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Alexandra Portmann (Universitat Bern)

Zukunftsorientierung statt

Innovationszwang?

Ein Gesprich zwischen Philippe Bischof (Pro Helvetia) und
Alexandra Portmann (Universitiat Bern)

Das Gesprach mit Philippe Bischof, dem Direktor der Schweizer
Kulturstiftung Pro Helvetia, wurde am 1. September 2019 in Ziirich
eigens fiir den hier vorliegenden Sammelband gefiihrt. Der Fokus des
Gesprichs liegt auf der Frage nach Wirkungsorientierung und dem
Konzept von Innovation und seiner Rolle fiir die Kulturférderung.

Alexandra Portmann: Was sind Threr Meinung nach die grofiten kul-
turpolitischen Herausforderungen angesichts der zunehmenden In-
ternationalisierung des zeitgenossischen Theaters?

Philippe Bischof: Ich hoffe, dass die Herausforderungen der Kultur-
politik auch immer jene der Szene sind, denn sonst wiirden wir etwas
falsch machen. Ich sehe zwei Antworten: Die zurzeit wohl groite He-
rausforderung fiir das Theaterschaffen und seine Forderung besteht
meines Erachtens darin, bei der Kreation von Arbeiten ein verniinfti-
ges Spannungsverhaltnis zwischen regionaler Produktion, nationaler
und internationaler Kollaboration sowie verbesserter Auswertung zu
schaffen. Fiir die Kulturférderung heifSt das konkret in den néchsten
Jahren, eine stirkere Verbindung zwischen einer projektorientierten
und einer auswertungsorientierten Férderung zu schaffen. Die andere
Herausforderung besteht in der Verdnderung der Produktionsformen
an den etablierten Hausern und Festivals.

In Bezug auf internationale Kollaborationen und die Tatigkeit von
Festivals lasst sich ein Widerspruch beobachten: Momentan scheint
aus finanziellen und marktimmanenten Griinden der Druck auf die
Gruppen, international permanent préasent zu sein, so grof3, dass
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gewisse Produktionen bis zu einem Dutzend Koproduzenten aufwei-
sen miissen, um sich iiberhaupt eine Durchfithrung leisten zu kénnen.
Zwar wird so auf der einen Seite eine globale Offnung und inhaltliche
Vernetzung des Systems suggeriert, auf der anderen Seite bedeutet es
aber auch gleichzeitig eine permanente Getriebenheit und eine dsthe-
tische Reduktion: Denn diese Formen von Kollaborationen fithren bei
der begrenzte Anzahl an vergleichbaren Institutionen letztlich dazu,
dass immer mehr Hauser und Festivals die gleichen Projekte zeigen
und damit ein kleiner Zirkel an Kiinstler_innen und Produzent_innen
(aber auch an kiinstlerischen Inhalten und Formen) entsteht, die es
sich aufgrund ihrer Grofle sowie der vorhandenen Infrastruktur leis-
ten kénnen, in diesem System zu agieren und zu zirkulieren. Auf-
grund dieser Beobachtungen besteht die Ambition fiir Pro Helvetia
darin, bei der Kreations- und Promotionsférderung eine Beruhigung
ins System zu bringen und dafiir eine bewusste Verschiebung in Rich-
tung einer nachhaltigen und wirkungsorientierten Férderung zu ini-
tiieren.

Alexandra Portmann: Was verstehen Sie genau unter einer nachhal-
tigen Forderung?

Philippe Bischof: Ich mochte Nachhaltigkeit als Wirkungsorientierung
verstehen. Darunter verstehe ich aber keinesfalls Quoten- oder Er-
folgsorientierung. Vielmehr verstehe ich unter Wirkungsorientierung
ein verstirktes Nachdenken dariiber, was mit den einzelnen Kreati-
onen nach ihrer Premiere passiert und unter welchen Bedingungen
sinnvoll produziert und verbreitet wird. Welche Ressourcen an Zeit,
Finanzen, Personal braucht es konkret, damit sich eine Kreation auch
nach einer Premiere vertiefen und weiterentwickeln kann? Als posi-
tives Beispiel aus dem europdischen Raum kann man die Compagnie
von Gisele Vienne anfithren. Die franzésische Choreographin hat im
Moment das Gliick, dass sie aufgrund ihrer hohen Originalitit und
ihrer Popularitit ihre Projekte in der Regel mehrere Jahre lang auftiih-
ren und weiterentwickeln kann, sie hat inzwischen sogar ein kleines
Repertoire an Stiicken, die aktuell bleiben. Das geht aber natiirlich nur,
weil sie entsprechend gefragt ist bei Kurator_innen und weil sie die
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notwendigen Fordermittel dafiir hat: eine Langjahresférderung, ein

Produktionsbiiro, einen Stab an Produzentinnen, kostendeckende

Mittel fiir Tourneen und Einladungen fiir Residenzen und so weiter.
Was sie aber daraus macht, ist entscheidend: Sie arbeitet lange an ihren

Projekten, recherchiert und experimentiert und verbessert laufend —
und in der Regel mit sichtbarem Erfolg. Das meine ich, wenn ich von

wirkungsorientierter Férderung spreche: Kreation, gezielte Vertiefung,
Entwicklung und Auswertung als eins zu denken.

Eine entsprechende Ausrichtung in der Kulturforderung hat aber
eine Kehrseite, denn sie kann tendenziell dazu fithren, dass es fiir
den Nachwuchs noch schwieriger wird, substantiell unterstiitzt zu
werden, denn die Mittel bleiben natiirlich begrenzt. Er muss daher
ebenso gezielt Nachwuchs aufgebaut werden, denn er muss nicht nur
lernen, innerhalb der bestehenden Strukturen ins Spiel zu kommen,
sondern mafgeblich auch eine gewisse Strahlkraft entwickeln, um den
Erwartungen der programmierenden Hauser gerecht zu werden und
irgendwann auch international zu agieren. Aufgrund dieser komple-
xen Kette an Anforderungen und der starken Prasenz der bereits etab-
lierten Akteure und Akteurinnen ist es fiir den Nachwuchs momentan
ziemlich schwer, iiberhaupt erst ins grofiere Festival- und Tour-System
reinzukommen. Entsprechend haben wir seitens Pro Helvetia darauf
unter anderem mit den verschiedenen Performing-Arts-Plattformen
reagiert, beispielsweise im Rahmen des Festival dAvignon (Sélection
Suisse en Avignon) oder neu auch am Edinburgh Fringe Festival
(Swiss Selection Edinburgh).

Alexandra Portmann: Diese Plattformen oder auch Showcases im
Rahmen von internationalen Festivals gibt es auch in anderen Lan-
dern, beispielsweise in Schottland mit den Edinburgh Showcases. Wie
stark waren Sie fiir die Konzeption der im Sommer 2019 lancierten
Swiss Selection Edinburgh mit anderen nationalen kulturférdernden
Organisationen im Austausch?

Philippe Bischof: In Edinburgh gab es sehr viele vorbereitende Treffen,
die vor allem Myriam Prongué und spater Felizitas Ammann wahrge-

nommen haben, davor wurde viel mit Kolleg_innen diskutiert und es
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wurden Modelle verglichen, etwa mit dem British Council oder dem
Canada Council for the Arts oder Kolleg_innen aus Belgien. Jede der
von uns organisierten Plattformen ist unterschiedlich und bedarf im-
mer einer spezifischen Entwicklung und Uberpriifung vor Ort. Des-
halb fithren wir im Vorfeld Analysen durch, sprechen mit Personen,
die das Terrain gut kennen, und iiberlegen uns, in welcher Form wir
présent sein wollen, um die Promotionsziele zu erreichen. Welche Stii-
cke konnen gezeigt werden, wer wéhlt sie aus? Wie lange miissen wir
als Organisatoren sowie die Gruppen und ihre Stiicke vor Ort prasent
sein, damit es Sinn macht? Wie kénnen wir dies finanzieren und von
den personellen Ressourcen her leisten? Es entsteht eine ganze Kette
an Fragen, die intern und extern kritisch diskutiert werden miissen.
Das ergibt aber nie abgeschlossene Projekte, sondern eher Prozesse,
die Projekte entwickeln sich laufend, denn alle Beteiligten lernen stan-
dig dazu.

In Edinburgh beispielsweise kam von der Festivalleitung des Inter-
national Festival das fiir uns unerwartete Bediirfnis auf, gewisse
Themen und Formate gemeinsam zu organisieren, beispielsweise
diskursive Veranstaltungen zu Fragen wie: Was heifit international
produzieren heute? Was heifdt es, nachhaltig zu touren? Wir haben
dann beobachtet, dass einige der am Festival prasenten Art Councils
bereits solche thematischen Veranstaltungen durchfiihren, wir fanden
das Nachdenken iiber ein solches diskursives Engagement sehr inter-
essant, zugleich stand die Frage im Raum, ob es dafiir eine Nachfrage
gibt. Denn hier stellt sich einerseits die Frage nach der Rahmung, nach
dem Kontext, in welchem die Showcases jeweils stattfinden, und dabei
geht es immer auch um die Frage nach der Rolle der kulturférdernden
Institutionen selbst. [Covid-19 hat leider all dies fiirs Erste gestoppt,
denn wie viele andere Festivals wurde Edinburgh vollstindig abge-
sagt. Und wann genau die Zukunftsplanung wieder beginnt, liegt im
Moment im Ungewissen.]

Ein praktisches Beispiel zu Edinburgh 2019: Zu Vernetzungszwecken
haben wir in unserer Spielstétte fiir die Swiss Selection Edinburgh, der
Summerhall, am Sonntagmorgen ein «Breakfast for Producers» orga-
nisiert. Dieses habe ich gemeinsam mit dem Schweizer Botschafter in
UK eréfinet und im Anschluss daran konnten die Kiinstler_innen ihre
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Projekte kurz vorstellen. Diese Veranstaltung war als >Matchmaking
Event« zwischen den drei Gruppen und UK-Programmateuren und
Medienschaffenden konzipiert. Wenn nur einige positive Reaktionen
daraus resultieren, dann ist es fiir uns bereits ein Erfolg. Aber eine
solche Veranstaltung zu organisieren, ist ein grofier Aufwand: siebzig
Fachpersonen gezielt einzuladen heifit, entsprechende Listen zusam-
menzustellen, zu recherchieren, das Frithstiick selbst und das Lokal
kosten ja ebenfalls Geld und Projektleitungsressourcen. Das iiber-
geordnete Thema, tiber das wir hier also eigentlich sprechen, ist die
Frage nach der Rolle von kulturférdernden Institutionen. Denn wir
sind langst nicht mehr nur noble Forderer, die beste Qualitat fordern
wollen, sondern wir sind immer stirker auch im Bereich der Beglei-
tung, des Coachings, des Matchmakings und der Vermittlung tatig.

Alexandra Portmann: Was Sie am Beispiel der Swiss Selection Edin-
burgh beschreiben, geht genau in die Richtung, die Sie als wirkungs-
orientierte Forderung bezeichnen. Bedeutet aber diese Form von
fokussierter Forderung nicht gleichzeitig auch eine Reduktion auf
einzelne Projekte?

Philippe Bischof: Eine Kulturférderung, die so tut, als ob es keine se-
lektiven Momente gibe, ist keine ehrliche Kulturférderung. Denn
selektive Momente gibt es im Laufe des kiinstlerischen und produ-
zierenden Prozesses immer, spétestens mit den Entscheidungen der
verschiedenen Kurator_innen. Beziiglich der Selektion in den ver-
schiedenen Plattformen gehen wir jeweils unterschiedlich vor: Fiir
die Sélection Suisse en Avignon, einem gemeinsamem Projekt von
CORODIS (Commission romande de diffusion des spectacles) und
Pro Helvetia, haben wir eine Kuratorin engagiert, die unabhéngig die
Produktionen auswiéhlt. Da es sich mit Edinburgh 2019 um ein Pilot-
projekt handelte, wollten wir noch keine Kuratorin anstellen, wes-
halb die Auswahl durch unsere eigene Tanz- und Theaterabteilung
fiir drei Produktionen getroffen wurde. Die Auswahl bestand in: Da-
niel Hellmanns und Anne Welnecs Traumboy/Traumgirl — zwei zu-
sammenhangende zeitgendssische Performances, die LGTB-tauglich
sind; Mats Staubs 21 als kiinstlerische Recherche mit installativem
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Charakter; und Jessica Hubers und Katrin Arnolds Produktion von

Mercimax 8: 8 als dokumentarisches Theater, welches direkt mit dem

Publikum vor Ort arbeitet. Alle drei Produktionen waren sehr unter-
schiedlich, ergaben aber zusammen eine erkennbare performative Li-
nie, und gerade diese Art von Selektivitit beziehungsweise von kura-
torischem Zugriff unsererseits macht meines Erachtens vollkommen

Sinn, wenn es darum geht, international Promotionswirkung zu erzie-
len. Denn bei dieser Auswahl handelt es sich nicht etwa um irgendje-
mandes aktuelle Lieblingsproduktionen, vielmehr leitete uns die Frage,
welches Programm an diesem spezifischen Festival sinnvoll, machbar
und vor allem auch verkaufbar ist. Sind wir als Férderer davon tiber-
zeugt, dass es funktioniert? Kénnen die Produktionen zusammen als

Programm gezeigt und kommuniziert werden? Kommt es beim loka-
len und professionellen Publikum an? Gibt es einen lokalen Einbezug?

Hier tritt die Kulturforderung also ein weiteres Mal selektiv auf. Denn

man kann diese promotorische Tiatigkeit, die ich beschrieben habe,
nicht erfolgreich durchfithren, wenn wir von den Produktionen, die

wir zeigen, nicht vollkommen {iberzeugt sind. In diesem Sinne ver-
schiebt sich auch hier nochmals unsere Rolle fiir eine bestimmte Zeit

entscheidend — wir versuchen natiirlich, dass dies vollkommen im In-
teresse der Theaterschaffenden geschieht.

Alexandra Portmann: Wir sprechen stark tiber die veranderte Rolle
von Kulturférderung, die sich von einer monetdren Férderung hin zu
einer begleitenden, unterstiitzenden und damit auch wirkungsorien-
tierten Forderung verschiebt. Welche Rolle spielt darin das Konzept
von Innovation und inwiefern kann dieser Begriff produktiv fiir diese
Debatte verwendet werden?

Philippe Bischof: Wir versuchen den Begriff eigentlich nicht mehr zu
verwenden. Allenfalls kommt er noch im technisch-wissenschaftli-
chen Bereich zum Tragen, sei es bei der Designforderung oder bei in-
teraktiven Medien, Kunst, Technologie oder Wissenschaft, das heift
in jenen Bereichen, in welchen wir zurzeit die Forderung verstirken
und wo ein explizit technik- oder wissenschaftsorientiertes bezie-
hungsweise wirtschaftsorientiertes Narrativ herrscht. Offen gestanden
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haben wir aber bis jetzt noch nicht wirklich einen Ersatzbegriff fiir
Innovation gefunden, aber wir leben auch ganz gut ohne. Personlich
verwende ich gerne die Umschreibungen »Zukunftsorientierung« oder
»Zukunftsfahigkeit<, wobei es sich um zwei unterschiedliche Dinge
handelt.

Bei »Zukunftsfahigkeit< handelt es sich um den Versuch einer Vor-
ausschau, die folgende Fragen aufwirft: Hat diese Kreation kiinftig
Bestand und Wirkungspotential? Ist sie so nah an aktuellen Entwick-
lungen unterschiedlichster Art dran, dass sie ihren Arm in die Zukunft
ausstreckt, formal oder inhaltlich? Bei der »Zukunftsorientierung< hin-
gegen stellt sich die Frage, ob diese Kreation auch &sthetische oder
technische Bereiche tangiert, die nicht eingefithrt und abgesichert
sind. Das heif$t, wenn man beschreibt, was jemand kiinstlerisch ris-
kiert, was methodisch in der Entwicklung und Umsetzung scheitern
konnte, dann kann man gewissermaflen iiber Innovation sprechen.
Letztlich geht es um eine Art von doppelter Zeitgenossenschaft, die
gute Kunst meines Erachtens immer ausmacht: eine heutige und eine
kiinftige Aktualitdt in sich zu tragen. Wenn diese Zeitgenossenschaft
stattfindet, bin ich als Betrachter automatisch betroffen und kann
nicht sagen «Das geht mich nichts an» oder «Das interessiert mich
nicht», und wenn Kunst das erreicht, ist das Wesentliche erreicht.
Auch wenn wir den Begriff der Innovation nicht verwenden, weil
wir ihn als zu stark technologisch-6konomisch besetzt finden, steht
Zukunftsorientierung sowie die Forderung von dsthetischer, narrati-
ver und technischer Entwicklung stets natiirlich prigend hinter unse-
ren Entscheidungen als kulturférdernde Institution.

Alexandra Portmann: In welchen Bereichen ist der Begriff Ihrer Mei-
nung nach produktiver? Macht es beispielsweise Sinn, Innovation fir
die Umschreibung von institutionellen Veranderungen in den dar-
stellenden Kiinsten zu verwenden? Dabei denke ich konkret an das
Etablieren von alternativen Produktionsweisen, das Nachdenken iiber
andere Vermittlungsformate oder auch konkrete, an der Stadtgesell-
schaft orientierte Publikumsarbeit.
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Philippe Bischof: Das absolut! Aber ich habe diesen Aspekt bewusst
nicht erwédhnt, weil er nicht in unseren Zustandigkeitsbereich fallt. Als
Pro Helvetia sind wir primér, mit wenigen Ausnahmen, in der direk-
ten Kiinstler_innenférderung tatig. Selbstverstandlich beschaftigen
uns aber diese Fragen. Denn der Aspekt der Institutionen- und Pub-
likumsentwicklung ist ein ganz wesentlicher Bereich von kultureller
Innovation. Ein Beispiel: Wie Untersuchungen zeigen, wird die gesell-
schaftliche Diversitit im Theaterpublikum tiberhaupt nicht addquat
abgebildet, und zwar auf jeder Ebene. Dabei denke ich nicht nur an
Diversitat im Sinne von »>races, sondern auch im Sinne einer genera-
tionellen oder auch sozialen Diversitat. Und das ist auch mit struktu-
rellen Griinden zu erkldren, man konnte es also zu dndern versuchen.

Tatsachlich — und das ist auch eine wichtige Beobachtung - gibt
es im ganzen System enorm wenige andersartige Produktions- oder
Strukturformen. Das ist natiirlich einerseits hilfreich, weil alle gleich
funktionieren und sich damit eine Kollaboration einfach gestalten
lasst, man dockt einfach an. Das gilt ja auch fir die Forderung. Aber
andererseits erkennen wir immer mehr, dass dieses System vieles aus-
schlief3t und eben auch finanziell schwierig wird, und daher braucht es,
wie Sie sagen, strukturelle Innovationen. Das, was jetzt das Schauspiel-
haus Ziirich, Milo Rau mit dem N'T Gent oder auch das Gorki Theater
in Berlin versuchen, sind spannende Ansitze, anders zu produzieren
und das Verhiltnis zwischen den Kunstschaffenden und den Kunst-
willigen — das heif3t den potentiellen Besucher_innen -, zwischen
Kunst und Gesellschaft neu zu definieren. Das wiirde ich eindeutig
als Innovation bezeichnen, gerade weil es Versuche sind.

Alexandra Portmann: Dieser Bereich scheint mir aber durchaus fir
Pro Helvetia interessant zu sein, insbesondere mit Blick auf die Tour-
neeférderung oder auch die vereinzelte Férderung von institutionel-
len Kollaborationen. Denn dort, wo die Kulturschaffenden nicht un-
mittelbar einem Produktionsdruck ausgeliefert sind, konnen unter
Umstédnden bestimmte Publikums- und Vermittlungsprojekte entwi-
ckelt werden, die einen nachhaltigen Effekt auf die Publikumszusam-
mensetzung und letztlich auch auf internationale (Ko-)Produktions-
weisen haben.
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Philippe Bischof: Natiirlich. Aber ich habe gelernt, dass wir als Kul-
turforderer in unserer Rolle klar verortet bleiben miissen. Wir haben
oft Anfragen, ob wir bestimmte Vorhaben als Pro Helvetia {iberneh-
men konnten, und da ist es immer wichtig zu differenzieren, was in
unseren Zustandigkeitsbereich und was in den Zustindigkeitsbereich
der kantonalen oder kommunalen Forderer féllt. In anderen Worten:
Es ist wichtig, dass jeder seinen Verantwortungsbereich klar, und zu-
gleich natiirlich verdnderungsbereit, definiert, sonst ist Zusammen-
arbeit schwierig. Entsprechend besteht hier die Herausforderung in
einer gemeinsamen Analyse der Sachlage sowie einer gemeinsamen
Zieldefinition. Das fithrt uns zum Thema zurtick: Eine wirkungsori-
entierte Forderung ist nur dann méglich, wenn jeder seinen Part in
der Kette iibernimmt.

Alexandra Portmann: Wie konnte der Austausch beziehungsweise
die Zusammenarbeit zwischen den verschiedenen Forderinstitutio-
nen (kommunal, kantonal, national) beférdert werden?

Philippe Bischof: Es braucht eindeutig eine Verdnderung im Grund-
denken. In den letzten Jahrzehnten haben wir Kulturférderinstanzen
das Einzelprojekt und die Steigerung der Aktivititen geférdert und
gefeiert. Diese Entwicklung kann soziologisch, 6konomisch und phi-
losophisch begriindet werden, denn es handelt sich hier um eine be-
stimmte Form von Individualisierung und Selbstverwirklichung, ver-
bunden mit einer weltweiten Besitznahme von gesellschaftlichem und
okonomischem Raum durch Kreativitit, die auch viele Vorziige hat.
Diese Entwicklung geht natiirlich mit einer immensen Steigerung von
kreativem Kapital in der Gesellschaft einher. Jeder ist sein eigenes Un-
ternehmen und sein eigener Erfinder, private Kulturinstitutionen und
Festivals und Biennalen boomen, wir kennen den Diskurs zur Geniige.
Das ist durchaus legitim, nichtsdestotrotz ist es meines Erachtens ein
iiberholter Ansatz angesichts der tendenziellen Uberproduktion und
des gleichzeitigen Prekariats im Kulturbereich. Dass es dazu gekom-
men ist, war absehbar: Die Hochschullandschaft und die stark 6kono-
misch gesteuerten Systementwicklungen haben letztlich diese Form
einer sehr stark output-fokussierten Kulturproduktion beférdert, und

itw :imdialog 4



Zukunftsorientierung statt Innovationszwang? 95

mittlerweile gibt es leider zu viele Akteur_innen im kulturellen Be-
reich, ohne dass alle auf einem einigermaflen fairen Niveau von Be-
zahlung und Foérderung produzieren konnen - die notwendigen Ei-
genleistungen und Einnahmen natiirlich mitgedacht. Deshalb muss
die Férderung meiner Ansicht nach von der Feier des Einzelprojektes
auf die ndchste Stufe gehen, und ein interessanter Ansatz ist dabei das
Nachdenken tiber die Wirkungskette im Sinne der verstarkten und
vertieften Entwicklung, Produktion und Auswertung eines einzelnen
Projektes. Dabei stellt sich uns die Frage, wie wir die konsequentere
Auswertung von kreativem Potential oder Kapital beférdern kénnen.
Ein Projekt X, das nach acht Wochen Proben zweimal gespielt wird
und dann verschwindet, ist im Grunde genommen eine Totgeburt, so
hart das klingt, und wir miissen uns fragen, ob wir dies férderpoli-
tisch oder auch férderphilosophisch noch mit gutem Gewissen unter-
stiitzen wollen. Fiir Festivals stellt sich in diesem Zusammenhang die
Frage, wieviel sie spezifisch allein oder ko-produzieren wollen, inwie-
fern sie also eine explizite Forderrolle itbernehmen und nicht nur eine
Présentationsrolle, die erfolgreiche Stiicke programmiert.

Alexandra Portmann: Aber das Einzelprojekt ist letztlich auch lokal
verankert und spricht ein spezifisches Publikum an. Wie denken Sie
iiber das Verhiltnis von internationalen und lokalen Projekten? Sind
lokal relevante Projekte auf eine internationale Ebene tiberhaupt iiber-
tragbar?

Philippe Bischof: Selbstverstandlich ist lokale Kreation und Produk-
tion wichtig. Aber es geht darum, was sich daraus entwickeln kann,
denn lokal kann kein_e Kiinstler_in Giberleben. Wenn wir tiber Kunst-
schaffen als Berufssektor sprechen, dann miissen wir das Lokale mit
dem weiteren Kontext verbinden. Aber was bedeutet das Lokale, wenn
wir von Kunst sprechen, die ja eine Art universale Sprache darstellt?
Ich bin absolut davon {iberzeugt, dass es eine bestimmte Form von
kollektiver Intelligenz oder von universalen Stoffen gibt, die jegliche
(unabhingig, ob lokale oder internationale) Grenzen iiberschreiten
konnen. Insofern kann man davon ausgehen, dass alle Kunst, die
eine bestimmte Qualitdt im Sinne von Energie, Spezifik, Relevanz
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hat, tibertragen und tibersetzt werden kann an andere Orte. Gerade
wenn im Anschluss an eine Produktion beim Publikum Irritation und
Fragen tibrigbleiben, ist dies ja eine Art von Betroffenheit im Sinne
von Befragung seiner selbst, von Begegnung mit Anderem. «Was geht
mich das an, aber es betrifft mich ja auch». Am Beispiel von Milo
Rau lésst sich dies zeigen. 2019 war er mit La Reprise am Edinburgh
International Festival eingeladen, zur gleichen Zeit wie unsere Show-
cases am Fringe. Und obwohl laut Schauspieler_innen die Publikums-
reaktionen deutlich anders, zuriickhaltender waren als bei anderen
Gastspielen und das Publikum sichtbar Zeit brauchte, mit einer ihm
fremden Form und Sprache von Theater und dessen schonungsloser
Direktheit umzugehen, war die Auffithrung ein grof3er Erfolg. Sie war
das Gesprichsthema am Festival und hat die Leute bewegt: ein bel-
gischer Stoff in Flamisch, der in Schottland ankommt in einer dem
Publikum neuen Form.

Ich glaube, dass man im Fordersystem kiinftig wieder stirker der
universalen Kraft von Kunst vertrauen muss, mutiger iiber die Gren-
zen hinaus denken und zwar bei aller lokalen Differenzierung und
Diversitat, die dabei elementar wichtig ist, die aber fiir sich allein ste-
hend nicht relevant ist. Man miisste, ohne zentralistisch zu werden,
ein Konzept in der Kulturférderung entwickeln, das sich im Kern
der Verbreitung und Auswertung von Kreation widmet. Ich habe vor
einiger Zeit fiir ein Referat am Schweizerischen Stiftungstag und an
einem Symposium in Lugano vor Mazenen aus der Musikwelt eine
Konzeptskizze entworfen und dabei die Frage gestellt: Was wire, wenn
alle privaten Stiftungen in der Schweiz zehn Prozent ihres Budgets
in einen Topf titen, der sich nur der Verbreitung widmet. Das gibe
geniigend Mittel, um gezielte Verbreitungsférderung zu machen, um
nachhaltig Tourneen, Recherchereisen und damit auch die internati-
onale Vernetzung der Kulturschaffenden und der Projekte zu férdern.
Es wiirde sich dabei nur um zehn Prozent aller Mittel handeln, aber
die Wirkung wire mit Sicherheit grof$; mit den anderen neunzig Pro-
zent kann jede Stiftung weiterhin ihre (lokalen) Projekte unterstiitzen,
aber zehn Prozent gingen in Projekte rein, die von einer gemeinsamen

Idee der verstarkten Wertschopfung getragen wiirden.
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Alexandra Portmann: Dies wiirde aber auch zu einer veridnderten Pro-
duktionsweise fithren, welche die lokalen Theatersysteme beeinflusst.
Letztlich braucht es dafiir auch gentigend Institutionen, die eine sol-
che Produktionsweise mittragen konnen. Braucht es entsprechend
mehr freie Produktionshduser in der Schweiz?

Philippe Bischof: Der Gedanke ist reizvoll, aber ich glaube leider nicht,
dass sie angemessen finanziert werden kénnten und ausreichend stan-
diges Publikum erreichen wiirden. Das ginge nur, wenn eine grund-
legende strukturelle Umverteilung geschehen wiirde, dann wiirde
es interessant, aber auf Kosten der groflen Hauser. Mehr Produkti-
onshduser heifit mehr Produktionsmittel, die sind ja schon heute zu
knapp bestellt. Was aber idealerweise schon jetzt passieren konnte, ist,
dass die einzelnen Forderer, konkret jene, die Projekte beziehungs-
weise Kiinstler_innen, und jene, die Institutionen fordern, stirker und
gezielter zusammenarbeiten. Die Romandie ist da meines Erachtens
weiter als die Deutschschweiz. Als Beispiel mochte ich hier das Théatre
de Vidy anbringen. Wir haben mit diesem wichtigen franzésischspra-
chigen Theater einen Vertrag iiber die Férderung von Projekten aus
der nicht-franzésischsprachigen Schweiz. Ein kleiner Prozentteil des
Spielplans am Vidy ist entsprechend fiir Projekte aus den anderen Lan-
desteilen reserviert, wihrend der Rest mit internationalen Projekten
oder mit Projekten aus der Romandie bespielt werden kann. Solche
Vereinbarungen sind durchaus erfolgreich, wie man am erfolgreichen
Programme Commun illustrieren kann, ein kollaboratives Projekt
zwischen den Lausanner Theaterhdusern Arsenic, Sévelin 36 und Vidy.
Diese Theater prasentieren jungen Schweizer Nachwuchs zusammen
mit internationalen Highlights wie Marthaler oder Castellucci. So se-
hen die Zuschauer an einem Abend zuerst Castellucci, dann eine so-
genannte Newcomer-Produktion und im Anschluss einen Marthaler.
Fiir mich ist das eine der besten Entdeckungsarten von lokalem Nach-
wuchs, verbunden mit internationalem Theater, und dieser bewusst
geschaffene Kontext hat eine grofe Wirkung auf Publikum und Fach-
personen. Bei solchen Initiativen konnen wir ziemlich unmittelbar
feststellen, wie bestimmte Konzepte in die Institutionen hineinwirken
konnen und zugleich eine tibergreifende Wirkung erzielen. Gerade
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entstehen erfreulicherweise in der Schweizer Theaterlandschaft einige
neue Ansitze, wie Produktionsformen innerhalb und zwischen Insti-
tutionen anders gedacht werden konnen, als Beispiele kann man auch
die Ziircher Modelle mit Schauspielhaus, Theater Neumarkt und Gess-
nerallee nennen, aber auch die freien Genfer Hauser.

Alexandra Portmann: Wie stark hangt diese Form von Zusammenar-
beiten oder auch institutionellem Umdenken mit Arbeitsweisen zu-
sammen, die seit den 1980er Jahren im Rahmen von Festivals entstan-
den sind? Oder anders gefragt: Wann koénnen Festivals zu Innovation
fihren? Wann sind sie zukunftsorientierend?

Philippe Bischof: Generell muss der Verweis auf die innovative Rolle
von Festivals kritisch betrachtet werden, da nicht alle denselben Auf-
trag haben: gewisse produzieren, andere laden nur ein, dritte prakti-
zieren ein Mischmodell, und die Anteile an nationalen und internati-
onalen Projekten sind auch sehr unterschiedlich. Zugespitzt wage ich
aber zu behaupten, dass sich Festivals momentan eher in einer Phase
von affirmativen Programmationsideen befinden, die zur Tendenz
fithren, dass iiberall die dhnlichen Projekte gezeigt werden. Dies hat
ibrigens stark mit dem Druck auf die Eigenleistung beziehungsweise
Einnahmenseite zu tun, was sie in gewisser Weise entschuldigt. Waren
sie anders finanziert, konnten sie auch andere Risiken eingehen. Zwar
gibt es schon immer wieder neue Formen und Formate, die zu entde-
cken sind, aber oft sind sie nicht mehr wirklich neu, weil sie dhnlich
von allen anderen auch schon gezeigt werden. Aber davor gab eine
sehr bedeutende Phase, ich wiirde schitzen vor plus/minus zehn bis
fiinfzehn Jahren, in der ich Innovation an Festivals stindig beobach-
ten konnte, insbesondere an produzierenden Festivals — das war aber
auch jene Zeit, als die Internationalisierung allgemein durchgesetzt
wurde, da war auch vieles neu, woran man sich inzwischen gewohnt
hat. Auch wenn mir scheint, dass damals Festivals mehr Mut hatten,
Kinstler_innen auf das Programm zu setzen, ohne dass deren Arbei-
ten schon allgemein durchgesetzt waren, gibt es natiirlich immer noch
herausragende Festivals, die ganz wichtige Arbeit machen und immer
wieder groflartige Kooperationen anzetteln und unbekannte Gruppen
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entdecken. Aber ich stehe dazu, dass ich diese Art von Innovation im
Moment insgesamt eher zu wenig beobachte. Aber wihrend ich dies
sage, muss ich auch daran denken, wie stindig eine Theaterkrisen-
diskussion in den Medien gefiihrt wird und zugleich das Ziircher The-
ater Spektakel mit 92 Prozent Auslastung stattfindet, und das auch mit
Projekten, die kaum jemand kennt. Sie sehen, es ist und bleibt eine
widerspriichliche Situation.

Alexandra Portmann: Der Begrift der Krise im Theater hat meines Er-
achtens stark mit dem Verstdndnis von Theater als hochkulturelle Ins-
titution zu tun und den damit zusammenhangenden Konventionen in
Bezug auf die jeweiligen Produktionsweisen, Asthetiken und ein be-
stimmtes Publikumsverstindnis. So wird diese Diskussion auch ver-
starkt in den deutschsprachigen Landern, vor allem auch in Bezug auf
die Stadt- und Staatstheatersysteme gefiihrt. Ich denke, dass man das,
was im Kontext von Festivals hdufig auch als Eventkultur verschrien
wird, in diesem System zumindest noch nicht verankert haben will.

Philippe Bischof: Und hier stellt sich sofort die Frage: Was heif3t Event?
Ich mag dieses Wort gar nicht und meide es, wenn immer méglich. Er-
eignis wire ein tolles Wort! Ich habe es beispielsweise sehr eindriick-
lich gefunden, wie die Veranstaltung der hollindisch-amerikanischen
Wissenschaftlerin Saskia Sassen am Ziircher Theater Spektakel auf In-
teresse gestofien ist. Mathias von Hartz, der kiinstlerische Leiter des
Zircher Theater Spektakel, hat mir erzahlt, dass er am Sonntagnach-
mittag bei Saskia Sassen vierhundertfiinfzig Leute hatte. Natiirlich,
Saskia Sassen ist ein Star in ihrem Umfeld, aber an einem Sonntag,
um 16 Uhr am Ziircher Theater Spektakel bei grofler Hitze vierhun-
dertfiinfzig Leute zu haben, die Saskia Sassen intellektuell tiber etwas
reden horen wollen — das ist an sich bereits ein Ereignis. Und das ist
doch wunderbar, oder? Auch wenn es nicht Theater ist, so findet es
doch im Rahmen eines Theaterfestivals statt.

Und gerade hier sind wir in einem Widerspruch verhaftet, der uns
die ndchsten Jahre beschftigen wird. Natiirlich konnen wir uns fragen,
aus 0kologischen und anderen Griinden, weshalb nicht eine Soziolo-
gin aus der Schweiz fiir denselben Vortrag eingeladen wurde? Aber
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Achtung, vermutlich ist es eben gerade Saskia Sassen mit ihrem Profil
und ihrer Vita, die uns das erzdhlen kann, was uns alle als globale
Gemeinschaft betrifft. Hier sind wir mit immensen Widerspriichen,
fast schon terminologischen Sprengsitzen im System konfrontiert,
die auch die Herausforderungen der Kulturforderung und der Kul-
turinstitutionen ausmachen. Deshalb ist es unser Auftrag und unsere
Ambition, an einer Uberwindung dieser Widerspriiche immer wieder
zu arbeiten.

Alexandra Portmann: Wenn der Krisendiskurs im Theater sich vor
allem aus einem konventionellen Theaterverstindnis speist, dann re-
sultiert das Konzept der Innovation aus der Logik der Konvention?

Philippe Bischof: Absolut, natiirlich! Strukturelle Innovation ist ja in
unserer Vorstellung etwas, was eine bestimmte Form von Bewusst-
heit impliziert. Man »ist« innovativ, man »macht< Innovation, quasi als
Heldenposition. Auf der gegeniiberliegenden Seite steht das vermut-
lich haufigere und ehrlichere Modell des Nachvollzugs, das heift die
Reaktion auf bereits stattgefundene Verdnderung, die akzeptiert und
integriert wird. Ich denke, hier 6ffnet sich das Spannungsverhaltnis
zwischen einem Verstindnis von tiberhéhter Autorschaft und einem
vielleicht eher als soziologisch zu beschreibenden beobachtenden Zu-
gang. Ich denke, es ist nicht zufillig, dass Rimini Protokoll, Milo Rau
oder auch Mats Staub so Erfolg haben. Das sind ja primér theatrale
Soziologen: Sie lesen Geschichten in der Gesellschaft, untersuchen
Phénomene und machen daraus Theater. Die Idee von einem genia-
len Autor, einer genialen Autorin, der/die etwas tiber die Welt schreibt,
das Jahre spiter tatsachlich eintrifft - wie George Orwell - ist natiir-
lich selbst genial. Aber sehr viele Veranderungen sind ldngst schon
passiert und liegen da, sind jedoch strukturell noch nicht nachvollzo-
gen worden. Da milssten wir jetzt iiber das Spannungsfeld Hierarchie,
Macht und Theaterstrukturen reden.

Diese Frage nach dem Nachvollzug oder dem Widerstand gegen
bereits bestehende kulturelle Phanomene spiegelt sich auch in der
Debatte um Games und interaktive Medien deutlich wider. Denn
diese dreht sich immer noch um die Fragen, ob Games iiberhaupt
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Kultur und entsprechend auch férderwiirdig sind, wihrend weit tiber
die Halfte der Menschen Games spielen. Mit Blick etwa auf die Messe
gamescom in Koln mit ihren 450’000 Besucher_innen pro Jahr muss
ich sagen, dass mir die Frage irrelevant erscheint. Selbstverstandlich
sind Games Kultur durch alle jene, die sie spielen und machen. Natiir-
lich kénnen wir Games toll finden oder auch nicht; was aber auch
Kklar ist: dass wir sie als kulturelle und soziale Wirklichkeiten ernst
nehmen miissen, die andere langst vollzogen haben, wihrend sich die
Institutionen noch dariiber streiten. Zwar sind wir jetzt etwas von der
urspriinglichen Frage abgewichen, aber vielleicht auch nicht. Denn
die Frage, die ich im Anschluss daran interessant finde: Wieso funk-
tioniert etwas an Festivals, das wiederum in den sogenannten per-
manenten Institutionen nicht funktioniert? Gibt es denn tatséchlich
noch einen Unterschied zwischen dem Ziiricher Theater Spektakel
und einem Jahresbetrieb wie dem internationalisierten Schauspiel-
haus? Es sind alles stddtisch finanzierte Angestellte, und auch der Preis
der Ziircher Kantonalbank, der jahrlich am Ziircher Theater Spektakel
verliehen wird, impliziert eine bestimmte Permanenz von institutio-
neller Rolle. Worin liegt also noch der Unterschied? Das zu zeigen, ist
genau die Aufgabe der verschiedenen Theater.
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