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PERSPEKTIVEN AUS TANZ, THEATER UND MUSIK

Dass wir uns in einer Umbruchphase befinden,
I&sst sich kaum leugnen. Der Ukrainekrieg hat die
Idee eines friedlichen Europas vorerst zerschlagen,
gleichzeitig weicht die Vormachtstellung der USA
einer multipolaren Weltordnung. Die Folgen des
Klimawandels werden immer drastischer sichtbar,
wdhrend die Digitalisierung bestdndig in weitere
Sphdren des Alltags vordringt. Gefestigte Demo-
kratien wirken plotzlich fragil, und es werden
Stimmen laut, ob eine autoritdre Vorgehensweise
die vielen Krisen der Gegenwart nicht besser
meistern konnte.

Das Theater war schon immer ein Ort, an dem
gesellschaftlicher Wandel veranschaulicht und
verhandelt werden konnte. Es freut uns, mit
.Welten im Umbruch®in der Spielzeit 23«24 einen
Zyklus an den Thédtres de la Ville zu prdsentieren,
der solche Prozesse in den Fokus rdckt und dabei
bedeutende wie auch aufstrebende Stimmen
des europdischen Theaters zusammenbringt.
Viele Produktionen richten den Blick nicht in die
unmittelbare Gegenwart, sondern thematisieren
vergangene, teils auch abstrakte Momente, in
denen sich entscheidende Verdnderungen ereig-
nen oder andeuten. Wir kdnnen historische Echos
erkennen, Vorahnungen kommender Katastrophen
oder Revolutionen. Manchmal erblicken wir auch
Ereignisse wie aus aktuellen Schlagzeilen — poe-

tisch verfremdet oder spielerisch umgedeutet mit

den Mitteln des Theaters. In jedem Fall laden uns
die Stlcke dazu ein, das Buhnengeschehen als
Modell zu betrachten, um Uber unsere Zeit nach-
zudenken und ihren Herausforderungen aus einer
anderen Perspektive zu begegnen.

Von Jerry Bocks Musical Anatevka mit seinem
nostalgischen Blick auf das traditionsgebundene
judische Leben im russischen Zarenreich Uber
Werke wie Horvath's Klassiker Kasimir und Karoline




mit dem Hintergrund der Weltwirtschaftskrise, Arbeitslosigkeit und Politikver-
drossenheit oder auch Julien Gosselin's Extinction /Ausléschung in welchem
er uns mithilfe von Arthur Schnitzler und seiner zum Markenzeichen gewordenen
,Live Kino"-Asthetik das Wien aus dem Jahre 1913 rekonstruiert. Theresia
Walsers Eschenliebe mit Steve Karier in einer Regie von Daliah Kentges und
die Urauffihrung von Raphael Urweiders my body keeps changing my mind,
inszeniert von Marion Rothhaar, vervollstindigen die Theaterabende des
Zyklus.

Als spartenubergreifende Reihe umfasst ,Welten im Umbruch® ebenfalls zwei
Tanzproduktionen und eine Kdnstlerresidenz. Das Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch + Terrain Boris Charmatz prasentiert Pina Bauschs epochemachendes
StUck Nelken und Gauthier Dance kommt zum 15. Jubildum mit einem Doppel-
programm, das das Alte mit dem Neuen verbindet. Zum Abschluss der
Kunstlerresidenz von Schorsch Kamerun findet im Rahmen eines ,Samedis
aux Thédtres® eine Wiedergabe des zehntdgigen Austausches in Musik und
Text statt. Workshops, offene Proben und Nachgesprdche ergdnzen das
Programm.

Wir freuen uns, Sie am 29. Februar zur Premiere von Anatevka und natdrlich
auch zu Vorstellungen der weiteren Produktionen begrdlen zu durfen, und
hoffen, dass diese Ihnen ebenso packende wie anregende Theatererlebnisse
rund um das Thema ,Welten im Umbruch® bieten werden.
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Die heutige Welt steht ganz im Zeichen der Krise.
Gleich mehre Katastrophen sind bereits vorhanden
oder bewegen sich auf uns zu: Krieg in der Ukraine
und im Nahen Osten, drohende BUrgerkriege,
Pandemie, anwachsender Rechtsextremismus,
zunehmende Armut, soziale Spannungen und
rassische Konflikte, aufflammender Antisemitismus,
Terrorismusgefahr, Aussicht auf die vollstndige
digitale Kontrolle unseres Denkens und Handelns,
Artenschwund, Politikverdrossenheit, globale
Erwdrmung ... All diese Hinweise deuten darauf hin,
dass wir nicht erst dabei sind in ein neues Zeit-
alter einzutreten, sondern bereits mitten drin sind,
ein Zeitalter der fundamentalen Umbrtche, das
eine neue Bewertung der Krisen und einen anderen
Umgang mit innen herausfordert. ,Obwohl sich
der Kapitalismus von Krisen ndhrt und sie dazu
benutzt, stérker denn je wiederaufzutauchen,
wdchst der Verdacht, dass die bewdhrte Formel
diesmall nicht funktionieren wird.“ (Slavoj Zizek)

All das verstdrkt naturlich den allgemeinen Werte-
verfall und die immer grésser um sich greifende
Orientierungslosigkeit. Schon vor Jahren stellte
der deutsche Regisseur Michael Thalheimer, von
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dem einige seiner Inszenierungen in den letzten
Jahren auch im Grand Thédtre zu sehen waren,
fest: Ich glaube, wir leben nach wie vor in einer
Gesellschaft, die fast alle Werte einfach tber Bord
geworfen hat. Und bei vielen Werten ist es ja auch
richtig so. Es ist ja toll, sich von den doppelmo-
ralischen Werten oder von den Werten, die auf

OLIVIER ORTOLANI
und Theaterpublizist

einem Dogma beruhen, zu befreien. Aber wir
haben uns ja von allem befreit: dem Glauben
an die Religion, dem Glauben an den Staat, dem

Freischaffender Dramaturg

Glauben an die Gesellschaft, dem Glauben an
die Ehe. Das Einzige, was Ubriggeblieben ist, ist
das Individuum. Das Ich, das ach so groRartig ist.
Der grote Wert, der in unserer Gesellschaft
herrscht, ist die Selbstverwirklichung, aber das
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fUhrt zur Unzufriedenheit, weil wir nichts mehr auerhalb von uns selbst wissen
und nichts mehr haben, was uns einen Halt geben kann und was unterscheiden
kann zwischen Gut und Bose.”

Auch im Theater scheinen die Zeiten vorbei zu sein, wo man noch an seine
ungebrochene Kraft als gesellschafts- und menschenverbessende Stdtte
und als wertesetzende Anstalt glaubte. In unserer Epoche der allgemeinen
Verunsicherung und der dusteren Zukunftsperspektiven steht auch das
Theater immer mehr unter einem Legitimationszwang. Heute mehr denn je,
muss das Theater sich rechtfertigen, warum es Uberhaupt (noch) existiert,
ob in unserer sich immer mehr medial vernetzten Welt, diese Institution nicht
I&ngst zu einem Fremdkorper geworden ist, der nur noch von Ewiggestrigen,
Traditionalisten und weltfremnden Astheten besucht wird, die noch nicht
gemerkt haben, aus welcher Richtung der Wind des Zeitgeistes Idngst weht
und die sich noch immer in einer Welt heimisch fuhlen, die Idngst unterge-
gangen ist und nur noch durch die kiinstliche Beatmung am Leben erhalten
wird. Kurzum: das Theater ist in der Krise. Aber war es das nicht schon seit es
existiert? Denn, glaubt man dem Dramatiker Heiner Muller: ,Theater ist Krise.”
Und warum sollte das Theater eine Ausnahme bilden in einer Gesellschaft
der zunehmenden Krisen, in einer Gesellschaft, die die Krise zu ihrem Dauer-
zustand gemacht hat?

Wenn der Regisseur Peter Brook einmal behauptet hat: ,Theater braucht die
permanente Revolution®, so heilt das nichts anderes als dass das Theater
niemals festen, ewig gultigen Regeln unterworfen ist, sondern nur lebendig
bleiben kann, wenn es sich stéindig neu definiert, indem es nicht aufhort, sich
den Ver&nderungen und Neuerungen in der Gesellschaft und in seinem und
anderen kinstlerischen Bereichen zu stellen und darauf versucht mit den ihm
zur Verflgung stehenden Mitteln so produktiv wie moglich zu reagieren. So hat
die Allgegenwart von Film, Fernsehen und Internet beispielsweise die Theater-
praxis in den letzten Jahren bereits tiefgehend verwandelt. Der sich immer
weiter ausdehnenden audio-visuellen Maschine und ihrem Eindringen in viele
Lebensbereiche begegnet das Theater jetzt gerne, indem es sich selbst auch

der Technik bedient, das heit zunehmend mit mechanischen Bildern arbeitet,

Filme und Fotos einspielt, Video-Aufnahmen einsetzt, die das dreidimensionale
Live-Geschehen auf der Buhne noch einmal in seiner Zweidimensionalitat auf
eine Leinwand projizieren und neben den Schauspielern eine neue Figur mit
ins Spiel gebracht hat, nédmlich den Kameramann, der manchmal fast zum
Protagonisten der Auffihrung wird. Die Verwendung von Filmen im Theater-
geschehen ist auch keine rezente Erfindung. Der Regisseur Erwin Piscator hat
bereits im Berlin der Weimarer Republik darauf zurlickgegriffen. Der Einbau

von Film-Dokumenten, die fur Brecht ,das Gewissen des Stlcks® darstellten,
sollten das Drama aus einer privaten Atmosphdre herausheben und in einen
groleren sozialen und politischen Kontext stellen. Es war der Beginn des
politischen und epischen Theaters.

Die Verwendung von Film- und Video-Material im Theater kann durchaus
seine Reize habe, wenn sie so souverdn wie bei Julien Gosselin oder Frank
Castorf oder Peter Sellers gehandhabt wird, bei denen der lebendige Schau-
spieler nie aufhort im Mittelpunkt zu stehen. Doch bei zu grolem Einsatz von
Maschinen und vorgefertigten Bildern, droht das Theater meist jeden improvi-
satorischen Impuls zu verlieren; statt Kritik an den technischen Gerdtschaften
zu Uben, erliegt das Theater allzu oft ihrer Faszination. Doch kénnte es auch
anders sein, wie Jakob Hayner es in seinem Buch Warum Theater beschrieben
hat. Es kdnnte zeigen, ,dass Mechanisierung, Robotisierung oder Digitalisierung
nicht die Grundlage der Gesellschaft bilden, sondern nur deren technische
Erweiterung. Es kdnnte zudem demonstrieren, dass der Technoidealismus
nicht in der Lage ist, seine eigenen sozialen Voraussetzungen zu erkennen.
In der Kritik der rein technischen Erscheinungsform der Welt liegt ein spezifi-
sches Vermogen des Theaters®. Nicht das Ausstellen technischer Spielereien
ist ein produktiver Umgang mit der Angst und den Verlockungen, die die
digitale Welt hervorruft, sondern die sinnlich-plastische Pré&sentation der Verdn-
derungen, der Verluste aber auch der Chancen, die eine hypertrophe Gerdate-
welt im humanen

. L ] . . Verhalten bewirken.
.\Was ich tu’ ich gucke. Vielleicht ist es das.

Ich hab' immer nur Menschen beguckt.

Ich hab' nur menschliche Beziehungen gesehen
oder versucht zu sehen und dariiber zu
sprechen. Das ist, woflr ich mich interessiere.
Ich weiB auch nichts Wichtigeres als das.’

Das kann aber am
auffélligsten und
unterhaltsamsten nur
im Spiel von Akteuren
gezeigt werden. Das
Theater kann ,eine
Pina Bausch Schule des Sehens®
(Bazon Brock)
werden, wenn es nicht versucht den Mainstream-Bildern von Film und Fern-
sehen nachzueifern, sondern nach Bildern forscht, die unsere Gewissheiten
auf die Probe stellen, die unsere Vorstellungen von der Wirklichkeit erzittern
lassen, die uns unmittelbar berthren und verstéren, die das Unbekannte im
Bekannten aufspuren. Das schafft man, indem man die Wirklichkeit nicht
einfach platt imitiert oder abfotografiert, sondern in eine andere, autonome
Wirklichkeit Ubersetzt, die des Theaters, die wiederum auf die aulertheatralische
Wirklichkeit zurtckverweist, ohne sich allerdings mit ihr zu decken.
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Da der Warencharakter des Menschen in der kapitalistischen Gesellschaft
seinen wahren Charakter unterdruiickt, kdnnte eine der Aufgaben des Theaters

darin bestehen, die rechte Ordnung der Menschenseele zu untersuchen und ! ‘l"!
Anatevka © Martin Kdufhele—

wenigstens fur die Dauer einer AuffUhrung wiederherzustellen. Das heifdt eine
Ahnung davon zu geben, wie ein nicht-entfremdetes, nach allen Seiten voll
entfaltetes Menschendasein aussehen konnte. Im Tanztheater der Pina Bausch
kann man erfahren, was Maxim Gorki einmal schrieb: ,Der Mensch bedeutet
unermesslich mehr als gewdhnlich von ihm gedacht wird, und viel mehr, .
als er selbst von sich denkt.” Denn das Theater der Pina Bausch zeichnet sich : f (AR
dadurch aus, dass eine internationale Gruppe von ganz eigensténdigen Kasim e Kar‘?(i”’q@
Personlichkeiten gemeinsam auf der Blhne eine Geschichte erzdhlt, die jedem
Tanzer viel Raum I&sst, seine individuellen Erlebnisse und Erinnerungen mit
einzubringen und auch den Zuschauern ermaoglicht die unterschiedlichsten
Sichtweisen auf das Dargebotene und die Darsteller zu entwickeln. Dieses
Theater macht neugierig auf den Menschen und auf die ihm innenwohnenden
verschitteten Méglichkeiten und Sehnstchte. Immer wieder haben die Tanzer
von Pina Bausch berichtet, dass sie ihnen geholfen hat, Gefuhle bei ihnen frei-
zulegen und auszudricken, von denen sie selbst nicht ahnten, dass sie
Uberhaupt existierten. Der Dramaturg Raimund Hoghe hat ihre Proben so
beschrieben: ,Sehr konzentriert, sehr ruhig verfolgt Pina Bausch die Suche ihrer
Gruppe. ,Jeder soll so sein, wie er will oder sich entwickelt hat’, sagt sie in
einem Gesprdch und umschreibt ihre nicht allein auf die Probe beschrdnkte
Haltung mit: ,Was ich tu”: ich gucke. Vielleicht ist es das. Ich hab’ immer nur
Menschen beguckt. Ich hab’ nur menschliche Beziehungen gesehen oder
versucht zu sehen und darUber zu sprechen. Das ist, wofUr ich mich interes-
siere. Ich weild auch nichts Wichtigeres als das.*

Das Theater ist vielleicht die Kunstform, die dem Leben am ndchsten steht,
sind doch die wesentlichen Merkmale der beiden: die Verwandlung und die
Vergdnglichkeit. Man kénnte auch noch den Konflikt hinzufiigen, der der
Treibsatz jeder dramatischen Handlung ist und der uns im Leben auf Schritt
und Tritt begegnet. Nicht nur Brecht hat darauf hingewiesen, dass die Wider-
spruche die Sachen vorantreiben, auch der Regisseur Peter Zadek hat betont,
was der Gewinn fur die Gesellschaft sein kann, wenn Konflikte im Theater zur
Anschauung gebracht werden: ,Ich glaube, dass die Welt immer wieder aus
unlésbaren Gegensdtzen besteht, und je mehr man diese zeigt und beschreibt,
sie in Diskussionen oder im Theater aufeinanderprallen I&sst, desto weniger
brauchen Menschen deswegen zu k&mpfen, desto weniger prallen sie in der
Realitéit gegeneinander.’

15 YEARS ALIVE © Jeanette Bak
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MIT PITT SIMON

Von Jeff Thoss

Sie stehen zum ersten Mal in einem Broad—
way—Musical auf der Blihne. Wie unter—
scheidet sich diese Arbeit von Ihren anderen
Engagements?

Ich hatbe schon in Sticken mitgespielt, in denen
es Tanz- und Gesangseinlagen gab, oder
etwa in Helge Schneiders Mendy — Das Wusicdl,
das vor ein paar Jahren am Kapuzinertheater
lief. Aber das war alles vom Gefuhl her noch
recht nahe am Sprechtheater und hatte nicht
die Dimensionen eines Broadway-Musicals.
Bei Anatevka habe ich schnell gemerkt, dass
das eine andere Nummer ist, bei der gleich in
der ersten Probe die Solistinnen ans Klavier
gerufen werden und die Musik im Mittelpunkt
steht. Die ersten zwei Tage hatte ich den Ein-
druck, dass bereits ungewodhnlich viele Leute
auf der Buhne sind, am dritten kam dann der
Chor hinzu ... und spdter noch Kinder, Statistinnen
und schlieRlich das Orchester. Ich wurde mir
also rasch bewusst, dass ich Teil einer richtig
grofen Produktion bin, die die unterschied-
lichen Sparten vereint. In den Pausen musste
man seine Kolleginnen oft erst mal fragen,
was eigentlich ihr Fach ist.

Was mich fasziniert hat,

.Ich wurde mir also

rasch bewusst, dass

ist die ungeheure Effizienz,
mit der geprobt wurde.

ich Teil einer richtig

groBen Produktion bin,

Nach zweieinhallb Wo-
chen haben wir bereits

die die unterschied—
lichen Sparten vereint.

Pitt Simon

einen ersten Durchlauf
gemacht, von solch
einer Riesenproduktion
mit Schauspiel, Tanz und
Gesang! Das heifdt, dass der Regisseur, Gil
Mehmert, von Anfang an sehr prézise ge-
arbeitet hat und eine klare Vorstellung davon
hatte, was er wollte. Er hat viel Erfahrung mit
Musicals und hat einen typischen Satz zitiert,
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den ich so oder so dhnlich auch schon oft gehort habe: ,Bei der Premiere
waren wir noch nicht ganz bereit, aber jetzt, nach der dreiligsten Vorstellung,
hat das Ganze den nétigen Drive.” Damit wir also bei der Premiere an dem
Punkt waren, an dem alles reibungslos funktioniert hat und es gleich diesen
Wow-Effekt gab, haben wir sehr frdh mit Durchlédufen angefangen, anfangs
noch auf der Probebutihne, ohne die Drehbuhne und das endguiltige Buhnen-
bild, das hier lediglich durch GerUtste dargestellt wurde. Dennoch wurden
auch die SzenenUbergdnge und Kulissenwechsel, die spdter natUrlich noch
angepasst wurden, von Anfang an mitgeprobt. Auch hier konnte man
beobachten, mit welcher Genauigkeit und Geschwindigkeit gearbeitet wurde.
Der Probenzeitraum war nicht l&dnger als sonst. Aber trotz der unzdhligen
Mitwirkenden, des komplexen Buhnenbilds und der schieren Ausmale des
Ganzen hatte ich bei der Premiere nicht den Eindruck, dass irgendjemand
noch mal schnell Uberlegen musste, was im ndchsten Moment zu tun sei.

Anatevkaist eine deutsch—luxemburgische Koproduktion, die am
Saarlandischen Staatstheater entstand und nun im Grand Theatre
lauft. Wie haben Sie die Arbeit (iber Landesgrenzen hinweg empfun—
den?

Ich habe bislang eher wenig an deutschen Theatern gearbeitet, sodass
ich auch hier viele neue Erfahrungen sammeln konnte. Ein Staatstheater
mit fixem Ensemble wie Saarbricken funktioniert natdrlich anders als die
Luxemburger Theaterszene, in der wir als Freischaffende immer nur fur
einzelne Projekte zusammenkommen. Es ist ein durchorganisierter Betrieb
mit viel Routine, und das meine ich nicht negativ. Auch hier stecken die
Menschen viel kiinstlerisches Herzblut in ihre Arbeit, aber mir ist aufgefallen,
dass die Arbeitsweise eine andere ist. Eine typische Ensemble-Produktion
ist Anatevka allerdings nicht, da viele Gd&ste dabei sind, etwa unter den
Solistinnen.

Ein weiterer Unterschied zu Luxemburg ist, dass ich zusammen mit der
Anfrage fur die Rolle auch gleich einen Spielplan mit Gber dreilig Vorstel-
lungen Uber die gesamte Spielzeit hinweg bekommen habe. Hier ist die
Praxis ja eher, dass die Termine alle relativ nahe am Premierendatum
liegen und die Produktion dann in der Regel erst mal abgespielt ist.

Jedenfalls freue ich mich auf Anatevka in Luxemburg und bin gespannt,
wie es hier ankommt. Es ist sicherlich eine logistische Herausforderung,
solch eine Produktion auf eine andere Buhne zu bringen. Hinter den Kulissen
ist sehr viel los: Zahlreiche Darstellerinnen wechseln mehrmals in Windes-

,ES ist eine kleine Sprechrolle
mit wenigen Auftritten, aber
jeder davon hat groBe
Auswirkungen.’

eile das Kostum und laufen in die Maske, Elemente des BUhnenbilds werden
hin und her geschoben und genau im richtigen Augenblick auf die Buhne
gebracht, die unzahligen Requisiten mussen stets zum richtigen Zeitpunkt
griffoereit am richtigen Ort liegen ... Der technische Aufwand ist enorm.

Welche Figur spielen Sie in Anatevka? Was ist die spezielle Heraus—
forderung dieser Rolle?

Ich spiele den Wachmeister, den Chef der 6rtlichen russischen Polizei.

Es ist eine kleine Sprechrolle mit wenigen Auftritten, aber jeder davon hat
groRe Auswirkungen. Der Wachmeister Gberbringt stets schlechte Nach-
richten. Er gibt die Anordnungen weiter, die er von oben bekommt und
die naturlich auf die Diskriminierung und Unterdrickung der judischen
Gemeinde in Anatevka hinauslaufen. Dabei verspurt er Sympathie fur die
Bewohnerlnnen des Schtetls und insbesondere fur die Hauptfigur, Tevje.
Am Anfang warnt er diesen, dass die russischen Beamten eine kleine
,LDemonstration” veranstalten mussen, damit ihre Vorgesetzten glauben,
dass sie ihrer Arbeit nachgehen. Der Wachmeister hat ein schlechtes
Gewissen und entschuldigt sich aufrichtig bei Tevje, kann den Pogrom
aber nicht verhindern.

FUr mich war das Spannende an der
Rolle diese Zerrissenheit, und dass
man sie nur sehr konzentriert und
punktuell zeigen kann. Ich habe nicht
die Moglichkeit, eine Figur Gber einen
ganzen Abend ausgiebig zu entwi-

Pitt Simon

ckeln, sondern muss in den kurzen

Momenten auf der Buhne den Zwie-
spalt des Wachmeisters herausarbeiten: Er hat nichts gegen die Judinnen
und Juden, will ihnen nichts Boses, fuhrt nur seine Befehle aus, aber letzt-
lich wirkt er an ihrer Vertreibung mit. Es ist wirklich eine Herausforderung,
auf so kleinem Raum die Figur zum Leben zu erwecken.

19
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Zuletzt: Gehen Sie selbst gerne in Musicals? Sind Sie vielleicht
sogar ein Musical-Fan?

(Lacht.) Wenn man Gber Musicals spricht, beziehen die Leute immer gleich

Stellung. Dann heilt es schnell: ,lch mag Musicals eigentlich nicht, aber

dieses oder jenes finde ich ganz okay.” Ich kann nicht behaupten, dass

ich sonderlich viele Musicals gesehen hatte; ich finde nicht so leicht in

das Genre hinein. Also, ,Fan® eher nicht. Aber nach meinem Engagement

in Anatevka muss ich gestehen, dass diese Show mich sehr berthrt und

die Lieder von Jerry Bock und Sheldon Harnick zu Ohrwarmern far mich

geworden sind. Wenn ich fur eine Auffihrung ins Theater komme, sage ich
oft zu einem oder einer der Solistinnen:

,Nach meinem Engagement in LJetzt hatte ich dich mal wieder drei
Anatevka muss ich gestehen, Tage im Ohr!* Nach dieser Erfahrung
dass diese Show mich sehr kann ich also nur dazu raten, nicht
beruhrt und die Lieder von pauschal zu urteilen und dem Musical
Jerry Bock und Sheldon auch als Nichtfan eine Chance zu
Harnick zu Ohrwirmern geben.

flr mich geworden sind.’

Pitt Simon




© Luiza Puiu

06|03
Q7 |03
08|03

- 20:00 Uhr
- Theatre
des Capucins

In Deutsch

Dauer 01:30 (keine Pause)

Erwachsene 20€, 15€, 8€ / <26 Jahren 8€ /
Kulturpass willkommen

EinfUhrung zum Stuck von Frau Simone Beck
Y2 Stunde vor jeder Vorstellung (DE)

Mit Philipp Auer, Tobias Artner, Simon Bauer, Laura
Laufenberg, Lennart Preining, Konstantin Rommelfangen,
Michael Scherff, Jeanne Werner

Inszenierung Moritz Franz Beichl

Buhne Anouk Schiltz

Kostume Astrid Klein

Musik Philipp Auer

Dramaturgie Thorben MeiBner
Regieassistenz Anna—Katharina Hofbauer
Austattungsassistenz Nathalie Villarme
Soufflage Doris Strasser

Inspizienz Paul Goga

Koproduktion Landestheater Niederdsterreich;
Les Theatres de la Ville de Luxembourg

07|03

Nachgesprach mit dem kiinstlerischen Team
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,Gott, was sind das fur Zeiten! Die Welt ist voller
Unruhe, alles drunter und drUber, und noch weil}
man nichts Gewisses! Man musste ein Nestroy
3 sein, um all das definieren zu kdnnen, was einem
undefiniert im Wege steht” schrieb der 37-jdhrige

Odon von Horvath am 23. Mdrz 1938 aus Budapest

Olivier Ortolani

an seinen Freund Franz Theodor Csokor, ehe er,
der unfreiwillige Emigrant, am 1. Juni von einem
herabstirzenden Ast auf den Champs-Elysées in
Paris getdtet wurde. Den kurz darauf beginnenden

ZU ODON VON HORVATHS KASIMIR UND KAROLINE

zweiten Weltkrieg hat er nicht mehr erlebt, doch

seine vorauseilenden Anzeichen, hat dieser

,Dramatiker der Krise®, wie er gerne genannt wird,
wie kaum ein anderer Stlckeschreiber im sich
immer mehr deformierendem Bewusstsein der
deutschen Mittelklasse, als Trager der Naziherr-
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schaft, wahrgenommen und in seiner Literatur
mit seinem unbestechlichen Rontgenblick be-
schrieben.

e e e T

f
g Im 1932 geschriebenen Stuck, Kasimir und Karoline,
einer ,Ballade voll stiller Trauer, gemildert durch

-

Humor, das heilst durch die alltégliche Erkenntnis:
,Sterben mussen wir alle!™, wie Horvath es selbst

genannt hat, wird in 117 kurzen Szenen, die ver-
trackte Liebesgeschichte der kleinen Angestellten
Karoline und des gerade arbeitslos gewordenen

Chauffeurs Kasimir vor dem Hintergrund des

Munchner Oktoberfestes geschildert. Die junge,

lebenslustige Karoline will sich auf den bayrischen
Wies'n eigentlich nur

. . amusieren, doch
.Nichts glb‘t so sehr das

Gefuhl der Unendlichkeit als
wie die Dummbheit.’

Kasimir, ihr Brauti-
gam, drgert sie
gleich am Anfang
Odon von Horvath mit seiner dUsteren
Stimmung, da man
F ihn am Tag zuvor abgebaut hat. Da sie sich den
i Spal nicht verderben lassen will, I&sst sie ihn
— . — einfach stehen, und wendet sich dem Zufallsbe-
T -

|© Luiza R
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kannten Scharzinger zu, der ihr gleich philosophisch daherkommt: ,Nehmen
wir an, Sie lieben einen Mann. Und nehmen wir weiter an, dieser Mann wird
nun arbeitslos. Dann I&sst die Liebe nach, und zwar automatisch.” Auch wenn
sie dies bestreitet, so wehrt Karoline sich doch nicht dagegen, wenn ihr neuer
Verehrer, sie seinem Chef, dem Kommerzienrat Rauch, fir ein erotisches
Abenteuer zur Verflgung stellt. Denn der Zuschneider Eugen Schirzinger
und ,seine” Karoline wollen beide hoher hinaus. Er erhofft sich dadurch eine
berufliche Beférderung, und sie sinniert: ,Das Leben ist hart und eine Frau,
die etwas erreichen will, muss einen einflussreichen Mann immer bei seinem
Gefuhlsleben packen®. In der Zwischenzeit ist Kasimir dem zwielichtigen und
gewalttatigen Merkl Franz begegnet, der bei einem Einbruch in ,hochkapitalis-
tische Limousinen® geschnappt wird, und fur dessen Tat, seine Freundin Erna
die allgemein miserablen wirtschaftlichen Verhdltnisse verantwortlich macht:
LAber die Menschen wdren doch gar nicht schlecht, wenn es ihnen nicht schlecht
gehen tat. Es ist eine himmelschreiende Luge, dass der Mensch schlecht ist.”
Allein gelassen, findet Erna in Kasimir einen neuen Partner, und Karoline tut
sich mit Scharzinger zusammen, nachdem ihr Aufstiegsversuch in eine héhere
Gesellschaftsklasse klaglich

X X escheitert ist. Und so be-
,Das Leben ist hart und eine Frau, 9

die etwas erreichen will, muss einen
einflussreichen Mann immer bei
seinem Geflhisleben packen.’

wahrheitet sich am Ende doch
noch — wenn auch auf eigen-
artige Weise — der Bibelspruch,
den Odoén von Horvath seinem
Karoline Stuck als Motto vorangestellt
hat: ,Und die Liebe horet nimmer
auf.” Auch wenn Karoline zu einer bitteren Erkenntnis gekommen ist: ,Man hat
halt oft so eine Sehnsucht in sich — aber dann kehrt man zurtck mit gebro-
chenen Flugeln und das Leben geht weiter, als war man nie dabei gewesen.”

Odon von Horvath gilt als Erneuerer des Volkstlcks, weil er die idyllisch-
romantisch-verkldrende Atmosphdre des alten Volkstucks zerstort hat, indem
er sich nicht scheute die Probleme seiner Zeit, wie etwa die Weltwirtschaftskrise,
die Arbeitslosigkeit, die Inflation, die politischen Querelen und der wachsende
Einfluss des Faschismus in Deutschland darzustellen. Und zwar im Bewusst-
sein und den Reaktionen der Gesellschaftsschicht, die immer mehr an Be-
deutung gewinnt, ndmlich der Mittelschicht. Sein Interesse gilt dem allgegen-
wartigen Kleinburger, meist in der ddmonischen Erscheinung des Spielders.
Nicht umsonst heif3t einer seiner Romane Der ewige Spiefder. Als ,treuer Chronist
meiner Zeit", wie Horvath sich selbst bezeichnet, hat er vor allem die ,groke
Masse® im Visier, die ,zu neunzig Prozent aus vollendeten oder verhinderten

Kleinblrgern® besteht. Wie in Kasimir und Karoline zeichnen sich Horvaths
Menschen gewdhnlich dadurch aus, dass sie mit ihrer Stellung in der Gesell-
schaft véllig unzufrieden sind,

.Man hat halt oft so eine Sehnsucht
Ursachen ihres Missmuts nicht  in sich — aber dann kehrt man zurtck
mit gebrochenen Flligeln und das Leben
geht weitenr, als war man nie dabei
gewesen.’

sich aber Uber die wahren

im Geringsten im Klaren sind.
So fluchten sie sich perma-
nent in lllusionen, immer
wieder werden Ausbriche aus
ihrer Situation versucht, die in Karoline

einem meist noch schlimme-

ren Zustand enden. Dem tristen Alltag wollen diese Menschen beispielsweise
entfliehen, indem sie sich auf dem Oktoberfest amusieren, auf dem man
auch eine Freak-Show besuchen kann, um sich dort an ,Abnormitéten (zu)
ergdtzen® und sich Uber diese zu erheben, und ,dabei nicht bemerken, wie sie
die Gesellschaft zu eigentlich noch krasseren Abnormitéten l&ngst verkrippelt
hat" (Hellmuth Korosek). Oder man stimmt im Chor ein volkstumliches Lied
an, das einem das heild ersehnte Gluck bei einer Mal Bier verspricht und ,die
Sorgen zu Haus® lassen kann. Der ununterbrochene Einsatz der Musik, die eine
Harmonie vorgaukelt, die es so in der Wirklichkeit niemals gebben wird, verstarkt
dazu noch Horvaths dramaturgische Methode, die vorzugsweise mit Kontras-
ten arbeitet. Dennoch wdre es falsch, wenn man, wie Franz Werfel, in Horvath
einen Dramatiker mit einem ,Blick von oben® sehen wirde, der seine Figuren
erbarmungslos bloBstellt. Es ging ihm um ,die Demaskierung des Bewusst-
seins® und nicht um die Demaskierung des ,kleinen Mannes®, dessen (un-
erfllite) Sehnstichte er durchaus ernst nahm. Gegen den Vorwurf der Parodie
oder der Satire hat Horvath sich immer gewehrt.

Der scharfsinnige Analytiker des KleinbUrgertums Horvath hat treffend gesehen,
dass man dem Selbstverstdndnis und dem Bewusstsein der Mitglieder dieser
Klasse zwischen den Klassen am besten Uber die Sprache auf die Spur kommen
kann. Seine Figuren leben ganz aus der Sprache heraus, die sie beherrschen
und von der sie beherrscht werden. Mit inrer, oft von unbeholfenen, verdrehten
sprachlichen Artikulationen, Fremdwaortern, Sprachhtlsen, Kalendersprichen®
gespickten Alltagsprache versuchen sie sich nach aufden ein Bild zu geben,
das ihre wahre soziale Lage verschleiern soll und sich in den Augen ihrer
Dialogpartner héher zu stellen als sie es in Wirklichkeit sind. So verraten sie
unfreiwillig mehr als sie wollen Uber sich selbst und ihre geheimen Winsche
und Intentionen. Horvath hat dazu in der Gebrauchsanweisung, eine der
wenigen theoretischen AuRerungen zu seinem Theater, gesagt: ,Es hat sich
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nun durch das Kleinburgertum eine Zersetzung der eigentlichen Dialekte
gebildet, némlich durch den Bildungsjargon. Um einen heutigen Menschen
realistisch schildern zu kdnnen, muss ich also den Bildungsjargon sprechen
lassen. Der Bildungsjargon (und seine Ursachen) fordern aber naturlich zur
Kritik heraus — und so entsteht der Dialog des neuen Volksstickes, und damit

der Mensch, und damit erst die dramatische Handlung — eine Synthese aus
Ernst und Ironie.”

Eine schone Hommage an Oddn von Horvath hat 1971 ein anderer Erneuerer
des deutschen Volksstucks, Franz Xaver Kroetz, mit diesen Worten ge&ufert:
,Dieser Punkt hat mich von Anfang an an Horvdths Sticken fasziniert: die
bewusste Katastrophe zwischen dem, was Horvdths Figuren sagen, und dem,
was sie meinen, zwischen dem, was sie meinen mussen, weil sie dazu erzogen

sind, und dem, was sie zu meinen, obwohl sie es meinen wollen, nicht in der
Lage sind.”

© Luiza Puiu
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TANZTHEATER WURP

BORIS CHARMAFZ

13|03
14|03
15 |03

- 20:00 Uhr
- Grand Theatre

Mit 20 TanzerInnen

Dauer 01:50 (keine Pause)
Erwachsene 25€, 20€, 15€ / <26 Jahren 8€ /
Kulturpass willkommen

Inszenierung und Choreographie Pina Bausch

Buhnenbild Peter Pabst

Kostime Marion Cito

Dramaturg Raimund Hoghe

Musikalische Mitarbeit Matthias Burkert

Mitarbeit Hans Pop

Probenleitung Neueinstudierung 2024 Silvia Farias Heredia,
Eddie Martinez

Mitarbeit Magali Caillet Gajan

Mit Andrey Berezin, Naomi Brito, Emily Castelli,

Maria Giovanna Delle Donne, Taylor Drury, Gagdas Ermis /
Dean Biosca, Letizia Galloni, Lucieny Kaabral, Simon

Le Borgne, Reginald Lefebvre, Alexander Lopez Guerra,
Nicholas Losada, Julian Stierle, Christopher Tandy,
Tsai—Wei Tien, Aida Vainieri, Frank Willens

Stuntmen Moritz Fischer, Bodo Haack, Hendrik Mohr,
Florian Szedlarik

Weltpremiere

1. Version 30.12.1982, Opernhaus Wuppertal

2. Version 16.05.1983, im Zelt des Englischen Garten in
Mlinchen

Auffiihrungsrechte Verlag der Autoren Frankfurt am Main,
fur die Pina Bausch Foundation

Tanztheater Wuppertal Pina Bausch

+ Terrain Boris Charmatz

Intendant Boris Charmatz

Geschéaftsfuhrer Dr. Daniel Siekhaus
Kunstlerischer Betriebsdirektor Robert Sturm

12 |03

Professional masterclass
with Franko Schmidt

1pm - Grand Theatre

More info: www.lestheatres.lu

15 |03

Nachgesprach mit dem kiinstlerischen Team
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© Uwe Stratmann

WITH BORIS CHARMATZ

Since season 2022 -23, you are the new
director of Tanztheater Wuppertal. Next
to the company's name, we read the word
Terrain — a new vision and initiative of
yours, that you launched in 2019. Tell us
more about what Terrainis and how
Tanztheater Wuppertal relates?

By Elisabeth Schilling

| think Tanztheater Wuppertal doesn't need
another structure. But | am French, and we
always speak about Europe, we always speak
about the French-German bond and there
is not much happening around this idea in
culture. So, | decided to organise a structure
between two regions but also between the
two countries, which would combine my
company Terrain, founded in 2019 in the
Hauts-de-France and Tanztheater Wuppertal.
Terrain is a very small structure in comparison
to Tanztheater Wuppertal. However, Terrain
and its team are specialists with projects in
public spaces. Terrain knows my work, Tanz-
theater Wuppertal knows the work of Pina
Bausch; so instead of coming to Wuppertal
and changing

. . everything, it is more
‘instead of coming to yihing

Wuppertal and changing
everything, it is more
interesting to come to
Wuppertal and take the
company as itis.

interesting to come to
Wuppertal and take
the company as it is.
Terrain and Tanz-
theater Wuppertal is
one project for me,
Boris Charmatz one website, one
agenda.

Another relation between Hauts-de-France
and Wuppertal is a history of coal, the textile
industry. There is something to be created
there connected to these landscapes, these
histories in relation to energy, change of energy,
the climate. We are still figuring out how to
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implement this relation. Currently, we are co-producing work together and
we are bringing Pina Bausch’s work to theatres in Haut-de-France, where
they've never seen a piece by her live.

In Wuppertal, Terrain is opening the windows, bringing fresh air. The first
project we brought was Wundertal, a project that took place on the street,
with professional dancers and amateurs. We were 200 people dancing in
the street for three hours. Of course, the company is famous for these big
stage production pieces by Pina Bausch. | think me coming to Wuppertal
brings other perspectives for the company. And Pina Bausch’'s and my
aesthetics are very different. | think it is very good that they didn't chose

a “‘neo-Pina Bausch” choreographer to continue dance in Wuppertal. This
collaboration between Terrain and Tanztheater Wuppertal opens new
perspectives that are nourishing each other.

I love the vision you wrote on Terrain, which sounds to me like an
imagined space, given you describe it being formed of ‘only a human
architecture, an institution of gestures, bodies in movement, without
walls". But how is this vision achieved in everyday life?

With Terrain, we work a lot outside. We move a lot; we are very nomadic.

Terrain comes out of this dream to have a little dance studio with no walls,

no ceiling, exposed to the wind, the rain. You know Wuppertal is very rainy
and | still think you see Wuppertal as a post-industrial city, a grey city.
But it is very green. We have a green mayor; we have a lot of forests and
parks. | still want to have an open air — let's say — art center. The fact that
I am there for a long time means that | have really time to develop this.
To find a place to create it.

There will be a Pina Bausch Centre, and the plan is to have open spaces,

open air, without roof opportunities. | am excited that the architect made

a project between Terrain and Tanztheater Wuppertal. The plan is to build
a theater, a foyer, but also

"This collaboration between Terrain terraces, a studio open to the
and Tanztheater Wuppertal opens river — a permeable space.
new perspectives that are This idea aligns wonderfully
nourishing each other. with the vision of Terrain.

Boris Charmatz | have to say that | am really in

the beginning of my contract
there. | am learning how to deal with the company, with the repertoire of
Pina. | am really an outsider. | am with a lot of insiders. People who dedi-

"And there was a moment when I
fell in love with the companu. I like
history, I like memory. I decided to
jump in the swimming pool without
thinking too much.’ | am on the outside. | am

cated their lives to this in the
last 40 years... or even the new
dancers who only arrived a few
years ago, they came for Pina.
They are breathing Pina.

learning how to experience this

Boris Charmatz

ecosystem, develop it, change

it a bit and how to keep it alive.
How to make it not just a repertoire company, but to really have a dynamic
between new pieces and the repertoire, that must be alive! With Ping, it was
a repertoire that was always changing, that was always re-questioned.
When a new dancer joined the company, the role was adapted, the costume
changed. Somehow the pieces were very alive. And this is something we
need to keep!

It seems quite a big challenge to make the split between the history and
the contemporary. To be honest it is too much of a challenge. No choreo-
grapher should come back to Wuppertal after Pina. In a way, | decided to.
I had many, many reasons not to come. And there was a moment when

| fell in love with the company. | like history, I like memory. | decided to
jump in the swimming pool without thinking too much.

Pina had this thing that she was afraid that dance would not go on after
her. She was not afraid of her own repertoire; she knew it would go on.

But dance in Wuppertal could die in that sense. It is an amazing capital
for dance, the audience is amazing, the people of Wuppertal, the public
support, the political support is amazing. All the dancers, all the technicians,
all the administrative team, they are so dedicated. | think someone had to
come and go on.

Next to Pina Bausch’'s famous work Nelken, you are bringing your
own creation to Luxembourg.

10000 gestes is one of my latest pieces, it's from 2017. It has been touring
since. | really love the team of dancers! It's a very strange piece. It shows
10000 movements in one evening. So, the piece forces you to make

a gesture, and another one and another one. It's almost a cemetery

of movements.
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It was a very special process to create this piece. We had a lot of fun with
the dancers. The dancers bring a lot to the piece. Because | could never
choreograph 10000 gestures by myself! They contribute, they invent, they
remember!

You cannot see every movement, every detail in the piece at once. Too
much is happening! In one second, you have a 100 gestures being per-
formed. Even me as a choreographer, if | turn my head left or right, | see
something new every time, because you can never remember everything.

The work is staged on the Requiem en ré mineur by Wolfgang Amadeus
Mozart, but originally it was in silence and then in the process | wanted
them to sing the Requiem. One rehearsal, we played the Requiem and
then we decided to keep it.

All those movements - it's very existential. Together with the dancers we
had this image: you are running off a cliff, and if you keep running, you
won't fall — like the cartoons. They are in the air; they keep running and
they stay up.

It was a bit the feeling of this

"I feel very free in the fact that the piece. If we keep dancing,
company has two heads now. Pina is we don't fall, you won't die.
still so present; she is still so alive.’ Like when you die and in one

minute you see your whole

Boris Charmatz

life in front of your eyes.

So, Requiem had a big connection with this piece. There was something
there and we kept it.

| am thrilled that in Luxembourg, we can both show my work and Pina’s
work, that the theatre is able to embrace both. Luxembourg is a fantastic
partner for us. We love to come to Luxembourg! The theatre has shown
Pina’'s work many times. We are very happy to be there. It is not a home
in that sense. Our home is in Wuppertal. But it's a long-term partner.

And we feel very good in the theatre, in the city with the team and with
the audience.

When | was appointed as a director of Wuppertal, the first piece of the
company that | saw was in Luxembourg. | am happy that we are coming
back!

Has this new opportunity changed you as an artist or your artistic
thinking? If yes, how?

| like complex things. | work in museums and it's hard to work in museums.
Now Wuppertal — some people think it is a suicide. But somehow, | like things
that are complex. | have this amazing luck that dance offers me mentall
spaces that are very contrasted: | am talking to you now, then | am dancing
my solo in a tiny place in the north of France. Next week, we are rehearsing
Nelken.

In Wuppertal, because it was Pina Bausch’s position, the artist is very free.
There is a kind of sovereignty for artists there, compared to the places that
| directed in France, where all your obligations are written down. | feel very
free in the fact that the company has two heads now. Pina is still so present;
she is still so alive. Then there is my head. | feel good with this double head.

| always worked with other choreographers. | like to be a dancer for others.
Now | am not really a dancer for Ping, although in the future | would like to
try a bit. To also learn from that. | find myself very free in an institution that
is big. But again, | like history, I love the fact that Terrain and Tanztheater
Wuppertal are collaborating. It's complex, a bit like a huge enterprise — you
need more talks, you need more discussions, more energy to do things, but
it's worthwhile. | find myself quite free there. But let's see, | am only at the
beginning.

08 | ()3 10000 gestes

by Boris Charmatz

09 |@3 8pm - Grand Theatre

More info: www.lestheatres.lu
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© Thomas Mueller

Theresia Walser, in einem Gesprach zeigte
sich Steve Karier begeistert Giber den Ent—
stehungsprozess des Monodramas Eschen—
liebe. Kénnen Sie mehr dariiber sagen?

Als ich Steve Karier zum ersten Mal von meiner

\VVon Simone Beck

Idee erzahlte, hatte ich den Eindruck, er ver-
wandle sich unmittelbar vor meinen Augen in

MIT THERESIA WALSER

eine Figur, die ich noch gar nicht geschrieben
hatte. Wie selbstverstandlich er einen in
abgelegene Gefuhlslagen und bizarre Obses-
sionen hineinzieht, so, dass sie einen berthren,
ist wunderbar!

Beeindruckend ist die absolute Hingabe des
Protagonisten Luc Teichmann zu einem Baum.
Ist dieses originelle Objekt seiner Liebe ein
Hinweis auf eine Gesellschaft, in der man

seine Geflhle, auch wenn sie nicht der Norm
entsprechen, offen zeigen kann? Bleibt nur

mehr die Vegetation als letzte Moglichkeit
flr eine Liebe jenseits aller Mdglichkeiten?

Einerseits sucht
.Als ich Steve Karier zum Teichmann ja die
ersten Mal von meiner Reibung und vielleicht
Idee erzihlte, hatte ich auch die Provokation,
den Eindruck, er ver— die seine Stadtrand-
wandle sich unmittelbar liebe in seiner Umge-
vor meinen Augen in eine bung ausldst. Ande-
Figur, die ich noch gar rerseits hat man den
nicht geschrieben hatte.’ Eindruck, dass er gar
nicht verstanden
Theresia Walser werden méchte.
Er besteht auf der
Einzigartigkeit seiner Liebe. Gleichgesinnte sind
ihm ein Graus, was ihn auch zu einer traurig-
komischen Figur macht. Er mdchte nicht
verstanden werden, fast so, als wirde ihm das
Verstdndnis der anderen die Intensitdt seiner
Beziehung rauben.




42

Es liegt auf der Hand, in Ihrem Text ein 6kologische Botschaft zu
sehen, aber das scheint mir doch etwas vordergriindig. Geht es
nicht vieimehr auch um Hingabe und Verlust, um das Leiden, wenn
die Liebe zu Ende geht?

Ja, Luc Teichmann ist sicherlich nicht der klassische Klimakampfer, der
einen Baum rettet, um die Umwelt zu retten. Wenn seine ,Ash® am Stadtrand
vertrocknet, ist das fur ihn eine Tragddie. Es trostet ihn nicht, wenn man
dort dann einen neuen Baum pflanzt. Eine solche Beziehung ist von vorn-
herein auch geprdgt von Einsamkeit und drohendem Verlust.

Luc Teichmann nimmt natiirlich in seinem sozialen Umfeld eine abso—
lute Ausnahmestellung inne: Einen Baum zu lieben sprengt jede Norm.
Hat er Angst vor der Achtung und Ausgrenzung, die jedes nicht
konforme Verhalten in unserer Gesellschaft notgedrungen mit sich
bringt?

Ich denke, dass er, wenn auch nicht bewusst, diese Abgrenzung und
Ausgrenzung sucht. Vielleicht schutzt er sich mit dieser heimlichen Liebe
auch vor seinem sozialen Umfeld, mit dem er ja nie richtig warm wird.

"Er besteht auf der Einzigartigkeit
seiner Liebe. Gleichgesinnte sind ihm
ein Graus, was ihn auch zu einer
traurig—komischen Figur macht.’

Theresia Walser

© Thomas Mueller
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MANCHMAL SIND WIR

GERNE DRAUSSEN
SCHORSCH KAMERUN
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16 |03

«18:00 Uhr
« Grand Theatre

In Deutsch
Dauer (geschéatzt) 01:30
Eintritt 8€ / Kulturpass willkkommen

Abschluss der Residenz von Schorsch Kamerun

Im Rahmen einer besonderen Kunstlerresidenz besucht der
Hamburger Musiker und Theatermacher Schorsch Kamerun
fur zehn Tage Luxemburg, um sich mit BurgerInnen, Exper—
tInnen und anderen VertreterInnen der Zivilgesellschaft tber
Autoritat und Macht, Demokratie und Partizipation auszu—
tauschen. Der Sanger der legendaren Hamburger Polit—
Punkband Die Goldenen Zitronen und Mitbegrinder des ebenso
legendéaren Golden Pudel Klub inszeniert regelmaBig an
groBen Stadttheatern meist eigene Stuicke und ist auch als
Horspiel— und Romanautor aktiv. An den Theatres de la Ville
|adt erin die ,Stuff’ ein, um Uber Selbst— und Mitbestimmunag,
Uber gesellschaftliche Spaltung und Teilhabe, sowie den
allgemeinen Verlust von gegenseitiger Empathie zu diskutieren.
Unter dem Titel Das ist auch mein Haus will Schorsch
Kamerun dabei auch die Rolle des Theaters Uberprifen. Zum
Abschluss findet im Rahmen eines ,Samedis aux Theatres”
eine Wiedergabe des zehntagigen Austausches in Musik und
Text statt, die Fragen thematisiert, was fur ein Theater und,

vor allem, was fur ein Miteinander wir wollen.

Im Rahmender Samedis
[aux |
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Kénnen Sie das partizipative Projekt Das ist
auch mein Haus kurz umreiBen?

Ich beschdaftige mich mit Gemeinschaftsorten,
versuche zu verstehen, wie sie ticken und was
sie verhandeln. Eigentlich geht es mir um

Von Jeff Schinker

kollektive Kommunikation, um bewegliche Uber-

schneidungen, die zu finden ja heute schwieriger
geworden ist. Man spricht von Gesellschafts-
spaltung und neigt dazu, sich weniger gegen-
seitig zuzuhoren. Ich will gemeinsam mit
Mitspielenden herausfinden, was fir ein Haus
ein solcher Gemeinschaftsort sein kann.
Konkret fuhre ich Gesprdche und zeichne sie

IM GESPRACH MIT SCHORSCH KAMERUN

auf. Die Aufnahmen werden zerschnitten,

um daraus Collagen fur Texte und Songs zu
machen. In Luxemburg will ich mich mit unter-
schiedlichen Kunstlerinnen und anderen
interessierten Burgerinnen treffen, will in Diskus-
sionen Fragen zum Thema stellen und eine
Musik-Performance daraus machen, in der
Hoffnung, ein Bild zu finden, das ausdruckt,
welche Art von Gemeinsamkeit, Austausch
oder Schnittmenge aktuell existiert und dabei
nach Zukunft aussieht.

Sehen Sie das Staatstheater als Hiirde oder
als perfektes Portal, um Menschen zu
erreichen?

Als jemand, der aus Subkulturen oder aus der
Indie-Szene kommt und nunmehr seit einem
viertel Jahrhundert unterstitztes Theater macht,
stelle ich mir die Frage nach subventionierten
und dabei sinnvollen Kunstproduktionsstdtten
natdrlich schon sehr lange. Bislang haben wir
uns als immer noch privilegiertes demokrati-
sches Kollektiv in der westlichen Hemisphdre
fur die Existenz, dieser mitten in den St&dten
sehr sichtbaren Institutionen, entschieden.
Man kénnte das ja auch abwdhlen und sagen,
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dass man die Theater nicht mehr unterstttzen mochte und die Férdergelder Was kann Theater angesichts einer Welt, die zunehmend undemokra-—
stattdessen in beispielsweise die Pharmaindustrie steckt. Da ich rausgehe tischer wird?
und Menschen auBerhalb der Mauern des Theaters anspreche, die dann

. . ) i . . Die Frage ist ja eher: Wen spricht
an meinem Projekt mitmachen, greift in meinem Schaffen der Unterschied

) , TYT , _ . ,Es gibt natuirlich tausend Theater (noch) an? Theater hat
zwischen staatlich und alternativ vielleicht etwas weniger, auch wenn ich mir i )
o ) . ) ) . o Herangehensweisen an das nun mal den Ruf, dass hinter
natUrlich schon meine Gedanken mache, wie grof} die Gratsche jeweils ist. .
e ) ) o ) ) Theater, und meine besteht geschlossenen Mauern etwas
Ich glaube, dass es Moglichkeiten gibt, wirklich zu 6ffnen, und das warde i o ) ) .
) o ) ) )} eben darin, rauszugehen, zu Elitéres passiert, das sich an ein
ich Theatern auch grundsatzlich empfehlen: Diese Tiren mussen offen . . )
o ) ) N o . experimentieren, Fragen zu ebensolches Publikum wendet.
sein fUr Alle, sonst sind sie am Ende nur fur Wenige interessant. Das gleiche i . o )
o . o o stellen, die auBerhalb meiner Zum Teil stimmt das ja auch, aber
gilt fur Kunsthochschulen. Als ich mal in MUnchen fur ein Jahr lang Kunst- ) . .
Bubble entstehen. selbst bei einer Punkband verhdilt

professor war, stellte ich fest, wie wenig man dort rausgeht — als wirde ) o )
) ) ) ) es sich moglicherweise so, dass
Kunst nur drinnen und nicht auch drauf’en passieren. Meiner Erfahrung Schorsch Kamerun ) )
) ) ) ) ) auch immer nur genau die Leute
nach kann man im Theater sehr viel ausprobieren, weil es eben auch ein )
; ) o ) ) o auf Punkkonzerte kommen, die das
geschutzter Raum ist. Die Einstellung, die mein Schaffen am Theater prégt, ist o . )
) ) W dort Dargebotene schon kennen. Wahrscheinlich erzdhlen das auch die
dabei das genaue Gegenteil von Fremden®-feindlich: Ich habe Lust auf ) ) ) ) )
) o Zahlen, dass wir nur in unseren eigenen Blasen kreisen, und durch die
das Komplexe, das Unbekannte. Ich habe Lust, Dinge zu erleben, die ich ) ) . ) . . ) e
. . o . . L Algorithmen informieren wir uns jetzt auch noch interner. Es gibt naturlich
nicht gleich verstehe, die ich nicht so gut einordnen kann. Das ist vielleicht ) )

) o tausend Herangehensweisen an das Theater, und meine besteht eben

der Unterschied zu den Leuten, die sich vor dem Fremden oder dem ) ) ) )

. o . darin, rauszugehen, zu experimentieren, Fragen zu stellen, die auerhalb
Komplexen furchten und es abschaffen wollen: Ich will wissen, was hinter ) ) . o .
meiner Bubble entstehen. Momentan verschiebt sich so einiges in

der ndchsten Ecke passiert. o o ; )
Deutschland, wo wir ja sehr nah an rechtspopulistischen Regierungen sind,

und vielleicht sind unsere noch frei denkenden Rume bald abgeschafft,
Stichwort Angst vor dem Fremden: In Luxemburg wurde vor kurzem 9

A . B was wir ja bereits in L&ndern wie Ungarn und Polen erleben. Wir progressiv
ein Bettelverbot eingefihrt.. J 9 Prog

orientierten Leute lassen ja immer noch alle zu Wort kommen, das machen

Interessant ist ja, dass man versucht, zu wegkehren, was einem nicht gefaillt: Autokraten eher nicht.

Das erinnert mich an die Bushaltestellen, die so konstruiert werden, dass

man da nicht mehr liegen kann. In meinem Ostseebad-Heimatdorf gab Aber was kann man konkret machen, um demokratische Rdume
es Mauern auf denen wir als Jugendliche safen und die man abgeschafft aufrecht zu erhalten?

hat, um uns Urlauber-Stérenfriede aus der Sichtbarkeit zu nehmen. Mit dem ) ) . o .
Als Kuinstler kann man Sachen sagen, die Politiker teils nicht sagen kdnnen —

Bettelverbot verhdlt es sich wohl dhnlich: Aus touristischer Sicht ist die Stadt ) . o . .
wenn sie gewdhlt werden wollen. Mdglicherweise reicht das auerparla-
Luxemburg sozusagen als ) ) . o .
. mentarische Sein aber heute nicht mehr, weil die physische Bedrohung
Marke wertvoll. Dann stort

.Ich habe Lust auf das Komplexe, das so stark wird, dass man irgendwann die R&ume verliert fur das freie Wort.
. es, wenn Leute auf der . ) . . .
Unbekannte. Ich habe Lust, Dinge zu StraBe offensiv betteln. | Als Kunstler kann ich weniger ,verantwortungsvoll* entscheiden, weswegen
. . . raRe offensiv betteln. In . - o . . ‘ .
erleben, die ich nicht gleich verstehe, wir uns moglicherweise Uberlegen mussen, ob wir ,echte” Instrumente in

.. . . ) Hamlburg hatten wir einen ) . . N
die ich nicht so gut einordnen kann. L die Hand bekommen und in Entscheidungspositionen geraten. Als Teen-
rechtspopulistischen Innen- . . o . . o .
L } ager empfand ich eine grundsatzliche Unzufriedenheit, weil ich aus einer
Schorsch Kamerun minister, der dafur gesorgt . - .
) ) Gegend komme, die sehr autoritdr war. Daher stammt meine Uberzeu-
hat, dass klassische Musik o . . )
. . o . ) i gung, dass es wichtig ist, Gemeinschaften zu erzeugen und sich physisch
vorm Bahnhof l&uft, weil man damit die Junkies vertreiben wollte. Diese ) )
. . . zu begegnen, quasi vom Dorfplatz aus gedacht. Wenn es wahr sein soll,
Idee, alles, was nicht gefallt, auszugrenzen, ist grundfalsch. ) . .
dass es all diese Spaltungen gibt, dann sollten wir prifen, wo es noch
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sinnige Verhandlungsréume gibt — das mussen insbesondere Theater
kénnen, daflr werden sie von der Gemeinschaft finanziert. Umgekehrt
muss man diese RGume, in denen Dinge verhandelt werden entschlossen
verteidigen, denn wenn es diese nicht mehr gibt, entstehen fatale Missver-

stéindnisse Uber zu viel Abstand. Wir mussen Orte unterstitzen und bewahren,

die lustvolle Streitkultur aushalten. Denn es kann ja nicht sein, dass all die
Leute, die ich nicht treffe, dass beispielsweise die Hdlfte der Amerikanerin-
nen, Arschidscher sind, was ich eigentlich Uber Trump-Wdhler denke ...
Bislang habe ich jedenfalls groRe Lust an einem Haus zu sein, wo ich nicht
Jede und Jeden kenne. Also: Here we are! Hereinspaziert!
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© Simon Gosselin

23 |03

- 18:30 Uhr

24 |03

- 16:00 Uhr
- Grand Theatre

In Deutsch + Franzosisch,

mit franzosischer + deutscher Ubertitelung
Dauer 04:40 + Pause

Erwachsene 20€ / <26 Jahren 8€ /
Kulturpass willkommen

Introduction par Monsieur Ian De Toffoli
Y heure avant chague repréesentation (FR)

Texte Thomas Bernhard, Arthur Schnitzler,

Hugo von Hofmannsthal

Traduction Henri Christophe, Philippe Forget,

Pierre Galissaires, Gilberte Lambrichs, Anne Pernas,
Jean—Claude Schneider, Francesca Spinazzi/Panthea
Distribution Guillaume Bachele, Katja Burkle, Joseph Drouet,
Denis Eyriey, Carine Goron, Zarah Kofler, Rosa Lembeck,
Marie Rosa Tietjen, Maxence Vandevelde, Max Von Mechow
Cadre video Jeremie Bernaert, Baudouin Rencurel
Adaptation et mise en scéne Julien Gosselin

Scenographie Lisetta Buccellato

Dramaturgie Eddy D'aranjo, Johanna Hhmann

Assistanat a la mise en scéne Sarah Cohen, Max Pross
Musigues Guillaume Bachele et Maxence Vandevelde
Lumieres Nicolas Joubert

Video Jeremie Bernaert et Pierre Martin Oriol

Son Julien Feryn

Costumes Caroline Tavernier assistee de Marjolaine Mansot
Construction du decor Volksbiihne am Rosa—Luxemburg—
Platz et Ateliers Devineau

Musiques additionnelles Bela Bartok, Frederic Chopin,
Franz Liszt, Johann Strauss

Production Si vous pouviez lecher mon cceur / Volksbiihne
am Rosa—Luxemburg—Platz

Coproduction Printemps des Comédiens Montpellier;
Wiener Festwochen; Le Phenix scene nationale de Valen—
cienne Pole Europeen de Creation; Festival dAutomne a
Paris ; Festival dAvignon; Theatre Nanterre—Amandiers;
Theatre de la Ville Paris; Maison de la culture dAmiens —
Pdle europeen de creation et de production; Le Manege
Scene Nationale de Maubeuge; Les Theatres de la Ville de
Luxembourg; De Singel Anvers

Avec l'aide du Ministere de la Culture (FR)

Avec la participation artistique du Jeune Theatre National
Avec le soutien du Channel de Calais, dOdeon — Theatre de
I'Europe et de IEcole du TNS

23|03

Complices avec Renelde Pierlot
[aux] .
Plus d'infos: lestheatresavdl.lu
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© Simon Gosselin

Sie haben Romane von Michel Houellebecq,
Roberto Bolano, Don DeLillo und jetzt Aus—
I6schung von Thomas Bernhanrd inszeniert,
denn flur Sie geht es darum ,eine Literatur
auf die kraftvollste Art und Weise auf der
Biihne, allerdings nicht zu tibertragen,
sondern lebendig werden zu lassen’. Was
hat Sie an Ausléschung interessiert, und
welchen Schwierigkeiten sind Sie bei Ihrer
Bearbeitung eines Romans von 650 Seiten
flr das Theater begegnet?

\Von Olivier Ortolani

Ehe ich mich mit dem Roman von Thomas
Bernhard beschdftigt habe, hatte ich die
Vorstellung eine Inszenierung Uber das Ende

IM GESPRACH MIT JULIEN GOSSELIN

der Welt zu machen. Seit Jahren trage ich
! L.' diese Idee mit mir herum, allerdings in einer
etwas metaphorischen Form mittels mehrerer
Inszenierungen. Der zweite Teil der Auffihrung
zeigt eine Wiener Abendgesellschaft am
Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts, wo

Wien sich auf dem Gipfel des kulturellen
Europas befindet, und es ist diese Gesellschaft,

die zum Opfer eines Endes der Welt werden

" i wird und spdter dem Nazismus anheimfallen
wird. Als ich Ausléschung von Thomas Bernhard
wieder gelesen habe, hatte ich die Gewissheit,
dass ich hier die Form gefunden hatte, die ich

T LTSN Y

_ machen wollte. Das Ende der kulturellen Welt
1HIE. 1 50 J_ T - Y . im Wien anfangs des zwanzigsten Jahrhun-
derts zeigen und gleichzeitig der Stimme

Bernhards Gehor verschaffen, einer Stimme
der Individualitét, der Negativitdt oder der
Verweigerung. Ich spurte sehr schnell, dass

e ———— = eine Frau diese Figur, die uns da allein gegen-
; ___ﬂ — Gbertritt, spielen muss und die mit fast allem,
S was sie betrifft, abrechnet: mit ihrer Familie,
inrer Heimat, inrer Kultur. Die Bearbeitung des
Romans war anschliefend eigentlich ziemlich
einfach. Ich wollte keine Dialog- oder ausstel-
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lende Form herstellen. Ich wollte auf die Form des Monologs zurtckgreifen.
Meine Bearbeitung ist die Bearbeitung des ersten Teils des Buchs, wo der
Erzahler (der bei mir eine Erzdhlerin ist) den Tod seiner Eltern und seines
Bruders erfahrt, und ich wollte den
.Ich wollte eine einzige Erz&hler nicht am Schluss beim
Geste von etwa einer
Stunde Theater haben, und
das sollte eine reine
Wortgeste sein und keine

Theateribertragung.’

Begrdabnis mit anderen Personen
zeigen. Ich wollte eine einzige Geste
von etwa einer Stunde Theater
haben, und das sollte eine reine
Wortgeste sein und keine Theater-

Gbertragung.
Julien Gosselin

In Ausléschung spricht der Erzahler Franz—Josef Murau voller
Bewunderung von einer Dichterin namens Maria, die in Rom lebt und
hinter der sich die dsterreichische Dichterin Ingeborg Bachmann
verbirgt. In Ihrer Inszenierung ist sie es, die in einem langen Monolog
erzahlt, was sie in Wolfsegg erlebt hat. Weshalb diese Wahl einer
Frau anstelle eines Mannes im Roman?

Ingeborg Bachmann war mir sehr gegenwartig als ich meine Inszenierung
entwarf, so sehr, dass ich sogar daran dachte, einige ihrer Texte darin
aufzunehmen. Doch habe ich schlieBlich darauf verzichtet. Ich spulrte, dass
diese Figur einer groRen Intellektuellen, einer deutschsprachigen ,femme
de lettres” der Idee der Verweigerung bei Thomas Bernhard ausgezeichnet
entsprechend konnte. Als ich Ausléschung, wo eine Einzelperson sich gegen
die Gesellschaft und gegen die Welt stellt, wieder las, habe ich mich sofort
gefragt: Welche Figuren nehmen heute auf dieselbe Weise eine solche
Stellung ein? In Frankreich gibt es zum Beispiel Constance Debré, die inner-
halb ihrer Kunst und ihrer Stellung in der Gesellschaft eine solche Position
der Verweigerung gegentber der Mehrzahl der Gesellschaft einnimmt. Um
die Kraft und die Kihnheit dieser totalen Verweigerungshaltung von Thomas
Bernhard noch stérker zu betonen, war es also fur mich absolut klar auf
diese sehr freie und unabhdngige Frau, die Ingeborg Bachmann gewesen
ist, zuruckzugreifen.

AuBer dem Roman von Thomas Bernhard, haben Sie auf Texte von
Arthur Schnitzler und Hugo von Hofmannsthal zuriickgegriffen,
die das Ende einer Epoche behandeln, die des dsterreichisch—
ungarischen Kaiserreiches. Sie haben gesagt, dass Sie sich vor allem
fur das Ende der Welt interessieren. Aber das Ende der Welt ist
doch etwas viel GroBeres, etwas viel Universelleres als das Ende
einer Epoche.

Ja, das stimmt. Heute spricht man dauernd von der Welt, die zu Ende geht,

weil sie sich im Niedergang befindet. Ich fuhlte mich herausgefordert im
Theater fast gegen diese Idee anzugehen. Zu schauen wie eine Welt, die
die der grofden Kunstler, der sehr groRen Architekten, Komponisten, Maler,
Schriftsteller, Musiker, der Erfindung der Psychoanalyse ist, wie eine dufert
aufgeklarte, empfindliche und raffinierte Welt, die Zerstérung in sich selbst
tragen konnte. Als ob das Ende der Welt nicht das Resultat eines progres-
siv sich entwickelnden Untergangs sei, sondern eher aus dem maoglichen
Auftauchen der Barbarei innerhalb der Kultur hervorginge.

,Heute spricht man dauernd von der Welt, die zu Ende
geht, weil sie sich im Niedergang befindet. Ich flhite
mich herausgefordert im Theater fast gegen diese
Idee anzugehen.

Julien Gosselin

Was die Literatur von Thomas Bernhard auszeichnet, ist seine Kunst
der Ubertreibung, und er hat sich selbst als Ubertreibungskiinstier
bezeichnet. In Ausiéschung sagt der Erzéhler: ,Der Malenr, der nicht
Ubertreibt, ist ein schlechter Maler, der Musiker, der nicht tGiber—
treibt, ist ein schlechter Musiker, der Schriftsteller, der nicht tber—
treibt, ist ein schlechter Schriftsteller’. Wie verhélt es sich mit dem
Regisseur? Muss er auch tbertreiben, um ein guter Regisseur zu
sein?

Oh, ja. Ich glaube sehr stark daran, dass je dlter man wird, umso weniger
vernlinftig man sein soll. In unserer Gesellschaft gibt es die Idee von der
Erfahrung als Erscheinung der Weisheit. Ich dagegen habe den Eindruck,
dass ein Arbeitsbereich des Klnstlers eben darin besteht, bewusst sich
dieser Weisheit zu entziehen. Mehr und mehr die Mdglichkeit des Schei-
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.Ich glaube sehr stark daran,
dass je alter man wird, umso
weniger verninftig man sein
soll. fortfahren, gemeinsam mit den

terns, die Moglichkeit des Misslingens
zu suchen. Nicht die Ruhe und die
Verfeinerung anstreben, sondern

Schriftstellerinnen und den Schau-
Julien Gosselin

spielerinnen den Exzess und die

Ubertreibung innerhalb des Theaters,
das ich mache, zu suchen. Wenn ich Thomas Bernhard inszeniert habe,
dann deshalb, weil in seinem Schreiben seiner Wut keine Grenzen gesetzt
sind. Das hat mich wirklich sehr fasziniert. Die Idee, dass die Welt so sehr in
eine Sackgasse geraten ist, dass die Wut keine Grenzen mehr kennt. Wenn
man sich die Gesellschaft heute ansieht, bemerkt man, dass diese maf-
lose Wut in vielen Bereichen auftaucht — absolut negativ in mancher
Hinsicht, aber auch manchmal positiv. Diese Idee einer grofden Verwirrung,

alles wird Anlass zur Wut bei Thomas Bernhard.

Anlasslich des 75. Geburtstags von Bernhard Minetti, seines Lieb—
lingsschauspielers, hat Thomas Bernhard unter anderem geschrieben:
,Die Schauspieler sind die Zerstérer und die Vernichter der Fantasie,
nicht die Lebendigmacher und sie sind die eigentlichen Totengraber
der Dichtung!” Ein anderer Dramatiker, Heiner Milller, haut in dieselbe
Kerbe, wenn er sagt: ,Kein Text ist gegen Theater gefeit’. Was tun Sie,
damit Ihre SchauspielerInnen nicht zu Ausléschern eines literari—
schen Werkes wie Ausléschung werden?

Als Franzose bin ich beispielsweise unfdhig, Racine im Theater zu inszenieren,
denn ich wdre nicht fahig mir seine Zerstérung durch die Sprachbehand-
lung und Verkdrperung seines Textes mitanzuhdren. Der Innenraum, der
sich mir auftut, wenn ich ein Stick von Racine lese und der mir hilft, Innen-
welten zu betreten, die fast nur poetische Welten sind, wird vollkommen
zerstort, wenn er im Theater umgesetzt wird und Uber die Prdsenz der
Schauspielerinnen tragisch gemacht wird. Doch finde ich es faszinierend,
dass jeder Theaterakt von den Ruinen dieser Zerstdrung ausgeht. Die Frage
nach der Beziehung zwischen Theater und Literatur wird oft vereinfacht in
Form einer Passage beschrieben: Man verwandelt eine tote Schrift in ein
lebendiges Wort. Ich glaube, dass diese Idee falsch ist, denn im Theater
macht man etwas Anderes, das daraus hervorgeht, dass man den litera-
rischen Raum, den inneren Raum zerstort hat. Aber es ist aufregend, diese
Ubung zu machen. Man sucht sich eine Kunst, wie das Theater nicht blof
aus, weil man sie liebt. Man wdahlt eine Kunst auch, weil man ein Problem

mit dieser Kunst hat. Selbstversténdlich hat Thomas Bernhard die Literatur
gewdnhlt, weil er anscheinend ein Problem mit der Literatur im Allgemeinen
hat. Ich versuche immer innerhalb des Theaters das Resultat und die Qualitat
dieser Zerstdrung zu erforschen. Nichtsdestotrotz glaube ich sehr stark an
die Idee der Verwandlung der Wirklichkeit. Das Theater gestattet es die Idee,
die man sich von der Wirklichkeit macht, zu dekonstruieren und etwas
Anderes vorzuschlagen, das wirklicher ist als das, was wir die Wirklichkeit
nennen. Ich versuche im Theater eine Form der Poesie zu finden, die es
ermoglicht eine Wirklichkeit zu schaffen, die interessanter, tiefer und schoner
ist als das, was wir Wirklichkeit nennen.

,Man sucht sich eine Kunst, wie das
Theater nicht bloB aus, weil man

sie liebt. Man wahlt eine Kunst auch,
weil man ein Problem mit dieser
Kunst hat.'

Julien Gosselin
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28 |03
29 |03

- 20:00 Uhr
- Grand Theatre

Mit 16 TanzerInnen

Dauer 02:00 + Pause
Erwachsene 25€, 20€, 15€ / <26 Jahren 8€ /
Kulturpass willkommen

Kunstlerischer Leiter Eric Gauthier

Balletmeister Cesar Locsin, Luis Eduardo Sayago
TanzerInnen Bruna Andrade, Andrew Cummings,
Anneleen Dedroog, Karlijn Dedroog, Barbara Melo Freire,
Luca Pannacci, Garazi Perez Oloriz, Izabela Szylinska,
Arnau Redorta Ortiz, Sidney Elizabeth Turtschi,

Shai Ottolenghi, Locke Egidio Venturato, Rina Pinsky,
Giovanni Visone, Shawn Wu, Shori Yamamoto
Produktionsleitung Maria Strom

Company Management Inga Kunz

Kunstlerisches Betriebsburo Tanz Daria Mosunova
Kunstlerische Koordination Kostime Gudrun Schretzmeier
Company Coach Egon Madsen

Presse Nicola Steller

Tourmanagement ecotopia dance productions

Produktion Theaterhaus Stuttgart

28 |03

MOVES FOR FUTURE

18:30 Uhr - Foyer des Grand Theatre
Moderiert und erkléart von Eric Gauthier,
vermittelt das MOVES FOR FUTURE Mobil
Einblick in die kreative Arbeit einer Tanzkompa—
nie. Zu der knapp einstindigen Show gehoren

Auffihrungen von kompletten Tanzstlcken
ebenso wie eine Live—Demonstration zur
Entstehung einer Choreographie. Und natdrlich
wird Eric Gauthier sein Publikum auch zum
selbst Tanzen animieren.

Freier Eintritt

Anmeldung: www.lestheatres.lu
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WITH ERIC GAUTHIER

By Elisabeth Schilling

Eric, you are coming to perform at the
Theatres de la Ville in March 2024 with
your now 15—year old and very established
company Gauthier Dance and your newly
formed Gauthier Dance Juniors at Theater—
haus Stuttgart. The Luxembourg audiences
know Gauthier Dance quite well, but who is
Gauthier Dance Juniors?

It's been a dream for many years to form the
company Gauthier Dance Juniors. | always
imagined getting a renaissance of the old
company when the main group gets older.
Many young dancers dont get jobs, because
every director wants people with a lot of experi-
ence. But how can you get experience if you
don't get a job? To start the company, we found
six young dancers from around the globe with
five nationalities: Turkish, Italian, Spanish,
Canadian, Taiwanese. The company is an
eclectic mix of people, between 18 and 22
years old.

The Gauthier Dance Juniors are

currently touring their first program titled
RENAISSANCE. What can we expect of
RENAISSANCE?

The program RENAISSANCE premieres on

the 16th of January 2024. The concept of

RENAISSANCE is inspired by the first pro-
gramme of Gauthier
Dance, then entitled

‘Many young dancers
don't get jobs, because

every director wants
people with a lot of

Six Pack. RENAISSANCE
is a revival and is quite
a tough programme
to dance. With the

experience. But how can

you get experience if you

Juniors, | give myself
the freedom to work

don't get a job?"

with a mix of choreo-

Eric Gauthier graphers; masters of
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their trade as well as choreographers not yet as established. We are
presenting pieces of repertoire as well as brand new creations.

The first piece Sara is a work by Sharon Eyal for six dancers which she made
for NDT Il some years ago. The second work is a newly created duet from
Rena Butler, a choreographer who is very established in the USA, but not
yet so known in Europe.

Thirdly, we present a new creation by LA-based choreographer Barak
Marshall for all six dancers. There is Balkan music involved, some dancing,
some acting; it will be very cool and fun! Midnight Raga — piece No. 4 —
is a duet by Marco Goecke for two men, that he created for NDT some
time ago. Andonis Foniadakis gifts us with his Bolero — a work performed
on five trampolines. And last but not least, we show a short film by myself
entitled Grand Voyage. This film was created for Mathilde Roberge,

a Canadian dancer, who had the same professional path as myself.

Nearly two years ago you started a new programme entitled:
MOVES FOR FUTURE, in which the Juniors also participate.
What is this programme?

MOVES FOR FUTURE makes the right moves to the future for dance by
introducing dance to schools to give children and young people an inside
look into the creative work of a dance company. Next to that, we also make
the right moves for the future of the kids, because within the show, we also
make them move which, especially after the pandemic, is very important.

Are you planning to bring MOVES FOR FUTURE to Luxembourgish
schools as part of your stay here?

Yes, that is the plan! It is currently being organised!

How do the kids react then?

The kids love it! During the first half of MOVES FOR FUTURE, we introduce
them to ballet and show them an extract of a ballet on pointe shoes.
Afterwards, we show them a beautiful duet from Nacho Duato, which
introduces them to modern dance. Then | show them how a choreogra-
phy is made and they even participate in the creation! The programme
ends with some animal dances and everyone joins those moves!

15 years of Gauthier Dance! What an event! How are you celebrating?

I am super happy that we are celebrating the 15 years with Luxembourg,
because Luxembourg has been one of the hotspots which we have visited
regularly, thanks to the support of previous director Frank Feitler and the
current director Tom Leick-Burns. If you come that often to a city, you build
an audience, you build a group of people that are happy to see that com-
pany again and again. That is why we are so happy to come and cele-
brate our 15 years with our Luxembourg audiences!

"MOVES FOR FUTURE makes the right moves
to the future for dance by introducing
dance to schools to give children and young
people an inside look into the creative work
of a dance company.’

Eric Gauthier

15 YEARS ALIVE is the programme you are bringing to Luxembourg.
What were your thoughts behind designing this celebration pro—
gramme?

The title is about “being alive”. At the beginning of Gauthier Dance, a lot of
people were shooting us down and the word ALIVE is making a statement
of making it until 15 years. The programme is a gala programme. It is six
short works in the first half and one longer work in the second half. We are
revisiting some works of the repertoire of the past 15 years. Part of the
design of the programme is to show the chameleon work of the dancers.

We start off with Mauro Bigonzetti's Pression — a work on pointe shoes, one
of the oldest works in the repertoire. The second piece is a short film titled
Return by Hofesh Shechter on the theme of being alive. It is a very special
and touching film, which won many prizes already, for example at Cannes
World Film Festival 2022.

From a very emotional beginning, the programme moves into the party
pieces, as | call them. There is my solo called ABC, a fun piece, in which we
float through the alphabet of dance. Afterwards it is Alejandro Cerrudo’'s
PACOPEPEPLUTO, three solos for three men to Dean Martin's music. The last
two is Marco Goecke’s film titled Rats, created on the theme of being alive,
which we filmed in an ancient and now closed hotel in Stuttgart. Then the
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last piece before the Intermission is the famous work The Sofa by Itzik
Galili. The second half features the iconic creation Minus 16 by Ohad
Naharin.

‘Every performance leaves a memory.’

Eric Gauthier

Maybe a provocative question, but Eric, an evening with seven male
choreographers? Where are the women in your programme?

They are in our current programmes! But of course you put your finger

in the wound. 15 years ago, the dance scene was completely different.

The 15 YEARS ALIVE retrospective programme is a direct reflection of this.
But things have fortunately changed a lot for the better. Our current dance
evening ELEMENTS, for instance, features two women choreographers
(sharon Eyal and Louise Lecavalier) and two male choreographers
(Mauro Bigonzetti and Andonis Foniadakis). In any case, 15 YEARS ALIVE
serves as a good reminder that things are constantly evolving. Contem-
porary dance never stands still.

15 years — what are your favourite memories and what are you
looking forward to in the future?

© Jeanette Bak

Every performance leaves a memory — | have to be honest! My favourite
memories are maybe the landmarks of the company, the 5th anniversary,
the 10th anniversary. They are moments you don't build up for, but they come.
But then those are moments that you realise, wow — let's make something
really special!
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In Deutsch

Dauer 01:30 (keine Pause)

Erwachsene 20€, 15€, 8€ / <26 Jahren 8€ /
Kulturpass willkommen

EinfGhrung zum Stuck von Frau Simone Beck
Y Stunde vor jeder Vorstellung (DE)

Regie Marion Rothhaar

Regiemitarbeit Liss Scholtes

Text Raphael Urweider

Komposition + Sounddesign Arthur Possing

+ Sebastian Flach

Buhne + Kostume Doreen Back + Konstantina Dacheva

Mit Nico Delpy, Fabienne Elaine Hollwege
Produktion Les Theatres de la Ville de Luxembourg
Danke an Rosa Létzebuerg fur die Unterstitzung bei der

Kommunikation und die Anwesenheit bei den Vorstellungen
mit einem Informationsstand.

28 |03

Offene Probe
18:00 Unhr - Théatre des Capucins
Anmeldung: lestheatresavdl.lu

20 |04

Nachgesprach mit dem kiinstlerischen Team
und Mitgliedern von Rosa Létzebuerg
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IM GESPRACH MIT MARION ROTHHAAR

Von Jeff Schinker

Wie in Ihren vorigen Produktionen geht es
auch hier um die Entfremdung des Kérpers
durch Offentlichkeitsanspriiche und duBere
Konditionierung: Wo sehen Sie Uberschnei—
dungen, wo Differenzen?

Das Stuck behandelt zwar Essstérungen, soll
aber kein Stlck Uber Essstérungen sein, weil
das Thema bekannt ist und ich auch nicht
mochte, dass der Theaterbesuch zur Therapie
wird. Das Thema Kérper hat angefangen, mich
immer mehr zu interessieren, als ich festgestellt
habe, dass ich als junger Mensch ja auch mal
einen Korper hatte (lacht). Eine Uberschneidung
mit der Produktion The Other Me, in der es um
meine Kindheit als Hochleistungssportlerin in
der BRD ging und die spdter zu Kérper am
Ende der Welt wurde, wirde ich darin sehen,
dass ein junger Mensch in ein System gerdt,
das-einen unglaublichen Druck auf ihn ausubt.
Wie in diesen Produktionen geht es ums Gefallen
wollen, darum, dass man macht, was andere
sagen und wie diese Anpassungsforderung
junge Menschen, die keine anderen Anhalts-
punkte haben, von ihrer eigenen Personlichkeit
entfernt. Karen Carpenter war eine wunderbare
Person, eine Schlagzeugerin, was damals fur
Frauen sehr selten war. Weil sie stets ein bisschen
machte, was ihr Bruder tat, weil ihre Mutter
immerzu ndérgelte und ihren Bruder bevorzugte
und anspornte, berihmt zu werden, hat sie
sich immer mehr von ihrer eigenen Identitat
wegentwickelt. Dazu kormmt, dass beide noch
als Jugendliche berdhmt wurden und eine Art
Doppeldeutigkeit kultivierten, weil sie gleichzeitig
als Geschwister und als Liebespaar wahrge-
nommen wurden. Die beiden singen sténdig
Uber Liebe und Sehnsucht, hatten aber durch
ihre frahzeitige Berihmtheit gar keine Gele-
genheit, Erfahrungen in diesen Bereichen zu
sammeln.
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In einem Interview sagt Karen Carpenter, sie wéare die einzige Frau
in einem Team von 32 Personen gewesen. Wie sehen Sie den Status
von Frauen in der Popmusik?

In der Popmusik sind Frauen immer noch Lustobjekte, eine Projektionsfléche,
die viel zulassen muss: Wenn man eine Frau in einer Band sieht, soll man
anfangen, zu trdumen. Zu Beginn haben sich alle begeistert, wie toll Karen
Carpenter Schlagzeug spielt. Aber quasi im Umkehrschluss hat man sich
gefragt, wieso sie sich hinter dem Schlagzeug versteckt und hat dann nach
einer zentralen Figur gefragt. Und als Karen zu dieser Figur wurde, stand sie
plotzlich ganz vorne auf der Buhne und wusste gar nicht, was sie mit ihren
H&nden machen soll. Hinter dem Schlagzeug hatte sie zu tun und konnte
ihre Huften verstecken, denn ein Journalist schrieb mal, sie ware ein chubby
girl. Das war der Ausldser: Irgendjemand, den man nicht mal kennt, schreibt,
du warst pummelig.

.Hinter dem Schlagzeug hatte sie zu tun und
konnte ihre Huften verstecken, denn ein
Journalist schrieb mal, sie wéare ein chubby girl.
Das war der Ausléser: Irgendjemand, den man
nicht mal kennt, schreibt, du warst pummelig.’

Marion Rothhaar

Wie sind Sie mit dem Dokumentarmaterial vorangegangen, wie haben
Sie es verflochten?

Das Stuck soll weder klassisches Erzéhltheater noch Biopic sein. Unser Autor
und Lyriker Raphael Urweider hat die Texte der Carpenters grundlich
inspiziert, sich die Strukturen und Themen angeschaut, und Uberlegt, wie
man diese verwenden kann. Im Zentrum des Stucks stehen zwei junge
Menschen, die versuchen, ein Projekt Uber die Carpenters zu machen.

Die beiden sind so sehr von ihnen fasziniert, dass sie beinahe alles, was
es Uber die Geschwister gibt, also eigentlich so wie ich es auch gemacht
habe, recherchieren und nachspielen. Dazu gesellen sich unsere beiden
Musiker Arthur Possing, der wie Richard Carpenter ein Pianist ist, und
Sebastian Flach, der durch seine Liveauftritte mit den Séhnen Mannheims
und Guildo Horn die Machenschaften der Popindustrie sehr gut kennt.

Sie werden zudem dazu ermutigt, in die Geschichte einzugreifen und die
Geschehnisse sowie die zum Teil auch etwas kitschige Musik der Carpenters
zu kommentieren und manchmal auch zu dekonstruieren. Es wird ein

Jeder kennt in seinem Umfeld musikalischer und eher
jemanden, der an Magersucht litt performativer Abend werden,
oder leidet. Mittlerweile weiB man, der dem traurigen Thema
dass 20 Prozent der Erkrankten auch eine Portion Humor
daran sterben. abtrotzt.

Marion Rothhaar

Wie findet man neue Blickwinkel zu einem Thema, das schnell didak—
tisch werden kann?

Wir haben zu Beginn viel rumgedoktert und versucht schlaue Dialoge Uber
das Thema Magersucht zu schreiben, aber man hat die Absicht zu sehr
gespurt. Ich habe einerseits festgestellt, dass es unmaoglich ist, zu versuchen,
die ganze Entwicklung von den 70ern bis zur Gegenwart abzubilden. Seit
einem Jahr lese ich beinahe alles, was es Gber das Thema gibt. Wichtig

ist mir Susie Orbach geworden, der es darum geht, dass man lernt, seinen
Korper so zu akzeptieren, wie er ist und zu verstehen, dass er sich verdndert.
Das Projekt entsteht auch gemeinsam im Machen, da es ein Thema
verhandelt, das uns alle betrifft: Jeder kennt in seinem Umfeld jemanden,
der an Magersucht litt oder leidet. Mittlerweile weily man, dass 20 Prozent
der Erkrankten daran sterben. Wie tédlich Anorexie ist, sieht man am Fall
Karen Carpenter: Sie war die erste Person, bei der man in der Offentlichkeit
bildhaft mitverfolgen konnte, wie sie immer weniger wurde. FUr mich liegt
ihr Problem auch daran, dass sie nie gelernt hat, sich in einer gesunden
Weise um sich selbst zu kimmern. Das kann ich selbst gut nachvollziehen,
als jemand der unter sténdiger Beobachtung und Disziplinierung im
Hochleistungssport grok geworden bin. Im Schauspielbetrieb ist das Thema
Korper und Aulenbestimmung heute vielleicht sogar noch prégnanter.
Wdahrend mdannliche Schauspieler noch immer eher korpulenter sein durfen,
verhdlt es sich bei Frauen ganz anders. In ihrem Buch Ganz schén witend
schreibt Tatort-Darstellerin Stefanie Reinsperger daruber, wie sie stets die
Dicke und/oder die Héassliche spielen sollte und fragt: Wieso werde ich nicht
als Mensch gecastet? All dies zeigt uns: Der Korper bleibt ein Problem, far
alle, standig.

Wie erklaren Sie sich das, soziologisch?

Es reicht aus, kurz im Internet zu surfen oder die sozialen Netzwerke zu
durchforsten um standig auf Artikel oder Posts Uber Essen oder daruber,
wie man sich erndhren soll, zu stoen. Der Grund scheint mir klar: Weill
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man mit Essen und den Komplexen viel Geld machen kann. Die Gastrono-
mie lebt davon, dass Menschen zunehmen — und die Fitnessindustrie davon,
dass sie wieder abnehmen wollen. Das hat auf jeden Fall immer mit dem
Kapitalismus zu tun. Ganz gleich ob in der Musikindustrie, im Sport oder in
der Gastronomie: Der Kérper wird zunehmend als Ware wahrgenommen.

,Die Gastronomie lebt davon, dass Menschen
zunehmen — und die Fithessindustrie davon,
dass sie wieder abnehmen wollen.’

Marion Rothhaar

ANATEVKA (FIDDLER ON THE ROOF)
Grand Théatre
29.02.2024 + 01. + 02.03.2024 - 20:00 Uhr

KASIMIR UND KAROLINE

Théatre des Capucins
06., 07. + 08.03.2024 - 20:00 Uhr

NELKEN

TANZTHEATER WUPPERTAL PINA BAUSCH
+ TERRAIN BORIS CHARMATZ

Grand Thédatre

13.,14. + 15.03.2024 - 20:00 Uhr

ESCHENLIEBE

Théatre des Capucins

15. + 16.03.2024 « 20:00 Uhr
17.03.2024 + 17:00 Uhr

DAS IST AUCH MEIN HAUS

Abschluss der Residenz von Schorsch Kamerun
Grand Thédtre

16.03.2024 - 18:00 Uhr

EXTINCTION / AUSLOSCHUNG
Grand Thédatre

23.03.2024 - 18:30 Uhr

24.03.2024 + 16:00 Uhr

RENAISSANCE

GAUTHIER DANCE JUNIORS //
THEATERHAUS STUTTGART
Grand Thédatre

26. + 27.03.2024 - 20:00 Uhr

15 YEARS ALIVE

GAUTHIER DANCE // DANCE COMPANY
THEATERHAUS STUTTGART

Grand Thédatre

28. + 29.03.2024 - 20:00 Uhr

MY BODY KEEPS CHANGING MY MIND
Théatre des Capucins

16.,19. + 20.04.2024 « 20:00 Uhr

21.04.2024 + 17:00 Uhr



saison

2324

théatre-s \
de la Ville de
Impressum Luxernbourg  “TOXEMBSURG

Responsables de publication Tom Leick-Burns et Anne Legill

Coordination Christiane Breisch avec le soutien de Manon Meier

Textes Simone Beck, Olivier Ortolani, Elisabeth Schilling, Jeff Schinker, Jeff Thoss
Conception logo Monogram

Conception graphique Nadia Recken

théatre « s de la Ville de Luxembourg

grand théatre « 1, rond-point schuman - L-2525 luxembourg
théatre des capucins ¢ 9, place du théatre « L-2613 luxembourg
www.lestheatres.lu ¢ lestheatres@vdl.lu -+ © ® ©Olestheatresvdl







