnissen einen wichtigen Beitrag zur internationalen

Verstindigung. Dr. Claudia Schmied, dsterreichische Bundesministe-

rin fiir Unterricht, Kunst und Kultur (Festival-Programm ,Emergency
Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012, S. 2)

Die abgesprochene Thematik der einzelnen Produktionen sollte eine
gemeinsame Basis auf den Workshops bilden, auf denen sich die
Schauspieler_innen iiber die Inhalte der Stiicke auf kiinstlerische Art
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HEXT LV 81,
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Abbildung 17: Darstellung ,,Emer-
gency Entrance”, Quelle: Festivalpro-
gramm, S. 7

und Weise sowie im Gesprach mitei-
nander austauschen sollten. Die
Zusammenarbeit findet damit in
einem Rahmen statt, der die von All-
port (1954) geforderten Bedingun-
gen fur positive Effekte aus Kontake
zwischen Gruppen zu erfillen
scheint (siehe 4.3.2). Die
Akteur_innen der sechs Stiicke
begegnen cinander auf Augenhohe
und verfolgen ein gemeinsames Ziel,
fiir das sie zusammenarbeiten miis-
sen, gleichzeitig werden sie dabei
sowohl von der Europiischen Kom-
mission als auch von den einzelnen
Hiusern unterstiitzt. Wie wirken
diese Voraussetzungen zusammen?
Finden die von Pettigrew (1998)

geforderten prozessualen Abliufe, das Kennenlernen einer fremden
Gruppe, damit verbundene Verhaltensinderungen und die Bildung
emotionaler Verbindungen zur zuvor fremden Gruppe sowie die Neu-
bewertung der eigenen Gruppe, statt?
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Die Durchfithrung des Projekts zwischen Juli 2011 und Januar 2012
folgte locker einer Chronologie aus lokal verankerten, einstudierten
und aufgefithrten Stiicken mit der anschliefenden Durchfihrung der
drei Workshops. Hierbei trafen sich die Schauspieler_innen der Stiicke
aus Palermo, Athen und Cluj in Ruminien, die Darsteller_innen der
Stiicke aus Tel Aviv und Graz in Graz sowie die Schauspieler_innen
der Stiicke aus Prag und Graz in Prag. Da die Akteur_innen nur teil-
weise dem Ensemble der jeweiligen Nationaltheater entstammten und
freie Schauspieler_innen hinzugezogen wurden, nahm einer der freien
Schauspieler des osterreichischen Stiicks aus zeitlichen Griinden niche
am Workshop in Prag teil. An seiner Stelle reiste eine dem Schauspiel-
haus Graz bekannte dunkelhiutige sterreichische Schauspielerin mit,
womit moglichen thematischen Ankniipfungspunkten zwischen den
Ensembles Rechnung getragen werden sollte, da die Produktionen sich
inhaltlich voneinander unterschieden.

Um Verbindungslinien zwischen den Stiicken herzustellen, sollten sich
alle Schauspieler_innen, Autor_innen und Regisseur_innen bereits
mit den regional gesetzten Themen befasst haben, auch wenn die Pre-
mieren nicht immer zeitlich vor den Workshops lagen. Wihrend der
cinmaligen Treffen im Rahmen des Workshopformats wurden die
Schauspieler_innen und Regisseur_innen unter anderem durch die
Auseinandersetzung mit den Themen der Stiicke miteinander vertraut.
Die urspriingliche Intention der synergetischen Weiterentwicklung
der Stiicke fand aufgrund des zeitlich eng begrenzten Rahmens nicht
statt. Die Workshopprasentationen fithrten meist den Prozess des Ken-
nenlernens und des Austauschs auf der Biithne vor.

Die neun derart entstandenen Stiicke wurden einmalig gemeinsam
im Rahmen cines Festivals in Graz im Januar 2012 gezeigt (Schau-
spielhaus Graz GmbH 2012). Im Anschluss an das offizielle Projekt
fand ein Gastspiel des Schauspielhaus Graz in Tel Aviv statt, sodass
das &sterreichische und das israelische Stiick vom Publikum in Tel
Aviv aufeinander bezogen werden konnten. Die sechs Stiicke wurden
in Graz, Tel Aviv, Athen und Prag in der jeweiligen Landessprache
uraufgefiihrt. In Palermo wurden italienische Ubertitel bei den rumi-
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nischen Teilen eingeblendet und das Stiick in Cluj wurde je nach der
verwendeten Sprache durchgehend mit ungarischen oder ruménischen
Untertiteln gezeigt. In Graz waren die Stiicke jeweils Deutsch und
Englisch untertitelt.”®

»Who's afraid“ »Invisible Olga“
Palermo Athen
26.07.2011 16.11.2011

»My neighbour, »Promised Land“
my enemy” Tel Aviv
Prag 15.03.2012

21.09.2011

,Boat People”
Graz
21.05.2011

,Draculatour”
Cluj
18.09.2011

Workshop
Prag
07.12.2011

v
[ Emergency Entrance Festival, Graz, 26. —29.01.2012

Workshop
Graz
28.01.2012

v

Workshop
Cluj
17.09.2011

Gastspiel Tel Aviv
16.,17.03.2012

Abbildung 18: Ubersicht Produktionen ,Emergency Entrance” und deren Auffiih-
rungsorte und Zeitpunkte, eigene Darstellung

Bedingt durch die vielen verschiedenen Akteur_innen und die Inten-
tion, die mit der Zusammenarbeit verkniipft wurde, entwickelte sich
die Kooperation zu einem Ort der Innovation und Improvisation. Einer-
seits mussten sprachliche Barrieren iiberwunden werden, andererseits
waren die Schauspieler_innen durch die neuartige Art der Bithnen-

28 Bei den von der Autorin besuchten Auffithrungen handelt es sich wie in Abbildung
18 dargestellt bis auf die Daten in Athen und Tel Aviv um die Premieren der Stiicke
bezichungsweise die Workshopprisentationen. Fiir den Besuch in Athen wurde der
Zcitpunkt auf die Prisentation eines zusitzlichen Stiicks iiber (touristische) Fremdheit
im Anschluss an ,Invisible Olga“ gewihlt, Tel Aviv wurde im Rahmen des ,Habima
Festival of international collaborations® besucht, auf dem das Schauspielhaus Graz ein
Gastspiel wahrnahm und das Habima Nationaltheater Tel Aviv alle in Kollaboration
entstandenen Stiicke zeigte. Ein weiteres Ensemble war jedoch nicht vor Ort. Die Er-
gebnisse des Workshops in Graz wurden nur auf dem Festival im Januar 2012 in Graz
gezeigt und nicht im Anschluss an den Workshop wie in Cluj und Prag.
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produktion motiviert, sich in die Entwicklung der Stiicke einzubrin-
gen, was teilweise zu einer Identifikation der eigenen Person mit der
gestellten Aufgabe fihrte. Auch wenn das Format und die Thematik
der Produktionen festgelegt waren, fithrte der knappe zeitliche Rah-
men zu einem Auseinanderdyiften der Wahrnehmung des Austauschpro-
zesses. Dieser war fur die beteiligten Akteur_innen ausschlaggebend,
fur das Publikum allerdings nicht immer erkennbar, wie nachfolgend
aufgezeigt wird.

Thematische
Festlegung

Zeitliche
Knappheit

Festlegung
des Formats

Kooperationen als Orte der
Innovation und Improvisation

Das Dilemma der
Eigenmotivation

Die Uberwindung
der Sprachlosigkeit

AW

[ Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit des Austauschs ]

Abbildung 19: Skizze Prozess ,,Emergency Entrance”: Innova-
tion und Improvisation in neuen Formaten, eigene Darstellung

Kooperationen als Orte der Innovation und Improvisation

Mein Dank gilt allen Partnern und allen Kiinstlern, die mutig neue Wege
gingen. Anna Badora, Intendantin des Schauspiclhaus Graz (Festival-Pro-
gramm ,Emergency Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012, S.4)

Die kiinstlerische Umsetzung der Thematik im Rahmen eines Doku-
mentartheaters wich fir die Beteiligten vom Gewohnten ab. Koope-
rationen sind fiir die Schauspieler_innen nicht oder noch nicht all-
tiglich. Innovative und neue Wege sowie die damit verbundenen
Erfahrungen erfordern ebenfalls, dass die einzelnen Akteur_innen sich
auf diese einlassen. Im Laufe des Projekts wurde der Forscherin gegen-
tiber immer wieder der nétige personliche Einsatz angesprochen. Von
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Seiten der Schauspieler_innen wurde zudem darauf verwiesen, dass die
Arbeit in einer Fremdsprache gleichzeitig verwirrend aber auch kreativ
sei und neue Erkenntnisse sowie Arbeitswege aufzeige.

Nicht alle Experimente sind Offenbarungen, aber sie konnen etwas auslo-
sen. Jede lange Straf8e beginnt mit einem einzigen Schritt. Die Erfahrung
des Workshops mit Athen und Palermo war sehr wichtig. Das gab mir
Mut, weiterzumachen. Rébert Lakatos, Regisseur des Stiicks des Ungari-
schen Theaters in Cluj (Festival-Programm ,,Emergency Entrance®, Graz,
26.-29.01.2012,S.22)

Bei den abgesprochenen Dokumentartheaterstiicken handelte es sich
um kleinere Produktionen. So wurden mit dem Verlassen der Riume
der Nationaltheater Grenzen tiberschritten und neue Wege auspro-
biert. Fur die Auffihrungen wurden kleine Raumlichkeiten in der
Innenstadt angemietet oder genutzt, das Bithnenbild war schr redu-
ziert und das Publikum saf} auf temporiren Sitzen an einer ebenerdi-
gen Bithne. Dadurch konnten die Kosten reduziert werden. Im Falle
des Schauspicelhaus Graz kam hierzu noch die Durchfithrung eines
Festivals in den Riumlichkeiten des Theaters.

Damit entstanden neue Herausforderungen, wenn diese Riume kurz-
fristig anderweitig belegt waren, wodurch die Akteur_innen zeitliche
Ablaufe abindern mussten. Die Premiere in Cluj wurde aus diesem
Grund verschoben, wodurch die Schauspieler_innen den Workshop
und die letzten Proben vor der Auf-
fuhrung des Stiicks parallel abhiel-
ten. Sie nahmen jeweils drei Stun-
den vor- und nachmittags am
Workshop teil und probten abends
nochmals drei Stunden ihr eigenes
Stiick. Oder die Ausstattung der
Riumlichkeiten wurde von den

Abbildung 20: Auffiihrungsort in Akteur_innen selbst in die Hand
Cluj, Ehemalige Synagoge, eigene
Aufnahme

genommen, wie in Prag, wo die
Schauspieler_innen einen ehemali-
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gen Probenraum als Auffithrungsort nutzen sollten. Dieser musste erst
von den dort gelagerten Gegenstinden entriimpeln werden, die dann
teilweise gleich in das Bithnenbild integriert wurden.

Obwohl die Theaterstiicke beziehungsweise deren Inhalte die Grund-
lage des Austauschs zwischen den Kiinstler_innen bilden sollten, war
an den Stitten der Workshops keine Prisentation der jeweils anderen
Stiicke vorgesehen. Wahrend der Zusammenarbeit bei dem Workshop
in Cluj entschieden die Beteiligten daher beispicelsweise, die Stiicke
informell fir die anderen Schauspieler_innen kurz anzudeuten. Auf-
grund vergleichbarer Bithnengroflen war dies riumlich ohne Probleme
moglich. Die notigen Requisiten mussten in den Lagern des Thea-
ters zusammengesucht werden, was vor allem im Falle des Stiicks aus
Palermo, in dem eine Figur im Rollstuhl sitzt problematisch war, da
erst der dritte Rollstuhl von dieser selbst geschoben werden konnte.
Die verschiedenen Thematiken wurden der anderen Gruppe so auch
kiinstlerisch vermittelt. Gleichzeitig wurden die Auffithrungen aber
auch zu geschiitzten Rdumen des Ausprobierens, da sich das Publikum
meist aus bekannten Zuschauer _innen zusammensetzte und auch ein
Austausch im Rahmen verschiedener Diskussionsveranstaltungen zwi-
schen Publikum und Schauspieler_innen zustande kam. Ebenso wurde
jedoch deutlich, dass die Verbindung der Themen zwischen den Stii-
cken einen zweiten Schritt nach dem Kennenlernen iiber verbindende
Thematiken bildete, der aufgrund des knappen zeitlichen Rahmens
ausblieb, wie anschlieSend dargelegt wird.

Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit des Austauschs

Die Regeln der dokumentarischen Theaterarbeit, auf die sich alle einig-
ten, lauteten: Die Recherche ist Teil des Probenprozesses. Regina Guhl,
Dramaturgin Schauspielhaus Graz (Festival-Programm ,Emergency
Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012, S.5)

Indem alle Akteur_innen in den Entstchungsprozess der Stiicke
eingebunden werden sollten, folgt das Projekt dem Wandel des
Dokumentartheaters:
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Rund dreif$ig Jahre nach Hochhuth, Weiss und Kipphardt® gibt es also
ein neues Dokumentartheater, das nicht mehr auf absoluten Autorentex-
ten fuflt, sondern auf den Recherchen eines Forschers, der im Anschluss
haufig Dokumentarist, Autor, Regisseur und auch noch Mitproduzent

seines cigenen Projekts ist. (Irmer 2014, S. 18)

In ,Emergency Entrance® erforschten nicht nur Autor_innen oder
Regisseur_innen die Thematik, sondern auch die Schauspieler_innen
waren an der Konzeption der Stiicke beteiligt. Dies diente dazu, die
Schauspieler_innen einerseits starker in die thematische Auseinan-
dersetzung mit einzubinden und andererseits diese damit zu einem
inhaltlichen Austausch in einem eng bemessenen Zeitrahmen zu befi-
higen. Die Bedeutung, die dem Austausch zwischen den einzelnen
Akteur_innen innerhalb des Projekts zugemessen wurde, wurde von
der Dramaturgin des Grazer Stiicks im Interview nochmals bekriftigt.
So merkte Regina Guhl an, dass sie im Nachhinein feststellten,

dass die Partner, die Leute sich tiberhaupt begegnen, also die Zeit, die man
miteinander verbringt, in der man etwas kennenlernt, von den anderen
Kulturkreisen, von dem anderen Arbeitsplatz, das ist eigentlich Haupt-
sache. Regina Guhl, Dramaturgin Schauspielhaus Graz (Interview am
13.05.2013)

Aber auch von den Schauspieler_innen selbst wurde nicht die Bithnen-
produktion als relevant erachtet, sondern, dass diese die Moglichkeit
hatten, sich auszutauschen. Das Mitwirken in einer Kooperation iiber
Sprachgrenzen hinweg wurde als etwas nicht Alltagliches, als etwas
Besonderes bezeichnet. Dies verdeutlicht, dass das konkrete Arbeits-
umfeld der Akteur_innen in bestimmten Bereichen von diesen als
begrenzter empfunden wird, als vermutet.

29 RolfHochhuth ist ein deutscher Dramatiker und ciner der Anreger des Dokumentart-
heaters. Peter Weiss war ein deutsch-schwedischer politisch engagierter Dramatiker,
der die Biihne fiir politische Meinungsbildung durch eine Dramaturgie mit direkter
Wirksamkeit nutzte. Heiner Kipphardt war ein deutscher Schriftsteller und Vertreter
des Dokumentartheaters. Sowohl Hochhuth als auch Weiss und Kipphardt setzten
sich in ihren bedeutendsten Bithnenwerken unter anderem mit der Aufarbeitung der
nationalsozialistischen Vergangenheit auseinander.
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Theater ist nicht so international wie man manchmal denkt, wie man
nach 3 Stunden ungarisches Theater feststelle. Wir haben uns zwei Stii-
cke angeschen, Leonce und Lena® und etwas auf Bergman® basierendes.
Leonce und Lena kenne ich bezichungsweise man hat noch viel verstan-
den, bei dem anderen Stiick hat man noch gemerke, dass etwas dahinter
stecke, aber ich habe mich dann doch gefragt: Wo ist der Text? (Feldta-
gebuch, Gesprich mit Katja Iseler, Dramaturgin des Teatro Garibaldi,
Cluj, 18.09.2011)

Die gemeinsame Thematik bildete die Grundlage fur die Entstehung
von Beziigen zwischen den einzelnen Akteur_innen. Die Inhalte wur-
den auf diese Weise zum Mittel der Verstindigung und die zwei oder
drei Stiicke nicht im Vorhinein von Seiten der Autor_innen zusam-
mengefiigt und dann von den Schauspieler_innen im Rahmen der
Workshops einstudiert. Die beiden Regisseur_innen berichten tiber
diesen Prozess wihrend des Treffens in Graz der dsterreichischen und
israclischen Gruppe:

Sie [die Schauspieler] spielten zusammen als wiirden sie sich seit Jahren
kennen. Die Geschichten aus der Recherchephase sprudelten nur so aus
ihnen heraus und sie haben damit improvisiert — trotz verschiedener

Schauspielstile und der Sprachen. Christine Eder, Regisseurin aus Graz

Eine solche Energie war nicht zu erwarten. Wir benutzten beide ,Produk-
tionssprachen”: Den satirischen Humor von Boar Peaple und den beriih-
renden, sehr emotionalen Ansatz unserer Inszenierung. Shay Pitovsky,
Regisseur aus Tel Aviv (chtival—Programm »Emergency Entrance®, Graz,

26.-29.01.2012, $.35)

30 Bei Leonce und Lena handelt es sich um cine Komédie von Georg Biichner (1813 —
1837) aus dem Jahr 1836, die als politische Satire gelesen werden kann und anhand der
Geschichte eines Prinzenpaares, welches verheiratet werden soll, die politische Klasse
und dessen Oberflichlichkeit verspottet.

31 Ingmar Bergman (1918 —2007) war cin schwedischer Drehbuchautor sowie Regisseur.
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Die Erfahrungen mit fremdsprachigen Theaterauffithrungen sowie
die Aussage von Shay Pitovsky verweist darauf, dass Sprache in die-
sen Kontext mehrdeutig zu verstehen ist. Wie die Akteur_innen mit
Sprache, Ausdrucksformen und Sprachlosigkeit umgingen, wird nach-

folgend dargestellt.

Die Uberwindung der Sprachlosigkeit

Die im Rahmen von ,Emergency Entrance® entstandenen Stiicke ver-
cinen insgesamt sicben Sprachen in sich und wurden fur das jewei-
lige Publikum untertitelt. Gleichzeitig trafen wihrend der Workshops
Akteur_innen aus unterschiedlichen Kontexten mit verschiedenen
Fremdsprachenkenntnissen aufeinander. Dreysse (2011) bemerke zu
Ubersetzungsleistungen auf der Bithne in Bezug aufein Stiick, welches
die Ubersetzung zum Teil der Auffithrung macht, dass dadurch, dass
der Akt der chrsctzung sichtbar gemacht wird, die fremde Sprache

szenisch Raum einnimmt.

Die Inszenierung der Ubersetzung hinterfragt den Austausch zwischen
den Kulturen, fragt immer wieder neu nach der Ubersetzbarkeit und den
Grenzen des Verstehens. Die Ubersetzung bemiiht sich um Neutralitit
und kann doch nie alle Details erfassen und eindeutig iibertragen. Uber-
setzung meint hier, das Andere so zu akzeptieren, wie es ist, auch wenn es
den eigenen Ansichten und Werten zuwiderliuft. Die Ubersetzung ver-
sucht nicht, sich das Fremde anzueignen, sondern es sichtbar zu machen,
sich ihm anzunihern und es dabei als Anderes, vielleicht Unverstindliches
bestehen zu lassen. (Dreysse 2011, S. 67)

Auch die Unter- und Ubertitel, mit denen die Stiicke aus ,Emergency
Entrance” arbeiteten, lieflen szenischen Raum fiir die Unterschied-
lichkeit und mussten von den Schauspieler_innen bei der Auffihrung
bedacht werden, indem sie ihre Sprechgeschwindigkeit der Lesege-
schwindigkeit des Publikums anpassten. Die Schauspieler_innen
machten die ihnen unbekannte Erfahrung, dass das Publikum durch
die Anbringung der Untertitel iiber ihre Képfe und die Darstellung
hinwegblickre.
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Die Verstindigung zwischen den Akteur_innen war durch deren
Fremdsprachen- bezichungsweise durch die Englischkenntnisse einzel-
ner Schauspieler_innen méglich. Die jedoch bei der reinen Berufung
auf Fremdsprachkenntnisse entstchenden Verstindigungsprobleme
wurden in allen Workshopprisentationen mit einbezogen.

13 actors trying to communicate with their bodies, a little English and
a fake language we developed. These twenty minutes we will all remem-
ber for a long time! Vassilis Karampoulas, Schauspieler am Nationalthe-
ater Athen (Festival-Programm »Emergency Entrance®, Graz, 26.—

29.01.2012,5.32)

Gegeniiber der Forscherin nutzte die tschechische Regisseurin bei der
Premiere eine Bekannte zum Ubersetzen, da sie sich beziiglich ihrer
Englischkenntnisse unsicher war. Und auch die Regisseurin des Grazer
Stiicks gab an, dass wihrend des Workshops stindig tibersetzt wurde,
da Englisch zur Arbeitssprache wurde, dies aber nicht alle beherrsch-
ten. Durch die stindige Aushandlung von Sprache und Verstandigung
waren die Schauspieler_innen derart geiibt in Ubersetzung und Impro-
visation, dass sie den Dolmetscher, der wihrend der Workshoppri-
sentation in Prag iibersetzen sollte kurzerhand ersetzten. Dieser fiel
nach einiger Gestik aufgrund technischer Probleme, die von Seiten
des Publikums als Erschépfung und Uberforderung gedeutet wurde,
aus. Die weitere Prisentation fand dann nicht mehr auf Deutsch und
Tschechisch statt, sondern wurde teilweise auf Englisch gefihrt und
die Schauspieler_innen versicherten sich, dass das Publikum alles ver-
standen hatte. Da es sich vielfach um sprachliche Missverstindnisse
handelte, waren diese auch ohne Ubersetzung begreifbar, die Verstin-
digungsprobleme seitens des offiziellen Ubersetzers legten sich wie
eine weitere Ebene von Missdeutungen iiber das Stiick. Die Uber-
nahme der Ubersetzungsleistung durch die Schauspieler_innen neben
der eigentlichen Darbietung auf der Bithne verweist auf die Anforde-
rungen, die an diese gestellt wurden und zu einer méglichen Uberfor-
derung fihren kénnen.
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Dilemma der Eigenmotivation: Von Kiinstler_innen zu
Aktivist_innen

Der Einbezug der Schauspieler_innen in die Entstehung der Stiicke
fihrte zu einer groffen Identifikation mit dem Projekt und motivierte
dazu, zum Gelingen desselben beizutragen, woraus sich Konsequen-
zen fur die einzelnen Akteur_innen ergaben. Die Bereitschaft, sich
selbst einzubringen fithrte dazu, dass die Schauspieler_innen sich teil-
weise aus ihrer Rolle als Darsteller_innen und den damit verbundenen
Erfahrungen herausnahmen und rein als Ubersetzer_innen fungier-
ten. Die tschechische Schauspiclerin, die fliefend deutsch und englisch
sprach, wurde so in den Podiumsdiskussionen zur Ubersetzerin ohne
sich inhaltlich in die Beantwortung der Fragen einbringen zu kénnen.

Unter dem Stichwort ,Subjektivierung der Arbeit’ wird darauf hingewie-
sen, dass zunehmend Eigenschaften, die in der Lebenswelt erworben wer-
den, in die Arbeit eingebracht werden miissen und dass das Arbeitsvermo-

gen damit einer Vernutzung ausgesetzt ist. (Huber 2010, S. 57)

Ebenso eroffnete die Méglichkeit der Begegnung Diskussionen tiber
die Arbeitsbedingungen der einzelnen Akteur_innen und die Anfor-
derungen an sich selbst als Kiinstler_innen. Die sterreichische Regis-
seurin Christine Eder erzihlte ihren Prager Kolleginnen davon, dass
sie zunichst sehr wenig verdiente, dann aber von ménnlichen Kollegen
von anderen Gagen hérte und diese inzwischen auch einfordert. Die
tschechische Schauspielerin erwiderte in diesem Zusammenhang, dass
sie sich zusammen mit einer anderen Mitarbeiterin dafiir einsetzte,
dass es moglich wurde, dass Miitter wieder ins Berufsleben als Schau-
spiclerinnen einstiegen. Sie wurde bei der Forderung nach Probezei-
ten, die mit Kinderbetreuungszeiten vereinbar waren noch ausge-
lacht und danach gefragt, ob sie nun Kiinstlerin sei oder nicht, da von
Kiinstler innen erwartet wurde, dass diese ihrem Schaffen alles andere
unterordnen. So sieht die tschechische Schauspielerin langsame Ande-
rungen und setzt ihre Priorititen auf die Verbesserung der Arbeits-
bedingungen und nicht die bessere Bezahlung. Die osterreichischen
Akteur_innen sahen sich damit in Bezug auf die Prager Verhiltnisse
in einer besseren Verhandlungsposition beziiglich ihrer Arbeitsbedin-
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gungen und der Entlohnung, gleichzeitig blickten sie neidvoll auf die
Situation in Israel, da sie davon ausgingen, dass die Schauspieler_innen
mehr Probezeiten und mehr Mitbestimmung in Bezug auf die Stiick-
wahl hatten. Diese Ansichten revidierten sich im Rahmen des Gast-
spiels in Tel Aviv wieder, als klar wurde, dass die Bezahlung der isra-
elischen Schauspieler_innen nicht hoher als die der osterreichischen
Schauspieler_innen bei hoheren Lebenshaltungskosten ist.

Der Austausch zwischen den beteiligten Akteur_innen tiber die Anfor-
derungen des kiinstlerischen Feldes an die Kiinstler_innen fithrte auf-
grund der sprachlichen Barrieren damit einerseits zur Herausnahme
der eigenen Person aus den Debatten und dem internen und externen
Diskurs. Andererseits geschah dies mit dem Ziel genau diese Ausein-
andersetzung zu ermoglichen und befihigte und unterstiitzte die ver-
schiedenen Akteur_innen zu Aktivist_innen beziiglich der Arbeitsbe-
dingungen innerhalb des Feldes kiinstlerischer Produktion zu werden
und Normen und Werte weiterzutragen oder zu hinterfragen.

Inhaltlich wurde den Schauspieler_innen von Seiten des Publikums
als Zeichen ihrer Motivation ebenfalls eine Aktivist_innenrolle abver-
langt sowie zugestanden, die diese einnahmen.

Ja, ich arbeitete als freiwilliger Helfer in einer Organisation fir Asylsu-
chende. Die gesamte Gruppe arbeitete mehrere Monate mit Fliichtlings-
jungen aus Darfur und organisierte Theaterkurse mit ihnen. Diese Form
von dokumentarischer Arbeit war neu und eine grofle Herausforderung.
[...] Dieses Projeke hat mir das Vertrauen gegeben, auf dieselbe Art andere
Themen zu erforschen. Shay Pitovsky, Regisseur des Stiicks aus Tel Aviv
(Festival-Programm ,Emergency Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012,S.16)

Hierbei handelt es sich um ein Eintreten fiir die im Rahmen der Produk-
tion erarbeiteten gesellschaftlichen Werte und Normen. Im dokumen-
tarischen Theater von ,Emergency Entrance® werden aktuelle Lebens-
und Alltagssituationen von Fliichtlingen von den Schauspieler_innen
mit den Mitteln des Theaters umgesetzt und reflektiert (vgl. Nikitin
2014). So endet das israclische Stiick mit personlichen Aussagen der
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cinzelnen Schauspieler_innen zu ihrer eigenen Familiengeschichte,
die tiber Vertreibung und Exil der eigenen Grofeltern berichten. Die
Kiinstler_innen werden damit unter Einbezug der eigenen Person
sowie der eigenen Biographie sowohl im internen Rahmen des Feldes
kiinstlerischer Produktion als auch im externen Rahmen gesellschaft-
licher Zusammengehoérigkeit zu Aktivist_innen und Kritiker_innen
der aktuellen politischen, gesellschaftlichen und kiinstlerischen Lage.

Zusammenfassend lisst sich damit konstatieren, dass die Netzwerk-
struktur der Europiischen Theaterunion hinter dem Projeke ,, Emer-
gency Entrance genutzt wurde, um den Akteur_innen die Erfahrung
einer internationalen Zusammenarbeit zu bieten. Dazu trafen sich
Kleingruppen, um die Hintergriinde und Geschichten der jeweili-
gen Partner_innen kennenzulernen. Durch die geringen Fremdspra-
chenkenntnisse und die fehlende Erfahrung in einem internationa-
len Zusammenwirken bedurfte es dazu bei einigen der Akteur_innen
der Bedingungen des Projekts, um diese zur Reise in andere Kontexte
zu bewegen. Andere Akteur_innen zeigten sich sehr selbstsicher im
Umgang mit Fremdheit, wurden durch den Austausch aber dazu
angeregt, vorherrschende Meinungen tiber die Arbeitsbedingungen
in unterschiedlichen Kontexten zu revidieren. Die Durchfithrung
der Kooperation beinhaltete damit verschiedene der von Pettigrew
(1998) geforderten prozessualen Eigenschaften fiir die positive Aus-
wirkung von interkulturellen Kommunikationssituationen. So lernten
die jeweiligen Akteur_innen die ihnen zugewiesene ,fremde® Gruppe
kennen, stellten ihre Vermutungen in Frage und freundschaftliche
Bezichungen entstanden. Gleichzeitig ist durch die Eigenmotivation
vieler Akteur_innen davon auszugehen, dass diese bereits vor der Teil-
nahme bestimmte Eigenschaften in sich trugen. Das Projekt wurde
damit wihrend der Durchfihrung von Persénlichkeiten getragen, die
cinerseits bereit waren, sich selbst einzubringen, die Lust auf innovative
und neue Wege hatten, und die Begegnung als Wert an sich definier-
ten. Die Motivation und Intention stimmte damit zwischen den Pro-
jektverantwortlichen sowie den Erwartungen der Europiischen Kom-
mission in Bezug auf den Prozess der Projektdurchfihrung tiberein.
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Was lasst sich damit tiber das von Pettigrew (1998) angemerkte ,ing-
roup reappraisal®, also einer Neubewertung der eigenen Werte und
Normen durch die Erfahrungen der Gleichwertigkeit und Ebenbiir-
tigkeit anderer Haltungen, aussagen? Maogliche Verbindungslinien und
Gemeinsamkeiten wurden teilweise auch vom Publikum anerkannt,
jedoch nicht von Seiten der Medien, die niveauvolle Stiicke und keine
Workshopprisentation erwarteten und sich damit mehr mit den Biih-
nenproduktionen und kiinstlerischen Wertigkeiten der Stiicke befass-
ten als mit den inhaltlichen Aussagen. Der eigentliche Projektinhalt
des Austauschs wurde somit nur zwischen den Akteur_innen geteilt
und kam nicht bei den Zuschauer_innen an.

Die dem Netzwerk ,Europiische Theaterunion innewohnende
Zielsetzung des Austauschs und der Vernetzung wird damit zwi-
schen den beteiligten Akteur_innen umgesetzt. Diese werden zu
Multiplikator_innen einer europiischen Idee, die auf der Idee des
Abbaus von Vorurteilen durch Kontakt basiert. Die von Allport
(1954) formulierten Voraussetzungen fiir positive Effekte aus Grup-
penkontakten sowie die von Pettigrew (1998) ausgefiihrten Bedin-
gungen fir den Ablauf der Kooperation lassen sich damit in der
Struktur und Durchfihrung des Projekts ,Emergency Entrance® ent-
decken. Diese bezichen sich jedoch nur auf den Austausch zwischen
den Akteur_innen der einzelnen Gruppen. Die Beteiligten wiederum
werden zwar als europiische bezichungsweise nationale Reprisen-
tanten vom Publikum wahrgenommen, die vermittelten Inhalte ver-
weisen aber nur auf einen lokalen Kontext und werden ortsgebunden
verhandelt und reflektiert. Ein dariiberhinausgehender europiischer
Zusammenhang wird nur angedeutet. Die weitere berufliche Tétigkeit
der einzelnen Akteur_innen kann jedoch zu Multiplikatoreneffekten
tihren, indem diese von ihren Erfahrungen und Erlebnissen innerhalb
des Projekes berichten oder sich in weitere Kooperationen einbringen.
Vor allem die beobachteten Effekte auf die Netzwerkstrukturen sowie
der Arbeitsweisen der teilnehmenden Organisationen scheinen dieses
weitere Vorgehen realistisch erscheinen. Welche theatralen Formen
ebenfalls im Rahmen der geforderten Projekte ausgearbeitet und von
welchen Akteur_innen diese auf der Bithne prisentiert wurden, wird
im folgenden Projekt ,Connect Connect® fortschreitend analysiert.



158

6 Untersuchte Projekte

6.2 ,Connect Connect”—ein

Mentoringprojekt

Das Konzept fiir ,Connect Connect” entstand aus der Zusammen-
arbeit des Spielart Festivals®®* in Miinchen mit dem Kunstzentrum
Campo (Gent), den Theatern Republique (Kopenhagen), Forum
Freies Theater Diisseldorf, Tanzquartier Wien, Mercat de les Flors
(Barcelona) und dem Baltic Circle International Festival (Helsinki)*.
Die Kooperationspartner, die als Festival oder als Produktions- und
Veranstaltungsort ohne festes Ensemble zeitgendssisches Theater for-
dern und entwickeln, wihlten vier, ihnen durch Zusammenarbeit
bekannte, etablierte Kiinstler, die wiederum als Mentoren fir jeweils
zwei Kiinstler_innen titig wurden.

32

33

34

Die besondere Herausforderung des Projektes besteht darin, dass jeweils
zweivon einem Mentor ausgewihlte Kiinstler unterschiedlicher Herkunft -
sei es im Hinblick auf den bisherigen Arbeitskontext, sei es im Hinblick
auf das Genre, sei es kulturell oder geographisch -, die bisher nicht
im Theater zusammengearbeitet haben, gemeinsam eine Performance
oder Inszenierung entwickeln. (Beschreibung des Projekts ,Connect

Connect“*)

Das ,Spielart Festival® ist cin Theaterfestival, welches seit 1995 alle zwei Jahre in Miin-
chen stattfindet und circa 20 internationale Theater- und Performancegruppen prisen-
tiert. Ausgerichtet wird das Festival vom 1979 gegriindeten Verein Spielmotor Miin-
chen e. V., der von der Stadt Miinchen und BMW finanziert wird.

Bei Campo handelt es sich um ein belgisches Kunstzentrum, welches jahrlich 400
Stiicke aus den Bereichen Theater, Tanz, Performance und visuelle Kunst prisentiert
und unterstiitzt. Republique besteht seit 2009 als unabhingige Einrichtung unter dem
Dach des Kopenhagener Theaters und widmet sich besonders Performance sowie der
Ubersetzungklassischer Stiicke in neue Formate. Das Forum Freies Theater ist ein Pro-
duktions- und Veranstaltungsort fiir professionelles freies Theater ohne festes Ensem-
ble in Diisseldorf und gleicht darin den Ansitzen des Tanzquartier Wien, welches seit
2001 zeitgendssischen Tanz und Theater produziert und weiter entwickelt. Mercat de
les Flors ist ebenso ein stidtisches Theater und widmet sich seit der Eroffnung 1985
allen Arten von kreativem Ausdruck, von Tanz iiber Performance hin zu Medienkunst.
Das Baltic Circle Festival ist ein internationales Festival fiir zeitgendssisches Theater,
welches jihrlich in Helsinki stattfindet.
hetp://archiv2011.spiclart.org/netzwerk/connect/, 25.09.2015.
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Um ihre kiinstlerischen Profile zu schirfen und auszubauen, entwarfen
die acht jungen Kiinstler_innen aus verschiedenen Lindern jeweils im
Duo die Bithnenstiicke ,Who never stumbles got no place to fall,
»Lyrics®, , Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes from
the past® und ,Les Géometres“ (siche 6.2.1). Die Performance sollte
aus der Infragestellung von Kunst entstehen und sich der Weiterent-
wicklung des Zeitgendssischen im Theater widmen. Die vier Mentoren
Ong Keng Sen aus Singapur, der Deutsche René Pollesch, Alain Platel
aus Gent und der Franzose Philippe Quesne
gaben dazu ihre Erfahrungen im Bereich

der Bithnentechnik und Bithnenwirkung V é\ A\
weiter. Die Zusammenarbeit aller Beteilig- | &‘5} "\ '—
ten basierte auf personlicher Bekanntschaft QQQQQ * € n
und informellen Netzwerken (siehe 6.2.3). Q’Zﬁ

,Connect Connect” war bereits das dritte 7 0”4 s
Mentoringprojekt, welches durch die euro- & o %

paische Union mitfinanziert wurde, und
gliedert sich damit in Projekee, die sich der
Nachwuchsférderung widmen, ein (siche
4.3.3). Das Spielart Festival fithrte zusam-
men mit dem Festivalverbund ELT. (Festi-
vals in Transition)* ebenfalls Projekte fiir
Nachwuchskurator_innen durch. Die
Unterstiitzung fir Kiinstler_innen sowie
fur Kurator_innen wechselte sich in der  Abbildung 21: Programm-
Antragstellung bei der Europiischen Kom- ~ heft,Connect Connect”
mission jihrlich ab (siche 6.2.2). Die vier Stiicke des Projekts ,,Connect
Connect” wurden bei den jeweils produzierenden Theatern uraufge-
fihrt und im Rahmen des Spielart Festivals einem grofleren Publikum
prisentiert. Die Produktion ,Jake & Pete’s big reconciliation attempt

QPIELA

35 ELT. (Festivals in Transition) ist ein Zusammenschluss von aktuell acht verschiedenen
Festivals (Exodox, POT, LIFT, Homo Novus, KRT, Meteor, Baltic Circle, Spielart, zu
den einzelnen Festivals siche auch 6.2.2) aus unterschiedlichen europiischen Lindern,
der 2005 gegriindet wurde. Diese tauschen sich iiber Bedingungen sowie Anforderun-
gen an und Neuerungen fiir Festivals und deren Kurator_innen aus. Siche auch: http://
www.theatre.lv/fit/, 06.08.2015.
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for the disputes form the past® tourte anschliefiend sehr erfolgreich,
wihrend die anderen drei Stiicke nur noch gelegentlich aufgefiihrt
wurden.

Zur Datenerhebung wurden alle Auffithrungen in Miinchen besucht
und ,,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes form the
past in unterschiedlichen Stidte begleitet. Die untersuchten Daten
setzen sich aus Feldnotizen und Gedachtnisprotokollen der informel-
len Gespriche mit verschiedenen Vertreter_innen der Theaterhduser
und Festivals, den Mentoren und Mentees zusammen und umfassen
den Text von ,Lyrics“ sowie Programmbhefte, Tickets und die jeweilige
Onlineprisenz der Stiicke.

6.2.1 Was ist ,zeitgendssisch“? Kinstler_innen zwischen
experimenteller Bihnenperformance und
Innovationsdruck

Ausgangspunkt der Produktionen war die Auseinandersetzung mit
cinem fir die Mentees neuen Medium und der Frage, wie Inhalte auf
der Bithne umgesetzt werden konnen und welche Anforderungen diese
erfiillen miissen.

Zum dritten Mal initiiert SPIELART ein Mentoren-Projekt. Zeit,
neben der Diskussion der diesjahrigen Urauffihrungen und der spe-
zifischen Herausforderungen der Zusammenarbeit zweier Kiinstler
auch einen Blick zuriick zu werfen: Was bringt die Auseinandersetzung
zwischen zwei Kiinstler-Generationen? Das Arbeiten in einem inter-
nationalen Netzwerk? Und wie tiberhaupt bewertet man Erfolg?
(Beschreibung ,Connect Connect“*),Les Géométres“® der beiden
Franzésinnen Lina Hentgen und Gaélle Hypolite setzt dazu auf das
Wirken von Objekten im Dreidimensionalen, nachdem die Kiinstle-
rinnen vor allem bildhauerisch sowie im Comic-Bereich titig sind. Die
besuchte Auftihrung fand im Miinchner Gasteig, einem Haus fir The-

36 http://archiv201 Lspielart.org/netzwerk/connect/, 25.09.2015.
37 Ein Ausschnitt des Stiickes iiber knapp 12 Minuten kann abgerufen werden unter:
http://vimeo.com/35088071, 06.08.2015.
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ater- und Orchesterauffithrungen, statt. Temporire Sitze, die auf einem
Stahlgeriist angebracht sind, tiberlagern die normale Bestuhlung des
Theaterraumes. Da die Bestuhlung steiler angebracht war als die dar-
unterliegenden, gepolsterten Klappsitze riickten die Zuschauer_innen
insgesamt niher an die Bithne heran. Gleichzeitig gingen Zuschauer-
raum und Biithne nahtlos ineinander iiber. Der Bithnenboden war
schwarz und von schwarzen Stoffen eingerahmt. Beim Betreten des
Raumes befinden sich auf der Bithne drei knapp drei mal fiinf Meter
grofie, diistere Holztafeln, die mit verschiedenen Figuren die aus Trau-
men oder Albtriumen stammen konnten, bemalt sind. Die Auffiih-
rung beginnt damit, dass die drei Tafeln zu gleiten und sich voreinan-
der zu schieben beginnen, wobei die Tafeln auf Rollen angebracht sind
und unsichtbar fir die Zuschauer_innen bewegt werden. Im Laufe des
Stiickes erscheinen verschiedene geometrische Formen und Figuren
auf der Bithne, die miteinander in Kontake treten (siche Abbildung
22%8). Diese Korper sind einerseits statische Blocke, die von den drei
Darsteller_innen bewegt und versetzt werden. Die Schauspieler_innen
tragen Kostiime, die ebenfalls verschiedene Figuren und Formen dar-
stellen und teilweise in sich verdnderbar sind. So besteht ein Korper
aus Schaumgummi und dhnelt einem groflen Schwamm. Die mensch-
liche Figur hinter der For-
mation tritt somit in den
Hintergrund. Die Gesichts-
ziige der Darsteller_innen
sind nicht zu erkennen und
werden von den Kostiimen
verdeckt. Wihrend des
gesamten Stiickes herrscht

Stille im Raum, lediglich die  Abbildung 22: Szene aus ,Les Géométres”,
Fotographie: Hippolyte Hentgen

Bewegungen der Rollen der
Tafeln zu Beginn der Pro-
duktion sowie die Schritte der Darsteller_innen sind zu vernehmen,
unterbrochen von vereinzeltem Gelichter aus dem Publikum. Nach

38 Bildquelle: htep://www.kaaitheater.be/en/e1129/les-geometres/, 11.10.2015.
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der Auffihrung verldsst das Publikum nach dem Applaus fast still den
Saal, lediglich einzelne fragende Stimmen sind in den Gesprichen
unter den Besucher_innen zu vernehmen.

Das Stiick ,Who never stumbles got no place to fall“ bezicht die
Zuschauer_innen hingegen von Anfangan in das Geschehen mit ein:

It all began with one little person. This little person was created by a big-
ger person and together they went on a journey. Please begin the journey
by creating a little person out of this clay. When you are ready walk into
the dark together with your little person. In there you will see lots of
many little people waiting to greet your little person, who will join them.
(Handzettel an die Zuschauer bei ,Who never stumbles got no place to
fall, Auffithrung in Miinchen, 25.11.2011)

Bevor die Zuschauer_innen den Auffihrungsraum betreten, bekom-
men alle ein kleines Stiick Ton mit einer Aufforderung auf einem Zet-
tel in die Hand gedriickt. Diese lautet, aus dem noch formbaren Ton
cine kleine Figur zu modellieren. Die Besucher_innen werden gebeten,
die Figur an den Rand der Bithne zu stellen.

Als sich die Doppeltiir zum Auffithrungsraum 6ffnet, stelle ich wie die
anderen Zuschauer_innen meine Figur an den Bithnenrand. Der Bithnen-
bereich wird durch eine weifle Plane am Boden abgegrenzt. Die Rickseite
wird durch weif8e Laken abgetrennt. Ich gehe im Diisteren mit den ande-
ren Zusammen zu meinem Platz auf den provisorischen Sitzreihen. Das
Stiick beginnt damit, dass die beiden Kiinstlerinnen die kleinen Figuren
im Raum bewegen, dazu biicken sie sich herab und fithren diese langsam
die weifle Plane entlang, verschiedene Konstellationen und Begegnungen
finden zusammen und l6sen sich wieder auf. (Feldtagebuch ,,Connect
Connect®, Miinchen, 25.11.2011)

Die beiden weiblichen Mentees Rani Nair und Mia Habib sind in
cinfarbige Kleidung gehiillt und lassen die kleinen Tonfiguren wie
Puppenspieler miteinander agieren, indem sie sie auf dem Boden der
Bithne entlangfiithren und verschiedene Szenen von Gruppenbildung
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nachstellen. Durch die Identifikation der einzelnen Zuschauer innen
mit der von ihnen geformten Figur werden die Zuschauer_innen in
das Stiick durch ihre Stellvertreter_innen miteinbezogen.

Im Laufe des Stiicks werden Kassetten abgespielt und auf dem weiffen
Laken im Hintergrund werden Videosequenzen gezeigt, ich erkenne
unter anderem die Uniformen der NYPD [New Yorker Polizei]. Farb-
lich herrschen Schwarz-weiff und Grautdne vor, die zwischendurch
durch bunte Flecken, wie z.B. einen kleinen Teppich, unterbrochen wer-
den. Plétzlich bricht jedoch Zerstorung iiber die Figuren herein, diese
werden zertreten, zerquetscht und in verschiedene Richtungen zerstreut.
Dazu stampft die Kiinstlerin laut tiber die Bithne. [...] Wihrend der Vor-
fithrung wird kein Wort gesprochen. (Feldtagebuch ,Connect Connect®,
Miinchen, 25.11.2011)

Abbildung 23: Am Ende des Stticks ,Who never stumbles got no place to fall”,
eigene Aufnahme

Die Interaktion zwischen den Tonfiguren endet, als sich die beiden
Schauspielerinnen als Akteur_innen in das Stiick einbringen. Sie zer-
storen einen Teil der noch formbaren Figuren, indem sie sie zerstamp-
fen oder zerquetschen. Am Ende der Darstellung sitzt Jassem Hindi,
der neben Mia Habib und Rani Nair an der Auftithrung aktiv beteiligt
war, in einem Art Lendenschutz auf der Bithne und ,spielt® auf einem
Kassettenband Tone, die zwischen quietschend und schaurig changie-
ren. Die Zuschauer_innen suchten nach Abschluss der Auftithrung
nach ,ihrer” Figur und kamen tber die Frage, ob die jeweilige Figur
iiberlebt hat, miteinander in Kontakt. Die textuellen, visuellen und
auditiven Referenzen innerhalb des Stiicks verweisen darauf, dass die
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Kiinstler_innen in ,Who never stumbles got no place to fall“ vor allem
nationale und kollektive Traumata verarbeiten. Die Akteur_innen
stammen aus unterschiedlichen geographischen Kontexten (siche
6.2.2) und trafen sich zum Zeitpunke sozialer Proteste in Tel Aviv.
Gleichzeitig standen sie bei dieser Begegnung unter dem Schock des
Attentats von Uteya am 22. Juli 2011.%

In ,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes from the
past“®® setzen sich die beiden Briider Jakob und Pieter Ampe auf
humorvolle Art und Weise auf sprachlicher und korperlicher Ebene
mit ihrer Bezichung auseinander. Zu Beginn des Stiicks sind auf der
Biihne verschiedene Kisten,
viereckige Holzkonstrukti-
onen ohne Deckel und
Boden verteilt. Wihrend
der Auffithrung tragen
Jakob und Pieter Ampe nor-
male Alltagskleidung und
bewegen sich auf Socken.
Durch einen falschen Bart
Abbildung 24: Szene aus ,,Jake & Pete’s big hat sich Jakob seinem bart-
reconciliftion attempt for the flisputes from tragenden Bruder duerlich
the past”, Fotographie: Westfligel PR K .
noch weiter angeglichen
(siche Abbildung 24*'). Im
Laufe des Stiickes treten sie in einen spielerischen Wettkampf, dabei
messen sie die Kapazitit ihre Stimmbiander, gutturale Laute zu erzeu-

gen und ihre Ausdauer in einem immer schneller werdenden Runden-
lauf, in dem sich die beiden Akteure stindig versuchen zu tiberholen

39 Am22.]Juli2011 fand nach einer Explosion in der norwegischen Hauptstadt Oslo auf
der circa 30 km davon entfernten norwegischen Insel Uteya ein Anschlag auf das Fe-
rienlager der Jugendorganisation der sozialdemokratischen Partei statt. Dabei starben
77 Menschen. Der norwegische Téter gab islamfeindliche Motive als Grund seiner Tat
an.

40  Ausschnitte des Stiicks kénnen abgerufen werden unter: https://wwwyoutube.com/
watch?v=gv_ZKk2C98k, 15.09.2015.

41 Bildquelle: http://www.l-iz.de/wp-content/uploads/2015/07/ampejakeandpetes_
malter9091-620x413 jpg, 16.09.2015.
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und dabei anrempeln. Zum Test ihrer Gelenkigkeit quetschen sie sich
in die auf der Bithne vorhandenen Kisten. Diese Kisten wecken in den
beiden den Ehrgeiz einen méglichst hohen Turm zu bauen. Teilweise
unterstiitzen sich die beiden Akteure bei dem Stapeln der Kisten, teil-
weise fiihrt dies wiederum zu einem Wettstreit. So versucht einer der
Briider eine gerillte Plexiglasscheibe mit seinem Atem zu fiillen und
so deren Durchsichtigkeit aufzuheben, da sich die Rillen durch den
Atem weifllich fullen. Der andere Bruder versucht die Luft wieder her-
aus zu pusten und beendet den Wettstreit tiber die Scheibe schliefllich
mithilfe eines Fons, der seinem Bruder keine Chance mehr lisst und
die Durchsichtigkeit wieder herstellt (siche Abbildung 25%2). Wihrend
des Stiicks werden verschie-
dene Lieder, darunter ein
flimisches Nationallied,
eingespielt und auch von
den beiden Akteuren into-
niert. Kurz vor Ende des
Stiicks, als der Wettstreit
beendet ist, stehen beide auf
einem Turm aus den Kisten

und Singcn das Lied ,,That’s  Abbildung 25: Szene aus ,Jake & Pete’s big
what friends are for“ reconciliation attempt for the disputes from

K the past”, Fotographie: Phil Debreze
bekannt durch die Cover-

version von Yvonne War-

wick und Stevie Wonder. ,, Jake & Pete’s big reconciliation attempt for
the disputes from the past “schliefft mit dem Verlassen des Schauplat-
zes des Wettstreits, indem die beiden Briider an den vorderen Rand
der Bithne treten und sich in dort bereit liegende, aber fur die
Zuschauer_innen zuvor nicht erkennbare, glitzernde schwarze, mit

Pailletten bestickte Ganzkorperanziige zwingen. In dieser Kostiimie-
rung rezitieren sie mithilfe eines kleinen Biichleins abwechselnd laut
den Text von , A Truce®* von David Shrigley und Iain Shaw als Unter-

42 Bildquelle: http://www.tqw.at/de/content/jakob-ampe-picter-ampe, 16.09.2015.

43 Der Text des Liedes ,A Truce® kann unter http://www.domchristie.co.uk/posts/a-
collection-of-lyrics-from-david-shrigley-s-worried-noodles, 23.09.2015 cingeschen
werden.
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haltung und Streitgesprich. Das Lied endet mit den Worten ,We've
been playing for hours, didn’t you realize? — No. I thought we were
fighting’ Inspiration lieferte den beiden Darstellern die Auseinander-
setzung mit ihrer privaten Lebensgeschichte. Gleichzeitig kann das
Stiick zweier belgischer Kiinstler auch als Symbol fir Konflikte zwi-
schen regionalen und nationalen Gruppen gelesen werden. Der Ein-
bezug eines flimischen Nationalliedes riickt den andauernden fli-
misch-wallonischen Konflikt, der sich auf den ersten Blick an der
sprachlichen Unterdriickung des Niederlindischen im neu gegriinde-
ten Konigreich Belgien entziindete, aber auch auf sozialen Konflikten
und unterschiedliche Machtverhiltnisse verweist, ins Bewusstsein.
Jakob und Pieter Ampe entwickelten ihr Stiick damit nicht nur auf
ihren Gefiihlen fiireinander und Bezichung miteinander basierend,
sondern setzen sich auch mit ihrer Herkunft und Liedern, die Kind-
heitserinnerungen wecken, aber gleichzeitig nationalistisch besetzt
werden konnen, auseinander.

Das Stiick ,Lyrics. Dieses Gedicht wurde vor ca. 20.000 Jahren
geschrieben und ist immer noch aktuell“ handelt auf mehrere Ebe-
nen vom Erwachsenwerden. Einerseits bilden die Akteur_innen eine
Laienschauspielgruppe, die in einen neuen Lebensabschnitt auf-
bricht. Gleichzeitig studieren sie einen Text tiber eine Schauspielerin,
die sich mit ihrem Leben auseinandersetzt, ein. Die Zuschauer _innen
auf den bereits bei den anderen Stiicken vorgefundenen temporiren,
nahe an der Bithne stehenden Sitzreihen, werden bei , Lyrics® durch
einen durchsichtigen Leinenstoff von der Bithne getrennt. Das Stiick
spielt mit der Wahrnehmung der Besucher_innen sowie mit der
Logik der Darstellung. Wihrend der Auffihrung werden immer wie-
der Videosequenzen auf die Leinwand projiziert, gleichzeitig sind die
Darsteller_innen, die sich auf der Bithne dahinter befinden, weiterhin
zu erkennen. Bei ,, Lyrics“ handelt es sich zudem um ein Stiick im Stiick.
Einerseits wird die Geschichte einer jungen Schauspielerin als The-
aterstiick aufgefiihrt, gleichzeitig bricht der Spielfluss immer wieder
ab und die Auffithrung verlagert sich auf Darstellung der Diskussion
unter den Schauspieler_innen sowie der Regisseurin, die die Auffith-
rung einstudieren. Diese Gruppe stellt sich als ein Ensemble junger
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Leute dar, die Spafl haben méchten und bei der Einiibung des Theater-
stiicks die Rituale von Popkiinstler_innen wie Madonna imitieren. Die
Diskussion zwischen den Akteur_innen, die die Schauspieler_innen
und die Regisseurin darstellen, wirkt damit immer weniger wie eine
Inszenierung, sondern stellt sich als Einblick in den Probeprozess
eines Freundeskreises dar. In ,Lyrics verarbeitet Helene Hegemann,
die als Darstellerin der Regisseurin selbst auf die Bithne tritt und die
auch die Versatzstiicke der Darstellung schrieb, den Umbruch in ihrem
Freundeskreis, der die Schule beendet und nun auseinander zu brechen
droht. Die Videoinstallationen stammen von Kathrin Krottenthaler.

Die Inhalte der vier im Rahmen des Projekts ,Connect Connect® ent-
standenen Stiicke bewegen sich im Umfeld zeitgendssischen Theaters
und stellen das kiinstlerische Feld sowie die Figur des Kreativen grund-
legend in Frage. Die Produktionen basieren sowohl in biographischer
als auch in kiinstlerischer Hinsicht auf den eigenen Erfahrungen und
Erlebnissen der Akteur innen. Die Nachwuchskiinstler_innen ver-
handeln auf der Bithne politische Fragestellungen wie zum Beispiel
Aspekte des Zusammenlebens in heterogenen Gesellschaften sowie
kiinstlerische Formate und setzen sich mit den Anforderungen des
kiinstlerischen Feldes an Kiinstler_innen auseinander. Die Stiicke
bezichen sich einerseits auf kollektive Erinnerungsorte und Traumata
wie beispielsweise den Vietnamkrieg oder handeln andererseits auch
von individuellem Hedonismus, Freundschaften und Feindschaften.
Gleichzeitig nutzten die Akteur_innen die Bithne fiir die Verhandlung
von Korperlichkeit und Stimme sowie Verfall. Die Kiinstler_innen
befanden sich dabei im Zwiespalt zwischen kiinstlerischen, wirtschaft-
lichen und gesellschaftlichen Anforderungen an die eigene Person und
der eigenen Wirkmacht im Hinblick auf Veranderungen. Da der Ver-
such, sich diesen Anspriichen zu entzichen, gleichzeitig dem durch
das kiinstlerische Feld geforderten Regelbruch entspricht, wichen die
Kiinstler_innen teilweise auf eine scheinbare inhaltliche Bedeutungs-
losigkeit der auf der Bithne prisentierten Darstellung aus, wie nach-

folgend erliutert wird (siche Abbildung 26).
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zeitgenossisches

Theater
A
[ Politische Fragestellungen ] Kinstlerische formale
Fragestellungen

Anforderungen des
kinstlerischen Feldes

Nonkonformitat

als Norm

[ Scheinbare Bedeutungslosigkeit als Ausweg ]

Abbildung 26: Sizze Inhalt ,Connect Connect”: Vom Dilemma der
Erwartung des Regelbruchs, eigene Darstellung

Auseinandersetzung mit der eigenen Herkunft: Politische
Fragestellungen

Zeitgenossisches Theater zeichnet sich methodisch durch die Vielfalt
der dahinter stehenden Ausdrucksformen, die aus unterschiedlichen
Disziplinen stammen, aus (siche Tiedtke und Schulte 2011). Die Stii-
cke des Projekts ,Connect Connect” entstanden durch die Beschifti-
gung mit wesentlichen Fragen der Bezichungsarbeit sowie der Infra-
gestellung kiinstlerischer Titigkeit als auch dem gesellschaftlichen
Wirken von Kunst. Fin Teil der so entwickelten Produktionen beschif-
tigte sich mit der eigenen kulturellen und geographischen Herkunft
der Kiinstler_innen und sich daran ankniipfenden gesellschaftlichen
Fragen. ,Who never stumbles got no place to fall“legt mit dem Verweis
aufzivilgesellschaftliche Bewegungen wie ,Occupy Wall Street“* oder
den Protesten auf dem Tahrirplatz in Agypten in 2011 und der Auf-
44 ,Occupy Wall Street” ist eine US-amerikanische Bewegung, die ab September 2011

gegen soziale Ungleichheit sowie Spekulationsgeschifte von Banken protestierte. Die

Initiatoren bezogen sich in ihrem ersten Aufruf zu Demonstrationen vom 13.07.2011

guf die als Teil des ,, Arabischen Frithlings“ am 25.01.2011 begonnene Revolution in

Agypten gegen das autoritire Regime, die oft mit der Besetzung des Tahrirplatzes in
Kairo symbolisiert wird.
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arbeitung von kriegerischen Auseinandersetzungen wie dem Zweiten
Weltkrieg den Schwerpunke des Stiickes auf Kritik an politischen auto-
ritiren oder zu gesellschaftlichen Ungleichheiten beitragenden Syste-
men. Zwischen den Akteur_innen unterschiedlicher Herkunft werden
Fragen von nationaler Identitit und Zusammengehorigkeit ausgelotet.

Die Themen Identitit, die Vereinbarkeit von Religion und Kultur sowie
das Verhiltnis von Individuum und unterdriickenden (Macht-) Struk-
turen tauchen immer wieder in ihren Stiicken auf. (Beschreibung ,Who
never stumbles got no place to fall®, Programmheft der Auffihrung in

Miinchen, 25.11.2011)

Aufder Leinwand, die den hinteren Rand der Bithne begrenzt, werden
im Laufe des Stiicks ,Who never stumbles got no place to fall“ journa-
listischen und dokumentarischen Beitrigen entnommene Szenen in
loser Reihenfolge aneinander gereiht sowie verschiedene Tonspuren
eingespielt. Diese verweisen unter anderem auf die Nirnberger Pro-
zesse, die zwischen 1954 und 1949 gegen Verantwortliche der Natio-
nalsozialistischen Regimes in Deutschland gefithrt wurden, sowie auf
Flichtlingslager in Norwegen und Demonstrationen in Frankreich,
Spanien und den Niederlanden, die sich fiir bessere soziale Konditi-
onen aussprachen. Die Bildfolgen erzihlen vom Vietnam- und Irak-
krieg von 1995 bezichungsweise 2009. Im Gegensatz zu den dem
Dokumentartheater verschriebenen Stiicken des Projekts ,Emergen-
ccy Entrance® sind die einzelnen Verweise durch die Verfremdungen
und die Vermischung der Referenzen nicht mehr klar zu erkennen. Die
Anklage von politischer Unterdriickung wird jedoch sehr deutlich. Die
geographische Verortung der Ausschnitte oder ein spezifisch europi-
isch markierter Bezug sind nicht gegeben. Die verschiedenen Refe-
renzen verweisen vielmehr auf den internationalen Rahmen, indem
die Akteur_innen des Stiicks ,Who never stumbles got no place to
fall“ sich bewegen und arbeiten und aus dem diese stammen (siche
6.2.2) und werden zu selbstverstindlichen Bestandteilen der Produk-
tion. Auch Jakob und Pieter Ampe befassen sich in ,Jake & Pete’s big
reconciliation attempt for the disputes from the past® mit ihrer eige-
nen Herkunft.
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We have one Flemish song in the end of the show now, that is a kind of
quite direct answer to that thing that we also heard a lot of talking about
Flemish identity and people really taking it to a direction that is very
nationalistic and very scary and then, even so it was a difficult thing to
start rehearsing and to deal with the text, we still kept on to that Flemish
religious catholic song because basically it was a feeling that it’s a part of
culture and growing up in and its culture incorporated and then trying to
appropriate what is there what is in the culture Pieter Ampe (Podiums-
diskussion zu ,,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes
from the past, Miinchen, 26.11.2011)

Die Mentees der Stiicke ,Who never stumbles got no place to fall®
und ,,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes from the
past” begeben sich damit im Rahmen des Projekts auf die Suche nach
der eigenen identitiren Verortung und befassen sich mit ihrer Vorstel-
lung einer Gemeinschaft, die sich durch die Stellungnahme gegen Nati-
onalismus, Rassismus und Unterdriickung ausdriickt. Der Umgang mit
Individuen und deren Identitit spielt zwar auch in ,Les Géometres®
cine Rolle, der Inhalt des Stiicks lasst jedoch darauf schliefen, dass
sich der Schwerpunkt zu einer Auseinandersetzung mit kiinstlerischen
Formen verschiebt.

Die Vorlagen fiir die Minnchen in unseren Zeichnungen sind mit der
Reproduzierbarkeit und der Mechanisierung aufgekommen; diese Figu-
ren wurden mit reduzierten Affekten erdacht, um sie fiir alle schnell
zuginglich zu machen und zwar im grofien Mafistab der Verteilung. Sie
sind wic entleert von jeglicher Existenzialitit, so dass es ihnen fast unmog-
lich ist, ,ich*zu sagen. (Interview mit Gaélle Hippolyte und Lina Hentgen,

Programmbheft ,Les Géométres®)

Auseinandersetzung mit der eigenen kiinstlerischen Form

Auch wenn sich die Akteur_innen mit der eigenen geographischen
Herkunft auseinandersetzten und diese Reflexion in den Inhalt der
Stiicke mit einfliefSt, wird eine direkte Botschaft in den Stiicken oft
schwer erkennbar, sodass sie als postkoloniales Theater zu bezeichnen

sind. Dieses definiert sich dadurch, dass das Publikum nicht mehr
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durch vorgefertigte Meinungen und Berichte zum Nachdenken ange-
regt wird, sondern durch die Asthetik des Theaters mit den durch den
eigenen sozialen und kulturellen Hintergrund bedingten Annahmen
konfrontiert wird (vgl. Regus 2009).

Die politische Pointe dieser Inszenierungen liegt in den Mehrfachkodie-
rungen und Verwirrungen, der letztlich unaufldsbaren Ritselhaftigkeit,
dem stindigen Hin- und Hergeworfensein zwischen Entschliisseln-Kon-

nen und vélligem Fremdheitsgefiihl der Rezipienten. (Regus 2009, S.11)

Durch neue dsthetische Formate ist das Verstehen der Inhalte objektiv
nicht mehr eindeutig moglich, dies stellt in der zeitgendssischen Per-
formancekunst die ,¢inzige Moglichkeit der interkulturellen Kommuni-
kation jenseits von Enteignung und Aneignung”(Regus 2009, S. 11) dar.
Gleichzeitig soll die Kreativitit des Publikums angeregt werden, indem
die Ideen der Akteur_innen nicht mehr so leicht nachvollzogen wer-
den konnen (vgl. Goebbels 2012). Die Forderung nach neuen isthe-
tischen Formen, die die aus der Herkunft der Kiinstler_innen gespeis-
ten thematischen Auseinandersetzungen auf der Bithne nicht mehr
greifbar machen, scheint auf das Konzept von ,Connect Connect*
mit dem Einbezug fremder kiinstlerischer Hintergriinde zugeschnitten
zu sein. Denn neben der eigenen Identitit als Kiinstler_innen und als
Individuen loten die Akteur_innen auf der Bithne den Umgang mit
verschiedenen Formen und Methoden aus. So setzten Lina Hentgen
und Gaélle Hypolite geometrische Figuren und Formen auf der Bithne
in Szene und lassen diese miteinander interagieren.

Die Belebung dieser Formen ist genau das Thema der Performance,
die wir hier prasentieren; einfache geometrische Formen versu-
chen, einen Vorwand fiir eine Art Inkarnation zu finden, um die
Bezichung des Gegentibers mit den Zuschauern wirksam zu gestal-
ten. Das Theater ist eine Art ideale Landschaft; man kann dort
spielen und den Figuren Leben einhauchen wie auf einem Blatt
Papier, das zur Bithne geworden ist. (Interview mit Gaélle Hippo-
lyte und Lina Hentgen, Programmheft ,Les Géometres®, Auffithrung in
Miinchen, 25.11.2011)
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In ,,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes from the
past” wiederum spielt die Auseinandersetzung mit dem eigenen Kor-
per in Verbindung mit einem zweiten Korper auf der Bithne sowie den
korperlichen Moglichkeiten eine entscheidende Rolle.

Die Performance mochte das Verhalenis zwischen Sprache und Bewegung
ergriinden — eine Untersuchung, die sich mit Extremen ebenso auseinan-
dersetzt wie mit Feinheiten. Dariiber hinaus werden die Briider in ihrem
Gesprich mit Alain Platel auf ihr Verhiltnis zum Publikum eingehen und
der Frage nachspiiren, ob und, wenn ja, wie sie Hingabe in diese Arbeit
integrieren kénnen. (Beschreibung des Stiicks ,, Jake & Pete’s big recon-

ciliation attempt for the disputes from the past” %)

Die Kiinstler verweisen hier auch auf ihre Aufgabe und Intention bei
der Titigkeit im Feld kiinstlerischer Produktion.

Die Zeichenpraxis ist also ein freudiger Motor, aber auch die paradoxe
Demonstration einer melancholischeren Feststellung, die uns unsere eige-
nen Grenzen und unsere eigene Unfihigkeit aufzeigt, die Welt durch
unsere Position als Kiinstler zu verindern. (Interview mit Gaélle Hippo-
lyte und Lina Hentgen, Programmheft ,Les Géometres®, Auffihrung in
Miinchen, 25.11.2011)

Durch die Uberfithrung von visueller und zweidimensionaler Kunst
auf die Biihne sind die Stiicke fir die Zuschauer_innen nicht mehr
sofort zu entschliisseln und die Kiinstler_innen scheinen damit den
Anforderungen, die das Feld der kiinstlerischen Produktion an sie
stellt, zu folgen. Wie stehen die Akteur_innen zur Forderung, stetig
mit den Gesetzen und Normen brechen zu miissen, um als innovativ
und neu anerkannt zu sein?

45 htep://archiv2011.spiclart.org/program/theatre/2n=257-283&dId=57,29.09.2015.
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Auseinandersetzung mit den Anforderungen an die eigene Person

Der Kiinstler fungiert zunchmend nicht als Verstorer und Aufstorer, son-
dern als der angestellte Agent in Sachen Bildung und Integration. Sym-
ptomatisch fiir diese Entwicklung scheint mir folgende Beobachtung zu
sein: Nachdem Signa Kostler von der Performance Gruppe ,SIGNA®
auf dem Kinstlergipfel wihrend des Theatertreffens in Berlin 2012 ein
leidenschaftliches Kiinstlermanifest (im Stil der klassischen Moderne)
vorgetragen hatte, das die radikale Verausgabung bis hin zur Verschwen-
dung kiinstlerischer Ressourcen von sich selbst und anderen Kinstlern
verlangte, formulierten junge Schauspieler im Schlussgesprich der Ver-
anstaltung als wichtiges Anliegen und Restimee des Tages vor allem ihr
Bediirfnis nach Kinderbetreuung im Theater — kaum aber radikales
Kunstwollen. (Hentschel 2013, S. 111-112)

Ingrid Hentschel (2013) beschreibt hier den Zwiespalt, in dem sich
Kiinstler_innen befinden. Innerhalb des Feldes der kulturellen Pro-
duktion werden verschiedenen Anforderungen an die einzelnen
Kiinstler_innen herangetragen, sowohl was ihre Arbeitsweise aus auch
die transportierten Inhalte und Botschaften der Arbeiten umfasst. Die
Forderung von Nachwuchskiinstler_innen schreibt sich in die Logik
des Feldes der Kulturproduktion ein.

Die Jiingeren haben im Theaterbetrieb eine Funktion, sind als Akteure
selbst Teil der Theaterinstitution mit ihren nicht unbetrichtlichen struk-
turellen Zwingen. Marlene Streeruwitz sprach in diesem Zusammenhang
von ,Effizienzideologic“ und der ,Logik eines Binnenmarkes®. (Englhart
2013, S. 116)

Durch Entzug der Botschaft wird das Stiick nicht mehr als relevant
wahrgenommen. ,Lyrics wird als Produktion beschreiben, die den
einzelnen Akteur_innen Raum lisst, das zu tun, was sie wollen und
keiner narrativen Struktur mehr folgen zu miissen. Die Kiinstler_innen
wollen sich damit von den Anspriichen an sich selbst und gesellschaft-
lichen Erwartungshaltungen distanzieren. Sie tun, worauf sie Lust
haben, ohne Angst zu haben, licherlich zu wirken.
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Es spiegelt den Unmut einer Gruppe von Menschen wider, deren Fluch
es ist, aus jedem Scheitern neue Energie gewinnen zu miissen. (Beschrei-
bung ,Lyrics®, Programmbeft der Auffithrung in Miinchen, 24.11.2011)

Muss das Stiick in der Umsetzung der Anforderungen an die
Kiinstler_innen damit scheitern? Gerade diese Verweigerungshaltung
scheint im ersten Moment aber das Gegenteil zu bewirken, da eben
auch der Protest an sich zur Figur der Kiinstlerin bzw. des Kiinstlers

gehort.

Es geht um den Spagat zwischen Anarchie und Tradition, den Hass gegen
alles, was mit dem Ablaufen vorgefertigter Erfahrungen und Konsens
zu tun hat - letztlich um das Paradox, durch die Auflehnung gegen die
Mechanismen des Kulturbetriebs fiir selbigen gerade besonders interes-
sant zu sein und darum, wie es ist, kein bisschen schauspielern zu kénnen
und es trotzdem zu tun. (Beschreibung ,Lyrics®, Programmbheft der Auf-

fithrung in Miinchen, 24.11.2011)

Im Fall von ,Lyrics“ fihrte dies dazu, dass das Stiick von Seiten der
Kritiker_innen sowie der Verantwortlichen fuir die Spielpline auf Fes-
tivals in seiner scheinbaren Bedeutungslosigkeit abgelehnt wurde. Hier
wird auch Dilemma der Kiinstler_innen deutlich, in welchem sich
diese durch die Forderung nach dem Bruch mit Regeln und Normen
befinden. In diesem Fall kénnen die Akteur_innen den Anforderungen
nicht gerecht werden. Wenn sie sich dem Druck entzichen und mit
der Regel des immer Neuen, Innovativen brechen, wird dies als nicht
originell kritisiert. Bei ,, Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the
disputes from the past” bewirkte dic humorvolle Auseinandersetzung
mit der eigenen Identitit sowie der eigenen Korperlichkeit, die sich auf
cine abstraktere Ebene der nationalen Verortung tibertragen lsst, dass
das Stiick weiterhin gespielt wird und bis Ende 2015 knapp 80 Mal*
aufgefiithrt wurde. Gezeigt wurde die Produktion nach der Premiere
beim Spielart Festival in Miinchen unter anderem im Tanzquartier in

46 http://www.campo.nu/en/production/1474/jake-petes-big-reconciliation-attempt-
for-the-disputes-from-the-past, 16.09.2015.
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Wien, im Theater im Pumpenhaus in Miinster, bei Mercat de les Flors
in Barcelona und beim Baltic Circle Festival in Helsinki und damit bei
fast allen Partnern von ,Connect Connect”. Wie sich die Initiatoren
des Projektes ,Connect Connect” zusammensetzen, wird dazu nach-
folgend erldutert und analysiert.

6.2.2 Mentees zwischen individueller Forderung und
Beziehungsarbeit

Bei dem vom Spielart Festival
geleiteten Projekt , A European
mentorship and theatre initi-
ative” aus den Jahren 2009 bis Kopstugn
2011 stand die Forderung der

Zusammenarbeit zwischen The- S
atermachern im Vordergrund. o
Partner des Projekts waren unter
anderem das Theater Campo aus

Helsinki

Gent sowie das Forum Freies
Theater aus Diisseldorf.

Tt
Das Projeke , Festival Lab®, wel- o T pr——s
ches ebenfalls vom Spiclart Festi- Abbildung 27: geographische Ubersicht
val koordiniert wurde, forderte ,Connect Connect”, eigene Darstellung
zwischen 2010 und 2012 junge
Festivalkurator_innen und stiitze sich mit der Beteiligung von LIFT,
Baltic Circle sowie der verantwortlichen Organisation hinter Homo
Novus und KRT# in der Zusammenarbeit auf den institutionalisierten
Zusammenschluss ,,Festivals in Transition (ELT.).

47 Bei LIFT handelt es sich um das ,London International Festival of Theatre“, Homo
Novus ist ein internationales Festivals fiir zeitgendssisches und experimentelles Thea-
ter in Riga, Lettland, ebenso wie Exodox in Ljubljana und POT in Tallinn und KRT
(Krakowskie Reminiscencje Teatralne) in Krakau. Hinter Meteor verbirgt sich cine
der beiden Biennalen des Internationalen Theaters aus Bergen.
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Mit Baltic Circle in Helsinki war ein Festival von ELT. direkt an
»Connect Connect” beteiligt. Die weiteren Initiatoren des Projekts
fungierten als Produzenten der einzelnen Stiicke und stellten Ressour-
cen sowie Wissen und ihre Netzwerke zur Verfiigung. Dies geschah
durch die Ubernahme von Kosten fiir die Entwicklung der Stiicke
sowie durch die anschliefende Einladung der einzelnen Produktio-
nen zu Auffithrungen und die damit verbundene Weiterempfehlung
an Festivalkurator_innen. Gleichzeitig erhielten die beteiligten Part-
ner damit die Moglichkeit, neue Kiinstler_innen in ihren Hausern zu
prasentieren.

¢ Theater Camp X (Kopenhagen) 3
Studentisches Theater &TD (Zagreb)

Choreographisches Zentrum NRW (Essen), Stichting Huis
Festival (Utrecht), BRUT (Wien), MTU (Tallinn)

@m Freies Theater

{Disseldorf),
. CAMPO (Gent),
N,

oo

Partner
Festival Lab“

Spielart Festival LIFT (London)
(Miinchen) Homo Novus (Riga)

KRT (Krakau)
Meteor (Bergen)

Kammerspiele (Muinchen)

Theater im Pumpenhaus (Mnster),
Tanzquartier (Wien),

Republique (Kopenhagen),

Mercat de les Flors (Barcelona)

[ Partner ,,Connect Connect” ]

Baltic Circle POT (Tallinn)
(Helsinki) Exodox {Ljubljana)

Abbildung 28: Struktur der Partner von ,,Connect Connect”, eigene Darstellung
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Im Rahmen von ,Connect Connect® arbeiteten die Kiinstler_innen
in den folgenden vier Teams zusammen:

Who never stumbles got no place to fall

Produzent Republigue, Kopenhagen
Mentor Ong Keng Sen
Mentees Mia Habib, Rani Nair

Mia Habib aus Norwegen ist ebenso wie die aus Schweden stam-
mende Rani Nair T4nzerin und Choreographin. Der Mentor Ong
Keng Sen ist der kiinstlerische Leiter von TheatreWorks, einer in
Singapur ansissigen internationalen Performance-Company. Jassem
Hindi aus Saudi-Arabien beschreibt sich als Kiinstler, der sich mit
Klangbildern beschiftigt. Jane Jin Kaisen stammt aus dem Bereich
der visuellen Kunst und ist vor allem in Danemark titig. Mia Habib,
Rani Nair und Jassem Hindi hatten bereits vor ,Connect connect®
zusammengearbeitet. Online werden nur die Biographien von Mia
Habib und Rani Nair aufgefiihrt, das Programmbheft nennt die Hin-
tergriinde aller Beteiligten.

Lyrics. Dieses Gedicht wurde vor ca. 20.000 Jahren geschrieben und ist immer
noch aktuell

Produzent Forum Freies Theater Diisseldorf
Mentor René Pollesch
Mentees Helene Hegemann, Kathrin Krottenthaler

Thomas Kaschel, Nina Kroschinske, Tina Pfurr, Valentina
Weitere Akteur_innen Primavera, Jan Sefzik, Henrik Adler, Hannah Dorr, Leonie
Hahn, Konstantin Hapke

Die Filmemacherin Kathrin Krottenthaler hatte bereits vor der
Zusammenarbeit fir ,Connect Connect” bei einem Spielfilm der
Autorin Helene Hegemann die Kamera tibernommen und verschie-
dene Videoarbeiten fiir René Pollesch durchgefiihrt. René Pollesch
ist ein deutscher Dramatiker und Regisseur. Neben Helene Hege-
mann handelt es sich bei den weiteren Akteur_innen auf der Bithne
um Laiendarsteller_innen und Freund_innen derselben. Die bio-
graphischen Hintergriinde werden nur von René Pollesch, Helene
Hegemann und Kathrin Krottenthaler aufgefihrt.
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Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes from the past

Produzent CAMPO, Gent
Mentor Alain Platel
Mentees Jakob Ampe, Pieter Ampe

Der belgische Choreograph und Theaterregisseur Alain Platel und der
Tiénzer Pieter Ampe hatten bereits vor ,Connect Connect® zusammen
gearbeitet. Jakob und Pieter Ampe sind Briider, die als Musiker und
Tinzer beide kreativ titig sind, jedoch noch keine gemeinsamen beruf-
lichen Projekte durchgefiihrt hatten. Alle Beteiligten werden indivi-
duell mit ihrer Biographie vorgestellt.

Les Géomeétres

Produzent Vivarium Studio, Paris
Mentor Philippe Quesne
Mentees Gaélle Hippolyte, Lina Hentgen

Weitere Akteur_innen Jung-Ae Kim, Hendrik Hegray, Yvan Clédat

Das Stiick ,Les Géométres* wurde vom Studio des Mentors, dem
Kiinstler und Grafikdesigner Philippe Quesne produziert. Die beiden
Mentees formen das Duo ,Hippolyte Hentgen® und arbeiten konti-
nuierlich als bildende Kiinstlerinnen zusammen. Biographisch dem
Publikum vorgestellt werden mit Philippe Quesne, Gaélle Hippolyte
und Lina Hentgen der Mentor und die beiden Mentees.

Das Projekt ,Connect Connect® ist damit nicht als Zusammenfiihrung
ciner groferen Gruppe von jungen Kiinstlern konzipiert. Vielmehr
lasst sich eine klare Aufteilung in vier verschiedene Projektgruppen
und ein dadurch bedingtes starkes Aufsplittern von Verantwortlich-
keiten und Beziigen erkennen. Dies fithrte dazu, dass die einzelnen
Teams aus Mentoren und Mentees unabhingig voneinander die ein-
zelnen Stiicke in einem knappen zeitlichen Rabhmen entwickelten. So
entstanden keine inhaltlichen und personellen Beziige tiber die einzel-
nen Produktionen hinweg. Verbindungslinien innerhalb des Projekts
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finden sich jedoch durch das dahinter stechende starke informelle Netz-
werk einerseits auf der Ebene der Verantwortlichen in den einzelnen
Theaterhiusern und Festivals sowie zu den verschiedenen Mentoren.

Ebenso kannten sich in allen Projekten die beiden Mentees bereits.
Relevant fiir das Zusammenspiel aller Beteiligten war demnach, dass
sie sich auf ein Netzwerk bezichungsweise Bekanntschaften stiitzen
konnten. Der Grad der Vertrautheit variierte zwischen den einzel-
nen Akteur_innen. Die Nachwuchskiinstler _innen wurden durch die
Verwendung der Fordergelder fiir den Aufbau von Mentoringstruktu-
ren einerseits individuell gefordert, andererseits aber auch in das Bezie-
hungsgewebe mit eingebunden. Die Akteur_innen bewegten sich dazu
in einem Spannungsteld zwischen individueller Freibeit und hievarchi-
schen Festschreibungen, wie im Folgenden erlautert wird.

[ Starkes informelles Netzwerk ][ Knapper zeitlicher Rahmen ]

Forderstrukturen als Mittel des Mentorings

[ Hierarchische Festschreibungen ]
v

Zwischen individueller Férderung junger Kiinstler_innen
und dem Einbinden in Netzwerke

Abbildung 29: Skizze Struktur ,,Connect Connect”: Mentoring als
Kinstler_innenforderung, eigene Darstellung

Forderstrukturen als Mittel des Mentorings

Die Intention des Projekts ,Connect Connect® ist die Férderung von
Nachwuchskiinstler_innen. Im Rahmen der Abschlussdiskussion in
Miinchen erlduterte Philippe Quesne, wie er seine Aufgabe als Mentor
und damit als jemand, der Wissen weitergibe, betrachtet.” Er verglich
seine Position mit der des Jedi-Meisters Obi-Wan Kenobi aus den Star

48 Die Diskussion wurde abschnittweise simultan ins Englische tibersetzt, da dabei vieles
falsch iibersetzt oder zusammengefasst wurde, werden die franzésischen Originalzitate
aufgefiihrt und von der Forscherin ins Deutsche tibertragen.
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Wars-Filmen. Ebenso fand er es ,faszinierend, den beiden Mentees
andere Personen fiir das Stiick vorzuschlagen. Philippe Quesne verwies
in diesem Zusammenhang auch darauf, ,dass dies seiner tatsichlichen
Arbeit gleicht, die ebenfalls darin besteht, zu versuchen, Leute zusam-
menzubringen®, um zu schen, ob diese ,zusammen funktionieren®.*
Dieses umfassende Einbringen in die Strukturen von ,Les Géometres®
lasst sich auch damit erkliren, dass Philippe Quesne als Mentor direke
vom Spielart Festival und dessen Leiter Tilman Broszat angesprochen
wurde. Durch die zusitzliche Verantwortung der Produktion des Stii-
ckes spielte er damit fir die Durchfihrung eine zentrale Rolle. Im Falle
des von CAMPO produzierten Stiicks ,, Jake & Pete’s big reconciliation
attempt for the disputes from the past war dagegen Pieter Ampe an
der Wahl seines Bruders als Mentee beteiligt. Auch im Stiick ,Lyrics®
hatte Helene Hegemann bei der Erweiterung der Akteur_innen freie
Hand und wihlt diese aus einem ihr vertrauten Kreis.

It actually came to my mind that my friends finished their school this year
and that we really need to do something together and this was the best
possibility actually and so we decided to do it. Helene Hegemann (Podi-
umsdiskussion zu ,Lyrics®, Miinchen, 26.11.2011)

Die Kenntnis anderer Beteiligter war somit ausschlaggebend fur die
Entscheidung der Auswahl, da keine Ausschreibung der einzelnen
Positionen stattfand. Der Mentor Philippe Quesne berichtete davon,
dass er zwar die beiden Kiinstlerinnen nicht personlich kannte, dafur
aber deren Installationen sowie Zeichnungen.>® Ebenso war Philippe
Quesne mit an der Erweiterung der beteiligten Akteur_innen tiber die
beiden Mentees hinaus beteiligt, da er eine der Tanzerinnen kannte

49  «Comme je disais, le mot que je trouvais impressionnant, menteur, et je crois quon,
fin, il nous a donné I'impression d'utiliser c’est un peu comme un savoir, le truc de Jedsi,
un truc de transmission ou dexercice ou javais impression d’¢tre Obi-Wan Kenobi et
faire des essaie, aussi leur proposer des gens, c’tait tres fascinant, mais aussi comment,
comme quelque chose quon fait dans notre propre travail cest d'essayer de mettre les
gens ensemble pour voir si ¢a fonctionne.» Philippe Quesne (Podiumsdiskussion zu
sLes Géométres“, Miinchen, 26.11.2011)

50 ,Je connaissais votre travail en peinture et d'installation et dobjet Philippe Quesne
(Podiumsdiskussion zu ,Les Géometres®, Miinchen, 26.11.2011)
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und diese Gaélle Hippolyte und Lina Hentgen vorstellte. Durch Zufall,
so betrachtet es Philippe Quesne, mochten diese die Tanzerin, die sei-
nem Studio, zusammen arbeitete.>! Im Fall von Pieter Ampe war Alain
Platel bereits zu Beginn seiner kiinstlerischen Karriere von Bedeutung
gewesen, da er bei diesem Rat fiir seinen weiteren Weg suchte.

I'was 18, 19 years old, I didn’t really know for sure if  wanted to go in this
direction and I did audition for Alain. He was from Gent, so he was from
around and I heard kind of very good things about him and the work and
what he work with communicate so I told him about my family, about
the kind of education we had and that I didn’t really know how to place
it. Pieter Ampe (Podiumsdiskussion zu ,,Jake & Pete’s big reconciliation

attempt for the disputes from the past®, Miinchen, 26.11.2011)

Pieter Ampe weist hier auch darauf hin, dass er mit Alain Platel die
geographische Herkunft teilt und diesem sowohl dadurch als auch
basierend auf den Informationen, die er dadurch erhalten konnte,
ohne Alain Platel persénlich zu treffen, vertraut. Ong Keng Sen berich-
tete ebenso davon, dass er beide Schauspielerinnen bereits von ande-
ren Workshops kannte und wusste, wen er zusammenbringen konnte
und wollte.

Hierarchien und festgeschriebene Produktionsbedingungen

Wihrend sich Alain Platel kaum in inhaltliche Fragen einbrachte,
iibernahmen die anderen Mentoren die Funktion eines Produzenten
oder Intendanten. Die hierarchische Stellung zwisc hen Mentor und
Mentee wird dabei vor allem von den Beteiligten an ,Who never stum-
bles got no place to fall“ thematisiert. So lehnte Ong Keng Sen es im
Gesprich mit den Verantwortlichen des Produzenten ,Republique®
ab, als Mentor fiir den Kiinstler Rachid Ouramdane titig zu sein, da
er diesen als ihm gleichgestellt betrachtet. Auch Rani Nair nahm hie-
rarchische Unterschiede zwischen den einzelnen Beteiligten an ,Who
never stumbles got no place to fall wahr, die fir sie als Schwedin

51 ,Ilse trouve qu'ils ont par hasard bien aimé la danseuse qui travaille avec nous: Philip-
pe Quesne (Podiumsdiskussion zu ,Les Géometres”, Miinchen, 26.11.2011)
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cine neue Erfahrung darstellten. Die Akteur_innen loteten auf diese
Weise die hierarchischen Komponenten einer Mentoringbezichung
aus und stellten jeweils fur sich fest, inwieweit diese fuir die Gruppe
tragbar sind. Gleichzeitig entstanden dadurch auch unterschiedliche
Kommunikations- und Erfahrungsriume. So wurde durch das Pro-
jekt ein struktureller Prozess in Gang gesetzt, der zu einem Wandel
der Zusammensetzung einzelner Gruppen fiihrte, gleichzeitig blieb
die ofhzielle Projektstrukeur eines Kiinstler_innenduos von Seiten
der Projektverantwortlichen bestehen und wurde im Programm so
aufgefithrt. Ong Keng Sen spricht die unterschiedlichen Positionen
und Intentionen der einzelnen Akteur_innen an und offenbart seine
Kenntnisse und sein Wissen beziiglich der Prozesse und Strukturen in
Kooperationsprojekten:

I think that I'm very conscious of the politics of such a collaboration
because you have producers, you have festivals, you have the mentor, you
have the artists and how do you enter into the space together. Ong Keng
Sen (Podiumsdiskussion zu ,Who never stumbles got no place to fall®,
Miinchen, 26.11.2011)

Ong Keng Sen verweist auch auf die Intention der Geldgeber an und
die Bedingungen, denen sich die Verantwortlichen unterwerfen, um
finanzielle Mittel zu erhalten:

You see a lot in funding, like ok now we have six EU countries to partic-
ipate and so let’s bring in, oh, we have to bring in an Estonian, we have
to bring in Latvia (.) Ong Keng Sen (Podiumsdiskussion zu ,Who never
stumbles got no place to fall*, Miinchen, 26.11.2011)

Bezogen auf seine eigene Erfahrung zeigt Ong Keng Sen in diesem
Zusammenhangauf, welchen kulturellen Zuschreibungen, die mit den
geforderten Strukturen einhergehen kénnen, Kiinstler_innen ausge-
setzt sind, ohne dass diese fir die Durchfithrung von Bedeutung sind:

I remember when I was asked to work in public theatre in New York [...],

there was a round play which is Hispanic, a black play, a yellow play, I was
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the yellow play and then there was a white play and so you know you see
this kind of united colours of Benetton. Ong Keng Sen (Podiumsdiskus-
sion zu ,Who never stumbles got no place to fall*, Miinchen, 26.11.2011)

Wihrend die Zusammensetzung der Akteur_innen aufgrund ihrer
Herkunft von Seiten der Europiischen Kommission gefordert wurde,
legte das Konzept des Projekts, die Bithne als Raum der Spielstatte fest.
Diese ist den Riumlichkeiten eines freien Theaters mit einer unmittel-
baren, unverstellten Bithnenstruktur dhnlich und auch die eingesetz-
ten Elemente unterliegen Voraussetzungen, die die Darsteller_innen
in ihrer Wahl einschrinken.

I wanted, at the end of the piece I wanted to have [...] this very very nice
song [...] but they didn’t allow me so I will do it [now] and it’s one of our
main influences also for the piece, Paul Simon. Jakob Ampe (Podiums-
diskussion zu ,,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the disputes

from the past, Miinchen, 26.11.2011)

Jakob Ampe nutzte damit die ihm zur Verfugung gestellte Zeit und
den Raum, um das Projekt doch noch nach seiner Vorstellung zu tiber-
arbeiten. Die projektbasierte Arbeitsweise der Akteur_innen fithrte
jedoch auch dazu, dass sich die Anwesenheit Einzelner auf das notigste
beschrinkte, wodurch diese von der Retrospektive auf das Projeke aus-
geschlossen waren.

Dasvorhandene Geflecht aus informellen und formellen Bezichungen
ermdéglichte die Durchfithrung des Projekts ,Connect Connect® in
einem engen zeitlichen Rahmen. Die Partnerorganisationen bauten
ihre Vernetzung fiir die Durchfithrung internationaler Kooperations-
projekte auf, die einerseits die Strukturen des Netzwerkes starken und
ausbauen und andererseits Nachwuchskiinstler _innen in dieses Netz-
werk mit integrierten. Gleichzeitig waren die Rahmenbedingungen
und die Netzwerkstrukturen vorgegeben. Deren Knotenpunke bildete
das Spielart Festival, welches die Deutungshoheit tiber die Ankiindi-
gungder Stiicke behielt. Bei den Akteur_innen des Projekts handelte es
sich grofStenteils um die Verantwortlichen von Theatern und Festivals,
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die das Projekt anregten. Die Durchfiihrung lag dann in den Handen
von etablierten Kiinstlern und Nachwuchskriften aus anderen kiinst-
lerischen Bereichen. Wie sah die Zusammenarbeit zwischen Mentoren
und Mentees konkret aus? Welche Gruppenprozesse lieen sich hier-
bei beobachten? Welche Fertigkeiten erworben und welche Effekte
durch das Netzwerk ausgel6st wurden, wird im Rahmen der anschlie-
ende prozessualen Analyse des Projekts ,Connect Connect® erlautert.

6.2.3 Der Punkt ,Zero” als Aushandlung zwischen den
Akteur_innen

Das Projekt ,Connect Connect versuchte, fiir die Weiterentwicklung
der kiinstlerischen Erfahrung der Mentees, ein ,klinisches Experi-
ment zu schaffen. Dieses bestand darin, alles auf ,Null® zu setzen, die
Vorerfahrung mit dem Medium sowie die Unkenntnis des Partners,
wodurch das Projekt den Startpunkt einer neuen Beziehung markierte.

Die Initiatoren erhoffen sich, dass sich durch diese ,Versuchsanordnung®
ein projektinhirenter Dialog zwischen den beiden Kiinstlern tiber erwar-
tungsgemafl sehr unterschiedliche Welt- und Lebenssichten, bisherige
kiinstlerische Erfahrungen und Arbeitsmethoden ergibt. (Beschreibung

»Connect Connect“*?)

Fir die konzeptionelle Durchfithrung war die Bereitschaft der
Kiinstler_innen, sich mit essentiellen Fragen auseinanderzusetzen,
notig. Die Erarbeitung der Stiicke fand unabhingig voneinander statt,
da ein Austausch zwischen allen Beteiligten nicht Teil des Konzepts
war. Den einzelnen Akteur_innen wurde von Seiten der Projekeverant-
wortlichen eine leere Bithne zur Verfiigung gestellt, die sie, unterstiitzt
durch die Mentoren, mit Inhalten bespielen sollten.

Bei der Erarbeitung der Produktionen loteten die Kiinstler_innen
Gemeinsamkeiten und Verbindungslinien zwischen sich aus und prig-

ten den Inhalt der Stiicke tiber diese Bezichungsarbeit. Gleichzeitig

52 http://archiv2011.spielart.org/netzwerk/connect/, 25.09.2015.
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wird durch diese Herangehensweise die Erforschung der Bedingungen
fur die Entstehung von Zeitgendssische sowie Innovation selbst zum

Ziel des Projekes.

Durch die in diesem Konzept angelegte Notwendigkeit zum Dialog -
und damit zur Neubestimmung der bisherigen eigenen kiinstlerischen
Konzepte und Methoden - ergibt sich zugleich eine konkrete Laborsi-
tuation des ,Zeitgendssischen” in der Kunst. (Beschreibung ,Connect

Connect“*)

Tilmann Broszat, der Leiter des Spielart Festivals, erlduterte, dass sich
dieser Dialog aus grundlegenden Fragen ergeben sollte:

Why are we doing what we are doing? Why are we doing theatre? Why
are we doing art and what is our view on the lives? So this was the idea
really to start form zero somehow, or to make the artists start from zero,
think from zero. Tilmann Broszat (Einfithrung Podiumsdiskussion, Miin-
chen, 26.11.2011)

Als Voraussetzung fiir Innovativen wird von den Verantwortlichen
von ,,Connect Connect” damit ein freier Raum, ein Punkt ,Zero®, in
densich die Kiinstler_innen obne Vorerfahrungen begeben, angesehen.
Durch die Unerfahrenheit der Kiinstler _innen im Hinblick auf die
Produktionssituation sowie die Unkenntnis der anderen Akteur innen
und dadurch bedingte Unsicherheiten sollen Reibungsflichen entste-
hen, die zur Entstehung neuer dsthetischer Elemente und Formen bei-
tragen. Unsicherbeit wird in diesem Fall als Chance angesehen. Gleich-
zeitig basiert die Zusammenarbeit auf gemeinsamen Erfahrungen und
die Heterogenitit der Zusammensetzung der Duos wird beschrinkt, wie

nachfolgend dargelegt wird (siche Abbildung 30).

53 http://archiv2011.spielart.org/netzwerk/connect/, 25.09.2015.


http://archiv2011.spielart.org/netzwerk/connect/

186 6 Untersuchte Projekte

. ,Zero als
Reduktion von Ort neuer Gemeinsame Unsicherheit
Heterogenitat . Erfahrungen als Chance
Innovation

Abbildung 30: Skizze Prozess ,,Connect Connect”: Neue Erfahrungen als Innovati-
onsforderung, eigene Darstellung

Der Punkt ,Zero“: Ort gemeinsamer Erfahrungen

Das Experiment des Starts am Punkt ,Null® schien durch die
bereits existierenden persénlichen Bindungen zwischen den
Teilnehmer_innen zu scheitern. Dieser Punkt kann jedoch auf den
Zecitpunkt der Bewusstmachung des Arbeitsprozesses gesetzt werden.
Vorerfahrungen und unbewusstes Vorgehen spielen zwar eine Rolle fiir
den Verlauf der Zusammenarbeit, werden aber nur riickwirkend reflek-
tiert oder lieen sich von den Beteiligten nicht mehr nachvollzichen.
Das gemeinsame Erleben von Ereignissen spielte fiir den Gruppen-
prozess und damit die Entstehung des Stiicks eine grofie Rolle. Fiir die
Beantwortung der anfinglich von Tilman Broszat aufgestellten Fragen
war damit nicht Ausschlag gebend, dass die Beteiligten sich bereits
kannten, sondern dass sich diese im Rahmen des Konzepts miteinan-
der auseinandersetzten und im Riickgriff auf eigene Erfahrungen und
Ansichten Uberschneidungen, die zu einem Zusammengehérigkeits-
gefiithl beitrugen, heraus arbeiteten.

Der Punkt ,Zero“: Reduktion der Heterogenitit

Die Zusammenstellung der Gruppen fiihrte bereits zu ersten Uber-
schneidungen. Die einzelnen Stiicke entstanden bis auf ,Who never
stumbles got no place to fall“ in Gruppen gleicher geographischer Her-
kunft. Die Arbeitssprache war meist die Muttersprache der beteilig-
ten Personen bezichungsweise diese waren sehr vertraut mit Englisch
als Kommunikationssprache. Diversitit wird durch das Projekt damit
nur teilweise kulturell konnotiert im Sinne unterschiedlicher nationa-
ler Herkunft aufgefasst. Aber auch in einer in vielen Faktoren homo-
genen Kleingruppe entstehen gruppendynamischer Prozesse, fur die
Losungsstrategien gesucht werden miissen. Ong Keng Sen hebt die in
ciner kulturell heterogenen Gruppe vorhandenen Unterschiede, aus
denen sich Reibungspunkte ergeben konnen, hervor:
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I come from always being in this intercultural space of collaborating and
for me I feel that the collaboration starts when we are dealing with dif-
ferent geographies, a different prospective of who we are and where we
come from and in a sense this is essential to me, a kind of breaking of the
stereotype or breaking of the cliché and in a way. Ong Keng Sen (Podi-
umsdiskussion zu ,Who never stumbles got no place to fall®, Miinchen,
26.11.2011)

Diversitit wird im Rahmen von ,Connect Connect® damit auf ver-
schiedene Kunstdisziplinen und Methoden sowie personliche Ansich-
ten bezogen. Durch deren Reibung aneinander soll Neues und Inno-
vatives entstehen.

Unsicherheit als Chance

Kunst als Lust, ohne Orientierung auszukommen. Angstfrei Worte und
Sétze entwickeln, ins Ungewisse schreiben, Fehler zulassen, aus Lust an
Strukturen mitwirken, deren Ergebnisse sich erst im gemeinsamen Pro-
zess ergeben, Unsichtbares und Non-lineares als EntwicklungsPotenzial
fiir intuitive Prozesse nutzen, bewusst spielen und unniitz sein, sich fallen
lassen und Unerwartetes zulassen, entspannen und so sein, lachen, das
Gegenteil von etwas denken, kiinstlerisch an Wissenschaft herangehen
und wissenschaftlich an Kunst, neugierig werden, Begeisterung entfachen,
mit Lust arbeiten, Neues erzeugen... (Bertram 2012, S. 35-36)

Auch Jakob und Pieter Ampe, die sich als Briidder gut kennen, beschrei-
ben die Herausforderungen und Erkenntnisse des Gruppenprozesses
wie folgt:

Yeah, it’s a kind of attempt for a document of what we are together and
how far we can get together, about how we can push each other towards
the unknown. Pieter Ampe (Podiumsdiskussion zu ,,Jake & Pete’s big
reconciliation attempt for the disputes from the past, Miinchen,
26.11.2011)
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Der Verlust eines sicheren und vertrauten Bodens wird von den Brii-
dern sowie den Beteiligten an ,Who never stumbles got no place to
fall“ nicht als Hindernis wahrgenommen, sondern I6st kreative und
kiinstlerische Entdeckungen aus (Flusser 1991, S. SS). Die Herausfor-
derung und Angste, die ebenfalls dadurch bedingt sind, spricht Lina
Hentgen in Bezug auf die Erarbeitung des Stiickes ,Les Géometres®
an. Um einen Anfangzu finden, griff das Duo auf bekanntes und ver-
trautes kiinstlerisches Wirken zuriick.

In fact, we didn’t imagine what can be a body for the stage, that was really
the point, so we tried to find a way to build something in the beginning
and we said, so we make paintings, we make sculpture and we invented
characters, so let’s begin by this. And we tried to make a story, but it was
very difficult to invent it as scenario, so we put all the stuff we built on the
stage and tried to make something emerge from this like in the drawing
in fact. Lina Hentgen (Podiumsdiskussion zu ,Les Géometres®, Miin-

chen, 26.11.2011)

Das Kiinstlerinnenduo versuchte die Unsicherheit, die sich durch
die Produktionssituation, in der er sich befand, ergab, durch ver-
traute Handlungen zu iiberwinden. Der Austausch zwischen den
Akteur_innen entstand damit tiber gemeinsame Handlungen, die
eine Grundlage fiir die Zusammenarbeit schufen und die Ungewiss-
heit einer unbekannten Arbeitssituation reduzierten. Die Uberwin-
dungvon Sprachlosigkeit bezicht sich in diesem Projekt auf die Suche
nach einer Kommunikationssprache sowie auf gemeinsame themati-
sche Aussagen, beide sind fiir Kooperationsprojekte unabdingbar.

Die durch das Festival- und Theaternetzwerk hinter dem Projeke
»Connect Connect® angestoflene Kooperation fithrte dazu, dass die
einzelnen Akteur innen ihre Bekanntschaft miteinander vertieften.
Dies geschah in einem vertrauten Rahmen in einer kulturell weitge-
hend homogenen Gruppe, die sich auf neue kiinstlerische Wege begab.
Ein interkultureller Austausch fand nur im Rahmen des Stiicks ,Who
never stumbles got no place to fall“ statt. Dadurch fithrten die ande-
ren vorhandenen Faktoren einer Austauschbezichung, die Begegnung



6.3 Zwischenfazit 189

auf Augenhohe, gemeinsame Ziele und die Unterstiitzung einer iiber-
geordneten Autoritit zwar zur Bildung von emotionalen Bindun-
gen, ermoglichten aber Erfahrungen in Bezug auf eine andere kiinst-
lerische Gruppe und fithrten so zu interdiszipliniren Vernetzungen.
Auch wenn sich das Netzwerk als institutionalisierte Komponente
bei der Durchfithrung des Projekts weitgehend zurticknahm, so sind
doch auch Effekte fur dieses festzustellen. Diese ergeben sich aus dem
Reputationsgewinn durch die Erforschung neuer kiinstlerischer Wege.

Dies sowie die weiterhin andauernde Auffithrung von ,,Jake & Pete’s
big reconciliation attempt for the disputes from the past” verdeutli-
chen, wie das hinter dem Projekt stehende Netzwerk das durch die
Kooperation ausgelosten Effekte niitzt. Das Netzwerk ist ein dauerhaf-
ter, freiwilliger Zusammenschluss von Festivals und Theaterhdusern,
die einerseits finanzielle Mittel fiir die Produktion neuer Stiicke und
die Entwicklung des Theaters aufwenden, dadurch aber auch gegensei-
tigvon den personlichen Bezichungen und Verbindungen der anderen
Beteiligten profitieren und diese verstirken. Die Partner entwickeln
neue Konzepte und stellen sich damit der Anforderung des Feldes der
Kulturproduktion nach innovativen Darbietungen. Durch den Fokus
auf die Nachwuchsforderung wird das Netzwerk gleichzeitigum junge
Kiinstler_innen erweitert. Diese bringen ihre Ideen in den Prozess ein
und erhalten damit gleichzeitig finanzielle als auch personliche und
inhaltliche Zuwendungen. Struktur, Prozess und Inhalte bedingen sich
im Fall von ,Connect Connect® gegenseitig und sind auf die Anforde-
rungen des Feldes kiinstlerischer Produktion ausgerichtet.

6.3 Zwischenfazit: Interkulturelles Theater
und die Festivalgemeinschaft

Die beiden Projekte ,Emergency Entrance® und ,Connect Connect*
bewegen sich im Feld kiinstlerischer Produktion im Bereich des Thea-
ters. Beide versuchen, iiber die Kooperation neue Inhalte zu generieren
und setzen sich mit Interkulturalitit auseinander. Interkulturelles The-
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ater changiert nach Sting (2010) zwischen Exotismus, Internationali-
tit, Transkulturalitit und Hybridkulturalitit (vgl. Sting 2010, S. 26).
Die ersten beiden Formen, Exotismus und Internationalitit beziehen
sich auf das Bestaunen des Fremden oder multikulturelles Nebenei-
nander und lassen keinen Perspektivenwechsel oder Austausch zu,
bezichungsweise legen diesen nicht als Ziel fest, wie auch ,Connect
Connect, welches sich einer internationalen Form der Produktion
zuordnen lasst, belegt. Transkulturalitit und Hybridkulturalitit hin-
gegen widmen sich der ,Vielsprachigkeit der Kulturen® (Sting 2010,
S.26) und befassen sich mit neuen Méglichkeiten des Ausdrucks.

Wihrend ,Emergency Entrance® cher in diesen Bereich des interkultu-
rellen Theaters einzugliedern ist, ist weniger eine neue Ausdruckform
interkulturellen Theaters die Intention der Verantwortlichen, sondern
die Beschiftigung mit neuen Theaterformaten in einem interkulturel-
len Rahmen. Das Projekt ,Emergency Entrance® beleuchtet ebenfalls
Aspekte, die Sting (2010) unter Interkulturalitit im theaterpidago-
gischen Bereich subsumiert. Dabei handelt es sich um die inhaltliche
Auseinandersetzung mit Rassismus und Fremdheit oder die soziale
und isthetische Eingliederung von Akteur_innen mit unterschiedli-
chen kulturellen Hintergriinden (vgl. Sting 2010, S. 26). Die Projekte
sind damit einerseits Teil des innovativen Spektrums von Kooperati-
onsprojekten, ,Emergency Entrance® beschiftigt sich zudem mit poli-
tischen und gesellschaftlichen Fragen sowie Fragen der Teilhabe von
ausgegrenzten Gruppen. Beiden Projekten ist zudem gemeinsam, dass
sie die einzelnen Stiicke auf einem Festival gemeinsam prisentieren.
An den Orten des Festivals kristallisieren sich die Kooperationsleis-
tungen heraus.

Festivals werden als Punkte weltumspannender, mindestens aber europi-
ischer Theaternetzwerke konzipiert. [...] Die Attraktion der Netzmeta-
pher besteht offenbar darin, dass sie jeglichem ethnisch-nationalen Diin-
kel widerspricht, ohne dass der Gedanke der Ortsbindung, der lokalen
Verankerung ganz aufgegeben werden miisste. Ein Netzwerk verbindet

immerhin konkrete Orte — Orte allerdings, die im Modell nur noch als
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Punkte aufscheinen, als Schnittstellen von Linien, die in die Ferne weisen.
(Warstat 2009, S. 516-517)

Festivals binden die Teilnehmer_innen sowie die Zuschauer_innen in
einen Prozess ein. Die Strukturen sind dem Alltag entrissen und bil-
den einen Grenzraum und eine Grenzzeit, einen Zwischenort und eine
Zwischenzeit. In diesem Rahmen werden die Akteur innen Teil einer
Gemeinschaft, die in einem verginglichen und verdichteten Raum kor-
perlich zusammenkommt, der Raum lasst fur kreative Erfahrungen

(vgl. Elfert 2009, S. 87).

Festivals auch als Orte von Communitas bieten also nicht nur durch
Netzwerke, sondern bereits durch ihre intensive, aber vergangliche Pri-
senz als Ereignis den Raum fir kreative Entfaltung und Progress. Hier-
tiir sind Inklusion und Exklusion unerlissliche Voraussetzungen. (Elfert

2009, . 87)

Die Kooperationsprojekte ,Emergency Entrance® und ,Connect
Connect® bezichen sich damit fir die Entwicklung von Zusam-
mengehorigkeit auf die bestindige Vernetzung zwischen den
Akteur_innen sowie auf intensive korperliche Erfahrungen der ein-
zelnen Darsteller_innen, die sich einprigen und zu kreativem Wirken
beitragen sollen. Diese Erlebnisse teilen jedoch nur diejenigen, die auf
den Festivals anwesend sind. Wihrend die beteiligten Akteur_innen
sich aus den vernetzen Strukturen hinter den Kooperationen zusam-
mensetzen und nur vereinzelt neue Personen hinzukommen, stellt sich
in diesem Zusammenhangauch die Frage nach Inklusion und Teilhabe
neu, die ein Gefithl der Zugehorigkeit zu einer Gemeinschaft schaf-
fen und davon ausgehend zu einer europiischen Gesellschaft beitragen
kann. Die interkulturellen Theaterstiicke greifen Aspekte interkultu-
reller Bildung wie Begegnung und Dialog auf und setzen diese kon-
zeptionell sowie inhaltlich um. Gleichzeitig ist den Akteur_innen die
Beibehaltung eines theatralen Elements wichtig. Dieses findet sich in
der Verfremdung oder Irritation des Publikums.
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Vielmehr stellen sich gerade tiber den Theaterprozess auf sinnliche Weise
vielfaltige, eben auch befremdende Erfahrungen, Differenzerfahrungen
cin. Vom kiinstlerischen Konzept her die Differenz in den Mittelpunke
zu stellen und zu begriinden fillt nicht schwer. Denn es ist elementa-
rer Bestandteil kiinstlerischen Arbeitens, das vom Alltag Differente her-
vorzuheben. Kunst als Distinktionsmedium stellt die subjektive Siche,
das Besondere, das Sperrige oder auch das Irritierende ins Zentrum ihrer
Inszenierungen, verstirke durch entsprechende dsthetische Mittel. (Sting
2010, S.28)

Teilhabe rangiert damit hinter der dsthetischen, kiinstlerischen Kom-
ponente, die nicht zugunsten einer Sozialpolitik aufgegeben werden
mochte und kann, um sich nicht aus dem Feld der kiinstlerischen Pro-
duktion zu entfernen. Wie verhalten sich Kooperationen, die nicht
aus dem Bereich des Theaters kommen? Welche Intention verschie-
dene Museen mit der Antragsstellung verfolgten, wie im Folgenden
dargestellt.

6.4 ,Childhood” — ein Ausstellungsprojekt

Das Projekt ,,Childhood. Remains and Heritage* setzte sich zwischen
2011 und 2013 mit Kindheit in Europa auseinander. Die Schaffung
cines nostalgischen Erinnerungsraums ,Kindheit® sollte zu einem
gemeinsamen europiischen Bezugs-
rahmen fithren. Die Ausstellung dazu
wurde vom Nationalmuseum des
ruminischen biuerlichen Lebens in
Bukarest zusammen mit dem Museum
Lebork in Polen und der Organisation
tir die Forderung kindlicher Bildung
»Artees” in Paris konzipiert und —
unterstiitzt von den ruminischen Kul-
turinstituten — in sechs europiischen
Hauptstidten sowie abschliefend in

Abbildung 31: Ausstellung in War-  Lebork gezeigt. Die Kooperation hin-
schau, eigene Aufnahme
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ter ,Childhood® war durch die Initiative des Nationalmuseums Buka-
rest zustande gekommen, welches sich aktiv auf die Suche nach Part-
nern fir die Umsetzung der Idee einer Ausstellung tiber Kindheit auf
europiischer Ebene begeben hatte.

In dieser wurden historische und aktuelle Objekte, die einen Bezug
zum Thema Kindheit haben, prisentiert, sowie von Kindern und
Jugendlichen gestaltete Elemente und Videoinstallationen in die Aus-
stellung integriert (siche 6.4.1). An jedem Ort wurde der Ubersicht zur
Wanderung der Prisentation ein weiteres Objekt hinzugefiigt. Neben
der gemeinsamen Ausstellung zeigte das Museum Bukarest sieben the-
matische Ausstellungen rund um den Komplex Kindheit in den eige-
nen Riumlichkeiten (siehe 6.4.2).

Diese Darstellungen sowie die Wanderausstellung wurden in eine
virtuelle Ausstellung tiberfiihrt, die im April 2013 online ging. Die
Initiator_innen des Projekts aus Bukarest iibernahmen damit den
Hauptteil der konzeptionellen Uberlegungen und formten die Pri-
sentation sowie die Durchfithrung nach ihren eigenen Vorstellungen
(siche 6.4.3). Dies war moglich, da die Zusammenarbeit auf unter-
schiedlichen Interessen basierte und mit sprachlichen Schwierigkeiten
zu kimpfen war.

Die Forscherin begleitete das Projekt wihrend der Umsetzungsphase
bei Treffen in Bukarest mit den verantwortlichen Organisator_innen,
moglich war ihr zudem die Besichtigung der dritten rumanischen Tei-
lausstellung. Ebenso besuchte sie die Wanderausstellung an ihren Sta-
tionen in London und Warschau, die Er6ffnung der Schau in Paris
sowie die abschlieSende Prisentation der Ausstellung in Lebork. Die
ausgewerteten Daten umfassen Interviews mit Akteur_innen aus allen
drei Partnerorganisationen, Feldnotizen und Gesprichsprotokolle, die
bei den Veranstaltungen entstanden. Ebenso wurden die Ausstellungs-
texte und Prospekte sowie die virtuelle Ausstellung mit in die Unter-
suchung einbezogen.
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6.4.1 Zwischen Informationsvermittlung und dem
Erinnerungsraum , Kindheit“: Wenn Erwachsene
wieder Kinder werden (sollen)

The objects of childhood are distinctly separate from other peasant house-
hold items and furniture precisely because of the greater symbolic charge
demanded by the infant’s vulnerability. (Ausschnitt Beschreibung Einzel-
ausstellug Bukarest ,,Small things for large needs“>)

Das Projekt ,Childhood® befasste sich inhaltlich mit den ersten
Lebensjahren und den Erfahrungen der Kindheit. Der wesentliche Teil
der Wanderausstellung, die an den Orten der beiden polnischen und
franzésischen Projektpartner sowie in Raumlichkeiten der rumini-
schen Kulturinstitute (siche hierzu auch 6.4.3) zu sehen war, besteht
aus Objekten, die in kleinen Schaukasten nahe des Bodens prisentiert
werden. Verschiedene Spielzeuge sind auf der Erde platziert. Der Blick
der Besucher_innen wird zudem durch grofiformatige Fotos, die auf
spanische Winde aufgezogen sind, eingefangen und durch Pfeile auf
dem Boden gelenkt.

Ein Labyrinth lidt zum Mitmachen
ein. Die Platzierung der Gegenstinde
in Bodennihe ermoglicht Kindern
diese ohne Hilfe in Augenschein zu
nchmen, gleichzeitig missen sich
Erwachsene nach unten beugen oder
Abbildung 32: Ausstellung in in die Knie gehen und werden damit
Paris, eigene Aufnahme wieder kleiner. Die verschiedenen

Ausstellungen in Bukarest greifen das
von Lila Passima, der ruminischen Kuratorin des Nationalmuseums
Bukarest entwickelte Ausstellungskonzept ebenfalls auf und fihren
die verschiedenen Entwicklungsschritte der Kindheit detaillierter im
Rahmen einer eigenen chronologisch ausgerichteten thematischen
Prisentation aus (siche Abbildung 33%).

54 http://childhoodmuseum360.ro/en/expo3, 25.09.2015.
55 http://childhoodmuseum360.ro/en/expol, 24.04.2016
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Abbildung 33: Screenshot der ersten Ausstellung in Bukarest ,,Coming into the
world. From spirits to the Spirit”

Diese beginnen mit der Geburt des Kindes und fithren von den Bediirf-
nissen der Kleinsten bis tiber die Schulzeit und das Verhiltnis zu den
Eltern und Erwachsenen zur eigenen Gestaltung der Welt im Spiel. Die
Verantwortlichen des Projekts ,Childhood nehmen an, dass es sich
bei Kindheitserlebnissen um Gemeinsamkeiten auf europiischer Ebene
handelt. Dazu sollen Traditionen und Riten, die mit Ubergingen in
der Phase des Aufwachsens von Bedeutung waren, bewabrt und (digi-
tal) verbreitetr werden. Sinn- und Bedeutungszusammenhinge werden
den Besucher_innen auf diese Weise wieder in Erinnerung gerufen.
Die Erklarungen fur die einzelnen Briuche sind spirituell oder religios
und speisen sich aus miindlich tiberlieferten Mythen oder christlichen,
meist ruminisch-orthodoxen Riten. Der Verlust und der Wandel von
Traditionen werden durch den Ubergang vom lindlichen zum stidti-
schen Leben erlautert. Diese Erfahrungen setzen die Akteur_innen uni-
versell, gleichzeitig verwenden fur die Vermittlung individuelle Erin-
nerungen und sprechen Besucher_innen emotional an. Die einzelnen
Objekte, wie zum Beispiel Kinderkleidung und Spielsachen werden
in den verschiedenen Ausstellungen meist ohne Herkunfisbezeichnung
prasentiert. Nationale Traditionen werden auf diese Weise als europdi-
sche Gemeinsambkeiten gelesen, wie nachfolgend dargestelle wird (siche

Abbildung 34).
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Keine
Herkunftsbezeichnungen

Suche nach europaischen
Gemeinsamkeiten

Spirituelle Riten, Nationale Traditio- Personliche,
Religitse Brauche nen als europaische nostalgische
Gemeinsamkeit Erinnerungen

[ Digitale Bewahrung und Verbreitung kulturellen Erbes ]

Abbildung 34: Skizze Inhalt ,,Childhood“: nationale und europaische Tra-
ditionen, eigene Darstellung

Suche nach (europiischen) Gemeinsamkeiten

Die Schwellen des individuellen Lebenszyklus — Geburt, Geschlechts-
reife, Eintritt ins Erwachsenenleben, Tod - sind in allen Gesellschaften
von Ritualen umgeben, die die damit verbundenen Unsicherheiten ban-
nen, das Leben des Einzelnen strukturieren, es in die tiberindividuelle
Ordnung der Gemeinschaft cinfiigen und diese dadurch ihrerseits stets
aufs Neue reproduzieren. (Stollberg-Rilinger 2013, S. 55)

Der franzésische Ethnologe Arnold van Gennep (1909) und andere
Forscher_innen haben die gleichzeitige Existenz von Ubergangsri-
tualen in verschiedenen Gesellschaften zu unterschiedlichen Zeiten
erforscht (vgl. Stollberg-Rilinger 2013). Dabei wurde deutlich, dass
lokale Varianten von Ritualen umso ausgeprigter sind, je weniger diese
schriftlich fixiert wurden.

Gleichwohl zeichnen sich einige vormoderne Gemeinsamkeiten ab. Das
Geburtsgeschehen, das von zahlreichen Gefahren fiir Mutter und Kind
gekennzeichnet war, wurde von einer Reihe ritueller Akte strukeuriert.
(Stollberg-Rilinger 2013, S. 60-61)

Die Projektpartner von ,Childhood” gehen ebenfalls davon aus, dass
sich vergleichbare Vorstellungen iiberall in Europa wiederfinden.
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It would seem that in the European cultural space beliefs are similar. Three
fairies — two young and one old, three fates — two good and one bad;
their decision is ineluctable and unchangeable. Nevertheless, what a huge
difference between the magic wands and the spindle, reel and scissors
wielded by the unseen forces! The same difference as between sweetness
and dread... (Ausschnitt Beschreibung Einzelausstellung Bukarest ,Com-

ing into the world. From spirit to spirits to the Spirit**®)

Das Museum Bukarest bezieht diese chrzcugungcn auf die Phase der
Kindheit und damit verbundene Gefahren sowie Briuche und Erzih-
lungen, die daraus entstanden sind.

Many scholars have suggested that the uncertainty which surrounds preg-
nancy has influenced people around the world to believe that external
evil and contagious forces are at work during that period of transition.

(Hulubag 2011, S. 264)

Adina Hulubas (2011) fiihrt weiter aus, dass der Glaube an gefihrli-
che Wesen dazu fiihrt, dass sehr viel Energie darauf verwendet wird,
Mutter und Kind vor Bedrohungen bewahren zu wollen. Auch die
erste Teilausstellung in Bukarest befasste sich mit diesem Aspekt und
fragte danach, und welche Rituale entwickelt wurden, um diese Gefah-
ren abzuwenden.

The mother’s milk was easily spoiled or stolen using magical spells. In the
villages of old, if the milk could not be regained through praying to the
Mother of the Forest, the infant would be in mortal danger. This is why
the shirt worn by the mother when suckling was embroidered with pro-
tective crosses around the breasts. (Einzelausstellug Bukarest ,Coming

into the world. From spirit to spirits to the Spirit“*’)

56 http://childhoodmuseum360.ro/en/expol, 25.09.2015.
57 http://childhoodmuseum360.ro/en/expol, 25.09.2015.
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Die Gefahren der Kindheit werden laut den Verantwortlichen der
Ausstellung durch Briauche, Traditionen und Rituale, die religios oder
spirituell fundiert sind, bezwungen. Gleichzeitig wird jedoch auch
die Welt zu einem beingstigenden Ort gemacht und Kinder wer-
den mittels Angst vor Mythen erzogen. Die Brauche selbst stellen die
Ausstellungsmacher_innen als ,aus alter Zeit stammend“ dar. Uber-
sinnliches und spirituelle Uberzeugungen, die heute als Aberglaube
weiter existieren werden damit auf eine nicht niher definierte Ver-
gangenheit zuriickgefithrt. In der Unterscheidung zwischen der ,alter
Zeit" und der Gegenwart wird immer auch auf die Dichotomie zwi-
schen dem lindlichen und dem stidtischen Raum verwiesen.

We remind those interested in the subject that our ambition is to present
in the museum not only rural but also urban traditions, not only the dis-
tant but also the recent past, as well as the fast-changing present, hoping
thereby to highlight not only local differences, but also perceptions of
childhood that are shared by different times and places. (Einzelausstellug

Bukarest ,Coming into the world. From spirit to spirits to the Spirit“>®)

Wihrend der lindliche Raum mit der Vormoderne verbunden wird,
kommt bei der Gegenwart der stidtische Rahmen hinzu. Damit ver-
folgen die Ausstellungsmacher_innen die Absicht herauszustellen, dass
die alten Brauche wertvoll waren und nicht in Vergessenheit geraten
sollten. Im Rahmen der Ausstellung wird demnach erldutert werden,
wie sich der Glaube an iibersinnliche Wesen im (lindlichen) Rumi-
nien entwickelte. Den Besucher_innen werden ruminische Besonder-
heiten aufgezeigt und nahe gebracht. Gleichzeitig sollen diese in ein
gemeinsames europiisches Erbe eingegliedert werden.

In addition, we shall attempt to highlight Romanian (and, insofar as it is
possible, regional) specifics, in the context of a shared European model.
(Ausschnitt Beschreibung Einzelausstellug Bukarest ,Small things for

large needs*?)

58 http://childhoodmuseum360.ro/en/expol, 25.09.2015.
59 http://childhoodmuseum360.ro/en/expo3, 25.09.2015.
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Um die verschiedenen Brauche in den tiberregionalen, europiischen
Kontext des Projektkonzepts stellen zu kdnnen, wurde im Rahmen der
Teilausstellung sowie der Wanderausstellung deren Bedeutung erklart
ohne diese regional zu verorten. Damit sollte bei den verschiedenen
Besucher_innen der Wanderausstellung die Erinnerung an eigene
Kindheitserfahrungen geweckt werden und ein europiischer Erinne-
rungsraum entstehen.

Personliche Erinnerungen

Bei der Umsetzung des Konzepts arbeiten die Akteur_innen neben der
Ausstellung von Objekten vor allem mit personlichen Erzihlungen.
Die Berichte sind mit den verschiedenen Gegenstinden verbunden
und reprisentieren Vergangenheit und Gegenwart. Auf diese Weise
wird Vergangenes nachvollzichbar und gegenwirtig.

These include storying personal and social identities and lives through
stories of and around objects; presencing the past as something that can
be ‘experienced’; expressing senses of belonging in material form; regard-
L , . o 1s , .

ing ‘culture’ as something that can ‘vanish’ or ‘be preserved’; valuing
‘thing-knowledge’ of a form that is neither conventionally scientific nor
economic; and believing that it is possible to ‘de-alienate’ commodities

(and that they are ‘alienated’ in the first place). (Macdonald 2011, S. 161)

Die Erlebnisse beziehen sich auf individuelle Eindriicke und Erinne-
rungen aus der Kindheit. Die befragten Personen entstammen ver-
schiedenen Altersstufen. Die Erzihlungen von Kindern weisen auf
Erlebnisse aus der ,ruminischen Diaspora® hin und schlagen so den
Bogcn zu einem gemeinsamen européiischcn Erinnerungsraum.

I know how to write and read in English but not much in Romanian.
Mummy says I should learn slowly, slowly. Now is the first time when
I wrote a lot in Romanian. Written by Macrina helped by her mother,

Adina. (Einzelausstellung Bukarest ,Discovering the world, at home and

at school“®°)

60 http://childhoodmuseum360.ro/en/expo4, 25.09.2015.
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Dieser Erinnerungsraum wird jedoch beinahe ausschliefSlich aus ruma-
nischen Erzahlungen gespeist, die kaum Verweise auf die lokale sowie
regionale Herkunft enthalten. Diese Handlungsstrategie von Seiten
der Projektpartner fithrt dazu, dass Ankniipfungspunkte zu geogra-
phisch differenten Erinnerungsraumen entstehen kénnen.

Nationale Traditionen als europiische Gemeinsamkeit: Digitale
Bewahrung und Verbreitung

Museen stellen genau deshalb partizipative Erinnerungsraume dar, weil
dort gesellschaftliche Bedeutungen von Vergangenheiten in einem Kom-
munikationsprozess immer wieder neu hinterfragt werden kénnen. Im
Rahmen dieses Aushandlungsprozesses kommen erneut Teile des kom-
munikativen Gedichtnisses zum Tragen und es kann zu einer Neubewer-
tung bestimmter Aspekee des kulturellen Gedichtnisses kommen. (Lersch
2013,S.28-29)

Die Ausstellungsmacher_innen des Projekts ,Childhood® nehmen
tiber den Verweis auf Kindheitserinnerungen Bezug auf die Identitit
der Besucher_innen. Uber Kindheitserlebnisse, die audiovisuell und
taktil erfahrbar gemacht werden, sollen eigene Erinnerungen geweckt
werden, sodass die Besucher_innen sich mit den dargestellten und
zitierten Personen identifizieren oder auseinandersetzen und sich in
einer gemeinsamen europiischen Identititskonstruktion verorten.

Childhood memory is now understood as the bedrock of adult personal-
ity. Within this context, adult understanding of childhood have profound
implications. This strong cultural and individual impulse to sentimental-
ize childhood has often led, unsurprisingly, to nostalgic representation of

children’s material culture within museum displays. (Pascoe 2013, S. 210)

Durch den Versuch, einen gemeinsamen Raum der Kindheit zu schaf-
fen, werden die Erinnerungen sehr stark nostalgisch aufgeladen. Diese
nostalgischen Anrufungen sollen dann eine tibernationale Bewusst-
seinsebene bilden. Die verschiedenen prisentierten Pliischtiere aus
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unterschiedlichen Epochen und Kontexten
konnen eine Vielzahl an unterschiedlichen
Besucher_innen ansprechen (siche Abbil-

dung 35).

Allerdings sind die Referenzen nicht allen
Besucher_innen gleich zuginglich und die

Inhalte werden teilweise von der Forsche-
rin, die nicht einem ruminisch geprig-  Abbildung 35: Detail Aus-
ten Erinnerungsraum angehort, als fremd stellung in Paris, eigene

Aufnahme
wahrgenommen.

You enter the world of Piticot®’, you move your piece forward, you move
it back, you miss a turn, maybe you'll be unlucky and have to go back

to square one. (National Museum of the Romanian Peasant 2012, S. 3)

Bedingt durch das Ausstellungskonzept mit Bildern und Objekten,
die Erinnerungen der Besucher_innen assoziieren sollen, verzichtet die
Prisentation grofitenteils auf Erklarungen. Die vorhandenen erkliren-
den Abschnitte sind bei der Wanderausstellung zudem nicht durch-
giangig auch auf Englisch vorhanden.

The question of a European cultural heritage needs to be posed in a way
that does not reduce heritage to a specific subject to which a particular
form of life can be related. Rather what is more pertinent is to specify
the ways by which European societies interpret themselves and their col-
lective goals and aspirations. This is best termed a cultural model, which
includes normative content, cognitive forms, and imaginary significa-

tions. (Delanty 2013, S. 291)

Wihrend die Prisentation auf eine allgemeingiltige Symbolik des
Zusammenlebens anspielt, sind die einzelnen Ausstellungen in Buka-
rest jedoch meist nur auf Rumanisch beschriftet. Dadurch bleibt eine

61 Bei Piticot handelt es sich um ein Brettspiel, bei dem das Ziel durch Wiirfeln erreiche
wird. Auf einigen Feldern wird die Spielfigur jedoch zuriickgesetzt.
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enge lokale Bindung an den jeweiligen Ort, auch wenn diese Verkniip-
fung inhaltlich aufgelost werden soll. Die Digitalisierung der Ausstel-
lung bewahrt so ein Ausstellungskonzept, welches in Zusammenarbeit
umgesetzt werden sollte, sich letztlich aber vor allem mit Kindheit in
Ruminien beschiftigt. Dieser Kontext wird auf innovative Weise in
cinen grofieren Zusammenhang eingepflegt — durch das Internet -
und erreicht damit vermutlich trotzdem eher die ,ruminische Dias-
pora“ als eine europiische Offentlichkeit. Der Fokus auf ruminischen
Objekten wird durch die Analyse der Netzwerkstrukeuren des Projekes
,Childhood“ verdeutlicht.

6.4.2 Auf der Suche nach Gemeinsamkeiten: Zwischen
sprachlichen und institutionellen Barrieren und
Interessen

Die Kooperation wurde von den Lo
Museen in Bukarest und L¢bork
sowie ,Artees” in Paris getragen.
Die ruminischen Kulturinsti-
tute traten als assoziierter Part-
ner auf und stellten Riumlich- e
keiten und finanzielle Mittel zur ity [ remr e ®

Verfiigung. Dadurch vernetzten  Abbildung 36: Geographische Uber-
sicht ,,Childhood*, eigene Darstellung

sich vor allem die verschiede-
nen Akteur innen aus den drei
Partnerorganisationen, die direkt an der Durchfiihrung des Projekes
beteiligt waren. , Artees®, das Museum Lebork sowie das Museum in
Bukarest hatten bereits zuvor an europiischen Projekten teilgenommen,
gleichzeitig handelte es sich bei diesen um singulare Ereignisse, die
noch zu keiner intensiveren Bindung zu den vormaligen Partnern
geftihrt hatten.

Allen Einrichtungen ist zu eigen, dass sic tiber geringe finanzielle Mittel
verfugen. Zur Durchfithrung wurde das iibergeordnete Konzept abge-
sprochen und dann lokal umgesetzt. Die Zusammenarbeit zwischen
den Partnerinstitutionen war aufgrund verschiedener Ankniipfungs-



6.4 ,Childhood” - ein Ausstellungsprojekt 203

punkte moglich, diese waren jedoch nur bilateral vorhanden, so dass
keine Verbindungsstruktur zwischen allen Akteur_innen entstehen
konnte. Aufgrund der finanziellen Beschrinkungen war das Projekt auf
die zusitzlichen Mittel der ruménischen Kulturinstitute angewiesen
und wurde damit wieder nationalen politischen Entwicklungen unter-
worfen. Die Kooperation kann dadurch als Ort temporirer Zusam-
menarbeit aufgefasst werden, wie anschlielend niher dargelegt wird.

KARTEES \

Paris
loana Violet,
Leiterin

National Museum

of the Romanian
Peasant, Bukarest

loana Popescu, Direktorin

Rumanisches
Kulturinstitut

Museum Lila Passima, Kuratorin
Lebork Anamaria luga,

Mariola Koordinatorin ,,Childhood”
Pruska,

Qirektorin j

Abbildung 37: Struktur ,,Childhood*, eigene Darstellung

Erfahrungen in
Kooperationen Kooperationen
als Orte Einfluss
.. Begrenzte .
temporarer . nationaler
Zusammenarbeit -
Zusammen- Politik

arbeit

Geringe
Finanzen

Abbildung 38: Skizze Struktur ,Childhood”: temporare Kooperation,
eigene Darstellung

Erfahrung mit europiischer finanzieller Forderung

Bereits vor der Osterweiterung der Europdischen Union in den Jah-
ren 2004, 2007 und 2013 konnten kulturelle Einrichtungen aus den
einzelnen Lindern im Status von Beitrittskandidaten an geforder-
ten Kooperationen teilnehmen und somit Netzwerkstrukturen auf-
bauen und verfestigen. Ebenso ist die Beantragung finanzieller Mittel
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nicht auf ein Férderprogramm beschrinkt. ,, Artees” war so parallel zu
»Childhood* an einer anderen Kooperation beteiligt, die tiber das Pro-
gramm Grundtvig, welches lebenslanges Lernen fordert, unterstiitzt
wurde. Die Partner des Museums L¢bork bei einem tiber das Pro-
gramm ,INTERREG“? mitfinanzierten Projekt stammten aus Rom
und Mallorca. Die Ausrichtung dieser Zusammenarbeit war archiolo-
gisch, was auch cher der Orientierung des Museums mit regelmafSigen
jahrlichen Ausgrabungen entspricht.

Die drei Kooperationspartner verfiigten dadurch einerseits tiber Erfah-
rung beziiglich der Mitwirkung an europiischen oder internationa-
len Projekten, die tiber verschiedenen Programme finanziert worden
waren. Die mogliche Verdichtung von Verbindungen und der Auf-
bau eines Netzwerkes geschehen damit iiber einen wesentlich linge-
ren Zeitraum hinweg und werden durch den Wechsel zwischen For-
derschwerpunkten mit unterschiedlicher inhaltlicher Ausrichtung
und daraus resultierend durch die Kooperation mit variierenden
Partnern behindert. Die Dauer von der Idee bis zur Bewilligung des
Projekts betrug bei ,Childhood® sieben Jahre, was auf ein wenig aus-
gebautes Netzwerk sowie Wissen in Bezug auf die konkrete Antrag-
stellung hinweist. Die Moglichkeiten der Unterstiitzung waren jedoch
bekannt. Fir die Aufstellung des Budgets sowie die Verschriftlichung
des Antrags wandten sich die Beteiligten an die Kulturkontakestellen.
Von Seiten des Nationalmuseums in Bukarest wurde darauf hingewie-
sen, dass diesem 1996 der Preis ,EMYA — European Museum of the
Year Award® verlichen wurde, welcher wahrscheinlich zur Reputation
des Museums im Hinblick auf die Einschitzung der Forderwiirdig-
keit beigetragen hatte und die Ubernahme der Kooperationsleitung
ermoglichte.

62 INTERREG war ein Programm des Europiischen Fonds fiir Regionale Entwicklung
(EFRE), welche die Zusammenarbeit zwischen EU-Staaten und Lindern ausserhalb
der Europiischen Union férderte. Es handelt sich dabei um ein Instrument der Euro-
piischen Strukturpolitik.
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Geringe finanzielle Mittel

Ein weiteres Hindernis in der Durchfithrung war der geringe finanzi-
elle Riickhalt der einzelnen Partner. Die unterschiedlichen finanziel-
len Méglichkeiten der Einrichtungen fithrten zu beziechungsweise ver-
starkten das Ungleichgewicht zwischen den Einrichtungen, wie Ioana
Violet, die Griinderin und Leiterin von ,,Artees” bemerkte.

Und schlief8lich, wenn man nicht auf dem gleichen Niveau arbeitet, ist
es schwierig sich klar und verstindlich zwischen Strukturen, die sehr
klein und weniger reich sind und [...] Institutionen, die staatlich sind
und ... einen biirokratischen Geruch haben, auszutauschen.®® Ioana Violet
(Interview Paris, 13.09.2012)

Im Falle von ,,Childhood* stellte das ruminische Kulturinstitut den
Grofiteil des Budgets und trug damit nach Ioana Violet noch mehr
zum Projeke bei als das Museum in Bukarest, welches den anderen
beiden Partnern bereits finanziell iiberlegen war. Gleichzeitig verwies
sie darauf, dass die Prisentation von Objekten teurer ist als der Ein-
satz von Videoinstallationen, die leichter transportierbar sind. Ioana
Violet auf8erte sich gegeniiber der Forscherin positiv dariiber, dass im
Rahmen des Projektes verschiedene Objekte ausgestellt und auch von
den Besucher_innen haptisch erfasst werden konnten und Videokunst
sowie Originalgegenstinde zusammen prisentiert wurden, was durch
Gelder und Raumlichkeiten des ruménischen Kulturinstituts moglich
war.

Insgesamt fanden zwischen den Beteiligten drei administrative Treffen
statt, bei dem letzten wihrend der Abschlussprisentation in Lebork
wurden alle offenen Punkte besprochen. Dabei wurde deutlich, dass
alle Partner in verschiedenen Bereichen von den Absprachen abge-
wichen waren, was zu allgemeiner Erleichterung fihrte. So erzihlte
Ioana Popescu nach der abschlieSenden Mitteldiskussion unter den

63« Et finalement quand vous ne travaillez pas sur le méme niveau, c’est difficile de faire
passer les choses entre des structures qui sont tout petit, moins riche et [...] des institu-
tions qui sont étatique et qui ont un ... odeur administratif. » Ioana Violet, Interview
Paris, 13.09.2012
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Partnern, dass ihre Befiirchtungen in Bezugauf die Abrechnung unbe-
grindet waren. Vom Museum Lebork wurde zwar in einem Bereich
mehr als geplant ausgegeben, das Museum in Bukarest hatte dafiir
etwas weniger Kosten als veranschlagt, so dass sich die Gesamtsumme
ausglich. Die Diskussion um und die Erstellung des Budgets spielten
damit eine grofle Rolle innerhalb der strukturellen Gegebenheiten der
Kooperation, da zusitzliche finanzielle Mittel die Durchfithrung der
Ausstellung einerseits ermoglichten, diese andererseits aber auch starke

Abhingigkeitsverhiltnisse schafften.

Temporire Zusammenarbeit

Zwischen dem Museum Lebork und den beiden anderen Partnern
bestanden keine personlichen biographischen und nur wenige inhalt-
liche Ubereinstimmungen, bezogen auf die Ausrichtung der Organisa-
tion. Beim Museum Lebork handelt es sich um ein regional verankertes
Ausstellungshaus, welches einen Uberblick iiber die Geschichte und
Lebensweise der Region vermittelt und Objekte aus den Bereichen
Archiologie, Ethnographie und Kunst prisentiert. Die Pariser Partne-
rin Ioanna Violet befasst sich mit Kunsttherapie und kindlicher Ent-
wicklung, wihrend das Museum in Bukarest ein national ausgerichte-
tes ethnographisches Museum ist. Die beiden Museen dhnelten sich
daher in der inhaltlichen Fokussierung auf ethnographische histori-
sche Beitrige zu einem gemeinsamen Museum der Kindheit.

This highlights another facet of the difference between museums of chil-
dren and museums of childhood. Whilst childhood as an abstract notion
might be a uniform and unified construct, experiences of children are
always bound to be varied and multivalent. Traditionally museums of
childhood have relied upon objects that depict a romanticized adult view
of childhood. (Pascoe 2013, S. 213)

Die Pariser Stiftung hingegen lief von Schiilern und Jugendlichen
Videoinstallationen und Kollagen zu gegenwirtigen Kindheitserfah-
rungen gestalten und entwickelte ein interaktives Spiel fur die Aus-
stellung. Diese Beitrage sind eher einem Kindermuseum zuzuordnen.
Personliche Verbindungen zum Museum in Bukarest waren dadurch
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gegeben, dass die Leiterin der Pariser Stiftung gebiirtige Rumanin ist.
Mit ihrer Person bestand eine lange personliche Beziehung zu verstor-
benen oder aktuellen Mitarbeiter_innen des Museums, und Treffen
in Bukarest waren bei personlichen Reisen der Stiftungsleiterin nach
Bukarest méglich.

Ich kannte das Team des Bauernmuseums, da ich Ruminin bin, ich bin
erst 1984 nach Frankreich gekommen, nicht vorher.* Ioana Violet (Inter-
view Paris, 13.09.2012)

Bedingt durch die unterschiedlichen Erfahrungswerte, die seltenen
Treften und die geringen finanziellen Mittel sprachen auch im Rah-
men von ,Childhood® die Partner das Konzept untereinander ab
und die einzelnen Elemente wurden ohne Mitwirkung der anderen
Hiuser erstellt und fir die Wanderausstellung zusammengefugt. Die
Kuration der einzelnen Ausstellungen verantworteten verschiedene
Akteur_innen, federfithrend war die Konzeption von Lila Passima
vom Nationalmuseum Bukarest. Ioana Violet bemerkte hierzu, dass
die Kuration sich am anfinglich abgesprochenen Konzept orientierte
und empfand die geringen Unterschiede in den einzelnen Prisentati-
onen besser, als immer genau das Gleiche zu zeigen. Die Probleme, die
sich aus den verschiedenen Interessenslagen der Partnereinrichtungen
ergaben, fasst sie folgendermaflen zusammen:

Es gibt Partner, die die Dinge auf eine bestimmte Art und Weise betrach-
ten, das heiflt, sic interessieren sich plotzlich nicht fir die Umsetzung, das

ist unser Problem.® Ioana Violet (Interview Paris, 13.09.2012)

ine weitere Zusammenarbeit zwischen den Partnern von ,,Child-
E tere Z beit hen den Part Child
hood® erscheint damit wenig wahrscheinlich. Die Mitarbeiter_innen
es Museums ork berichteten, dass sie vermutlich ihre vormaligen
des M Lebork berichteten, d tlich ih lig

64« Je connaissais ['équipe du musée du paysan étant Roumaine, je suis arrivé en France
quand méme en 84 pas avant. », loana Violet, Interview Paris, 13.09.2012.

65 « Ilyales partenaires, ils voient les choses sur certain forme, c’est dire au pratique, du
coup ils s'intéressent pas du tout 4 la coté réel de la chose, c’est notre probleme. », Io-
ana Violet, Interview Paris, 13.09.2012.
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Partner wieder ansprechen werden. Von Seiten des Nationalmuseums
in Bukarest wurde auf eine ruménische Bekannte in England verwie-
sen, die gerne Projekte durchfithren méchte, sich aber innerhalb Bri-
tanniens noch nicht vernetzt hat. Die Verbindungen verlagern sich
damit auf ein Netzwerk mit Mitgliedern gleicher geographischer Her-
kunft, wihrend die Akteur_innen aus verschiedenen kiinstlerischen
Disziplinen stammten.

Einfluss der Politik

Das Projekt ,,Childhood® war stark von politisch motivierten perso-
nellen Umstrukturierungen innerhalb der Kulturinstitute geprigt. So
berichtete Ioana Popescu davon, dass die Kommunikation mit den
ruminischen Kulturinstituten sehr schwer war. Innerhalb des Projekt-
zeitraums wurde bedingt durch einen politischen Wechsel auf Lan-
desebene auch das Personal der ruminischen Institute ausgetauscht.
Laut Ioana Popescu erfuhr die Leitung des Kultinstituts in Paris kurz
vor der Eroffnung der Ausstellung davon iiber das Internet. Dadurch
wechselten die Ansprechpartner_innen und Verabredungen mussten
nochmals abgeklart werden.

Durch die verschiedenen Verbindungslinien zu den beiden Partnern
sowie zum ruménischen Kulturinstitut ergab sich insgesamt eine schr
lockere Netzwerkstrukeur, die teilweise auf personlichen Bezichungen
beruhte. Eine Verstetigung des Netzwerkes findet damit nicht iiber
cine institutionelle, offizielle Ebene statt, sondern erfolgt durch den
Ausbau der privaten Kontakte in Bezug auf mogliche Projekte. Wie
sich die Strategie und die sich daraus ergebende Struktur der Vernet-
zung auf die Fihigkeit der Zusammenarbeit auswirkten und welche
Effekte dadurch entstanden, wird im Folgenden untersucht.

6.4.3 Wenn die Eigenmotivation die Gemeinsamkeit
Uberlagert

Das Projekt ,Childhood® entwickelte verschiedene Ausstellungen
bezogen auf Kindheit in Europa. Die einzelnen Partner verfolgten
dabei unterschiedliche Interessen und hatten verschiedene Vorstel-
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lungen von der Durchfithrung der Kooperation. Ein erstes Treffen

zwischen allen Partnern fand erst nach Zusage der Projektforderung

seitens der Europiischen Kommission statt.

Im Anschluss erstellten die einzelnen
Partner ihren Beitrag zur Wanderaus-
stellung. Die auf diese Weise zusammen-
gefiigten Objekte und Bilder wurden
miteinander verwoben und ohne Her-
kunftshinweise ausgestellt. Die Wan-
derausstellung wurde von London bis
Warschau in mehreren europiischen
Hauptstidten prisentiert. Abschliefend
wurde die Ausstellung in Lebork gezeigt
und dort um einen grofleren Beitrag von
polnischer Seite erweitert. Das National-
museum in Bukarest konzipierte wih-
renddessen sieben thematische Ausstel-
lungen die sich chronologisch mit dem
Aufwachsen von Kindern beschiftigten.
Die Wanderausstellung wurde bei diesem
Partner nicht prasentiert.

Im Anschluss wurden die Wanderaus-
stellung sowie die rumanischen Schwer-
punktausstellungen in ein virtuelles
Museum iberfiithrt. Die Ausstellungen
in Bukarest sowie die Wanderausstel-
lung stehen auf den ersten Blick als acht
gleichwertige Ausstellungen nebeneinan-
der (siche Abbildung 40%). Die gemein-
same Prisentation wird mit Fotografien
in Raum acht gezeigt.

Abbildung 39: Ausstellung
Lebork, eigene Aufnahme

HARTA / MAP / CARTE / MAPA M

Abbildung 40: Screenshot
Website ,,Childhood”

66 http://childhoodmuseum360.ro/en/childhood-home, 11.10.2015.
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(polnischer) Kinstleri- (ruménischer) Coming into the world.
historischer, scher Beitrag historischer, Frqm spirits to the
nostalgischer nostalgischer Spirit.

Beitrag Beitrag (14.03.-15.04.2012)

Childhood. Remains and Heritage.

Juni 2012-Mérz 2013

London (rumanisches Kulturinstitut)
Paris (ruménisches Kulturinstitut)
Madrid (rumanisches Kulturinstitut)
Rom (rumanisches Kulturinstitut)
Stockholm (rumanisches Kulturinstitut)
Warschau (Ethnologisches Museum)
Lebork (Museum Lebork)

Abbildung 41: Prozess ,,Childhood”, eigene Darstellung

The small world of the
small.
(03.05.-03.06.2012)
Small things for large
needs.
(14.06.-15.07.2012)

Discovering the world,
at home and at school.
(14.09.-14.10.2012)
Relations with the
grown-up world.
(31.10.-30.11.2012)
Creating the world.
Games and toys.
(19.12.2012-
30.01.2013)

Using the world.

Bukarest ]

Abbildung 42: Ausschnitt aus ,,Creating the World“”
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Die sieben Ausstellungen in Bukarest wurden mit einer 360 Grad
Kamera abfotografiert, so dass es moglich ist online durch die virtuel-
len Rdume zu wandern (siche Abbildung 42¢).

Fotos und erklirende Texte sowie Horbeispiele kénnen eingeblendet
werden. Die Website ist auf Englisch, Rumanisch, Franzésisch und
Polnisch verfiigbar. Die Sprachauswahl bezicht sich vor allem auf das
Menu, wihrend die Texte grofStenteils ruménisch sind. Am linken obe-
ren Bildschirmrand erscheint ein Uberblick iiber die gesamte Ausstel-
lung und den ,Raum®, in dem man sich befindet. Das Konzept der
virtuellen Ausstellung folgt so insgesamt ciner riumlichen

Anordnung.

Die Disparitit zwischen den Part-
nern zeigte sich auch an den Aus-
stellungsdokumenten. Das ,ofhzi- .
elle* Heft, das in Bukarest erstellt DZIECIRSTWO- S*
wurde und mit Mitteln des rumi-  Abbildung 43: Logo Lebork,
nischen Kulturinstituts gedruckt Q”SSCh”iﬂ aus dem polnischen
wurde, erschien auf Englisch. Eine rogramm

ruminische Ubersetzung bezichungsweise die ruminischen Origi-
naltexte liegen in einer einfachen Druckversion ohne Bilder vor. Der
Pariser Beitrag zur Ausstellung wurde in einer Beilage, die zudem die
Ubersetzung des Einfithrungstextes der ruminischen Kuratorin der
Wanderausstellung in allen Sprachen der Ausstellungsorte enthilt,
auf Franzosisch niher erldutert. In Lebork wurde schlieflich eine Bro-
schiire mit dem Leborker Beitrag auf Englisch und Polnisch beigefiigt.
In der polnischen Beilage findet sich auflerdem ein zusitzliches Logo
mit der polnischen Bezeichnung des Projekts wieder.

Wihrend die Projektpartner inhaltlich unterschiedliche Interessen
und Schwerpunkte verfolgten, stand bei der Konzeption bei allen
Akteur_innen der Wunsch nach Freiviumen aufSerbalb institutioneller
Strukturen im Mittelpunke, die innovative Ausstellungsformen ermog-

67 http://childhoodmuseum360.ro/en/expo6, 06.08.2015.
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lichten. Gleichzeitig standen die Beteiligten dadurch vor formalen
und zeitlichen Herausforderungen, die zu zahlreichen Improvisatio-
nen fuhrten. Durch sprachliche Barrieren zwischen den Akteur_innen
und die lokale Umsetzung des Konzepts stammte der Grofteil der
Ausstellungsinhalte vom ruminischen Partner, und auch die Pub-
likumsgenerierung tiber die ruminischen Kulturinstitute legte den
Fokus auf an Ruminien interessierten sowie ruménisch stimmigen
Besucher_innen. Die Kooperation wurde damit zu einem hierarchisch
durchgefiihrten Projekt und mindete in unterschiedlichen Ausstellun-
gen, die jeweils anderen Besucher_innen zuginglich waren, wie im Fol-
genden dargestellt wird.

[ kiinstlerischer Freiraum ]

Sprachliche
Barrieren

Kooperationen als
hierarchische Orte

Unterschiedliche
Ausstellungen

Lokale
Umsetzung

[ Digitale Innovation ]

Abbildung 44: Skizze Prozess ,,Childhood“: hierarchische Koopera-
tion, eigene Darstellung

Waunsch nach Innovation und kiinstlerischem Freiraum

We offer you an essay in visual remembrance whose principal brush
strokes form a game with the time(s) of childhood, constructed by means
of a gaze that fastens on subjective archacology and which rhymes with
objects and things that reshape and rebuild the space of our childhood.
(Begleitheft Wanderausstellung ,,Childhood*)

Museen und die in ihnen prisentierten Ausstellungen verbin-
den Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Sie dienen dazu, den
Besucher_innen Unbekanntes oder Vergessenes naher zu bringen (vgl.
Kénig 2012).
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Auf synchrone wie diachrone Weise erméglichen sie Einblicke in andere
Kulturen, andere Zeiten — kurzum in andere Welten, andere Sichtwei-
sen. Das war schon immer so, aber Museen waren keinesfalls zuginglich
fiir alle Biirgerinnen und Biirger und schon gar nicht fiir Kinder. (Kénig

2012, S. 243)

Das Projekt ,Childhood® verfolgt das Ziel, tiber innovative Ausstel-
lungselemente unterschiedliche Besuchergruppen anzusprechen.
Daneben bestanden weitere Interessen der einzelnen Partner. Diese
umfassen im Fall des Museums Bukarest die Arbeit mit Erinnerun-
gen und nostalgischen Erzihlungen sowie in Bezug auf , Artees” die
Erstellung einer Ausstellung, die alle Sinne anspricht. Ioana Violet
von ,Artees” steht mit dem Wunsch, andere Erfahrungen bei den
Besucher_innen zu generieren einerseits in der Tradition dessen, was
Gerhard Schulze 1992 als , Erlebnisgesellschaft” bezeichnete, und sich
auf eine auf Genuss und Konsum ausgerichtete Gesellschaft bezicht.
Gleichzeitig weist sie damit auf eine Moglichkeit der Differenzierung
zu medialer Vermittlung tiber die Zuginglichmachungvon haptischen
und olfaktorischen Erlebnissen hin.

The museal, thus, offers a distinctive experience in a changing media
landscape, and is capable of incorporating other media (such as film
or computerised exhibits) as part of its specific offer. The quest for this
experiential difference is why the number of museums and other three-di-
mensional representations of the past have expanded rather than - as
anticipated by many — retraced in the face of the increase of other media
such as television. (Macdonald 2011, S. 139)

Ioana Violet interessiert dabei zudem die pidagogische Umsetzung der
Vermittlung gegeniiber Kindern, die sic in Ruménien noch in den Kin-
derschuhen sicht, aber auch erst seit kurzem in Frankreich beobachtet.

Man glaubt kaum, dass die Museen, es ist tatsichlich erst seit kurzem,

dass sie ihre Tiiren wirklich fiir ein junges Publikum geéffnet haben und
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dass sie sich dafiir [die Vermittlung an Kinder] interessiert haben.® Ioana
Violet (Interview Paris, 13.09.2012)

Fiir die Umsetzung neuartiger Ausstellungsformate ist nach Ioana Vio-
let geistige Offenheit eine der Voraussetzungen. Die Suche nach der
Finanzierung folgt im Anschluss an die Projektidee. Sie verweist auch
darauf, dass ein derartiges Projekt ihrer Ansicht nach mehr Arbeit oder
andere Titigkeiten als die gewohnten bedeutet.

Die Leute, die anders an Projekte herangehen sind die Leute, die nicht
zwangslaufig in den Institutionen sind, sie sind ein wenig anders und las-
sen sich nicht in den Institutionen einsperren.®” Ioana Violet (Interview

Paris, 13.09.2012)

In diesem Fall spricht Ioana Violet auch von sich selbst und ihrer
Arbeit als Kiinstlerin und deutet die daraus resultierenden Schwie-
rigkeiten in der Zusammenarbeit mit zwei institutionellen Projekt-
partnern an. Der von loana Violet konzipierte Ausstellungsteil, der
Besucher_innen zum Mitmachen einlidt, trug auf diese Weise auch
dazu bei, die Gruppe stirker untereinander zu vernetzen bezichungs-
weise ein Kennenlernen im Rahmen einer gemeinsamen Aktivitit zu
ermoglichen. So wurden die verschiedenen Akteur_innen von ,,Child-
hood® zu Darsteller_innen in einem Labyrinth, welches Ioana Violet in
Paris im Rahmen ihrer Titigkeit als Kunsttherapeutin realisierte. Die-
ses Labyrinth verband Marchen und verschiedene Themen der Kind-
heit und wurde von den Teilnehmer_innen mit verbundenen Augen
durchschritten. Im selben Raum befanden sich auch die ruminischen,
franzosischen und polnischen Beteiligten an ,,Childhood*, die in ihrer
jeweiligen Sprache unterschiedliche Rollen ausfillten. Diese Tone

68 « Onadumalale croire que les musées, en fait c'est trés récemment qu'ils ont ouvert
vraiment leur portes & un jeune public et qu’ils se sont vraiment intéressés a ¢a. » loa-
na Violet, Interview Paris, 13.09.2012.

69« Les gens qui travaillent autrement sont des gens qui ne sont pas dans des institutions
forcement donc ce sont des gens un peu different et qui ne se laissent pas emprisonner
dans les institutions. » Ioana Violet, Interview Paris, 13.09.2012.
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sowie Berichte der Personen, die das Labyrinth durchschritten, zeich-
nete Joana Violet auf und wandelte sie in eine Horstation fiir die Wan-
derausstellung um.

Das ist das was sic haben héren konnen, das ist also tatsichlich das
Geriusch dieses Labyrinths, dieser geschaffenen Welt und Zeugenbe-
richte der Leute, die durch das Labyrinth gelaufen sind.” Ioana Violet
(Interview Paris, 13.09.2012)

Dadurch fand gleichzeitig ein gemeinsames Erleben innerhalb der Pro-
jektgruppe statt, und ein Ausstellungsteil wurde konzipiert, welcher
auf den Horsinn abzielt.

Sprachliche und planerische Unsicherheiten

Die verschiedenen Sprachen, die fiir das Labyrinth zum Einsatz kamen,
verweisen einerseits auf die unterschiedliche Herkunft der einzelnen
Akteur_innen. Gleichzeitig fithrten fehlende Sprachkenntnisse und
sprachliche Unsicherheit dazu, dass die Kommunikation zwischen
den verschiedenen Gruppen teilweise kaum méglich war. So sprach
die Direktorin des Museums L¢bork nur Polnisch und Italienisch, was
eine der Mitarbeiterinnen des Museums in Bukarest iibersetzte oder
eine Mitarbeiterin von , Artees” vom Polnischen ins Franzosische. Dies
fithrte dazu, dass die Kommunikation zwischen dem franzésischen
und ruminischen Partner durch die gemeinsame Muttersprache auf
Ruminisch ablief und fiir andere Mitarbeiter_innen bezichungsweise
den polnischen Partner tibersetzt wurde. Fiel einer der Beteiligten mit
den notwendigen Sprachkenntnissen aus, verlief die Kommunikation
ins Leere. Diese Schwierigkeiten, die fehlende Erfahrung mit Wander-
ausstellungen sowie die Wechsel bei den ruminischen Kulturinstitu-
ten bedingen immer wieder planerische Unsicherheiten. So wurde die
Ausstellung in London frither als angekiindigt beendet, da der Raum
fir eine andere Veranstaltung gebraucht wurde. Ebenso bestand bei

70 ,C'est que vous avez pu entendre, donc en fait cest le bruit de ce labyrinthe, de ce mon-
de et des témoignages des gens qui font passer dans ce labyrinthe! Ioana Violet, Inter-
view Paris, 13.09.2012.
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Abschluss der Wanderausstellung in Lebork keine Klarheit dariiber,
wie stark einzelne Objekte beim Transport beschiadigt worden waren
und wie problematisch dies in Bezug auf die Verleiher_innen ist.

Lokale Umsetzung von Kooperationen als hierarchischen Orten

Bei den Verleiher innen handelte es sich um Personen, die dem
Museum Bukarest personliche Gegenstinde zur Verfigung stellten.
Aber auch der polnische Partner hatte einen Zeitungsaufruf gestartet,
auf den Personen aus der Gegend von Lebork antworteten und Fotos
in Bezug zu Kindheit mitbrachten. Diese wurden vom Museum ein-
gescannt und zu einer Collage zusammengestellt. Die Ausstellungs-
gegenstinde, die in Lebork hinzugeftigt wurden, stammten teilweise
von Besucher_innen oder es waren Leihgaben anderer Museen. Diese
Objekte wurden vom polnischen Partner kuratiert und waren an den
anderen Orten der Wanderausstellung nicht zu sehen. Die einzelnen
Teile wurden demgemaf lokal recherchiert und zusammengestellt. Der
ruminische Partner verfolgte die Umsetzung seiner urspriinglichen
Projektidee durch die Kreation von sieben verschiedenen themati-
schen Ausstellungen.

Ioana [Popescu] hat sich entschieden trotzdem ihre Ausstellungen in
Ruminien zu machen, die iiber die Themen sind, die sie vermitteln wollte.
Sie sind grof8artig, aber wir sehen sie nicht. Und gleichzeitig sicht man die
Wanderausstellung nicht in Ruminien.”" Ioana Violet (Interview Paris,
13.09.2012)

Die cinzelnen Ausstellungen wurden fiir unterschiedliche Besucher-
gruppen konzipiert und aus unterschiedlichen Interessen gespeist. Vor
allem bei der sechsten Teilausstellung wird deutlich, dass sich diese an
Besucher_innen des Museums richtet und dem Konzept der Vermitt-
lung europiischer Kindheit entgegen zu laufen scheint.

71 « loana [Popescu] a choisi quand méme de faire ses expositions en Roumanie si sont
sur des thémes quelle a voulu développer, elles sont magnifiques, mais nous on ne les
voit pas. Et en méme temps en Roumanie on ne verra pas cette exposition. » Ioana
Violet, Interview Paris, 13.09.2012.
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The future Virtual Museum of Childhood is keeping in step with the
calendar of the holiday season. In December, it will mark the Feast of St
Nicholas by bringing together toys, memories of childhood games of long
ago, and arich selection of ceramic miniatures from the collections of the
Museum of the Romanian Peasant, some of them more than a century old,
others worthy of being exhibited in the most select art gallery. Then, just
before the arrival of Father Christmas, the Museum will be showing them
to visiting friends to admire. (Ausschnitt Beschreibung Einzelausstellung
Bukarest ,Creating the World. Games and Toys“7?)

Vielmehr wird hier mittels Projektantrag und die europiische Forde-
rung ruminisches Erbe in einen europiischen Kontext gestellt. Die
Schépfer_innen der einzelnen Teile stechen damit exemplarisch fiir die
verschiedenen Adressat_innen. Durch die heterogene Zusammenset-
zung der Kooperation wurden so einerseits verschiedene innovative
Elemente zueinander gebracht. Die Diskrepanz der Interessen fiihrte
jedoch andererseits auch zu einem Auseinanderfallen der Zusammen-
arbeit, die sich lediglich im Thema widerspiegelt, jedoch nicht in der
Umsetzung des Konzepts.

Do we exhibit too much communism here? We don’t know, but we do
know that reference to our recent past, to the period in which we, the
organisers of the exhibition, were children, gave us the opportunity to
bring memorial objects together in one place. These are more like pretexts
for affective experiences and nostalgias that don’t have much to do with
the ideology of the time, but rather the hopes and enthusiasm of early
life. (Ausschnitt Beschreibung Einzelausstellug Bukarest ,Discovering the

world, at home and at school“”?)

Die lockere Struktur sowie die ungleiche Machtverteilung hinter dem
Projekt ,Childhood* fithrten so dazu, dass das Netzwerk nicht zu einer
intensiven Zusammenarbeit fahig war und ein solcher Austausch fir
die Durchfihrung keine Bedeutung hatte. Aus dem gemeinsamen

72 http://childhoodmuseum360.ro/en/expo6, 25.09.2015.
73 http://childhoodmuseum360.ro/en/expo4, 25.09.2015.
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Konzept ergaben sich keine Effekte fiir die Kooperation, die ausge-
l6sten Prozesse deuten indessen eher auf ein Auseinanderbrechen der
Struktur hin. Die kommunikativen Prozesse stiitzten sich auf Freund-
schaften und fanden innerhalb kulturell homogener Gruppen statt,
sodass keine Neuerungen oder Impulse fiir Verinderungen zu beob-
achten waren.

Obwohl das Projekt ,,Childhood* gemeinsame kulturelle Verbindungs-
linien heranzicht und diese offen gestaltet, kommen diese durch die
Machtverteilung innerhalb der losen Netzwerkstruktur nicht zum Tra-
gen. Wie sich die Bezugnahme auf kulturelles Erbe durch ein Koopera-
tionsprojeke, in dem die kulturellen Referenzierungen stirker national
und lokal verankert sind, ausdriickt, wird im abschlieSenden Fallbei-
spiel erlautert.

6.5 ,Via Villas” — ein Architekturprojekt

»Via Villas — Enrich Architectural Heritage“ wurde von der Prager
Kunstagentur Foibos geleitet und zielte darauf ab, die in Zentraleu-
ropa vom 18. Jahrhundert an gebauten Villen, die Foibos als Teil des
europiischen Kulturerbes betrachtet, als innovativ und fortschrift-
lich zu wiirdigen (siche 6.5.2). Es handelt sich bei dem Projekt um

die Fortsetzung der Reihe ,Great Vil-
E}“‘.‘%\i las“ iiber tschechische und slowaki-

sche Villenarchitektur. Im Rahmen
des Projekts ,Via Villas“ wurden drei
neue Architekturbinde mithilfe von
wissenschaftlichen Autor_innenteams

" ~ = . o1 . .
aus den jeweiligen Lindern von Foibos
e publiziert und deren Inhalte in Aus-
stellungen gezeigt.
g
Abbildung 45: Titelseite der In den neuen Binden wurden zwi-
Bande, Programm der Ausstel- schen 57 und 93 Villen beschrieben
lungseroffnungen ,Via Villas”, K . . .
Briiesel sowie mit Grundrissen und Abbil-

dungen illustriert (siche 6.5.1). Die
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Vorstellung der national ausgerichteten Architekturbiicher fand in
Wroctaw und Budapest bei den beiden Partnerorganisationen, dem
Architekturmuseum in Wroctaw und der ungarischen Architekeur-
gesellschaft in Budapest statt. Ein urspriinglich weiterer Partner, das
Forschungszentrum der slowenischen Akademie fiir Wissenschaft und
Kunst schied im Laufe des Projekts aus. Fiir die beiden Prisentationen
in Ljubljana, in die auch Teile der tschechischen Publikation mit ein-
flossen, iibernahm Foibos die Verantwortung. Das Projekt wurde mit
verschiedenen Ausstellungen in Briissel im Mai 2013 abgeschlossen
(siche 6.5.2). Durch die Fortfithrung einer Reihe standen das Design
und die Gestaltung der einzelnen Binde bereits fest, sodass hierzu
keine Absprache zwischen den Partnern nétig war. Foibos verant-
wortete damit einerseits die Publikationen und war andererseits auch
Hauptansprechpartner fiir die einzelnen Prisentationen der Binde

(siehe 6.5.3).

In die Analyse des Projekts wurden die Publikationen sowie die jewei-
ligen Ausstellungstexte einbezogen. Die untersuchten Daten umfas-
sen Feldnotizen und Protokolle der Gespriche mit den verschiede-
nen Akteur_innen, von den Ausstellungserdffnungen in Wroctaw und
Budapest, der Prisentation der tschechischen Villen in der tschechi-
schen Botschaft in Budapest sowie von der abschlieenden Prisen-
tation in Briissel. Die Forscherin besuchte ebenso die Ausstellungen
in Ljubljana, die auf tschechische und slowenische Villenarchitektur
sowie in einer gesonderten Raumlichkeit auf die Villen beider Haupt-
stadte eingingen und interviewte die erste Projektkoordinatorin in
Prag, bevor diese das Projeke verlief.

6.5.1 Reflektionsfolie ,Westeuropa®? Villenarchitektur in
Polen, Slowenien und Ungarn

Die einzelnen Publikationen umfassen die Entstehungund Geschichte
der Villenarchitekeur in den Lindern der Kooperationspartner. Die
Referenzen in den Publikationen beziehen sich auf historische sowie
westeuropiische Beispiele.
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Therefore, interested readers have no problem understanding the reason
why the Roman Villa Hercules richly decorated with paintings and mosa-
ics, villa urbana explored on the manor fields as well as buildings serving
as residences of magnates from the Renaissance or Baroque eras, — which
we could rather call palaces — and representative villas of Mihdly Pollack
in majestic, Classicistic style with portico, of Jészef Hild in Romantic style
and of Mikl6s Ybl in historicising manner — all of them are ‘villas’ Laszl6
L. Simon, Chairman of the Committee of Culture and Press of the Par-
liament of Hungary (Great Villas of Hungary, Puhl 2013, S.6)

Nach cinigen einleitenden Worten und einer historischen Verortung
der prasentierten Architektur werden die Villen auf meist drei bis vier
Sciten einzeln vorgestellt (siche Abbildung 46). Die Reihenfolge folgt
einer chronologischen Abfolge von der iltesten bis zur neuesten dar-

gestellten Villa.

Diese werden durch Foto-
graphien, teilweise durch
Grundrisse und Lagepline
ergianzt, bebildert und
der Entstehungskontext
sowie die ausfithrenden
Architekt_innen oder die
. Bauherr_innen vorgestellt.
Abbildung 46: Nakonieczny (2010): Great (siche Abbildung 46). Zwi-
Villas of Poland, Seite 218-219 schendurch erg'ainzcn erkli-

rende Texte zur zeitlich his-
torischen Einordnung die Erlduterungen. Am Ende der Binde finden
sich verschiedene Karten, die die die Lage der Hauser geographisch
tibersichtlich aufbereiten. Dabei handelt es sich in der polnischen und
slowenischen Publikation um Pline der grofieren Stidte sowie um eine
Ubersicht iiber das jeweilige Land. Der ungarische Band verortet die
Villen in den verschiedenen Budapester Distrikten sowie in den ein-
zelnen ungarischen Regionen. Fir die Ausstellung werden die Inhalte
der Publikationen auf Poster tibertragen, die grafisch gleich gestaltete
werden und pro Poster eine Villa prisentieren.
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Bei der Abhandlung der verschiedenen Villen folgen die Publikatio-
nen den aktuellen Grenzen und schlieflen Architektur aus historisch
zusammenhingenden Gebiete nicht mit ein. Villen werden dabei zum
Symbol fiir innovative Bauformen und damit verbundenem privaten
Reichtum, der diese Bauten erméglicht. Die einzelnen Gebiude wer-
den als international anerkannte Architektur ausgewiesen und die
Errungenschaften der nationalen Architeke_innen gepriesen. Villen-
architektur wird damit in das jeweilige nationale kulturelle Erbe ein-
geschrieben. Gleichzeitig wird auf die Visegrad’*-Gruppe als regionale
Zuordnung verwiesen. Durch die Betonung der Fortschrittlichkeit der
Villenarchiteketur soll diese als Symbol der Zugehorigkeit zum Wes-
ten und den dortigen Architekturschulen und Vorbildern dienen. Das
Projekt ,Via Villas“ versucht dadurch einerseits die lokale Identitit
zu stirken und andererseits die spezifischen nationalen Bauten in ein
gemeinsames curopiisches Architekturerbe einzugliedern, wie nach-

folgend dargestellt wird.

International
anerkannte Architektur

Villa als Innovati- Villen als Symbol )
Visegrad als

regionale Referenz

onsort und Sym- der Zugehorigkeit
bol fiir Reichtum zum Westen

[ Villa als Erweiterung kulturellen Erbes ]

v

Dilemma der Verortung des Lokalen im Europaischen und
der gleichzeitigen Verstarkung der Lokalen Zuschreibung

Abbildung 47: Skizze Inhalt ,Via Villas“: Villen als Orte der Verhand-
lung von Innovation und Modernitat (im europaischen Bezugsrahmen),
eigene Darstellung

74 Die Zusammenarbeit zwischen den Staaten Mitteleuropas wurde 1991 von den Prisi-
denten der damaligen Tschechoslowakei und Polens sowie dem ungarischen Premier-
minister in Visegrad, Ungarn, im Hinblick auf die Umsetzung gemeinsamer Interessen
und die Integration in die Europiische Union formalisiert.
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Villen als Symbol der Zugehorigkeit zum Westen

In dieser stark verstidterten europdischen Zone zwischen Stidengland
und Norditalien, die sich iiber Frankreich und Deutschland erstrecke,
finden seit Mitte des 19. Jahrhunderts die wichtigsten architektonischen
Entwicklungen statt, von einigen Ausnahmen wie den avantgardistischen
Bewegungen in Russland Anfang des 20. Jahrhunderts abgeschen. Aus
diesem Grund halten die meisten (westeuropiischen und nordamerika-
nischen) Architekeurhistoriker ihren Blick fest auf den Westen Europas
gerichtet. (Ibelings 2011, S. 32)

Westeuropaische Architektur wird als Vorreiter und Vorbild der Ent-
wicklung der Architektur angesehen. Die Publikationen der Reihe
»Great Villas“ des Koordinators ,Foibos®, die die Basis fur das Projekt
,Via Villas“ bilden, versuchen nicht, dieses Bild zu korrigieren, oder
osteuropiische architektonische Stromungen zu beleuchten. Vielmehr
wird tiber Villenarchitekeur der Anschluss an westeuropiische Archi-
tektur gesucht.

What inspires young creators in their first realisations? Certainly, the list
includes the work of their older colleagues, the approaches of their teach-
ers, or local traditions and international design. Foreign residences enrich
the educational process, and introduce the students to new approaches
and practices. In addition, originality often emerges from travel, since
after all only a few hours flight suffices to reach another hemisphere. (Aus-
stellung ,Villas and Single-Family Houses by Young Architects form the
Visegrad Four Countries and Slovenia 1993 - 2012, LUCA, Kunsthoch-
schule, Architekturfakultit, Briissel, 27.05.-27.06.2013)

Auf welche Art und Weise gelingt die Einordnung in den westeu-
ropdischen Referenzrahmen und welche Elemente werden damit
verbunden?
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Villa als Innovationsort und Symbol fiir Reichtum

Strict geometric relationships, harmony of shapes, relative proportions
and symmetry of the structure, the choice of available forms of the fagade
and the interior layout, as well as innovative aesthetics based on the revival
of the ancient architectural detail and its five orders — this is the set of
the most important elements that distinguish a villa from — already then
slightly archaic — traditional houses, mansions and medieval castles.

(Nakonieczny 2013, S.8)

In Deutschland bildete das Einfamilienhaus, welches als Villa, Stadt-
haus oder Landhaus firmierte, das Wohnziel des Biirgertums im 19.
Jahrhundert, mit dem man sich vom Adel abgrenzen wollte (vgl. Bron-
ner 2009).

Gegeniiber der dufleren Reprisentation adeliger Wohnweise wurde nun
vor allem Bequemlichkeit gesucht, die die Entwicklung einer umfassen-
den Haustechnik voraussetzte. (Bronner 2009, S. 16)

Die Villen, die als modern gelten, spiegeln damit einerseits die Wiin-
sche der Bauherr_innen sowie das Vermégen der Architekt_innen
wieder. Gleichzeitig sind sie Reprasentantinnen ihrer Epoche und die

Wertigkeit der Villa wird durch ihre Modernitit bedingt.

Thus, a modern villa represents, or may represent, not only the builder’s
expectations and status or the architect’s individual intentions, but also
the ,will of the epoch’ (Zeitwille). In other words, its architectural-acs-
thetic value can be derived primarily from its modern qualities. (Puhl

2013,5.7)

Modernitit wird hier mit Innovation und neuartigen Losungen gleich-
gesetzt. Innovation, also Neues, Unterscheidbares vom Vorginger, wird
zum Triger fir die Wertigkeit oder den Wertzuwachs, gleichzeitig ist,
was wertvoll ist, auch modern. Modernitit ist das zu erreichende Ziel.
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An wem orientiert man sich und wozu sicht man sich gehérend? Ist
die Aushandlungvon Innovation und Modernitit auf technologisches
Wissen beschrinkt?

Architects — in agreement, of course, with their assigners — have always
considered it important that their design and the actual building - in
accordance with the given possibilities — should not only express the
rank and position of its inhabitant, but also manifest modernity in the
architectural sense. Architecture after all, in Mies van der Rohe’s concise

wording, is ‘the will of the epoch translated into space’ (Puhl 2013, S.7)

Grenzen sind dabei sowohl finanziell als auch ideell gesetzt: die
Besitzer_innen benétigten finanzielle Mittel, konnten sich dann
jedoch im Raum und im Gebiude ,austoben®.

A villa as a building, therefore, is representative first of all of comfort,
social rank, relation to culture, wealth, and [...] in harmony with the own-
er’s expectations and the architect’s approach to the above, nowadays prac-

tically without any kind of (typological) restrictions. (Puhl 2013, S.7)

Die Modernitit der einzelnen Gebaude erméglicht ebenso einen Ein-
druck in die Lebensweise und Wertvorstellungen der in ihr wohnen-
den Personen. Die Villa wird auf diese Weise zum Symbol fiir Reich-
tum und Erfolg, die sich darin lesen lassen. Villenarchitekeur gestattet
damit einen Einblick in die Lebensweise und Wertvorstellungen von
Gesellschaften in einem bestimmten geographischen und zeitlichen
Kontext. Die Zuschreibung von Reichtum, Innovation und wirtschaft-
lichem Erfolg und Fortschritt priagen das Bild der Villa, welches von
den untersuchten Publikationen erstellt wird. Die dahinterstehende
Gesellschaft wird dadurch ebenfalls als innovativ und modern insze-
niert und in eine europdische moderne Gemeinschaft eingereiht.
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Erweiterung des (nationalen) architektonischen Erbes um
Villenarchitektur

Fir die Entwicklung der europiischen Architektur ist bedeutend, dass
Staaten und andere 6ffentliche Einrichtungen sowie bis zum 19. Jahr-
hundert auch die Kirche wesentliche Bauherren waren und Bauten fiir
die Offentlichkeit finanzierten. Europiische Architektur wurde im 20.
Jahrhundert nach Ibelings (2011) von der Ansicht beeinflusst, dass
diese der Gesellschaft und dem Staat zu nutzen habe.

Der 6ffentliche Auftrag ist der wichtigste Bereich, in dem sich die europa-
ische Architektur manifestiert. Die Gebiude, die in Ubersichtswerken zur
Architektur Aufmerksamkeit finden, sind in den meisten Fillen 6ffent-
liche Gebiude. Die Architektur von Villen, Wohnhiusern, Fabriken,
Geschiften und Warenhiusern ist zwar keinesfalls unbedeutend, doch
im Vergleich zu den 6ffentlichen Bauten und dem sozialen Wohnungs-
bau im Auftrag von 6ffentlichen oder halboffentlichen Bauherren spielt
sic eine geringe Rolle. (Ibelings 2011, S. 45)

In Bezug auf die Villenarchitektur Mitteleuropas scheint damit ein
doppelter weifier Fleck zu bestehen. Einerseits wird Villenarchitekeur
generell als unbekannte Gréfle angesehen.

The whole series, entitled ,Great Villas, documents the frequently ignored
and thus not very well known architecture of residential houses. Bodgan
Zdrojewski, Minister of Culture and National Heritage of the Repub-
lique of Poland. (Great Villas of Poland, Nakonieczny 2013, S.7)

Andererseits soll der Architektur Mitteleuropas selbst Aufmerksam-
keit verschafft werden. Wie ordnet sich die Villenarchitektur in Mit-
tel- Osteuropa in die europiische Geschichte ein? Zur Entstehungszeit
der meisten Villen entwickelte sich im 19. Jahrhundert ein Nationalbe-
wusstsein und damit verkniipft der Wunsch nach einer Definition der
cigenen kulturellen Identitit. Dies wirkte sich auch auf den Umgang
mit Denkmailern aus, in deren Architektur sowie in dem damit ver-
bundenen Kontext die Geschichte nachvollzogen werden kann (vgl.
Ibelings 2011).
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Mit der Kultivierung dieses Erbes wird zweierlei beabsichtigt: Zum einen
will man den lieux de mémoire fiir die eigene Bevolkerung konservieren,
zum anderen das Ausland auf die Besonderheiten der eigenen Kultur hin-
weisen. (Ibelings 2011, S. 59)

In dem Moment, in dem Villen dem eigenen Erbe hinzugefiigt werden,
wird dieses um die Geschichte und Bedeutung der Villen, die diesen
zugeschrieben werden, erweitert. Villen werden im Projeke ,Via Vil-
las“ zum Symbol fir Innovation und Hochwertigkeit, technologische
Moglichkeiten und Errungenschaften. Damit wird nicht nur asthe-
tisch der eigene Bezugspunkt erweitert, sondern man wird vergleich-
bar und vergleicht sich. Regionale Verbindungslinien spiegeln sich
jedoch nicht in den verschiedenen Binden wieder. Die Publikationen
der Reihe ,,Great Villas“ sechen es als ihren Schwerpunkt und Fokus,
nationale Villenarchitektur umfassend zu erliutern. Andere Veroffent-
lichungen ziehen hingegen grenziiberschreitende Verbindungslinien
zwischen Ost- und Mittelosteuropiischer Architektur und deuten
diese aus dem Blickwinkel des autkommenden Nationalismus (vgl.
Ibelings 2011).7

Die Binde der Reihe ,Great Villas® sind nur in der jeweiligen Landes-
sprache sowie auf Englisch verfasst. Sie wenden sich damit einerseits
an ein lokales Publikum als an Leser, denen englischsprachige Werke
vertraut sind. Die Begrenztheit der geographischen Zusammenhinge
spiegelt sich in der Begrenztheit der sprachlichen Auswahl wider. Die
Ausrichtung der Publikationen in geographischer Richtung richtet

75 Vorallem Akos Moravansky hat sich in dem 1988 erschienenen Band ,Die Erneuerung
der Baukunst. Wege zur Moderne in Mitteleuropa 1900-1940“ (Moravanszky 1988)
sowie mit der 1998 veréffentlichten Publikation ,Competing Visions. Aesthetic In-
vention and Social Imagination in Central European Architecture, 1867-1918“ (Mora-
vanszky 1998) mit verbindenden Stillinien beschiftigt. Der von Eve Blau und Monika
Platzer (Blau und Platzer 1999) herausgegebene Sammelband ,Shaping the Great City.
Modern Architecture in Central Europe 1890-1937: sowie Elizabeth Cleggs (Clegg
2006) ,Art, design, and architecture in Central Europe, 1890-1920° fithren verschie-
dene Stidte auf und setzen diese miteinander in Bezichung, wodurch nationale Zu-
schreibungen auf den ersten Blick vermieden werden. Ebenso wie der Band ,,Compe-
ting Visions (Moravénszky 1998) legen die Verdffentlichungen den Fokus auf die Zeit
um die Jahrhundertwende.
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sich nach den aktuellen Grenzen, damit werden Grenzverschiebungen
und Einflussnahme und politische Méglichkeiten der Architekeur auf
den ersten Blick nicht weiter beriicksichtigt. Architektur auf chemals
nicht nationalen Gebieten wird ,nationalisiert®, beziechungsweise zu
fremdem Erbe, das nicht zur polnischen Kultur gehort.

The description refers only to the Polish territory in its present
borders, thereby bypassing the former Polish eastern borderlands,
which are thus left to be developed in the subsequent editions of
the series, devoted to the ‘Great Villas’ of Lithuania, Belarus, or
Ukraine. However, for the same obvious reasons of the shape of
the present Polish borders, in the range of interest of this publica-
tion happens to be also the foreign heritage of the north-western
regions of Poland, often not related closely to the Polish culture.
(Nakonieczny 2013, S.9)

Um etwas iiber die Villen in Gebieten, die zu Zeiten geinderter
Grenzziehung, zusammen gehorten, zu erfahren wird der Leser auf
die anderen Bande der Reihe verwiesen. Historische Zusammenhinge
zwischen Architekturstilen werden damit nicht iiber geographische
Einheiten und Beziige vermittelt. Gleichzeitig werden alle Binde der
Reihe von den Herausgebern als zusammengehorig wahrgenommen,
sodass Fragen der Grenzen innerhalb der durch die Publikationen
abgedeckten Region als sekundar erscheinen. Ob diese Sichtweise von
Seiten der Leser_innen ebenso iibernommen wird erscheint einerseits
durch die sprachliche Begrenztheit der Publikationen fraglich. Zudem
stiitzen die Titel der Publikationen eine ,nationale” Sichtweise durch
die Bezeichnung ,Great Villas of Poland® etc. Und auch der durch die
Reihe abgedeckte geographische Raum bleibt fliefend. Im Kontext
der Ausstellungen wird (bedingt durch die Finanzierung des Projekts)
nur auf die ,Visegrad-Gruppe® verwiesen. Architektur aus Slowenien
wird im Rahmen der Kooperation zwar als dritter neuer Titel der Vil-
len-Reihe publiziert, lduft aber auch durch den Wegfall des ofhziellen
Partners neben her und wird auch immer einzeln neben der iiberre-
gionalen Einheit ,Visegrad“ genannt (siche hierzu auch nachfolgend
6.5.2). So scheint von den vielen verschiedenen Autor_innen der
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Binde das jeweils ,cigene® nationale Architekturerbe in den Vorder-
grund geriickt zu werden. Es finden sich jedoch innerhalb der Beschrei-
bungen sehr wohl kulturell und historisch konnotierte Erlduterungen.
Diese speisen sich aus den biographischen Hinweisen zu den planen-
den Architekt_innen, wodurch auch tberregionale Verbindungen
moglich werden.

International anerkannte ,eigene“ Architektur

Der Eiserne Vorhang war ein Hindernis fiir den freien Kulturaustausch
mit dem Westen Europas — allerdings vor allem fur den Blick aus dem
Westen nach Osten. Sozialistische Architekten informierten sich konti-
nuierlich tiber die Entwicklungen in der Architektur aufSerhalb der Ost-
blockstaaten. Sie lasen die einschlagigen Zeitschriften und Publikationen,
nahmen Austauschprogramme wahr und besuchten Kongresse wie die,
die die Union Internationale des Architectes (gegriindet 1948 in Laus-
anne) organisierte. (Ibelings 2011, S. 51-52)

Der Fokus der Beschreibungen liegt damit hiufig auf den einzelnen
Architeke_innen, die in einen nationalen Kontext geriickt werden.
Deren Biographie war aber auch von ,westlichen® Aufenthalten oder
Publikationen geprigt. Die Wertigkeit und internationale Anerken-
nung der von diesen geschaffenen Architektur wird von den Heraus-
gebern betont. Die neuartige, international beachtete Architekeur, die
Modernitit und Fortschritt vereint, wurde jedoch ebenfalls von der
jeweiligen Bevolkerung angenommen. Damit erweist sich auch die
Bevolkerung als Teil der internationalen Ausrichtung von Modernitit
und Fortschritt.

This 17* century slogan encouraging modernisation and summoning to
follow the building trends, sanctioned the appearance of #he villa in the
polish landscape — the new type of cosmopolitan residential architecture
that was to gain popularity, competing successfully with the indigenous

ways of living. (Nakonieczny 2013, S.8)
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Bedeutende nationale Architekt_innen werden auf diese Weise hervor-
gehoben und in einen internationalen Vergleich mit eingebunden, der
wiederum zur Aufwertung der einzelnen Kiinstler_innen dient. Die
einzelnen Architeke_innen werden damit zwar in den jeweiligen Pub-
likationen genannt, ohne dass diese biographisch bedingten tiberregi-
onalen Verbindungslinien in einer iibergeordneten Veroffentlichung
oder Ausstellung betont und hervorgehoben werden. Der ,Westen®
und dessen Anerkennung werden so zur Reflektionsfolie fiir die Wer-
tigkeit des ,nationalen® Architekeurerbes.

Verortung des Lokalen im Europiischen und Verstirkung der
lokalen Zuschreibung

I am proud that the series of books about important urban villas in Cen-
tral and Eastern Europe features Slovenia with its cultural heritage its
exquisite villas. Ziga Turk, Minister of Education, Science, Culture and
Sport of the Republic of Slovenia (Great Villas of Slovenia, Preloviek
2013, S.6)

Nach der Kulturwissenschaftlerin Tuuli Lihdesmiki (2012) ist die
Hervorhebung von Architektur und architektonischem Erbe eine oft
verwendete Taktik um sich seines , Europiischseins® zu versichern. Die
Problematik, die von dem damit einhergehenden Verweis auf westeu-
ropdisch definierte Referenzen einhergeht, hebt sie ebenfalls hervor.

Seeing the canonized architectural styles as shared heritage of Europe
is, however, misleading. The canon of architectural styles follows the
ideal matrix created in the West-European academia by art historians.
[...] Representing these ‘parts’ as a common European culture is a pro-
foundly exclusive strategy: heritage of a particular temporal or spatial
unit is narrated as shared by all contemporary citizens in Europe. (Lih-
desmiki 2012, S.71)
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Die Publikationen gliedern zwar die einzelnen Nationen in einen
(west)europiischen Kontext ein, verankern diese dabei jedoch lokal
und richten sich an nationalen Grenzen aus. Der von Ibelings (2011)
formulierten Motivation fiir seine Publikation europaischer Architek-

tur wird nicht gefolgt.

Ich wollte keine internationale Architekturgeschichte schreiben, sondern

eine europiische — und zwar cine europiische Geschichte, die sich nicht

aus einem Konglomerat nationaler Geschichten zusammensetzt, sondern

einen Q{crschnitt bictet, Verbindungen und Parallelen zieht, Gemein-

samkeiten ermittelt und Wechselwirkungen zur Sprache bringt, damit

wir endlich die hartnickige und irrefilhrende Gewohnheit los werden,

Geschichte immer nur national zu betrachten. (Ibelings 2011, S. 9)

Die nationale Ausrichtung der verschiedenen Publikationen ist jedoch
auch durch die Zusammensetzung der Kooperationspartner des Pro-
jektes ,Via Villas“ bedingt, wie nachfolgend erldutert wird.

6.5.2 Uberwindung von Grenzen: Die Erweiterung einer

regionalen Architekturreihe

Ljubljana

200k > 2 stepmap.de @)

Abbildung 48: geographische Ubersicht ,Via
Villas“, eigene Darstellung

Das Projekt ,Via Villas®
fithrt mit dem inhaltlichen
und stilistischen Fokus der
bereits erschienen tsche-
chischen sowie der slowa-
kischen Publikation ,,Great
Villas“ iiber Villenarchitek-
tur die Kartographie von
Einfamilienhiusern in Mit-
teleuropa vom 18. Jahrhun-
dert bis heute fort. Hierzu

wurden vom Projektkoordinator Foibos aus Prag tiber die Mitorgani-
satoren sowie Uiber die Herausgeber der bereits erschienenen Biicher
verschiedene Wissenschaftler als Herausgeber der neuen Publikatio-
nen gewonnen, die wiederum weitere Autor_innen warben. Die Pub-
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likation wurde in Zusammenarbeit zwischen den einzelnen Herausge-
bern und Foibos erstellt. Innerhalb der Prager Agentur verantworteten
dazu verschiedene Mitarbeiter_innen jeweils eine nationale Fassung.

:

Partnerorganisationen ,Via Villas” Herausgeber ,Great Villas”

| |

/Architekturmuseum Vladimir Slapeta (CZ),
Wroctaw \ Matus Dulla (SK),
/y Antal Puhl (HU),
Ungarische A Damjan Prelovsek (SV),
\Architekturgesellschaft Ryszard Nakonieczny (PL)

Forschungszentrum der
slowenischen Akademie flr
Wissenschaft und Kunst

Abbildung 49: ,Via Villas”, eigene Darstellung

Bei den ersten beiden Herausgebern der Reihe ,Great Villas® handelt
es sich um Vladimir Slapeta und Matd$ Dulla. Ersterer verantwortete
die 2010 erschienene, auf Tschechien bezogene Publikation ,Great
Villas of Bohemia, Moravia and Silesia“ mit. Er ist Architekt und
Architekturtheoretiker, der an der Universitit Briinn eine Professur
innehat und seit 2006 auch der Abteilung fir Architekturgeschichte
der Universitit Briinn vorsteht. Mat§ Dulla gab 2010 die Publikation
»Great Villas of Slovakia“ heraus. Er lehrte unter anderem in Bratis-
lava und Kosice. Seit 2008 ist er Leiter der Abteilung fir Theorie und
Geschichte der Architektur an der Technischen Universitit in Prag.

Die Herausgeber der drei 2013 erschienenen Binde ,Great Villas of
Hungary*, ,Great Villas of Slovenia® und ,Great Villas of Poland* sind
Antal Puhl fur die ungarische Veroffentlichung, Damjan Prelovsek ver-
antwortete den slowenischen Band und Ryszard Nakonieczny die pol-
nische Publikation. Bei Antal Puhl handelt es sich um den weiterhin
als Architeke titigen Leiter der Architekturfakultit der Universitit
Debrecen. Damjan Preloviek ist ein Kunsthistoriker, der seit 1971 am
Institut fir Kunstgeschichte der slowenischen Akademie der Wissen-
schaften lehrt und dieses zeitweise leitete. Auflerdem war er von 1999
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bis 2002 der slowenische Botschafter in der Tschechischen Republik.
Der dritte Herausgeber, Ryszard Nakonieczny ist ebenfalls Architekt
und Dozent an der Fakultit fiir Architektur der Schlesischen Techni-
schen Universitit in Gliwice.

Im Verlauf des Projekts trat der slowenische Partner der Kooperation,
das Forschungszentrum der slowenischen Akademie fiir Wissenschaft
und Kunst, vom Projekt zuriick, da er die finanziellen Mittel nicht
mehr aufbringen konnte. Als Organisator der Kooperation ibernahm
Foibos die Aufgaben des ausgefallenen Partners mit. Von Seiten des
Koordinators wurde der Wegfall des Partners mit der schwierigen
finanziellen Lage in Slowenien wihrend der Projekephase begriindet.
Alle Mittel fiir die Forderung von kulturellen Aktivititen wurden in
dieser Zeit in Maribor, der Kulturhauptstadt 2012, zusammengezogen.
Da weiterhin drei Organisationen fir das Projekt zusammen arbeite-
ten, war die Mindestanzahl an Kooperationspartnern gegeben, sodass
durch den Wegfall bis auf die Suche nach Raumlichkeiten fur die Pra-
sentation des slowenischen Bandes keine weiteren Hindernisse fiir
die Durchfithrung des Projektes entstanden. Die Relevanz der nati-
onalen Politik fiir das Projeke wird auch durch die Ubernahme der
Schirmherrschaft fir die Publikationen von hoher politischer Ebene
deutlich sowie durch die Prisenz von Mitgliedern des Europaischen
Parlaments bei der Prisentation der Publikationen in den stark fre-
quentierten Ausstellungsplattformen in den Fluren des Europiischen
Parlaments. Foibos bildete auf diese Weise den Ankerpunkt des Pro-
jekts und iibernahm die Verantwortung fiir die Durchfithrung, wie im

Folgenden dargelegt wird.

[ Vorhandene Publikationsreihe ]

Foibos als Geld als knappe Ressource: Verlagerung von
Ankerpunkt Ausfall eines Partners Verantwortung

[ (Hoher) politischer Einfluss ]

Abbildung 50: Skizze Struktur ,Via Villas“: Foibos als Ankerpunkt, eigene
Darstellung
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Foibos als Ankerpunkt

Alle Teile des Projektes ,Via Villas® liefen bei der Agentur Foibos
zusammen. Deren Reihe ,Great Villas“ wurde vor etwa 15 Jahren mit
Publikationen iiber die Villenarchitektur in den einzelnen tschechi-
schen Regionen begonnen. Diese wurden 2010 im Band ,Great Vil-
las of Bohemia, Moravia and Silesia®, welcher 120 Gebiude umfasst,
gesammelt von Foibos verlegt. Beim Ausfall des slowenischen Partners
zu Beginn des Projektzeitraums tibernahm Foibos die Koordination
der Ausstellungen in Ljubljana. Nach zwischenzeitlicher Unsicherheit
gab die Mitarbeiterin von Foibos, die die slowenische Publikation ver-
antwortete, der Forscherin gegeniiber an, dass letztlich sowohl das Kul-
turministerium als auch das Rathaus Riumlichkeiten fiir die Ausstel-
lung zur Verfiigung stellten. So wurden schliefilich zwei Prisentationen
mit unterschiedlichen Schwerpunkten in Ljubljana gezeigt. Dazu wur-
den die Ortlichkeiten von slowenischer Seite gestellt, aber keine weite-
ren Gelder von Seiten des Ministeriums oder der Stadt gezahlt. Bezo-
gen auf die Anforderungen des europiischen Kulturprogrammes war
es nach Angabe der Mitarbeiterin von Foibos kein Problem, dass der
Partner in Slowenien absprang. Die Kunstagentur sah sich nur mit der
Aufgabe konfrontiert, die fehlenden Gelder anderweitig zu ersetzen.

Geld als knappe Ressource

Die Finanzierung des Projekts war durch den Ausfall des Partners zwi-
schenzeitlich erschwert worden. Ein Reprisentant von Foibos sprach
der Forscherin gegeniiber die Schwierigkeiten an, vor die die Zuwei-
sung der Fordergelder die einzelnen Projekte stellt. So erhielt ,Via Vil-
las“ anfinglich 70% der bei der Europaischen Kommission beantrag-
ten Mittel und die restlichen 30% nach Abschluss des Projekts. Die
Verantwortlichen hofften, dass nicht um Korrekturen am Abschluss-
bericht von Seiten der Exekutivagentur gebeten werden wiirde, da sich
damit die Auszahlung der Gelder verzogern und weitere Zinsen auf
den aufgenommenen Kredit anfallen wiirden, die nicht im Budget
mit eingeplant waren. Der Verantwortliche von Foibos sah es deshalb
als hohes Risiko, bei der Europaischen Union Gelder zu beantragen.
Gleichzeitig ermdoglichte die Unterstiitzung durch die Europiische
Kommission den Zugriff auf weitere Mittel. So konnte das Projeke bei
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einem tschechischen Fonds fiir europiische Projekte zusitzliche Gel-
der beantragen.” Dieser Fonds erlaubt die jihrliche Beantragung von
maximal 9300€, die mehrmals pro Projekt beantragt werden konnen.
Von Seiten der Verantwortlichen sind zudem verschiedene Prozent-
sitze des Projektbudgets als maximale Unterstiitzung ausgewiesen, je
nachdem ob der Antragsteller Koordinator oder Partner einer Koope-
ration ist. Die tschechische Regierung férdert damit die Einwerbung
europiischer Mittel, gleichzeitig wird die Auswahl der zu finanzieren-
den Projekte der Europiischen Kommission tiberlassen.

Ein Teil des Projektbudgets trug zudem der Visegrad Fonds”. Dieser
Fonds mit Sitz in Bratislava wurde 2000 von den Regierungen der
vier Visegrad-Staaten Tschechien, Ungarn, Polen und Slowakei mit
dem Ziel gegriindet, die Region stirker miteinander zu vernetzen. Der
Fonds verfugt seit 2014 tiber ein jahrliches Budget von 8 Millionen
Euro, welches zu gleichen Teilen von den vier Staaten getragen wird.

(Hohe) politische Ebene

Neben ,,Childhood” war damit auch ,,Via Villas® nicht frei von natio-
nalen politischen Einfliissen. Einerseits wurde der Wegfall eines Part-
ners durch das Zusammenziehenden der kulturellen Mittel rund um
die slowenische Kulturhauptstadt bedingt. Zudem gab cine Vertrete-
rin von Foibos der Forscherin gegeniiber an, dass durch den Wechsel
der ungarischen Regierung auch ein Wechsel des Direktors der unga-
rischen Architekturgesellschaft stattgefunden hat, wodurch neue
Absprachen nétigwaren. Die Ubernahme der Schirmherrschaft durch
die Ehefrauen der jeweiligen Prisidenten sowie der Kulturminister und
verschiedener Mitglieder des Europidischen Parlaments verdeutlicht
ebenfalls, welcher hohe Stellenwert den Inhalten von politischer Seite
aus zugeschrieben wurde.

Honorary patronage of the project has been assumed by
The Spouse of the President of Hungary, Mrs. Anita Herczeg, The Spouse

76 Ein Uberblick iiber die Bedingungen fiir die zusitzliche Férderung ist auf Tschechisch
einsehbar unter: http://www.programculture.cz/cs/dotacni-program-mk-cr, 25.08.2015.
77 http://visegradfund.org/home/, 05.08.2015.
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of the President of the Republic of Poland, Mrs. Anna Komorowska,
The Spouse of the President of the Slovak Republic, Mrs. Silvia
Gasparovi¢ové (Programm der Ausstellungseroffnungen ,Via Villas*

Briissel, 27.-31.05.2013)

Die Publikationen wurden dadurch zu national konnotierten Ver-
offentlichungen. Die strukturelle Vernetzung, die das Projekt trug,
bestand einerseits aus einem lockeren Zusammenschluss der offiziel-
len Partner der Kooperation, die bei der Europiischen Union Mit-
tel beantragten. Diese Struktur war jedoch nur fir einen Teil des
Konzepts verantwortlich. Die Inhalte der Binde wurden durch ¢in
informelles Netzwerk zwischen Wissenschaftler_innen innerhalb der
jeweiligen Lander sowie zwischen den Herausgebern, die durch gleiche
Forschungsinteressen sowie Freundschaften miteinander verbunden
waren, erstellt.

Beide mit Foibos verkniipfte Netzwerkstrukturen wurden damit iiber
das Projeke ,Via Villas“ von der Europidischen Kommission unterstiitzt.
Die Akteur_innen innerhalb der Verbindungen begegneten einander
jeweils auf Augenhohe und verfolgten die gleichen Interessen, die
Schaffung von Ausstellungen oder die Publikation von Binden. Den
einzigen verbindenden Knotenpunke bildeten die Mitarbeiter_innen
von Foibos. Welche Auswirkungen diese nebeneinander bestehenden
strukturellen Verbindungslinien auf die Zusammenarbeit zwischen
den einzelnen Akteur_innen hatten, sowie welche Effekte sich daraus
entwickelten, wird anschlieend dargestellt.

6.5.3 Aufspaltung in Autor_innen und Ausstellungsraume

Das Projeke ,,Via Villas“ veroffentlichte drei neue Titel fir die beste-
hende national und regional verankerte Reihe ,Great Villas® tiber
Villenarchitektur. Einem breiteren Publikum wurden die neu erschie-
nenen Binde jeweils einzeln in Wroctaw, Ljubljana und Budapest
prasentiert.
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The goal of these events is to present the result of many years of research
and authorial work from leading experts — art and architectural histori-
ans, heritage professionals, archivists, local chroniclers and all the others
who have made it possible to produce a series of volumes on the develop-
ment of villa architecture and single-family houses in the Visegrad mem-
ber states and Slovenia. (Programm der Ausstellungserdffnungen ,Via
Villas* Briissel, 27.-31.05.2013)

Die Ausstellungsrdume dazu wurden von den Partnern des Kooperati-
onsprojekts, der ungarischen Architekturgesellschaft in Budapest und
dem Architekturmuseum Wroctaw, gestellt. Bei der Ausstellungser-
offnung waren je ein_e Vertreter_in von Foibos, des jeweiligen Part-
ners und der Herausgeber der Publikation prisent. Die Kunstagentur
Foibos hatte als Initiatorin des Projekts die Suche nach Partnern fur
ein europiisches Kooperationsprojeke in die Wege geleitet. Gleich-
zeitig hatte Foibos tiber die bereits veroffentlichten Binde Kontakte
zu Historikern und Architekten, die die Herausgabe der Binde tiber-
nahmen, gekniipft. Die Partnerorganisationen waren zwar ebenfalls
an der Suche nach méglichen Autor_innen fur die neuen Publika-
tionen beteiligt, nach der Zusammenstellung der Teams organisier-
ten sie vor allem die lokalen Ausstellungsraume, wihrend Foibos den
Kontakt zu den Autor_innen aufrechterhielt und auch die Publikation
verantwortete. Die Kooperation verlagerte sich so von einer Zusam-
menarbeit zwischen den offiziellen Partnern zum Austausch zwischen
dem tschechischen Organisator des Projekts und den verschiedenen
Autor_innen.
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[ Suche nach Partnern

Foibos

Suche nach
Ausstellungs-
rdumen

Suche nach Heraus-
geber_innen

Suche nach
Autor_innen

Publikation

Einrichtungen Offentliche
der Partner Einrichtungen

Brusseler Nationale
Einrichtungen Schirmherrschaft

Abbildung 51: Skizze Prozess ,\Via Villas“: Aufteilung der Arbeitsschritte,

eigene Darstellung

Die Ausstellungen zeigten Ausziige aus den Biichern auf grofSformati-
gen Postern, die an den Wiinden der Ausstellungsrdume aufgehingt
wurden. In Ljubljana fanden die beiden Ausstellungen im sloweni-
schen Kulturministerium sowie im Rathaus der Stadt Ljubljana statt
(siche Abbildung 52), die Foibos zur Verfigung gestellt wurden. Ein
Hinweis auf den jeweils anderen Ausstellungsort war nicht vorhanden.

Beide Ausstellungsteile waren
kostenlos zuginglich. Die Aus-
stellung im Kulturministerium
gab einen Uberblick iiber die
tschechische sowie die sloweni-
sche Publikation im Foyer des
Ministeriums, das sich etwas
auflerhalb des Zentrums befin-
det. Die Ausstellung im Rathaus
iiber Villenarchitektur in den
beiden Hauptstidten Prag und
Ljubljana befand sich hingegen

Abbildung 52: Ausstellung im Rathaus
Ljubljana, eigene Aufnahme

in einer stark touristisch frequentierten Riumlichkeit und wurde
aufSerhalb des Rathauses beworben. In den Raumlichkeiten der unga-
rischen Architekturgesellschaft in Budapest wurden nur Ausziige aus
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der ungarischen Publikation prasentiert. Gleichzeitig fand in der tsche-
chischen Botschaft eine Ausstellung mit Teilen aus der tschechischen
Publikation statt. Alle diese Prisentationen waren kostenfrei

zuginglich.

Villen aus der polnischen Publikation wurden in Wroclaw zusam-
men mit einer Karte Polens, die die Orte der Villen anzeigte, prisen-
tiert. Gleichzeitig waren den Besucher_innen auf Monitoren Bilder
der Seiten der anderen Publikationen zuginglich. Die Ausstellung
war in die Ausstellungsraumlichkeiten des Museums mit eingebun-
den und konnte so im Rahmen des reguliren Museumsbesuchs ein-
gesechen werden. Spezielle Tickets waren nicht notig oder erhaltlich.
Plakate, die gesondert auf die Ausstellung hinwiesen, waren zum
Zeitpunkt der Er6ffnung nicht vorhanden. Anschliefend wurden alle
Publikationen in Briissel in verschiedenen Kontexten und Zusammen-
hingen prisentiert. Dort waren die jeweiligen Herausgeber vor Ort
sowie Vertreter_innen von Foibos. Reprisentanten der anderen Part-
ner waren teilweise prisent, allerdings nicht in offizielle Ansprachen
mit eingebunden. Die Eréffnungsreden wurden von Foibos sowie von
Vertreter_innen der Organisation, die ihre Raumlichkeiten zur Verfu-
gung stellten, ibernommen. Neben den verschiedenen Ausstellungen
fanden in Briissel zudem cin Vortrag sowie eine Podiumsdiskussion
iiber Villenarchitektur statt.
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Museum Architekturgesellschaft
Wroctaw Budapest

Wroctaw Budapest 18.04.- 18.05.2013
20.03.-7.05.2013 Architekturgesellschaft:
Museum: Publikation HU
Publikation PL CZ Botschaft: Publikation CZ Y,
~
Ljubljana
15.03.- 12.04.2013 Ministerium: Publikation CZ + SV
14.03.- 12.04.2013 Rathaus: Publikation CZ + SV: Prag, Ljubljana
Universitat Vertretung Pilsen Vertretung Bohmen
Architektur- ,Villenarchitektur ,Villenarchitektur
wettbewerb Pilsen und Olomouc und
Stidmahren” Zentralbohmen” )
Ungarische Botschaft Vertretung Prag Europaisches
,Sezessionsarchitek- ,Zeitgenodssische Parlament
tur ,Visegrad 4 + SV*“ Architektur ,Vise- ,Best of ,Vise-
L grad 4 + SV*“ grad 4 + SV‘“
Briissel 27.05. — 27.06.2013

Abbildung 53: Projektverlauf von ,Via Villas“, eigene Darstellung

Die neuen Binde der national ausgerichteten Publikationsreibe ,Great
Villas“ wurden damit in zwar temporiren, aber im Falle des Europi-
ischen Parlaments sowie der Vertretungen, hoch reprisentativen Aus-
stellungsriumen vorgestellt. Der Zugang zu den Prisentationseroff-
nungen war vor allem in Briissel auf einen kleinen Kreis eingeladener
Besucher_innen beschrinkt. Wahrend der Durchfithrung traten nach
Aussage einzelner Akteur_innen sprachliche und kulturelle Unterschiede
zu Tage bezichungsweise auftretende Schwierigkeiten wurden als sol-
che wahrgenommen. Die unterschiedlichen Beteiligten an ,Via Villas*
kamen nicht alle miteinander in Kontakt, die Kommunikation und
mogliche kommunikativen Briiche sowie notige Improvisation traten
in Bezug auf die Interaktion mit Foibos auf. Durch die Durchfiibrung
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der Kooperation als individualisierte Aufteilung der einzelnen Arbeits-
schritte, die anschliefend zusammengesetzt wurden, nahmen die Aus-
stellungen nicht aufeinander Bezug, wie nachfolgend analysiert wird.

Publikationsreihe

[ National ausgerichtete ’

Tempordre,
reprasentative
Ausstellungsraume

Kooperation als individualisierte,
getrennte Zusammensetzung

Improvisation vor Ort sprachliche und kulturelle
Unterschiede
[ Fehlende Beziige zwischen den Ausstellungen ]

Abbildung 54: Skizze Prozess ,Via Villas“: Kooperation als indivi-
dualisierte, getrennte Zusammenarbeit eigene Darstellung

Improvisation vor Ort

Verschiedene intervenierende Bedingungen, die bei der Durchfiih-
rung des Projekts auftraten, wurden von den einzelnen Beteiligten
durch Improvisation gel6st. In Briissel war ein Verkauf der Publika-
tionen nicht an allen Ausstellungsorten angedacht bezichungsweise
die bereits erschienenen Binde der Reihe nicht immer vorhanden.
Verschiedenen Interessenten wurden so schlieflich handschriftlich
verfasste Vermerke mit der Adresse, an der sie die Biande schriftlich
anfordern konnen, gebracht. Die nétigen, zeitlich knapp kalkulierten
Reisen, um die Kosten fiir den jeweiligen Aufenthalt moglichst gering
zu halten, fihrten ebenfalls hiufig zu Verspitungen. Dadurch waren
die polnischen Beteiligten von Wroctaw tiber Kopenhagen tiber Nacht
nach Briissel gereist und hatten vor der Eroffnung nicht geschlafen.
Eine Mitarbeiterin von Foibos traf zudem verspitet zum Aufbau der
Ausstellung im Europiischen Parlament ein und konnte nicht mehr
zu diesem beitragen, da keiner sie abholen konnte. Auch die Forsche-
rin hatte ihr Daten nicht mehr iibermitteln konnen, bei dem Besuch
der Veranstaltungen im Europiischen Parlament war dies durch den
Einlass zusammen mit der Gruppe nicht von Bedeutung.
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Temporire, reprisentative Ausstellungsriume

Wihrend der Einlass zur Ausstellungseroffnung schliefllich unproble-
matisch moglich war, scheiterte ein Besuch der Ausstellung im Parla-
ment als Einzelperson.

Am Eingangzu ASP [dem nach Altiero Spinelli benannten Gebaudetrake
des Parlaments] frage ich nach, die Dame dort erklart mir, dass nichts
fir die Offentlichkeit im Europiischen Parlament ist (I y a rien qui est
ouvert au public”), ich briuchte also auf jeden Fall eine Einladung der
Organisatoren bezichungsweise ich miisste wissen, wer es ist. Sie konnte
dann nach oben telefonieren, da jemand kommen muss und quasi fir
mich biirgen muss: er muss fiir mich unterschreiben. (Feldtagebuch ,Via
Villas®, Europiisches Parlament, Briissel, 30.05.2013)

Die Prisentation war so nur den Personen mit Zugang zum Europi-
ischen Parlament moglich. Ebenso verhielt es sich mit den Ausstel-
lungseroffnungen in den einzelnen Vertretungen in Briissel. Eine
Gisteliste ermoglichte den Besucher_innen den Zugang, da vor allem
bei der Veranstaltung in der Prager Vertretung die Kapazitit der Rium-
lichkeiten nicht fir alle Interessenten ausreicht. Diese Veranstaltung
wurde zudem nicht im offiziellen Programmbheft vermerke, sodass nur
der geladene Kreis Kenntnis davon hatte. Bei diesem handelte es sich
um Personen mit Bezug zu den einzelnen geographischen Regionen.

Ich spreche mit der Vertreterin der Olomouc — Region bei der EU. Sie
erzahlt mir, dass fast alle Regionen noch Biiros in Briissel haben, aber
viele Vertreter_innen nicht ganzjihrig hier sind. Sie ist 6 Monate im Jahr
in Briissel. Die Leute, die gekommen sind, wurden tiber die Mailingliste
der beiden Regionen eingeladen, d.h. alle, die mit den Regionen zu tun
haben, die Vertreter_innen anderer Regionen, Institutionen etc. (Feld-
tagebuch ,Via Villas, Vertretung Mittelbdhmens, Briissel, 27.05.0213)
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Damit wurden die einzelnen Publikationen einem Adressatenkreis, der
bereits innerhalb der Region oder auf europiischer Ebene vernetzt ist,
zuginglich gemacht. Die geladenen Giste kannten sich untereinander
und die Prisentationen dienten so der Stirkung eines regional veran-
kerten Zusammengehoérigkeitsgefihls.

Sprachliche und kulturelle Unterschiede und Beziige

Uber die Grenzen lokaler Verortung hinaus fand nur die Zusammen-
arbeit zwischen den Autoren und Projektpartnern mit Foibos statt.
In diesem Rahmen traten auch vereinzelt Schwierigkeiten auf, die von
einer unterschiedlichen kulturellen Herkunft bedingt wahrgenommen
wurden. Die Vertreterin von Foibos, die fiir die polnische Publikation
verantwortlich war, gab bei einer informellen Diskussion in Briissel
der Forscherin gegentiber an, dass sie die ,.kulturellen® Unterschiede
zwischen den beiden Liandern am Anfang nicht bedacht habe und wies
»Polen” eine generelle Unpiinktlichkeit zu. Sie erzihlte, dass ihr ihre
Mutter, die polnische Schiiler unterrichtet, berichtet habe, dass sie die-
sen immer eine halbe Stunde vor Unterrichtsbeginn als Anfangszeit-
punkt nennt, um piinktlich beginnen zu konnen und auf diese Weise
alle zufrieden wiren. Beziiglich des polnischen Herausgebers habe sie
nun die gleiche Erfahrung gemacht, da dessen Artikel fur die Ausstel-
lung im September 2012 hitten fertig sein sollen.

Im September hat er dann gesagt, er schreibt gerade, bis November. Im
November, er arbeitet daran bis Weihnachten, an Weihnachten usw. Sie
meinte, sic hitte bis April sagen sollen, um die Sachen dann im Septem-
ber zu haben. (Gesprich mit Martina Vrbova, Mitarbeiterin von Foibos,
Feldtagbuch ,Via Villas®, ,Prag Haus", Briissel, 29.05.2013)

Die polnische Publikation war dann auch bei der Ausstellungseroff-
nung im Land noch nicht gedrucke. In diesem Fall wurden Stereo-
type durch die Zusammenarbeit weiter verstirkt und die Unterhaltung
bezichungsweise die Suche nach typischen Merkmalen verschiedener
Nationen setzte sich in der Diskussion innerhalb der kleinen Gruppe,
in der diese Aussagen ficlen, weiter fort. So wurde die Forscherin
als deutsche Reprisentantin wahrgenommen und zu verschiedenen
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Zuschreibungen an ,Deutsche® befragt. Die Herkunft der Forscherin
spielte auch im Zusammenhang kultureller bezichungsweise sprachli-
cher Verbindungslinien eine Rolle. So fragten der tschechische und der
slowenische Herausgeber die Forscherin, nach deren Gesprichsbeginn
auf Englisch, nach ihrer Herkunft, was dazu fiihrte, dass die anschlie-
Bende Unterhaltung auf Deutsch stattfand.

Vladimir Slapeta ist Schlesier, die beiden kennen sich seit 40 Jahren, Vla-
dimir Slapcta hat Damjan Preloviek vorgeschlagen, [...], sie sagen, dass
sich die Slaven frither auf Deutsch untereinander unterhalten haben,
heute lernen die jungen Leute aber englisch. (Feldtagebuch ,Via Villas®,
Europiisches Parlament, Briissel, 29.05.2013)

Auch der Direktor des Museums Wroctaw nutzte die Gelegenheit ein
paar Worte Deutsch zu sprechen. Sowohl durch ihre Herkunft als auch
durch die aktuellen beruflichen Titigkeiten bedingt sind die einzel-
nen Akteur_innen, die an ,Via Villas® beteiligt sind, in tiberregionale
Verbindungslinien eingebunden. Die Forscherin wurde als zu diesem
Netzwerk gehorend betrachtet und sprachlich sowie in Bezug auf den
vermuteten wissenschaftlichen architektonischen Hintergrund mit
eingegliedert. Wie in die Publikationen wurden diese Verbindungsli-
nien meist auch nicht in die Ausstellungen mit tiberfiihrt.

Fehlende Beziige zwischen den Ausstellungen

Eine tibergreifende Darstellungsweise wurde nur in Briissel gewihlt,
in einer Stadt und in Raumen, die an die Zusammenschau tiberregi-
onaler Verbindungen sowie an die Werbung fiir lokale Eigenheiten
gewohnt sind.

The current public exhibition ‘Great Villas of the Visegrad Four (Czech
Republic, Poland, Hungary, Slovakia) and Slovenia’ presents a selection
from the villa architecture through all stages of the architectural history
of these countries - from the final years of Historicism through Seces-
sionism, the transition styles after World War I, Functionalism, develop-
ments after World War II and the efforts of contemporary architects to

revive progressive traditions and match their strengths with European and
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global trends. (Ausstellung ,Great Villas of Visegrad Four and Slovenia®,
Europiisches Parlament, Briissel, 27.05.-27.06.2013)

In der Ausstellung im Architekturmuseum Wroctaw wurde nur die
polnische Publikation auf grofSformatigen Plakaten ausgestellt, die
an den Winden entlang aufgehingt waren und die Besucher_innen
umgaben. Gleichzeitig waren in der Mitte des Ausstellungsraumes in
einer echemaligen Kirche Bildschirme auf Augenhéhe angebracht. Auf
diesen wurden die anderen Publikationen gezeigt.

Die Schrift ist nicht wirklich zu lesen, aber die Fotos sind sehr klar. Die Bil-
der blittern die Seiten des Buches nacheinander (chronologisch) durch.
(Feldtagebuch ,Via Villas®, Architekturmuseum Wroclaw, 21.03.2013)

Zudem waren in Wroctaw in der Ausstellung alle dargestellten Hau-
ser auf einer Karte Polens vermerkt. Diese Karte und der Bezug zu
den anderen Publikationen fehlten an den anderen Ausstellungsorten.
Wihrend in Ljubljana die tschechische und die slowenische Publika-
tion gemeinsam gezeigt wurden, fanden sich in Budapest keine Hin-
weise mehr auf die anderen Binde. Lediglich an der Glastiir, durch die
der Zugang zum Ausstellungsraum erfolgt, war ein Flyer aufgehingt.
Dieser wies auf eine Ausstellung im tschechischen Zentrum hin, wel-
ches sich in beziehungsweise neben der tschechischen Botschaft in
Budapest befindet.

Aufen ist nichts angeschlagen bezichungsweise es gibt keinerlei Hinweise
auf die Ausstellung. Ich ldute auf gut Gliick und bekomme sehr schnell
Antwort durch die Sprechanlage. Auf meine Frage, ob es moglich wire,
die Ausstellung iiber ,Great Villas in the Czech Republic® zu besichti-
gen, heifdt es ,Yes, a moment please®. Nach ca. einer Minute kommt eine
sehr nette junge Angestellte die mich hinfithrt. Die Ausstellung ist in
insgesamt 3 Riumen. Die Angestellte 6ffnet dann die Tir zum grofen
Raum (spiter, als sie kurz nochmal zuriickgeht, um den Raum wieder ab
zu schlieen bemerke sie, dass die Riume zur Botschaft gehéren). (Feld-
tagebuch ,Via Villas, Budapest, 19.04.2013)
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Das Projeke ,Via Vilas® ist damit von zwei parallelen Netzwerkstruk-
turen gepragt. Diese bewirken, dass sich die Zusammenarbeit der offi-
ziellen Kooperationspartner des Projekts nur auf Absprachen bezichen
und so keine nachhaltigen Effekte fiir eine Zusammenarbeit gegeben
sind. Die fur die Durchfihrung relevante Kommunikation verlauft
dagegen zwischen den Autor_innen der Binde und den jeweiligen
verantwortlichen Mitarbeiter_innen von Foibos. Die national ausge-
richteten, homogenen Autor_innenteams fithren zudem dazu, dass
die Kommunikation zwischen den Herausgebern und den jeweiligen
tschechischen Angestellten die einzige Situation ist, in der interkul-
turelle Kommunikation dauerhaft stattfindet. Dabei entstanden zwar
freundschaftliche Verbindungen zwischen den einzelnen Partnern,
durch die Bestitigung der vorherigen Ansichten fand jedoch kein
Lernprozess statt. Aufgrund der fehlenden Verbindungslinien zwi-
schen allen Partnern und dem Zusammenlaufen aller Stringe tiber
Foibos als Knotenpunkt wird auch die nationale Verankerung nicht
aufgehoben. Dies fithrt zu fehlenden Verkniipfungen zwischen den
Schaffensperioden der tiberregional titigen Architeke_innen. Bezogen
auf den Band ,East European Modernism. Architecture in Czechoslo-
vakia, Hungary & Poland Between the Wars* (Lesnikowski und Sla-
peta 1996), der die Architekeur der auch von ,Via Villas® beriicksich-
tigten Staaten in nationalen Grenzen abhandelt und von den gleichen
Herausgebern stammt, vermerke Ibelings (2011), dass die Frithwerke
bedeutender Architeke_innen, die jedoch in unterschiedlichen Lin-
dern entstanden sind, in diesen Teilen der Publikation durch eine regi-
onale Aufteilung nicht enthalten sind.

Somit wurde das Projeke ,Via Villas“ zwar in einem europiischen Kon-
text erstellt und erweitert eine nationale Publikationsreihe iiber deren
Grenzen hinaus. Die einzelnen Versatzstiicke werden nicht zu einem
Ganzen zusammengefiigt, sodass weder in der Durchfihrung noch in
den sich daraus ergebenden Resultaten ein europiisches Bild entsteht.
Dieses ist vom Leser der Binde selbst zu erstellen. Villenarchitekeur
wird zu einem eigenen, landesspezifischen Erbe, dass sich in europi-
ische Trends des Wohnens und Bauens einordnen lasst, gleichzeitig
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aber eigene, architektonische Merkmale aufweist und bewahrt. Welche
Rolle die Europiische Konnotierung fiir die Darstellung des kulturel-
len Erbes bedeutet, wird abschliefend dargelegt.

6.6 Zwischenfazit: Europaisierung und
Aufwertung kulturellen Erbes

All heritage is intangible, in so far as heritage is a moment, or a process,
of re/constructing cultural and social values and meanings. It is a process,
or indeed a performance, in which we as individuals, communities or
nations, identify the values and cultural and social meanings that help us
make sense of the present, our identities and sense of physical and social
place. (Smith 2011, S. 39)

»Erbe bezicht sich zwar auf etwas Vergangenes und manchmal Ver-
gingliches, dennoch ist es nach Ansicht der Archidologin und Anthro-
pologin Laurajane Smith (2011) lebendig. Zum Erbe werden Gegen-
stainde und Orte erst durch einen Moment aktiver Handlung, wie
Erinnern, Gedenken und die Weitergabe von Wissen und Erlebnis-
sen. Durch derartiges Handeln werden soziale und kulturelle Werte
und Normen ausgedriickt. Diese kénnen sowohl einen bewahrenden
als auch cinen progressiven Charakter beinhalten (vgl. Smith 2011).
Architektur und Denkmiler sind nach Lihdesmiki (2012) demnach
nur auf den ersten Blick eine objektive Art, auf das kulturelle Erbe
Europas zu verweisen.

The rhetoric tends to emphasize the heritage of ‘original’ Europeans and
the leading social strata, and draws attention from the cultural and social
problems of the present-day cultural diversity and status of ‘European’ to
the variety and commonness of styles and aesthetics of the past. (Lihdes-
miki 2012, S.72)

Hiufig bildet das Erbe der alten beziehungsweise ersten Mitgliedsstaa-
ten der Europiischen Union die Referenzfolic und nimmt eine hoher-
wertige Ebene ein, wie auch ,Via Villas® zeigt. In diesem Projeke wird
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die westeuropdische Referenz nicht hinterfragt und die Zusammen-
arbeit zielt darauf hin, sich diesem Bild anzunihern und die eigenen
Monumente und Architekeur als relevantes europiisches Erbe zu mar-
kieren. Dies soll tiber die Zuschreibung und Inszenierung von Moder-
nitdt, Fortschritt und Reichtum, die als erstrebenswerte europiische
Merkmale gekennzeichnet werden, erreicht werden. Gleichzeitig wird
damit auch die Verwertung des eigenen architektonischen Erbes mog-
lich. Sobald etwas zum Erbe erklirt wird, unterliegt dieses Prozessen
von Aufwertung und Abschitzung (vgl. Kirshenblatt-Gimblett 2006,
S. 193). Unter Abschitzung wird die Bestimmung des Wertes, der
dem Erbe von der Bevélkerung zugewiesen wird, verstanden, wohin-
gegen Aufwertungsprozesse durch Historiker, 6ffentliche Debatten
und Uberlegungen in Gang gesetzt werden (vgl. Klamer und Zuidhof
1999, S.31). Dadurch, dass das auf diese Weise gekennzeichnete Arte-
fake beispielsweise touristisch beworben werden kann, nimmt dessen
zugeschriebener Wert weiter zu. ,,Erbe” wird damit zu einem Produkt,
welches geordnet und bewahrt werden muss. Um diese Kategorisie-
rung, Einordnung, Listung und Archivierung kimmern sich meist spe-
zialisierte Stellen, die diesen Prozess als relevant fiir die Existenz von
Erbe anschen (vgl. Harrison 2013, S. 6). Diese Art der Kategorisie-
rung, Ordnung und Bewahrung trifft auch auf den Umgang mit kultu-
rellem Erbe seitens des Projekts ,,Childhood® zu, welches eine digitale
Archivierung von ,europiischen® Kindheitserinnerungen anstrebe.
Durch den Verweis auf kulturelle und soziale Werte und Normen, die
sich in als Erbe gedeuteten Objekten, Orten und Ritualen ausdriicken,
geht es hier jedoch weniger um die 6konomische, touristische oder kre-
ativwirtschaftliche Verwertung von Riumen und Objekten, sondern
um die Schanung eines gemeinsamen Erinnerungsraumes.

Kulturellem Erbe wird auch von Seiten der Politik Bedeutung fur die
Bildung von Identititen und Gemeinschaften zugeschrieben. Zum
einen handelt es sich dabei um eine der Zielsetzungen der Kulturpo-
litik der Europiischen Union (siche 4.1), zum anderen betonen die
verschiedenen Politiker_innen im Projeke ,Via Villas“ die Bedeutung
der Architektur fiir die nationale Gemeinschaft. ,,Erbe“ wird damit
politisch gesteuert und gesetzt. Von Seiten der Politik wird einerseits
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die Definition und Deklaration von Erbe tiber die Entscheidungen
fur oder gegen Museen, fiir oder gegen die Entwicklung von Kollek-
tionen oder fiir oder gegen die Bewahrung von verschiedenen Riu-
men gesteuert. Auch die Forderpolitik der Europiischen Union trifft
Entscheidungen dartiber, welche Inhalte und welche Kooperationen
umgesetzt werden oder scheitern. Neben den Konsequenzen, die diese
Entscheidungen fiir das Verstindnis von Erbe haben und den Defini-
tionen von Identititen und Zugehorigkeiten, die damit ausgedriicke
werden, fithren die Handlungen rund um das Bewahren und die Wei-
tergabe von Erbe auch zu Netzwerken und Verbindungen zwischen
den Akteur_innen, wie die Projekte ,Childhood und ,Via Villas“ teil-

weise darlegen.

These networks and relations are facilitated through activities in which
social and cultural values, meanings and understandings both about
the past and present are something explicitly, and sometimes implicitly,
worked out, inspected, considered, rejected, embraced or transformed.
Identity is not simply something produced or represented by heritage
places or heritage moments, but is something actively and continually
recreated and negotiated as people, communities and institutions rein-
terpret, remember, forget and reassess the meaning of the past in terms of
the social, cultural and political needs of the present. Heritage is a cultural
process or embodied performance, which occurs at a number of different
levels and contexts. (Smith 2011, S. 24)

Die Handlungen zwischen diesen Akteur_innen bedingen dann even-
tuell das Zusammengehorigkeitsgefithl, nach dem die Europiische
Union trachtet. Im Folgenden wird abschliefend analysiert, wie euro-
paische Kulturpolitik von den Akteur_innen des Feldes kiinstlerischer
Produktion umgesetzt und deren Bedeutungs- und Sinnzusammen-
hiange ausgehandelt werden.



7 Europaische Kulturpolitik im
Spannungsfeld zwischen Distinktion
und Zusammengehorigkeit

Bei der Betrachtung der vier untersuchten Projekte wurde deutlich,
dass zwischen diesen einerseits verschiedene Gemeinsamkeiten beste-
hen, aber auch unterschiedliche Konzepte und Ansitze verfolgt wur-
den. Das Streben nach Innovation und Originalitit war allen Projekten
zu eigen, entweder iiber die Schaffung von neuartigen Darstellungs-
formen und Konzepten oder durch die Hervorhebung von in Verges-
senheit geratenen fortschrittlichen Erfindungen. Durch unkonventi-
onelles Vorgehen verfolgten die Projekte das Ziel, sich von anderen
Akteur_innen im Feld kiinstlerischer Produktion abzugrenzen. Gleich-
zeitig lag bei der Betonung von gemeinsamem modernem und hoch-
wertigem Erbe der Fokus auf der Bildung von Zusammengehorigkeit.
Die Stirkung eines Gemeinschaftsgefiihls war ein Ziel aller untersuch-
ten Projekte. Die Art und Weise der Zugehoérigkeit unterschied sich
jedoch. Bei ,Connect Connect® stand Verbindendes zwischen den ein-
zelnen Teilprojekten nicht im Zentrum des Projekts, die Suche nach
Gemeinsamkeiten innerhalb der Kiinstler innenduos bildete aber die
Basis fiir die Entstehung der einzelnen Produktionen aus dem Freiraum
der leeren Bithne heraus. Im Projekt ,Emergency Entrance® hingegen
war die Etablierung von Bezichungen zwischen den Akteur_innen das
Ziel der Kooperation. Die Verbindungslinien zwischen allen Betei-
ligten wurden jedoch kaum inhaltlich in die Stiicke mit hineingetra-
gen, sondern nur innerhalb der Workshopprisentationen angedeutet.
Das Projekt ,Childhood® setzte zwar auf Gemeinsamkeiten, inner-
halb der Durchfithrung der Kooperation traten dabei deutliche Dis-
krepanzen hervor. ,Via Villas® zielte zwar einerseits auf die Erweite-
rung eines europdischen architektonischen Erbes ab, hob jedoch lokale
und regional verankerte Eigenheiten hervor. Die geforderten Projekee
und auch die Intention der europiischen Kulturpolitik bewegen sich
damit in einem Spannungsfeld zwischen Abgrenzungund Zusammen-
gehorigkeit. Im folgenden Kapitel werden diese auf den ersten Blick
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unvereinbaren Pole in einer vergleichenden Analyse der beforschten
Projekte, deren Entstehungskontext sowie deren Umfeld und Inten-
tion, untersucht. Dazu wurden alle erhobenen Daten in Anlehnung
an ,Grounded Theory“ ausgewertet (siche 5.1.2).

Die Kulturpolitik der Europaischen Union unterstiitzt die Praktiken
von Kiinstler_innen, die aufgrund unsicherer Arbeitsbedingungen
meist in formale und informelle Netzwerke eingebunden sind. Diese
Verbindungslinien tragen ursichlich zur Bildung von Kooperationen
bei. Gleichzeitig handeln die einzelnen kulturellen Einrichtungen im
Kontext des Feldes kiinstlerischer Produktion, welches die Akteur _innen
beeinflusst und die Steuerungsintention der Europiischen Kommis-
sion unterstiitzt oder intervenierend auf diese einwirkt. Die Durchfiih-
rung der geforderten Projekte basiert auf Kooperationen als Standard
kiinstlerischer Titigkeit auf europaischer Ebene. All dies fithrt dazu,
dass Kulturpolitik als ein Phinomen erscheint, welches auf den ers-
ten Blick Widerspriichliches in sich vereinbaren muss und kann. Die
Konsequenz daraus ist, dass Kunst als kollektiver Aushandlungsprozess
von kultureller, sozialer, disziplindrer und institutioneller Diversitit
fungiert.

[ Kunst als Aushandlung im Feld kultureller Produktion }

i ; . Kooperationen Kunst als
Kanstler_innnen Kulturpolitik als P )
in formellen i als Orte kollektive
Vereinigung von . .
und informellen Widerspriichen kiinstlerischer Aushandlung
Netzwerken Tatigkeit von Diversitat

Abbildung 55: Européische Kulturpolitik zwischen Distinktion und Zusammen-
gehorigkeit, eigene Darstellung

Wie sich das Feld kiinstlerischer Produktion im Bereich kultureller
Koopcrationsprojcktc positioniert, sein Wissen und seine Ressourcen
cinsetzt, die Anforderungen der Europdischen Kommission umsetzt
und eigenen Bediirfnissen gerecht wird, wird im Folgenden analysiert.
Dabei stellte sich heraus, dass sich die Kiinstler_innen permanent
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zwischen Zugehérigkeit und Distinktion bewegen, so dass einerseits
neue Gruppen und Gemeinschaften entstehen, diese jedoch zugleich
Abgrenzungsmechanismen in Gang setzen oder auf diese abzielen.

7.1 Was will ,die Kunst“?” Kunst als
Aushandlung im Feld der Kulturproduktion
Das Feld der Kulturproduktion hat sich jedoch nicht allein infolge der

Bildungsexplosion der 1960er und 1970er Jahre und eines neuen mas-
senhaften Zulaufs radikal verindert, sondern selbst eine massive Auswei-
tung erfahren und sich zu einer beachtlichen neuen Industrie mit einem
breiten Arbeitsmarkt entwickelt. Unsere fortgeschrittenen Konsumgesell-
schaften haben nicht zuletzt Kultur selbst zu einem bevorzugten Kon-
sumgut gemacht und unsere Freizeit- und Erlebnisgesellschaft hat sie zu
einem privilegierten Tummelfeld fiir Selbstverwirklicher aller Schattierun-
gen stilisiert. Die zunehmende Marktvergesellschaftung des Kulturellen
hat sich in einer enormen Verbreiterung des Spektrums hier angesiedelter
Berufs- und Titigkeitsfelder niedergeschlagen, die miteinander in harter
Konkurrenz um Legitimation stehen und immer neue Hierarchisierungen

und Distinktionsmechanismen hervorbringen. (Schultheis 2005, S. 376)

Die durch die Europiische Kommission gewdhrten Mittel bildeten
einen starken Anreiz fiir die Durchfihrung der Kooperationsprojekte,
wie die untersuchten Einzelfille zeigten. Des Weiteren stellte sich aber
ebenfalls heraus, dass die finanzielle Unterstiitzung teilweise cher als
»Mittel zum Zweck® angesehen wurde, da mit der Bewilligung des Pro-
jekts ein hoher Grad an Prestige fur die Kooperationspartner, sowie fiir
die Durchfiihrenden, verbunden ist. Dies bedingt, dass im Folgenden
weitere Gelder eingeworben werden konnen, die zur Begleichung eines
Teils der Kosten des Projekts verwendet werden. Ein weiterer moti-

78 Unter ,der Kunst“ wird in vorliegender Arbeit das Feld der Kulturproduktion verstan-
den, welches sich aus spezifischen Werten und Normen speist und zwischen einer ,Lart
pour l'art®, also der unabhingigen und auf kiinstlerischen, dsthetischen Formaten be-
dachten und einer an wirtschaftlichen Bedingungen und Handlungen ausgerichteten
kiinstlerischen Titigkeit oszilliert (siche hierzu auch 3.3).
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vierender Aspeke ist die gegentiber der Forscherin angegebene Mog-
lichkeit, aus institutionellen und institutionalisierten Traditionen der
cigenen Hauser ,auszubrechen®. Dies erlaubt die Erprobung von neuen
Ausstellungskonzepten oder ungewohnten Bithnenformen. Vor allem
die Projekte ,,Childhood® und ,,Emergency Entrance, welche von klas-
sischen Staatstheaterproduktionen abweichen wollten, fithrten diesen
Punkt an. Auch das Projekt ,Connect Connect® verfolgte ein Konzept
der Suche nach innovativen Ausdrucksformen. Gleichzeitig ermoglich-
ten die einzelnen Partnerorganisationen Nachwuchskiinstler_innen
sich in einem geschiitzten Rahmen auszuprobieren. Damit wird deut-
lich, dass die Intention der einzelnen Akteur_innen an den Projekten
mitzuwirken ebenfalls durch Aushandlungsprozesse im Feld der kiinst-
lerischen Produktion gespeist wird. In diesem streben die Einrichtun-
gen nach Renommee, Innovation, und institutioneller Freiheit. Ebenso
sind diese stetig auf der Suche nach Nachwuchs. Alle diese Faktoren
sind Ankniipfungspunkte fir die politische Steuerung der Kooperati-
onen. Parallel ergeben sich dadurch auch Faktoren, die der Umsetzung
einer europdischen Kulturpolitik entgegenstehen kénnen. Dieser Kon-
text sowie die intervenierenden Bedingungen des Phinomens ,,Kultur-
politik im Spannungsfeld zwischen Distinktion und Zusammengeho-
rigkeit“ werden im Folgenden niher betrachtet.

Kunst auf der Suche Kunst auf der Suche
nach Renommee nach Innovation

Kunst als Aushandlung im Feld

kunstlerischer Produktion

Kunst auf der Suche Kunst auf der Suche
nach Nachwuchs nach institutioneller
Freiheit

Kunstlerische Eigenlogik als Instrument und Hindernis
flr politische Steuerung

Abbildung 56: Detail: Was will ,, die Kunst“?, eigene Darstellung
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7.1.1 Kunst auf der Suche nach Renommee

Kaschuba (2008) spricht davon, dass die Europiische Kommission in
ihrer Selbstprisentation, deren Aspekte von Quenzel (2005) heraus-
gearbeitet wurden, ein kulturpolitisches Konzept verfolgt, welches auf
Anschen und Prestige setzt und damit ebenfalls einen hegemonialen
Anspruch auslésen kann.

Europiisch war und bleibt offensichtlich ein hochwertiges kulturelles
Markenlabel. (Kaschuba 2008, S. 214)

Die Bedeutung der Projekte fiir das eigene Renommee sowie die Auf-
wertung des eigenen Netzwerkes spricht die Dramaturgin des Schau-

spielhaus Graz, Regina Guhl, an:

Also das hat ganz viel Renommee sozusagen gebrache, hat ganz
viele, also z.B. jetzt zwei prominente deutsche Theater, die bislang
gefehlt haben, bewogen wieder in die UTE [Europiische The-
aterunion] einzutreten, also nicht nur das, aber das war sozusa-
gen, also das Netzwerk wichst und das daraus sozusagen, fiir die
Europiische Theaterunion wieder ein Zuwachs an Projektener-
gie und Leidenschaft wecke, also im Moment gehen ganz starke
Impulse von Belgrad aus, die, mit denen wir im Dialog sind, [...]
vielleicht auch Zusammenarbeiten, also an der Schiene stricken wir
jetzt gerade und dann wieder andere Orte aus der UTE-Gruppe
und wir miissen jetzt gucken so langsam wie wir das wieder in die
Antragprosa, in die EU-Formate kriegen. Regina Guhl, Dramatur-
gin Schauspiclhaus Graz (Interview am 13.05.2013, Projekt , Emergency

Entrance®)

Badenoch (2014) verweist ebenfalls auf die zugeschriebene Bedeu-
tung etwas ,Europiischen®, wenn er davon spricht, dass mit dem Label
»Europaisch® verschiedene Wertzuwichse verbunden sind. Einer-
seits wird damit die Hoffnung auf einen Publikumszuwachs verbun-
den. Andererseits konnen auf diese Weise verstirkt Fordermittel fiir
neue Projekte und Digitalisierungswiinsche beantragt werden (vgl.
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Badenoch 2014, S. 45). Durch die positive Besetzung des Begriffs
»Europdisch“ werden die Projekte auch von einzelnen Akteur_innen
genutzt, um das eigene Bild beziehungsweise die Wahrnehmung der
cigenen Personlichkeit zu steuern. So wurde der Forscherin bei der
Auffithrung des Stiicks ,My neighbour, my enemy® in Prag im Sep-
tember 2011 von der angesprochenen Tiir6ftnerin berichtet, dass der
tschechische Schauspieler das Projekt mit seinem Namen aufwertet.
Gleichzeitig konnte er damit seine eigene politische Position als gegen
Rassismus stehend markieren. Ein Schritt, der vermutlich durch die
Diskussionen um das Maf? an Rechtsradikalitit der Texte einer Band,
in der er in seiner Jugend spielte, beeinflusst war. Diese Strategien lassen
die Akteur_innen demnach bewusst in ihre Titigkeiten mit einfliefen.

Zur monetiren Entlohnung fur die T4tigkeit innerhalb des Projek-
tes kommt in diesem Falle die Steigerung des eigenen Marktwertes
im Feld kiinstlerischer Produktion fiir die Akteur_innen hinzu, die
sich damit eine Aufwertung der eigenen Person sowie die Erschlie-
Bung neuer Betitigungstelder erhoffen. Wie sich dies auf individueller
Ebene der Kiinstler_innen ausdriickt, wird in Punke VII7.3. genauer
analysiert. Von Seiten der Institutionen ist der Zuwachs an Prestige
und eine damit verbundene Abgrenzung von Konkurrenten auf dem
Feld kiinstlerischer Produktion mit ausschlaggebend fiir die Teilnahme
an den Projekten. Dies ist jedoch nicht die einzige Anforderung, die
von Seiten der ,Kunst® an die Einrichtungen herangetragen wird.

7.1.2 Kunst auf der Suche nach Nachwuchs

Aus dem Material entstanden sechs dsthetisch und inhaltlich vollkommen
unterschiedliche Theaterabende: experimentell, witzig, hochemotional,
grotesk oder ganz still erzahlt. Aber alle zeugen von persénlicher Augen-
und Ohrenzeugenschaft und in allen positionieren sich junge Kiinstler
aus den Festungen Europa und Israel als Biirger ihrer Stadt, ihres Staa-
tes oder ihrer Staatengemeinschaft. Regina Guhl, Dramaturgin Schau-
spiclhaus Graz (Festival-Programm ,Emergency Entrance®, Graz, 26.—

29.01.2012,S.5)
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Das Projekt ,Emergency Entrance® spricht in der Beschreibung des
Projekts von jungen Kiinstler_innen, die fir die einzelnen Produktio-
nen verantwortlich zeigen. Dieser Verweis auf das Alter ist jedoch irre-
fihrend, da die einzelnen Schauspieler_innen und Regisseur_innen
verschiedenen Altersstufen angehérten.

Ein Fordersystem aus Autorentheatertagen, Stiickemirkten, Stipendien
und Ausbildungsstudiengingen fiir Szenisches Schreiben produziert eine
mehr oder weniger homogene Gruppe, in der primir das Alter das ver-

bindende Kriterium ist. (Englhart 2013, S. 115)

Hier spiegelt sich die Forderung nach moglichst jungen
Nachwuchsdarsteller_innen wider. So wurde auch im Projekt ,Via
Villas“ neben der Durchfithrung der Kooperation von Seiten des
Koordinators ein Nachwuchswettbewerb ausgerichtet, der sich an
Architekturstudent_innen richtete. Damit bezogen neben ,,Connect
Connect®, welches die Férderung von Nachwuchskiinstler_innen
explizit zum Ziel hatte, auch die anderen untersuchten Projekte diese
in ihre Konzepte mit ein und erfillten die Forderung des deutschen
Regisseurs Goebbels (2013) nach neuen Formen der Ausbildung.

Was uns auch fehlt, sind Ausbildungsinstitutionen fur Theater und
Musiktheater, die ebenso frei sind; die Anderes als den bestehenden
»Markt“ im Blick haben, sondern selbst schon Labore sind, in denen die
jungen Studierenden den Spielraum haben, eine eigene Asthetik zu ent-
wickeln - fiir die Zukunft der Kiinste jenseits bekannter Disziplinen.
(Goebbels 2013, S. 31)

Der Anspruch auf Nachwuchskrifte ist jedoch zweischneidig. Einer-
seits werden diese von Seiten der etablierten Akteur innen des Feldes
der Kulturproduktion gefordert, andererseits wird den Institutionen
im Prozess der Forderung die Schaffung von Freiriumen fir die Ent-
wicklung von innovativen Formen auferlcgt. Das stetige Erneuerungs-
dispositiv trifft neben den Akteur_innen, die im Feld kiinstlerischer
Produktion titig sind, auch deren Inhalte und Ausbildungsformen.
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7.1.3 Kunst auf der Suche nach Innovation

Beziiglich der Darstellungsformen wurde davon ausgegangen, dass sich
ctablierte Konzepte durchsetzen wiirden. Dies bestitigte sich in den
untersuchten Projekten auf den ersten Blick, da Ausstellungen sowie
Theaterdarbietungen durchgefiihrt wurden. Zugleich betonten die
Partner, dass sie mit verschiedenen Formen innerhalb dieser Berei-
che experimentierten. So ist im Projekt ,Childhood® eine virtuelle
Ausstellung entstanden, im Projekt ,Connect Connect® wurde eine
Zusammenarbeit unterschiedlicher Kiinstler_innen erprobt und im
Projekt ,Emergency Entrance® wandten sich Staatstheater Dokument-
artheaterformen zu, um die Schauspieler_innen stirker in die Konzep-
tion der Stiicke einzubinden. Den Erwartungen der Beteiligten an die
Kooperation und deren Originalitit wurden dabei auch die Grenzen
der eigenen Vorstellungen von Innovation aufgezeigt, da diese auf die
Rahmenbedingungen in den verschiedenen Institutionen trafen, die
gleichzeitig das eigenen Label schirfen und nicht verwissern wollten.

Aber sie [Ioanna Violet] sagt auch, dass sie sich fiir ihre Gegenstinde
etwas anderes gewiinscht hitte, so wiirde zu einem interaktiven Spiel
eine Person gehoren, die es anleitet, aber das ist in Museen meist nicht
vorgeschen, sie weist auf die verschiedenen Konzepte hin, und dass man
erst mal ein Museum finden muss, die mit dem Konzept (das sie will,
sich vorstellt) etwas anfangen kann, denn wenn sie, d.h. die Museen eine
andere Ausstellungsweise gewohnt sind, werden sie sich nichtandern, [...]
jeder will seine Spezialisierung beibehalten. (Feldtagebuch ,Childhood*,
Lebork, 22.03.2013)

Innovation erhoffen sich die unterschiedlichen Organisationen auch
durch die Forderung des Nachwuchses (siche 6.2.3), der Grenzen iiber-
schreiten und originelle Wege beschreiten soll.

Sie werden dem Innovationsanspruch gerecht, dem das Theater als Teil
des modernen Kunstsystems gentigen muss und der im Theater in der
Regie und in der Vorstellung von neuen Theatertexten unter anderem

in den Attributen ,grenziiberschreitend® und ,radikal’ zum Ausdruck
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kommt, wie es etwa der Titel des Festivals Radikal jung anzeigt. Die
gewollte doppelte Interpretationsméglichkeit des Titels Radikal jung ist
selbstentlarvend — junge Regie soll radikal sein, aber eben auch: Der enga-
gierte Regisseur hat radikal jung im Sinne von extrem jung zu sein, was

obszon anmutet.(Englhart 2013, S. 117-118)

Dadurch stehen die Nachwuchskiinstler _innen vor einem Dilemma,
daihnen nur eine sehr begrenzte Zeit bleibt, in der sie in dieses Anfor-
derungsschema passen. Zudem sind viele Grenzen sowohl auf inhalt-
licher als auch auf formaler Ebene scheinbar iiberwunden und ausge-
schopft, auch durch den Mentor René Pollesch des Projekts ,Connect
Connect®.

Wie soll die jiingere Generation die Inszenierungsisthetiken von Schleef,
Marthaler, Pollesch, Goebbels oder Stemann” noch ,radikal‘ iiberbieten?
Sie soll Avantgarde sein, obwohl es ein dsthetisches ,Vorne® nicht mehr

geben kann. (Englhart 2013, S. 117)

Die auf der Bithne vorhandenen Figuren, Handlungen, Dialoge und
Zeiten wurden bereits von den heute etablierten Kiinstler_innen
aufgelost. Die Dekonstruktion scheint damit den jungen
Nachwuchskiinstler_innen nicht mehr als Ziel, sondern nur als teil-
weise genutzte Inszenierung sinnvoll.

Lyrics handelt von den Abgriinden pop-kultureller Identititsproduk-
tion und setzt sich kritisch und unterhaltsam mit Profilierungsparanoia
und Selbstvermarktung im Namen der Kunst auseinander. Es geht um

den Spagat zwischen Anarchie und Tradition, den Hass gegen alles, was

79 Einar Schleef (1944 — 2001) war cin deutscher Theaterregisseur, der einen Chor in sei-
nen Inszenierungen integrierte und diesen wieder zum inhaltlichen Bithnenelement
machte. Christoph Marthaler ist ein Schweizer Regisseur und Musiker, dessen Biih-
nenfiguren oft altmodisch gekleidet sind und damit wie aus der Zeit gefallen wirken.
Der deutsche Regisseur, Musiker und Professor fiir Angewandte Theaterwissenschaft,
Heiner Goebbels, entwickelt vor allem Musiktheater-Stiicke. Nicolas Stemann ist ein
deutscher Regisseur, dessen Stiicke sich dadurch auszeichnen, dass sie an den verschie-
denen Spielorten in einer weiterentwickelten und angepassten Form stark verindert
aufgefiihrt werden.
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mit dem Ablaufen vorgefertigter Erfahrungen und Konsens zu tun hat -
letztlich um das Paradox, durch die Auflehnung gegen die Mechanismen
des Kulturbetriebs fiir selbigen gerade besonders interessant zu sein und
darum, wie es ist, kein bisschen schauspielern zu konnen und es trotzdem
zu tun. (Beschreibung Lyrics, Programmbheft der Auffithrung in Miin-
chen, 24.11.2011)

So gehtes , Lyrics“ auf den ersten Blick auch nicht mehr darum, Gren-
zen zu tiberwinden, sondern sich als Stiick allen Anforderungen an die
Uberwindung von Grenzen und die Radikalitit zu entziehen, sei es in
kiinstlerischer, sei es in 6konomischer Hinsicht. Helene Hegemann
stellt als Mentee ihr Interesse an der Auslotung von Gruppenprozes-
sen, die verbrachte Zeit mit ihren Freund_innen am Ubergang von der
Ausbildung ins Berufsleben oder Studium in den Vordergrund, und
scheint sich damit von den Anforderungen des kiinstlerischen Feldes
und der Interaktion mit den Zuschauer_innen loszulsen. Einerseits
beschreibt die Ankiindigung das Stiick dann genau aus diesem Grunde
wieder als interessant und verwertbar, da es sich um etwas Neues han-
delt, andererseits wird die Darstellung von den Kritiker_innen als
»bedeutungslos fiir das Publikum wahrgenommen und die Missbilli-
gung des Kunstmarkees fithrt dazu, dass das Stiick von den anwesenden
Festivalkurator_innen nicht weiter beachtet wird. Das Mentoringpro-
jekt ,Connect Connect” erfiillte damit nur in Hinsicht an die freie
Gestaltung der Nachwuchstérderung die Anspriiche des Feldes kiinst-
lerischer Produktion. Das Wechselspiel zwischen Freiraumen fir die
Schaffungvon Innovationen und den Einschrinkungen einer instituti-
onellen und biirokratischen Einrichtung wurden auch von der Pariser
Partnerin des Projekts ,,Childhood®, Ioanna Violet betont (siche 6.4.3)
und soll im Folgenden naher beleuchtet werden.

7.1.4 Kunst auf der Suche nach institutioneller Freiheit
Many artists and cultural workers try to use these official European net-

works to create informal ones that may offer alternative approaches and

enable them to work outside the fold. (Karaca 2009, S. 34)
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Die einzelnen Akteur_innen erwiinschten sich von der Durchfiih-
rung der Kooperationsprojekte die Méglichkeit, den institutionel-
len Rahmenbedingungen ihrer alltidglichen Arbeit auszuweichen.
Dies war vor allem in den Projekten ,,Childhood® und ,,Emergency
Entrance® der Fall. Fiir die Schauspieler_innen des Theaterprojekts war
dabei von Bedeutung, tiber neue Konzepte und andere Darstellungs-
formen ein anderes Publikum ansprechen zu kénnen und die Erwar-
tungshaltung der Besucher_innen brechen zu kénnen. Die Diskrepanz
zwischen den verschiedenen Besuchergruppen wurde vor allem am
Eroffnungsabend des Festivals in Graz deutlich, als sich in das iltere
Publikum in Abendgarderobe eines Nationaltheaters einige jiingere
Besucher_innen in Alltagskleidung mischten. In den folgenden Tagen
setzte die legerere Kleiderordnung der Zuschauer_innen des ,freien
Theaters” dann den Standard. In Tel Aviv wurde der Forscherin von
verschiedenen Seiten berichtet, dass das israelische Publikum daran
gewohnt sei, sich zu amiisieren und Erkldrungen prisentiert zu bekom-
men. Den Besucher_innen wurde wenig Motivation zum Selberden-
ken zugeschrieben.

Yuval [Shlomovitch] erklirt das am Ende so, dass das israelische Publi-
kum daran gewdhnt ist, unterhalten zu werden, Lésungen prisentiert zu
bekommen. Wenn etwas zum Selberdenken da ist, werden sie ungeduldig.

(Feldtagebuch ,Emergency Entrance®, Tel Aviv, 16.03.2013)

Bei der Betrachtung einer der Teilausstellungen des Projekes ,Child-
hood* in Bukarest war die Forscherin hingegen von der Ausstellungs-
gestaltung iiberrascht, die sich nicht mit den Eindriicken aus den ande-
ren Museumsteilen deckte.

Mein erster Eindruck ist Uberraschung iiber die gute (mein Eindruck)
Konzeption der Ausstellung, sowie die zahlreichen Details, mit denen
cine gelungene Atmosphire geschaffen wird. Im Gegensatz zum cher ,alt-
backen’ wirkenden Museum, was durch das Beharren auf ,alten’, histori-
schen Gegenstinden ausgelost wird, wird hier das Bild der Ausstellung
des Vergangenen, Folkloristischen durch die modernen Gegenstinde (bis
hin zu IKEA) und das Verbinden beider Welten durch die Platzierung
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der Gegenstinde nebeneinander sowie der Fotos, die manchmal beide
Elemente verbinden und dem Eindruck des Veralteten widersprechen,
aufgelést und aufgelockert. (Feldtagebuch ,Childhood®, Bukarest 2012,
15.07.2012)

Die Kuratorin der Ausstellung, Lila Passima, gab der Forscherin gegen-
tiber an, dass dies im Rahmen des Projektes moglich war, obgleich dies
fur das Museum eine andere Arbeitsweise bedurfte. Gleichzeitig erfil-
len die Vorgaben der Europaischen Kommission durch die Férderung
einer temporaren Zusammenarbeit zwischen 6ffentlichen und freien
Trigern eine der Forderungen der kontrovers diskutierten Streitschrift
»Der Kulturinfarkt® von 20128

Die Aufgabe der Zukunft wird es sein, das 6ffentliche Theaterangebot
anzupassen, entweder durch Riickbau oder Umbau. Umbau meint: Weg
vom Ensembletheater hin zu einem europaweit vernetzten Koproduk-
tionssystem, in dem Hauser flexibel und ressourcenangepasst operieren
kénnen. Damit kime die freie Theater- und Tanzszene endlich zu den
verdienten Arbeits- und Auftrittsmoglichkeiten bei deutlich geringeren
Kosten. (Haselbach 2012, S. 245)

Auch Heiner Goebbels (2012) schlieft sich dieser Forderung in seiner
Rede auf dem Forum d’Avignon an, wenn er die Krise der Kulturfor-
derung als Chance begreift.

Als Chance, neue, andere, zeitgendssische Produktionsweisen modell-
haft zu schaffen. Produktionsweisen, die keiner institutionellen Schwer-
kraft unterliegen, sondern sich als Labor der Zukunft eignen. Es gibt sic
jalingst, die europaisch vernetzten Initiativen, die frei arbeiten, die hoch
produkeiv sind und grofie Ausstrahlung haben. (Goebbels 2012)

80 Zur Kritik an der Publikation ,Der Kulturinfarkt“ (Haselbach 2012) siche Lynen (2012),

Wagner (2012).
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Die Suche nach Freiheit von Seiten des Feldes kiinstlerischer Pro-
duktion wird damit einerseits genutzt, um sich einem Kostendruck
von Seciten der Politik zu beugen, andererseits erhoffen sich die
Akteur_innen des Feldes davon eine verstirkte Zuwendung zu freien
und als hoch innovativ angesehenen, europiisch vernetzten und flexi-
blen Akteur_innen im Gegensatz zu den in institutionelle Strukturen
eingebundenen Kiinstler_innen. Unterdessen werden diese Forderun-
gen von Akteur_innen erhoben, die selbst im Rahmen institutioneller
Einrichtungen agieren und mit diesen verwoben sind, wihrend sie sich
als Vorreiter von Innovation und Freiriumen inszenieren.

7.1.5 Fazit: Kunst als Instrument und Hindernis far
politische Steuerung

Die kiinstlerischen Akteur_innen streben nach Innovation und
Renommee, wodurch sie im Feld kiinstlerischer Produktion wahrge-
nommen werden. Die Kunst als Mittel der Distinktion wird von Sei-
ten der Europiischen Kommission im Rahmen ihrer kulturpolitischen
Forderung durchaus unterstiitzt. Durch den Hinweis auf die interna-
tional agierenden Kiinstler_innen, deren Titigkeit gefordert werden
soll, handelt es sich hier allerdings cher um die Abgrenzung bezie-
hungsweise Wettbewerbsfihigkeit im internationalen Kreativsektor
(siche 4.4). Auf diese Weise soll ein wirtschaftlicher Vorteil ausgespielt
werden, der innovativem Handeln generell zugeschrieben und damit
ebenfalls von der Europiischen Kommission als wiinschenswertes Ziel
ins Auge gefasst wird. Der Ansporn zur Innovation wird vom Feld der
kulturellen Produktion oft durch die Suche nach Nachwuchs bezie-
hungsweise jungen Kiinstler_innen, die noch unbekannt und ,unver-
braucht” sind, beantwortet. Indem moglichst junge Akteur_innen
einbezogen und in Netzwerke eingebunden werden, wirken sie in der
Logik der Europiischen Kommission gleichsam als Nebeneffekt ver-
starkt als Multiplikator_innen tiber einen langen Schaffensprozess fort,
da ihr kiinstlerisches Wirken zu indirekten Gruppenkontakten fithrt.

The policy implications are also important. The potency of indirect con-

tact means that intergroup contact has positive consequences not only for
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the participants but also for non-participants whose friends and acquaint-
ances had such contact—providing the contact is public. (Pettigrew et al.
2007, S. 422)

Dies setzt jedoch voraus, dass die einzelnen Akteur_innen sich als Teil
einer Gruppe bezichungsweise Europier_innen verstehen und sich
nicht nur als Kiinstler_innen, die sich den Anforderungen des Feldes
kiinstlerischer Produktion stellen, begreifen. Inwieweit ,Europa“ zur
Referenz fiir die Akteur_innen wird, wird in Punkt 7.4.4 detaillier-
ter erlutert. Die Vernetzung zwischen den Partnern entspricht aber
auf jeden Fall ebenfalls der Intention der Europaischen Kommission.
Gleichzeitig wurde von Seiten der Kooperationen teilweise eine Ver-
bindung innerhalb staatlicher Grenzen durchgefiithrt und diszipli-
nire kulturelle Grenzen iiberwunden. Damit wurde deutlich, dass die
untersuchten Projekte zwar, wie vermutet, den vorgegebenen Mecha-
nismen folgen, allerdings auch eigene Zielsetzungen im Blick haben,
die teilweise oder eher zufillig mit der Intention der Europiischen
Kommission tibereinstimmen. Die finanzielle Forderung ermoglicht
den beteiligten Akteur_innen Freirdume auflerhalb der institutio-
nellen Rahmenbedingungen, in die diese eingebunden sind. Wie die
Steuerung und der Eingriff der Europiischen Kommission sich auf
die kiinstlerischen Akteur_innen und Einrichtungen auswirken, ist
genauer zu betrachten.

7.2 Europa macht Kunst: Kooperationen als
Orte kinstlerischen Handelns

Die Handlungsstrategie der Europiischen Kommission fiir die Umset-
zung ihrer politischen Inhalte und Ziele beruht zum grofSen Teil auf
Kooperationsprojekten. Durch die Férderung der Zusammenarbeit
verschiedener kultureller Einrichtungen gibt die Europiische Kom-
mission Standards fur die Durchfihrung der Kooperationsprojekte
vor. Zudem nimmt sie tiber die Teilfinanzierung und die damit ver-
bundene notige weitere Bereitstellung oder Einwerbung von Geldern
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Einfluss auf die Ausgabe der Eigenmittel der verschiedenen Institu-
tionen sowie auf die Art der Projekte, die von verschiedenen staatli-
chen und privaten Trigern unterstiitzt werden. Kooperationen werden
so zu Orte kiinstlerischen Handelns auf europiischer Ebene, an denen
Wissen um die Finanzierung und Durchfithrung der Zusammenarbeit
gebiindelt und die vorhandenen wirtschaftlichen und sozialen Ressour-
cen gezielt eingesetzt werden. Die Kooperationen stehen fiir einen exro-
pdischen Standard von Projekten, der den einzelnen Akteur_innen den
erwiinschten kreativen Freiraum lisst und der gleichzeitig darauthin
ausgelegt ist, den Austausch zwischen diesen Akteur_innen zu forcieren.

sierung des Projektmanagements Forderkriterien

[ Kooperationen als Standardi- H Europaisierung der ]

Kooperationen als Orte kinstlerischen Handelns

mit Ressourcen Blindelung von Wissen

v v

{ Kooperationen als europaischer Ort des Austauschs ]

‘ Kooperationen als Umgang } [ Kooperationen als 1

Abbildung 57: Detail: Europa macht Kunst, eigene Darstellung

7.2.1 Kooperationen als ,,europaische” Standards des
Projektmanagements

The EU now finances a large number of projects in the member states in
the following ‘fields of activity’: cinema and audiovisual media, dance,
education and training in the arts, books, music, cultural heritage and
theatre. While Brussels is bound by treaty to pay heed to the rich cul-
tural diversity of Europe and is not authorised to harmonise legal and
administrative regulations of the member states in the cultural sector,
it nevertheless has had the effect of standardising policy formats across
the EU in those areas in which it becomes involved. (Burns und Van der
Will 2003, S. 136)
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In der Untersuchung von Sanchez Salgado (2014) konnte diese Aus-
wirkungen der europiischen Anforderungen auf zivilgesellschaftliche
Einrichtungen feststellen. So dnderten sich die Organisationsstruktur
und die Strategien der jeweiligen Institutionen.

Once specific CSO®s decided to go European, European rules and
requirements led to significant transformations. This study identifies
changes in the organizational form, the strategies or repertories of action
and the introduction of European practices (for example, transnational-

ity). (Sanchez Salgado 2014, S. 11-12)

Bei der Untersuchung der einzelnen europiischen Kooperationspro-
jekte wurden ebenfalls Auswirkungen sowohl auf die administrativen
Strukturen und Standards der beteiligten Einrichtungen, als auch auf
die konzeptionelle Arbeit der einzelnen Projekepartner innerhalb der
jeweiligen Organisationen festgestellt. Neben der Aufteilung der ein-
zelnen Positionen nach den finanziellen Abrechnungsrichtlinien der
Europiischen Kommission iibernahmen bezichungsweise iiberarbeite-
ten die Organisationen kiinstlerische Formate, die die Koordinatoren
der Projekte zur Disposition stellten, seien es dokumentarische The-
aterstiicke oder audiovisuelle Ausstellungskonzepte. Fiir Einrichtun-
gen, die neue Konzepte oder Formate in ihrer jeweiligen Institution
einfithren wollten, bedeutete die Teilnahme an der Kooperation die
Verstetigung des bis dahin AufSergewohnlichen.

Bedingt vollig andere Arbeitsweisen, bedingt eine grofiere, wenn man so
will, Ungenauigkeit, in manchen Punkten, cine gréfiere Genauigkeit im
Forschen nach dem, was wirklich wichtig ist. Rollen sind jetzt nicht so
wichtig, und jetzt wissen wir, also es ist ein unglaublicher Schub und der
ist auch nachhaltig, diese Dinge sind von da an selbstverstindlich, die sind
von da an entspannter. Regina Guhl, Dramaturgin Schauspielhaus Graz

(Interview am 13.05.2013, Projekt ,Emergency Entrance®)

81 Unter ,Civil Society Organisations* (CSO) werden alle Formate, in den sich die Zi-
vilgesellschaft auf freiwilliger Basis organisiert, zusammengefasst, siche auch 3.3.
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Im Anschluss an das Projekt ,Emergency Entrance® wurden am Schau-
spiclhaus Graz weitere Gastspiele und Workshops mit internationa-
len Teilnehmer_innen durchgefiihrt. Dass diese Verinderungen gerade
am Schauspiclhaus Graz bemerkt wurden, bedeutet ebenfalls, dass fur
die Nachhaltigkeit der Verinderung eine dauerhafte transnationale
Zusammenarbeit notig ist, da das Theater als offizieller Partner bereits
an mehreren Kooperationsprojekten beteiligt war. Trotzdem wurde
durch ,Emergency Entrance® sowohl ein Prozess der Vergemeinschaf-
tung zwischen den direke beteiligten Akteur_innen als auch der inter-
nen Zusammenarbeit innerhalb der einzelnen Hiuser verstirkt bezie-
hungsweise in Gang gesetzt.

Neben den Schauspieler_innen kamen alle weiteren Beteiligten, darun-
ter auch die Techniker_innen, die mitan die anderen Auffithrungsorte
reisten, intensiv(er) miteinander in Kontakt und lernten neue Kom-
petenzen und Eigenheiten der einzelnen Akteur_innen kennen. So
waren den Grazer Beteiligten der tschechische Hintergrund und die
daraus resultierenden fliefenden Sprachkenntnisse ihres Technikers
nicht bekannt. Ebenso interessierten sich plétzlich Mitarbeiter_innen
des Schauspielhauses Graz fir die Auffithrungen, die andere Stiicke
nicht besuchten.

Also es ist, wenn man einmal, oder hier schon zum zweiten Mal, eine
Woche lang internationale junge Kiinstler im Haus hat, die zeigen, woran
sie sich ausprobieren, (.) die politisch arbeiten, die fiir etwas brennen,
und die auch mit Unfertigen rausgehen, die also, die gerade wirklich in
der kiinstlerischen Bewegung sind, dann hat das Auswirkungen auf alle
im Haus, die Schauspieler, es ist einfach eine so offensive Horizonter-
weiterung die da passiert, mit Leuten im Haus. Regina Guhl, Dramatur-
gin Schauspielhaus Graz (Interview am 13.05.2013, Projekt , Emergency

Entrance®)

Da damit auf die Durchfithrung der Zusammenarbeit innerhalb des
kulturellen Sektors starker Einfluss von Seiten der Europaischen Kom-
mission genommen wird, kann hier durchaus von einem europiischen
»Regieren von Kultur® gesprochen werden. Das Instrument, welches
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die Europaische Kommission zur direkten Steuerung einsetzt, sind
die Kulturkontaktstellen. Diese werden von den Lindern mitfinan-
ziert, unterstehen aber der Europiische Kommission. Einerseits kann
tiber die Kontakestellen das notige Wissen zur Antragstellung einge-
holt werden, gleichzeitig wird damit eine institutionelle Ebene europi-
ischer Kulturpolitik in den jeweiligen Staaten eingerichtet (vgl. Karaca
2010).

Even if only by default, they present vehicles that aid the transmission of
normative language in which projects need to be framed in order to be

competitive for EU funding. (Karaca 2010, S. 132)

Die einzelnen untersuchten Projekte griffen fur die Antragstellung
jeweils auf die Unterstiitzung durch die Kulturkontakestellen zuriick.
Damit wurde sowohl auf die erwiinschten Komponenten einer Koope-
ration als auch in die Aufstellung des Budgets und die Faktoren fur die
Umsetzung des Projekts Einfluss genommen. Um diesen Prozess wei-
terzufithren und die Zusammenarbeit zu verstetigen, ist eine Fortset-
zung der unterschiedlichen Kooperationen durch Anschlussprojekte
auf institutioneller Ebene nétig. Aus der Gesamtschau der geforder-
ten Projekte im untersuchten Zeitraum lisst sich belegen, dass dies
teilweise bereits stattfindet. Exemplarisch hierfiir stehen allerdings
Kooperationen wie diejenige hinter ,Connect Connect®, die auf
informellen oder formalen Zusammenschliissen basieren. Trotzdem
konnten auch Projekte wie ,Emergency Entrance® nur durch grofen
personlichen Einsatz der einzelnen Akteur_innen durchgefithre wer-
den. Die problematische Ausgrenzung nicht etablierter und vernetzter
Akteur_innen wird dadurch weiter verstirkt, da diese den strukturel-
len Anforderungen an die finanzielle, rechtliche und operative Stabi-
litdt der Einrichtungen nicht gewachsen sind (siche 4.3.2).

7.2.2 Europaisierung der Auswahlkriterien kultureller
Forderung

Due to Germany’s well-established federal, state, and municipal funding

structure, EU-related culture and arts support frequently plays a more
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supplementary role for arts organizations in Berlin and is often less impor-
tant for individual artists. Yet, I argue that these programs have none-
theless contributed to the reconfiguration of the way in which national
funding is framed, and thus has impacted how arts institutions represent

their work. (Karaca 2010, S. 122)

Karaca (2010) verweist auf die unterschiedliche Ausstattung der kul-
turellen Einrichtungen in den einzelnen Lindern der Europiischen
Union. Die in Deutschland vorhandenen Férdermittel im Kulturbe-
reich wurden auch von Seiten der Akteur_innen innerhalb der unter-
suchten Projekte angesprochen. Die fehlenden deutschen Mitglie-
der in der Europiischen Theaterunion zu Beginn des untersuchten
Zeitraums wurden durch das Bestehen der Bundes-Kulturstiftung®
begriindet. Den deutschen Hausern wurde von den Akteur_innen der
untersuchten Projekte zugeschrieben, dass diese europiische Gelder
nicht benétigen wiirden. Karaca (2010) spricht ebenso die Einfluss-
nahme seitens der Europaischen Kommission in Bezug auf die Prisen-
tation von Projekten und deren Durchfiihrung an. Durch die antei-
lige Finanzierung seitens der Europiischen Kommission benétigen
die durchfithrenden Organisationen weitere Gelder, die sie wiederum
mit dem Giitesigel der Bewilligung des Antrags durch die Europiische
Kommission leichter gewdhrt bekommen. Unter anderem wurden in
vielen Lindern Fonds eingerichtet, die wie im Falle von ,Via Villas*
weitere finanzielle Hilfen gewihren. Somit werden die Auswahlkrite-
rien fur die finanzielle Unterstiitzung von kulturellen Projekten ver-
einheitlicht und auf die europiische Ebene tibertragen. Die inhaltli-
chen Schwerpunkte der europiischen Projekte werden damit auch in
anderen Bereichen zum Standard.

Auf der anderen Seite ist eine Angleichung von Asthetiken und Theater-
sprachen zu beobachten, in der kulturelle Individualitit auf der Strecke zu

bleiben droht. [...] viele der Inszenierungen und Stiicke [werden] schon

82 Die deutsche Kulturstiftung des Bundes fordert innovative Programme und Projekte
im internationalen Kontext sowie grenziiberschreitenden Austausch. Sie wurde 2002
gegriindet und verfigt iiber ein jihrliches Budget von 38 Millionen Euro.
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im Hinblick auf die europiischen Festivals und Férderprogramme pro-
duziert. (Hentschel 2013, S. 115)

Die untersuchten Projekte zeigten die Aushandlung und Angleichung
von Asthetiken und Formaten durch die Vorgaben des Koordinators
der Kooperation, die entweder wie im Fall von ,Via villas auf alle
Publikationen tibertragen wurde oder wie im Fall von ,Emergency
Entrance® von den einzelnen Akteur_innen leicht abgewandelt und
auf die lokalen Eigenheiten angepasst wurden. Wihrend die Stiicke
und Biicher in einem tiberregionalen Kontext entstanden und damit
bereits durch die Projekte fiir eine tiberregionale Veréffentlichung und
Verbreitung stehen zeigten die im Rahmen von ,,Connect Connect*
entwickelten Prisentationen die Verflechtung zwischen den europii-
schen und internationalen Festivals auf der Ebene der Kurator_innen,
sodass die Anforderungen unterschiedlicher Programme und Festivals
den beteiligten Akteur_innen ebenfalls bekannt sind und eventuell
bei der Ausgestaltung der Stiicke cine Rolle spiel(t)en. Die strategi-
sche Ausrichtung der einzelnen Akteur_innen passt sich damit sowohl
den kulturpolitischen europaischen Anforderungen als auch denen des
Kunstmarktes an.

7.2.3 Die Kooperationsprojekte und der Einsatz sozialen
Kapitals

Die Anniherung an die Anforderungen der Kurator_innen europii-
scher und internationaler Festivals sowie die Kenntnisse iiber unter-
schiedliche Forderprogramme scheinen damit eine der Bedingungen
fur erfolgreiches kiinstlerisches Handeln auf europiischer Ebene zu
sein. Dies trifft ebenso auf die Verantwortlichen der anderen unter-
suchten Projekte zu.

We thought we were ready to apply, but the others centres had another
way of organizing, thcy need at least a year fora project. Ioana Popescu

(Gesprich in Bukarest, 13.09.2011, Projekt ,,Childhood®)
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Ioana Popescu beschreibt hier die lange Vorlaufphase, die fiir die Bean-
tragung des Projekts ,Childhood® nétig war. Alle an den vier unter-
suchten Projekten beteiligten Einrichtungen hatten bereits an tiber-
regionalen Kooperationen, die von verschiedenen EU-Programmen
oder Stiftungen gefordert wurden, teilgenommen. Je ausgeprigter die
Erfahrung und damit auch das Wissen der Akteur_innen waren, umso
kiirzer war die Phase des Zusammenschlusses und der Konzeption des
Antrags. Wihrend das Spielart Festival zwischen 2009 und 2012 jihr-
lich neue Antrige stellte, die alle bewilligt wurden, betrug der Vorlauf
fur ,,Childhood® sieben Jahre und die Projektpartner benotigten auch
anschliefend deutlich mehr Zeit bis zur ersten Veranstaltung.

Die Europiische Union mischt sich nicht ein, sie ldsst die Partner sich
untereinander helfen, was auch immer es ist, die Leute miissen eine Losung

finden.* Joana Violet (Interview Paris, 13.09.2012, Projeke ,Childhood®)

Die Durchfithrung und die Losung méglicher gruppeninterner
Schwierigkeiten und Organisationshindernisse obliegen den einzelnen
Kooperationen. Je enger die verschiedenen Akteur_innen miteinander
vernetzt sind und je vertrauter die Arbeitsweise der Partner_innen ist,
desto schneller sind Probleme innerhalb der Partnerschaft 16sbar und
die Kooperation bleibt bestechen — im Gegensatz zu einer Zusammen-
arbeit, die auf Absprachen und einer lokalen Umsetzung beruht, wie
das Projekt ,,Childhood® ebenfalls zeigte. Die Projektpartner vereinen
damit in sich sowohl Wissen um die Anforderungen des kiinstleri-
schen Feldes als auch um die Bedingungen, die von Seiten der Forder-
praxis an die Akteur_innen herangetragen werden. Gleichzeitig ver-
fugen sie tiber das soziale Kapital, das nétig ist um die Kooperation
einzugehen und aufrechtzuerhalten. Dieses ist ebenfalls notig, um die
zwar vorhandenen, aber knappen finanziellen Ressourcen auszuglei-
chen, wie nachfolgend dargestellt wird.

83  « Lunion européenne ne se méle pas de se sorte de chose, elle laisse les partenaires se
débrouiller entre eux, peu importe qu'il soit, les gens doivent trouver une solution. »
Toana Violet, Interview Paris, 13.09.2012, Projekt ,Childhood*.
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7.2.4 Konkurrierende Programme und die Blindelung von
finanziellem Kapital

Eine Biindelung von Ressourcen findet ebenfalls auf der Ebene der
finanziellen Mittel statt. Zu Beginn der Arbeit wurde davon ausge-
gangen, dass nicht-etablierte Organisationen keinen Zugang zur
Antragstellung finden. Diese Vermutung wurde teilweise bestitigt,
da vor allem institutionelle Partner die Koordination der Projekte
ibernahmen. Es wurden jedoch auch innerhalb der Projekte Organi-
sationsformen gefunden, die den Partnern, die kaum finanzielle Mit-
tel haben und keine kontinuierliche Arbeit mehr leisten kénnen, die
Teilnahme am Projekt durch eine solidarische Aufteilung der Kosten
ermoglichten. So wurden vom Schauspielhaus Graz in vorangegan-
gen Kooperationsprojekten mit verschiedenen osteuropdischen Part-
nern zusammengearbeitet, beziiglich deren Verlasslichkeit noch Skep-
sis auf hoheren Ebenen herrschte. Diese konnte damit exemplarisch
wiederlegt werden und durch die aufgebauten Bezichungen ergaben
sich zwischen den einzelnen Hiusern Verbindungen und solidarische
Hilfestellungen.

Ja. Seine Truppe [ Viktor Bod6] bekommt in Orbéns Ungarn fast keine
Forderungen mehr. Die ganze Theaterlandschaft hat sich solidarisiert,
wir haben Briefe Viktors auf unsere Website gestellt und versuche, iber
Konsul und Botschaft Kontakte herzustellen. Um Haltung zu zeigen und
um Viktor beim Uberleben zu helfen. Sein Stiick ,Das Ballhaus“ wird
im Marz uraufgefiihre. Es erzihle die Geschichte von den 1920er-Jahren
bis in die Gegenwart Ungarns in einem Tanzsaal — ohne Sprache. Anna
Badora (Schmidt 2013)

Alle untersuchten Projekte wiesen auf die knappen zeitlichen und
finanziellen Raume hin, in denen die Akteur_innen agieren. Die
Arbeitsbedingungen in den Projekten gleichen denjenigen in tem-
poriren Produktionszentren.



7.2 Europa macht Kunst 271

Die Argumente sind bekannt: Flexibilitit, kiinstlerische Innovation und
Vielfalt werden zur Begriindung der Produktionszentren angefihrt.
(Hentschel 2013, S. 115)

Die Ausrichtung auf europiische Forderung scheint damit ein Aus-
weg aus finanziellen Zwingen zu sein. Gleichzeitig ergab sich die
paradoxe Situation, dass im Projekt ,Via Villas“ die vorhandenen
Ressourcen durch ein anderes europiisches Projeke, der sloweni-
schen Kulturhauptstadt Maribor, abgezogen wurden. Der sloweni-
sche Kooperationspartner zog sich dadurch aus dem Projekt zurtick.
Die Reputation, die mit der Férderung durch die Europaische Kom-
mission verbunden ist, fihrte zu einer Hierarchisierung der Projekte
und der Entscheidung fiir das medial starker reprisentierte Vorhaben.
Das Beispiel der deutschen Theaterhduser und deren von Seiten der
Akteur_innen zugeschriebener guter finanzieller Situation verdeut-
licht ein weiteres Dilemma geringer Ressourcen. Die knappen finan-
ziellen Mittel fithren zu einem zweischneidigen Ergebnis. Einerseits
findet ein Kampf gegen Windmiihlen statt, wenn im Moment der
wirtschaftlichen schlechten Lage und einer von Seiten der nationalen
Politik betriebenen Ubertragung der Ursachen dafiir auf die Europii-
schen Union die Teilnahme an europiischen Kooperationen verstarke
wird (siche 4.3.2). Andererseits wird dadurch die Vernetzung unter
Kiinstler_innen und Multiplikator_innen gefordert und die gerin-
gen finanziellen Spielriume fithren zu solidarischen Kooperationen
zwischen den Akteur_innen auf einer personlichen, vertrauten Basis
und stirken damit die Zusammenarbeit zusitzlich. Die Projekepartner
greifen damit auf das kulturelle, soziale und symbolische Kapital ihrer
Akteur_innen zuriick.

7.2.5 Fazit: Kooperationen als europaischer Ort des
Austauschs

Mit Hilfe neuer Governance-Formen wird versucht Nationen, Stidte
oder Kommunen im globalen Wettbewerb um Investitionen zu positio-
nieren, wobei die Beteiligung an globalen Netzwerkbildungen im Blick
behalten wird. (Lange et al. 2009, S. 23)
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Nicht nur einzelne Stidte und Nationen ringen um eine gute Position
in einem Wettbewerb um Mittel. Auf europiischer Ebene beteiligten
sich darauf speziell die kulturellen Einrichtungen. Diese Steuerungs-
moglichkeit nutzt die Europiische Kommission. Sie setzt mit den
formalen Kriterien Standards fir die Durchfithrung von kulturellen
Kooperationen und macht Zusammenarbeit zum Ort kiinstlerischen
Handelns. Damit tibernimmt die Europdische Kommission auch im
kulturellen Bereich Aufgaben und verschafft sich Einfluss auf nationale
Entscheidungen und die Verwendung von Mitteln. Zugleich wurde
jedoch auch deutlich, dass die nationale Politik durch die nur teilweise
erfolgte europiische Finanzierung Anbindung an die Durchfiihrung
der Projekte findet. Die Vermutung, dass sich der Aushandlungspro-
zess auf die europdischen Entscheider_innen sowie die kiinstlerischen
Akteur_innen beschrinke, bestatigte sich damit nicht. Auch von staat-
licher Seite wird tiber Fordermittel hier mitregiert.

Von Sciten der Europiischen Kommission wird zudem ein Verstind-
nis von kultureller Diversitit zugrunde gelegt, welches sich an nati-
onalen Grenzen orientiert, da sich die Zuschreibung innerhalb der
Kriterien fir die Antragstellung an Einrichtungen aus verschiedenen
Lindern richtet (siche 4.3.1). Dieses wiederum wird jedoch unterlau-
fen, wie die einzelnen untersuchten Projekte zeigen. So haben die an
»Childhood* beteiligten Einrichtungen und auch die Akteur_innen
unterschiedliche institutionelle Hintergriinde bei teilweise glei-
cher rdumlicher Herkunft. Auch bei ,Connect Connect® erfolgt die
Zusammenarbeit meist innerhalb homogener Gruppen, bezogen auf
die geographische Herkunft, wihrend hier explizit unterschiedliche
disziplinire Hintergriinde zusammen kommen sollen. Im Fall von
»-Emergency Entrance® waren von den Akteur_innen aus Graz zwei
Schauspieler_innen sowie die Dramaturgin Deutsche, wobei die bei-
den anderen Schauspieler_innen und die Regisseurin Osterreicher
waren. Der israelische Schauspieler Yuval Shlomovitch vermischte
diese Hintergriinde in seiner Vorstellung. Die Wahrnehmung der ein-
zelnen Akteur_innen als Teil einer national begrenzten Gruppe wird
einerseits von den Auflenstehenden aufgeldst, von den angesproche-
nen Mitgliedern der Gruppe aber sofort wieder berichtigt.
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Die Schauspieler_innen aus Graz wurden [befreundeten
Schauspicler_innen] vorgestellt. Yuval meinte: “They are from Graz, They
come from Germany), was cinen Aufschrei 4 la ,from Austria® ausloste.

(Feldtagebuch ,Emergency Entrance®, Tel Aviv, 17.03.2013)

Die Europiische Kommission legt Kriterien fiir ein Verstindnis von
kultureller Kooperation fest, die auf grenziiberschreitender Zusam-
menarbeit beruhen und die alle Projektes durch die Zusammenstellung
der Kooperationspartner erfiillen. Welche Grenzen tiberschritten wer-
den oder ob diese tiberhaupt eine Rolle spielen, wird dann innerhalb
der Projekte auf unterschiedliche Art und Weise bei der Durchfithrung
ausgelegt. Wie Diversitit und Heterogenitit von den Projektpartnern
interpretiert wird, wird im abschliefenden Teilkapitel untersucht,
nachdem der individuelle Umgang mit den Anforderungen des Feldes
der Kunst sowie der Europaischen Union durch die Kiinstler_innen
und die Organisationen nachfolgend dargestellt wurde.

7.3 Wie (re)agiert , die Kunst“?
Kinstler_innen als prekare Kritiker_innen
und Netzwerker_innen

Peter Sellars beschrieb 1986 in einem Interview im USIS Studio Was-
hington DC, welches live in die amerikanische Botschaft in Den Haag
tibertragen wurde, das Feld, in dem sich Kiinstler_innen bewegen und
die Anforderungen, die an diese gestellt werden. Er verwies darauf, dass
diese sich, indem sie ihr Leben in den Dienst der Kunst stellen, dazu
verpflichten, ihr

Leben gefihrlichen Bereichen auszusetzen, Bereichen mit schwierigen
Fragen, die viel zu schwierig fiir Politiker sind. Politiker miissen auf Fragen
cinfache, klare, knappe Antworten geben, die den tatsichlichen Sachver-
halt notwendigerweise vereinfachen. Wenn wir uns mit Kunst befassen,
ist es unsere Aufgabe, alle Themen in ihrer Komplexitit zu behandeln.

Man muss fahig sein, sich diesen Grauzonen zu stellen, was andere Men-
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schen, die eingebunden sind in finanzielle Transaktionen oder Regie-
rungsverantwortung wegen ihrer Jobs nicht zugeben konnen. Ich habe
nichts dagegen, dass unsere Jobs in der Kunst schr unsicher sind und von
diesen kleinen, schwierigen Dingen abhingen, die sich am Ende als grofie,

wichtige Dinge erweisen. (Cate 1997, S.27)

Peter Sellars fasst damit verschiedene Aspekte des Feldes kiinstleri-
scher Produktion zusammen. Einerseits die Aufgabe, gesellschaftlich
relevante Fragen in ungewohnter und differenzierter Form zu stellen
und damit Politik und Medien im Zusammenhalt der Gesellschaft zu
erginzen, zu kritisieren, zu mahnen oder zu unterstiitzen. Andererseits
die Herausforderung, sich im Zuge dieser Fragen in ein angreifbares
Gebiet der Kritik zu begeben. Um diese relevanten Fragen umzuset-
zen und die eigene Arbeit als sinnvoll und sinnstiftend zu erleben ist,
Peter Sellars auch bereit, unsichere und prekire Arbeitsbedingungen in
Kaufzu nechmen. Die Entlohnung der Arbeit erfolgt damit nicht tiber
monetire Entgeltung sondern iiber die Relevanz des eigenen Tuns fuir
die Kiinstler_innen in Form von ,,psychischem Einkommen® (Menger
2008, S.203)

Entlang einer Reise messbarer Dimensionen der Arbeitszufriedenheit
kann die kiinstlerische Arbeit als hoch attraktiv bewertet werden: die
Abwechslung der Arbeit, das hohe Niveau an personlicher Autonomie
und Eigeninitiative, die Mdglichkeit, ein breites Spektrum von geistigen
Fihigkeiten einzubringen, oder das Gefiihl, sich bei der Arbeit selbst
zu verwirklichen, die idiosynkratische Lebensweise, das starke Gemein-
schaftsgefiihl, die geringe Routine sowie der hohe Grad an sozialer Aner-
kennung fiir erfolgreiche Kiinstlerinnen und Kiinstler. (Menger 2008,
S.203)

Diese Krifte fithren auch dazu, dass sich Kiinstler _innen a/s unternebh-
merisches Selbst positionieren und sich zur Umsetzung ibrer beruflichen
Vorstellungen in formellen und informellen Netzwerken einbringen und
Verbindungen untereinander kniipfen. Auf diese Art und Weise ent-
stehen Vertrauensverhiltnisse im Rahmen verschiedener Projekte, an
denen sich verschiedene Kiinstler_innen jeweils beteiligen oder betei-
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ligt werden. Die Unsicherbeit des beruflichen Umfeldes und der eigenen
Titigkeit wird reduziert. Die Kiinstler_innen selbst treten als autonome
Kritiker_innen aufund werden zu Triger_innen von Authentizitit und
Sinnsuche. Die Aspekte des Feldes der kulturellen Produktion, auf wel-
che die Europiische Kommission fiir die Durchfithrung ihrer Kultur-
politik zurtickgreift und welche die ursichlichen Bedingungen fiir das
Phanomen der ,Kulturpolitik im Spannungsfeld zwischen Distinktion
und Zusammengehorigkeit” (siche Abbildung 55) bilden, werden im

Folgenden niher erliutert.

Kinstler_innen Kinstler_innen Kinstler_innen
als unternehmeri- und der Umgang mit als autonome
sches Selbst Unsicherheit Kritiker_innen

Kinstler_innen als

Arbeiter_innen in formalen
und informellen Netzwerken

[ Kunst als Trager von Authentizitdt und Sinnsuche ]

Abbildung 58: Detail: Wie (re)agiert die Kunst? Kiinstler_innen als
prekare Kritiker_innen und Netzwerker_innen, eigene Darstellung

7.3.1 ,Wir sind schnell, weil wir uns kennen“®* — Formale
und informelle klinstlerische Netzwerke

Wenn die These stimmt, dass auch das Theater europiische Identitit pra-
gen kann, dann sicher deshalb, weil das Theater in Europa auf cin Vielfa-
ches miteinander vernetzt ist. (Schneider 2007, S. 311)

84 Interview mit Anna Badora, Intendantin des Schauspiclhaus Graz, vom 19.06.2013.
http://derstandard.at/1371170027168/Anna-Badora-Unglaublich-was-sich-manchmal-
zusammenfuegt, 14.08.2015.
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Die Intendantin des Schauspielhaus Graz, Anna Badora beschreibt
2013 in einem Interview mit der Osterreichischen Tageszeitung ,Der
Standard® wie sich die Mitgliedschaft in der Europiischen Thea-
terunion auf die Tatigkeiten und die Programmgestaltung in Graz
auswirkt.

Es [die Mitgliedschaft] heifSt, dass wir in den 17 Landern und 19 Hausern
der Theaterunion bekannt sind. [...] Bei der letzten Konferenz in Paris
erzihlten die Athener von einer Show, in der Angela Merkel mit Hit-
lerbirtchen erscheint. In der Kaffeepause verabredeten wir spontan ein
Projekt: ,Greece: Austria®, ein Streitspiel iber neue nationale Vorurteile.
Es spielt am 22. Juni in Graz, im Herbst in Thessaloniki. Anna Badora
(Schmide 2013)

Littoz-Monnet (2013) verweist auf die verschiedenen Kriterien
cines kulturellen Netzwerkes, die auch in der Erliuterung von Anna
Badora mitschwingen. Diese sind einerseits auf ein bestimmtes Feld
wie Musik, Theater, Film ausgerichtet und andererseits transnational
geprigt. Nach Jakobi (2007) entstanden die ersten kulturellen Netz-
werke am Ende des 18. Jahrhunderts. Ideen zu nationalen Verbindun-
gen auf Basis einer geteilten Kulturauffassung mit dem Ziel der Frie-
denssicherung existierten zwar in Europa seit Jahrhunderten und lassen
sich laut Jakobi (2007) vor allem seit dem dreifigjihrigen Krieg bele-
gen. Ebenso verstehen sich viele Kiinstler_innen als Européer_innen
und verfiigen tiber ein personliches Netzwerk mit Kontakten auf dem
gesamten Kontinent. Die ersten kulturellen Netzwerke entstanden aus
Zusammenschliissen von Institutionen innerhalb der einzelnen Staa-
ten und innerhalb des gleichen kiinstlerischen Feldes. Diese Institu-
tionen wollten durch die Kooperationen gemeinsame Interessen wie
finanzielle Sicherheit, den Schutz des eigenen kulturellen Eigentums
oder die offentliche Kenntnis der eigenen Arbeit durchsetzen. Heute
werden diese Themen und Belange, die sich mit den markewirtschaftli-
chen Bedingungen fur Kiinstler_innen auseinandersetzen, auf europii-
scher Ebene ausgehandelt, sodass die Zusammenschliisse tiber die nati-
onalen Grenzen hinaus erweitert wurden (vgl. Jakobi 2007, S. 226).
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Dementsprechend entwickelten sich kulturelle Netzwerke verstarke
nach dem Ende des zweiten Weltkriegs. In dieser Zeit wurden supra-
nationale Institutionen wie die UNESO oder der Europarat mit dem
Ziel der Sicherung von Frieden sowie dem Erhalt kultureller Vielfalt
gegriindet. In diesem Geflige entstanden auch unabhingige Agentu-
ren, die die verschiedenen staatlichen Zusammenschliisse berieten
oder von diesen gegriindet wurden. Jakobi (2007) fithrt das nochmals
gesteigerte Entstehen von kulturellen Netzwerken in den 80er und
90er Jahren des 20. Jahrhunderts auf das zunehmende Gewicht der
Europiischen Union zurtick.

Mehr und mehr Kulturorganisationen schliefen sich zu europiischen
Netzwerken zusammen oder griitnden Dachverbinde bereits bestehender
nationaler Verbinde, um die Mobilitit von Kulturschaffenden zu erleich-
tern, um europiische Kooperationen einzugehen und um Einfluss aufkul-
turpolitische Entwicklungen in der EU zu nehmen; und dies nicht ohne
Erfolg: im EU-Vertrag von Maastricht (1992) wird die Bedeutung des
zivilgesellschaftlichen Engagements fiir die politische Weiterentwicklung
anerkannt, eine europiische — die nationale erginzende — Kompetenz fiir
Kulturpolitik geschaffen und die Kultur als Aspeke aller anderen Bereiche
der Politik benannt. (Jakobi 2007, S. 226)

Die Entscheider_innen auf europiischer Ebene haben damit im
Sinne der Forderungen von Karl Deutsch et al. (1969) erkannt, dass
bereits etablierte Kommunikationswege einen entscheidenden Anteil
bei der Bildung ciner europiischen Gesellschaft haben (siche 4.2.2).
Die Europiische Kommission wendet sich zunehmend der Zivilge-
sellschaft zu und unterstiitzt diese nun direke, anstatt selbst titig zu
werden (vgl. Littoz-Monnet 2013, S. 168). Jakobi (2007) unterschei-
det einerseits zwischen Zusammenschliissen, die von einer zentralen
Stelle aus gelenkt werden oder die von einer 6ffentlichen Institution
installiert werden und deren Netzwerk sich erst im Laufe der Zeit auf-
baut. Fine zweite Art von Netzwerken entsteht andererseits, wenn sich
einzelne Personen oder auch Organisationen zusammenschliefen und
eine tibergeordnete Struktur schaffen, die bestimmte Aufgaben fiir alle
Mitglieder ibernimmt. Beide Typen von Netzwerken reagieren auf
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Entwicklungen in der Gesellschaft sowie auf politische Entscheidun-
gen, die dahinter stehenden Strukturen unterliegen gleichsam dyna-
mischen Verinderungen (vgl. Jakobi 2007). Gleichzeitig werden damit
nur formelle Netzwerke in den Blick genommen.

Obgleich sich die wissenschaftliche Diskussion damit vermehrt mit
bereits institutionalisierten Verbinden und Lobbyarbeit befasst, ver-
weist die Forschung zur Netzwerkanalyse auf die Fluktuation inner-
halb von Netzwerkstrukturen. Im Hinblick auf die in vorliegender
Arbeit untersuchten Kooperationsprojekte bestitigte sich die Vermu-
tung, dass Kooperationen, die gebildet wurden, um die Anforderungen
tur die Antragstellung zu erreichen, eher nicht zu langfristiger Zusam-
menarbeit fihren. Im Projekt ,Childhood waren die Konzepte der
beteiligten Museen zu unterschiedlich, wodurch kaum gemeinsame
Nenner vorhanden waren und die fehlenden Fremdsprachenkennt-
nisse die Unterschiedlichkeit zudem nicht iiberwinden konnten.

Bei ,Via Villas“ hingegen verschob sich die Zusammenarbeit in wis-
senschaftliche Netzwerke, die den Inhalt der Publikationen umsetz-
ten. Die Projekte ,Emergency Entrance® sowie ,Connect Connect®
hingegen entstanden aus institutionalisierten oder quasi-institutiona-
lisierten Netzwerken heraus, wodurch die Bekanntschaften auf Ebene
der Entscheider_innen gestirkt wurden und Verbindungen zwischen
den einzelnen Akteur_innen der jeweiligen Stiicke aufgebaut wurden.
Die Teilnehmer_innen fiir einen Workshop zum Dokumentartheater
unter der Leitung von Hans-Werner Krosinger®® am Schauspielhaus
Graz stammten aus Verbindungen der beiden ausrichtenden Partner,
der Versuch der Erweiterung des Adressatenkreises scheiterte jedoch.

Die [Platze] haben wir tiber die UTE [Europiische Thcaterunion] aus-
geschrieben und die haben die dann zum Teil einfach weitergeleitet an
ihre Foren, d.h. es gab Teilnehmer aus den UTE-Kreisen es gab aber auch

Teilnehmer, die Krésinger kannten. [...] Die tiberhaupt nicht reagiert

85 Hans-Werner Krésinger ist cin deutscher Regisseur und Autor. Er gilt als ciner der we-
sentlichen Vertreter des deutschen Dokumentartheaters.
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haben, waren die gesamten deutschsprachigen Regieschulen, die haben
es vollig ignoriert, dass da ein Workshop ist. Regina Guhl, Dramatur-
gin Schauspicelhaus Graz (Interview am 13.05.2013, Projekt ,Emergency

Entrance®)

Auch die Dramaturgin des Schauspielhauses Graz verweist damit auf
die Bedeutung der Mitgliedschaft in der Europiischen Theaterunion.
Gleichzeitig hebt sie hervor, dass die Durchfiihrung der Kooperati-
onen auch zur Reputation der Europaischen Theaterunion beitrigt.

Also tiber die UTE entstehen sozusagen immer neue Projekte. Also man
muss auch sagen, dass dieses, unter anderem Emergency Entrance und
cin anderes Projeke, das aber nur sozusagen, sag ich mal, Kongressreife
gekriegt hat und dann nicht wirklich in Theaterproduktionen sich nieder-
geschlagen hat, was die Franzosen angezettelt haben, Partner der UTE,
war ein wesentliches Projeke fur die UTE. Regina Guhl, Dramaturgin
Schauspiclhaus Graz (Interview am 13.05.2013, Projekt ,Emergency
Entrance®)

Das Bestehen von kulturellen Netzwerken ist indes kein Garant dafiir,
dass Bezichungen entstehen oder Austausch stattfindet. So fragte die
Regisseurin von ,My neighbour, my enemy® die Forscherin bei deren
Aufenthalt in Prag im September 2011 nach dem Inhalt der anderen
Stiicke von ,,Emergency Entrance®, da ihr diese nicht bekannt waren.
Von Seiten des Prager Nationaltheaters war bis zu diesem Zeitpunkt
nur die hochste hierarchische Ebene in das Konzept des Projekts und
die Besprechungen cingebunden. Diese legte auch die Thematik des
Prager Stiicks fest. Regina Guhl, die Dramaturgin des Grazer Stiicks,
wurde erst einige Tage spiter in Prag fiir eine Vorfithrung von ,My
neighbour, my enemy*® erwartet. Die Bekanntschaft zwischen den ein-
zelnen Akteur_innen verstirkte sich durch den Besuch der Auffithrung
von ,Boat People durch zwei Mitwirkende des tschechischen Stiicks
im Oktober 2011 in Graz, bevor der Workshop zwischen den 6ster-
reichischen und tschechischen Beteiligten personliche Verbindungen

schuf.
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Die Verankerung innerhalb eines Netzwerkes trat auch bei ,Connect
Connect* zu Tage. Hier wurde ebenfalls deutlich, dass die Verbindun-
gen nicht zum Selbstlaufer werden, sondern es der Kiinstler_innen
bedarf um die ihnen gebotenen Maglichkeiten zu nutzen. Die Ver-
antwortliche des Baltic Circle Festivals, die in Miinchen wihrend
des Spielart Festivals alle Stiicke von ,,Connect Connect® besichtigte,
berichtete, dass sie das Konzept des Projekts ,sehr spannend finde
und auch die einzelnen Stiicke einladen mochte. Wihrend sie ,Lyrics*
sehr negativ bewertete, war sie von ,Jake & Pete’s big reconciliation
attempt for the disputes from the past® sehr angetan. Auf dem Baltic
Circle Festival 2012 wurde dann auch nur dieses Stiick von Jakob und
Pieter Ampe prisentiert. Was bedeutet dies konkret fiir die Beteiligten
und deren Umgang mit den Netzwerkstrukturen?

7.3.2 ,Wir danken unseren Sponsoren. Wir danken der
EU.“®¢ Kiinstler_innen zwischen Selbstprasentation
und Vertrauensarbeit

Die untersuchten Projekte zeigten, dass die Existenz von Netzwerken
und Zusammenschliissen fir die Durchfithrung der Projekte relevant
ist. Diese werden nicht von Seiten der Europaischen Kommission eta-
bliert, sondern diese stirkt durch ihre Forderung vor allem bereits exis-
tierende Netzwerke, auch wenn auf neue Zusammenschliisse in der
Begutachtung der Antrige gesondert geachtet wird. Ebenso wurde
deutlich, dass die Zusammenarbeit innerhalb der Projekte nicht nur
auf den offiziellen Netzwerkstrukturen beruht. Worauf basiert die
Kooperation jedoch auf individueller Ebene? Das Theater in sich ist
ein komplexes Netzwerk, in dem Spielstitten mit relativen festem
kiinstlerischen und technischem Personal sowie kurzfristig angestellten
Akteur_innen zusammenkommen. Dabei entsteht eine Vielzahl unter-
schiedlicher Stiicke, die ,mit einer angesichts der Komplexitit die-
ses Netzwerkes iiberraschend hohen Quote erfolgreich auf die Bithne
gebracht werden®* (Eikhof und Haunschild 2004, S. 97) Im Rahmen

der verschiedenen Zusammenschliisse arbeiten die Akteur_innen

86 Auszugaus ,Boat People®, Projekt ,,Emergency Entrance*.
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in unterschiedlichen Konstellationen in einem Bereich zusammen,
in dem Arbeitsverhaltnisse von Unsicherheit gepragt und vage oder
individualisiert sind. In diesen Konstellationen sind kollektive Nor-
men von Bedeutung, die als ,wirkmadchtige institutionelle Regeln (im
Sinne von Spielregeln)“ (Eikhof und Haunschild 2004, S. 95) die Ver-
hiltnisse steuern. Bei der Zusammenarbeit im Theater sind die unter-
schiedlichen Interessen der einzelnen Akteur innen laut Eikhof und
Haunschild (2004) den Akteur_innen bewusst und werden meist als
systemimmanent gegeben angesehen.

Um die unabdingbare Zusammenarbeit im Team zu sichern, kann vie-
les eben nicht offen ausgesprochen werden, und Wertungen vergangener
Projekte oder Einschitzungen zukiinftiger Besetzungschancen werden
zugunsten des aktuellen Projekes zuriickgehalten. (Eikhof und Haun-
schild 2004, S. 100)

Rani Nair von ,Who never stumbles got no place to fall“ des Projekts
»Connect Connect” bemerkte im Rahmen der Podiumsdiskussion im
November 2011 in Miinchen, dass sie sich teilweise darin zuriickhielt,
die Verbindung zwischen den Akteur_innen zu sehr auszutesten. Sie
wurde in ihrer Aussage von ihrer Kollegin Mia Habib unterstiitzt,
die erlauterte, welche Prozesse im Rahmen der Konzeption des Stii-
ckes abliefen und wie die Suche nach einer gemeinsamen Basis fiir die
Zusammenarbeit aussah.

So we worked with dealing with multiple processes, dealing with each
other, trying to get to know each other, trying to understand where do
we come from in terms of methodology, how do we approach the theatre
space, do we have a common ground, are we interested in compromising,
when are we just trying, when are we babysitting each other, and when
are we just being direct, when is the moment to just hold on to something
and when is the moment to let go of it, to please the other maybe. Mia
Habib (Podiumsdiskussion zu ,Who never stumbles got no place to fall®,
Miinchen, 26.11.2011)
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Die Zusammensetzung der einzelnen Partnerschaften in ,Who never
stumbles got no place to fall“ verdeutlicht, dass individuelle Empfeh-
lungen grundlegend fiir das Besetzwerden innerhalb eines Stiicks sind
(vgl. Eikhof und Haunschild 2004). In diesem Umfeld wird immate-
rielles Kapital wie Anerkennung durch Preise und guten Kritiken sei-
tens der Offentlichkeit sowie Glaub- und Vertrauenswiirdigkeit, die
in sozialen Bezichungsnetzwerken entstehen und ausgebaut werden,
immer wichtiger. Unterstiitzung beim Aufbau und Ausbau eines sol-
chen Netzwerkes kann wie bei ,Connect Connect® durch Mentoring
geschehen. In diesem Fall halfen die Mentoren jungen Kiinstler_innen
dabei, ihren eigenen Standpunkt zu reflektieren und zu definieren und
sich tiber die eigenen beruflichen und personlichen Pline Klarheit zu
verschaffen sowie Strategien zur Umsetzung und zur Nutzung mog-
licher Gestaltungsspielriume zu entwickeln (vgl. Schell-Kiehl 2007,
S. 63). Die Glaubwiirdigkeit der Akteur_innen untereinander kann
auch aus der individuellen Biographie der Beteiligten erwachsen. Der
Kontakt zu den spiteren Mitwirkenden des Stiicks ,My neighbour,
my enemy“ des Projekts ,Emergency Entrance” gelang dabei tiber die
Mutter der Regisseurin (siche 6.1.3). Viktorie Cermakové berichtete
tiber den Prozess der Zusammenfindung folgendes:

Ich habe beschlossen, nicht ohne Roma iiber die Roma zu reden. Es dau-
erte eine Weile, Kontakte herzustellen. [...] Ganz am Schluss, wihrend der
Endproben, kamen Einspriiche: dass wir ihnen nicht wirklich zuhérten
oder ihre Bedenken nicht ernst nihmen. Ich nahm mir das zu Herzen
und am Ende waren die mitwirkenden Roma mit ihren Rollen an dem
Abend zufrieden. Bei einer dieser Endproben spielte Vojta Lavicka, der
Roma-Musiker, der seine Versprechen fiir eine musikalische Zusammen-
arbeit nie eingehalten hatte, plotzlich ein Violinsolo — auf eine Weise, die
jedes weitere Wort iiberfliissig machte. Viktorie Cermakovd, Regisseurin
»My neighbour, my enemy*. (Festival-Programm ,Emergency Entrance®,
Graz, 26.-29.01.2012, S.19)

So war fiur die Durchfithrung dieses Stiicks aus ,Emergency
Entrance” die Vertrauensbasis zwischen den einzelnen Akteur_innen
besonders ausschlaggebend, da fur dieses Stiick Aktivist_innen,
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Schauspieler_innen und Laiendarsteller_innen zusammen arbeiteten
wollten. Die Europiische Kommission greift damit tiber die Forde-
rung der institutionellen Zusammenarbeit auf die dahinter liegenden
privaten und beruflichen individuellen Verbindungslinien der betei-
ligten Akteur_innen zuriick. Gleichzeitig werden diese Vernetzungen
gestarkt und die einzelnen Beteiligten kniipfen Kontakte zu denje-
nigen, die mogliche neue Besetzungen verantworten, sodass iiber die
europiische Finanzierung neue Arbeitsmoglichkeiten entstehen. Die
Einbringung der Kinstler_innen mit ihren Fahigkeiten in die Pro-
jekte fihrt dartiber hinaus zur Erprobung neuer Arbeitskonstellatio-
nen. So lésen sich die Grenzen zwischen Privat- und Berufsleben auf,
indem auf Kontakte aus allen Bereichen fiir die Akquise von Kontak-
ten zuriickgegriffen wird, um die Unsicherheit der Arbeitsbedingun-
gen zu umgehen.

7.3.3 I think from my side | was the whole time a bit
scared for quite a long time.”®” Kiinstler_innen und
der Umgang mit berufsbedingter Unsicherheit

Das Verschwimmen der Grenzen zwischen Privatleben und Beruf
beschreiben Vof8 und Pongratz (1998) als ein Merkmal des Arbeits-
kraftunternehmers, der im Alltag einerseits selbstbestimmte Entschei-
dungen treffen kann, andererseits aber einem allgegenwirtigen Oko-
nomisierungsdruck ausgesetzt ist. In Bezug auf Kiinstler_innen ist
dabei zu beobachten, dass diese hiufigjiinger sind als der durchschnitt-
liche Arbeitende und besser ausgebildet. Zudem leben sie hiufig in
grofieren Stidten und sind zu einem grofSeren Teil als die tibrige Bevol-
kerung selbstindig titig. Damit verbunden sind auch hohere Anteile
an Unterbeschiftigung oder Arbeitslosigkeit sowie das gleichzeitige
Austiben mehrerer Arbeitsstellen. Auch wenn sie gut qualifiziert sind,
verdienen Kiinstler_innen haufig weniger als vergleichbar ausgebildete
Gruppen oder erleben grofere Schwankungen beziiglich des Einkom-
mens (vgl. Menger 2008).

87 Pieter Ampe (Podiumsdiskussion zu ,,Jake & Pete’s big reconciliation attempt for the
disputes from the past®, Miinchen, 26.11.2011).
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Das Mehr an Selbstbestimmung erkaufen sie [, die Selbstindigen] mit

einem Weniger an sozialer Absicherung. (Brockling 2007, S. 57)

So erfuhr cine der Begleitpersonen aus Graz, dass die israclischen
Schauspieler_innen meist noch einer Nebenbeschaftigung nachgehen,
da ihr Gehalt unter einem vergleichbaren deutschen lige, gleichzeitig
schitzte sie die Lebenshaltungskosten in Tel Aviv hoher als diejenigen
in Miinchen ein.

Ironischerweise erscheint also gerade die Kunst, die sich weit zwei Jahr-
hunderten mit aller Kraft gegen die Allmachtigkeit des Marktes stemmt,
als ein Vorreiter bei der Erprobung (hyper)flexibler Arbeitsformen. (Men-
ger 2008, S.208)

Der Grazerin wurde ebenso mitgeteilt, dass die administrativen Titig-
keiten im israclischen Nationaltheater wegen Mchrkosten bei der
Renovierung des Theaters unter provisorischen Bedingungen durch-
gefithrt wurden. Die Schauspieler_innen wurden dazu angehalten,
in ihren privaten sozialen Netzwerken Werbung fur die Auffithrung
zu machen, wodurch die Bedeutung der Kontakee fiir die Wertigkeit
des Einzelnen hervorgehoben wurde. So nutzen die Akteur_innen
alle ihre Bezichungen, um Arbeitsmoglichkeiten als Kiinstler_innen
zu erhalten, gleichzeitig werden diese Kontakte dann auch in den
Dienst des Arbeitgebers gestellt, beziechungsweise dies wird von den
Akteur_innen erwartet.’® Wie wirkt sich die unsichere Situation der
Kiinstler_innen auf die eigene Tiatigkeit aus? Fir Gaélle Hippolyte
war die Umsetzung von ,Les Géometres” schr schwierig, da sie keine
Bithnenerfahrung hatte und in kiirzester Zeit lernen musste, sich auf
und vor der Bithne zu bewegen.”” Damit stellen sich Kiinstler_innen
immer neu der Unsicherheit, wie ihre Werke rezipiert werden und wie
sie damit als Person beurteilt werden, wie auch folgendes Zitat belegt:

88 Zum Wandelvom Kiinstler_innensubjekt zum Kreativsubjeke siche auch Fuchs (2015).

89  «C%tait tres difficile, on ait donc pas dexpérience de la sceéne, d'étre, a Iétre dessus et
devant et dapprendre en si peu temps.» Gaélle Hippolyte (Podiumsdiskussion zu ,Les
Géomeétres“, Miinchen, 26.11.2011).
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“What we want, [...] show something that’s really, really ours, I think,
we know nobody else can. Jakob Ampe (Podiumsdiskussion zu ,Jake &
Pete’s big reconciliation attempt for the disputes from the past®, Miin-
chen, 26.11.2011)

Aus dem Interesse an dem Aushalten von Unsicherheit ergibt sich
jedoch auch die Motivation zur Teilnahme am Experiment.

I think it is always a privilege to see how people work and to also live
together the decision making process and to see how you struggle to be
four people together on stage, you know, that struggle is for me most val-
uable of a project like this, that we struggle to live together, you struggle
to work together, we struggle to be happy together. Ong Keng Sen (Podi-
umsdiskussion zu ,Who never stumbles got no place to fall, Miinchen,
26.11.2011)

Unsicherheit bezogen auf kiinstlerisches und berufliches Vorgehen
wird so zum Faktor fiir die Schaffung von Innovationen. Diese wird
dabei auch, wie von Peter Sellars beschrieben, von Kiinstler_innen in
Kauf genommen, um autonom tatig zu sein.

7.3.4 Kinstler_innen als autonome Kritiker_innen

Welches sind die Themen, fir die Kiinstler_innen unsichere und pre-
kire Arbeitsbedingungen in Kauf nehmen? Der thematische Schwer-
punket der Kooperationsprojekte, die zwischen 2007 und 2013 von
der Europiischen Kommission unterstiitzt wurden, lag bei einem gro-
en Teil der Projekte bei der Frage nach den Bedingungen des Zusam-
menlebens in der heutigen Gesellschaft. Die Projekte setzten sich mit
Nachhaltigkeit und stadtischem Leben sowie dem Umgang mit Migra-
tion und der globalisierten Welt auseinander (siche 4.3.3). Innerhalb
der untersuchten Fallstudien stellte vor allem ,Emergency Entrance®
politischen Fragestellungen in den Raum. So berichtet der Regisseur
Yannis Tsiros des Athener Stiicks ,,Invisible Olga“ tiber seine Motiva-
tion fur die inhaltliche Kritik an der griechischen Gesellschaft und
Medienlandschaft.
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Viele Aspekte und Probleme der illegalen Immigranten werden in Grie-
chenland in der Bevolkerung, von Journalisten und Politikern eingehend
diskutiert. Ganz anders sicht es bei der Zwangsprostitution als Branche
innerhalb des Menschenhandels aus. Mir war das Ausmaf nicht wirk-
lich bekannt, bevor ich in Gerichtsarchiven zu recherchieren begann.
Das war keine angenchme Zeit. Diese Dinge finden vor deiner Haustiire
statt. Wenn ein kleines Midchen entfithrt und Lésegeld gefordert wird, so
ist das Thema in den Medien. Anders ist es bei einem Opfer von Frauen-
handel. Alles bleibt im Dunkeln. Yannis Tsiros, Regisseur ,Invisible Olga“
(chtival-Programm »~Emergency Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012, S.10)

Kritik am Umgang mit Flichtlingen wurde auch in Bezug auf den
Umgang an den Grenzen der Europaischen Union gedufSert:

In the umpteenth disagreement between Malta and Italy about problems
of ‘territorial competences, both countries refuse to let the immigrants
land in their respective ports. (Ausschnitt aus ,Boat People®, Projeke

~Emergency Entrance")

Das Projekt ,Connect Connect® bezog sich vor allem auf die Relevanz
hinter der vorgebrachten Kritik.

So you have this you know you feel that you are really living in a space
where it’s not just some kind of political issue but it’s a real issue that you
are living through this politics, politics of massacres, politics of killings,
politics of difference. Ong Keng Sen (Podiumsdiskussion zu ,Who never
stumbles got no place to fall‘, Miinchen, 26.11.2011)

Die gesellschaftliche Bedeutung des Werkes tiber die reine personliche
Aufarbeitung hinaus wird auch von Jakob Ampe unter Verweis auf den
Mentor des Stiicks hervorgehoben.

You have to have something that you know is valuable just in itself, not
for yourself, in itself like it will be valuable so will everybody else that’s
what Alain really said. Jakob Ampe (Podiumsdiskussion zu ,, Jake & Pete’s
big reconciliation attempt for the disputes from the past®, Miinchen,
26.11.2011)
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Dieses Statement fillt in einem Umfeld, indem sich Kiinstler _innen als
autonome Kritiker_innen und Gegenpol der Politik betrachten. Ben-
dixen und Weikl (2011) beschreiben das Streben der Kiinstler_innen
nach Autonomie wie folgt:

Kiinstler haben zu allen Zeiten versucht, sich vom Vordergriindigen
bestimmter duflerer Erscheinungen zu 16sen und Fremdbestimmungen,
so gut das ging, abzuwehren. (Bendixen und Weikl 2011, S. 134)

Die Kiinstler_innen bringen fiir ihre Kritik ihre eigenen personlichen
Ansichten und Erfahrungen mit in das Projekt ein, wie Shay Pitovsky
exemplarisch erlautert:

Ein Zecitungsartikel iiber einen 16-jihrigen Jungen. Er schilderte das Elend
dieses Jungen auf seinem Weg nach Israel. Das hat mich sehr bewegt und
ich spiirte, dass dieses Thema zu unserem Ensemble passt. Dann, eine pri-
vate Feier beim Holocaust-Gedenktag, wo ich unbekannte Geschichten
aus meiner Verwandtschaft erfahren habe. Schliefflich meine Teilnahme
als Reservesoldat an der Operation ,,Cast Lead” in Gaza vor zwei Jahren.
Ich war in der Wohnung einer Familie vor Ort untergebracht und schaute
dem Horror des Krieges zu. Diese Erfahrung liefen ernsthafte Fragen
aufkommen tiber mein Land und unser Vermogen, mit dieser Situation
umzugehen. Shay Pitovsky, Regisseur ,,Promised Land“ (Festival-Pro-
gramm ,Emergency Entrance®, Graz, 26.-29.01.2012, S.19), S. 16)

Durch die personliche Betroffenheit der Akteur_innen vertreten diese
zudem cinen starken Anspruch auf Authentizitit der von ihnen geau-
Berten Kritik. Andererseits wird durch die Verbindung der Werke mit
der Personlichkeit der Kiinstler_innen deren Bedeutung nicht immer
sofort erkannt.

Ebenso haben umgekehrt Gesellschaften oft den besonderen Wert einer
Kunst oder eines Kunstschaffens als Teil ihres Selbstverstindnisses und
ihrer Selbstformung erst im Nachhinein erkannt und in ihr Eigen—
bild[...] integriert (Bendixen und Weikl 2011, S. 134)
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In Bezug auf kulturelles Erbe wird die Bedeutung von historischen
Gebauden, die von Gesellschaften geschaffen oder in Auftrag gegebe-
nen wurden, oft erst im Riickblick erkannt und diese werden zu nati-
onalem oder Weltkulturerbe erklirt (vgl. Bendixen und Weikl 2011,
S. 134). Im Falle des Projekts ,Via Villas“ dauert diese Unkenntnis rele-
vanter Werke nach Ansicht der Akteur _innen weiter an. Ein Umstand,

der durch das Projekt behoben werden soll.

Great Villas? In Slovakia? Perhaps you're wondering if anything of this
sort really does exist. Yet it is the purpose of the present exhibition, and
the book published to accompany it, to persuade you that even in Slovakia
there are dozens of such private residences that are well-known, unique
or, if your wish, truly great. (Programm der Ausstellungseréffnungen ,Via
Villas“ Briissel, 27.-31.05.2013)

In ihrer Aussage unterscheiden sich damit die untersuchten Projekte.
Wihrend in den beiden Theaterprojekten mehr oder weniger deut-
lich Kritik an der politischen lokalen, europiischen oder internatio-
nalen Situation geduflert wird, beschiftigt sich ,Via Villas“ mit der
Bedeutung des nationalen und lokalen kulturellen Erbes. Alle Projekte
verweisen hingegen auf die gesellschaftliche Relevanz der gestellten
Themen und gliedern sich damit in das Bild der Kiinstler_innen, die
autonom entscheiden und kritisieren, ein. Was bedeutet dies fiir die
Stellung der Kunst in den von der Europiischen Kommission unter-
stiitzten Kooperationsprojekten?

7.3.5 Fazit: Kunst als Trager von Authentizitat

Darstellende Kiinste stellen ebenso wie bildende Kiinste, musikalische
oder literarische Darbietungen, kulturelle Auerungsformen dar, die dem
Eigen-Sinn und Selbstverstindnis der betreffenden Menschen Ausdruck
geben. Sie spiegeln expressives Wissen wider, das diejenigen Werte impli-
ziert, die der Bediirfnisinterpretation, der Deutung von Wiinschen und
Gefiihlseinstellungen zugrunde liegen. Kulturelle Auﬂerungsformcn, -
Kunst und Theatralitat im weitesten Sinne — zeigen soziokulturelle Reali-

titen einer Gesellschaft auf, die sowohl auf historische als auch auf gegen-
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wirtige Ereignisse Bezug nehmen. Sie sind stets Ausdruck gesellschaftli-
cher Wirklichkeiten. (Wagner 2000, S. 115)

Die untersuchten Projekte verdeutlichten, dass die Europaische Kom-
mission im Bestreben auf der Durchfiihrung von Kooperationsprojek-
ten auf kiinstlerische Akteur_innen zuriickgreift. Diese stiitzen sich
in ihrer Titigkeit wiederum auf vielfiltige Bezichungsnetzwerke wie
die Projekte ,Emergency Entrance® und ,Connect Connect® bele-
gen. Aber auch die Durchfithrung von ,Childhood® und ,Via Vil-
las“ war nur durch personliche Beziechungen méglich. Die einzelnen
Akteur_innen, die an den vier exemplarisch ausgewihlten Projekten
beteiligt waren, stellten ihr Netzwerk in den Dienst ihrer kiinstleri-
schen Titigkeit, tibten diese dadurch aus und stirkten ihre privaten
Verbindungslinien. Damit wurden neben den offiziellen Partnerorga-
nisationen auch individuelle Akteur_innen zu Knotenpunkten einer
Netzwerkstruktur, die neben den institutionalisierten Verkniipfungen
existiert oder diese tiberlagert.

Die sich innerhalb dieser Strukturen ergebenden Arbeitsbeziehungen
zwischen den einzelnen Akteur_innen werden nicht aktiv von Seiten
der Europiischen Kommission vorgegeben, bicten aber gleichzeitig
unbeabsichtigt Ankniipfungspunkte fir die Erforschung projektbe-
zogener Arbeitsbedingungen. Die beobachteten Arbeitsformate inner-
halb der Netzwerke, die vor allem aus temporirer Zusammenarbeit
zwischen verschiedenen Akteur innen bestanden, zielten neben dem
Ausbau von immateriellem Kapital auch auf den Aufbau eines sozialen
Netzes zur Absicherung der eigenen Titigkeit.

Ein wesentliches Kennzeichen dieser Arbeitspraxis ist, dass die Akteure
symbolische Giiter produzieren, deren Bewertung nicht nur monetiren
Kriterien unterliegt. Zahlreiche erbrachte Leistungen vollziehen sich auf
kollegialen und freundschaftlichen Ebenen, weisen also ein hohes Maff an
sozialer Verbindlichkeit auf. Diese Netzwerke sind demnach reich an sym-
bolischem und sozialem Kapital, wobei die Hoffnung allgegenwirtig sein

mag, dieses Kapital der symbolischen und sozialen Art im bourdieuschen
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Sinne zu einem Zeitpunkt auch in 6konomisches Kapital umwandeln zu
kénnen. (Lange et al. 2009, S. 22-23)

Das durch diese Arbeitsbedingungen aufgebaute symbolische Kapi-
tal wird dann wiederum von Seiten der Geldgeber mitgenutzt. Durch
den mit den prekiren Arbeitsbedingungen verbundenen Anspruch
der Kunst frei zu sein, sollen die Projekte nicht als gesteuert wahrge-
nommen werden, sondern sich aus einer authentischen Position der
Kiinstler_innen speisen. Dass diese im Falle von ,,Emergency Entrance®
zur Kritik an der Europaischen Union genutzt wird, verstirke diesen
Anspruch sogar noch. Welche moglichen Europiisierungsprozesse
dadurch ausgelost werden, wird im Folgenden betrachtet.

7.4 Kunst macht Europa: Kunst und die
Aushandlung von Diversitat

Diverse identities, far from undermining the process of European integra-

tion may provide a dynamic for further integration. (Cram 2009, S. 115).

Vielfiltige regionale Identititen sind nach Cram (2009) kein Hin-
dernis fir eine fortschreitende europiische Integration. Vielmehr
entwickelten sich diese im Wechselspiel mit der Entstechung einer
ceuropiischen ,Union®“”® Welches sind die verschiedenen Identifikati-
onsmoglichkeiten, die die Kooperationsprojekte anbieten? Und wel-
che Akteur_innen befassen sich mit diesen? Die untersuchten Pro-
jekte weisen auf unterschiedliche regionale Zusammenschliisse hin,
die wie bei ,,Via Villas“ von lokalen und territorialen Identititsmustern
geprigt sind und diesen Reprisentationen Bedeutung zuschreiben.

In der Tat werden wir nicht mit nationalen Identititen geboren, diese

werden erst durch Reprisentationen gebildet und im Verhilenis zu thnen

90 Die kulturelle Diversitit innerhalb der Europiischen Union wird auch von dem von
dieser im Jahr 2000 gewihlten Motto ,In Vielfalt geeint” unterstrichen.
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verindert. Was es heifit ,englisch® zu sein, wissen wir nur dadurch, daf§
das Englischsein" als cine Bedeutungskette durch die englische nationale
Kultur reprisentiert wird. Eine Nation ist also nicht nur ein politisches
Gebilde, sondern auch etwas, was Bedeutungen produziert — ein System

kultureller Reprisentationen. (Hall 2008, S. 200)

Neben der Erzeugung kultureller Reprisentationen will das kiinst-
lerische Feld auf verschiedene Weisen Einfluss auf die gesellschaft-
liche Entwicklung nehmen. Zum cinen werden die Werke der
Kiinstler_innen wahrgenommen, konsumiert und fir unterschiedli-
che Zwecke genutzt, sei es um sich zu unterhalten, zu bilden oder zu
amiisieren. Zum anderen dienen kiinstlerische Phinomene dazu, sich
abzugrenzen. Laut dem Soziologen Alfred Smudits (2014) wirke die
Kunst tiber ihre Verhandlung in der Gesellschaft auf diese ein.

Kunst wirket auf die Menschen, und ,Kunst® war und ist — vermittelt iiber
vielfaltige Entscheidungsmechanismen — imstande, sich ein eigenes Feld
zu schaffen. Dies dufiert sich u.a. darin, dass ,die Gesellschaft’ Ausbildungs-
institutionen fiir die Kunst einrichtet, dass sich in der Gesellschaft —
vor allem im Vermittlungszusammenhang — eigene Mirkte etablieren,
Wirtschaftsunternchmen entstehen, oder dass ,die Gesellschaft® eigene
Verwaltungsinstanzen (Kunstférderung, Kulturministerien etc.) einrich-

tet. (Smudits 2014, S. 155)

Nachdem die Anspriiche des Feldes kiinstlerischer Produktion, das
Einwirken der Europiischen Kommission auf dasselbe und die Aus-
handlung zwischen den verschiedenen Anforderungen an die indivi-
duellen Akteur_innen durch dieselben in den vorangegangenen Punk-
ten behandelt wurden, werden im Folgenden die Ideen und Konzepte,
die von den Kiinstler_innen inszeniert und an die Gesellschaft ver-
mittelt werden, analysiert. Insgesamt lassen sich tiber regionale und
nationale Zuschreibungen hinausgehend vier Identifikationsmuster
herausarbeiten. Die Kooperationen betrachten einerseits Enropa als
Wachstumsprojekt auf einer wirtschaftlich Ebene, die mit einem indi-
viduellen, regional verankerten monetiren Wohlergehen verbunden
wird oder basieren zweitens auf der Vorstellung einer Europdischen
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Gemeinschaft mit einer eigenen kulturellen Identitit. Diese beiden
Muster bewirken damit vor allem die Aufwertung lokaler Eigenhei-
ten im globalen Abgrenzungsprozess des Kunst- und Kulturmarkees.

Es lassen sich jedoch ebenso, als dritten Ansatz, die Vorstellung einer
europiischen Biirgerschaft mit einer gemeinsamen europdischen Zivil-
gesellschaft sowie schliefSlich als viertes Muster die Definition einer
europdischen Gesellschaft mit einer politischen Identitat identifizieren.
Die Bildung und Stirkung eines Zusammengehérigkeitsgefithls oder
cines Zugehorigkeitsgefithls stchen demnach bei diesen beiden Iden-
tititsangeboten im Vordergrund (siche 3.2.4).

Europa als Wachstumspro- Europdische Biirger_innen
jekt (wirtschaftliche Ebene) (zivilgesellschaftliche Ebene)

Kunst als kollektive Aushandlung von Diversitat

Europdische Gemeinschaft ‘ Europdische Gesellschaft ‘
(kulturelle Identitat) (politische Identitat)

A J & v

Aufwertung als lokales und Horizontale und subjektive
internationales Phanomen Europadisierung

Abbildung 59: Detail: Kunst macht Europa, eigene Darstellung

7.4.1 Europa als Wachstumsprojekt: Kreativitat und
Innovation als Wachstumsmotor auf wirtschaftlicher
Ebene

Nach Alois Moosmiiller (2012) ist der kulturelle Sektor dem wirt-
schaftlichen nicht iiberlegen. Vielmehr bestehen beide Systeme auto-
nom voneinander nebeneinander und stellen unterschiedliche Forde-
rungen. Wihrend von Seiten der Kultur auf Unterscheidbarkeit und
Spezifizierung Wert gelegt wird, verlangt die Wirtschaft nach Gene-

ralisierbarkeit. Kulturelle Differenz wird so zum zu iiberwindenden-
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den Hindernis in der globalen Wirtschaft, wihrend diese vielfach als
Bedrohung fiir lokale Eigenarten wahrgenommen wird (vgl. Moos-
miiller 2012).

There will be not solution to the paradox, each will fight to reach suprem-
acy, but cannot succeed. (Moosmiiller 2012, S. 194)

Gleichzeitig sind beide Systeme aufeinander angewiesen. Im Fall der
Kunst, die finanzielle Férderung beansprucht, wird dies meist nicht in
Frage gestellt. In den letzten Jahren ist zudem, hervorgerufen durch die
These der , Kreativen Klasse“ von Richard Florida (2002)?!, verstirke
diskutiert worden, wie Kunst bezichungsweise deren zugeschriebene
Fihigkeiten auf wirtschaftliches Wachstum einwirken. Wihrend Flo-
rida (2002) Angehorige der kreativen Klasse in allen Arbeitsfeldern
verortet und deren kreatives Potential und die dariiber entstehenden
Innovationen als ausschlaggebend fiir das wirtschaftliche Wachstum
ansicht, sind es vor allem die Vorstellungen von kiinstlerischer Krea-
tivitit und Innovation, denen grofle Bedeutung zugeschrieben wird
und die von Seiten der Wirtschaft verstirkt nachgefragt werden.”” So
entstanden neue Publikationen, die dazu beitragen sollen, Konzepte
und Arbeitsweisen der Kunst auf andere Arbeitsfelder zu tibertragen.”

91 Zur Kritik am Konzept von Richard Florida (2002) siche Oudenampsen (2008).

92 Siche Béhleetal. (2012), die von Ungewissheit und Unbestimmtheit als ,grundlegen-
dem Merkmal von Innovation® (Bohle und Biirgermeister 2012, S. 1) ausgehen und
kiinstlerisches, erfahrungsgeleitetes und spielerisches Handeln als Basis innovativer
Arbeit ansehen.

93 Siche hierzu unter anderem die Versffentlichung des Psychologen Roland Geschwill
(2015), der Erfahrungswerte aus dem Jazz fiir Manager und Unternchmer aufbereitet
hatund Anleitungen zum ,echten kreativen Denken®, welches auf Verlernen und Neu-
lernen beruht“ geben mochte. Hartmann et al. (2012) sehen den Dienstleistungssektor
als von Offenheit, Unsicherheiten, Ambivalenzen und Unplanbarkeiten geprigt und
wollen diesen Bereich fiir kiinstlerisches Handeln, welches im Gegensatz zu rationaler
Planung unbefangen gegeniiber Normen und Zielvorstellungen sei und sich durch ein
spielerisches Tun und Handeln definiert, $ffnen und den intuitiven Teil der ,Dienst-
leistungskiinstler” Hartmann et al. (2012) aufwerten. ,Kunst“ wird in dieser Vorstel-
lung zur tibertragbaren und nutzbaren Ressource. Die Kiinstlerin und Kunst-Profes-
sorin Ursula Bertram (2012), die den 2012 erschienen Sammelband unter das Motto
»Kunst fordert Wirtschaft“ gestellt hat setzt sich in ihrem Beitrag darin ebenfalls mit
der Ubertragbarkeit von kiinstlerischem Denken auf auf8erkiinstlerische Feldern aus-
cinander. Einerseits pladiert sie darin dafiir, kiinstlerisches Denken wissenschaftlichem
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Bei der Untersuchung der Projekte, die zwischen 2007 und 2013 von
der Europaischen Kommission unterstiitzt wurden, wurde ebenfalls
deutlich, dass sich viele davon inhaltlich mit Innovationen beschif-
tigen (siche 4.3.3). Einerseits setzen die Projekte damit Anforderun-
gen aus dem Feld kiinstlerischer Produktion um und grenzen sich im
Kampfum Macht und Bedeutung voneinander ab (siche 3.3). Gleich-
zeitig erhebt auch die Europiische Kommission Anspruch auf kon-
zeptionelle Originalitit der geforderten Projekte (siche 4.3.2). Die
Kooperationen werden auf diese Weise, wie vermutet, als Orte der
Entstechung von Kreativitit und Innovation und einem damit verbun-
denen Fortschrittsdenken gedeutet und beschrieben. Das Projekt ,Via
Villas“ beispielsweise deutet Villenarchitektur als Zeichen fiir indus-
triellen Aufschwung und damit einhergehendem Wohlstand, der die
teuren Bauten ermdglicht.

Slovenia never witnessed any massive expansion of industry; hence it only
acquired an urban bourgeoisie with some difficulty. The one exception
was the region of Primorska, where villas were built by prosperous citi-
zens of Trieste in the vicinity of smaller seaside towns in Istria. The first
more imposing villas in inland regions tended to appear in the vicinity
of spas or industrial structures. In the second half of the 19% century,
though, conditions began to improve. (Beschreibung der Ausstellung
»Great Villas of Slovenia®, slowenisches Kulturministerium, Ljubljana,
15.03.-12.04.2013)

Der Bau von Einfamilienhdusern wird mit wirtschaftlich prosperie-
renden Zeiten verbunden. Kunst wird damit einerseits zum Zeichen
fur Fortschritt und Wohlstand, gleichzeitig werden durch die Kunst

Denken als gegenseitiges Korrektiv zwischen Logik und Intuition. Andererseits warnt
sie vor der Vermutung, bei kiinstlerischem Denken handle es sich um eine ungenutz-
te Ressource, die als Muster fiir den Umgang mit nicht steuerbaren Vorgingen leicht
tibertragbar sei. , Aber dieses Muster ist schwer zu erkennen, da es sich aus der Anti-
these von linearer Berechenbarkeit und Logik heraus entwickelt hat, erfahrungsbasiert
und in stindiger Wandlungbegriffen ist. [...] Ein Muster muss mit der Person wachsen,
ganz langsam, Schicht fiir Schicht. Es existiert nicht als kiufliches Produke, auch nicht
in der Verpackung einer Kreativtechnik. Es bedarf eines Prozesses, der eine Haltung
hervorbringt! (Bertram 2012, S. 37).
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Innovationen ermoglicht. In einer Studie im Auftrag der Europaischen
Kommission erldutert das auf Kultur und Kreativwirtschaft speziali-
sierte Beratungsunternehmen KEA, wie durch die Forderung von kre-
ativer Produktion und den daraus Erwachsenen innovativen Neuerun-
gen soziale und wirtschaftliche Probleme geldst werden sollen.

Setzt Europa ganz auf seine kreativen Bestrebungen, so kann es zu einer
treibenden Kraft fiir innovative Ideen und Dienstleistungen werden, die
soziale und wirtschaftliche Auswirkungen haben. Europa sollte zur zen-
tralen Plattform fiir die Zusammenkunft von Einfliissen und Ideen wer-
den, um Kreativitit und innovatives Unternchmertum zu steigern. Auf
diese Weise konnen Kreativitit, Kunst und Kultur als treibende Kraft
des wirtschaftlichen und sozialen Fortschritts in Europa genutzt werden.
(KEA 2009, S. 10)

Kunst wird hier nicht mehr als Mittel der Identifikation und des gesell-
schaftlichen Zusammenhalts tiber eine gemeinsame Identitit gesehen,
sondern erstreckt sich auf andere Politikbereiche wie Wirtschafts- und
Sozialpolitik (vgl. Volke 2010). Die Herstellung eines europiischen
Zugehorigkeitsgefiihls erfolgt in diesem Bereich tiber die Inszenierung
von Wohlstand und Wachstum, die lokal entstehen und als Erfahrung
eines geographischen Raumes gedeutet bezichungsweise diesem zuge-
schrieben werden miissen. Europiische Konnotationen fehlen in die-
sem Bereich fast jedoch vollstindig, auch wenn sie implizit vorhanden
sind, wie Marion von Osten (2007) ausfiihrt:

Die Kulturalisierung der Okonomie basiert auf eurozentrischen Diskur-

sen, die Privilegien sichern helfen sollen. (Osten 2007)

Neben dem Hinweis auf die wirtschaftliche und innovative Bedeutung
von Villenarchitektur wird dieses vom Projeke ,Via Villas® gleichzei-
tig fiir den Aufbau einer lokalen und nationalen Identitit von Seiten
der Politik genutzt. Das Projeke gliedert sich damit in die Anzahl der
Kooperationen ein, die ihren Schwerpunkt auf der Anrufung kultu-
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reller Bilder haben (siche 4.3.3). Was bedeutet dies bezogen auf eine
kulturelle europaische Identitit? Auf kulturell konnotierte Projekte
soll im Folgenden eingegangen werden.

7.4.2 Steht der Anfang am Ende? Europaische
Gemeinschaft und die Verhandlung einer kulturellen
ldentitat

Gudrun Quenzel (2005) arbeitet in ihrer Studie die unterschiedlichen
Identititsangebote, die durch die Konstruktion von Europa im Rah-
men der Dokumente der europiischen Kulturpolitik entstanden und
propagiert werden, heraus. In ihrer Analyse kommt sie zum Schluss,
dass vor allem positiv besetzte Kulturgiiter fiir die Konstruktion einer
curopiischen Identitit herangezogen werden (siche 3.2.2). Viele
Kooperationsprojekte, die zwischen 2007 und 2013 von der Europii-
schen Kommission finanziell unterstiitzt wurden verweisen auf lokale
Traditionen und Briuche, die vor dem Vergessen bewahrt werden sol-
len (siche 4.3.3). Riten und Traditionen, wie zum Beispiel Glaskunst™
oder Hirtenmusik® werden positiv konnotiert und in ein europaisches
gemeinsames kulturelles Erbe eingeschrieben. Die Feststellung von
Quenzel (2005) in Bezug auf die Nutzung kulturpolitischer Traditi-
onen fiir die Schaffung einer europiischen Identitit und die Ubertra-
gung nationaler Identifikationspunkte auf europiische Ebene scheint
sich damit zu bestitigen.

Cerutti (2011) spricht sich gegen die Nutzung einer kulturellen Iden-
titat zur Schaffung und Stirkung einer europiischen Identitit aus, da
er diese als vorhandene Basis im europiischen Raum ansicht, ohne
dass dadurch Auseinandersetzungen auf europiischen Boden verhin-
dert wurden (siche 3.2.1). Im Hinblick auf die untersuchten Projekte
wird jedoch deutlich, dass diese kulturelle identitire Merkmale her-
vorheben, der inhaltliche Fokus der untersuchten Projekte aber auf
regionalen oder nationalen Thematiken liegt. Diese werden wiederum

94 Glass is Tomorrow II, Experimenting and Sharing Glass Creativity in Europe, EACEA
2013
95 Sterbender Beruf — Lebendige Musik, Hirtenmusik in Europa, EACEA 2011
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vor allem der jeweiligen lokalen Bevélkerung zugianglich gemacht.
Der geanderte Kontext, in dem die Theater- oder Ausstellungsstiicke
entstehen, kommt dabei nicht immer zum Ausdruck. So hatten die
Ausstellungen in Wroctaw, Budapest und Ljubljana des Projekts ,Via
Villas“ vor allem die jeweilige polnische, ungarische und slowenische
Publikation zum Inhalt, wihrend thematische Zusammenstellungen
sowie ein Gesamtiiberblick nur in Briissel zu sehen waren. Die unter-
schiedlichen architektonischen Stile und Werke kénnen und sollen
zwar untereinander verglichen werden, der Fokus liegt hingegen auf
der Hervorhebung der Individualitit der Regionen sowie der Bewah-
rung lokaler Traditionen. Das Projekt ,,Childhood® zielte auf die Vor-
stellung einer gemeinsamen europiischen Kindheitserfahrung ab. Die
prisentierten Objekte liefen jedoch einerseits keine sofortigen Riick-
schliisse auf eine regional begrenzte Herkunft zu und wurden ande-
rerseits vor allem einem ruminischen Besucherkreis vorgestellt. Die
virtuelle Ausstellung, die einem gréferen Publikum zuginglich ist,
setzte sich dann vor allem aus den ruménischen Einzelausstellungen
zusammen.

Im Projekt ,Emergency Entrance® wiederum wurden die verschiede-
nen Stiicke nur dem Grazer Publikum gezeigt und vereinzelte Gast-
spiele der Theater an den anderen Orten im Anschluss an das Projeke
organisiert. Die Umsetzung der Zusammengehorigkeit innerhalb des
Projektes blieb so der grafischen Darstellung der Kooperation vorbe-

halten, das heifit auf einer sehr abstrakten Ebene (siche Abbildung 60).

An International Theatre Project

o EMERGENCY ENTRANCE

Abbildung 60: Logo ,,Emergency Entrance”, Detail aus dem Festivalprogramm, S.7

Der inhaltliche Fokus auf regionalen oder nationalen Themen wird
aus dem Entstehungsprozess heraus verstindlich. Durch die Bedin-
gungen der Forderung liegt die Herausforderung fur die teilnechmen-
den Organisationen weniger in der Schaffung cines ,europdischen®
Teams, sondern in der Zusammenarbeit verschiedener Gruppen, die
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an unterschiedlichen Orten verwurzelt sind. Zumindest wurde dies
von allen untersuchten Projekten auf diese Art und Weise interpretiert
und umgesetzt. Versuche, davon abzuweichen, waren sowohl finanziell
als auch zeitlich beeintrichtigt oder bedurften einer Vorleistung der
einzelnen Projektpartner, die dann wiederum lokal konnotiert war.
So lag der Schwerpunkt des Projekts ,Emergency Entrance® auf der
Zusammenarbeit der verschiedenen Schauspieler_innen in den einzel-
nen Workshops. Diese bauten auf dem gemeinsamen Gesprachsthema
der jeweiligen lokalen ,Fremden® auf, welches von den einzelnen Thea-
tern unabhingig voneinander regional recherchiert worden war.

So wird ,,Europa® oder ,europiische Identitit“ dem Publikum gegen-
iber kaum inhaltlich definiert. An diesem Punkt ist auch auf die Wahr-
nehmung der Forscherin durch das Forschungsfeld zu verweisen. Thre
Anwesenheit irritierte, da die Wissenschaftlerin von ,,auflerhalb® kam
und nicht den erwarteten Besucher innen der Stiicke und Ausstel-
lungen entsprach. Die in den Projekten behandelten Thematiken und
Inszenierungen von Kultur, sei es die Konstruktion eines europaischen
Kulturerbes oder einer isthetischen Einheit, werden daher zwar als
europiisch oder international definiert und fiir die Beantragung der
Mittel europiisch gedeutet, anschlieffend allerdings lokal verhandel.
Die europiische Zuordnung der Inhalte muss das Publikum selbstin-
dig erbringen, da ein Vergleich nur bei Kenntnis aller Publikationen
beziehungsweise Stiicke moglich ist. Die einzelnen Produktionen und
Projekte stirken die lokalen Eigenheiten und platzieren sich im globa-
len Vergleich der Theaterhduser bezichungsweise streben nach inter-
nationaler Anerkennung. Die von Cerutti (2011) angefithrte Proble-
matik beziiglich einer europiischen kulturellen Identitit scheint damit
nicht gegeben, da die von Quenzel (2005) hervorgehobenen positiven
Identifikationsangebote zwar dargeboten werden, die europiische Ver-

ortung jedoch fehlt.

Eine tibergreifende Zusammenschau der lokalen Beitrige fand in
allen untersuchten Projekten zum Ende des Projektzeitraums bei
der Abschlussprisentation statt. Diese war ebenfalls wieder nur
cinem lokalen, begrenzten Publikum oder wie im Falle von ,Via
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Villas“ einem bereits mit europdischen Anliegen konfrontierten
Addressat_innenkreis zuginglich. Das Ende der Projektphase ldutet so
das Ende der lokalen Verankerung ein, und stellt europaische Verflech-
tungen und Beziige dar. Bezogen auf die Schaffung einer europiischen
kulturellen Identitit wird diese damit von den Projekten konstruiert,
aber nicht verbreitet. Der Bezugauf interne und externe ,, Andere® wird
ebenfalls von den Projekten angesprochen. Wie verhilt es sich mit
der Aushandlung verschiedener Werte, die als europdisch betrachtet
werden und damit der Konstruktion einer europiischen politischen

Gesellschaft dienen?

7.4.3 Europdische Gesellschaft und die politische Identitat
Europas

Wihrend Kunst tiber Zuschreibungen wie Innovation und Kreativitit
starker in einen wirtschaftlichen Nutzen einbezogen wird, stellt sich
»die Kunst“ gleichzeitig als autonomes Feld mit eigenen Zielsetzungen
dar (siche 3.3). Kiinstler_innen vermégen es auch diese Weise, sich
einer reinen wirtschaftlichen Bewertung zu entzichen und fiir nach-
haltige Werte einzutreten (vgl. KEA 2009). Politische Identitit defi-
niert Cerutti (2011) als die gemeinsamen Werte und Prinzipien einer

Gruppe (siche 3.2.1).

Identitit ist nicht etwas, was von ausserhalb der Gruppe hergestellt wer-
den kann (von einem beobachtenden Anthropologen oder Historiker,
oder einem normgebenden Philosophen); sie muss als solche mehr oder
weniger deutlich von den Gruppenmitgliedern empfunden werden.

(Cerutti 2011, S. 12)

Die Kunst nimmt Einfluss auf die Weltbilder, Werte und Prinzipien
der Gesellschaft, in der sie sich bewegt. Nach Gocehler (2006) greift

die Kunst in den letzten Jahren wieder vermehrt politische Fragen auf.

Quer durch alle kiinstlerischen Sparten werden die groflen aktuellen The-
men wie Heimat, Identitit, Krieg, Migration, Religion, Terror, Fragen des
Sozialen und der Globalisierung sowie der Dialog zwischen den Kulturen
verhandelt. (Goehler 2006, S. 70)
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Themen wie Heimat, Migration, Religion und Terror, sowie unter-
schiedliche Weltbilder und Werte werden auch von den untersuchten
Projekten in den Darstellungen angesprochen.

I believe in the EU’s values. Our values are precious. Democracy, eco-
nomic stability, the possibility of living together in all member states
irrespective of race, religion, political views, gender and skin colour. The
Schengen area has become our living space. The Schengen area is the space
that gives us security, the Schengen area is the space where we can live
together according to our principles and values. (Ausschnitt aus ,Boat

People*, Projekt ,Emergency Entrance®)

Diese Werte mit Inhalten gefillt, die sich auf eine Zivilgesellschaft
stittzen. So grenzt sich das Stiick ,Draculatour® von den verschiedenen
Forderprogrammen, durch die das Stiick zwar mitfinanziert wurde,
und dem damit verbreiteten Warten auf finanzielle Unterstiitzung
~von oben® ab und spricht die Eigeninitiative der Einzelnen und die
Stirke einer Gesellschaft an.

Come! You too! Just come, so you can see what we are going to do. We.
Together. We don’t need the European Union’s help, or the help of the
Phare or Soros programs! We'll join forces. We'll do it. We, together. (Aus-

schnitt aus ,Draculatour®, Projekt ,Emergency Entrance®)

Der Verweis auf die Menschenrechte wird zum grundlegenden Thema
des Projektes ,Emergency Entrance®, welches alle Stiicke miteinander
verbindet. Wie diese Werte und die Werthaltungen und Prinzipien
von den einzelnen Akteur_innen gesehen werden, spiegelt die folgende
Interviewaussage wieder:

Mein politisches Denken fuf$t auf einer soliden Grundlage, weil ich lange
in einer linken auferparlamentarischen Gruppe in Palermo gearbeitet
habe. Aber durch dieses Projeke lernte ich die Geschichte Ruminiens und
dessen verschiedene ethnische Gruppen besser kennen. Es kann keine
Gleichheit unter den europiischen Landern geben, wenn wir die kuleu-

relle Vielfalt ihrer zahlreichen Bevolkerungsgruppen schon innerhalb
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der nationalen Grenzen vollstindig ignorieren. Und wir sollten nicht
tatenlos zuschauen, wie die Massenmedien nacheinander ganze Bevélke-
rungsgruppen kriminalisieren. Giuseppe Massa, Regisseur ,Who's afraid
of a maidservant® (chtival-Programm ~Emergency Entrance®, Graz, 26.—

29.01.2012, S.13)

Wihrend die Diskussion gemeinsamer Werte und die Forderungen
nach nachhaltigen Losungen in vielen der im Zeitraum 2007 bis 2013
geforderten Projekte ebenso wie in ,Emergency Entrance® offen ange-
stoflen wird, findet sich diese Problematik in ,Connect Connect als
Andeutung wieder.

Dieses Stiick ist ein Schattentanz, eine Woge infolge eines Massakers.
Ein Raum, den wir schufen, damit er uns erlaubt von diesen Traumata
verfolgt zu werden. Dies ist eine Insel. Ein Haus fur die Lebenden und
die Toten. Ein Ort, an dem es spukt, und ein Haus vieler Geheimnisse
[...]. Eure Uberreste sind nun Unsere. Wir machen Musik, Bilder, Tinze,
Filme, Kostiime, Objekte, Lichter. Wir verlangen Prozesse, Demonstra-
tionen, Trauergesinge, Reden, Konversationen, Pfeifen, Stiirme, andere
Insel, andere Geschichten. (Beschreibung ,Who never stumbles got no

place to fall%, Projeke ,Connect Connect*)

Die Deutung sowie die Lesbarkeit der Darbietung obliegen dabei den
Zuschauer_innen und werden woméglich durch deren soziales und
kulturelles Kapital gesteuert. Wer sind die Adressat_innen der Pro-
jekte? Welche Akteur_innen werden tiber die Projekte Teil einer euro-
piischen Gesellschaft? Diese Fragen werden in der Betrachtung des
vierten Identifikationsangebots, welches sich in den Kooperationspro-
jekten beobachten lisst, beantwortet.

96 http://archiv201 1.spiclart.org/netzwerk/connect/?n=253-254&dId=58,29.09.2015.


http://archiv2011.spielart.org/netzwerk/connect/?n=253-254&dId=58

302 7 Europiische Kulturpolitik im Spannungsfeld

7.4.4 Europaische BlUrgerschaft: die zivile Identitat Europas

Durch dieses Projeke hatte ich ein fliichtiges aber heftiges Gefiihl, ecinem
Teil von Europa anzugehoren. Viktorie Cermékovi, Regisseurin ,My
ncighbour, my enemy* (chtival—Programm »-Emergency Entrance®, Graz,
26.-29.01.2012, S.19)

Neben Cerutti (2011) lehnen auch Gerhards und Lengfeld (2014) die
Vorstellung einer europaischen kulturellen Identitit mit gemeinsamer
Geschichte und Sprache fiir die Integration Europas ab (siche 3.2.3).
Sie setzen sich im Gegensatz zur politischen Identitit Ceruttis (2011)
fur das Konzept einer ,zivilen Identitit® ein,

die Giber die Zubilligung von gleichen Rechten an alle europiaischen Biir-
ger verlduft. (Gerhards und Lengfeld 2014, S. 205)

Der Historiker Bo Strath (2012) verstirke diese Forderung, weicht
aber gleichzeitig vom Begrift der Identitit ab, da iiber diesen die Frage
nach europiischer Solidaritit nicht geldst werden konne (siche 3.2.3).
Er pladiert fur die Schaffung Europas durch die Biirger_innen, in
einem Bottom-up-Prozess, der jedoch auf europiischer Ebene schwie-
riger zu schaffen sei, als bei der Entstechung der Nationalstaaten, als die
Biirger_innen die Staaten geschaffen haben und nicht die Staaten die
Biirger_innen (vgl. Strath 2012). Nach dem Soziologen Peter Kraus
(2012) basiert dieser von Strath (2012) geforderte Prozess darauf, Biir-
gerschaft auszuleben und erfahrbar zu machen. Dies geschicht, indem
der Einzelne mit anderen in Interaktion tritt und seine kommunikati-
ven Fihigkeiten einsetzt.

The social relations sustaining these practices may ultimately be ques-
tioned and transformed by free and creative individuals, but these indi-
viduals’ freedom and creativity would not emerge without the existence
of social and cultural bonds. (Kraus 2012, S. 18)
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Teilhabe und soziale und kulturelle Verbindungen werden damit zu
Schlisselbegriffen fir die Kooperationsprojekte. Diese wird einerseits
von auflen gefordert, wenn Kulturpolitik zur Lésung sozialpolitischer
Fragen genutzt werden soll (siche 3.2.3). Andererseits miissen sich die
Einrichtungen Fragen der Teilhabe und Rezeption auch aus fordertak-
tischen Fragen stellen (siche 6.3).

Nur dann, wenn eine kulturelle Teilhabe fiir alle sichergestellt ist, kann
man das Recht auf eine Ausnahmeregelung von den harten Binnenmark-
tregeln in Anspruch nehmen. Daher ergibt sich eine Bringschuld des Kul-
turbereichs, sich mehr als bislang um Teilhabe zu bemiihen, damit diese
auch sichergestellt wird. Denn es kénnte sonst sein, dass die vielen Son-
derregelungen und insbesondere die 6ffentliche Kulturférderung niche
mehr aufrechterhalten werden kénnen. (Fuchs 2014, S. 50)

Die intendierte Offnung der Projekte fuir unterschiedliche Personen-
gruppen wie Blinde, Altere, Gefingnisinsassen oder Migrant_innen
(siche 4.3.3) ist dementsprechend sowohl im Sinne der Europii-
schen Kommission als im Sinne der Projektpartner, die iber die
Ansprache neuer Zielgruppen ihre eigene Bedeutung und nach-
haltige Wirkung hervorheben kénnen. Der Kulturwissenschaftler
Wolfgang Schneider (2007) wiederum schreibt Theatern und den
daran beteiligten Akteur_innen zu, dass diesen der Austausch bereits
eingeschrieben ist.

Ich behaupte, die Theaterkiinstler sind nicht nur Botschafter ihrer
Geschichten, sie sind auch Botschafter von Zeitgeist und Diskursen,
sie sind Botschafter einer europiischen Idee des permanenten Dialogs.
Meine These ist, dass dem Theater Europa geradezu immanent ist, dass
Theater Europa (be-)lebt, indem Theater durch Koproduktionen, Festi-
vals und Netzwerke Europa immer wieder neu erfindet, ¢in Europa als
Modell von Dialog und Austausch. (Schneider 2007, S. 304)

Wie sehr die einzelnen Akteur innen von Netzwerken neben den offi-
ziell verwobenen Strukturen abhingig sind und inwieweit sie diesen
angehoren, wurde im Rahmen der untersuchten Projekte deutlich. Ein
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wichtiger Aspekt bei der Durchfihrung der Projekte war die Kom-
munikation zwischen den Partnern. Hier wurde von Seiten der For-
scherin erwartet, dass die lingua franca vor allem Englisch ist. Dies
bestitigte sich in der Feldforschung. Es fanden sich dabei auch zahl-
reiche Akteur_innen, die kaum oder sehr ungern Englisch sprachen
und andere, die durch kontinuierliches Ubersetzen in ihrem sonstigen
Handlungsspielraum eingeschrankt waren. Gleichzeitig wurde deut-
lich, dass der Kommunikationsraum, der durch die Projekte geschaffen
und mit Leben gefiillt werden sollte, nur sehr unterschiedlich genutzt
werden konnte.

In jedem Auftritt hier bemerkenswert fand ich es in dem Zusammen-
hang, haben wir im Nachhinein festgestellt, dass die Partner, die Leute
sich iiberhaupt begegnen, also die Zeit, die man miteinander verbringt,
in der man etwas kennenlernt, von den anderen Kulturkreisen, von dem
anderen Arbeitsplatz, das ist eigentlich Hauptsache. Regina Guhl, Dra-
maturgin Schauspielhaus Graz (Interview am 13.05.2013, Projeke ,, Emer-

gency Entrance®)

Bedeutsam war hier also die Intention des Projektes. Es stellte sich
jedoch auch heraus, dass der Austausch zwischen den Partnern nicht
nur im Rahmen des Projekes, das heifit mit den dafiir vorgeschenen
Mitteln, stattfinden konnte, sondern durch private oder institutio-
nelle Rahmenbedingungen erginzt werden musste. Vor allem die
beiden Theaterprojekte konnten auf Zusammenkiinfte auf den jihr-
lichen Treffen der Europdischen Theaterunion sowie im Falle des
Spielart Festivals auf eine kontinuierliche Durchfithrung von euro-
paischen Kooperationsprojekten zuriickblicken. Diese erméglichten
die gleichzeitige Konzeption und Besprechung verschiedener Pro-
jekte bei Treften, die jeweils nur einmal in Rechnung gestellt wer-
den mussten. Im Projekt ,Childhood® dagegen konnten durch die
familidren rumanischen Anbindungen der Pariser Partnerin Ioanna
Violet verschiedene Treffen in Bukarest stattfinden, die nicht durch
das Projekt finanziert wurden. Bei ,Via Villas“ wiederum verlagerte
sich der Kommunikationsprozess weg von den offiziellen Partnern
hin zu den Herausgebern und Autoren der verschiedenen Publikati-
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onen, so dass das Gesamtkonzept stetig in Hinden des tschechischen
Koordinators zusammenlief. Welche Bedeutung die Teilhabe und
der Austausch fiir die Europiische Kommission haben, fast Regina
Guhl zusammen:

Insofern war das [Festival] eben tatsichlich Projekthohepunkt und niche
Festival zur Prisentation von irgendwas, was man mal erarbeitet hat, ist
ja auch immer so eine Frage, wie man da die Optik drauf legt, also es
war auch das Festival fiir die Macher, damit man sozusagen weif}, das
war auch der Grundgedanke fiir die Workshops, dass man sagt, egal, was
dabei rauskommt, wir haben da gar keinen Ergebnisdruck drauf gelegt,
extra nicht, und gesagt es muss nur eine Prisentation sein, wurscht was
dabei rauskommet, aber das man sagt, im Grunde ist das auch das wofiir
wir finanziert worden sind. Regina Guhl, Dramaturgin Schauspielhaus

Graz (Interview am 13.05.2013, Projekt ~Emergency Entrance®)

Die Projektpartner waren im Falle von ,Emergency Entrance” tiber-
zeugt, dass die Inhalte nur ein Mittel zum Zweck und so zu behan-
deln sind. Die Themen wurden zur Moglichkeit des Austauschs und
der Teilhabe verschiedener Akteur_innen. Die verschiedenen Identi-
fikationsangebote stechen damit nicht gleichberechtigt nebeneinander.
Wihrend die Partner ihre eigenen Interessen beziiglich der Inhalte
umzusetzen scheinen konnen, ist die Zusammenarbeit das eigentlich
Ziel der Forderung,.

7.4.5 Fazit: Zwischen horizontaler Europaisierung, lokaler
Aufwertung und internationaler Distinktion

The role of the EU as facilitator for diverse understandings of collec-
tive identities encourages the enhabitation of the EU at an everyday level
and the reinforcement of a sense of banal Europeanism which is a crucial

aspect of the European integration process. (Cram 2009, S. 124-125)

Die Diversitit, auf die die einzelnen Projekte zurtickgreifen, driicke
sich nicht nur in kultureller Hinsicht aus. Die untersuchten Projekte
zeigen Anzeichen von Identifikationsangeboten auf wirtschaftlicher,
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kultureller, politischer und ziviler europiischer Ebene. Bei den beiden
Projekten ,,Childhood und ,Emergency Entrance® stand die Schaf-
fung einer europiischen Gemeinschaft im Vordergrund des Projek-
tes. Gleichzeitig stammten die Partner bei ,Emergency Entrance®
aus cinem institutionalisierten, supranationalen Verbund, sodass die
Stirkung der internen Zusammengehérigkeit ausschlaggebend fur die
Durchfiihrung des Projektes war und ein Gemeinschaftsgefiihl zwi-
schen den Akteur_innen entwickelt wurde. Im Falle von ,,Childhood*
sollte zwar eine europiische Gemeinschaftsvorstellung herausgearbei-
tet werden, die Zusammenarbeit wurde aber durch die unterschiedli-
chen Interessen und die hierarchische Komposition der Kooperation
behindert, sodass sich ein europiisch konnotiertes Zusammengeho-
rigkeitsgefiihl innerhalb der Gruppe, welches tiber die gemeinsame
ruminische Herkunft zweier Partner hinausging, nicht einstellte. Viel-
mehr bildete die nationale Verortung der Akteur_innen in diesem Fall
die Basis fiir das Zusammenwirken.

Die Projekte ,Via Villas“ und ,Connect Connect® waren hingegen
cher von einer auf Distinktion setzenden Zielsetzung geprigt, die sich
auch in der Durchfithrung der Kooperationen zeigte. Im Falle von
,Via Villas® fithrte dies zu national geformten Arbeitsgruppen und
zu einer Aufwertung und Abgrenzung lokaler Eigenheiten des regio-
nalen ,kulturellen Erbes® in einem europiischen Kontext. Dem Pro-
jekt ,Connect Connect® hingegen fehlte der geographische Bezug zu
ciner iibergeordneten europiischen Entitit. Die Fokussierung auf die
Zusammenarbeit zwischen Mentees und Mentoren, die meist die glei-
che raumlich Herkunft teilten, fithrte zur Separation zwischen den
Gruppen bei der Entwicklung und Durchfithrung der einzelnen Bith-
nenproduktionen, die die eigenen Erfahrungen in den Vordergrund
stellten und sich im Falle von ,, Jake & Pete’s big reconciliation attempt
for the disputes from the past® mit der Bezichung zwischen zwei Brii-
dern sowie im Falle von ,Lyrics“ mit Entwicklungen in einem Freun-
deskreis auseinandersetzten. Zielsetzung war die Hervorbringung von
innovativen Bithnenformaten in einem internationalen Setting durch
den Einbezug verschiedener kiinstlerischer Disziplinen wie Bildhau-
erei, Tanz, Musik und Literatur. Damit verbunden war einerseits die
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Forderungder kiinstlerischen Karriere der einzelnen Mentees, die sich
auf diese Weise im Wettbewerb um Prestige, Renommee und Arbeits-
moglichkeiten von anderen Akteur_innen des Feldes kiinstlerischer
Produktion abgrenzen konnten. Andererseits sollten die als originell
und kreativ bewerteten Darstellungsformen auch die verschiedenen
Festivals aufwerten, deren Kurator_innen das Projekt konzipierten
und die tiber ein quasi-institutionelles Netzwerk verbunden sind.
Zu ciner moglichen Europiisierung bezichungsweise Aufwertung
des ,Europiischen® trugen beide Projekte damit inhaltlich tiber die
Schaffungeines innovativen Raumes sowie den Hinweis auf innovative
Errungenschaften bei, jedoch nicht tiber die Etablierung einer weiteren
grenziiberschreitenden Verbindung,

Das Projekt ,Connect Connect verfolgt damit ebenso wie ,Via Villas*
eine Zielsetzung, die zu Zusammengehorigkeitsvorstellungen auf wirt-
schaftlicher Ebene durch die markewirtschaftlich verwertbare Forde-
rung von Kreativitit und Innovation fihren kann. Gleichzeitig ist das
Projekt ,Connect Connect® einem international vernetzten kiinstleri-
schen Wirken zuzuweisen wihrend das Projeke ,Via Villas“ ebenso auf
eine regionale bezichungsweise nationale kulturelle Identitdt verweist
und die einzelnen direke beteiligten Akteur_innen kaum tiberregional
vernetzt sind. Das Projekt ,Emergency Entrance® hingegen zielt auf
die Schaffung einer europiischen politischen sowie zivilgesellschaftli-
chen Identifikationsfolie und stiitzt sich zur Durchfihrung auf eine
auch formal vernetzte Gemeinschaft. Eine dhnliche Zielsetzung lasst
sich auch im Projekt ,Childhood® beobachten, durch den fehlenden
Vernetzungsgrad zwischen den Beteiligten wird jedoch auch in dieser
Zusammenarbeit ahnlich wie im Projeke ,Via Villas“ eine national kon-
notierte kulturelle Identitit in den Vordergrund geriicke.

Damit wird deutlich, dass Projekte, die wie ,Childhood®, ,Via Villas*
und ,,Connect Connect® wirtschaftliche und kulturelle Zusammen-
hangsvorstellungen intendieren vor allem zur lokalen Aufwertung
der geographischen Herkunft der Projekepartner sowie zu interna-
tionaler und disziplinirer Distinktion fithren. Im Falle von poli-
tisch oder zivilgesellschaftlich geprigten Identititsangeboten wie im
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Projekt ,Emergency Entrance oder teilweise im Projekt ,Connect
Connect” wurden Vorstellungen einer europiischen Biirgerschaft

beobachtet (siche Abbildung 55).

Das von den Gutachter_innen erstellte Ranking beziiglich der unter-
suchten Projekte (siche 6), welches das Projekt ,Childhood* vor
»Emergency Entrance® setzt und dem Projekt ,Connect Connect* die
geringste Punktzahl der vier Einzelfille zuspricht, verweist in diesem
Zusammenhang darauf, dass sich aus der Bewertung der strukturellen
Zusammensetzung keine eindeutigen Schlisse auf die Durchfithrung
der Kooperation beziehungsweise auf die ,europaische Dimension®
des Projektes zichen lassen. Fiir die Europidische Kommission ist diese
gegeben, wenn sich aus der Kooperation mehr ergibe, als die ,Summe
der cinzelnen Teile” (siche 4.3.2). Die damit verbundene Forderung
nach der Bildung eines Zusammengehorigkeitsgefithls wurde jedoch
gleichzeitig durch die strukturelle Ausgestaltung der Kooperation und
deren Durchfithrung in temporiren, und getrennten Projekten behin-

dert (4.3.1).

Auf die leichtere Entwicklung eines exropdiischen Zusammenhangsge-
fiibls, welches sich durch die Erfahrung von Interdependenzen und
der Erweiterung des eigenen Handlungsspielraums durch Reisen etc.
bilden kann, gegeniiber einem Zusammengehirigkeitsgefiibl, welches
nach Biittner und Mau (2010) stabile Formen der Vernetzung und
der Vergemeinschaftung benétigt, wird bezogen auf das Konzept der
horizontalen, subjektiven Europiisierung, verwiesen (siche 3.2.4).
Die Projektpartner wichen im Projekt ,,Childhood® auf die Schaffung
cines nationalen Zusammengehorigkeitsgefithls aus und stellten ihr
Projeke in einen europdischen Zusammenhang. Dadurch wurden von
den Projektpartnern jedoch auch Probleme, die durch die strukeurel-
len Voraussetzungen entstehen konnen, umgangen. Die Forderung
nach einer Zusammenarbeit zwischen Institutionen aus unterschied-
lichen Landern kann zu nationalen kulturellen Zuschreibungen zwi-
schen den Akteur innen fiihren, die nicht mehr als Kiinstler_innen
wahrgenommen werden, sondern exemplarisch fiir ,nationale Kul-
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turen” stehen. Problematisch ist dies vor allem, wenn die einzelnen
Individuen sich nicht auf Augenhohe begegnen, sondern Machtun-
terschiede in den Zuschreibungen mitspielen.

Instead, I would like to suggest that these ‘mis-understandings” have been
and will be structurally cemented as long as programs that are to promote
cultural dialogue and artistic exchange and the practices connected to
them do not fundamentally question the persistent power differentials
and stereotypes that underlie them. (Karaca 2010, S. 130)

Wihrend im Projekt ,Via Villas“ das ,Westeuropiische® als Refe-
renz galt, die als hoherwertige Architektur betrachtet wird, wird
durch die Zusammensetzung der Projekte ebenfalls deutlich, wie
die Akteur_innen den ihnen zugestandene Freiraum nutzen, um
ethnische Zuschreibungen unbewusst oder bewusst zu umgehen.
Durch die Begrenzung der Forderung auf die institutionelle Ebene
sind Akteur_innen mit gleicher geographischer Herkunft, die sich
arbeitstechnisch frei in Europa bewegen, nicht von den Kooperatio-
nen ausgeschlossen. So waren im Projekt ,Emergency Entrance® die
Dramaturgin des Schauspielhauses Graz und des Teatro Garibaldi
beide Deutsche, die in unterschiedlichen nationalen Kontexten und
Strukturen arbeiteten und dariiber Verbindungslinien schufen und
Ubersetzungsarbeit leisten konnten. Durch die vielen verschiedenen
Akteur_innen, die in diesem Projekt zusammen kamen, wirkte sich
die nationale Prigung nicht auf die Zusammenarbeit aus, auch wenn
deutlich wurde, dass die Verbindungen zum Koordinator des Pro-
jektes von Seiten des Teatro Garibaldi (auch bedingt durch frithere
Zusammenarbeit) enger waren als von Seiten anderer Theater wie der
Nationaltheater in Prag oder Athen. Im Projekt ,,Childhood” hinge-
gen war die national geprigte Zusammenarbeit deutlich inhaltlich
erkennbar. Die Kooperation war dementsprechend stirker heterogen
beziiglich der institutionellen Herkunft der Akteur_innen.
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Das Prinzip dabei muss sein, kulturelle Vielfalt zu gewihrleisten, namlich
verschiedene Formen und auch verschiedene Strukturen von Theater. [...]
Gerade die Avantgarde arbeitet von jeher interdisziplinir und selbstver-
stindlich auch am Stadt- und Staatstheater. (Schneider 2013, S. 25)

Kulturelle Vielfalt wird von den verschiedenen Projekten damit eher
als disziplinire und institutionelle Vielfalt gedeutet, die in einem
grenziiberschreitenden Setting ausgehandelt wird. Nichtsdestotrotz
finden auch in diesem Rahmen interkulturelle Kommunikationssitu-
ationen statt, die sich auf die Normen und Regelungen in den jeweili-
gen kiinstlerischen Subfeldern oder institutionellen Zusammenhingen
bezichen und mit Hilfe der von Allport (1954) und Pettigrew (1998)
dargestellten Faktoren fiir positive Effekte in gruppeniibergreifen-
den Kontaktsituationen analysieren lassen. So trafen die von Allport
(1954) angemerkten Bedingungen fiir positive Folgen von interkul-
turellem Kontake, die gleichberechtige Stellung der einzelnen Grup-
pen, gemeinsame Ziele, Kooperation zwischen den Gruppen sowie
die Unterstiitzung der Zusammenarbeit durch Eliten, Gesetzte oder
Traditionen, auf die Projekte ,Emergency Entrance® und ,Connect
Connect® zu. Durch die geographisch bezichungsweise disziplinar
heterogene Zusammensetzung und die damit gegebenen, von Pet-
tigrew (1998) geforderten, Prozessfaktoren, das Kennenlernen einer
fremden Gruppe, dadurch bedingte Verhaltensinderungen und die
Entwicklung emotionaler Bindungen zur zuvor fremden Gruppe
sowie die Neubewertung der Werte und Normen der eigenen Gruppe,
formte sich ein europiisches bezichungsweise kiinstlerisches Zusam-
mengehorigkeitsgefihl zwischen den jeweiligen Akteur_innen. Die
Beteiligten der anderen beiden Projekte begegneten sich jedoch nicht
alle auf Augenhéhe, dadurch formte sich im Projekt ,,Childhood® eine
national homogene Gruppe, hinter die die disziplinire Heterogenitit
zuriick trat. Das Projeke ,Via Villas“ spaltete sich in national sowie dis-
ziplinar homogene Gruppierungen auf, so dass kaum interkulturelle
Kommunikationssituationen auftraten bezichungsweise diese Missver-
stindnisse und Zuschreibungen noch verstirkten.
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Die stindige Vermischung von ,europiisch®, ,global® oder ,interna-
tional” im Rahmen der untersuchten Projekte verweist zudem dar-
auf, dass der Bezugsrahmen fiir Institutionen, die den finanziellen und
personellen Hintergrund fiir die Teilnahme an einem europiischen
Kooperationsprojekt mitbringen, eigentlich diffus international ist.

It makes national identification appear as being just one among the inter-
mediary variables that explain European identification while this is where
the puzzle lies. [...]. This is all the more convincing that in the discus-
sions we have recorded, European issues have no salience because they

are blurred by globalization. (Duchesne 2012, S. 60)

Damit wird von Seiten der Projekte einerseits auf nationale und lokale
Identititen und Verankerung verwiesen, wihrend das Umfeld, in dem
sich die Akteur_innen bewegen international ausgerichtet ist, und der
Austausch auch als globale Vernetzung betrachtet wird. Die Europii-
sche Union fithrt damit einen Zwischenschritt hin zu einer tibergeord-
neten Entitit aus. Wie und ob sich diese herausbildet, wird durch eine
fortgefithrte Zusammenarbeit zwischen kulturellen Akteur_innen
beantwortet werden.






8 Fazit: Kooperationen als Orte
der Aushandlung —wenn
unterschiedliche Interessen zu
gemeinsamen Zielen fihren

In other words, international cultural cooperation, as initiated by govern-
ments in a bilateral relationship, does not necessarily start from cultural
needs, but more often than not from political interests and interests in the
promotional value of the action, and thus it has little consideration for
the inner quality, coherence, logic, purpose and outcome of the exchange
agreed upon. (Interarts and EFAH 2003, S. 30)

Die im Auftrag der Europiischen Kommission von Interarts und
EFAHY erstellte Studie von 2003 iiber den Status kultureller Koope-
ration in Europa weist bilateral initiierter kultureller Zusammenar-
beit eine stark politisch geprigte Intention zu, die nicht auf die innere
Logik und Anforderungen des kiinstlerischen Feldes achtet. Eine
ahnliche Feststellung scheint auf die Kulturpolitik der Europaischen
Union zu zutreffen, auch wenn sich diese in den letzten Jahren in ihrer
Ausrichtung gewandelt hat und sich verstirkt mit den Anforderun-
gen und Wiinschen der Zivilgesellschaft auseinandersetze (vgl. Karaca
2009). Wihrend die Analyse der Zicle der Kooperationsprojekte, die
zwischen 2007 und 2013 von Seiten der Europiischen Kommission
finanziell unterstiitzt wurden, ebenfalls zeigte, dass die Projekte unter
anderem fiir wirtschafts- und sozialpolitische Zwecke eingesetzt wer-
den, belegte die Untersuchung der vier Einzelfalle, dass ahnliche Ziele,
bezogen auf Innovation und Distinktion auch von Seiten der kulturel-

97 Die Interarts-Stiftung setzt sich zum Ziel, verstirkt Wissen tiber den Kulturbereich
aufzubauen, das ,European Forum for the Arts and Heritage (EFAH)®, welches in-
zwischen in ,Culture Action Europe umbenannt wurde, ist ein Netzwerk kultureller
curopiischer Organisationen, welches sich mit den Bediirfnissen des Feldes kiinstle-
rischer Produktion auf europiischer Ebene auseinandersetzt und die Politik dazu be-
raten mochte. Siche auch hetp://www.interarts.net/en/index.php, 27.04.2016 sowie

http://cultureactioneurope.org/, 27.04.2016


http://www.interarts.net/en/index.php
http://cultureactioneurope.org/
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len Einrichtungen, verfolgt werden, die Referenz aber das Feld kiinst-
lerischer Produktion und nicht die Bildung einer europiischen Biir-

gerschaft ist.

Durch die kreative Gestaltung von neuen Formaten und Formen in
einem institutionell weniger stark beeinflussten Rahmen erhoffen
sich die kulturellen Einrichtungen, sich voneinander abzugrenzen und
ihren Einfluss im Feld kiinstlerischer Produktion auszubauen. Das mit
dem Label der ,europiischen Anerkennung® verbundene Prestige trigt
zu diesen Abgrenzungsmechanismen bei. Ebenso wurde deutlich, dass
den Kooperationspartnern von Seiten der Europaischen Kommission
ein Freiraum zugestanden wird, in dem diese ihren eigenen Absichten
nachgehen konnen.

Weniger als die finanzielle Unterstiitzung bilden diese Aufwertung
sowie die Moglichkeit der Umsetzung eigener Zicle und Vorstellun-
gen das eigentliche Kriterium fur die Antragsstellung. Auch wenn die
Europiische Kommission primir die Schaffung einer europiischen
Biirgerschaft mithilfe ihrer Kulturpolitik intendiert, so steht sie den
inhirenten Zielen der kulturellen Akteur_innen nicht ablehnend
gegeniiber. Die Distinktionsmechanismen werden als Abgrenzung
auf dem internationalen Kunstmarkt wohlwollend beobachtet und in
einem marktwirtschaftlichen Zusammenhang des Wettbewerbs um
Kreativitit gedeutet, der zu Wachstum fithren soll.

Die Europiische Kommission vermag durch ihre Forderpoli-
tik Governance-Instrumente einzusetzen und die Durchfiih-
rung der Kooperationen strukturell zu steuern. Der Einbezug von
Nachwuchskiinstler _innen fiihrt so zu einer stirkeren frithen Vernet-
zung der Akteur_innen des kiinstlerischen Feldes. Die Kreation von
Neuem basiert in diesem Fall auf der Zusammenfithrung von hetero-
genen Gruppen, die durch unterschiedliche Reibungspunkte oder
durch das Kennenlernen neuer Methoden und Formen Innovationen
bewirken sollen. Diese ursichliche Bedingung, die von Seiten der kul-
turellen Einrichtungen forciert wird, verbindet die unterschiedlichen
Akteur_innen des kiinstlerischen Feldes in ihren Praxen iiber insti-
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tutionelle, disziplinire und geographische Grenzen hinweg. Dadurch
entstehen Zusammengehorigkeits- und Zusammenhangsgefiihle, und
das Verstindnis einer gemeinsamen Gruppe bildet sich aus.

Die Uberwindung der Grenzen wird von Seiten der kulturellen Ein-
richtungen jedoch wie aufgezeigt nicht immer im Sinne eines nati-
onalstaateniiberschreitenden Dialogs umgesetzt, sondern auf unter-
schiedliche Art und Weise ausgelegt und inszeniert. Dies entspricht
auf den ersten Blick nicht der vermuteten Intention der Europiischen
Kommission. Die sich dadurch bildende Gemeinschaft ist zwar in eini-
gen Fillen europiisch konnotiert, verortet sich selbst aber sehr stark
in einem internationalen Rahmen und in internationalen Verflech-
tungen. Durch die Globalisierung hat sich die weltweite Vernetzung
insgesamt verstarkt und beschleunigt und strukturelle Verianderungen
hervorgerufen, die auch Einfluss auf das politische Steuerungsvermo-
gen von Nationalstaaten und supranationalen Gebilden wie der Euro-
paischen Union haben.

Mit zunchmender Vernetzung sind Strukturverinderungen im Sinne von
weltweiten, multidirektionalen, vieldimensionalen und dichten Verflech-
tungen in Wirtschaft, Sozialsystem, Kultur, Politik, Technologie, Kom-
munikation und Umwelt gemeint, die zum beschleunigten globalen Aus-
tausch von Waren, Personen, Geld und Informationen dienen. [...] Das
Netzwerk ist aber nicht nur eine technische Grofie, sondern hat sich lingst

zu einem Aspekt kultureller Praxis gewandelt. (Lehmann 2014, S. 102)

Mithilfe der ,Kulturtechnik® der Vernetzung (vgl. Barkhoff et al. 2004)
werden wiederum Werte und Vorstellungen transportiert, die ,europa-
isch® gedeutet werden kénnen, wie beispielsweise die Umsetzung einer
(standardisierten) europiischen Zusammenarbeit auf Augenhéhe oder
demokratische Werte. Der Austausch zwischen den einzelnen kultu-
rellen Einrichtungen fiihrt jedoch wie dargelegt nicht zwangslaufig zu
einer immer stirkeren nachhaltigen Vernetzung und Zusammenarbeit
zwischen den Akteur_innen (vgl. Lehmann 2014).
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Die beiden Projekte ,,Childhood® und ,Via Villas“ unterstreichen die
Fliichtigkeit der Zusammenarbeit fiir den Fall, dass die Interessen der
Partner zu unterschiedlich sind oder andere Faktoren zu einer stark
heterogenen Gruppe fithren. Durch den Nachvollzug der Umsetzung
und Institutionalisierung der Idee der politischen Integration Europas
anhand einer , Ethnografie des Kleinen” (Gotz 2011, S. 62) zeigte sich,
dass die vier untersuchten Projekte fiir unterschiedliche Aspekte euro-
paischer Kulturpolitik stehen, die in einem stetigen Aushandlungs-
prozess aufeinander treffen. Wihrend Innovation im Wettbewerb zu
Distinktion fithrt und auch fithren soll, bildet sich diese gerade auf-
grund des Zusammenwirkens heterogener Akteur_innen. Dadurch
ergeben sich bei den untersuchten Projekten stindige Mechanismen
der Distinktion sowie der Zusammengehérigkeit. Somit entstehen
nicht nur zwischen Kultur und Wirtschaft, bezichungsweise zwi-
schen den Anforderungen durch das Kulturprogramm der Europai-
schen Kommission und das Feld kiinstlerischer Produktion, sondern
auch zwischen Distinktion und Zusammengehorigkeit innerhalb des
Feldes kultureller Produktion stindige Aushandlungsprozesse (siche

Abbildung 61).

Europaische Kommission

s N e
Innovation als Netzwerke als
Wirtschaftsfaktor Identitatsfaktor

_ y, \

Distinktion Zusammengehorigkeit

( \ (
Innovation als Netzwerke als
Unabhangigkeitsfaktor Arbeitsfaktor

_ J _

Feld kiinstlerischer Produktion

Abbildung 61: Aushandlungen von Kulturpolitik, eigene Darstellung

Sowohl von Seiten der Europiischen Kommission als auch innerhalb
des Referenzrahmens des kiinstlerischen Feldes wird auf Innovatio-
nen Wert gelegt und tragen Netzwerke zur Ausgestaltung derselben
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bei. Wihrend Neuerungen auf europiischer Ebene cher als Faktor der
Unterstiitzung zur Wirtschaft betrachtete wird, ist es im Feld kiinst-
lerischer Produktion die informelle und formelle Zusammenarbeit
in Netzwerken, die zur Umsetzung der eigenen kiinstlerischen Tatig-
keit nétig ist. Diese Kooperationen werden wiederum von Seiten der
Europiischen Kommission zur Bildung einer europiischen Gesell-
schaft und einer auf zivilgesellschaftlichem und sozialem Engagement
beruhenden europiischen Identititskonstruktion genutzt. Innovative
kiinstlerische Formen und Formate wiederum speisen sich auf Seiten
des Feldes kiinstlerischer Produktion durch den Anspruch auf Unab-
hingigkeit und der Negierung der Abhingigkeit von den Anforderun-
gen des Markees.

Kulturpolitik erméglicht so die Vereinigung von Widerspriichen. Es
wird versucht, auf Europiisierungsprozesse, die sich durch ein Zusam-
mengehérigkeitsverstandnis oder ,europiisch® konnotiertes Handeln
ausdriicken, einzuwirken. Diese sind jedoch ebenso von der Vorstel-
lung eines innovativen, kreativen, modernen europiischen Werterah-
mens gepragt, auf den gleichzeitig lokale und internationale Zusam-
menhinge und Beziige Einfluss nehmen. Inwieweit sich damit eine
europiische Biirgerschaft herausbildet oder doch einfach vor allem
eine international agierende kiinstlerische Elite geférdert wird, wird
sich im Zusammenspiel der beiden Pole kulturpolitischer Férderung
zeigen.
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