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VORWORT

Am Anfang war ein abgelehnter Antrag: 2011 beantragte das
Brisseler Theater KVS gemeinsam mit einer Reihe von Partnern Geld
im Rahmen des EU Programms , Investing in People®. Sie wollten
ein Projekt starten, um die nachhaltige Teilhabe von Kinstlern vor
allem aus Landern des Stidens am globalen Austausch in der Kultur
zu férdern. Nach dem negativen Bescheid wollten die beteiligten
Akteure die Grundidee nicht aufgeben. Sie beschlossen zumindest
ein informelles Netzwerk zu griinden — Shared Spaces. Zur Definition
der gemeinsamen Ziele und Festlegung der Arbeitsweisen des
Netzwerks war ein erstes Grindungstreffen notwendig, das im Sinne
der Teilhabe aber nicht in Europa stattfinden sollte. Daher traf man
sich im Juni 2013 in Kinshasa.

Fir dieses Treffen der Netzwerkpartner konnten wir die Unter-
stitzung der Kulturstiftung des Bundes gewinnen, die darlber hinaus
die Kooperation der Festivals Connexion Kin und Theaterformen

bei einer Reihe konkreter Projekte ermoglichte. Die Internationale
Akademie der Festivalstipendiaten bot neun jingeren Kunstlern eine
unakademische Fortbildung in Form einer gemeinsamen Reise

zu den Festivals in Kinshasa und Hannover. Eine Reihe von Diskurs-,
Gespréachs- und Austauschformaten fand statt. Vor allem aber
standen vier Stlicke, die beide Festivals koproduzierten, im
Mittelpunkt dieser ersten Shared Spaces Plattform. Brett Bailey,
Faustin Linyekula, Dieudonné Niangouna und Boyzie Cekwana sind
vier Klinstler vom afrikanischen Kontinent, die die Teilhabe am
globalen Austausch bereits heute leben. lhre Erfahrungen, ihre
Zweifel und vor allem ihre kinstlerischen Positionen sollten flr die
Griindung von Shared Spaces wegweisend sein.

In Kinshasa entstand Shared Spaces als offenes und informelles
Projekt, das sich auf direkte Aktionen und die Expertise seiner Mit-
glieder stitzt und ganz konkret die Arbeit aufgenommen hat.

Der Kulturstiftung des Bundes sei an dieser Stelle noch einmal sehr
fur die substantielle Unterstitzung gedankt.

Das néchste Shared Spaces Netzwerkpartnertreffen findet im April
2014 in Ramallah statt.
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CHRONOLOGIE DER VERANSTALTUNGEN

CONNEXION KIN
FESTIVAL N KINSHASA

1.-16.6.2013

FR 7.06.

18H
TIMBILA TRACKS

Videokonzert

Matchume Zango performt auf verschiedenen Perkussionsinstru-
menten live zu Filmbildern aus Mozambique von Walter Verdin.
Produktion Videolepsia (Ex-Corban) 2010

19H

BOYOKA

Tanz

,Nur mein Koérper kennt meine
Geschichte* sagt Dinozord.
Sein Korper also erzahlt die
Geschichte von dem als
,Hexenkind’ VerstoBenen, der
Sprache und Identitat in Tanz,
Musik und Skulpturen
gefunden hat.

Von und mit Dinozord, Yann

Leguay Beratung Faustin Linyekula, Papy Ebotani Licht Virginie Galas

Produktion Studios Kahake Koproduktion KVS, Parc de la Villette mit Unter-

stiitzung von Institut Frangais Halle de la Gombe, Kulturzentrum Les Béjarts

20H
TOUT GRAND BASOKIN

Konzert
Seit 30 Jahren verbindet das Orchester TG Basokin Uberlieferte

kongolesische Klange mit zeitgendssischen Einfliissen zu einem

auBergewodhnlichen Sound.

SA 8.06.

ganztags

BIENVENU CHEZ NANGA

Ausstellung

Bienvenu Nanga ladt in sein Atelier und zeigt seine neuesten
Roboter und Raumschiffe — allesamt gebaut aus gefundenem
Material von der StraBe.
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16H
MUTATIONS / KOLWEZI

Ausstellung

In den Rdumen und Garten des Kinstlerkollektivs Collectif Sadi sind
die Arbeiten zweier bedeutender kongolesischer Fotoklnstler zu
sehen: Sammy Baloji zeigt Fotomontagen, in denen er die Ausbeutung
der Rohstoffminen in Katanga mit chinesischen Werbeplakaten
kontrastiert. Kiripi Katembos Fotos entdecken verborgene surreale
Schonheit in den selbstorganisierten urbanen Raumen Kinshasas.
Fotos Sammy Baloji, Kiripi Katembo Produktion KVS, 11.11.11,, Theater an Zee

18H

BOYOKA

Tanz

19H .
MACBETH (PRASENTATION)

Musiktheater, work in progress

Eine Gruppe Flichtlinge aus dem Osten des Kongo findet
Grammophonaufnahmen, zerschlissene Kostime und Partiturseiten
von Giuseppe Verdis Macbeth... Ausgehend von dieser Fiktion
entwickelt Brett Bailey mit dem Komponisten Fabrizio Cassol eine
zeitgenossische Version der Oper. In Kinshasa prasentiert er
Grundideen und erste Skizzen der Inszenierung, die 2014 entsteht.
Siehe Seite 32-35

20H

MJ 30

Konzert

R&B Rumba ,Masta-
voice", garniert mit
traditionellen Musikein-
flissen des Kongo.

S0 9.06.

ganztags
BIENVENU CHEZ NANGA

Ausstellung

18H

BOYOKA

Tanz

19H

GUINTCHE

Tanz

Guintche hat Marlene Monteiro Freitas ihre Figur genannt, die auf der
Bihne zu frenetischen Rhythmen unablassige expressive Metamor-
phosen und Personlichkeitswechsel durchlauft.

Von und mit Marlene Monteiro Freitas Licht Yannick Fouassier Musik
Johannes Krieger, Cookie, Otomo Yoshihide, Anatol Waschke Kostiim Catarina
Varatojo Produktion Bomba Suicida

20H

KINSHASOUND

Konzert

Dinozord und seine Freunde
d 2us Bandal schaffen einen

B urbanen, zeitgendssischen
Sound: Slam, Rap, Rock —
Musik zum Wachwerden!
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M0 10.06.

18H

ENTRE DEUX...

Tanztheater

Das Solo des jungen Performers Dorine Mokha ist ein Dialog:
»Zwischen mir und mir, zwischen Dir und mir, zwischen meinem
Vater und mir, der Politik und mir, zwischen Stille und Klang, Stimme
und Bewegung...”

Von und mit Dorine Mokha Tonspur Franck Moka dit F.M

Produktion Studios Kabako

19H
REVILLUSION

Der marokkanische Choreograph Taoufig Izeddiou vertraut der
Sprache des Tanzes, um von politischen, persénlichen und gesell-
schaftlichen Verwerfungen in seiner Heimat zu erzahlen.
Choreographie Taoufiq Izeddiou Mit Taoufiq Izeddiou, Fany Broyaux,

Said Ait EI Moumen, Kamal Aadissa Buhne Hassab Darsi Musik Carmen Blanco
Principal Licht Gregory Rivoux Ton Jeremy Trossat Produktion Gompagnie
Anania

19H

BOY0KA

Tanz

19H

ATALAKU

Dokumentarfilm

Dieudo Hamadi dokumentiert die Wahlen von 2011, indem er
einfachen Blrgern von Kinshasa folgt, die sich politisch engagieren —
bewegend und verblUffend!

20H
BASI NA MIZIK

Konzert

Entstanden aus einem Entwicklungsprojekt zur Férderung kongo-
lesischer Klnstlerinnen hat sich Basi Na Mizik in kirzester Zeit zu
einer hochprofessionellen rein weiblichen Band entwickelt.

DI 11.06.

10H

SHARED SPACES NETZWERKPARTNERTREFFEN

Konferenz

Treffen zur Griindung des interkontinentalen Kooperationsnetzwerks
Shared Spaces mit Key Notes von Faustin Linyekula (Studios Kabko,
RDC), Ntone Edjabe (Chimurenga, Stdafrika) und Elvira Dyanghani
(Tate Modern, UK). Informations- und Austauschrunden zu Situation
und Bedurfnissen der Klnstler in Kinshasa, bzw. auf dem afrikani-
schen Kontinent mit Beitrdgen von Djodjo Kazadi, Toto Kisaku, Jolie
Ngemi, Dinozord, Sello Pesa, Taoufig Izeddiou, Boyzie Cekwana und
Billy Kahora.

Dank an Kulturzentrum Les Béjarts Kinshasa

Siehe Seite 36-41

18H
DRUMS AND DIGGING

Tanz

Den Kongo, in dem Faustin Linyekula aufgewachsen ist, gibt es nicht
mehr. Aber was ist davon geblieben? Auf Reisen, in Liedern

und Erinnerungen begibt er sich mit befreundeten Kinstlern auf die
Suche nach der fragilen Identitat seiner entzauberten Heimat.

Siehe Seite 15-22

19H

MOZIKI LITTERAIRE

szenische Autorenlesung

Drei junge kongolesische Autoren verbindet die Lust, vom Leben und
den Traumen des Kongo zu erzahlen, auch wenn sie sich auf drei
Kontinenten aufhalten: Papy Mbwiti lebt in Kinshasa, Fiston Mujila in
Osterreich und Bibish Mumbu in Kanada. Gemeinsam veréffentlichen
sie seit einiger Zeit Texte auf der Website Africultures unter dem Titel
Moziki Littéraire, unter dem sie jetzt erstmals gemeinsam auftreten.
Von und mit Bibish Mumbu, Fiston Mujila, Papy Mbwiti
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20H
JUPITER & OKWESS INTERNATIONAL

Konzert

Jupiters internationaler Ruhm trennt ihn nicht von den Wurzeln sei-
ner Musik auf Kinshasas StraBen. Politische und soziale Themen zu
traditionellen kongolesischen Rhythmen, Funk und Rock sind

sein Erfolgsrezept.

M1 12.06.

10H

SHARED SPACES NETZWERKPARTNERTREFFEN

Sitzung des Netzwerks

Diskussion der Grundlagen und Ziele von Shared Spaces durch die
Grundungsmitglieder Valerie Baran, Eduardo Bonito, Boyzie Cekwana,
Anja Dirks, Virginie Dupray, Fred Frumberg, Jan Goossens, Henrike
Grohs, Patricio leretic, Paul Kerstens, Frie Leysen, Sandro Lunin,
Mark Murphy, Nisreen Naffa, Joanna Nuckowska, Sello Pesa, Carla
Peterson, Gabrielle von Brochowski, Katharina von Ruckteschell,
Thomas Walgrave, Marya Wethers und Natasa Zavolovsek

Siehe Seite 42-43

18H
DRUMS AND DIGGING

Tanz

19H

MOZIKI LITTERAIRE

szenische Autorenlesung

19H R
LA LANGUE DE MA MERE / FORTERESSE EUROPE

szenische Autorenlesung

Der gefeierte belgische Autor Tom Lanoye tritt mit der Bihnenversion
seines autobiographischen Romans auf. In einem dichten Monolog
erzahlt er vom Sprachverlust der Mutter und von einer Kindheit in
einem einfachen Stadtviertel.

20H
BEBSON DE LA RUE &
TRIONYX

Konzert

Der Rapper, Sanger und MC
Bebson ist einer der inspiriertes-
ten Kunstler Kinshasas. Durch
den Film Kinshasa Kids wurde
er international bekannt —
zuhause muss man ihn nieman-
dem mehr vorstellen.

DO 13.06.

18H

LA FIN DF LA LEGENDE

Performance

Texte von Heiner Muller, Sarah Kane und Berhard-Marie Koltes sowie
Improvisationen seiner Schauspieler aus drei afrikanischen Landern
kombiniert Dieudonné Niangouna zu einem fulminanten Abgesang
auf Mythen und Legenden aller Art. Chaos, Leben und Energie

der afrikanischen Megastadte inspirieren die Kunstler zu ihrem
Gegenentwurf,

Siehe Seite 27-28
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19H

MOZIKI LITTERAIRE

szenische Autorenlesung

19H
ATALAKU

Dokumentarfilm

20H

NSANG

Konzert

In der Bunda Sprache bedeutet ,,Nsang” eine Versammlung der
Weisen angesichts eines kulturellen Problems. Die Frage hier lautet:
Was tun mit der Uberlieferten Musik? Die Antwort ist auch der Stil von
,Nsang“: neue Klange hinzufligen, Sprachen vermischen, fertig ist
die ,Sauce Congolaise*!

FR 14.06.

18H

LA FIN DE LA LEGENDE

Performance

19H
BOITES EN CARTON

szenische Autorenlesung
Auch Boites en Carton,
der Roman, der sein
Durchbruch war,
prasentiert Tom Lanoye
in einer szenischen
Lesung. Die Geschichte
eines Coming-Out im
Belgien der Nachkriegs-
zeit.

20H

RUSSEL TSHIEBUA

Konzert

Bekannt geworden als Sanger des legendéren Les Washiba Orches-
ters von Moise llunga ist Russel Tshiebua mittlerweile in zahlreichen
kunstlerischen Projekten aktiv — so auch mit eigener Band.

SA 15.06.

18H
REVE D"ALLER RETOUR

Tanz

Patrick Haradjabu und Didier Ediho kommen aus dem Universum
der Sapeurs, der Dandys der Slums, fUr die der richtige Look das
Versprechen einer Utopie bedeutet. Traume vom Hin- und Her
zwischen den verschiedenen Welten sind der Ausgangspunkt ihrer
gemeinsamen Arbeit.

19H
IN CASE OF FIRE, RUN FOR THE ELEVATOR

Tanztheater

Drei derangierte Superhelden, ein paar lebende Hihner und eine
Portion Chicken Wings — mit wenigen Mitteln und unverdrossenem
Sarkasmus bringt Boyzie Cekwana leidige Themen leichtfiBig auf die
Bihne. Nord — Stid, arm — reich, hungrig — satt; mit subtilem Humor
unterlauft er gédngige Klischees und Stereotype.

Siehe Seite 23-26

19H

SNAKE DANCE

Dokumentarfilm

Manu Riche erzahlt in seinem Dokumentarfilm von der Genese der
Atombombe, beginnend in den Minen von Katanga bis zum Abwurf
Uber Hiroshima, als Fabel Gber den Menschen und die Entschei-
dungen, die er trifft.
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Drehbuch und Regie Manu Riche, Patrick Marnham Videoschnitt Michéle
Hubinon Kamera Renaat Lambeets Ton Luc Cuveele Produktion Manu Riche

19H
TOUT PUISSANT MUKALO

Konzert
Die junge Band aus Ndjili begeistert noch jedes Mal das Publikum
mit ihrer Energie und Kreativitat.

20H

CARTEL YO0LO

Konzert

Bekannt seit 2005 und wegen des Hits Molo Tshangwe haben sich
Cartel Yolo vom Rap aus zu einem sehr breiten Musikstil entwickelt,
den sie OKS nennen: ,,Originale Kulture du Son*“.

S0 16.06.

18H N
LA LANGUE DE MA MERE / FORTERESSE EUROPE

szenische Autorenlesung

19H

IN CASE OF FIRE, RUN FOR THE ELEVATOR

Tanztheater

20H

BAKA FORME

Installation und Performance

Das Collectif Sadi bringt ein Spektakel mit 11 Sapeurs aus Kinshasa

auf die Buhne — das ultimative Show-Off rund um die 5 Grundwerte
der SAPE: Harmonie, Stil, Performance, Sprache und Musik. Kurz —
es geht um die Lebenskunst und den ganz groBen Auftritt.
Produktion Collectif Sadi mit Unterstitzung von KVS

20H
TOUT PUISSANT MUKALO

Konzert

SCHWERPUNKT KINSHASA CONNECTION
IM RAHMEN DES

FESTIVAL THEATERFORMEN HANNOVER

20.-24.6.2013

DO 20.06.

18H
CONGO CONNECTION

Horausstellung

Die Berliner Agentur Kriwomasow entwickelt aus Interviews und
dokumentarischem Material eine vielschichtige Horinstallation im
Landesmuseum Hannover, in der sich Hannover und der Kongo auf
Uberraschende Weise Uberlagern.

Siehe Seite 29-31
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18H

VIVA RIVAI

Spielfilm von Djo Tunda wa Munga

Die Taschen voller Geld sturzt sich Riva in das schillernde Nacht-
leben Kinshasas und begegnet der ebenso schonen wie fatalen Nora.
Es folgt eine atemlose und packende Jagd durch die drittgroBte
Stadt Afrikas.

20H
DRUMS AND DIGGING

Tanz

FR 21.06.

10-17H

CONGO CONNECTION

Horausstellung

17H
KINSHASA SYMPHONY

Dokumentarfim von Claus Wischmann / Martin Baer

Das Orchestre Symphonique Kimbanguiste ist das einzige Sympho-
nieorchester Zentralafrikas. Ein Film Gber Menschen in Kinshasa und
die Kraft der Musik.

19H
ON THE RUMBA RIVER - WENDO

Dokumentarfilm von Jacques Sarasin

Sprihend vor Musik und Tanz, portraitiert On the Rumba River den
legendaren und bis heute populdaren Musiker ,,Papa Wendo“. Eine
bewegende Musikdokumentation Gber die kongolesische Rumba und
das Alltagsleben in Kongo.

19.30H

IN CASE OF FIRE, RUN FOR THE ELEVATOR

Tanztheater

20H

DRUMS AND DIGGING

Tanz

21H

BENDA BILILI!

Dokumentarfilm von Renaud Barret / Florent de La Tullaye

Beschwingte Musikdoku Uber die unwahrscheinliche Erfolgsge-
schichte einer Band teils gelahmter StraBenmusiker aus Kinshasa.

22H
BUGARO INTERNATIONAL MUSIC

Konzert

Zwolf in Hannover lebende Musiker aus Kongo, Haiti, Kuba, Mexiko,
Deutschland, Spanien und Polen servieren einen wunderbar wilden,
horenswerten und bewegungsdurstigen Mix aus Rumba, Reggae und
Marengue, der sofort ins Ohr und in die Beine geht.

SA 22.06.

10-17H
CONGO CONNECTION

Horausstellung
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14.30H

WIESO EIGENTLICH KINSHASA?

Kolloguium

Austausch, Koproduktion, Netzwerk — klingt erst mal gut. Insbeson-
dere in Richtung des afrikanischen Kontinents zielen seit kurzem
einige Kooperationsprogramme aus Deutschland. Aber was erwarten
Klnstler von einem ,Austausch“? Was ist eine ,, Kooperation“? Woran
misst sich das Gelingen solcher Unternehmungen? Welche Rolle
spielen Rassismus und Exotismus in der gegenseitigen Wahrneh-
mung?

Round Table 1

Welche Rolle spielt Theater in welchen Gesellschaften?

Mit den Stipendiaten des Festival Theaterformen

Round Table 2

Klnstlerisches Koproduzieren: Labor fir Dialog, Austausch und
Innovation?

Mit Griindungsmitgliedern des Shared Spaces Netzwerks

Siehe Seite 57-59

18H

IN CASE OF FIRE, RUN FOR THE ELEVATOR

Tanztheater

18H

VICTOIRE TERMINUS

Dokumentarfilm von Renaud Barret / Florent de La Tullaye

Martini, Jeanette, Hélene und Rosette trainieren taglich im Boxring
des alten Stadions, wo 1874 der legendare Rumble in the Jungle
stattfand. Ein vor Energie vibrierender Film Gber Sport, Politik und
Uberleben.

19:30H

NINE FINGER

Tanztheater

Aus der Sicht eines Kindersoldaten in einem nicht naher spezifizier-
ten afrikanischen Land erzéhlen zwei herausragende Darsteller auf
einer kargen Bihne von der Perversitat und den Folgen des Krieges.
Choreopgraph Alain Platel, Tanzerin Fumiyo lkeda und Schauspie-
ler Stijn van Opstal lassen in einem intensiven Zusammenspiel von
Bewegung, Sprache und Sound erahnen, wie es sich anflihlen muss,
Teil einer Kriegsmaschinerie zu werden, in der man nach und nach
den Verstand verliert.

Von Fumiyo lkeda, Alain Platel, Benjamin Verdonck Mit Fumiyo lkeda, Stijn van
Opstal BUhnenbild und Licht Herman Sorgeloos Kostiime Anne-Catherine
Kunz Produktion KVS Briissel, Rosas Briissel Koproduktion De Munt/La Mon-
naie Ubersetzung Rosemarie Still Tour Management Nicole Petit

21H
LA FIN DE LA LEGENDE

Performance

22H |
AWESOME TAPES FROM AFRICA

Der New Yorker Musikethnologe, Blogbetreiber und Kassetten-DJ
Brian Shimkovitz kehrte vor sechs Jahren mit einem Koffer voller
Kassetten aus Afrika zurlick, beeindruckt von der musikalischen
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Vielfalt des Kontinents. Sein Kassetten-DJ-Set offenbart ein auBer-
gewohnliches Gemisch aus traditioneller Musik aus dem Maghreb
Uber hektische stdafrikanische House-Rhythmen bis hin zu dem
kongolesischen Tanzbeat Zentralafrikas, dem Ndombolo, gesammelt
in den StraBen und Shops Afrikas.

S0 23.06

10-17H

CONGO CONNECTION

Horausstellung

11H
WIESO EIGENTLICH KINSHASA?

Kollogquim

Podiumsdiskussion ,Chancen und Hurden kultureller Kooperation*
mit Prof. Dr. Wolfgang Schneider (Universitat Hildesheim), Jan
Goossens (KVS Brissel), Alex Moussa Sawadogo (Leiter von
Afrikamera / Aktuelles Kino aus Afrika und Moussokouma Festival,
Berlin), Mariano Pensotti (Regisseur, Buenos Aires)

Moderation Anja Dirks (Festival Theaterformen)

Siehe Seite 60-64

18H
BLOOD IN THE MOBILE

Dokumentarfilm von Frank Piasecki Poulsen

Im Osten des Kongo herrscht Krieg, schon seit Jahren. Und dieser
auBerst brutale Krieg wird von allen beteiligten Gruppen durch
den illegalen Handel mit Mineralien finanziert. Der Film geht der
Verbindung zwischen unseren Mobiltelefonen und diesem
Handel nach.

19H
LA FIN DE LA LEGENDE

Performance

19:30H

NINE FINGER

Tanztheater

MO 24.06.

17H
CONGO RIVER - BEYOND DARKNESS

Dokumentarfilm von Thierry Michel

Atemberaubende Bilder vom Kongo, dem FluB, der gleich zwei
Nationen den Namen gab. Die faszinierende Reise zu den Quellen
des Kongo wird zur Zeitreise in die Geschichte.
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Marie-Louise B. Mumbu

STADT VOLLER SPEKTAKEL!

Ein paar Worte hier fir eine auBergewdhnliche Dame, die ich von
klein auf kenne. Die meine Fratze sah, tagein, tagaus. Die Alte, in der
ich groB wurde und lernte, liebte, weinte und mich so arbeitseifrig
zeigte. Kongos Hauptstadt ist gemeint: Kinshasa nennt man sie...
Kinshasa ist Theater-Stadt mit ihren eignen Codes, ihrer eigenen
Logik, ihren Phantasmen, ihren Kinstlern und ihrem ganz eigenen
Volkchen. Sie hat Charakter, diese Stadt. Zwei Schlisselworte kenn-
zeichnen sie: Larm und GerUche!

Steig in einen Taxi-Bus und zieh durch ihre ruppigen Straen, und
du wirst schon sehen. Oder nimm ein Express-Taxi und iss was in
den Nganda, den Schnellrestaurants, oder hol dir einen Drink auf
den Terrassen zwischen knackigen Tussen und reichen Mackern.
Und wenn du, wie ich, das Reisen liebst, steig in den Bus und
schlender dann mal Ubern Markt. Eine Stunde spéter nur, und du
hast bereits ganz China und ganz Senegal durchquert. Du wirst

Peul sehen, die dir ihre Ticher andrehen — Bazin genannt — und sie
werden dir weismachen, die Dinger kdmen direkt aus Dakar, und
anschlieBend — du stehst am Boulevard — da nehm ich dich mit nach
Beirut zu den Fastfood-Libanesen. Von ihnen wimmelt es nur so, im
Zentrum der Stadt. Oder aber, wenn du das lieber magst, dann gehen
wir gleich dahinter ins 3615, wo wir ein Steak futtern, gut medium.

Kinshasa, das ist auferlegtes Kraftemessen, pausenlos: zwischen
Polizei und dem Zivilen, Politik und dem Sozialen, zwischen Kaufern
und Verkaufern, dem StraBenverkehr und Fahrern, zwischen

Autos und FuBgéngern, Regierten und Regierenden, Christen und
Heiden, Privatwagen und Taxi-Bussen, zwischen Eheleuten,

Vatern, S6hnen, Mannern und Frauen... Getaucht sind sie, alle, in
die Gertiche von Bratfleisch in den Gassen, in die Gerdusche noch
und nécher vom hupenden Verkehr, ins Getdse der Verkdufer, ins
Rennen — hinter Dieben her oder hinter Transportfahrzeugen,

in lange Diskussionen Uber Religionen und Uber Politik. Und immer-
zu das Kréaftemessen, Blick um Blick.

Auf dem Markt darf man sich bloB3 nicht zieren; nur aufpassen, das
muss man, wach sein und auf seine Tasche achten. Wenn du nicht
gerne hin und her geschubst oder berthrt wirst, wenn du nicht
magst, dass jemand dich streift, dann geh nicht hin... Kin ist keine
Stadt auf Rosen, aber Kin, da steckt das Leben drin. Und wie! Da ist
immer was |os. Ich sehe es vor mir, das Raderwerk der Stadt,

es greift, ich kenne sie, ihre Kurven, dieses standige FlieBen, und
unartige Kinder, die Gberall sprieBen.

Die groBen Produktionen, zu Gast auf allen Festivals in Afrika,
Europa: Sie sind das Ergebnis beraus sorgfaltigen sowie emsigen
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Schaffens. Das Leben hier: Andauernd Vorstellung. Sieh mal, da
hinten: Die Luxuslimousinen, und da: Die hin und her schwankenden
Taxi-Busse. Und da driiben, schau: Die Schuler und die MUtter —
fliegende Handlerinnen. Und so kann ich nicht wirklich sagen, wohin
man gehen soll und wohin nicht. Alle Dinge, die man sieht, liefern
einmalige Bilder, jede Aufnahme ein super Schuss.

In der Stadt wimmelt es nur so von Kinstlern, Naturtalente, allesamt;
die machen das einfach so, ganz ohne Anstrengung und vollig
unverkrampft. Von N‘Djili iber Binza oder Bandal, selbst (ber Lemba
oder Kingabwa bis nach Gombe — alles Viertel und Gemeinden

Kins — Uberall trifft man sie an, Kinstler, zu Hauf. Und selbst

mit dieser sich blind stellenden Regierung, die zu sehr mit einem
Krieg beschaftigt ist, der partout nicht enden will, selbst das
erschittert nur bedingt das kinshasische Gem(it, das dafir kampft,
dem Alltag Schénheit einzufléBen. Trotz seiner aktuellen soziodkono-
mischen und soziopolitischen Gestalt ist Kinshasa weiterhin genauso
warmherzig, wie es ihr Ruf erzahlt. Ihre Viertel und Gemeinden,
Matonge, und immer mehr nun auch Bandal, bereiten der Haupt-

stadt nach wie vor ihre Cabris, Kamundele, Dindon, ,Ya jean®

und Tige: All die unterschiedlichen Fleischgerichte, die es zu ent-
decken gibt. Mit ihrer lebendigen Theaterszene, ihren unzéhligen
Erweckungskirchen und Musikensembles ist Kin flir jedermann eine
wahrhafte Traumhandlerin.

Ein wenig dhnelt die Stadt einem zugleich einladend-freundlichen
und erfindungsreich-hektischen aber auch hart-ausgelieferten Dorf.
Ich méchte Kin auf immer und ohne Unterlass die schonsten

Seiten widmen, Dir — Tausendgesichter-Stadt — Kinshasa: Du Zentrum
auf meinem Blatt.

243 Grinde habe ich — 243, das ist die kongolesische Telefonvorwahl
— lhnen diesen Ballungsraum vorzustellen, und Ihnen bieten sich
ebenso viele Moglichkeiten, alle seine Attraktionen zu erkunden.

Ich bin dieser Riesen-Siedlung mehr als verbunden, selbst wenn
ich gut Lust hab, alle Handy-Diebe, die einem die Handys aus den
Handen reiBen, in Handschellen zu legen.

Kin — Stadt ohne Gleichen, Kin — wird nicht weichen, Kin — kein
bisschen seicht... Hier kriegst du alles, wirst alles los, einfach alles,
beginnend mit dem Wasser — dem Lebenselixier!

Man kénnte glauben und behaupten, ich stinde im Kontrast zu ihr.
Aber tatsachlich sind wir eins... Ich bin Kins stérende Stille...

Denn meine Kultur ist die des Krachs.

Und darin stort Stille. Sie wiegt schwer. Immer verbirgt sie etwas,
verbirgt mehr. Sie bringt die schlechten Neuigkeiten, kiindet von
Stromausféllen und vom Unheil, das alles dann in Stille taucht. Und
so erkennst du, beim Betrachten all der Leute — wie sie leben —,
dass sie die Stille von sich weisen, weg von ihr streben...

Ganz wie Sie, die Sie mich nun gerad lesen, meine Worte packen!
Da bin ich mir ganz sicher: Auch Sie werden, mal wieder, meine Stille
knacken.

Hab ich recht oder stimmt's?

Ubersetzung Schirin Nowrousian
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DRUMS AND DIGGING

Geschichten aus einem entzauberten Land

Vor zwdlf Jahren kehrte der Choreograph Faustin Linyekula in sein
Heimatland zurlick und grindete dort — dem Erbe von Jahrzehnten
des Krieges, Terrors und der Angst zum Trotz — die Studios Kabako:
ein Labor fir Recherche, Ausbildung und Produktion, ein ideeller
Ort fir Kunst, Schonheit und Traume. Ein Hof unter freiem Himmel
dient als Probebiihne, umzaunt von einer Bambuswand, den
Gerauschen und dem Leben und Treiben der anliegenden StraBe
ausgesetzt. Hier begann die Arbeit am Stlck mit Fragen: Wieso sind
wir nicht langst anderswo? Was hélt uns hier? Was hatten wir

uns erhofft?

Es war einmal ein Marschall mit Leopardenfellmitze. Er baute sich
Palaste in den Dschungel und war Prasident eines Landes namens
Zaire. Véronique, deren Familie zu Mobutus Entourage gehorte,
erinnert sich an die Garten von Gbadolite. In den siebziger Jahren
baute Mobutu Gbadolite, sein Heimatdorf, zur Residenzstadt aus.

Er baute nicht nur Paléste flr sich selbst und seine Familie, er
verwandelte Gbadolite neben Kinshasa in eine zweite Hauptstadt, von
der aus er im Notfall regieren konnte. Nach der Vertreibung

Mobutus wurde Gbadolite von Rebellen eingenommen. Palaste und
Garten sind heute geplindert, Uberwuchert und verlassen.
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Es war einmal ein Dorf im Nordosten des Kongo, achtzig Kilometer
von Kisangani entfernt, fast am Aquator: einige Hauser, eine Kirche,
ein FuBballfeld, Bahngleise, die die Verbindung zur AuBenwelt
herstellen. Dort, in Obilo, gab es Ténze fir jede Gelegenheit. Faustin,
der als Kind dort lebte, erinnert sich, dass er zu den nachtlichen
geheimen Tanzen damals nicht zugelassen war. Heute haben sich
die Bewohner Obilos christlichen Sekten zugewandt. Nachts

wird nicht mehr getanzt.

Faustin Linyekula, Véronique Aka Kwadeba und ihre Mitstreiter neh-
men das Publikum mit auf eine Reise in ihre Kindheit: Was ist von
den Traumen eines Landes geblieben? Was bleibt von einer Kindheit?
Die Kunstler arbeiten fur das Stlick mit eigenen Erinnerungen. Aber
auch Fragen nach Vergessen und Verdrangen stellen sie ins Zentrum
der Produktion. Was ist ihnen, ihrer Familie und ihren Freunden
geblieben nach Terror, jahrelangen Kriegen und wirtschaftlichem
Zusammenbruch?

Ein Erzédhler namens Kabako leitet die Suche nach den Spuren der
Vergangenheit ein. Er ist ein Geschichtenerzahler, der nicht nur
vom Elend im Kongo berichten will. Auf der Suche nach ,frischem
Wind“ unternimmt er gemeinsam mit einer sechskopfigen Gruppe
von Tanzern, Schauspielerinnen und Musikern den Versuch, in der
eigenen Geschichte und der des Kongo zu graben und Geschichten
abseits vom Leid der Vergangenheit zu finden. Der Titel ,,Drums and
Digging* ist Leitmotiv des Stlickes. Mit den Mitteln von Tanz, Gesang
und Sprache graben die Performer in ihren eigenen Geschichten,
begleitet von treibenden Trommelkldngen aus Obilo. Zwischen auto-
biografischen Passagen, alten Liedern, neuen Tanzen und
surrealistischen Traumerzahlungen konstruieren sie ihren fragilen
Traum vom Kongo.

Kunstlerische Leitung Faustin Linyekula Mit Papy Ebotani, Véronique Aka
Kwadeba, Rosette Lemba, Faustin Linyekula, Pasco Losanganya, Yves Mwamba,
Pasnas Blihne Bérbel Miiller Licht Virginie Galas Regieassistenz Dorine
Mokha Anfertigung Kostlime Ignace Yenga Produktion Studios Kabako

— Virginie Dupray Koproduktion Festival d’Avignon, KVS Briissel, Théatre de la
Ville Paris, Theaterformen Hannover/Braunschweig, Pamoja — ein Projekt von
Studios Kabako im Rahmen des ACP-UE Unsterstiitzungsprogramms im kulturel-
len Sektor, finanziert von der Europdischen Union
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TEXTAUSZUG AUS DRUMS AND DIGGING

Gbadolite. Gbadolite, das war zunachst ein Dorf, bestehend aus

dem Lité-Verbund aus kolonialer Zeit bis zur ersten Ara der Republik.
Der Lité-Verbund bestand aus folgenden Dérfern: Gbado, Nganza,
Tudu, Bambu, Pangoma, Moanda, Kawele und Molegbe im Gebiet
Mobayi-Mbongo.

Am Freitag, den 13. Oktober, am Vorabend seines 33. Geburtstags,
hatte der Generalmajor Joseph Désiré Mobutu, Stabschef der
kongolesischen Armee, einen Traum. Einen Traum, in dem er vier
Katzen im Kreis um einen Brunnen tanzen sah, vier Katzen,

die ihn auffordern, in den Brunnen zu schauen. Neugierig tritt er
naher und sieht sein Dorf Gbado zur Stadt werden.

Und er hort Gesange, Gbandi-Gesédnge.

Als er aufwacht, steht alles bereit fir ein Bankett ihm zu Ehren,

ein Bankett, das er ablehnt, um ein Flugzeug ins Mobayi-Mbongo
Gebiet zu nehmen, wo er empfangen und in Molegbe untergebracht
wird. Von Molegbe aus begibt er sich nach Gbado, um dort den
Dorféltesten von Lité zu treffen. Und ihm von seinem Traum zu
erzahlen.

Doch jener greift ihm vor: ,Sohn, ich habe dich erwartet, dich und
deinen Traum. Du wurdest von Ahnen auserwahlt, um aus diesem
Dorf eine Stadt zu machen, es wird die erste von den Negern erbaute
sein, nach dem Weggang des weilen Mannes".

Zufrieden mit diesem Austausch beschlieBt der Stabschef General
Mobutu die zukUnftige Stadt Gbadolite zu nennen, dem Dorfaltesten
von Lité zu Ehren.

Am Mittwoch, den 24. Oktober 1965 hat der Gerneralleutnant den
gleichen Traum, vier Katzen tanzen im Kreis um einen Brunnen

und fordern ihn auf, hineinzuschauen. Erneut sieht er sein Dorf zur
Stadt werden, er sieht StraBen und hort Gesange, Gbandi-Gesange.
Uberzeugt, dass er zu GroBem berufen ist, schickt er am néchsten
Tag WeiBe nach Gbadolite, Belgier, unter ihnen Herrn Tricon, der die
ersten Weichen stellt fir das, was die Arterien der zukUnftigen Stadt
sein werden.

Am Samstag, den 20. Mai 1967 hat derjenige, der inzwischen
Prasident der Republik geworden ist, wieder den gleichen Traum,
vier Katzen tanzen um einen Brunnen und fordern ihn auf, hinein-
zuschauen. Erneut sieht er sein Dorf zur Stadt werden, er sieht
Gebadude aus Ziegeln und Zement wachsen, er hort Gesange,
Gbandi-Gesange.

Am néchsten Tag beschlieBt er eine Gesellschaft zu griinden, die
Sakumo-Gesellschaft, die zum Landwirtschaftsentwicklungszentrum
wird, im Auftrag des Staates verantwortlich fur die Urbanisierung
Gbadolites.

Die GroBen Bauarbeiten beginnen.

Am Mittwoch, den 27. Oktober 1971 hat Mobutu Sese Seko Kuku
Ngbendu Wa Za Banga wieder den gleichen Traum, vier Katzen um
einen Brunnen fordern ihn auf, hineinzuschauen. Erneut sieht

er sein Dorf zur Stadt werden, aber er muss die Ohren spitzen, um
die Gbandi-Gesange zu horen, die sich entfernt haben. Er achtet
nicht darauf und beschlieBt, die GroBen Bauarbeiten voranzutreiben:
StraBen werden asphaltiert, flieBend Wasser wird installiert.

Erste Studien werden in Auftrag gegeben flr ein groBes Wasser-
kraftwerk, das einige Jahre spater Realitat wird, der Mobayi-Mbongo-
Staudamm.
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Am Sonntag, den 14. Mai 1978 hat er den Traum wieder, aber
seltsamerweise tanzen nur noch drei Katzen um einen Brunnen und
fordern ihn auf, hineinzuschauen.

Er sieht sein Dorf, das zur Stadt geworden ist, aber die Gesange, die
Gbandi-Gesange sind ersetzt durch Stimmen, Diskussionen,
vielleicht Streitereien, in Gbandi.

Kaum aufgewacht nimmt er sofort das Flugzeug ins Mobayi-Mbongo-
Gebiet, um den Dorfaltesten von Lité zu treffen und ihm von diesen
neuen Elementen des Traums zu erzahlen.

,Sohn, ich habe dich erwartet, dich und deinen Traum... Fahre fort,
die Ahnen ermuntern dich, aber plane groBer..."“.

Diesmal wird es ein Flughafen, ein Flughafen, der Gbadolite mit
dem Rest der Welt verbindet, der Internationale Flughafen von
Moanda, ein Flughafen, auf dem ein Uberschallflugzeug landen
kann, die Concorde aus Paris!

Und in Rom gibt es einen neuen Papst, also wird eine Kapelle
gebaut, die Kapelle, aus weiem Marmor, delikate Kirchenfenster,
eine Krypta, eine erhabene Orgel aus flammendem Kupfer, und ein
Chor, ein Chor, der auf Latein singt in den Tropen...

Am Mittwoch, den 3. Dezember 1980 wieder der gleiche Traum,
allerdings sind diesmal nur noch zwei Katzen Ubrig, die immer noch
um einen Brunnen tanzen, ihn einladend, hineinzuschauen. Er beugt
sich hinlber und sieht sein Dorf zur Stadt geworden, doch er hort
Gerlchte, er versplrt Bewegungen, eine Aufregung, kommend aus
den anderen Stadten der Republik. Am nachsten Tag beschlieBt

er, um den bosen Traum zu verscheuchen, in Gbadolite zwei Paldste
Zu bauen, einen in Kawele, den anderen in Gbado.

Am Dienstag, den 24. April 1990 kommt der Traum wieder, aber
diesmal kreist nur noch eine einzige Katze nervés um den Brunnen.
Fassungslos reckt der Marschall-Prasident den Hals und sieht Auf-
marsche, Demonstrationen, keine Gbandi-Gesénge mehr, vielmehr
Schreie, Protest, Flliche in allen Sprachen des Landes.

Verangstigt nimmt er am nachsten Tag das Flugzeug ins Mobayi-
Mbongo-Gebiet und beschlieBt, seine Hauptstadt nach Gbadolite zu
verlegen, die Republik wird nunmehr von seinem zur Stadt
gewordenen Dorf aus verwaltet...

,Wieso nicht? Hier fehlt es an nichts, wir haben unsren
internationalen Flughafen, unser Wasserkraftwerk, unsere groBen,
die ganze Nacht beleuchteten Boulevards, unsere Kathedrale,
unsere Parks...”

Am Freitag, den 16. Mai 1997 wieder der gleiche Traum, aber keine
Katze weit und breit, nur der verdammte Brunnen. Mihsam

nahert sich der geschwachte, bereits erkrankte Marschall, um hinein-
zuschauen, aber im Brunnen nichts als Lynchjustiz, Plinderungen,
Feuer und Blut, Schulen werden geplindert, Krankenhauser werden
geplundert, der Flughafen wird geplindert, die Paldste werden
geplindert, die Kapelle wird gepltndert, Graber werden geoffnet. ..
Die Kapelle, meine Kapelle, letzte Ruhestatte meiner groBen

Liebe und unserer Kinder.

Der Marschall nimmt seine Leopardenfellmitze ab, setzt die

groBe Hornbrille ab und verdriickt eine Tréne, ,Begreifen Sie doch
meine Gemutsregung...”

Dann entfernt er sich und wiederholt: ,Schwere gibt es nicht,
Schwere gibt es nicht...”

Die Katzen und den Brunnen sah der Marschall nie wieder.

~Schwere gibt es nicht ,,, man sagt, dies seien seine letzten Worte aus
der Tiefe des Exils gewesen: ,Schwere gibt es nicht, Schwere gibt

es nicht...“ und dass er anschlieBend schwieg bis zum Tod.
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BESPRACH MIT FAUSTIN LINYEKULA

wahrend des Produktionsprozesses

Renan Benyamina Digging bedeutet grahen, wiihlen. Wonach suchten Sie, als Sie
das Projekt Drums and Digging begonnen haben?

Faustin Linyekula Angefangen hat alles 2011. Da waren es genau zehn
Jahre, dass ich in die Demokratische Republik Kongo (RDC) zurtick
gekommen war, nach mehreren Jahren zwischen Kenia, La Réunion,
Ruanda und Europa; zehn Jahre dauerte nun schon das Abenteuer
der Studios Kabako. Ich versplrte das Bedurfnis, Bilanz zu ziehen.
Mir war eine Konstante in meiner Arbeit bewusst geworden: das
unersattliche BedUrfnis, von meiner Beziehung zu diesem Land zu
erzahlen, zu berichten von dem, was ich um mich herum beobachte,
davon, wie die Leute unter den gegebenen politischen Umstanden
weiter leben, trdumen, tanzen.

Ich verspurte also das Bedurfnis, zu mir selbst zurtick zu kehren,
zum Tanz, zu dem, was Tanz sein kénnte vor Beginn der Worte, und
da dachte ich an Obilo, das Dorf, wo ich gelebt habe, bis ich acht
Jahre alt war, gemeinsam mit meinem Vater, der Lehrer war. Ich
meine, dass meine ersten Erinnerungen an Tanz von dort stammen.
Aus der Rickkehr dorthin, zu diesen Tanzen konnte vielleicht etwas
entstehen. Ich bin also zum ersten Mal im Januar 2011 dorthin zu-
riick gekehrt, eine Woche lang, wahrend der ich Hanabouton wieder
getroffen habe, den groBen Meister der Perkussion aus meiner Kind-
heit. Er war inzwischen Pastor einer evangelikalen Kirche geworden
und durfte deshalb nicht mehr die Trommel spielen. So reproduzierte
sich, was schon die westlichen Missionare gemacht hatten, die im

19. Jahrhundert angekommen waren und die erklart hatten, die
Uberlieferten Traditionen seien des Teufels.

An dem Sonntag vor meiner Abreise habe ich ein Fest organisiert, zu
dem wir einen anderen Trommler eingeladen hatten, einen Schdler
Hanaboutons. Letzterer kam und setzte sich neben die Musiker.

Von Zeit zu Zeit stand er auf, um Anfeuerungen zu schreien, die
man Ubersetzen kdnnte mit ,,Grab die Trommel!®. Von dort ging es
los... Alles war also nicht verloren. Wenn ich ein weiteres Mal dorthin
zurlickkehren wirde, um zu graben, dann kénnte der Klang der
Trommel wieder erwachen.

RB Sie kehren also zur Vorbereitung des Stiicks nach Obilo zuriick?

FL Ja, mit dem gesamten Team. Und vielleicht spielt der alte Meister
wieder...

Bei der Planung dieser Reise, habe ich der Erfindung freien Lauf
gelassen. Vielleicht spielt er wieder, unter der Bedingung, dass er mit
uns weit in den Wald geht, weit weg vom Blick der Gemeinschaft.
Aber der Klang der Trommeln tragt weit. Wir missten uns also noch
weiter entfernen, bis wir uns vielleicht sogar verlaufen. Angesichts der
Vorstellung einer solchen Wanderung durch den Wald, hat mich die
Realitat schnell wieder eingeholt. In dieser Region wurden 1997 zahl-
reiche Massaker an ruandischen Hutu-Flichtlingen begangen. Nach
dem Volkermord 1994 in Ruanda sind Gber zwei Millionen Hutus in
die Demokratische Republik Kongo gefliichtet. Und wahrend Kabilas
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triumphalen Marsch, um 1997 die Macht in Kinshasa mit Hilfe der
ruandischen Armee zu (bernehmen, ist diese stellenweise Uber die
Flachtlinge hergefallen. Wenn wir uns in diesem Wald verlaufen,
begegnen wir womaglich ihren Gespenstern.

Wenn ich an diesen Perkussionisten aus Obilo denke, fallen mir
Zeilen eines chinesischen Dichters des 8. Jahrhunderts ein, Meng
Jiao: ,Was kann noch gesagt werden, wenn alle Gerdusche
verklungen sind? Wenn die Hoffnung gestorben ist, werden Lieder
vergeblich.” Das scheint mir die Situation meines alten Musik-
Meisters gut zu Ubersetzen: Ohne Hoffnung hat er sich wohl gefragt,
was er noch singen soll.

Wenn ich Uber meinen eigenen Werdegang in der RDC nachdenke,
stelle ich mir ahnliche Fragen. Was kann ich erzahlen, das nicht
schon gesagt ware? Wir drehen uns seit zehn Jahren um die gleichen
Geschichten, das gleiche Elend, die gleichen verratenen Hoffnungen
und gescheiterten Traume. Ein anderer Klnstler, den ich sehr mag,
der nigerianische Musiker Fela Kuti hat in seinem Song ,,Confusion
Break Bones » (1980) folgendes geschrieben:

IF 1 SING I SAY FOOD-U NOTHING

NA OLD-U NEWS-EE BE DAT

DEY OLD-U NEWS-EE BE DAT-OH

IF I SING-EE SAY, WATER NO DEY

OLD OLD OLD NEWS BE DAT-EE-OH

IF | SING-EE SAY, ELECTRIC-EE LIGHT NO DEY

OLD OLD NEWS BE DAT-EE-OH

IF I SING-EE SAY, INF-I-LATI-ON

IF I SING-EE SAY, MISMANAGEMENT

IF I SING-EE SAY, CORRUP-U-TION

IF | SING-EE SAY, STEALING BY GOVERNMENT
OLD OLD OLD NEWS BE DAT-EE-OH

Was im Wesentlichen heiBt: ,Wenn ich von Korruption singe, ist das
nichts Neues, wenn ich von Elend singe, nichts Neues.” Und doch
erhalten Fela und seine Gruppe mit ihren Stimmen, Gitarren und
Blasern den Rhythmus am Leben, der Pulsschlag geht weiter.

RB Sie begeben sich auf die Spuren ihrer eigenen Geschichte. Befragen Sie auch
die ihrer Mitwirkenden?

FL Vielleicht ist dieses Projekt fir meine Mitstreiter und mich nur
eine Art, die Moglichkeit eines Kreises zu befragen. Dieses Bild, das
ein Abziehbild von Afrika sein kdnnte, interessiert mich bei diesem
Projekt besonders: im Kreis singen und tanzen, zu versuchen, Ener-
gie kreisen zu lassen, um eine Gemeinschaft zu bilden. Dieses Bild
fasziniert mich ebenso sehr, wie ich mich davor in Acht nehme. Denn
in einem Land wie dem unseren ist es unmaoglich, wirklich von einem
Kreis zu sprechen. Wenn dann ist es ein gebrochener, zerstickelter
Kreis, den man wieder aufbauen muss.

Woher also die Kraft finden, auf den Beinen zu bleiben, weiterzu-
gehen? Véronique Aka Kwadeba zum Beispiel, gehort zu Mobutus
Familie, zum entthronten Adel. Was bedeutet es fir sie, heute in
diesem Land zu leben? Sie verkdrpert das Bindeglied zwischen einer
individuellen Auseinandersetzung und dem, was uns als Volk eint.
Denn Mobutu, im Guten wie im Schlechten, reprasentierte fir uns
alle den ultimativen Traum von GroBe und Majestat. Im Nachhinein
wissen wir, was daraus geworden ist, aber er hat uns trdumen lassen.
Was entsteht bei der Erwdhnung Mobutus in unserem Kreis durch
Véronique, die zu seiner Familie gehort?

Stellen wir uns jetzt eine Prozession vor, die durch den Wald irrt,
einem musikalischen Meister folgend, der nicht mehr spielen darf.
Die sich so sehr im Wald verirrt, dass sie Obilo, im Osten des Landes,
mit Gbadolite im Westen verbindet, einem Dorf, das 1969 zur Stadt
wurde durch den Willen eines Mannes, Mobutu. Gbadolite mit
seinem Flughafen, auf dem die Concorde landen konnte, mit seinem
prunkvollen Palast, in dem sich jedes Jahr zu den Feiertagen der
ganze Clan um den Leoparden-Marschall versammelte. Véronique
hat das erlebt. Wie ist es, fUr sie zum ersten Mal seit Mobutus Sturz
in diese Stadt zurtick zu kehren, die man heute nur nach acht, neun
Stunden Motorradfahrt auf schrecklicher Piste erreicht?
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RB Wie iibersetzen Sie diese Erfahrungen fiir die Biihne?

FL Ich habe nicht vor, von unseren Reisen zu erzdhlen, sondern das
mitzubringen, was wir einfangen, indem wir an den Orten unserer
Jugend und unserer Traume die Antennen ausfahren. Ich méchte,
dass so wenig Worte wie moglich gesagt werden. Dabei ist Véronique
Schauspielerin und Pasnas wiederum ist Rapper. Aber ich habe Lust,
ihnen die Worte zu entziehen, damit wir zunachst mal alle durch
unsere Korper prasent sind, durch unsere Atmung. Damit unsere
Geschichten als Unterbau des Stiicks zu Tage treten und widerhallen
kdnnen in dem Bild des Kreises, aber auch der Prozession. Im Wald
kann tatsachlich immer nur einer hinter dem anderen gehen.

Wir sind sieben auf der Bihne: vier Tanzer und drei Stimmen, eine
davon die einer Schauspielerin, die Uberlieferte Lieder der Mongo
singen wird, eines anderen Volkes aus den Waldern der Provinz
Equateur. Ich stelle mir auch viel Stille vor und Explosionen von Trom-
melschldgen vom Band. Ich sehe den Wald, aber auch den Hof

der Studios Kabako in Kisangani, in dem wir im Anschluss an unsere
Reisen proben werden. An diesem Ort unter freiem Himmel leben
zwei Familien ihren Alltag. Wenn wir arbeiten, schauen immer Kinder
zu, die Mutter Uberqueren den Hof, um zur Wasserstelle zu kommen.
Ich hoffe die Energie dieses Hofes einfangen und erhalten zu kdnnen.
In diesem Stadium der Arbeit habe ich nur Winsche und Arbeits-
ansatze, aber ich weil, dass ich die Form erkennen werde, wenn ich
sie treffe.

RB Sie erwahnen regelmaBig den Triimmerhaufen, auf dem Sie tanzen. Zu Drums
and Digging haben sie eine Architektin dazu gebeten. Was wollen Sie auf der
Biihne bauen?

FL Vielleicht ist dieses Stlick vor allem eine Art, von dem zu berichten,
was die Studios Kabako im Alltag in Kisangani herstellen, kleine

Raume des Traumens, mentale und physische. Aber wo findet man
die Kraft, in so einem labilen Kontext zu trdumen? Eine mogliche
Antwort liegt in dem Bewusstsein, nicht allein zu sein. Wie kann man
von der Gemeinschaft auf der Blihne erzahlen? Barbel Muller, die
Architektin, die an unserem Residenz-, Forschungs- und Produktions-
projekt in Kisangani arbeitet, erfindet fir das Buhnenbild eine
vergangliche Konstruktion aus einfachen Materialien. So bauen wir
jeden Abend auf der Biihne eine Unterschlupf, einen Raum, einen
Rahmen, etwas Einzigartiges.

RB Im Freien zu arbeiten ist ja nicht ohne. Wie wirkt sich das auf ihre Uberlegun-
gen in Bezug auf die theatrale Représentation aus?

FL Soll man die Bihne betrachten als einen Raum, der von der Welt
isoliert ist, um besser von ihr zu erzahlen, oder ist es moglich, im
Herzen der Stadt zu bleiben und von Ort aus die notige Distanz zu
finden? Ist man noch im Theater, wenn man die TUr nicht zumachen
kann und vom ersten Arbeitstag an den Blicken von auBen ausge-
setzt ist? Theater ist vor allem ein Ort, an dem Ideen, Gefthle und
Visionen kreisen. Ich aber lebe in einem Land, in dem das Wort nicht
frei in der Offentlichkeit zirkuliert. In dem Hof, in dem wir arbeiten,
versuchen wir das nétige Vertrauen herzustellen, damit das Wort
zirkulieren kann, damit das Theater zu Tage tritt. Borges schreibt:
»lch schreibe flr mich selbst, fir einige Freunde, und um den Lauf
der Zeit zu mildern.” Das ist ein bisschen, was wir versuchen: mit
einigen Freunden und innerhalb eines Hofes auf den Beinen bleiben,
trdumen.

RB Sie sind extrem viel unterwegs. Wie leben Sie dieses Nomadentum?

FL Ich halte es fur ein Privileg, dass mir dieses Hin und Her maoglich
ist, auch wenn ich manchmal das Gefthl habe, Uberall ein Fremder
zu sein, denn fur viele Kongolesen bin ich nicht mehr wirklich wie
sie. Aber alles in allem nahrt mich diese Position. Denn sie regt mich
dazu an, nichts fur selbstverstandlich zu halten. Gegentber einem
Publikum, mit dem man nur Gemeinsamkeiten hat, schlaft man
leicht ein. In der RDC teilen die Zuschauer meine Codes nur bis zu
einem gewissen Punkt. In Europa ist es genauso. Und das ist

umso besser.

Interview Renan Benyamina (Festival Avignon)
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IN CASE OF FIRE, RUN FOR THE ELEVATOR

Ein stummes Musical iiber Nahrung und Geschmack

Influx Controls hieBen 1923 in Stdafrika erlassene Gesetze,

die der schwarzen Bevoélkerung das Wohnen in den Stadten verboten,
wodurch ihnen der Zugang zu Kultur, Bildung, Okonomie und

Macht verwehrt wurde. Mit Ende der Apartheid wurden diese Gesetze
in Stdafrika abgeschafft. Dass sie in Ubertragener Form aber

jetzt weltweit gelten, hat Boyzie Cekwana zu einer Trilogie Uber klnst-
lerische Identitat, Apartheid und globalen Kolonialismus angeregt.
Cekwana ist Choreograph, Performer und kinstlerischer Chronist der
neokolonialen Realitaten der Welt — und einer der wichtigsten
darstellenden Kinstler des Post-Apartheid-Stdafrika.

Teil I & Il von Influx Controls waren 2010 bei Theaterformen in
Braunschweig zu sehen. Der dritte Teil handelt von unserem
leiblichen Wohl. Es geht um Erndhrung, um Lebensmittel und ums
Sattwerden. Drei ,universelle’ Charaktere, die fur Liebe, Macht

und Privilegien stehen, berichten vom Unmut zorniger Magen ange-
sichts des ohrenbetdubenden Krakeels kulinarischer Korrektheit.
An kaum einem Thema wird die Ungleichheit der Welt deutlicher,
doch simpel und eindeutig ist Boyzie Cekwana nie. Vielmehr
erzahlt er ebenso intelligent wie emotional die Geschichte von der
verworrenen, unsichtbaren Poetik des Essens.
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Auf der BUhne steht ein kleiner Stall, in dem sich drei Hihner
befinden, davor ein Trampolin, daneben drei Stiihle, am hinteren
Buhnenrand sorgsam angeordnete Haufen aus Kostiimen und
Requisiten, am vorderen Blhnenrand eine Mikrowelle und Gber
allem die Projektion des provokativen Schriftzugs ,, Vegetarians

go home". In sportlicher Probenkleidung begriiBen die Performer das
Publikum mit einer Entschuldigung. Natirlich hatte alles eigentlich
ganz anders sein sollen, besser, reprasentativer, kiinstlerischer — ist
es nur leider nicht. Wenige Minuten spater verwandeln sich die
Darsteller in abgehalfterte Karikaturen, etwa einen (bergewichtigen
Spiderman oder eine seltsame Mischung aus Sapeur und

Michael Jackson. Keine Pose, keine Haltung, keine Reprasentation,
die hier nicht Uber kurz oder lang sarkastisch unterlaufen wird.

Es folgen absurde Dialoge Uber den Kosmos des Essens: Ob jemand
fett ist’ oder einfach nur fett ,geht’? Wurde Hihnchen zu Gemdise
erklart? Trinken Huhner tatsachlich Flaschenwasser? Die anwesenden
HUhner werden aus dem Stall genommen, in ihrer Unberechen-
barkeit auf die Bihne gesetzt und missen Trampolin springen. Es
wird getanzt, gesungen, gegessen und gegossen, und alle Vorsatze
scheitern.

Am Ende dieses , stummen Musicals” werfen die Performer ein
letztes Mal den Blick zurlick auf sich selbst und ihre Herkunft, fihren
an Stammesténze erinnernde Bewegungen aus, stampfen
fortwahrend auf den Boden und stimmen in virtuoser Harmonie
stidafrikanische Gesdnge an. In dieser Vorflihrung eines exotisierten
Afrikas halten sie dem europédischen Publikum einen Spiegel

vor und schiren gerade damit das Interesse, hinter die Fassade der
Klischees zu blicken.

Choreographie und Regie Boyzie Cekwana Mit Bhekani Shabalala, Bheki
Khabela, Boyzie Cekwana Licht Eric Wurtz Dramaturgie Guillaume Bernardi
Produktion The Floating Outfit Project Koproduktion Ziircher Theaterspekta-
kel, Rencontres Chorégraphiques de Seine-Saint-Denis, Centre Choregraphique
National de Montpellier, Festival Theaterformen Hannover/Braunschweig, KVS
Briissel, Fabrik Potsdam
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Der folgende Text wurde auf Vorder- und Riickseite eines Blatt
Papiers gedruckt und von den Performern wahrend der Vorstellung an das
Publikum verteilt.

VORDERSENE

»Einen kurzen, hoffnungsvollen Moment lang schwillt die Ruhe im
Raum zu einer Kakofonie dréhnender Erwartung an, als die
Protagonisten in ihren schmalen Taschen nach einem Kompromiss
suchen. Unter dem Blick froher, flirtender Sterne wartet die
Geschichte. Die Geschichte verlangt nach einer Antwort.

Ein Kompromiss, der den uralten Streit ein flr alle Mal beendet:
Lag es an der Henne oder am Ei? Doch wehe dem Finger,

der zu tief in diesen Taschen grabt, denn ihn erwarten nur die
Scherben einer zerbrochenen Wahrheit, die unerzéhlt bleiben will.
Das Auge, das es wagt, seinen Blick in das dunkle Verlies
eingesperrter Wahrheit zu stoBen, l1auft Gefahr, von einem fliegen-
den Schrapnell der gefiederten Art aufgespieBt zu werden.

Denn die, die Bescheid wissen, wissen Bescheid: Das ist es...
unser Huhnerbisniss. Das ist Krieg. Und das gemeine Geflugel
steht an vorderster Front. Niemand ist mehr sicher, zumindest
nicht im durchdringenden Durcheinander der Esszimmerpolitik.
Niemand ist mehr sicher.

Mit eingesunkenen Augen und eingefallenen Wangen griiBen

die Veteranen einer gescheiterten Geschichte einander mit dem
krdchzenden Eifer anorektischer Geier auf den Lenden eines
Elefantenkadavers. Die Uberlebenden des Wahnsinns besagter
Geschichte haben die Melodie ihres Erldsungslieds vergessen.
Aber die, die die GeiBel der Nahrung und ihrer Exzesse Uberwun-
den haben, werden sich frohen Muts erheben und den Raum
verlassen.”




RUCKSEIE

RIDICULOUS SONGS

Donkey Cock

Oh how | wish, | had a cock like a donkey!

And the balls of a Kangaroo!

| would have fucked all the women in the country
And sent all my children to the zoo...

One

We say one, two, three, four, five...
Six, seven... eight nine ten

Eleven, twelve, thirteen...

Thokozile

Did you hear that life needs money?

Money...

Did you hear, my boy... that life needs money?
| feel sorry for the lazy

| feel sorry for the crook.

When you go out

Holding your iPhone, walk with your 16V chick next to you

Hey, life needs money
Money...

He took my Thokozile...

Now | am alone, there’s no one by my side
Money

He took my Thokozile

Because | have no money

He came with his fried hair

Driving a Citi Golf

Thokozile fell for his charm

Thinking of money

He came with his hair in a perm

Carrying a box of Kentucky Fried Chicken
Thokozile fell for his charm

Because he had money

He took my Thokozile

Because I've no money

ALBERNE LIEDER

Eselspimmel

Oh, wie gern hétt ich den Pimmel eines Esels!
Und die Eier von einem Kanguru!

Ich hatte alle Frauen im Land gevogelt

Und schickte all meine Kinder in den Zoo...

Eins

Wir sagen eins, zwei, drei, vier, funf...
Sechs, sieben... acht neun zehn

Elf, zwolf, dreizehn...

Thokozile

WeiBt du, dass man zum Leben Geld braucht? Geld...
WeiBt du, mein Junge... dass man zum Leben Geld braucht?

Der Faule tut mir leid,

der Gauner tut mir leid.

Wenn du ausgehst,

iPhone in der Hand, Superchick neben dir,
hey, man braucht zum Leben Geld.
Geld...

Er nahm mir meine Thokozile...

Jetzt bin ich allein, niemand mehr neben mir.
Geld...

Er nahm mir meine Thokozile...

Denn ich habe kein Geld.

Kam an mit glattgebranntem Haar,

In seinem Citi Golf.

Thokozile ist seinem Charme erlegen,

Hat nur ans Geld gedacht.

Er kam mit Dauerwelle

und einem Kentucky Fried Chicken-Karton,
Thokozile ist seinem Charme erlegen,

denn er hatte Geld.

Er nahm mir meine Thokozile,

denn ich habe kein Geld.




LA FIN DE LA LEGENDE

Eine krachende Liebeserklarung an die Kunst des Alltags

,Das Ende der Legende* ist ein theatrales Rechercheprojekt,
inspiriert von der Stimmung afrikanischer Megastadte wie Brazzaville,
Ouagadougou und Kinshasa. Entstanden aus einem Schauspiel-
Workshop veranstaltet von KVS und Connexion Kin entwickelt sich die
Form dieser Performance mit jungen Schauspielern aus drei
afrikanischen Landern von Spielort zu Spielort weiter. In Brazzaville
war das Stlick ein Stationendrama und dauerte eine ganze Nacht;
aufgeflhrt an Imbissen, Kiosken, in Buden, Busch-Taxis, einem
Wrestling-Ring, einer VIP-Lounge, einer Polizeiwache, einem Friseur-
salon und einer Erweckungskirche. Fur Connexion Kin wurde es
erstmals fUr das Theater, fur Theaterformen erstmals fir die Blackbox
adaptiert. Texte von Heiner Muller, Sarah Kane und Koltes sowie Im-
provisationen seiner Schauspieler kombiniert Dieudonné Niangouna
zu einem fulminanten Abgesang auf Mythen und Legenden aller Art.
Chaos, Leben und Energie der StraBen afrikanischer Megastadte
inspirieren die Kanstler zu ihrem Gegenentwurf. Die StraBe ist
Leitmotiv in Niangounas Arbeit. Seine Kunst entsteht dort — und mit
ihr eine neue, provozierende Sprache von groBer Sprengkraft.
Gepflegte klassische und zugleich gewdhnliche Wortkaskaden hinter-
fragen aus heutiger Sicht die oft von Gewalt gepragte Geschichte

des Kongo. Doch Niangounas Theater findet nicht nur kraftvolle
Worte: Seine Blhne ist eine Baustelle, auf der Theater wuchtig,

laut, versifft und extrem korperlich wird. Distere und intensive Bilder
und Stimmungen gehotren ebenso zu Dieudonné Niangounas
Theateruniversum wie unbandige Energie und ein scharfer Witz.

Konzept und Regie Dieudonné Niangouna Assistenz Criss Niangouna

Von und mit Innocent Bolunda, Sorel Boulingui, Miachel Disanka, Joseph
Kikukama, Adama Kongo, Stella Audrey Loko, Ludovic Louppe, Pierette Mondako,
Fabrice Mukala Biihne Papythio Matoudidi Ton David Malonga Licht Cléo
Konongo Produktion KVS Briissel Koproduktion Festival Theaterformen Han-
nover/Braunschweig, Festival Mantsina Sur Scéne Dank an Cercle Sony Labou
Tansi / Brazzaville und das Institut Francais Halle de la Gombe / Kinshasa
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TEXTAUSZUG

- Kannst Du das Wort Legende definieren?

- Die Legende ist eine... Abfolge von Ereignissen, die Geschichte
gemacht haben... Namen... Personen, die Geschichte gemacht
haben...

- Die Legende ist... eine Auswahl von von diktatorischer Politik
gepréagter Ideen...

- Die Legende ist, das ist eine Reihe von legendaren Ereignissen...

- Die souverane Nationalkonferenz wurde einberufen von PAUL
KAGAME und MUSEVINI. Sie wollten , Totengeister” (Busfahrer in
Kinshasa) erschaffen in den 207er Bussen und die Kuluna
(bewaffnete Banden) auf dem gesamten Gebiet der Demokratischen
Republik Kongo starken.

Das Songhai Reich wurde 1563 durch Dieudonné NIANGOUNA
beendet dank seiner MANTSINA Armee, die sich in der Provinz Ori-
entale in Kisangani befindet, genauer gesagt in Ndjili...

Der Tod von MICHAEL JACKSON erfolgte durch einen Tisch-Exzess.
Die Mischung von Tartar und Bohnen zusatzlich zu zwei Glasern
Bicarbonat und Maniokblattern. Resultat: Erbrechen und Durchfall...
Das Reich GHANA wurde 1706 durch Antony BOULONGUI beendet,
den groBen Bruder von Criss NIANGOUNA, Onkel mutterlicherseits
von Pasco LOSANGAYA, Pius XIII und seiner Tante Véronique AKA
KWADEBA, alle aus der Familie Adama KONGO, der GroBmutter von
Paul KERSTENS, Cousin von Valerie BARAN.

- Sage ich doch, die Legende ist eine Reihe von legendéren
Ereignissen...

- Du machst ein Stiick Uber das Ende der Legende und weift nicht,
wie man Legende definiert...
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CONGO CONNECTION

Eine Horausstellung iiber den Kongo in Hannover

Paul Panda Farnana, einen der ersten kongolesischen Blrgerrechtler,
verschlug es 1916 in deutsche Kriegsgefangenschaft nach Hannover.
Ausgehend von seinem Leben erzahlt ,,Congo Connection®, wie
vernetzt unsere Geschichte und unser Alltag mit der Welt sind. Der
Kongo ist in Hannover prasenter, als es scheint, nicht nur in Form
des Rohstoffs Coltan in unseren Mobiltelefonen.

Wie kénnen wir das, was uns fremd erscheint, begreifen und zu

uns selbst in Beziehung setzen? Im Kongo wurden dafir traditionell
Fetischfiguren benutzt. Sie besaBen magische Krafte und konnten
Konflikte I6sen. Auch die Fremden, die in den Kongo kamen, wurden
durch Verkorperung in solchen Figuren gebannt. Im Landesmuseum
Hannover sind einige dieser Holzskulpturen ausgestellt. Eine von
ihnen, mit weiBem Gesicht und strammer Haltung, tragt sogar eine
Militdruniform des Deutschen Reichs.

Die Berliner Agentur Kriwomasow entwickelt aus Interviews und
dokumentarischem Material eine vielschichtige Horinstallation, in der
sich Hannover und der Kongo auf (iberraschende Weise Uberlagern.

Konzept und Umsetzung Agentur Kriwomasow (Andreas Kebelmann und
Anja Mayer) Interviews mit Ignace Isekemanga, Ntotila Mfoa, Douglas Ngoma,
Véronique Okyta, Betty Tschimpanga, Amissi Vary Valentin Erzahler Paul Panda
Farnana: Oliver Bender, Vladimir Drachoussoff: Nils Nellessen, Norman Mailer:
Uve Teschner, Rachel Mwanza: Gundi Eberhard Produktion Festival Theater-
formen Hannover/Braunschweig Kooperation Niedersachsisches Landes-
museum Hannover Audiorealisation Schieffer und Schieffer Klangkunst und
Tonmischung Daniel Griese Musik Raumsound Christoph Scheppenheim
Musik Horspiel Bugaro International Music llustration und Grafik Daniela
PaB Sprechertexte Robert Schmidt Ubersetzung Daniel Belasco Rogers
Assistenz Fanny Frohnmeyer, Klaas Werner

Gefdrdert durch die Klosterkammer Hannover

ZUSAMMENFASSUNGEN
DER EINZELNEN HORSTATIONEN DER AUSSTELLUNG

STATION 1: 1854 — 1920
Erzahler Paul Panda Farnana

Der Kongolese Paul Panda Farnana wird als 12-Jé&hriger nach Belgien
gebracht und studiert dort Tropische Pflanzenkunde. Er kampft fir
Belgien im Ersten Weltkrieg und arbeitet als deutscher Kriegsgefange-
ner in Hannover. 1919 griindet Farnana in Brissel die ,,Union
Congolaise”, arbeitet flir die Kolonialregierung in seinem Heimatland
Kongo und kampft zeitlebens gegen rassistische Anfeindungen:

,Jetzt verstehe ich, was sie rufen, Kudjabo. Repatriieren wollen sie
uns... in den Schatten unserer Bananenbaume zurlickschicken
wollen sie uns... Ich meine, haben wir nicht unser Leben fir euch
riskiert?”

Die Hannoverschen Kongolesen erzéhlen die Geschichte des Kongo
vom einstigen Koénigreich Kongo bis zu den Entdeckungsreisen Henry
Morton Stanleys. Sie sprechen von der Berliner ,,Kongo Konferenz®
1885 unter Bismarck, die den Boden fiir die Privatkolonie des
belgischen Kdnigs Leopold Il. bereitet hat und erzahlen Familien-
geschichten vom Bau der Eisenbahn. Und sie formulieren ihren
Wunsch, ein Museum im Kongo zu errichten und die Schatze ihres
Landes aus Europa zurlckzubringen.

»Da gab’s diese Konferenz mit Bismarck und Leopold dem Zweiten,
der sagt: ,Mensch wir missen uns Afrika teilen wie einen schénen
Kuchen, so ein bisschen saftig, Schokolade, hmm, lecker!” Und ihr
habt das alles so geteilt, ja.”

Zitat Amissi Vary Valentin
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STATION 2: 1920 — 1960

Erzahler Vladimir Drachoussoff

Der belgische Landwirtschaftsingenieur Viadimir Drachoussoff
arbeitet wahrend des Zweiten Weltkriegs als Beamter der Kolonial-
verwaltung im Kongo. Ihm wird ein Gebiet von 10.000 km? unterstellt
und seine Aufgabe ist es, Steuern in Form von Kautschuk
einzutreiben:

»Immer wieder frage ich mich, woftir? Woflr erfillen wir die Vorgaben
aus Brussel jedes Jahr aufs Neue. Quote steigern! Produktion
erhdhen! Um die gefraBige Kriegsmaschine immer weiter anzutreiben.
Mit welchem Recht haben wir sie mit in unseren Krieg gezogen?

Mit keinem einzigen.“

Die Hannoverschen Kongolesen sprechen von der Zeit der Christiani-
sierung ihrer Vorfahren. Sie beschreiben den Ahnenglauben und

die verschiedenen Interessen der Generationen. Sie erzéhlen von
ihren Erlebnissen mit Hexerei und traditioneller Medizin und davon,
wie es war und ist, in den Kongo zurickzukehren.

,Viele zum Beispiel, wenn man die Krankheit nicht diagnostizieren
kann, sagen: ,Nee, das ist irgendwie ne Hexerei oder so ein Fluch.’
Also im Kongo ist es schon viel so, dass die Leute daran glauben.
Und dadurch machen sie auch die TUr auf zu diesen Pastoren, die
sie einfach verarschen (...): ,Oh, Pastor, ich denk ich bin verhext,
bete flr mich.” — Und der Pastor sagt: ,0k, dann lass mal 50 € in der
Kasse!” Genauso wie friher, was die katholische Kirche gemacht hat.”
Zitat Ignace Isekemanga

STATION 3: 1960 — 1996
Erzahler Norman Mailer

Der amerikanische Schriftsteller und Journalist Norman Mailer war
leidenschaftlicher Boxer und ein groBer Kritiker der USA seiner Zeit.
Seine Mobutukritische Reportage lber den legendaren Boxkampf
1974 zwischen George Foreman und Muhammad Ali in Kinshasa
veroffentlichte er in seinem Buch , The Fight”:

»Wie Sie horen, ist die Stimmung bestens, auch das Wetter spielt mit.
Eigentlich hatte schon die Regenzeit beginnen mussen, aber

meine Damen und Herren, wir sind schlieBlich in Afrika, einer der
vielen Geister und Goétter wird uns schon beschitzen vor den dunklen
Wolken, die dort driiben lauern.*”

Die Hannoverschen Kongolesen erinnern sich an die Zeit unter
Mobutu, an Korruption und den Boxkampf, der Zaire in der ganzen
Welt bertihmt gemacht hat. Sie erzdhlen von den Uberlebensstrategien
ihrer Vater und von ihren eigenen Erfahrungen mit Polizei und Militér.
Und sie Ubersetzen uns ihren Song vom Coltan-Abbau, der eine
ganze Region zerrittet und viele Menschenleben gekostet hat.

»Das war ein sehr korruptes System. Wenn man die richtige Person,
die naturlich die richtige Autoritat auch hat, mal bestochen hat,
konnte man einiges erreichen. NatUrlich hat auch die Verwandt-
schaftsbeziehung eine sehr groBe Rolle gespielt.”

Zitat Véronique Okyta

STATION 4: 1996 — 2013

Erzahlerin Rachel Mwanza

Die kongolesische Schauspielerin Rachel Mwanza, die 2012 fur ihre
Hauptrolle als Kindersoldatin in ,,Rebelle” den Silbernen Béaren
der Berlinale erhalten hatte, lebte als Kind selbst auf den StraBen
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von Kinshasa und konnte weder lesen noch schreiben, als sie vom
kanadischen Regisseur Kim Nguyen entdeckt wurde:

»Wir sind ein sehr gastfreundliches Land, ein zerrissenes,
wunderschoénes, widersprichliches, manchmal kaum zu verstehen-
des Land... aber das kann man alles nicht sehen, wenn man

nicht dort ist... dartiber wird nicht berichtet, das wird nicht gezeigt
im Ausland...”

Die Hannoverschen Kongolesen erzéhlen von ihrem Aufbruch
aus dem Kongo, ihren Anfangen und Erfahrungen in Deutschland
und ihrem Engagement als Musiker der internationalen Band
»Bugaro International Music*.

»Ich bin mit dem Schiff hergekommen, einem Containerschiff, von
Kongo nach Marseille, als blinder Passagier. Und da habe ich mir,
das weiB3 ich noch, 12 Brétchen gekauft, da hab ich Erdnussbutter
rangemacht, mit zwei Flaschen Wasser. Container rein, zack, in
zwei Tagen waren natdrlich die Brétchen weg.“

Zitat Ntotila Mfoa

STATION 5: 2013

Ein Gesprach mit den Hannoverschen Kongolesen im Niedersachsi-
schen Landesmuseum Hannover Gber die Nkisi- und Colon-Figuren
aus dem Kongo in der Ethnologischen Sammlung des Museums,
Uber die Wichtigkeit von Geschichtswissen, die Verantwortung der
europdischen Museen, das Engagement in Vereinen und die Gefahr
eines Postkolonialismus in Kulturprojekten.

»Ich sehe zum Beispiel, wie die Européer friiher die Afrikaner,
darunter auch Kongolesen, direkt als Menschen ins Museum gestellt
haben. FUr mich ist das keine Menschlichkeit, einen Menschen ins
Museum zu stellen, der angesehen wird wie ein Tier. Und heute ist
das nicht mehr méglich. Wenn ich jetzt meine Stimme hére in diesem

Museum, sehe ich auch keinen Unterschied. Und wer das macht,
muss auch sein Interesse haben und ich weiB nicht wirklich, ob es
ein Interesse fir den Kongo selbst oder fir die Person dahinter ist.
Und ich habe mir gedacht, dass das vielleicht schon wieder eine Art
von moderner Kolonisation ist.*

Zitat LG

»Diese Fragen als Europder, wenn man diese Geschichte von Afrika
kennt, also die der Ausbeutung und was alles so passiert und so
weiter: Was kann man denn so machen? Jeden Tag sterben Leute bei
uns und das ist richtig grausam und das muss irgendwann mal ein
Ende haben. Und dieses Ende soll irgendwie in Europa ankommen.
Es soll langsam auch bewusst werden: Das sind Menschen. Warum
muUssen diese Menschen sterben? Irgendwas muss passieren.”

Zitat Amissi Vary Valentin / Douglas Ngoma

,Wir suchen jetzt wirklich Wege, auch nicht nur durch die Musik,
wie wir uns organisieren kénnen und irgendwie auch den Leuten im
Kongo helfen kbnnen durch solche Sachen. Und dass den Leuten
hier mindestens die Augen gedffnet werden und sie wissen, was dort
passiert.”

Zitat Amissi Vary Valentin / Douglas Ngoma

»Meinen |dealismus lebe ich anders, zum Beispiel durch den Verein.
Personlich, physisch vor Ort zu sein, ist sozusagen nicht moglich.
Es sei denn, man ergreift selbst die Macht. Es ist schwierig, still zu
sein. Der Verein heift ,Nkento Association des Mamans du Con-
go“. ,Nkento” ist kongolesisch und bedeutet Frau. Wir haben vier
Handlungsfelder, die auch unsere Ziele darstellen: Kultur, Bildung,
Integration und Vélkerverstandigung. Als Migrantin mit 30 Jahren
Migrationserfahrung kann ich sagen, dass es ohne die persénliche
Entfaltung Uberhaupt gar keine Integration gibt. Ich muss mich erst
mal wohlfihlen. Und wenn man sich nicht darum kiimmert, dann
fuhlen sich die Menschen nicht wohl. Und dann sind sie auch nicht
bereit, sich zu 6ffnen und Sachen anzunehmen und vor allem auch
etwas zurlickzugeben. Personliche Entfaltung ist wichtig, um dann
auch die deutsche Lebensart kennenzulernen.”

Zitat Véronique Okyta
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MACBETH

Musiktheater iiber Warlords im Krieg um Rohstoffe

Eine Gruppe Fluchtlinge aus dem Osten des Kongo findet Grammo-
phonaufnahmen, zerschlissene Kostiime und Partiturseiten

von Giuseppe Verdis ,Macbeth®... Ausgehend von dieser Fiktion
entwickelt Brett Bailey gemeinsam mit dem Komponisten Fabrizio
Cassol eine zeitgenodssische Version der Oper. In Kinshasa
prasentiert er Grundideen und erste Skizzen der Inszenierung, die
2014 entsteht.

Mit Brett Bailey, Thina Meni, Thandiwe Cleopatra Mesele, Nolusindiso Jacqueline
Manciya, Philisa Aretha Sibeko, Bulelani David Madondile, Edward Phiri
Komposition von Fabrizio Cassol nach dem Original von Verdi Dirigiert von
Premil Petrovic Produktion Third World Bunfight Koproduktion KVS Briissel,
Festival Theaterformen Hannover/Braunschweig, Barhican Centre, London,

La Ferme du Buisson, Festival d’Automne a Paris, Wiener Festwochen, Kunsten-
festivaldesarts

Tournee gefdrdert durch die Europdischen Kommission
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Brett Bailey iiber machEth
Kinshasa, Juni 2013

Die Oper basiert auf dem Drama von William Shakespeare und spielt
in einem Land in Aufruhr, mit Aufstdnden an zahlreichen Fronten.
Der heldenhafte General Macbeth und sein Mitstreiter Banquo sind
auf der Heimkehr von der Schlacht, als sie einer Gruppe von Hexen
begegnen, die ihnen Folgendes prophezeien: Macbeth wird Kdénig
werden, aber am Ende wird Banquos Sohn regieren. Diese Weissa-
gung setzt eine Folge von Ereignissen in Bewegung: Macbeth und
seine Frau bringen den Koénig um und reien den Thron an sich. Sie
lassen Banquo téten und fihren eine Schreckensherrschaft.
Macbeth wird zunehmend paranoid und machtbesessen. Am Ende
stirbt Lady Macbeth, von ihren Schuldgeflihlen wegen der Morde,
die sie angestiftet hat, in den Wahnsinn getrieben. Macbeth wird von
einer Rebellenarmee getdtet und ein neuer Konig wird gekrént.

Das Schauspiel handelt von Ehrgeiz, Habgier, Korruption, GréBen-
wahn, Gewalt, Tyrannei, Paranoia und Reue.

Eine Gruppe kongolesischer Flichtlinge hat die Bliihne besetzt. Sie
versammeln sich in den Schatten, im Ger6ll, rund um eine schach-
brettartige Buhne. Um das Drama von Macbeth darzustellen, ziehen
sie das Kostlim der jeweiligen Figur Gber und betreten dann auf
Stichwort die kleine Bihne.

Das erste Musiksttick, das heute Abend zu héren war, war der
Fluchtlingschor ,Patria Oppressa“. Es war der Schliissel zu der Idee,
die Geschichte aus der Perspektive kongolesischer Fllchtlinge zu
erzahlen. Ich bat Fabrizio, den Chor vom Beginn des 4. Akts zu lésen
und die Oper mit ihm zu umrahmen: Der Chor erklingt zu Beginn
und am Ende und halt das Stick damit gleichsam in seinen Armen.
Ich wollte Macbeth im konfliktverwisteten 6stlichen Kongo spielen
lassen, um die Aufmerksamkeit auf eine Gegend zu lenken, die

in all ihrer Tragik und Komplexitat selten Beachtung in den Medien
findet. Ich wollte an der Oberflache kratzen und zeigen, wer alles

in die Graueltaten dieser modernen Unterwelt verwickelt ist, und
aufdecken, dass die derzeitige Situation nicht etwa isoliert entstanden
ist, sondern vielmehr ein weiteres Kapitel darstellt in einer langen
Geschichte von réduberischen Parasiten, die Afrika aussaugen und
nichts als Zerstdrung hinterlassen.

Aber ich betrete dieses Gebiet nicht als Journalist, Sozialarbeiter oder
Aktivist. Ich bin ein Geschichtenerzéhler, ich entwickele Performan-
ces, bin bildender Kinstler. Ich sichte die Informationen, die ich
gesammelt habe, und verarbeite sie zu den unbestandigen Formen
und dunklen, gldnzenden Metaphern eines Kunstwerks. Damit erlege
ich der Masse des brodelnden Menschenmaterials eine dramaturgi-
sche Struktur auf.

Bei diesem Macbeth wird jedoch mein kreativer Prozess von Fragen
Uberschattet — ist es ethisch vertretbar, menschliches Elend fr

den kunstlerischen Ausdruck zu nutzen? Die Krise in den &stlichen
Provinzen des Kongo ist keine fiktive oder historisch entrlickte Situa-
tion: Der Konflikt dauert an; Millionen Menschen erleiden in diesem
Augenblick schreckliche Verluste und Verletzungen, leben voller
Angst in den Wéldern, den Fluchtlingslagern oder im Exil in fremden
Landern. Wie kann ich aus ihrer Verzweiflung Kunst machen und
ihnen gleichzeitig Respekt und Anerkennung erweisen?

Nach monatelanger Lektlre von Blchern, Artikeln, Blogs und
Berichten Uber den Konflikt im dstlichen Kongo habe ich eine
ungefahre Ahnung von dem, was dort geschieht — aber die Lage ist
so kompliziert und hat so viele Gesichter, dass vermutlich nur sehr
wenige Leute sie wirklich begreifen. Als Nachwirkung des ruandi-
schen Voélkermords von 1994 flohen ungefahr eine Million Hutu mit
den Tatern dieses Volkermords, den Interahamwe, Uber die Grenze in
die Demokratische Republik Kongo und destabilisierten die Region,
wodurch niedrigschwellige ethnische und territoriale Spannungen
entstanden. Durch die daraus folgenden Kriege und die andauernde
Gewalt verloren 5,4 Millionen Menschen ihr Leben — die hdchste
Opferzahl seit dem Zweiten Weltkrieg. Verschiedene Lander waren

zu unterschiedlichen Zeiten in den Konflikt verwickelt; Uganda und
Ruanda sind bis zum heutigen Tag tief verstrickt. Millionen Menschen
wurden aus ihrer Heimat vertrieben. Milizen aus ethnischen und
nationalen Gruppen zersplittern und fligen sich neu zusammen.
Warlords treten auf den Plan, umgeben sich mit Schlagern und
Kindersoldaten und terrorisieren die Zivilbevélkerung. Vergewaltigung
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und sexuelle Versklavung haben epidemische Ausmafe.

Ein Hauptgrund fur die andauernde Krise ist der enorme Reichtum
an Bodenschatzen im 6stlichen Kongo. Dort gibt es riesige Vor-
kommen von Gold, Zinn, Wolfram und Koltan, einem wichtigen
Rohstoff fir Handys, Computer und andere elektronische Gerate.
Rivalisierende Milizen streiten um die Kontrolle Gber die Minen.

Mit Waffengewalt zwingen sie die lokale Bevolkerung — Manner,
Frauen und Kinder, in den Minen zu arbeiten. Taglich nehmen sie
ihnen Zwangsabgaben ab und lassen ihnen kaum genug zum
Uberleben. Wenn eine neue Miliz die Kontrolle tiber eine Mine
Ubernimmit, totet, verstimmelt und vergewaltigt sie ihre Arbeiter, um
ihre Macht zu bekréftigen. Verwaiste Kinder werden in die Minen
oder die Armeen gezwungen. Auf FuBwegen schleppen die Men-
schen 50kg-Sacke Zinn und Koltan tagelang auf ihren Képfen zu den
Transportknotenpunkten. Diese Sacke voller Erz sollten eigentlich
Symbole fur Hoffnung und Wohlstand im Kongo darstellen, tatséach-
lich aber sorgen sie daflr, dass der Konflikt weiter schwelt. Bei
jeder Etappe wird das Erz von den Milizen besteuert. Mit den ein-
gezogenen Abgaben — und wir reden in manchen Minen von bis zu
25.000 US-Dollar pro Tag — werden Militaroperationen durch-
gefUhrt, Waffen und Nachschub gekauft. Der Reichtum wird an den
Finanzbehdrden vorbei nach Ruanda, Uganda und Burundi
geschmuggelt. Er bringt der lokalen Bevélkerung keinerlei Nutzen,
nur unermessliches Leid. Es ist alles ziemlich trostlos. Das ist

der Kontext.

In dieser kongolesischen Version des Stlcks ist die Welt in Anarchie
versunken. Der Lauf des Maschinengewehrs ist das Gesetz. Uberall
Waffen. Und gelangweilte, testosterongesteuerte Jungen und
Manner. Frauenverachtend, brutal, &ngstlich. Jeder gegen jeden, bis
zum Tod. Gerade so eben zusammengehalten durch Habgier,
Volkszugehorigkeit, Loyalitat, Angst und Verzweiflung. Gespalten
durch verfeindete Parteien und Unsicherheit.

Macbeth und Banquo sind Soldaten in einer Bergbaustadt mitten im
Dschungel, die seit Jahren von pliindernden Armeen verwUstet wird.
Macbeth ist ein durchtriebener, skrupelloser junger Mann mit wildem
Blick. Mit dem Mord an seinem Koénig wird er zum Erwachsenen.

Er ist ungebildet und neigt zu Aberglauben und irrationalem Verhalten,
aber er denkt messerscharf. Unsicher bis zur Paranoia. Ehrgeizig,
exaltiert, arrogant, kalt, distanziert, verschlossen.

Nach der Weissagung der Hexen im Wald bringen er und seine Frau
Duncan um, den Anfuhrer der ¢rtlichen Miliz, und téten spater auch
Macbeths Rivalen, General Banquo. Macbeth wird zum brutalen
Warlord. Seine Schlager zwingen die Blrger der Stadt zur mihevollen
Arbeit im Dreck der Goldminen. Sie besteuern sie, vergewaltigen sie,
stehlen ihr Geld und kaufen damit Waffen und Munition. Als sich eine
Gruppe von Rebellen im Wald versammelt, lasst er eine Holle des
Terrors ausbrechen: Er verbrennt, zerhackt, totet.

In diesem Strudel von Motiven und Handlungen gibt es eine Frage,
die mich immer wieder beschéftigte, bei meinem Versuch, Macbeth
in der postkolonialen Ordnung zu verorten: Wer sind diese Hexen,
denen Macbeth und Banquo im Dschungel begegnen und die diese
katastrophalen Ereignisse in Bewegung setzen? Was haben sie da

zu suchen und was sind ihre Absichten?

Denn in der afrikanischen Denkweise gibt es eine stdndige Spannung
zwischen der Wildnis und der Heimstatte oder dem Dorf: Die Kréfte
der Zerstérung kommen aus den Waldern oder der Savanne und
drohen standig, die fragile Gesellschaftsordnung zu destabilisieren
oder zu zerstoren. Fur Hungersnote, Tod, Krankheit und Katastrophen
wird oft Hexerei verantwortlich gemacht. Die Hexe 6ffnet die Tore

und lasst diese Schrecken ein; sie winscht die Zerstérung des Dorfs
herbei.

Und daher die Frage: An der Kreuzung dieser Kosmologie, des
Dramas von Macbeth und der Kulisse des andauernden Kriegs im
Kongo — wo diese drei sich treffen — wer sind diese Hexen?

Im Krieg des 6stlichen Kongo geht es um Geld.

Hier sind zwei ineinander verflochtene Systeme am Werk.

Die Konsumgesellschaft ist der Antrieb dieses Systems. Die Multis
versorgen das erste System mit Geld und erhalten damit die
Milizen, die sie im Gegenzug mit den bendtigten Mineralien flttern.
In manchen Fallen ermdglichen sie auch den Transfer von Waffen
und Munition an die Milizen.
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Der Autor Ben Rawlence schreibt in seiner Situationsanalyse:
»~Manche Kongolesen glauben, dass die Kdmpfe absichtlich in Gang
gehalten werden, dass sie den kapitalistischen Durst nach Mineralien
stillen: Ohne Recht und Ordnung kann das System in seiner

reinsten Form existieren.”

Also wer sind nun die Hexen in diesem postkolonialen Macbeth?

Sie sind die Agenten dieses Systems: eine Intrige von Geschaftsleuten
in feinen Anzlgen, die im Auftrag multinationaler Konzerne das Land
seiner Rohstoffe berauben, die auf Profit aus sind, koste es, was

es wolle. Sie lassen sich mit ledernen Fltigeln im Kongo nieder und
setzen auf die uralte koloniale Strategie des , Teile und Herrsche:
Sie korrumpieren Macbeth und spornen ihn an, seinen Kénig umzu-
bringen. Krieg und Krisen sind gut flrs Geschaft. Sie wissen,

welche Graueltaten begangen werden. Sie sehen, dass die Zivilbe-
volkerung auf der Flucht ist. Sie sehen, wie sie von Hunden zerrissen
wird. Aber das sind halt Kollateralschédden. Die Hunde besorgen

die Mineralien. Also mussen die Hunde bezahlt werden. Man darf
nicht sentimental sein. Der Profit steht auf dem Spiel. Und auBerdem
—sind diese primitiven kongolesischen Dschungelbewohner Uber-
haupt wirklich richtige Menschen?

In ,Herz der Finsternis” betrachtet Joseph Conrad die Plinderung
des Kongo im ausgehenden 19. Jahrhundert und liefert darin
Vorlagen fur diese Hexen: Conrad beschreibt die Eldorado-Forschungs-
expedition, die an der Zentralstation am Ufer des Kongo ankommt,
so: ,Schatze dem Lande abzupressen, war ihr Begehren, mit

dem gleichen sittlichen Rickhalt wie ihn Rauber haben mogen, die
in einen Banksafe einbrechen.” In einer Szene sind meine Hexen
komplett in der Kleidung dieser Zeit ausstaffiert. Kurtz, in diesem
Roman der Inbegriff des ricksichtslosen Kolonialmonsters, erklart:
»lch werde meine Plane schon noch ausfiihren — ich komme zuriick.
Ich will Thnen zeigen, was getan werden kann.*

Faktisch haben diese Leute den Kongo nie wirklich verlassen.
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NETZWERKPARTNERTREFFEN

11. UND 12. JUNI 2013 KINSHASA, RDC




WAS IST SHARED SPACES?

Shared Spaces ist ein informelles weltweites Netzwerk von Kiinst-
lern und Mitgliedern von Institutionen im Bereich der Darstellenden
Klnste.

Auf Initiative von Anja Dirks (Festival Theaterformen) und Jan Goos-
sens (KVS) und mit finanzieller Unterstitzung der Kulturstiftung des
Bundes fand ein erstes Netzwerkpartnertreffen an zwei Tagen im
Rahmen Festival Connexion Kin 2013 in Kinshasa, Demokratische
Republik Kongo statt. Ziel war es, den Stimmen, Meinungen und
Bedurfnissen von Kinstlern aus der Demokratischen Republik Kongo
und anderen afrikanischen Landern Raum zu geben, und, diese
berticksichtigend, Ziele und Ambitionen sowie Struktur und Funkti-
onsweise des Shared Spaces Netzwerk zu definieren.

ERSTER TAG

Der erste Tag des Netzwerkpartnertreffens fand am 11. Juni 2013 im
Les Béjarts statt, einem Kulturzentrum im Viertel Bandal in Kinshasa.
Das Treffen war offen fur alle, und es nahmen teil:

KUNSTLER Simon Allemeersch (Belgien), Vishnupad Barve (Indien), Boyzie
Cekwana (Siidafrika), Zhao Chuan (China), Dinozord (Demokratische Republik
Kongo), Taoufiq Izeddiou (Marokko), Djodjo Kazadi (Demokratische Republik
Kongo), Faustin Linyekula (Demokratische Republik Kongo), Humphrey Maleka
(Siidafrika), Dorine Mokha (Demokratische Republik Kongo), Marlene Monteiro
Freitas (Kapverde / Portugal), Jolie Ngemi (Demokratische Republik Kongo),
Sello Pesa (Siidafrika), Ula Sickle (Belgien / Kanada), Dalia Taha (Palastina)

MITGLIEDER VON INSTITUTIONEN IM BEREICH DARSTELLENDE
KUNSTE Valerie Baran (Le Tarmac, Frankreich), Eduardo Bonito (Festival
Panorama, Brasilien), Anja Dirks (Festival Theaterformen, Deutschland), Virginie
Dupray (Studios Kabako, Demokratische Republik Kongo), Elvira Dyangani

(Tate Modern, England), Ntone Edjabe (Chimurenga, Siidafrika), Fred Frumberg
(Amrita, Kambodscha), Jan Goossens (KVS, Belgien), Henrike Grohs (Goethe-
Institut, Siidafrika), Patricio leretic (unabhangiger Berater), Billy Kahora (Kwani
Trust, Kenia), Paul Kerstens (KVS, Belgien), Toto Kisaku (KMU Théatre,
Demokratische Republik Kongo), Michael Kranixfeld (Universitat Hildesheim,
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Deutschland), Frie Leysen (Wiener Festwochen, Osterreich), Sandro Lunin
(Ziircher Theaterspektakel, Schweiz), Papy Mbwiti (Les Béjarts, Demokratische
Republik Kongo), Nisreen Naffa (Qattan Foundation, Palastina), Joanna
Nuckowska (Nowy Teatr, Polen), Carla Peterson (New York Live Arts, USA),
Gabrielle von Brochowski (freie Beraterin, Belgien), Katharina von Ruckteschell
(Goethe-Institut, Siidafrika), Jasper Walgrave (Pro Helvetia, Siidafrika),
Thomas Walgrave (Alkantara Festival, Portugal), Marya Wethers (New York Live
Arts, USA), Natasa Zavolovsek (Exodods Festival, Slowenien).

JOURNALISTEN Christine Dossel (Siiddeutsche Zeitung, Deutschland), Renate
Klett (Freie Journalistin, Deutschland)

1. EINFUHRUNG VON ANJA DIRKS UND JAN GOOSSENS

Der erste konkrete Schritt von Shared Spaces ist die aktuell
stattfindende Plattform. Sie beinhaltet die Kooperation zwischen
zwei Festivals, das Netzwerkpartnertreffen und die internationale
Akademie der Festivalstipendiaten, die beide Festivals besuchen. Im
Zentrum der aktuellen Aktivitat stehen vier kiinstlerische Arbeiten,
die die beiden Festivals gemeinsam mit vielen weiteren Partnern ko-
produzieren und die Kinstler, die diese Arbeiten realisieren. Dies ist
nur eine Moglichkeit, wie Shared Spaces aktiv werden kann; weitere
sollen gefunden werden. Bis jetzt hat das Netzwerk zwolf aktive
Partner. Diese wurden nicht ausgewahlt, vielmehr ist das Netzwerk
bisher organisch gewachsen und ist eine offene Gruppe.

2. KEY NOTES

Drei Personlichkeiten, die im Austausch zwischen dem afrikanischen
Kontinent und dem Rest der Welt aktiv sind, wurden um kurze
Impulsreferate gebeten mit besonderem Fokus auf BedUrfnisse aber
auch Fallstricke internationaler Netzwerke und des Nord-Stid und
Suid-Nord Dialogs.

FAUSTIN LINYEKULA hat bereits einige Versuche gesehen, Netzwerke zu
griinden und sich davon mdglichst ferngehalten. In der Vergangenheit
wurden er und andere Kunstler immer wieder flr Netzwerke aus-
gewahlt, die von anderswo initiiert waren — und das einzige Auswahl-
kriterium war, dass sie alle aus Afrika waren. Stattdessen bewegt er
sich in Guerilla-Netzwerken mit Leuten, deren Werte er teilt. Er sieht
ein wirkliches Bedirfnis nach Solidaritat — nicht Hilfe! — in dem Sinne,
dass andere anderswo dhnliche Kdmpfe wie die seinen austragen.

In der Demokratischen Republik Kongo sind Klnstler sehr isoliert,
und da sich das Land immer noch in einer kolonialen Verfassung
befindet, muss jegliche Legitimation von auBerhalb kommen. Um zu
Uberleben, ist man auBerdem gezwungen sein Geld auBerhalb des
Landes zu verdienen. Diese Situation flhrt zu einer Anspannung,
denn die Geschichten, die seine Kunst ndhren, findet er im Kongo,
aber das Geld nur auBerhalb davon.

Jede Art von Netzwerk kann nur auf langfristigem Austausch Uber
kUnstlerische Arbeit zwischen Individuen beruhen, und auf der
Frage, wie es moglich ist, respektvoll zusammen zu arbeiten. Respekt
ist das Schltsselwort in dieser Konstellation. Wenn es um post-
koloniale Kulturpolitik geht, beschrankt sich der Diskurs in der Regel
auf die Frage: Wie kdnnen wir diesen Afrikanern helfen? Das macht
es nicht einfacher, Uber Respekt mit europadischen Partnern zu spre-
chen. Afrikaner wachsen in dem Glauben auf, dass alles, was aus
Europa kommt, die Wahrheit ist. Daher setzen sich in vielen Koope-
rationen die Afrikaner selbst in eine Position des Empfangers. Des
Weiteren sind es zumeist die Européer, die das Geld haben. Wie also
sollte man auch nur so tun, als wirde man auf Augenhdhe reden,
wenn die eine Seite das Geld und das Wissen hat? Afrikaner missen
sich selbst in eine Situation bringen, in der sie das, was sie einbrin-
gen, ebenso wertschatzen wie das, was von auBerhalb kommt.
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Vor zwolf Jahren schrieb Linyekula gemeinsam mit Bibish Mumbu
das erste Manifest der Studios Kabako. Sie definierten sie als einen
Ort, an dem man sucht und manchmal findet, an dem ,,die lappische
Kunst der Hasslichkeit der Welt widerstehen kann*, als zunachst
einmal einen gedanklichen Raum. Sie erklarten, dass es immer noch
maoglich ist, vom Kongo aus zu trdumen, wohl wissend, dass um sie
herum Ruinen und Verzweiflung sind. Der Fokus lag auf Menschen
und auf Prasenz. Studios Kabako ist ein Labor geworden, in dem mit
dem Glauben an einen selbst experimentiert wird. Es ist vor allem
anderen eine Haltung. Und wenn man mude ist und kurz davor,
aufzugeben, dann findet man die Energie, weiterzumachen in dem
Wissen, dass die anderen auch da sind. In dieser Art von Guerilla
Netzwerk kann man diese Kraft finden.

NTONE EDJABE nimmt an Nord-Sud Dialogen grundsatzlich nicht teil.
Zum einen stellt er diese Begriffe und was sie reprasentieren infrage,
zum anderen findet er es aber auch so eine angestaubte Unterhal-
tung. Das macht sie zwar nicht génzlich irrelevant, limitiert aber die
Ebenen von Durchdringung in der Destabilisierung der Konzepte von
Nord und Sid, die viele seiner Kollegen erreicht haben. Kollaborative
Arbeitsweisen, an denen Edjabe beteiligt ist, funktionieren in den
Bruchstellen. Sie funktionieren mit Leuten, deren Mobilitat die Idee
von Nord und Sud destabilisiert, bzw. die eine solche Zuordnung
eben gerade nicht reprasentieren. Er lebt und arbeitet in Stdafrika,
welches historisch ebenso der Norden wie der Stden ist. Wenn man
zum Beispiel auf Stidafrika Bezug nimmt, um den Norden und den
Suden zu identifizieren, geht es Ublicherweise um Rassenfragen.
Und eben dort gibt es eine Theorie, die besagt, dass der Beitrag der
WeiBen beim Entwurf eines Stidafrikas von morgen sein koénnte, still
zu sein. Dieser Gedanke berticksichtigt die Frage, wer das Mikrofon
hat, wer die Moglichkeit zur Verbreitung von Gedanken hat, wer in
der Lage ist, seine Bilder auf die Welt zu projizieren. Die einzig vor-
stellbare Unterhaltung sollte auf institutioneller Ebene stattfinden, und
eine Uber Geld sein. Es ist moglich, die Sprache der kiinstlerischen
Kooperation zu unterlaufen und darUber zu sprechen, was Menschen
moglicherweise zusammen bringen koénnte: Ein Partner hat Geld,
der andere braucht es. Die Frage ist: Wie ist es moglich, diese Un-

terhaltung zu fuhren, ohne in die Rhetorik von Entwicklungshilfe zu
kollabieren? Da er nun mal in einem kapitalistischen System operiert,
fordert Edjabe, dafir bezahlt zu werden, mit Européern zu reden.
Denn da er bereits in einen innerafrikanischen Austausch involviert
ist, will er eigentlich gar nicht mit WeiBen Gber das reden, was er tut,
denn er hat nicht das Gefuhl, dass er sie braucht. Er braucht ihr Geld.

ELVIRA DYANGANI betont einen starken Sinn fur Identitat und Gemein-
schaft, der ihre Karriere bestimmt, seit sie einst realisierte, ein
postkoloniales Subjekt zu sein. Sie entdeckte damals, dass Kinstler
mit ihrer Suche nach Identitdt und Gemeinschaft in ihren Arbeiten
genau das taten, was sie selbst in ihrem Privatleben tat. Zunehmend
wichtig wurde die Frage, wie man nicht nur den auratischen Einzel-
klnstler, sondern auch kollektive Prozesse mit Auswirkungen auf das
soziale Umfeld im Kunstkontext sichtbar macht. Die Briicke zwischen
Nord und Sid zu sein, ist eine schwierige Rolle, die sie eine Weile
lang spielen musste. Um die eigene Integritat zu erhalten, versuchte
sie, die bestehenden Systeme zu unterlaufen und die Kontexte, in
denen sie arbeitete, herauszufordern. An der Tate Modern erhoht sie
die Sichtbarkeit zeitgendssischer afrikanischer Kunst innerhalb der
bestehenden Sammlung. Das Establishment hat bereits einen Kanon,
innerhalb dessen diese Art von Arbeiten nicht vorkommt. Dinge,

die einem westlichen Publikum als neu verkauft werden, sind oft in
Wahrheit schon lange prasent. In jeder Institution, bei jedem Projekt
geht es immer wieder darum, diese Message deutlich zu machen.
Die Leute stellen immer wieder dieselben Fragen Uber afrikanische
Kunst. Die einzige Moglichkeit, dies zu Gberwinden, ist, einfach nicht
zu antworten, oder aber mit Gegenfragen zu antworten, die den Aus-
tausch auf ein anderes Niveau bringen. Teil von Dyanganis Agenda
ist es, lokalen Szenen Mdoglichkeiten zu bieten und zirkulare Funk-
tionsweisen zu finden, die je nach den Bedirfnissen wachsen oder
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schrumpfen. Ebenfalls wichtig ist es, Treffen nicht immer nur vor dem
Hintergrund von Festivals als Rahmenprogramm zu veranstalten,
sondern regelmaBig Leute zusammen zu bringen, nur um sich
auszutauschen und zu vernetzen. |hre eigene Rolle beschreibt
Dyangani wie die der Schiedsrichterin, die sie friiher im Basketball
war: Das Spiel spielen und zugleich interpretieren.

3. KUNSTLER AUS KINSHASA STELLEN SICH UND IHRE ARBEIT IM HINBLICK AUF
IHRE BEDURFNISSE UND FORDERUNGEN AN EIN GLOBALES NETZWERK VOR

DJODJO KAZADI ist Choreograph und Tanzer aus Kinshasa und arbeitet
sowohl in Frankreich als auch im Kongo. TOT0 KISAKU ist Schau-
spieler und Leiter der Gruppe KMU Theater, die eine Spielstatte im
Stadtteil Ndjili in Kinshasa betreibt. JOLIE NGEMI ist eine Tanzerin

aus Kinshasa, die in Kirze ihre Ausbildung bei P.A.R.T.S. in Brissel
beginnt. DINOZORD ist Tanzer, Choreograph, Musiker und bildender
Kunstler aus Kinshasa.

Alle vier thematisieren die Tatsache, dass eine Szene flr zeitgends-
sischen Tanz und Theater in Kinshasa gerade erst im Entstehen
begriffen ist. Einsamkeit und Isolation sind ein zentrales Problem flr
die lokalen Kunstler; und oft war die Begegnung mit einem Kunstler
von auBerhalb der Impuls fir die Entwicklung eigener Arbeitsweisen
(wie bspw. die Begegnung mit Dieudonné Niangouna fur Toto Kisaku
oder der Moment, als Faustin Linyekula in die RDC zurlckkehrte
flr andere). Es fehlt ebenso an Informationen wie an Orten, an
denen sich die lokale Szene regelmaBig treffen konnte. Gleichzeitig
beschreiben sie Kinshasa als Stadt voller Talente und Kreativitat.

Jeder einzelne von ihnen hat die Erfahrungen gemacht, dass nur
selbst aktiv werden wirklich einen Unterschied macht. So hat Djodjo
Kazadi Festivals mit und flr Tanzer aus der ortlichen kommerziellen
und Mainstream-Tanz-Szene organisiert; Toto Kisaku wiederum

hat sein privates Geld investiert, um seine Gruppe zu griinden und
einen Veranstaltungsort zu eréffnen. Einige von ihnen beschreiben
die Gefahr moralischer Korruption, die aus der Abhangigkeit von
auslandischen Institutionen entstehen kann; nichtsdestotrotz ist
Hilfe von auBerhalb ndtig, denn es gibt keinerlei Unterstitzung

fur Kunstler von der kongolesischen Regierung. Sie betonen die
Notwendigkeit, mit Produktionen touren zu kénnen. Die Verbreitung
von Information und Wissen ist aber ebenso nétig, genau wie lokale
Vernetzung als Grundlage flr alles weitere.

4. TEILNEHMENDE AFRIKANISCHE KONSTLER STELLEN SICH UND IHRE
ARBEIT IM HINBLICK AUF IHRE BEDURFNISSE UND FORDERUNGEN AN EIN
GLOBALES NETZWERK VOR

SELLO PESA, Choreograph aus Stdafrika, und TAOUFIQ IZEDDIOU, Tanzer
und Choreograph aus Marokko, beschreiben beide die Notwendigkeit
von Selbst-Organisation. So hat sich Sello Pesa mit ortsspezifischen
Arbeiten wie den In-House-Projects von institutioneller Férderung
unabhéngig gemacht. Durch diese erreicht er auch neue Publikums-
schichten, indem er die Auffihrungen zu den Zuschauern bringt.
Taoufig Izediou war maBgeblich an der Entstehung einer zeitgendssi-
schen Tanzszene in Marokko beteiligt, die es vor ihm gar nicht gab.
Durch Aufrufe zu Workshops, durch Unterrichte und ein Festival-
Format entstand sowohl ein erstes Publikum fir zeitgendssischen
Tanz als auch eine zweite Generation von Tanzern. Die Fallstricke der
Abhéangigkeit von auslandischer Hilfe bekam er 2005 zu spuren, als
ein neuer Direktor am Institut Francais von Marrakesch antrat, der
an dem Unterrichtsprogramm flr Tanzer nicht mehr interessiert war.
Hinsichtlich eines Netzwerks ist Sello Pesas Hauptinteresse eher,
andere Kunstler kennenzulernen als finanzielle Unterstitzung, da
diese sich oft nicht als nachhaltig erweist. Taoufiq Izzediou sieht
zudem die Notwendigkeit von Aus- und Weiterbildung, besonders im
Bereich Administration und Technik.
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BOYZIE CEKWANA, Choreograph aus Stidafrika, bringt den Begriff einer
vertrauensvollen Gemeinschaft von Individuen ins Spiel, im
Gegensatz zu der Idee eines Netzwerks. Er betont die Notwendigkeit
von echten Beziehungen zu einzelnen Menschen anstelle von
schematischen Funktionsweisen. Er beschreibt das Problem, dass
die immer selben Narrative durchgekaut werden, weil Netzwerke eine
Menge Narrative produzieren, aber wenig Raum schaffen, um wirk-
lich zuzuhdren und wahrzunehmen, was die BedUrfnisse von bspw.
afrikanischen Kinstlern tatsachlich sind. Humanitére Anstrengun-
gen, bei denen ,Projekte in Afrika’ gemacht werden, um ,Kinstlern
in Afrika zu helfen’, sind fur Boyzie Cekwana inakzeptabel. Klinstler
auf dem afrikanischen Kontinent, aber auch in Lateinamerika, in
Asien haben ahnliche Biographien: Sie alle benétigen Unterstitzung
und finanzielle Férderung, aber sie bendtigen sie anders. Er vertritt
die Vision eines Gemeinschaftskonzepts, das die Fragen unserer
Welt thematisiert und zwar in einem humanistischen Sinne — nicht
in einem humanitaren.

BILLY KAHORA, Autor und Verleger, beschreibt die Auswirkungen, die
die in 2001 erfolgte Grindung des Verlagshauses Kwani Trust in
Nairobi (Kenia) gehabt hat. Dinge, die in Zeiten des politischen
Umbruchs ausgedrickt werden mussten, bekamen dort einen Raum.
Alles begann mit einer Anthologie und entwickelte sich dann zu
kleinen Publikationen von Kurzgeschichten und Erzahlungen. Essenz
des Projekts war eine bestimmte Art von Sensibilitat und Asthetik,

ein Narrativ, das eine Form finden musste. In Kinshasa hat er lokale
Kunstler getroffen, um gemeinsame Interessen herauszufinden. Im
nachsten Jahr erscheint ein Buch, das auf diesen Begegnungen von
Angesicht zu Angesicht mit kongolesischen Schriftstellern basiert,
der Austausch hat also unmittelbar Frichte getragen. Am produk-
tivsten in einem Netzwerk sind fur Billy Kahora Engagement und
Begegnungen.
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ZWEITER TAG

Der zweite Tag des 1. Netzwerkpartnertreffens fand am 12. Juni
2013 im Garten der Residenz der Direktorin des Centre Wallonie
Bruxelles in Kinshasa statt. Teilnehmen konnten Shared Spaces
Netzwerkpartner und alle, die es werden wollten.

Anwesend waren Valerie Baran, Eduardo Bonito, Boyzie Cekwana, Anja Dirks,
Virginie Dupray, Fred Frumberg, Jan Goossens, Henrike Grohs, Patricio leretic,
Paul Kerstens, Michael Kranixfeld (als Beobachter), Frie Leysen, Sandro Lunin,
Mark Murphy, Nisreen Naffa, Joanna Nuckowska, Sello Pesa, Carla Peterson,
Gabrielle von Brochowski, Katharina von Ruckteschell, Thomas Walgrave, Marya
Wethers und Natasa Zavolovsek

ZIELE UND AKTIVITATEN VON SHARED SPACES

In einer ersten offenen Gesprachsrunde wurden grundlegende
Fragen und Probleme diskutiert. Eine Reihe von Zielen und Instru-
menten wurden thematisiert und definiert. Es wird vorgeschlagen,
dem guten Beispiel bereits existierender Projekte wie Dancar o que

é nosso, dem IETM Satelliten in Asien, der Arts Network Asia (die ein
Panel zwischen sechs asiatischen Landern eingerichtet hatte) oder
den Studios Kabako zu folgen. Viele der Mitglieder ziehen es vor, das
Netzwerk nicht zu institutionalisieren, sondern lieber bereits beste-
hende Strukturen zu nutzen, wie zum Beispiel nationale Kulturinstitu-
te. Das Netzwerk sollte sich auf Kiinstler konzentrieren, ihnen
zuhoren und sie einbinden und bemduht sein, Unausgewogenheiten
durch personliche Beziehungen auszugleichen. Es soll daher ein
Netzwerk von Personen, nicht von Institutionen sein.

Aktivitaten des Netzwerks sollen zunéchst einfache Interventionen
sein, wie zum Beispiel ein bis zwei Plattformen pro Jahr, um den
Austausch zu stimulieren und Gelegenheiten flr Begegnungen zu
schaffen. Informationen Uber Veranstaltungen und Férdermoglichkei-
ten sowie Kenntnisse Uber verschiedene Kontexte sollen geteilt und
Uber das Netzwerk kommuniziert werden. Aus- und Weiterbildung
kdnnen weitere Instrumente, Lobbyarbeit fir Zuganglichkeit eine
weitere Aktivitdt des Netzwerks sein. Anstelle von ,Nord’ und ,Std’ zu
sprechen, konzentriert sich das Netzwerk auf interkontinentalen Aus-
tausch, flexibel und solidarisch. Schwerpunkt sind die Darstellenden
Kunste, mit punktuellen Offnungen hin zur Bildenden Kunst. Ein sehr
nutzliches Instrument ist ein Notfall-Fonds, um in der Lage zu sein,
schnell zu intervenieren, wo sofortige Finanzierungshilfe nétig ist. Alle
Aktivitaten zielen darauf interkontinentale Tourneen zu verstarken,
Kunstlern mit weniger Zugang mehr Sichtbarkeit zu ermoglichen

und Raume fur Austausch und Zusammenarbeit zu schaffen. Das
Netzwerk teilt nicht nur Projekte und Ideen, sondern auch Kinstler
und ihre Arbeiten, um lokale Zusammenhéange interkontinental zu
vernetzen und bekannt zu machen. Auf diese Weise wird Shared
Spaces zu einem Instrument, das ermoglicht die anderen Geschich-
ten zu erzéhlen und neue Gelegenheiten zu erschaffen.
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Vision von Shared Spaces ist es, nicht um des Geldes willen zusam-
menzuarbeiten. Klnstler sollen ermachtigt werden, ihre eigenen
(Guerilla-)Netzwerke zu griinden; individuelle Beziehungen zwischen
Personen auf verschiedenen Kontinenten sollen vertieft werden.
Shared Spaces ist ein Raum, um eine Reihe von Fantasien und
Wunschlisten aufzustellen und gemeinsam Handlungsmaéglichkeiten
zu (er-)finden.

Es wird mindestens ein Netzwerkpartnertreffen pro Jahr angestrebt,
vorzugsweise nicht in Europa oder Nordamerika. Die Anwesenden
sind von nun an Mitglieder des Netzwerks. Um Mitglied zu werden,
ist die personliche Teilnahme an einem Treffen notwendig. Shared
Spaces selbst leistet keine finanzielle Férderung von Projekten, auch
wenn flr die Zukunft nicht ausgeschlossen wird, zu gegebener Zeit
eine Finanzierung fur das Netzwerk zu beantragen. Nur Personen,
nicht Institutionen kdnnen Mitglieder sein.

MITGLIEDER VON SHARED SPACES IM JUNI 2013
Valérie Baran, Frankreich, Le Tarmac

Eduardo Bonito, Brasilien, Panorama Festival

Panaibra Gabriel Canda, Mosambik

Boyzie Cekwana, Siidafrika

Anja Dirks, Deutschland, Festival Theaterformen

Virginie Dupray und Faustin Linyekula, RDC, Studios Kabako
Fred Frumberg, Kambodscha, Amrita

Jan Goossens, Belgien, KVS

Paul Kerstens, Belgien, KVS

Frie Leysen, Osterreich, Wiener Festwochen

Sandro Lunin, Schweiz, Ziircher Theaterspektakel

Gregory Magoma, Siidafrika, Vuyani

Mark Murphy, USA, Red Cat

Nisreen Naffa, Palastina, Qattan Foundation

Joanna Nuckowska, Polen, Teatr Nowy

Carla Peterson, USA, New York Live Arts

Gabrielle von Brochowski, Belgien

Katharina von Ruckteschell, Siidafrika / Brasilien, Goethe-Institut
Marya Wethers, USA, New York Live Arts

Natasa Zavolovsek, Slowenien, Exodos Festival

Sello Pesa, Siidafrika

Thomas Walgrave, Portugal, Alkantara Festival
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SHARED SPACES

HERAUSFORDERUNGEN INTERKONTINENTALER NETZWERKE IM THEATER

Ausziige aus einer Bachelor-Arbeit am Institut fiir Kulturpolitik der Universitat Hildesheim
von Michael Kranixfeld

Im Garten des Institut Francais de Kinshasa fallt am frithen Abend
eine Horde junger Manner ein. Ihre Outfits kombinieren Pelzmitzen
und schwarze Ledermantel, Gurtel in Gold mit groBen Sonnenbrillen
und Faltenrécke mit strengen Krégen. Die Aufmerksamkeit der
Anwesenden ist ihnen sicher, als sie in dieser spontanen Performance
,mit theatralischem Ubermut ein Hochamt des Glaubens an Gaultier,
Dior, Armani, Versace, Dolce & Gabbana [feiern]“, wie es einmal in
der FAZ beschrieben wurde. Die Bewegung der Sapeurs, die einmal
als Provokation gegen Mobutus antiwestliche Authenticité-Kampagne
begannen, ist heute Subkultur, Glaubensrichtung und subversives
Spiel mit den Codes einer globalen Marktwirtschaft zugleich. Es sind
diese Prozesse der Aneignung und Umdeutung vormals fremder
Gegenstande durch neugierige Kunstler*innen, die weltweit Spuren
des Kulturaustauschs verfolgbar machen.

93 Jahre zuvor eroffnet die junge Tanzerin Marie Wiegmann in
Dresden eine Schule fir modernen Tanz. Aus aller Welt kommen
Ténzer*innen an die Elbe, um bei ihr den ,,New German Dance” zu
lernen, einen expressionistischen Ausdruckstanz, der sich als
Gegenstlck zu den als zu oberflachlich empfundenen, klassischen
Stilen versteht. Wiegmann macht den Ausdruckstanz weltberiihmt
und ermoglicht so, dass einer ihrer Schiler*innen, Harald Kreutz-
berg, fast dreiBig Jahre spater bei einer Auffiihrung in Japan den
bereits 40-jahrigen Sportlehrer Kazuo Ohno derart beeindruckt, dass
dieser sich génzlich dem Tanzen verschreibt. Seine Tanzart Butoh,
der Ohno als ,tanzender Greis in Frauenkleidern® zu Weltruhm
verhilft, ist nach dem Zweiten Weltkrieg in einer interessanten
Analogie zum New German Dance als Reaktion auf die dominieren-
den westlichen Unterhaltungstanze in Japan entstanden und setzt
auf dunkle, traumatische und surrealistische Phantasien. Mit der
Zeit wird Butoh selbst zum Referenzpunkt: Im Jahr 2012 zeigt die
litauische Gruppe No Theatre wahrend des Hildesheimer Festivals
transeuropa eine exzessiv mit Butoh-Motiven spielende Performance.
Das Ziel der Gruppe: eine Abrechnung mit dem oberflachlichen
Unterhaltungstheater ihres Landes.
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In Kinshasa, Vilnius und Tokyo leben schon lange Menschen, fur die
eine globalisierte Welt kein fiktives Bedrohungsszenario,

sondern gelebte Realitat ist. Sie ,wohnen an einem Ort, aber gleich-
zeitig noch an einem anderen, sie sind an einem Ort anwesend, doch
zugleich auch abwesend — sie sind im Zustand der Bewegung
gleichsam erstarrt”, wie es Mark Terkessidis formuliert. Viele dieser
Wege funktionieren jedoch nur in eine Richtung. Als Kinstler*in
einen deutschen oder kongolesischen Pass zu besitzen bedeutet
nicht nur, mit einer anderen Muttersprache aufzuwachsen, sondern
vor allem ein génzlich anderes Erleben der Hirden dieser Welt.

So erklart Christine Ddssel in der Stiddeutschen: ,Das groBte Problem
der afrikanischen Kinstler [ist] ihre Isolation. Diese aufzubrechen,
ihnen den Zugang zu Werken anderer Kinstler und den Austausch
mit Kollegen zu erméglichen — international ebenso wie innerhalb

des eigenen Landes oder Kontinents —, ist etwas, das Festivals wie
Connexion Kin oder die Theaterformen oder eine Initiative wie ,Shared
Spaces' tatsachlich leisten kénnen.*

Shared Spaces wurde wahrend einer von der Bundeskulturstiftung
geforderten Plattform ins Leben gerufen, welche die Festivals
Connexion Kin (Kinshasa) und Theaterformen (Hannover) verband.
Es versteht sich als interkontinental agierender Zusammenschluss
von Individuen mit dem Ziel, Kinstler*innen aus gewohnlich nicht im
Fokus stehenden Regionen am internationalen Austausch zu
beteiligen. Als einer von neun jungen Kinstler*innen hatte ich die
Moglichkeit, beide Festivals zu besuchen und auch an dem
zweitdgigen Grindungstreffen in Kinshasa teilzunehmen, bei dem
die Leitlinien der Zusammenarbeit besprochen wurden. Aus meinen
Beobachtungen und Gesprachen wahrend dieser Zeit speist sich
die Grundlage dieser Arbeit, die das Potential eines Netzwerks wie
Shared Spaces ertrtert und die Herausforderungen, die daraus

fUr Kulturpolitik entstehen, diskutiert.

DAS UNBEHAGEN GEGENUBER NETZWERKEN

In seinem Buch , Together” beschreibt der Soziologe Richard Sennett,
wie wir durch wachsende materielle Unsicherheit und soziale
Isolation unser Vermogen verlieren, mit Unterschieden umzugehen:
,We are losing the skills of cooperation needed to make a complex
society work.” Die Idee des Netzwerkes scheint das passende
Gegenstlck zu bilden: Durch seine strukturelle Diversitat konnte

es zu mehr Verstéandigung beitragen. Der im Rahmen von Shared
Spaces koproduzierende Tanzer Boyzie Cekwana zeigte sich jedoch
skeptisch: ,Networks as such are not that interesting for me unless
they are dealing with human beings who are not hidden under the
myth of networks. (...) The very reason that | was visiting the meeting
was based solely on the fact that there were individuals involved

that | like, that | trust, who like me, who trust me.“

Interessanterweise bildete die gemeinsame Skepsis gegenUber tradi-
tionellen Netzwerken die erste Gemeinsamkeit der Mitglieder. Auch
die Kunstlerische Leiterin des Festivals Theaterformen und eine der
Initiator*innen des Treffens, Anja Dirks, bekannte: ,Ich habe mich
von Netzwerken immer ferngehalten.” Diese wirden ,,schnell zum
Selbstzweck"” voller ,,[schéner] Reden, die irgendwie gut klingen, aber
nichts bedeuten.”

Weitere Skepsis traf die Idee eines interkontinentalen Netzwerks
aufgrund der Art und Weise, wie internationale Entwicklungszusam-
menarbeit Ublicherweise in die Tat umgesetzt wird. Cekwana, der in
Sudafrika lebt, sagte Giber den tatsdchlichen Effekt dieser Hilfen:
»10 me aid speaks of a forced generosity. It speaks of a culture of
building mini colonies of nongovernmental organizations that go out
and pursue foreign policies that only exist to perpetuate the very
situation (...) [they] pretend to address.”
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Das Ziel von Shared Spaces ist es deshalb, ein informelles Netzwerk
ohne aufwandige Administration zu schaffen, dass sich flexibel
lokalen Begebenheiten anpassen kann und durch persénliche
Bekanntschaften organisch wachst. Statt einer groBen Verwaltungs-
struktur soll sich das Netzwerk in jeder Kooperation neu konstituieren.

Und doch bleibt letztlich fraglich, ob das von Kurator*innen und
Kunstler*innen gemeinsam gegriindete Shared Spaces den unter-
schiedlichen Interessen Rechnung tragen kann. Der chinesische
Autor und Regisseur Zhao Chuan, Mitglied des von Kinstler*innen
initiierten Netzwerks Asia Meets Asia, glaubt, dass es an dieser Stelle
einen Interessenskonflikt geben kdnnte: ,Networking people most-
ly need changing cards to network, to share facilities and to share
resources, that's why they get to know the artists.” Kinstler*innen
dagegen brauchten praktische Begegnungen wie gemeinsame
Workshops, Gesprache und die Moglichkeit, die Arbeiten der anderen
zu sehen, so Chuan: ,From my experience this kind of collaboration
or network really needs a kind of depth. Depth means you spend
more time. | spend time with you, not just with you but also with your
friends. Then | get to know what you‘re doing, we share ideas,
maybe one day we can work together.”

Zudem, darauf weisen Antionio Negri und Michael Hardt hin, wird
der 6konomische Unterschied der Partner*innen immer eine Rolle
spielen: Das Kapital konne jederzeit die bloBe ,Mdglichkeit, sich
zurlckzuziehen, als Waffe in den Verhandlungen [benutzen].” Die
personlichen Kontakte der Mitglieder, ihr Vertrauen und ihre Freund-
schaft bilden aus Sicht von Shared Spaces die einzige Moglichkeit,
diese strukturellen Machtunterschiede zu Uberwinden.

NETZWERK ODER REZIPROKE GRUPPE?

Einer der wichtigsten Arbeitsbegriffe der ersten Shared Spaces-
Plattform war guerilla network, ein Ausdruck, den der Choreograph
Faustin Linyekula in die Diskussion eingebracht hatte. Er bezeichnet
damit einen Kreis von Menschen, auf die er sich jederzeit verlassen
kdnne und die ihn somit unabhangig von der Gunst auslédndischer
Geldgeber*innen machen. Guerilla-Netzwerke entwickeln alternative
Strukturen, deren Ressource nicht finanzielle Mittel sind, sondern das
Engagement und die Loyalitdt von Freund*innen. Damit gleichen sie
den ,small circles of reciprocity”, die Paul Frijters in einer neuartigen
Wirtschaftstheorie definiert, die Liebe und Loyalitat in ihre Uberlegun-
gen miteinbezieht. Diese kleinen Kreise bestehen aus Individuen,

die einander ebenbdrtig sind, sich persénlich kennen und einem
gemeinsamen Ziel folgen, das nicht nur ihrem persénlichen Wohl-
befinden dient. Frijters schreibt: ,,Behavior is reciprocal in the sense
that members receive gifts and return gifts, following the implicit
score sheets, rather than being determined by hierarchical power
structures and clear enforcement mechanisms.”

Dabei wirden bereits wenige Mitglieder ausreichen, die stark an die
|deale der Gruppe glauben, um die anderen von der Erflllung selbst-
slichtiger Wiinsche abzuhalten. Dieser Effekt war auch bei den
Mitgliedern von Shared Spaces zu beobachten: Menschen wie
Faustin Linyekula oder Frie Leysen, die schon allein durch ihre groBe
Erfahrung mehr Aufmerksamkeit erhielten, konnten ihre ,powers

of persuasion® nutzen, um ihre Ideale in den Codex der Gruppe zu
Uberfihren. Dieser Codex muss von allen konsistent angewandt und
an neue Mitglieder weitergegeben werden. Frijters weiter: , The main
price of making a small reciprocal group work is the effort involved
in generating and maintaining group cohesion.”

Als Gegenmodell begreift Frijters Netzwerke. Sie sind flr ihn aus-
schlieBlich funktionale Verbindungen, die den Austausch von
Informationen oder Waren erméglichen und keine gemeinsamen
|deale verfolgen.
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Im Falle von Shared Spaces Uberschneiden sich deshalb — wie bei
allen informellen Netzwerken — die Archetypen Netzwerk und
reziproke Gruppe. Grundlage der Zusammenarbeit sind der Handel
mit kulturellen Gitern und die Verbreitung von Informationen. Die
Informationen werden jedoch im Sinne informeller und personlicher
Hilfestellungen ausgetauscht. Und auch zu den Produzent*innen der
Choreographien und Performances wird ein enger Kontakt gepflegt,
der auf gegenseitigem Interesse an der Person beruht. So formuliert
Boyzie Cekwana: ,,My interest is partnership. (...) We are not selling
things, we are building things.“

Damit sind informelle Netzwerke tief in jene radikale Gemeinschaft-
lichkeit involviert, die Michael Hardt und Antonio Negri unserer Zeit
attestieren: ,Unsere 6konomische und soziale Wirklichkeit ist weniger
durch materielle Gegenstande, die hergestellt und konsumiert
werden, als durch gemeinsam produzierte Dienstleistungen und Be-
ziehungen gepragt. Produzieren bedeutet zunehmend, Kooperation,
Kommunikation und Gemeinsamkeiten herzustellen.”

An wichtigen Knotenpunkten dieser dezentralisierten Produktionsstat-
ten sitzen nach Frijters contact makers, die in ihrer Arbeit auf
weitreichende Kontakte zurlickgreifen und ,detailed information
about the parties involved, including details about psychological com-
patibility, trustworthiness, and so on*“ miteinander teilen.

Shared Spaces versammelt derzeit etwa 20 Personlichkeiten aus

der ganzen Welt. Neben einem deutlichen Anteil von Kurator*innen
aus sogenannten westlichen Landern sind aber auch Menschen aus
Warschau, Ramallah, Rio de Janeiro, Kisangani, Phnom Penh,
Ljubljana und Johannesburg beteiligt. Langsam und sorgféltig soll der
Kreis um neue Mitglieder erweitert werden.

WONSCHE AN SHARED SPACES

Die verschiedenen Mitglieder von Shared Spaces gehen unterschied-
lich mit interkontinentalen Kooperationen um: Wahrend Jan Goos-
sens und Paul Kerstens (KVS Brissel) eine andauernde gemeinsame
Plattform zwischen Kinshasa und Brissel errichten, 1adt Eduardo
Bonito (Panorama Festival, Rio de Janeiro) die internationalen Géaste
seines Festivals hauptsachlich ein, um der lokalen Szene Impulse zu
geben. Und Frie Leysen (Wiener Festwochen) reist bestandig zwi-
schen den Kontinenten, um einzelne Kinstler*innenpersonlichkeiten
zu férdern und einem europédischen Publikum die Sicht auf die Welt
zu vermitteln, die sie sich in ihrer langjahrigen Tatigkeit erarbeitet hat.
Nichtsdestotrotz formulierten sie in Kinshasa gemeinsame Winsche,
die im Folgenden systematisiert werden.

47



MACHTVERSCHIEBUNGEN

Eines macht Christine Déssel klar: ,,In Afrika mag noch so viel Talent
vorhanden sein — die Bedingungen sind miserabel und das Geld
haben die anderen.” Die anderen, das ist im Fall der Performing

Arts vor allem Europa, denn selbst berihmte Truppen aus New York
verdienen ihr Geld vor allem durch Touren auf dem zweitkleinsten
Kontinent der Erde. Dass diejenigen, die Gelder bereit stellen, einen
groBBen Einfluss auf die chronisch unterfinanzierten Festivals haben,
bestatigt auch Dirks: ,Ich habe auch schon seit ein paar Jahren

bei Theaterformen versucht dagegen zu steuern, dass man dazu
neigt, das tkonomische Ungleichgewicht der Welt letztlich in seinem
Festivalprogramm abzubilden.” Im chronisch knapp finanzierten
Festivalbetrieb ist es fur Festivalmacher*innen wesentlich einfacher,
wenn die Botschaft von Kanada oder das Goethe-Institut ein Gast-
spiel finanziell unterstiitzen. Gleichzeitig besteht die Gefahr, dass sich
Klnstler*innen aus wenig beachteten und finanziell schwachen Regi-
onen dem Geschmack der internationalen Kurator*innenriege anpas-
sen, um Uberhaupt wahrgenommen zu werden. Dass dies keine hy-
pothetische Gefahr ist, zeigte das Gesprach mit dem Dramatiker Papy
Mbwiti aus Kinshasa, der klar zwischen den Stlicken unterscheidet,
die seine Truppe quasi im Auftrag von NGOs entwickelt, und denen,
die ihm als Kuinstler am Herzen liegen. Fur Shared Spaces ergibt sich
daher die Aufgabe, sowohl innerhalb des Netzwerkes als auch in der
Zusammenarbeit mit lokalen Theaterszenen lernfahig zu bleiben und
Machtverschiebungen aktiv herzustellen.

Als Vorbild mochte dabei das KVS Briissel dienen, das sich bei allen
seinen Kongo-Projekten Nachhaltigkeit, Langfristigkeit und Gegensei-
tigkeit auf die Fahnen schreibt. Damit folgt es einem Interesse vieler
translokaler Projekte, wie Peter Moértenbeck und Helge Mooshammer
schreiben: ,In den letzten Jahren haben sich verstarkt experimen-
telle Ansétze in Plattformen zusammengefunden, die dem schnellen
Konsumieren eines Ortes nach dem anderen ein Modell des selbst-
organisierten Gestaltens gegentberstellen. (...) Die Orientierung am
Schauplatz hat sich so zu einer gestalterischen Beteiligung an trans-
lokalen Handlungsraumen verformt.“ Die Fokussierung auf neue Orte
muss mit einem langfristigen Prozess aktiver Beteiligung an dieser
Szene zusammenhéngen, sei es in Form von eigenen Projekten oder
langfristiger Forderung der dortigen Kinstler*innen. Deshalb hat sich
Shared Spaces entschieden, nur dort zu agieren, wo zumindest eines
seiner Mitglieder persoénliche Kontakte pflegt und Wissen tber die
lokalen Konditionen besitzt.

LERNEFFEKTE

Eines der wichtigsten Schlagworte aktueller Entwicklungszusammen-
arbeit ist Capacity Building. Doch wie damit umgehen, dass die stan-
digen politischen Umbrche in instabilen Staaten die immer nur lang-
sam voranschreitende Entwicklung einer eigenstdndigen Kulturszene
dauerhaft bedrohen? Eine Antwort darauf bietet Elvira Dyangani Ose,
deren Stelle als Kuratorin fur Tate Modern von der nigerianischen
Guaranty Trust Bank finanziert wird. Die Spanierin investiert einen
moglichst groBen Anteil ihres Etats in die lokale Wissensproduktion.
Diese wurde den Afrikaner*innen wahrend der Kolonialzeit vorent-
halten, um ihre Abhangigkeit von externen EntwicklungsmaBnahmen
zu zementieren. David Van Reybrouck beschreibt die Auswirkungen
dieser Politik in seiner Kongo-Chronik so: ,,Am Tag der Unabhéngig-
keit zahlte der Kongo sechzehn Menschen mit Universitatsdiplom.

Es gab zwar Hunderte gut ausgebildete Krankenpfleger und Verwal-
tungsangestellte, doch in der Force Publique war nicht ein schwarzer
Offizier. Es gab weder einen einheimischen Arzt noch einen Ingeni-
eur, Juristen, Agronomen oder Okonomen. *

Far Dyangani Ose ist es deshalb heute wichtig, einen eigenstandigen
und lokalen Prozess der Strukturierung und Distribution von Wissen
zu unterstltzen, anstatt dieses Wissen nur fur sich selbst nutzbar zu
machen. Auch der marokkanische Tanzer Taoufig Izzediou betont,
statt Buhnen mit teurem Equipment auszustatten, wére es wichtiger,
auf Ausbildungen in den Bereichen Technik und Administration zu
setzen. Diese mussten jedoch sensibel an die lokalen Umstdnde
angepasst werden, anstatt sie direkt aus Europa zu transplantieren,
betont Marya Wethers von New York Live Arts. Vielleicht ist in diesem
Zusammenhang auch ein Tipp des Sudafrikaners Ntone Edjabe
ndtzlich: Das Hilfreichste, was die WeiBen zur Zukunft seines Landes
beitragen kdnnen, ware einfach einmal ruhig zu sein.
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ABSICHTSLOSIGKEIT

Zuhoren kdnnen, das ist eine verlorene Tugend, findet auch Cekwana,
der oft gebeten wird Uber Afrika zu sprechen, aber feststellt, dass
niemand richtig zuhort, weil man das irgendwie alles schon vorher
gehort hat. Deshalb bestand eine der groBen Qualitaten der ersten
Plattform von Shared Spaces in den Gesprachen, die ganz unge-
plant in der Schlange zum Mittagessen, im Bus zum Festivalzentrum
oder nach dem Ende einer offiziellen Gesprachsrunde entstanden.
LVielleicht ist es wichtig, dass man nicht immer gleich ergebnisorien-
tiert arbeitet, sondern einfach nur Leute zusammen bringt, um des
Zusammenseins willen®, meint auch Anja Dirks. ,Man weiB ja auch
aus seinem eigenen Werdegang, wie viele Zufalle letztlich eine Rolle
gespielt haben.” Wer interkontinentale Kooperation férdern will, sollte
darum nicht nur in konkrete Projekte investieren. Mit der Férderung
von Begegnungen will Shared Spaces dem Unvorhergesehen Raum
geben. Diese Form der Kinstler*innenférderung heift auch zuzu-
lassen, dass man erst einmal kein Resultat sieht. Oder, dass das
Resultat gar kein internationales, sondern einfach wieder ein lokales
Ergebnis ist, das jedoch von dem gemeinsamen Erlebnis beeinflusst
wurde. Wieder liefert das KVS ein Musterbeispiel, um zu erklaren,
was man sich darunter vorstellen kénnte: Im Mérz 2010 brachte

» The Institute for Provocation” fiinf chinesische und fuinf kongole-
sische Klnstler*innen zusammen, um zu untersuchen, auf welche
Weise Chinas 6konomische und politische Macht Afrikas traditionelle
Verbindung mit der internationalen Gemeinschaft verdndert. Auf einer
knapp dreiwdchigen Reise nach Kinshasa und Guangzhou, China,
trafen sie einheimische Wissenstrager*innen. ,This art project is
about to see, to research, so you can make your own choice what you
want to do, who you want to see, what the possibilities [are]. And
also it's like a field work so we really had to go out, beschreibt Zhao
Chuan den Prozess. Dabei wurde von den Kinstler*innen kein
Resultat erwartet; nur eine 6ffentliche Présentation der gewonnenen
Eindricke bei Theater der Welt 2010 sollte den Abschluss bilden.
Doch weil den kongolesischen Kinstler*innen die Einreise nach
Deutschland verweigert wurde, weigerte sich auch Chuan seinen Text
vorzulesen. Uber seinem Kopf liefen nur die stummen Ubertitel.

SOLIDARITAT

Shared Spaces fokussiert sich ganz auf das gemeinsame Handlungs-
potential seiner Mitglieder: Welche konkreten Kooperationen kénnen
in die Tat umgesetzt werden? Gute Intentionen oder beschwerende
Theorien sollen die Arbeit nicht belasten. Eine Zusammenarbeit
auBerhalb der typischen Logik, die eine projektbasierte Kulturpolitik
forciert, wird angestrebt. Solidaritat ist in diesem Zusammenhang
nicht nur eine Pramisse fUr die Arbeit mit Kiinstler*innen, sondern
auch eine Maxime an die Arbeit miteinander: Wie kbnnen die Mog-
lichkeiten der einzelnen Mitglieder so ausgespielt werden, dass sich
fur die Partner*innen ein Gewinn ergibt? ,Man ist gemeinsam einfach
starker. Wenn man mehrere Partner hat, kann man sich die Balle

ein bisschen zuspielen. Zu viele dirfen es vielleicht auch nicht sein,
aber es hilft auch manchmal — gegentber Geldgebern, Férderern
und so weiter.” Was Anja Dirks hier beschreibt, ist nichts anderes als
ein Syndikat.
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DAS NETZWERK ALS SYNDIKAT

Verbrecher*innen gehen auf ungewdhnliche Weise mit den Regel-
systemen um, in denen wir leben. Das texanische Prison Entrepre-
neurship Program begreift diese Fahigkeiten als beste Grundlage fur
den Start in ein geregeltes Leben: Risikobereitschaft und Kreativitat
sind auch in der freien Wirtschaft gefragt. Mit jedem Jahrgang der
ungewohnlichen Unternehmerausbildung wéchst die ,fraternity of
underdogs*, die auch in der Freiheit aufeinander Acht gibt.

Als eine solche positive Verschworung kann auch Shared Spaces
begriffen werden. Um die oben beschriebenen Wiinsche an das
Netzwerk wirksam umzusetzen, mussen die Mitglieder zu Kompliz*-
innen werden, die Arbeitsweisen abseits des etablierten, westlich
dominierten Systems kultureller Produktion entwickeln. Das Selbst-
verstandnis als Syndikat erweitert den Handlungsspielraum aller
Beteiligten und macht sie unabhéngiger von den jeweiligen kultur-
politischen Kontexten, aus denen sie kommen. , Entscheidend ist,
dass die Qualitat von Beziehungen hier als ,offen dem Moglichen
gegenlber' beschrieben wird, womit der situative und dynamische
Charakter des Sozialen betont wird“, so die Kulturtheoretikerin Gesa
Ziemer, die an einer Kreativitatstheorie arbeitet, die den Begriff der
Komplizenschaft adaptiert und zur Beschreibung ,[kooperativer]
Formen der Zusammenarbeit” nutzt. ,Komplizen verbtinden sich,
um alternative Ordnungen herzustellen, die manchmal schwer
durchschaubar, haufig konspirativ und klandestin, aber wirksam ihren
Effekt erzielen.”

Zum Grindungsmythos von Shared Spaces gehort, dass ein ur-
springlich verfolgter Antrag auf Férderung des Netzwerkes

bei der Europédischen Union scheiterte. Ruckblickend zeigten sich
Kerstens und Dirks erleichtert: Die Aktivitdten waren auf Jahre hin
festgeschrieben gewesen, statt sich dauerhaft organisch an neue
Situationen anpassen zu kénnen, wie es die Kongo-Projekte des KVS
erfolgreich vorleben. DarUber hinaus ware mit der Durchflihrung
eigener Projekte des Netzwerkes eine neue Institution geschaffen
worden. Die angestrebte spontane Reaktionsfahigkeit und Informalitat

der Beziehungen ware dadurch erschwert worden. Die Koordination
des Netzwerkes verortet sich dagegen nun temporér in einzelnen
Institutionen, in denen die Mitglieder Macht ausiben. Weil sich
informelle Netzwerke mit jedem Projekt neu befragen und definieren,
sind gemeinsame Initiativen ein entscheidendes Werkzeug, um die
eigenen Ziele anhand konkreter, gemeinsamer Erlebnisse in den
Plattformen fortzuentwickeln.

Damit kénnte Shared Spaces dem Schicksal vieler institutionalisierter
Netzwerke entgehen, die trotz mangelnden Engagements der Mitglie-
der weiter bestehen.

,Man kann Teil eines Netzwerkes sein, ohne aktiv etwas zu diesem
beizutragen. Eine Komplizenschaft hingegen fordert eine bewusste
und aktive Beteiligung. (...) Man kann von Komplizenschaft als
Intensivierung von Netzwerken sprechen®, so Ziemer. Die Lust an der
Etablierung alternativer Strukturen, die komplizitdren Verflechtungen
innewohnen, zeigt sich bei Shared Spaces auch an einer Idee, die
am zweiten Tag des konstituierenden Treffens eine erstaunliche Kar-
riere hinlegte: Das KVS hat im Zuge seiner Zusammenarbeit mit der
Tanzcompagnie Les Ballets C de la B, die von Alain Platel gegriindet
wurde, einen Notfallfonds eingerichtet. Beide Seiten legen jahrlich
einen bestimmten Teil ihrer Gelder zur Seite, um Dinge zu ermdogli-
chen, fur die es keine oder keine kurzfristig abrufbaren Férdergelder
gibt. So konnte unter anderem die Reise einer jungen Tanzerin aus
Kinshasa zur Aufnahmeprifung an der Brisseler Schule P.A.R.T.S.
finanziert werden. Diese Idee wurde neben Kreation, Mobilitdt und
Training unter dem Titel ,Feuerwehr” zum vierten offiziellen Ziel von
Shared Spaces. Das Ziel umfasst alle Handlungen, die sich durch
einen kreativen Umgang mit den institutionellen Ressourcen der
Mitglieder auszeichnen und aktiviert werden, sobald ein Mitglied
Unterstltzung benttigt. Indem alle Kompliz*innen ihr Potential voll
ausschopfen, entsteht ein Pool Uberraschender Méglichkeiten und
kreativer Umwege. Solche Blindnisse werden auch fir die europai-
schen Partner*innen immer wichtiger, wie Goossens betont: ,,Europe
is in a huge crisis. We're still much better off in the cultural sector
than partners around the world but the question is really how much
longer.” Solidaritat aus Zuneigung, nicht aus Pflichtgefiihl — diese
Forderung Goossens ist auch, was die Kunstler*innen der ersten
Plattform immer wieder als Anspruch an ihre Zusammenarbeit mit
der internationalen Kunstszene formulieren. Mit ihrer Forderung nach
aufrichtigen Beziehungen verweigern sie sich der daraus resultieren-
den Abhéangigkeit von finanzstarken Férderer*innen. Diese Haltung
ist oftmals aus konkreten Erfahrungen in der klnstlerischen Biografie
erwachsen. Am Beispiel zweier Theatermacher*innen, welche die
erste Plattform sowohl durch kinstlerische Beitrage als auch kritische
Beratung bereicherten, wird im Folgenden die Moglichkeit erortert,
einen politischen Liebesbegriff auf die Arbeit von Shared Spaces
anzuwenden.
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FAUSTIN LINYEKULA

Der Choreograph Faustin Linyekula ist die dusteren Geschichten tber
seine Heimat mide, wie er zu Beginn seiner Arbeit Drums and Dig-
ging in die dunkle Anfangsszenerie seufzt. In der Stadt Kisangani, in
der die belgische Besatzung ihren Anfang nahm, griindete Linyekula
einen geradezu utopischen Ort: Die Studios Kabako bieten knapp 30
Menschen einen Ort zum Proben, Auffiihren, Diskutieren und Leben.
Gemeinsam mit der deutschen Architektin Barbel Muller fragte sich
Linyekula, wie ein Ort gestaltet sein musste, in dem mit den Mitteln
zeitgenodssischer Kunst mit den Bewohner*innen Kisanganis kom-
muniziert werden kann. lhre Lésung: Wenn man mehr als einen Ort
besetzt, kann Architektur wie Akupunktur wirken und tatsachlich
Wirkungen auf eine gesamte Stadt entfalten. Die Studios bestehen
deshalb aus einem o6ffentlichen Ort fir Auffihrungen im Stadtzen-
trum, einem internen Labor und einem think tank, der in dem am
starksten vernachlassigten Stadtteil Kisanganis situiert ist. Linyekula
begreift sich als Mitglied der Zivilgesellschaft. Gemeinsam mit seinen
Kolleg*innen, die er als Familie betrachtet, will er die Aktivitdten des
Studios wachsen lassen und Infrastruktur aufbauen.

Eine Trennung zwischen Familie und Netzwerk zieht Linyekula be-
wusst nicht. FUr ihn sind Loyalitat und Respekt die héchsten
Tugenden der Zusammenarbeit. Im Kongo, wo Tanzen nicht als Beruf
akzeptiert wird, brauchen Kinstler*innen die Sicherheit, dass sie
Verbindete haben, die immer fir sie da sein werden. Sie finden
zusammen, weil sie die gleichen Werte teilen, und inspirieren sich
so gegenseitig trotz der manchmal untberwindbar erscheinenden
Hindernisse im Kongo weiterzumachen.

Mit dieser Haltung hat Linyekula einer ganzen Reihe von jungen
Tanzer*innen den Mut gegeben, selbst etwas auf die Beine zu
stellen. Linyekulas Familie reicht Uber den Kongo hinaus und findet
so einen verblUffend informellen Weg, die Isolation zu durchbrechen.
Anderen, auf dem ReiBbrett entstandenen Netzwerken erteilt der
Kongolese eine Absage. Oftmals seien sie Produkte einer auBerafrika-
nischen Initiative, deren Mitglieder nicht viel mehr teilten, als auf dem
gleichen Kontinent zu leben. Er begegne immer wieder Menschen,

die nach drei Projekten auf dem Kontinent als Afrika-Expert*innen
posierten und zu Diskussionsveranstaltungen eingeladen wirden.
Auf der anderen Seite wirden Afrikaner*innen zu schnell die Rolle
der Hilfe Empfangenden annehmen, ohne die Selbstgerechtigkeit der
Europder*innen zu hinterfragen, mit der diese sich inszenieren. Auch
an solchen Initiativen merke man, dass wir noch immer in einem
kolonialen Kontext leben.

BOYZIE CEKWANA

Wahrend Linyekula jede seiner neuen Produktionen zuerst in Kisan-
gani zeigt, bevor er auf Tour geht, performt Boyzie Cekwana gar nicht
in Stdafrika. Im Unterschied zu Linyekula mUsste er sich dafur zwar
nicht erst eine Blihne bauen, doch ,what doesn'‘t exist is the climate
to make it possible that those spaces are filled with our work.“ Daraus
ergibt sich, dass sich Cekwanas Netzwerk hauptsachlich auBerhalb
seines Landes befindet. ,In a way it's a very privileged way of living.
It's an ideal way because then people are not based on sharing a
common history because we are black, but no, we share something
because we share something.” Ein wichtiger Kontakt fir ihn ist

Anja Dirks, die seine Arbeit schon seit vielen Jahren begleitet. ,Her
motivation is to deal with people and to deal with real situations that
people are working with. Whether they are European or South Ameri-
can or North American, whoever, doesn‘t matter. You are dealing

with people. And so how do you use this impersonal ,thing money’ — it
has very impersonal rules, puts people into boxes and numbers — how
do you take this thing, that's dehumanizing, and humanize it?“
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Auch Cekwana sucht also nach persénlichen Beziehungen, statt
allein in Kontakte zu investieren, die kurzfristige Karriere versprechen.
| think for me it's really like a relationship. (...) And you find ways

to go deeper into this and then start to build things.“ Diese Haltung
entwickelte er als Reaktion auf die Zusammenarbeit mit einem
Festival, das seine Arbeit zwar koproduzierte, aber nach Fertigstellung
nicht zeigen wollte. Statt sich nach dieser verletzenden Erfahrung
zurlickzuziehen, entwickelte Cekwana neue Grundsatze fir seine
Arbeit. So bietet er seine neuen Projekte niemandem zur Koproduk-
tion an; wenn Festivalleiter*innen einsteigen wollen, mussen sie den
ersten Schritt machen. Zusammen mit seinem Interesse an echter,
intellektueller Partnerschaft will er so verhindern, noch einmal die
eigene Gestaltungsmacht an den Festivalbetrieb zu verlieren. ,Be-
cause from the very beginning it was clear to me that | wanted to find
a different way. For sure more difficult, but also more free.” Zudem
reflektiert Cekwana nun die auf ihn als schwarzen, stidafrikanischen
Mann projizierten Klischeebilder explizit in seinen Performances und
thematisiert so das machtvolle Ungleichgewicht zwischen sich und
seinem westlichen Publikum. Als die Idee far seine Trilogie Influx
Controls entstand, waren es Sandro Lunin und Anja Dirks, die den
Mut hatten, diesen neuen Weg mit ihnm zu gehen. ,| think it has a lot
to do with trust. And also, | think, friendship and loyalty which is very
rare and | was very fortunate to have that from them.*

SOLIDARITAT UND FREUNDSCHAFT? DIE VERFAHREN DER LIEBE

Paul Frijters halt Liebe fur einen ,attempt of the unconscious mind to
bargain with something that is believed to be capable of fulfilling
desires and that is perceived to be too powerful to be possessed by
direct means.“ Liebe ist damit nur eine andere Form der Gier, die
aber nicht Uber die Ublichen Praktiken der Besitznahme funktioniert
und strukturelle Machtunterschiede ausschaltet. Sie erscheint

damit als das passende Prinzip flr Shared Spaces: Die Kurator*innen
und Kinstler*innen sind hungrig auf Welten, die sie noch nicht
erobert haben, aber sie weigern sich, im Zuge dieser anstehenden
Eroberungen Uberwaltigt zu werden oder als Uberwaltige aufzutreten.
Freundschaft, Loyalitdt und Vertrauen erscheinen ihnen als die
probaten Mittel, ihr Ziel zu erreichen. Diese Taktik beschreibt
Michael Hardt in einer Publikation fiir die documenta 13, in der er
nach einem politischen Liebesbegriff sucht. Liebe stellt sich ihm als
~gleichzeitig antiinstitutioneller und institutioneller Prozess* dar, weil
sie sowohl alle Regeln auBer Kraft setze als auch keinerlei Verande-
rung zulasse. Hardt sucht deshalb nach einem dritten Weg, ,[einer]
Liebe, die ebenso die verandernde Kraft eines Ereignisses wie auch
die Dauerhaftigkeit einer Bindung besitzt.“ Genau dies ist es, wonach
auch die Idee vom informellen Netzwerk strebt, das Shared Spaces
sein mochte. Um zu verstehen, wie dieser Weg aussehen konnte,
muss man zuerst betrachten, wie Menschen zusammenfinden. ,Love
comes as a surprise to the individuals involved: while they can ma-
nipulate the degree to which they are vulnerable to love, they cannot
simply choose to love something.”, meint Frijters. Gleichwohl ist Liebe
kein vom Schicksal vorherbestimmtes, unbeeinflussbares Ereignis:
Laut Hardt besteht jedes Individuum aus einer Vielzahl von Eigen-
schaften, die sich mit denen seiner Partner*innen zusammensetzen
kénnen. Das Individuum bleibt dasselbe, obwohl es in verschiede-
nen Partnerschaften verschiedene Eigenschaften betont, um sie zu
Gemeinsamkeiten zu konstruieren. Ubereinstimmung ist somit nicht
auf die eine ideale Paarung beschrankt, sondern ,zeigt vielmehr den
Grad an Vermogen zweier Multiplizitaten an, in denselben Zusam-
menhang einzutreten und einen neuen Kdrper zu bilden.” Zumindest
auf der Ebene der Gesellschaft bleiben diese Verbindungen nicht
stabil, sondern neigen dazu, im Lauf der Zeit pluralistische Zusam-
menhange zu bilden, , die stets dazu neigen, sich wieder aufzulésen
und in kleinere Multiplizitaten zu zerfallen, bevor sie in neuen
Begegnungen zusammentreffen.

Shared Spaces ist ein solcher pluralistischer Zusammenhang. Alle
Mitglieder haben auf irgendeine Weise eine Verbindung zu be-
stimmten anderen Mitgliedern des Netzwerkes. Um ihre vielseitigen
Interessen in Einklang zu bringen, organisiert Shared Spaces
Plattformen, die nicht zuletzt Begegnungen férdern sollen. In der
Begegnung kann Liebe entstehen, doch damit diese auch auBerhalb
des geschitzten Rahmens der Plattformen Wirkung entfaltet, missen
nach Hardt Wege gefunden werden, ,der Zeit einen neuen Rhythmus
[aufzuzwingen].” Der Literaturwissenschaftler findet diesen Weg im
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Werk des franzosischen Autoren Jean Genet, der Zeremonien zum
wichtigsten ,Mechanismus zur Verldngerung oder Wiederholung von
Begegnungen* erklart. Erst Zeremonien erméglichen es, liebevolle
Begegnungen langfristig zu stabilisieren, ohne sie in einer klaren
Form erstarren zu lassen. Indem die Zeremonie immer wieder nach
den Griinden des Zusammenseins fragt und an die gemeinsame
Vergangenheit erinnert, gibt sie sowohl die Chance, den Bund zu
verlassen, weil er nicht mehr den eigenen Vorstellungen entspricht,
als auch ihn neu zu bekraftigen.

»In Genets Vorstellung der Liebeszeremonie deutet sich eine faszi-
nierende Vorstellung der Institution an. Die Liebe ist eine Art Ritual,
durch das wir immer wieder zu jenen Menschen und Dingen zurlck-
kehren, mit denen wir im Sinne von Spinoza Ubereinstimmen, das
heiBt jenen, mit denen die Multiplizitdten, aus denen wir zusammen-
gesetzt sind, in produktive Zusammenhange eintreten kénnen.*
Indem sich Shared Spaces die Aufgabe stellt, sich regelméBig in
Plattformen nach dem Vorbild der ersten zusammenzufinden, wird
der Grundstein fur ein gemeinsames Ritual gelegt. Shared Spaces
wird so zu einer Institution, die nicht nur den Handel mit Performan-
ces fordert, sondern sich auf die Produktion von Liebe spezialisiert.

EINE HERAUSFORDERUNG FUR DIE KULTURPOLITIK

Shared Spaces ist ein Netzwerk, das sich auf verschiedene Weise
existierenden Machtverhaltnissen entzieht: Es setzt nicht nur auf
ein gleichberechtigtes Verhéltnis von Menschen verschiedener
Kontinente, sondern will auch Autonomie von den Vorgaben der
Férderinstitutionen gewinnen. FUr kulturpolitische Konzeptionen

ist es darum besonders interessant zu beobachten, welche Arbeits-
modelle Shared Spaces stattdessen fordert, um daraus eine
praxisorientierte Kulturpolitik abzuleiten.

Eines der groBten Probleme fUr interkontinental agierende Netzwerke
besteht darin, dass Kulturférderung noch immer vorrangig regional
oder national orientiert ist, wobei auf einen recht konservativen
Begriff dieser Konzepte referiert wird. Das Programm TURN, das
die Bundeskulturstiftung 2012 erstmalig auflegte, will ,deutschen
Institutionen und Akteuren (...) Anreize bieten, ihr Profil um neue
Themen, Arbeitsweisen und Perspektiven zu erweitern.” Und

in den Er6ffnungsreden der Theaterformen 2013 wurde betont, wie
stark das Festival die Internationalitédt der Messestadt Hannover
widerspiegelt. In beiden Fallen werden auslandische Kinstler*innen
nicht als Bestandteil ,unserer” Kulturszene angesehen. Sie bleiben
temporare Gaste, die das ,deutsche” Publikum mit neuen Themen,
Ideen und Formaten bekannt machen. Ob sich die klnstlerischen
Partner*innen beider Seiten auf diese Konzeption einlassen, werden
wir erst in Zukunft beobachten kdnnen, aber die Rhetorik der
Forderer*innen ist eindeutig. Sie begreifen Kultur noch immer als
nationale Organisationseinheit wahrend Kinstler*innen wie Cekwana
und Linyekula in Wirklichkeit innerhalb globaler Netzwerke agieren
und so langst auch Teil der deutschen Kulturszene geworden sind.
lhre Realitat ist die vieler Menschen in einer Welt, die an Mobilitat
rasant zugenommen hat. Die interkulturelle Stadt, wie sie Mark
Terkessidis beschreibt, hat sich auf Uberraschende Weise Uber ihre
geografischen Grenzen hinaus erweitert. So erlebt es auch Shared
Spaces-Mitglied Jan Goossens: | think Brussels and Kinshasa

are enormously linked. If there is trouble in Kinshasa we feel it very
directly in several areas of Brussels.“
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Statt sich weiterhin auf die Férderung einer imaginierten deutschen
Kultur zu beschranken, schlagt Terkessidis die Implementierung

des Prinzips der Vielheit (Michael Hardt spricht von multitude) vor,
,deren kleinste Einheit das Individuum als unangepasstes Wesen ist,
als Buindel von Unterschieden. Die Gestaltung der Vielheit muss flir
dieses Individuum einen Rahmen schaffen, in dem Barrierefreiheit
herrscht und es seine Moglichkeiten voll ausschdpfen kann.*

Statt Klnstler*innen zu zwingen, sich an Gemeinschaftskonzepten
zu orientieren, die fur sie keine Bedeutung haben, sollte eine an
lokaler Blute interessierte Kulturpolitik translokal denken. Ein erster
Schritt dazu ware eine veranderte Forderpolitik, die nicht lokal
anséssige, sondern lokal verbundene Kunstler*innen fordert.

Spatestens mit der Griindung von Netzwerken wie Shared Spaces
wird es nétig, nicht nur regional, national oder kontinental zu denken,
sondern eine Kulturpolitik zu gestalten, die genauso mobil ist wie ihre
Akteur*innen. Der Austausch von Good practice-Beispielen kann

die Grundlage fr einen Dialog Uber gemeinsame Probleme legen.
Denn staatliche Kulturférderung ist mit dem Problem konfrontiert, als
wichtiger Bestandteil 6ffentlicher Haushalte an sich dauerhaft infrage
gestellt zu werden. Dabei geht es nicht nur um instabile Staaten:

Das Beispiel der Niederlande und Ungarns zeigt, wie abhangig die
Kulturszene vom politischen Willen tatsachlich ist. Zum einen geht
es also darum, ungewodhnliche Allianzen zu bilden und sich in den
lokalen Kampfen fr politische Anerkennung zu unterstitzen. Zum

anderen muss an allen Orten der Aufbau einer starken Zivilgesell-
schaft betrieben werden, die Kinstler*innen im Notfall auffangen
kann und darum fur die wirkliche Freiheit der Kunst sorgt. Doch die
Involvierung in die Kunstszenen der anderen wird nicht ohne Folgen
bleiben, wie GUnther Hasenkamp bilanziert: ,Es bleibt unser Wunsch
und manchmal unser Wunschdenken, dass es ausreichend sein
moge, Dinge nur anzustoBen, um sie dann, nach ,empowerment’, in
die alleinige Obhut der Partner im Ausland zu entlassen.” Interkonti-
nentale Kooperationen arbeiten an einer sich immer enger ineinander
verstrickenden Welt, in der der Riickzug ins Nationale nach und
nach unmoglich wird. Fir die Seite der Klinstler*innen ergibt sich
aus der Beobachtung von Shared Spaces vor allem die Forderung
nach erleichterter Mobilitat. Eine Reform des Zuwanderungsgesetzes
oder kostenfreie Visa fur Kinstler*innen waren erste Ansatzpunkte.
Kulturpolitik muss die Rahmenbedingungen Gberprifen, um
interkontinentalen Kooperationen optimale Handlungsrdume zu
bieten. Zusatzlich muss sie verstarkt in absichtslose Aufenthalte
investieren. Nur diese ermoglichen, ,,dass im Modus der individuel-
len Begegnung eine Auseinandersetzung mit der nichteigenen und
der eigenen Perspektive stattfindet.” Dass Anja Dirks das wichtige
Stipendiat*innenprogramm der Theaterformen bisher ausschlieBlich
als Anhangsel anderer Projekte realisieren konnte, zeigt, wie nétig es
ist, in diesen Bereich zu investieren. Nur durch solche Projekte kdn-
nen internationale Festivals einen Sinn jenseits der Reprasentation
exotischer Welten entfalten. Darliber hinaus zeigt Shared Spaces,
wie wichtig Freundschaft, Solidaritat oder Komplizenschaft fiir
klnstlerische Arbeit auf Augenhohe sind. Eine moderne Kulturpolitik
interessiert sich deshalb genauso fir die Qualitat der Zusammen-
arbeit wie flr das Ergebnis am Ende des Prozesses. Dazu muss sie
jedoch aus der Konklave geheimer Férdermittelsitzungen hinaus
und selbst Beziehungen eingehen.

|

Eine involvierte, um nicht zu sagen liebevolle Kulturpolitik kennt ihre
Partner*innen auf und hinter den Blhnen sehr genau, weill um
deren Geschichte und Entwicklungschancen. Um sie optimal beglei-
ten zu kdnnen, tut sie vor allem eines: Sie hort zu und organisiert
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im Sinne Michael Hardts ,die Wiederkehr erfreulicher, forderlicher
sozialer Begegnungen®. Dass sich die Mitglieder von Shared Spaces
immer wieder deutlich gegen Férderkonzepte mit starken inhaltlichen
und formalen Restriktionen aussprachen, soll nicht als Argument
gegen eine initiierende Kulturpolitik per se sprechen. Aber es ist ein
Hinweis darauf, dass Foérderer*innen zu schwerféllig auf neue Ent-
wicklungen reagieren und nicht sensibel genug fur die tatsachlichen
BedUrfnisse von Kinstler*innen sind. Anja Dirks schlagt deshalb eine
Ruckkehr zu offenen Foérderungen ohne Eingrenzungen bei Sparten
und Themen nach dem Vorbild der Bundeskulturstiftung vor: ,,Auch
ich, als sogenannte Kuratorin, finde die tollen Themen eigentlich
immer bei den Kunstlern. (...) Insofern sollte sich die Gesellschaft in
Form von Sponsoren und Geldgebern viel reaktionsfahiger halten fir
das, was von den talentierten Ktnstlern kommt.“

Auch der Festivalstipendiat Simon Allemeersch betont, dass erst
wenn Kinstler*innen die Moglichkeit haben, die Kontexte, Formate
und Orte, in denen sie arbeiten mochten, frei zu wahlen, wirklich
Neues entstehen kénne. Echte Innovationsférderung in der Kunst
entsteht also aus der Frage, wie Kreativitat ermoglicht werden kann,
statt sie zu lenken. Nicht zuletzt muss Kulturpolitik dazu die Kontrolle
abgeben und einem Credo von Mark Terkessidis folgen: , Der
Wandel ist nicht die Aufgabe einer humorlosen Padagogik, sondern
ein Spiel der radikalen Imagination.*

FAZIT

Reziprozitat, Komplizenschaft und Liebe — die im Rahmen dieser
Arbeit versuchsweise auf Shared Spaces angewandten Begriffe aus
anderen Disziplinen haben einen deutlichen Distinktionsgewinn
gegenlber dem allgemein vorherrschenden Netzwerkbegriff ergeben.
Das frisch gegriindete Netzwerk birgt das Potential, ein Vorbild

fur organische und hierarchiearme Institutionen zu werden. Aus einer
stark moralisch gepragten Analyse der Ungleichgewichte zwischen
den weltweiten Tanz- und Theaterszenen entwickelt es das Primat
der personlichen Beziehung. Die Etablierung und Pflege von Freund-
schaften ist somit die gréBte Herausforderung interkontinentaler
Netzwerke. Sie bilden die wichtige Grundlage, um die Hoffnungen
der Netzwerkmitglieder auf reale Machtverschiebungen, Nachhaltig-
keit, gemeinsame Lerneffekte und Solidaritat Wirklichkeit werden zu
lassen. Je unbekannter uns das Terrain unseres Handelns ist,
desto starker mussen wir auf diese grundlegenden Prozesse mensch-
licher Beziehung Acht geben. Als wichtigste Strategie dafir weist

die Erfahrung der Netzwerker*innen das Konzept der Absichtslosig-
keit aus. Das Vertrauen auf die Macht der Begegnung wendet sich
von Zielvorgaben ab und gibt Kinstler*innen und Kurator*innen den
Raum, spontanen Impulsen zu folgen und Eindriicke ausreichend

zu verarbeiten. Absichtslose Reiseprogramme tragen der translokalen
Wirklichkeit Rechnung und unterstitzen Kunstschaffende, die

sich als Weltbdrger*innen begreifen.
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Eines der ambitioniertesten — und bisher auch am wenigsten definier-
ten — Projekte von Shared Spaces ist die Idee der Feuerwehr,

die als kollektiv betriebener Notfallfonds erméglicht, was sonst durch
das Raster der Forderinstitutionen fallt. Fir diese ist das Projekt

von besonderem Interesse: Zum einen kann Shared Spaces im
Gegensatz zu ihnen durch seine personlichen Kontakte sehr genau
auf akute BedUrfnisse und Herausforderungen reagieren. Zum
anderen zeigen sich in den Einsatzgebieten der Feuerwehr die
Lucken in der bestehenden Kulturférderung.

Fur Shared Spaces wird die groBte Herausforderung darin bestehen,
die in der ersten Plattform entwickelte Ethik flr alle zukUnftigen
Projekte verbindlich zu halten. Das angestrebte informelle Arbeits-
modell erfordert ein besonderes Engagement von den viel
beschéftigten Mitgliedern. Sie missen die Potentiale ihrer Komplizen-
schaft ausbauen, ihre Institutionen fir unvorhersehbare Nutzungen
offnen, Absichtslosigkeit férdern, Kooperationen mit Externen
aufbauen und alternative Finanzierungsmodelle entwickeln — ohne
sich auf eine Organisation im Hintergrund verlassen zu kénnen.
Shared Spaces wird es so lange geben, wie unter den Mitgliedern
echtes Interesse an der Zusammenarbeit besteht. Ansonsten
verschwindet es wieder — ganz organisch.
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WIESO EIGENTLICH KINSHASA?

Ein Kolloguium des Festivals Theaterformen und des UNESCO-Chair ,,Cultural Policy for the Arts in Development*
der Universitat Hildesheim zu Sinn und Unsinn internationaler Kulturkooperationen

Austausch, Koproduktion, Netzwerk — klingt erst mal gut. Insbeson- Woran misst sich das Gelingen solcher Unternehmungen?
dere in Richtung des afrikanischen Kontinents zielen seit kurzem Welche Rolle spielen Rassismus und Exotismus in der gegenseitigen
einige Kooperationsprogramme aus Deutschland. Aber was erwarten Wahrnehmung?

Klnstler von einem , Austausch“? Was ist eine , Kooperation“?
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22. Juni 2013
WELCHE ROLLE SPIELT THEATER IN WELCHEN
GESELLSCHAFTEN?

mit den Festivalstipendiat/innen
Moderation Daniel Gad

Ausziige

Daniel Gad Dieses erste Round table-Gespréach tragt den Titel ,Welche
Rolle spielt das Theater in welcher Gesellschaft?”, was voraussetzt,
dass das Theater in einem Bezug zur Gesellschaft steht. Das Theater
wird als Art der Kommunikation betrachtet. Also ist Kunst eine Art
Debattierclub. Vor diesem Hintergrund kénnen Kinstler eine ent-
scheidende Rolle in gesellschaftlichen Entwicklungsprozessen
spielen. Ich méchte hier ein kurzes Zitat anfligen, aus einem Bericht
an den deutschen Bundestag tber ,Kultur in Deutschland®. Dort
heiBt es: ,Durch die Kinste werden Individualitdt und soziale Gebun-
denheit thematisiert. Damit wirken die Kiinste weit Gber die

Sphére der kinstlerischen Kommunikation in die Gesellschaft und
prégen deren menschliche Sinn- und Zwecksetzung.”

Wie wirden Sie in Ihrer Situation den Zusammenhang zwischen
Theater und Gesellschaft beschreiben?

Djodjo Kazadi Ich komme aus einem Land, wo das Theater keinen
groBen Raum in der Gesellschaft einnimmt. Es gibt eine Art Volks-
theater, das auch im Fernsehen gezeigt wird und das Familienge-
schichten oder Geschichten Uber Hexerei erzéhlt. Theaterrdume wie
dieser, mit kiinstlerischen Ambitionen, existieren eigentlich im
Kongo nicht, daher kennt das Publikum nur die Sachen, die es im
Fernsehen sieht.

Deshalb haben wir ein schwieriges Verhaltnis zum Publikum. Beim
Festival Connexion Kin bestand das Publikum hauptsachlich aus
Freunden und Bekannten. Die kiinstlerische Arbeit besteht daher
zum Teil darin, junge Leute zu finden und zu unterrichten, an

die man seine Kenntnisse weitergeben kann. Das Festival, das ich
organisiert habe — das Choreographentreffen fir Urban Dance in

Kinshasa — ist zum Teil auch deshalb entstanden, weil ich immer das
Gefuhl hatte, allein zu sein mit dem, was ich sagen wollte.

Dorine Mokha Ich habe Ihre Frage auch so verstanden: Wie soll man
Kunstler sein in einer Welt, in der Kunst nicht existiert? Wenn man die
Kunstler in unserer Gesellschaft einordnen sollte, dann ware ihr Platz
noch unter dem der Arbeitslosen.

Fdr mich ist ein Kinstler vielleicht nur das Zentrum eines Kreises.
Und dann kreisen viele Elemente um ihn herum. Der Kinstler muss
sich damit beschéftigen, was um ihn herum passiert. Wir Klnstler
kdnnen unser Land nicht verandern. Aber wir kdnnen unser eigenes
Leben verdndern und vielleicht das von Einigen in unserer Um-
gebung.

Marlene Monteiro Freitas Was ich Uber Kap Verde sagen kann, schliet
sich dem an, was Djodjo Uber die Stellung des Theaters im Kongo
sagte. So haben wir zum Beispiel auch keine echte Beziehung zum
Theater. In unseren Stadten oder Dorfern findet man keine Gebaude,
in denen ein Theaterrepertoire aufgeflhrt wirde, sei es Volkstheater
oder sonst irgendwas. Aber wir haben eine Beziehung zu Tanz

und Musik. Sie helfen, das Leben der Menschen zu strukturieren.
Sie bieten Anlass, sich zu versammeln und geben einen Raum fir
kollektive emotionale Erfahrungen.

Es gibt genauso viele Kapverden im Land selbst wie auBerhalb als
Migranten. Daher spielt sich ein GroBteil der Arbeit an Musik und
Tanz auch auBerhalb des Landes ab. Ich wirde also die Situation des
Theaters eher als andauernde Metamorphose beschreiben und
nicht feste Parameter definieren oder eine Identitat suchen.

Simon Allemeersch In Belgien produziert jeder in seinem eigenen
Bereich von Text und Bedeutung. Es gibt bei uns flamische Politiker,
die flamische Identitat produzieren. Und relevante politische

Theater, die relevantes politisches Theater produzieren. Aber wen
erreichen sie? Es ist nur ein sehr, sehr kleiner Anteil der Bevolkerung,
den sie direkt erreichen. Ich glaube, das Theater hat in Belgien einen
groBBen Symbolcharakter. Immer wenn Wahlen anstehen, wird
diskutiert, wie viel Geld das Theater bekommen soll. Aber die Leute,
die da diskutieren, gehen selbst fast nie ins Theater.

In den Diskussionen mit den Teilnehmern unserer Gruppe ist mir
klar geworden, wie wichtig es ist, den richtigen Kontext zu wéahlen,
und den Ort, die Stadt, in der man arbeitet. Wie beeinflussen

sich dein Talent und die Gegebenheiten, die du dir ausgesucht hast,
gegenseitig? Und was brauchen die Menschen, um das zu tun? Ich
glaube, es geht nicht in erster Linie um Geld. Es geht darum, ob man
es schafft, diese Art von Kontext, diese Rdume zu wéhlen, in denen
man arbeiten kann. Und von denen man herausgefordert wird, sich
weiterzuentwickeln — egal, was man tut. Die Kulturbranche ist oft sehr
eng und bietet nicht genligend offenen Raum flr viele Menschen.
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Vishnupad Barve Indien tréagt den Ballast des traditionellen Theaters
und das stellt eine echte Herausforderung dar. In Indien wird das
Theater hauptsachlich zur Unterhaltung produziert, es ist sehr kom-
merziell. Wenn wir also von der gesellschaftlichen Rolle des Theaters
sprechen, dann wirde ich sagen, es dient vor allem der Starkung
von Bindung innerhalb von Gemeinschaften. Es gibt eine Art Theater,
das jedes Jahr lokal in jedem Dorf produziert wird. Es wird auf einer
Bihne vor dem Tempel aufgeftihrt, dort, wo sich die Dorfbewohner
versammeln. Jedes Jahr werden etwa 5000 solcher Auffihrungen
produziert. Die Menschen reisen nicht, sie verlassen nie ihre Dorfer,
aber sie spielen Theater. Und das ist sehr wichtig bei der Betrachtung
des Theaters und seiner Rolle in der Gesellschaft.

Zhao Chuan Fir mich besteht die groBe Herausforderung darin, das
Wort ,politisch® zu vermeiden, sowohl in China als auch auBerhalb.
Also nennen wir uns ,soziales Theater” und genieBen damit tatsach-
lich eine gewisse Freiheit. Wir machen Theater ohne jede Férderung.
So haben wir alle Probleme mit der Férderung ausgeschaltet. Unser
Theater ist nicht kapitalgesteuert, also fangen wir ganz ohne Geld an.
Wenn wir heute beschlieBen, etwas zu machen, kénnen wir morgen
damit anfangen. Und das ist eine Freiheit, die viele Theatermacher,
die ich kennengelernt habe, nicht haben. Auch der Eintritt ist frei;
Die Zuschauer geben Spenden, so, wie sie wollen. So kann uns auch
die Zensur nicht viel anhaben, da wir nie nach einer Erlaubnis fur
unsere Auffiihrungen fragen.

Dalia Taha In Palastina sind die Realitaten des Kolonialismus, der
Besetzung und Verfligung von Land und all diese Themen sehr
dominant und Uberdecken bisweilen andere Realitdten. Die kiinstle-
rische Arbeit wird von dieser politischen Agenda angetrieben, aber
nicht vollig vereinnahmt. Sie wird davon gepragt. Das Theater in der
klassischen Form ist sehr selten, aber wenn wir Uber Performance
sprechen, ist sie im Alltag Palastinas stark vertreten. Und sie kommt
von anderen Bedurfnissen her und von einem anderen Ort,

sie kommt aus der Demonstration. Demonstrationen stellen einen
wichtigen Teil des taglichen Lebens der Menschen dar und sie
nutzen dafiir den o6ffentlichen Raum. In diesen Versammlungen
kénnen die Menschen sich den Raum zurtckerobern und sich
selbst und ihre Forderungen mit ihren Kérpern ausdricken. So
findet zum Beispiel in Ramallah, meiner Heimatstadt, jeden Tag
irgendetwas im 6ffentlichen Raum statt, Performances, die gleich-
zeitig politische Akte sind. Sie tricksen die Machthaber aus,

denn sie vermitteln zwar lauter politische Statements, aber sie tun
es in einer kunstlerischen Form und die Méachtigen kénnen nicht
eingreifen.

Humphrey Maleka Ich komme aus einer sehr komplizierten Gesellschaft.
Und da gibt es Gesellschaften innerhalb von Gesellschaften. Daher
weif ich nicht, ob es mir gelungen ist, die Bedurfnisse aller Leute dort
zusammenzubringen. Ich beschaftige mich eher mit meinen Bedirf-
nissen als Kinstler.

Michael Kranixfeld Wir kommen aus verschiedenen Teilen der Welt,
aber die Schwierigkeiten sind die gleichen. Ich kann nur in dem
sozialen Kontext arbeiten, aus dem ich stamme. Es ist toll, jetzt diese
internationale Erfahrung zu machen, denn sie vergréBert meinen
Horizont. Aber sie ist vor allem wichtig fir meine kinstlerische Arbeit
hier in Deutschland. Als Kinstler muss ich dartber nachdenken,
dass sich mein eigenes Land stédndig in einem Entwicklungsprozess
befindet.
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23. Juni 2013

Podiumsdiskussion

CHANCEN UND HURDEN KULTURELLER KOOPERATION

mit Jan Goossens (KUnstlerischer Leiter KVS), Mariano Pensotti
(Regisseur), Alex Moussa Sawadogo (Afrikamera und Moussokouma
Festival Berlin), Prof. Dr. Wolfgang Schneider (Universitat Hildesheim)
Moderation Anja Dirks

Ausziige

Jan Goossens Ich bin Kinstlerischer Leiter des KVS, des Koniglich
Flamischen Theaters, und damit seit 2001 kinstlerisch fur das KVS
verantwortlich. Wir haben ein sehr umfangreiches Austauschpro-
gramm mit Kinstlern in Kinshasa und der DR Kongo im Allgemeinen
entwickelt, und mit immer mehr Kinstlern vom afrikanischen Konti-
nent. Connexion Kin, mit dem Theaterformen dieses Jahr verbunden
ist, ist ein alljahrliches Festival, das wir seit finf Jahren in Kinshasa
zusammen mit zahlreichen Partnern aus Europa und vor allem aus
Kinshasa und dem Kongo veranstalten.

Anja Dirks Man kdnnte doch meinen, dass sich Ihre Aufgaben als
Leiter des Koniglich Flamischen Theaters in Brissel um die flamische
Identitat und Kultur drehen. Was zum Teufel machen Sie dann in
Kinshasa und Ramallah?

JG Unsere Motivation ist es, sogar sehr flamisch zu sein, aber auf
eine Art und Weise, die mit der heutigen Zeit verbunden ist. Unsere
Zusammenarbeit mit Kinshasa hat ihren Ausgangspunkt in Brissel.
Das KVS ist ein flamisches Stadttheater, das in den 1880ern gegriin-
det wurde — zu einer Zeit, als die Mehrzahl der BrUsseler Blrger
Flamen waren und es eine kleine frankophone Minderheit gab, die
die gesamte politische und kulturelle Macht innehatte. So sah die
Situation in Brussel damals aus. Die flamische Gemeinschaft begann,
sich zu emanzipieren, indem sie ein eigenes politisches und kultu-

relles Leben aufbaute und Kulturinstitutionen wie das KVS griindete.
Das Problem ist, dass das KVS mehr als hundert Jahre lang die
gleiche Aufgabe erflllte und nicht bemerkte, dass sich die Welt um
das Theater herum dramatisch verédnderte. Seit den 1950ern gehen
riesige Migrationswellen durch Brissel. Die flamische Bevélkerung
ist weggezogen; aus einer Stadt mit einer flamischen Mehrheit wurde
eine Stadt mit einer winzigen flamischen Minderheit. Aber auch die
Frankophonen bilden nicht mehr die Mehrheit. Riesige Migrations-
wellen aus Stdeuropa, aus Nordafrika, aus Zentralafrika, aus allen
europdischen Landern (wegen der EU) und aus Nordamerika (wegen
der NATO) haben die demographischen Verhéltnisse der Stadt
komplett auf den Kopf gestellt. Heute ist nur etwa die Halfte der
Brusseler Bevolkerung belgischer Herkunft, es werden mehr als 100
Sprachen gesprochen und die meisten Haushalte sind sprachlich
und kulturell sehr gemischt.

Und in diesem Kontext verfolgte das KVS immer noch dieselbe
Mission: ,Lasst uns Flamen sein, lasst uns einen flamischen Kinst-
lerischen Leiter haben, mit einem Ensemble flamischer Schauspieler,
die ein eher klassisches Repertoire auf Flamisch spielen.” Und die
Zuschauer blieben weg. Zu alledem hatte das KVS alles verpasst, was
in der darstellenden Kunst der spaten 70er und frihen 80er pas-
sierte. Eine unglaublich begabte Generation von Kinstlern tauchte
auf — Leute wie Jan Fabre, Anne Teresa De Keersmaeker, Wim
Vandekeybus, Alain Platel, Needcompany. Alle diese Leute griinde-
ten als Reaktion gegen groBe Institutionen wie das KVS ihre eigenen
Compagnien. Also hatte das KVS nicht nur keine Verbindung mit der
Stadt Brussel mehr, es hatte auch komplett den Anschluss an die
faszinierende, zeitgendssische flamische darstellende Kunst verloren.
Und so sagten in den spaten 90ern viele Leute aus der darstellenden
Kunst und der Kulturpolitik: ,Lasst uns doch einfach diese grofen
Institutionen abschaffen.” Glicklicherweise dachten nicht alle so.
Und es war auch ein Glucksfall, dass das KVS in den spaten 90ern,
als ich anfing dort zu arbeiten, wegen Renovierungsarbeiten aus
seinem historischen Gebaude im Stadtzentrum ausziehen musste,

in eine recht ,harte” Gegend, wo niemand Flamisch sprach und das
Theater noch mehr ein UFO war als im Zentrum. Und dann brach
das Projekt, das ich noch nicht leitete, ich war damals Dramaturg,
komplett zusammen. Das ganze Ausmal der Krise wurde sichtbar.

Und damit begannen die spannenden Diskussionen. Als Gruppe
junger Leute traten wir vor den Aufsichtsrat und sagten: Wir glau-
ben, dass die Moglichkeiten, die eine Institution wie diese hat, auch
angesichts der Geschichte dieses Theaters, heute noch immer die
Grundlage eines wirklich interessanten Projekts bilden kdnnen. Aber
es mussen zwei Dinge passieren: Das Haus muss sich klnstlerisch
den anderen Disziplinen &ffnen. Das Repertoire darf nicht nur aus
den vorhandenen klassischen Texten des 20. Jahrhunderts bestehen,
sondern muss sich auch auf ein neues Repertoire von Kinstlern,
die hier arbeiten, konzentrieren. Und zweitens mussen wir wieder
eine Verbindung mit der Stadt herstellen und dieses Haus zu einem
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lebendigen Stadttheater machen: mehrsprachig, verbunden mit
Kunstlern und Zuschauern aus allen Gemeinschaften Brissels, und
dabei berlcksichtigen, was Brissel heute ist — eine Stadt, die Wellen
der Migration aus anderen Teilen Europas, aus Afrika, von armen
und sehr reichen Immigranten erlebt hat. Und Brissel hat auch eine
sehr ausgepragte Geschichte und Gegenwart in Bezug auf Zentral-
afrika. Die meisten groBen Urbanisierungsprojekte, die wahrend der
Herrschaft von Koénig Leopold Il. realisiert wurden, wurden direkt
vom Kongo finanziert.

Gleichzeitig ist Briissel auch heute noch teilweise eine kongolesische
Stadt. Das zeigt sich aber weder im kulturellen noch im politischen
Leben. Wir wollten diesen Teil der Realitat zeigen, als flamische
Institution, die wahrend ihres ganzen Bestehens eine wichtige Rolle
bei der Emanzipation der flamischen Gemeinschaft in Brissel
gespielt hat. Diese Schlacht aber wurde gewonnen und deshalb
kdénnen wir jetzt versuchen, eine Rolle in der Emanzipation anderer
Gemeinschaften zu spielen. Da boten sich die zentralafrikanischen
Gemeinschaften als klarer Ausgangspunkt an. Ein wichtiger Schritt
war die Auffiihrung eines Stiicks von Hugo Claus, dem berlihmtes-
ten belgischen Schriftsteller und Dramatiker des 20. Jahrhunderts.
1969 geschrieben, handelte es von Leben und Werk Leopolds Il. und
war in Flandern noch nie aufgefthrt worden. Unsere Produktion im
Jahr 2001 schlug hohe kiinstlerische und politische Wellen. Aber es
war eben doch nur ein Stlick von einem weiBen Belgier mit einem
schlechten Gewissen, das in Brissel spielt und in dem es nur eine
kongolesische Figur (er heiit Bongo Bongo und hat keinen Text),
deshalb sagten wir: Das reicht nicht. Lasst uns auch Kontakt mit
Brisseler Klnstlern afrikanischer Herkunft aufnehmen, die hier in
der Stadt leben. Damit haben wir 2001 begonnen und einige dieser
Klnstler sind auch heute noch Teil der groBen KVS-Familie, die mit
dem Theater zusammenarbeitet.

Nachdem wir 2005 einige finanzielle Schwierigkeiten bewaltigt
hatten, haben wir wieder angefangen, international zu arbeiten. Wir
beschlossen, dass sich unser internationales Programm nicht nur
um namhafte européische Hauptstadte wie Paris, Wien, Berlin oder
Hannover drehen sollte. Unser internationales Programm sollte das
fortsetzen, was wir hier in unserer Stadt tun. Also lasst uns doch
losziehen und uns ein paar dieser Orte ansehen, aus denen die
Brisseler Kinstler mit internationalen Wurzeln stammen, mit denen
wir jetzt zusammenarbeiten. Kinshasa war einer der ersten Orte,
die uns einfielen. Ich bin 2005 zum ersten Mal hingefahren,

ganz ohne Masterplan. Ich hatte nur ein paar Namen und Telefon-
nummern von Kinstlern, die ich gerne treffen wollte.

Diese erste zehntéagige Reise durch die riesige Zehnmillionenstadt
war eine unglaubliche Erfahrung und hat mir klargemacht, dass wir
hier etwas bewirken konnten. Nicht etwa, indem wir da hingehen
und den Kunstlern beibringen, was Theater, Tanz oder darstellende

Klnste sind — das wissen sie schon sehr gut selbst. Aber sie arbeiten
total isoliert. Kinshasa ist einerseits eine globalisierte Stadt, die mit
dem Rest der Welt verbunden ist, aber andererseits kommt man nur
schwer hinein und wieder hinaus. Man kann nur fliegen. Die Klnst-
ler aus Kinshasa verlassen ihre Stadt fast nie und sind durch das
Internet mit dem Rest der Welt verbunden. Und sie arbeiten unter
sehr schwierigen Bedingungen. Um diese Isolation zu durchbrechen,
haben wir eine sehr kiinstlergesteuerte dreistufige Zusammenarbeit
zwischen dem KVS, seinem kinstlerischen Team und den dortigen
Kunstlern begonnen. Es ist eine langfristige und wechselseitige
Zusammenarbeit, die so lange andauern soll, wie wir im Theater
arbeiten. So etwas muss in beide Richtungen gehen. Wir sind nach
Kinshasa gefahren, aber wir haben auch von Anfang an Kinstler

wie zum Beispiel Faustin Linyekula regelméaBig ins KVS eingeladen.
So lernten Kunstler sich kennen, vernetzten sich miteinander und
wollten zusammen neue Projekte machen. Und so begann die zweite
Stufe: Wir versuchten diese neuen Projekte zu produzieren, zu
koproduzieren oder entstehen zu lassen.

2009 fanden wir, wir bréduchten eine Plattform, bei der diese Projekte
auch in Kinshasa gezeigt werden kénnen. Also haben wir begonnen,
das Konzept des Festivals zu entwickeln. Zunachst einmal mit
zahlreichen Partnern in der Stadt und zahlreichen européischen oder
flamisch-belgischen Partnern. Und aus einem drei- bis viertagigen
Festival ist mittlerweile ein elftdgiges Festival geworden, das jedes
Jahr stattfindet. Und das zwar eine starke Verbindung mit Kinshasa
hat, das sich aber auch wirklich gegentber Kiinstlern aus anderen
afrikanischen Landern und der ganzen Welt getffnet hat. Es ist

fUr uns ungeheuer wichtig, in Kinshasa das Lokale und das Interna-
tionale miteinander zu verbinden. Wir wollen also die kongolesischen
Projekte nur vor dem Horizont der restlichen Welt zeigen.

Manche unserer Vorstandsmitglieder meinten: , Lasst uns den
Namen &ndern, wir sind doch kein flamisches Theater mehr, dahinter
steht so eine schwere Geschichte.” Aber wir sagten: ,,Nein, wir sollten
ihn beibehalten.” Angesichts dessen, was heute politisch in Belgien
passiert, wo sich hauptsachlich rechtsgerichtete Politiker das Adjektiv
Lflamisch® aneignen wollen, haben wir beschlossen, dabei zu bleiben.
Aber wir geben dem Wort unseren eigenen Inhalt und gestalten es
vielsprachig und mit der ganzen Welt vernetzt. Damit vertreten

wir das, was wir heute flr unsere flamische kulturelle Identitat halten.

AD Vielen Dank. Was Sie da beschreiben, kénnte zukinftig auch auf
manches deutsche Stadttheater zutreffen. In diesem Gesprach soll
es um Chancen gehen, aber auch um Hurden. Ist es angesichts
der Geschichte nicht durchaus heikel, als belgische Institution — mit
dem Geld, der Macht, den Reisepéssen —im Kongo ein Festival zu
machen? Die Leute dort sind verstandlicherweise sehr empfindlich,
wenn es um Machtverhéltnisse geht. Wie gehen Sie damit um?
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JG Daftir gibt es keine echte Losung. Es ist sehr wichtig, dass man
dieser Diskussion gentigend Raum gibt, denn es gibt auf diese Fra-
gen keine endgultige Antwort. Es ist natlrlich am einfachsten, nichts
zu tun, nicht dorthin zu gehen und sie in ihrer Isolation und ihren
harten Bedingungen allein zu lassen. Das ist die einfache Losung,
die die meisten politischen und kulturellen Gruppierungen in Belgien
heute bevorzugen. Die allgemeine Einstellung ist: ,,Ach, der Kongo,
da haben wir so viel falsch gemacht. Am besten bleiben wir weg,
ignorieren sie und dann finden sie hoffentlich selbst einen Weg aus
ihnrem Schlamassel. Es ist aber auch eigentlich egal.” Ich wurde aber
im Jahr 1971 geboren, der Kongo wurde 1960 unabhangig. Nie-
mand in meiner Familie hatte in der Vergangenheit eine persdnliche
Verbindung zum Kongo. Ich brauche wegen dieser Vergangenheit
keine Schuldgefthle zu haben. Man kann sie annehmen und sie als
Ausgangspunkt daflir nehmen, heute eine andere, gleichberechtigte
Beziehung zu gestalten. Und das war schon immer unser Ziel. Haben
wir es erreicht? Gibt es in dieser Beziehung keine Ungleichheiten?
NatUrlich gibt es die, schlieBlich bringen wir das Geld mit. Aber wie
immer, wenn Geld und Macht im Spiel sind, gilt doch, dass es nichts
bringt, von vorneherein gegen sie zu sein. Man braucht sie in dieser
Welt einfach und es kommt immer darauf an, wie man sie einsetzt.
Deshalb versuchen wir, sie flr interessante Ziele einzusetzen. Unsere
Beziehungen mit kongolesischen Kinstlern sind langfristig angelegt.
Zum Beispiel Faustin Linyekula arbeitet nun schon seit sieben Jahren
mit uns am KVS. Wir waren seit vier Jahren in Kinshasa aktiv, als wir
das Festival gegriindet haben, und es hat jetzt fiinfmal stattgefun-
den. Es braucht alles seine Zeit, es ist eine Art Lebensaufgabe. Es
geschieht wechselseitig: Die Kongolesen, die nach Brissel kommen,
verandern die Institution KVS auch von innen. Man muss sich griind-
lich auf offene Partnerschaften einlassen, die die Entwicklung eines
gegenseitigen Vertrauens zulassen. Schwierigkeiten und Absichten
mussen offen diskutiert werden. Durch diese langfristigen, wechsel-
wirksamen, offenen Beziehungen haben wir versucht, mit Organisati-
onen und vor allem mit Kinstlern Partnerschaften zu gestalten, durch
die sie ein Stlck weit zu Mitinhabern dessen geworden sind, was wir
in Kinshasa machen. Und das finde ich immer noch besser — und
ich sage beileibe nicht, dass es perfekt ist — aber ich finde es mutiger
und interessanter, als den Kongo zu ignorieren, weil wir das vergeigt
haben und jetzt ist das da alles noch schlimmer als 1960, also sollen
sie sich selbst was einfallen lassen. Brussel und Kinshasa sind

eng miteinander verbunden. Wenn es in Kinshasa Probleme gibt,
dann merken wir das hier in manchen Gegenden von BrUssel ganz
unmittelbar. Also ist es meiner Meinung nach billiges Gewasch,

zu sagen, dass wir nichts miteinander zu tun haben und dass wir die
Vergangenheit und die Gegenwart, die wir mit dem Kongo teilen,
einfach ignorieren kdnnen. Aber es kommt immer darauf an, wie man
diese Beziehung heute aufbaut.

Hier in Europa denken wir im Zusammenhang mit afrikanischen
Kunstlern oder Kinstlern von anderen Kontinenten immer noch sehr
leicht, dass nur wir die Starken sind. Und dass nur wir diejenigen
sind, die etwas zu bieten haben, und dass sie immer nur entgegen-
nehmen. Das ist vielleicht eine nette lllusion, aber es stimmt nicht
mehr. Die binaren Gegensatze ,Norden/Stden*, ,Geld/kein Geld*,
,bieten/entgegennehmen®, in denen wir diese Diskussionen immer
noch fuhren, sind nicht mehr zeitgemaB. Europa befindet sich

in einer Riesenkrise. Es geht uns im Kultursektor immer noch viel
besser als unseren Partnern in der ganzen Welt, aber die Frage

ist: wie lange noch?

Die Mittel, die ich in meinem eigenen Land fur das, was wir in
Brussel und in Afrika tun, auftreiben kann, werden immer weniger,
also muss ich mich immer mehr nach Partnerschaften in Europa und
dartber hinaus umsehen. Was sind also heute Norden und Stiden?
Wer ist der Norden, wer ist der Stiden? Der Stiden ist heute in Brissel
sehr gegenwartig. Faustin Linyekula und andere Kinstler — sie sind
der Norden! Vielleicht nicht gemessen an ihren Finanzmitteln, aber
an ihrem Talent, ihren Ideen, ihrer Vernetzung mit der Welt... Woher
stammt Faustin? Naturlich ist er aus Kinshasa und ein groBartiger
kongolesischer Kunstler. Aber das ist doch nicht alles, was er heute
ist. Also: Wer entwickelt hier wen? Das ist fir mich wirklich eine wich-
tige Frage. Natirlich kbnnen wir dem Kongo etwas mitbringen, aber
was die Kinstler dem KVS gegeben haben — an Inhalt, an Kunst,
dass sie ein Festival mit uns in Kinshasa organisiert haben — das hat
uns enorm weiterentwickelt. Die Kinstler auBerhalb Europas bringen
heute groBartige Sachen nach Europa. So waren zum Beispiel unter
den ersten Arbeiten nicht-europaischer Kinstler, die wir im KVS ge-
zeigt haben, Stiicke von Faustin und von Lemi Ponifasio aus Samoa
und Neuseeland. Beides waren Produktionen, die Peter Sellars

fir das New Crowned Hope Festival in Wien in Auftrag gegeben hat.

Der Ausgangspunkt dieses Festivals war Mozarts 250. Geburtstag.
Okay, lasst uns sein Verméachtnis anschauen, aber nicht, indem wir
seine Stlicke ein weiteres Mal auffiihren, sondern lasst uns schau-
en, was es der europadischen Kultur gebracht hat, und lasst uns
versuchen, es wiederzubeleben und neu zu erfinden. Peter Sellars
nahm zum Beispiel als Ausgangspunkt, dass Europa heute neue
Requiems braucht. Europa muss dariiber nachdenken, was diese
spirituelle Praktik bedeutet. Aber er nahm es auch als Ausgangs-
punkt, zu sagen: ,Europdische Kinstler sind heute nicht so recht
in der Lage dazu, also laden wir doch Faustin ein, uns ein Requiem
auf seine Stadt Kisangani zu bringen. Laden wir Lemi Ponifasio ein,
uns ein Requiem zu bringen auf die Inseln um Samoa, die wegen
des Klimawandels im Pazifik versinken.“ Unter dem Strich kénnte
es heiBen: Wir denken vielleicht, dass wir die Entwickler sind, und
vielleicht haben wir auf der formalen Ebene der Kunst allerhand zu
bieten, aber wer hat denn heute den Inhalt? Ich bin mir nicht sicher,
dass der Inhalt hier bei uns ist. NatUrlich ist diese ganze Sache mit
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dem Geld essentiell wichtig, aber den ganzen interkontinentalen
Austausch nur im Hinblick auf das Geld zu betrachten, reduziert ihn
auf eine Ebene, wo es nicht gestattet ist, seinen ganzen Reichtum
zu betrachten. Denn was diese afrikanischen Kinstler, mit denen
wir zusammenarbeiten, dem KVS bringen, ist zwar kein Geld, aber
es ist mir hundertmal wichtiger, als es irgendein Geld sein kdnnte.
In diesem Sinne sind manche dieser bindren Unterscheidungen um
Begriffe wie ,,Stid/Nord*“, ,Entwicklung/Geld* viel unscharfer und
komplexer und interessanter, als wir sie immer noch formulieren.

Anja Dirks Wirden Sie sich bitte auch vorstellen?

Mariano Pensotti Ich bin Regisseur, komme aus Argentinien und
arbeite in Buenos Aires. Ich stelle hier ein neues Stiick vor, die erste
Vorstellung ist heute Abend. Seit zehn Jahren arbeite ich mit einer
Mischung aus auf bestimmte Ortlichkeiten zugeschnittenen Stiicken
und Bihnenauffihrungen. Und seit sechs oder sieben Jahren zeige
ich meine Arbeit nicht nur in Argentinien, sondern auch im Ausland.
Ich arbeite normalerweise mit einer Gruppe von argentinischen
Schauspielern oder einer Gruppe von argentinischen Kinstlern, der
ich angehore.

AD Jetzt fragen sich die Leute: Was macht Mariano hier? Er kommt
nicht aus Kinshasa, er kommt noch nicht einmal aus Afrika. Aber Sie
arbeiten viel im interkontinentalen Austausch oder in Kooperationen.
Sie haben lhren Lebensmittelpunkt in Buenos Aires, aber lhre Arbeit
wird von europdischen Kunstinstitutionen koproduziert und gezeigt.
Wie erleben Sie es, als Kinstler den Erwartungen der europaischen
Institutionen gerecht werden zu mussen, die Sie in ihren Prasentati-
onszusammenhangen einladen?

MP Ich versuche, nicht zu viel dartiber nachzudenken. In Buenos
Aires gibt es eine riesige Szene freier Theater. Wir bekommen keine
oder héchstens symbolische Finanzmittel vom Staat. Es gibt fir diese

Zehnmillionenstadt nur zwei Stadttheater und die sind nattrlich sehr
konservativ. Dagegen gibt es in Buenos Aires heute circa 200 kleine
Theater mit vielleicht 50 bis 60 Sitzplatzen. Sie sind also ziemlich
winzig, aber die freie Theaterszene ist sehr lebendig. So ist es schon
seit 80 oder 100 Jahren. Wenn man sich in Argentinien fUr ein Leben
im Theater entscheidet, muss man davon ausgehen, dass man
seinen Lebensunterhalt mit anderer Arbeit verdienen muss, denn

im Theater verdient man kein Geld. Und es ist sehr schwer, Geld fur
dein Projekt zu finden, oder das Projekt muss so klein sein, dass

es etwas leichter wird.

Und vor 20 oder 25 Jahren begannen plétzlich internationale Festi-
vals, vor allem aus Europa, Vorstellungen und Filme in Argentinien
zu koproduzieren. Das betraf die vorhergehende Generation, nicht
meine. Und das war eine komplexe Sache, denn einerseits konnten
dadurch viele Kanstler neue Filme und neue Theaterstlicke entwi-
ckeln, die vorher wegen der nicht-existierenden staatlichen Férde-
rung nicht moéglich gewesen waren. Andererseits aber hatten wir das
Gefuhl, dass sich all diese Produktionen jetzt darauf konzentrieren
mussten, die Situation in Argentinien oder in Buenos Aires flr ein
europdisches Publikum darzustellen. Es ging immer um das Leid der
armen Stdamerikaner, um Diktaturen, Wirtschaftskrisen... meistens
ging es um solche Dinge. Also handelten zehn Jahre lang die Filme
und Theaterstiicke, die von europaischen Festivals finanziert wurden,
von diesen Themen, obwohl sie in der Gesellschaft eigentlich gar
nicht mehr so prasent waren.

AD Glauben Sie, sie wurden wirklich daftir gemacht...?

MP Ich wei nicht, ob das bewusst geschah, aber so naiv waren sie
wohl auch nicht. Und dann war auf einmal unser Leid nicht mehr in
Mode. Jetzt konzentrierten sich die internationalen Festivals auf Filme
aus Albanien, dem Iran oder aus Osteuropa. Das brachte uns wieder
dazu, uns mit unserer Identitat zu beschéftigen. Wie stellen wir uns
vor fremden Augen dar? Meines Erachtens ist Buenos Aires eine sehr
komplexe Stadt, denn sie ist sehr multikulturell, wenn man dieses
Wort daflir gebrauchen kann. Aber Buenos Aires hat sich historisch
immer viel mehr auf Europa bezogen als auf das Ubrige Lateiname-
rika. In der Mittelklasse von Buenos Aires sehen sich viele Menschen
immer noch irgendwie als Europder im Exil, was ich sehr seltsam
und dumm finde. Aber als wir dann anfingen, unsere Arbeit den
Europdern vorzustellen, haben wir gemerkt, wie lateinamerikanisch
wir doch waren.

Und dann setzte plotzlich eine Verdnderung ein. Als meine Gene-

ration anfing, in Argentinien Produktionen zu entwickeln, waren wir
international nicht mehr trendy. Das war sehr gut fir uns, denn wir
waren mit der vorherigen Generation uneins und haderten mit dem
Gedanken, uns an fremde Augen zu verkaufen. AuBerdem kommt
meine Generation von Klnstlern in Buenos Aires aus ganz unter-

schiedlichen Bereichen: Wir kommen vom Film, von der bildenden
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Kunst oder der Literatur. Wir sind eigentlich nicht so eng mit der
Geschichte des Theaters verbunden. Und wir kooperierten erst spater
mit internationalen Festivals, weil es heutzutage in Argentinien
keine anderen Moglichkeiten gibt, Stlicke oder Filme zu produzieren.
Was mich am meisten verdndert hat, war die erste Einladung,

ein Stlck in Europa zu produzieren. Es war eine Produktion, die vom
Kunstenfestival in Brissel eingeladen wurde. Sie besteht aus neun
verschiedenen Szenen, die auf einer echten StraBe stattfinden, wo
16 Schauspieler alltadgliche Situationen spielen. Damit sollten alle
verborgenen Geschichten im offentlichen Raum erzahlt werden. Die
Arbeit hing mit der argentinischen Wirtschaftskrise von 2001

oder 2002 zusammen, damals wurden wir irgendwie auf die StraBen
gedrangt. Wie Fiktion und Realitat miteinander verbunden sind,
wurde wieder zu einer bedeutsamen Frage.

Als ich diese Arbeit produzierte, war sie natlrlich nur darauf aus-
gerichtet, in Buenos Aires gezeigt zu werden. Aber dann wurde ich
eingeladen, das gleiche Stlick noch einmal in Briissel mit belgischen
Schauspielern zu machen — zuerst habe ich gedacht, das ist doch
Uberhaupt nicht moglich. Es sind kleine argentinische Geschichten
und sie sind ganz eng mit einer bestimmten Stadt verbunden. Wir
wirden wahnsinnig viel anpassen mussen und alles wirde anders
sein. Und tatsachlich haben wir eine Adaption der Geschichten
gemacht, um die lokalen Gegebenheiten starker einzubeziehen.
Aber am meisten hat mich Uberrascht, dass wir gar nicht so viel
andern mussten. Das hat natlrlich mit der Globalisierung und diesen
universellen Themen zu tun, aber alles schien doch dem, was ich
urspringlich gedacht hatte, viel dhnlicher zu sein.

Diese erste Erfahrung der Zusammenarbeit und des Austauschs auf
dieser Ebene war extrem wichtig fur mich. Nicht nur einfach aufzu-
tauchen, eine Sache zu zeigen und dann wieder weg zu sein,
sondern die Gelegenheit zur Zusammenarbeit mit Kinstlern vor Ort
zu haben, tief in die Geschichten des Stiicks vorzudringen. Am Ende
konnte man nicht sagen, ob das nun eine stidamerikanische oder
eine europdische oder sonst irgendeine Produktion war. Und wenn
ich jetzt ein Stlick schreibe oder inszeniere, von dem ich weiB, dass
es von einem internationalen Festival koproduziert wird, dann
versuche ich, nicht zu viel dartiber nachzudenken. Das erlege ich mir
wie eine Art Ubung auf.

Die Arbeit, die wir heute Abend zeigen, erzahlt zum Beispiel die Ge-
schichte von vier Filmemachern in Buenos Aires und den vier Filmen,
die sie wahrend eines Jahres machen. Das Stlck ist voller lokaler
Geschichten. Ich versuche, nicht zu viel (ber die internationale Zu-
sammenarbeit nachzudenken, damit ich meine Arbeit nicht zu einer
Art Artikel oder Ware fUr das internationale Publikum mache — und
eigentlich habe ich auch keine Ahnung, was sie flr das internationale
Publikum bedeuten wird.

AD Glauben Sie, dass es fur einen Kunstler wichtig ist, irgendwie
darauf vorbereitet zu sein, wenn er plétzlich die Aufmerksamkeit der
internationalen Szene bekommt und eingeladen wird? Oder dass
man zumindest ein gewisses MaB an kinstlerischer Stabilitat haben
sollte, bevor man ins Ausland geht?

MP Ja, ich halte das fur sehr wichtig. Als ich meine Arbeit zum ersten
Mal im Ausland zeigte, hatte ich schon circa zehn Stlicke in Buenos
Aires gemacht. Das war fur mich enorm wichtig. Wenn ich schon mit
meiner ersten oder zweiten Produktion gereist wére, héatte das fur
meine klnftigen Produktionen kinstlerisch wirklich seltsame Auswir-
kungen haben kdnnen.
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INTERNATIONALE AKADEMIE DER FESTIVALSTIPENDIATEN

Shared Spaces — gemeinsame (Zeit-)Raume schafft das Stipendium Mentoren begleiteten die Stipendiaten bei allen Vorstellungen,

des Festival Theaterformen flr junge Theatermacher aus der ganzen Begegnungen, Treffen und Diskussionen. Drei gemeinsame Wochen
Welt schon seit 2010. Im Rahmen der Shared Spaces Griindungs- unakademischen Fortbildungsprogramms auf zwei Kontinenten
plattform konnte das Programm zu einer wirklich auBerordentlichen waren fUr die neuen jungen Kunstler eine bewusstseinserweiternde
Erfahrung fur die jungen Kunstler erweitert werden. Gemeinsam Erfahrung, deren nachhaltige Wirkung sich mit Sicherheit in ihren
reisten sie zuerst nach Kinshasa zum Festival Connexion Kin und zukinftigen Arbeiten niederschlagen wird. Eine Horizonterweiterung
dann nach Hannover zum Festival Theaterformen. Zwei erfahrene flr das Theater von morgen!




STIPENDIATEN UND IHRE ERFAHRUNGEN

Michael Kranixfeld - Deutschland

MULTIPLIZITATEN

Als wir nach langer Reise das erste Mal zusammen im Hof eines
kleinen Imbiss in Kinshasa saBen und begriffen, dass wir nun die
nachsten Wochen miteinander verbringen wirden, brach es aus mir
heraus: ,Ich habe keine Ahnung, was wir hier machen werden.

Aber ich bin einfach trotzdem gekommen.“ Die anderen lachten,
ihnen ging es ganz genauso.

Das Stipendium von Shared Spaces ist eine Einladung zum Blind
Date. An einem Ort, der uns allen auf unterschiedliche Weise unbe-
kannt ist, wird unser Fremdsein zur ersten Gemeinsamkeit. Eigent-
lich haben wir dann auch den ganzen Rest der Zeit nichts anderes
gemacht, als uns immer wieder neu und anders kennenzulernen. Wir
haben groBe Monologe Uber unsere kinstlerische Arbeit gehalten,
unsere (unterschiedlich fahigen) Kérper in Tanzworkshops auspro-
biert und immer wieder gemeinsam Uber Kinshasa und Hannover
gestaunt. Wir haben gelernt, wer gut zusammen zu spat kommen
kann, und ungewothnliche Humorallianzen quer Uber den Globus
geschmiedet.

Das groBte Geschenk an diesem Stipendium ist seine Absichtslosig-
keit. Weil es keinen Plan flr uns gab, hatten wir genug Raum, spon-
tanen Impulsen zu folgen und Eindriicke ausreichend zu verarbeiten.
Die Akademie ist eine temporére, organische Institution, die sich mit
jedem Mal neu erfindet. Sie ist die Summe der Ubereinstimmungen,
auf die wir uns einigen kénnen, und sie fordert uns auf, immer

neu nach dem Gemeinsamen zu suchen. Insofern war die Zeit des
Stipendiums flr mich Uberaus romantisch.
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Dorine Mokha - Demokratische Republik Kongo

DER INTERNATIONALE GEIST

Ich gebe zu, als man mir anbot an dem Projekt der internationalen
Akademie teilzunehmen, war ich geradezu bedngstigt von der
Vorstellung, mit Kinstlern aus drei verschiedenen Kontinenten zu-
sammenzuarbeiten, und offen meine Meinung zu den Vorstellungen
beim Festival Connexion Kin in Kinshasa und beim Festival
Theaterformen in Hannover auszusprechen.

Die ersten beiden Tage in Kinshasa waren sehr mihsam, ich fiihlte
mich so unwohl mit meinem schlichten Englisch. Aber ein Geist
des Miteinanders und der Zugehorigkeit stellte sich schnell ein und
machte aus uns eine Einheit. Wir nannten das ,Uesprit internati-
onal“ (Der internationale Geist), den Slogan , 'esprit kinois“ (Der
Geist von Kinshasa) imitierend, mit dem in Kinshasa Werbung
gemacht wird flr das ,,Nkoyi“-Bier (welches mehr als einen Freund
gefunden hat).

Am Ende waren wir eine Familie: im gleichen Hotel schlafen, am
gleichen Tisch essen, den gleichen Bus nehmen, die gleiche Rede-
weise haben, die gleiche Blhne teilen... wir verbrachten ganze
Tage, ohne uns je zu trennen.

Es war eine groBartige Erfahrung, ich habe Djodjos Kinshasa

neu kennengelernt, und dort, in Kinshasa, bereiste ich auch
Michaels und Fannys Deutschland, Zhaos China, Vishnus Indien,
Marlenes Kapverden, Simons Belgien, Dalias Paladstina, Jaspers

und Humphreys Stidafrika, und ich meinerseits zeigte ihnen meine
Geburtsstadt Lubumbashi und 6ffnete ihnen meine Welt.

Das Herzstiick dieser Erfahrung waren die Begegnungen, wir besuch-
ten die Ateliers von sehr engagierten Kinstlern und diskutierten

mit einflussreichen Personlichkeiten wie Frie Leysen, die ich seit 2011
immer sehr bewundert habe. Aus diesem Treffpunkt des Gebens
und Nehmens kam ich hervor mit einer neuen Wahrnehmung der
Blahnenkunst, meines Schreibens und meiner choreographischen
Recherche.

Als Choreograph habe ich aus dieser Erfahrung sehr viel gelernt,
besonders in Kinshasa, wo ich mein Solo zeigte und mit allen Mit-
gliedern der Akademie und verschiedenen Choreographen aus der
ganzen Welt dartber diskutieren konnte. Jeder von ihnen hat

etwas beigesteuert, um mir zu helfen, dieses personliche Projekt
weiterzuentwickeln.

Nach der Etappe in Kinshasa hatte ich ein Problem mit einer
Verspatung in der Ausstellung meines Visums und begann schon die
Hoffnung zu verlieren, mit der ganzen Mannschaft nach Hannover
zu kommen, doch gllicklicherweise zeigte unser ,internationaler
Geist” Uberlebenswillen.

Unsere Familie war vollzahlig in Hannover und sie wurde noch enger
zusammengeschweifBt. Das ging so weit, dass ich, als man mich

bei einer Sitzung fragte, wie es denn sei, zum ersten Mal in Europa
zu sein, sagte: ,Ich bin nicht in Europa, ich bin auf internationalem
Gebiet, gemeinsamem Territorium...” Die Frage nach dem physi-
schen Raum war weniger wichtig geworden angesichts des mentalen
Raums der internationalen Akademie.
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In Hannover war die groBte Erfahrung, dass jeder einen Workshop flr
alle anderen Mitglieder leitete. Auch die Teilnahme am Festivalfriih-
stlick war sehr konstruktiv, denn wir wurden darin bestarkt, das Wort
zu ergreifen.

Was ich im Allgemeinen sehr geschatzt habe an diesem Projekt, ist
die Idee, Kinstler aus aller Welt nicht zusammenzubringen, um sofort
ein gemeinsames Projekt zu realisieren, was einfach aber auch sehr
fragil ware, sondern ihnen die Gelegenheit zu geben, starke Verbin-
dungen zu knUpfen, individuelle Erfahrungen innerhalb eines groBen
Ganzen zu machen und so ein internationales Netz aufzubauen,
welches physische Grenzen durchbricht und Gelegenheiten schafft
fr gemeinsame Projekte. Auf diese Weise bin ich sicher, wird der
Linternationale Geist” starker und dauerhafter.

Wir sind die Finger einer selben Hand, mit eiserner Faust haben wir
unseren Differenzen die Stirn geboten, wir haben mentale Grenzen

durchbrochen, so dass physische Grenzen uns nie mehr dngstigen

kénnen.

Wir sind eine Einheit, Antennen an den vier Ecken des Globus, wir
sind der internationale Geist und teilen den gleichen Raum, wir sind
der erste Schritt einer wunderbaren kinstlerischen Reise, wir sind die
Blrger der Welt.

Wir haben die Tabus gebrochen, wir haben aus unseren Differenzen

eine kraftvolle Diversitat gemacht, denn selbst die Religion, die Poli-

tik, die Sprache und die Nationalitdt werden uns nicht teilen, nein sie
werden uns helfen uns kennen und akzeptieren zu lernen...

Und vor allem unseren Shared Space zu bauen, dank dem interna-
tionalen Geist.
Geschrieben in Kisangani im August 2013

Marlene Monteiro Freitas - Kap Verde

DER UNGEFEGTE RAUM

Ein Raum mit einem Tisch, daran eine Gruppe von Leuten.

Dieser Raum kann ein Garten sein, ein Theater, ein breiter Platz
zwischen zwei Theatern, eine Treppe, eine Batr, eine Terrasse, ein
Technikraum, eine Kiche usw. Die Gruppe sitzt immer wieder um
einen Tisch herum.

Der Tisch hatte unterschiedliche Formen, MaBe und Materialien
(letztere kamen ausnahmslos aus der Erde) und er/sie wurde/n zu
Statten sozialen, politischen und kulturellen Austauschs. Um den
Tisch versammelt teilten die Beteiligten ihre Verschiedenartigkeit und
bildeten so einen unreinen, unordentlichen Mestizenkdrper. Dieser
Gruppenkorper wurde zum Empfénger von performativen Akten, von
Wunschen, Lyrik, von Versuchen, die Welt zu verdndern usw. und
bildete zusammen eine Art fragmentierten Bildteppich, ein Puzzle der
Welt von heute.

Damit komme ich zu einem Mosaik in Rom, das im Vatikanischen
Museum zu sehen ist. Es stammt vermutlich aus der Zeit des Kaisers
Hadrian. Es heiBt ,,Der ungefegte Raum*®, denn auf diesem Boden-
mosaik ist der verstreute Abfall eines Mahls zu sehen.

Der ungefegte Raum bezieht sich auf das rémische Bankett: ein
Mahl, ein sozialer Ritus, bei dem Unterhaltung, Dichtung, Musik und
Tanz, sogar Philosophie und sicher auch Politik Raum hatten. Das
Bankett hatte eine Komponente der Unordnung, so fiel zum Beispiel
Abfall an, dem eine groBe Bedeutung beigemessen wurde. Die Uber-
reste standen im Mittelpunkt von Angsten, Hoffnungen und prophe-
tischen Praktiken. Mit dem Abfall werden Praktiken, Uberzeugungen
und Aberglauben verbunden, so zum Beispiel Omen (das Voraussa-
gen der Zukunft), der bése Blick, der Uberfluss (die Gegenwart mit
in die Zukunft zu nehmen), den Tisch nie ganz leer zurtickzulassen,
alles zurtickzulassen, was auf den Boden fallt (es gehort den Toten),
den Boden nicht zu fegen usw. Die sorgféltige Darstellung des Abfalls
ist eine Sorgfalt gegentber der Unordnung, der Willkir (alles bleibt
so liegen, wie es fallt), die das Schicksal und die Ordnung der Welt
verbirgt.
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Als Teil der Plattform, die an den Festivals Connexion Kin und
Theaterformen teilnahm, flhlte ich mich wie eine kleine tessera, ein
marmornes Mosaiksteinchen in einem ungefegten Raum.

Anstelle der fragmentierten Komposition aus Hilhnerknochen mit
Seeigeln und Tintenfischkopf oder einem Hahn mit Apfelschalen sehe
ich eine andere fragmentierte Komposition: die faszinierenden Klein-
skulpturen von Dinozord mit den GbergroBen, expressionistischen
Figuren Konstantin Bogomolows, die bitterstiBen She She Pop mit
der Radikalitat der Sapeurs, die karnevalesken Kreaturen von Boyzie
Cekwana mit den schwindelerregenden, atemberaubenden Tanzern
von MJ30, die Launen und das Charisma meiner Kollegen mit der
Arbeit der Techniker bei den Vorstellungen, die Herde in Kinshasa mit
denen in Hannover, den Konferenz-Brunch mit dem TischfuBball (nur
wenige Schritte entfernt), das Schicksal des Abfalls in Kinshasa mit
dem Abfall in Hannover... Eine Abfolge von heterogenen Ereignissen,
ein Pfad voller Begegnungen und Abweichungen, Drehungen und
Wendungen, ein Kabinett, in dem unerwartete Beziehungen moglich
waren. Etwas wie aus dem Reich der Vielzahl und der Vorstellungs-
kraft, ganz &hnlich dem Ungefegten Raum.

Lissabon, 31. August 2013.

Zhao Chuan - China

AUSGEWAHLTE NOTIZEN UBER KINSHASA

Eines Tages im Jahr 2010 hielt mein kongolesischer Begleiter in einer
staubigen Gasse einen diinnen Mann an, der einen Anzug trug, und
das bei Temperaturen, bei denen mir schon im T-Shirt heiB war. Es
war offensichtlich, dass der Anzug des Mannes hochelegant war.
Bevor wir auch nur ein paar Worte gewechselt hatten, hatte er schon
damit begonnen, mir sehr gewissenhaft das Markenetikett jedes
Kleidungsstlicks zu zeigen. Er loste sogar seinen Glrtel und zeigte
mir die Marke seiner Unterhose, nur um zu beweisen, dass wirklich

alles von einer bertihmten Marke stammte. Kurz darauf verschwand
er in der Gasse. Mein kongolesischer Begleiter war mein Ubersetzer,
seine Englischkenntnisse waren begrenzt. Damals verstand ich es
so, dass in diesem Land trotz seiner Armut kein Mangel an Mode-
Extremisten herrschte.

Ein paar Jahre spater saB ich mit der Young Artists’ Academy disku-
tierend auf dem Rasen des Institut Frangais in Kinshasa, als Uber
ein Dutzend Leute auftauchten, die wirklich absonderlich angezogen
waren. Sie gingen nicht einfach nur, sondern begleiteten ihren Gang
mit merkwirdigen Bewegungen ihrer GliedmaBen, die ihre Kleidung
noch betonten. Als wir sie befragten, erklarten sie uns, dass sie
sogenannte ,Sape” waren. Diese Bezeichnung ist von dem Begriff
LSapeur” abgeleitet, ein Akronym flr Société des Ambianceurs et
Persons élégants, also Menschen, die elegant gekleidet sind und
Geschmack und Atmosphare verbreiten. Sie waren von Kopf bis FuB
in europdische Markengarderobe gekleidet, die in dieser nach welt-
weiten Wirtschaftsstandards extrem armen Stadt teuer und schwer zu
bekommen sein musste.

Sie waren nicht einfach nur Leute, die sich komisch benahmen, viel-
mehr erzéhlte man sich verschiedene Versionen ihres — unbekann-
ten — Ursprungs und ihrer — legendéren — Einstellung. Einer Version
zufolge traten sie zuerst in den 1920ern und 30ern in Erscheinung,
in der hochwertigen Kleidung der Weien, mit der sie schnell Zugang
zu den europaischen Clubs erhielten, wo Schwarze normalerweise
nicht verkehrten. Es wird gesagt, dass ihr hochgestochenes und

69



geheimnisvolles Benehmen einerseits ein Versuch war, ihre modi-
schen Ambitionen zu unterstreichen, andererseits aber auch ihr
wortloser Widerstand gegen die Kolonialisten, die den sozialen Raum
eingenommen hatten. Eine andere Version, die zahlreiche westliche
Medien Ubernahmen, besagt, dass sie in den 1960ern und 70ern
aus zivilem Ungehorsam gegen Mobutu auf den Plan traten, den
damaligen Prasidenten Zaires (das Land &nderte 1997 seinen Na-
men zu Demokratische Republik Kongo). Wahrend seiner Regierung
wurde westliche Kleidung mit der Kolonialgeschichte in Verbindung
gebracht. Anzug und Krawatte wurden verboten und die Menschen
mussten Reformkleidung tragen, ganz ahnlich wie die Mao-Jacken,
die uns vorgeschrieben wurden.

In keiner dieser Ursprungsversionen wird bezweifelt, dass sie einer-
seits stark von der franzésischen Mode beeinflusst wurden. Anderer-
seits fragt man sich, ob sie mit ihrem Imponiergehabe nicht durch
den Hinweis auf die Ungleichbehandlung ihrer Kérper gegentber der
Qualitat ihrer Kleidung die koloniale und rassistische Unterdriickung
bekampfen wollen. Oder hat vielmehr ihre Ablehnung der Unter-
drickung im Kampf gegen den Kolonialismus und fir Unabhangig-
keit zu einem Streben nach Individualitat und materiellem Wohlstand
gefuhrt? Der historische Wandel hat bei den Menschen zu unter-
schiedlichen Erfahrungen des Leids und seiner Bewaltigung gefthrt.
Oder vielleicht gilt auch beides gleichermaBen?

Heute erscheinen diese Zyniker in ihren teuren Klamotten in be-
stimmten Vierteln von Brazzaville und Kinshasa, an beiden Ufern des
Kongo. Dort gibt es Orte, wo sie sich zeigen und miteinander wett-
eifern kdnnen, zum Beispiel bestimmte Bars in der Gegend. Am Ende
mussen sie sich jedoch in ihren eigenen einfachen, unzureichenden
Hutten zum Schlafen legen. Die eigentliche Tragik liegt jedoch darin,
dass die Unabhangigkeit Afrikas nun schon seit vielen Jahren besteht
und die Menschen, ob elegant oder &rmlich gekleidet, endlos auf
dem Thema des Kolonialismus herumkauen und trotzdem noch keine
Gleichberechtigung erlangen konnten mit dieser Kleidung, die immer
noch die Macht verkorpert, mit ihren teuren westlichen Marken,

die immer noch in wunderbarem Glamour erstrahlen. Abgesehen von
den historischen Spuren des Widerstands, ist ,Sape” eine einzigartige
Asthetik, entstanden in der MaBlosigkeit der kolonialen Erfahrung —
oder klammern sich ihre postkolonialen Kérper immer noch an ihre
komplizierte Herzensreise des Widerstands?

Humphrey Maleka - Soweto - Siidafrika

Hallo, ich mochte mich als erstes bei Connexion Kin und Theaterfor-
men daflr bedanken, dass ich und andere Kinstler Young Artists-
Stipendiaten sein konnten. Es war ein groBes Vergntgen, Teil der
Gruppe zu sein und die Festivals in Kinshasa und Hannover erleben
zu konnen. Ich mochte auch Jasper Walgrave und Elisabeth Schack
fur ihre Geduld mit uns danken und fur ihre Bemihungen darum,
dass bei unseren Begegnungen alles geklappt hat. Und auch Fanny
Frohnmeyer mdéchte ich nicht vergessen, die mit ihrer Kommunika-
tionsfahigkeit, ihrem Einsatz und ihren Kenntnissen flr die Organisa-
tion sorgte.

Es war einfach groBartig, stdafrikanische Landsleute auBerhalb des
Landes zu treffen, denn wir sehen uns zu Hause selten, weil jeder zu
beschéftigt ist. Es war wirklich spannend zu sehen, wie sie mit dem
Stress auf Reisen umgehen, wenn etwas einmal nicht so lauft, wie
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erwartet. Was mich in Kinshasa auBerdem besonders inspiriert hat,
war zu sehen, wie die Kongolesen trotz all ihrer Néte daran arbei-
ten, dass interessante Dinge stattfinden, und zu horen, wie sie dies
erreicht haben und was sie dazu inspiriert, weiterzukdmpfen.

Ich ware so gerne alleine durch die StraBen von Kinshasa gelau-
fen, aber wegen meiner fehlenden Sprachkenntnisse und meiner
Paranoia war das leider nicht moglich. Aber vielleicht geht es ja beim
nachsten Mal, wenn ich flieBend Franzosisch spreche und meine
Paranoia Uberwunden habe.

Die Young International Artists waren eine wirklich tolle Mischung.
Sie kamen aus verschiedenen Landern, brachten unterschiedliche
Backgrounds, Erfahrungen und Ansichten mit und das machte die
Gruppe so interessant. Ganz wichtig waren auch die Eins-zu-eins-
Begegnungen mit Festivaldirektoren, Kuratoren, Theatermachern,
Performern und Technikern. Es war groBartig, denn unsere Gespra-
che gingen wirklich in die Tiefe und es war sehr hilfreich zu horen,
was sie Uber die Zukunft des Theaters denken. Es war sehr groBzlgig
von ihnen, sich mit Kinstlern zu treffen, die es noch nicht so weit
gebracht haben, und sich ihre Probleme anzuhéren. Ich weil3 das
wirklich zu schéatzen. Alles Gute fur die Zukunft, ich hoffe, wir sehen
uns bald wieder. Mit herzlichen Grtien, Humphrey

Simon Allemeersch - Belgien

ABGESCHLAGEN

Wir hatten gerade versucht, das Stadion des Rumble in the Jungle zu
besichtigen und Humphrey und ich waren weit vom Rest der Gruppe
abgeschlagen. Unser Spaziergang um das Stadion wurde eine groBe-
re Runde um dieses Viertel von Kinshasa, mit der Schule flr Seeleute
und dieser anderen portugiesischen Schule, bis wir schlieBlich die
Place Victoire von der anderen Seite als der erreichten, von der wir
sie ein paar Abende zuvor gesehen hatten. Und dann, kurz bevor

wir an der Place Victoire ankamen, haben Humphrey und ich uns so
richtig verlaufen. Gllcklicherweise spreche ich als Belgier, und damit

einer der ,oncles”, Franzésisch. Ich trage einen Bart und am Abend
vorher hatte mich beim Festival eine Dame sehr hoflich angespro-
chen, ob sie mich wohl fragen dirfe: ,Vous étes juif, monsieur?” Und
ich log sie zur Antwort an: ,,Je suis un bon Chrétien comme vous,
madame.” Diese Llge trostete sie. Aber sie wollte doch noch wissen:
Warum dann der Bart? Also sprachen Humphrey und ich am nachs-
ten Tag Uber die Sache mit der Religion, vor dem Bild des mundele
Jesus auf der portugiesischen Wand, wo er ein gemaltes Brot verteilt
und ein gemaltes Buch in der Hand hélt. Ein paar Schulkinder hielten
uns an und fragten mich, ob ich Jesus Christus sei? Aber nur wegen
des ungewohnlichen Barts und der blauen Augen und ein paar ande-
re Leute baten um Geld. Und eine Woche spéter in Hannover sagte
ich, dass sie einen nur als Geldsack sehen. Dagegen widersprach
Dalia sehr ,objektiv®. Junge, Junge — sie konnte vielleicht heftig
widersprechen. Ich versuchte, in der Diskussion standzuhalten, aber
ich schamte mich, das gesagt zu haben. Das wollte ich Dalia nicht
zeigen. Ich glaube, ich war in Deutschland nur mide und ich hatte
auch ein bisschen Heimweh, aber damit meine ich: Heimweh nach
Kinshasa. Und als Humphrey und ich stehenblieben, um uns den
Bart des gemalten Christus anzusehen, vermuteten wir, dass in dieser
Stadt Juden nur eigenartige biblische Gestalten waren. Und dann
sagte Humphrey, dass es in Stdafrika auch schwarze Juden gibt.
Und dass sie mit den weien Juden nicht einig sind. Aber ich dachte,
dass das nun wirklich zu weit hergeholt wére, um wahr zu sein und
zum ersten Mal dachte ich, dass Humphrey sich das, hinter seinem
ganzen ruhigen Aussehen, dass er sich das alles nur ausdachte.
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Diese ganzen verrlckten Geschichten aus Soweto, Gber die Schnaps-
leute und das schicke Herausputzen. Aber als wir weitergingen,
erzahlte er mir von all diesen Religionen, die es in Stdafrika gibt, und
vielleicht hatte er doch Recht. Wir hielten an und schauten zu, wie
Fanny Zuckerrohr kaufte. Fanny und die Gruppe mussen also doch
ganz in der N&he gewesen sein. Und Humphrey erzahlte mir von
einem Méadchen, das er kannte, das aus einer schwarzen jldischen
Familie kam — und wir sprachen Uber Werte und Familie. Ich erzéhlte
von meinem Vater und seinen linken 68er-Ideen, meiner atheisti-
sche Erziehung und der Aufklarung in Europa. Aber das klang alles
komisch auf der HauptstraBe, die zur Place Victoire flhrte, mit ihrem
dauernden Markttreiben, den Toyota Lite Ace-Transportern und den
Leuten, die ihre besten Klamotten trugen, weil es Samstag war. Und
in diesem Larm und dem Durcheinander klangen meine Worte albern
und erfunden. Nicht Afrika ist abgeschlagen, sondern die europé-
ischen Stadte mussen aufpassen, dass sie nicht den Anschluss
verlieren, hat ein berhmter Architekt mal gesagt. Humphrey schaute
sich das alles mit seinem ruhigen Lécheln an und ich traute mich
nicht, ihn zu fragen, wie er den einen Zahn verloren hatte. Ganz ruhig
beschloss er, dass die anderen jetzt zu weit weg waren und dass wir
uns jetzt wirklich verlaufen hatten. Ich dachte immer noch: Vielleicht
meinte er schwarze Muslime und nicht schwarze Juden. Wie Mu-
hammed Ali héchstpersonlich. Vielleicht hatten wir rechts abbiegen
mussen, sage ich, um wieder zu Bienvenus Atelier zu kommen.

Und genau da kam ein Kinois in einem wunderschénen Anzug auf
uns zu und sagte ,die mundele sind da lang gegangen®. Zum Gluck
verstehe ich Franzésisch. Und gleich darauf liefen wir in diesem Ver-
kehrsstau aus weien Transportern mit und ich merkte, dass das gar
kein Stau war, sondern dass sie vielmehr vorwartskamen. Ich komme
aus Belgien und ich hatte gedacht, bei dieser Reise ginge es um die
Beziehung zwischen mir und der DR Kongo, aber dann war da diese
kleine Gruppe netter Leute. Mein Bruder meine Schwester ich bin so
durcheinander. Aber es ist so schén, so durcheinander zu sein. Es
waren nur 15 Minuten in den StraBen um die Place Victoire, aber es
ist so herrlich, sich zu verlaufen. Zhao, Du hast noch meine kleine
Broschire Uber den Rumble in the Jungle.

Vishnupad Barve - Indien

Wer bin ich? Warum gerade ich? Was soll ich tun? Was soll ich sagen?
Fragen, Fragen und Fragen, die ich mir vor der Abreise aus meinem
Heimatland stellte. Diesem Land mit seiner schweren kolonialen Ver-
gangenheit, Gegenwart und vielleicht sogar Zukunft. Intellektuell, poli-
tisch, sozial, wirtschaftlich und in vielerlei Hinsicht auch ktnstlerisch.
Als Kinstler aus diesem Land, das noch immer so haufig abgestem-
pelt wird. [Jemand sagte, dass die Leute in Indien Menschenfleisch
essen. Ja, bei einem informellen Treffen in Europa.] Ich weiB, es
klingt ein bisschen gemein und selbstgefallig. Aber es ist so. Und

mit all diesen Gedanken habe ich meine Reise begonnen [manche
beschaftigen mich immer nochl.

Eins war klar: Dass ich ein Gast war, ein AuBenseiter, nur ein Beob-
achter, der die Dinge betrachten und, wenn es maoglich ist, auf sie
reagieren kann. Ich war ein Kunstler. Ein kiinstlerischer Beobachter,
wirde ich sagen. Aber zu meiner groBen Erleichterung war ich nicht
alleine, ich war zusammen mit einer Gruppe von Leuten, die auch
Géste waren.

Das erste Land, in das ich reiste, war die Demokratische Republik
Kongo. Es war auch das erste afrikanische Land, das ich je besuchte.
Und kaum angekommen, merkte ich, dass mir die ganze Gemein-
schaft dort sehr bekannt war, sehr vertraut, als ware es meine eigene
Nachbarschaft. Ullalla.
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Und hier traf ich dann meine ganze Gruppe: Autoren, Tanzer, Cho-
reographen, Theatermacher, Regisseure... ,Wir®, ja wir. Von diesem
Moment bis heute heift es ,wir“. Und ich liebe es. Wir schauten,
wir diskutierten, wir lachten, wir kritisierten und wir trafen Kinstler,

Sponsoren, Festivalmacher, Kuratoren, Autoren, Verleger, Regisseure,

Designer und beinahe jeden dort. Wir haben uns gestritten, haben
debattiert, gegessen, getanzt, geraucht, Gesetze gebrochen [ich
werde nie den Foto-Zwischenfall beim Stadion vergessen] und bei all
dem blieben wir immer ,wir“... Drei Kisse an die DR Kongo...

War es in Hannover anders? Ja, ganz anders... Nicht was ,uns*
betraf, aber jetzt war alles ganz anders... Kunstlerisch, kulturell, das
Wetter, die Freiheit, beinahe alles...

Die Festivals waren an beiden Orten sehr sorgféltig kuratiert und
halfen mir, mich dem Welttheater zu 6ffnen. Oder vielleicht eher den
Schulen des Denkens, Schulen des Korpers, der Technologie, der
Politik, der Kultur, den Schulen der ganzen Welt der darstellenden
Kunst. Sie alle suchten nach etwas, das gemeinsame Ziele und
Verbindungen hat... Ich kann es nicht in Worten ausdriicken, aber
ich habe es gefuhlt. Uber alle Grenzen hinweg und doch mit einer
eigenen Basis. GroBartig...

Ich gehorte zu den |, Stipendiaten” und das war meine Freikarte. Ich

habe sie genutzt, habe Leute getroffen. Als Kinstler, als Designer und
Regisseur habe ich mir vor allem Raume angesehen, urbane Rdume,

Spielorte und — ganz wichtig — ich war dabei, wenn Bihne, Beleuch-
tung und die Ubrige technische Ausstattung eingerichtet wurden...
danke dafur.

Ich weiB nicht, ob ich alle Antworten bekommen habe, nach de-

nen ich suchte. Aber ich kann wirklich sagen, dass ich Inspiration
gesammelt habe... tonnenweise. Sie tragt mich und fordert mich auf
zu arbeiten, mich anzustrengen, sehr anzustrengen und objektiv hart
zu arbeiten.

Vielen Dank, Theaterformen [als ich meinen Freunden erzahite, dass
ich dieses Festival besuchen werde, meinten sie, dass ich mich dort
langweilen wirde... Sie meinten das als Witz und sprachen es so
aus: theater for men, Theater fir Ménner]. Ich bin Euch sehr dankbar
fur diese Chance.

Ein Begriff, den ich mitnehme, ist Shared Spaces...

a-'..

|uL HHL_JL.,&
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TEILNERMER

Legende: CK = Connection Kin, NWP = Netzwerkpartnertreffen, TF = Theaterformen, FS = Festivalstipendium

Agentur Kriwomasow — Deutschland (TF)

ist ein freies und transdisziplinares Autoren- und Produktionskol-
lektiv des Regisseurs und Horspielautors Andreas Kebelmann, der
Videoknstlerin Anja Mayer, des Sound- und Lichtdesigners Peter
Gohler, des Schriftstellers und Regisseurs Robert Schmidt sowie des
Sozialwissenschaftlers und Verlegers Dominik Scholl. Die Agentur
entwickelt und produziert seit 2005 in enger Zusammenarbeit mit
Institutionen, anderen Kinstlern und Zuschauern Installationen und
Performances an der Schnittstelle von Theater, Film, bildender
Kunst und ethnografischer Recherche. Stadtische Wirklichkeiten
bieten dabei das Rohmaterial, aus dem die Agentur unterschiedliche
erzahlerische Formate (Theater, Performance, Intervention, Text,
Horspiel, Film) entwickelt.

http://www.agenturkriwomasow.de

Simon Allemeersch — Belgien (FS)
studierte englische und niederlandi-
sche Literatur in Leuven und Thea-
terregie an der RITS School of Arts in
Brussel. Wahrend seines Studiums
arbeitete er am Nieuwpoorttheater
in Gent an verschiedenen Produkti-
onen und soziokulturellen Projekten.
Far seine Performance ,,Marre de
Boire" (2006) bekam er den Preis flr Young Theatre des Theater Aan
Zee-Festivals. Seitdem arbeitet er mit verschiedenen Theatern und
Gruppen, in Belgien und im Ausland, an eigenen Produktionen.
Mit seinem letzten Stlick Uber den heiligen Christophorus wurde er
zum nationalen Theaterfestival Belgien eingeladen.

Awesome Tapes From Africa — USA
(TF-Konzert)

http://www.awesometapes.com/

Martin Baer — Deutschland (TF-Film)
(*1963) ist Kameramann, Autor und
Regisseur. Er hat Dokumentarfilme
vor allem zu historischen Themen
und Uber Afrika realisiert, unter
anderem ,Befreien Sie Afrika!“ und
»WeiBe Geister — der Kolonialkrieg
gegen die Herero“ (1999).

Er ist Autor verschiedener Texte zur

Geschichte Afrikas, unter anderem von ,Eine Kopfjagd — Deutsche in
Ostafrika“. Sein Dokumentarfilm , Kinshasa Symphony (2010)“ wurde
unter anderem flr den Deutschen Filmpreis und den Grimmepreis
nominiert.

Brett Bailey — Siidafrika (CK, TF)
ist ein Dramatiker, Regisseur, Desi-
gner und Klnstlerischer Leiter von
THIRD WORLD BUNFIGHT aus Sud-
afrika. In den letzten Jahren erregte
er vor allem mit ortsspezifischen
Produktionen Aufmerksamkeit, mit
denen er schon zweimal beim
Festival Theaterformen zu Gast war
(2010 , Exhibit A“ und 2011 ,Orfeus”). Thema seiner emotional
aufgeladenen und bildstarken Arbeiten sind immer die brutalen
Realitaten der postkolonialen Welt. Bis 2011 war er zudem Kunstleri-
scher Leiter des Festivals ,Infecting the City" in Kapstadt.

Sammy Baloji — Demokratische Republik

Kongo (CK)

(*1978 in Lubumbashi) ist Fotograf,

mit Ausstellungen u.a. in Kapstadt,

Paris, Amsterdam und Brissel.

Er begann seine Kariere als Car-

toonist, bevor er sich der Videoart

und der Fotografie zuwandte. Seine

Arbeiten entstehen zum groBen Teil

in Katanga, der Provinz, in der er aufwuchs und Literatur studierte.
Er arbeitet unter anderem

zu den Themen Architektur, Urbanismus und Ausbeutung der
Landschaft. Er gewann mehrere Preise, darunter den African
Photography Encounters Award und die Prinz Klaus Auszeichnung
der Niederlande.

Valérie Baran — Frankreich (NWP)

ist die Direktorin des Theaters
TARMAC in Paris. Das TARMAC

ist das Theaterhaus fur Internationale
franzdsischsprachige Bahnenkunst.
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Legende: CK = Connection Kin, NWP = Netzwerkpartnertreffen, TF = Theaterformen, FS = Festivalstipendium

Renaud Barret — Frankreich (TF-Film)

(*1970) ist Regisseur, Grafiker

und Fotograf. Er interessiert sich

mit seinem Partner Florent de

La Tullaye vor allem fr die urbane

Kultur afrikanischer GroBstadte. Seit

seiner ersten Arbeit ,La danse de

Jupiter” 2006 drehte er finf weitere

Dokumentationen, darunter ,Victoire

Terminus, Kinshasa“ (2008) und ,,Benda Bilili'* (2010).

Vinshnupad Barve — Indien (FS)

(*1985) studierte an der National School of Drama in Neu Delhi.

Er arbeitete fur diverse Theaterproduktionen als Regisseur, Designer
und Schauspieler und war zu Festivals in Indien, China und Deutsch-
land eingeladen. Derzeit arbeitet er als freier Raum-, Licht- und
Medien-Designer und Performer in Indien.

Bebson Elemba aka Bebson De La Rue — Demokratische Republik Kongo
(CK-Konzert)

(*1990) ist Sénger, MC und Frontman der Gruppe Tryonix. Er stammt
aus Kinshasa und wurde international bekannt durch den Film
LKinshasa Kids“ (2012) in dem er als Schauspieler mitwirkt und far
die Musik verantwortlich zeichnet.

Eduardo Bonito — Brasilien (NWP)

leitet das Festival Panorama de
Danga in Rio de Janeiro/Brasilien.
AuBerdem arbeitet er als Kurator,
Produzent und Bildender Kinstler.

Gabrielle von Brochowski — Belgien (NWP)
betreute das Festival Récréatrales /
Burkina Faso fur die EU und arbeitet
als freie Beraterin u.a. fur die euro-
paische Kommission.

Panaibra Gabriel Canda — Mosambik (NWP)
studierte Theater, Tanz und Musik
in Mosambik und Portugal. Seit 1993
entwickelt er eigene Stlicke und
eroffnete 1998 das Kulturzentrum
CulturArte in Maputo. Er zeigt seine
vielfach ausgezeichneten Arbeiten in
Afrika, u.a. auf der Biennale ,,Danse
I'Afrique danse” und in Europa u.a.
beim Kunstenfestivaldesarts in Brissel.

Cartel Yolo — Demokratische Republik Kongo (CK-Konzert)

2003 mit neun Musikern gegriindet, hat Cartel Yolo einen eigenen
Stil entwickelt: eine Mischung aus Hip Hop und kongolesischem Folk,
gesungen auf Lingala und Franzosisch.
http://www.youtube.com/watch?v=v2Dvf6Bffu0

Fabrizio Cassol — Belgien (CK)

(*1964 in Ougrée) ist Komponist,

Arrangeur, Jazz-Saxophonist und

Klarinettist. Nach seinem Studium

am Konservatorium in LUttich stu-

dierte er bei verschiedenen Jazz-

groBen. 1984 bis 1992 spielte er im

,Trio Bravo® und anschlieBend mit

Michel Hatzegiorgiou und Stéphane

Galland in der Fusion-Band ,Aka Moon*. Die Gruppe nahm Alben
mit Musikern aus West- und Zentralafrika sowie aus Indien auf. Seit
1989 lehrt er Improvisation an der Etterbeek Akademie. Seit 2013
arbeitet er mit Brett Bailey an der musikalischen Umsetzung der Oper
,Macbeth”.

Collectif Sadi — Demokratische Republik Kongo (CK)

ist ein interdisziplinares Kollektiv junger kongolesischer Kinstler aus
unterschiedliedlichen Disziplinen: Bildende Kunst, Performance,
Video, Photographie und Design. lhre Arbeiten finden in 6ffentlichen
urbanen Rdumen statt, fernab von klassischen Kulturinstitutionen.
http://sadicollectif.blogspot.de/

Boyzie Cekwana — Siidafrika (CK, NWP, TF)
ist als Tanzer und Choreograph
bereits seit vielen Jahren ein Wan-
derer zwischen der ersten und der
dritten Welt. Seit 2009 entwickelt er
zunehmend performative Formate,
die haufig eigene Texte beinhalten
und die Widerspriche und Zerris-
senheiten der postkolonialen Welt
thematisieren. 2010 hatte er bei Theaterformen eine Residenz und
zeigte dort Teil 1 und 2 seiner Trilogie Influx Controls.
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Bugaro International Music — Deutschland (TF-Konzert)

https://soundcloud.com/bugaro

Zhao Chuan — China (FS)

arbeitet in Shanghai als Autor, Kunst-

kritiker und Theaterregisseur von al-

ternativem und politischem Theater.

2005 griindet er das Theaterkollektiv

»Grass Stage“. Als Autor erhielt

er 2001 den Unita Prize fir New

Novelists. Seine Texte zu zeitgends-

sischer Kunst in Shanghai wurden in
verschiedenen Medien in China und dem Ausland publiziert.

Dinozord — Demokratische Republik Kongo

(CK, NWP)

(*1987 in Kinshasa) ist Tanzer

und Musiker. Beeinflusst vom

traditionellen, kongolesischen Tanz

ebenso wie vom Rap startete er seine

Karriere, die ihn nach vielen

Workshops auch auf internationale

Blhnen brachte. Seit 2006 arbeitet

er kontinuierlich mit Faustin

Linyekula zusammen, unter anderem war er Darsteller in der
Produktion ,more more more...future”, uraufgefiihrt 2009 in Brissel.
AuBerdem hat er in Kinshasa das Musiklabel und Aufnahmestudio
LKinshasound*” gegriindet, mit dem er regelméaBig Konzerte in
Kinshasa gibt.

Anja Dirks — Deutschland (NWP, TF)

ist Klinstlerische Leiterin des
Festivals Theaterformen seit 2009.
Zuvor war sie unter anderem fur die
Wiener Festwochen, das Theater-
haus Gessnerallee in Zurich und
Theater der Welt 2002 tatig.

Christine Dossel — Deutschland (NWP)

hat Theaterwissenschaft, Politik und
Philosophie in Minchen studiert.

Von 2004-2007 war sie Jurorin beim

Berliner Theatertreffen. Seit 1990

arbeitet sie als Kulturjournalistin und
Theaterkritikerin bei der Stiddeut-

schen Zeitung. Sie schreibt fur

Theater heute und andere Zeitschrif-

ten und ist Ko-Autorin des dtv-Theaterlexikons.

Virginie Dupray — Frankreich (NWP)

ist seit 2003 Geschéftsflihrerin der
Studios Kabako, nachdem sie am
Institut Francais in London und am
Centre National de la Danse in Paris
in der Kommunikation gearbeitet hat.
Sie schreibt auBerdem fir die Presse
(Africultures, African Art, Soldes...)
und ist seit 2012 Leiterin des EU-
finanzierten Programms ,,Pamoja.”

Elvira Dyangani — Spanien (NWP)

(*1974) ist seit 2011 Kuratorin fur
Internationale Kunst an der Tate Mo-
dern. Sie kuratiert dort das jahrliche
Guaranty Trust Bank Projekt, ihr
Interesse gilt afrikanischer Kunst und
dem Schaffen einer weltweit wahrge-
nommenen Plattform fur afrikanische
Kunstler.

Didier Ediho — Demokratische Republik
Kongo (CK)

ist Tanzer und Choreograph. Er be-
gann seine Karriere bei der Compag-
nie ,Diba Dance” und arbeitete unter
anderem mit Faustin Linyekula und
dem KVS in Brussel zusammen.

Ntone Edjabe — Kamerun (NWP)

(*1970) zog in den 90ern nach
Stidafrika, wo er als Journalist, Autor
und DJ arbeitet. 2002 griindete er
das Chimurenga Magazin, das sich
mit Kunst, Kultur und Politik aus und
Uber Afrika befasst. Edjabe ist Mit-
begriinder des DJ Kollektivs Fong
Kong Bantu Soundsystem.

http://www.chimurenga.co.za/

Fanny Frohnmeyer — Deutschland (FS)
(*1983) studierte Angewandte The-
aterwissenschaft in Giessen. Sie ist
als Produktionsleiterin und Koordina-
torin, Dramaturgin und Regieassis-
tentin fr einzelne Produktionen oder
bei Festivals wie der Ruhrtriennale
und den Theaterformen in Hannover
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tatig. Derzeit arbeitet sie u.a. flr das Performancekollektiv She
She Pop und die Neukdllner Oper in Berlin und begleitet Heiner
Goebbels' ,When the mountain changed its clothing” auf Tour.

Fred Frumberg — USA (NWP)

ist seit 2013 Director of Production

beim Singapore International Festival

of Arts. Zuvor lebte und arbeitete

er seit 1997 in Kambodscha. 2003

grindete er AMRITA Performing

Arts, eine Nonprofit Organisation mit

Sitz in Phnom Penh. Ziel von

AMRITA ist es, zeitgendssischem

Tanz und Theater aus Kambodscha einen Produktionsort zu geben
und fur lokales und internationales Publikum sichtbar zu machen.

Daniel Gad — Deutschland (TF)

ist Diplom-Kulturwissenschaftler und arbeitet seit 2011 als wissen-
schaftlicher Mitarbeiter am Institut fir Kulturpolitik der Universitat
Hildesheim. Seine Arbeitsschwerpunkte liegen in den Bereichen Aus-
wartige Kultur-, Bildungs- und Medienpolitik, Internationale Kultur-
politik sowie Kultur und Entwicklung. Als freiberuflicher Mitarbeiter
arbeitete er u.a. fir den Deutschen Entwicklungsdienst, die Deutsche
UNESCO Kommission, den Evangelischen Entwicklungsdienst, das
Goethe-Institut und die Heinrich-Boll-Stiftung.

Jan Goossens — Belgien (CK, NWP, TF)
(*1971). Nach seiner Studienzeit in
Leuven und London arbeitete er zu-
nachst als Assistent der Regisseure
Peter Sellars und Wim Vandekeybus.
Seit 1999 war er Dramaturg an der
Koninklijke Vlaamse Schouwburg
(KVS) in Brissel, wo er das Theater
in ein mehrsprachiges und sparten-
Ubergreifendes Stadttheater verwandelte. 2001 wurde er dort zum
Klnstlerischen Leiter ernannt. Goossens ist einer der Griinder des
KVS Kongo-Projekts und Mitinitiator des Shared Spaces Netzwerks.

Henrike Grohs — Deutschland (NWP)

war von 2008 bis 2014 am Goethe-Institut in Johannesburg zustan-
dig fur das Programm im Bereich Kultur und Entwicklung. Zuvor
arbeitete sie als Kultumanagerin mit ihrer Agentur an interkulturellen
Projekten und am Education Programm des Haus der Kulturen der
Welt in Berlin sowie fur die Berliner Philharmoniker.

Dieudo Hamadi — Demokratische Republik

Kongo (CK)

(*1984) macht seit 2007 bei den

Studios Kabako eine Ausbildung zum

Filmemacher.

Er hat als Produzent, Regieassistent

und Cutter gearbeitet, vorrangig mit

Suka! Productions (Kapstadt). 2013

drehte er seinen ersten Dokumentar-
film in Spielfilmlange, , Atalaku®.

Patrick Haradjabu — Demokratische Repu-
blik Kongo (CK)

ist Tanzer und Choreograph aus
Kinshasa.
http://performancelab.gaaraprojects.com/pages/

interviews_p.html

Fumiyo Ikeda — Japan (TF)

(*in Osaka) ist Tanzerin. 1979

ging sie an die Ecole MUDRA, die

Tanzschule von Maurice Béjart, wo

sie Anne Teresa De Keersmaeker

kennenlernte. 1983 schloss sie sich

ihrer Compagnie ROSAS an und

arbeitete in den folgenden neun

Jahren bei allen Produktionen mit.
Neben ihrer Tatigkeit fur diese Compagnie arbeitete sie mit Steve
Paxton zusammen und war an anderen Filmprojekten und Theater-
stlicken beteiligt. 1997 kehrte lkeda zu ROSAS zurtick und
entwickelte samtliche Produktionen mit, wie z. B. , Just Before*,
»,Drumming® und , Kassandra“.

Taoufiq Izeddiou — Marokko (CK, NWP)
Ténzer und Choreograph aus
Marokko, entdeckte in seiner
Heimatstadt Marrakesch seine Liebe
zum zeitgendssischen Tanz.
Neben seiner Karriere als Tanzer
erarbeitet I1zeddiou 2000 seine
erste Choreographie und gehort
inzwischen zu den bedeutendsten
Choreographen Marokkos.
http://taoufigizeddiou.com/
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Jupiter & Okwess International — Demokra-
tische Republik Kongo (CK-Konzert)
Jupiter Bokondji (*1965) ist ein
Musiker aus Kinshasa. Er und seine
Band veroffentlichten ihr erstes
Album ,Hotel Univers” 2013 in
GroBbritannien. Die Band wurde
1990 gegruindet, 2006 widmete
sich der Dokumentarfilm ,Jupiter’s
Dance” ihrer Geschichte.

http://jupiter-okwess-international.com/

Billy Kahora — Kenia (NWP)

ist Chefredakteur bei ,Kwani?*,

einem in Kenia gegriindeten literari-

schen Netzwerk. Dieses widmet sich

der Entwicklung und Verbreitung

einer Kreativen Industrie durch das
Verdffentlichen afrikanischer Litera-

tur. Davor arbeitete er acht Jahre

in Stdafrika und als Redaktionsas-

sistent fur AllAfrica.com in Washington D.C.

Kiripi Katembo Siku — Demokratische
Republik Kongo (CK)
(*1979 in Goma) ist Fotograf und
Koordinator des Film- und Foto-
kollektivs ,Yebela“ in Kinshasa.
Urspringlich Maler, wandte er sich
mit 27 Jahren der Videokunst zu.
Mit einer Pocket-Camera entstand
der Film ,Voiture en carton®, der im
Centre Pompidou Paris zu sehen war. Weitere Ausstellungen u.a.
bei der Afrikaribu und beim KVS in Brissel.

Djodjo Kazadi — Demokratische Republik

Kongo, Frankreich (FS)

(*1979) Nach einem Schauspielstu-

dium in Kinshasa arbeitete Kazadi

im Les Béjart Theater in Kinshasa.

Bei einem Workshop mit Faustin

Linyekula entdeckte er Tanz flr sich.

Seit 2003 organisiert er u.a. einen

HipHop Wettbewerb in Kinshasa

und arbeitet als Choreograph. Als Tanzer und Choreograph arbeitet
er weiterhin mit Faustin Linyekula und Meg Stuart und tourt durch
Afrika und Europa. Seit 2007 hat er seine eigene Compagnie namens
Kazyadance.

Andreas Kebelmann — Deutschland (TF)

Nach verschiedenen Assistenzen

und einem Studium der Schauspiel-

theaterregie in Hamburg, seit 2003

Arbeit als freier Regisseur und Hor-

spielautor und Mitglied der Agentur

Kriwomasow. Der Schwerpunkt der

letzten Jahre lag auf Horspiel- und

Featureproduktionen fir den SWR,

NDR und Deutschlandradio, daneben Audiowalks, Videoinstallationen
und Dokumentarfilme flr Festivals und transdisziplinare Kunstpro-
jekte an Theatern und Spielstatten in Deutschland und der Schweiz.
Gastdozent bei den Européischen Ethnologen an der Humboldt-Uni-
versitat zu Berlin, bei der Vergleichenden Literaturwissenschaft, FU
Berlin sowie an der HafenCityUniversitadt Hamburg.

Paul Kerstens — Belgien (CK, NWP)
studierte in Antwerpen, Gent und
Bayreuth und beschaftigt sich seit
Gber 25 Jahren mit Kultur in und
auBerhalb von Afrika. Seit 2005
entwickelte er zusammen mit Jan
Goossens und verschiedenen
afrikanischen Kunstlern die Kongo-
Projekte des KVS. Kerstens arbeitet
eng zusammen mit Klnstlern in Kinshasa, wo er mehrere Monate
im Jahr verbringt. Unter anderem organisiert er dort das seit 2009
jahrlich stattfindende Festival Connexion Kin, im Rahmen dessen
2013 das Shared Spaces Netzwerk gegriindet wurde.

Toto Kisaku — Demokratische Republik Kongo (NWP)

(*1978), studierte am Kunstinstitut in Kinshasa von 1999 bis 2002
Schauspiel. Er ist Theatermacher und Schauspieler, auBerdem
Direktor des K-MU Theater in Kinshasa, das er 2003 griindet. Dieses
Theater ist ein Zentrum flr Recherche und Kinstlerisches Schaffen
im stadtischen Raum und fungiert als Treffpunkt fir junge Menschen
in Kinshasa.

http://www.rnw.nl/africa/article/k-mu-a-creative-collaboration-between-holland-and-drc

Renate Klett — Deutschland (NWP)

ist Theater- und Tanzkritikerin, lebt
in Berlin, arbeitete als Dramaturgin
(Frankfurt, Tubingen, Koln, Stuttgart,
Hamburg), als Programmdirekto-
rin/Kanstlerische Leiterin flr das
Festival Theater der Welt (KoIn,
Stuttgart, Hamburg, Minchen) und
als Theater-Kulturkorrespondentin in
London, Paris, Rom und New York.

81



TEILNERMER

Legende: CK = Connection Kin, NWP = Netzwerkpartnertreffen, TF = Theaterformen, FS = Festivalstipendium

Michael Kranixfeld — Deutschland (FS)

studierte von 2009 bis 2013 Kultur-

wissenschaften und asthetische

Praxis in Hildesheim. Er organisiert

dort Festivals flr junge Theater-

macher, u.a. transeuropa 2012.

Fur das Nachwuchsformat Schred-

der griindete er einen Beirat Hildes-

heimer BUrgerinnen und Burger,

der zu Gesprachen Uber ,,cross-cultural imaginations* einlud.

Tom Lanoye — Belgien (CK)

(*1958) ist ein flamischer Schriftstel-

ler. Er lebt und arbeitet in Antwerpen

und Kapstadt. Er arbeitet in verschie-

denen Genres, u.a. Roman, Essay,

Drama. 1985 erschien sein erster

Text ,,Metzgersohn mit schriller

Brille”. Weitere Werke sind u.a.

»Das gottliche Monster”, ,Schwarze
Tréanen®, ,Bose Zungen* (eine Trilogie Uber Belgien und Europa)
sowie ,,Die dritte Ehe". Er gewann zahlreiche Preise flr sein Oeuvre,
u.a. den Gouden Ganzenveer in den Niederlanden.

Yann Leguay — Frankreich (CK)

(*1981) ist Sounddesigner und lebt

in Brussel. Seine Arbeit umfasst Ins-

tallationen, Performances und Visual

Arts. Er arbeitete u.a. mit Ula Sickle,

den Studios Kabako und Tangible

Craft in Kinshasa, Amsterdam, Hong

Kong und Brussel. Unter dem Label

Phonotopy kreiert er Sounds, die

sich mit den Themen Materialitat, Teilung und Tautologie beschafti-
gen und bei Live-Auftritten oder LP-Veroffentlichungen zu héren sind.

Frie Leysen — Belgien (NWP)
(*1950) griindete 1992 das multi-
disziplindre Kunstenfestivaldesarts
in Brassel und kuratierte 2007
u.a. das Festival Meeting Points 5
im arabischen Raum. Leysen war
Kunstlerische Leiterin von Theater
der Welt 2010 in Mtlheim und Es-
sen; 2012 war sie es beim Berliner
Festival Foreign Affairs. 2014 ist sie Schauspieldirektorin der Wiener
Festwochen und gewinnt auBerdem den Erasmus-Preis 2014.

Faustin Linyekula — Demokratische
Republik Kongo (CK, NWP, TF)
Theatermacher und Choreograph,
begann seine Karriere im Exil, zu-
nachst in Nigeria, dann in Europa.
2001 kehrte er in den Kongo zurick
und baut seither dort die , Studios
Kabako* auf. Seine kinstlerischen
Arbeiten zwischen Tanz und Theater

touren weltweit. Bei Theaterformen war er 2010 mit ,Pour en

finir avec Bérénice” sowie im Rahmen des Themenwochenendes

,Die Gegenwart des Anderswo im Jetzt“ mit seiner Performance

.Le Cargo” zu Gast.

http://www.kabako.org/

Sandro Lunin — Schweiz (NWP)

leitete das Schlachthaus-Theater

in Bern und war Mitbegriinder des

Festivals , Blickfelder - Theater

fur junges Publikum®. Er ist seit

2007 Kunstlerischer Leiter des

ZUrcher Theater Spektakels. 2012

lancierte er gemeinsam mit seinen

Ko-Leiterinnen und Ko-Leitern

den Schwerpunkt «Short Pieces», bei dem kurze Solos und Duos
von NachwuchskUnstlerinnen und -kinstlern aus der ganzen Welt
zu sehen sind.

Humphrey Maleka — Siidafrika (FS)
begann seine kinstlerische Karriere
mit StraBentanzformen und Pant-
sula, bevor er sich mit Afro-Fusion,
Flamenco und zeitgentssischem
Tanz auseinandersetzte. Humphreys
Arbeitsfokus liegt in der Entwick-
lung von lebenden Installationen
und ortsspezifischen investigativen
Performances.

Dorine Mokha — Demokratische Republik

Kongo (FS)

begann in Lubumbashi zu tanzen

und arbeitet seit 2008 mit Studios

Kabako von Faustin Linyekula, als

Ténzer und Choreograph. Er assis-

tierte 2013 Faustin Linyekula bei

»Drums and Digging®, und schloB

im gleichen Jahr den Master in Oko-

nomie und Sozialrecht an der Universitat Kisangani ab. 2014 ist er fur
sechs Monate Stipendiat der Akademie Schloss Solitude.

82



TEILNERMER

Legende: CK = Connection Kin, NWP = Netzwerkpartnertreffen, TF = Theaterformen, FS = Festivalstipendium

Gregory Magoma — Siidafrika (NWP)

ist Tanzer, Choreograph, Regisseur

und Autor, studierte bei PA.R.T.S.

in Belgien. Er griindete 1999 das

Vuyani Dance Theatre. 2010 war er

Associate Artist Director beim Dance

Umbrella Festival in Johannesburg

und Kunstlerischer Leiter des Afro-

Vibes Festival in den Niederlanden.
Unter anderem arbeitete er mit Brett Bailey, Akram Khan und Faustin
Linyekula zusammen.

Patrick Marnham — GroBbritannien (CK)

(*1943) ist ein englischer Journalist und Verfasser von Biografien
und Reiseliteratur. Er schrieb Biografien (ber Diego Rivera, Georges
Simenon, Jean Moulin und Mary Wesley. Seine journalistische
Tatigkeit umfasst Artikel u.a. fir The Times, Daily Telegraph, Guardian
und The Observer. Er gewann den Thomas Cook Travel Book Award
und den Marsh Biography Award. 2012 erschien der zusammen

mit Manu Riche produzierte Film ,Snake Dance”.

Anja Mayer — Deutschland (TF)

Studium der Ethnologie und Theaterwissenschaften an der FU Berlin
(Magister Uber Mali, Westafrika) und Studium an der International Film
School in Sydney. Seit 2005 transdisziplindre Projekte zwischen Kunst
und Wissenschaft. Kinstlerische Schwerpunkte sind Video/Audioins-
tallationen, Dokumentarfilm und Filmschnitt. Videoarbeiten am Thalia
Theater Hamburg, Maxim Gorki Theater Berlin, Hans Otto Theater Pots-
dam, Theater und Philharmonie Thiringen, Schauspiel Hannover und
Theater Magdeburg. Langjahriges Mitglied der Agentur Kriwomasow.

http://www.anjamayer.de

Papy Mbwiti — Demokratische Republik
Kongo (NWP)

(*1978) ist Schauspieler, Regisseur
und Dramaturg aus Kinshasa.

Er ist Kinstlerischer Leiter des Mbila
Kréation Théatre, Geschaftsfihrer
des Kulturzentrums Les Béjarts

und kooperiert mit der Compagnie
Utafika théatre. Als Regieassistent
und Schauspieler arbeitete er unter anderem mehrfach mit Faustin
Linyekula zusammen.

Moya Michael — Siidafrika (CK)

(*in Johannesburg) ist Téanzerin. Nach einer klassischen Ballettaus-
bildung sowie Studien in afrikanischem und zeitgenossischem Tanz
an der Tswane Universitat in Pretoria vollendete sie ihre Ausbildung
bei P.A.R.T.S. in Brissel. Sie war Griindungsmitglied der Akram Khan
Company. Eigene Arbeiten sind u.a. ,Hatch® (2005) und , Babel”
(2010). Von 2005 bis 2010 war sie Mitglied bei ROSAs in Brissel.

Thierry Michel — Belgien (TF-Film)

(*1952 in Charleroi) ist Dokumentar-

filmer und Dozent am Brusseler

Institut des Arts et Diffusion, wo er

auch studierte. Seit 1973 realisierte

er flr das belgische Fernsehen

zahlreiche Filme. Spéter drehte er

abwechselnd Spiel- und Dokumen-

tarfilme in Brasilien, Afrika und Asien

u.a.: ,Pays noir, pays rouge“ (1975), ,Zaire, le cycle du serpent”
(1992), , The Last Colonials“ (1995) und ,Congo River” (2005).

Marlene Monteiro Freitas — Kap Verde,
Portugal (FS)
(*1979) ist Mitbegriinderin der
Tanzgruppe Compas. Mit dem
Musiker Vasco Martins arbeitet sie
in mehreren Projekten zusammen.
Freitas studierte Tanz in Brissel und
Lissabon. Neben eigenen Arbeiten
als Tanzerin und Choreographin
arbeitet sie regelméBig u.a. mit Emmanuelle Huynn, Loic Touzé,
Tania Carvalho und Boris Charmatz zusammen. Sie ist Mitglied des
Kollektives Bomba Suicida in Lissabon.

http://cargocollective.com/marlenefreitas/marlene-monteiro-freitas

Alex Moussa Sawadogo — Burkina Faso (TF)

ist Kurator und Festivalleiter. Er hat

Kunstgeschichte in Quagadougou

und Kulturmanagement in Hamburg

studiert und sich dabei auf Tanz

und Film spezialisiert. Er arbeitete in

zahlreichen Kultureinrichtungen in

Burkina Faso, u.a. beim panafrikani-

schen Filmfestival FESPACO. 2005

zog er nach Berlin, wo er zunadchst als Presse- und Kulturbeauftragter
der Botschaft von Burkina Faso tatig war. 2011 kuratierte und kon-
zipierte er das Tanzfestival ,Border Border Express”; Moussokouma
(Hebbel am Ufer). Seit 2007 ist Sawadogo Kunstlerischer Leiter des
Filmfestivals Afrikamera.
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Fiston Mwanza Mujila — Demokratische Republik Kongo (CK)

(*1981 in Lubumbashi) ist Schriftsteller und arbeitet und lebt in Graz.
Studien- und Schreibaufenthalte fihrten ihn u.a. nach Kinshasa,
Nairobi und BrUssel. Sein erstes Theaterstiick , Te voir dresser sur
tes deux pattes ne fait que mettre I'huile au feu...“ wurde 2009 bei
den Theatertagen in Lyon pramiert. Er war Stadtschreiber in Graz und
Stipendiat der Heinrich-Boll-Stiftung.

Marie-Louise Bibish Mumbu — Demokrati-
sche Republik Kongo (CK)

(*1975 in Bukavu) ist Journalistin
und Schriftstellerin. Nach ihrem
Studium in Kinshasa, das sie 2002
abschloss, arbeitete sie fur Afri-
cultures und die Studios Kabako.
Sie arbeitet als Produktionsleiterin fir
verschiedene internationale Kunstler.
Sie lebt in Montréal.

Mark Murphy — USA (NWP)

ist Geschaftsflihrer des Roy and
Edna Disney/CalArts Theater
(REDCAT). Zuvor war er von 1984
bis 2001 Kunstlerischer Leiter von
On the Boards, einem Zentrum flr
zeitgenossische Kunst in Seattle.

Nisreen Naffa — Palastina (NWP)

(*1978) hat einen Bachelor-

Abschluss in Wirtschaftsverwaltung.

Unter anderem arbeitete sie als Pro-

grammkoordinatorin beim Al Kasaba

Theater in Ramallah und verant-

wortete die Produktionskoordination

fur den Kurzfilm ,,Neighbours* von

Georgina Asfour. Seit 2006 ist die

Produktionsmanagerin und Komitee-Mitglied beim Ramallah
Contemporary Dance Festival sowie Leiterin und Koordinatorin des
Kultur- und Kunstprogramms der A.M. Qattan Foundation in
Ramallah.

Bienvenu Nanga — Demokratische Republik
Kongo (CK)

(*in Kinshasa) ist ein kongolesischer
Kunstler. Der Bildhauer, der aus
gefundenem Material und Mdall,
Raumféhren, Roboter und Aliens
kreiert, spiegelt mit seiner Arbeit

die Spannungen und Differenzen
zwischen den Maschinen der Mo-

derne und der sozio-6konomischen Realitaten der Demokratischen
Republik Kongo wider.

Jolie Ngemi — Demokratische Republik
Kongo (NWP)

(*1989 in Kinshasa) machte ihre
Tanzausbildung am Nationalen
Kunstinstitut in Kinshasa. Darlber
hinaus besuchte sie vom KVS orga-
nisierte Workshops. 2010 war sie

an der Arbeit ,,Mists“ von Thomas
Steyaert (ehemalig Ultima Vez)
beteiligt. AuBerdem tanzt sie flr den
Rapper Lexus und den Musiker Lokua Kanza.

Dieudonné Niangouna — Republik Kongo
(CK, TF)
(*1976) ist Autor, Schauspieler und
Regisseur. Er begann seine Theater-
arbeit auf den StraBen Brazzavilles
und 1997 griindete er mit seinem
Bruder Criss die Gruppe , Les Bruits
de la Rue”. Jedes Jahr organisiert
und leitet er das Mantsina-sur-Scéne
International Festival in Brazzaville, mit provokativem Theater, zeitge-
nossischem Tanz, Auffihrungen, Seminaren und Diskussionen.
2005 war Niangouna einer von vier ausgewahlten afrikanischen
Dramatikern flr eine Residenz im renommierten Théatre du Vieux-
Colombier und war 2007 beim Festival d’Avignon mit seinem
Monolog , Attitude Clando®. 2013 wurde er dort als artiste associé
Kunstlerischer Ko-Leiter des Festival d’Avignon und zeigte im
Rahmen dessen seine Arbeit ,,.Shéda“.

Joanna Nuckowska — Polen (NWP)
ist Kuratorin und Produktionsleiterin am Nowy Teatr in Warschau.

Stijn Van Opstal — Belgien (TF)

ist Schauspieler. Er studierte Theater

am Studio Herman Teirlinck in

Antwerpen. Mit Tom Dewispelaere,

Ben Segers und Geert Van Rampel-

berg griindete er 1999 das Kollektiv

Olympique Dramatique. Neben

Engagements als freie Schauspieler

in verschiedenen Theatergruppen

verpflichten sie sich, mindestens eine Produktion pro Jahr auf
die Beine zu stellen. Die Idee des Kollektivs ist es, sich von der
Intervention des Regisseurs zu befreien. Seit 2006 ist das Olympique
Dramatique im antwerpischen Toneelhuis angesiedelt.
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Mariano Pensotti — Argentinien (TF)
(*1973) Der Regisseur und Autor
studierte Film, visuelle Kunst und

~ Theater in Argentinien, Spanien

und ltalien. Nach der Produktion
verschiedener Filme (u.a. ,,El camino
del medio®, 1994 und , Sofiar lobos
y jirafas®, 1996) entwickelte Pensotti
! mit seiner Compagnie Grupo Marea
in den letzten zehn Jahren mehr als flinfzehn international
erfolgreiche Theaterproduktionen. 2010 war er schon mit ,,El Pasado
es un animal Grotesco” bei Theaterformen zu Gast.

Sello Pesa — Siidafrika (NWP)

(*in Soweto) ist Choreograph und
Ténzer. Er ist Grinder und
Kunstlerischer Leiter des Ntsoana
Contemporary Dance Theatre,

das site-specific arbeitet und
interdisziplindre Projekte macht,

die weltweit touren. Sello Pesa leitet
regelmaBig Workshops fUr junge
Choreographen und unterrichtet international zeitgendssischen und
afrikanischen Tanz und Improvisation.

Carla Peterson — USA (NWP)

ist seit 2011 Kanstlerische Leiterin
von New York Live Arts. Vorher war
sie unter anderem Direktorin des
Suitcase Fund, einem internationalen
Kunstler Austauschprogramm und
Geschaftsfihrerin von Movement
research, einem Tanzlabor in

New York.

http://www.newyorklivearts.org/#/home

Frank Piasecki Poulsen — Danemark

(TF-Film)

(*1975) ist Filmemacher und Akti-

vist. Nach seinem Studium an der

Nationalen Filmakademie Dane-

marks arbeitete Poulsen als Regis-

seur, Drehbuchautor und Fotograf,

hauptséchlich fur das déanische

Fernsehen. Schwerpunkte seiner

Arbeit sind die Thematisierung von Menschenrechten und der
Einfluss der westlichen Welt, vor allem in Afrika. Filme u.a. ,Review*
(2003) Uber Ghana, ,Democracy* (2006) Uber Stdafrika und ,,Blood
in the Mobile* (2010) Gber den Koltanabbau im ¢stlichen Kongo.

Alain Platel — Belgien (TF)

(*1959 in Gent) ist Choreograph und

Regisseur. 1984 griindete er in Gent

seine Compagnie Les ballets C de la

B. 2007 entwickelte er zusammen

mit Fumiyo lkeda und Benjamin

Verdonck die Arbeit ,,Nine Finger®,

basierend auf dem Buch von Uzo-

dinma Iweala. Weitere Arbeiten u.a.:

»pitiél* (2008), ,,0ut Of Context - fur Pina“ (2010), ,,C(H)EURS*
(2012). Im Jahr 2004 erhielt Platel den Européischen Theaterpreis
fur sein Lebenswerk.

Manu Riche — Belgien (CK)
(*1964) ist ein Dokumentarfilmer. Er
arbeitete bereits frih fur das bekann-
te Dokumentarmagazin ,Strip-Tease®,
das vom belgischen TV-Sender RTBF
produziert wurde. In den neunziger
Jahren arbeitete er an verschiedenen
Independentfilmen in ganz Europa.
AuBerdem beschaftigt er sich anhand
der Personlichkeiten Konig Baudouin I. und Georges Simenon mit
dem Verhaltnis von Fiktion und Dokumentation. 2012 erschien der
zusammen mit Patrick Marham produzierte Film ,,Snake Dance”.

Katharina von Ruckteschell — Deutschland (NWP)

studierte Kunstgeschichte, Germanistik und vergleichende Literatur-
wissenschaft in Bonn. 2002 Gibernahm sie die Leitung des Goethe-
Instituts in Bangkok. Von 2008 bis 2013 war sie in dieser Position im
Goethe-Institut Johannesburg tatig, das als Regionalinstitut fir die
Koordination der Arbeit in den Ladndern Subsahara-Afrikas verantwort-
lich ist. Seit 2013 ist sie in Sdo Paulo die Leiterin des Goethe-Instituts.

Jacques Sarasin — Schweiz (TF-Film)

(*1955 in Genf) ist Dokumentar-

filmer. Bevor er begann Filme zu

drehen war er u.a. Schiffsmakler und

Exportunternehmer und engagierte

sich in humanitarer Hilfe in Afrika

und Lateinamerika. Anfang der

neunziger Jahre grindete er die

Produktionsfirma ,Faire Bleu“ und

produzierte neben kulturellen Projekten auch diverse Kurz- und
Dokumentarfilme. In seinem 2007 erschienenen Film ,0On the rumba
river — Wendo* spirt er der Geschichte des berithmten kongolesi-
schen Musikers Papa Wendo nach.
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Elisabeth Schack — Osterreich (FS)

(*1977 in Wien) Studium der

Theater-wissenschaft und Spanisch

an der Universitat Wien und danach

Kultur- und Medienmanagement

an der Hochschule fur Musik und

Theater, Hamburg. Sie arbeitete als

Dramaturgieassistentin und Pro-

duktionsleiterin in verschiedenen

Theatern in Osterreich und Deutschland (Burgtheater, Klangbogen,
Theater an der Wien, dietheater, Kampnagel Hamburg, ...) und fur
das Osterreichische Kulturforum in Rom. Sie war von 2003 bis
2007 Assistentin der Schauspieldirektorin Marie Zimmermann bei
den Wiener Festwochen. 2007 bis 2013 arbeitete sie als Dramatur-
gin bei den Wiener Festwochen; im Team der Schauspieldirektorin
Stefanie Carp. Seit Herbst 2013 ist sie in der Dramaturgie der Wiener
Festwochen unter anderem verantwortlich fiir das neue Festwochen-
Zentrum. Im Rahmen von Shared Spaces war sie Mentorin der
Festivalstipendiaten in Hannover.

Wolfgang Schneider — Deutschland (TF)
(*1954) arbeitet als Direktor des
Instituts fur Kulturpolitik der Univer-
sitat Hildesheim. Er ist Inhaber des
UNESCO-Chair Cultural Policy for
the Arts in Development. Von 2001
bis 2009 war er Uberdies Dekan des
Fachbereichs Kulturwissenschaften
und Asthetische Kommunikation.
Zu seinen Forschungs- und Arbeits-
schwerpunkten gehdren Kulturpolitik, Kulturférderung, Kulturelle
Bildung, Kommunale Kulturpolitik, Auswartige Kulturpolitik, Inter-
nationale Kulturpolitik, Kulturpolitik fir Kinder, Theaterpolitik,
Filmpolitik und Soziokultur-Politik; dazu liegen zahlreiche Veroffent-
lichungen vor.

Ula Sickle — Kanada (NWP)

ist eine Choreographin und

Performerin, die in Brissel lebt und

arbeitet. |hre Arbeiten bewegen

sich zwischen Film, Installation und

Liveperformance. Nach ihrer

Ausbildung bei P.A.R.T.S. reist sie

seit 2008 regelmaBig in die Demo-

kratische Republik Kongo und

erarbeitete zusammen mit Dinozord und Jolie Ngemi ,Solid Gold“
und ,Jolie”. Derzeit entstehen zwei neue Stlicke, darunter ,The
Kinshasa Project”, das 2014 beim Kunstenfestivaldesarts Premiere
haben wird.

Dalia Taha — Palistina (FS)
studiert Architektur an der Birzeit
University, Ramallah. Sie ist eine der
bekanntesten Vertreterinnen der
jungen Dichter- und Autorengene-
ration Paldstinas. Ihr Theaterstick
»Keffiyeh/Made in China“ wurde in
vier Sprachen Ubersetzt und u.a. in
Brissel und Palastina gezeigt. Taha
nahm an der International Playwriting residency des Royal Court
Theatre in London teil. Neben Theaterstlicken schreibt sie auBerdem
Romane und Lyrik. Zwei Lyrikbande sind bereits erschienen.

Russel Tshiebua — Demokratische Republik Kongo (CK-Konzert)

Bekannt geworden als Sénger des legendaren Les Washiba Orches-
ters von Moise llunga ist Russel Tshiebua mittlerweile in zahlreichen
kUnstlerischen Projekten aktiv — so auch mit eigener Band.

http://en.starafrica.com/music/artist/tshiebua-kadima-russell

Florent de la Tullaye — Frankreich (TF-Film)
(*1971) begann seine Karriere als
Fotograf und arbeitet nun zusammen
mit Renaud Barret an Dokumentar-
filmen mit musikalischem Hinter-
grund, vor allem in Kinshasa. Tullaye
und Barret ermdglichten die ersten
Alben von Okwess International und
Jupiter's Dance.

Djo Tunda Wa Munga — Demokratische
Republik Kongo (TF-Film)
(*1972) ist ein kongolesischer Re-
gisseur und Produzent. Er studierte
Film an der Filmakademie INSAS in
Brussel. Nach dem Studium kehrte
er in den Kongo zuriick und arbeitete
dort fUr verschiedene européische
Fernsehanstalten (BBC, Arte, Danish
TV). Sein erster Spielfilm ,Viva Riva!” (2010) gewann mehrere Preise
bei den African Movie Awards und den MTV Movie Awards.

Jasper Walgrave — Belgien (FS)

(*1974) machte seinen Abschluss
in Geschichte, politischer Soziologie
und Entwicklung in Brissel. Seit
2007 ist er Direktor des Johannes-
burger Verbindungsbiros der

. Schweizer Pro Helvetia Stiftung.
Davor war er Projektkoordinator fir
das Sudafrikanisch-Flamische
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Projekt des Ministeriums fir Kunst und Kultur in Pretoria und arbeite-
te fur das Dancas Na Cidade (heute Alkantara) Festival in Portugal
mit Partnern aus Mosambik, Kap Verde und Brasilien. Im Rahmen
von Shared Spaces in Kinshasa leitete er als Mentor die Akademie
der Festivalstipendiaten.

Thomas Walgrave — Belgien (NWP)

ist BUuhnenbildner aus Antwerpen
und seit 2009 Kunstlerischer Leiter
des Alkantara Festival in Lissabon.
In den 90er Jahren schlieBt er sich
dem belgischen Theaterkollektiv
TG Stan als Buhnenbildner an und
arbeitet bis heute mit ihnen
Zusammen.

Marya Wethers — USA (NWP)

ist die internationale Projektkoordi-

natorin des Suitcase Fund bei New

York Live Arts und hat dort seit 2007

in der Programmabteilung gearbei-

tet. Seit drei Jahren hat Wethers ein

Austauschprogramm mit Partnern in

Afrika entwickelt, das sich nun

Uber 10 Lander erstreckt. Sie forschte
im Senegal und in Mali. Sie ist auBerdem Performerin, Choreographin
und Tanzerin.

Claus Wischmann — Deutschland (TF-Film)

(*1966 in Witten) ist Autor und

Regisseur von Dokumentarfilmen.

Er studierte Jura und Musik in

Frankfurt am Main. Er hat Uber vier-

zig Dokumentarfilme, Reportagen,

Konzertaufzeichnungen und Portraits

fUr viele europaische Fernseh-

anstalten realisiert. Sein Dokumen-

tarfilm , Kinshasa Symphony* (2010) wurde unter anderem flr
den Deutschen Filmpreis und den Grimmepreis nominiert.

Candido Salomao ,Matchume* Zango — Mosambik (CK)

ist Komponist und Interpret traditioneller und experimenteller Musik.
Er arbeitet fir Theater, Film und Tanz. Er spielt hauptsachlich auf
Instrumenten, die er auch selbst baut, wie die Timbila, Mbira, Xitende
und Diembe Trommeln. Er tourte bereits mit verschiedenen

Kunstlern in Asien und Europa.

Natasa Zavolovsek — Slowenien (NWP)

ist seit 2000 Direktorin von Exodos
Ljubljana, einer freien Theater- und
Tanzproduktionsstatte. Seit zehn
Jahren findet dort Exodos statt, das
groBte internationale Festival far
Darstellende Kinste in Slowenien.
2003 wurde sie auBerdem
Geschéftsflhrerin der slowenischen
Tanzplattform Gibanica / Moving Cake.
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