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ZU DIESEM BUCH

Am Anfang menschlicher Zivilisation steht die Entwicklung der Stédte, hoch
organisierte Lebensformen mit komplexer sozialer Vernetzung und ausdiffe-
renzierter Arbeitsteilung. Immer befanden sich Stadte im Wandel, nie aber
fanden sie sich in ihrem grundsétzlichen Funktionieren auf so abrupte Weise
mit &hnlich tief greifenden Fragen konfrontiert. Mit der Digitalisierung unserer
Lebenswelt verlagern sich die Grenzen zwischen Offentlichem und Privatem
in eine Sphére jenseits des Stadtraums. Verabschiedet scheint — im Zeitalter
von Google, Amazon, Facebook und Twitter — die alte Idee der Agora als Herz
und Lebensnerv einer Stadt, an dem sich Handel und politischer Birgersinn
vereinen. Was einmal Agora war, befindet sich kaum greifbar heute in den
Wolken oder, wie man sagt, in der Cloud. Zusehends verwaisen die Innenstad-
te, weil sie weder als Einkaufszentren noch als Treffpunkte gebraucht werden.
Wie kdnnen wir den Wandel der Stadte positiv mitbestimmen? Und wollen wir
das uberhaupt? Wie weit reicht unsere Identifikation mit einer Stadt, kénnen
wir sie uns als unsere denken, sie uns dabei vorstellen als das Nochnicht
eines besseren Orts, da die Postadresse langst unwichtiger ist als die E-Mail-
Adresse, uns der Beruf in jedem Moment zum Ortswechsel zwingen kann, wir
erneut zu Nomaden wurden wie damals vor der Erfindung der Stadte?

Dieses Buch ist Bestandteil eines multimedialen Kunstprojekts, das vom
Fonds Experimentelles Musiktheater in Auftrag gegeben und in der Zeit zwi-
schen Mai 2014 und April 2015 in Zusammenarbeit mit dem Theater Bielefeld
realisiert wurde. Seine Protagonisten fand es in den vielen Personen aus der
Burgerschaft Bielefelds, die sich den Fragen des Projektteams stellten und
aktiven Anteil nahmen am Nachdenken Uber ihre Stadt. Das Buch dokumen-
tiert die unterschiedlichen Elemente und Entstehungsphasen des Projekts
bis hin zum kiinstlerischen Resiimee in einer Theaterauffihrung und weist
gleichzeitig hierliber hinaus, indem es mit den Mitteln des Printmediums
eigene Ausblicke und Perspektiven zu geben versucht. Kaum stellt es den
Anspruch, tibergreifende Problemldésungen zu liefern, sondern bleibt selbst
Element eines Suchens und Forschens mit den Mitteln der Kunst, das sich in
der Auseinandersetzung mit der Bielefelder Bevdlkerung ergab.

Roland Quitt
Fonds Experimentelles Musiktheater
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PLATZE. DACHER. LEUTE. WEGE.

PROJEKTBAUSTEINE

UTOPIETANKEN
8. Mai - 28. Juni 2014

WORKSHOPS
13. September — 14. September 2014
20. September — 21. September 2014

FICHTEN-PARK/RADRENNBAHN/
WILDE LIGA

KESSELBRINK

OKO-TECH PARK WINDELSBLEICHE

Musik und musikalische Leitung Gordon Kampe
Inszenierung/Installationen/Text lvan Bazak
Dramaturgie/Text/Recherche Katharina Ortmann
Choreografie/Performance Britta Pudelko
Biihne/Kostiime Franziska Sauer

Lichtdesign Benjamin Schélicke

Workshop Leitung/Recherche Ilka Riimke
Produktionsleitung Katja Nawka

Dramaturgie feXm Roland Quitt

Vier Interventionen im &ffentlichen Raum.
Eine Utopietanke ist ein Zelt, das als Ausstellungsraum fiir ein Modell dient. Das Modell ist ein uto-
pischer Gegenentwurf zu dem jeweiligen Standort. Die Utopietanken wurden in Bielefeld an folgen-

den Orten errichtet: NiedernstraBe am TAM, Kesselbrink, Siegfriedplatz, Rathausinnenhof.

Fir die vier Workshops wurden vier sehr unterschiedliche Orte und damit verbundene Themen in
Bielefeld ausgewéhlt. Die Workshops dauerten jeweils sechs Stunden und fanden an zwei Wochen-
enden im September 2014 statt. Jeder der Workshops bestand aus zwei Teilen: Der erste Teil begann
mit einer Exkursion im 6ffentlichen Raum, im zweiten Teil haben die Workshopteilnehmer das jewei-

lige Thema im Theater Bielefeld kiinstlerisch Gibersetzt und bearbeitet.

Thema: Natur- und Freirdume im stéadtischen Raum.
Umsetzung: Nach einem Soundwalk mit MP3-Player und Klangen des Komponisten Gordon Kampe
durch Heeper Fichten, Gber die Wiesen der Wilden Liga und die Radrennbahn haben die Teilnehmer

eine Soundcollage aus selbst aufgenommenen Kléngen erstellt.

Thema: Offentlicher Stadtplatz als Ort der Versammlung und Begegnung?
Umsetzung: Die Teilnehmer erhielten eine Bauanleitung und Material, um gemeinsam auf dem Kes-
selbrink ein Zelt zu errichten. Im Zelt wurde dartber diskutiert, inwiefern Bielefeld einen zentralen

Ort fir Austausch Uber birgerliche Teilhabe braucht oder wiinscht.

Thema: Arbeitsmodelle der Zukunft.

Umsetzung: Nach einem Besuch der Siebdruckwerkstatt Fairtrademerch, (Zwei-Personen-Betrieb),
die fair gehandelte und produzierte Textilien bedrucken, wurden konventionelle Arbeitsmodelle in-
frage gestellt und anhand von selbst entworfenen Piktogrammen des kiinstlerischen Teams neue,

auch fiktive Arbeitsmodelle entwickelt.



Thema: Verkehr und »Nichtorte« in der Stadt

Umsetzung: Es wurde eine »Klangkarte« der Unterfiihrung erstellt, indem jedem individuell ge-
hérten Gerausch eine Farbe zugeordnet wurde. Welche Farben hat der Verkehr Bielefelds? Ziel war
die Abstraktion der eigenen Wahrnehmung: Weg vom Sehen hin zum Héren im Wahrnehmen und

Beschreiben.

Symposium Stadt-Theater — Theater und Stadt

24.Januar 2015 im Bielefelder Rathaus

Mit Dr. Gordon Kampe, PD Dr. Stefan Drees, Dr. Benjamin Wihstutz, Prof. Dipl.-Ing. Bettina Mons,
Prof. Mag. Elke Krasny.

Weitere Infos im PDLW-PROJEKT-BLOG https:/pdlw.wordpress.com

Musikalische Leitung Gordon Kampe

Séangerin Melanie Kreuter

Sanger Caio Monteiro

Schauspielerin Magdalena Helmig
Choreografin/Performerin Britta Pudelko
Performer Dennis Strobel

Performerinnen Mandy Fleer/Leonie Quentmeier/
Fenja Quartier/Carolin Grumbach*
*Mitglieder der Ballettschule des Theaters Bielefeld, Leitung: Maria Haus

Violine Sebastian Soete/Luitgard Goette
Viola Nikolaus Vulpe/Jorg Engelhardt
Violoncello Annette Fuhrmann/Imke Wilden
Kontrabass Thomas Bronkowski/Mieko Soto
Klarinette Susanne Heilig/Fabian Hauser
Trompete Manuel Viehmann/Norbert Glinther
Posaune Klaus Hansen/Olaf Schneider
Schlagwerk Klaus Bertagnolli/Klaus Armitter
Mitglieder der Bielefelder Philharmoniker

Klangregie Lukas Tobiassen
Video Ivanna-Kateryna Yakovyna

UNTERFUHRUNG OSTWESTFALENDAMM/
ARNDTSTRASSE

SYMPOSIUM STADT-THEATER -
THEATER UND STADT
24.Januar 2015

PREMIERE DES MUSIKTHEATERS
PLATZE. DACHER. LEUTE. WEGE.
29. April 2015

Theater am Alten Markt,

Theater Bielefeld
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RAUM DER TEILHABE
Ivan Bazak, Magdalena Helmig, Gordon Kampe, Katharina Ortmann,
Ilka Riimke und Benjamin Schélicke zur Arbeit an Pldtze. Décher. Leute. Wege.

RUMKE: Zu Beginn unseres Projekts haben wir uns dafiir entschieden, in
den Stadtraum zu gehen, um im direkten Kontakt mit Bielefeldern die Miss-
stande, Licken, Wiinsche und Visionen fiir Bielefeld zu erforschen — zum
einen Uber sogenannte Utopietanken, zum anderen in Workshops. Wo wer-
den die Themen der Stadt diskutiert? In der Recherche haben wir festgestellt,
dass diese Diskussion nach einem ausgepragten Top-down-Prinzip verlauft.
Viele Blrger kritisierten, dass Entscheidungen nicht transparent gemacht
werden, obgleich es von unten viel birgerliches Engagement und konkrete
Vorschlage gibt. Wo ist dieser Raum der Teilhabe?

Am Beispiel des offentlichen Platzes Kesselbrink wurde deutlich, wie unter-
schiedlich die Bedirfnisse fir einen gemeinsamen Ort des Austauschs und
Dialogs in der Stadt sind. Einige wiinschten sich explizit einen klaren Treff-
punkt, andere wollten das politische Engagement nicht organisieren oder
institutionalisieren, sondern die Partizipation sollte spontan und immer tem-
porar sein.

BAZAK: Wir wollten von Anfang an mit und fiir die Bielefelder Blirger einen
utopischen Raum erfinden bzw. finden — und keinen konkret ausformulierten
Utopieentwurf fur Bielefeld. Der Prozess hat mit Interventionen im &ffent-
lichen Raum begonnen, unseren Utopietanken. Wir haben uns dafiir an ver-
schiedenen Platzen in Bielefeld als »Utopiearchitekten« ausgegeben und
in Zelten, die als Ausstellungsrdume dienten, den jeweiligen Standort im
MafBstab nachgebaut - allerdings mit unkonventionellen Veranderungen,
wie zum Beispiel mit riesigen musizierenden Trichtern auf den Hausdéchern
am Siegfriedplatz. Das haben wir den Bielefeldern gezeigt und sie nach ihrer
Meinung gefragt. So kamen ganz unterschiedliche AuBerungen zusammen:
Einige haben uns empfohlen, »doch lieber arbeiten zu gehen«, andere sind
darauf eingegangen und haben weitere utopische Vorschlage gemacht.
ORTMANN: Dabei haben wir Menschen dazu motiviert, das »Andere« zu
denken, das heif3t, Gegenentwiirfe zu dem, womit wir im Alltag zu tun haben,
Uberhaupt in Erwagung zu ziehen. Ich wiirde in diesem Zusammenhang eher
von utopischen Potenzialen und utopischem Denken sprechen: Deshalb die
Utopietanken und die Workshops — fiir den »Twist im Kopf«, ohne dass es
gleich theoretisch wird oder wir einen konkreten politischen, gesellschaftli-
chen Gegenentwurf entwickeln.

Fur das Textmaterial des Musiktheaters haben wir Interviews mit Bielefeldern
gefiihrt. Einer unserer Interviewpartner meinte: »Ich glaube, so grof3e Stadte
wie Bielefeld sollten sich davor hiiten, utopische Sichtweisen zu entwickeln,



weil die ja zu sehr in Widerspruch geraten kénnen mit der Wirklichkeit.« Ge-
nau jene Reibung ist es, die uns fir Pldtze. Ddcher. Leute. Wege. interessiert.
In unserem Projekt ging und geht es darum, mit kiinstlerischen Mitteln eine
Spannung herzustellen zwischen Utopie und Wirklichkeit und sie erfahrbar zu
machen fir uns selbst, flir Passanten, denen wir bei unserer Recherche auf
der Straf3e begegnet sind, fiir die Teilnehmer unserer Workshops im vergange-
nen September, fir die beteiligten Darsteller und Musiker der Produktion und
fir das Publikum, das in die Vorstellung kommt. Die Idee einer offenen Form
war wichtig. Das Utopische liegt bei uns in der Form, und das auf mehreren
Ebenen: angefangen bei dem Vorgehen, die Sparten von Anfang an gleichbe-
rechtigt einzubeziehen, iber den Versuch, die konkrete Form des Stiickes, das
am Ende des Projektprozesses steht, so lange wie méglich nicht zu fixieren,
um es durchlassig fur die einzelnen Mitwirkenden und den Probenprozess zu
halten, bis hin zur Interaktion mit Bielefeldern wéahrend der Vorstellungen. Ob
sich am Ende auch da so etwas wie ein utopischer Raum entwickelt, wird sich
zeigen. Und schlieBlich ist auch die Kooperation zwischen Stadttheater und
freier Szene voll von utopischen Potenzialen ...

Wir haben uns trotz der Kiirze der Zeit (ein knappes Jahr von der Projektbe-
werbung bis zur Premiere) bei Pldtze. Décher. Leute. Wege. fir einen offenen
Prozess entschieden. Wir beginnen jetzt mit den Proben und wissen nicht ge-
nau, wie der Abend sein wird. Es gibt eine Partitur, aber sie bildet nur einen
kleinen Teil dessen ab, was das Stiick dann sein wird, auch nur einen kleinen
Teil der Musik an sich. Das ist, auch fiir mich als Dramaturgin, eine besondere
Erfahrung und Herausforderung, sich so wenig »abzusichern«.

KAMPE: Eine Herausforderung fir den Komponisten ist es da auch, nicht -
wie Ublich — mit langem Vorlauf eine Partitur fertigzustellen und so das Ganze
festzulegen, sondern so lang wie méglich abzuwarten, bis sich thematische
und dramaturgische Schwerpunkte herauskristallisieren. Wir haben ziemlich
frih angefangen, parallel und in unkonventioneller Reihenfolge zu arbeiten:
Ivan hatte seine Rdume schon gedacht und im Modell angelegt, bevor der Text
da war und ich angefangen habe, Giberhaupt zu komponieren. Ich konnte nur
versuchen, die Atmosphéaren zu erahnen und diese Raume mit Klang zu fillen.
Das war eine grof3e Inspiration.

Der Musiktheaterabend ist das Unkonkreteste des ganzen Prozesses, auch
weil die Musik als herrlich unkonkretes Medium hinzukommt. Dass ihr die Se-
mantik abgeht, die es zur Formulierung konkreter Utopien bedirfte, halte ich
fir ihre grof3e Starke ... Wir haben davon gesprochen, dass nicht nur die einzel-
nen Sparten unhierarchisch zusammenarbeiten, sondern die einzelnen Teile
(Workshops, Utopietanken, Symposium) wie Krakenarme des Projektes ohne
Hierarchie zueinander stehen. Es sind verschiedene Aggregatzustande des-
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1 Inder Initiative Bielefeld 2000plus —
Forschungsprojekte zur Region arbeiten seit
1997 die Universitat und die Stadt Bielefeld
zusammen, um den Standortvorteil »Hoch-
schule« fir Bielefeld und die Region in noch
gréBerem Umfang zu nutzen. Ziel ist es, die

Vernetzung von Wissenschaft, Stadt und

Region zu intensivieren und den institutionen-

Ubergreifenden Austausch von Experten-
wissen zu férdern. Zu diesem Zweck
organisiert Bielefeld 2000plus Arbeits-
kreise und Projekte mit Vertreterinnen und
Vertretern der Wissenschaft, mit Biirge-
rinnen und Blirgern der Stadt und Personen
unterschiedlicher Institutionen aus
Wirtschaft, Kultur, Umwelt, Stadtent-
wicklung und Bildung.

2 http://www.uni-bielefeld.de/LS/
laborschule_neu/dieschule.html,

zugegriffen: 21. Marz 2015.

3 http:/www.nrwision.de/programm/
sendungen/ansehen/wilde-liga-tv-thema-
ua-pokalfinale-in-bielefeld.html,

zugegriffen: 24. Mérz 2015.

4 Vgl.Umfrage des Global Garden
Report 2012 unter deutschen Stadtern:
http://die-gruene-stadt.de/wp-content/
uploads/2012/09/Brosch%C3%BCre_
Global-Garden-Report-2012.pdf,
zugegriffen: 24. Marz 2015.

selben Prozesses. Es ist allerdings schwierig nach aufBen zu etablieren, dass
die Auffiihrung nur ein Teil ist und alle Projekte vorher nicht nur eine Material-
genese waren, hier miisste man auch umdenken, was alles Theater sein kann.
RUMKE: Ich sehe das dhnlich wie Gordon. Die Workshops, fiir die ich ver-
antwortlich war, fanden in einem geschiitzten Raum statt, in dem kunstle-
rische Prozesse wie in einem Labor entstehen und getestet werden kénnen.
Hier werden Dinge besprochen oder probiert, die nicht in der Realitat umge-
setzt werden missen. Einige von unseren Workshopteilnehmern haben uns
gefragt: »Hat das, was wir oder ihr entwickelt, Einfluss auf die Politik oder
die Stadtentwicklung im weitesten Sinne?« Das ist fiir mich eine grof3e Frage:
Wir stof3en einen Wahrnehmungsprozess an, einen utopischen Denkprozess —
aber wird das auch wieder riickgekoppelt in die Stadt hinein?

ORTMANN: Es gibt in Bielefeld einerseits eine hohe Zufriedenheit und Le-
bensqualitat, anderseits ein bemerkenswert hohes birgerliches Engage-
ment, etwa in Initiativen wie Bielefeld 2000plus." Wir sind hier auf eine Stadt
getroffen, die sehr aktiv ist und in der birgerliches Engagement im Vergleich
zu anderen ahnlich grof3en Stadten uberdurchschnittlich vorhanden zu sein
scheint. Das hat uns auch eine Stadtplanerin bestétigt. Vielleicht liegt das
daran, dass Bielefeld als urbanes Gebilde so jung ist. Leider setzt die stad-
tische Burokratie diesem Engagement Grenzen, bevor es Uberhaupt ansatz-
weise realisiert werden kann.

BAZAK: Bielefeld 2000plus ist ein ziemlich hierarchisch angelegtes Projekt.
Wenn ich an das Engagement in Bielefeld denke, das von den Birgern selbst
kommt, fallt mir eher die Wilde Liga ein. Das ist ein Gegenentwurf zur Bun-
desliga. Ein anderes Beispiel fiir ein Projekt mit Partizipation aller Beteilig-
ten ware die Laborschule, die neue Formen des Lehrens und Lernens und des
Zusammenlebens in der Schule entwickelt, um diese der Offentlichkeit zur
Verfiigung zu stellen.? Es gibt viele Bielefelder Themen, die wir spannend fin-
den.Zum Beispiel die Freilegung der Lutter, eines Flusses, der in Bielefeld un-
terirdisch durch Rohre geleitet wird. Mittlerweile gibt es eine Biirgerinitiative,
die daran arbeitet, die Lutter wieder oberirdisch zu fihren. Auf dieses Thema
sind wir haufig gestof3en — als eine »Vision« fiir Bielefeld.

RUMKE: Fir die Workshops war es wichtig, in die Stadt zu gehen und ganz
konkrete Fragestellungen zu bearbeiten: Der Fichten-Park in unmittelbarer
Néhe zur Radrennbahn und zu den Wiesen der »Wilden Liga«® war der geeig-
nete Ort, um die Frage nach Freirdumen und Nutzung von Naturrdumen mit-
einander zu verknipfen.* Den Kesselbrink, einen zentral gelegenen, neu an-
gelegten Platz, wollten wir in einen Versammlungsort umwandeln, und dabei
tauchten Fragen nach der passenden Struktur und den Themen auf, welche
man vor Ort diskutieren kdnnte.



Wie wollen wir in Zukunft arbeiten? Die Teilnehmer konnten sich im Oko-Tech
Park Windelsbleiche einen Einblick in die Arbeitsform der Firma »Fairtrade-
merch« gewinnen, um dann in Gruppen selbststandig alternative Arbeits-
modelle zu entwickeln. Und am Beispiel des Durchgangs- oder Nichtorts Un-
terflihrung Ostwestfalendamm/Arndtstrafie haben wir die Rolle von Verkehr
in der Stadt untersucht. Zu Beginn jedes Workshops standen immer eine Ex-
kursion in den Stadtraum, eine unmittelbare Auseinandersetzung mit dem
Ort und eine Wahrnehmung des jeweiligen Orts, und in einem zweiten Schritt
konnten die Teilnehmer die gesammelten Eindriicke dsthetisch umwandeln,
beispielsweise in Form einer Soundcollage oder einer farblichen Klang-
karte. Diese asthetische Ubersetzung hat dann die eigentliche Diskussion
in Gang gesetzt.

KAMPE: Ich bin als Musiker kein Zuliefererbetrieb fir Stadtebau! Ich hatte das
schon gerne auf einer Ebene, in der man eine asthetische Erfahrung macht und
dariber hinaus die Idee bekommt: So kann man das auch machen, so kann
man das auch héren! Es muss im Theater und auch im Musiktheater nicht
unbedingt um ganz konkrete politische Utopierezepte gehen. Meine Utopie
ware, dass man nach einem Streichquartett rausgeht und denkt: »Mensch,
ich habe da so ein Fis gehdrt — das sagt mir nichts, das bringt mir nichts, da-
mit verdiene ich kein Geld.« Einfach die Existenz spliren ohne unmittelbare
Verwertbarkeit — jenseits des Alltags. Vielleicht ist es eine Moglichkeit, Alltag,
von dem wir ja ausgehen in unserem Projekt, in einen anderen Aggregatzu-
stand zu bringen. »Utopie« ist wieder ein Modebegriff geworden und taucht in
jeder zweiten Ausschreibung auf. Der Theatermacher Milo Rau nérgelt da so
knackig: »Wenn man schlielich, was ab und zu vorkommt, in Provokations-
laune ist, dann bringt man einfach die gerade angesagten guten kultur-
ideologischen Schlisselreize (im Augenblick der Abfassung dieses Essays:
»Inklusion¢, »Stadtraums, »Partizipation< und »Utopie<) im Programmheft unter
[...].«<® Meine Utopie bei dem Projekt war, die »institutionalisierte Utopie« im
Sinne der klassischen »Antragslyrik« so weit zu entschlacken, dass sie etwas
wird, was wir vorher gar nicht wussten — und damit auch die Férderer etwas
bekommen, was sie gar nicht, Uberspitzt gesagt, »eingekauft« haben. Wenn
man daflir bezahlt wird, Revolution zu machen, dann ist die Revolution schon
am Ende —mit Utopien ist es wohl genauso. Ich bin da altmodisch, bleibe bei
Adorno: »Dinge machen, von denen wir nicht wissen, was sie sind.«®
SCHALICKE: Eigentlich ist Theater an sich ein utopischer Ort: Fiir mich als
Lichtdesigner passiert das schon, indem wir Musik mit Licht, Choreografie
und Bihnenbild so verzahnen, dass das Licht ohne Hierarchien auskommt.
Die einzelnen Kiinste emanzipieren sich und sind doch miteinander ver-
knlpft. Das zu zeigen und zu transportieren hat schon utopisches Potenzial.

49

5 Milo Rau, Was tun?, Berlin 2013, S. 52.

6 Theodor W. Adorno, »Vers une musique
informelle«, in: ders., Musikalische Schriften
I-11l (= Gesammelte Schriften, Bd. 16), Frank-
furt am Main, 2003, S. 493-540, hier S. 540.
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7 Vgl.:http:/www.nachtkritik.de/
index.php?view=article&id=8198%3Ahein
er-goebbels-stuttgarter-rede-zur-zukunft-
der-kultur&option=com_content&Itemid=84,

zugegriffen: 16. Marz 2015.

BAZAK: Wenn es gelingt ...

SCHALICKE: Auch wenn es nicht gelingt. Auch wenn man darin nur einen
Versuch sieht.lch muss das, was ich eben mit »Utopie« bezeichnet habe, wohl
eher als Luxus definieren: Normalerweise hat niemand Zeit und Kraft, sich
diese Fragen zu stellen. Das gibt uns eine bestimmte Haltung im Verhéltnis
zur Gesellschaft. Diesen Luxus, Fragen zu stellen, kann man den Zuschauern
zurlickgeben. Vielleicht hat man das Gliick, dass eine Ahnung einer Antwort
daist. Wenn es nicht gelungen ist, bleibt zumindest die Frage.

KAMPE: Damit dieser Luxus gelingen kann, braucht es natirlich auch
»luxuriése« Rahmenbedingungen wahrend der Arbeit, die Schwerkraft der
Theaterinstitutionen ist leider sehr deutlich. Heiner Goebbels hat dazu einen
konkreten Vorschlag gemacht:” In jedem Bundesland sollte ein Stadttheater
komplett umgerdumt werden, das heif3t vor allem von festem kiinstlerischem
Personal und von Strukturen wie Repertoirebetrieb »befreit« werden, um
es hinsichtlich der Produktionsbedingungen flexibel zu halten. Neben viel
Positivem eines solchen Ortes als Laborraum gébe es das Problem: Es wiirde
sich sofort eine andere Verwaltungsproblematik in das Haus hineintrans-
portieren. Die in der freien Szene ohnehin schon berbordende »Projektitis«
wirde sich ins Haus verlagern. Meine Vision wére, das miteinander zu ver-
mengen. Man hat ein flexibles, aber im Kern festes Ensemble, das, wahrend
es an dem einen Projekt arbeitet, nicht schon wieder Antréage fir das nachste
stellen muss. Trotzdem waren die einzelnen Berufsgruppen am Theater nicht
so statisch organisiert.

HELMIG: Wichtig ist die Moglichkeit der Kontinuitat. Der Gedanke, dass man
Uber einen léangeren Zeitraum zusammenarbeiten kann, ist richtig und gut
in den Theatern. Haufig werden die Mitglieder der Ensembles fir die Stlicke
bzw. Rollen, die sie auf der Biihne spielen sollen, besetzt, also einfach einge-
teilt — wie viel eigenes Engagement findet dann noch statt? Wenn es jedoch
gut lauft, verstehe ich das, was »Theaterfamilie« heif3it und wir als Kinstler
lieben: Wir sind zusammengewachsen und haben eine gemeinsame Sprache
und Asthetik entwickelt.

ORTMANN: Am Staats- und Stadttheater gibt es eine grofie Angst vor dem
Scheitern, die mittlerweile die Hauser lahmt. Die Politik schaut auf Aus-
lastungszahlen, und Schluss. Scheitern meint also nicht primar ein kiinstle-
risches Scheitern, sondern besteht darin, den Publikumsgeschmack nicht zu
treffen —oder den der Presse.

KAMPE: Angstfrei arbeiten zu kénnen ...

HELMIG: ... das ware schon ein grof3er Schritt fir das Schaffen von utopi-
schen Rdumen im Stadttheater.

SCHALICKE: Wenn ich von utopischen Raumen spreche, denke ich natiirlich



an mein Gewerk, das Licht: Meine Lichtutopie ist ein schwarzer Kasten und
einwunderschoner Scheinwerfer,am liebsten in Gelb. Das ist mein utopisches
Licht. Ein grof3es Licht. Diese Utopie setze ich da rein, ganz hierarchisch. Und
dann ist die Frage, wie wir miteinander kommunizieren — und ob es dann
wirklich ein gelbes Licht am Ende ist ...

BAZAK: Es geht sowohl darum, Denkrdume zu schaffen als auch »die Form«
zu finden, die Reibung erzeugt zwischen Kunstform und Realitat.
ORTMANN: Um den Begriff der Formen aufzugreifen: Wie kann man zum Bei-
spiel Dokumentartheater im Musiktheater machen? Durch den dokumenta-
rischen Ansatz haben wir die Chance, Bekanntes, Alltagliches, Gefundenes
umzudeuten. Gegenliber einer hermetischen, kiinstlerischen Form haben
wir hier eine unmittelbare Anbindung an die Welt des Alltags der Zuschauer,
die dann ganz anders erfahrbar gemacht wird. Diese Reibung am Alltag hat
uns interessiert, insbesondere in der Form des Musiktheaters, die ja gegen-
Uber anderen Theaterformen eine sehr kiinstliche, asthetisierte ist. Meine
Hoffnung ist, dass sich durch diese Reibung dann der »andere Blick« fiir das
Publikum auf ihre Stadt einstellt. Es ist eben kein Stlck, das man auch in
Osnabriick oder Berlin spielen kann.

KAMPE: Reibung mit dem Alltag, das ist auch so etwas ... Als Komponist be-
kommt man haufig vorgeworfen, man séfle in einem Elfenbeinturm. Ich finde
das sogar gut — wenn er ein Fenster hat. Ich gehe zum Metzger und bestelle
Hack. Dann gehe ich ins Theater und sehe einen Schauspieler, wie er auch
Hack kauft ... Um zu zeigen, dass man nicht abgehoben ist, macht man auf der
Blihne das Gleiche, was man sonst auch macht. Das ist mir zu einfach.

Wenn man mit gesampelten Textmaterial arbeitet, flhrt die Frage nach dem
Sinn von Musik in so einem Stiick automatisch zu spannenden Reibungen:
Ein Satz wie »Sprechen Sie doch mal mit dem Oberbiirgermeister« wird tiber
die Musikalisierung, die Verkniipfung mit Gesang zu einer skurrilen theatralen
Situation, einem Spiel, zu dem ich eine Haltung entwickeln muss.

BAZAK: Genau. Dann wird dokumentarisches Material neu kontextualisiert
und in einer anderen Form wiedergegeben, aber bleibt erkennbar authenti-
sches dokumentarisches Material. So ist das auch mit unseren Spielstatten:
Zuschauerraum, Foyer und Biihne bleiben in ihrer urspriinglichen Funktion
erhalten, als Startpunkt fur die jeweiligen Zuschauergruppen. Um die bisher
theoretischen Denkrdume zu visualisieren, also ein sichtbares Utopiemodell
zu erschaffen, werden wir mit Objekten, Modellen und Licht arbeiten. Wir
nutzen die Ergebnisse unserer Materialsammlung des letzten Jahres fir
ein Spiel auf der »Blihne«. Wir arbeiten uns an Ideenfragmenten, Modellen,
Visionen, Projektentwirfen und Formen ab und provozieren so eine Reaktion,
sowohl innerhalb des Ensembles als auch bei den Zuschauern. Die Form der
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Auffiihrung wird immer wieder offene Momente haben. Es wird nicht durchge-
hend erzahlt, sondern der Abend wird aufgebrochen in Richtung Ausstellung/
Installation. Dabei machen wir aber kein Reenactment, sondern erschaffen
aus dem in Bielefeld gesammelten Material in den R&umen des Theaters am
Alten Markt nach und nach einen utopischen Raum.

KAMPE: Ich habe versucht, die Musik so zu machen, dass wir die Chance
haben, zu reagieren, offen zu bleiben. Wir haben drei Raume/Spielorte, die
miteinander interagieren, die aber jeweils ihre ganz eigene Identitat haben,
in denen auch die Zuschauer ganz individuell Dinge erleben, das muss man
beim Komponieren permanent bedenken.

BAZAK: Das Publikum erlebt in drei Gruppen drei unterschiedliche Auffiih-
rungen. Eine Stadt funktioniert ahnlich: Als Bewohner oder Besucher einer
Stadt kann man nie alles auf einmal sehen oder erleben. Man weif3 aber, es ist
da, es passiert. Das Geschehen im Zentrum beeinflusst dich auch, wenn du
gerade am anderen Ende der Stadt bist. Das spiegeln unsere drei Rdume, die
zu Bihnenraumen werden, wider. Die Installation, in der unser Abend statt-
findet, ist vor und nach dem Stiick fir das Publikum offen. Beginn und Ende
bieten an, die RGume anders zu erleben: Als eine Theaterblihne, als »Ausstel-
lungsraum«, zu dem auch die Zuschauer selbst gehéren und in den sich Ver-
anderungen einschreiben bzw. eingeschrieben haben.

Wir wollen die Spuren des Abends weiterhin fir die Zuschauer erlebbar
machen. Auch nach dem Davor und Danach - diese beiden Zusténde sind
wichtig. Wie es vor der Vorstellung war und danach ist, das ist etwas Span-
nendes, das man normalerweise nicht gezeigt bekommt im Theater: Diese
drei Rdume spiegeln den Prozess, den wir als Team selbst durchlaufen haben,
die Orte, an denen wir waren. Der Prozess ist unsere Dramaturgie. Weshalb
Einfihrung und Begrif3ung auch Teil des eigentlichen Musiktheaters sind —
oder umgekehrt formuliert, das Musiktheater ist Teil der Einflihrung.

KAMPE: Es ware nicht méglich und von mir auch gar nicht gewollt, dass wir
im Probenprozess erst das ganze Stiick komponieren, denn ich bin auch Kom-
ponist und will nicht nur sammeln und amalgamieren und arrangieren, sondern
auch erfinden — wissend, dass das unméglich ist. So lange wie moglich offen
also, aber das stille Kimmerlein, indem man Harmonien und Beats und Ins-
trumentation abschmeckt, das war auch notwendig.

BAZAK: Es ist jetzt noch offen, wie der Schluss aussehen wird — ob es ein
»Schluss« ist oder eher der Anfang von etwas Neuem.
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BIELEFELDER STIMMEN
Gordon Kampe

Fur Stimme zu schreiben, das ist wie Inneneinrichtung. Als Komponist, als
Musiker, bin ich da ganz zu Hause: »Dove sono« aus Mozarts Le nozze di
Figaro, Beethovens grof3e Leonoren-Arie, die Nr. 5 aus dem Brahms-Requiem,
das Wolff-Gebet, viele Schreker- und Zemlinsky-Lieder, Bergs Lulu, Feldmans
Neither und Weills Songs und Eislers »Mutter Beimlein« und auch Jacques
Brel und Edith Piaf und die merkwirdigsten Vokalerweiterungen von Berio,
Berberian, Schnebel, Hespos, Lachenmann oder Hélszky bis hin zu Aperghis’
»Récitations« oder Ablingers »Voices and Piano«: Das habe ich alles auf dem
Buckel, das steht als Méglichkeit neben mir und droht zuweilen. Doch die Dro-
hungen gehen womdglich eher vom Material und dessen Erweiterungen aus,
die sich auch im Bereich der Vokalmusik vermutlich langsam erschépft ha-
ben. Insofern kénnen, ja miissen alle oben paradigmatisch genannten Vokal-
stile und Genres eine Méglichkeit sein: »When too perfect lieber Gott bdse«,
sagte Nam June Paik einst, und dies mag auch fir den Umgang mit Vokalitat
gelten, wie sie in Pldtze. Ddcher. Leute. Wege. vorkommt: Eine Belcanto-Linie
der ausgebildeten Opernséangerstimme trifft dort ebenso auf die sprechende
Stimme einer Schauspielerin, wie die Sprechstimme eines Séngers mit der
Singstimme einer Schauspielerin kollidiert. Zudem werden die in der Partitur
komponierten Stimmpartien konfrontiert mit O-Ténen, die im Recherchepro-
zess aufgenommen wurden: Man hért Menschen unterschiedlichsten Alters
und unterschiedlichster Herkunft sprechen und singen, schlie3lich werden
neben den Stimmen des Produktionsteams auch die Stimmen des Produk-
tionscomputers hérbar sein —und jedes akustische Erscheinen der Stimmen
wird auch jenseits des semantischen Inhalts das Stilick, die Atmosphare, den
Raum beeinflussen und pragen: »Neben Blick, Geste, Kdrperhaltungen, Ge-
rauschen, Musik, Rhythmen oder Atmosphéaren erscheint die Stimme als ein
performatives Phdnomen par excellence.«'

Die Stimmen in Pldtze. Décher. Leute. Wege. sind nicht mehr nur mit Sopran,
Alt, Tenor oder Bass zu bezeichnen, sondern werden vielmehr individualisiert:
Jede Stimme ist willkommen, denn, wie Hans-Joachim Hespos es einst ein-
dricklich auf den Punkt brachte: »letztendlich geht es in allem um gesang.«?
Unter diesem Aspekt betrachtet, hat das musikalisch-kompositorische Kon-
zept die vielleicht grof3ten Berlihrungspunkte mit der konzeptionellen Grund-
idee, die u. a. durch ein Zitat des Theaterkollektivs Rimini Protokoll angeregt
wurde: »Eigentlich musste in einem richtigen Stadttheater, das sich beim
Wort nimmt, doch die ganze Stadt Theater spielen.«®* Wenn das Theater, ganz
traditionell betrachtet, zur Funktion der Agora zurlckkehren soll, in der die
Zukunft der Stadt, des Zusammenlebens diskutiert und erprobt wird, dann
ist die Stadt in ihrer ganzen Vielstimmigkeit aufgerufen und angesprochen.



Insofern kann ich auch dem Musiktheater nur empfehlen, sich die Wunsch-
liste Stefan Kaegis zu eigen zu machen und stets zu erweitern, der dem
Theater 35 Stimmen wiinschte, darunter z. B. »Die Stimme des Milnchner
Hochenergiephysikers, der auf Konferenzen das englische Wort »Particle«
so bayrisch ausspricht, dass man meint, er spreche von Weifwurst. [...] Die
Brillaffen im Urwald von Palenque, Mexiko. [...] Die Stimme einer Zuschauerin
mit Schluckauf (wird sie bleiben?)«* usw.

Um auch in der Gesamtanlage eine moglichst grof3e Stimmpolyphonie zu er-
reichen, sind die einzelnen »Nummern« des Stiickes komponiert wie musika-
lische »Schwamme, die stets bereit sind, alles, was sie umgibt, in sich aufzu-
nehmen. Einzelne Nummern kénnen daher wiederholt und Gberlagert werden,
synchron in unterschiedlichen Raumen gespielt, von Samples, O-Ténen und
Zuspielungen begleitet oder iberdeckt werden oder, etwa durch extreme Ver-
starkungen, selbst aggressiv potenzielle Fremdkdrper stéren. Die Stimmen
werden begleitet, angereichert, kommentiert von einem achtképfigen Ensem-
ble, bestehend aus Klarinette, Trompete, Posaune, Schlagzeug, Violine, Viola,
Violoncello und Kontrabass. Hin und wieder wird ein Micro-Korg-Synthesizer
seinen recitativoartigen Unsinn treiben. Die Musik des Ensembles versucht
dabei, den Stimmungen der Worte nachzuspiren, die Stimmen, Texte, O-Tone,
Samples und Lieder zu begleiten, zu Gberlagern, Farben, Tonfalle, Briichiges
herauszulesen, Textfetzen zu kommentieren, Melodien, Harmonien, Rhythmen
aus dem gegebenen Material zu destillieren. Es werden unterschiedlichste
Filterprozesse angewandt, sodass z. B.am Ende einiger Prozesse lediglich die
Sinustonhille eines Ausgangsmaterials tbrig bleiben wird. »Prima la musica
e poi le parole« — das spielt hier keine Rolle mehr, da per se alles gleichwertig
behandelt und komponiert wird, denn selbst der Eigenklang eines im Kom-
positionsprozess angewandten und zu Fehlern neigenden Computerprogram-
mes wird mitgedacht und bekommt eine eigene »Arie«.

Konkrete Beispiele: In der »Norgel-Arie« habe ich den O-Ton eines Bielefel-
der Birgers eins zu eins und ganz traditionell vertont: »Reden Sie doch mal
mit dem Oberbirgermeister!«, heif3t es da leicht grantig. Dazu jammern die
Wawa- und Plunger-Dampfer der Blechblaser, und die Streicher hauen mal
so richtig auf den Tisch. An anderer Stelle, in einem Terzett am Ende des
Stiickes, singen Sopran und Bariton nur mehr Fragmente von einstmals zu-
sammenhangenden Texten: »Nichts!«, heif3t es da in vorsichtigem Belcanto,
und die Schauspielerin kommentiert mit ungekilnstelter Stimme: »H&?«
(T. 718). Méglich ist es auch, dass eine gréBere melodische Linie die schlicht
gesprochenen Texte kommentiert und sich in den Inhalt mit Belcanto ein-
frast: »Und zerrieben und versickert«, kommentiert die Sopranistin etwa den
Bericht liber Verwaltungsvorgéange beziiglich der sogenannten Wilden Liga,

4 Stefan Kaegi, »Kunst Genug. 35 Stimmen,
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die sich jenseits der Fuf3ballbundesliga in Bielefeld etablierte: »Vor Jahren
hat die Stadt versucht, das Trainingsgeldnde der Wilden Liga einzuzdunen, als
Trainingsgelénde fur Arminia oder so. Durch irgendwelche Anarchisten ist das
immer wieder aufgebrochen worden. Und jedes Mal, wenn wir da sonntags
hinkamen, war da irgendwo eine Offnung, und wir konnten weiterspielen. Die
Wilde Liga brauchte diesen Platz. [...].«

Derlei in Bielefeld gesammelte Texte werden zuweilen auch unbearbeitet
wiedergegeben, an anderer Stelle durch Klange aus dem Ensemble kom-
mentiert, oder es wird —zumeist mit dem Computer —in einen O-Ton hinein-
gezoomt und ganz anderes daraus gelesen, als die Semantik es zunachst
erlaubt hatte. Komponiert, umgewandelt und arrangiert werden so nicht nur
Texte von Bielefelder Biirgerinnen und Birgern, sondern auch deren Tonfall,
deren Sprache und Stimmungen. Pldtze. Dédcher. Leute. Wege. ist also nicht
allein ein Stick uber Bielefeld, es klingt auch ganz wie Bielefeld: »Eigentlich
musste in einem richtigen Stadttheater, das sich beim Wort nimmt, doch die
ganze Stadt mitsingen.«
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