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Editorial

Die deutschsprachige Theaterwissenschaft hat sich injiingerer Zeit vor allem als Ort der
Rezeption und Etablierung kulturwissenschaftlicher Programme verdient gemacht. In
diesem Kontext sind zentrale kulturtheoretische Innovationen entstanden bzw. vertieft
worden - etwa die Theorie der Performativitit. Die Reihe Theater zielt insbesondere auf
solche avancierten theaterwissenschaftlichen Studien, die die Erforschung des moder-
nen Theaters in den Kontext innovativer Kulturanalyse stellen.

Erol M. Boran ist Associate Professor am Department of Germanic Languages and Li-
teratures an der University of Toronto. Er lehrt deutsche Literatur und Kultur mit dem
Schwerpunkt Migrant*innentheater.
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Meinem Vater gewidmet,
mit dem ich mehr als nur den Namen teile.

»Wer aus seinem eigenen Land auszieht
und in die Fremde geht, ist ein Held.«
(Emine Sevgi Ozdamar)






Inhalt

Vorwort des AUTOTS .......oouuiint it e n
Vorwort von Azadeh Sharifi...............c.ooiiii 13
DanKSAQUNGEN ... ... e 17
Kurzbeschreibung....... ..o e 19
Binleitung . ... e 2
1. Kontexte und Bezugspunkte............. ..o 3l
1.1 Das Tirkenbild in der deutschen Literatur..........ooviueeviiiiieiiiii i 31
1.1.1 Historische TUrkenbilder ........ooueeiiei e 33
1.1.2 Zeitgendssische Tlrkenbilder ..........c.ooiiiii e 36
1.1.3 Standort der Tirken in Deutschland ............ccoviiiiiiiiiiiiii e 50
1.2 Vergleich mit dem jiidisch-deutschen Theater ..........covueiviiiiiiiiiiiiiiineenaen, 52
1.3 Beziige zu Migrantentheatern anderer LAnder ...........c.ooiiiiiiiiiii i, 57
2.  Ein Abriss tiirkischer Biihnentraditionen
Theater zwischen 0st und West. .. ..o e 61
2.1 Einleitung: Ost-westliche Theaterdifferenzen? ................coevvviiniiiniiineiineiinn, 61
2.2 Das traditionelle tlrkische ThE@ter. ... ..ovuueeeiir e 63
2.2.1 Die dramatische Meddah-Erzahlkunst......... ..o 65
2.2.2 Orta Oyunu: Das Spiel inder Mitte........coveeiineiiii e 66
2.2.3 Das Karagdz-Schattentheater ...........ccoviueiiiiiiiiii e 68
2.3 Das moderne tirkische ThEater.........ceeene i 75
2.3.1 Entstehen einer Theaterlandschaft ...........ooooiiiiiiiiiiii e, 75
2.3.2 Entwicklung einer Theaterliteratur. . ......ooueevueeiieii i 77
2.3.3 Die >Brecht-Wende« der 1960er Jahre .........ooveeeniiiiiii e 78
2.3.4 Theater zwischen Repression und INNOvation ..........cooevivieiieiineinnennnnen. 82
2.4 Resiimee: Standortbestimmung des tiirkischen Theaters .............ccoevviiiiieinnnn... 85



3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters
Der lange Weg zu einer transkulturellen Szene .........oooiiiiiiiiiiiii i, 9
3.1 Einleitung: Schattenzonen zwischen Isolation und Integration...............ccooeeenee... 9
3.2 Die Anfange des tiirkischen Theaters in Deutschland ................cooiiiiiiiiiinin, 97
3.3 Die Berliner Szene formiert Sich. ..........eeeeeiiiii e 107
3.3.1 Frihe Gruppen der 1970er Jahre ......oveeniini e 10
3.3.2 Das Projekt an der Schaubihne...........coooiiiiiiiii n3
3.3.3 0ff-Gruppen der 1980er Jahre ....ooveii e 119
B T DT T I 140 1 126
3.4 Karagoz kommt nach Deutschland ..o e 139
3.5 denseits van Berlin ... 158
3.5.1 Arkadas Theater KOIN ........veeeieeeeiiiiiiiiii et e e e 158
3.5.2 WUPPEI-TREATET ..\ttt ettt et et e e e e e e e e e eiieeaaaas 168
3.5.3 Theater UIIM «..e e e 172
3.5.4 Theater das BeWegt ......veieee e 177
3.6 Theater als Schauplatz der Kulturen...........coviiiiiiiiiiii e 178
3.6.1 Theaterander RUNI...... . oo e 180
3.6.2 Diyalog TheaterFest . .o.eeee et e 185
3.7 Restimee: Die Berliner FOrdermisere .......oooeeeiiiiiieiiii e 187
4.  Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Kabaretts
Selbstdarstellung und Fragen der Zugehdrigkeit ...........ooovveiiiiiiiiiiiiiiennne... 191
4.1 Einleitung: Themen und Entwicklungen...........c.ooiiiiiiiii e 191
4.2 Dikmens friihe Integrations-Satiren .........ooviriiiiiii i 196
4.3 Kabarett Knobi-Bonbon: Pioniere des Migranten-Kabaretts................ccoevvviinnn 202
4.4 Das tirkisch-deutsche Frauenkabarett............c.ccooiiiiiiiiii s 209
4.4.1 Das Putzfrauen-Kabarett des Arkadas Theaters..........ccovvvvvvviiiieiiinnnn, 210
4.4.2 Die BodenkosmetiKerinmen ..........oiuiinniiii e 212
4.5 Sedat Pamuk: Der friihe SoliSt ........ooneiiii e 218
46 Sinasi Dikmens Kabarett Anderungsschneiderei ..............cccveevneiineiineiinnnn.. 220
47 Muhsin Omurcas Cartoon-Kabarett ..........ooeeiiiiiiii e 226
4.8  Serdar Somuncu und die deutsche Vergangenheit .............oooiiiiiiiiiiiiiiiiiii, 234
4.9  Tirkisch-deutsche Ethno-Comedy........c.vvvviiniieiiii e 244
4.9.1 Getlirkte >TUrKENC. .ot e 246
4.9.2 >TUrKisched TUMKEN .. ee et 248
410 Resiimee: Quo vadis, TUIKE? ...ovneeeie ettt e eeaes 252
RESUMEE . . ..o s 259
Bibliografie ..........cooiiiiii s 27
Anhang: Interview-Transkripte ... 289
EINIBITUNG « e ettt e 289
1. »Warum sollte ich so spielen wie der Herbert?«

Mirtiiz Yolcu, Berlin, 18. November 2002 .........vuneeiiiiiiiiiieiieeee e, 290



10.

1.

12.

13.

14.

»Und das ist ein Kampf!«

Tayfun Bademsoy, Berlin, 19. November 2002 ..........ooeeeiiiiiiiiiiiiiie e
»Metaphern, perfekt Ubersetzt aber total unverstandlich«

Emine Sevgi Ozdamar, Berlin, 25. November 2002...........cuevieieniniininiineenannnn.
»Theater muss zwischen den Kulturen die Rolle einer Briicke spielen«

Yekta Arman, Berlin, 27. November 2002 ........covneeiiniiriiii e
»Es war einmal, es war keinmal«

Meray Ulgen, Berlin, 28. November 2002 ............oovnienieniiniieieieie e,
»Sich lustig machen ist eine Kampfansage«

Sinasi Dikmen, Berlin, 6. Dezember 2002 .......c.c.oeiiiiiiiiiii i
»Natdrlich ist Integration unméglich«

Muhsin Omurca, Berlin, 17. Januar 2003 .........ooinieieii e
»Die machen bestimmt Bauchtanz«

Nursel Kése, Berlin, 29. Januar 2003 .......coeeiiiiiniie e
»lrgendwie war ich immer am Kdmpfen«

Necati Sahin, Koln, 13. Februar 2003 ........cooviiiiii e
»Natirlich hat die Tirkei eine groBe Theatertradition«

Yiiksel Pazarkaya, Koln, 13. Februar 2003 ........cooeeiiiiiiiii e
»0rta Oyunu in Deutschland«

Akif Durdu, Ulm, 19. Februar 2003.........oeeei e
»Das ist ja toll, wie der Tiirke da einen Satz sagt«

Ralf Milde, UIm, 19. Februar 2003 ........c.eeineiitei e
»Wir sind eben alles Tiirken«

Serpil Ari, Berlin, 19. Mai 2003 ......oneee e
»Solche Urteile geschehen aus Unkenntnis«

Yiiksel Pazarkaya, Columbus/0hio, 4. Juni 2004...........ccooiiiiiiiiiiiii e,






Vorwort des Autors

Viele Jahre sind verstrichen, seit ich meine Dissertation 2004 an der Ohio State Uni-
versity einreichte. Seither ist sie online erhiltlich, doch zu einer Buchpublikation kam
es nicht, da das Leben mich anderweitig beschiftigt hielt. Die Bedeutung meiner
Forschung blieb mir allerdings stets bewusst. Bis heute dient meine Dissertation als
Grundlage fiir zahlreiche Artikel, Biicher und Dissertationen. In ihrer 2021 erschienenen
Monografie Theater of Anger: Radical Transnational Performance in Contemporary Berlin nennt
Olivia Landry sie sogar einen bahnbrechenden Text und schreibt ihr eine Vorreiterrolle
im Bereich der postmigrantischen Theaterstudien zu.'

Dass meine Arbeit nun doch noch den Weg zu einem Verlag gefunden hat, verdankt es
einer gliicklichen Fiigung: Eines Tages kreuzten sich meine Wege mit denen von Azadeh
Sharifi, die an meinem Institut an der University of Toronto eine Gastprofessur ange-
nommen hatte. Azadeh ist eine jener energischen, jungen Akademiker*innen, die seit
geraumer Zeit die Geschichte, die ich einst zu erzihlen begann, fortsetzen, erginzen
und in aufregende neue Richtungen fithren. Sie iiberzeugte mich davon, dass meine
Arbeit inzwischen ein bedeutendes Zeitdokument darstelle, von dessen Publikation die
Forschung profitieren witrde.

Ich habe die vorliegende Studie sprachlich leicht iiberarbeitet, ansonsten ist sie aber
weitgehend mit meiner Dissertation identisch. Ich habe nicht versucht, die Geschichte
weiterzuschreiben oder aus dem Blickwinkel der Gegenwart zu kommentieren. Es ging
mir allein darum, meine damalige Forschung einem grofieren Publikum zuganglich zu
machen und sie in ein fruchtbares diskursives Umfeld zu stellen. Neu ist allerdings der
Anhang: Dort stelle ich erstmals die meisten der personlichen Interviews vor, die ich vor

1 »The pioneering text in the study of postmigrant theatre is Erol Boran's unpublished disserta-
tion Eine Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts, (A History of Turkish-German The-
atre and Cabaret, 2004). Boran’s dissertation was the first book-length study on the Turkish Ger-
man theatre scene and offers a comprehensive prehistory of postmigrant theatre more broadly.«
(Olivia Landry: Theater of Anger: Radical Transnational Performance in Contemporary Berlin, University
of Toronto Press, Toronto, 2021, S.11.)



Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts
allem in den Jahren 2002 und 2003 mit tiirkisch-deutschen Kunstschaffenden und Or-
ganisatoren fithrte. Wie meine Dissertation gewihren sie Einblicke in eine Zeit, die als

die Geburtsstunde des multikulturellen Theaters in Deutschland gelten kann.

Ich wiinsche meinen Leser*innen viel Vergniigen.



Vorwort von Azadeh Sharifi

Wie oft haben wir, Wissenschaftler*innen, die sich mit der kiinstlerischen Praxis mi-
grantischer und minorisierter Kinstler*innen beschiftigen, in der letzten Dekade Erol
Borans Doktorarbeit aus dem Jahr 2004 zitiert? Wie oft haben wir geschrieben, dass
es bis Anfang des 21 Jahrhundert kaum eine (oder gar keine) Aufarbeitung migranti-
scher und minorisierter Theatermacher*innen gab — bis hin zu seiner Geschichte des tiir-
kisch-deutschen Theaters und Kabaretts? Wie oft habe ich allein im letzten Jahrzehnt den
Link zu seiner Dissertation an Theatermacher*innen, Studierende und Kolleg*innen, im
nationalen und internationalen Raum weitergeleitet? Ich empfinde nicht nur personli-
ches Vergniigen, sondern sehe auch die grof3e Dringlichkeit, dass diese Forschung end-
lich einer grofReren Leserschaft zuginglich gemacht wird. Es ist hochste Zeit und genau
der richtige Moment, denn endlich findet in der deutschsprachigen Theaterlandschaft
und Theaterwissenschaft eine (mehr oder minder) angemessene Auseinandersetzung
mit Migration, Kolonialismus und postkolonialer sowie dekolonialer Kritik statt. Und
Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts ist nicht nur ein Fundament der
theaterwissenschaftlichen Forschung, sondern ein wichtiges Zeitdokument iiber Dis-
kurse und Kiinstler*innen, deren Theaterarbeit immer noch nicht in deutschen Archiven
vorzufinden ist.

Ich selbst habe Borans Forschung zum ersten Mal fiir meine eigene Dissertation ver-
wendet. Als ich 2007 mit der Arbeit daran begann, wurden gerade Pline zur Griindung
des postmigrantischen Theaters Ballhaus Naunynstrafle geschmiedet, und das deutsche
Stadttheater nahm erste Versuche einer Diversifizierung der Ensembles vor. Das ist noch
nicht lang her, aber doch lang genug, um noch allgemeine Behauptungen aufstellen zu
konnen, dass das Theater der Migrant*innen (und Minorisierten) entweder nicht existie-
re, amateurhaft sei und oder ein soziales Problem darstelle, sprich aufgrund der sozialen
Klasse nichtin das bildungsbiirgerliche deutsche Theater passe. Damals begann ich mich
mit theaterinteressierten »Migrant*innen« zu beschiftigen, zu denen ich ja selbst ge-
horte, und dem Programm der Theater, die diese mehr als Integrationsverweiger“innen ka-
tegorisierten und daher lieber tiber niedrigschwellige Angebote nachdachten als dariiber,
was fiir einen engen Theaterbegriff sie ansetzten und welche kolonial-rassistische Brille
sie weiterhin in ihren Beurteilungen trugen. Borans Forschung stand fitr mich daher in



Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

einem lauten Widerspruch zu diesem vorherrschenden Diskurs, der auch in der Thea-
ter- und Kulturwissenschaft nicht anders war. Sie war eine Art Lichtblick, weil darin die
Theaterarbeit tiirkischstimmiger Kiinstler*innen seit den 1960er Jahren dokumentiert
war und damit der Nachweis erbracht wurde, dass zumindest eine Minoritit in Deutsch-
land sehr wohl bereits seit den Anwerbeabkommen kiinstlerisch und insbesondere im
Theater titig war. Borans Forschung inspiriert mich bis heute, andere migrantische und
minorisierte Theatermacher*innen aufzuspiiren und ihre Geschichte, ihre kiinstlerische
Praxis und ihren Ausdruck fiir die deutschsprachige Theaterwissenschaft aufzuarbeiten.

Aus einer theaterwissenschaftlichen Perspektive ist diese Publikation in mehrerlei Hin-
sicht wichtig. So gab es auler dem Arbeitsbericht zum »Auslindertheater in der Bun-
desrepublik Deutschland und in West-Berlin«, der 1983 als Teil des Projektes »Populire
Theaterkultur« von Manfred Brauneck publiziert wurde, davor und danach keine weite-
re Forschung zum Thema. In diesem Bericht wurde postuliert, dass das Auslindertheater,
worunter auch das Theater tirkeistimmiger Kiinstler*innen subsumiert wurde, keine
Relevanz fur das deutschsprachige Theater habe und insgesamt einen Amateurcharak-
ter besitze. Borans Forschung widerlegt diese These und zeigt im Gegensatz dazu auf,
wie vielschichtig und komplex das tiirkisch-deutsche Theater ist. Nicht nur hatten viele
der Theatermachenden eine kiinstlerische Ausbildung in der Tiirkei erhalten oder zu-
mindest im tiirkischen Theater gearbeitet, sondern sie besaflen dariiber hinaus auch
profunde Kenntnisse des deutschen Theaters und des westlichen Kanons. Dieser Erfah-
rungsschatz bildet die Grundlage ihrer kiinstlerischen Auseinandersetzungen, die sich,
wie Boran darstellt, einerseits mit sozialen und politischen Themen von Migrant*innen
und Minorisierten beschiftigen und andererseits kanonisierte westliche Theatertexte als
Folie und Ankniipfungspunkte an Diskurse in Deutschland heranzogen, um ihre eigene
Perspektive darin sichtbar zu machen. Dariiber hinaus wurden aber auch Theatertexte
von tiirkeistimmigen und anderen Autor*innen Westasiens (des Mittleren Ostens) ver-
wendet und auch eigene Theatertexte verfasst. Boran zeigt hier auf, dass das Theater tiir-
keistimmiger Kiinstler*innen nicht nur eine wichtige Funktion in der Darstellung von
Migrant*innen und Minorisierten und deren gesellschaftlichen Stellung und Lebensrea-
litit eingenommen, sondern auch eine kritische Analyse von den Rindern auf die Mitte
der deutsche Gesellschaft hervorgebracht hat.

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts ist eine bedeutende und bisher
fehlende Komponente der deutschen Theatergeschichte. Bis heute ist die Geschichte
des Theaters von Migrant*innen, Migrantisierten und Minorisierten in Deutschland
und im deutschsprachigen Raum nicht grundlegend aufgearbeitet. Bislang sind, wenn
tiberhaupt, nur vereinzelt Forschungsarbeiten entstanden, die aber keine ganzheitliche
Darstellung iiber die Entstehung, Entwicklung und Geschichte der jeweiligen Commu-
nities und Kiinstler*innen bieten kénnen. Mit Borans Arbeit liegt ein Zeitdokument
vor, das Projekte und Entwicklungen beschreibt, die ansonsten aufgrund fehlender
Erfassung und Archivierung verloren gegangen wiren. Hier kommen Theatermachende
zu Wort, die ihren persdnlichen Werdegang, ihre Theatergeschichte und ihre verschie-
denen Projekte beschreiben. Die methodologische Herangehensweise der oral history
ermoglicht eine historische Aufarbeitung mit Zeitzeug*innen, um mehr tiber ihr Thea-
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ter, den politischen, sozialen, kulturellen und damit dsthetischen Kontext, in dem es die
Theatermachenden selbst einbetten, zu erfahren. Es wird auf Wissen und Erfahrung
zuriickgegriffen, die das kiinstlerisch handelnde Subjekt in den Mittelpunkt stellt, und
nicht etwa vermeintlich einordnende Theaterkritiken, die es fiir deren Theaterarbeit
ohnehin nicht gab.

Diese Publikation ist nicht nur ein bedeutender Beitrag fiir die Theaterwissenschaft und
Theaterschaffende, sondern auch fiir all diejenigen, die sich fiir eine ganzheitliche deut-
sche Kulturgeschichte nach dem Zweiten Weltkrieg interessieren und Einblicke in die
deutschsprachige Theatergeschichte von ihren Rindern aus erhalten wollen. Sie doku-
mentiert die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts, und dazu auch
die Geschichte tirkeistimmiger Kiinstler*innen und kiinstlerischer Praxis und Produk-
tion in Deutschland, die nach wie vor nicht in 6ffentlichen Archiven und Theatersamm-
lungen vorzufinden sind. Sie ist der Beginn und die Grundlage fiir unsere heutige Aus-
einandersetzung in der deutschsprachigen Theaterwissenschaft mit dem Theater von
migrantischen, migrantisierten und minorisierten Theatermachende. Und die Publika-
tion an sich ist ein wichtiges Zeitdokument, das immer noch vor Augen fithrt, wie wich-
tig es ist, widerstindig zu sein gegen hegemoniale Diskurse, das heif’t gegen den damals
vorherrschenden rassistischen Migration-/Integrations-Diskurs und seine Wortanfiih-
rer wie Thilo Sarrazin. Ich hoffe, dass diese Publikation vielen kommenden Theaterwis-
senschaftler*innen und Theaterschaffenden die Moglichkeit bietet, Borans Forschung
als Fundament und Anstof3 fiir die noch notwendige Aufarbeitung der Theatergeschichte
minorisierter Theaterschaffender zu nutzen, so wie ich es getan habe.
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ge frithe Kontakte ermdglichte; Lale Konuk, die mich herzlich in K6In willkommen hief3
und in eine Stunk-Sitzung schleuste; Renan Demirkan, die mich zum Frithstiick bei sich
zu Hause einlud, um dann unter ihrem Schreibtisch alte Programmbhefte hervorzukra-
men; Yiksel Pazarkaya, mit dem ich an seinem letzten Tag als WDR-Redakteur zwischen
Umzugskisten sprach und im Jahr daraufin Ohio ein Theaterstiick inszenieren durfte;
Emine Sevgi Ozdamar, die mir nachts im Café Alibi zwischen Fatih-Akin-Treffen und
Seltsame-Sterne-Lesungen wilde Geschichten erzihlte und mich einmal spontan zu ih-
rer Bauchtanzklasse mitnahm; Sinasi Dikmen, weil er selbst mit Augenklappe nie seinen
Humor verlor; Muhsin Omurca fiir eine Reihe amiisant-anregender Begegnungen und
eine verschwommene Nacht in der Roten Harfe; Nursel Kése und Serpil Ari Pak, die mir
kurz vor ihrem Kabarett-Comeback zwischen Tiir und Angel Szenen aus ihrer noch un-
fertigen Show vorspielten; und Miirtiiz Yolcu fiir seine geduldigen Antworten auf meine
schier endlosen Nachfragen;

... Azadeh Sharifi fir den wichtigen Impuls, den sie mir an jenem Tag im Korridor
meines Institutes gab, sowie fiir ihre spitere freundliche Unterstiitzung.






Kurzbeschreibung

Diese Arbeit untersucht Bithnenprojekte in Deutschland ansissiger Kiinstler tiirkischer
Herkunft mit der Absicht, einen Beitrag zu zeitgendssischen Diskursen iiber Minori-
titenkulturen in der Bundesrepublik zu leisten. Als erste umfassende Studie ihrer Art
vermittelt sie einen Uberblick iiber die 40-jihrige Geschichte des tiirkisch-deutschen
Theaters und politischen Kabaretts von den frithen 1960er Jahren bis kurz nach der Jahr-
tausendwende vor dem Hintergrund soziokultureller und 6konomischer Entwicklungen
und untersucht Werke und Projekte hinsichtlich ihrer Einfliisse, Motive und Erzihlstra-
tegien. Im Einzelnen befasst sich die Studie mit (2) dem Prozess der Integration von
Migrantenkiinstlern in die bundesdeutsche Kulturszene, (b) den Spannungen und dem
Wechselspiel zwischen Traditionen und experimenteller Neuerung, (c) den Methoden
kiinstlerischer Selbstdarstellung in einem (zumindest anfinglich) fremden Idiom, (d)
der Prisentationen von Identitit und Ethnizitit iiber das Medium des Theaters (e) sowie
Reaktionen des deutschen Mainstream-Publikums auf tiirkisch-deutsches Kunstschaf-
fen.

Basierend auf zahlreichen personlichen Gesprichen und Interviews mit Beteiligten
bietet diese Studie einen chronologischen Uberblick des tiirkisch-deutschen Migranten-
theaters von seinen Anfingen in den sechziger Jahren, die stark mit der Person Yiiksel
Pazarkayas verbunden waren; iiber die allmihliche Formierung einer Theaterszene im
West-Berlin der siebziger Jahre, die im kurzlebigen Tiirkenprojekt der Berliner Schaubiih-
nemiindete, an dem zeitweilig auch Emine Sevgi Ozdamar beteiligt war; iiber die grofRen
Theatergriindungen in den achtziger Jahren, vor allem dem Berliner Tiyatrom und dem
Arkadag Theater in Koln, sowie der Geburt des Kabarett Knobi-Bonbons um Sinasi Dikmen
und Muhsin Omurca; bis hin zu den grenziiberschreitenden, multikulturellen Projekten
der neunziger Jahre wie dem Diyalog TheaterFest und dem Aufstieg der Ethno-Comedy
mit Kiinstlern wie Kaya Yanar, der ein Massenpublikum erreichen konnte.

Dabei geht die Studie auf wichtige Beziige und Hintergriinde ein, darunter die Re-
zeption von Migrantenkunst in der Bundesrepublik und die problematische deutsche
Forderpolitik (Kapitel 1) sowie auf die bis dato hierzulande kaum rezipierte Theatertradi-
tionen der Tiirkei, die starken Einfluss aufs tiirkisch-deutsche Migrantentheater ausiib-
te (Kapitel 2). Wahrend Kapitel 3 iiber das tiirkisch-deutsche Theater den beschwerlichen
Weg zu einer transkulturellen Szene nachzeichnet, konzentriert sich Kapitel 4 tiber das
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tiirkisch-deutsche Kabarett auf Strategien der artistischen Selbstdarstellung und Fra-
gen der Zugehorigkeit. Das Resiimee wirft einen Blick iiber besprochene Bithnenpro-
jekte hinaus auf zwei weitere perfomative Bereiche: den Migranten-Rap und Feridun
Zaimoglus spektakelhafte Lesungen aus seinem 1995 erschienenen Werk Kanak Sprak: 24
Misstone vom Rande der Gesellschaft.

Wie schon der Bindestrich im Titel andeutet, untersucht diese Studie Bithnenprojek-
te, die Kulturgrenzen tiberschreiten. Das Aufeinandertreffen unterschiedlicher Kultur-
hintergriinde und Traditionen resultiert in kiinstlerischen Mischformen, einer >Kunst
mit Akzent, kaleidoskopischen Ausdrucksformen, die die Grenzen dessen abstecken,
was ein deutsches Publikum als >deutsche Kunst<anzuerkennen bereit ist. So betrachtet,
wird Theater zum Schauplatz transkultureller Begegnungen und Interaktionen — und
fiir den Migrantenkiinstler zu einer Gelegenheit, iiber das Bithnenspiel neue Identititen
zu konstituieren und hergebrachte Konzeptionen kultureller und politischer Integration
und Exklusion kritisch zu hinterfragen. Als detaillierte Vorstudie des zeitgendssischen
postmigrantischen Theaters in Deutschland, wie es etwa seit 2008 im Ballhaus Naun-
ynstrafle prisentiert wird, stellt diese Arbeit eine unentbehrliche Grundlage fiir dessen
weitere Erforschung dar.
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Wieim Leben so auch in der Kunst bereichert
jede neue Perspektive das Verstindnis des
Betrachters. (Serdar Somuncu)’

Das Schauspielhaus ist bis auf den letzten Platz ausverkauft. Der Kabarettist Sinasi
Dikmen prisentiert sein nunmehr fiinftes Solo-Programm auf eigener Bithne und
wird im Anschluss daran von seinem Frankfurter Publikum mit stehenden Ovatio-
nen verabschiedet. Dikmen war knapp zwanzig Jahren zuvor einer der beiden Griin-
derviter des tiirkisch-deutschen Kabaretts und ist seit 1997 Einzeldarsteller. Wenn er
nicht gerade vor eigenem Publikum auftritt, befindet er sich auf Tour durch Deutsch-
land und manchmal auch in der Tiirkei, wo er auf Einladung des Goethe-Instituts auf
Deutsch spielt.

Der tiirkisch-kolsche Jecke Ozan Akhan singt und spielt sich in die Herzen der Kdlner
Faschingsgemeinde. »Ein Tiirke wird zum Stunksitzungs-Star«, tonte der Stadtan-
zeiger Koln bereits im Jahr 2000, als Akhan erstmals durch eine K6lsche Adaption des
Tarkan-Sommerhit »Simarik«von sich reden machte. In den folgenden Jahren wurde
Akhan, der erst 1995 nach Deutschland gekommen war, zu einem festen Bestandteil
des renommierten Karneval-Ensembles, spielte dabei neben tiirkischen und arabi-
schen Rollen auch westliche Charaktere, trotz seines Akzents und seines tiirkischen
Aussehens.

Kaya Yanar, der Shooting Star am deutschen Comedy Himmel des Jahres 2001,
bereitet nach] einjihriger Pause, wihrend der er mit einem neuen Programm auf
deutschen Bithnen tourte, sein grofRes TV-Comeback vor. »Was guckst du?!«, heifst
Yanars Fernsehshow, seit Monaten prangt das Gesicht des Entertainers tirkisch-
arabisch-deutscher Herkunft von allen Plakatwinden und Litfasssiulen der Landes-
hauptstadt. Dann ist es endlich soweit: Vor der Kunst-Kulisse der Istanbuler Skyline
schliipft Yanar erneut in diverse Rollen, spielt etwa den Inder Ranjid, den Italiener
Francesco, den tiirkischen Tiirsteher Hakan oder die russische Wahrsagerin Olga.

1

In einem personlichen Email-Interview am 29. April 2003.
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+  Emine Sevgi Ozdamar eréffnet an der Berliner Volksbithne die Lesereihe fiir den so-
eben erschienenen letzten Teil ihrer Romantrilogie. In Seltsame Sterne starren zur Evde
ist ihre Ich-Erzadhlerin zur Schauspielerin herangewachsen, die in den 1970er Jahren
vor dem tiirkischen Militirregime nach Berlin flieht, um dort unter Benno Besson
das Brecht-Theater zu erlernen. Die autobiografisch gefirbte Erzihlung verarbeitet
zahlreiche Tagebucheintrige und beinhaltet Arbeitsskizzen aus Ozdamars frithen
Theaterjahren. Heute, fast dreif3ig Jahre nach der eigenen Migration, ist die Bach-
mann-Preistrigerin des Jahres 1991 lingst zu einer festen Grofie in der deutschen
Kulturszene geworden.

«  Seit Wochen sind keine Karten mehr fiir Serdar Somuncus Auftritt am Berliner Bar-
nim Gymnasium erhiltlich. Uber 300 Zuschauer dringen sich an diesem Abend im
Saal, um den tiirkischstimmigen Schauspieler zu erleben, der sich auch ohne Na-
zi-Grofvater mitverantwortlich fiir die Aufarbeitung der deutschen Vergangenheit
fithlt. Somuncu, 1996 von der taz zum »Mann des Jahres« erkoren, befindet sich seit
nunmehr acht Jahren mit dramatisierten Hitler- und Goebbels-Lesungen auf Tour,
trat nach Drohungen aus dem rechten Milieu wiederholt unter Polizeischutz und
einmal sogar in kugelsicherer Weste auf.

« Renan Demirkan, seit Jahren eine erfolgreiche Schauspielerin an deutschen Bithnen
und im deutschen Fernsehen, legt eine kurze Verschnaufpause ein. Sie hat unlingst
bravourds die Hauptrolle der Serienmérderin Geesche Gottfried in Rainer Werner
Fassbinders Stiick Bremer Freiheit gespielt und bereitet nun ein eigenes Solopro-
gramm vor, das sie spiter im Jahr auf Deutschlandtournee fithren wird. Demirkan,
die sich selbst als kiinstlerisch obdachlose Kosmopolitin bezeichnet, ist inzwischen
auch als Autorin dreier Romane bekannt. Als Kiinstlerin ist sie eine der wenigen, die
sich vom Klischee der »Tiirkin vom Dienst« befreien konnte.

- Der in Hamburg gebiirtige Fatih Akin hilt sich gegenwirtig zu den Dreharbeiten
fiir seinen neuen Film Gegen die Wand in Istanbul auf. Der gerade einmal 30-Jdhri-
ge schreibt seine Drehbiicher meist selbst und hat sich nach drei erfolgreichen Pro-
duktionen als einer der Starregisseure des deutschen Films etabliert. Dabei lisst er
sich weder als Mensch noch als Kiinstler in eine Schublade stecken. Er glaube nicht
an Wurzeln, es gehe um Menschen, nicht um Biume. — Weniger als ein Jahr darauf
wird Gegen die Wand als grofler Gewinner der 54. Berlinale von der internationalen
Jury mit dem Goldenen Biren ausgezeichnet werden.

Diese kurze Liste kultureller Highlights aus dem ersten Drittel des Jahres 2003 - eine
Liste, die sich ohne Weiteres fortfithren liefSe — verdeutlicht, dass darstellende Kiinstler
tiirkischer Herkunft lingst in der deutschen Kulturszene Fuf gefasst haben und durch
ihre kiinstlerischen Beitrige Akzente setzen. Doch es war ein langer Weg bis hin zu die-
ser Vielfalt. Mit offenen Armen wurden tiirkische Kunstschaffende in der Bundesrepu-
blik ndmlich keineswegs empfangen. Lange war die deutsche Gesellschaft nicht bereit, in
tiirkischen Migranten mehr zu sehen als Gastarbeiter, die nach verrichteter Arbeit in ih-
re Heimat zuriickkehren wiirden. Doch neben Arbeitern kamen von Beginn an eben auch
Kinstler; und andere tiirkische Migranten — sowie verstarkt noch deren in Deutsch-
land geborenen Nachkommen - entdeckten iiber die Jahre kiinstlerische Neigungen,
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darunter, wie diese Arbeit verdeutlichen wird, nicht wenige im Bereich der darstellen-
den Kiinste.

Die Geschichte tiirkisch-deutscher Theaterprojekte ist beinahe so alt wie die Ge-
schichte der tiirkischen Arbeitsmigration in die BRD selbst. Trotzdem kam es bislang zu
keiner konsequenten Einbeziehung der Werke und Produktionen tirkischstimmiger
Kinstler in den deutschen Kulturkontext. Weiterhin ist der deutsche Rezeptionsrahmen
— das heifdt die Aufgeschlossenheit und das Verstindnis, welche die deutsche Gesell-
schaft den kulturellen Erzeugnissen von Migranten entgegenbringt — allzu eng gestecke,
die kulturelle Szene zu exklusiv und zu national ausgerichtet — de facto eine geschlos-
sene Gesellschaft. So erhalten denn auch nur sehr wenige Projekte tiirkisch-deutscher
Kinstler kontinuierliche Férderungen seitens deutscher Bithnen und Kulturinstitute,
was dazu fithrt, dass sich die Mehrzahl der Gruppen und Akteure gezwungen sieht, nach
wie vor ein Dasein fern der 6ffentlich subventionierten Theaterlandschaft zu fristen.
Bis auf wenige Ausnahmen finden ihre Produktionen bis heute in einer Art Schatten-
zone statt, so gut wie unbemerkt von der breiteren deutschen Offentlichkeit. Beziiglich
der eingangs angefithrten kulturellen Highlights lisst sich daher auch feststellen: Der
Schein triigt ein wenig; eine Selbstverstindlichkeit sind solche Bilder des Erfolges nicht.
Etabliert haben sich diese Minorititenkiinstler erst nach zum Teil hartnickigem Kampf
gegen ein rigides System;ihre Erfolge verdanken sie in erster Linie der eigenen Ausdauer
angesichts oft widriger Umstinde.

Die vorliegende Arbeit hat das Ziel, eine Kulturgeschichte des tiirkischen Thea-
ters und Kabaretts in Deutschland vorzustellen, deren Protagonisten (Organisatoren,
Schriftsteller, Schauspieler und Regisseure) nun bereits in die dritte Generation gehen,
ohne dass die Geschichte der ersten Generation, der Initiatoren und der bis heute
treibenden Kraft dieses Theaters, jemals kohirent aufgezeichnet worden wire. Der
Zeitpunkt dieser Studie ist bedeutsam, denn es steht ein Generationswechsel an. Dies
wird deutlich, sobald man sich in die Szene begibt, in der es, wie meine Ausfithrungen
zeigen werden, derzeit rumort, kreativ und destruktiv zugleich: Junge Kiinstler mit
neuen Ideen dringen nach und fithlen sich nicht selten behindert von den Alten, die
immer noch die Schalthebel besetzen und sich nicht davon abbringen lassen wollen,
ihre Projekte nach altbewihrten Methoden fortzufithren. Die Autorin und Kabarettistin
Nursel Kése spricht hier von einem »generellen Problem«:

Da gibt es die dltere Generation, die alles in der Hand hat, Fernsehen, Radio, Theater.
Die sitzen mit ihren Altkopfen da und geben den jungen Leuten keine Méglichkeiten,
weiterzukommen. Sie sitzen da, als ob sie ihre Positionen gepachtet hdtten. Doch auch
daswird sich andern. [...] Der Generationenwechsel steht an. (Kdse, personliches Inter-
view 2003)?

Ahnlich sieht es auch der Schauspieler und Berliner Theater-Organisator Miirtiiz Yolcu
und zeigt sich dabei im Hinblick auf den anstehenden Generationswechsel genauso wie
Kose optimistisch: »Es ist alles im Kommen. Esist alles noch in der Entwicklungsphase.«
(Yolcu, personliches Interview 2002)

2 Dieses personliche Interview ist wie alle Gbrigen, aus denen ich in meiner Studie zitiere, im An-
hang abgedruckt.
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Zur Forschungslage

Es geht mir in dieser Arbeit darum, die Anfinge des tiirkisch-deutschen Theaters und
Kabaretts, eine Leistung der scheidenden ersten Generation, zu dokumentieren, eben-
so wie den sich vollziehenden Generationswechsel. Insbesondere beabsichtige ich, ei-
nen chronologischen Uberblick iiber zentrale Entwicklungen zu vermitteln, dabei Hin-
tergriinde und Bezugspunkte aufzuzeigen sowie auf zugrundeliegende Traditionen und
Einfliisse zu verweisen. Wihrend andere Bereiche tiirkisch-deutschen Kunstschaffens —
vor allem Literatur und Film - inzwischen kritisch recht gut erschlossen sind, existiert
im Falle der Theaterproduktionen ein gewaltiger Nachholbedarf.> Uber tiirkisch-deut-
sche Bithnenprojekte berichtet bislang mit gewisser Regelmifiigkeit allein die Lokal-
presse; nur das tiirkisch-deutsche Kabarett, das in gréfierem Umfang als andere Thea-
terproduktionen tirkischer Migranten in die deutsche Kulturszene integriert ist, findet
dariiber hinaus auch gelegentlich Erwidhnung in tiberregionalen Zeitungen und Zeit-
schriften. Umfangreichere Arbeiten liegen jedoch zu beiden Bereichen — dem Theater
wie auch dem Kabarett — bis heute nicht vor.

Mit dem Theater tiirkischer Migranten setzen sich im Wesentlichen lediglich drei
Texte etwas eingehender auseinander: Georg Stenzalys »Auslindertheater in der Bun-
desrepublik und Berlin-West am Beispiel der tiirkischen Theatergruppen«, im Rahmen
des von Manfred Brauneck geleiteten Forschungsprojektes »Populire Theaterkultur«
entstanden und 1984 in der Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik (LiLi) ver-
Offentlicht; Yalgin Baykuls Priifungsarbeit an der Berliner Hochschule der Kiinste
Tiirkisches Theater in Deutschland/Berlin von 1995; sowie Sven Sappelts Artikel »Theater
der Migrant/innenc, erschienen in dem 2000 von Carmine Chiellino herausgegebenen
Band Interkulturelle Literatur in Deutschland.*

Fir das Kabarett liegt neben einer Vielzahl von Zeitungsartikeln nur Mark Terkessi-
dis kurzer Artikel »Kabarett und Satire deutsch-tiirkischer Autoren« von 2000 vor, der
gleichfalls bei Chiellino erschien. Immerhin fand wenigstens das Kabarett Knobi-Bonbon
in einigen Lexika und deutschen Kabarettgeschichten Erwihnung, so etwa in Klaus Bud-
zinskis Wer lacht da? Kabarett von 1945 bis heute aus dem Jahr 1989 sowie im Metzler Kabarett
Lexikon von 1996. Uber andere Gruppen und Kiinstler findet man hier allerdings nichts.

3 Im Bereich der tiirkisch-deutschen Literatur sei stellvertretend auf Publikationen von Irmgard
Ackermann und Harald Weinrich, Heidrun Suhr, Leslie Adelson, Arlene Akiko Teraoka, Karen Jan-
kowsky, Ulker Gékberk, Karin Emine Yesilada, Azade Seyhan, und Kader Konuk verwiesen, die sich
Uber die Jahre verschiedentlich zum Thema gedufiert haben; siehe hierzu auch meine Angaben
im Literaturverzeichnis. Fir den tiirkisch-deutschen Films existiert v.a. in der Person von Deniz
Goktiirk eine hervorragende Chronistin; daneben ware der von Ernst Karpf et al. herausgegebene
Band »Cetiirkte Bilder«: Zur Inszenierung von Fremden im Film (1995) zu nennen.

4 In tiirkischer Sprache findet sich aufierdem ein kurzer Abriss des tiirkischen Theaters in Deutsch-
land in der vom Berliner Tiyatrom herausgegebenen Zeitschrift Tiyatro Biilteni (Okt./Nov. 2002,
S. 7-23).

5 Zu erwahnen ware noch, dass Serdar Somuncu 2002 unter dem Titel Nachlass eines Massenmar-
ders. Auf Lesereise mit »Mein Kampf« einen Bericht (iber seinen eigenen kabarettistischen Auftritten
veroffentlichte; ich werde mich darauf in Kapitel 4 des Ofteren beziehen. Das Dokumentations-
defizit gilt nicht fiir die satirischen Werke tiirkischstimmiger Schriftsteller; hier existiert zu Sina-
si Dikmen und Osman Engin eine umfangreiche kritische Literatur. Ich verweise etwa auf Karin
Emine Yesiladas Artikel »Schreiben mit spitzer Feder. Die Satiren der tiirkisch-deutschen Migra-
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Fiir das deutsche Desinteresse lassen sich eine Reihe von Griinden anfithren, darun-
ter das problematische Tiirkenbild der Deutschen, auf dessen Entwicklung ich in Kapitel
1 ebenso noch eingehen werde wie auf gegenwirtige politische Debatten tiber Deutsch-
Tiirken und die Tirkei. Hier sei nur angemerkt, dass eine kritische Sichtung des tiir-
kischen-deutschen Theaters nicht zuletzt dadurch erschwert wird, dass bislang kaum
publizierte Theaterstiicke tiirkischstimmiger Autoren vorliegen. Die wenigen Dramen,
die den Weg in Anthologien oder Zeitschriften fanden, lassen sich an einer Hand abzih-
len. Zu nennen sind hier vornehmlich Emine Sevgi Ozdamars Stiicke Karagoz in Alamania
(1982), Keloglan in Alamania (1991) und »Noahi« (2002), dazu ihr Theatermonolog »Karrie-
re einer Putzfrau. Erinnerungen an Deutschland« (als Teil ihres Mutterzunge-Bandes 1990
erschienen) und Yiiksel Pazarkayas Mediha (1989) sowie im Bereich des Kabaretts Sinasi
Dikmens »Vorsicht, frisch integriert!« (1986 in seinem zweiten Satireband Der andere Tiir-
ke erschienen). Daneben liegt mit BarfufS nackt Herzin der Hand aus dem Jahr 1995 noch der
Theatermonolog eines tiirkischen Gastarbeiters vor, dessen Autor Ali Jalaly allerdings aus
dem Iran stammt.

Die Argumentation, dass titrkisch-deutsches Theater aufgrund mangelnder Publika-
tionen keine oder nur geringe Beachtung findet, ist insofern problematisch, als man sie
auch umkehren konnte: Es gibt deshalb so wenige Veréffentlichungen, da dieses Theater
nicht wahrgenommen wird und es aus diesem Grund auch keinen Markt dafir gibt. Mei-
ne Arbeit, die sich zu einem wesentlichen Teil auf persénliche Gespriche und Interviews
mit tiirkisch-deutschen Kinstlern, von ihnen zur Verfiigung gestellte Texte und Mate-
rialien sowie von mir besuchte Auftritte stiitzt, dient daher nicht zuletzt dem Zweck, zu
einer kritischen ErschliefSung des Feldes beizutragen, auf der die zukiinftige Forschung
weiter aufbauen kann. In diesem Zusammenhang sind auch die inhaltlichen Beschrei-
bungen von Theaterstiicken in Kapitel 3 und 4 zu sehen.

Terminologie und Klassifizierung

Vorab ist es allerdings nétig, das Forschungsfeld terminologisch zu umreifen: Wie be-
reits deutlich wurde, spreche ich sowohl von »tiirkischen Theaterprojekten in Deutsch-
land« als auch von »tiirkisch-deutschen Theaterprojekten«. Ich benutze diese Bezeich-
nungen grundsitzlich synonym; nur in Kapitel 3, wo ich zunichst von tirkischem,
danach aber zunehmend von tiirkisch-deutschem Theater spreche, soll damit auch
eine Entwicklung zum deutschen Kulturkontext hin angedeutet werden. Dabei bin ich
mir der Problematik ethnischer oder nationaler Zuschreibungen wie >deutsch« und
stirkische, beziehungsweise stiirkisch-deutsch« durchaus bewusst. All diese Begriffe
haben ihre eigene Geschichte und sind in einem Prozess des steten Wandels begriffen
- ein Thema, mit dem ich mich insbesondere in Kapitel 4 unter dem Gesichtspunkt der
Identititskonstruktion tiirkisch-deutscher Kiinstler auseinandersetzen werde.®

tionsliteratur« (1997) sowie auf den Abschnitt »Sinasi Dikmen: Schreiben als Gegenwehr« in Hil-
trud Arens Band »Kulturelle Hybriditit«in der deutschen Minorititenliteratur der achtziger Jahre (2000,
S.155-192). Mehr dazu in Kapitel 4.

6 Dazu existieren viele Publikationen; stellvertretend genannt sei der 1998 vom Tiirkeiprogramm
der Korberstiftung herausgegebene Band Was ist ein Deutscher? Was ist ein Tiirke? Alman olmak nedit?
Tiirk olmak nedir? sowie im Bereich der Fiktion Sinasi Dikmens kurzer Text »Wer ist ein Turke?« (in
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Tiirkisch-deutsche Theaterproduktionen lassen sich nach Patrice Parvis als inter-
oder multikulturelle Theaterprojekte beschreiben, also als Mischformen, die sich mehr
als einer Tradition bedienen und damit einer Hybridisierung Vorschub leisten. Fiir eine
differenziertere Klassifizierung >mehr-kultureller< Theaterprojekte halte ich mich an
den Artikel »Toward a Topography of Cross-Cultural Theatre Praxis« von Jacqueline Lo/
Helen Gilbert aus dem Jahr 2002, der die meines Wissens detaillierteste Beschreibung
seiner Art bietet. Ich beschrinke mich dabei auf Passagen, die in meinem Verstindnis
direkt zur Charakterisierung des tiirkisch-deutschen Theaters beitragen.

Unter dem Oberbegriff »cross-Cultural theater« differenzieren die Autorinnen zwi-
schen den Bereichen »multicultural«, »postcolonial« und »intercultural«, welche sich
weiter in sieben Unterbegriffe aufspalten (vgl. Lo/Gilbert S. 32fF.). Gut die Hilfte dieser
Klassifizierungen beschreiben zentrale Aspekte des tiirkisch-deutschen Theaters, allen
voran das »migrant theater«, das Lo/Gilbert so charakterisieren: »[I]t is centrally concer-
ned with narratives of migration and adaptation, often using a combination of ethno-
specific languages to denote cultural in-between-ness.« Dariiber hinaus sei es gekenn-
zeichnet durch »an emerging exploration of cultural hybridity reflected in aesthetic form
as well as narrative content« (ebd. S. 34). Auch ihre Beschreibung des postkolonialen
Theaters lasst sich fir das tiirkisch-deutsche Theater heranziehen: »[It] is driven by a
political imperative to interrogate the cultural hegemony that underlies imperial sys-
tems of governance, education, social and economic organization, and representation.«
(Ebd. S. 35) Die Autorinnen weisen explizit darauf hin, dass Migrantentheater in den
Bereich des postkolonialen Theaters fallen kann. Das tiirkisch-deutsche Theater kniipft
besonders an dessen synkretischer Form an: »Syncretic theatre integrates performance
elements of different cultures into a form that aims to retain the cultural integrity of
the specific materials used while forging new texts and theatre practices.« (Ebd. S. 36f.)
Abschliefiend sei noch das »transcultural theater« angefiihrt, das bei Lo/Gilbert unter
die Rubrik des interkulturellen Theaters fillt: »[It] aims to transcend culture-specific
codifications in order to reach a more universal human condition; es betont »aspects of
commonality rather than difference«. (Ebd. S. 37)

Diese Charakterisierungen treffen auf die Mehrzahl tiirkisch-deutscher Theaterpro-
jekte zu und erlauben so erste Einblicke in diese spezifische Form des inter-, multi- oder
crosskulturellen Theaters, ohne sie freilich erschépfend zu beschreiben. Da ich zu ein-
grenzende Klassifizierungen als problematisch erachte, weil sie den Blick auf die kon-
kreten Theaterprojekte manchmal eher komplizieren als erleichtern, werde ich in der
Folge, wenn sie zutreffen, verschiedene dieser Begriffe benutzen, ohne dabei auf Bedeu-
tungsnuancen verweisen zu wollen. In der Hauptsache halte ich mich in meinen Aus-
fithrungen aber an den Begriff smultikulturelles Theater<. Nach Pavis beinhaltet dieser
jede Artvon Theater, die »cross-influences between various ethnic or linguistic groups in
multicultural societies« als Grundlage fiir »performances utilizing several languages and
performing for a bi- or multicultural public« nutzt (S. 8). Pavis nennt als Voraussetzung
fiir diese Form des Theaters, dass das politische System eines Landes die Existenz kul-
tureller oder nationaler Gemeinschaften innerhalb seiner Grenzen anerkennt und zur

seinem Band Der andere Tiirke, S. 7-11). Neben der Satire befasst sich auch das tiirkisch-deutsche
Kabarett mit der kritischen Hinterfragung ethnischer und nationaler Zuschreibungen.
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Zusammenarbeit ermutigt. Beides ist, wie ich spiter ausfithren werde, in Deutschland
nur bedingt der Fall, wie auch Pavis anmerkt: »It is significant to note that few multicul-
tural experiments are attempted in France or Germany, although the composition of the
population would lend itself well to this. The possibility of such a multicultural theatre
does not seem to particularly interest these countries’ public authorities. Have they even
considered taking the risk?« (Ebd. S. 8) Dies wird ebenfalls eine der zentralen Fragestel-
lungen dieser Arbeit sein.

Aufbau dieser Studie

Die ersten zwei Kapitel stellen relevante Kontexte und Bezugspunkte vor, auf die sich die
nichsten beiden Kapitel @iber tiirkisch-deutsches Theater und Kabarett hiufig beziehen
werden. Kapitel 1 steckt drei Bereiche ab, die meine spiteren Ausfithrungen informieren,
ohne dass ich dort systematisch aufgreifen werde. Es geht mir hier vor allem darum, An-
regungen fiir spitere vergleichende Arbeiten zu bieten. Zuerst werfe ich einen Blick ich
die deutsche Tiirkenrezeption seit dem Mittelalter und prisentiere zeitgendssische Dar-
stellungen von Tiirken in Literatur und Medien. Hier ist es mein Ziel aufzeigen, in wel-
chem Mafe ein historisch bedingtes, klischeehaftes Tiirkenbild bis zum heutigen Tag
das deutsche Bewusstsein beeinflusst. Dies ist aus zweierlei Griinden von Bedeutung:
zum einen, weil diese negative 6ffentliche Vorstellung Auswirkungen auf die Rezeption
tiirkischer Kunst hatte, die in der Vergangenheit eine konstruktive Behandlung des tiir-
kischen Theaters behinderte und dies zum Teil auch heute noch tut; zum anderen, da sie
auch das Selbstbild der tiirkischen Minoritit beeinflusste, was insbesondere im Kaba-
rett kritisch reflektiert wird. Im Anschluss daran werfe ich einen vergleichenden Blick
auf die Literatur und das Theater der jiidischen Minoritit in der BRD, wo ich gewisse
Parallelen in der Entwicklung und Rezeption dieser Kunstformen sowie in der Selbst-
positionierung und Identititsbildung der Kiinstler feststelle. AbschlieRend spreche ich
kurz einige wichtige Beziige des tiirkisch-deutschen Theaters zu Minoritits- und Mi-
grantentheatern anderer Nationen an.

Kapitel 2 ist einem wesentlichen, bislang in Deutschland nur wenig erschlossenen
Kontext gewidmet. Um der Bithnenkunst tiirkischer Migranten gerecht zu werden,
das heifdt, um diese kritisch-konstruktiv erfassen zu kénnen und eine essentialistische
Perspektive zu vermeiden, ist es unverzichtbar, sich mit der Entstehungsgeschichte
der Kunstform im Herkunftsland selbst zu befassen. Daher beschreibe ich in die-
sem Kapitel ausfithrlich die Theatertraditionen der Tirkei als den Ausgangspunkt
tiirkisch-deutscher Bithnenproduktionen. Meine Ubersicht traditioneller osmanischer
Theaterformen und ihrer Entwicklung iiber die Jahrhunderte sowie des modernen tiirki-
schen Theaters lokalisiert die tiirkische Bithnenkunst im Spannungsfeld ost-westlicher
Einfliisse und Traditionen. Ich untersuche grundlegende Merkmale des tiirkischen
Theaters hinsichtlich ihrer kreativen Verarbeitung seitens tiirkisch-deutscher Kiinstler
und Theatergruppen: dramaturgische Konventionen und Spielformen, Inszenierungs-
weisen, Bithnenaufbau, Figurenkonstellationen und Typenzeichnung, Stoffe, Themen
und Motive. In diesem Rahmen stelle ich auch Werke wichtiger tiirkischer Dramatiker
vor, die insbesondere in der frithen Phase des tiirkisch-deutschen Theaters rezipiert und
inszeniert wurden. Weitere Querverbindungen ergeben sich durch Theaterschaffende,
die zunichst in der Tiirkei titig waren, spiter aber in die Bundesrepublik emigrierten
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oder fiir einzelne Projekte dorthin eingeladen wurden. Seit den 1990er Jahren vollzieht
sich dieser Austausch verstirkt auch in die andere Richtung: Tiirkischstimmige Kiinst-
ler realisieren zunehmend Projekte in ihrer einstigen Heimat. Aus diesem Grund finden
sich in spateren Abschnitten verschiedentlich Nachtrige zu meinen Ausfithrungen in
diesem Kapitel.

Kapitel 3 schildert vor dem Hintergrund sozial- und kulturpolitischer Ereignisse die
Geschichte des tiirkischen-deutschen Theaters von seinen Anfingen in den 1960er Jahren
tiber die grofien Theatergriindungen Mitte der 1980er Jahre bis hin zu jiingsten Entwick-
lungen und Tendenzen innerhalb der Szene. Meine Darstellungen streben dabei keine
Vollstindigkeit an, beabsichtigen aber gleichwohl, dem Facettenreichtum und der Band-
breite tiirkisch-deutscher Theaterprojekte gerecht zu werden. Zu diesem Zweck stelle ich
zentrale Dramatiker, Regisseure, Schauspieler und Organisatoren vor, beschreibe ihre
Dramen, Projekte und Inszenierungen sowie diverse Strategien der kreativen Adapti-
on und Verkniipfung kultureller Traditionen. Ich schildere Allianzen und Diskrepanzen
zwischen Einzelakteuren sowie zwischen verschiedenen Kiinstlergenerationen und ver-
weise auf Kontinuititen und Briiche innerhalb der Geschichte. Ein Schwerpunkt liegt
auf der Berliner (und das heifdt vor allem der Kreuzberger) Szene als dem wohl vitals-
ten Schauplatz tiirkischen Kulturlebens in Deutschland, doch werfe ich auch einen Blick
tiber Berliner Grenzen hinaus, um auf Projekte aufmerksam zu machen, die entschei-
dend zur Entwicklung des tiirkisch-deutschen Theaters beigetragen haben.

Dabei gehe ich auf Haltungen und Reaktionen der deutschen Offentlichkeit, der Kul-
turinstitutionen und der Medien ein und erwihne in diesem Rahmen auch seltene Fille
der Kooperation seitens deutscher Bithnen. Weit hiufiger wird allerdings von Situatio-
nen die Rede sein, welche von Ablehnung und Desinteresse oder einfach auch von Igno-
ranz zeugen. Wihrend das tirkisch-deutsche Theater sich namlich sprachlich wie in-
haltlich immer weiter auf den deutschen Kulturkontext zubewegt hat und dazu auch
verstarkt internationale und transkulturelle Tendenzen verzeichnet, stehen vergleich-
bare Entwicklungen seitens deutscher Theater und Kulturprogramme weiterhin aus. Im
GrofRen und Ganzen prisentiert sich die deutsche Theaterlandschaft nach wie vor als ei-
ne geschlossene Gesellschaft, was dazu fiihrt, dass sich das tiirkisch-deutsche Theater
bis heute meist auf Amateurbasis und fern der bedeutenden Bithnen im kulturellen Ab-
seits oder, wie man es auch nennen kénnte, in den Schattenzonen zwischen Isolation und
Integration abspielt. In diesem Zusammenhang wird vor allem die deutsche Forderpo-
litik — und damit die anhaltende Férdermisere des Minoritatstheaters in Deutschland —
anzusprechen sein.

Kapitel 4 befasst sich mit der Entwicklung der tiirkisch-deutschen Kabarettszene und
setzt dabei den Schwerpunkt auf die satirische Selbstreprisentation tiirkischstimmi-
ger Kiinstler und die Konstruktion stiirkisch-deutscher« Identititen im Wandel der Zei-
ten. In Ermangelung einer tiirkischen Kabaretttradition muss als primérer Bezugspunkt
tiirkisch-deutscher Kabarettisten das politisch-kritische Kabarett der deutschen Nach-
kriegszeit gelten; wie ich zeigen werde, haben jedoch auch Elemente des traditionellen
tirkischen Theaters Eingang in deren Projekte gefunden. Da die ersten Produktionen
tiirkischer Kabarettisten erst gegen Mitte der 1980er Jahre entstanden — also zu einer
Zeit, als sich die tiirkische Minorititskunst in der BRD bereits halbwegs etabliert hatte
- und zudem Auftritte ausnahmslos auf Deutsch stattfanden, vollzog sich die Entwick-
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lung hier von Beginn an in groflerer Nihe zur deutschen Kunstszene, als dies bei den
zuvor beschriebenen Bithnenprojekten der Fall war. Aufgrund der unterschiedlichen in-
stitutionellen Rahmenbedingungen, aber auch wegen seiner aktuellen, hiufig brisanten
Themen, wurde das tiirkisch-deutsche Kabarett von deutschen Zuschauern und Medien
ganz anders rezipiert und wahrgenommen.

Uber das Kabarett fanden tiirkischstimmige Kiinstler erstmals eine Biihne, von der
sie die deutsche Mehrheitsgesellschaft erreichen, sich prasentieren und politisch aktiv
werden konnten. Ich stelle dar, wie verschiedene Gruppen und Einzeldarsteller diese
Situation nutzten, was fiir Themen sie ansprachen und welcher kiinstlerischen Mittel
sie sich dabei bedienten. Ich verfolge den Werdegang der Griinder dieser Kabarettform
und stelle Akteure vor, die im Lauf der Zeit dazustiefSen und neue Akzente setzten. Denn
trotz seiner kurzen Geschichte hat das tiirkisch-deutsche Kabarett bereits betrichtliche
Wandlungen vollzogen: Nachdem in der Anfangsphase vor allem klischeehafte Tiirken-
bilder — vom wilden Osmanen tiber den domestizierten Typus des Gastarbeiters bis hin
zum iiberintegrierten Vorzeigetiirken — kritisch reflektiert wurden, hat sich das Angebot
ab der zweiten Hilfte der 1990er Jahre drastisch erweitert. Gemeinsam mit der nichsten
Generation von Kabarettisten und dem verinderten sozialen Kontext fanden auch neue
Themen und Figurentypen und mit der Ethno-Comedy sogar neue Formen Eingang ins
tirkisch-deutsche Kabarett. AbschlieRend stelle ich in diesem Zusammenhang die Fra-
ge, was es heute bedeutet, ein stiirkischer< Kiinstler in Deutschland zu sein.

Im Resiimee fasse ich unter Verweis auf die HipHop-Szene zentrale Entwicklungen
der Bithnenkunst tiirkischer Migranten und ihrer Nachkommen zusammen. Ich gehe
dabei vor allem auf die Frage ein, wie sich die neuesten Theater-Tendenzen einordnen
lassen und was dies fiir die Kiinstler nunmehr dreier Generationen bedeuten kdnnte.
Wie bereits erwihnt ist es eines meiner Hauptanliegen, im Rahmen des Generations-
wechsels auf Kontinuititen und Briiche in der Geschichte des tiirkisch-deutschen Thea-
ters und Kabaretts aufmerksam zu machen. In diesem Kontext werde ich abschliefend
auch auf Feridun Zaimoglu zu sprechen kommen, dessen Inszenierungen einer radikal
neuen, radikal abtriinnigen (und inzwischen wohl auch radikal itberkommenen) Kanaks-
ta-Identitit einen vorliufigen, doch nichtsdestoweniger fulminanten Hohepunkt in der
Entwicklung tiirkisch-deutscher Selbstdarstellung bietet.
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1. Kontexte und Bezugspunkte

1.1 Das Tiirkenbild in der deutschen Literatur

Wenn wir fast immer (iber Gastar-
beiter ohne Castarbeiterbeteiligung
gesendetes Wort, geliefertes Bild, ge-
schriebenen Text sehen, dann haben
wir zu Recht zu fragen, WER sagt
WAS? (Sinasi Dikmen)’

Was weifd man in Deutschland - oder im Westen generell — iiber die tiirkische Kultur
und speziell iiber tiirkische Theatertraditionen? Es scheint mitunter, als besif3e die Tiir-
kei itberhaupt keine Theatergeschichte, als existierten keine bedeutenden tiirkischen
Kulturtraditionen jenseits einiger in der BRD>reprisentativer<und in der Vergangenheit
oftauch finanzkriftig geforderter folkloristischer Darbietungen wie etwa dem Saz-Spiel
und dem Bauchtanz. In seinem Artikel »Schluss mit dem >Tiikenbonus<« aus dem Jahr
1989 schildert der Berliner Musiker und Komponist Tayfun Erdem die »Tragikomddiex,
die sich im Bereich der Forderung tiirkischer und anderer >auslindischer< Kultur an
deutschen Kulturimtern abspielt. Die ginzlich planlose Forderpolitik, so urteilt er hier,
sei in erster Linie der Unkenntnis deutscher >Experten< zuzuschreiben — ein Argument,
das ich in diesem Abschnitt aufgreife und mittels einer Darstellung der deutschen
Tiirkei-/Tirkenrezeption kontextualisieren und eingehender begriinden werde. Hier
ein lingerer Auszug aus Erdems Text:

So konnten es sich bis heute einige gutmiitige, aber ahnungslose Beamte in 6ffentli-
chen Kulturamtern leisten, Hunderttausende von DM fiir irgendwelche Veranstaltun-
gen der »Auslander« zu verteilen, obwohl sie iiber die Musik, Literatur oder Malerei
dieser Menschen weniger Bescheid wussten als iiber einen gestern entdeckten Ko-
meten in den Weiten des Weltalls. [...] Wenn es darum geht, durch die Aneignung
»fremder« Kulturen eine Bereicherung des eigenen Lebens zu bewirken und nicht nur

1 In seinem Artikel »Die Gastarbeiter in deutschen Massenmedien«aus dem Jahr1983 (S. 32).
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eine»solidarische« Geste gegeniiber einem »ausldndischen« Kiinstler oder einer »aus-
lindischen« Kiinstlerin zu machen, dann miissen wir einsehen, dass solch ein Ziel ein
hoheres Wissensniveau und ein detaillierteres Kennenlernen erfordert. Heifst das,
dass nun jeder gleich ein Turkei-Spezialist sein muss? Auf keinen Fall! Aber eins ist
doch klar: Mit der bisher herrschenden Konsumhaltung gegeniiber einer »exotischen«
Kultur konnte unter den giinstigsten Umstdnden die Niveaulosigkeit, die Mittelma-
Rigkeit und die Langeweile einer »Gastarbeiterkultur« nicht Gberschritten werden,
und eben dies ist jetzt das Resultat 15 Jahre intensiver Férderung durch die »links-li-
berale« und »ausldnderfreundliche« Offentlichkeit dieses Landes. Warum soll ein Saz-
Spieler (Saz ist eine Art Langhalslaute), der nun wirklich monoton spielt, sich Miihe
geben, beim nichsten Konzert farbiger zu spielen, wenn er auch in diesem armlichen
Zustand durch die Férderung einiger wohlwollender, aber ahnungsloser Kulturdezer-
nentlnnen tausend DM kassieren kann, nur weil er halt dieses »exotische« Ur-Instru-
ment Saz spielt? (S. 147f.)?

Gewiss ist die Entwicklung nicht an dieser Stelle stehen geblieben. In den vergange-
nen zwei Jahrzehnten sind sowohl in Bezug auf das Verstindnis von >tiirkischer« Kultur
als auch im Bereich der Forderung derselben durchaus Verinderungen zu verzeichnen.
Doch >dramatische sind diese, wie ich vor allem in Kapitel 3 detailliert aufzeigen werde,
gewiss nicht. Gerade im Bereich des tiirkischen Theaters — sei es im In- oder Ausland —ist
weiterhin ein gewaltiges Wissensdefizit seitens der deutschen Offentlichkeit und deut-
scher Theatermacher feststellbar. Dabei reicht in Europa die Beschiftigung mit orienta-
lischen Theaterformen weit zuriick. In Deutschland wurde dies etwa schon mit Goethe
zu einem bewussten Programm erhoben.? Vor allem ab Anfang des 20. Jahrhunderts er-
hielt dieses Interesse verstirkte Impulse. So orientierten sich etwa Edward Gordon Craig
und Antonin Artraud wesentlich an 6stlichen Theaterformen und Bertolt Brecht formu-
lierte seinen Verfremdungseffekt nach Vorbild des Theaters des fernen Ostens. Auffillig
und fiir diese Arbeit von besonderer Relevanz ist freilich, dass sich das europiische Thea-
terinteresse amorientalischen«<Theater ausschliefilich auf den Fernen Osten beschrink-
te. Brecht beispielsweise blickte auf Japan und Artaud auf Indien; tirkische Traditionen

2 Ich werde auf das Thema >Tirkenbonus< noch haufiger zu sprechen kommen. Beziglich der so-
zialen Stellung tiirkischer Kiinstler und der Férderung ihrer Kunst von Seiten deutsche Kulturdm-
ter sei auf zwei weitere, ebenfalls in den 1980er Jahren erschienene Artikel Aras Orens verwiesen:
»Auf der Suche nach Synthese und Eigenwert. Tirkisches Theaterleben in Berlin oder: Von der Not-
wendigkeit sozialer und kultureller Gleichberechtigung« (1981) und »Von der Wiirde des Kiinstlers
gegeniiber dem missionarisch-biirokratischen Egoismus« (1986). In den neunziger Jahren duflert
sich Kemal Kurtin»Literarisches Ghetto: Der Provinzialismus des deutschen Kulturbetriebs« (1993)
ahnlich wie Erdem und Oren. Auch Pazarkayas Artikel »Literatur ist Literatur« (1986) steht in die-
sem Kontext. Hier macht er Defizite im Verstandnis deutscher Kritiker an deren generischer Klas-
sifizierung »Gastarbeiterliteratur« fest. Pazarkayas Kritik ist zugleich auch ein Aufruf an Autoren
fremder Herkunft, durch die Qualitat ihrer Texte selbst dafiir Sorge zu tragen, »dass wir von der
Literatur dieses Landes nicht ausgegrenzt werden« (S. 63).

3 Ich verweise hier auf Erika Fischer-Lichtes zwei Artikel »Interculturalism in Contemporary Theatre«
(S.28) und »Theater, Own and Foreign. The Intercultural Trend in Contemporary Theater« (S. 12ff.).
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dagegen wurden nicht rezipiert.* Eine Begriindung findet dieses Versiumnis, wie ich in
der Folge ausfithren werde, in der Tiirkenrezeption vergangener Jahrhunderte, die im
westlichen Europa und gerade in Deutschland von Negativbildern geprigt war, die im
Kontakt und iiber Konfrontationen mit dem Osmanischen Reich entstanden und zum
Teil bis in die Gegenwart nachwirken. Ich werde zunichst kurz einige zentrale histori-
sche Stationen der deutschen Tiirkenrezeption nachzeichnen und im Anschluss daranin
mehr Detail auf gegenwirtige Bilder und Haltungen sowohl in der Literatur als auch in
den Medien eingehen.

1.1.1  Historische Tiirkenbilder

Die Geschichte des Kontakts und der Interaktion zwischen Deutschland und dem Na-
hen Osten nahm mit den Kreuzziigen des Mittelalters ihren Anfang und setzte sich vom
15. bis zum 17. Jahrhundert mit der Expansion des Osmanischen Reiches fort, deren gra-
duelle Eindimmung schlieflich in die Hochzeit des europiischen Kolonialismus des 19.
Jahrhunderts miindete. Trotz einiger grundlegender Unterschiede kann auch die bis-
lang letzte, bis heute andauernde Phase, die nach dem Zweiten Weltkrieg oder genauer
mit dem deutsch-tiirkischen Arbeitsabkommen im Jahr 1961 begann, als eine Fortset-
zung dieser Geschichte gelten, da die Bilder vergangener Jahrhunderte in einem nicht
unwesentlichen Mafle weiterhin bei der Rezeption und Darstellung des Tiirken eine Rol-
le spielen. Diese Bestindigkeit des pejorativen Tiirkenbildes liegt nicht zuletzt auch in
der abwertenden Haltung des Westens gegen den Islam begriindet, die sich vor allem
seit den Terrorattacken vom 11. September 2001 weiter verschlechtert hat.”

Bereits die Chroniken der Kreuzfahrer und die zu Propagandazwecken verfasste
Kreuzzugdichtung waren vom Bild des grausamen, gottlosen Orientalen bestimmt.

4 Wenn dagegen in Deutschland z.T. schon ab dem Mittelalter, v.a. aber ab der Romantik wie etwa
bei Friedrich Schlegel schwarmerisch vom Orient gesprochen wurde, so bezog sich dies nicht nur
auf den fernen Osten, sondern dazu auch auf einen ewigen, unverianderlichen Orient, also ein
zeitentriicktes Symbol (vgl. Mennemeier S. 24f).

5 Ich werde dies in meiner Studie nicht weiterverfolgen, doch ist es unerlésslich, zumindest auf die
Verbindung zwischen Tiirkenbild und Islambild hinzuweisen. Sandra Hestermann charakterisiert
sie in »The German-Turkish Diaspora and Multicultural German Identity« (2003) wie folgt: »[T]he
image of Islam has traditionally been defined in radical opposition to Western culture and society,
giving rise to a whole array of negative stereotypes. These stereotypes have portrayed the >Muslim
Other< as an enemy, as an alien, aggressive and hostile conqueror, and as a menace to Western
civilization. This pejorative image of Islam continues to determine the German attitude towards
Turkish co-citizens [..] Naturally, this view of Islam is extremely biased and hardly takes into ac-
count the heterogeneity of Islam« (S. 336). Ebenso erwihnt sie, dass im Gegenzug der Islam (oder
die Islamrezeption) auch Einfluss auf das Deutschlandbild hier ansissiger Tiurken nehme. Dies
geschehe iiber islamische Organisationen, die haufig fundamentalistische Tendenzen aufwiesen.
Der Westen erscheine hier als unmoralisch und korrupt; die Autorin spricht in diesem Kontext von
einem »occidental discourse« (S. 337). Zu islamischen Organisationen in der BRD vgl. Ursula Spu-
ler-Stegmanns Band Muslime in Deutschland: Nebeneinander oder Miteinander? (1998, bes. S.109—28);
einen guten Uberblick iiber die Geschichte des Islams in Deutschland bietet Muhammad Salim
Abdullah in »Muslime in Deutschland — Geschichte und Herausforderungen« (2000).

33



34

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

Doch waren nicht alle Darstellungen ausschliefRlich negativ; mitunter zollten die Kreuz-
fahrerberichte dem Feind auch Anerkennung, wobei das Lob zumeist hofisch konnotiert
war; zu Idealisierungen des Orients kam es etwa in Wolfram von Eschenbachs Epen
Parzival (um 1200/10) und Willehalm (um 1215/20), in denen das Bewusstsein eines grenz-
iberschreitenden Ritterstandes vorherrscht. In den folgenden Jahrhunderten war es
jedoch iiberwiegend das negative Orientalenbild, das sich auf die Osmanen iibertrug, als
diese insbesondere nach der Eroberung Konstantinopels im Jahre 1453 zu einer akuten
Bedrohung fiir den Westen anwuchsen, was in zwei Belagerungen Wiens kulminierte.®
Zwei Texte Martin Luthers von 1529, dem Jahr der ersten Belagerung, sind exemplarisch
fiir diesen Zeitraum: In »Vom Krieg wider die Tiirken« wie auch in »Heerpredigt wider
den Tiirken« erscheint der Tiirke als Antichrist, der den Teufel anbetet und Frauen und
Kinder schindet. Luther ruft hier Kampf gegen die gott- und kulturlosen Tiirkenhorden
auf. Auch die Volksschauspiele sowie die Tiirkenlieder und Tiirkendrucke jener Jahrhun-
derte bieten mehrheitlich ein dhnliches Bild. Gerade anhand der Tiirkenlieder, die sich
zeitlich vom Ende des 14. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts eingrenzen lassen — also
parallel zum Vorriicken und Zuriickweichen der Osmanen in Europa —, ist der graduelle
Wandel des Tiirkenbildes gut erkennbar: Mit dem ersten Sturm auf Wien begann die
grofde Tirkenpanik, die bis zur zweiten Belagerung im Jahre 1683, dem Wendepunkt in
der Expansion des Osmanischen Reiches, anhielt. Nachdem die Osmanengefahr durch
den Karlowitzer Vertrag von 1699 gebannt war, mutierte der einst furchteinfléf3ende
Tirke in den Liedern zunehmend zur Spottfigur. Die negativen Eigenschaften des
Tiirken, so Nina Berman in ihrem Band Orientalismus, Kolonialismus und Moderne (1997),
erhielten sich in dieser Gestalt in verinderter Form, die Kreuzzugsmentalitit fritherer
Jahrhunderte fand gleichsam eine zeitgendssische Variante (vgl. S. 134f.).”

Die graduelle Entmachtung des Osmanischen Reiches fand im 18. und 19. Jahr-
hundert seinen Fortgang. Das neue Machtverhiltnis und die daraus resultierende
>Harmlosigkeit« des Tiirken, dazu auch die verinderten 6konomischen und politischen
Beziehungen mit dem Osmanischen Reich sorgten in weiten Teilen Europas fiir eine
regelrechte Tiirkeneuphorie. Zugleich lie3 der Toleranzgedanke der Aufklirung in der
deutschen Literatur ein neues, positiveres Orientbild entstehen; als exemplarisch ist
hier Gotthold Ephraim Lessings Nathan der Weise (1779) zu nennen, dessen muslimische
Herrscher dem Ideal der aufgeklirten Humanitit entsprechen und sich wie Nathan
selbst in ihrem Handeln von den Prinzipien der Vernunft und Ethik leiten lassen.
Insgesamt ist fir diesen Zeitraum eine positivere Darstellung des Tiirken bis hin zu
seiner Idealisierung kennzeichnend; der einstige Barbar wurde dabei mitunter sogar
»zum kunstsinnigen und kultivierten Exoten« hochstilisiert (vgl. Bayaz S. 198). Fiir viele

6 Die Osmanen gingen bei ihren Eroberungsziigen z.T. tatsachlich sehr brutal vor; insofern basie-
ren bestimmte Darstellungen durchaus auf der Realitdt, wurden dann aber weiter iiberzeichnet
und hielten sich anschlieftend tiber die Jahrhunderte hinweg als kulturelle Stereotype, obwohl sie
inzwischen ihrer Grundlage entbehrten. (Ich danke Nina Berman fiir diese Hinweise.)

7 Weitere Literatur zum Thema: Zur Entwicklung in den Tiirkenliedern siehe Senol Ozyurts Die Tiir-
kenlieder und das Tiirkenbild in der deutschen Volksiiberlieferung vom 16. bis zum 20. Jahrhundert (1972),
zur Reprasentation in der Tiirkenoper Daniel W. Wilsons Humanitit und Kreuzzugsideologie um 1780
(1984).



1. Kontexte und Bezugspunkte

Romantiker fungierte der Orient als eine Art Projektionsfliche fiir eigene Idealbildun-
gen und auch Johann Wolfgang von Goethes Orientbild war von einem anerkennenden
Verhiltnis zum Osten, dabei aber auch von Klischees und Idealisierungen geprigt, wie
es sich etwa in seinem West-Ostlichen Divan (1819) ausdriickt.?

Im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts kam es dann allerdings zu einer gegenliu-
figen Entwicklung: Bedingt durch ein rasches Bevolkerungswachstum und wirtschaftli-
che Krisen entstand in Europa der Drang zur Auswanderung und territorialen Expan-
sion kombiniert mit exzessiv eurozentrischem Denken.® Wie Edward Said in seinem
Werk Orientalism (1978) ausfiithrt, war die Literatur der Kolonialzeit bemiiht, durch den
Gegenentwurf eines riickstindigen Orients die Herrschaft Europas iiber den Rest der
Welt zu legitimieren. Als exemplarisch fiir die Tirkendarstellung jener Zeit kann Karl
Mays sechsbiandiger Orientzyklus (1881-1888) gelten. Der Autor reproduziert hier jedes
erdenkliche zu seiner Zeit kursierende Klischee. So ist nach Berman eine Hierarchie ori-
entalischer Volker ersichtlich, in der sich das Interesse europiischer Staaten am Balkan
widerspiegelt: Wihrend freie arabische Beduinenvoélker und Kurden iiberwiegend posi-
tiv erscheinen, sind es vor allem Tiirken und Balkanvélker, die als minderwertig darge-
stellt werden (vgl. S. 144). Tirken treten in Mays Texten in erster Linie als Kolonialher-
ren auf, unter denen andere Volker zu leiden haben. Doch sie erscheinen nicht mehr be-
drohlich, sondern eher als tollpatschige, unterprivilegierte Witzfiguren, von denen keine
wirkliche Gefahr mehr ausgehen kann (vgl. ebd. S. 136).

Kolonialistisch-nationalistische Ideologien fanden auch in der Weimarer Republik
eine Weiterfithrung: »Die Zeit der Kolonien wurde romantisiert; man begeisterte sich
weiter an der >kulturbringenden«< Mission der Deutschen.« (Liitzeler S. 25) Ein beson-
ders folgenschweres Beispiel bietet Hans Grimms Roman Volk ohne Raum (1926), der den
Nationalsozialisten »das Stichwort fiir ihre expansionistische Politik der sogenannten
Lebensraum-Beschaffung [gab]. In Hitlers Partei setzte sich kolonialistisches Denken
bruchlos fort.« (Ebd. S. 26) Dennoch erfuhr das deutsche Tiirkenbild in jenen Jahren ei-
ne Anderung, da die Tiirkei in der ersten Hilfte des 20. Jahrhundert 6konomisch, di-
plomatisch und militdrisch in Deutschlands unmittelbare Nihe riickte, wobei frithere
Kollaborationen zwischen Preufien und Osmanen ab Ende des 18. Jahrhunderts fortge-
setzt und intensiviert wurden.™ In der tiirkischen Geschichte markieren die 1920er Jah-

8 Zu Goethes Orientbild im West-Ostlichen Divan vgl. Katharina Mommsens Werk Goethe und die ara-
bische Welt (1988), zu Goethes Tiirkenbild vgl. ihren Aufsatz »Die Tiirken im Spiegel von Goethes
Werk« (1995).

9 Obgleich Deutschland aufgrund seiner politischen Gespaltenheit erst 1871 ins koloniale Rennen
einstieg und seine Kolonien nach der misslungenen Weltmachtpolitik des Wilhelminischen Kai-
serreiches schon 1920 wieder verlor, hat es nach Paul Michael Liitzeler dennoch eine signifikan-
te koloniale Vergangenheit. Spatestens nach der Griindung des Deutschen Kolonialvereins im Jahr
1882 beteiligte sich Deutschland aktivam Geschehen und entwickelte sich rasch zum drittgréften
Kolonialland der Welt (vgl. Liitzeler S. 24). Berman merkt zudem an, dass Deutschlands 6konomi-
sche Beteiligung am Kolonialismus bis weit vor die Griindung des Kaiserreiches zuriickreicht (vgl.
S. 51ff).

10 Schon der PreuRenkonig Wilhelm | nahm 1739 Osmanen (»lange Kerls«) in seine Armee auf. Unter
seinem Nachfolger Friedrich Il. (dem Grofien) kam es sogar zu einer Aufstellung geschlossener
muslimischer Truppenteile in der preufischen Armee (vgl. hierzu Abdullah S. 35ff.).
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re eine entscheidende nationale Wendephase. In einer prekiren Situation, als vom einst
tibermichtigen Osmanischen Reich nach dem an deutscher Seite verlorenen Weltkrieg
nur noch ein Rumpfstaat iibrig blieb, der noch dazu von der Auflésung bedroht war, ge-
lang Mustafa Kemal (spater Atatiirk genannt) eine umfassende »Reformierung von Staat
und Gesellschaft nach europiischen Vorbildern« (Adanir S. 39). Nach Ausrufung der Re-
publik am 29. Oktober 1923 erzwang er durch Radikalerlasse die sogenannte kemalis-
tische Kulturevolution mit dem Ziel einer volligen Abkehr von der islamischen Klassik
(vgl. ebd. S. 49). Besonders in den 1930er Jahren betrieb die Tiirkei eine Intensivierung
der Beziehungen zu Deutschland, was wihrend des Zweiten Weltkriegs in einem Nicht-
angriffspakt resultierte und bis kurz vor Kriegsende die tiirkische Neutralitit zur Folge
hatte. Verstirkt wurde die Verbindung zwischen beiden Nationen auch dadurch, dass
im Anschluss an die Machtergreifung der Nazis zahlreiche deutsche, darunter auch ji-
dische Gelehrte (wie etwa Erich Auerbach, Joachim Ritter und Ernst Reuter) in der Tiir-
kei Zuflucht fanden und in der Folge bei der Errichtung eines modernen Staatswesens
behilflich waren (vgl. Bayaz S. 198f.). Auch im Bereich der darstellenden Kiinste kam es
vor allem zwischen Muhsin Ertugrul, dem Reformator des tiirkischen Theaters, und dem
deutschen Regisseur und Schauspieler Carl Ebert ab 1936 zur Zusammenarbeit, wie ich
im nichsten Kapitel weiter ausfithren werde.

11.2  Zeitgendssische Tirkenbilder

Erzéhlende Literatur

Das oben beschriebene engere Verhiltnis zwischen Deutschland und der Tiirkei hatte
Einfluss darauf, dass es im Rahmen des deutschen Wirtschaftswunders der 1950er und
1960er Jahre am 30. Oktober 1961 zum Arbeitsabkommen zwischen beiden Lindern kam,
was in der Folge zu einer stindig wachsenden Prisenz einer signifikanten tiirkischen
Minderheit in der BRD fiihrte. Als eine der Konsequenzen dieses »dauerhaften Mit- und
Nebeneinanders« beschreibt der Autor Yitksel Pazarkaya in seinem Artikel »Vom Kom-
parsen zum Protagonisten« (1999), »dass das Bild des Tiirken — in der Vergangenheit von
staatlicher und kirchlicher Ideologie geprigt — durch unmittelbare Begegnung im tigli-
chen Leben aus erster Hand neu gezeichnet wird« (S. 192). Man konnte damit von einem
neuen Kapitel in der deutschen Tiirkenrezeption sprechen, die sich aus dem direkten
und dauerhaften Kontakt mit den Migranten entwickelte. Dennoch hat das tiber Jahr-
hunderte gefestigte Tiirkenbild auch weiterhin Einfluss auf die Literatur, wenngleich
deutsche Gegenwartsautoren im Grofen und Ganzen um eine kritischere Auseinander-
setzung mit Vorurteilen und Klischees bemiiht sind, als dies zum Beispiel in den Medien
der Fallist. Nazire Akbulut bemerkt hierzu in ihrer 1993 erschienenen Studie Das Tiirken-
bild in der neueren deutschen Literatur 1979 — 1990:

Obwohl die Spur des historischen Tiirkenbildes in der Gegenwart noch existiert, gehen
die Autoren mit diesem Motiv anders um als zuvor. Das tiirkische Fremdbild hat nicht
die Funktion, Abenteuer und Exotik hervorzurufen, sondern es erhilt die Funktion,
zum interkulturellen Leben in der Bundesrepublik Deutschland positiv beizutragen.
Dies geschieht, indem die Autoren sich mit dem negativen Fremdbild (Tirken) aus-
einandersetzen. (S. 212)



1. Kontexte und Bezugspunkte

Die Figur des tiirkischen Migranten findet ab Ende der 1960er Jahre Eingang in die Werke
zeitgendssischer deutscher Schriftsteller, denen es dabei in den meisten Fillen um eine
differenzierte Bestandaufnahme sozialer und kultureller Stereotypisierungen geht. Au-
toren wie Heinrich Béll, Jakob Arjouni und Sten Nadolny thematisieren und kritisieren
in thren Romanen das negative deutsche Tiirkenbild, welches Tiirken als minderwertig
und kulturlos darstellt und entwerfen Gegenbilder.”” Nach Akbulut gelingt es den Au-
toren dabei allerdings nicht immer, selbst den Fallstricken einer klischeehaften Darstel-
lung zu entrinnen. Tirkenfiguren treten vor allem dort in Erscheinung, wo es dem Au-
tor darum geht, Kritik an der eigenen Gesellschaft zu iiben. Dies hat zur Folge, dass die
Figur des Tirken in den meisten Fillen hinter ihrer Funktion zuriicktritt und lediglich
als eine Art Instrument oder auch Katalysator gelten kann; selten kommt es dabei zu
tiefgriindigen Charakterzeichnungen. Bolls Nebencharakter Mehmet in Gruppenbild ei-
ner Dame (1971) etwa steht so ausschliefSlich im Zeichen der Kritik an deutschen Verhilt-
nissen, dass er distanziert und leblos wirke (vgl. ebd. S 91). Einige der Autoren, wie zum
Beispiel Giinter Wallraff mit Ganz unten (1985), tragen trotz bester Intentionen sogar un-
gewollt zum Entstehen neuer Vorurteile bei, indem sie tiirkische Migranten einseitig als
Opfer der deutschen Gesellschaft charakterisieren, denen es mit wohlwollendem Mit-
leid zu begegnen gilt. »Ist Mitleid der vornehme Ausdruck fiir Verachtung? Sind wir alle
nur unterdriickt und naiv?«, fragt die Schriftstellerin Aysel Ozakin in Reaktion auf Wall-
raffs Text in ihrem 1986 erschienen Artikel »Ali hinter den Spiegeln« und kritisiert die
Praxis deutscher Intellektueller, Migranten in eine graue, einheitliche Gastarbeitermas-
se zu homogenisieren als ein Mittel der Unterdriickung, das zugleich der Reinwaschung
des Selbst dient."” Diskriminierungen rutschen bei solch einschrinkenden und instru-
mentalisierenden Behandlung gleichsam durch die Hintertiir in die Darstellung hinein.

11 Hiereinechronologische Liste zentraler Erzahltexte deutschsprachiger Gegenwartsautoren, in de-
nen tlrkische Charaktere auftreten (ohne Anspruch auf Vollstandigkeit): Heinrich Boll: Gruppen-
bild mit Dame (1971, verfilmt 1980), Barbara Frischmuth: Das Verschwinden des Schattens in der Son-
ne (1973), Max von der Griin: Stellenweise Glatteis (1973, verfilmt 1975), Ruth Herrmann: Wir sind
doch nicht vom Mond (1975), Siegfried Lenz: »Wie bei Gogol« (1975), llse van Heyst: Alles fiir Karagioz
(1976), Manfred Esser: Ostend Roman (1978), Max von der Griin: Fldchenbrand (1979), Botho Strauf:
Rumor (1980), Giinter Wallraff: Ganz unten (1985, als Film 1986), Hanne Mede-Flock: Im Schatten der
Mondsichel (1985), Jakob Arjouni: Happy birthday Tiirke! (1985, verfilmt 1991 u.a. mit Ozdamar), Ja-
kob Arjouni: Mehr Bier (1987), Sten Nadolny: Selim oder die Gabe der Rede (1990), Jakob Arjouni: Ein
Mann, ein Mord (1991), Frischmuth: Der Blick iiber den Zaun (1996), Frischmuth: Die Schrift des Freundes
(1998), Jakob Arjouni: Kismet (2001).

12 »lch erlebe stindig, dass sogenannte emanzipierte Deutsche, die selbst eine nationale Identitat
ablehnen und fir eine individuelle eintreten, dazu neigen, Volker drmerer Linder als Block zu
sehen. Individuen kommen in dieser klischeehaften Vorstellung nicht vor. In ihren Augen ist ein
Tiirke mittlerweile kaum etwas anderes als ein Angehériger einer unterdriickten, mittellosen, un-
gebildeten Masse« (Gzakin S. 6f.). Arlene A. Teraoka reagiert etwa in EAST, WEST, and Others: The
Third World in Postwar German Literature (1996) auf Wallraff Inszenierung des Gastarbeiters Ali Si-
nirlioglu. lhres Erachtens inszeniert sich der Autor selbst auf verschiedenen Ebenen, wihrend die
Figur des Tiirken nur als eine Art Kulisse dient, welche ihn (Wallraff) in Szene setzt (vgl. S. 135-62).
Auf Wallraff Bezug nehmen zum Beispiel Secef Aygiin, Frank Fabian und Hiiseyin Kuru in einem
2002 erschienen Werk, in dem sie Tiirken aus einer ganz anderen Perspektive darstellen: Ganz
oben. Tiirken in Deutschland.
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Im GrofRen und Ganzen ist in der Erzihlliteratur dennoch eine Entwicklung hin zu
einer kritischeren und vielschichtigeren Auseinandersetzung mit Tiirkenbildern zu ver-
zeichnen: Im gleichen Jahr, als Wallraff den Tiirken quasi als unterprivilegiertes und hilf-
loses Opfer der deutschen Gesellschaft festschrieb, drehte Arjouni diese Darstellung in
Happy Birthday, Tiirke! effektiv auf den Kopf, indem er den Tiirken zum Helden und Ord-
nungshiiter des Romans erhob; sein Protagonist Kemal Kayankaya ist allerdings — und
dies lisst sich positiv wie negativ beurteilen — nicht als reprasentative Tiirkenfigur zu
betrachten, vielmehr handelt es sich bei ihm nach Akbulut eher um einen assimilier-
ten Tiirken ohne tiirkische Wurzeln (vgl. S. 214).” Die Tendenz zu einer anspruchsvollen
Tiirkendarstellung findet in Nadolnys Selim oder die Gabe der Rede (1990) ihren vorliufigen
Hohepunkt. Das Zentralthema dieser mehr als zwei Jahrzehnte umfassenden Beschrei-
bung einer deutsch-tiirkischen Freundschaft ist die Problematik des Fremdverstehens.
Der Zweifel an der Begreifbarkeit des >Anderenc aus einer Aufienperspektive ist dabei
gleichsam programmatisch in den Text hineingeschrieben. Selim ist ein vielschichtiger
Charakter, dessen Wesen auch nach 500 Seiten noch Ritsel aufgibt. Der >Tiirke als sol-
cher< - so die Hauptaussage des Romans - ist niemals fassbar; vielmehr existieren Tiir-
ken nur im Auge des jeweiligen Betrachters.*

13 Nicht nur entkriftigt Arjouni Vorurteile Gber Tiirken, indem er sie verkrachten deutschen Existen-
zen in den Mund legt und auf diese Weise als eine Methode dieser Charaktere entlarvt, eigene
Probleme auf andere abzulenken (zur Siindenbockfunktion des Tiirken vgl. Akbulut S. 179), son-
dern er kreiert mit seinem Protagonisten auch eine vieldeutige Cestalt: Kayankaya, ein Tiirke mit
deutschem Pass, ist der tiirkischen Kultur vollig entfremdet und seiner Muttersprache nicht mehr
machtig. Was ihn als»>Tiirken<markiert, ist nur Name und Aussehen —sowie diverse Festschreibun-
gen seitens der Gesellschaft. Teraoka bemerkt hierzu: »His complex and heterogeneous choices,
attitudes, and actions deny an allegiance to any one identity, any recognizable type« (»Detect-
ing Ethnicity«, S. 278). Kayankayas Identitat erscheine damit performativ im Sinne Judith Butlers:
»[He] will enact different and very noticeable, visible sidentities<[...] In doing so, he embodies and
enacts a performative, not essentialist, notion of racial and cultural identity« (ebd. S. 279). Als
Spieler zwischen Kulturen und Traditionen wirft er Licht auf die Konstruiertheit von Konzepten
wie Identitat und Kultur und hinterfragt damit deutsche Vorstellungen von Deutschtum und Tiir-
kischheit.

14 Alexanderistein Charakterin der Geschichte und zugleich deren fiktiver Autor. Aus dieser Doppel-
rolle heraus ist er bemiiht, sich dem >Faszinosumc«Selim anzundhern, indem er als Erzahler hinter
verschiedene Charaktere zuriicktritt und dem Text zudem eine Reflektionsebene beifiigt, in der
er den eigenen Prozess des Schreibens kritisch hinterfragt. Kritiker, die Nadolny vorwerfen, dabei
den Orient zu essentialisieren und den Tiirken als Spektakel zu inszenieren (so etwa Dirke S. 62f.),
Ubersehen, dass die Idealisierung Selims nur eine Phase in Alexanders narrativer Entwicklung ist,
die durch die Erzdhlhaltung in Frage gestellt und im weiteren Handlungsverlauf negiert wird: In-
dem der>wahre«Selim am Ende des Romans unauffindbar bleibt, entzieht er sich gleichsam einer
abschlieflenden Festschreibung. Zuletzt gesteht auch Alexander: »Ich habe aus einem lebenden
Menschen, der mir fast ein Bruder war, eine Romanfigur gemacht« (Nadolny S. 474). Das letzte
Kapitel tragt bezeichnenderweise den Titel »Selim siegt«. Nadolny selbst duferte sich in einem
Interview von 1993 zur Problematik der Fremdbeschreibung (vgl. Pazarkayas Artikel »Der Tiirke
Selim«).
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Dramatische Literatur

Eine dhnliche Entwicklung des Tiirkenbildes ist im zeitgendssischen deutschen Drama
nicht zu verzeichnen.” Nachdem hier bereits 1967 in Jochen Ziems »Nachrichten aus der
Provinz« erstmals eine generisch gezeichnete tiirkische Figur in einer Nebenrolle auf-
trat, erschien bereits 1975 das bis dato einzige Stiick eines deutschen Autors, das einen
tiirkischen Charakter als Protagonisten fithrt. Renke Korns »Die Reise des Engin Oz-
kartal von Nevsehir nach Herne und zuriick« zeigt Stationen der Reise eines tiirkischen
Arbeiters, der, da er in seiner Heimat keine Anstellung finden kann, in die BRD geht,
dort der Konjunkturflaute zum Opfer fillt und in die Illegalitit der Schwarzarbeit getrie-
ben am Ende abgeschoben wird. Der Autor, dem es primir darum geht, auf allgemeine
Probleme der Arbeitswelt zu Zeiten der Wirtschaftsrezession aufmerksam zu machen,
bedient sich hierzu der Figur des tiirkischen Gastarbeiters als einer zweifach benach-
teiligten, den Gesetzen der Okonomie doppelt ausgesetzten Personengruppe. Trotz der
desolaten Arbeitslage und der misslichen Situation gerade der Gastarbeiter vermeidet
es Korn jedoch, seine tiirkischen Charaktere wie Wallraff einseitig als unterprivilegierte
Opfer zu portritieren.’

Korns relativ differenzierte Tiirkendarstellung blieb im deutschen Drama eine Aus-
nahme; reprasentativer fiir das hier vorherrschende Tiirkenbild sind dagegen Stiicke wie
Grof3 und klein (1978) von Botho Straufd und Franz Xaver Kroetz’ Furcht und Hoffnung der
BRD (1984). Das ganze Ausmaf} der Funktionalisierung der Tiirkenfigur driicke sich in
diesen beiden Dramen im Bild des >sprachlosen« Tiirken aus — und das zu einer Zeit,
als dieses Bild der sozialen Realitit in der BRD lingst nicht mehr entsprach und bereits
zum Klischee erstarrt war."” Kroetz lisst in der Szene »Gastarbeiterdeutsch« einen Tiir-
ken mit einer deutschen Frau auftreten, die ihn offenbar fiir ein sexuelles Abenteuers zu
sich nach Hause eingeladen hat. Ein Gesprachspartner ist dieser Tiirke jedoch nicht, son-
dern eher ein Ansprechpartner (oder Resonanzboden), da er selbst in der Szene stumm
bleibt und den Redefluss der Frau lediglich mit Blicken, Gesten oder einem gelegentli-
chen Lachen kommentiert. Merkwiirdig scheint mir in diesem Zusammenhang der Ti-
tel der Szene: Von »Gastarbeiterdeutsch« kann hier eigentlich kaum die Rede sein, da
sich der Tiirke ja im Verlauf der gesamten Szene nicht selbst duflert; stattdessen ist es

15 Im Bereich des Dramas liegen folgende Texte mit tiirkischen Charakteren vor: Jochen Ziem: Nach-
vichten aus der Provinz —18 Verhaltensweisen (1967), Renke Korn: »Die Reise des Engin Ozkartal von
Nevsehir nach Herne und zuriick« (1975), Botho Straufs: GrofS und klein (1978; verfilmt 1980 von Pe-
ter Stein), Peter Stein, mitJirgen Kruse: »Klassen Feind« (1981; verfilmt 1983), Franz Xaver Kroetz:
Furcht und Hoffnung in der BRD (1983; 1997 unter Furcht und Hoffnung in Deutschland erneut erschie-
nen), Barbara Frischmuth: »Eine Liebe in Erzurum« (Horspiel, 1994).

16  Korn scheint sich in Vorbereitung zu dem Stiick u.U. sogar mit tiirkischen Theaterformen befasst
zu haben; zumindest weist der Anfang des Dramas darauf hin. Womaéglich in Anlehnung an die
Tradition des tiirkischen Dorfdramas eroffnet es in einem armen, von reichen Landbesitzern un-
terdriickten anatolischen Dorf. Als Vorlage kdnnte Korn auch die Verfilmung von Necati Cumalis
Stilick »Susuz Yaz« (Trockener Sommer) gedient haben, das im Jahr 1964 einen Preis beim Berliner
Film Festival gewonnen hatte (vgl. Halman S. 43f.). Vgl. hierzu meine Ausfithrungen in Kapitel 2.

17 Hierzu Akbulut: »Anfang der 70er Jahre wird der tiirkische >Gastarbeiter« — historisch gesehen —
nicht mit seiner mindestens zehnjdhrigen Erfahrung in der bundesdeutschen Gesellschaft darge-
stellt, sondern als Neuankémmling vom Standpunkt eines deutschen Intellektuellen aus. [..] Bis
zur ersten Halfte der 8oer Jahre werden die Figuren ssprachlos< dargestellt.« (S.174)
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die Frau, die iiber die deutsche Sprache den Gastarbeiter verbalisiert und verbalisierend
festschreibt.

Ahnlich hilf- und wortlos prisentiert sich auch die Tiirkenfigur in Grof$ und klein. Da
gerade dieses wohl bekannteste Stiick mit tiirkischer >Beteiligung« tiirkischstimmige
Schauspieler iiber die Jahre fast wie ein Fluch verfolgen sollte und ich in den nichsten
Kapiteln wiederholt darauf zu sprechen kommen werde, sei es hier in etwas mehr De-
tail vorgestellt.”® In diesem lose gefiigtem Stationendrama tritt ein Tiirke insbesondere
in der Titelszene in Erscheinung. Stumm ist dieser Charakter mit dem >sprechendenc
Namen Arslan (tirkisch fiir »Léwe«) zwar nicht, doch bleibt seine Sprache durchweg un-
verstindlich. Die Regie fithrt die Figur wie folgt ein:

Von links kommt eine Frau mit ihrem Mann, einem Tiirken. Sie hakt bei ihm unter.
Nachdem sie an der Haustiir vorbeigegangen sind, bleibt der Tiirke abrupt stehen,
wendet sich in den Bithnenhintergrund und beginnt einzelne Schreie auszustofden. Er
brillt einsilbige deutsche Worter. »BeifR.« Dann nach einer Pause: »Tiir.« Es klingt wie
militarische Befehle. [..] Der Tiirke briillt, jeweils von ldngeren Pausen unterbrochen:
»Scheif’.« »Mach.« »Bier.« Da |6st sich die Frau von ihrem Mann, weicht zur Seite und
betrachtet ihn wie einen Fremden. (GrofS und klein, S. 81)

Neben deutschen Wortern, die Arslan zusammenhangslos von sich gibt, duflert er spi-
ter in der Szene auch kurze tiirkische Sitze, die seine Frau jedes Mal prompt (und ak-
kurat) ins Deutsche iibertrigt. Bezeichnend ist dabei vor allem folgende Passage, da die
Frau hier, indem sie Arslans Worte verstandlich macht, damit zugleich gegen dessen aus-
driicklichen Willen handelt:

TURKE: Sus, terciime etme.

FRAU: Schweig. Ubersetze nicht.

TURKE: Agzini kapa!

FRAU: Halt's Maul.

TURKE: Sus! Sus! Sus!

FRAU: Schweig, schweig, schweig. (Ebd. S. 86f.)

Als die Frau den immer dringlicheren Aufforderungen ihres Mannes nicht nachkommt,
fallt dieser darauf zuriick, einsilbige deutsche Worte auszustofRen; vor allem das Wort
»Eins!« wiederholt er unentwegt. Ein angetrunkener Junge fragt ihn darauf, was es denn
zu zahlen gibe, und beantwortet seine Frage prompt selbst: »Zhlt sich selber, Kanake.«
(Ebd. S. 87)

Arslans gesamtes Auftreten ist darauf angelegt, ein Gefiihl der Befremdung zu er-
zeugen; sogar die eigene Frau steht ihm zum Teil ratlos gegeniiber. Anders als der Tiirke

18 Meray Ulgen und Sinasi Dikmen mussten beide um 1980 mit der Rolle des fluchenden Tiirken vor-
liebnehmen, bevor sie den Entschluss fassten, selbst den Rahmen fiir eigene dramatische Produk-
tionen zu schaffen. Auch Serdar Somuncu wurde die Rolle Mitte der 1990er Jahre angeboten; dass
es es sich leisten konnte, sie abzulehnen, weist auf ein gewandeltes Selbstbewusstsein tirkisch-
deutscher Kunstler hin. (Vgl. hierzu auch Kapitel 4.8.)
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bei Kroetz gibt er zwar Laute von sich, doch diese sind entweder ohne Kontext und so-
mit unverstindlich oder aber nur in Vermittlung durch Arslans deutsche Frau zuging-
lich. Die Machtlosigkeit des Tiirken wird nirgendwo deutlicher als im Kontrast mit sei-
ner Frau: Nicht nur ist er selbst im deutschen Umfeld sprachlos, er kann auferdem nicht
einmal die Ubertragung seiner Worte kontrollieren. Insofern ist das Briillen dieses >Lé-
wen«wohl als Reaktion auf seine Hilflosigkeit und Demiitigung zu verstehen; der Ausruf
»Einsl« stiinde dann, wie der Junge andeutet, fir Vereinzelung und Einsambkeit. Bei al-
ler Stilisierung ist Arslan auch ein hchst unwahrscheinlicher Charakter: Dass er keinen
einzigen halbwegs zusammenhingenden deutschen Satz von sich zu geben vermag, er-
scheint umso unglaubwiirdiger, als er mit einer Deutschen verheiratet ist, die ihrerseits
die tiirkische Sprache gemeistert hat.”

Mitte der 1980er Jahre verschwand die Figur des Tiirken weitgehend aus dem deut-
schen Drama. Wenn in diesem Bereich also keine vergleichbare Entwicklung wie in der
erzihlenden Literatur auszumachen ist und Dramatiker stattdessen konventionellere
Darstellungen - das heifdt sentmichtigte« Gastarbeiterfiguren — zu favorisieren schei-
nen, so hat das teils mit dem zeitlichen Rahmen zu tun, in dem der Tiirke hier in Er-
scheinung trat, mag daneben aber wohl auch im visuellen Charakter des Theaters be-
griindet liegen, der Klischeebildern offenbar zutriglich ist. Das Drama »Klassen Feind«,
eine Adaption Nigel Williams Erfolgsstiickes »Class Enemy« (1978), die Peter Stein 1981
mit Jirgen Kruse an der Berliner Schaubiihne inszenierte, betritt zwar insofern Neuland,
als es anstelle der Gastarbeiterfigur erstmals einen Vertreter der zweiten Generation auf
die Bithne schickt, doch in konzeptueller Hinsicht bleibt die Figur des Ahmet Kitabci,
dervon den iibrigen Charakteren freundschaftlich-herablassend »Kebab« genannt wird,
weiter im alten Schema gefangen und spielt als (mehrfach) Ausgegrenzter die gewohnte
Rolle des Tiirken.*®

19 Obgleich ein Turke sonst kaum in Erscheinung tritt, nimmt das Stiick wiederholt Bezug auf Mi-
granten. So heifdt es etwa an einer Stelle: »Bei uns braucht keiner die ScheifRe von anderen Leu-
ten fressen. [..] Nur Geisteskranke greifen [in Miilltonnen] rein. Nichtsesshafte greifen da rein.«
(S.133f.) Migranten erscheinen hier wie Geistesgestorte als kranke Auflenseiter der Gesellschaft.
Neben direkten Hinweisen finden sich auch implizite Beziige: Man konnte sogar so weit gehen,
die Hauptfigur Lotte selbst einen metaphorischen>Tirken<zu bezeichnen, da sie durchweg als hei-
matlose, sozial benachteiligte Migrantin< gezeichnet ist, die von einer Szene zur nichsten wan-
dert, den Kopf in viele Tiiren steckt, jedoch nirgends Kontakt und menschliche Nahe findet. Die
Kritik nannte das Stiick in diesem Sinne auch ein »Seelen-Stationendrama« (Emrich S. 117). Lottes
Stationen symbolisieren die Suche nach einer verloren Vergangenheit in einer fremden moder-
nen Welt. Ausdruck findet dies gerade auf sprachlicher Ebene: Alle Szenen entwerfen Bilder der
Kommunikationslosigkeit, von denen das des briillenden Tiirken nur das lautstarkste darstellt.

20  Das Stiick wurde fiir einen tirkischen Schauspieler zum Karrieresprungbrett: Tayfun Bademsoy,
der sowohl in der Bithnenversion als auch in Steins Verfilmung von 1983 den tiirkischen Charak-
ter darstellte, stieg in der Folge zu einem der bekanntesten Schauspieler tiirkischer Herkunft in
Deutschland auf. Steins damaliges Interesse an der tiirkischen Kultur fand auch anderweitig Aus-
druck: Zwischen 1979 und 1984 férderte er an der Schaubiihne das sogenannte Tiirkenprojekt, auf
das ich in Kapitel 3.2.1 in Detail eingehe. Aulerdem bestand ein enger Kontakt zu StrauR, der ab
1970 einige Jahre lang unter Steins Intendanz als Dramaturg beschaftigt war. Sein Stiick»Grofd und
klein« brachte Stein 1978 mit Meray Ulgen, einem der Hauptakteure des spiteren Tiirkenprojektes,
zur Urauffihrung und verfilmte es zwei Jahre darauf auch.
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In den letzten 20 Jahren bedienten sich deutsche Autoren der Figur des Tirken nur
noch selten. Der Grund liegt meines Erachtens darin, dass die erste Generation von Tiir-
ken in Deutschland gleichsam ein gréfReres literarisches oder dramatisches Potential
aufwies als spitere Generationen. Zentral ist hier das Bild des Gastarbeiters, das sich
hervorragend in eine literarische Figur tiberfithren und fir eigene Zwecke funktionali-
sieren lief.”" Im Laufe der 1980er Jahre wurde es jedoch zunehmend schwieriger, dieses
Bild weiter aufrecht zu erhalten - es hatte sich iiberlebt, da man bei tiirkischen Migran-
ten lingst nicht mehr von Gastarbeitern sprechen konnte. Zwar ist es zu begriiflen, dass
die Literatur diese Entwicklung reflektiert, doch erscheint mir der Mangel an tiirkischen
Charakteren in der Literatur der letzten beiden Jahrzehnte auch problematisch, da es
aufein generelles >Fehlen<im deutschen Panorama hinweist: Der Tiirke wird von der Of-
fentlichkeit nicht weiter wahrgenommen, ist zwar vorhanden und doch zugleich nicht
wirklich anwesend.**

In den Medien

Weitaus prasenter ist der Tiirke in den zeitgendssischen deutschen Medien, doch stellt
sich hier das Tiirkenbild noch viel weniger differenziert als im Bereich der Literatur dar.
Gerade politische beziehungsweise kulturpolitische Diskurse und Debatten, hiufig aber
auch allgemeine Bezugnahmen auf die tirkisch-deutsche Minorititskultur bedienen
sich mehr oder minder explizit des herkdmmlichen Osmanenbildes eines zivilisatorisch
riickstindigen Kriegervolkes, das die Grundwerte des Westens bedroht. Im Bereich der
Politik wire hier besonders die Diskussion iiber den Beitritt der Tiirkei in die Europii-
sche Union zu erwihnen. So duflerte sich zum Beispiel der angesehene Historiker Hans-
Ulrich Wehler im September 2002 in der Zeit unter dem Titel »Das Tiirkenproblem« wie
folgt:

Das muslimische Osmanenreich hat rund 450 Jahre lang gegen das christliche Europa
nahezu unablissig Krieg gefiihrt; einmal standen seine Heere sogar vor den Toren
Wiens. Das ist im Kollektivgedachtnis der europiischen Volker, aber auch der Tiirkei

21 Dies lasst sich auch im Bereich des deutschen Films festmachen. Einen ausgezeichneten Uber-
blick bietet Deniz Goktiirk in ihrem Artikel »Migration und Kino: Subnationale Mitleidskultur oder
transnationale Rollenspiele?« (2000), wo sie unter anderem anmerkt, dass es sich eingebiirgert ha-
be, den Migranten »als Opfer am Rande der Gesellschaft«darzustellen, was besonders fir die Figur
des tirkischen Gastarbeiters gelte, der immer noch als der »siebte Mannc, eine mytisch stumme
Figur, erscheine (S. 330).

22 Irmgard Ackermanns Aufsatz»Deutsche verfremdet gesehen. Die Darstellung des>Anderencin der
>Auslidnderliteratur« (1997) ergdnzen meine Ausfiihrungen, indem die Autorin die Deutschenbil-
der in der Literatur tiirkischstimmiger Autoren untersucht. Sie unterscheidet drei Darstellungs-
arten: eine kulturkontrastive, typisierende Darstellung (z.B. bei Sinasi Dikmen), eine individuelle
Darstellung, die die Fremdheit weitgehend aufhebt (etwa bei Aysel Ozakin und Renan Demirkan)
sowie bewusst mehrkulturelle Darstellung (wie bei Aras Oren). Karin Emine Yesilada wiederum
befasst such in »Die geschundene Suleika« (1997), wie schon der Untertitel des Aufsatzes verrat,
mit dem »Eigenbild der Tirkin in der deutschsprachigen Literatur tirkischer Autorinnenx.
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tief verankert. Es spricht darum nichts dafiir, eine solche Inkarnation der Gegnerschaft
in die EU aufzunehmen. (S. 9)%

Eine vergleichbare Rhetorik ist auch in der im Oktober 2000 von Friedrich Merz, dem
Fraktionschef der CDU, angefachten Leitkulturdebatte feststellbar, in welcher er unter
volliger Vernachlissigung der ethnisch-kulturellen Vielfalt der BRD vehement fiir deut-
sche Grundwerte mit Leitbildcharakter eintrat.** Debatten dieser Art verweisen zum Teil
auf allgemeine Probleme des deutschen Selbstverstindnisses, wie etwa der Liederma-
cher Wolf Biermann in Reaktion auf Merz dufierte: »[U]nsere besondere deutsche Angst
vor den Auslindern, iiberhaupt vor allem Fremden, ist im Grunde nur die spiegelver-
kehrte Angst vor uns selber [...] Wir sind nicht mit uns selbst im Reinen.« (Die Welt vom
08.11.2000, S. 33). Daneben geht es in beiden Fillen aber auch um die Frage der Loka-
lisierung der Tiirkei und der Tiirken. Solange diese nimlich jenseits der ideologisch-
imaginiren Grenzlinie auszumachen sind, die den Westen vom Osten trennt, und da-
mit die Identitit des kulturell wie 6konomisch geeinten Europas, beziehungsweise der
Vorstellung einer deutschen Kulturnation stiitzen, iibernehmen sie eine wichtige stabili-
sierende Funktion. Wird diese Grenze jedoch iiberwunden (wie es im Falle von Migration
geschieht) oder verschoben (was ein EU-Beitritt der Tiirkei zur Folge hitte), dann sieht
sich das Konstrukt »Europa« — wie auch das Konstrukt >Deutschland« — einer zweifachen
Bedrohung ausgesetzt: dem Wegfall seines Gegenpols und dem Zwang, eine erhéhte in-
nere Diversitit anerkennen zu missen. Dies mag den dringlichen Ton Wehlers erkli-
ren, wenn er davor warnt, dass man »diese Kulturgrenze nicht in einem Akt mutwilliger
Selbstzerstérung einfach ignorieren« konne (zit. in Bollmann S. 6).

Die gegenwirtige Diskussion um den EU-Beitritt der Tiirkei macht deutlich, wie pra-
sent (und somit heraufbeschworbar) das alte Tiirkenbild bis heute ist. Dies hat zwangs-
ldufig Auswirkungen auf die Rezeption der in der BRD lebenden tiirkischstimmigen Mi-
noritit. David Horrocks und Eva Kolinsky unterstreichen in Turkish Culture in German
Society Today (1996), dass unter allen ethnischen Minderheiten Deutschlands vor allem
Tiirken besonders diskriminiert und in den Medien als Reprisentanten des Fremden
schlechthin konstruiert werden: »Among the others« living in Germany, Turks seem to
appear particularly monochrome, culturally backward, an underclass brainwashed by Is-
lamic fundamentalism.« (S. xx)** Tiirken wiirden statisch und undifferenziert als ho-

23 Andreas Eckert, Hamburger Professor fiir die Geschichte Afrikas, reagierte auf Wehlers Polemiken
und die daraus resultierenden bundesweiten Debatten, indem er der deutschen Geschichtswis-
senschaft eine hoffnungslose Provinzialitat attestierte: »Gefangen in der Alten Welt« (so auch der
Titel seines Kommentars) sei die (iberwiegende Mehrheit der deutschen Historiker; das Fremde
(das Aufdereuropiische) falle hierzulande weiterhin in den Fachbereich der Ethnologie (vgl. S. 40).
Ein anderer Kritiker konstatierte: »Wie ein Kreuzritter schustert [Wehler] sich die Welt als Gegen-
satz von slslam«und >Christentum< zusammen und stellt fest, dass jener wachst und dieses >bald
weit Gberholtcsein wird. Dem Islam — das ist fiir den Experten der europdischen Sozialgeschichte
klar—wurde die Herkunft>aus der Welt kriegerischer arabischer Nomadenstamme<«zum Wesen.«
(WaltherS. 9)

24 Einen guten Uberblick bietet Volker Hummel Beitrag »Leitkultur und Kultur Light« in Die Zeit,
44/2000.

25  Vgl. hierzu auch Hiltrud Arens Ausfithrungen in ihrem Band »Kulturelle Hybriditit«in der deutschen
Minoritdtenliteratur der achtziger Jahre (bes. S. 154—157). Die Einschatzung (oder Tatsache), dass Tiir-
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mogene Gruppe ohne interne Differenzierung betrachtet — kurz: als das absolut >An-

dere<. Dabei dient in den Worten des Schriftstellers Zafer Senocak das Bild »vom ewig

riickstindigen und grausamen Orient und Orientalen« vor allem der »Fixierung eigener

Identitit« (»Atlas, S. 30).%6 An anderer Stelle verwendet Senocak auch den Begriff Exo-

tisierung und stellt diesbeziiglich fest:

Die Mehrheit neigt immer dazu, die Kultur der Minderheit zu exotisieren, vor allem
wenn sie aus Cegenden stammt, die im Laufe der europdischen Geistesgeschichte
bereits exotisiert worden sind. Die tiirkische Kultur ist eine solche. Die Tirkei liegt im
Orient. Der Begriff Orient markiert eines der machtigsten Bilder, das die europdische
Phantasie in den letzten Jahrhunderten geschaffen und in die Képfe eingepflanzt hat;
es lebt heute meist von Mythen und Klischees. (»Deutsche werdenx, S. 12)

Senocak nimmthier implizit auf Edward Saids Orientalismus-Begriff Bezug, der die Me-

thode westlicher Kolonialmichte kennzeichnet, ihre éstlichen Territorien unter Absolut-

setzung eigener Werte und Maf3stibe als zivilisatorisch retardierte, defektive Welten zu

kodifizieren.?” Was Said in einem breiteren europiischen Rahmen festmacht, lisst sich

26

27

ken in der BRD eine besondere Zielscheibe fiir Diskriminierungen bieten, hat auch damit zu tun,
dass sie die bei weitem grofite und damit auch auffalligste Minderheit darstellen. Hieraus werde
ich an spaterer Stelle noch eingehen.

Der Kabarettist und Karikaturist Muhsin Omurca dufert sich dazu so: »Die Deutschen haben ei-
ne Identitatskrise. Sie suchen nach einem gemeinsamen Nenner. Sie glauben, ihre Identititskri-
se in dem Moment abgeschafft zu haben, wo sie gemeinsam auf die Strafle gehen, um gegen
die Andersartigen zu demonstrieren« (persénliches Interview 2003). Weilweise mag diese Unsi-
cherheit einer generellen Krise westlicher Kultur in Zeiten der (Post)Moderne zuzuschreiben sein,
die charakterisiert sind durch Massenmigrationen, wechselnde Bezugspunkte und kontinuierli-
che Umwertungsprozesse und, so der Soziologen Alberto Melucci, in einer shomelessness of per-
sonal identity«resultieren (S.109). Doch daneben geht es hier auch um spezifisch deutsche natio-
nale (und nationalistische) Konstellationen. Ich verweise auf Helmuth Plessners Darstellung von
Deutschland als einer»verspiteten Nation«in Dieverspétete Nation. Uber die politische Verfithrbarkeit
biirgerlichen Geistes (1959, erstmals 1935 unter dem Titel Das Schicksal deutschen Geistes im Ausgang
seiner biirgerlichen Epoche erschienen) sowie auf die These eines deutschen Sonderwegs (bes. Hans-
Ulrich Wehler in dem 1973 erschienen Band Das deutsche Kaiserreich von 1871-1918). Vgl. auch Claus
Detjens Artikel »Das vereinte Deutschland braucht eine Griindungslegende. Die sverspatete Nati-
on<sucht noch ihre Identitit« (2000).

Said beschreibt den Orient als »a European invention, errichtet in der Absicht, die eigene Vor-
macht zu starken (Orientalism, S.1). Im Verhaltnis zwischen Okzident und Orient manifestiert sich
laut Said also »a relationship of power, of domination, of varying degrees of a complex hegemony«
(ebd. S. 5). Orientalismus bezeichnet fiir ihn damit einen Machtdiskurs, »a Western style for dom-
inating, restructuring, and having authority over the Orient« (ebd. S. 3). Durch diese Praxis wiirde
ein>tatsdchlicher existierender<Osten in einen diskursiven>Orientciberfihrt und von diesem suk-
zessive ersetzt, um so das Selbstbild und die Identitdt des Westens, bzw. der jeweiligen westlichen
Nation zu starken. Laut Bart Moore-Gilbert vollzieht sich der Vorgang »principally by distinguish-
ing and then essentializing the identities of East and West through a dichitomizing system of
representations embodied in the regime of stereotype, with the aim of making rigid the sense of
difference between the European and Asiatic parts of the world. As a consequence, the East is char-
acteristically produced in Orientalist discourse as—variously —voiceless, sensual, female, despotic,
irrational and backward. By contrast, the West is represented as masculine, democratic, rational,
moral, dynamic and progressive.« (S. 39)
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mit Senocak auch auf die deutsche Situation tibertragen, obgleich sich in diesem Fall
die >Kolonialsituation« anders, nimlich als innerhalb der Grenzen des eigenen Landes
lokalisiert, darstellt.?® Wie Nevzat Yalcintas bereits Anfang der 1980er Jahre bemerkte,
behinderte die in der BRD vorherrschende Tendenz, »die Tiirkei als kulturloses, barbari-
sches, nur auf Kriege bedachtes Land zu diffamierenc, lange Zeit jede konstruktive Aus-
einandersetzung mit tiirkischen Kulturtraditionen (S. 278). Dies begriindet nicht nur die
eingangs erwihnte Unwissenheit deutscher Kritiker und Kulturdezernenten tiber tiirki-
sche Theaterformen, sondern beeinflusst auch die Aufnahme und Beurteilung tiirkischer
Kinstler und ihrer Werke in der BRD. Noch im Jahr 1993 beklagte in diesem Kontext etwa
der Autor Kemal Kurt, dass sich in Deutschland ein »literarisches Ghetto« fiir nicht-deut-
sche Schriftsteller entwickelt habe (»Ghettox, S. 13).” Eine vergleichbare Tendenz ist, wie

28  Emine Sevgi Ozdamar spricht davon, dass im Kontext der Arbeitsmigration »Kolonien innerhalb
des eigenen Landes [Deutschland]« entstanden seien (personliches Interview 2002). Eine Passage
aus ihrer Erzahlung »Fahrrad auf dem Eis« fiihrt diesen Gedanken weiter aus: »Und Deutschland
ist ein Wald. Bis sie den Weg raus gefunden hatten, war die Kolonialzeit vorbei. Man sagt, des-
wegen haben die Deutschen die Kolonien im Land selber geschaffen, die Gastarbeiter. [...] Und
in Deutschland musste die Sprache, die von Ausldndern gesprochen wird, einen langen Weg ma-
chen, sich biegen, gebrochen werden und wieder gradestehen.« (Hof im Spiegel, S. 95). Bezeich-
nenderweise verbindet die Autorin hier die Kolonisierungsthese mit dem Sprachgebrauch der Mi-
granten. Stefanie Bird weist in Women Writers and National ldentity (2003) auf eine zentrale Prob-
lematik (kiinstlerischer) AuRerungen im fremden Idiom hin: »Although the historical relationship
between Germany and Turkey has not been one of colonizer to colonized, the marginal position
of Turks in Germany, seeking to articulate their identity in the face of prejudice and the pressure
to assimilate to German cultural norms creates parallels, for example indigenous African or Asian
writers faced with the dilemma of whether to write in their own tongue or that imposed by the
nation which colonized them« (S. 162). In diesem Kontext sei auf Gayatri Chakravorti Spivaks und
Homi Bhabhas Theorien verwiesen: Spivak stelltin»Can the Subaltern Speak?« (1988) die Frage, in-
wieweit eine Minoritat sich in einem fremden autoritiren Zeichensystems Ausdruck verschaffen
kann, ohne dabei mit der Sprache und Ausdrucksform der Mehrheitsgesellschaft zugleich auch
deren Werte und Strukturen (und damit deren Ideologie) zu ibernehmen. Bhabha glaubt, dass
dies durch kleine Verschiebungen und Verriickungen als eine Art kiinstlerischer >Akzentuierung«
moglich sei. Siehe hierzu sein wegweisendes Werk The Location of Culture aus dem Jahr 1994, wo
er vom wechselseitigen Abhingigkeitsverhiltnis zwischen Kolonisator und Kolonisiertem spricht
und die >Mimikry<als eine strategische Subversivitat der Unterdriickten gegen ihre Unterdriicker
einfithrt. Seine Vorstellung einer Hybridisierung des kulturellen und sprachlichen Ausdrucks steht
in diesem Zusammenhang, wobei Kritiker wie Wolfgang Welsch in seinem Aufsatz »Transcultura-
lity —the Puzzling Form of Cultures Today« (1999) und Kader Konuk in Identitdten im Prozess (2001)
kritisieren, dass der Begriff konzeptuell noch immer auf der Annahme essentiell verschiedener
Kulturen basiere.

29  Es existierten, so Kurt weiter, »[g]etrennte Anthologien, getrennte Verlage, getrennte [Litera-
tur-]Preise«, der Autor fremder Herkunft misse »unentwegt seine Andersartigkeit, seine Fremd-
heit, seine Nicht-Zugehérigkeit betonen«, um tiberhaupt eine Chance zu haben, publiziert zu wer-
den. Deutlich wird die Praxis der>Ghettoisierung<auch anhand der diversen Klassifizierungen der
Literatur von Autoren fremder Herkunft als Gastarbeiter-, Auslander- oder Minderheitenlitera-
tur. Fiir eine kritische Aufarbeitung dieser und dhnlicher begrifflicher Festlegungen der Literatur
tlrkisch-deutscher Autoren vgl. die Einleitung zu Arens (bes. S. 29ff.). Benennungen dieser Art
driicken eine sausgrenzende Vereinnahmungc aus, d.h. eine Praxis, die die Literatur nicht-deut-
scher Schriftsteller dem deutschen Literaturbetrieb einverleibt, ihnen dort jedoch eine abgelege-
ne Ecke zuweist und damit aus dem Kanon ausgrenzt (vgl. Konuk S.114). Ich verweise hier auf Leslie
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ich in Kapitel 3 erliutern werde, auch im Bereich des tiirkisch-deutschen Theaters offen-
kundig. Erst seit Mitte der 1990er Jahre sind im Bereich der tiirkisch-deutschen Kunst —
das gilt neben Literatur auch fiir Film, Theater und Kabarett — umfassende Anderungen
zuverzeichnen, die man treffend unter dem Titel >Ausbruch aus dem ethnischen Ghetto«
zusammenfassen kénnte.*°

In engem Bezug zur Exotisierung tiirkischer Kultur (und in gewissem Sinne auch
verbunden mit dem Begriff einer tiirkischen Ghetto-Kultur) steht die Diskussion um ei-
nen vermeintlichen >Tirkenbonus«. Unter Verweis auf Anthologien und Literaturprei-
se, die ab Ende der 1970er Jahre eigens fiir auslindische Schriftsteller eingerichtet wur-
den, stellte etwa Horst Hamm in Fremdgegangen — freigeschrieben. Einfiihrung in die deutsch-
sprachige Gastarbeiterliteratur (1988) fest, dass von einer deutschen Ignoranz gegeniiber
der Gastarbeiterliteratur keine Rede sein konne, und behauptete: »Man kann sogar da-
von ausgehen, dass in deutscher Sprache schreibende Gastarbeiter leichter einen Ver-
leger finden als >normale« deutsche Schriftsteller. Der Makel >Gastarbeiter« ist hier von
Vorteil«. (S. 30) Einerseits sei mit Hinweis auf meine bisherigen Ausfithrungen betont,
dass - von moglichen Einzelfillen abgesehen — in der BRD wohl kaum von einem Tiir-
kenbonus die Rede sein kann.* Andererseits muss auch Erwihnung finden, dass sich
tirkisch-deutsche Kiinstler selbst mit aller Entschiedenheit gegen eine etwaige Praxis
der Bevorzugung zur Wehr setzten, so zum Beispiel Tayfun Erdem, der in seinem Arti-
kel »Schluss mit dem >Tiirkenbonus«« (1989), aus dem ich bereits eingangs zitierte, wie
folgt argumentiert: »Ein solcher >Tiirkenbonus«<ist aber im Grunde nichts anderes als ei-
ne passive Gleichgiiltigkeit und Oberflichlichkeit gegentiber der Kultur des >Anderens,
sei es aus Ignoranz oder fauler Selbstgefilligkeit, oder sei es aus scheuer Zuriickhaltung
oder sogar Schiichternheit vor einer wirklichen Entdeckung der >anderen« Kultur.« (S. 147)

Adelsons Diskussion einer ethnozentrischen Herangehensweise an die Literatur von Migranten in
ihrem Artikel »Migrantenliteratur oder deutsche Literatur« (1991). Vgl. auch Pazarkayas bereits er-
wahnten Aufsatz »Literatur ist Literatur« (1986), in dem er sich gegen eine solche Vereinnahmung
entschieden zur Wehr setzt, sowie in Reaktion darauf Horst Hamms Fremdgegangen — freigeschrie-
ben. Einfiihrung in die deutschsprachige Castarbeiterliteratur (1988) und Walter Raitz’ Aufsatz »Ein-
fache Strukturen, deutliche Worte« (1989). Diese Publikationen verdeutlichen, dass die deutsche
Literaturkritik noch gegen Ende der Achtziger von dhnlich restriktiven Haltungen gepragt war wie
(kultur)politische Debatten.

30 Ichfiihre diesen Ausbruch in den Kapiteln 3 und 4 anhand der Cenerationenabfolge tiirkisch-deut-
scher Kinstler in grofierem Detail aus. Auf Feridun Zaimoglu, einen der Hauptreprasentanten die-
ser Entwicklung, gehe ich im Resiimee meiner Studie ein.

31 Ein Abschnitt aus dem von Lerke von Saalfeld herausgegebenen Band Ich habe eine fremde Sprache
gewdihlt—Ausldndische Autoren schreiben deutsch (1998) stiitzt diese Behauptung: »[Dlie deutsche Li-
teratur pflegt noch immer mit grofer Inbrunst ihren eigenen Garten, in der ausldndische Autoren,
die sich, aus irgend welchen Criinden auch immer, in der deutschen Sprache zu Wort melden, sel-
ten Beachtung und Anerkennung finden. Ein Schriftsteller fremder Zunge findet nicht so leicht
Zugang in den Parnass deutscher Dichtung, der kunstvolle Umgang mit der Sprache als Litera-
tur wird ihm nicht zugetraut, obwohl manche der Ausléander aus einer reicheren Erzéhlkultur als
der deutschen Literatur stammen.« (S. 10) Und auch ein vor wenigen Jahren in der Frankfurter All-
gemeinen erschienener Artikel konstatiert: »[IJm Inneren der Kulturnation wacht die Germanistik
dariiber, wer dazugehort und wer nicht. Migrationsliteratur fithrt allenfalls ein Schattendasein in
irgendwelchen Unterfichern multi-, inter-, trans- oder plurikultureller Forschung.« (Magenau)
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Nicht ohne Polemik stellt Erdem in diesem Kontext auch die Frage, ob hinter der hiu-
fig undurchsichtigen Foérderpolitik der Kulturimter »nicht unterschwellig die Meinung
[stecke], dass die Tiirkinnen und Tiirken eigentlich zu Top-Leistungen in der Kultur der
szivilisierten< westlichen Welt nicht fihig sind« und fordert abschliefRend ein Ende aller
»Doppelkriterien« (ebd. S. 148). Erdems Text korrespondiert mit der Kritik an den For-
derungsrichtlinien des Berliner Kultursenats seitens vieler tiirkischstimmiger Kiinstler,
die mich in Kapitel 3 beschiftigen wird.

Dass Hochstilisierung, Romantisierung oder Exotisierung nichts als die Kehrseite
von Abwertung und Verachtung ist, wird auch im Falle des darstellerischen Spagats in
Spiegel-Darstellungen der spiten 1990er Jahren deutlich, wo Tirken sowohl verteufelt
als auch exotisiert werden. Ich verweise hier insbesondere auf das Titelbild der Spiegel-
Ausgabe 16/1997, wo unter der Schlagzeile Gefiihrlich fremd das »Scheitern der multikultu-
rellen Gesellschaft« in Deutschland proklamiert wird; eine junge Frau schwenkt hier die
tiirkische Fahne, wihrend im Hintergrund Midchen mit Kopftiichern die Koranschule
besuchen und bewaftnete Mitglieder einer tiirkischen Jugendgang bedrohlich dreinbli-
cken. Am anderen Ende der Reprisentations-Skala steht der zwei Jahre darauf erschie-
nene Artikel »Erregend fremd, in dem der Leser in die faszinierend fremde Welt ei-
nes »angetiirkten« Kreuzbergs eintauchen kann, dessen Bewohner der kulturellen und
geschlechtlichen Hybriditit fronen (vgl. Smoltczyk). Tiirken werden in diesen Beschrei-
bungen einmal stigmatisiert und dann wieder als Spektakel inszeniert. Wie sie auch in
Szene gesetzt werden, sie passen nicht in den deutschen Alltag und erscheinen selbst
kurz vor der Jahrtausendwende noch als Fremdkérper und Kuriosititen. Von einer an-
erkannten Normalitit multikultureller Vielfalt in der Bundesrepublik sind beide Artikel
jedenfalls gleich weit entfernt.

In diesem Kontext ist abschlieRend ein Blick auf den legalen Status von Auslin-
dern in der Bundesrepublik beziehungsweise auf die diesbeziigliche Gesetzgebung
angebracht:** Vom juristischen Standpunkt betrachtet ist in Deutschland jeder ein
>Auslinder, der nicht nach dem Grundgesetz Deutscher ist, sich also nicht im Besitz
der deutschen Staatsangehorigkeit befindet. Traditionell wurde diese gemifi dem Ab-
stammungsprinzip, das heif3t nach der Zugehorigkeit der Eltern durch Geburt erteilt
(jus sanguinis) — eine Regelung, die auf das Reichs- und Staatsangehorigkeitsgesetz von
1913 zuriickgeht. Da nach dem Zweiten Weltkrieg beide Staaten in ihren Verfassungen
den Rechtsstandpunkt der einheitlichen deutschen Staatsangehorigkeit bestitigten,
iiberstand dieses Gesetz die Dauer der staatlichen Trennung unbeschadet. Auch nach
der Wiedervereinigung dnderte sich an der Situation zunichst nichts. Eine Reform des
Staatsbiirgerschaftsrechtes war zwar ab 1992 geplant, doch bis zum Regierungswechsel
wurden keine Schritte in diese Richtung unternommen. Erst im Januar 2000 kam die
tiberfillige Gesetzesinderung zustande; seither gilt neben dem Abstammungs- auch
das Geburtsortprinzip, das den Erwerb der Staatsangehorigkeit mit dem Geburtsort

32 Ich halte mich hier an das Online-Lexikon der Beauftragten der Bundesregierung fiir Migration,
Fliichtlinge und Integration. Eine gute Ubersicht von Debatten und Gesetzen zum Staatsbiirger-
schaftsrecht bis Mitte der 1990er Jahre bietet William A. Barbieri Jr., Ethics of Citizenship: Immigra-
tion and Group Rights in Germany (1998) sowie Cigdem Akkaya et al., Linderbericht Tiirkei (1998, bes.
S.305-12).
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verkniipft (jus soli). Bis zu einem gewissen Grad trug die liberale Regierung damit zwar
der sozialen Situation einer Einwanderergesellschaft Rechnung; allerdings scheiterte
der urspriingliche Plan, auch die doppelte Staatsbiirgerschaft zuzulassen, am Wider-
stand der politischen Opposition: Nach dem CDU-Sieg bei der Hessenwahl im Februar
1999 fehlte fiir den Reformvorschlag im Bundesrat die Mehrheit.*

Komplementir zur Staatsbiirgerschaftsdebatte vermittelt auch das Auslinderrecht
Einblicke in das deutsche Verhiltnis zum >Fremden«. Dieses beinhaltet die grundlegen-
den Bestimmungen iitber den Rechtsstatus von Menschen ohne deutsche Staatsangeho-
rigkeit, die sich in Deutschland aufhalten. Als die Bundesregierung in den 1950er und
1960er Jahren in der Phase des 6konomischen Aufschwungs Anwerbeabkommen mit an-
deren Staaten abschloss und damit die Zuwanderung der sogenannten >Gastarbeiter«
in Gang setzte, war deren Integration in die deutsche Gesellschaft nicht vorgesehen.
Folglich wurde eine dieser neuen Situation angepasste Gesetzgebung nicht als Priori-
tit eingestuft, was zur Folge hatte, dass das nationalsozialistische Recht, die (nur termi-
nologisch entnazifizierte) Auslinderpolizeiverordnung von 1938, als Bundesrecht wei-
ter Bestand hatte, bis im Oktober 1965 endlich das erste Auslindergesetz der BRD ver-
abschiedet wurde. Da man jedoch Mitte der 1960er Jahre weiterhin von einem zeitlich
begrenzten Aufenthalt der Arbeitsmigranten ausging, wurde von verbindlichen Festle-
gungen grofitenteils abgesehen; stattdessen riumte man den Bundeslindern bei der Be-
willigung der Aufenthaltserlaubnis einen breiten Ermessensspielraum ein. Das Gesetz
wurde mithin auch als »Blankoermichtigung an die Verwaltung« bezeichnet (Pfaff.

Aber selbst als sich ab Mitte der 1970er Jahre immer deutlicher abzeichnete, dass die
Mehrheit der Arbeitsmigranten nicht in ihre Herkunftslinder zuriickkehren wiirde, re-
agierten deutsche Politiker nur zdgerlich. Da man sich so lange weigerte, die soziale
Realitit, ein Einwandererland zu sein, anzuerkennen, wurden nétige Gesetzgebungen
schlichtweg versiumt. Erst im Januar 1991 trat eine Novellierung des Auslindergesetzes
in Kraft, in der erstmals offiziell Bestitigung fand, dass iiberhaupt eine Einwanderung in
die BRD stattgefunden hatte.** Eine Einbiirgerung nach dem Geburtsortprinzip und die
Mehrstaatigkeit waren allerdings weiter ausgeschlossen, was der Novelle die Bezeich-

33 Instrumental fiir den Erfolg der CSU in Hessen war Robert Kochs umstrittene Unterschriftenakti-
on gegen die doppelte Staatsbiirgerschaft von 1998, mit der er seiner Partei nach dem Debakel
bei den Bundestagswahlen frischen Aufwind verschaffte. In dieser Kampagne, die ironischerwei-
se unter dem Motto »Ja zur Integration!« stattfand, spielte die Polemik gegen ausliandische und
v.a. tiirkische Migranten Kampagne eine zentrale Rolle (vgl. Mansel S. 4). Viele tiirkische Kiinst-
ler, darunter auch Muhsin Omurca, reagierten empért auf diese Aktion und ihre Resonanz in der
Offentlichkeit: »Ich kann es immer noch nicht glauben, aber es ist die Wahrheit: In sechs Wochen
hatte die Union fiinf Millionen Unterschriften beisammen. Sie wussten noch nicht einmal genau,
wogegen sie eigentlich unterschrieben. Hauptsache gegen Auslander!« (Personliches Interview
2003) Als Reaktion auf die Doppelpass-Debatte verfasste Omurca sein Kabarettstiick Kanakmin —
Tags Deutscher, nachts Tiirke (2000) (vgl. Kapitel 4).

34  Das Gesetz formulierte inhaltliche Entscheidungen und belieR somit den einzelnen Bundeslin-
dern weniger Spielraum (vgl. Rittstieg: S. x-xi). Im Vergleich zur vorherigen Regelung war die Neu-
fassung detaillierter und komplizierter. Fiir auslandische Arbeitnehmer brachte das Gesetz zwar
z.T. Erleichterungen (z.B. Rechtsanspriiche auf gesicherten Aufenthalt und Familiennachzug), war
insgesamt aber dennoch nicht zufriedenstellend und v.a. nicht leicht zu durchschauen.
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nung »nationalistisch geprigtes Abschottungsgesetz« einbrachte (»Auslindergesetz«).>
Erst in jiingster Vergangenheit entstand das Vorhaben, das Auslindergesetz durch ein
modernes Zuwanderungsgesetz zu ersetzen. Die Regierungskoalition verabschiedete im
Wahljahr 2002 zwar ein entsprechendes Gesetz im Bundestag, aus formalen Griinden
erklirte das Bundesverfassungsgericht dieses jedoch kurz darauf fir ungiiltig. Seither
schwillt die Debatte zwischen Regierung und Opposition in diesem bislang letzten Ka-
pitel einer »offizielle[n] Anerkennung der Zuwanderung als Realitit« (Geis S. 4). Erst seit
Mai 2004 scheint man einer Einigung allmihlich niher zu kommen.

Welche Bedeutung haben die angesprochenen Gesetzesgrundlagen und Debatten
fiir die deutsche Konzeptualisierung des Auslinders, und wie steht man hierzulan-
de dem Phinomen der kulturellen Vielfalt gegeniiber? Beim Begriff >Auslinder« ist
zwischen einer rechtlich-politischen Dimension und einer Alltagsbedeutung zu un-
terscheiden. Die rechtliche Sicht, die einen Auslinder als Menschen ohne deutsche
Staatsangehorigkeit charakterisiert, ist vor allem insofern problematisch, als sie auch
Personen miteinschlief3t, die in Deutschland geboren wurden. Der Alltagsgebrauch
wiederum klassifiziert Menschen unabhingig ihrer Staatsangehorigkeit aufgrund
duferer Merkmale, beziehungsweise hinsichtlich ihres kulturellen Hintergrundes als
Auslander. Angelika Konigseder fithrt dies in ihrem Artikel »Tiirkische Minderheiten in
Deutschland« (2001) wie folgt aus:

Die Annahme der deutschen Staatsbirgerschaft erleichtert den Zuwanderern zwar
den Alltag in Deutschland, I6schtjedoch keineswegs die Voreingenommenheitin den
Kopfen der Deutschen. [..] Das andersartige Aussehen macht jemanden zum »Frem-
den«, daran andert auch die Annahme der deutschen Staatsbiirgerschaft wenig. Das
hiangt damit zusammen, dass die Definition des »Fremden« das Konstrukt der Beob-
achtenden ist. Als »fremd«wird definiert, wer in der eigenen Wahrnehmung »anders,
unbekannt oder unvertraut wirkt. Der Begriff des »Fremden« trifft somit nicht nur auf
Auslander aus staatsbiirgerlicher Sicht zu, sondern auch auf Menschen mit anderen
Lebensformen, Traditionen, Gewohnheiten und anderem Aussehen. (S. 22f))

Der Alltagsgebrauch des Begriffs >Auslinder« erscheint damit nicht weniger fragwiirdig
als die gesetzlichen Formulierungen, da er allzu sehr von Vorurteilen und Klischeeden-
ken gepragt ist und die Diversitit der Kulturen und ethnischen Gruppen unberiicksich-
tigt lasst, welche fir die deutsche Gesellschaft kennzeichnend ist. In diesem Zusammen-
hang sollte auch auf die generelle Problematik jeder statistischen Erfassung von Auslin-
dergruppen hingewiesen werden.>

35  Fireine umfassendere Besprechung des Ausldndergesetzes von 1991 siehe das im selben Jahr von
Klaus Barwig et al. herausgegebene Buch Das neue Auslinderrecht.

36  Das Statistische Bundesamt mit Stand vom 16. September 20031.912.200 in Deutschland lebender
Turken (vgl. »Bevolkerung«). Diese Zahl ist insofern problematisch, als sie einerseits in Deutsch-
land Geborenen ohne deutsche Staatsbirgerschaft miteinbezieht, andererseits aber naturalisier-
te Tirken und deren Nachkommen ausschlieft. Ebenso unberiicksicht bleibt eine unbekannte
Zahl turkischer Staatsbiirger, die ohne Aufenthaltsgenehmigung in der BRD leben. Naturalisierte
Turken tauchen ebenso wenig in Statistiken auf wie Kinder aus Mischehen, da Daten tber ethni-
sche Zugehdrigkeiten nirgends festgehalten werden. Gemaf dem Essener Zentrum fiir Tiirkeistu-
dien betragt die Zahl der tiirkischstimmigen Deutschen derzeit rund 470.000 (vgl. »Tirken«).
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Zusammenfassend sei festgehalten: Im Rahmen der deutschen Rezeption — oder
auch Festschreibung — des >Tiirken« sind bis heute zwei Bilder mafgeblich, die beide
lingst nicht mehr der Realitit entsprechen und damit als Klischees gelten miissen: das
des kriegerischen, kulturlosen Osmanen und das des ebenso sprach- wie (wiederum)
kulturlosen Gastarbeiters. Wihrend diese Bilder im Bereich der Politik und in 6ffentli-
chen Medien weiter gleichermafien prisent sind, konzentrierte sich die Literatur ab den
spaten 1960er Jahren auf den Gastarbeiter, der gegen Mitte der 1980er Jahre aus dem
Blick- und Interessenfeld entschwand — und mit ihm auch die tiirkische Minoritit als
Ganzes. Seit dieser Zeit, die im Bereich des tiirkisch-deutschen Theaters mit den gro-
Ren Gruppengriindungen koinzidiert, beginnen tirkischstimmige Kiinstler verstirkt,
gegen ihre Missreprisentation oder auch fehlende Reprisentation in der deutschen
Kunstszene und in den Medien anzuschreiben und anzuspielen und greifen dabei vor
allem in Bereich von Satire und Kabarett diskriminierende Klischeebilder und Diskurse
ihrer deutschen Umgebung auf.

1.1.3 Standort der Tiirken in Deutschland

In Reaktion auf oben beschriebene politische Debatten und kulturpolitische Richtlinien
und in Abwendung von juristischen Standpunkten beziiglich der staatlichen Zugeho-
rigkeit tiirkischstimmiger Minorititskiinstler geht es mir in dieser Arbeit darum, eine
in meinem Verstindnis einheimische Theatertradition zu beschreiben. Wenn ich hier
die Bezeichnung >einheimisch« fir tiirkisch-deutsche Theater- und Kabarettprojek-
te verwende beziehungsweise beanspruche, obgleich deren Wurzeln zu einem nicht
unwesentlichen Teil im tiirkischen Kulturraum liegen, so berufe ich mich dabei auf
Yiiksel Pazarkayas Worte: »Wenn etwas in dieser Gesellschaft entsteht, dann ist es ein
Erzeugnis dieser Gesellschaft, in welcher Sprache auch immer. Man kann sich sperren,
aber das hilft nichts.« (»Die Fremdex, S. 109)*” Dies ist eine Einschitzung, die inzwi-
schen auch einige Literatur- und Kulturkritiker vertreten. In den vergangenen Jahren
haben sich insbesondere Deniz Goktiirk und Leslie Adelson wiederholt fiir eine stirkere
Einbettung der Geschichte der tirkischstimmigen Bevolkerungsgruppe in den erwei-
terten Bezugsrahmen der deutschen Nachkriegsgeschichte ausgesprochen (das heif3t
von der Teilung Deutschlands bis zu dessen Wiedervereinigung sowie der Verarbeitung
von und kritischen Auseinandersetzung mit diesen Ereignissen). Nationalsozialismus
und Holocaust, die fir die deutsche Nachkriegsgeschichte bestimmend seien, liefRen
sich nach Adelson auch fiir die Konzeptualisierung des kulturellen Kontaktes zwischen
Tiirken und Deutschen fruchtbar machen und béten so eine Alternative zu den bislang
iiberwiegend soziologisch ausgerichteten Studien zur tiirkischen Minoritit und ihrer
Kunst. Es sind vor allem die >Berithrungspunkte< zwischen Juden und Tiirken, denen

37  Sicherlichist eine solche Zuordnung lediglich als Geste zu verstehen. Doch ist sie, wie ich in vielen
Gesprachen feststellen konnte, durchaus im Sinne der meisten tlrkisch-deutschen Kiinstler, die
sich zwar nichtinjedem Fall als>deutsche«Kiinstler, doch als zur deutschen Kunstszene zugehorig
fithlen. Welchen Stellenwert dabei das tiirkische Element besitzt, variiert je nach Kinstler und
Projekt.
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Adelson besondere Bedeutung beimisst. In ihrem 2000 erschienenen Artikel »Touching
Tales of Turks, Germans, and Jews« stellt sie diesbeziiglich fest:

[Blroad historical narratives of barbarism and civilization are often the (teleo)logical
touchstones on which evaluative accounts of the Third Reich and its place in moder-
nity rely, as do those of the so-called Islamic »Orient« and its place in Europe. In this
broad narratological sense twentieth-century tales of Germans and Jews are not so
much analogous to those of Germans and Turks as they are proximate. In a word, they
»touch.« (S. 98)

Adelson betont, dass es keine genaue Ubereinstimmung, sondern lediglich diverse
Beziige und Berithrungspunkte zwischen Juden und Tiirken gibt: »References to Turkish
figures in German culture today may at times bear traumatic traces to German-Jewish
history, but Turkish figures do not merely stand for Jewish ones.« (Ebd. S 99f.) Deutsche
politische Diskurse allerdings wiirden Tiirken bereits ab den 1970er Jahren zum Teil
recht direke als »the Jews of today« identifizieren (ebd. S. 100). In Reaktion auf diese
Diskurse reflektieren auch Kinstler tirkischer Abstammung seit den 1990er Jahren in
ihren Werken verstirkt das Verhiltnis zwischen Juden und Tiirken. Adelson verweist
hier auf Zafer Senocak und Feridun Zaimoglu, wobei vor allem Senocak in seinen Texten
vielfiltigte Beziige zur jiidisch-deutschen Kultur herstellt.>®

Letztlich geht es Adelson hier (wie auch in threm 2002 erschienenen Artikel »The Tur-
kish Turn in Contemporary German Literature and Memory Work«) darum, literarische
Erzeugnisse tiirkischstimmiger Autoren nicht linger in Isolation und Ausgrenzung,
sondern als inhirenten Bestandteil der deutschen Nachkriegsliteratur zu lesen.* Die
gegenwirtige tiirkisch-deutsche Literatur — und, wie ich zeigen werde, auch die Bith-
nenkunst — lisst sich damit auch im Sinne von »memory work« verstehen, das heifit,
sie tragt ihren Teil zur Aufarbeitung der deutschen Vergangenheit bei. Diese Tendenz
der >innerenc« Beteiligung tiirkischstimmiger Kiinstler an Themen der deutschen Ge-
schichte markiert die endgiiltige Ankunft der einstigen Migranten. Im Rahmen dieser
Arbeit sind hier vor allem Muhsin Omurca und Serdar Somuncu zu nennen, mit deren
Projekten ich mich in Kapitel 4 eingehend beschiftigen werde.

38  Zu erwihnen ist insbesondere Senocaks Roman Gefihrliche Verwandtschaft aus dem Jahr 1998.
Doch er stellte schon 1992 in seinem Essay »Deutschland — Heimat fiir Tiirken?« die programmati-
sche Frage, ob tiirkische Migranten durch ihre Ubesiedlung nach Deutschland nicht zugleich auch
in die jingste deutsche Vergangenheit einwandern wiirden (vgl. S. 16). Wie Adelson hervorhebt,
beinhaltet Senocaks literarische Auseinandersetzung mit der deutschen Geschichte »a subjective
and imaginative rethinking of relationships between the Nazi past and a postunification present,
one that includes an ethnic diversity wrought by migration« (»Turkish Turn, S. 232). Vgl. hierzu
auch Yesiladas Interview »Darf man Tirken und Juden vergleichen, Herr Senocak?« sowie Kathari-
na Halls Aufsatz »Bekanntlich sind Dreiecksbeziehungen am kompliziertesten«: Turkish. Jewish,
and German Identity in Zafer Senocak’s Gefihrliche Verwandtschaft« aus dem Jahr 2003.

39  Esscheint mirin diesem Kontext erwahnenswert, dass in Chiellinos Handbuch Interkulturelle Lite-
ratur in Deutschland (2000), der bislang umfassendsten Beschreibung literarischer und kultureller
Erzeugnisse von Minoritaten, jiidische Kiinstler gar nicht bertcksichtigt sind. Yasemin Yildiz nennt
dies in ihrer Rezension einen »methodological blind-spot«. Dieses Beispiel deutet an, dass auch
Kritiker und Kiinstler mit eigenem migrantischem Hintergrund mitunter zu exklusiven Klassifi-
zierungen und Ausgrenzungen neigen.
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1.2 Vergleich mit dem jiidisch-deutschen Theater

Wie eben dargelegt, geht es Leslie Adelson darum, die Werke titrkischstimmiger Kiinst-
ler in den gesellschaftlichen Rahmen der deutschen Nachkriegszeit einzubetten; dabei
stellt sie vor allem Berithrungspunkte zur jiidisch-deutschen Kultur fest.*° Diese Verbin-
dung zwischen Tiirken und Juden lief3e sich auf den Theaterbereich ausweiten, wo man
beispielsweise Vergleiche iiber den Prozess der Etablierung der jeweiligen Theaterszenen
anstellen konnte. Von Interesse wire hier etwa, Reaktionen seitens der Mehrheitsgesell-
schaft zu untersuchen und zu priifen, inwiefern sie Einfluss auf die Theaterentwicklung
genommen haben und welche biirokratischen, institutionellen und sozialen Hindernis-
se zu itberkommen waren oder noch zu bewiltigen sind. Bevor ich niher auf die jiidische
Theatertradition eingehe, sei kurz eine weitere Verbindungslinie angedeutet.

Parallelen sind nimlich auch in der Selbstpositionierung tiirkischer und jiidischer
Kinstler und Intellektueller vis-a-vis der deutschen Gesellschaft erkennbar: Identitits-
debatten, die in den vergangenen Jahrzehnten innerhalb der tiirkisch-deutschen Min-
derheit stattfanden, haben ihre Vorliufer in vergleichbaren Debatten deutscher Juden
vor allem ab dem 19. Jahrhundert. Damals entstanden innerhalb des Judentums zwei
kontrire Bewegungen: das Reform-Judentum (mit dem Ziel der sozialen und kulturel-
len Integration an das jeweilige >Gastland<) und das neo-orthodoxen Judentum (mit dem
Ziel einer Riickbesinnung auf religiése/kulturelle Traditionen).* Zwischen diesen bei-
den Polen kam es zu den unterschiedlichsten Standpunkten. Dabei entwickelte sich die
judische Identitit gerade in Deutschland zu einem Schauplatz diverser Festschreibun-
gen und Konzeptualisierungen.** Fiir jiiddische Autoren wurde ihre Identitit als >deut-

40 Dazuseiangemerkt, dass heutige Minoritats- und Fremdendiskurse in Deutschland, wie Helga W.
Kraft in ihrem 2003 erschienenen Artikel »Staging Xenophobia in the 1990s« hinweist (vgl. S. 113),
von der nationalsozialistischen Vergangenheit und dem deutschen Antisemitismus beeinflusst
sind.

41 Hier ist auch auf divergierende Haltungen von Ost- und West-Juden aufgrund unterschiedlicher
Lebensumstiande, kontrarer Anschauungen und ideologischer Haltungen etwa zum Zionismus
zu verweisen. Diese Gruppen trafen aufeinander, als viele Juden in den letzten Jahrzehnten des
19. Jahrhunderts aufgrund von Pogromen aus Russland nach Westen flohen (vgl. Mendes-Flohr/
Reinharz S. 301 und S. 419).

42 Paul R. Mendes-Flohr und Jehuda Reinharz geben in ihrer Anthologie The Jew in the Modern World
—A Documentary History (1980) im Kapitel »Jewish Identity Challenged and Redefined« (S. 214-49)
einen Uberblick iiber die Diversitit der Haltungen jiidisch-deutscher Intellektueller im Zeitraum
von Mitte des 19. bis Anfang des 20. Jahrhunderts. So konvertierten viele von ihnen zum Christen-
tum — teils aus innerer Uberzeugung, teils weil sie sich dadurch wie etwa Heinrich Heine gesell-
schaftliche Vorteile erhofften. Andere, so zum Beispiel Walter Rathenau, entschieden sich zwar
gegen einen Religionswechsel, pladierten jedoch fiir eine vollstindige kulturelle Assimilation an
den deutschen Kontext. Bei einer weiteren Gruppe schlug die Abwertung des Judentums in For-
men von Selbsthass um und einige, darunter Otto Weniger, nahmen sich deshalb sogar das Leben.
Andererseits vertraten viele Juden auch Positionen, die das Judentum bekréftigten, ab Ende des
Jahrhunderts oftim Rahmen der Zionistischen Bewegung, so Theodor Lessing, der (iber diese zum
judischen Glauben zuriickfand. Reprasentativ fir eine Haltung jenseits beider Pole steht der Lite-
rat Gustav Landauer, der sich in seiner Schrift »Sind das Ketzergedanken« (1913) sowohl als Deut-
scher als auch als Jude positionierte und so der Komplexitat seiner Identitat Rechnung trug. Eine
umfangreiche Kontextualisierung von Identitdtsdiskursen jidischer Kiinstler um die Jahrhundert-
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sche Juden«spitestens mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten problematisch,
und dies galt ebenso fiir ihre Beziehung zur deutschen Sprache; freilich gab es auch hier
verschiedene Positionen.® Es ist auffillig, dass diese Schwierigkeiten nicht zu einem
Verstummen, wohl aber zu einer erhdhten Komplexitit der Selbstreprisentation und zu
einer entschiedeneren kritischen Haltung fithrten.

Sander Gilman und Jack Zipes sehen die Leistung der 20.000 bis 30.000 Juden, die
nach dem Holocaust in Deutschland verblieben, darin, dass es ihnen gelang, sich in-
nerhalb der deutschen éffentlichen Sphire und Kulturtradition zu behaupten und ei-
ne jitdische Prisenz zu schaffen, die wesentlich zur Revitalisierung der deutschen Ge-

sellschaft beitrug (vgl. S. xxii).*

Die beiden Autoren unterscheiden drei Phasen der jii-
dischen Nachkriegsliteratur in der BRD: (a) den Zeitraum von 1945 bis 1966 (»Return of
Outside Voices«), als sich Juden mit Darstellungen des Holocaust und seiner Folgen einen
Platz in der deutschen Kultur zu erschreiben begannen und eine marginalisierte Positi-
on einnahmen; (b) die Jahre 1967 bis 1989 (»Clash with Philo-Semitism«), als fiir jidische
Autoren die Frage nach der eigenen Identitit zentral wurde und sich in Reaktion auf zu-
nehmend antisemitische Tendenzen in der deutschen Gesellschaft ab den 1980er Jahren

eine selbstbewusste jiidische Minoritit formierte, die aktiv ins Kulturgeschehen in der

wende unternimmt Nina Berman in Orientalismus, Kolonialismus und Moderne (1997) in ihrem Kapi-
tel tiber Else Lasker-Schiiler (S. 261—345). Die Konfrontationslinien zwischen Assimilation an die
deutsche Cesellschaft und Besinnung auf jiidische Werte, zwischen Selbsthass und Selbstbeja-
hung verlaufen in dieser Darstellung an den Schnittstellen der Orient-Diskurse jener Jahre, d.h.,
die>Positionssuche«derjidischen Minderheit vollzieht sich hierim Rahmen einer als orientalisch
verstandenen Identitét. Bezlglich Laske-Schiiler spricht Berman etwa von einem »orientalisch-jii-
dischen Selbstverstindnis« und von »Selbstbejahung durch die Kenntlichmachung der jadischen
oder orientalischen Identitdt«, wie sie v.a. in den 6ffentlichen Selbstinszenierungen der Kiinstlerin
Ausdruck fanden (vgl. S. 330 und S. 334).

43 In der Einleitung zum 1997 erschienenen Yale Companion to Jewish Writing and Thought in German
Culture 1096-1996 erldutern die Herausgeber Sander L. Gilman und Jack Zipes dies wie folgt: »Exi-
le and flight in 1933 meant different things to different Jews in Germania. Many left for all corners
of the world —and a few returned because they could not live without their language and culture.
Some stayed and hoped that it would all be over soon. Many, many died in the camps, writing
sketches, poems, and even operas right to the end. Some returned after the Shoah from Pales-
tine, New York, or Shanghai. Some continued to think of themselves as Jewish writers in exile
from a lost, never again to be, romanticized Germania. Some acculturated themselves into their
new world and yet continued to think of themselves as Jewish writers in Germany once removed.«
(S. xviii-xix) An dieser Stelle sei auf drei zentrale Publikationen jiidischer Kritiker hingewiesen:
Der von Michel R. Lang und Henryk M. Broder herausgegebene Band Fremd im eigenen Land (1979)
verleiht dem wachsenden Gefiihl der Entfremdung von Juden in Deutschland Ausdruck, dazu aber
auch ihrer Insistenz, Gehor zu finden; Alphons Silbermanns Juden in Westdeutschland: Selbstbild und
Fremdbild einer Minoritit (1992) behandelt tradierte Vorurteilen und Stereotypen auf deutscher und
judischer Seite nach1945; und die von Elena Lappin (Broders Schwester) herausgegebene Antholo-
gie Jewish Voices, German Words: Growing Up Jewish in Postwar Germany and Austria (1994) lasst junge
judische Autoren selbst zu Wort kommen.

44  Die Ausfithrungen von Gilman/Zipes beschrianken sich auf Westdeutschland, das ab 1949 Juden
zur Riickkehr ermunterte, wohingegen die offizielle Haltung in der DDR Juden so sehr diskrimi-
nierte, dass die Mehrheit von ihnen dem Staat bis 1953 den Riicken kehrte (vgl. S. xxiii). Hier finden
russische Praktiken eine Fortsetzung.

53



54

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

BRD eingriff; und (c) die Zeit ab 1990 (»Resurgence of New Jewish Writers«), da judi-
sche Autoren auf die neuen historischen Bedingungen des vereinten Deutschlands und
eines weiter erstarkenden politischen Konservatismus mit Kritik bis hin zur Provokati-
onreagierten.*” Von einer »Wiedergeburts-Phase seit 1989« spricht Y. Michal Bodemann
in Bezug auf die jiidische Prisenz im wiedervereinten Deutschland, wo unter anderem
durch Zuwanderung »eine jiidische Renaissance« in den Bereich des Moglichen geriickt
sei (Gedichtnistheater, S. 24).

Obgleich sich die Geschichte der jiidischen mit der der tiirkischen Minoritit natiir-
lich nur bedingt vergleichen lisst, da sie zum einen weiter zuriickreicht und zum an-
deren grundlegende Unterschiede aufweist, verdeutlicht dieser literarische Uberblick
gleichwohl, dass sich in den letzten Jahrzehnten gewisse kiinstlerische Entwicklungen
recht parallel und zeitgleich vollzogen.* Ich verweise hier auf das zunehmend selbstbe-
wusstere Auftreten jiidischer Kiinstler ab den 1980er Jahren mit ihrem Fokus auf Fragen
der Eigenreprisentation sowie dem Anschreiben gegen kulturelle Klischees — eine Ten-
denz, die auch im tiirkisch-deutschen Theater und hier vor allem im Bereich des Kabarett
auffilligist. Einen weiteren Bezug bietet der provokative Gestusjiidischer Autorenin den
1990er Jahren, der ebenfalls tiirkischstimmige Schriftsteller wie etwa Feridun Zaimoglu
kennzeichnet. Im Bereich der Rezeption durch die deutsche Kritik findet sich eine Par-
allele darin, dass Werke jiidischer wie auch tiirkischer Autoren hiufig kaum Beachtung
fanden oder lediglich im Rahmen ethnologischer und soziologischer Studien Interesse
weckten (vgl. Remmler S. 801).

Im Bereich jiidischer und tirkischer Bithnenaktivititen in Deutschland sind gleich-
falls Berithrungspunkte zu verzeichnen. Gewisse Parallelen finden sich bereits in den
volkstiimlichen Theaterformen beider Volker, obgleich das Judentum aufgrund von kon-
fessionellen Einwanden keine bedeutende Theatertradition besitzt und die Zeit des Na-
tionalsozialismus den erst spit entstandenen jiidischen Theatern in Deutschland (und
auch jenseits seiner Grenzen) einen jahen und nachhaltigen Bruch bescherte:

Nach dem Zweiten Weltkrieg war das jiidische Theater in Europa fast nicht mehr
vorhanden, und jahrelang wurde véllig vergessen (verdringt?), dass es eine solche
Theaterform auch in Westeuropa gegeben hatte. Mit den Theaterpraktikern und ih-

45  Als Reprasentanten der ersten Phase nennen Gilman/Zipes unter anderem llse Aichinger und Ste-
fan Heym sowie Max Horkheimer und Theodor Adorno; fiir die zweite Phase stellen sie Marcel
Reich-Ranicki, Hans Meyer, Norbert Elias, Alphons Silbermann und Ralph Giordano vor; als Bei-
spiele fiir die bislang letzte Phase erwdhnen sie etwa Henryk M. Broder und Maxim Biller (S. xxiv-
xxx). Ab den frithen 1980er Jahren stief? eine dritte Generation jiidisch-deutscher Autoren dazu,
unter ihnen Barbara Honigmann, Esther Dischereit und Rafael Seligmann (vgl. Remmler S. 796ff.).
Diese beschaftigen sich etwa damit, was es bedeutet, eine Doppelidentitdt zu besitzen, und sie
reflektieren iber die Realitat der>Absenz<jidischer Kultur, bzw. iiber deren einseitiger Festschrei-
bungin der BRD (ebd. S. 800).

46  Hestermann bezeichnet als einen der Hauptunterschiede: »Modern migrant communities«, dar-
unter auch die der Tiirken in der BRD, »were not constituted by forced dispersal from their original
homelands (which had been the case in the prototypical Jewish dispora) .« (S. 334) Dies hat Einfluss
auf das Selbstverstindnis und Eigenbild der jeweiligen Minoritat.
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rem Publikum waren euch die jiddischen Theaterhistoriker vertrieben oder ermordet,
und ihre Arbeiten waren in Vergessenheit geraten. (Dallinger S. 11f.)¥

Traditionell bot nur das im Frithjahr begangene eintigige Purimfest Raum fiir szeni-
sche Darbietungen. Diese entwickelten sich ab dem 16. Jahrhundert und erreichten ih-
ren Hohepunkt in den folgenden zwei Jahrhunderten. Das Purimspiel weist dabei ge-
wisse Ahnlichkeiten mit traditionellen tiirkischen Theaterformen auf: Beide Traditionen
entwickelten sich etwa zeitgleich und wurden mindlich iberliefert; daneben gleichen
sie sich auch in ihrer verweisenden (anti-illusorischen), oft satirisch-kritischen Darstel-
lungsart, der zentralen Bedeutung musikalischer Einlagen und der zahlreichen Wort-
fehden der typenhaft gezeichneten Figuren, um nur einige zentrale Elemente zu nennen
(vgl. hierzu Dallinger S. 16 und S. 19ff.).

Zur Ausbildung eines eigentlichen jiidischen Theaters kam es erst im Rahmen des
veridnderten Geisteslebens zur Zeit der Aufklirung. Der Beginn einer jidischen Drama-
tik datiert im spiten 18. Jahrhundert durch Vertreter der jiudischen Haskalah, doch erst
knapp 100 Jahre spiter entstanden — in jiddischer Sprache — erste organisierte Thea-
tergruppen in Russland.*® Der Hauptschauplatz des jiddischen Theaters liegt seit etwa
1917 in den Vereinigten Staaten und dort insbesondere in New York;* doch auch in Eu-
ropa und auch in deutschsprachigen Lindern entstanden Theaterszenen, so etwa das
1919 gegriindete Moskauer Jiddische Staatliche Kiinstlertheater, das bis 1952 aktiv war,
oder Gruppen in Warschau und Wilna, Berlin, Miinchen und Wien.>® Wie Brigitte Dal-
linger am Beispiel Wiens beschreibt, wurde das jiddische Theater, das in den 1920er und

47  Dies gilt in ertser Linie fiir >traditionelles« jiddisches Theater. In Abgrenzung dazu sei darauf
hingewiesen, dass akkulturierte und assimilierte jiidische Theaterschaffende wie Bertolt Brecht
(1898-1956) und Fritz Kortner (1892-1970) nach Kriegsende ihre Tatigkeit als Teil der deutschen
Kulturszene wieder aufnahmen.

48  Als»Vater«desjiddischen Theaters gilt Abraham Goldfaden (1840—1908), der1867 im ruméanischen
Jassy Stiicke Stiicke in der Tradition der Aufklarung zu verfassen begann und 1880 in Russland ei-
ne Gruppe zusammenfiihrte (vgl. neben Dallinger S. 22—24 auch Beck). Wie Dallinger erwihnt,
wurde das jidische Theater in Russland jedoch bereits 1883 wieder verboten, was z.T. dadurch un-
terlaufen wurde, dass sich Ensembles als deutsche Theater ausgaben (S. 25). Von grofiem Einfluss
waren Moses Hurwitz (1844-1910) und Joseph Lateiner (1853—-1935), die ebenfalls in den 1880er
Jahren mit Wandertruppen durch Europa reisten und dann nach New York tibersetzen, wo sie fiir
konkurrierende Truppen eine Vielzahl von Stiicken verfassten und so dort zum Entstehen einer
Theaterszene beitrugen (ebd. S. 27—29). Hierzu Wolfgang Beck: »Da die ersten Theatergruppen
keine festen Hauser und nur ein begrenztes Publikum hatten, waren sie gezwungen, dessen Be-
dirfnissen nach Sentimentalitat und heimatlicher Musik nachzukommen und in extrem kurzen
Abstianden neue Produktionen zu erstellen. Dies fiithrte zu fabrikmafiiger Herstellung mehr oder
weniger zusammenhangloser Stiicke, von Gegnern mit dem Sammelnamen sshund< bezeichnet.«
Zu erwéhnen ist ebenso Jacob Gordin (1853—1909), der um die Jahrhundertwende das goldene
Zeitalter des Jiddischen Theaters in den USA mafigeblich mitgestaltete (vgl. Dallinger S. 30).

49  Zu dieser Zeit entstanden landesweit organisierte Amateurgruppen; das erste professionelle
Theater, das Yiddish Art Theater konnte sich von 1918 bis 1950 halten (Beck). Fiir einen umfang-
reichen Bericht iber die Geschichte desjidischen Theaters in New York vgl. Rhoda Helfman Kauf-
mans Dissertation The Yiddish Theater in New York and the Immigant Yewish Community: Theater as
Secular Ritual aus dem Jahr1986.

50  Fiir eine Beschreibung der jiidischen Theaterszene Berlins sei auf Peter Sprengels Werk Populdres
jiidisches Theater in Berlin von 1877 bis 1933 (1997) verwiesen.
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1930er Jahren seine Bliitezeit erfuhr, von traditionsbewussten galizischen Juden getra-
gen, die ab 1880 auf der Flucht vor Pogromen zunehmend westliche Metropolen bevol-
kerten; die einheimischen, akkulturierten Juden standen dem Theater der Einwanderer
in der Mehrheit ablehnend gegeniiber, zum Teil da sie es fiir zu populir-folkloristisch
hielten, aber auch, weil sie darin eine Provokation fiir die Antisemiten befiirchteten (vgl.
S. 183 und S. 194). Ab der Jahrhundertwende, insbesondere aber nach dem Ersten Welt-
kriegvollzog sich im Rahmen des erstarkenden politischen Zionismus eine Nationalisie-
rung des jiidischen Theaters. Zu Beginn der 1930er Jahre entstand in Wien auflerdem ein
zionistisches Wahlkabarett (vgl. ebd. S. 165f.).”"

Wie schon erwihnt, bereitete der Nationalsozialismus den jiidischen Theateraktivi-
titen im deutschen Raum zumindest in seiner (semi)professionellen Ausformung ein ji-
hes und nachhaltiges Ende. Im Amateurbereich aber kam es weiterhin zu Produktionen;
Veranstaltungen fanden in Ghettos und sogar in Konzentrationslagern statt.”> Und auch
in der Nachkriegszeit entstanden immer wieder Amateurgruppen; meist waren diese
jedoch von kurzlebiger Natur.*® Leider ist dieser Bereich bislang — ebenso wie das tiir-
kisch-deutsche Theater — kaum erforscht, geschweige denn kritisch erschlossen. Nach
Jahren sporadischer Gruppenzusammenschliisse eréffnete der Schauspieler, Autor und
Regisseur Daniel Haw schliellich im Jahr 1998 mit dem Hamburger Schachar die erste
professionelle jildische Theatergruppe der Nachkriegszeit in der BRD. Das bislang wohl
spektakulirste Projekt der Gruppe fand im Jahr 2001 statt, als sie in Kooperation mit
dem 1993 gegriindeten Jewish Theater of New York die deutschsprachige Urauffithrung von
Tuvie Tennenboms Stiick »Adolf Eichmann - letzter Akt« (Original: »The Diary of Adolf
Eichmann«) austrug.>*

Im Griindungsjahr des Schachar hatte sich der jiidische Regisseur Peter Zadek an-
lasslich einer Umfrage zum Holocaust-Mahnmal in Berlin in der Zeit gegen diese Stitte

51 Eine Beschreibung der weiteren Entwicklung des judischen Kabaretts bietet Oscar Teller — neben
Victor Schlesinger und Fritz Stockler einer der Griinder des Wiener Wahlkabaretts —in Davids Witz-
schleuder: Jiidisch-politisches Cabaret: 50 Jahre Kleinkunstbiihnen in Wien, Berlin, London, New York, War-
schau und Tel Aviv (1982).

52 Vgl.denvon Rebecca Rorit und Alvin Goldfarb herausgegebenen Band Theatrical Performance during
the Holocaust: Texts, Documents, Memoirs (1999).

53 In manchen europiischen Lindern kam es bald nach Kriegsende zu jidischen Theateraktivitaten,
die sich teils auch professionell formierten, so das Jiddische Staatstheater in Polen und verschiede-
ne staatlich unterstitzte Gruppen in Ruménien. Allerdings gab es nach Wolfgang Beck weder in
Russland noch in Westeuropa professionelle jiddische Theatergruppen von nennenswerter Zahl.

54  Eine im Kontext meiner Arbeit interessante Episode stellen die Bemithungen der Gruppe um eine
eigene feste Theaterblihne dar: Nachdem das Theater Schachar in den ersten beiden Jahren an
verschiedenen Hamburger Statten aufgetreten war, entstand 2000 ein Vertrag mit dem Altona-
er Stadtteilkulturzentrum HAUS Drei, welches fortan neben einer festen Bithne und technischen
Anlagen auch Probenrdume zur Verfiigung stellte. Allerdings kam es schon 2002 zu Diskrepanzen
und nur die Intervention der Hamburger Kulturbehérde konnte der Gruppe fiir das restliche Jahr
den Verbleib im Kulturzentrum sichern. Als das judische Theater im Anschluss daran ohne zurei-
chende Férderungen von Seiten der Hansestadt gewissermafien auf der StrafRe stand, bot der TGB
(Bundnis Tirkischer Einwanderer eV.) als Interims-Theatersaal einen Proben- und Spielraum an,
densich das Schachar seitdem mit dem tiirkischen Theater Tiyatro icetisim teilt. Fiir eine detaillierte
Darstellung der Geschichte des Theaters sei auf dessen offizielle Webseite verwiesen.
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ausgesprochen und stattdessen fiir die Eroftnung (das heif’t fur die finanzielle Forde-
rung) einer jiidischen Theaterbithne plidiert. Ein Auszug aus dem Artikel lautet folgen-
dermafien:

Woran soll man sich denn erinnern — Auschwitz wird sowieso nicht so schnell ver-
gessen —, ware es nicht besser, sich daran zu erinnern, dass die deutschen Juden in
der ersten Halfte des Jahrhunderts, insbesondere zwischen den beiden Weltkriegen,
auf grofartige Weise das Leben, vor allem die Kultur der Deutschen, befruchteten?
Und das ganz besonders in Berlin. Ich schlage daher vor, dass die Berliner ein neues
Theater eroffnen, ein jidisches Theater, das nicht zur Erinnerung da sein soll, son-
dern zur Fortsetzung einer ganz grofien jiidisch-deutschen Kultur. [...] Das wére nicht
nur eine Erinnerung, sondern eine Bereicherung, ein Gedanke an die Zukunft. (Zit. in
»Umfragec, S. 50)

Zwei Jahre spiter vollzog Dan Lahaw die von Zadek geforderte Griindung eines jidi-
schen Berliner Theaters: Das Bamah (hebriisch fiir >Bithne<) kollaboriert seit 2001 mit
dem Hamburger Schachar und brachte es so auf eine Reihe ansprechender Produktio-
nen. Trotzdem kimpfen beide Bithnen Jahr fiir Jahr um staatliche Férderungen - ein
Aspekt, den sie mit den titrkischen Theatergruppen in Deutschland gemein haben.

Im Uberblick wiren folgende Bezugspunkte zwischen jitddischen und tiirkischen Mi-
norititen und ihren Theatern zu nennen: (a) Bereits Erwihnung fanden Beziige zwischen
den traditionellen Theaterformen von Juden und Tiirken. (b) Auch die Entwicklung des
judischen Theaters in den 1920er und 1930er Jahren lisst beziiglich der Dynamik der Sze-
ne Vergleiche mit tiirkischen Theateraktivititen in deutschen GrofRstidten wihrend der
1980er Jahre zu. (c) Verbindungslinien sind des Weiteren beziiglich der Rezeption (das
heifdt beziiglich der duferen Festschreibung) seitens der Deutschen zu erkennen. So be-
merkt etwa Bodemann im Vorwort zu Geddchtnistheater: Die jiidische Gemeinschaft und ihre
deutsche Erfindung (1996), dass Juden oft »mit den Augen ethnologisierender Journalis-
ten« betrachtet, »als Genus reprisentiert« und »vereinzelte jiidische Individuen in ein
Korsett des Bediirfnisses nach Stereotypen gezwingt« wiirden (S. 11); das gleiche gilt,
wie dargestellt, auch fiir Tirken. (d) Und schlieflich bestehen auch heutzutage struk-
turelle Parallelen zwischen jiidischen und tiirkischen Theatern: Hier ist vor allem an die
aufgezwungene Marginalitit beider Gruppen zu denken, die sich nach wie vor weitge-
hend im Amateurbereich abspielen, sowie an die unzureichende Subventionierung sei-
tens deutscher Kulturinstitute. Zu untersuchen wire beispielsweise, inwiefern sich jiidi-
sche Theater der Kultur- und Sprachpflege verpflichtet fithlen oder in welchem Maf sie
eine politische Agenda verfolgen.

1.3 Beziige zu Migrantentheatern anderer Lander

Die Tendenz, die tiirkische Minoritit in Deutschland mit anderen Minderheiten im In-
und Ausland zu vergleichen, hat in den vergangenen Jahren zugenommen und kann im
Kontext von Robin Cohens Konzept »globaler Diasporas« gelesen werden, das auf Ge-
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meinsamkeiten gegenwirtiger Migrantengesellschaften weltweit aufmerksam macht.”
Im Bereich des Migranten- und Minorititstheaters kann ein solcher Vergleich wertvolle
Anregungen fiir weiterfithrende Untersuchungen bieten. Wie im Fall der jiidisch-deut-
schen Minderheit sind Entwicklungen und Hintergriinde auch hier nie in direkter Ana-
logie zur Situation tiirkischstimmiger Kiinstler in der BRD zu verstehen, sondern bie-
ten hochstens aufschlussreiche Berithrungspunkte. Aufgrund der Vielzahl verschiede-
ner Kontexte und moéglicher Beziige muss mein Exkurs zu diesem Thema fragmentarisch
ausfallen und will lediglich einige Impulse fiir die zukiinftige Forschung geben. Ich be-
schrinke mich darauf, kurz drei Minorititstheaterbewegungen anzusprechen, die sich
meines Erachtens besonders fiir eine vergleichende Betrachtung eignen: (a) das Maori
Theater in Neuseeland sowie (b) das Latino Theater und (c) das Chicano Theater in den
USA.

In seinem Aufsatz »Between Separation and Integration« untersucht Christopher B. Bal-
me interkulturelle Strategien im zeitgendssischen Maori Theater. Dieses findet in Neu-
seeland ginzlich auflerhalb der offiziellen Strukturen, ohne ausreichende Férderungen
und zumeist ohne Anerkennung statt. Das gilt, wie ich im Detail ausfithren werde, in et-
wa auch fiir das tiirkische Theater in Deutschland. Balme fithrt im Zusammenhang mit
dem Maori Theaters den Terminus »syncretic theater« ein und definiert ihn als »those
theatrical products which result from the interplay between the Western theatrico-dra-
matic tradition and the indigenous performance forms of a postcolonial culture« (S. 180).
Dieses Zusammenspiel betrachtet er als »a conscious, programmatic strategy to fashion
anew form of theatre in the light of colonial or postcolonial experience«; hiufig wird es
in der europdischen Sprache aufgefiihrt. Indem das synkretische Theater unterschied-
liche Traditionen kreativ miteinander verbindet, ohne sich der einen oder der anderen
zu unterwerfen, stellt es laut Balme »one of the most effective means of decolonizing the
stage« dar (ebd. S. 180f.). Dieses Konzept liefe sich ebenso zur Charakterisierung des tiir-
kischen Theaters in Deutschland heranziehen; allerdings miisste hier die Frage gestellt
werden, ob es den tirkisch-deutschen Gruppen tatsichlich auch primir um eine Deko-
lonisierung der Bithne geht.

Beatriz ]. Rizk bezeichnet das Latino Theater in den Vereinigten Staaten als »part
of a cultural resistance movement composed of marginal or >minority« groups that are
questioning the validity of assumptions traditionally established and taken for granted
by mainstream cultures while becoming producers of their own systems of representa-
tions« (S. 1). Bis zu einem gewissen Punkt liefe sich dies auch iitber das tiirkische Theater
in Deutschland sagen. Weitere Parallelen finden sich in der Rezeption durch die Mehr-
heitsgesellschaft. Rizk verweist in diesem Kontext auf das negative Klischeebild von Lati-
nos in den Vereinigten Staaten als »mentally limited, lazy, and incapable of determining

55  Siehe Robin Cohens Global Diasporas aus dem Jahr 1997. Die tiirkisch-deutsche Minderheit wurde
oft in Bezug zu Migranten gesetzt, die aus Stidasien nach Europa und v.a. England kamen; weitere
Vergleichsmoglichkeiten bieten Einwanderergruppen aus nordafrikanischen Nationen in franzo-
sischsprechenden Liandern (vgl. Hestermann S. 333-35). Viele Rapper und HipHop-Kiinstler wie
auch Zaimoglu beziehen sich haufig auf die afroamerikanische Minoritat; dazu mehr in meinem
Resiimee.
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their own destinies« (ebd. S. 3). Und sie merkt an: »The fact is that Latin American >reality«
has always been perceived through a series of literary texts full of cultural and racist prej-
udices.« (Ebd. S. 4). Ab den 1980er Jahren wurden die Latinos in den USA kulturell sehr
aktiv: Insbesondere in Theaterformen wie Vaudeville und Stand-Up Comedy unternah-
men sie den Versuch, Vorurteilen dieser Art entgegenzuwirken. Meines Erachtens lieRen
sich Vergleiche zwischen dem Latino Theater in den USA und dem tiirkischen Theater in
der BRD vor allem im Bereich politischer Ausdrucksformen (etwa im Kabarett) vor dem
Hintergrund der sozialen Stellung der jeweiligen Gruppe anstellen.

Das Chicano Theater in den USA®® lisst Vergleiche vor allem aufgrund seiner »aufFil-
ligen< Marginalisierung zu: Wie Marcos Martinez ausfiihrt, sind Chicano Theatergrup-
pen selbst in Stidten mit hohem mexikanischen Bevolkerungsanteil unterreprisentiert,
werden von der Mehrheitsgesellschaft missachtet und von Finanzierungsproblemen ge-
plagt; zum Teil aus letzterem Grund findet man hier verhiltnismaRig viele Solisten. Wie
dies im tiirkisch-deutschen Theater bereits seit den 1980er Jahren der Fall ist, deutet sich
in derjiingsten Vergangenheit auch innerhalb der Chicano->Szene«die Tendenz an, nicht
mehr nur ethnische (das heif$t mexikanisch-amerikanische) Themen auf die Bithne zu
bringen. Hiufig geht es in Stiicken um Fragen der Identitit, oft werden auch Themen
wie Rassismus angesprochen. Die Produktionen weisen viel subtile Ironie auf, aulern je-
doch nicht selten auch direkte soziale Kritik und verleihen so der Perspektive einer nach
wie vor an den Rand der Gesellschaft gedringten Minoritit Ausdruck. Martinez hierzu:
»The Chicano theater is a movement that gives voice to an aesthetic sensibility that re-
mains marginalized within American theater. This particular form of theater addresses
the lack of voice among the formerly colonized.« (Martinez S. 22)

Diese fliichtigen Einblicke mogen geniigen, um auf Berithrungspunkte zwischen dem
tiirkisch-deutschen Theater und Minorititstheatern anderer Linder aufmerksam zu
machen. Viele der erwihnten Aspekte — wie auch bestimmte Entwicklungen und Ten-
denzen im jiidischen Minorititstheater — werden sich in den zwei Hauptkapiteln dieser
Arbeit im Bereich der tiirkisch-deutschen Bithnenprojekte wiederfinden - freilich stets
nur in Anniherung und mit gewissen Variationen. Diese Abweichungen liegen darin be-
griindet, dass sich die (kultur)politischen Hintergriinde der einzelnen >Gastlinder< nie
gleichen; daneben spielen stets auch Unterschiede zwischen den nationalen Geschich-
ten, Mentalititen und Traditionen der Herkunftslinder der jeweiligen Migrantengruppe
eine wesentliche Rolle.

Die fiir das tiirkisch-deutsche Theater und Kabarett relevanteste Verbindungslinie
fithrt jedoch weder zum jiidischen Minorititstheater noch zu den oben erwihnten
Migrantenbithnen, sondern zu den Bithnentraditionen und dem Theaterleben im Her-
kunftsland der Einwanderer, in der Tiirkei. Ohne die Kenntnis traditioneller tiirkischer
Theaterformen und des modernen tiirkischen Theaters miisste jede Beschreibung der
Bithnenkunst tirkischstimmiger Kinstler in Deutschland Stiickwerk bleiben, da ohne
sie mafigebliche Querverweise verloren gingen und Ursachen fiir viele Entwicklungen

56  Firdie Ausfithrungen in diesem Anschnitt sei auf Martinez S.18—23 verwiesen. Zur Eigendefinition
von Mexican-Americans als Chicanos vgl. Martinez S. 15.
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nur unzureichend erklarbar wiren. Aus diesem Grund werde ich im nichsten Kapitel
genauer auf diesen Ausgangspunkt des tiirkisch-deutschen Theaters eingehen.



2. Ein Abriss tiirkischer Bithnentraditionen
Theater zwischen Ost und West

Ohne die Kenntnis der Literatur und des
Theaters der finfziger und sechziger Jahre
in der Tiirkei kann man auch das tiirkische
Theater in Deutschland nicht beurteilen.
(Yiiksel Pazarkaya)

2.1 Einleitung: Ost-westliche Theaterdifferenzen?

Gegen 1980 begann an der Berliner Schaubiihne unter der Intendanz von Peter Stein ein
denkwiirdiges und bis heute einmaliges Unterfangen: Eine deutsche Theaterbiihne bot
tirkischen Schauspielern die langfristige Zusammenarbeit an und unternahm in der
Folge den Versuch, das entstandene Ensemble fest unter eigenem Dach zu etablieren.
Bedauerlicherweise lief das Projekt trotz einer Reihe ansprechender Produktionen be-
reits nach wenigen Jahren wieder aus. Auf das Schaubithnen-Projekt und die Griinde
seines Scheiterns werde ich im nichsten Kapitel in Detail eingehen; hier sei lediglich an-
gemerkt, dass es sich von Beginn an scharfer Kritik ausgesetzt sah. Beanstandet wurde
etwa, dass sich die Stiicke des Ensembles zu einseitig auf den tiirkischen Bezugsrahmen
beschrinken witrden. Deutsche, aber auch tiirkischstimmige Kritiker sprachen in die-
sem Zusammenhang von einer problematischen Tendenz des kulturellen Riickzugs und
der Selbstisolation des tiirkischen Theaters in Deutschland (vgl. Oren, »Auf der Suchex,
S. 313).

Nach Yitksel Pazarkaya ist eine solche Kritik ungerechtfertigt. »Das mit dem Bezugs-
rahmen Tirkei kann man auch ganz anders interpretieren«, wendet er ein und erliu-
tert dies wie folgt: »Es gibt in der Tiirkei ein Theater und eine Theaterliteratur, die in
Deutschland véllig unbekannt ist. Die spielt und zeigt man und prisentiert damit eine
Theaterkultur.« (Eigenes Interview 2004) Fiir Pazarkaya erhilt das Schaubiithnen-Projekt
seine Berechtigung nicht zuletzt dadurch, dass es eine Theatertradition vorstellte, die bis

1 In unserem Gesprach in Columbus, Ohio am 4. Juni 2004 (siehe Anhang).
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dahin von deutscher Seite kaum Beachtung gefunden hatte. Und mit wenigen Abstri-
chen gilt dies bis zum heutigen Tag. Wie ich einleitend ausfithrte, lassen sich fiir dieses
Desinteresse folgende Griinde anfithren: Die Deutschen tun sich nach wie vor schwer, in
Menschen tiirkischer Abstammung mehr als den Arbeiter zu sehen; und auch das jahr-
hundertealte Tiirkenbild der kulturlosen Kriegernation spielt weiter eine Rolle. Dane-
ben verweist die konstante Nicht-Beachtung jedoch auch auf eine Praxis der kulturellen
Arroganz, die eigene Traditionen absolut setzt und andere gleichzeitig abwertet: »Die
Deutschen sind«, bemerkt Pazarkaya, »in ihrer Einschitzung iiberheblich und sehen mit
Vorliebe auf ihre eigenen Traditionen.« (Ebd.) Und auch der Satiriker und Kabarettist
Sinasi Dikmen betont das Wissensdefizit seitens deutscher Kritiker: »Die deutschen In-
tellektuellen haben Probleme mit unseren Metaphern; mit unseren Bildern, mit unseren
Subtexten. Sie verstehen sie nicht, weil Ihnen Informationen iiber uns fehlen, sie haben
keine Ahnung von dem, was wir erzihlen.« (Personliches Interview 2003)

Der Schriftsteller und frithere Schauspieler Aras Oren weist darauf hin, dass gerade
die tiirkische Theaterkultur im deutschen Kulturkontext lange Zeit gar nicht einer einge-
henderen Beschiftigung wiirdig erschien, beziehungsweise »von vornherein als zweit-
klassig« eingestuft wurde (zit. in Baykul, »Vereinstheater, S. 17). Dabei besitzt die Tiir-
kei, wie dieses Kapitel umreifien wird, durchaus eine bedeutende, viele Jahrhunderte zu-
rickreichende Theatertradition. Wahrend tiirkisch-deutsche Kiinstler und Kritiker auf
der einen Seite ein distinktes tiirkisches Theatererbe betonen, lehnen sie andererseits im
Bereich des modernen Theaters jede allzu strikte Abgrenzung zwischen tiirkischen und
deutschen Theaterformen ab. Pazarkaya etwa reagiert auf Klassifizierungen, die von sol-
chen kulturellen Oppositionen ausgehen, mit Verstindnislosigkeit und stellt hinsicht-
lich der Kritik am Schaubithnen-Projekt die Frage: »[W]as heifdt hier denn deutsches
Theater und tirkisches Theater? In Bezug auf die Inszenierung, die Schauspielerei, das
Bithnenbild, die Beleuchtung und die Musik gibt es itberhaupt keinen Unterschied zum
geldufigen Theater in Deutschland.« (Personliches Interview 2004)*

Wie diese Diskussion andeutet, ist das tiirkisch-deutsche Theater ohne Vorkenntnis-
se der titrkischen Theatertraditionen zum einen und des modernen tiirkischen Theaters
zum anderen weder begreifbar noch angemessen zu beurteilen. Aus diesem Grund bie-
tet dieses Kapitel einen relativ detaillierten Abriss der Theaterentwicklung in der Tiirkei,
den ich als Grundlage fiir die folgenden zwei Kapitel iiber tiirkisch-deutsche Bithnen-
produktionen verstehe. Einen besonderen Stellenwert nimmt dabei die Behandlung des
Karagoz-Schattenspiels als der bedeutendsten tiirkischen Theatertradition ein, welche
inhaltlich und formal einen wesentlichen Einfluss auf die iibrigen traditionellen Theater-
formen ausiibte und auch im modernen tiirkischen Theater — und auf vielfiltige Weise
im tirkisch-deutschen Theater und Kabarett — seine Spuren hinterlassen hat.

2 Catherine Diamonds stiitzt in ihrem Artikel »Darkening Clouds over Istanbul: Turkish Theatre in a
Changing Climate« (1998) Pazarkayas Einschitzung und weist auf allgemeine Probleme der west-
lichen Rezeption (vgl. S. 348).
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2.2 Das traditionelle tiirkische Theater

Ottoman culture developed virtually
no understanding of a dramatic sit-
uation in artistic terms. Nor did it
evolve any concept of a protagonist
with heroic dimensions pitted against
forces beyond his control, a protag-
onist with superhuman aspirations
and a yearning to transcend himself,
a defiant man. (Talat Said Halman)?

Allgemeine Kennzeichen

Traditionelle tiirkische Theaterformen lassen durchaus Vergleiche mit dem klassischen
Theater westlichen Stils (dem aristotelischen Theater) zu, sind aber, wie das einleitende
Zitat verdeutlicht, mit dessen Mafstiben nur unzureichend zu erfassen. Bevor ich die
wichtigsten Formen des traditionellen tiirkischen Theaters sowie deren Entwicklungs-
geschichte vorstelle, seien daher vorweg stichpunktartig einige seiner generellen Kenn-
zeichen (teilweise mit Verweis auf westliche Theaterformen) skizziert:

« Das Theater, praziser ausgedriickt der Mimus, hat in der Tiirkei eine lange Traditi-
on; allerdings wurden Stiicke bis ins 18. Jahrhundert hinein nicht schriftlich fixiert,
so dass nach Pazarkaya »von einer bedeutsamen alten tiirkischen Theaterliteratur«
nicht die Rede sein kann (Rosen im Frost, S. 190).

o Tirkisches Theater fand traditionell fernab der Kulturmetropolen in dorflichen Re-
gionen statt, beziehungsweise erhielt dort seine mafgebliche Ausrichtung, die dann
in stadtischen/hofischen Veranstaltungen imitiert wurde. Aus diesem Grund spielen
im tiirkischen Theater folkloristische Elemente eine bedeutsame Rolle; auch finden
generell musikalische Passagen in die Prisentationen Eingang.

+ Das traditionelle tiirkische Theater besitzt ausnahmslos Lustspielcharakter. Talat
Sait Halman spricht hier von »the tragic void« und fithrt das Fehlen einer tragischen
Tradition auf die Lehren des Islam zuriick, der dazu aufruft, das Schicksal zu ak-
zeptieren, das Gott dem Menschen vorbestimmt (S. 28). In dieser Sicht existiere das
Konzept von Tragik tiberhaupt nicht: die Hingabe an das Schicksal negiere die Form
der Tragodie gleichsam.*

«  Alletraditionellen tirkischen Theaterformen basieren auf Typenspielen, das heif3t, in
ihnen vollzieht sich keinerlei Charakterentwicklung, sondern es handelt sich bei den
dargestellten Figuren stets um festgeschriebene, dem Publikum bekannte Typen mit

3 In der Einleitung zu der von ihm herausgegebenen Anthology iber Modern Turkish Drama von 1976
(S. 28).
4 Im antiken griechischen Drama tritt demgegeniiber das Individuum, bzw. die Gesellschaft und

ihre Gesetze stirker in den Vordergrund und bilden ein Gegengewicht zum géttlichen Gesetz, wie
esetwain Sophokles’»Antigone«deutlich wird. Dies hatauch Einfluss auf die Charakterzeichnung,
die sich hier weitaus differenzierter darstellt als im traditionellen tiirkischen Theater.
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charakteristischen Ziigen. Im Fall des Schattentheaters ist sogar die gesamte Tradi-
tion nach einer dieser Figuren benannt.

« Das traditionelle tiirkische Theater weist »keine Handlung im Sinne von Konflik-
ten« auf, es besteht »kein dramaturgisch zwingender Ubergang, keine inhaltliche
Verkniipfung« zwischen den einzelnen Teilen; vielmehr entwickelt sich die Hand-
lung basierend »auf der freien Konversation der Achsenfiguren« (Pazarkaya, Rosen
im Frost, S. 190ft.). Kritiker sprechen in diesem Zusammenhang mitunter von einer
flexiblen »offenen Form« der Stiicke (ebd. S. 219).

«  DerAufbauder Stiicke ist einer strengen Formgebung unterworfen. Innerhalb dieses
vorgegebenen Rahmens existiert allerdings stets Raum fiir Abschweifungen, Impro-
visationen und Stegreif-Einschiibe, die es den Kiinstlern erlauben, auf Stichworte
aus dem Publikum zu reagieren oder auf aktuelle Ereignisse und Situationen einzu-
gehen.

- Das traditionelle tirkische Theater beinhaltet eine ausgeprigt sozialkritische Kom-
ponente (vgl. Halman S. 14). Nach Ozdemir Nutku erfiille die Form des Lustspiels im
tiirkischen Rahmen die wichtige Funktion, dem Publikum die Moglichkeit zu bie-
ten, eigene Urteile zu fillen (»Concept of Alienationg, S. 73). Hier ist auch auf die
satirische Tradition des tiirkischen Volkstheaters und seiner modernen Formen hin-
zuweisen.

- AndersalsdasIllusionstheater westlicher Ausrichtung besitzt das traditionelle tiirki-
sche Theater grundsitzlich einen andeutenden und verweisenden Charakter; weder
existiert eine Bithne noch ein richtiges Bithnenbild. Aufgrund solch >verfremdender«
Effekte, die nach Metin And wohl auf den islamischen Bilderbann zuriickzufithren
sind (And, History, S. 1), wurde im traditionellen tiirkischen Theater mithin eine
Vorwegnahme moderner westlicher Theaterformen wie etwa des Epischen Theaters
gesehen (vgl. And, Karagoz, S. 95).°

Zur Klassifizierung

Metin And unterscheidet vier Kategorien des tiirkischen Theaters: (a) das Dorfspiel, das
urspriinglich auf Riten und magische Rituale zuriickging, das als Spektakel aufgefithrt
wurde, an dem sich eine ganze Gemeinde beteiligte; (b) das Volkstheater, welches im Ge-
gensatz dazu von umherziehenden professionellen Schauspielern betrieben wurde; (c)
das Hoftheater, das in der Tiirkei nicht als eigenstindige Tradition existierte sondern
Formen des Volkstheaters imitierte; und (d) das Theater westlichen Stils, welches ab dem
18. und verstirkt im 19. Jahrhundert die einheimischen Spieltraditionen verdringte (vgl.
»Traditional Performances, S. 71f.).

Bei genauer Betrachtung lassen sich diese vier Typen allerdings auf zwei reduzieren:
das Volkstheater und das westlich beeinflusste Bithnentheater. Diese Formen bezeich-
nen zugleich das herkémmliche und das moderne tiirkische Theater. Wie meine Aus-
fithrungen verdeutlichen werden, besteht zwischen beiden einerseits ein scharfer Bruch,
andererseits lassen sich aber auch viele Querverbindungen feststellen: Die traditionellen

5 Vgl. hierzu auch Diamond S. 338f.
6 Vgl. hierzu auerdem Ozdemirt Nutkus Artikel »Concept of Alienation« aus dem Jahr1999.
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Formen des Volkstheaters vermischten sich besonders ab dem 19. Jahrhundert mit west-
lichen Theaterformen und lief3en die spezifische Form des modernen tiirkischen Thea-
ters entstehen. Ich werde zundchst die drei traditionellen Volkstheaterformen — Med-
dah, Orta Oyunu und das Karagéz-Schattentheater — vorstellen und dabei besonders auf
das Schattentheater detaillierter eingehen.

2.2.1 Die dramatische Meddah-Erzahlkunst

Unter dem Begriff »Meddah« versteht man im Kontext des tiirkischen Theaters eine Art
erzihlendes Einmann-Spiel. Meddahs (wortlich iibersetzt: sFeiernde/Lobpreisende<) —
und unter musikalischer Begleitung auch Ozans und Agiks, die sogenannten Poeten-
Singer (vgl. Nutku, »On Asiks«, S. 53f.) — finden ihren Ursprung als Erzahler religioser
und heroischer Fabeln. In dieser Funktion unterhielten sie ihre Zuhorer nicht nur, son-
dern unterwiesen sie zugleich auch religios, das heif3t, sie wirkten durch ihre Erzahl-
kunst auf eine Stirkung des islamischen Glaubens hin (propagandistische Funktion des
Theaters). Uber die Jahrhunderte ging nach und nach der religidse Bezugsrahmen verlo-
ren; stattdessen nahmen sich Meddahs immer mehr weltlicher Themen an, und die Sati-
rewurde zum Vehikel ihrer Erzihlungen. Darstellung fanden nun insbesondere mensch-
liche Verhaltensweisen, soziale Sitten und typische Charaktere, wobei Meddahs hiufig
eine kritische Haltung einnahmen (vgl. ebd. S. 63).

Nach Halman stellt der Ubergang zu weltlichen Themen zugleich jene Phase dar,
da sich das Programm der Meddahs vom reinen Erzihlen zum theatralischen Erzdhlake
weiterentwickelte; er fasst dies in folgendes Bild: »The meddah was the sit-down version
of the American stand-up comic or the British music hall/burlesque comedianc« (S. 18).
Die Auftritte fanden hiufig in Kaffeehdusern statt, wo der Kiinstler bekannte Anekdoten
in immer neuen Variationen zum Besten gab, teilweise auch verschiedene Geschichten
verkniipfte und dabei mittels gestischer, mimischer und sprachlicher Imitation in eine
Reihe von Rollen schliipfte. Der Meddah, so schildert Pazarkaya den dramatischen Vor-
gang, »unterbricht die Erzahlung durch personifiziertes Sprechen, Rollenspiel, fingier-
tes Gesprich oder imitiertes Sprechen« (Rosen im Frost, S. 193). Abschweifungen stellten
in diesem Zusammenhang einen Kunstgriff dar, der es dem Meddah gestattete, direkt
auf sein jeweiliges Publikum einzugehen und aktuelle Themen anzusprechen.

Den Hohepunkt ihrer Popularitit erreichten Meddahs im 17. und 18. Jahrhundert.
Ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts vollzog sich vor allem unter dem Sultanat Ab-
diilhamits II. (1876-1909) eine strenge Zensur aller kulturellen Aktivititen, der auch die
Kunst der Meddahs zum Opfer fiel. Dennoch blieben einige Meddahs bis ins 20. Jahr-
hundert hinein aktiv; die letzten grofen Meister der dramatisierten Erzihlkunst setzten
sich erst gegen 1950 zur Ruhe (vgl. Halman S. 19). Die grofde Popularitit des Monodra-
mas (Einpersonenstiick) im zeitgendssischen tirkischen Theater verweist darauf, dass
die Meddahkunst bis heute nachwirke (vgl. Diamond S. 339). Und gleichermaflen kénnte
wohl auch die Vorliebe tiirkisch-deutscher Kabarettisten fiir Solodarbietungen gedeutet
werden (obwohl sich hier ebenso gattungsinterne Griinde anfithren lieRen, da Einzel-
auftritte derzeit im deutschen Kabarett allgemein iiberwiegen).
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2.2.2 Orta Oyunu: Das Spiel in der Mitte

Orta Oyunu (>Spiel in der Mitte), dessen frithe Formen wenigstens seit dem 16. Jahrhun-
dert belegbar sind, ist ein Typenspiel ohne Charakterentwicklung, das sich anders als
das Schattenspiel und verschiedene Puppenspielformen lebender Akteure bedient. Zwei
Figuren stehen hier zentral und bestimmen durch ihre amiisanten Dialoge die Hand-
lung: Pisekar (Kunstbetreibender<, oder auch >kluger Mann), der den gebildeten Biir-
ger verkorpert, und Kavuklu, ein grobschlichtiger, doch gewiefter Mann aus dem Volk,
dessen Name auf seine hohe turbanartige Kopfbedeckung verweist. Als dritte wichtige
Figur tritt Zenne (junge Fraw) auf, die, bis ins 20. Jahrhundert ausnahmslos von Min-
nern gespielt wurde und mit Kunsthaar, stark geschminkt und mit itbergroflen Briisten
bestiickt auftrat (vgl. Atsiz).

Orta Oyunu wurde wiederholt als die tiirkische Form der Commedia dellArte be-
zeichnet, wobei im Wort »orta« mithin gar eine lautliche Abwandlung des italienischen
»arte« vermutetet wurde (vgl. Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 191). Eine mogliche Erklirung
wire, dass italienischen Truppen, die zu Gastauftritten in Istanbul weilten, diese Art des
Schauspiels initiierten. Tatsichlich gleichen sich beide Formen in wesentlichen Aspek-
ten: Sowohl bei der Commedia dell’Arte als auch (bis zu einem gewissen Grad) bei Orta
Oyunu handelt es sich um Stegreifkomddien mit stereotypen Personen und Raum fiir
Improvisationen. Halman spricht spielerisch von der »commedia dell’orta«, weist aber
zugleich darauf hin, dass Beziige zum tiirkischen Schattenspiel itberwdgen: »The simi-
larities are far more striking between Ortaoyunu and Karag6z. [...] Since Karagoz is the
older form, it has been speculated that Ortaoyunu must have been its representational
version.« (S. 25) Die Parallelen zwischen diesen beiden Genres umfassen neben der Ty-
pendarstellung auch dramaturgische Strukturen (wie Stiickaufbau und Handlungsent-
wicklung) sowie sprachliche Aspekte (etwa Sprachwitz, Wortspiele, Gebrauch von Dia-
lekten).

Da die Figurenkonstellation der Orta Oyunu weitgehend mit der des Schattenthea-
ters iibereinstimmt, verzichte ich auf eine Beschreibung und verweise auf den nichs-
ten Abschnitt. Auch der Aufbau beider Theaterformen ist mehr oder minder vergleichbar
und sei daher nur knapp mit Pazarkaya umrissen:

Orta Oyunu besteht aus zwei Teilen: der Muhavere (Konversation) zwischen den Ach-
senfiguren Pisekar und Kavuklu und dem Fasil (Handlungsteil). Der Handlungsteil
wird mehr oder weniger aus dem anonymen Spielrepertoire festgelegt, wiahrend die
Konversation oft spontan erfunden wird. In ihr kann auf aktuelle Tagesereignisse,
Personlichkeiten und anwesende Zuschauer kritisch beziehungsweise ironisch Bezug
genommen werden. Der Handlungsteil besteht aus den Begegnungen verschiedener
Typen und Typennachahmungen. In ihm ist keine prozessuale Entwicklung, das heifdt
keine Handlung im Sinne von Konflikten und einer Spannungserzeugung, enthalten.
Nicht nur die Figurenbegegnungen werden locker aneinandergereiht, sondern auch
zwischen der Konversation und dem eigentlichen Teil besteht kein dramaturgisch
zwingender Ubergang, keine inhaltliche Verkniipfung. (Rosen im Frost, S.192)

Da die einzelnen Szenarien vorgegeben waren, spezialisierten sich die Schauspieler der
Orta Oyunu innerhalb dieses Rahmens auf bestimmte Rollen und Figurentypen, lernten
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daneben aber auch unzusammenhingende Szenen und Szenenfragmente auswendig,
die sich als Versatzstiicke an beliebiger Stelle einzufiigen liefien. Die Stiicke selbst waren
nicht schriftlich fixiert; man hielt sich grob an allgemeine Vorgaben und improvisierte
ansonsten in Anpassung an die jeweiligen Gegebenheiten (vgl. Atsiz). Nach Ankunft des
Theaters westlichen Stils im 19. Jahrhundert wurde Orta Oyunu aufgrund seiner strikten
Form, daneben aber auch wegen seiner vielen sexuellen Beziige zunehmend als primitiv
und vulgir abgetan (vgl. And, »Traditional Performances, S. 52). In den ersten Jahrzehn-
ten des 20. Jahrhunderts kam diese Spielform schlieflich vollig zum Erliegen; nur eine
im 19. Jahrhundert entstandene Unterform, das Tuluat Tiyatrosu, ein relativ handlungs-
gebundenes Improvisationstheater, das sich durch die Ubertragung des Orta Oyunu auf
die Bithne ergab, hilt sich weiterhin am Leben (vgl. Halman S. 27 und S. 34).

Aus verschiedenen Griinden, die ich abschlieflend knapp umreifien mochte, lisst
sich Orta Oyunu mit Metin And als anti-illusionistisches Prisentiertheater charakteri-
sieren (vgl. »Traditional Performancesx, S. 52): Bis ins 19. Jahrhundert existierten in der
Tiirkei keinerlei Theaterhiuser und nicht einmal erhéhte Bithnen. Die Bithne der Orta
Oyunu (palanga genannt) bestand lediglich aus einem offenen Raum, »gelegentlich durch
vier mit einem Seil umzogene Pfihle an den Ecken« markiert (Pazarkaya, Rosen im Frost,
S. 191), um den herum das Publikum platziert war — daher auch der Name des Schau-
spiels, der »Spiel in der Mitte« bedeutet. Das Spiel fand also inmitten der Zuschauer und
fiir gewdhnlich unter freiem Himmel etwa auf dem Dorfmarktplatz statt, daneben je-
doch auch in den Palisten oder in Kaffeehiusern. Wihrend der Auffithrung standen sich
je zwei Schauspieler im Dialog gegeniiber, tauschten dabei hiufig ihre Positionen und
machten im Oval der Biithne ihre Runde, so dass sie von allen Seiten betrachtet werden
konnten (vgl. Atsiz). Dabei existierten weder Vorhinge noch ein Umkleide- oder Requi-
sitenraum, das heif3t, alle Vorbereitungen vollzogen sich im vollen Blick des Publikums:
Die Akteure wechselten offentlich ihre Kostiime und warteten beim Orchester dem Pu-
blikum sichtbar auf ihre Einsitze. Ebenso wie die Bithne waren auch die Kulissen - in
der Regel bestand diese aus einem Haus und einem kleinen Laden — und die Ausstat-
tung wie Kostitme und Requisiten nur angedeutet (vgl. And, »Traditional Performan-
ces«, S. 51). Anti-illusionistisch war der Charakter Orta Oyunu also schon insofern, als
das Auffithrungsumfeld eine Illusion keinesfalls begiinstigte. Als eine weitere Begriin-
dung fiir diese Prisentationsart ist jedoch auch das bereits angesprochene Bilderverbot
des Islams zu nennen: »Stage presentation is against the Islamic doctrine, and the very
essence of theatrical art demands representation which is repugnant and profane to Is-
lamic theologians. [...] Moreover, the representation of living beings might seem to the
orthodox Moslem an intrusion into the creative activity of God, an imitation of the crea-
tures of Allah.« (And, History, S. 35f.) In groflerem Mafie als im Karagdz-Schattenspiel,
in dem anstelle lebender Personen Puppen als Schauspieler agierten, war in Orta Oyunu
daher Vorsicht geboten. Dies hatte neben dem >Bithnenbild< und der Dramaturgie auch
Einfluss auf die Darstellungsweise der Akteure. And beschreibt die Schauspielarbeit fol-
gendermafien:

The actor does not lose his identity as an actor and shows his awareness of this to
his audience. The audience does not regard him as pretending to be a real person
but as an actor. The stage is not perceives as being discontinued and separated from
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the audience, there is no line between them, and no removed forth wall. The author
keeps reminding the audience continuously that they sit in the theatre, and makes
the audience part of the show. (Ebd. S. 41)

Einen Schritt weiter als And geht Ozdemir Nutku, wenn er unter Bezugnahme auf die
Terminologie Brechts die Technik der Verfremdung zum bestimmenden isthetischen
Mittel der Orta Oyunu (wie des 6stlichen Theaters insgesamt) macht. In seinem Artikel
»The Concept of Alienation in Ortaoyunu« erstellt er eine umfangreiche Aufstellung
an Verfremdungseffekten, um sie danach in Orta Oyunu nachzuweisen. Neben der
angedeuteten Theaterkulisse spricht er etwa von einem angedeuteten Schauspiel, zum
Beispiel wenn die Akteure ihre Vorstellung erklirend unterbrechen. Genau wie im
Epischen Theater sei das Publikum aufgerufen, eine kritische Haltung zum Stiick und
der dahinterstehenden sozialen Wirklichkeit einzunehmen (vgl. »Concept of Alienati-
ong, S. 83—-87). Auf die Frage, inwieweit sich Brechts Dramaturgie tatsichlich auf das
traditionelle tiirkische Theater anwenden lisst, werde ich in meinem Kapitelresiimee
eingehen.

2.2.3 Das Karagdz-Schattentheater

Herkunft und Entstehung

Die Tiirken blickten bereits auf eine lange Puppenspieltradition (kukla oyunu) zuriick, als
das Schattenspiel im 16. Jahrhundert aus Richtung Agypten oder Java Einzug hielt. Die-
ses hat seinen Ursprung im Fernen Osten (Java, China, Indien), ist erstmals im 11. Jahr-
hundert in Agypten belegt, fand im Zuge der Eroberung Agyptens durch Sultan Selim I.
(1512-1520) seinen Weg nach Anatolien und breitete sich in der Folge mit den Osmani-
schen Eroberungen in alle Himmelsrichtungen aus (vgl. And, Karagéz, S. 21 und Pazar-
kaya, Rosen im Frost, S. 206). Eine wichtige Rolle bei der Ausbreitung des Schattenspiels
konnten womdoglich Zigeuner gespielt haben; die Figur des Karagoz gilt mitunter selbst
als Zigeuner (vgl. Wolfart). Schon im 17. Jahrhundert war das Schattentheater zu einer
festen kulturellen Gréf3e im Osmanischen Reich geworden und hatte sich inzwischen
in Form des Karagdz-Schattenspiels zu einer elaborierten und authentisch tiirkischen
Kunstform entwickelt. And fithrt aus:

Regardless of whether the introduction of shadow theatre is credited to the Egyp-
tians or not, Karagoz has developed in its maturity into a purely Turkish phenomenon
and, under Turkish rule, the Karag6z became popular throughout the Near East Arab
countries passing over into Northern Africa and the Balkan countries. (And, Karagoz,
S. 86)7

Handlung und Typenzeichnung des Karagéz-Schattenspiels sind geprigt vom sozialen
Kontext des Osmanischen Reiches und vor allem des Istanbuler Raums. Die Stiicke bie-
ten »a rich cross section of Turkish culture«, bestehend aus Gedichten, Musik, Volks-
geschichten und Miniaturen (And, »Traditional Performancesc, S. 41). Insbesondere die

7 Vgl. hierzu auch Halman S. 20.
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Figuren stellen ein Spiegelbild der osmanischen Gesellschaft dar und betonen damit den
»Realititsbezug des Karagdz-Spiels« (Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 213).

Wie die iibrigen Volktheaterformen ist auch Karagéz ein Typenlustspiel. Zentral sind
hier die beiden Kontrastfiguren Karagéz und Hacivat, deren Aufeinandertreffen den Ab-
lauf aller Stiicke bestimmt. Um die lokalen Urspriinge dieser Charaktere, deren Namen
erstmals im 17. Jahrhundert belegt sind, ranken sich zahllose Legenden. Die bekannteste
schreibt die Anfinge des Karagéz-Schattenspiels einem gewissen Seyh Kiigteri von Bursa
(gest. 1366) zu: Der Legende zufolge lieR Sultan Orhan eine Moschee bauen. Hacivat und
Karagoz arbeiteten (in den meisten Versionen als Zimmermann und Schmied) an der
Baustelle und hielten dabei solch vergniigliche Gespriche, dass andere Arbeiter in ihrer
Arbeit innehielten, um ihnen zuzuhéren. Erziirnt iiber die Verzégerung im Bau lie? der
Sultan die Beiden hinrichten, bedauerte spiter jedoch seine Entscheidung. Um Sultan
Orhan aufzuheitern, prisentierte ihm Seyh Kisteri ein Schauspiel mit zwei Figuren, die
den Verstorbenen aufs Haar glichen, und lieR diese so in Form von Schatten auferste-
hen. Aufgrund dieser Legende wurde Kiigteri zum Schutzpatron des tiirkischen Schat-
tentheaters erhoben; nach ihm ist auch der Schauplatz des Karagéz-Spiels, ein imagi-
nires altes Stadtviertel, welches man sich wohl in Istanbul zu denken hat, Seyh Kiisteri
Meydam (Seyh Kiigteri-Platz) benannt (vgl. Halman S. 20 und Wolfart).

Figurentypen des Schattenspiels
Die Schattenfigur Karagoz (-Schwarzauge<) hat stets ein grof3es, rundes Gesicht, dessen
auffilligsten Merkmale schwarze Pupillen, ein dichter schwarzer Bart sowie ein von ei-
nem enormen Turban verborgener Glatzkopf sind. Sein Aufieres, wie auch sein sprachli-
cher Ausdruck werden, wie schon erwihnt, mitunter mit Zigeunern in Bezug gebracht,
was unter anderem seine Unabhingigkeit von der kleinbiirgerlichen Mentalitit betont.
Karagoz ist ein frohlicher Geselle, impulsiv, spontan und von einer schlagfertigen Bau-
ernschliue, die es ihm gestattet, auf scheinbar naive Weise herkdmmliche Ordnungen
zu hinterfragen. Er hat seinen eigenen Kopf, ist oft taktlos, mitunter sogar obszén und
deshalb bei den tibrigen Charakteren nicht sonderlich beliebt und respektiert. Ein ge-
ldufiges Thema ist seine Arbeitslosigkeit, wegen der er iible Beleidigungen von Seiten
seiner Frau erdulden muss, die ihm gern seine Unfihigkeit die Familie zu erndhren vor-
wirft. Karagoz spricht in einer volkstiimlich derben Alltagssprache und kann mit And als
das traditionelle Symbol des einfachen Mannes aus dem Volk gelten (vgl. Karagz, S. 70).

In Gegensatz dazu steht Hacivat, dessen markantestes dufieres Merkmal ein spitzer,
nach oben gedrehter Bart ist. Anders als Karagoz ist Hacivat ein akademischer Typ, ein
gebildeter Tiirke des alten Osmanischen Reichs, was auch sprachlich seinen Ausdruck
findet. Er handelt iberlegt und verniinftig, akzeptiert bestehende Ordnungen und hilt
sich, stets auf den eigenen Vorteil bedacht, an die moralischen Prinzipien und die Eti-
kette der Oberschicht. Sein férmliches Auftreten sowie seine vermeintliche Bildung ver-
leihen Hacivat eine gewisse Glaubwiirdigkeit; tatsichlich erweist sich sein Wissen je-
doch fiir gewdhnlich als oberflichlich und realititsfern. Pazarkaya beschreibt ihn als Mo-
dell »des gekiinstelt feinen, gern belehrenden, opportunistischen Kleinbiirgers« (Rosen
im Frost, S. 212).

Halman gibt das Wesen der beiden Hauptfiguren, die sich ohne grofRe Abstriche
mit den zwei Protagonisten der Orta Oyunu identifizieren lassen, so wieder: »Hacivat
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is a >show-off« with a facade of refinement, while Karagéz typifies the common man.«
(S. 21) Den grundlegenden Unterschied zwischen diesem Gegensatzpaar formuliert And
so: »Where Hacivat is always ready to accept the situation and maintain the statusquo
and the establishment, Karagoz is always eager to try out new ideas and constantly
misbehaves himself.« (Karagdz, S. 69) Die politische Sprengkraft des Karagoz-Theaters,
auf die ich spiter noch zu sprechen komme, beruht zum einen auf dem Kontrast zwi-
schen beiden Figuren, zum anderen und vor allem aber auf seiner Titelfigur, die auf oft
einfiltige Weise alles auszusprechen vermag, was >faul im Staate« ist.

Neben Karagoz und Hacivat treten noch eine Reihe weiterer Figuren meist nur
kurz in Erscheinung, darunter Frauentypen (Karagéz’ Ehefrau, Tanzerin, Kurtisane,
Prostituierte, doch auch héhergestellte Frauen), ethnische Typen (Anatolier, Araber,
Grieche, Jude), korperlich oder geistig Behinderte (Betrunkener, Opiumabhingiger,
Verriickter, Kriippel, Stotterer, Zwerg), Kinstlertypen (Tinzer, Musikant) und sogar
Tiere und Gegenstinde. All diese Figuren werden von einem einzigen Puppenmeister
(karagozcii) dargestellt und besitzen ein charakteristisches Aussehen und eine typische
Sprechweise (vgl. Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 212 und And, Karagiz, S. 67£.).

Technische Voraussetzungen

Die traditionelle Karag6z-Biihne ist wie folgt aufgebaut: Auf einen Rahmen, dessen Ma-
Re urspriinglich 2 mal 2,5 Meter betrugen, spiter jedoch auf'1 mal 0,6 Meter reduziert
wurden, wird eine weifde Leinwand gespannt. Dahinter sitzend oder stehend reguliert
ein Puppenmeister (hayalci oder hayali) manchmal unter Zuhilfenahme eines Assisten-
ten, stets aber von Musikern begleitet eigenhindig die gesamte Auffithrung und jede ein-
zelne der Figuren: »The Karagoz >puppeteer< presents a one-man act in which he manipu-
lates all the characters and impersonates the voices of all of them.« (Halman S. 20) Dabei
hilt er die beweglichen Puppen in einer Weise, dass ihre Korper von einer Lichtquelle
(urspriinglich eine Ollampe, spiter ein elektrisches Licht) angestrahlt auf der Leinwand
Schattenbilder erzeugen.

Eine Besonderheit des tiirkischen Schattentheaters ist, dass es sich bei ihm nicht um
ein Schattenspiel im strengen Sinne handelt. Vielmehr sind die Karagoz-Figuren durch-
scheinend farbige, bis zu 40 Zentimeter grofie, flache, sauber zurecht geschnittene Sil-
houetten, welche gewdhnlich in einem aufwendigen Prozess aus Tierhaut (meist vom
Kamel) fabriziert werden. Jeder der Figuren enthilt ein Loch in der oberen Korperhilfte,
durch das der circa 50 Zentimeter lange Kontrollstab gefithrt wird; ein zweiter Stab, je
nach den Bediirfnissen der jeweiligen Figur irgendwo am Kérper angebracht, sorgt fiir
die notige Beweglichkeit. Da in den meisten Fillen nur der Kopf einer Figur beweglich
ist, setzt hier der zweite Stab am Nacken an. Karagoz selbst besitzt ein zusitzliches Ge-
lenk in der Kérpermitte und ist deshalb weitaus beweglicher (vgl. And, Karagiz, S. 42f.
und Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 207).
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Aufbau der Stiicke®

Kennzeichnend fiir das Schattenspiel ist ein einheitliches Konstruktionsschema aller
Stiicke, wobei vor allem »die Notwendigkeit des Auswendiglernens und des leichten Im-
provisierens« diese starre Dramaturgie bestimmte (Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 220f.).
Aufgrund des Fehlens einer schriftlich fixierten Literatur besteht jedes Stiick aus einer
Abfolge verbindlich vorgegebener Teile: dem Prolog, der Konversation, der Handlung
und dem Epilog. Dabei ist es nicht moglich, diese Einteilung mit der klassischen Ak-

tendramaturgie gleichzusetzen. Pazarkaya weist auf einen grundlegenden Unterschied
hin:

Wahrend im Karagéz die einzelnen Teile inhaltlich nicht zusammenhiangen, zielt die
klassische Aktendramaturgie auf die Steigerung der Spannung bis zum Héhepunkt
im dritten Akt, um nach der Peripetie die (iberraschende Losung herbeizufithren. In
den einzelnen Gliedern des Karagéz kommt es gar nicht auf die Entwicklung einer
Handlung vom Prolog bis zum Epilog an. Die Handlung ist auf den dritten Teil be-
schrankt, wihrend Prolog, Konversation und Epilog unabhingig von dieser Handlung
sind und in keinem gegenseitigen Zusammenhang stehen. (Ebd. S. 211)

Dem eigentlichen Schauspiel vorangestellt ist meist ein einfithrendes Bild (Géstermelik),
das an der Leinwand befestigt wird; dabei handelt es sich etwa um eine abstrakte Figur
oder Szene, die auf das Stiick Bezug nimmt. Mit einem schrillen Pfiff (Nareke) verschwin-
det das Bild, und der Prolog (Mukkademe) beginnt, in dem nach immer gleichem Muster
Hacivat von links kommend das Spiel mit einem Lied erdffnet, um darauthin sich selbst
und das Stiick vorzustellen; dabei verweist er stets auch auf den Illusionscharakter des
Schattenspiels. Nach einer Weile erscheint wiederholt Karagoz’ Kopfauf der rechten Sei-
te der Leinwand, wo auch sein Haus angedeutet ist. Er kommentiert Hacivats Auftreten
und zeigt sich von dessen Reden gelangweilt. Dies fithrt unweigerlich dazu, dass Kara-
g6z sein Haus verldsst, um mit Hacivat ein Streitgesprich zu beginnen, in dessen Verlauf
er traditionell auch einige Stockschlige austeilt.

Nachdem Karagdz’ Arger verraucht ist, schlieft sich als nichster Teil des Spiels die
Konversation (Muhavere) an. Diese ist ungleich dem Prolog weder inhaltlich noch formal
festgelegt und kann daher betrichtliche Variationen aufweisen. Jeder Karagoz-Spieler
kann hier nach Gusto mehr oder weniger spontan auf das Tagesgeschehen oder auf po-
litische Ereignisse eingehen. Zwar stehen verschiedene Dialogformen zur Verfiigung,
unter denen er auswihlen kann, doch dienen diese lediglich als Geriist, welches ihm das
Improvisieren erleichtern soll. Wie im Prolog treten auch hier nur Karagéz und Hacivat
auf; manchmal schlief3t sich dem Muhavere jedoch ein zusitzlicher Dialog an, eine Art
Zwischenspiel (Ara Muhaveresi), wo weitere Figuren in Erscheinung treten kénnen. Be-
stimmt wird der Dialog von der Konfrontation zwischen Hacivats formalem, oberflich-
lichem Wissen, welches sich hiufig in nichtssagenden Floskeln ausdriickt, und Karagoz’
praktischem Sinn und gelegentlichem Unverstindnis. Als Charakteristikum aller Dialo-

8 In diesem Abschnitt zum Aufbau der Karagdz-Stiicke halte ich mich in der Hauptsache an folgende
drei Quellen: Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 210ff.; And, »Karagdz«, S. 43ff.; And, »Traditional Perfo-
mances, S. 46ff. AuRer bei direkten Zitaten gebe ich diese Quellen nicht im Text an.
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ge kann die Freiheit von logischen Zwingen, das heifst das freie Spiel mit Sprache und
sprachlichen Konventionen gelten. Halman spricht hier von verbalen Konfrontationen,

during which Hacivat makes abstruse pronouncements, with much affectation and a
bombastic vocabulary, confusing and disturbing the uneducated Karag6z no end. In
lengthy dialogues riddled with witticisms, proverbs, couplets, rhymed prose, riddles,
political jabs and jibes, Karagéz emerges as a bumbling, boisterous fellow who has
the best intentions at heart, whereas Hacivat is an opportunist and hypocrite. (S. 21)

Pazarkaya bringt den Charakter der verbalen Konfrontationen zwischen Karagéz und
Hacivat auf den Punkt, indem er deren bewusst nicht funktionierenden Dialog als »Anti-
Konversation« bezeichnet: »Durch das reflektierte Missverstindnis der Worter, Ausdrii-
cke und Begriffe wird ein alogischer Dialog gefiihrt; die beiden Sprachebenen werden
dadurch in eine komische Distanz gebracht.« (Rosen im Frost, S. 211)

Darauf folgt die Haupthandlung, das heiflt der eigentliche dramatische Akt (Fasil).
Im Gegensatz zum Dialog prisentiert sich die Handlung hier geschlossener (wenn-
gleich weiterhin von sprunghaften Wortassoziationen unterbrochen); auch liegt diesem
Teil ein reiches Repertoire an Szenarien, Handlungen und Figurenkonstellationen zu-
grunde. Die Titel einiger reprisentativer Szenarien, die gleichzeitig auch das jeweilige
Stiick bezeichnen, lauten: »Das Badehaus«, »Der Garten«, »Der Gedichtwettbewerbx,
»Die Beschneidung« und »Die falsche Braut« (vgl. And, Karagiz, S. 78-83). Da das
Schattenspiel vor allem an den Abenden des Fastenmonats Ramadan (mit Ausnahme
der heiligen Nacht) zur Auffithrung gelangt, umfasst das klassische Repertoire eines
Karagoz-Spielers in der Regel 28 Stiicke, wobei insgesamt allerdings weit mehr Stiicke
existieren. Pazarkaya teilt diese nach Themen und Motiven ein: (a) Parodien von Sitten,
Gebriuchen und Berufen; (b) soziale Satiren, die als Grundmotiv oft Karagoz Arbeits-
suche behandeln; (c) parodistische Adaptionen allgemein bekannter Geschichten und
Legenden, wie zum Beispiel »Ferhad und Sirin« (vgl. Rosen im Frost, S. 210). Die meisten
dieser Szenarien sind althergebracht und wurden in miindlicher Form von Generation
zu Generation iiberliefert, daneben fanden durch dufere Einfliisse bedingt aber auch
Neuerungen Eingang in das Schattentheater; so ist im 19. Jahrhundert in einigen Fillen
sogar der Einfluss von Moliére-Stiicken nachweisbar.

Insgesamt ist im Handlungsteil eine grundlegende Ubereinstimmung zwischen Ka-
ragdz und Orta Oyunu zu verzeichnen. Beide Genres bedienen sich fast identischer Sze-
narien, und in beiden Fillen erscheint die Handlung selbst bisweilen fast nebensichlich,
das heifdt, sie tritt hinter die verbalen Konfrontationen der zentralen Figurenpaare zu-
riick. Die Nebenfiguren nehmen im Handlungsteil des Schattentheaters eine zentrale
Rolle ein: Wihrend sich alle iibrigen Teile auf die Darstellung von Karagéz und Hacivat
beschrinken, treten hier unterschiedlichste Typen auf, allesamt ins Klischeehafte iiber-
zeichnete Karikaturen tatsichlich existierender Volksgruppen und -schichten des Os-
manischen Reiches. Die Konfrontationen finden durchweg zwischen Karagéz und die-
sen Figuren statt, wihrend Hacivat lediglich eine Vermittler- oder Katalysatorfunktion
einnimmt.

Ein kurzer Epilog schlieft das Schattenspiel ab. Hier treffen die beiden Hauptfi-
guren noch einmal aufeinander: Karagéz macht Hacivat fiir das im Stiick entstandene
Durcheinander verantwortlich, daraus entsteht ein Streit, der nicht selten in Schligen
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endet. Diese Querelen beeintrichtigen jedoch niemals die Freundschaft der Protagonis-
ten, deren Beziehung als ein »Lustspielverhiltnis« charakterisierbar ist (ebd. S. 212). Die
Schlussformel der Stiicke, welche Karag6z an Hacivat gerichtet spricht, verweist stets
schon auf die nichste Konfrontation zwischen den beide Streithihnen am kommenden
Abend.

Deutungen des Schattenspiels

Pazarkaya nennt zwei Deutungen des Karagéz-Schattentheaters, eine islamisch-meta-
physische und eine satirisch-sozialkritische.’ In der einen erscheint das Schattenspiel
als Parabel fiir den allgemeinen Zustand der Welt, in der anderen als kritisches Instru-
ment gegen staatliche Unterdriickung und als Ventil fiir sozial bedingte Frustrationen.
Dabei, so Pazarkaya, sei jedoch stets zu beachten, dass das Karagdz-Schattentheater
trotz seiner verweisenden Funktion primar Lustspielcharakter besitze und in ihm daher
»der reine SpafR« itberwiege (Rosen im Frost, S. 209).

Die metaphysische Deutung betont den Gleichnischarakter des Spiels als einer
»Leinwand der Lehre« (ebd. S. 207): Der Spieler und die Puppen entsprechen Gott und
der Menschheit, der Puppenspieler ist so lange der Herr der Welt, wie seine Sonne (das
heifdt die Kerze) scheint. Dies lisst sich in Bezug zu Platons Héhlengleichnis setzen:
Alles, was der Mensch wahrnimmt, sind nur die Schatten der wahren Dinge; folglich lebt
er in einer Scheinwelt. Hayal Oyunu, der tiirkische Oberbegriff fiir alle Schatten- und
Puppenspiele, bedeutet >Scheinspiels, >Spiel mit dem Schein«. Was in dieser Bezeich-
nung zum Ausdruck kommyt, ist der zeigende, verweisende Charakter des Karagoz-
Theaters.

Die sozialkritische Deutung betrachtet das Schattenspiel im Bezugsrahmen des
totalitiren osmanischen Staates und seiner theokratischen Gesellschaftsordnung. Da
soziale Missstinde innerhalb dieser Struktur nicht direkt kritisierbar waren, mussten
Wertungen im Verborgenen, das heifdt in kiinstlerischer Ubertragung erfolgen. Das
Schattentheater funktioniert in diesem Kontext als eine Art Ventil, indem es mittels
Satire sozialkritische Reflexionen der sozialen Wirklichkeit anstellt, in denen auch der
kleine Mann zeitweilig als Sieger hervorgehen kann. Das Publikum konnte sich gleich-
sam »durch die Schein-Schatten entladen, um zu einer Scheinfreiheit zu gelangenc
(ebd. S. 208). Die satirische Tendenz des Karagdz-Spiels verstirkte sich im Zuge des
wirtschaftlichen und politischen Niederganges des Osmanischen Reiches, als die soziale
Lage immer prekirer und die Obrigkeit autoritirer und repressiver wurde.

9 Wie bereits erwdhnt, fanden alle traditionellen tiirkischen Theaterformen Wege, die Sanktionen
des islamischen Bilderverbots zu umgehen. Da es Puppen anstelle von lebenden Schauspielern
nutze, besafs das Karagoz-Spiel in dieser Hinsicht aber einen betrachtlichen Vorteil. Nicholas N.
Martinovitch erlautert dies wie folgt: »The ban, [the Moslem clergy] said, applies only to images of
animate beings; and since the karagoz puppets are perforated with holes, they are no longer ani-
mate or represent flesh; consequently to attend the performances is permitted canonically« (S. 36).
Tatsdchlich beglnstigte, wie And anmerkt, die spezifische Darbietungsart des Schattentheaters
sogar seine Verbreitung: »Many celebrated Sufi disciples used the image of the shadow theatre
screen to illustrate their doctrine, and the shadow theatre itself, thanks to their mystical teaching,
was widely accepted in Islamic countries, chiefly in Turkey.« (History, S. 11)
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Das Ende der Tradition?

Zum Niedergang des Schattenspiels gegen Ende des 19. Jahrhunderts trugen eine Rei-
he von Faktoren bei. Hier ist etwa der Despotismus Abdiilhamits II. zu nennen, der je-
de Form des Theaters, sofern sie in irgendeiner Weise sozialkritisch war, einer strengen
Zensur unterzog. Einen grofien Einfluss hatte auch der steigende Konservatismus sei-
tens der Puppenspieler, die vornehmlich an herkémmlichen Methoden und Stoffen fest-
hielten (vgl. And, Karagiz, S. 93). Dazu fiel das Karagoz-Spiel auch der zunehmenden
Theaterreformierung nach westlichem Muster zum Opfer, deren Fiirsprecher die tradi-
tionellen Theaterformen als unzeitgemif’ und primitiv erachteten und keine Anstren-
gungen unternahmen, das Uberleben dieser Formen zu férdern (vgl. Nutku, »Panora-
max, S. 165). Zuletzt ist auch die neuerliche Konkurrenz durch Radio und Fernsehen zu
erwihnen (vgl. And, Karagoz, S. 46).

Zwar gab es im 20. Jahrhundert wiederholt Versuche, das Schattentheater neu auf-
leben zu lassen, beziehungsweise auf eine Bithne mit lebenden Schauspielern zu iiber-
tragen, doch bislang scheiterten diese Versuche schon daran, dass »man unter Moder-
nisierung einige oberflichliche Verinderungen verstand wie etwa die Einfithrung der
elektrischen Birnex, statt nach einer wirklich zeitgemifien Form zu suchen (Pazarkaya,
Rosen im Frost, S. 222). Zudem erscheint gerade die direkte Ubertragung der Schattenfi-
guren in menschliche Darsteller wenig innovativ, da eine vergleichbare Theaterform ja
bereits im (ebenfalls >itberholten<) Orta Oyunu vorlag. Und so mag sich das traditionel-
le Schattenspiel als Theaterform inzwischen tatsichlich tiberlebt haben; und doch kann
das moderne Theater, wie Pazarkaya betont, von dieser Tradition profitieren: »[Es] kann
sich verschiedene Kunstmittel des Karagéz aneignen und weiterentwickeln.« (Rosen im
Frost, S. 223) Eine ganze Reihe zeitgendssischer Dramatiker, darunter Nazim Hikmet,
Aziz Nesin, Haldun Taner, Giingér Dilmen und Sermet Cagan hitten sich in dieser Wei-
se bereits in threm dramatischen Werk inspirieren lassen.

Das Bestreben, Traditionen und Elemente des Schattentheaters am Leben zu erhal-
ten, findet seit geraumer Zeit auch offizielle Unterstiitzung: So veranstaltete etwa Milli-
yet, eine der fithrenden tiirkischen Zeitungen, im Jahr 1968 einen Wettbewerb fiir neue
Karagoz-Texte, den der Satiriker Aziz Nesin gewann (vgl. And, Karagéz, S. 94), und Ergin
Orbey griindete wihrend seiner Zeit als Leiter des Tiirkischen Staatstheaters (1978-1980)
ein staatlich gefordertes Karagoz Theater (vgl. Nutku, »Panoramac, S. 171). Zwar hiefd es
noch unlingst, dass das traditionelle Theater in der Tiirkei heute in allen seinen Formen
im Aussterben begriffen sei (vgl. Atsiz), doch ganz am Ende seines Weges scheint das
Karagoz-Theater noch nicht angelangt zu sein. Gerade in den letzten Jahren kam es zu
einem verstirkten Revival der alten Theaterform: So wird etwa seit 1998 alljahrlich in Is-
tanbul ein Internationales Puppenfestival unter Beteiligung von Gruppen aus aller Welt
ausgetragen, das von stidtischen Theatern und Kulturzentren sowie von mehreren gro-
3en Zeitungen wie Hiirriyet und Milliyet finanziell geférdert wird. Dieses neuerwachte
Interesse an alten Theaterformen ist als Teil einer allgemeinen Wiederentdeckung des
osmanischen Erbes zu verstehen (vgl. Yiigel).
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2.3 Das moderne tiirkische Theater

Wie eingangs schon ausgefiihrt, wurde der Einfluss des Osmanischen Reiches ab dem
17. Jahrhundert politisch wie wirtschaftlich zunehmend von den europiischen Mich-
ten verdringt. Gleichzeitig mit dem militirischen nahm auch der kulturelle Einfluss
Europas zu. Im Rahmen umfassender Reformbestrebungen begann das Osmanische
Reich, sich zunehmend an europiischen Mustern zu orientieren. Pazarkaya spricht von
einer »Zuwendung des Geistes nach Europa« spitestens seit dem 18. Jahrhundert unter
Sultan Ahmet III (»Mischkultur«, S. 7) und fasst den Zeitraum zwischen dem Karlowit-
zer Vertrag und dem Ende des Osmanischen Reiches folgendermafRen zusammen: »Die
Zeit von 1699-1922 ist also nicht allein eine Epoche des Stillstands und Niedergangs,
sondern auch eine Epoche der zwar langsamen, aber permanenten Wandlungen durch
die Offnung zur westlichen Zivilisation.« (Ebd. S. 14) Eine systematische Verwestlichung
der Tiirkei wurde dabei insbesondere in der sogenannten Tanzimat-Periode ab dem Jahr
1839 vorangetrieben (Tanzimat-i-Hayriye, sHeilsame Neuordnung<); Mustafa Kemal Ata-
tiirk (1881-1938), der Griinder der tiirkischen Republik, erhob die westliche Ausrichtung
ab 1923 endgiiltig zur Staatsdoktrin.™®

Neben der Armee und der Verwaltung waren von Beginn an auch die Kiinste von die-
ser westwirts gewandten Neuorientierung betroffen. Ich werde diese Entwicklung im
Folgenden im Bereich des Theaters in drei Etappen nachzeichnen.

2.3.1 Entstehen einer Theaterlandschaft

Schon im 18. Jahrhundert kam es zu ersten Gastspielen italienischer und franzésischer
Theatergruppen im Sultan-Serail (vgl. Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 193) sowie in ver-
schiedenen Theatern und Amphitheatern, welche die frithen Reformer-Sultane Selim
111 (1789-1807) und Mahmut II (1808-1839) in Istanbul nach westlichem Muster hatten
erbauen lassen (vgl. Halman S. 29f.). Unter dem Einfluss der europdischen Truppen
entwickelten sich im 19. Jahrhundert erste feste tiirkische Ensembles. Es waren vor al-
lem die Lustspiele Moliéres, welche zu dieser Zeit den tiirkischen Publikumsgeschmack
dominierten, wohl nicht zuletzt, weil deren Charaktere in authentischen osmanischen
Typen ihre Entsprechung fanden (vgl. ebd. S. 34). Zeitgleich ging aus der Orta Oyunu
durch den Ubergang zur Theaterbithne das Tuluat hervor, die tiirkische Form des
Improvisationstheaters.

Eine wichtige Rolle in der Reformierung des tiirkischen Theaters spielten neben
Franzosen und Italienern auch in der Tiirkei ansissige Armenier, die im Verlauf des
19. Jahrhunderts eine Reihe bedeutender Theater in Istanbul eréffneten und dort unter
anderem europdische Stiicke zweisprachig adaptierten (vgl. ebd. S. 32). Das bekannteste
dieser Hiuser war das Gedikpasa, das 1869 offnete, aber bereits 1880 wieder schliefRen
musste. Dies geschah zwar zum Teil aus Managementgriinden und wegen starker Kon-
kurrenz, doch gerade an diesem Beispiel wird auch das ganze Ausmaf der repressiven

10 Beidiesen und folgenden Jahresangaben besonders politischer Ereignisse beziehe ich mich in der
Hauptsache auf Matthes Buhbes Chronologie im Anhang seines Tiirkei-Bandes (S. 187—208). Vgl.
hierzu auch Halman S. 29.
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Kulturpolitik Abdiilhamits II. deutlich, auf die ich bereits verschiedentlich Bezug nahm.
Die Zensur des autokratisch herrschenden Sultans, der die 1876 geschaffene Verfassung
bereits zwei Jahre spiter wieder aufer Kraft setzte (vgl. Buhbe S. 209), trug bald solch
paranoide Ziige, dass er sogar Auffihrungen des Stiicks Cyrano de Bergerac verbieten
lie3, da er Parodien auf seine eigene grof? geratene Nase beftirchtete (vgl. Halman S. 33).
Dennoch entstanden vor der Jahrhundertwende verschiedene weitere Theaterbauten,
auch auferhalb Istanbuls, wie etwa in Bursa; zudem entwickelte sich, wie ich etwas
spiter schildern werde, nach und nach auch eine einheimische dramatische Literatur
mit sozialkritischer Note.

Im Zuge der Machtitbernahme der Jungtiirken, einer fortschrittlich orientierten
Gruppierung bestehend aus »Kritiker[n] Osmanischer Selbstherrschaft« (vgl. Buhbe.
S. 19), die 1908 die Wiedereinsetzung des Parlaments erzwang, inderte sich die kultur-
politische Lage in der Tiirkei und fithrte zu einer Belebung der Theaterszene. Im Jahr
1914 kam es in Istanbul unter dem Namen Dariilbedayi-i-Osmani (Haus der Kiinste<)
zunichst unter Leitung von André Antoine zur Griindung eines Kunstkonservatoriums,
aus dem 1931 das Sehir Tiyatrosu (Istanbuler Stadttheater) hervorgehen sollte (vgl. Nutku,
»Panorama, S. 165)." Mit dieser stidtisch subventionierten Repertoirebithne wurde
eine neue Phase des modernen tiirkischen Theaters eingeliutet, das jedoch zunichst
unter den Wirren des Weltkrieges und seiner Folgen zu leiden hatte und erst nach
der politischen Stabilisierung im Anschluss an Atatiirks Ausruf der Republik zur Bliite
gelangen konnte.

Atatiirk schrieb der Kunst eine erzieherische Funktion zu und unterstiitzte den tiir-
kischen Kunstbetrieb zu Lebzeiten mit grofRer Hingabe und staatlichen Subventionen.
Dank Atatiirks Férderung entstand in der Tiirkei iiber die Jahre eine vitale Theatersze-
ne. Wie Nutku betont, wollte er dabei keineswegs den Westen blind imitieren. Vielmehr
ging es ihm darum »to select Western methods for bringing forth a Turkish culture in
its unique features« (»Panoramac, S. 166). Tiirkische Traditionen, auch im Bereich des
Theaters, hatten also durchaus einen Platz in Atatiirks Vision einer neuen Tiirkei. Unter
seiner Regierung entstanden allein in den dreifdiger Jahren gut soo Halkevleri (Volkshiu-
ser), die unter anderem als kommunale Theater fungierten.

Besonders fruchtvoll erwies sich Atatiirks Zusammenarbeit mit Muhsin Ertugrul
(1892—1971), der bis heute als die grofRe Leitfigur des modernen tiirkischen Theaters
gilt. Ertugrul kehrte im Jahr 1927 nach einem ausgedehnten Russland-Aufenthalt in
die Tirkei zurtick, tibernahm die Leitung des Istanbuler Stadttheaters und machte es
innerhalb der nichsten zwei Jahrzehnte zu einer der fithrenden Spielstitten im Mitt-
leren Osten (vgl. Halman S. 37). Daneben griindete er eine Reihe bedeutender Bithnen
in verschiedenen Stidten und lindlichen Regionen, war zeitweise Generaldirektor des
Staatstheaters in Ankara und rief im Herbst 1935 das erste staatliche Kindertheater

1 André Antoine (1858—1943) kehrte zwar schon bei Ausbruch des Ersten Weltkriegs nach Frankreich
zuriick (vgl. Taskan S. 4), doch seine anfangliche Beteiligung am Istanbuler Projekt verdeutlicht
die moderne Ausrichtung dieses Theaters: Antoine galt in Frankreich — wie in Deutschland etwa
Otto Brahm (1856—1912) — als einer der zentralen Theatererneuerer in Abkehr vom stilisierenden
Inszenierungsstil des franzésischen Nationaltheaters und hatte 1887 in Paris den privaten Thea-
terverein Thédtre Libre gegriindet.
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nach russischem Vorbild ins Leben; zu diesem Zweck war er im Vorfeld mehrmals in die
Sowjetunion gereist, um sich dort mit Natalie Satz, der Spezialistin auf diesem Gebiet,
und mit Stanislavski zu treffen (vgl. Nutku, »Panorama, S. 167). Ertugruls langjihrigen
Bemithungen und Fiirsprachen ist es auch im Wesentlichen zu verdanken, dass Theater
und Drama in der Tiirkei zu einer akademischen Disziplin erhoben wurde: 1958 er6ffne-
te das Theater Institut an der Universitit Ankara, in den 1970er Jahren folgen Izmir und
Istanbul.

Impulse bei der Entwicklung eines modernen tiirkischen Theaters setzte auch der
deutsche Theatermacher Carl Ebert, der ab 1936 vor allem in beratender Funktion in der
Tiirkei zu wirken begann. Ein bedeutendes Projekt, an dem Ebert mafRgeblich beteiligt
war, betraf die Griindung eines Staatlichen Theater Konservatoriums. 1936 nahm diese
Institution ihren Betrieb auf, und Ebert wurde der erste Leiter ihrer Theaterabteilung, ei-
ne Position, die er elf Jahre lang innehatte (vgl. Halman S. 37). Aus dem ersten Abschluss-
Jahrgang des Konservatoriums ging 1941 der sogenannte »Theater Workshop« hervor,
eine experimentelle Bithne, auf der klassische und zeitgendssische Theaterstiicke und
Opern zur Auffithrung gelangten. Im Anschluss an Eberts Riickkehr nach Deutschland
tibernahm Ertugrul 1947 die Leitung des Projektes und entwickelte daraus in den fol-
genden Jahren das Staatstheater und die Staatsoper. Er baute die Bithne des Workshops
zum modern ausgestatteten Biiyiik Tiyatro (GrofRes Theater) aus, das 1948 seine Pforten
offnete. Ein Vierteljahrhundert lang hatte das Staatstheater seinen Sitz ausschlieflich
in Ankara und unterhielt dort in den 1960er Jahren finf Bithnen, bevor es sich ab En-
de des Jahrzehnts nach Istanbul, Bursa und Izmir auszudehnen begann. Ertugrul war
bis 1951 und erneut zwischen 1954 und 1958 der Generaldirektor dieser staatlichen Insti-
tution und erdffnete in diesem Zeitraum ganz im Sinne des bereits 1938 verstorbenen
Atatiirk, dessen Vision eine flichendeckende Verbreitung des Theaters als Erziehungs-
institution gewesen war, eine Reihe kleinerer Distrikttheater (vgl. Nutku, »Panorama,
S.169fT.)."* Dariiber hinaus kam es zu einer Vielzahl privater Theatergriindungen, darun-
ter 1952 Ertugruls Kiigiik Sahne (Kleine Bithne) und im Jahr 1962 die Kent Oyuncular (Kent
Darsteller) um die Geschwister Yildiz und Musfik Kenter, die in den nichsten Jahrzehn-
ten zu den bekanntesten Grofien des modernen tiirkischen Theaters und vor allem der
Istanbuler Szene aufsteigen sollten.

2.3.2 Entwicklung einer Theaterliteratur

Als wichtigstes Datum in der Entwicklung einer westlich orientierten titrkischen Thea-
terliteratur galt lange Zeit das Jahr 1859, als der Schriftsteller Ibrahim Sinasi mit sei-
nem Stiick »Sair Evlenmesi« (Dichterheirat) das vermeintlich erste Drama nach euro-
piischem Muster verfasste. Hierbei handelt es sich um eine Farce in einem Akt, welche

12 Indiesen Zeitraum fallt aber auch das Ende der von Atatiirk initiierten Volkshduser-Tradition: Da
diese sich inzwischen zu Zentren liberal orientierter Intellektueller entwickelt hatten, liefR Adnan
Menderes, Ministerprasident der Tiirkei von 1950 bis 1960, sie allesamt schlieRen. In Reaktion auf
seinen autoritaren Regierungsstil kam es 1960 zu Studentenunruhen, die in den ersten Militar-
putsch und Menderes Hinrichtung im folgenden Jahr miindeten. Im Anschluss an die neue libe-
ralere Verfassung kam es, wie ich spater ausfiihre, zu einem regelrechten Theater-Boom in der
Turkei (vgl. Diamond S. 350).
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sich iiber die alttiirkische Sitte der arrangierten Hochzeiten lustig macht, nach der sich
das Ehepaar erstmals in der Hochzeitsnacht zu Gesicht bekommt. Sinasi beschreibt die
groteske Situation, als der Protagonist bemerken muss, dass die ihm als hiibsch geschil-
derte Braut tatsichlich korperbehindert und hisslich ist (vgl. Pazarkaya, Rosen im Frost,
S.192). Modern ist dieses Stiick beziiglich der Handlungsentwicklung und des generellen
Aufbaus; in der Charakterzeichnung sind jedoch durchaus Anklinge des traditionellen
Volkstheaters zu erkennen: Die Figuren sind typenhaft gezeichnet und sprechen lokale
Dialekte im Stil des Karagoz-Theaters (vgl. Halman S. 31).

Erst 1959 wurde ein bereits 1809 verfasstes Drama ausfindig gemacht: »Papugeu Ah-
met« (Schuster Ahmet) von Iskerleg, ein Stiick das auf vielfiltige Weise volkstiimliche
Elemente mit modernen Theaterformen zu verweben sucht, dabei jedoch, wie Pazarka-
ya anmerkt, an seine Grenzen stof3t (vgl. Rosen im Frost, S. 192). Als weitere wichtige Dra-
matiker des 19. Jahrhunderts nennt Pazarkaya Ahmet Vefik Paga (1823-1891) mit seinen
Ubersetzungen und Adaptionen von Moliére und sonstigen Arbeiten vor allem in Bursa,
wo heute das Staatstheater seinen Namen trigt, sowie Musahip Zade-Celal (1870-1959)
mit seinen satirischen Karikaturen des osmanischen Volkslebens, welche er unter star-
ker Beeinflussung durch Orta Oyunu und Karagoz verfasste (vgl. ebd. S. 195f.). Neben
Lustspielen entstanden ab etwa 1860 auch Tragddien, allerdings nicht nach klassisch-
griechischem, sondern nach elisabethanischem und franzésischem Muster. Besonderer
Beliebtheit erfreute sich die Form des Melodramas, die bis in die zweite Hilfte des 20.
Jahrhunderts Einfluss auf die tiirkische Dramatik ausiiben sollte, dann jedoch zuneh-
mend von Stiicken sozialkritischer Richtung abgelost wurde (vgl. Halman S. 35f.).

In den Griindungsjahren der Republik entstanden zunichst hauptsichlich patrioti-
sche Stiicke, darunter zahllose Lustspiele und auch einige Satiren. Hervorzuheben wire
etwa der Dichter Nazim Hikmet (1902-1963), der in den 1930er und 1940er Jahren eine
Reihe innovativer Stiicke schrieb, darunter mit »Ferhad ile Sirin« (Legende von der Lie-
be, 1948) die Adaption einer alten Volkssage tiber die Liebe zwischen einer Prinzessin und
einem Ornamentmaler. Daneben wire Vedat Nedim Tor mit seinen sozialkritischen, psy-
chologischen Dramen zu erwihnen, die teilweise sogar in Frankreich und Deutschland
aufgefithrt wurden. Und auch das Musiktheater sowie das traditionelle Improvisations-
theater erfreuten sich um die Mitte des Jahrhunderts weiterhin grof3er Beliebtheit (vgl.
ebd. S. 39f.).

2.3.3 Die »Brecht-Wende« der 1960er Jahre

Nach dem Sturz des restriktiven Staatschefs Menderes und dem Inkrafttreten einer li-
beralen Verfassung im Jahr 1961 explodierten die Theateraktivititen in der Tiirkei re-
gelrecht. Istanbul und Ankara wurden im Laufe der sechziger Jahre zu Theaterzentren,
die den Vergleich mit westlichen Metropolen nicht zu scheuen brauchten: Abendlich ka-
men bis zu 30 Stiicke zur Auffithrung mit einer Bandbreite, die von griechischen Tra-
godien tiber Shakespeare, Moliére, Brecht bis hin zu absurden Stiicken und Tennessee
Williams reichte. Die tirkischen Bithnen und die Dramatiker waren innovationsfreu-
dig wie niemals zuvor und verarbeiteten unterschiedlichste Einfliisse. Die neue Toleranz
der Regierung gestattete es ihnen, »to deal with social and economic problems in less
guarded or allegorical terms, bringing to the stage a whole spectrum of political themes
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and tensions« (ebd. S. 40). Die Mehrzahl der bedeutenden modernen, bis heute gespiel-
ten tiirkischen Stiicke entstanden im Verlauf dieses einen Jahrzehnts.

Von zentraler Bedeutung fiir die Entwicklung des tiirkischen Theaters in den 1960er
Jahren war vor allem Brechts Dramatik des Epischen Theaters, welche erstmals in brei-
terem Rahmen rezipiert werden konnte und sogleich eine Art Theaterrevolution auslés-
te. Dabei waren Brechts Theatertechniken dem tiirkischen Theater keineswegs wesens-
fremd. Gemif} Zeliha Berksoy, einer Schauspielerin am Istanbuler Stadttheaters, sind
besondere Affinititen zwischen Brecht und dem tiirkischen Temperament zu finden; sti-
listisch sei das Epische Theater besonders mit Orta Oyunu vergleichbar (vgl. Diamond
S. 350). Tatsdchlich lassen sich die unterschiedlichsten Analogien zu den traditionellen
tiirkischen Theaterformen, vor allem aber zum Karagéz ausmachen. Bevor ich im letzten
Abschnitt dieses Kapitels auf smoderne« Aspekte des Schattenspiels eingehe, werde ich
meine Ausfithrungen zum modernen tiirkischen Theater mit einem Abriss von Brechts
Theorie des Epischen Theaters und deren Adaption in den tiirkischen Kontext anhand
exemplarischer Stiicke sowie einer kurzen Beschreibung der gegenwirtigen tiirkischen
Theaterszene abschlief3en.

Beim Epischen Theater handelt es sich um eine von Erwin Piscator (1893-1966) und
Bertolt Brecht (1898-1956) wissenschaftlich und ideologisch ausgearbeitete Theater-
theorie im Sinne der marxistischen Kunsttheorie des sozialistischen Realismus, eine
Art Marxistisches Lehrtheater also, das auf die Auslegung der Fabel und ihre Vermitt-
lung abzielt. Als das Zentralwerk dieser Theaterrichtung kann Brechts Schrift »Kleines
Organon fiir das Theater« (1948/49) gelten, in der er den Gegensatz zwischen dramati-
schen (aristotelischen) und epischen Theaterformen herausarbeitet.” In Abgrenzung
zur herkdmmlichen Dramatik will Brechts Form des verfremdenden Zeigetheaters den
rationalen und belehrbaren Zuschauer dazu anregen, gesellschaftliche Prozesse kri-
tisch distanziert zu betrachten und in sie verindernd einzugreifen. Als kiinstlerisches
Verfahren findet dabei die »Technik der Verfremdungen des Vertrauten« Anwendung
(S. 537), eine Illusionsdurchbrechung in der Darstellung, die zum Ziel hat, konventio-
nelle Sichtweisen zu demontieren: »Eine verfremdende Abbildung ist eine solche, die
den Gegenstand zwar erkennen, ihn aber doch zugleich fremd erscheinen lasst.« (S. 535)
Brechts Verfremdungstheorie, die sich unter anderem auf das Vorbild des Russischen
Formalismus beruft, ist als ein Mittel zur dialektischen Erkenntnis angelegt: Indem der
Zuschauer dem Gezeigten reflektierend gegeniibergestellt anstatt in einen Zustand der
Identifizierung entriickt zu werden, kann sich eine Bewusstseinserhellung vollziehen.

Dabei sollen die Verfremdungs-Effekte »nur den gesellschaftlich beeinflussbaren
Vorgingen den Stempel des Vertrauten« entziehen und so auf deren Veranderbarkeit
aufmerksam machen (S. 536). Zu diesem Zweck muss sowohl der Dramatiker als auch
der Schauspieler gegeniiber dieser als verinderlich betrachteten sozialen Realitit eine
analytische Haltung einnehmen. Dies setzt eine Informiertheit des Kiinstlers voraus,
der angehalten ist, im Prozess des Niederschreibens wie auch des Darstellens seinen
eigenen Standpunkt zu wihlen (vgl. S. 541). Fiir den Autor gelte es, die einzelnen Ereig-
nisse der Fabel so zu verkniipfen, dass die Knoten auffillig werden: »Die Geschehnisse
diirfen sich nicht unmerklich folgen, sondern man muss mit dem Urteil dazwischen

13 Ich verweise auf diesen Text in der Folge nur mit Seitenzahlen.
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kommen kénnen.« (S. 547) Der Darsteller wiederum muss in seinem Schauspiel »alles
unterlassen, was er gelernt hatte, um die Einfiithlung des Publikums in seine Gestaltung
herbeifithren zu kénnen. [...] In keinem Augenblick lisst er es daher zur restlosen Ver-
wandlung in die Figur kommen.« (S. 537f.) Der Schauspieler »hat seine Figur lediglich zu
zeigen« und dabei »den Akt des Zeigens in einen kiinstlerischen [zu] machen« (S. 538).
In anderen Worten: Im Epischen Theater demonstriert der Kiinstler lediglich, er deutet
an, macht aufmerksam und stimuliert; der Zuschauer muss sich durch die Darbietung
auf kritische Weise angesprochen fithlen. Auf dieses eine Ziel, die Auslegung und Aus-
stellung der Fabel, arbeitet das gesamte Theater hin, der »Gestus des Zeigens« (S. 549)
bestimmt die Darstellung, die Maske, die Choreografie, das Bithnenbild und - zentral
fiir Brecht — die Musik.

Zwar legt Brecht fest, dass die »Auslegung der Fabel und ihre Vermittlung durch ge-
eignete Verfremdungen [...] das Hauptgeschift des Theaters« sei (S. 549); dennoch wen-
deter sich dabei keineswegs gegen das Vergniigen im Theater. Ganz im Gegenteil fordert
er sogar explizit, »das Moralische vergniiglich« (S. 522) und die »Kritik [...] zur Lust« zu
machen (S. 529). Was er aber ablehnt, sind anspruchslose Belustigungen, die er durch
»starke (zusammengesetzte) Vergniigungenc ersetzt wissen mochte, »verzweigter, rei-
cher an Vermittlungen, widerspriichlicher und folgenreicher« (S. 523). Auch das Vergnii-
gen darf also nie nur Selbstzweck sein, sondern muss, wie jeder Aspekt im Epischen
Theater, funktional eingesetzt werden und durch Komplexitit zum kritischen Denken
und Handeln anregen. In der Dramatik, die Brecht vorschwebt, »wird die Kunst die Un-
terhaltung aus der neuen Produktivitit schopfen«, welche er als »die groite aller Ver-
gniigungenc sieht (S. 527).

Wie dieser kurze Uberblick zeigt, ist jeder Aspekt des Brecht’schen Theaters zweck-
gebunden, das heifdt auf den Verfremdungseffekt hin ausgerichtet; die Verfremdung
wiederum besitzt die alleinige Aufgabe, das Publikum kritisch anzuregen und zur sozia-
len Handlung zu aktivieren. Die Funktionsgerichtetheit aller Teile auf dieses eine Ziel
hin ist die Grundlage der epischen Theatertheorie. Wie aber fand dies in den tiirkischen
Rahmen Eingang? Zur Erliuterung seien einige von Brecht beeinflusste Stiicke kurz
vorgestellt."

Einen Hohepunkt der von Brecht beeinflussten tiirkischen Theatertradition stellt
Haldun Taners (1915-1986) »Keganli Ali Destani« (Die Sage von Ali aus Kesan) von 1964
dar. Der Autor bedient sich in diesem epischen Volksmusical des Szenenbaus des Brecht-
Theaters und lisst unter anderem eine Toilettenfrau die Handlung kommentieren; da-
neben benutzt er jedoch auch Formen des traditionellen tiirkischen Theaters, etwa im
Jargon der auftretenden Figuren. Auch die musikalische Untermalung, so die Angaben
des Komponisten Yalgin Tura, folgt Brechts theoretischen Vorgaben und integriert dazu

14 Nichtalle Ubertragungen von Brechts Theatertheorien gliickten gleichermafen. Pazarkaya merkt
an, dass oft das Lehrstlickhafte »sehr in den Hintergrund« trat, was mitunter in Lustspielen volks-
timlicher Pragung resultierte: »Natiirlich werden da auch Probleme angesprochen, aber diese ty-
pische Brechtsche Dramaturgie der zwei Ebenen, Sacheben und Bildebene, existiert da nicht. Da
ist alles Bildebene.« (Personliches Interview 2004) Ich beschranke mich auf >erfolgreiche< Adap-
tionen; fiir eine ausfithrlichere Beschreibung der Stiicke sei auf Halman (S. 41—48) und Pazarkayas
Rosen im Frost (S.196—202) verwiesen.
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Elemente des Volkstheaters. Bereits im Herbst 1964 brachte ein Istanbuler Theater Ta-
ners Stiick auch in Deutschland zur Auffithrung, und in der Spielsaison 1974/75 wurde es
sieben Monate lang mit grofem Erfolg in Prag inszeniert; 1976 entstand eine englische
und fiinf Jahre darauf eine deutsche Ubersetzung. Die Frankfurter Rundschau reagierte
euphorisch auf die Auffithrung, und die Niirnberger Zeitung stellte gar einen Bezug zu
Brechts »Dreigroschenoper« her (vgl. Halman S. 46). 1980 brachte unter anderem auch
das Tiirkische Ensemble der Berliner Schaubiihne Taners Sage von Ali Zur Auffithrung. Das
Stiick, eine Satire auf den determinierenden Einfluss der Gesellschaft, ist im Milieu des
Istanbuler Grof3stadtslums angesiedelt und vermittelt die Geschichte eines harmlosen
Dorfmenschen, der fiir einen nicht begangenen Mord ins Gefingnis geworfen wird. Da
seine Umwelt aber annimmt, dass er seinen Kontrahenten im heroischen Zweikampf
erstochen habe, nimmt er im Gefingnis und besonders nach seiner Entlassung tat-
sachlich immer mehr den Charakter dieser imaginierten Person an und wird so fir
das sozial unterdriickte Volk endgiiltig zum Helden. »Wenn er am Ende des Stiickes
den wirklichen Morder, der ihn herausfordert, niederschief3t«, beschreibt Pazarkaya,
»wird die Legende seines Heldentums zur Wirklichkeit; die Gesellschaft hat ihn dazu
gebracht, das zu werden, was sie in ihm sehen wollte.« (Rosen im Frost, S. 197)

Ein weiteres von Brecht inspiriertes Stiick ist Sermet Cagans (1929-1979) »Ayak Ba-
cak Fabrikasi« (Orthopiddische Fabrik oder Fabrik der Fiifie und Beine), ebenfalls aus dem
Jahr 1964, das bei den Studentenfestspielen in Erlangen zur Erstauffithrung kam und
im Anschluss daran auch in der Tiirkei grof3en Erfolg erzielte. Das Stiick beschreibt »die
volksfeindliche Maschinerie eines Feudalsystems in einem nichtentwickelten Land«; die
Grundlage dazu bildete die »soziale Wirklichkeit in der siiddstlichen Tiirkei«, in der Men-
schen der Willkiir ausbeutender Landherrn ausgesetzt sind (ebd. S. 198). Aktuelle Pro-
bleme der anatolischen Landbevolkerung werden hier zur Debatte gestellt, wobei das
Stilmittel der Parodie zur Erzeugung kritischer Distanz Gebrauch findet. Cagans Stiick
macht trefflich Gebrauch von epischen Theatertechniken, steht zugleich aber auch in der
Tradition des tiirkischen Dorfdramas — nicht zu verwechseln mit den frithen dérflichen
Spielen, die in der Typologie traditioneller Theaterformen Erwihnung fand. Das moder-
ne Dorfdrama entwickelte sich gemeinsam mit der Dorfliteratur in den 1950er Jahren,
als Absolventen von dorflichen Instituten erstmals eine eigene Literatur hervorbrachten,
und kam in den 1960er Jahren zur Bliite, wobei sie auf vielfiltige Weise zum Epischen
Theater in Bezug trat. Pazarkaya fithrt aus:

Diese Dorfliteratur hatte hervorragende Vertreter wie zum Beispiel Fakir Baykurt, der
in alle Sprachen lbersetzt wurde, darunter auch ins Deutsche. Die Entdeckung des
Dorflebens beeinflusste auch das Theater. Verschiedene dieser Romane wurden dra-
matisiert und von den besten Theatern Istanbuls gespielt, parallel zu der sozialisti-
schen Stromung im Theater jener Jahre. (Personliches Interview 2004)

Unter das Genre des Dorfdramas fallen etwa auch das Stiick »Isyancilar« (Die Rebellen)
der Autorin Recep Bilginer, das die Not und Armut der Bewohner eines anatolischen
Dorfes im Kampf gegen Korruption beschreibt, sowie Cahit Atays »Karalarin Memetle-
ri« (Die Memets des Dorfes Karalar, 1965), das in drei Episoden traditionelle Dorfthemen
wie Religion und Blutfehde behandelt (vgl. Halman S. 44). Weitere bedeutende Vertreter
dieser Richtung des modernen Theaters sind Yagar Kemal und Orhan Kemal.
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Die tiirkische Theaterliteratur der 1960er Jahre wurde aus zahlreichen Quellen ge-
speist; dabei kam es auch jenseits der Beeinflussung durch Brecht zu mannigfaltigen
Kreuzungen. Die Dorfthematik lief3 sich beispielsweise auch mitklassischen oder mythi-
schen Beziigen verarbeiten, so im Fall von Giing6r Dilmens (1930—2012) Tragodie »Kur-
ban« (Opfer) aus dem Jahr 1967, einer Ubertragung des antiken Medea-Modells in die Le-
benswelt der traditionellen anatolischen Gesellschaft. Zum einen tibernehmen hier die
Bauern die Rolle des tragischen Helden, zum anderen erfihrt im Widerstand Zehras ge-
gen die Absicht ihres Mannes, eine zweite Ehefrau ins Haus zu bringen auch das Schick-
salhafte der klassischen Tragédie eine zeitgemifRe Uberfiithrung. In dieser kritischen
Darstellung des wirtschaftlichen und sozialen Abhingigkeitsverhiltnisses der Frau vom
Mann wird nach Pazarkaya »der Konflikt auf eine reale, soziale Ebene heruntergeholt«
(Rosenim Frost, S. 199). Beziiglich des formalen Aufbaus hilt sich Dilmen an seine alt-grie-
chische Vorgabe; auch ist seine Sprache trotz des Dorf-Kontexts lyrisch, was ebenfalls
den klassischen Bezug betont. »Kurban« wurde 1982 unter anderem auch an der Berliner
Schaubiihne aufgefiihrt.

Eine weitere zeittypische Form stellt die Adaption historischer Stoffe der Osma-
nischen Geschichte dar. Stellvertretend sei A. Turan Oflazoglus (*1932) Stiick »Deli
Ibrahim« (Der irre Ibrahim, 1967) genannt, das auf den gleichnamigen Sultan der Jahre
1640 bis 1648 Bezug nimmt. Oflazoglu macht aus der Geschichte Ibrahims, der seine
Regierungszeit in rauschenden Festen und Haremsorgien verbrachte, eine Tragddie
der Macht, die teilweise an Christopher Marlowes elisabethanische Stiicke erinnert.
Das Stiick hat eine konventionelle Struktur, doch seine psychologische Orientierung
weist es als modern aus (vgl. Halman S. 42). Weitere bedeutende Vertreter des tiirki-
schen Dramas sind Aziz Nesin (1915-1995) mit seinen satirischen Werken und Melih
Cevdet Anday (1915-2002), dessen Stiick »Mikadonun Copleri« (Mikado Stibchen, 1967)
in der absurden Theatertradition steht und Assoziationen an Beckett hervorruft (vgl.
Pazarkaya, Rosen im Frost, S. 200.)

Schliefilich soll hier auch Haldun Taner, dem wir bereits als Autor von »Kesanl Ali
Destani« begegneten, nochmals Erwihnung finden, diesmal allerdings als der Griinder
des tirkischen Kabaretts. Nachdem er zuvor Erfahrungen mit dem deutschen Kabarett
gemacht hatte, fithrte er diese Form des Theaters in den sechziger Jahren auch in der
Tiirkei ein. Einen frithen Versuch im Jahr 1962 unterbrach er, um seine Aufmerksam-
keit zunichst Brecht und dem Volkstheater zu widmen, doch 1968 war es dann so weit:
Taner erdffnete in Istanbul mit seinem eigenen Stiick »Schaban, der Retter des Vater-
landes« das Kabarett Dedekus (Vogelstrauf?). Taners Bithne war derartig erfolgreich, dass
noch im gleichen Jahr ebenfalls in Istanbul das Kabarett »U¢ Maymun« (Drei Affen) den
Betrieb aufnahm. Uber diese Spielhiuser etablierte sich das Kabarett in der Tiirkei (vgl.
ebd. S. 197f.).

2.3.4 Theater zwischen Repression und Innovation

Die freiheitliche Phase der tiirkischen Gesellschaft, die mit der Verfassung von 1961 be-
gonnen hatte, hielt nicht lange an; bereits zehn Jahre spiter kam es im Mirz 1971 zum
Militirputsch unter repressiven Vorzeichen. Das Theater nach Brecht'schem Stil und die
Formenvielfalt des sozialkritischen tiirkischen Theaters im Allgemeinen wurden in der
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Folge enorm eingeschrinkt, Theaterhiuser wurden geschlossen, Gruppen aufgelést und
Dramatiker und Theatermacher kamen mit dem Gesetz in Konflikt. Stellvertretend fiir
andere Leidtragende staatlicher Zensur sei Vasif Ongéren genannt, der in den 1960er
Jahren einen wesentlichen Anteil an der Brecht-Debatte in der Tiirkei hatte und vor al-
lem mit seinem Erfolgsstiick »Asiye nasil kurtulur?« (Wie kann Asiye gerettet werden?,
1970) einen hohen Bekanntheitsgrad erlangte. Ongéren kam im Anschluss an den Mili-
tir-Coup in Haft und verbrachte mehrere Jahre im Gefingnis, bis ihn eine Generalam-
nestie wieder auf freien Fufd setzte. Als er keine Moglichkeit mehr sah, sich in der Tiirkei
kiinstlerisch zu verwirklichen, wanderte er — wie iibrigens auch die junge Emine Sevgi
Ozdamar - in der zweiten Hilfte der 1970er Jahre nach Deutschland aus. Im Jahr 1980
vollzog sich im Anschluss an den Septemberputsch des Militirs der bislang letzte grofRe
Exodus von Schauspielern und Dramatikern, darunter auch Cetin Ipekkaya, einer der
Regisseure des Istanbuler Stadttheaters, der einige Jahre spiter in Berlin einer der Griin-
dermitglieder des Tiyatroms, der ersten festen tiirkischen Theaterbithne Deutschlands,
sein sollte.

Auchin den1980er Jahren herrschte im Theaterbereich zunichst Stagnation (vgl. Pa-
zarkaya, Rosenim Frost, S. 201); erst gegen Mitte des Jahrzehnts kam es allmihlich zu einer
Neubelebung der Szene, nachdem die Regierung ab 1982 dazu iibergegangen war, auch
private Projekte finanziell zu unterstiitzen. Trotzdem veranschaulichen die zwei Militar-
eingriffe die Problematik des tiirkischen Theaters. Einerseits ist die Tiirkei als Theater-
nation im Mittleren Osten ohne Vergleich: »Turkey has the most developed theatre tradi-
tion and network in the Middle East. Istanbul has held an international arts festival since
1973, and an independent theatre festival started in 1989.« (Diamond S. 338) Andererseits
sieht sich das Theater aber auch massiver Eingriffe und Bedrohungen ausgesetzt — und
das aus verschiedenen Richtungen zugleich: Aufler dem Militir hemmte ab den 1990er
Jahren auch eine konservative Wende die Entwicklung des tiirkischen Theaters. Im Lau-
fe desJahrzehnts hatte die 1982 gegriindete orthodox-islamische Wohlfahrtspartei (Refah
Partisi) zunehmend an Macht gewonnen und ging aus den Wahlen von 1994/95 schliefRlich
als starkste Fraktion hervor. Catherine Diamond beschreibt in ihrem Artikel »Darkening
Clouds over Istanbul: Turkish Theater in a Changing Climate« (1998), der weitgehend auf
Gesprichen mit Istanbuler BithnengrofRen basiert, die Folgen dieser Entwicklung fir die
tiirkische Theaterlandschaft.” Unter Uberschriften wie »A Sense of Creeping Fascism«

15 Diamonderwihntin diesem Zusammenhangeinen Fall, derim In- und Ausland fiir Aufsehen sorg-
te: Im Marz 1996 stand mit Yasar Kemal einer der prominentesten tiirkischen Schriftsteller und
Dramatiker vor Gericht. Wegen eines regimekritischen Aufsatzes, der unter anderem im Spiegel
unter dem Titel »Feldzug der Liigen« (Januar 1995) erschienen war und in dem er die Ubergriffe
der Regierung aufdas kurdische Volk als einen Genozid bezeichnet hatte, wurde Kemal staatfeind-
licher Handlungen und der Starkung des kurdischen Separatismus beschuldigt. (Zur Verbindung
zwischen dem kurdischen Freiheitskampf und dem Erstarken konservativer islamischer Parteien,
siehe Diamond S.334.) Da er auch im Prozess nicht von seinem Standpunkt abwich, wurde er zu ei-
ner Bewahrungsstrafe verurteilt. Autoren aus aller Welt solidarisierten sich daraufhin mit Kemal,
darunter Arthur Miller, der in einem offenen Briefan ihn von einer»painful absurdity«sprach (ebd.
S.349). Uber tausend tiirkische Schriftsteller und Dramatiker schlossen sich im Protest zusammen
und publizierten ein Buch mit eigenen kritischen Artikeln. Als einige darauf angeklagt wurden, er-
schienen weit mehr als diese vor Gericht und forderten, gleichfalls bestraft zu werden, darunter
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spricht sie von BithnenschlieRungen und Gerichtsprozessen und stellt beziiglich der Is-
tanbuler Szene fest: »Small studios formerly allotted to the various theatre groups for use
as rehearsal spaces were claimed by Islamists, who converted them into mescit, or prayer
halls.« (Ebd. S. 338) Solche Vorgehensweisen finden, wie bereits angesprochen wurde,
ihre Erklirung in der religiés motivierten Abneigung des orthodoxen Islams gegen das
Theater.

Aller Zensur und Repression zum Trotz tritt in Diamonds Artikel auch immer wie-
der die erstaunliche Vitalitit und Diversitit der Istanbuler Theaterszene zum Vorschein,
welche geprigt ist durch die Kreativitit und das Engagement ihrer Kiinstler und Orga-
nisatoren. Als etwa Giiriin Gencay, Direktorin des Istanbuler Stadttheaters nach dem
politischen Machtwechsel ihres Amtes enthoben wurde, griindete sie nicht nur umge-
hend eine eigene Theatergruppe, sondern lie sich dazu auch ins Parlament wihlen (vgl.
ebd. S. 338). Als einer der innovativsten Theatermacher ist Ferhan Sensoy zu nennen,
der seit Anfang der 1970er Jahre eigene Stiicke auf die Bithne bringt, 1980 seine Gruppe
Ortaoyuncular (mit Bezug auf die traditionelle Theaterform) ins Leben rief und fiir seine
Arbeit seither ausgezeichnet wie auch inhaftiert wurde. Nach Diamond stellt Sensoy ei-
ne moderne Version des Meddah dar: In seinem Einmannstiick »Ferhangi Seyler« (Die
Welt nach Ferhan) von 1987 kommentiert er mit satirischem Biss aktuelle Geschehnisse
und lisst Zuschauer auf die Bithne treten, um improvisierend auf sie einzugehen (vgl.
ebd. S. 340) — die Parallelen zu Theaterformen wie dem Kabarett und der Standup Co-
medy sind hier sehr deutlich. In der Folge fithrte Sensoy sein Ferhan-Stiick auf Europa-
tour — 1996 spielte er unter anderem in zehn deutschen Stidten, darunter Berlin, Kdln,
Hamburg, Miinchen und Frankfurt — und im Jahr 1999 sogar bis in die USA und nach Ka-
nada (Ortaoyuncular, offizielle Webseite). Zu erwihnen ist auch »Ug Kursunluk Operac
(Drei-Kugel-Oper, 1995), Sensoys Adaption von Brechts »Dreigroschenoper, eine politi-
sche Satire iiber die neue tiirkische >Mafia«.

Die wohl bekanntesten, zweifelsohne jedoch bestindigsten Stars der Istanbuler Sze-
ne, wie auch des tiirkischen Theaters im Allgemeinen sind die Geschwister Yildiz und
Musfik Kenter, die in den 1940er Jahren noch unter Carl Ebert am Staatlichen Theater
Konservatorium studiert hatten. In der Folge spielten sie erst am Staatstheater Anka-
ra, folgten 1959 aber ihrem Mentor Muhsin Ertugrul nach Istanbul, wo sie bald darauf
die Kent Oyunculan (Kent Darsteller) griindeten und 1968 ihre eigene Bithne mit einer
Produktion von »Hamlet« unter Regie des Englinders Dennis Cary einweihten (vgl. Dia-
mond S. 343). Die Kenter-Geschwister sind inzwischen eine Institution des tiirkischen
Theaters. Thre kiinstlerischen Aktivititen sind zu zahlreich, um hier genannt werden
zu konnen - sie sind Film- und Theaterschauspieler, Singer, Schriftsteller, Regisseure,
Theaterlehrer, und vieles mehr. Die Popularitit des Monodramas — und damit der fortge-
setzte Einfluss der Meddah-Tradition des darstellenden Erzihlers — im zeitgendssischen
tiirkischen Theater ist auch bei den Kenters erkennbar: Stets fithren sie unter anderem
Einpersonenstiicke in ihrem Repertoire, Musfik etwa seit 1996 eine Show, die auf Ata-
tiirks Ansprache an die Nation von 1927 basiert, und Yildiz das Stiick »Her zaman agk

auch Mahir Gunsiray, der den Gerichtshof, wie Diamond beschreibt, in ein absurdes Theaterstiick
verwandelte, indem er Passagen aus Kafkas Das Urteil vortrug (S. 335).
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vardi« (Stets existierte Liebe), das lose ihre eigene Lebensgeschichte erzihlt. Zwar be-
klagen auch die Kenters den Niedergang des kulturellen Theaterlebens in Istanbul (vgl.
ebd. S. 345), doch es ist Akteuren wie ihnen zu danken, dass sich die tiirkische Theatersze-
ne bis heute vielfiltig und innovationsfreudig, gleichzeitig aber auch unter Neubelebung
traditioneller Theaterformen prisentiert. Dies gilt gerade fiir den Bereich der Privatbiih-
nen; doch die 6ffentlichen Bithnen florieren ebenso: Das Staatstheater unterhilt heute
Spielstitten in Ankara, Istanbul, izmir, Bursa, Adana, Trabzon, Diyarbakir, Antalya, Er-
zurum, Van, Sivas und Konya. Und auch das Stidtische Theater Istanbul hat mittlerweile
nicht weniger als fiinf Bithnen.

2.4 Resiimee: Standortbestimmung des tiirkischen Theaters

Ich begann dieses Kapitel mit der Frage nach der Positionierung des tiirkischen Thea-
ters zwischen westlichen und dstlichen Traditionen. Ausgehend vom Befund, dass tiir-
kisches Theater oft filschlicherweise in einen strengen Kontrast zu deutschen (oder all-
gemeiner: zu europiischen) Theaterformen gesetzt wird, war es mein Anliegen, iiber die
Darstellung der tiirkischen Theatertraditionen, ihrer Entwicklung sowie der Beeinflus-
sung durch andere Theaternationen auf die Formenvielfalt des zeitgendssischen tiirki-
schen Theaters hinzuweisen und auf diverse Berithrungspunkte und Verbindungslinien
zu westlichen Formen und Traditionen hinzuweisen.

Insgesamt betrachtet prisentiert sich das moderne tiirkische Theater in einer ei-
gentiimlichen Dualitit oder auch Hybriditit; dies sollte jedoch nicht iiberraschen, da
die zeitgendssische Tiirkei gesellschaftlich und kulturell dufierst heterogen ist und all-
gemein durch ihre politische, soziale und auch kiinstlerische Positionierung zwischen
Ost und West gekennzeichnet ist. Hiltrud Arens charakterisiert die nationale Identitit
der heutigen Tiirkei unter Verweis auf Leslie Adelson als »eine hybride Form des tiirki-
schen Europiismus« (S. 157)." Dass dabei die kulturellen Oppositionen keineswegs ab-
solut sind, darauf verweist auch der Autor Kemal Kurt in seinem Erzihlband Was ist die
Mehrzahl von Heimat? Bilder eines tiirkisch-deutschen Doppellebens aus dem Jahr 1995, wenn
er mit folgenden Worten auf die Nahtstellen zwischen den vermeintlichen Gegensitzen
deutet: »Ostlich des Ostens liegt der Westen. Westlich des Westens ist der Orient. Wie
man sich auch dreht, es bleibt eine Frage des Standpunktes.« (S. 185) Osten und Westen
— das sind letztlich nur ideologische Perspektiven und Festschreibungen. Das moderne
tiirkische Theater ist seinem Wesen nach polyvalent; der »Bezugsrahmen Tiirkei< schlie3t
insofern in einem nicht unbetrichtlichen Maf auch den sBezugsrahmen Deutschlands,
beziehungsweise den >Bezugsrahmen Europa« mit ein. Ein internationaler oder trans-
kultureller Charakter ist dem tiirkisch-deutschen Theater daher gleichsam von Vornher-
ein zu eigen:

16  Vgl. hierzu etwa auch Jean-Daniel Tordjman Artikel »Die Tiirkei ist lingst europdisch« aus dem
Jahr2002. Die Oppositionen sind auch aus anderen Griinden nicht aufrecht zu erhalten. So betont
Zafer Senocak etwa, dass selbst die Ideale von Humanismus und Aufklarung, auf denen das Wer-
tesystem der westlichen Zivilisation basiert, »west-6stliche Zwittergeschopfe, Koproduktionen«
seien (»Deutsche werdenc, S.19).
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Die tiirkische Kultur ist in vielem ein ausgepragter historisch integrierter Teil im euro-
péischen Mosaik [..] aber dennoch von unverwechselbarer Eigenart. [..] In allen Berei-
chen des Kunst- und Kulturschaffens bringen [tirkische Kiinstlerinnen und Kiinstler]
ihre eigenen Formen, Farben und Stimmen ein und bereichern so das europiische
Kulturspektrum. (Pazarkaya, »Mischkultur«, S. 16.)

Bevor ich diese Gedanken im folgenden Kapitel im Rahmen meiner Prisentation der tiir-
kisch-deutschen Theatergeschichte weiter vertiefe, bleibt in Form eines Resiimees und
gleichzeitigen Ausblicks noch auf einige Punkte hinzuweisen:

Zur >Modernitat« des Karag6z-Schattenspiels

Ich erwihnte bereits, dass zahlreiche Elemente des Karagoz-Schattenspiels Eingang ins
moderne tirkische Drama gefunden haben und seit geraumer Zeit auch verstirke An-
strengungen unternommen werden, die alten Traditionen neu aufleben zu lassen, bezie-
hungsweise in eine zeitgerechte Form zu iiberfiithren. An diesen Bemithungen beteiligen
sich auch tiirkische Theatergruppen in der BRD. Hier einige Beispiele aus der jiingsten
Vergangenheit:”

- Im Jahr 1995 unternahm das Berliner Tiyatrom unter dem Titel »In dieser Welt einen
Schatten haben« (Skript: Rike Reiniger und A. Kadir Cevik) den interessanten Ver-
such, Karag6z mit Adelbert von Chamissos Geschichte von Peter Schlemihls verkauf-
tem Schatten zu kreuzen (vgl. Goktiirk, »Nachschlag«).

« 1999 prasentierte das Arkadas Theater in Koln Rainer Hannemanns kabarettistische
Satire »Hanswurst — Karagdz«, in der der Autor selbst den deutschen Volkscharakter
in Szene setzte, wihrend ein tiirkischer Kollege Karagoz verkorperte (vgl. Rogler).

« 2001 war es erneut das Tiyatrom, das an Grundschulen das Kindstiick »Der Garten
von Karagdz/Karagdziin Bahgesi« prisentierte und hier deutschsprachige Dialoge
mit tiirkischen Musikeinlagen erginzte (vgl. Stelljes).

« InUlm existiert zudem seit 1998 das Theater Uliim, das nach Eigenbekunden den bis-
lang einmaligen Versuch unternimmt, Orta Oyunu in der BRD zu prisentieren —
durchaus mit Erfolg, wie ich im nichsten Kapitel ausfithren werde.

Diese Liste, die sich leicht fortfithren lieRe, sollte geniigen, den Einfluss des tiirkischen
Schattenspiels (und anderer traditioneller tiirkischer Theaterformen) auf den zeitgends-
sischen tiirkisch-deutschen Kontext zu verdeutlichen. An dieser Stelle geht es mir jedoch

17 Andieser Stelle sei zumindest als Fufdnote erwdhnt, dass am 15. September 1983 im Rahmen der
Horspielreihe »Zeit zum Zuhéren« (Siidfunk 2) Pazarkayas Stick »Karagéz — Der schwarzaugige
Harlekin« gesendet wurde. Der Autor hat darin der eigentlichen Karagéz-Geschichte eine kom-
mentierende Ebene hinzugefiigt, in der Reporter die Schattenspiel-Tradition erldutern. Innerhalb
der Handlung lasst Pazarkaya gemafd der Tradition verschiedene Typen auftreten. Die Pointe ist,
dass es sich bei diesen um historische Gestalten handelt, die mit dem Schattenspiel in Verbindung
stehen, so etwa Seyh Kisteri von Bursa (der gemafd der Legende im 14. Jahhundert die hingerichte-
ten Karag6z und Hacivat fiir Sultan Orhan als Schatten wieder zum Leben erweckte und nach dem
derPlatzvor Karagoz' Haus benanntist) und Evliya Celebi (der das Schattenspiel im17.Jahrhundert
in die Tiirkei importiert haben soll), daneben aber auch Metin And (der im Stiick sehr gelehrsam
tut, aber letztlich die Antworten schuldig bleibt und stets von einer Konferenz zur anderen eilt).
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um einen ganz anderen smodernen< Aspekt von Karagéz. Es wurde ndmlich mithin be-
hauptet — ich deutete dies bereits im Abschnitt itber Orta Oyunu an —, dass das tradi-
tionelle tiirkische Volkstheater und hier vor allem das Schattenspiel eine Vorwegnahme
diverser moderner westlicher Theaterformen darstelle. Insbesondere Metin And erwies
sich in der Vergangenheit als iiberzeugter Fiirsprecher dieser Annahme. In seinem Ei-
fer, das Karagoz-Theater als wesentlichen tiirkischen Beitrag zum Welttheater zu eta-
blieren, schief3t And meines Erachtens allerdings tibers Ziel hinaus. Dies geschieht vor
allem dann, wenn er versucht, das tiirkische Schattenspiel zur alles umfassenden Thea-
terform zu erheben und behauptet, dass zeitgendssische Dramatiker »merely reinvented
methods previously used in Turkish traditional theatre« (Karagiz, S. 95). Letztlich ist An-
ds Haltung als Reaktion auf abschitzige Wertungen wie die von L. T. Pambouki zu verste-
hen, den And selbst wie folgt zitiert: »The Turks, generally speaking, invented nothing for
themselves but stole other people’s ideas whenever they could find them. A warlike na-
tion, their eyes firmly fixed on the future, they had no leisure for the development of arts
and crafts.« (Zit. in ebd. S. 90). In dieser Aussage hallt deutlich das negative traditionelle
Tiirkenbild nach, welches ich in Kapitel 1 nachgezeichnet habe.

Eine weniger ideologisch motivierte, objektivere Behandlung des Themas bietet Pa-
zarkaya: Er stimmt zwar mit And darin tiberein, dass bestimmte formale und inhalt-
liche Charakteristika des Karag6z-Theaters auf moderne Theaterformen wie das Epi-
sche oder das Absurde, beziehungsweise Groteske Theater und auch auf das politische
Kabarett verweisen; doch relativiert er diese Angaben insofern, als er anmerkt, dass es
sich dabei keineswegs um eine Vorwegnahme dieser Dramenformen handle, sondern le-
diglich »3hnliche Mittel und Elemente« Verwendung finden (Rosen im Frost, S. 206). Die
Liste dieser Ahnlichkeiten ist freilich recht umfangreich und umfasst unter anderem:
die Funktionalitit des Bithnenbildes und der Requisiten, die sparsam eingesetzt wer-
den und stets einen Zweck erfiillen; die Tatsache, dass alles nur angedeutet wird; das
bewusste optische Missverhiltnis, das sich etwa daraus ergibt, dass ein zweistockiges
Haus kaum grofRer ist als die Schattenfiguren; die Missachtung der Einheiten des klassi-
schen Dramas; der hiufig absurd anmutende Dialog zwischen Karagéz und Hacivat; der
verfremdende Sprachgebrauch, etwa durch deren Stilisierung; der Einsatz von typenge-
rechter Musik, die jeden Auftritt der Figuren vorab ankiindigt; die Selbstreflexivitit der
Figuren, die oft ihr eigenes Spiel kommentieren (vgl. ebd. S. 214fT.). Bei alledem weist Pa-
zarkaya aber auf einen wesentlichen Unterschied insbesondere zum Brecht’schen Dra-
ma hin: Bei Brecht sei die Verfremdung nidmlich stets zweckgebunden; im Karagéz sei
sie hingegen »im Sinne seines Lustspielcharakters Selbstzweck« (ebd. S. 218).

In noch einem Bereich hinkt die Gleichsetzung mit modernen westlichen Theater-
formen: Die Tatsache, dass sich Karagoz-Stiicke nicht an die klassische Aktendramatur-
gie, das heifdt an die drei Einheiten der klassizistischen Dramentheorie halten, bedeutet
noch lange nicht, dass sich das Schattenspiel im Sinne der Terminologie von Volker Klotz
als eine »offene« Theaterform klassifizieren lisst (vgl. ebd. S. 219f.). Pazarkaya spricht in
diesem Zusammenhang von Beschrinkungen der offenen Form und weist dabei vor al-
lem auf die formal und sprachlich klischeehaft erstarrten Teile Prolog und Epilog hin.
»Die Offenheit eines einzelnen Karagdz-Stiickes« so resiimiert er, »besteht lediglich in
seiner improvisierten Konversation und vielleicht noch im Aufreihungsprinzip der Auf-
tritte.« (Ebd. S. 220)
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Moglicherweise sind die Beziige vom Karagdz-Theater zum politischen Kabarett am
gewichtigsten: Wie angemerkt, besitzt das Schattentheater eine lange satirische Traditi-
on der sozialkritischen Auseinandersetzung mit zeitpolitischen Themen, die besonders
in den improvisierten Passagen der Konversation stattfindet. Ebenso wie das Karagoz
macht auch das Kabarett von karikaturhaften Typen Gebrauch. Wie ich in Kapitel 4 aus-
fihre, sind vor allem im Fall des tiirkisch-deutschen Kabarett Knobi-Bonbon bei der Fi-
gurenzeichnung deutliche Beziige zum Karag6z erkennbar. Allerdings muss erneut mit
Pazarkaya darauf hingewiesen werden, dass im tiirkischen Schattentheater die Satire
in der Regel »passiv« und »ohne einen das Publikum aktivierenden kritischen Impuls«
bleibt, das heifit, sie nicht auf eine Bewusstseinserweiterung oder gar auf eine Anderung
der gesellschaftlichen Zustinde abzielt; stets itberwiegt hier die reine Lust am Spiel iiber

andere moégliche Beweggriinde (ebd. S. 221).®

»Von Vornherein zweitklassig«?

Einige Aspekte des tiirkischen Theaters wurden haufig von der Kritik beanstandet und
dabei - vorschnell, wie ich meine - als minderwertig und zweitklassig eingestuft, dar-
unter: (2) seinvolkstiimlicher Charakter, (b) das Fehlen einer tragischen, das heifdternst-
haften<Tradition, (c) die Begrenztheit des Typenspiels und (d) die allzu strikten formalen
Vorgaben. Auf diese Punkte lsst sich Folgendes entgegnen:

Folkloristische Aspekte machen ein Stiick nicht unbedingt zu einem folkloristischen
Stiick. Anders als im >Volksspiel treten volkstiimliche Elemente im zeitgendssischen tiir-
kischen Theater oft als funktionaler Bestandteil einer modernen Dramatik auf, wie ich
am Beispiel des Dorf-Spiels gezeigt habe. Im gleichen Sinn ist auch Lustspiel nicht von
Vornherein gleichbedeutend mit Trivialitit. Anders ausgedriickt: Was Brecht beziiglich
des Vergniigens als eines integralen Bestandteiles des Epischen Theaters anmerkt, kann
ebenso fiir das Lustspiel wie auch fiir Folklore geltend gemacht werden: Alle drei kénnen
durchaus komplex und tiefsinnig sein, beziehungsweise auf anspruchsvolle Weise An-
wendung finden. So betrachtet ist Halmans »tragic void« keineswegs tragisch; vielmehr
manifestiert sich im vermeintlichen Fehlen einer tragischen Tradition schlichtweg ein
Rezeptions- oder auch Mentalititsunterschied.

Beziiglich der Figurenzeichnung sei angemerkt, dass die Beschrinkung auf Typen
anstelle von Charakteren (im Sinne von Entwicklungsfihigkeit) gewiss eine Einengung,
wenn nicht sogar eine gewisse Starrheit mit sich fithrt. Doch auch in diesem Fall ist eine
differenziertere Haltung als die der pauschalen Abwertung angebracht: In der gleichen
Weise wie sich etwa europdische Lyriker iiber die Jahrhunderte innerhalb der strengen
formalen Vorgaben des Sonetts um persénlichen Ausdruck bemithten, so offenbart sich
auch im Typenspiel die Kreativitit und Individualitit des Kiinstlers in feinen Nuancen

18  Dass die Satire dennoch anerkanntermafien ein zentraler Bestandteil der Schattenspiel-Traditi-
on ist, findet schon darin Ausdruck, dass eine bedeutende tiirkische Satire-Zeitschrift nach deren
Protagonisten benannt wurde: Die Zeitschrift Karagdz erschien von1908 bis 1951 zweimal wéchent-
lich; ihr Herzstiick war die Rubrik »Muhavere«, bestehend aus einem Dialog zwischen Karagéz und
Hacivat nach dem Muster des Schattentheaters (vgl. Heinzelmann S. 51ff.). Und auch die im Mai
2004 neu gegriindeten tiirkisch-deutschen Satire-Magazins Don Quichotte integrierte in ihre erste
Ausgabe unter der Geschichte des tiirkischen Humors die beiden zentralen Gestalten des Schat-
tenspiels (vgl. »Neue Satirezeitschrift«).
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und Briichen. Die strikten Formvorgaben, welche das traditionelle tiirkische Theater ins-
gesamt betreffen und charakterisieren, umfassen zudem, wie meine Darstellungen ver-
deutlichten, stets interne Liicken und Leerstellen, die dem Kiinstler Freiriume fiir krea-
tive Ausschweifungen und Improvisationen bieten.

Bei genauer Betrachtung offenbart sich das Pauschalurteil der >Zweitklassigkeit« des
tiirkischen Theaters als ein implizites Eingestindnis eigener Unkenntnis tiber die Ent-
wicklung des Theaters in der Tiirkei. Diese Ignoranz beeintrichtigt oft auch die Ein-
schitzung tiirkischer Theaterprojekte in Deutschland, wie das folgende Kapitel wieder-
holt aufzeigen wird.
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3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters
Der lange Weg zu einer transkulturellen Szene

Die Fremden sorgen fiir Uberraschungen.
Sie wollen auf ihre Familien nicht verzich-
ten. Ihre Frauen gebaren Kinder. Neuerdings
reden sie liber Kultur. Nein, sie reden nicht
nur dariiber. Sie machen Kultur. (Zafer Se-
nocak)’

Ich wirde sagen, die Turken haben er-
zwungen, dass sie endlich wahrgenommen
werden. [..] Wir werden zwar immer noch
behindert, aber die Tiirken haben sich ihre
Position einfach selbst erschaffen. (Tayfun
Bademsoy)*

3.1 Einleitung: Schattenzonen zwischen Isolation und Integration

Anfang der 1980er Jahre fithrte die Universitit Hamburg unter Leitung von Manfred
Brauneck ein umfangreiches Forschungsprojekt zum Thema »Populire Theaterkultur«
durch und erstellte in diesem Zusammenhang 1983 einen Arbeitsbericht tiber das Aus-
landertheater in der Bundesrepublik und in West-Berlin. Im folgenden Jahr verwertete
Georg Stenzaly, einer der Mitarbeiter des Projektes, die Ergebnisse dieses Berichtes
in einem Artikel, der das Auslindertheater in Deutschland am Beispiel der tiirkischen
Theatergruppen prasentierte. Als grofite Auslindergruppe der BRD, deren Kultur zudem
in einem stirkeren Gegensatz zur deutschen Kultur als die der iibrigen Auslindergrup-
pen stiinde, boten sich die tiirkischen Theaterprojekte geradezu als »paradigmatisches
Extrem« zur Untersuchung an (Stenzaly S. 127).

1 In seinem Artikel »Pladoyer fiir eine Briickenliteratur« aus dem Jahr 1986 (S. 65).
2 In meinem persdnlichen Interview aus dem Jahr 2002 (siehe Anhang).
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Da in diesem Bereich bis dato kaum Vorarbeit geleistet worden war, beschrinkte
sich Stenzaly in seiner Publikation groftenteils darauf, Fakten und Statistiken empirisch
aufzuarbeiten. Der Bericht erfasste deutschlandweit mehr als 30 tiirkische Gruppen, von
denen die meisten allerdings kaum 6ffentliche Subventionen erhielten und — hauptsich-
lich deshalb - iberwiegend Amateurcharakter besifien. Insgesamt gibe es wenig Kon-
tinuitit zu verzeichnen, die Mehrzahl der Gruppen hitte nur kurz, manchmal lediglich
fiir den Zeitraum einer einzigen Auffithrung Bestand. Stenzaly registriert folgende all-
gemeine Tendenz:

Das theatralische Lern- und Bezugssystem fiir die tiirkischen Theatergruppen in der
Bundesrepublik scheint das Theaterleben ihrer Heimat zu sein. Die geringe Beein-
flussung durch die westdeutschen und Berliner Bithnen und Ensembles bestatigt die
kulturelle Isolation, in der sich die tiirkische Bevolkerung in der Bundesrepublik ge-
nerell befindet. (S. 139)

In ihren Projekten ginge es den tiirkischen Theaterbetreibenden insbesondere um die
Pflege der eigenen Kultur und um Kommunikation mit ihren Landsleuten. Folglich sei
die Prisentation folkloristischer Stoffe und Themen das Hauptanliegen eines Grof3teils
dieser Gruppen, vor allem jener, die in tiirkische Organisationen und Vereine eingebun-
den oder aus ihnen hervorgegangen seien. Volkstiimliche Darbietungen besifRen inzwi-
schen einen »reprisentativen Charakter« in Deutschland, was Gruppen mit einem »h6-
heren kiinstlerischen Anspruch« den Weg in die Offentlichkeit wesentlich erschwere.
Uberhaupt sei zu bezweifeln, »ob in der Bundesrepublik geniigend professionelle tiir-
kische Kinstler lebten, die eine entsprechende Entwicklung forcieren kénnten« (ebd.
S. 128).

Hinsichtlich meiner Darstellungen im vorherigen Kapitel erscheinen einige von
Stenzalys Charakterisierungen hinterfragbar. Besonders die Behauptung der kultu-
rellen Isolation — sofern diese impliziert, dass sich die tiirkischen Gruppen bewusst
vom deutschen Kulturkontext ausgeschlossen hitten — erfordert eine differenziertere
Betrachtungsweise. Pazarkaya jedenfalls will diese Sicht nicht gelten lassen:

Dies ist meines Erachtens eine ganz falsche Herangehensweise. Das tiirkische Theater
basiert seit der Mitte des 19. Jahrhunderts auf dem westlichen, europiischen Thea-
ter. Allein die Tatsache, dass die Tiirken bereits ab den sechziger Jahren begannen,
in Deutschland Theater zu machen, bedeutet eben gerade nicht, dass sie sich in eine
kulturelle Isolation begeben, sondern das genaue Gegenteil: Uber diese europiische,
inzwischen internationale Form des Theaters unternehmen sie einen Versuch der kul-
turellen Integration — zunichst einmal natiirlich in ihrer eigenen Sprache, da ihnen
die deutsche Sprache zu Beginn vollig fremd ist. Aber die Stiicke der tiirkischen Au-
toren sind durchweg in westlichen dramaturgischen Traditionen zu bewerten. Dass
die Tiirken sich also nicht mit einigen Liedern und Folkloretdnzen in eine Ecke zu-
rickziehen, weil sie die Sprache noch nicht beherrschen, sondern sich auch der in
Deutschland iiblichen Formen des Theaters bedienen, ist deutlich eine Ebene héher,
als das, was Stenzaly hier behauptet. (Persénliches Interview 2004)

Aus dem Blickwinkel der tiirkischen Theaterbetreibenden lisst sich Stenzalys Feststel-
lung einer kulturellen Isolation also kaum aufrechterhalten. Diese Bewertung geht, wie
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ich anhand der tirkischen Theaterentwicklung erliutert habe, von grundsitzlich fal-
schen Voraussetzungen aus, nimlich dass sich tiirkische und deutsche (Theater-)Kultu-
ren diametral gegeniiberstiinden. Was ohne eine Kenntnis des tiirkischen Theaters wie
ein Rickzug seitens tiirkischer Kiinstler erscheinen mag, ist in Pazarkayas Betrachtung
das Gegenteil davon, nimlich eine versuchte Anniherung an den deutschen Kulturkon-
text. Dennoch ist Stenzalys Einschitzung nicht ganz von der Hand zu weisen; tatsichlich
konnte man — und dies gilt mit Einschrankungen bis zum heutigen Tag - von einer ge-
wissen>Ghettoisierung« des tiirkischen Theaters in der BRD sprechen. Allerdings ist die-
seweniger das Resultat eines Riickzugs tiirkischer Kiinstler, sondern ergibt sich vielmehr
aus der ablehnenden Haltung der deutschen Institutionen, die, wie ich in diesem Kapitel
hinreichend ausfithren werde, nur in seltenen Fillen zur Kooperation bereits sind.

Trotz der gedufierten Kritikpunkte vermittelt Stenzalys Studie aufschlussreiche Ein-
blicke in tirkische Theaterprojekte zu Beginn der 1980er Jahre. Wenngleich sich das tiir-
kische Theater in Deutschland in jener Zeit noch gleichsam in den Kinderschuhen be-
fand, war auch damals schon eine Entwicklung im Gange, und hitte Stenzaly seinen Be-
richt nur unwesentlich spater abgeschlossen, so wire er wohl zu ganz anderen Schluss-
folgerungen gelangt. Noch im gleichen Jahr entstanden nimlich mit dem Berliner Tiya-
trom und kurz darauf mit dem Arkadags Theater in Koln zwei Grofdprojekte, die bis heu-
te Bestand haben und die Entwicklung des tiirkischen Theaters in Deutschland ganz
wesentlich beeinflussten. Dariiber hinaus legte im Jahr 1985 die Griindung des Kabarett
Knobi-Bonbon in Ulm den Grundstein fiir eine inzwischen florierende tiirkisch-deutsche
Kabarettszene. Gut 20 Jahre nach diesen Theatergriindungen und knapp 40 Jahre nach
seinen ersten Bithnenprojekten kann das tiirkische Theater in der BRD heute auf eine
ereignisreiche Geschichte zuriickblicken. Und der Zeitpunkt ist giinstig, diese der Of-
fentlichkeit zuginglich zu machen, denn wie zu Mitte der 1980er Jahre befindet sich das
tiirkische Theater erneut in einer Phase der Umstrukturierung: Damals gelangte es nach
vielenvorbereitenden Projekten und Produktionen zum Durchbruch; heute ist ein Punkt
erreicht, wo gemeinsam mit den Griindervitern des tirkischen Theaters auch traditio-
nelle mono-kulturelle oder mono-nationale Theatervorstellungen langsam von der Bild-
fliche verschwinden. Was sich bereits seit geraumer Zeit angedeutet hatte, setzt sich nun
in immer groflerem Rahmen durch: Das tirkische Theater in Deutschland 6ffnet seine
Pforten, wird transkulturell und international und sucht konzeptuell wie inhaltlich nach
neuen Ausdrucksformen.

All dies vollzieht sich jedoch, wie bereits angemerkt, nach wie vor fast unbemerkt
von den deutschen Medien, von der kritischen Presse und in Konsequenz daraus auch
von der allgemeinen deutschen Offentlichkeit. Anders als im Bereich der Literatur, wo
tirkisch-deutsche Autoren lingst einen relativen Bekanntheitsgrad erlangt haben und
seit geraumer Zeit auch ein kritisches Interesse zu erwecken vermdgen, spielt sich das
tiirkische Theater in Deutschland weiterhin vorwiegend in einer Art Grauzone ab. »Die
Theaterarbeit der MigrantInnen in der BRD«, so Sven Sappelt in einem unlingst verdf-
fentlichten Artikel, »ist 1998 noch immer nahezu unerforscht.« (S. 276) Im akademischen
Bereich lisst sich dieses Versiumnis zumindest partiell damit erkliren, dass bis heute
nur eine geringe Anzahl verdffentlichter dramatischer Texte existieren. Und gleichfalls
eine Rolle spielt, dass sich fast alle Projekte und Aktivititen tiirkischer Migranten in der
Off-Theaterszene, das heif3t fern der bedeutenden deutschen Theaterhduser abspielen.
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An stidtischen und staatlichen Bithnen sind dagegen nur selten tirkisch(stimmige) Re-
gisseure, Autoren und Schauspieler vertreten. Diese beiden Faktoren mégen das Desin-
teresse der deutschen Kritik bis zu einem gewissen Grad rechtfertigen, doch stellt sich
die Frage, wie es zu einer derart auffilligen Absenz tiirkischer Kiinstler und Dramen im
deutschen Theaterbetrieb kommen kann. Wie ist es moglich, dass das tiirkische Theater
in Deutschland auch 40 Jahre nach seinen Anfingen noch so unsichtbar ist, nur gerin-
ge offentliche Mittel erhilt und mehr oder minder >unintegriert« in die einheimischen
Theaterszene ein Dasein in, wie Stenzaly es ausdriicke, kultureller Isolation fristet?

Eine sinnvolle Forderungspolitik und damit auch eine >Integration« des tiirkischen
Theaters in der BRD wurde tiber Jahrzehnte hinweg vor allem durch das problematische
deutsche Verstindnis von Tiirken und von der tiirkischen Kultur behindert. Zum einen
pocht man allzu hiufig mit einer gewissen Arroganz aufs eigene hehre Kulturerbe als
Kultur- und Theaternation und macht im Gegenzug der Tiirkei die Existenz jeglicher re-
levanter Theatertraditionen streitig. Und zum anderen passen gerade tiirkische Kiinst-
ler nach wie vor schwer ins Bild, das man sich in Deutschland von tiirkischen Migranten
macht. Der Berliner Schauspieler und Theaterveranstalter Miirtiiz Yolcu bringt die vor-
herrschende Haltung mit einer Priese Sarkasmus auf den Punkt: »[D]enn schlieflich ist
der Tiirke ja auch nicht nach Deutschland gekommen, um Theater zu spielen, sondern
um zu arbeiten.« (Persdnliches Interview 2002).

Dass diese Einstellung allzu hiufig gerade auch von offizieller Seite vertreten wird,
findet unter anderem in einer unzulinglichen Férderpolitik der Stidte und Linder Aus-
druck: Wie ich im Verlauf dieses Kapitels ausfithren werde, existiert auler im Fall des
Berliner Tiyatroms bis heute keine kontinuierliche Subventionierung tiirkischer Theater-
gruppen. Mitunter erweckt es fast den Eindruck, als solle das Migranten-Theater in der
BRD bewusst auf niedrigem Niveau gehalten werden. Aras Oren prangerte eine solche
politische Praxis bereits Anfang der 1980er Jahre an:

[Dlie Kultur der Tirkei [wird] von vornherein als zweitklassig betrachtet, und so be-
treibt man eine Politik, die sich auf diese >zweite Klasse« einrichtet. Sie existiert nur
zum Schein. [...] Man kann mit unfreiwillig bereitgestellten Geldern keine Kinstler
fordern, und die von solchen Kiinstlern produzierte Kunst kann nicht als wahre Kunst
bezeichnet werden. Im Grenzfall kénnen wir in ein intellektuelles Chetto hineinge-
zwungen werden, wiahrend unsere Zweitklassigkeit als Biirger bestatigt wird. (Zit. in
Baykul, »Vereinstheater, S. 17)

In einem anderen Artikel spricht sich Oren gegen die Praxis des Berliner Kultursenats
aus, nur minimale, projektgebundene Subventionen zu bewilligen, und plidiert statt-
dessen fiir eine kontinuierlichere Férderung des tiirkischen Theaters. Er argumentiert,
dassdiein Berlin ansissigen Tiirken »erst dann zu einer kulturellen Identitit finden wer-
den und ihre kulturellen Bediirfnisse befriedigen konnen, wenn die [...] ersten Initiativen
einmal auf den Rang institutionalisierter Bestindigkeit gelangt sein werden« (»Auf der
Suchex, S. 313). Doch eine solche Institutionalisierung liegt nach wie vor in weiter Ferne.
Weiterhin werden tiirkische Theaterprojekte in Deutschland mit unzureichenden For-
derungen abgespeist, wobei diese noch dazu meist aus den »falschen< Tépfen stammen.
Auf diesen zusitzlichen Aspekt der Fordermisere weist Pazarkaya hin:
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Die tiirkischen Theater kdnnen nicht ohne Subventionen iiberleben; doch subven-
tioniert werden sie mehr schlecht als recht aus Sozialetats, nicht aus Kulturbudgets.
Nicht von der Landes- oder Bundesregierung, sondern von kommunalen Behérden,
und da von sozialen Mitteln. Wenn man die Kulturarbeit von Migranten aus diesem
Auge sieht, dann wird daraus ein leidiger sozialer Pflegefall. (Personliches Interview
2003)

Tirkische Kultur in Deutschland als zweitklassige Scheinkultur und sozialer Pflegefall —
was in solch geringschitzigen Haltungen zum Ausdruck kommyt, ist, wie schwer es der
deutschen Seite immer noch fillt, in den einstigen Gastarbeitern mehr zu sehen als Ar-
beiter und Giste. Wie sehr das bundesdeutsche Denken von dieser Haltung geprigt ist,
lasst sich an den bereits angesprochenen Debatten tiber Multikulturalismus, Staatsbiir-
gerschaftsrecht und den Beitritt der Tiirkei in die Europiische Union ablesen: Menschen
tiirkischer Herkunft werden immer noch nicht als Teil eines multikulturellen Deutsch-
lands verstanden, sondern nehmen im deutschen Verstindnis allerhéchstens einen Platz
in der fernen Peripherie ein. Fiir das tiirkische Theater in der BRD bedeutet das: Die
von Oren geforderte Institutionalisierung ist bislang nicht eingetreten; die einheimische
Theaterszene Deutschlands bleibt, von wenigen Ausnahmen abgesehen, weiter eine ge-
schlossene Gesellschaft.

Unter solchen Bedingungen - das heif3t in einer Atmosphire der Diskriminierung
und Herabsetzung — erwichst, wie der Schauspieler Tayfun Bademsoy anmerkt, tirki-
sches Theater zunichst als eine Art Schrei aus der Versenkung: »Die Tiirken haben so
viel Wut im Bauch und so viel Erniedrigung in ihrem Herzen, dass sie dagegen vorge-
hen miissen. Und das tun sie gerade. Sie schreien das heraus. Und dieser Schrei sind
die Filme, die Theaterstiicke, die Bilder, die Gedichte.« (Personliches Interview 2002) Die
Anfinge mégen, wie Stenzaly es darstellte, zum Teil unter dem Gesichtspunkt der Kul-
turpflege (-Folkloristik<) einerseits und als eine Art >Theater der Betroffenheit« (in Anleh-
nung an den Begriff einer »Literatur der Betroffenheit«)® unter dem Blickwinkel einer
Selbsttherapie andererseits stattgefunden haben. Doch diese Zeiten sind, wie ich de-
monstrieren werde, lang vorbei: Das tiirkische Theater in Deutschland ist diesem Sta-
dium entwachsen und befasst sich heute neben sozial-politischen auch mit 4sthetischen
und poetischen Fragestellungen. Pazarkaya erkldrt: »Dabei wirken Sprachen und Tra-
ditionen des Tiirkischen und des Deutschen permanent aufeinander ein, so dass ganz
eigene, neue Bahnen eingeschlagen werden, sei es in der Redeweise der Figuren, im Er-
zdhlduktus, in der Dramaturgie.« (»Zwei Linder, S. 78) Dies trifft besonders auf Emine
Sevgi Ozdamars und auch Pazarkayas eigene Theatertexte zu, von denen ich verschiede-
ne in diesem Kapitel vorstellen werde. Es wire sehr zu witnschen, dass auch die deutsche
Theaterlandschaft solchen Entwicklungen Rechnung triige und ihre Infrastruktur neuen
kulturellen Tendenzen in gréfRerem MaRe 6ffnete, als dies bislang geschehen ist.

3 Uber die »Literatur der Betroffenheit« wurde iiber die Jahre viel geschrieben. Stellvertretend sei
auf Franco Biondi und Rafik Schamis Aufsatz »Literatur der Betroffenheit. Bemerkungen zur Gast-
arbeiterliteratur« aus dem Jahr 1981 verwiesen. Hiltrud Arens bietet einen guten Uberblick mit
Kontextualisierung (S. 34-54). Annette Wierschke fithrt Alev Tekinay als exemplarischen Fall vor
(S.106-117).
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Dieses Kapitel bezweckt, ein Panorama des tirkisch-deutschen Theaters zu ent-
werfen, das der grofien Vielfalt seiner Projekte gerecht wird. Zugleich soll in méglichst
chronologischer Abfolge die 40-jihrige Geschichte der Herausbildung einer tiirkisch-
deutschen Theaterszene vermittelt werden. Insgesamt betrachtet lisst sich diese als
eine Entwicklung von stirkischen Theaterprojekten in Deutschland« zu >tiirkisch-deut-
schen Theaterprojekten< beschreiben. In diesen beiden Bezeichnungen driickt sich
eine bereits angesprochene Fokusverschiebung aus: Tiirkische Projekte wenden sich
in zunehmendem Mafe dem deutschen Kontext zu und tragen dabei ihren Teil zum
Entstehen einer internationalen, transkulturellen Szene bei. In Erginzung meiner Aus-
fithrungen in Kapitel 1 nehme ich wiederholt auf den sozialen und zeitgeschichtlichen
Hintergrund der Bundesrepublik Bezug; dies geschieht allerdings nicht systematisch,
sondern nur an geeigneten Stellen in Form kurzer Exkurse. Das Kapitel besteht aus
folgenden Abschnitten:

« 3.2 umreif’t die Frithphase des tiirkischen Theaters in Deutschland. Bereits im Ver-
lauf der 1960er Jahre kam es im Stuttgarter Raum zu ersten tiirkischen Theaterakti-
vititen, darunter deutsche Inszenierung tiirkischer Stiicke wie auch eine Reihe von
Auffithrungen in tiirkischer Sprache. Diese Projekte gehen ausnahmslos auf Yiiksel
Pazarkayas Engagement zuriick, der damit als der Initiator des tiirkischen Theaters
in Deutschland gelten darf.

« 3.3 widmet sich der Entstehung einer tiirkischen Theaterszene in West-Berlin, dem
bis heute wohl vitalsten Schauplatz tiirkischer Kulturen in Deutschland. Dabei gehe
ich auf die Off-Theaterszene, das >Tiirken-Projekt« an der Berliner Schaubithne und
schwerpunktmaflig auf die Griindung und Entwicklung der ersten festen tiirkischen
Theaterbithne Deutschlands, dem Tiyatrom ein. Der zeitliche Rahmen liegt dabei auf
den 1970er und vor allem den 1980er Jahren; daneben schliefe ich bei den einzelnen
Projekten aber auch den Bogen bis in die Gegenwart.

« 3.4 stellt Emine Sevgi Ozdamars als eine Kiinstlerin vor, deren professionelle Bith-
nenkarriere Stationen in der Tiirkei wie auch in Deutschland umfasst. Insbesondere
gehe ich hier auf ihr Theaterstiick »Karag6z in Alamania« (1982) ein, das als beispiel-
haft fir einen kreativen Umgang mit verschiedenen Theaterformen und kulturellen
Traditionen gelten kann. Anhand der Reaktionen auf die Inszenierung des Stiickes
vertiefe ich Probleme der deutschen Rezeption und gehe abschlieffend auf Ozdamars
Generationenthese ein.

- 3.5 iiberblickt die Theaterszene jenseits Berliner Grenzen und beschreibt einige zen-
trale tiirkische Theatergruppen, die im Anschluss an die bislang behandelten Pro-
jekte entstanden und in ihren Zielsetzungen zum Teil deutlich iiber diese hinausge-
hen. Stellvertretend fiir die Vielzahl existierender Gruppen nenne ich die vier meines
Erachtens bemerkenswertesten: das Arkadas Theater Koln (auf dem hier mein Fokus
liegt), das Wupper-Theater mit Sitz in Wuppertal, das Ulmer Theater Uliim sowie Meh-
met Fistiks Theater das bewegt.

« 3.6 prisentiert zwei exemplarische Theaterprojekte, welche ihren Schwerpunkt im
Bereich der interkulturellen Zusammenarbeit setzen: das Theater an der Ruhr sowie
das tiirkisch-deutsche Berliner Diyalog Theaterfest.
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 3.7betrachtet in Form eines kurzen Kapitelresiimees abschliefend die Fordermisere
des Migrantentheaters.

3.2 Die Anfange des tiirkischen Theaters in Deutschland

Die Anfinge des tiirkisch-deutschen Theaters in den 1960er Jahren sind eng mit der Per-
son Yiiksel Pazarkayas verbunden.* Pazarkaya wurde 1940 in Izmir geboren und kam
bereits 1958 — also deutlich vor dem Anwerbevertrag der BDR mit der Tiirkei — im An-
schluss an sein Abitur nach Deutschland, wo er ein zunichst Chemie (Diplom 1965) und
anschliefend Germanistik und Philosophie an der Universitit Stuttgart studierte und
im Jahr 1972 tiber die »Dramaturgie des Einakters im 18. Jahrhundert« unter Fritz Marti-
ni promovierte.® Frith begann auch Pazarkayas kiinstlerische Laufbahn — und das zu ei-
ner Zeit, da Tiirken in Deutschland noch ausnahmslos als temporire Arbeitskrifte ange-
sehen wurden. Eine Integration dieser Arbeiter, beziehungsweise eine Auseinanderset-
zung mit ihren Werten und kulturellen Traditionen, erschien in dieser frithen Phase nie-
mandem notwendig. Intellektuelle und besonders Kiinstler tiirkischer Herkunft pass-
ten kaum ins Bild, das sich Deutsche damals von Tiirken machten. Wie erwihnt, wandte
sich gerade Pazarkaya frithzeitig gegen die Vereinnahmung unter die Rubrik eines >Gast-
arbeiter-Kiinstlers« und verurteilte allzu pauschalisierendes Schubladendenken seitens
deutscher Kritiker. Neben zahlreichen Ubersetzungen tiirkischer Autoren wie Orhan Ve-
li, Nazim Hikmet und vor allem Aziz Nesin publiziert er seit Beginn der 1960er Jahre auch
eigene Werke in tiirkischer und deutscher Sprache. Diese umfassen neben Gedichten
in internationalen Anthologien, Erzihlungen, Theaterstiicken, Horspielen Drehbiichern
und Romanen auch kultur- und literaturwissenschaftliche Aufsitze und Monografien.®
Pazarkaya, der sich von Beginn an auch als kultureller Reprisentant verstand, wurde

4 Pazarkayas frithe Theaterprojekte in Stuttgart bleiben in Stenzalys Artikel von 1984 unerklarlicher-
weise unerwahnt — obgleich der im Jahr davor erschienene Arbeitsbericht des Forschungsprojek-
tes »Populdre Theaterkultur«, an dem Stenzaly unter Manfred Braunecks Leitung beteiligt war und
auf dem sein Artikel beruht, diese Projekte erfasst und Pazarkaya auch namentlich erwahnt (vgl.
»Auslandertheater«S. 22).

5 Danach leitete Pazarkaya bis 1985 den Fachbereich fiir Fremdsprache an der Volkshochschule
(VHS) Stuttgart. Zwischen 1986 und 2003 war er Redaktionsleiter beim Westdeutschen Rundfunk
(WDR) in KdIn, unterbrochen durch Gastprofessuren in den Vereinigten Staaten: an Princeton Uni-
versity (1989), als writer in residence an der Washington University in St. Louis (1994) und am Bryn
Mawr College (2000); im Jahr 2000 nahm er zudem auch eine Chamisso-Poetikdozentur an der TU
Dresden wahr. Seit Mitte 2003 ist Pazarkaya freier Schriftsteller und hatte im Frithjahr 2004 seine
bislang letzte Gastprofessur an der Ohio State University. (Diese und folgende Angaben zu seiner
Person beziehen sich in der Hauptsache auf eine E-Mail, die Pazarkaya mir auf meine Anfrage im
Mai 2003 zusandte, sowie eine Reihe von personlichen Gesprachen.)

6 Genannt seien die Gedichtbande Die Liebe von der Liebe (1968), Ich mdchte Freuden schreiben (1983)
und Babylonbus (1989), der Kurzgeschichtenband Heimat in der Fremde? (1979), die Essay-Samm-
lungen Rosen im Frost — Einblicke in die tiirkische Kultur (1982) und Spuren des Brots—Zur Lage auslin-
discher Arbeiterfamilien (1983), die zwolfteilige Fernsehserie Unsere Nachbarn, die Baltas (ARD, 1983),
der Kinderroman Kemal und sein Widder (1993) sowie der Roman Ich und die Rose (2002). Auf Pazar-
kayas Dramen gehe ich spater gesondert ein.
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verschiedentlich fir sein Werk und sein Wirken ausgezeichnet, darunter 1987 auch mit
dem Bundesverdienstkreuz. In seiner Betonung universeller menschlicher Werte, die
ihm mitunter den Vorwurf des Idealismus einhandelte (vgl. Suhr S. 83ff.), wandte er sich
tiber die Jahre stets entschieden gegen jede Behauptung einer Unvereinbarkeit der Kul-
turen. »Denn unvereinbar«, schrieb er etwa 1996, »kénnen nur Unkulturen sein, nicht je-
doch die Variablen der einen Kultur — Kultur als variables Phinomen der Menschheit.«
(»Vier Biicher, S. 127).

Ein Schwerpunkt Pazarkayas kiinstlerischer Aktivititen und Kulturarbeit lag von Be-
ginn an im Bereich des Theaters. Noch wihrend seines Studiums rief er verschiedene
Theaterprojekte ins Leben. 1961 war er einer der Mitbegriinder der Studiobiihne Stuttgart
und itbernahm von 1963 bis 1969 selbst die Leitung dieser Gruppe. Pazarkaya besinnt sich:
»In dieser Zeit fithrte ich unter anderem die ersten tiirkischen Theaterstiicke in Deutsch-
land in eigener Ubersetzung auf, aber auch Tschechow, Pinter, Brecht und so weiter. Und
auch mein eigenes Stiick Ohne Bahnhof, das ich damals speziell fiir diese Gruppe schrieb.«
(Personliches Interview 2003) Das Studiobithnen-Projekt war Teil des Studiums Gene-
rale der Stuttgarter Universitit und besaf ein festes deutsches Ensemble. Die Stiicke
wurden zwar ausnahmslos in deutscher Sprache aufgefithrt, doch bei der Stiickauswahl
gab es aufgrund Pazarkayas Einfluss eine tiirkische Komponente. Beispielsweise fithrte
die Gruppe 1965 Giingor Dilmens im Jahr zuvor erschienenes Stiick »Canli Maymun Lo-
kantasi« (Restaurant zum lebendigen Affen) in Pazarkayas Ubersetzung und 1968 »Da-
moklesschwert« (1959) von Nazim Hikmet in der Ubertragung von Alfred Kurella auf.
Ein besonderer Stellenwert kommt im Kontext meiner Arbeit Pazarkayas eigenem Stiick
»Ohne Bahnhof« (1966) zu, das am 9. Mai 1968 im Theater der Altstadt in Stuttgart urauf-
gefithrt wurde und damit als erstes Bithnenwerk eines tiirkisch-deutschen Autors tiber-
haupt gelten kann. Im Gegensatz zu den meisten seiner iibrigen literarischen Werke, die
Pazarkaya bis heute vorwiegend in seiner Muttersprache verfasst (und anschlief}end oft
selbstiibersetzt), schrieb er dieses Drama, das unter anderem einen Tiirken prisentierte,
direkt auf Deutsch. Der Autor beschreibt:

Hier trat zum ersten Male ein tiirkischer Gastarbeiter auf, vollig stumm vom Anfang
bis zum Ende des Stiicks. Es handelt sich um ein Fiinf-Personen-Stiick, alle Charaktere
halten sich stindig auf der Bithne auf. Dieser Castarbeiter ist also eine ganz zentrale
Figur, spricht aber, wie gesagt, im gesamten Verlauf des Stiickes kein einziges Wort.
Er spielt schweigend mit, weil er damals noch kein Wort Deutsch kann. (Ebd.)

»Ohne Bahnhof«, dessen Titel auf einen der bevorzugten Aufenthaltsorte der Tiirken in
den 1960er Jahren verweist, als sie noch keine eigenen Clubs und Vereine besafen und
ihnen deutsche Lokalititen zum Teil versperrt waren (vgl. Terkessidis, Migranten, S. 20),”
ist ein vielschichtiges Drama, das inhaltlich und strukturell Beziige zum Absurden Thea-
ter aufweist. Das Bild des schweigenden Tiirken ruft zunichst die restriktiven Darstel-
lungen seitens deutscher Dramatiker in Erinnerung, die ich in Kapitel 1.1.2 ansprach.
Anders als bei Straufd und Kroetz, deren >Tiirken-Stiicke< gegen 1980 erschienen, stellt
Pazarkayas stummer Charakter jedoch keinen Anachronismus dar, sondern war zur Zeit,

7 Siehe auch die von Biondi/Schami herausgegebene Anthologie der Reihe »siidwind-gastarbeiter-
deutsch« Zwischen Fabrik und Bahnhof (1981).
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als er »Ohne Bahnhof« verfasste, noch eine gelebte Realitit. Zudem verleiht er seiner Fi-
gur eine ganz andere Tiefe und Komplexitit, als dies bei den erwihnten Stiicken der Fall
war.

Beziiglich des Sprachgebrauchs der Charaktere in »Ohne Bahnhof« ist Pazarkayas
Essay »Wieviel Sprache braucht der Migrant?«aus dem Jahr 2001 aufschlussreich. In die-
sem Kommentar zur Regelung der staatlichen Sprachférderung fiir Zuwanderer, stellt
sich der Autor der Frage, wie viel Sprache fir die Integration der Einwanderer in die
deutsche Gesellschaft erforderlich sei. Der Titel bereite ihm Unbehagen, merkt er an;
nicht nach dem Migranten, sondern nach dem Menschen allgemein miisse die Frage lau-
ten. Am Ende resiimiert er: »Wie viel Sprache braucht der Mensch? Wir sollten danach
fragen, was fiir eine Sprache der Mensch braucht: eine menschliche.« (S. 29) Pazarkayas
Fazit richtet sich gegen jeden Umgang mit Sprache, der diese zu einem biirokratischen,
das heifdt leblosen und >unmenschlichen< Prozedere reduziert, wie dies etwa in der Po-
litik der Fall sei: »Die Sprache der Politik reguliert, reglementiert und regiert. Und dies
ist ein fundamentaler Widerspruch zur Vielheit der Sprachen, zumal der menschlichen.«
(Ebd. S. 28)

Pazarkayas Betonung liegt also auf der Vielfalt der Sprachen und des individuellen
Sprachgebrauchs, denn erstdie interne sprachliche und kulturelle Diversitit verleiht sei-
ner Ansicht nach einer Gesellschaft Bedeutung und Vitalitit. In scharfem Kontrast dazu
stehe die Auffassung der Bundesregierung von Sprache als einem »genetische[n] Finger-
abdruck der unverwechselbaren kulturellen Identitit« (ebd. S. 28).% Es seien Anschauun-
gen dieser Art, die Menschen zu Gastarbeitern, Fremden oder Asylanten verdinglichen:
»Dieses Deutsch der Ausgrenzung wird niemals fiir Integration taugen. Und mit die-
sem Deutsch wird den Eingewanderten allenfalls eingeimpft, ihrerseits die spater Ein-
wandernden auszugrenzen.« (Ebd. S. 29) Im Rahmen dieser Uberlegungen dufiert sich
Pazarkaya auch zum Verhiltnis von Sprache und Schweigen. Letzterem erkennt er da-
bei mitunter eine hohere Bedeutung zu als dem Sprechen: »Oft ist das Schweigen eine
universelle Sprache wie die Poesie und so ein besseres Kommunikationsmittel als die
gesprochene Sprache.« (Ebd. S. 27) Der Sprache diagnostiziert er dagegen ein Defizit,
beziehungsweise einen Verfall, der seinen Ursprung in der fortschreitenden sprachli-
chen Erfassung der Realitit findet: »Die Welt wird total versprachlicht, dabei wird die
eigentliche Funktion der Sprache verschiittet: die des Dialogs und der Verstindigung.
Verstummung durch ein Zuviel an Sprache ist die Folge.« (Ebd. S. 28) Es ist die ausufern-
de Informationsflut des modernen, wissenschaftlichen Zeitalters, die nach Pazarkaya je-
de Kommunikation korrumpiere und in der Konsequenz das Individuum >verstummenx
lasse. Der Sprachverfall wird in seiner Darstellung zum umfassenden Charakteristikum
des Menschen und seiner Umwelt:

Der Mensch ist beschmiert und bekleckert mit Sprache, er ist verunstaltet mit einer
Fahigkeit und Fertigkeit, die ihn hitte zivilisieren und kultivieren sollen, die ihn je-
doch reduziert und verkommen lasst in einem Schriften- und Sprachenmdiill. Seine

8 Pazarkaya zitiert hier aus dem Bericht der Bundesregierung iiber die Stellung der deutschen Spra-
che in der Welt vom 1. Oktober 1993.
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Welt ist in eine Mullhalde verwandelt, seine Stadte sind ein Millhaufen — Umwelt-
verschmutzung durch Sprachmiill. Man kann sogar von einer Sprachverseuchung bzw.
Verseuchung durch den Sprachmiill sprechen. (Ebd. S. 28)

Von diesem Bild einer sprachverseuchten, unsinnig gewordenen Welt ist es kein groRer
Schritt zum absurden Weltverstindnis eines Albert Camus. Fiir Camus (1913-1960), der
1940 inmitten der Schrecken des Zweiten Weltkrieges seine Erzihlung Der Fremde und
im Jahr darauf den Aufsatz Der Mythos des Sisyphos verfasste und 1957 mit dem Litera-
tur-Nobelpreis ausgezeichnet wurde, ist die Welt charakterisiert durch die Absenz jegli-
cher universellen Logik. Das Absurde steht bei ihm daher als Synonym fiir den menschli-
chen Zustand schlechthin.® Im literarischen Bereich manifestiert sich dieses postreligis-
se, irrationale Weltbild unter anderem im Absurden Drama der 1950er und 1960er Jahre.
In seiner berithmt gewordenen »Erlanger Rede iiber das absurde Theater« von 1960 be-
zeichnet Wolfgang Hildesheimer (1916—1991) als Voraussetzung fiir diese neue Form des
Theaters eine als absurd erkannte Welt, welche die Figuren ohne Ideale innerlich leer be-
lasst. Die von dieser Weltsicht inspirierten Stiicke sind parabelhaft-abstrake; an Stelle
der Wiedergabe der Wirklichkeit tritt die konstituierte Bithnenwirklichkeit. Neben der
Darstellbarkeit von Realitit wird auch das Medium der Darstellung, die Sprache, einem
radikalen Zweifel unterzogen; Scheinkommunikation und Sprachverlust ersetzten den
sinnvollen Dialog. Die typenhaft gezeichneten Figuren reden in sinnlosen Monologen
aneinander vorbei und taumeln gleich Marionetten ziellos tiber die Bithne. Hildesheimer
erklirt dazu: »Das absurde Theater ist eine Parabel iiber die Fremdheit des Menschen in
der Welt. Sein Spiel dient daher der Verfremdung. Es ist ihre letzte und radikale Konse-
quenz.« (S. 26)

Es ist dieser Kontext, den Pazarkaya fiir sein Theaterstiick »Ohne Bahnhof« wihl-
te. Er beschreibt: »Becketts Einfluss ist unverkennbar, sechs Personen warten in diesem
Stiick auf einem deutschen Bahnsteig auf den Zug, der sie mitnehmen und in eine gute
Zukunft bringen soll. Unnétig zu sagen, dass ihr Zug nicht ankommt.« (»Wie viel Spra-
che, S. 27) Im Sinne des Absurden Dramas bietet das Stiick eine parabelhaft-abstrakte
Handlung vor der Kulisse einer sinnentleerten Welt. Die Charaktere — eine Arbeiterin
und ein Journalist mittleren Alters, ein Pensionir, ein junger Arbeiter und eine Studen-
tin, dazu der Fremde — stecken ausweglos fest. Allerdings stellt die absurde Weltsicht
in diesem Fall keinen >absoluten< Bezugsrahmen, das heift, die Sinn- und Hoffnungs-
losigkeit der Figuren — mit Ausnahme des Fremden, wie ich noch ausfithren werde — ist
keine grundsitzliche existentielle Verlorenheit im Sinne Camus’, sondern spielt sich in
einem bestimmten gesellschaftlichen Umfeld ab: Es sind die sozial Minderprivilegier-
ten, jene Menschen also, die auf das soziale Abstellgleis geraten sind, welche Pazakayas
Stiick als Typen bevolkern. Der Bahnhof bietet dabei nicht nur den konkreten Hinter-

9 Vgl. hierzu The Myth of Sisyphos: »A world that can be explained even with bad reason is a familiar
world. But, on the other hand, in a universe suddenly divested of illusion and lights, man feels an
alien, a stranger. His exile is without remedy since he is deprived of a memory of a lost home or
the hope of a promised land. This divorce between man and his life, the actor and his setting, is
properly the feeling of absurdity.« (S. 6)
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grund, sondern zieht sich auch symbolisch und metaphorisch durchs Stiick." Im wei-
testen Sinne steht er als gleichnishafter Raum, als Sinnbild des Menschenlebens, als Ort,
der nach mysteriosen Regeln zu funktionieren scheint, die aber nie ganz ersichtlich sind.
Die Wartezeit steht hier fiir die Lebenszeit des Menschen.

Die Personen des Stiickes sind nicht tatsichlich >ohne Bahnhof<; doch der Bahnhof,
besser gesagt der Bahnsteig, an dem sie warten, ist einer, an dem keine Ziige halten,
ein sinnentleerter Ort, der seiner grundlegenden Funktion beraubt ist. Dass von hier
aus kein Weiterkommen méglich ist, macht den Bahnhof, eigentlich Inbegriff des Uber-
gangs und Transits, zu einem leeren Zeichen, das auf nichts jenseits seiner selbst ver-
weist. Seine schiere Existenz verhéhnt die Wartenden, indem sie ihnen Hoffnung gibt,
die letztlich unerfiillt bleibt — ein Gefiihl, das noch dadurch verstirkt wird, dass in Sicht-
weite ein neues, befahrenes Gleis liegt, »ein Bahnsteig fiir die GrofRen« (S. 12), der ihnen,
den Kleinen, nicht zuginglich ist: »Zwischen den Bahnsteigen sind Abgriinde.« (S. 9)"
>Ohne Bahnhof«sind diese Menschen also insofern, als ihnen jede Méglichkeit fehlt, von
der Position aufzusteigen, die ihnen die Gesellschaft zuweist.

Den (nicht konkret genannten) sozialhistorischen Hintergrund bietet die Rezession
der deutschen Wirtschaft der Jahre 1966/67. Auch die Figur des Fremden findet in diesem
spezifischen Zeitkontext ihren Platz: Tirkische Gastarbeiter hielten sich damals seit et-
wa einem halben Jahrzehnt in Deutschland auf, doch die Geschichte der Gastarbeiterbe-
wegung reicht bis ins Jahr 1955 zuriick, als die Bundesregierung ihr erstes Arbeitsabkom-
men mit [talien abschloss. Dass die Figur des Fremden in »Ohne Bahnhof« einem strikt
tirkischen Kontext enthoben ist, zeigen bereits die Umstinde der Inszenierung. Zwar
hatte Pazarkaya zum Zeitpunkt der Produktion die Leitung der Studiobithne inne, Regie
fithrte allerdings ein Deutscher, und das Stiick selbst fand ohne jede tiirkische Beteili-
gung statt. »[D]ie Rolle des tiirkischen Gastarbeiters spielte ein griechischer Schauspie-
ler«, besinnt sich Pazarkaya und fiigt hinzu: »Vielleicht sollte man hier tiirkisch< sogar

10  Das Bild des Bahnhofes hat vielerlei Beziige: Unter dem Gesichtspunkt der Funktionalitatist erals
ein Transit-Ort zu begreifen, (iber den Reisende von einem Ort zum anderen gelangen. In diesem
Sinne ist er ein unpersonlicher Raum, den Menschen zielgerichtet aufsuchen und nutzen. Auf ei-
ner symbolischen Ebene mag er dabei auch fir Fortschritt und Mobilitat stehen. Im Kontext der
Arbeitsmigration besonders der frithen Jahre erhilt der Bahnhof jedoch eine zusatzliche, person-
lichere Bedeutungsebene. Meist war er der Ort der Ankunft aus dem Heimatland und stellte somit
eine Verbindung zum Ort der Sehnsucht her. (Wie Mark Terkessidis anmerkt, endeten librigens al-
le Sonderziige mit Gastarbeitern aus der Tiirkei und anderen 6stlichen Landern auf Gleis 11 des
Miinchener Hauptbahnhofes, von wo die erschépften Menschen zu ihren Arbeitgebern weiterver-
frachtet wurden. Dabei entstehende Wartezeiten verbrachten sie in einem umgebauten unterir-
dischen Weltkriegsbunker, der von Gleis 11 direkt betreten werden konnte; vgl. Migranten, S.19. Ein
Cefiihl der Absurditat mag also durchaus schon mit der Ankunft selbst verbunden gewesen sein.)
Doch die frithen Arbeitsmigranten suchten diese Statte noch aus einem weiteren Grund auf: Zahl-
reiche Lokale verhdngten in den 1960er Jahren Einlasssperren flir Gastarbeiter. Da es noch keine
Lokalitaten fir sie gab, diente als Aufenthaltsort und Treffpunkt eben der Bahnhof, der beheizt
und belebt war und den ihnen niemand verbieten konnte (vgl. ebd. S. 20).

11 Diese Verweise beziehen sich auch Pazarkayas unveroffentlichtes Bihnenmanuskript von »Ohne
Bahnhof«, welches der Autor mir zur Verfiigung stellte. Ich zitiere daraus in der Folge nur mit Sei-
tenangabe.
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in Klammern setzen. Da er nicht spricht, kann er auch allgemein als Gastarbeiter gel-
ten.« (Personliches Interview 2004) Dariiber hinaus finden sich im Stiick sogar Beziige
zur NS-Zeit, indem der Fremde bereits bei seinem ersten Auftritt als »Fremdarbeiter«
bezeichnet wird (S. 6); dies dehnt den zeitlichen Bezugsrahmen und damit den Verweis-
charakter der Figur weiter aus.

Das Stiick gliedert sich grob in drei Abschnitte, die je mit einem kurzen Blackout en-
den. Die Grundsituation bleibt allerdings durchweg die gleiche, und von einer sich ent-
faltenden Handlung kann keine Rede sein: Das Stiick endet dort, wo es begann, nur hat
ein Lehrling die Stelle des inzwischen verstorbenen Pensionirs eingenommen, wodurch
betont wird, dass es kein Entrinnen aus dem Kreislauf des Wartens gibt.'* Bei den Fi-
guren des Stiicks handelt es sich nicht um runde Charaktere (im Sinne einer internen
Entwicklungsfihigkeit), sondern um generische Typen, um Reprisentanten verschie-
dener Generationen und Bevolkerungsschichten: Sie stellen dar, ohne selbst zu sein -
was im Bezugsrahmen des Absurden Theaters ohnehin nicht méglich wire. Im Mikro-
kosmos >Bahnhof« werden zwischen diesen Stellvertretern Kontraste und Konflikte aus-
gespielt, so etwa zwischen Pensionir und Studentin (Generationen), zwischen Studen-
tin und Arbeiter (Bildungsstand) und zwischen Arbeiterin und Journalist (beziiglich des
Menschenbildes). Miteinander verbunden sind alle Figuren durch die Ausweglosigkeit
ihrer Lage.

Dabei kann insbesondere der Fremde als Inbegriff des verlorenen Menschen gelten,
da in seinem Fall die Absurditit der Situation durch die Sprachlosigkeit vervielfacht
wird. Vor allem an einer Stelle deutet sich an, dass beim Fremden eine existentielle
Absurditit im Sinne Camus’ zum Ausdruck kommt: Friih tritt ein Bahnbeamter auf,
welcher eine Art personifizierte Information (oder >Gottfigur<) darstellt, jedoch nur
vage Auskunft erteilt, beziehungsweise diese vollig verweigert. Allein der Fremde erhilt
eine detailliertere Auskunft, nimlich dass er sich auf dem falschen Gleis befinde. Zum
Journalisten gewandt erliutert der Beamte, dass der Fremde festsitze: »Er ist einmal
zum falschen Bahnsteig gekommen. Von hier aus kann er nirgends hingehen. Zu den
anderen Bahnsteigen gibt es von hier aus keinen Durchgang. [..] Was alle anderen
tun, wird er wohl auch tun miissen. Er wird warten. Vielleicht kommt zufillig ein Zug
hier vorbei, der zu seinem Zielort fihrt.« (S. 9) Die Auskunft des Beamten verdeutlicht
die Ausweglosigkeit der Lage und die potenzierte Absurditit des Wartens im Fall des
Fremden.”

12 AmEnde des zweiten Abschnitts verabschiedet der Rentner sich vollig undramatisch mit den Wor-
ten»[M]eine Wartezeit lauft nun ab. Kein Zug ist mehr fiir mich in Sicht«vom Publikum —und stirbt
(S. 20). Ihn ersetzt bald darauf der naiv-ahnungslose junge Lehrling und schliefSt damit den Kreis-
lauf, in dem alle Wartenden gefangen sind: »Der Bahnsteig ist jetzt wieder vollbesetzt.« (S. 24)

13 Esistindiesem Kontextanzumerken, dass der Fremde auch innerhalb der Gruppe als Auenseiter
konstruiert ist —und das nicht nur aufgrund seiner Sprachlosigkeit: Im Cegensatz zu den tbrigen
Figuren ist er zu Beginn des Stiickes gar nicht anwesend, sondern erscheint erst nach einer Weile
mitreichlich Cepick beladen, »mit Handtaschen, Sacken, Koffern«, wie die Regieanweisung lautet
(S. 5). Er wird folglich von Vornherein als sMigrant< eingefiihrt, d.h. als Reisender ohne festen Be-
zugspunkt (selbst an diesem Ort des vermeintlichen Transits). Da er der deutschen Sprache nicht
kundig ist, wird erauch in dieser lose gefiigten Gruppe nie>heimisch¢, sondern steht durchweg am
Rande.
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>Definiert<wird der Fremde hauptsichlich durch die Haltungen der iibrigen Figuren
ihm gegeniiber. Die Arbeiterin vertritt etwa eine duflerst misanthropische und vor allem
xenophobe Sicht. Auslinder sind fir sie soziale Storfaktoren: »Dann kommen sie hierher
und storen unsere ganze Ordnung und Ruhe.« (S. 8) Eine positivere Haltung nimmt da-
gegen der Journalist ein. Fiir ihn sind auch Gastarbeiter Menschen; allerdings betrachtet
er sie itberwiegend nach funktionalen Kriterien: »Wenn sie fiir uns nicht niitzlich wi-
ren, wiirden wir sie ja gar nicht erst einreisen lassen.« (S. 8) In direktem Kontakt mit
dem Fremden treten die deutschen Figuren nur selten. Eine Ausnahme bildet hier aus-
gerechnet die fremdenfeindlich gezeichnete Arbeiterin, deren Situation ironischerwei-
se der des Fremden nicht ganz unahnlich ist. Sie befindet sich ndmlich auf der Reise an
einen ihr unbekannten Ort, wobei es ihre gréfite Sorge zu sein scheint, dort gut aufge-
nommen zu werden. An einer Stelle ruft sie sogar voller Verzweiflung aus: »Was kann ich
allein in der Fremde tun?« (S. 22) Dies legt nahe, dass Pazarkaya die zwei auf den ersten
Blick grundverschiedenen Figuren in einem engen Verhiltnis zueinander konzipierte.
Dabei waren nach Eigenbekunden — und das gilt iibrigens fiir das ganze Stiick — gerade
die Aspekte von Sprache und Sprachlosigkeit von zentraler Bedeutung:

Die Hausfrau [..] redet vielleicht am meisten, weil sie stindig verworrene Selbstge-
sprache fiihrt. Die anderen Personen reden scheinbar normal miteinander. Dennoch
vermitteln die verwirrte Frau und der stumme Gastarbeiter Gber sich und ihre Welt
moglicherweise mehr als die anderen eher normal Scheinenden. Und sie kommuni-
ziert als Einzige durch ihre verworrenen Reden mit dem stummen Gastarbeiter. (»Wie
viel Sprachex, S. 27f)

Wie eingangs dargestellt, unterscheidet Pazarkaya in seinem Essay gleichsam zwischen
einer (politischen) Sprache der Ausgrenzung und einer Sprache der Akzeptanz, wobei die
zweite, das kommunikative In-Kontakt-Treten von Menschen, der eigentlichen Funkti-
onvon Sprachen entspreche. Die Anmerkung, dass die Figuren in »Ohne Bahnhof«ledig-
lich »scheinbar normal« miteinander sprechen, verweist darauf, dass die Kommunikati-
on hier grundsitzlich gestort ist. Ebenso wie zwischen den Bahnsteigen existieren auch
zwischen den einzelnen Charakteren >Abgriinde« (bedingt durch Alter, Klassenzugeho-
rigkeit und Bildungsstand), welche sie einander entfremden und die Kontaktaufnahme
komplizieren. In diesem Sinne hat Sprache ihre Funktion eingebiifdt, was die stindig
wirr daherredende Arbeiterin und den stummen Fremden in unmittelbare Nihe zuein-
ander riickt. In gewisser Hinsicht sind beide Charaktere damit gleichermafien >sprach-
loss, erscheinen beinahe wie zwei Seiten derselben Miinze. »die in ihr verstummen sind
nicht in ihr/die in ihr lauthals reden halten sind nicht in ihr«, schreibt Pazarkaya in sei-
nem Gesicht »deutsche sprache«. (Babylonbus, S. 7) So betrachtet befinden sich sowohl
der Fremde als auch die Arbeiterin in einem Bereich auflerhalb der Sprache.

Wenn an der deutschen Arbeiterin die Degenerierung von Sprache zum Ausdruck
kommt, welche Implikationen trigt dann aber das Schweigen des Fremden? Oder an-
ders ausgedriickt: Kommuniziert der Fremde gewissermaflen iiber seine Stummbheit?
Freilich beinhaltet das Schweigen des Fremden zunichst einmal eine existentielle Kom-
ponente; zugleich lief3e es jedoch auch als eine philosophische Haltung interpretieren,
indem er sich dariiber gleichsam der fortschreitenden >Sprachverseuchung« der Welt
entzieht. Inwiefern Pazarkaya das Schweigen des Fremden auch als eine Art >beredtes
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Schweigen< im Sinne einer »universellen Sprache« konstruiert, lisst sich durch einen
Blick auf die letzte Szene des Stiicks beleuchten. Hier fassen die iibrigen Figuren den
Plan, eine Art »Zugspiel« zu veranstalten, um dadurch die Ode des Wartens eine Zeitlang
zu durchbrechen. Mit dieser Gruppenaktion nehmen die am Bahnsteig gestrandeten Fi-
guren gleichsam das Heft selbst in die Hand, treten einmalig zueinander in Kontakt und
agieren in der Folge als Kollektiv. Absurderweise geschieht dies jedoch in einer grotesk
anmutenden Maschinen-Imitation: Als Lok wird der Fremde auserkoren, die Deutschen
formen hinter ihm eine Reihe und schieben ihn in immer rascherem Tempo vor sich her:
»Schneller, Mensch! Ein kriftiger Gaul kann doch schneller laufen. Schneller!« (S. 28) An
diesem Punkt wird der Fremde schlieflich aktiv, was Pazarkaya in einer ungewdhnlich
ausfithrlichen Regieanweisung beschreibt, die in vollem Umfang zitiert sei:

Sie lachen. Der Fremde bekommt einen ernsten Ausdruck im Gesicht. Man merkt, dass
er nicht weiter so behandelt sein will. Er kann nicht schneller laufen! Pl6tzlich befreit
ersich von der Schlange, als sie vor der Bank stehen, und bleibt dort stehen. Die ande-
ren machen in der Geschwindigkeit noch eine Tour um die Bank herum. Dann halten
sie sich an den Hinden und bilden einen Kreis, in dessen Mitte der Fremde steht.
Langsam drehen sie sich um ihn herum, den Kreis enger und breiter machend. Dann
brechen sie in Gelachter aus und schlieRen den Kreis um den Fremden noch enger
und drangen ihn in der Mitte. Laute von sich gebend unternehmen sie alle einen letz-
ten Angriff auf den Fremden, der nicht zu sehen ist. Man hért »Ach«-Rufe von dem
Fremden. Dann Stille. Sie starren den Fremden, der auf dem Boden liegt, an. Nach
dieser kurzen Stille brechen sie plétzlich wieder in Gelachter aus und gehen ausein-
ander. Das Lachen verebbt langsam. Alle setzten sich auf ihre Platze. Der Fremde liegt
noch erschopft auf dem Boden. Er nimmt sich zusammen und steht langsam auf. Er
nimmt all sein Gepack und kommt nach vorn. (S. 29)

Es fillt auf, in welch grotesk anmutenden Bildern diese Szene beschrieben ist. Mit Ge-
walt wird hier der Fremde in eine Position gebracht, die ihn zu einem leblosen Objekt
(Zugmaschine) degradiert. Als er sich dem entziehen will, umschliefRen ihn die Deut-
schen als Masse auftretend in einer Weise, die in ihrer Bedrohlichkeit an die Schlusssze-
ne von Friedrich Diirrenmatts »Besuch der alten Dame« (1956) erinnert, und attackieren
ihn wiederholt, bis er tatsichlich wie leblos am Boden liegt. Ebenso fillt auf, dass sich
die gesamte Szene in einem wortlosen Vakuum abspielt. Es sind ausschliefilich Laute,
die vernehmbar sind: das Gelichter der Deutschen, der Schmerzensruf des Fremden.
Erst als sich dieser aufrafft und endgiiltig aus der Gruppe heraustritt, finden die Cha-
raktere zur Sprache zuriick — und mit ihnen erstmals auch der Fremde. Am Bithnenrand
stehend holt er eine Vielzahl kleiner Zettel aus seinen Taschen und wirft sie in den Zu-
schauerraum. Darauf stehen folgende Worte: »Ich bin ein Fremdarbeiter/Ich kann nicht
die Sprache hier/Ich konnte sie nichtlernen/Man hat sie mich nicht gelehrt.«(S. 30) Dann
nimmt er sein Gepick, beantwortet die Frage, wohin er denn gehe, mit »Neu Bahnsteig«
— die einzigen Worte, die er im ganzen Stiick spricht — und verlisst allen Warnungen
zum Trotz den Bahnsteig, méglicherweise um darauf in den Abgrund zu stiirzen, wie
ein Kommentar des Journalisten andeutet. Doch selbst wenn dieser Schritt zum Tod
fithrt, so konnte man doch argumentieren, dass dem stummen Fremden hier etwas ge-
lingt, was die iibrigen Charaktere im Stiick lediglich wortreich diskutierten: Er entzieht
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sich durch seine Handlung der Absurditit des Wartens sowie der respektlosen Behand-
lung seitens seiner>deutschen Mitbiirger< und bewahrt damit gleichsam seine Wiirde als
Mensch.

Das Stiick schlie3t in einer Diskussion tiber die Gleich- oder Ungleichheit verschie-
dener Menschen: Wihrend der Studentin die »ungewohnte[n] Sitten« und »faule Ord-
nung« der Fremden unverstindlich erscheinen, betont der Journalist die Ahnlichkeit al-
ler: »Die Ordnung des Menschen ist iiberall die gleiche«, man veridndere sie nur in stin-
dig neue Formen (8. 31). Einem essentialistischen Verstindnis von Kultur, das Kulturen
absolut und in Opposition zueinander setzt, steht hier ein universalistisches Konzept ge-
geniiber, welches die Gleichheit aller Kulturen betont — beide Positionen stehen fiir Hal-
tungen deutscher Intellektueller, die als gleichermafen inaddquat fiir eine konstruktive
Auseinandersetzung mit fremden Kulturen bezeichnet werden kénnen. Gewiss, dies sei
abschlieRend zu »Ohne Bahnhof« angemerkt, tritt Pazarkayas Fremder ebenso wie die
Tiirkenfiguren bei Strauf’ und Kroetz abstrahiert (das heif3t als eine generische Figur)
auf; doch dies erklirt sich einerseits durch den Bezug zum Absurden Theater und kann
andererseits auch mit der Typendarstellung im traditionellen tiirkischen Theater in Ver-
bindung gebracht werden. Zudem werden, wie ich aufgezeigt habe, derartige Festschrei-
bungen im Stiick durchweg kritisch reflektiert, ebenso wie (ganz am Ende) die Haltun-
gen deutscher Schriftsteller.

Neben der Stiickwahl gab es noch eine Verbindung der Studiobiihne Stuttgart zum tiir-
kischen Theater: Dank Pazarkayas Vermittlung kam es bald zu ersten Kontakten mit stu-
dentischen Theatergruppen aus der Tiirkei. So gastierte die Gruppe bereits im Jahr ih-
rer Griindung und erneut 1965 auf den »Internationalen Friedensfestspielen«, einem der
grofiten Studentenfestivals Europas, das seit Mitte der 1950er Jahre regelmifig in Istan-
bul ausgetragen wurde.* 1968 erhielten die Stuttgarter eine dritte Einladung; diesmal
kam es dabei jedoch zum Eklat, als die Gruppe vom tiirkischen Innenministerium des
Landes verwiesen wurde. Die Regierung hatte das Festival wegen der Studentenunru-
hen in der Tiirkei kurzfristig verboten, die Stuttgarter (sowie eine franzdsische Gruppe
aus Nancy) erhielten die Absagetelegramme aber zu spit (vgl. Pazarkaya, »Das aufgeloste
Festival«).

Zeitgleich mit den Gastspielen der Stuttgarter in Istanbul kamen auch Gruppen aus
der Tiirkei zum Studententheaterfestival nach Erlangen, welches zwischen 1960 und 1965
jedes Jahr mit viel Erfolg ausgetragen wurde. In diesem Rahmen kam beispielsweise das
frithe tiirkische Drama »Papugcu Ahmet« (Schuster Ahmet, 1809) von Iskerle¢ zweimal
mit grofRer Resonanz zur Auffithrung und auch die Studiobiihne beteiligte sich 1965 mit
»Restaurant zum lebendigen Affen« am Festival (vgl. Pazarkaya, personliches Interview
2003). Daneben gastierten in den sechziger Jahren hin und wieder Profi-Gruppen aus der

14 Theaterfestivals fiir Migranten gab es Uber die Jahrzehnte immer wieder. So erwéahnt Stenzaly et-
wa ein tirkisches Festival in Berlin im Jahr1982 (S.135) und Sappelt erwdhnt Veranstaltungen 1983
in Stuttgart und 1984 in Frankfurt a.M. (S. 282). Als eines der groften auslandischen Kulturfeste
kann die Bochumer Kemnade gelten, die unter Organisation des TABO (Tuirkischer Akademikerver-
band Bochum) ebenfalls ab Beginn der 1980er Jahre ausgetragen wurde (Stenzaly S. 127) und in
den neunziger Jahren auch tiirkisch-deutsche Kabarettgruppen wie das Knobi-Bonbon und die Bo-
denkosmetikerinnen zu Besuch hatte.
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Tiirkei an deutschen Bithnen, so zum Beispiel im Herbst 1964, als das Istanbuler Cezzar-
Theater am Stuttgarter Kammertheater Haldun Taners »Keganli Ali Destani« (Die Legende
von Ali aus Kesan, 1964) prisentierte (vgl. Pazarkaya, »Rosige Missstinde«).”

Mitte der 1960er Jahre war es erneut Pazarkaya, der gemeinsam mit tiirkischen Arbei-
tern und Studenten in Stuttgart das erste tiirkische Amateurtheater Deutschlands ins
Leben rief. Er erinnert sich: »Die Gruppe hatte keinen richtigen Namen, sondern hief
einfach >Tiirkische Theatergruppe«. Gemeinsam fithrten wir in der niheren Umgebung
von Stuttgart mehrere Jahre lang tiirkische Stiicke in tiirkischer Sprache fiir hier leben-
de Tiirken auf.« (Personliches Interview 2003) Auf dem Spielplan standen tiberwiegend
aktuelle sozialkritische tiirkische Stiicke. So inszenierte die Gruppe unter anderem 1965
»Karalarin Memetleri« (Memet der Schwarze) von Cahit Atay (1925-2012) und in den fol-
genden Jahren Ozdemir Nutkus (1931-2019) »Képrii« (Die Briicke, 1964) und »Keziban«
(1967) von Turhan Oflazoglu. Im Jahr 1968 kamen unter dem Titel »Egegin Sézii/Das Wort
des Esels« Nasrettin Hoca-Schwinke zur Auffithrung, die Pazarkaya selbst iibersetzt und
dramaturgisch bearbeitet hatte. »Und da es sich um Schwinke handelte«, so Pazarkaya,
»inszenierte ich das Stiick mit musikalischer und pantomimischer Begleitung und mit
moglichst wenig Wort; nur die Pointen waren gesprochen, und zwar auf Deutsch.« (Per-
sonliches Interview 2004) Bereits in dieser frithen Phase kam es also zu einer deutsch-
sprachigen Auffithrung einer tiirkischen Theatergruppe, die ein gemischtes Publikum
ansprechen und damit auch Anschluss an den deutschen Kontext finden wollte. In der
Regel fanden die Produktionen aber in tiirkischer Sprache statt, aus begreiflichen Griin-
den, wie Pazarkaya erklart: »Sprachpflege ist zunichst einmal eine Notwendigkeit, um
tiberhaupt ein Kulturleben zu entwickeln, da in den sechziger Jahren die deutsche Spra-
che eben zunichst nicht zuginglich war.« (Ebd.) Als Spielorte dienten meist Studenten-
und Arbeiterwohnheime; besonders die zuletzt genannte Inszenierung kam aber auch
an deutschen Universititen zur Auffithrung.

Das Projekt der tiirkischen Theatergruppe ging ganz auf Pazarkayas Eigeninitiative
zuriick; finanzielle Unterstiitzung von deutscher Seite erhielt es dabei nicht. Allerdings
fiel die Geburtstunde des tiirkischen Theaters in Deutschland auch in einen problema-
tischen Zeitraum: 1966 geriet die seit den 1950er Jahren florierende deutsche Wirtschaft
erstmals in eine ernste Rezession, welche einen stagnierenden, ja bald sogar riickliufi-
gen Arbeitsmarkt zur Folge hatte und zu ersten Anfeindungen und Polemiken gegen Aus-
linder fithrte (vgl. Terkessidis, Migranten, S. 16fF.). Freilich waren zu diesem Zeitpunkt
noch nicht so sehr Tiirken bevorzugte Zielscheibe von Ressentiments, als vielmehr die
damals zahlenmif3ig stirker vertretenen Italiener, darunter insbesondere die Sizilianer.
Tiirken waren im Alltagsleben und im Bewusstsein der Deutschen noch nicht so prisent
wie in spiteren Jahren, und so fand auch Pazarkayas Theaterprojekt insgesamt nur wenig
Beachtung von Seiten der deutschen Offentlichkeit.

Die Tiirkische Theatergruppe hatte immerhin drei Jahre lang Bestand. 1968 zog sich
Pazarkaya aufgrund anderer Verpflichtungen von der praktischen Bithnenarbeit zuriick,
blieb aber dem tiirkischen, wie auch dem tiirkisch-deutschen Theater bis zum heutigen

15 ImJahr1981 kam das Stiick am Ernst-Deutsch-Theater in Hamburg in der Ubersetzung von Corne-
lius Bischoff zur deutschen Erstauffithrung (vgl. Pazarkaya, Rosen im Frost, S.197).
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Tag als Dramatiker und Berichterstatter innig verbunden und betitigte sich in einzelnen
Fillen auch selbst noch als Regisseur, so etwa im Jahr 1989 im Rahmen seiner Gastprofes-
sur an Princeton University, als er Brechts »Kleinbiirgerhochzeit« auf die Bithne brachte
— das erste Stiick, das in Princeton nach 1945 in deutscher Sprache aufgefiihrt wurde.
2004 inszenierte er an der Ohio State University die Urauffithrung seiner eigenen Biih-
nenadaption von Edgar Lee Masters’ »Spoon River Anthology«, die er zweisprachig auf
deutsch und englisch durchfiihrte.

Als Friichte von Pazarkayas Arbeit als Dramatiker liegen bislang ein knappes Dut-
zend Stiicke vor, von denen verschiedene vom Tiirkischen Staatstheater inszeniert wur-
den und hohe Auszeichnungen erhielten. Als 1989 erstmals eine offizielle deutsche Ein-
ladung an das Tirkische Staatstheater erging, wurde Pazarkayas Stiick »Mediha« (1988),
eine moderne Medea-Adaption im Kontext tiirkischer Gastarbeiter in der Bundesrepu-
blik, die Ehre des Gastspiels zuteil; und sein Drama »Ferhat'in Yeni Acilari« (Ferhats neue
Leiden, 1992), mit dem er auf rechtsradikale Ubergriffe auf Tiirken in Deutschland An-
fang der1990er Jahre reagierte, erhielt in der Spielsaison 1992/93 den Ismet-Kiintay-Preis
fiir die beste Auffithrung.’® Wie alle Dramen mit Ausnahme von »Ohne Bahnhof« ver-
fasste Pazarkaya diese beiden Theaterstiicke auf Tiirkisch; daneben liegen sie in seiner
eigenen Ubertragung jedoch auch in deutscher Sprache vor. Dazu publizierte er auch
zahllose Artikel und Essays zum Thema Theater, in denen er etwa Gastspiele tiirkischer
Gruppen in der BRD dokumentierte und bemiiht war, die Offentlichkeit iiber die Thea-
tertraditionen in der Tiirkei aufzukliren. Seinen Anfang nahm diese Aktivitit im Sin-
ne der Anniherung zwischen den Kulturen bereits in den 196cer Jahren in zahlreichen
Zeitungsartikeln (die vor allem in der Stuttgarter Zeitung und der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung erschienen) und setzte sich in spiteren Jahren in Journalen und Buchpublikatio-
nen fort. Erwahnt sei hier vor allem die Aufsatzsammlung Rosen im Frost - Einblicke in die
tiirkische Kultur aus dem Jahr 1982, auf die ich bereits mehrmals in Kapitel 2 verwies.

3.3 Die Berliner Szene formiert sich

Ohne Verbindung zu Pazarkayas Stuttgarter Projekten begann sich ab Mitte der 1970er
Jahre vor allem in West-Berlin allmihlich eine tiirkische Theaterszene zu formieren.
Zwar kam es fast zeitgleich auch in verschiedenen anderen deutschen Stidten mit
einem hohen tiirkischen Bevolkerungsanteil (wie Hamburg, K6ln, Niirnberg, Miinchen
und Ulm) zu ersten tiirkischen Theaterprojekten, doch weist Berlin bis heute die vitalste

16  Daneben liegen von Pazarkaya bisher folgende Dramen vor: »Alaban Tanrisi« (Der Gott von Ala-
ban, 1969 von der Theatergruppe der Technischen Universitat Istanbul uraufgefiihrt); »Karagéz —
Der schwarzaugige Harlekin« (ein deutsches Horspiel, am 29. Oktober 1983 auf Stidfunk 2, Stutt-
gart gesendet); »KOsetasi« (Einstein, ein moderner Philoktet, 1992 in Diyarbakir, Dr. Orhan-Asena-
Preis fiir das beste Theaterstiick, 2000 in Ankara als Buch veréffentlicht); »Haremden Kadin Kagir-
ma« (Die Entfiihrung aus dem Harem; bestes Theaterstiick, Preis der Stadt Salihli, 1993; tiirkische
Buchausgabe Ankara, 2001); »40 Yil — Dile Kolay« (40 Jahre — leicht gesagt, Urauffithrung 2001,
Theater Spindel/Makara in Monchengladbach); »Yarin Bayramdi« (Morgen war Festtag, tiirk. Manu-
skript); »Auferstehung in Spoon River« (Urauffiihrung 2004 an der Ohio State University, Adaption
von Edgar Lee Masters’ »Spoon River Anthology«). — Ich danke Pazarkaya fiir diese Angaben.
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und vielseitigste tiirkische Kulturszene der BRD auf. Hervorzuheben ist in diesem
Zusammenhang besonders der Standort Kreuzberg als eine Art Keimzelle tiirkischer
Kunst und Kultur in Deutschland. Die meisten Theaterprojekte, die ich in diesem Ka-
pitel behandle, haben dort ihren Ursprung und ihr Zuhause. Dabei beschrinkt sich
das kulturelle Ambiente Kreuzbergs nicht auf tiirkische Traditionen; vielmehr pulsiert
dieser Stadtteil, der bereits ab 1961 zu einer Art Utopia fiir all jene wurde, die nicht zum
bundesdeutschen Mainstream gehéren wollten, f6rmlich mit multikulturellem Leben.
Kreuzberg ist bunt, vielfiltig und oppositionell.” In den Worten Miirtiiz Yolcus, des
Organisators des jahrlich im Spitherbst ausgetragenen Diyalog TheaterFests: »Kreuzberg
ist der Ort, von dem ich immer getraumt habe.« (Personliches Interview 2002) Bevor
ich vor diesem Hintergrund die frithen tiirkischen Theatergruppen vorstelle, sei zum
besseren Verstindnis der Entwicklungen dieser Jahre der sozial-geschichtliche Kontext
der tirkischen Migrationsbewegung vertieft.

Wie bereits angesprochen, war es nach tiberwundener 6konomischer Krise gegen
Ende der 1960er Jahre zur eigentlichen Hochphase der Einwanderung gekommen. Vor
allem Tiirken verlief3en ihre politisch und wirtschaftlich instabile Heimat in grofRer Zahl
und stellten bereits ab 1972 die stirkste auslindische Bevolkerungsgruppe der Bundes-
republik. Der Anwerbestopp vom November 1973 sorgte fiir eine scharfe Zisur in der
deutschen Einwanderungsgeschichte. Diese Mafinahme, welche die Bundesregierung
mit der einsetzenden Wirtschaftsrezension begriindete, beendete zwar effektiv die Ara
der Gastarbeiter, doch die beabsichtigte Riickwanderungswelle trat aus verschiedenen
Griinden, auf die hier nicht einzeln eingegangen werden kann, nicht im erhofften Aus-
maf ein.”® Vor allem war dies darauf zuriickzufithren, dass der Ansiedlungsprozess der
Gastarbeiter im Rahmen der Familienzusammenfithrung bereits seit geraumer Zeit in
Gange war. Im Falle der tirkischen Migranten hatte der Anwerbestopp noch dazu den ge-
genteiligen Effekt, da Tiirken als Nicht-EG-Angehorige nach ihrer Ausreise nicht mehrin
die BRD hitten zuriickkehren kénnen. Deshalb waren sie mehr als etwa die italienischen
Arbeitsmigranten bereit, sich fiir einen lingeren Zeitraum in Deutschland einzurichten.
Damit riickte in den Folgejahren die wachsende tiirkische Minoritit aber zunehmend ins
Blickfeld und damit ins Bewusstsein der deutschen Offentlichkeit (Vgl. Terkessidis, Mi-
granten, S. 241F.).

Freilich geschah dies nicht von heute auf morgen, sondern in einem langsamen
Prozess. Die 1970er Jahre waren lingst noch nicht vom Klima der Diskriminierung
gegen Tirken beherrscht, das spitere Jahrzehnte kennzeichnen sollte. Zwar warnte
bereits am 30. Juli 1973 eine Spiegel-Titelgeschichte »Die Tiirken kommen - rette sich
wer kannc; doch die Zeiten, da man in 6ffentlichen Diskursen von einem spezifischen
»Tiirkenproblem« zu sprechen begann, lagen damals noch in der Zukunft. Tatsich-
lich kam es von deutscher Seite zunichst sogar erstmals zu Bemithungen, auf die
Migranten, die nun nicht linger als >Gastarbeiter< sondern als >Auslinder< angesehen
wurden, zuzugehen, und die so genannte >Auslinderfrage« verschob sich zunehmend

17 Vgl. Barbara Langs Monographie Mythos Kreuzberg. Ethnographie eines Stadtteils (1961-1995) aus
dem Jahr1998.

18  Fiir eine ausfiihrlichere Behandlung vgl. Angelika Konigseders Artikel »Tiirkische Minderheiten in
Deutschland« (2001) und Mark Terkessidis’ Monographie Migranten aus dem Jahr 2000.
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von Fragen der Anpassung zu Fragen der Integration. Der Soziologe Rainer Geifller
unterscheidet in seinem Artikel »Ethnische Minderheiten« drei Perioden der Migration
bis 1998: der »Anwerbephase« (1955-1973) folgte eine Phase der »Konsolidierung und
erste[n] Integrationsversuche« (1973-1980) und schliefilich eine lang andauernde »Ab-
wehrphase« (1981-1998) (S. 29-32). Wie GeifSler anmerkt, wurde erst im Anschluss an
den Regierungswechsel von 1998 in breiterem Rahmen an die Integrationsbemithungen
der siebziger Jahre angekniipft. Beziiglich der Zeit nach 1973 weist der Soziologe Mark
Terkessidis allerdings darauf hin, dass die konkreten Integrationsmafinahmen der
Bundesregierung keineswegs vorrangig dem Wohle der Migranten dienten, sondern vor
allem als Beitrag zum sozialen Frieden und zur inneren Sicherheit in der BRD gedacht
waren; dies hatte zur Folge, dass Migranten in Konzeptualisierungen von Integration
stets als Problem dargestellt wurden (vgl. Migranten, S. 27f.). Hinzu kam, dass das deut-
sche Verstindnis von Integration auf einer »sehr strikten Vorstellung von Anpassung
an deutsche Verhaltensstandards« basierte (ebd. S. 29). Schwierigkeiten und soziale
Konfrontationen fiir die Zukunft waren damit geradezu vorprogrammiert.

Der seit 1969 in Berlin ansissige Schauspieler und Schriftsteller Aras Oren beschreibt
die Berliner Tiirken der frithen 1970er Jahren wie folgt:

Zu dieser Zeit gaben die Tiirken wie alle anderen Gastarbeiter soziologisch betrachtet
ein sehr homogenes Bild ab. Sie hatten alle den gleichen sozialen Status: vertragliche
Castarbeiter. Sie hatten die schmutzigsten, schlechtbezahltesten und schwierigsten
Arbeiten zu verrichten. Sie hatten in der gesellschaftlichen Pyramide den untersten
Platz einzunehmen. (»Metropole«)

In den Augen der Deutschen waren die tiirkischen Migranten demnach eine undiffe-
renzierte, graue Masse, zwar durchaus existent, doch nicht als Individuen vorhanden.
Die Differenziertheit des tiirkischen Lebens (und seiner kulturellen Erzeugnisse) drang
nur duflerst langsam und verspitet ins Bewusstsein der deutschen Gesellschaft vor. Die
vorherrschende Perspektive jener Zeit reduzierte die Tiirken weiterhin zu Arbeitskrif-
ten ohne soziale oder kulturelle Anspriiche, »expected to fit into the mainstream culture
of the host society, not establish a culture of their own« (Karakasoglu S. 157). Eine solche
Wahrnehmung war der Entstehung einer tirkischen Theaterszene wenig forderlich. So
unterstiitzte man zwar Griindungen sozialer Organisationen, doch an einen >Kunstbe-
darf« der tiirkischen Migranten dachte nach wie vor niemand: »Weil sich die Bundesre-
publik nie als Einwanderungsland verstand, iiberliefSen die Verantwortlichen die kultu-
rellen Aktivititen der Arbeitsmigrant/innen zunichst der »Eigeninitiative und Selbstor-
ganisation der Ausldnder«, zitiert Sappelt die Kommission »Auslinderpolitik« der CDU/
CSU (S. 277).

Von Seiten der tiirkischen Minderheit wurden ab Ende der 1960er Jahre jedoch ver-
stirkt Anstrengungen unternommen, den eigenen sozialen Lebensraum zu strukturie-
ren. So kam es ab der ersten Hilfte der siebziger Jahre zur Griitndung verschiedener so-
zialer und politischer Vereine und Organisationen, und auch im kiinstlerisch-kulturellen
Bereich wurden erste Schritte unternommen, unter anderem durch die Arbeit in Thea-
tergruppen. Dies geschah zunichst fast ausnahmslos im Rahmen der tiirkischen Orga-
nisationen; Unterstiltzung von deutscher Seite existierte zu diesem Zeitpunkt héochs-
tens hin und wieder durch private Institutionen wie zum Beispiel Kulturzentren und
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Volkshochschulen (vgl. ebd. S. 277). Erst spater wurden tiirkische Theaterorganisatio-
nen und Gruppen teils auch von Stadt- und Landesverwaltungen geférdert, allerdings
fiir gewohnlich nur mit geringen Betrigen, die iberdies, wie bereits erwidhnt, zumeist
aus Sozialfonds und nicht etwa aus Kulturfonds stammten.

3.3.1 Friihe Gruppen der 1970er Jahre

Von Einzelprojekten — etwa an der Volkshochschule Kreuzberg ab 1971 — abgesehen
entstanden in West-Berlin im Laufe der 1970er Jahre vor allem drei bedeutende Theater-
gruppen: das Halkevi [s¢i Tipatrosu (Volkshaus-Arbeitertheater, ab 1974), die Berlin Oyuncu-
lar1 (Berliner Darsteller, 1976) und die Kreuzberg Tiirk Halk Sahnesi (Kreuzberger Tiirkische
Volksbithne, 1978).%° Ich beschrinke meine Ausfithrungen auf die ersten zwei Projekte,
da die Kreuzberg Tiirk Halk Sahnesi unter Leitung von Biilent Talay nur wenige Jahre Be-
stand hatte. Die gilt zwar auch fiir die Berlin Oyunculan, doch sind diese schon insofern
von herausragender Bedeutung fiir die Geschichte des tiirkischen Theaters in der BRD,
da sie, wie ich im nichsten Abschnitt darstellen werde, Ende der 1970er Jahre wesentlich
zum Entstehen des »Tiirken-Projektes« der Berliner Schaubiihne beitrugen. Zudem sei
angemerkt, dass sich Meray Ulgen, der Griinder der Berlin Oyuncular und bis heute ei-
ne der zentralen Figuren des tiirkisch-deutschen Theaters, itber die Jahre hinweg hiufig,
verstirkt jedoch seit etwa 2001 des Namens seiner alten Gruppe bediente.

Die Anfinge des organisierten tiirkischen Theaters in Berlin liegen allerdings knapp
anderthalb Jahre vor der Griitndung der Oyuncular, nimlich gegen Ende 1974, als tiirki-
sche Migranten unter Leitung von Nihat Bozkurt im Rahmen des Arbeiter-Jugend-Ver-
eins eine Gruppe formierten, aus der spiter das Halkevi Is¢i Tiyatrosu (Volkshaus-Arbei-
tertheater) hervorging (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theater«, S. 31ff.).* Die Gruppe setz-
te sich aus Arbeitern, Schiilern und Studenten zusammen und begriff sich ganz in der
von Atatiirk initiierten Tradition der tiirkischen Volkshiuser, kommunaler Kulturzen-
tren, die sich, einst Einrichtungen der Sozialdemokraten, in den 1970er Jahren zu Stiitz-
punkten einer radikalen Linken entwickelt hatten. Bozkurt, ein ausgebildeter Maschi-
nenschlosser, der schon in der Tiirkei als Schauspieler titig gewesen war, realisierte zu-
nichst Erol Toys (1936—2021) »Pir Sultan Abdal« aus dem Jahr 1970, ein Stiick von tiber
das Leben und Sterben eines gegen feudale Herrschaft ankampfenden Volkshelden und

19 Vgl hierzu Arman, personliches Interview 2002 sowie Michaela Prinzingers Artikel iiber das Tiya-
trom (2004).

20 Das kritische Lexikon zur deutschsprachigen Gegenwartsliteratur merkt an, dass Aras Oren bereits ab
Mitte der 1960er Jahre (also noch bevor er dorthin zog) Versuche unternommen habe, in West-
Berlin eine tiirkische Theatergruppe zu griinden. Allerdings konnte ich dies nirgendwo bestatigt
finden. Ich danke Miirtiiz Yolcu dafiir, dass er mir eine Liste mit einem chronologischen Abriss der
tirkischen Theaterprojekte in Berlin seit1974 zur Verfiigung stellte. Yolcu erwédhnt hier nicht weni-
gerals17 Gruppen. Neben Yolcus Angaben verarbeite ich in den folgenden Abschnitten eine Reihe
von Gesprachen, die ich mit Kiinstlern tirkischer Herkunft, darunter auch vielen selbst Beteilig-
ten, in den Jahren 2002/2003 fiihrte, wobei ich nur auf aufgezeichnete Interviews direkt verweise.
Darlber hinaus stiitze ich mich hier v.a. auf Yalgin Baykuls Diplomarbeit »Turkisches Theater in
Deutschland/Berlin« von 1995.

21 Oren nennt als Griinder dieser Gruppe Yiiksel Topcugiirler (»Synthese«).
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Dichters aus dem 16. Jahrhundert. Am 15. Januar 1975 fand die Premiere mit mehr als
20 Laienschauspielern und ohne jede finanzielle Unterstiitzung in der grofRen Audimax-
Halle der Technischen Universitit statt. Der Erfolg des Stiickes war riesig und miinde-
te in eine Tournee durch ganz Deutschland. Auch das folgende Stiick, »Alpagut Olayi«
(Alpagut Geschehnisse, 1974) von Hagmet Zeybek (1948—2013), das Bozkurt im darauffol-
genden Jahr inszenierte, fand gewaltigen Anklang; diesmal erhielt das Arbeiter-Theater
sogar Einladungen aus Strafburg und Paris. Uber die Jahre brachte das Halkevi Is¢i Tiya-
trosu eine Reihe von Inszenierungen zustande, die durchgehen politisch motiviert waren
und in der Tradition des Agitproptheaters zu sehen sind. Besonders in den 1980er Jah-
ren fand die Gruppe regen Zulauf unter Asylanten, die im Anschluss an den Putsch des
Militirs vom September 1980 die Tiirkei hatten verlassen miissen. Zeitweilig besaf} die
Gruppe ihren eigenen kleinen Saal, den der Volkshaus-Verein neben einem Proberaum
zur Verfugung gestellt hatte, doch sah sie sich aufgrund von Konflikten innerhalb des
Vereins gezwungen, diese Riumlichkeiten Anfang der 1990er Jahre zu riumen. Im Jahr
2000 spalteten sich einige Beteiligte von der Gruppe ab und griindeten das Asmen Tiyatro
Tolulugu (Asmen Ensemble), das bis heute aktiv ist. Unter dem Namen Halkevi Is¢i Tiya-
trosu selbst wurde seit geraumer Zeit kein Projekt mehr realisiert.

Anders als das Volkshaus-Arbeitertheater hatten die im Frithjahr 1976 von Kiinstlern
und Intellektuellen ins Leben gerufenen Berlin Oyunculan (Berliner Darsteller), die ne-
ben zeitgendssischen auch traditionelle tiirkische Stiicke auffithrten, keine grundsitz-
lich sozialkritische Ausrichtung. Die Geschichte dieser Gruppe ist, wie erwdhnt, eng mit
der Person des Schauspielers, Regisseurs, Autors und Karikaturisten Meray Ulgen (*1941)
verbunden, eines der grofien Protagonisten des tiirkischen Theaters in Deutschland, der
tiber die Jahre an beinahe allen bedeutenden Theatergriindungen beteiligt war und deren
kinstlerische Ausrichtung und Entwicklung mafgeblich beeinflusste. Freilich wird am
Falle Ulgens auch deutlich, wie sich ein Idealist und Kiinstler zwischen verschiedenen
(vor allem theaterpolitischen) Fronten aufreiben kann.

Ulgen kam im Jahr 1972 nach Berlin und lernte dort bald Niyazi Turgay kennen,
der damals bereits als Fachbereichsleiter fiir Auslinderbildung an der Volkshochschule
Kreuzberg titig war. Gemeinsam beschlossen sie, ein tiirkisches Theater aufzubauen
und kamen auf der Suche nach Finanzierungsmoglichkeiten schlieflich auf den Ge-
danken, das Projekt itber die VHS laufen zu lassen. In der Folge erhielt Ulgen dort eine
Anstellung als Theaterdozent. Er erinnert sich: »Der Ablauf war immer gleich: Meine
Freunde besuchten den Kurs, mussten aber natiirlich nichts dafiir bezahlen. Ich bekam
als Dozent von der Volkshochschule ein Gehalt und dieses ging direkt in unsere Thea-
terkasse.« (Personliches Interview 2002) Die VHS stellte der Gruppe zudem einen Raum
zur Verfugung, in dem sie sich ein kleines Theater fiir circa 50 Zuschauer einrichtete.
Zunichst beabsichtigte Ulgen, zwei separate Stiicke aufzufiithren, darunter eines von
Brecht in deutscher Sprache; doch zuletzt beschrinkte er sich auf die Inszenierung
von »Demokrasi Gemisi« (Ein Schiff namens Demokratie) des tiirkischen Satirikers
Aziz Nesin, einem Stiick, von dem spiter noch zu sprechen sein wird, da es sowohl am
Tiyatrom als auch am Arkadag Theater zu den ersten gespielten Stiicken gehérte und somit
einen besonderen Stellenwert im tiirkisch-deutschen Theater einnimmt. Das Stiick,
das geschickt zeitgendssische sozialkritische Themen mit Elementen des traditionellen
tiirkischen Schattentheaters verbindet, kam so gut beim Publikum an, dass die Gruppe
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daraufhin eine Tournee in verschiedene deutsche Stidte unternahm. Dariiber hinaus
erhielten die Berliner Spieler auch eine Reihe von Einladungen aus dem Ausland, denen
sie jedoch aus finanziellen Griinden nicht Folge leisten konnten.

Wie aus einem Volkshochschulbericht jener Jahre ersichtlich ist, waren die Berlin
Oyunculan mit ihren Projekten durchaus bestrebt, »auch die deutsche Bevélkerung an-
zusprechen und ihnen [sic!] das Kulturgut der Tiirken nahe zu bringen« (zit. in Baykul,
»Tiirkisches Theater, S. 12); in der Hauptsache richteten sich ihre Produktionen jedoch
an ein tiirkischsprachiges Publikum. Im Programmbheft zum zweiten Stiick, Giiner
Namlis »Ayriklar« (Die Ausnahmen), veréffentlichte die Gruppe eine Art Manifest, in
dem sie auf die kulturelle Notstandssituation der Tiirken in Deutschland aufmerksam
machte und gleichzeitig die Intention des Theaters zum Ausdruck brachte:

Wir, die aus wirtschaftlichen Griinden gezwungen sind, tausende Kilometer weit von
unserer Heimat und Kultur zu leben, sind zu nur»>arbeitenden Menschen«degradiert,
d.h. zu einer>Maschine Mensch< geworden, da seit einem Jahrzehnt nichts unternom-
men wurde, um die kulturellen Bedirfnisse dieser Minderheit zu befriedigen. Die im
Namen der Kultur von Zeit zu Zeit veranstalteten Tanz- und Folkloreabende sind si-
cher nicht ausreichend, um diese wohl vorhandenen Bediirfnisse zu befriedigen. [...]
Wenn die Integrationsbestrebungen nicht einseitig, d.h. nicht Assimilation sein sol-
len, muss diese Minderheit die Moglichkeit bekommen, der Gesellschaft, in der sie
lebt, ihr Kulturgut nahe zu bringen, damit auch die Bereitschaft bei den Gastgebern
zu einer gegenseitigen Verstindigung geweckt wird. (Zit. in ebd. S. 13)

Zentral in dieser Beschreibung ist meines Erachtens neben dem Bild der Arbeitsmaschi-
ne Mensch insbesondere das Gefiihl von Degradierung und Displaziertheit, das in den
ersten Zeilen zum Ausdruck kommt. Daneben verweist der Text auf »kulturelle Bediirf-
nisse« der tirkischen Migranten, die deutlich iiber ein gelegentliches Angebot folklo-
ristischer Alibi-Veranstaltungen hinausgehen. Dass ein solcher Bedarf und damit ein
Kulturanspruch auch tatsichlich bestanden, bestitigt allein schon der beachtliche An-
fangserfolg der beiden vorgestellten Projekte. Dennoch sei mit Hinweis auf meine Aus-
fihrungen in Kapitel 2 nochmals angemerkt, dass Situierungen der tiirkischen Kultur
»zwischen Folklore und Professionalitit«, wie sie etwa Stenzaly vornimmt (vgl. S. 127),
dann als problematisch betrachtet werden miissen, wenn man diese Begriffe als einan-
der ausschlieflende Oppositionen begreift. Gerade Produktionen wie Nesins »Demokra-
si Gemisi« zeigen, dass sich folkloristische Elemente und Professionalitit in Bezug auf
Text und Auffithrung durchaus miteinander verbinden lassen.

Die Intentionen und Ziele der Berlin Oyuncularn ergaben sich direkt aus threm Ver-
stindnis der Funktion von Theater und Kunst im Allgemeinen. Fernab jedem Gedanken
der Selbstisolierung sahen sie diese im Dienst der Verstindigung zwischen Kulturen und
begriffen sie als Beitrag zur Integration, wobei sie diesen Begriff jedoch ausdriicklich
von schlichter Anpassung absetzten. Vielmehr verstanden sie kulturelle Integration als
ein beidseitiges Aufeinanderzugehen, wobei die Vermittlerfunktion von Kunst im Mit-
telpunkt stand. Den Oyunculan wire ein lingeres Leben zu wiinschen gewesen, um die
Ziele ihrer programmatischen Schrift zu realisieren. Doch existierte in jenen Jahren kei-
ne Infrastruktur, die sie materiell in ihrem Vorhaben hitte unterstiitzen kénnen. Zudem
ereignete sich um das Jahr 1978 herum eine folgenreiche Begegnung, die den weiteren
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Verlauf des tiirkischen Theaters in Deutschland einerseits zu einem frithen Hohepunkt
bringen, andererseits aber viele Jahre lang belasten sollte.

3.3.2 Das Projekt an der Schaubiihne

Wahrend sich die Berlin Oyunculan in der Vorbereitung zu ihrem zweiten Stiick befan-
den, erhielt Ulgen von der Berliner Schaubiihne das verlockende Angebot, unter Peter Stein
an einer Inszenierung von Botho Straufi« neuem Drama Grof$ und klein mitzuwirken.
Zwar handelt es sich dabei, wie ich in Kapitel 1 darstellte, nur um eine kleine und recht
undankbare Rolle, doch Ulgen zégerte nicht, das Angebot anzunehmen, da sich tiirki-
schen Schauspielern in der BRD solche Gelegenheiten gerade damals nur duf3erst selten
boten. Und so kam es bald darauf zu einem der ersten Auftritte eines Tiirken an einer
bekannten deutschen Theaterbithne. Auch $inasi Dikmen sollte kurz darauf die gleiche
Rolle in Ulm angeboten werden. Eine Ausnahmestellung nimmt hier héchstens Emine
Sevgi Ozdamar ein, die, wie ich noch ausfiithren werde, bereits ab Mitte der 1970er Jahre
als Regie-Assistentin und Schauspielerin an der Volksbiihne in Ost-Berlin beschiftigt war,
deren Arbeit aber nicht mit >tiirkischem« Bezug erfolgte. Ebenso zu erwihnen ist Renan
Demirkan, die 1955 geboren seit 1962 in Deutschland lebt und der Anfang der 1980er Jah-
re den Sprung von der Theaterbithne zum Film gelang, wobei sie aber stets bemiiht war,
das Klischee der »>Tiirkin vom Dienst« abzustreifen.*

Der Probenverlaufvon »Grof und klein« dokumentiert die Schwierigkeiten und Her-
ausforderung dieser frithen tiirkisch-deutschen Zusammenarbeit, wie sich anhand von
Marie H. Moss’ Dissertation »The Rehearsal Procedure of Peter Stein at the Schaubiih-
ne« aus dem Jahr 1985 nachvollziehen lisst. In ihrer Darstellung wirkt Ulgen als allei-
niger Tiirke unter deutschen Schauspielern anfangs sehr verloren — eine Einzelperson
isoliert vom Rest der Gruppe. Direkt an ihn gerichtete Anweisungen Steins betreffen zu-
nichst selten Momente der Interaktion mit anderen Akteuren, sondern fast ausschliefs-
lich schauspieltechnische Aspekte. Ulgens Position und Haltung seien anhand einiger
Zitate aus Moss’ Text vermittelt (wobei die Markierungen von mir selbst vorgenommen
wurden): »Ulgen did not seem to be picking up the procedures from the others around him
and again he seemed to feel out of place«; »He was still relatively cautious and insecure among

22 Vgl. Ingeborg Priors Portrat der Kiinstlerin (2004). Demirkan ist nicht nur seit Beginn der 1980er
Jahre eine feste Grof3e im deutschen Theater und Film, sondern hat auch eine Reihe eigener Biih-
nenprogramme inszeniert. Zwar will sie sich nicht als Kiinstlerin auf ihre tirkische Herkunft fest-
legen lassen, doch macht sie durchaus von tirkischen Themen und Motiven Gebrauch oder be-
dient sich turkischer Charaktere, so etwa in ihrem 1991 erschienene Roman Schwarzer Tee mit drei
Stiick Zucker. Sie war frith politisch engagiert, was sich auch in ihrem ersten Bithnenprogramm
ausdriickte, das 1981 unter dem Titel »..aber es kamen Menschen«im Niirnberger Schauspielhaus
Premiere hatte. Daneben ist besonders ihr dramatischer Monolog »Respekt« (1997, E-Werk Kéln),
eine »multimediale performance mit Orchester und Ballett«, sowie ihr bislang letztes Solo-Pro-
gramm »Uber Liebe Gotter und Rasenmihn — Wie buchstabiert man Liebe?« aus dem Jahr 2001
zu nennen. Demirkan erhielt viele Auszeichnungen, darunter die Goldene Kamera und 1998 das
Deutsche Bundesverdienstkreuz. lhr soziales und politisches Engagement zentriert sich um den
Begriff »Respekt«, welchen sie dem der»Toleranz« entgegensetzt, da dieser fiir sie eine abwerten-
de Konnotation besitzt (vgl. ihren Artikel »Respekt statt Integration«, 1997). Eine weitere tiirkische
Schauspielerin, die sich in der deutschen Filmszene behaupten konnte, ist Ozay Fecht.
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the other performers«; »he seemed almost too shy to ask the question«; »The Turk very cau-
tiously made a suggestion« (S. 214-219). Ulgen wird hier zunichst als sehr unsicher und
eingeschiichtert beschrieben; nur langsam beginnt er sich zu akklimatisieren, bringt ei-
gene Ideen und Vorschlige mit ein und wird so ein Teil der Gruppe. An Moss’ Darstel-
lungen fillt auf, dass sie von Ulgen zum Teil generisch als »der Tiirke« spricht. Nicht
nur kommtes so zu einer eigenartig anmutenden Verschmelzung zwischen Schauspieler
und Rolle, sondern diese Klassifizierung beziiglich der Nationalitat unterstreicht dazu
auch ginzlich unreflektiert Ulgens >Andersartigkeit« vom Rest der Truppe.

Wihrend die Kooperation zwischen Stein und Ulgen im Strauf-Stiick im GrofSen
und Ganzen recht unspektakulir verlief, resultierte dieser Kontakt doch bald in einem
bis zum heutigen Tage einmaligen Projekt. Ulgen entsinnt sich:

[Alls wir mit den Berlin Oyunculari unser zweites Stiick fertig hatten, lud ich Peter Stein
zu einer der Auffithrungen ein. Es sah sich an, was wir da machten, und ihm gefiel
unsere Arbeit. Also fragte ich ihn, ob die Gruppe in einem Projekt mit der Schaubiih-
ne zusammenarbeiten konnte. Er meinte, ich solle doch ein Konzept fiir ein solches
Projekt erstellen. (Persénliches Interview 2002)*

Ulgens Konzept fand Steins Zustimmung, der darauf 1979 das Tiirkische Ensemble der
Schaubiihne Berlin ins Leben rief. Einige Jahre lang kam es so zu einer Reihe beachtlicher
Produktionen auf einer der angesehensten deutschen Bithnen — das tiirkische Theater in
Deutschland besaf$ mit einem Mal ein Gesicht. Noch heute bedauern viele Akteure, dass
dieses Projekt bereits Anfang 1984 auslief, und sprechen in diesem Zusammenhang von
einer grofRen verpassten Chance: Das tiirkische Theater, so die vorherrschende Meinung,
hitte damals die einmalige Gelegenheit gehabt, sich in der deutschen Theaterlandschaft
zu etablieren. Dass das Schaubiithnen-Projekt zum Scheitern verurteilt war, lag jedoch
nicht zuletzt an Diskrepanzen innerhalb der noch jungen tiirkischen Theatergemeinde
selbst. Am deutlichsten driickt dies Tayfun Bademsoy aus, der selbst 1981 im Rahmen
dieses Projektes seine Karriere als Schauspieler begann. Er spricht von ersten guten Ten-
denzen, die in der Folge durch die »Selbstzerfleischung der Tiirken« zugrunde gingen:
»[Els gab einen Riesenkrieg unter diesen Leuten.« (Personliches Interview 2002)

Das mag etwas dramatisch klingen, doch befragt man Theaterleute tiirkischer Her-
kunft zu den Ereignissen jener Jahre, so schleicht sich selbst heute noch eine merkliche
Anspannung ins Gesprich, und man merke, dass hier auch 20 Jahre spater immer noch
einiges im Argen liegt. Dies sei als Anlass genommen, kurz auf das Thema der inne-
ren Zerstrittenheit der tiirkisch-deutschen Theaterszene zu sprechen zu kommen, zu-
mal sich diese auch in spiteren Projekten immer wieder aufs Neue manifestierte und
bei Aulenstehenden nicht selten ein Gefiihl der Befremdung verursachte. Im Fall des

23 Baykul weif? hier eine ginzlich andere Geschichte zu berichten: In seiner Version ist es der von
Stein engagierte tlirkische Regisseur Beklan Algan, der mit den Berliner Spielern Kontakt aufnimmt
(»Turkisches Theater«, S. 18). Allerdings sind diese Darstellungen mit Vorsicht zu lesen, da Baykul
sich nicht selten von eigenen Sympathien und Abneigungen leiten ldsst. Akteure, die ihm nicht
behagen, und dazu gehort Ulgen, kommen in seiner Version der Geschichte kaum vor. Sehr deut-
lich wird dies in seiner Liste der tiirkischen Schaubiihnen-Produktionen, in der er Ulgens Stiicke
ohne Autorenangabe erwihnt (ebd. S. 20f.).
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Tiirkischen Ensembles der Schaubiihne liegen die Griinde, die zwangslaufig zu Konflikten
innerhalb der Gruppe fithrten mussten, auf der Hand: Es war Ulgens Absicht gewesen,
das Projekt mit bereits in Deutschland ansissigen tiirkischen Schauspielern zu realisie-
ren, und er hatte dabei natiirlich vor allem an seine eigene Gruppe, die Berlin Oyuncular,
gedacht, die er Schritt fiir Schritt zu einem professionellen Ensemble ausbauen wollte.
Stein aber bestand darauf, eine Reihe professioneller Schauspieler aus der Tiirkei nach
West-Berlin zu holen, dazu den Regisseur Beklan Algan (1933-2010), mit dem ihn eine
enge personliche Freundschaft verband. Letzten Endes resultierte dies in einer Grup-
pe, die teils aus halbprofessionellen Berliner Schauspielern und teils aus Vollprofis aus
der Tiirkei bestand. Da es zudem bald zu Schwierigkeiten mit Algan kam und in der Fol-
ge jede Produktion unter einem anderen Regisseur stattfand, wuchs diese Gruppe auch
nie zu einem richtigen Ensemble zusammen. Stattdessen bildeten sich gruppeninterne
Fronten, und es kam zu Streitigkeiten, die tiber die Jahre nicht selten eskalierten. Gegen
Ende 1982 hatte dies sogar einen fast kompletten Personalwechsel des Ensembles zur Fol-
ge. Stenzaly spricht im Kontext dieser Konflikte sehr zuriickhaltend von »gewissen kon-
zeptuellen Kontroversen zwischen den mit der Berliner Situation vertrauten Amateuren
und den Theaterprofis aus der Tiirkei« (S. 131). Ganz anders hért sich das bei Ozdamar
an, die dhnlich wie Bademsoy »ganz blutige Kimpfen« erwihnt, die sogar die Zeit an der
Schaubiihne iiberdauerten (personliches Interview 2002). Im Riickblick bezeichnen vie-
le Beteiligte und Beobachter der Szene Steins Entscheidung, Schauspieler aus der Tiir-
kei zu engagieren, als einen Fehler.* Vielleicht wire es tatsichlich vorteilhaft gewesen,
wenn Ulgen die Chance erhalten hitte, hier mit einer eigenen Gruppe kontinuierliche
Theaterarbeit zu leisten. Man kann nur spekulieren, wie sich das Projekt an der Schau-
biihne in diesem Fall entwickelt hitte.

Neben diesen Briichen innerhalb des Ensembles kam es aber auch zu Kritik von Au-
Renstehenden, das heif’t von Seiten anderer tiirkischer Theatergruppen, die besonders
die finanzielle Bevorzugung des Schaubiihnen-Projektes sowie dessen kiinstlerische
Konzeption bemingelten. Rein reprisentativ sei diese Kunst, es fehle ihr an politischer
Aussagekraft und damit letztlich auch an sozialem Nutzen.” Fiir das Aufkommen
solcher Kritik lassen sich verschiedene Erklirungen finden: Zum einen spielte dabei
die geringe finanzielle Unterstittzung tirkischer Theaterprojekte von Seiten deutscher
Behorden eine Rolle, indem sie die Gruppen in einen stindigen Uberlebenskampf
und so zwangsliufig auch in Konkurrenz zueinander zwang. Zum anderen existierten
in den verschiedenen sozialen und politischen Vereinigungen tiirkischer Migranten,
denen auch die meisten Theatergruppen angehorten, grundsitzlich unterschiedliche

24 Unter den Kiinstlern, mit denen ich Interviews fiihrte, vertraten neben Ulgen auch Yolcu, Badem-
soy, Ozdamar und Pazarkaya diese Meinung. Nur Yekta Arman, der bis zum Abschluss des Projekts
zum Ensemble gehdrte und als Leiter des Tiyatroms bis heute Kontakte zu den tiirkischen Theater-
leuten aufrechterhilt, duerste sich gegenteilig.

25  Stenzaly fiihrt als Beispiel das Tiirk Merkezi Is¢i Tiyatrosu (Tiirkisches Arbeitstheater) an, das sich
im Fragebogen zu Braunecks Forschungsprojekt wie folgt duflerte: »[D]as finanzielle Kapital, das
eigentlich fiir die auslandische Kultur gestiftet wurde, flieRt zu 99 Prozent in eine Kultur, die einen
rein reprasentativen Zweck hat, die Gberhaupt keinen politischen oder gesellschaftlichen Wert
hat. Die Gruppe der Schaubiihne fithrt sentimentale Stiicke, die ohne jede politische Aussage sind,
auf« (Zit. auf S.132)

15
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Vorstellungen beziiglich der Funktion von Theater. Entweder stand die Kulturpflege im
Vordergrund, was in Projekten >traditioneller< Ausrichtung resultierte, oder eine Gruppe
hatte eine stirkere zeitpolitische Orientierung. So wie die Situation lag, hitte es das
Tiirkische Ensemble der Schaubiihne schwerlich allen recht machen kénnen. Dabei ging die
Kritik der finanziellen Begiinstigung zumindest partiell von grundfalschen Annahmen
aus, da die Schaubiihne einen guten Teil der Projektausgaben aus ihrem eigenen Etat fir
Auftritte freier Theatergruppen finanzierte; dazu kamen allerdings noch Subventionen
aus dem Fond fur Auslinderkultur des Berliner Kultursenates in Hohe von etwa DM
60.000 (vgl. Stenzaly S. 132 und Baykul, »Tirkisches Theater, S. 20).

Diesen Kritikpunkten und allen inneren Querelen zum Trotz brachte das Tiirkische
Ensemble der Schaubiihne iiber die Jahre eine Reihe ansprechender Produktionen zustan-
de und setzte so trotz ihres letztlichen Scheiterns zumindest in kiinstlerischer Hinsicht
ein frithes Glanzlicht des tiirkischen Theaters in Deutschland. Die Rahmenbedingun-
gen waren freilich auch ausgezeichnet: Erstmals konnte hier eine tirkische Gruppe in
Deutschland ohne jegliche Finanznot agieren. Die Teilnehmer erhielten ein Festgehalt
von DM 2.300 und konnten sich so ganz ihrer Theaterarbeit widmen (vgl. Stenzaly S. 132).
Zudem stellte die Schaubiihne Probenriume, eine professionelle Bithne und technisches
Personal zur Verfiigung. Dennoch dauerte es eine ganze Weile, bis das erste Stiick des
Tiirkischen Ensembles zur Auffithrung kam.

Der Projektleiter Beklan Algan, der in den 1950er Jahren das Lee Strasberg Theater Insti-
tute in New York besucht und sich daraufin der Tiirkei einen Namen als Schauspieler und
Regisseur gemacht hatte, nahm zunichst mit Ozdamar Kontakt auf, mit der er bereits
frither im Rahmen verschiedener Projekte in der Tiirkei zusammengearbeitet hatte. Eine
Weile fungierte Ozdamar, die damals noch nicht als Autorin bekannt war, als seine As-
sistentin (zumal Algan kaum ein Wort Deutsch sprach) und leistete mit ihm Vorarbeiten
zu einem Stiick, das von Tiirken in Deutschland handeln sollte.?® Doch die Zeitplanung
konnte nicht eingehalten werden, das Projekt verschleppte sich mehr und mehr — und
dann war Algan eines Tages verschwunden und man horte, er arbeite an einem anderen
Projekt in der Tiirkei (vgl. Ulgen, personliches Interview 2002). Stein verpflichtete dar-
auf Macit Koper als Regisseur, der ziigig ein selbst geschriebenes Stiick inszenierte, das,
wie alle Folgeproduktionen, in tiirkischer Sprache zur Auffithrung kam.

Am 15. Juni 1980 prasentierte das Tiirkische Ensemble mit »Giden tez geri don-
mez« (Wer geht, kehrt nicht so schnell zuriick) seine Eréffnungsproduktion, eine mit
modernisierten anatolischen Volksliedern untermalte Saga iiber Heimatverlust und
Entfremdung in der Ferne. In 15 Bildern zeichnet das Stiick den Odyssee-artigen Weg
einer Gruppe Tiirken nach, die aus Ostanatolien iiber Istanbul zuletzt nach Berlin ge-
langt, wo sich die als Wunderland imaginierte BRD in ihrer kalten Wirklichkeit zeigt.
Das Stiick, in dem so bekannte tiirkische Schauspieler wie Sener Sen, Ayla Algan (Beklan
Algans Ehefrau) und Tuncel Kurtiz aus Stockholm mitwirkten, wurde mit Begeiste-
rung aufgenommen; erstmals nahm auch die deutsche Presse von einer tiirkischen
Produktion Notiz und reagierte durchweg positiv (vgl. Wolfgang Hammers Rezension
in Theater heute, 1980). Auch Aras Oren urteilte voller Enthusiasmus: »Dieses Experiment

26  Hier berufe ich mich auf meine Interviews mit Ozdamar und Ulgen, die sich beide allerdings nur
vage zu dieser zeitweiligen Zusammenarbeit dufiern (siehe Anhang).
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auf der Schaubiithne wird dereinst sicher als Markenstein des tiirkischen Kulturlebens
in Berlin erkennbar werden. Denn seit geraumer Zeit regt sich da etwas und verlangt
nach Anerkennung.« (»Auf der Suchex, S. 313)

Doch schon bei der zweiten Produktion, Haldun Taners »Kesanli Ali Destani« (Die
Ballade von Ali aus Kegan), die am 30. November 1980 Premiere hatte, kam es zu teils
heftiger Kritik. Am Eingang des Hebbel-Theaters verteilten Vertreter lokaler tiirkischer
Theatergruppen Flugblitter, die gegen die Produktion und Regisseur Tuncel Kurtiz pro-
pagierten. Hier wiirden, so zitiert Wolfgang Hammer in Theater heute, »fiir die Menschen
aus der Tirkei nicht relevante Stiicke« gespielt und »aktuelle Entwicklungen und deren
Entstehungsprozesse in der Tirkei« vernachlissigt (»Frohlicher Fliegenberg«). Auch die
deutsche Presse reagierte diesmal wenig positiv. Bemingelt wurde vor allem der volks-
timliche Charakter dieser wiederum mit zahlreichen Musikeinlagen untermalten Pro-
duktion vom Kampf des Helden gegen Ganovenbanden am Rande Istanbuls. So sprach
etwa die Frankfurter Allgemeine Zeitung von einem »Rithrstiick« mit »folkloristischem Ha-
bitus« (zit. in Stein S. 280), und auch Oren beanstandete in diesem Kontext die Tendenz
des Ensembles, »sich in die Wirklichkeit der Tiirkei zuriickzuziehen, ohne die neue Wirk-
lichkeit in Deutschland zu berithren« (»Auf der Suche, S. 313). Schirfer noch formulierte
dies Hammer: Was bei dieser Vorstellung »deutlich sichtbar wurde, ist die Gefahr, dass
dietiirkische Schaubithne« in die Sackgasse eines harmlosen, bunten Folklore-Theaters
rutscht« (»Frohlicher Fliegenberg«).

Sicherlich gleichen sich die Publikumserwartungen in verschiedenen Lindern nie
ganz, und ebenso sollte man auch Unterschiede zwischen der Haltung eines tiirkischen
Publikums in der Tiirkei und dem eines tiirkischstimmigen Publikums in Deutschland
annehmen. Dennoch muss es gelinde gesagt verwundern, dass ein damals kaum 20 Jah-
re altes Stiick, das, in viele Sprachen iibersetzt, inner- und auflerhalb der Tiirkei grofle
Erfolge feierte und bis heute gespielt wird, ein Stiick, das zu den besten Adaptionen der
Theorien Brechts in den tiirkischen Theaterkontext zu zihlen ist, in Berlin eine derartige
Welle negativer Kritiken hervorrief. Auch hier lassen sich diese Reaktionen wohl wenigs-
tens teilweise mit Ignoranz erkliren, daneben aber auch mit gegenseitiger Missgunst
und Konkurrenzdenken innerhalb der tiirkischen Theaterszene Berlins.

Trotz solch kritischer Téne brachte das Tiirkische Ensemble insgesamt zehn iiberwie-
gend erfolgreiche Theaterproduktionen zuwege, von denen einige an verschiedenen,
meist deutschen Bithnen gastierten, und dazu einen Literatur- und einen Liederabend.
Die Auffithrungen fanden fast ausnahmslos in tiirkischer Sprache statt; die zweispra-
chig gestalteten Programmbhefte machten die Stiicke aber wenigstens potenziell auch
deutschen Zuschauern zuginglich. Alles in allem gelang es trotzdem nicht, ein breites
Publikum zu erreichen (vgl. Stenzaly S. 131). Besonders schlecht schnitt Bagar Sabuncus
(1943—2015) Stiick »Isgal« (Besetzt, 1966) ab, das ab dem 6. Juni 1981 in Eigenregie des
Autors im Hof des Hebbel-Theaters ausgetragen wurde. »Die wunderbaren Abenteuer
des >Gliicklichen Arbeiters Mehmet Ali«, so der Untertitel des Stiickes, musste wegen
mangelnden Interesses schon nach wenigen Auffithrungen wieder abgesetzt werden.
Einen gréferen Zuspruch fanden Ulgens Kinderstiicke. Innerhalb eines Zeitraums von
anderthalb Jahren inszenierte er nicht weniger als drei eigene Theaterstiicke und sorgte
so fiir ein gewisses Maf} an Kontinuitit in der sonst eher wechselhaften Geschichte des
Ensembles.

n7
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Das erste davon, »Keloglan — Evvel zamman i¢inde« (Es war einmal, Premiere am
7. Mai 1981), handelt von einer volkstiimlichen tiirkischen Gestalt, einem Taugenichts,
der davon triumt, ohne Arbeit iiber die Runden zu kommen. Das Publikum nahm Ul-
gens Adaption, die er unter Beteiligung von Ayla Algan erstellt hatte, begeistert auf und
auch die Presse reagierte mit Lob: »Eine reine Freude auch fiir den Sprachunkundigen,
wertete etwa das Volksblatt Berlin (zit. in Stein S. 292). Es folgte »Kurnaz Egek« (Schlau-
Esel, Premiere am 8. Dezember 1981), in dem Ulgen neben der Regie auch die Haupt-
rolle ibernahm, und »Siinnet Giigiinii« (itbersetzt als »Das Beschneidungsfest des Soh-
nes von Karagoz«, Premiere am 18. September 1982), einer zeitgemifien Verarbeitung
der tiirkischen Schattenspiel-Tradition. Vor allem dieses letzte Stiick, welches erstmals
auch deutsche Textpassagen integrierte, fand riesigen Anklang und tourte in der Folge
bis nach Amsterdam (vgl. Ulgen, persénliches Interview 2002).?” Zwischenzeitlich kehr-
te Beklan Algan fiir die Inszenierung von Giingdr Dilmens »Kurban« (Opfer, 1967) zuriick,
die er diesmal tatsichlich auch zu Ende fithrte und die am 14. Mai 1982 Premiere hatte.

Im Anschluss an die zwei zuletzt erwihnten Produktionen kam es gegen Ende 1982
jedoch zu einem Bruch im Tiirkischen Ensemble: Mit Algan kehrte die Mehrheit der aus der
Tiirkei eingereisten Schauspieler in ihre Heimat zuriick, um dort anderen Verpflichtun-
gen nachzugehen — die meisten von ihnen waren an staatlichen Bithnen angestellt und
mussten nach einem bestimmten Zeitraum ihre Arbeit dort fortsetzen. Und auch Ulgen
verliefd wenig spiter die Schaubiihne, zum Teil aus Unmut iiber die Arbeitsmoral einiger
Kollegen: »Die Mitglieder der Gruppe waren wie Beamte: Sie kamen, spielten, holten ih-
re Schecks ab und gingen dann wieder. Das heift, sie wuchsen nie zu einem richtigen
Ensemble zusammen, das gemeinsam iiberlegte, welche Stiicke man auffithren konnte,
oder eines zusammen schrieb.« (Ebd.) Um die entstandene Liicke zu fiillen, folgte der ei-
nige Jahre zuvor nach Schweden zuriickgekehrte Kurtiz mit seiner Stockholmer Gruppe
Halk Oyunculan (Volksschauspieler) dem Ruf Steins an die Schaubiihne und inszenierte
mit »Ferhad ile Sirin« (itbersetzt als »Legende von der Liebe«) ab dem 23. April 1983 eine
Mischung aus orientalischem Mirchen und sozial-politischem Lehrstiick. Kurtiz fithr-
te das Stiick, das Nazim Hikmet 1947 in der Haftanstalt Bursa verfasst hatte, zwar im
Rahmen einer Tournee bis nach Schweden, doch die Presse reagierte verhalten. Die Siid-
deutsche Zeitung nannte die Auffihrung gar eine »krampfige Geduldprobe« mit allzu viel
Pathos (zit. in. Stein S. 394). Fiir die vorletzte Produktion des Ensembles zeichnete sich
erstmals eine Regisseurin verantwortlich, die zudem nicht tiirkischer Herkunft war: Mi-
riam Goldstein, die zuvor vor allem Peter Brook kollaboriert hatte, inszenierte »Sevdali
Bulut« (Die verliebte Wolke, Premiere am 8. Oktober 1983), eine von Orhan Giiner dra-
matisierte Erzihlung Nazim Hikmets. Am 15. Februar 1984 kam unter Kurtiz’ Regie noch
die Premiere des Kinderstiicks »Kii¢iik Kara Balik« (Der kleine schwarze Fisch), ebenfalls
von Giiner adaptiert, diesmal nach einem Marchen von Samad Beranghi, zustande, doch
als der Berliner Senat darauf seine Zuschiisse strich, hatte das Projekt endgiiltig seinen
Abschuss gefunden (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theaters, S. 22).

Das Tiirkische Ensemble der Schaubiihne war trotz aller Schwierigkeiten und Wider-
stinde ein vielversprechendes und zukunftsweisendes Projekt. In einer bislang in der

27  Interessanterweise erwahnt Stenzaly diese drei Auffiihrungen nicht einmal, obgleich er sonstalle
Produktionen auflistet. Moglicherweise zdhlt er Kinderstiicke nicht zum srichtigen< Theater.
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Geschichte des deutschen Theaters einmaligen Aktion 6ffnete hier eine prominente Bith-
ne tiirkischen Kiinstlern ihre Pforten und ermdglichte ihnen, ihrer Kunst professionell
nachzugehen. Erstmals riickte damit auch ein tiirkisches Theaterprojekt in das Blickfeld
der deutschen Presse. Gleichwohl ist die Anspannung verstindlich, welche die Erinne-
rung an dieses Projekt bei tiirkischen Kiinstlern bis heute hervorruft. Denn nicht nur
wurde damals eine groe Chance vergeben — niamlich die Moglichkeit, tiirkisches Thea-
ter in Deutschland zu institutionalisieren und zu einem integralen Bestandteil der West-
Berliner Theaterszene zu machen — sondern dieses Scheiterns sollte die weitere Entwick-
lung des tiirkischen Theaters in Deutschland auch lange betrachtlich behindern. Zum ei-
nen hatte das Schaubiihnen-Projekt einige aussichtsvolle Gruppen, darunter vor allem
die Berlin Oyunculan, regelrecht gesprengt. Der Rest der Gruppe war zwar ab 1979 be-
miiht, sich neu zu formieren und veranstaltete bis 1984 vor allem pantomimisches Thea-
ter (vgl. ebd. S. 14); doch letztlich verloren die Oyuncular nach Weggang der Kerngruppe
an Bedeutung. Zum anderen wurde es fiir sich neuformierende Gruppen in der Folgezeit
noch schwieriger, 6ffentliche Gelder bewilligt zu bekommen. So beschreibt etwa Necati
Sahin, der Griinder und Leiter des Arkadas Theaters in K6In: »[[mmer wenn wir bei den
Behoérden Gelder beantragen wollten, hief} es, sogar die Schaubiihne hitte es nicht ge-
schafft, ein tiirkisches Theater auf die Beine zu stellen, wie sollten wir es da schaffen?«
(Personliches Interview 2003).

Wenigstens in Berlin miindete das Ableben des Tiirkischen Ensembles jedoch indirekt
in eine neue Phase des tiirkischen Theaters in Deutschland. Ermutigt von den Erfah-
rungen und Erfolgen an der Schaubiihne machten sich einige tirkische Kiinstler und Or-
ganisatoren in der Folge daran, die Planung einer eigenen Theaterbithne in Angriff zu
nehmen. Und so kam es noch 1984 zur Eréffnung der ersten festen tiirkischen Spielstit-
te, des Tiyatroms (Mein Theater). Bevor ich dieses Projekt vorstelle, seien einige andere
bedeutende Gruppengriindungen nachgetragen.

3.3.3 0ff-Gruppen der 1980er Jahre

Zeitgleich mit dem Schaubiithnen-Projekt wurden in West-Berlin verschiedene tiirkische
Theaterprojekte ins Leben gerufen, darunter auch einige Jugendgruppen, wie zum Bei-
spiel das El-Ele (Hand in Hand), das 1982 an der VHS Neukoélln entstand, und bald dar-
auf die Kulis der VHS Wedding, die 1985 aus einem Workshop unter Leitung von Yekta
Arman hervorgingen. Die wichtigsten Ensembles dieser Jahre waren das Birlik Tiyatrosu
(Kollektiv-Theater, 1980) des Vasif Ongéren (1938-1984); das Cep Tiyatrosu (Taschenthea-
ter, 1983), das Metin Tekin mit Tiirken, Griechen und Deutschen griindete; sowie das Ber-
lin Aile Tiyatrosu (Berliner Familientheater, 1983), das vor allem ab Ende der 1980er Jahre
mit progressiven Auffithrungen von sich reden machte. In vieler Hinsicht spiegeln und
erginzen sich die Erfahrungen dieser Gruppen, zugleich stehen sie aber auch fir un-
terschiedliche Sicht- und Arbeitsweisen. Deshalb werde ich alle drei Projekte vorstellen.
Dabei wird deutlich werden, wie wenig sich die Behauptung eines kulturellen Riickzugs
oder der Isolation tiirkischer Theatergruppen in Deutschland, wie sie etwa Stenzaly an-
stellte, aufrechterhalten lisst — selbst schon zur Zeit seiner Studie in den frithen 1980cer
Jahren. Zunichst seien aber die sozialgeschichtlichen Hintergriinde jener Jahre umris-
sen.
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Wie bereits angesprochen, stand die BRD in den achtziger Jahren zunehmend unter
dem Zeichen einer konservativen Tendenzwende, die sich gerade auch gegen in Deutsch-
land lebenden Migranten richtete. »Der Konsolidierungsphase mit ersten Integrations-
versuchen folgte eine fast zwei Jahrzehnte dauernde >Abwehrphase«, fasst Rainer Geif3-
ler die Grundhaltung dieser Zeit prignant zusammen (S. 32). Ausdruck fand das nicht
nur in der regressiven Gesetzgebung der neuen CDU-Regierung, die ab Oktober 1982
die politischen Geschicke des Landes lenkte, sondern auch an Universititen und in den
Medien kam es immer regelmifRiger zu Kundgebungen eines neuen Konservatismus.
»Mit groRer Sorge beobachten wir die Unterwanderung des deutschen Volkes durch Zu-
zug von Millionen von Auslindern und ihren Familien, die Uberfremdung unserer Spra-
che, unserer Kultur und unseres Volkstums, verkiindeten etwa 1981 elf Professoren im
sogenannten »Heidelberger Manifest« (zit. in Seidel); und der Herausgeber des Berliner
Tagesspiegels forderte im gleichen Jahr: »Mehr Wohnungen, weniger Tiirken.« (Ebd.)*®

Zum Teil hing diese verstirkt auslinder- und besonders tiirkenfeindliche Stim-
mung, die nun auch gebildete Kreise ergriff (die »Neue Rechte«), damit zusammen,
dass ab 1980 im Zuge der Militdrintervention in der Tirkei itber 60.000 Fliichtlinge
politisches Asyl in Deutschland suchten. Im Wahlkampf versprach die CDU darauthin
neben dem Riickgang der Arbeitslosigkeit vor allem die Reduzierung der Zahl der in
Deutschland lebenden Auslinder und verabschiedete noch im Jahr 1983 das »Gesetz
zur Forderung der Riickkehrbereitschaft von Auslindern« (das allerdings bereits un-
ter der sozialdemokratischen Regierung vorbereitet worden war). Im gleichen Jahr
formierte sich die Partei der Republikaner, die bald zu einem Sammelbecken fiir Rechts-
extremisten wurde und der 1989 mit einem auslinderfeindlichen Programm erstmals
der Einzug ins Abgeordnetenhaus von Berlin gelang. Der Gesinnungswandel, der in
solchen Entwicklungen deutlich wird, fithrte immer 6fter auch zu rassistisch moti-
vierten Gewaltakten gegen Auslinder. Dies zeichnete sich bereits 1985 ab, als Neonazis
in Hamburg zwei Tirken erschlugen, und sollte schliefilich in den Jahren nach der
Wiedervereinigung in einer Reihe regelrechter Pogrome eskalieren.*

28  Im Kontext meiner Ausfiihrungen in Kapitel 1.2, wo ich auf Berithrungspunkte zwischen tirkisch-
deutschen und jidisch-deutschen Minderheiten hinweise, sei an dieser Stelle auch der sogenann-
te Historikerstreit erwéhnt, der sich 1986 zunachst zwischen Jirgen Habermas und Ernst Nolde
entspann, danach aber bald weite Kreise unter Historikern, Philosophen und Journalisten zog. Es
ging in dieser Kontroverse um die geschichtliche Beurteilung des Nationalsozialismus und seiner
Verbrechen, wobei Habermas Nolde vorwarf, die Verbrechen gegen die Juden im Dritten Reich
zu verharmlosen. Wie Dominick Lacapra in seiner Zusammenfassung im Yale Companion to Yewish
Writing and Thought in German Culture 1096—1996 erwahnt, waren die Hauptbeteiligten der Debatte
»for the most part non-Jews writing about the elimination of Jews and other oppressed groups«
(Gilman/Zipes S. 812—19, hier S. 812). Die Parallelen liegen auf der Hand: Auch in den im Haupt-
text genannten Féllen fand die Diskussion Giber>Minoritatsfragen<gleichsam unter Ausschluss der
besprochenen Bevdlkerungsgruppen statt, welche damit zu passiven Objekten reduziert wurden.

29 Ich verarbeite hier unterschiedliche Quellen, darunter Terkessidis (Migranten), Seidel, Kénigseder
und Geifler. Fiir Hintergriinde zum Rechtsradikalismus in Deutschland vgl. den von Hans-Martin
Lohmanns publizierten Band Extremismus der Mitte. Vom rechten Verstindnis deutscher Nation (1994)
sowie den von Wolfgang Gessenharter und Helmut Frochling herausgegebenen Band Rechtsextre-
mismus und Neue Rechte in Deutschland (1998).
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Natiirlich gab es auch in den achtziger Jahren Bemiithungen, die Integration und das
Miteinander von Deutschen und Auslindern zu férdern. So richtete beispielsweise der
Berliner Senat 1981 das »Amt des Auslinderbeauftragten« ein. Und auch Einzelaktionen
erbrachten gewisse Resultate, darunter insbesondere Giinter Wallraffs Buch Ganz un-
ten (1985), das lebhafte 6ffentliche Diskussionen iiber die skandalésen gesellschaftlichen
Missstinde ausloste.>® Trotz solcher Aktionen herrschte in der BRD alles in allem eine
restriktive politische Atmosphire vor, und das allgemeine Volksempfinden begiinstigte
Haltungen, wie sie etwa die Frankfurter Band Bohse Onkelz in Liedern wie »Fiir Musta-
fa (Tiirken raus)« proklamierte: »Tiirkenpack, Tiirkenpack, raus aus diesem Land./Geht
zuriick nach Ankara, denn ihr macht mich krank!«*

Es mag iiberraschend erscheinen, dass Tiirken unter solchen Umstinden itberhaupt
Theater zustande brachten. Tatsichlich kam es in den achtziger Jahren jedoch zu einer
Vielzahl bedeutender Gruppengriindungen, von denen manche bis heute Bestand ha-
ben. Einige von ihnen schlugen sogar ginzlich neue Wege ein. Nicht zuletzt hing das
damit zusammen, dass im Laufe des Jahrzehnts allmahlich die nichste Generation nach-
riickte — eine Generation, die anders als ihre Eltern nicht mehr von einer Riickkehr in die
Tiirkei itberzeugt war. Gemeinsam mit den >Theaterpionieren<der siebziger Jahre brach-
ten sie das tiirkische Theater trotz aller sozialen und institutionellen Hindernissen in die
nichste Entwicklungsphase.

»Unser neuer Heimleiter sagte, er sei Kinstler und Kommunist.« Mit diesen Worten
fithrt die Erzahlerin von Emine Sevgi Ozdamars autobiografisch gefirbtem Roman Die
Briicke vom Goldenen Horn (1998) den namenlos bleibenden Leiter ihres Wohnheimes ein
(Briicke, S. 31) und fihrt kurz darauf fort:

Er und seine Frau hatten in der Tiirkei Theater gespielt. Sie wurden dann von einem
Theaterfestival eingeladen. So kamen sie nach Deutschland, spielten ihr Stiick und
blieben in Deutschland. Er ging tagsiiber zu einem deutschen Theater, um sich Proben
anzugucken, das Theater hief Berliner Ensemble.« (Ebd. S. 35)

Der Mann, dem Ozdamar hier unter der liebevollen Bezeichnung »unser kommunisti-
scher Heimleiter« ein literarisches Denkmal gesetzt hat, ist kein anderer als Vasif Ongé-
ren, Griinder und Leiter des Birlik Tiyatrosu (Kollektiv-Theater). Ongéren, der bereits in
der Tiirkei ein grofier Bewunderer Brechts gewesen war, kam 1962 mit der Absicht Thea-
terwissenschaften zu studieren nach Berlin, hospitierte in der Folge am Berliner Ensem-
ble und lernte dort unter anderem Erwin Piscator und Helene Weigel kennen (vgl. Bay-
kul, »Tirkisches Theaters, S. 15). Die oben beschriebene Szene geht auf ein Ereignis aus
dem Jahr 1965 zuriick: Die damals gerade 18-jihrige Ozdamar war kurz zuvor als Arbei-
terin nach West-Berlin gekommen, als Ongéren zum Leiter ihres Arbeiterwohnheimes
in Kreuzberg ernannt wurde. Er war es, der Ozdamars Liebe zum Brecht-Theater be-
griindete, indem er sie zu Auffithrungen des Berliner Ensembles mitnahm (vgl. Ozdamar,
personliches Interview 2002).

30  Zu Wallraff vgl. auch meine Ausfithrungen in Kapitel 1.1.2.
31 Vgl. hierzu Eberhard Seidels Artikel »Deutschland hat ein Tiirkenproblem« in die tageszeitung
(2002).
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1966 kehrte Ongéren in die Tiirkei zuriick und griindete 1968 in Ankara das Birlik Ti-
yatrosu, das sich in seiner Arbeit stark am Epischen Theater orientierte. Auch Ongérens
selbst verfasste Stiicke waren, wie in Kapitel 2 erwihnt, der Brechtschen Tradition ver-
pflichtet, so etwa sein populirstes Theaterstiick »Asiye nasil kurtulur?« (Wie kann Asi-
ye gerettet werden?), das ab 1970 iiber 1.000-mal zur Auffithrung gelangte und einige
Jahre spiter sogar verfilmt wurde (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theater, S. 16). Nach dem
Militirputsch im Mirz 1971 wurde das Birlik Tiyatrosu verboten und Ongéren mit eini-
gen Mitarbeitern zu langjihrigen Haftstrafen verurteilt. Im Zuge der Generalamnestie
von 1974 kam er jedoch vorzeitig frei und fithrte seine Theaterarbeit fort. Noch im selben
Jahr griindete er gemeinsam mit der bekannten Schauspielerin Meral Taygun das Birlik
Tiyatrosu neu, diesmal in Istanbul. Als sich die politischen Zustinde ab 1977 erneut ver-
schlechterten, nahmen Drohungen radikaler Gruppierungen gegen die Truppe zu. Am
Abend der Generalprobe eines Nazim Hikmet-Stiicks kam es zu einem verheerenden
Bombenattentat auf das Theater. Ongéren und Taygun begaben sich daraufins Exil nach
West-Berlin, wo sie 1980 das Birlik Tiyatrosu ein weiteres Mal aufbauten (vgl. Stenzaly
S.133).

Mit professionellen Akteuren realisierte Ongéren hier zunichst das in Istanbul ver-
hinderte Projekt, Nizim Hikmets »Memleketimden Insan Manzarlari« (Menschenland-
schaften aus meinem Land, 1939). Im Anschluss daran inszenierte er sein eigenes Stiick
»Zengin Mutfagi« (Die Kiiche der Reichen, 1977), das er bereits in der Tirkei aufgefiihrt
hatte, diesmal jedoch mit doppelter Besetzung in einer tiirkischen und einer deutschen
Fassung (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theater, S. 17). Er entschloss sich zu diesem Schritt, da
Theater seiner Auffassung nach unter anderem einen Beitrag zur Anniherung der Kul-
turen leisten sollte. Auch in der BRD blieb Ongéren den Theorien Brechts verpflichtet;
sein Ensemble verstand sich als Arbeitertheater, das einen Beitrag zur Emanzipation
tiirkischer Arbeiter und, in Ongérens Worten, zur »Vermittlung der tiirkischen Kultur
an Deutsche« leisten wollte (zit. in Sappelt S. 280). Zwar war das Kollektiv Theater, das
Ongéren als GmbH gegriindet hatte, in Deutschland vor staatlicher Verfolgung und At-
tentaten sicher, doch aufgrund mangelnder Subventionen musste es nach gerade einmal
zwei Jahren aus finanziellen Problemen schlieflen. 1982 zog Ongéren nach Holland wei-
ter und griindete in Amsterdam eine Schauspielschule, die sich nach seinem verfrithten
Tod im Jahr 1984 Ongiren Theater nannte (vgl. ebd. S. 281).

Ongoren ist nur einer vieler Kiinstler, deren Theaterlaufbahn von der repressiven tiir-
kischen Regierung der 1970er Jahre ruiniert und die schliefilich in die Emigration getrie-
ben wurden. Ein dhnliches Schicksal verbindet ihn etwa mit dem bereits im Kontext des
Schaubiithnen-Projekt erwihnten Tuncel Kurtiz, der in seinem Stockholmer Exil die Halk
Oyunculan griindete. Und auch Ozdamar, die 1976 an die Ost-Berliner Volksbiihne kam,
gehért zu den Opfern politischer Umstinde. Gerade das Beispiel Ongérens verdeutlicht
aber, wie schwierig es Anfang der 1980er Jahre war, als tiirkischer Theatermacher - selbst
mit einem Renommee wie dem seinen — in der deutschen Theaterszene Fufd zu fassen.
Von der Problematik gerade der staatlichen Férderungen wird auch in der Folge immer
wieder zu sprechen sein.

Die zweite bedeutende Gruppe jener Jahre, das Cep Tiyatrosu (Taschentheater) wurde 1983
von Metin Tekin gegriindet, der bereits in den frithen 1960er Jahren seine professionel-



3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters

le Arbeit als Schauspieler und Regisseur in der Tiirkei begonnen hatte. Von 1973 bis 1977
war er in England titig gewesen, vor allem um sich vor Ort besser mit dem Shakespeare-
Theater vertraut zu machen. Ab 1977 arbeitete er als Schauspieler in der Theater Manufak-
tur am Halleschen Ufer, unter deren Dach er sich ab 1983 daran machte, eine internatio-
nale Theatergruppe aufzubauen. Es war Tekins Methode, ausgehend von einem Basis-
Text unter moglichst starker Beteiligung der Schauspieler Szenen zu erarbeiten, die ei-
nen aktuellen Bezug zum Leben der Akteure besafen (vgl. Baykul, »Tirkisches Theaters,
S. 37f).

So entstand noch im gleichen Jahr die erste Produktion des Taschentheaters, die im
Dezember 1983 unter dem Titel »Mein Berlin« zur Auffithrung gelangte. Im Februar 1985
folgte mit »Das ist die Frage« eine Fortsetzung. Beide Stiicke beschiftigen sich mit The-
men der Arbeitswelt, wobei vor allem das zweite spezifische sozialpolitische Kontexte
der frithen achtziger Jahre reflektiert. Hier sieht sich eine tirkische Auswandererfamilie
gezwungen, in die Tiirkei zuriickzukehren, als der Vater seine Arbeitsstelle in Deutsch-
land verliert. In der alten Heimat angekommen miissen sich die Familienmitglieder aber
erst wieder an die Verhiltnisse anpassen, was gerade den Kindern schwerfillt, die nur
gebrochen Tiirkisch sprechen.

Tekin lief} die Stiicke in deutscher und tiirkischer Sprache auffithren. In einem Ge-
sprach mit Miirtiiz Yolcu dufierte er sich hierzu wie folgt: »Berlin ist eine vielsprachige
Stadt. Mir geht es nicht darum, Theater von Tiirken fiir Tiirken zu machen, sondern [..]
eine Theatergruppe zu bilden, die aus verschiedenen Nationalititen besteht und in einer
gemeinsamen Sprache auf der Bithne ihre Mitteilungen zum Ausdruck bringt.« (Zit. in
ebd. S. 39) Trotz dieser integrativen Zielsetzung erwies es sich aber auch in diesem Fall als
unmoglich, eine kontinuierliche Subventionierung seitens des Berliner Kultursenats zu
erhalten. Nachdem dieser das erste Projekt der Gruppe noch finanziell unterstiitzt hat-
te, wurde diese Forderung fiir die folgenden Produktionen ohne Nennung von Griinden
gestrichen. So entschloss man sich, im Rahmen des dritten Stiickes »Flieg, mein Sohn,
flieg« eine Unterschriftensammlung zu veranstalten, die der Petition an den Kultursenat
Nachdruck verleihen sollte. Die Aktion hatte Erfolg: Fiir »Sarkilarimiz 6lmesin« (Unsere
Lieder sollen nicht sterben, tibertragen als »Sechs Verriickte und ein Lied«) wurde der
Gruppe wieder eine staatliche Forderung zuteil (vgl. ebd. S. 38f.).

Mit Unterbrechungen brachte das Cep Tiyatrosu bis in die 1990er Jahre hinein eine
Reihe von Produktionen zustande. Tekin zufolge, so liefd mich Miirtiiz Yolcu in einem
Gesprich wissen, soll es auch heute noch existieren, doch zu Auffithrungen sei es bereits
seit vielen Jahren nicht mehr gekommen. Tekin selbst war iber die Jahre als Regisseur
an verschiedenen Projekten beteiligt, unter anderem auch am Berliner Tiyatrom.

Ebenso wie das Kollektiv Theater und das Taschentheater musste auch das Berlin Aile Tiyatro-
su (Berliner Familientheater) von Beginn an ums 6konomische Uberleben kimpfen. Tat-
sachlich hitte die Gruppe beinahe schon nach der zweiten Produktion die Segel gestri-
chen. Nach einer mehrjihrigen Pause formierte sie sich jedoch wieder neu und brachte
bis 1995 noch weitere zehn zunehmend interkulturell ausgerichtete Produktionen zu-
wege. Der Name der Gruppe entstand, da viele der Arbeiter und Studenten, die 1983 an
der Griindung beteiligt waren, Familien und Kinder hatten. Als erstes Projekt wihlte
man »Rumuz Goncagiil« (Kennwort Rosenknospe, 1982) von Oktay Arayici (1936-1985),
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was man fiir eine geeignete Wahl hielt, da das Stiick neben unterhaltsamen Elementen
auch sozialkritische Aspekte bot. Es schildert die Mithen einer Witwe, mittels einer Hei-
ratsanzeige den geeigneten Ehemann fiir ihre Tochter zu finden, und endet nach Irrun-
gen und Wirrungen in einer Doppelhochzeit. Die Produktion fand in tiirkischer Sprache
statt und war auch inhaltlich noch ganz an den Lebensverhiltnissen in der Tiirkei ori-
entiert; lediglich tiber das zweisprachig gestaltete Programmbheft 6ffnete sich das Stiick
zum Teil auch einem deutschen Publikum (vgl. ebd. S. 34).

Im Folgeprojekt wollte man verstirke der Situation der Tiirken in Deutschland
Rechnung tragen und dabei moglichst auch deutsche Zuschauer ansprechen. Deshalb
entschied sich die Gruppe mit Bilgesu Erenus’ (*1943) »Misafir« (Der Gast, 1984) fiir ein
Stiick, das zweisprachig realisierbar war und thematisch dem Erfahrungskontext der
Zuschauer entsprach. Das Stiick handelt von den Schwierigkeiten des Arbeiters Musa,
der nach 20-jihrigem Aufenthalt in Deutschland in sein tiirkisches Dorf zuriickkehrt,
sich dort jedoch nicht mehr zurechtfindet. Hier wie dort wird er als Gast angesehen
und fihlt sich nirgendwo mehr heimisch. Die Inszenierung wurde glinzend aufgenom-
men. Wie Yolcu, von Beginn an einer der Protagonisten der Gruppe, anmerkt, war dies
einerseits dem aktuellen Bezug des Stiickes, daneben aber vor allem auch der Darstel-
lungsweise zuzuschreiben. Indem nimlich die Zuschauer hiufig direkt angesprochen
wurden, verstirkte sich deren personliche Betroffenheit und sorgte fiir ein besonders
intensives Theatererlebnis (vgl. ebd. S. 35).

Trotz dieser Erfolge kam es nach dieser Produktion ab 1985 zur eingangs erwihnten
Krise. Vornehmlich lag dies daran, dass der Berliner Kultursenat, der bereits fir »Mi-
safir« die Fordergelder gestrichen hatte, auch kiinftig keine Mittel mehr zur Verfiigung
stellen wollte. Ahnlich wie beim Birlik Tiyatrosu und dem Cep Tiyatrosu war es fiir das Ber-
lin Aile Tiyatrosu damit nahezu unmdoglich, finanziell iber die Runden zu kommen. Wie
diese Beispiele zeigen, war der Berliner Kultursenat offenbar nur selten willens, bereits
geforderten Theatergruppen weitere Finanzhilfen fiir Folgeproduktionen zu gewihren —
eine Praxis, die durchaus hinterfragt werden misste. Allerdings hatte die damals stark
ausgeprigte Forderflaute auch zeitspezifische Griinden und hing auch mit dem Schei-
tern des Schaubithnen-Projektes und der Griitndung des Tiyatroms zusammen.

Gut drei Jahre nach dem letzten Stiick wagte das Berlin Aile Tiyatrosu im Jahr 1988 ei-
nen Neubeginn. Die Gruppe war wihrend ihrer Pause nicht untitig gewesen, hatte mit
kulturellen Veranstaltungen zahlreiche neue Akteure hinzugewonnen und unter ande-
rem auch eine Musik- und Folkloregruppe gebildet. Wegen dieses erweiterten Angebo-
tes beschloss man, fortan als Tiirkisches Kulturensemble Berlin/Diyalog e.V. aufzutreten. Das
Bithnen-Comeback der Gruppe war einer der Hohepunkte des tiirkischen Theaters in
den 1980er Jahren. Unter Regie von Orhan Giiner, der bereits »Misafir« realisiert hatte,
inszenierte das Ensemble »Biiyitk Romulus der GrofRe« nach einem Stiick von Friedrich
Diirrenmatt. Wie schon am Titel ersichtlich (biiyiik bedeutet nichts anderes als »grof3«),
kam es in dieser Produktion zu einer faszinierenden Verdopplung. Yolcu erklart:

Wir spielten [das Stiick] auf Deutsch, inszenierten es jedoch auf unsere ganz eigene
Art. Romulus war plétzlich eine Figur, die zwar nicht direkt aus der Tiirkei kam, doch
von dem Schauspieler nicht wie ein Europier, sondern eben wie ein Tiirke interpretiert
und gespielt wurde. [..] Er war schon immer noch »Romulus der GroRe«. Doch wir



3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters

bewegen uns anders auf der Biithne, wir interpretieren die Themen und die Figuren
anders. Und ich meine, das sollten wir auch so beibehalten. Warum sollte ich denn
so spielen, wie der Herbert das macht? (Personliches Interview 2002)

In diesen Worten kommt — wie auch in der damaligen Produktion selbst - ein neu
erwachtes Selbstbewusstsein tiirkischer Theaterakteure in Deutschland zum Ausdruck.
Zugleich war mit dieser Auffithrung auch ein entscheidender Schritt hin zum deut-
schen Kulturkontext vollzogen. Erstmals prisentierte hier eine tiirkische Gruppe eine
Produktion, die weder mit dem Leben in der Tiirkei noch mit der Integrationsthema-
tik der Migranten zu tun hatte, sondern sich ganz im Gegenteil an einen modernen
deutschsprachigen Text heranwagte, um diesen zwar auf Deutsch, doch auf »ganz
eigene Weise« zu interpretieren. Die faz sprach in diesem Zusammenhang von einem
»getiirkten« romischen Kaiser (zit. in Baykul, »Tiirkisches Theaters, S. 36). In diesem
Sinne war »Bityitk Romulus der Grofie« wohl eine der ersten >transkulturellen< Produk-
tionen einer tiirkischen Theatergruppe iiberhaupt. Das Stiick wurde von titrkischer wie
deutscher Seite begeistert aufgenommen.

Eine Erklirung fiir diese Entwicklung findet sich in der Eigendarstellung der Grup-
pe aufihrer offiziellen Webseite. Demnach waren viele der neuen Mitglieder Angehorige
der zweiten Generation von Tiirken in Deutschland, und das Selbstverstindnis des Tiirki-
schen Kulturensembles war damit das einer Gruppe »zwischen den Kulturen«. Yolcu betont
in diesem Kontext: »Wir haben uns mit der Zeit geindert. Zuerst mussten wir ja Abstand
zuden Vorstellungen unserer Eltern gewinnen. [...] Ich wiirde sagen, bisum 1990 hat man
vor allem tiirkische Stiicke in der tiirkischen Sprache inszeniert und danach in den neun-
ziger Jahren mit der zweiten Generation zusammen die Sprache und auch die Themen
gedndert.« (Personliches Interview 2002)

In der Folge fithrte die Gruppe Stiicke multinationaler Autoren zumeist in zwei Spra-
chen auf, darunter im Jahr 1989 Necet Erols »Die Riickkehr«, eine kritische Auseinander-
setzung mit dem Programm der Riickkehrférderung der Bundesregierung; 1991 Fernan-
do Arrabals (*1932) »Picknick im Felde« (»Piquenique en campagnex, 1958) iiber die Sinn-
losigkeit des Krieges; 1993 »Bezahlt wird nichtl, ein auf Kreuzberger Verhiltnisse ange-
passtes Stiick von Dario Fo (»Non si paga! non si pagal«, 1974), mit dem die Gruppe im
folgenden Jahr zum Istanbuler Theaterfestival eingeladen wurde; und 1995 »Kardan und
Leylaki« nach einer Erzihlung von Rafik Schami. In den letzten Produktionen fithrten
mit Thomas Ahrens und Lambert Blum sogar zwei Deutsche Regie — ein weiterer Schritt
weg von einer srein titrkisch« verstandenen Theaterarbeit.

Seit 1995 veranstaltet das Kulturensemble jahrlich im Herbst ein mehrwochiges Festi-
val mit Theatergruppen aus dem In- und Ausland. Unter der weitsichtigen Organisati-
on Yolcus hat sich dieses Diyalog TheaterFest inzwischen zu einem der (multi-)kulturellen
Glanzlichter Berlin-Kreuzbergs entwickelt. Waren anfangs hauptsichlich deutsche und
tiirkische Gruppen vertreten, so hat sich das Festival gerade in den letzten Jahren immer
weiter gedfinet. Die Entwicklung geht, so erklirt Yolcu, auf »ein internationales Migran-
ten Festival« hin (ebd.).?*

32 Mehrzum Diyalog TheaterFest in Kap. 3.6.2.
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Festzuhalten bleibt an dieser Stelle, dass sich die tiirkische Off-Theaterszene im Verlauf
der 1980er Jahre mit einer Reihe bedeutender Gruppengriindungen und dem Auftre-
tender nichsten Generation entscheidend weiterentwickelte. Alle vorgestellten Gruppen
waren bemiiht, auf den deutschen Kulturkontext einzugehen und wenigstens teilweise
ein deutsches Publikum mit anzusprechen. Hier ist vor allem das zuletzt beschriebene
Projekt des Tiirkischen Kulturensembles und sein international und transkulturell orien-
tiertes Theaterkonzept hervorzuheben. In einem gewissen Kontrast zu den Entwicklun-
gen der freien Theaterszene stehen die beiden grofRen Theatergriindungen dieses Jahr-
zehnts, das Berliner Tiyatrom und das Arkadas Theater Koln. Beide Projekte sahen sich
trotz manch gegenteiliger Bekundungen lange Zeit vorwiegend der tiirkischen Kultur-
pflege verpflichtet und erst an zweiter Stelle dem interkulturellen Dialog. Der Wandel
hin zum deutschen Kontext kam in beiden Fillen erst spiter und ist zum Teil immer
noch nicht ganz vollzogen. Hier wird allerdings zwischen Erwachsenen- und Kinder-
theater zu differenzieren sein; gerade im zweiten Bereich gab es durchaus schon frithe
Bemithungen, Kontakte zwischen den Kulturen zu erméglichen.

3.3.4 Das Tiyatrom

Im Jahr 1999 veroffentlichte das Tiyatrom anlisslich seines 15-jihrigen Bestehens ein In-
formationsheft. Darin blickt das — gemifR seiner Selbstbeschreibung — »einzige profes-
sionelle tirkische Theater in Berlin« auf eine bewegte Vergangenheit zuriick, zieht ein
positives Zwischenresiimee und steckt sich neue Ziele fir die Zukunft ab. Als Grundla-
ge der Theaterarbeit wird das Besteben genannt, »die tiirkische Sprache in ihrer Schén-
heit und Vielfalt lebendig zu erhalten, weiterzuentwickeln und anschauend zu gestal-
ten.« Daneben sei man nach nunmehr 56 Produktionen vor kurzem dazu itbergegan-
gen, Stiicke zum Teil auch zweisprachig zu gestalten, »um damit einem breiteren Pu-
blikum zuginglich zu sein und somit zum Austausch verschiedenartiger Kulturen bei-
zutragen« (Tiyatrom S. 2). Ebenfalls in diesem Heft betont Berlins Regierender Biirger-
meister Eberhardt Diepgen die Briickenfunktion des Tiyatroms, das sowohl die »Inte-
gration der tiirkischen Mitbiirger« als auch den »Dialog der Kulturen« unterstiitze (ebd.
S. 4). Barbara John, die Auslinderbeauftragte des Senats, wiederum weist auf die grofRe
Bedeutung des Theaters »zur Bildung einer eigenen kulturellen Identitit« der Berliner
Tiirken hin und nennt das Tiyatrom einen »Ort der kulturiibergreifenden Begegnung«
(ebd. S. 8). Das Resiimee von Yekta Arman, dem Leiter des Tiyatroms, setzt der euphori-
schen Stimmung dieser Festschrift die Krone auf: »[V]om Anfang bis Ende stolzvolle 15
Jahrex, so schwelgt er, »15 Jahre voller Schénheit und Erinnerungen.« (Ebd. S. 19)
Einvollig gegensatzliches Bild zeichnet ein Artikel, der im Dezember 2001 unter dem
provokativen Titel »Wenn die Mafia Theater macht: Zur Situation des titrkischen Theaters
in Berlin« im Berliner Stadtmagazin Scheinschlag erschien. Darin beschuldigt Yal¢in Bay-
kul nicht nur die Leitung des Tiyatroms, das Theater fiir skrumme Dinger« zu missbrau-
chen, sondern kritisiert insbesondere auch die »unfihige kiinstlerische Leitung« sowie
die »bodenlose Niveaulosigkeit« des Theaters. Schenkt man Baykuls Worten Glauben, so
ist das Tiyatrom nichts weiter als ein »weltfremdes, unkreatives Volkshochschultheater
[...] mit freundlicher Unterstiitzung des Senators fir kulturelle Angelegenheiten«. Der
Artikel schliefst mit den Worten: »Die tiirkischen Berliner haben ein Recht, ein anstin-
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diges Theaterstiick in ihrer Sprache zu sehen. Das wird aber nur méglich sein, wenn die
Mafia authort, Theater zu machen.« (Baykul, »Mafia«) Zwischen der von Baykul attestier-
ten bodenlosen Niveaulosigkeit und Armans stolzvollen Jahren liegen Welten. Auf diese
Diskrepanz wird spater noch niher einzugehen sein; zunichst seien jedoch das Theater
und seine Geschichte vorgestellt.

Als sich abzeichnete, dass das Schaubithnen-Projekt nicht mehr lang Bestand haben
wiirde, setzte sich in Berlin eine Gruppe tiirkischer Kiinstler und Organisatoren zu-
sammen, um die Planung einer eigenen professionellen Theaterbithne in Angriff zu
nehmen. Unter anderem befanden sich unter ihnen Niyazi Turgay, der Mitte der 1970er
Jahre Ulgens Berlin Oyuncularn zum Start verholfen hatte, Yekta Arman, ein langjihriges
Mitglied sowie der Oyunculan als auch des Schaubithnen-Ensembles,* und Cetin Ipek-
kaya, ein renommierter Neuankémmling aus der Tiirkei, der nach dem Militirputsch
von 1983 seine Regie-Arbeit am Istanbuler Stadttheater hatte aufgeben miissen (vgl.
Baykul, »Tiirkisches Theater«, S. 23). Auf Anregung Ipekkayas stief zu dieser Gruppe
noch Meray Ulgen hinzu, der nach seinem Abschied vom Tiirkischen Ensemble an der
Schaubiihne zwischenzeitlich in Koln titig gewesen war. Gemeinsam legte man dem
Berliner Kultursenat einen Projektvorschlag vor, der dort auf unerwartet gute Reso-
nanz fiel, wobei sich vor allem Kultursenator Volker Hassemer fiir die Griindung einer
tiirkischen Bithne stark machte (Ulgen, personliches Interview 2002). Rufe nach einem
eigenstindigen Theater waren in der tiirkischen Gemeinde, wie ich am Beispiel Orens
erlduterte, schon seit geraumer Zeit zu horen gewesen. Nicht zuletzt dank des Schau-
bithnen-Projektes besafd das tirkische Theater nun aber eine solche 6ffentliche Prisenz,
dass plétzlich einige Tiiren offenstanden.

Zur Losung der Finanzfrage und um dauerhafte Forderungen beantragen zu kon-
nen, vollzog sich die Griindung des Tiyatroms im Rahmen des neu entstandenen Odak
(Fokus) e.V., eines Vereins fiir soziale und kulturelle Arbeit.** Diese Organisation, deren
Vorsitz Turgay tibernahm und bis zum heutigen Tag innehat, begreift sich als interkul-
turelle Vermittlungsstelle und arbeitet iiberwiegend mit drogenabhingigen tiirkischen
Jugendlichen. Das Tiyatrom ist einerseits an den Odak-Verein angebunden, der auch die
Ausgaben des Theaters aus seinem kulturellen Etat deckt; andererseits geniefdt es jedoch
auch eine gewisse Autonomie, indem es Odak zwar tiber Pline und Entscheidungen in-
formiert, ansonsten im kiinstlerischen Bereich aber weitgehend eigenstindig entschei-
den kann (Arman, personliches Interview 2002). Dennoch trat hier Kunst von Beginn an
in eine enge Verbindung mit sozial-politischen Fragestellungen. So betont Turgay, dass

33 Yekta Arman (*1955) war zu Beginn der siebziger Jahre im Anschluss an den Militarputsch und die
Schliefung turkischer Universitiaten nach Berlin gekommen, studierte zunachst BWL und dann
Theaterpddagogik und machte frith die Theater-Jugendarbeit zu einem seiner Schwerpunkte.

34  Der Odak-Verein unterhilt eine Webseite, die Gber seine Zielsetzungen aufklart; sie nennt als
Griindungsjahr 1981; bei Prinzinger, deren Artikel auf einem Interview mit Arman basiert, ist hin-
gegen zulesen, dass der Verein1983 von Berufsschauspielern und Laiendarstellern gegriindet wur-
de. In meinem Interview nannte Arman wiederum das Jahr 1984. Es ist auffillig, dass tiirkische
Kinstler und Organisationen exakten Jahreszahlen nicht stets die gréfite Bedeutung zumessen,
was die Dokumentation z.T. betrachtlich erschwert. Sinasi Dikmen hat diese >Jahreszahl-Proble-
matik<in »Mein Geburtstag« satirisch verarbeitet (erschienen in Knoblauchkind S. 26—39).
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Theater fir ihn nicht nur eine Kunstform, sondern insbesondere auch »ein soziales, pid-
agogisches und ein politisches Instrument« darstelle (Tiyatrom S. 14). In der praktischen
Umsetzung bedeutete dies, dass die Bithnenarbeit am Tiyatrom an bestimmte Formen
und Funktionen gebunden war. Turgay nennt hier das Bestreben, »die kulturellen Werte
zu bewahren, sie an [die] Nachkommen weitergeben zu wollen« und spricht dabei gera-
de der Sprachpflege eine zentrale Funktion zu: »Die Sprache erhalten zu wollen, ist der
erste Schritt, die Kultur zu erhalten.« (Zit. in Baykul, »Tirkisches Theater«, S. 23) Eine
solche Funktionalisierung von Theater als soziale, beziehungsweise kulturelle Institu-
tion mag im Kontext der damaligen Verhiltnisse und Lebensumstinde der tiirkischen
Minoritit begreiflich sein; immerhin gab es zu Beginn der achtziger Jahre fiir die etwa
150.000 Berliner Tiirken ein nur geringes und recht belangloses tiirkisches Kulturange-
bot. Dennoch sollte sich diese selbst auferlegte Beschrinkung eines tiirkischsprachigen
Theaters mit spezifisch tiirkischen Themen zunehmend als problematisch erweisen und
das Tiyatrom iiber die Jahre immer wieder ins Kreuzfeuer der Kritik bringen.

Am 8. Oktober 1984 war es so weit: Das Tiyatrom (Mein Theater)® éffnete mit Cahit
Atays »Karalarin Memetleri« (Die Memets des Dorfes Karalar, 1965) unter Co-Regie von
Ipekkaya und Ulgen seine Tore in der Alten Jakobstrafie in Berlin-Kreuzberg. Bei diesem
Spielhaus handelt es sich um ein 1957 errichtetes Konferenzgebiude mit rechteckigem
Foyer und einem daran anschlief}enden oktaederformigen Saalbau mit einem Fassungs-
vermdgen von 99 Zuschauern. Die Innenausstattung des Theatersaales erinnert an ein
Zirkuszelt mit vielfiltig wandelbarem Raum fiir Bithne und Publikum. Die Bithne selbst
hat eine Gréf3e von 13 x 8 Metern.>® Atays biauerlichem Lustspiel folgten bereits im Fol-
gejahr nicht weniger als vier Produktionen, darunter Vasif Ongérens »Asiye nasil kurtu-
lur?« (Regie Ipekkaya) und Azis Nesins »Demokrasi Gemisi« (Regie Arman). Auch Ulgen
inszenierte ein weiteres Stiick, doch im Anschluss daran kam es zu Unstimmigkeiten in-
nerhalb der Gruppe, worauthin er einem Ruf nach Kéln Folge leistete, um dort im Auftrag
des Titrkischen Lehrervereins das Arkadas Theater zu griinden.

In seiner Anfangszeit bestand das Tiyatrom aus einem festen Ensemble von etwa
zwolf Personen, die abwechselnd spielten, inszenierten und sich um die Organisation
des Theaters kiitmmerten. Im Riickblick bezeichnet Arman die Jahre zwischen 1984
und 1988 als Orientierungsphase: Man arbeitete an einem tbergreifenden Konzept
und suchte nach Stiicken, die das tiirkische Publikum in Berlin ansprechen wiirden
(vgl. personliches Interview 2002). Dies gelang jedoch zunichst nur bedingt: Stiicke
bekannter tiirkischer Autoren, die in der Tiirkei Theatersile fiillten, erreichten hier nur
eine geringe Resonanz. Mehr Erfolg hatte das Tiyatrom 1987 mit Ipekkayas Inszenierung
eines eigenen Stiickes mit volkstiimlichem Charakter: »Pir Sultan« behandelt das Leben
eines legendiren alevitischen Volksdichters, der im 16. Jahrhundert Aufstinde gegen

35  Der Name Tiyatrom wurde verschiedentlich mit »mein Theater« und »unser Theater« wiederge-
geben. Obgleich die Form des tiirkischen Wortes auf die erste Person Singular verweist, ist auch
die zweite Variante zuldssig. Pazarkaya erklart dies aus dem persénlichen Bezug jedes Beteilig-
ten heraus: »Das ist das Theater eines jeden einzelnen Tiirken in Berlin. Wenn das 150.000 oder
200.000 Leute sagen, dann ist das Tiyatromuz, sunser Theater«. Ich verstehe das in diesem Sinn,
aus der Perspektive aller, jedes Schauspielers, Bihnenarbeiters, tiber den direkten personlichen
Bezug zu jedem Beteiligten.« (Personliches Interview 2004)

36 Ich danke der Theaterleitung des Tiyatroms fiir diese Angaben.
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die osmanische Obrigkeit organisierte, zum Volkshelden avancierte und schliefilich
hingerichtet wurde (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theaters, S. 24).

Trotz des Erfolges dieser Produktion konnte man sich am Tiyatrom allerdings nicht
auf eine gemeinsame kiinstlerische Linie einigen, und so kehrte 1988 auch Ipekkaya
dem Theater den Riicken, um eine Lektorenstelle an der Berliner Akademie der Schinen
Kiinste anzutreten. Am Tiyatrom ging man in der Folge dazu iiber, bekannte Regisseure
aus der Tiirkei zu verpflichten. Noch im gleichen Jahr inszenierte Nurhan Karadag
»Bozkirdirligi« (Spiele in der Steppe) von Unal Akpinar nach einer traditionellen dérf-
lichen Theaterform (kdyseyirlik oyun). Es folgten Einladungen an Rutkay Aziz, der ein
Stiick zum Thema Todesstrafe, inszenierte, sowie an Kerim Afsar, der mit Siegfried Lenz’
»Zeit der Schuldlosen« (1961) ein deutsches Drama in tiirkischer Ubertragung auf die
Bithne brachte. Trotz aller Bemithungen von Seiten der Theaterleitung, den Spielplan
interessant zu gestalten, und trotz kiinstlerisch recht anspruchsvoller Produktionen
blieben die Zuschauer jedoch im Grofien und Ganzen offenbar aus (vgl. ebd. S. 24).

An diesem Punkt stellt sich die Frage nach dem tiirkischen Publikum des Tiyatroms.
Es wire grundfalsch, bei den Tiirken in Berlin von einer homogenen Gruppe auszuge-
hen. Im Gegenteil gab es hier in den achtziger Jahren neben einfachen Arbeitern aus
landlichen Regionen auch Studenten, Intellektuelle und Kiinstler, neben traditionellen
und staatsglaubigen Tiirken politische Fliichtlinge und scharfe Regimekritiker. Gerade
diese Vielfalt unter den Berliner Tiirken, die gleichsam Konflikte der Tiirkei in die BRD
transportierte, erwies sich als eines der grundlegenden Probleme des Tiyatroms, da dies
zwangslaufig sehr unterschiedliche Auffassungen iiber die Funktion von Theater und
Kunst zur Folge hatte. Unter solchen Umstinden war es dem Tiyatrom unmoglich, al-
le seine Kritiker zufrieden zu stellen, zumal es, wie erwihnt, auch unter den Gruppen-
mitgliedern selbst gegensitzliche Ansichten gab. So kam es in der Folge allenthalben zu
Widerstinden und Kritik: »Jeder Schritt, jede Entscheidung hatte Gegner innerhalb und
auflerhalb des Tiyatroms.« (Ebd. S. 25)

Zusatzlich erschwert wurde die Situation ab Ende des Jahrzehnts durch die politi-
sche Atmosphire im Zuge der Wiedervereinigung. In dieser Zeit des radikalen sozialen
Umbruchs, als es vor allem um das Zusammenwachsen zweier einander entfremdeter
Nationen und um die Integration ethnischer Deutscher aus Polen, der Ukraine und Russ-
land ging, erreichte das Interesse an tiirkischer Kultur einen absoluten Tiefpunkt.’” Eine
der Konsequenzen fiir das Tiyatrom war, dass der Kultursenat die Férdergelder drastisch
reduzierte (vgl. Arman, personliches Interview 2002). In dieser prekiren Lage war es
wichtiger denn je, ein erweitertes Publikum anzusprechen. Daher beauftragte das Thea-
ter 1990 den Journalisten Aydin Engin damit, ein Stiick zu verfassen, das spezifisch auf
die Bediirfnisse und die Situation der Berliner Tirken zugeschnitten sein sollte. Das Re-
sultat war »Hochzeit in Kreuzberg«, das am Tiyatrom noch im selben Jahr unter Engins
Eigenregie inszeniert wurde. Dieses Stiick iiber das Leben und die Gebriuche der Berli-
ner Tirken, welches sich zudem auch mit der Generationsfrage befasst, war das bis dato

37  Vgl. Zafer Senocaks Artikel »Deutsche werden — Tiirken bleiben«in dem von ihm und Claus Legge-
wie herausgegebenen Band Deutsche Tiirken — Das Ende der Geduld (1993), der als Reaktion auf die
problematische Situation tiirkischer Migranten im Anschluss an die deutsche Wiedervereinigung
zu verstehen ist (siehe das Vorwort, bes. S. 8).
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bestbesuchte Stiick des Tiyatroms und erhielt eine Reihe von Tourneeangeboten. Trotz-
dem wurde auch hier erneut Kritik laut, diesmal von Seiten intellektueller Tiirken, die die
Anspruchslosigkeit des Stiickes bemangelten (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theater, S. 25).
Auf der Suche nach neuen Strategien und Formen verpflichtete das Tiyatrom zu Be-
ginn der1990er Jahre erstmals einen deutschen Intendanten. Unter Regie von Ralf Milde,
der, wie ich im nichsten Kapitel ausfiihre, bereits dem tiirkisch-deutschen Kabarett Kno-
bi-Bonbon zu Ruhm und Ehren verholfen und verschiedene Theater im In- und Ausland
kiinstlerisch betreut hatte, gelang ein weiteres theatralisches Glanzlicht: Mildes Adap-
tion der Sittenkomddie »Der Diener zweier Herren« von Carlo Goldoni (1703-1793) ver-
setzte die Handlung aus dem Venedig des 18. Jahrhunderts in die Berliner Gegenwart
und war unter dem Titel »Der Tiirke zweier Herren« zweisprachig als Parabel gegen die
Auslinderfeindlichkeit konzipiert (vgl. ebd. S. 26). Bereits nach zwei weiteren Stiicken
endete jedoch 1994 auch diese Zusammenarbeit. Milde hatte als Deutscher keinen rech-
ten Zugang zur Gruppe gefunden, zu vieles war ihm, dem Auflenseiter, verschlossen ge-
blieben. Im Riickblick beschreibt er die Schwierigkeiten jener Jahre folgendermafien:

[Dla gibt es schon stérkere kulturelle Unterschiede, als man gemeinhin wahrhaben
mochte. Da war kaum etwas zu bewegen. [..] Das sind Macht- und Herrschaftsstruk-
turen. Ich glaube, dass es schon einmal sehr schwierig fiir eine tiirkische Truppe ist,
sich einem deutschen Regisseur zu unterwerfen — unterwerfen im konstruktiven Sin-
ne. Die Reibungspunkte sind zu extrem. Und dann eine Disziplinlosigkeit ohne Ende:
Bis die mal alle bei der Probe waren, war es Mittag. Wenn man den Anspruch einer
deutschen Ensemblearbeit auf das damalige Tiyatrom tbertragt — das war schon ei-
ne mithsame Sache. [..] Doch mein Anspruch an das Theater war ein deutscher. Ich
erinnere mich an ein Stiick eines tiirkischen Autors, den sie dort haufig gespielt ha-
ben. Es ging um eine tirkische Hochzeit. Da war die Sehnsucht, ein Spiegelbild des
turkischen Lebensgefiihls wiederzufinden, groRer als der Anspruch, gutes Theater zu
machen. Und da ist man fremd, ich bin immer irgendwie fremd geblieben in diesem
Kreis. (Personliches Interview 2003)

Besonders interessant erscheinen mir Mildes Bemerkungen iiber seinen deutschen
Anspruch ans tiirkische Theater. Er erwihnt, dass seitens des Tiyatroms durchaus die
Ambition bestanden habe, in den Reihen der grofRen Berliner Theaterhiuser mitzu-
spielen, doch nach seiner Einschitzung stand dem neben finanziellen und personellen
Einschriankungen vor allem die Unprofessionalitit der Beteiligten im Weg. Neben einer
allgemeinen Disziplinlosigkeit fillt darunter, wie er weiterhin berichtet, auch die unbe-
dingte Gruppenloyalitit, die es ihm unméglich gemacht habe, gegen einen »tiirkischen
Kollegen« vorzugehen, selbst wenn dieser im Unrecht war, beziehungsweise miserable
Arbeit leistete. Milde wirft in diesem Zusammenhang die Frage auf, ob das Tiyatrom
einen wirklichen Kulturanspruch habe oder ob es nicht doch hauptsichlich »eine soziale
Arbeitsbeschaffungsmafinahme« darstelle und somit »eine Art Alibifunktion sowohl
fiir den Odak Verein als auch fir die Berliner Kulturverwaltung« besitze (ebd.). Damit
spricht er einen Vorwurf an, der, wie ich noch darstellen werde, besonders in den letzten
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Jahren verstirkt gegen das Tiyatrom erhoben wurde.*® Mildes »deutscher Anspruchc
dufert sich wohl auch in seiner Beurteilung des Engin-Stiickes, das ihn weder the-
matisch noch kiinstlerisch befriedigen konnte. Es wire gewiss zu fragen, was Mildes
Vorgabe (oder Vorstellung) eines deutschen Anspruchs letztlich beinhaltet und ob sich
dahinter nicht zum Teil eine inflexible Haltung verbirgt — gerade in Anbetracht des
Erfolges von Engins Stiick erschiene mir eine Bewertung nach zu starren Maf3stiben
zumindest problematisch. Trotzdem wirft diese AuRenperspektive Licht auf durchaus
heikle Aspekte des Tiyatroms, darunter nicht zuletzt die von Milde bemerkten familien-
oder clanihnlichen Strukturen innerhalb des Theaters, die jede Einflussnahme durch
aufRenstehende Personen erschwerten und es ihm unmdglich machten, das Theater
(nach seinen Vorstellungen) zu verindern.

Laut Arman, der in der Zwischenzeit als Schauspieler abgetreten war, um sich ganz
der Organisation des Tiyatroms zu widmen, wurde die 6konomische Situation des Thea-
ters spitestens ab 1993 prekir (vgl. personliches Interview 2002). Die Rettung kam in
Form von Kinderstiicken — und in der Person Meray Ulgens. Zur Realisation von Ein-
zelprojekten war dieser schon ab den frithen neunziger Jahren zeitweilig ans Tiyatrom
zuriickgekehrt; gegen Mitte 1995 itbernahm er schliefilich auf Anfrage Turgays die kiinst-
lerische Leitung des Theaters (vgl. Ulgen, eigenes. Interview 2002). Mit ihm begann ein
neues Kapitel in der Geschichte des Tiyatroms und — zumindest einige Jahre lang - ei-
ne Phase relativer Kontinuitit. Zugleich eskalierte in der >Ara Ulgencallerdings auch die
Kritik am Theater. Wenigstens zum Teil lag dies an seiner direkten Art und Kompromiss-
losigkeit in Sachen Bithnenarbeit. Freilich stand er auch vor einer duflerst schwierigen
Aufgabe: Nach Eigenbekunden hatte er das Tiyatrom als »ein totes Theater« itbernommen
(ebd.); es galt nun, dieses komplett zu reformieren und ihm wieder Leben einzuhauchen.
Wie bereits an der Schaubiihne bereitete Ulgen vor allem die Arbeitsmoral der Truppe
Schwierigkeiten. In seiner Darstellung hatten auch die Schauspieler des Tiyatroms iiber
die Jahre eine Art Beamtenmentalitit entwickelt und weigerten sich nun, effektiv mit
ihm zukooperieren. Nach Absprache mit dem Vorstand des Odak-Vereins schaffte er dar-
auf1996 das feste Ensemble ab; neben ihm blieb nur Arman als organisatorischer Leiter
mit fester Anstellung am Tiyatrom (vgl. ebd.).

Die Entlassung des Ensembles geschah zum einen aus Griinden der Einsparungen,
um auf diese Weise zusitzliche Mittel fiir Produktionen zur Verfiigung zu haben, zum
anderen aber auch deshalb, weil inzwischen in Berlin ein weitaus groflerer -Markt« an
tirkischen Schauspielern existierte als noch zehn Jahre zuvor. Dieses neue Kontingent
an zumeist jungen Darstellern war zum grofiten Teil aus den diversen Jugendprojekten
der 1980er Jahre, wie etwa den von Arman geleiteten Kulis, hervorgegangen. Einige un-
ter ihnen hatten in der Zwischenzeit sogar Schauspiel studiert. Diesen jungen Talenten
wollte man das Theater 6ffnen und ihnen so die Chance bieten, wenigstens zeitweilig an
einer professionellen Bithne zu wirken und Erfahrungen zu sammeln (vgl. Arman, per-
sonliches Interview 2002).>

38  Neben Baykul verwendeten etwa auch Bademsoy und Yolcu in meinen Interviews den Begriff »Ali-
bifunktion«in Bezug auf das Tiyatrom und/oder den Berliner Kultursenat.

39 AusdieserGruppe gingenin der Folge einige Schauspieler hervor, die inzwischen im Berliner Raum
und dariiber hinaus bekannt sind, so etwa idil Uner, die v.a. durch ihre Arbeit mit dem Filmemacher
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Kinderstiicke gab es am Tiyatrom natiirlich nicht erst seit Ulgens Riickkehr;auch ging
man nach 1993 (beziehungsweise 1995) keineswegs plotzlich dazu iiber, nur noch Produk-
tionen fiir ein junges Publikum zu veranstalten. Tatsichlich hatten Kinderproduktio-
nen seit der Griindung des Theaters einen betrichtlichen Teil seines Spielplans ausge-
macht, und das Verhiltnis zwischen Erwachsenen- und Kinderstiicken blieb auch wei-
terhin recht ausgeglichen: Bis 1993 hatte das Tiyatrom 13 eigene Kinder- und 16 Erwachse-
nenstiicke inszeniert; in den fiinf Jahren zwischen 1994 und 1999 kamen weitere elf Kin-
der- und 16 Erwachsenenstiicke hinzu (vgl. Tiyatrom S. 38-45). Dieser im Vergleich zu
deutschen Bithnen hohe Anteil von Kinderproduktionen, der auch beim Kélner Arkadas
Theater auffillt, hat spezifisch tiirkische Hintergriinde: Wie ich in Kapitel 2 ansprach,
legte Atatiirk viel Wert auf den pidagogischen Aspekt des Theaters; daraufhin bemiihte
sich Ertugrul ab Beginn der 1930er Jahre intensiv um die Schaffung eines staatssubven-
tionierten Kindertheaters, das in der Folge zu einem wichtigen Teil des tiirkischen Thea-
ters wurde (vgl. Nutku, »Panorama, S. 167). Auf die Bedeutung von Kinderproduktionen
besonders im Kontext des tiirkischen Theaters in Deutschland weist Pazarkaya hin:

Die Kinderstiicke sind bei tiirkischen Familien sehr wichtig, weil sie die Kinder auf das
Theater als Zuschauer vorbereiten. [..] Wichtig sind die Kinderinszenierungen aber
auch aus einem anderen Grund: Weil sie meistens fiir Kinder in deutschen Schulen
gemacht wurden, versuchte man, sie zweisprachig zu gestalten. [..] Das Kinderthea-
ter tlrkischer Gruppen in Deutschland begann verspatet, als die Menschen Kinder
bekamen oder Kinder nachzogen. (Personliches Interview 2004)

Die oft stark ausgeprigte didaktische Orientierung der Stiicke erklirt sich also aus einer
sozialpiddagogischen Funktion des Kindertheaters. Die Sozialisierung und kulturelle Er-
ziehung beinhalten dabei stets auch einen sprachlichen Aspekt, da die junge Generati-
on von Zuschauern, an die sich dieses Theater richtet, mafigeblich in einem deutschen
Kontext heranwuchsen. Dabei ist die dsthetische Bewertung der einzelnen Stiicke, wie
Pazarkaya einriumt, »wieder eine andere Frage« (ebd.). Wie ich aufzeigen werde, exis-
tiert hier eine grof3e Bandbreite, die schlicht-plakative wie auch kiinstlerisch anspruchs-
volle Stiicke umfasst. Aufgrund der Popularitit von tiirkischem (beziehungsweise allge-
mein multikulturellem) Kindertheater gerade auch an Grundschulen, die oft mit mehre-
ren Klassen zugleich eine Vorstellung besuchen, kénnte man hier (zumindest seit etwa
Mitte der 1990er Jahre) eventuell von einer Nische fiir tiirkische Kiinstler sprechen.
Wihrend Kinder- wie auch Jugendtheater also von Anfang an eine wesentliche Rol-
le am Tiyatrom einnahm, wurde es erst mit Ulgens Ankunft zu einem finanzkriftigen
Zugpferd. Die Neuerungen, die er einfiihrte, betrafen zum einen die Themenwahl, zum
anderen jedoch auch - und das hing mit seiner Fertigkeit als Dramaturg und Regisseur
zusammen — das kiinstlerische Niveau der Produktionen. Mit seinem Stiick »Bir varmig
— bir yokmug/Es war einmal - es war keinmal« kam 1995 erstmals ein halbwegs orien-
talisches Marchen auf den Spielplan des Tiyatroms. Und damit stief man genau in eine
Marktliicke. Arman erliutert: »Natiirlich hatten wir da auch keine Konkurrenz. Niemand

Fatih Akin Beachtung fand. Vgl. hierzu auch Tayfun Bademsoys Zitat zu Beginn dieses Kapitels
(»die Tiirken haben erzwungen, dass sie endlich wahrgenommen werden«).
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konnte tiirkische Marchen so wie wir auf die Bithne bringen. Fiir uns mit unserer tirki-
schen oder orientalischen Mentalitit war das eben einfacher.« (Personliches Interview
2002) Mit Midrchen und Erzihlungen aus dem Themenbereich von 1001 Nacht, zunichst
ausnahmslos aus Ulgens eigener Feder, baute sich das Tiyatrom nach und nach ein festes
Publikum vor allem an Schulen auf. Durch diese thematische Modifikation sowie mittels
der Einsparungen, die der Verzicht auf ein festes Ensemble mit sich brachte, gelang es
den Verantwortlichen, das Theater zu sanieren.

Bei »Es war einmal, es war keinmal« handelt es sich um eine Kombination zweier
Mirchen aus unterschiedlichen Kulturriumen. Ulgen hatte das Stiick wihrend seiner
Intendanz am Kolner Arkadag Theater verfasst und es dort bereits 1987 mit beachtlichem
Erfolg aufgefiihrt. Laut Programmbheft erzihlt es die Geschichte eines in Deutschland le-
benden Midchens, das wihrend der Ferien in seine tiirkische Heimat zuriickfihrt und
dorthin als Gastgeschenk das Mirchen der »Bremer Stadtmusikanten« mitnimmt. Nach
den Ferien kehrt das Kind anstelle der deutschen Erzihlung mit dem tiirkischen Mar-
chen »Der dicke Sultan« zuriick. Im Rahmen des Stiickes kommt es nicht zu einer Ver-
mischung der zwei unterschiedlichen Erzihlungen, sondern sie werden eine nach der
anderen vorgestellt, das deutsche Mirchen hauptsichlich in tirkischer Sprache und das
tiirkische auf Deutsch. So vollzieht sich, ohne eine Tradition in der anderen aufzuldsen,
ein briickenschlagender Effekt: Uber Geschichten, von deren Kenntnis man bei jeweils
einem Teil der Kinder ausgehen kann, wird (schau)spielerisch eine Verbindung zwischen
den Sprachen und Kulturen hergestellt.

Dieser Auffithrung lief Ulgen 1996 »Nasrettin Hoca und sein Esel« sowie »Keloglan/
Der Taugenichts« folgen, beides Weiterentwicklungen seiner fritheren Schaubithnen-
Stiicke. 1997 fithrte er mit Carlo Fermigionis »Schneewittchen« ein weiteres Kinderstiick
auf, um sich im Anschluss daran auf Produktionen fiir ein erwachsenes Publikum zu
konzentrieren, wihrend Arman fortan die Inszenierung der Kinderstiicke itbernahm.
Unter dessen Regie kam iiber die Jahre eine Vielzahl von Produktionen zustande, unter
denen H. K. Karcis »Ali Baba ve Kirk Haramiler« (Ali Baba und die 40 Riuber), am Ti-
yatrom erstmals im Jahr 1998 inszeniert, das erfolgreichste war. Danach begann Arman
zunehmend, selbst verfasste Kinderstiicke auf die Bithne zu bringen; so stand etwa im
Januar 2000 die Premiere von »Alaadin’in Sihirli Lambasi« (Aladins Wunderlampe) an.*°

Kinderproduktionen sind nach Auskunft von Arman am Tiyatrom generell zweispra-
chig gehalten, wobei die deutsche Sprache mit etwa 80 Prozent tiberwiegt. Da sich das
Zielpublikum vornehmlich aus Schulklassen zusammensetzt, finden die Produktionen
fiir gewdhnlich am Spitvormittag statt. Dazu gehoren neben der Vorstellung selbst auch
ein Vorgesprich und eine Nachbehandlung: Im Anschluss an die Prasentation bilden
die Akteure mit den Kindern einen Kreis und besprechen das Stiick im Hinblick auf be-
stimmte Kriterien. Hier kénnen etwa kulturelle und sprachliche Unterschiede zum The-
ma gemacht werden oder man singt gemeinsam tiirkisch-deutsche Lieder, welche die
Kinder bereits wihrend der Auffithrung erlernt haben. Dieses Rahmenprogramm dient
dem Zweck, die Verstindigung zwischen den Kulturen weiter zu vertiefen, eine Aufga-
be, die nach Arman nicht nur Kinderproduktionen zukommt: »Theater muss ja zwischen

40 Ich danke Yekta Arman fiir eine Liste neuerer Stiicke des Tiyatroms, welche er mir am 21. Februar
2004 per E-Mail zusandte.
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den Kulturen die Rolle einer Briicke spielen.« (Persénliches Interview 2002) In diesem
Kontext sind auch die Workshops zu sehen, die Arman regelmiflig iiberwiegend mit tiir-
kischen Jugendlichen veranstaltet. Die Stiicke, die dabei etappenweise entstehen, sind in
deutscher Sprache gehalten und stehen somit auch im Dienst der (sprachlichen) Integra-
tion.

In der Theorie klingt dieses Konzept eines kulturenverbindenden Kindertheaters du-
Rerst vielversprechend; bei der Realisation hapert es jedoch mitunter, wie ich bei einer
Auffithrung von Armans Stiick »Kapitin Sindbadc, einer Mischung aus Piratenspekta-
kel und Romanze, die in der Spielzeit 2002/03 auf dem Spielplan des Tiyatroms stand,
bemerkte.”' Das Stiick handelt von dem alt gewordenen Kapitin Sindbad, der gemein-
sam mit seiner Tochter Zeynep seinen Lebensabend in einer abgelegenen Inselidylle ver-
bringt. Als es eines Tages eine Piratencrew bei der Schatzsuche auf die Insel verschligt,
gerit diese Idylle in Gefahr. Doch dann verliebt sich der Sohn des Piratenfiihrers, ein
Jingling mit poetischer Ader, in Zeynep. Mit Hilfe diverser Meerestiere retten die Lie-
benden die Insel und bekehren zuletzt sogar die Piraten zu einem friedlichen Leben. Ar-
man inszenierte sein Stiick unter gewaltigem Aufwand an Bithnenbild und Kostiimen;
inhaltlich wie schauspielerisch war es jedoch nur streckenweise ansprechend, verlie
sich insgesamt zu sehr auf Klamauk und Situationskomik, wirkte mitunter allzu text-
lastig und bot kaum Interaktionsméglichkeiten fiir die jungen Zuschauer. Auch waren
die tirkischen Passagen, welche ausnahmslos von Sindbad stammten, unmotiviert und
nicht in die Handlung integriert, was ein kontextbezogenes Verstehen fiir einsprachig
erzogene Kinder schier unméglich machte. Dazu erschien mir der Vortragsstil selbst fiir
ein Kinderstiick mitunter zu aufgesetzt und effektorientiert deklamiert. Schauspieleri-
sche Mingel (fehlende Sprechlautstirke und Deutlichkeit) verbanden sich hier mit tech-
nischen Schwichen (unzureichende Ausleuchtung und Nutzung des Spielraumes). Und
auch eine Nachbereitung in der oben angedeuteten Weise fand zumindest in dieser Vor-
stellung nicht statt.

Freilich darf diese nur teils gelungene Produktion nicht als reprisentativ fiirs titr-
kisch-deutsche Kindertheater allgemein gelten. Wie sich bereits bei Ulgens beiden Stii-
cken gezeigt hat (und wie ich spiter noch weiter erliutern werde), finden sich durch-
aus auch anspruchsvolle, etwa denen des Berliner Grips-Theaters vergleichbare Auffith-
rungen. Nachdem Ulgen die Leitung von Kinderstiicken an Arman abgetreten hatte, in-
szenierte er bis zum Jahr 1999 nicht weniger als sieben Stiicke fiir ein erwachsenes Pu-
blikum, darunter 1996 auch Haldun Taners »Gézlerimi Kaparim Vazifemi Yaparim« (Ich
schlieRe meine Augen und tue meine Pflicht, 1964). Dieses Lehrstiick, das er bereits am
Arkadag Theater realisiert hatte, erzidhlt vom Leben zweier ungleicher Menschen, des aus
armen Verhiltnissen stammenden, grundehrlichen Vicdani und des reichen, skrupel-
losen Efruz. Bereits in ihrer Kindheit beutet Efruz Vicdani aus; und auch Jahre spiter
gelingt es ihm, als Besitzer einer Zeitungsredaktion geschickt eigene Betriigereien auf
seinen Angestellten abzuwilzen. Vicdani landet im Gefingnis und endet schlieRlich im
Irrenhaus, wo er im Alter erkennt, wie beschimend sein Leben verlaufenist, da er sich nie
gegen die Michtigen zur Wehr gesetzt hat. Er warnt die Zuschauer davor, die gleichen

41 Ich besuchte die Auffithrung am 9. Dezember 2002 im Tiyatrom.
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Fehler zu begehen wie er selbst. Obgleich das Stiick in der Tiirkei des frithen 20. Jahr-
hunderts spielt, ist die Parabel allgemeingiiltig gehalten und auch die Charaktere sind
auf eine Weise gezeichnet, die dem Publikum eine leichte Identifikation ermdglicht.

Diesem Stiick lie Ulgen weitere moderne tiirkische Drameninszenierungen fol-
gen, darunter Sermet Cagans (1929-1979) »Ayak Bacak Fabrikasi« (Orthopidische Fabrik,
1964), einem sozialkritischen Stiick, das in einem dérflichen Kontext spielt, sowie im
Jahr 1999 »Ben Anadolu« (Ich Anatolia, 1984) von Giinger Dilmen, einer mythisierenden
Verarbeitung der anatolischen Geschichte in Form verschiedener Frauengestalten von
der Muttergéttin Kybele bis hin zu Vertreterinnen Anatoliens dieser Tage. Neben Haus-
produktionen fanden am Tiyatrom nun 6fter auch Gastproduktionen von hauptsichlich
tiirkischen Gruppen und Projekten statt, welche sogar zum Teil aus eigener Kasse mit-
finanziert wurden. So fithrte Yalgin Baykul 1998 Dario Fos »Offene Zweierbeziehungen«
auf, und 1999 inszenierte auch Ipekkaya mit Aziz Nesins »Hadi Oldiirseni Canikom«
(Los! Téte mich, Schatz!, 1970) ein weiteres Stiick am Tiyatrom.

Ende 1999 lief Ulgens Intendanz am Tiyatrom jedoch unter dubiosen Umstinden aus,
wobei erneut personliche Loyalititen Vorrang tiber kiinstlerische Belange genossen ha-
ben diirfen.** Nach einer Phase der Neuorientierung verlegte er sich zunehmend darauf,
Projekte in der Tiirkei zu realisieren. Daneben inszeniert er auch weiterhin eigene Stii-
cke in Deutschland, so etwa im Rahmen des Diyalog TheaterFestes in Berlin, das ich spi-
ter vorstellen werde. Am Tiyatrom arbeite man, wie Arman mitteilt, in letzter Zeit »mit
einer breiten Perspektive«: Zum einen habe man die Zusammenarbeit mit der Stadti-
schen Biithne in Istanbul vertieft, zum anderen 6ffne man sich aber auch immer mehr
dem deutschen Kontext (personliches Interview 2002). Eine bemerkenswerte deutsch-
sprachige Gastproduktion gelang 2002 mit Dea Lohers »Blaubart — Hoffnung der Frau-
en« unter Regie von Elke Petri, einem Stiick itber die Macht der Liebe und die zersto-
rerische Kraft der Sprache. Eigene Produktionen finden unter wechselnden Regisseuren
statt, darunter auch Metin Tekin und Cetin Ipekkaya. Recht erfolgreich war die tiirkische
Fassungvon Arthur Millers »View from a Bridge« (tirkischer Titel: »K6priidiin Goriiniig«)
unter Regie von Barig Eren, die ab April 2002 auf dem Programm stand; daneben fand
auch Idil Uners Inszenierung von Terry Johnsons »Histeri« (Premiere Februar 2003) An-
klang. Neben diesen Theateraktivititen veréffentlicht das Tiyatrom aulerdem seit Friih-
jahr 2001 eine eigene Theater-Zeitschrift. Wie bereits deren Titel Tiyatro Biilteni erkennen
lisst, sind die Artikel und Interviews tiberwiegend in tiirkischer Sprache gehalten;es fin-
den sich darunter jedoch auch einige deutschsprachige Texte.

Im Oktober 2004 feiert das Tiyatrom sein 20-jihriges Bestehen, doch anders als im
Jubildumsjahr 1999 wird der Enthusiasmus diesmal wohl verhaltener sein. Im Juni 2003
namlich iiberschlugen sich die Ereignisse fiir das einzige fest subventionierte tiirkische
Theater Deutschlands: Nach jahrelanger Kritik haufig aus eigenen (das heif3t tiirkischen)
Reihen reagierte der neugewihlte Berliner Kultursenator Thomas Flier] und beauftrag-
te in Absprache mit seinem Parteikollegen Giyasettin Sayan, dem migrationspolitischen
Sprecher der PDS, eine Kommission damit, ein Gutachten tiber das Tiyatrom zu erstel-
len. Der Priifungsbericht kam zu dem Schluss, dass das Theater in seiner gegenwirtigen

42 Dies lasst sich zumindest aus verschiedenen Interviews und Gesprachen schlussfolgern: Offenbar
ging es darum, einen engen Freund Turgays unterzubringen, wie Ulgen im Interview andeutete.
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Form abgeschafft werden solle, da es weniger unter einem kiinstlerischen als einem so-
zialpidagogischen Aspekt zu betrachten sei. Sevim Tiirkoglu, die Leiterin der Kommis-
sion, betonte, dass die Zukunft des Tiyatroms in der Internationalisierung liegen miisse.
Ein Artikel in der taz unter dem Titel »Die Spielstitte der Eitelkeiten« zitiert Tiirkoglu
wie folgt: »Der Schwerpunkt solle zwar tiirkisch-kurdisch bleiben, aber der Rest miisse
sich auf andere MigrantInnengruppen verteilen. Schliefllich gehe es nicht an, iiber die
sFixierung auf die tiirkische Kultur ewig dieselben Stiicke und Leute< auf die Bithne zu
bringen.« (Siedler)*® Um dieses Ziel zu erreichen, sollte unter anderem dem Odake.V. die
Tragerschaft tiber das Tiyatrom entzogen und so die »Verquickung zwischen Sozial- und
Kulturpolitik« aufgehoben werden. Der zustindige Referatsleiter Manfred Fischer (SPD)
relativierte diese Angaben jedoch, wie der taz-Artikel referiert:

Das Tiyatrom sei »nicht mit den gleichen Qualititsmafistiben zu messen« wie deut-
sche Produktionen, da es als eine »Schnittstelle zwischen der Tiirkei und Berlin« fun-
giere. Dennoch solle nun dem Tiyatrom einen kiinstlerischen Beirat zur Seite gestellt
und die Zahl eigener Bespielungen moglichst reduziert werden. Von einem weitrei-
chenden strukturellen wie inhaltlichen Umbau, wie der PDS-Priifbericht ihn vorsieht,
kann laut Fischer derzeit nicht die Rede sein. Man werde erst mit dem jetzigen Trager
Odak eine Einigung zu erzielen versuchen. (Ebd.)

Trotz ihres verséhnlicheren Tones machen auch Fischers Worte deutlich, dass grundle-
gende Anderungen am Tiyatrom anstehen — und dies in einem AusmagR, dass sich selbst
ein so radikaler Kritiker wie Baykul um die Zukunft des Theaters besorgt zeigte: »Wir
wollen unser Theater verbessern, nicht abschaffen.« (Zit. in ebd.) Dabei hatte er selbst
mafdgeblich durch seine Publikationen zur Eskalation beigetragen. Ich fasse die Haupt-
kritikpunkte Baykuls und anderer Kritiker noch einmal kommentierend zusammen:

Von Beginn an war das Tiyatrom seinen tiirkischen Kritikern entweder zu unpolitisch
oder intellektuell anspruchslos oder zu volkstiimlich oder aber zu pidagogisch und iiber-
miRig auf Kinderstiicke fixiert. Dies lag zwar einerseits an der von Tiirkoglu attestier-
ten Verbindung von Sozial- und Kulturpolitik im Odak-Verein; andererseits waren die-
se Vorwiirfe aber zum Teil auch ein direktes Resultat der Heterogenitit und internen
Gespaltenheit der tirkischen Gemeinde selbst. Trotz seiner insgesamt ziemlich regres-
siven Theaterpolitik, welche Theaterarbeit allzu einseitig mit Sprach- und Kulturpflege
verband, gelangen dem Tiyatrom tiber die Jahre beachtliche Erfolge und durchaus an-
spruchsvolle Produktionen. Uberdies wurden gerade in den letzten Jahren tatsichlich
verschiedentlich Anstrengungen unternommen, das Theater auch anderen, freilich vor
allem tiirkischen Gruppen zu 6ffnen. Allerdings geschah dies eher zogerlich und zum Teil
auch auf Druck von aufen. Insgesamt gesehen wurden am Tiyatrom die Zeichen der Zeit,
die bereits seit den spiten 1980er Jahren auf Internationalisierung und Transkulturali-
tit hindeuteten, erst sehr spit erkannt, beziehungsweise blieben allzu lang unberiick-
sichtigt. Von einer Bithne der verschiedenen Kulturen war das Tiyatrom 2003 jedenfalls
denkbar weit entfernt.

43 In derselben Ausgabe behandelt auch Rolf Lautenschlagers Beitrag »Geschlossene Gesellschaft«
das Tiyatrom.
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Besonderen Unmut erregte die finanzielle Bevorzugung des Tiyatroms durch den Ber-
liner Kultursenat. Yolcu etwa erwihnt, dass es vor Griitndung des Tiyatroms viele tiirki-
sche Theatergruppen in Berlin gab, die dann nach und nach verschwanden, da der Senat
neben seinem »Prestige-Projekt« kaum mehr Fordergelder verteilte (personliches Inter-
view 2002). Diese Worte erinnern an Mildes Kritik, der in diesem Zusammenhang von
einer »Alibifunktion« des Tiyatroms sowohl fiir den Odak-Verein als auch fir den Kul-
tursenat sprach und die Frage nach dem kiinstlerischen Anspruch am Tiyatrom stellte.
Weitaus strenger urteilt Bademsoy iiber das Tiyatrom: »[Dort] geht es nicht wirklich um
Theater. Da geht es um Arbeitsbeschaffungsmafinahmen, es geht einfach um den mo-
natlichen Lohn.« (Personliches Interview 2002) Und auch Yolcu bemingelt die Arbeit am
Tiyatrom, doch mehr noch kritisiert er die Position des Kultursenats, dem er vorwirft,
dieses Projekt zu sponsern, ohne die Qualitit der Arbeit zu kontrollieren:

[Dlie Leute von Tiyatrom machen gar nichts und kriegen dafiir Geld. Diese Kulturpoli-
tik des Berliner Senats ist einfach unsinnig. Das ist eine politische Entscheidung, und
da steckt meiner Meinung nach auch eine sehr subtile Form von Auslanderfeindlich-
keit dahinter. Es interessiert den Senat nimlich iberhaupt nicht, was gemacht wird.
Die stellen einfach das Geld zur Verfiigung, und dann sollen die Tirken damit ma-
chen, was sie wollen und den Senat blofs in Ruhe lassen. Und da passiert gar nichts.
(Persénliches Interview 2002)

Gewiss schwingt bei solchen Aussagen ein hohes Maf§ an Frustration mit, da sich Yolcu
(ebenso wie zahlreiche andere Berliner Theatermacher tiirkischer Herkunft) bei seinen
eigenen Projekten meist mit minimalen Férderungen zufriedengeben musste. Dennoch
weist diese weit verbreitete Unzufriedenheit in Reihen der geringfiigig subventionier-
ten Off-Theatergruppen auch auf einen Missstand hin, der wieder einmal mit der Forde-
rungspraxis deutscher Institutionen (hier des Berliner Kultursenats) zu tun hat, daneben
aber auch mit der Haltung inzwischen weitgehend etablierter Theater wie dem Tiyatrom
zusammenhingt, die mitunter zu sehr auf Statuserhalt fixiert scheinen. Und schlief3-
lich ruft Yolcus Unzufriedenheit auch Erdems Artikel »Schluss mit dem >Tiirkenbonus«!«
aus dem Jahr 1989 in Erinnerung, den ich zu Beginn von Kapitel 1 ausfithrlich zitierte.
Erdem hatte - ebenfalls am Beispiel Berlins — beanstandet, dass die Ahnungslosigkeit
deutscher Kulturimter und die daraus resultierende Férderungspraxis eine Gastarbei-
terkultur ohne Anspruch zur Folge hitten. Inzwischen scheint der Berliner Kultursenat
zwar aus der von Erdem attestierten Lethargie erwacht zu sein, doch weisen die Wor-
te Fischers, dass das Tiyatrom nicht mit den gleichen Maf3stiben zu messen sei, da es
als Schnittstelle zwischen den Kulturen fungiere, darauf hin, dass ignorant-abwertende
Haltungen zur tiirkischen Kultur weiterhin durchaus an der Tagesordnung sind.

Das Motiv der Frustration wire sicherlich auch fir Baykul anzufithren, dessen
bereits zitierter -Mafia-Artikel« aus dem Jahr 2001 einen Hohepunkt der Tiyatrom-Kri-
tik darstellt. Bereits zuvor hatte dieser streitbare Theatermacher nach persénlichen
Diskrepanzen mit Ulgen, dem damaligen Leiter des Tiyatroms, einen empérten Brief
an den Kultursenat gesandt, welcher dort jedoch nicht zuletzt aufgrund seiner emo-
tionalen Schirfe und einem Mangel an sinnvollen Gegenvorschligen auf taube Ohren
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gestofRen war.* Baykul machte es daraufhin zu seiner Mission, das Tiyatrom bei jeder
sich bietenden Gelegenheit heftig zu kritisieren. So verdffentlichte er etwa 2002 eine
leicht entschirfte Version seines Mafia-Artikels in der Zeitschrift Theater der Zeit und
machte so seine wenig konstruktive Kritik einer breiteren Offentlichkeit zuginglich
(vgl. Baykul, »Vereinstheater«). Zuletzt brachten Fille wie dieser wohl auch den Berliner
Kultursenat unter Zugzwang. Bei solch massiver Kritik scheint dessen Konsequenz
nicht unberechtigt; doch ist zu hoffen, dass als Folge Fordergelder nicht einfach wei-
ter reduziert, sondern effektiver verteilt werden. Wenn das Tiyatrom tatsichlich unter
kontinuierlicher Férderung zu einer >Bithne der Kulturen< umgewandelt werden sollte,
diirfte dies auch fiir tiirkische Theatergruppen von Vorteil sein. Nach Angaben Armans
lauft am Tiyatrom vorliufig alles seinen gewohnten Gang — weder wurde bislang das
Theater umstrukturiert noch der Odak-Verein aufgelést.*

Das Berliner Tiyatrom nimmt als bis heute einziges bestindig gefordertes Theater-
projekt in vielerlei Hinsicht eine Sonderstellung unter den tiirkischen Theatern in der
BRD ein. Die Méglichkeiten, die diese Férdersicherheit in der Vergangenheit bot, konn-
ten aber trotz vieler Bemithungen nicht optimal genutzt werden. Als hinderlich erwie-
sen sich verschiedene Faktoren, darunter: (a) Die Diversitit der Anschauungen lief} sich
nicht kanalisieren und fithrte zu Kritik, die hiufig persénlich motiviert und wenig pro-
duktivwar; wie zu Zeiten der Schaubiihne stand sich die tiirkische sTheatergemeinde« Ber-
lins manchmal selbst im Weg. (b) Das Verhiltnis zwischen Kunst- und Organisationsbe-
reich war oft gestort; unter anderem lag dies daran, dass viele der Beteiligten ihre Stirke
im visiondren Bereich sehen und biirokratische Arbeit geringschitzen. (c) Sprach- und
Kulturpflege mogen legitime Beweggriinde fiir soziale Aktivititen sein, konnen aber,
wenn sie zu stark im Vordergrund stehen, die kiinstlerische Qualitit eines Theaterpro-
jektes beeintrichtigen. (d) Eine zeitgemifRe Erneuerung kam nicht zustande; oft kostete
das Ringen um Statuserhalt Kraft, die dann nicht fiir innovative Ideen zur Verfiigung
stand. Die Zeichen der Zeit wurden, wie gesagt, nicht immer rasch genug erkannt.

Ebenso problematisch wie zentral erscheint mir eine mehrmals angesprochene De-
batte, in der es um die Frage geht, nach welchen Kriterien tiirkische Theaterarbeit in
Deutschland zu messen sei. Mogliche Vorbehalte gegen Mildes »deutschen Anspruch«
brachte ich bereits vor; doch auch Fischers Aussage, dass das Tiyatrom nicht mit den glei-
chen Qualititsmafistiben zu messen sei wie ein deutsches Theater, hat meines Erachtens
zwei Seiten: Diese Haltung wire berechtigt, wenn darin eine Sensibilitit fiir fremde Tra-
ditionen zum Ausdruck kime; als Freibrief fiir Kunst ohne Niveau sollte sie, so verstehe
ich Yolcus Kritik, nicht herhalten diirfen. Gewisse einheitliche Maf3stibe miissten vor-
handen sein, und daher sollte der Kultursenat auch im Fall des Tiyatroms »eine Kontroll-
funktion tibernehmen, was er im Fall deutscher Theatergruppen auch tut«. (Yolcu, per-
sonliches Interview 2002) Yolcu schligt ein mit Experten besetztes Komitee vor, zu dem,
um einseitige Urteile zu vermeiden und der Vielfalt der Kulturen Berlins (und Deutsch-

44 Ich berufe mich auf ein Gesprich, das ich am 20. Januar 2003 mit Inge Hildebrandt, der zustandi-
gen Mitarbeiterin des Berliner Kultursentats, fiihrte. Daneben erwihnten auch Arman und Ulgen
in Gesprachen diesen Vorfall.

45  Arman teilte mir dies in einer E-Mail vom 21. Februar 2004 mit.
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lands) gerecht zu werden, auch Mitglieder tiirkischer (beziehungsweise nichtdeutscher)
Herkunft zihlen sollten.

Diese Debatte ist, wie die jiilngsten Ereignisse ums Tiyatrom belegen, derzeit in vol-
lem Gang und betriftt neben dem Tiyatrom auch andere Berliner Theaterprojekte. Ich
werde an diese Ausfithrungen gegen Ende dieses Kapitels anschliefien; erst sei aber ein
Blick tiber die Berliner Grenzen geworfen: Hier gehe ich zunichst auf ein Projekt Emine
Sevgi Ozdamars ein, das nur peripher mit der tiirkischen Theaterszene in Deutschland
verbunden war, und betrachte danach in mehr Detail die Entwicklung zentraler tirki-
scher Theatergruppen in der Bundesrepublik.

3.4 Karagoz kommt nach Deutschland

Emine Sevgi Ozdamar ist heute vor allem als Autorin von Prosawerken bekannt, doch
lang vor ihrem Erfolg als Schriftstellerin war sie Schauspielerin, Dramatikerin und
Regisseurin. Allerdings griff sie, dhnlich wie Yitksel Pazarkaya, der nach seinen frii-
hen Theaterprojekten nur noch in der Peripherie des institutionalisierten tiirkischen
Theaters in Deutschland zu verorten ist, nur am Anfang direkt in die Entwicklung
der tirkisch-deutschen Theaterszene ein. Trotzdem kénnen beide als die wichtigsten
tiirkischstimmigen Dramatiker gelten, deren Werke auf vielfiltige Weise tiirkische und
deutsche Theatertraditionen miteinander verweben. Wie keine andere schlieft Ozda-
mars Bithnenlaufbahn dabei Institutionen sowohl in der Tiirkei als auch in Deutschland
mit ein. Diese auflergewdhnliche Karriere zwischen zwei Kulturkontexten finden einen
frithen kiinstlerischen Ausdruck in ihrer kabarettistisch-grotesken Komdédie »Karagoz
in Alamania« aus dem Jahr 1982, die 1986 als erstes deutschsprachiges Stiick einer
tiirkisch-deutschen Autorin an einer bedeutenden deutschen Theaterbithne insze-
niert wurde und sich in formaler, inhaltlicher und sprachlicher Hinsicht als Symbiose
tiirkischer und deutscher Theatertraditionen charakterisieren lisst.*¢

Neben einer beschreibenden Analyse des Stiickes befasse ich mich vor allem mit sei-
ner problematischen Rezeption seitens deutscher Kritiker. »Karagéz in Alamania« bietet
sich dafiir bestens an, da die Presse seiner Inszenierung, die unter Ozdamars Eigenre-
gie in deutscher Sprache stattfand, weit mehr Beachtung schenkte, als dies bei den zeit-
gleichen Griindungen des Tiyatroms (1984) und des Arkadas Theaters (1986) der Fall war;
nur das 1985 entstandene Kabarett Knobi-Bonbons erregte vergleichbares Aufsehen. Oz-
damar nahm mit ihrem Stiick (ebenso wie Pazarkaya in »Ohne Bahnhof«) eine Tendenz
vorweg, die sich in der tiirkisch-deutschen Theaterszene ab Ende der achtziger Jahre

46 Noch vor Ozdamars »Karagdz« kam Nezihe Merics (1925-2009) »Sevdican« (iibersetzt als »Tor zur
Hoffnung«) 1984 und 1985 an etablierten deutschen Theatern zur Auffithrung. Merig schrieb die-
ses Ein-Personen-Stiick fiir Dilek Tiirker, die in den sechziger Jahren an den Istanbuler Stadtischen
Bithnen mit dem Theater begonnen hatte, in den frithen achtziger Jahren aber in K6In lebte und
dort weiter Theater spielen wollte. Tiirker schlug das Projekt dem kommunalen Theater in Nord-
rhein-Westfalen vor. Ein deutscher Regisseur inszenierte es mit ihr daraufhin in einer tirkischen
und einer deutschen Version. Obwohl Tiirker kein Deutsch konnte, lernte sie die Rolle mit viel Ge-
schick auswendig und fiihrte das Stiick in der Folge erfolgreich iiber 300-mal deutschlandweit auf
(vgl. Pazarkaya, personliches Interview 2004).
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immer stirker durchsetzen sollte: die konsequente Hinwendung zur deutschen Spra-
che. Wie ich in Kapitel 4 ausfithren werde, leisteten im Kabarett-Bereich $inasi Dikmen
und Muhsin Omurca dhnliche Vorarbeit. Ohne die zentralen Impulse dieser Kiinstler
der ersten Generation, die alle auf ihre Weise iiber das Medium der Sprache kreativen
Widerstand gegen die kulturelle Vereinnahmung durch die Mehrheitsgesellschaft leis-
teten, wire Feridun Zaimoglus »Kanak Sprak« als das Idiom des Aufbegehrens spiterer
tiirkischstimmiger Generationen undenkbar gewesen. Insofern weist dieser Abschnitt
tiber das nichste Kapitel hinweg bis auf das Resiimee dieser Arbeit voraus.

Emine Sevgi Ozdamar ist zu Beginn des 21. Jahrhunderts die wohl prominenteste
in der BRD lebende und auf Deutsch schreibende Autorin auslindischer Herkunft. Ih-
re herausragende Stellung wird schon dadurch unterstrichen, dass sie im Januar 2002
neben den beiden Superstars der deutschen Literatur, Christa Wolf und Nobelpreistri-
ger Gunter Grass, als dritte Autorin zu einer Lesung ins Kanzleramt geladen wurde (vgl.
Wittstock und L. Miiller). Auferdem lisst sich Ozdamars Bedeutung auch an der Be-
achtung messen, die ihren Werken seitens der Kritik und der Medien entgegengebracht
wird. Zwei Hohepunkte bildeten dabei 1991 der Ingeborg-Bachmann-Preis, den sie als
erste Autorin nicht-deutscher Herkunft erhielt, und der Kleist-Preis, den ihr 2004 verlie-
henwurde.* Ozdamar hat sich seit Beginn der 1990er Jahre besonders durch ihre Erzihl-
binde einen Namen gemacht.*® Inihren Publikationen setzt sie sich in einer eigenwillig-
bildlichen Sprache modellhaft mit Lebenssituationen zwischen verschiedenen Kulturen
auseinander. Obgleich ihre Prominenz grofitenteils auf ihren mittlerweile drei Roma-
nen basiert, hat sie auch beachtenswerte Dramen verfasst. Uberhaupt war die Theaterar-
beit ihre urspriingliche kiinstlerische Ausdrucksform, und ihre Bithnenlaufbahn datiert
betrachtlich weiter zuriick als ihr literarischer Erfolg. Sie erhielt in den sechziger und
siebziger Jahren in der Tirkei wie auch in Deutschland und Frankreich eine erstklassi-
ge Theaterausbildung und kollaborierte bis in die spiten neunziger Jahre hinein mit re-
nommierten Regisseuren und Theaterleitern vor allem aus der Brecht-Schule, darunter
Benno Besson, Claus Peymann und Matthias Langhoff. Da diese Laufbahn (nicht nur) fir
eine tiirkisch-deutsche Kiinstlerin auflerordentlich ist, sei ihre Theaterbiografie in mehr
Detail vorgestellt.*’

47  Fiir Ozdamars weitere Auszeichnungen vgl. die Broschiire der Robert-Bosch-Stiftung Viele Kulturen
—eine Sprache. Adelbert-von-Chamisso-Preistrdgerinnen und —Preistriger 1985—2001 aus dem Jahr 2001
(S. 61).

48 1990 veroffentlichte sie Mutterzunge: Erzdhlungen und lieR dieser Publikation zwei Jahre darauf
ihren viel beachteten Erstlingsroman Das Leben ist eine Karawanserei: hat zwei Tiiren, aus einer kam
ich rein, aus der anderen ging ich raus folgen, fiir welchen sie den Bachmann-Preis erhielt. Im Jahr
1998 publizierte sie als eigenstindigen Nachfolgeroman Die Briicke vom Goldenen Horn, und 2001
erschien mit Der Hof im Spiegel: Erzihlungen wieder eine Sammlung von Geschichten und Aufsat-
zen. Im Jahr 2003 fand Ozdamars Romantrilogie mit Seltsame Sterne starren zur Erde: Wedding —
Pankow 1976/77 ihren Abschluss.

49  Ich stiitze mich in meinen Darstellungen auf David Horrocks und Eva Kolinskys Artikel iiber das
Karagoz-Stiick (S. 45f.), Kader Konuk Monografie Identititen im Prozess (S. 83), bibliografische An-
gaben des Verlages Kiepenheuer & Witsch sowie auf mein personliches Interview mit Ozdamar
aus dem Jahr 2002.
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Ozdamar wurde 1946 in der ostanatolischen Stadt Malatay geboren und wuchs in Is-
tanbul und Bursa auf. Mit zwélf geriet sie zufillig in eine Theaterprobe und erhielt auf
Anhieb die Rolle der Frau von Moliéres eingebildetem Kranken. Bald darauf kam sie als
begabtes Kind an das Staatstheater Bursa, spielte noch wihrend ihrer Schulzeit an ei-
nigen Volkshiusern und beendete schliefilich die Schule vorzeitig, um sich ganz dem
Theater zu widmen. 1965 zog sie als Gastarbeiterin nach West-Berlin, wo sie in einer
Elektrofabrik arbeitete. Auch in Deutschland verfolgte sie weiter den Plan, Schauspie-
lerin zu werden, und hatte bald das Gliick, auf Vasif Ongéren zu treffen, als dieser in
ihrem Wohnheim als Heimleiter Anstellung fand. Der Brechtianer nahm Ozdamar zu
Produktionen des Theater Ensembles und an andere Berliner Bithnen mit und fiihrte sie in
das Epische Theater ein, das sie nachhaltig beeinflussen sollte. Am Ende ihres Deutsch-
land-Aufenthaltes besuchte sie sechs Monate lang Fritz Kirchhofts Schauspielschule und
wurde durch die Teilnahme an Demonstrationen der Studentenbewegung erstmals auch
politisch aktiv. Nach ihrer Riickkehr in die Tiirkei ging sie von 1967 bis 1970 in die von
Muhsin Ertugrul gegriindete Theaterschule in Istanbul. Der damalige Direktor der Schu-
le, Beklan Algan, hatte am Actors Studio in New York teilweise unter Marlon Brando stu-
diert. So kam Ozdamar unter anderem mit Method Acting in Berithrung und bald auch
durch einen Gastprofessor aus den USA mit der Tradition des Living Theater: »Wir haben
alle Arten von Theaterbewegungen mitbekommen«, bemerkt sie dazu. Dominiert hitten
dabei jedoch stets die Theorien Brechts, die zu jener Zeit auch grofRe soziale Schlagkraft
besaflen: »Ich gehore zu den 68ern. Diese Bewegung gab es auch in der Tiirkei und ist
ohne Brecht, den wir vergéttert haben, nicht denkbar.« (Ozdamar, »In der Fremde«)

Nach ihrer Istanbuler Lehrzeit wechselte Ozdamar nach Ankara ans dortige Theater
Ensemble, das inzwischen von ihrem alten Férderer Ongoéren geleitet wurde und erhielt
dort in »Marat-Sade« von Peter Weiss und in Brechts »Mann ist Mann« ihre ersten pro-
fessionellen Rollen. Da die Theaterleitung sozialistisch eingestellt war, wurde das Schau-
spielhaus nach dem Militdrputsch von 1971 kurzerhand geschlossen: »Das ganze Theater-
projekt wurde eingefroren.« (Ozdamar, persénliches Interview 2002) Da Ozdamar sich
als Mitglied der tiirkischen Arbeiterpartei politisch engagierte, geriet sie auch selbst in
Konflikt mit der Obrigkeit und wurde wegen kritischer Auferungen kurzzeitig inhaf-
tiert. Danach hielt sie sich eine Weile lang mit Tournee-Theater tiber Wasser, doch auch
das wurde bald verboten. Ozdamar entsinnt sich:

Danach arbeitete ich als Synchronsprecherin, als Kamera-Assistentin und zwei Jahre
lang als Werbefilm-Regisseurin. Doch es ging mir nicht gut in dieser Zeit. Ich hatte
furchtbare Sehnsucht nach dem Theater. In der Tiirkei waren dies dunkle Jahre. [..]
In solch schlimmen Zeiten hilft einem natirlich ein Traum. Und ich hatte den Traum,
mit einem der Brecht-Schiiler zu arbeiten, mit Benno Besson. (Ebd.)

Als Ozdamar in der zunehmend restriktiven Umgebung keine Entfaltungsméglichkeiten
als Schauspielerin mehr sah, machte sie sich 1976 daran, ihren Traum zu verwirklichen:
»So setzte ich mich eines Tages in den Zug und kam nach Ost-Berlin. Dort trafich Besson
und sagte: Ich bin gekommen, um das Brecht-System zu lernen. Er blickte mich mit gro-
en Augen an und sagte: Willkommen!« (Ebd.) Zuerst hospitierte Ozdamar an der Ost-
Berliner Volksbiihne in Heiner Milllers Stiick »Die Bauern«. Danach wurde sie zunichst
von Matthias Langhoff und dann von Benno Besson als Dramaturgin und erste Regie-
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Assistentin engagiert. In den folgenden Jahren trat sie auf bekannten Bithnen in Ost-
und Westdeutschland sowie im Ausland auf.

Von 1978 bis 1979 arbeitete Ozdamar unter Besson an Brecht-Inszenierungen in Pa-
ris und Avignon. Um eine Aufenthaltserlaubnis zu erhalten, war sie in dieser Zeit an
der Universitit Sorbonne eingeschrieben. Dort war man von ihren Szenenzeichnungen,
Programmbheften und Theaterplakaten derart begeistert, dass man ihr anbot, eine Dok-
torarbeit einzureichen. Ozdamar erwog dies zwischenzeitlich, doch dann kam ihr ein
Engagement am Bochumer Schauspielhaus (von 1979 bis 1984, wieder unter Langhoff) da-
zwischen — und bald darauf auch die Arbeit an threm ersten eigenen Drama. Claus Pey-
mann, der Direktor des Theaters, unterstiitze ihr Vorhaben, und so entstand 1982 im Auf-
trag des Schauspielhauses »Karagdz in Alamania«, das Ozdamar vier Jahre spiter selbst
am Schauspielhaus Frankfurt zur Urauffithrung brachte. Im Anschluss daran spielte sie
1986/1987 an den Miinchener Kammerspielen in Franz Xaver Kroetz’ Inszenierung seines
eigenen Stiicks »Weihnachtstod« und zog dann an die West-Berliner Schaubiihne weiter,
wo sie in Brechts »Dickicht der Stidte« die Mutter des Protagonisten darstellte.

Seit dem Erfolg ihrer Prosawerke lebt Ozdamar als freie Autorin mit Wohnsitzen in
Berlin und Diisseldorf. An dramatischen Texten liegen bisher der Theatermonolog »Kar-
riere einer Putzfrau — Erinnerungen an Deutschland« vor, den sie kurz nach »Karagdz«
fertigstellte. 1991 erschien »Keloglan in Alamania« und 2002 ihr bislang letztes Stiick
»Noahi«. Ozdamar verfasste all diese Texte auf Deutsch; ihr einziges tiirkischsprachi-
ges Stiick entstand Mitte der achtziger Jahre und trigt den Titel »Hamlet Ahmet« (ebd.).
Neben ihrer schriftstellerischen Arbeit zog es Ozdamar auch immer wieder zum Schau-
spiel, so in der Theatersaison 1993/1994, als sie in Anton Pawlowitsch Tschechows »Drei
Schwestern« auftrat, und 1997/1998 in Euripides’ »Troerinnenc. In beiden Fillen spielte
sie unter Langhoffin Frankreich. Seit 1998, dem Jahr der Erscheinung von Die Briicke vom
Goldenen Horn, hat sich allerdings ihr zweiter Beruf als Schriftstellerin durchgesetzt. Die
Arbeit an Projekten sowohl in deutscher als auch in tiirkischer Sprache sowie zahllose
Lesereisen haben bis auf weiteres Ozdamars eigene Schauspielerei in den Hintergrund
gedringt. Zwar wire sie einer Riickkehr auf die Bithne nicht abgeneigt, doch im GrofRen
und Ganzen scheint ihre aktive Bithnenlaufbahn sich allmahlich dem Ende zuzuneigen,
nicht zuletzt da Matthias Langhoff, dem sich Ozdamar sehr verbunden fithlt und den sie
oft liebevoll »meinen Regisseur« nennt, sich weitgehend aus dem Geschift zuriickgezo-
gen hat.

Hinzuzufiigen bleibt, dass Ozdamar im Laufe der Zeit auch in Kino- und Fernsehfil-
men mitwirkte, darunter in Yasemin (BRD 1987/88, R: Hark Bohm), Happy Birthday, Tiirke
(BRD 1991, R: Doris Dorrie), Todliche Rettung (BRD 1998, R: Matti Geschonnek) und zuletzt
Die Reise in die Nacht (BRD 1998, R: Matti Geschonnek). Anfang 2003 stand sie mit Fatih
Akin im Gesprich, der sie fiir eine Rolle in Gegen die Wand, seinem spiter hochpramier-
ten Film, vorgesehen hatte; doch im letzten Moment musste sie das Projekt wegen Ter-
minkonflikten absagen — die Lesereise fiir ihr soeben erschienenes Buch Seltsame Sterne
starren zur Erde nahm zu viel Zeit in Anspruch.

Ozdamar ist die wohl einzige tiirkisch-deutsche Schauspielerin, die unabhingig
voneinander sowohlin der Tiirkei als auch in Deutschland auf bedeutenden Theaterbith-
nen auftrat. Thre Bithnenlaufbahn versinnbildlicht in gewissem Sinne den Charakter
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des tiirkischen Theaters als einer Kunstform zwischen >Ost und West<.”® Wie das Theater
in der Tiirkei verbindet Ozdamar als Kiinstlerin traditionelle und moderne Elemente
aus dem Spannungsbereich zweier Kulturkreise und tiberfithrt diese in ihre eigenen
Bithnenstiicke. Ihr Stiick »Karagéz in Alamania« kann hier als exemplarisch gelten. Wie
Erwihnung fand, war Ozdamar zu Beginn der 1980er Jahre zeitweise am Tiirkenprojekt
der Berliner Schaubiihne beteiligt. Aus dieser Zeit datieren auch ihre ersten schriftstelle-
rischen Bemithungen: Gemeinsam mit Beklan Algan leistete sie die Vorarbeit zu einer
Produktion, die das Leben von Tiirken in Deutschland behandeln sollte, und fiihrte zu
diesem Zweck Gespriche mit tiirkischen Migranten (vgl. Ulgen, persénliches Interview
2002). Zwar kam die Produktion letztlich nicht zustande und Ozdamar verlieR die
Schaubiihne noch vor dem ersten Programm des Tiirkischen Ensembles, doch scheint es
nicht abwegig, dass diese Episode Einfluss darauf hatte, dass sie bald darauf im Jahr
1982 ihr erstes Theaterstiick fertigstellte. Ozdamar selbst nannte als Inspiration hiufig
den Brief eines ihr unbekannten Gastarbeiters.”* Die Auffithrung entstand, wie schon
angesprochen wurde, als Auftragsarbeit fiir das Schauspielhaus Bochum, doch verhinder-
ten zunichst widrige Umstinde eine Inszenierung. Nach einer Reihe erfolgloser Anliufe
kam es schlieRlich am 26. April 1986 am Schauspielhaus Frankfurt unter Ozdamars eigener
Regie zur Premiere des Stiickes.

Die Positionierung von »Karagoz in Alamania« im Zwischenbereich zweier Sprachen
und Kulturen zeigt sich im Stiick auch an den Orten der Handlung, die sich iberwiegend
auf dem Weg (zwischen dem Dorf und Istanbul, beziehungsweise zwischen der Tiirkei
und der BRD) abspielt. Zwar behandelt das Drama das Leben der tiirkischen Gastarbeiter
in Deutschland, doch findet es nicht in Deutschland selbst statt, wie Ozdamar ausdriick-
lich betont, sondern, so eine Regieanweisung, »vor der Tiir des Perlenlandes« (S. 14). Die-
se Tiir 6ffnet und schliefst sich, nimmt Menschen an oder lehnt sie ab, lisst sie ein und
spucke sie spiter wieder aus. Man wiirde Deutschland nicht sehen in ihrem Stiick, merkt
die Autorin an, da es nicht das Land, sondern der Weg sei, der sie interessiere: »Und was
mit der Sprache passiert, wenn man durch diese Tiir rein und raus geht. Was passiert mit
der Sprache? Was passiert mit der Identitit? Was passiert mit der Asthetik des Landes,
aus dem man gekommen ist?« (Personliches Interview 2002)

Sprachlich steckt das Stiick im Stil von Das Leben ist eine Karawanserei (1992) voller
direkter Ubertragungen tiirkischer Idiome. Ozdamar spricht von »Metaphern, perfekt
tibersetzt, aber total unverstindlich, absichtlich unverstindlich« (ebd.). Es gibt Passa-
gen in Gastarbeiterdeutsch, dazu tiirkische Textstellen ohne jede Verstindnishilfe, an ei-
ner Stelle sogar eine mit deutschen Behdrdenbegriffen durchsetzte tiirkische Rede (vgl.
S. 26). Als Beispiel fiir die verfremdende Ubertragung tiirkischer Elemente in die deut-
sche Sprache sei die Angangsszene des Stiickes angefiihrt, in der sich der Nachbar zuerst
ein Sprichworterduell mit Karagéz’ Vater und danach mit einem Wucherer liefert. Bei-
de Passagen sind von einer fremdartigen Bildhaftigkeit, die einem deutschen Publikum
kaum verstandlich sein diirfte. Hier ein kurzer Auszug:

50  Vgl. hierzu meine Ausfithrungen in Kapitel 2.
51 Vgl. etwa Horrock/Kolinskys Interview mit Ozdamar in deren Sammelband Turkish Culture in Ger-
man Society Today aus dem Jahr 1996 (S. 45-54; hier S. 46ff.)
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Nachbar (zu Wucherer): »Guck mal, eine Hand wascht die andere, zwei Hinde wa-
schen eines Nachbarn Gesicht.«

Wucherer (zu Nachbar): »In der Wiiste gibt es weder Wasser noch Seife, Herr Meh-
met.« (zum Vater): »Was tauschst du einen Schuh fiir einen Stein, Herr Ahmet, weifdt
du, was Alamania ist, Herr Ahmet?« (S. 2)

Man kann diese Passage in Bezug auf die intendierte Sprachverfremdung lesen; dane-
ben weist Ozdamar aber darauf hin, dass sie auch deshalb einen derartigen metapho-
rischen Stil benutze, »weil die Menschen in der Tiirkei noch in Metaphern reden«, und
erklart: »Dort sagt man ja zum Beispiel nicht: >Gib mir 20 Liral« sondern >Ein Nachbar
hat zwei Hinde und damit wischt er das Gesicht der Anderen auch!« (Persénliches In-
terview 2002)

Nach diesem Auftakt, der in Ritselform die Kunde des reichen, fernen Deutschlands
ins Dorf bringt, beschreibt das Stiick den Aufbruch Karagéz’, der sich zusammen mit
seinem sprechenden Esel Semsettin zunichst auf den Weg nach Istanbul und, nachdem
er dort an der deutschen Arbeitervermittlungsstelle von einem dubiosen Doktor Mabuse
untersucht und fiir tauglich befunden wurde, nach Deutschland macht. Im Verlauf des
Stiicks begegnen den beiden Protagonisten in etwa 25 Szenen gut 80 Nebencharakte-
re, darunter auch Tiere und unbelebte Gegenstinde. Leitmotive wie etwa der Apfelbaum
erzeugen zwar ein vages Gefithl der Kohirenz, doch im Groflen und Ganzen sieht sich
der Leser mit einer Vielzahl lose verbundener szenischer Fragmente voller Handlungs-
spriinge und sprachlicher Herausforderungen konfrontiert. Auf der Reise verkiirzen sich
Karagdz und Semsettin beispielsweise die Zeit mit Schattenspiel-typischen Sprachspie-
len, und in Istanbul, der Heimat dieser Spielform, entwickelt sich Ozdamars Karagoz
vollends in seine traditionelle Vorlage: »Ooof. Ooof! Aman dostlar 6ldiim bayildim. Tes-
bih bécegi gibi yerlere yayilldim« (Ich starb, fiel um. Wie ein Kifer klatschte ich zu Bo-
den), jammert er in den typischen umgangssprachlichen Reimpaaren des traditionellen
Schattentheaters (S. 8).

Das Verhiltnis zwischen Karagdz und Semsettin entspricht in etwa dem zwischen
den beiden Protagonisten des traditionellen tiirkischen Schattentheaters. Karagoz, die
etwas naive volkstiimlich-biuerliche Figur, die mit viel Mutterwitz ausgestattet gegen
soziale Unterdriickung Widerstand leistet, ist im deutschen Kontext jedoch verlorener,
das heifdt sie wirkt weniger iiberlegen. Der Esel Semsettin wiederum ist die gebildete
Gegenfigur von Karagdz, ohne dabei jedoch das Belehrende der Hacivat-Vorlage zu be-
sitzen. Ozdamar erwihnt einen Bezug zu den volkstiimlichen Geschichten um Nasrettin
Hoca, in denen der Esel oftmals »kliiger ist als sein Herr«, verweist aber zugleich auch
auf die Lebensrealitit des tiirkischen Dorfes, in denen der Esel ein Teil des Alltags sei: Er
begleite Karagéz quasi als Teil seiner Dorf-Identitit in die Fremde (personliches Inter-
view 2002).>* Wihrend Karagdz zumeist einfache Sitze in einer bodenstindigen Spra-
che duflert, spricht Semsettin zum Teil in Sokrates-Zitaten und - tiirkischen sozialen

52 In Ozdamars »Karagoz in Alamania« finden sich verschiedentlich Beziige zu Nasrettin Hoca Ge-
schichten, so etwa in der Geschichte eines Fufballspielers (S. 26f.). Daneben lassen sich im Stiick
wohl auch Anklidnge einer weiteren Figur der tirkischen Volkstradition ausmachen, namlich des
Keloglan, der ebenfalls oft mit einem Esel anzutreffen ist (und in Ozdamar nachstem Theaterstiick
als Protagonist auftreten sollte).
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Diskursen jener Tage folgend — marxistischen Parolen. Wie im Schattenspiel iiblich dis-
putieren die zwei Protagonisten zum Teil sinnentleert, auch zu Streitereien kommt es
bis hin zu Priigelszenen.

Ganz im Sinne der Karagéz-Tradition sind die iibrigen Figuren ebenfalls ins Typen-
hafte reduziert; dabei modernisiert die Autorin das Repertoire und passt es dem Kon-
text der Arbeitsmigration an. So begegnet man etwa >typischen«< Gastarbeiterfiguren,
Arbeitslosen, Zollbeamten, Huren, Fulballspielern, einem Tiirkenliebhaber und einem
Amerikaner, um nur einige zu nennen. Doch auch Grabsteine, Tote und ein Léwe be-
volkern das Stiick. Abgesehen von den beiden Protagonisten gibt es nur eine einzige
Figur, die wiederholt auftritt: Karagéz’ Frau Ummii, von der noch die Rede sein wird.
Auf dem Transitweg zwischen Deutschland und der Tiirkei treffen Karagéz und Sem-
settin auf teilweise auf faszinierende Zwittergestalten, in Aussehen und Sprache vom
Leben zwischen den Kulturen gezeichnete Produkte einer tiirkisch-deutschen Vermi-
schung: Ein Mann in Handschellen beantwortet die Frage, ob er Tiirke sei, mit den enig-
matischen Worten: »Ich fiir Deutsche Tiirk, fiir Araber Deutsche, zusammen Tischtennis
spielen.« Ein Jugendlicher, der sich auf dem Weg in die Tiirkei befindet, antwortet nach
dem Grund fir seine Reise gefragt: »18 geworden. Go home! I go home. Aber my home
ist hinter mir, meine Eltern sind in Deutschland. I go home. Verstehen?« Schlieflich er-
scheinen noch ein »junger deutscher Mann in Beschneidungstracht und seine blond ge-
firbte tiirkische Frau« (alles S. 40). All dies sind Sinnbilder einer orientierungslos gewor-
denen Hybriditit.

Das Drama umfasst ein ganzes Lebensalter. Karagoz, der den vielsagenden Nachna-
men »Schicksallos« trigt, verlisst sein Dorf als junger Mann, pendelt Jahr fiir Jahr zwi-
schen Deutschland und der Tiirkei hin und her und stattet schliefilich als alter Mann sei-
nem Dorfeinen letzten Besuch ab. Hier begegneter (in einer Vision?) dem Karagéz seiner
Jugend, beginnt durch diese Konfrontation an Identitit und Verstand zu zweifeln und
reist iiberstiirzt mit Frau und Esel ab. Das Stiick endet in einem grotesken Schlussbild,
das die Selbstentfremdung einer ganzen Generation von Gastarbeitern ausdriickt: »Eine
Gastarbeiterfamilie fihrt riickwirts nach Deutschland.« (S. 52) Zwar hat sich die Fremde
fiir Karagoz bezahlt gemacht — nachdem er anfangs mittellos dastand, ist er lingst zum
»Dorfkonig« aufgestiegen (vgl. S. 36) —, doch hat er seinen sozialen Aufstieg mit mentaler
Zermiirbung und kultureller Schizophrenie bezahlt.”

In ihrer Monografie Schreiben als Selbstbehauptung (1996) weist Annette Wierschke auf
einen heiklen Aspekt dieser Darstellung hin: »Dieses Portrat der Lebensbedingungen von
Gastarbeitern kann als Neubelebung und Uberzeichnung des Klischees vom Gastarbei-
terdasein in Deutschland gelesen werden, das die Betroffenen in erster Linie als Opfer

53  In diesem Zusammenhang mag Karagéz’ Nachname bedeutsam sein. Dieser Name wird im Text
nur auf Deutsch genannt (vgl. S. 13). In der tiirkischen Riickiibersetzung liefRe sich der Begriff
»Schicksal« entweder mit kader oder aber mit kismet wiedergeben. Im zweiten Falle ergdben sich
interessante Bezlge, da kismet ebenso »Gliick« bedeuten kann. Karagéz’ Schicksal, also seine Mi-
gration nach Deutschland, wire demnach bereits als >gliicklos< vorgezeichnet. Noch vielsagender
ware der Begriff im Falle von Karagéz' Cattin, da kismet auf Frauen bezogen »Gliick in der Ehe« be-
deuten kann. GemafRihrem angenommenen Familiennamen ist Ummii durchweg als>ungliicklich«
gezeichnet.
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versteht, aber auch als marxistische Kritik am kapitalistischen System verstanden wer-
den.« (S. 205) Dass Ozdamar zweites beabsichtigte, werde dabei nicht unbedingt deut-
lich, da dem deutschen Publikum jegliches kulturelle Vorwissen iiber tiirkische Theater-
traditionen fehle: »In Karagéz reduziert Ozdamar ihre Figuren zu eindimensionalen Ty-
pen, was insofern problematisch ist, dass nicht alle ihre LeserInnen mit der Karagoz-Tra-
dition vertraut sind und dieses Vorgehen als provokatives Stilmittel erkennen kénnen.«
(Ebd. S. 207) Damit aber laufe Ozdamars sozialkritische Intention Gefahr, gar nicht erst
als solche erkannt zu werden.

Wierschkes Kritik lisst sich besonders gut an der Figur Ummiis, der Frau von Kara-
goz, verdeutlichen: Anfangs bleibt sie in der Obhut von Karagéz’ Onkel im Dorf zuriick,
dann lisst Karagoz sie nachkommen, sie gebiert ihm mehrere Kinder, muss jedoch ihr
Leben von der Aufienwelt abgeschnitten in einer kleinen Wohnung fristen und wird noch
dazu von ihrem Mann misshandelt. An einer Stelle wendet sie sich an einen Zuschauer
und klagt ihm ihr Leid: »[W]enn Karagéz fiir Auto Ubersiinden machte, kam ins Zimmer
und dachte nicht, dass ich auch von einer Mutter geboren bin. Er hat uns geschlagen,
immer immer [...] Ich habe Kopfdurchfall von Alleinsprechen.« (S. 24f.) Man sieht Um-
mii hiufig zwischen Deutschland und der Tiirkei hin- und herpendeln, da sie nirgendwo
einen Platz hat; nach Wierschke wird sie damit »zum Prototyp der unterdriickten isla-
mischen Ehefrau« (S. 205).

Bevor ich auf die Reaktionen deutscher Kritiker zu Ozdamars Inszenierung des Stii-
ckes eingehe, in denen eben das eintrat, vor dem Wierschke (Jahre spiter) warnte, schei-
nen mir einige kritische Erganzungen angebracht. Wierschke erwihnt zu Recht, dass
Ozdamar in ihrem Stiick Klischees iiberzeichnet; hier ist, wie ich in Kapitel 4 ausfiih-
ren werde, eine gewisse Nihe zum Kabarett unverkennbar. Doch in der gleichen Weise,
wie sich etwa Sinasi Dikmen klischeehafte Prisentationen von Tiirken erlauben kann,
da dies im Rahmen des Kabaretts auf eine in der Bundesrepublik heimische sozialkriti-
sche Tradition verweist und sich tiber sie legitimiert (und fir ein deutsches Publikum
verstindlich wird), sollte auch im Fall von »Karagéz in Alamania« der Bezug auf eine
einheimische Tradition auffallen: nimlich auf das Brecht-Theater, in dessen Tradition
Ozdamars Stiick ebenso deutlich steht wie in der des tiirkischen Schattenspiels. Diese
Verbindung, auf die ich spiter zuriickkommen werde, vernachlissigten allerdings nicht
nur die deutschen Rezensenten. Ich erwihnte, dass das Stiick zwischen 1982 und 1986 an
verschiedenen deutschen Bithnen im Gesprich war. Eine dieser Bithnen war das Schau-
spielhaus Koln, an dem damals auch die bekannte Schauspielerin Renan Demirkan enga-
giert war. Ozdamar beschreibt, dass die Ablehnung des Theaters direkt mit Demirkans
Einstellung zum Stiick zusammenhing:

Ich wusste, dass man [Demirkan] die Rolle der Ummii anbieten wiirde. Also fuhr ich
hin und traf mich mit ihr, um sie zu (iberzeugen. Aber sie war ganz unfreundlich zu mir
und sagte: »Wir haben heute iber ihr Theaterstiick geredet. Ich habe gesagt, dass ich
dagegen bin.« Und ich sagte: »Diirfte ich den Grund wissen?« Da sagte sie: »So kann
man sich nicht Uber die Arbeiterklasse duern. Man redet nicht so iber diese Men-
schen, diese armen Menschen.« Als ob mein Stiick tiirkenfeindlich ware. So hatte sie
das verstanden. »Und das ist folkloristisch«, sagte sie auch. Und ich antwortete darauf:
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»Das ist nicht folkloristisch.« Also, sie hatte mich gar nicht verstanden. (Persénliches
Interview 2002)

Demirkans begriindete ihre ablehnende Haltung also mit dem Argument, das auch
Wierschke anfiihrte: die Figuren seien unkritisch und klischeehaft — in Demirkans

t.>* Beziiglich des Folklore-Vorwurfes sei auf Kapitel

Worten: folkloristisch — gezeichne
2.3 verwiesen, wo ich darlegte, dass im modernen tiirkischen Drama die Verwendung
folkloristischer Elemente weit verbreitet ist, ohne dass man es deshalb notwendiger-
weise selbst als folkloristisch klassifizieren kénnte. Im Fall von Ozdamars Stiick liele
sich ebenso argumentieren. Wohl aber besitzt ihr Karagéz — und darauf scheint mir
Demirkans Kritik an der Darstellung der tiirkischen Arbeiterklasse letztlich hinaus-
zulaufen - einen ausgeprigt burlesken Charakter. Ozdamar weist selbst auf diesen

Umstand hin und erklirt ihn folgendermafien:

Es gab immer wieder Versuche, Stiicke iiber Fremde zu schreiben. Die soziale Rol-
le des Tirken zu dieser Zeit war die Rolle des armen Mannes. Daher machte man
immer mitleidige Stiicke. Auch die Tiirken selbst schrieben traurige Stiicke, denn es
waren nicht die Betroffenen, die sie schrieben, sondern die Intellektuellen, die ho-
heren Schichten, die etwas lber die Tiirken inszenieren durften. Und sie sahen in
diesen Menschen bemitleidenswerte Geschopfe. Ich sah die Leute nicht so. [..] Ich
suchte auch das Burleske ihrer Situation. Denn ich sah diese Menschen nicht als ar-
me Tiere, sondern als Helden. Ich empfand, dass diese Menschen Helden waren, diese
erste Generation, die fiir viele Leute unsichtbar war. [..] Und dann wollte ich diesen
Unsichtbaren sozusagen etwas Stimme geben. (Ebd.)

Das Burleske der Darstellung wire also als Reaktion auf die Darstellungsweise der so-
genannten Betroffenheitsliteratur jener Tage zu verstehen, wobei Ozdamar — dhnlich
wie Dikmen im Bereich von Satire und Kabarett — bemiiht war, den Zirkel des sich-Er-
barmens, der Menschen zu bemitleidenswerten Kreaturen reduziert, zu durchbrechen.
Uberhaupt liegen das Tragische und das Komische im tiirkischen Theater oft nah bei-
sammen, und auch fiir Ozdamar scheint ein burlesker Held kein Widerspruch in sich zu
sein. Ein Bezug, den sie in diesem Zusammenhang anstellt, ist der zu Jakob Christof-
fel von Grimmelhausen: »Bei Karagoz [...] bin ich sicher, dass Simplizissimus eine grof3e
Rolle spielte. Das Werk hat mich befreit. Ich mochte die Sprache und dass er immer auf
dem Weg istin diesem Dreifigjihrigen Krieg, dass er eine burleske Figur ist. Und das hat
mich beeinflusst, ist mit reingeflossen in die Arbeit.« (Ebd.) Von unkritischer Naivitit
zeugt die Darstellung des gastarbeitenden Karagdz also keineswegs; Ozdamars kritische
Intention ist aber entweder zu subtil oder — wie im Kontext des tiirkischen Schattenspiel-
tradition ebenso gut anzunehmen ist — zu offensichtlich, um in jedem Fall bemerkt zu
werden. Demirkan als westlich ausgebildeter Schauspielerin fehlte diese Verbindung of-
fenbar. Bevor ich vor diesem Hintergrund auf die Inszenierung zu sprechen komme, sei
zunichst die Linie der Rezeption weiterverfolgt.

In einem Artikel, den Ozdamar im Februar 1992 fiir Die Zeit verfasste, beschreibt sie
verschiedene Eindriicke und Erfahrungen wihrend der Vorbereitung und Inszenierung

54  Demirkan bestatigte dies in einem Gesprach, das ich mit ihr am 16. Februar 2003 in KdlIn fiihrte.
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ihres Stiicks, von denen eine Episode hervorgehoben sei: Hier schildert sie, wie Giinter
Rithle, der Intendant des Frankfurter Schauspielhauses, vor der Premiere von »Karagoz in
Alamania« Handzettel verteilen lief3, die den deutschen Zuschauern die Rezeption dieses
unkonventionellen Stiicks erleichtern sollten — ohne diese Aktion allerdings im Vorfeld
mit Ozdamar abzusprechen. Ein Exzerpt aus diesem Begleitschreiben liest sich wie folgt:

Manchmal werden Sie sich im Verlauf des Stiickes fragen: Wo ist nun wo? Sind wir
in der Tiirkei, sind wir in Alamania? Es ist das nicht nur der Ausdruck fiir das im-
merwéhrende Hin und Her der Menschen zwischen dem Heimat- und dem Gastland,
sondern auch ein Abbild ihrer inneren Situation. Vielleicht haben Sie einige Miihe,
sich die Szenen zu gliedern; sie sind nicht logisch geordnet wie in den uns vertrauten
Theaterstiicken, sie flieRen ineinander, arbeiten mit vielen Abkiirzungen, schnellen
Zeitspriingen, verlassen sich auf den Charme der Darsteller. Was wir versuchen, ver-
lasst die Gewohnheiten unseres Theaters [..] Wir danken lhnen fiir lhr Interesse an
unserem Versuch. (Zit. in Ozdamar, »Schwarzauge«)

Ozdamar erwihnt diesen Vorfall ohne weiteren Kommentar. Doch die Weise, wie sie
Rithle und seine eigenwillige Handlung einfiihrt, verdient Beachtung: »Der Intendant
war ein netter Mann, er liebte die Arbeit«; und dann: »Vor der Premiere lief das Thea-
ter, ohne mich vorher zu fragen, aus Liebe zu diesem Stiick an die Zuschauer ein Flug-
blatt verteilen, in dem das Theater versuchte, das Stiick zu erkliren.« (Ebd.) Ozdamar
heif3t das Vorgehen weder gut noch kritisiert sie es, doch auffillig ist, dass sie zweimal
das Wort>Liebe« gebraucht: Dem freundlichen, namenlos bleibenden Intendanten lagen
Ozdamars Stiick und ihre Theaterarbeit offenbar sehr am Herzen. Das unangekiindigte
Eingreifen erscheint in dieser Darstellung gleich einem Akt héherer Gewalt, Riihle selbst
wie eine giitige Gottfigur, beziehungsweise das personifizierte deutsche Theater. Auch
zehn Jahre nach ihrem Zeit-Artikel verlieh Ozdamar weiterhin ihrer Uberzeugung Aus-
druck, dass der Intendant damals nur die besten Absichten gehegt hitte: »Rithle wollte
mir bestimmt helfen. Er mochte meine Arbeit.« (Personliches Interview 2002)

Wenn man etwaige ironische Untertdne iiberhért, so erweckt Ozdamars Beschrei-
bung des Vorfalls fast den Eindruck, dass das eigenwillige Eingreifen des Intendanten
seine Berechtigung hatte, eventuell sogar notwendig war, um die Zuschauer auf etwas
Unvertrautes vorzubereiten und ihrem Verstindnis auf die Spriinge zu verhelfen. Oz-
damar erwihnt den experimentellen Charakter der Inszenierung sowie ihr Anliegen,
die existentielle Fremdheit der tiirkischen Gastarbeiter adiquat in Szene zu setzen, was
mitunter zu chaotischen Zustinden auf der Bithne gefithrt hitte (vgl. ebd.). So betrach-
tet, scheint Rithles Sorge nicht ganz unverstindlich. Und doch fillt es schwer, in seinem
Eingreifen nicht auch eine bevormundende Geste zu sehen. David Horrocks und Frank
Krause weisen in ihrem Kommentar zu Ozdamars Artikel in aller Schirfe auf die diskri-
minierende Komponente von Rithles >Liebesdienst< hin:

The gesture, however well meant, in practice encourages support for the stereotyped
view of Western logic on the one hand, and Oriental, perhaps even feminine, irra-
tionality on the other. In addition, the very wording encourages an >us and themc
approach to culture. [..] [Tlhe effects of such loving care prove just as restrictive and
reductive as hostile prejudice. (S. 67f.)
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Ich halte diese Kritik durchaus fiir gerechtfertigt: Der Intendant stand offenbar unter
dem Eindruck, das deutsche Publikum vor Ozdamars Theaterstiick zumindest warnen
zu miissen, um spitere negative Reaktionen (die er deutlich antizipierte) bereits im Vor-
feld einzudimmen. Man kénnte behaupten, dass es Rithle um eine Art Schadensbegren-
zung ging. Dabei muss betont werden, dass diese vorangestellte Erklirungshilfe seitens
der Theaterleitung der Intention der Inszenierung véllig zuwiderlief. Ozdamar erklirt:

Ich wollte, dass man den Leuten nicht mit Mitleid begegnet, sondern in einer Fremd-
heit. Denn ich meinte, die wahre Begegnung finde dann statt, wenn man sich in der
Fremdheit begegnet. Wenn man sagt: »Ach so, das sind Fremde, und die verstehe ich
nicht.« Denn sonst sagt man ja immer: »)a, das verstehe ich, das sind Tiirken, die sind
die Armsten, die immer putzen miissen.« Aber das reicht nicht. Das sind Metaphern,
die man nicht versteht. Man muss eine Neugierde erwecken, dass dahinter auch eine
Kultur steht. Und ich inszenierte »Karagéz« dann auch so, dass man viele Sachen nicht
sofort verstehen konnte. (Personliches Interview 2002)

Das Befremdliche, Chaotische war also ein durchaus beabsichtigtes, zentrales Element
der Inszenierung: Da es darum ging, das existentielle Ins-deutsche-Leben-Geworfen-
sein der Gastarbeiter auf die Bithne zu bringen und dem Publikum gefithlsmiRig zu
vermitteln, war eine leichte, beziehungsweise vollstindige Verstindlichkeit keinesfalls
angestrebt. Die vorbereitenden Worte Rithles, seine Erklirungen zum Ablauf des Stiicks
und den verschiedenen Figuren entkriftigten damit den intendierten Effekt und deuten
an, dass er Ozdamars Absicht und die kiinstlerische Methode ihrer Theaterarbeit iiber-
haupt nicht begriffen hatte. Die gilte besonders, falls er, wie Horrocks/Krause anmer-
ken, einen Dualismus zwischen tiirkischen und deutschen kulturellen Traditionen eta-
blieren wollte. Rithles eigene Position ist im Handzettel iibrigens nicht ohne Weiteres
bestimmbar: Einerseits spricht er von »unserem Versuch« und stellt sich damit hinter die
Auffithrung; andererseits grenzt er sie jedoch auch von »den uns vertrauten Theaterstii-
cken« ab und gesellt sich hierdurch in die Reihen der AuRenstehenden.

Jedenfalls sandte Rithle mit seinem Begleitschreiben, wohl durchaus unintendiert,
Signale: Nicht nur nahm er damit Einfluss auf die Rezeptionshaltung der Kritiker und
legte ihnen bestimmte Stich- oder Schlagworte in den Mund (zahlreiche Rezensenten
sprachen etwa von einem »Versuch« oder »Experiment«, ohne dies niher zu erkliren);
seine autoritire Intervention leistete meines Erachtens auch einer nachlissigen und teils
regelrecht herablassenden Behandlung des Stiickes Vorschub. Die Rezensenten fanden
in der Reaktion des Intendanten eine Bestitigung, wenn nicht gar eine Rechtfertigung
fir ihr eigenes Gefithl der Entfremdung angesichts eines unkonventionellen Theater-
stiicks. So fiel es thnen umso leichter, das Stiick als einen Fehlversuch abschreiben. Es
ist auffallig, wie oberflichlich die meisten Beschreibungen sind, beziehungsweise wie
unwesentlich sie itber die Rithles Stichworte hinausgehen. Nur in den allerwenigsten
Fillen sind Bemithungen zu erkennen, das Stiick einer eingehenderen Betrachtung zu
unterziehen, einmal ganz zu schweigen von einer kritisch fundierten Analyse. Konfron-
tiert mit einer Auffithrung, die ihren vorgefertigten Erwartungen und Leitmafstiben
nicht entsprach, reagierte die Mehrzahl der Kritiker verstort bis verirgert und applau-
dierte Rithle fiir seinen Rettungsversuch. Nicht selten zeugt der Ton der Kritiken dabei
von einem Uberlegenheitsgefiihl der eigenen kulturellen Traditionen und gesellschaftli-
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chen Werte. Dies sei an exemplarischen Textausziigen dokumentiert. Dabei handelt es
sich samt und sonders um Reaktionen auf die Premiere des Stiicks vom 6. Mai 1986:

»Das Programmbheft muss man nicht kaufen«, meldete die Frankfurter Allgemeine Zei-
tung, »der Intendant lisst am Eingang kostenlos ein paar eng beschriebene DIN-A4-Sei-
ten verteilen, auf denen nicht nur exakt Szene fiir Szene beschrieben, sondern auch ei-
ne gelungene Interpretation der gesamten Unternehmung geliefert wird«; kurz darauf
spricht der Rezensent auch von einer »Gebrauchsanweisung des Intendanten« (Diehl).
Das Theaterstiick sei »nur durch den Begleittext zu verstehen, der den Zuschauern in die
Hand gedriickt wirds, liest man auch an anderer Stelle (Zweig). Die einzige direkte Kri-
tik an der Begleitschrift findet sich in der Frankfurter Zeitschrift Pflasterstrand, die darin
eine »Halbherzigkeit des Theaters« erkennt: »Schauspiel Frankfurt hat diese Produktion
mit groRem Aufwand ermoglicht — entschuldigt sich aber gleichzeitig in einem peinli-
chen Brief an die >verehrten Zuschauer« fiir das Vorhaben.« (Schneider)

In typisch aufreifierischer, doch ansonsten belangloser Manier verkiindete die Bild
Zeitung unter dem Titel »Gut gemeintes Laien-Theater«, dass die Geschichte schlicht und
die Bilder verworren seien: »Gebrochenes Deutsch steht fir misslungenes Theater. [...]
Schauspielerische Leistungen sind nicht zu erwihnen — allerdings sind die tiirkischen
Laien kaum schlechter als die deutschen Profis.« (»Gut gemeintes Laien-Theater«) Gera-
de die letzte Bemerkung zeugt von einer herablassenden Haltung gegeniiber auslindi-
schen Kiinstlern, denn von einem »Laien« kann etwa im Fall des bekannten tiirkischen
Schauspielers Tuncel Kurtiz, der im gleichen Jahr auf der Berlinale mit dem Silbernen
Biren ausgezeichnet wurde (vgl. Zweig), gewiss nicht die Rede sein. Anders als die Bild-
Zeitung widmete Die Welt der Auffithrung einen langen, dabei aber reichlich nichtssa-
genden Artikel, der folgendes Resiimee bietet: »Das Ergebnis ist niederschmetternd. Ein
Stiick ohne Sprache und ohne Konzept, dazu eine Schar von Akteuren, denen es am Ele-
mentarsten fehlt.« (Frederiksen) Die grofite »Selbstoffenbarung«in Form einer siiffisant-
anmafienden Kritik leistete sich allerdings Horst Képke in der Frankfurter Rundschau:

Der Fehler war wohl, dass die Autorin ihr Stick, besser ihre Szenenfolge oder Re-
vue auch selbst inszenierte. Obwohl mit deutschem Theater vertraut, wollte sie den
Deutschen tiirkisches Theater vorfiihren. Das ging in der Premiere vor einem (ber-
durchschnittlich wohlwollenden Publikum einigermafien gut. Die Schauspielleitung
wusste aber gewiss, was sie tat, als sie allen Besuchern unabhangig vom Programm
einen Zettel mit einem Inhaltsverzeichnis und einer Erlduterung der fremden Thea-
terbrduche in die Hand driicken liefs [..] Vielleicht hitte ein deutscher Regisseur der
Auffithrung etwas mehr Tiefgang verschafft. So iberwiegt Klamauk und Larm, und
mehr, als wir schon wissen, erfahren wir in der zweieinviertelstiindigen [..] Auffiih-
rung iiber die Tiirken in- und auflerhalb unseres Landes nicht. Mit »Auslander raus«-
Augen betrachtet, konnten durch diese tiirkische Selbstpersiflage sogar Vorurteile ver-
festigt werden.

Die Deutlichkeit dieser ideologisch-restriktiven Darstellung sollte eigentlich jeden Kom-
mentar eriibrigen; trotzdem sei auf die augenfillige Kontrastierung von deutschem Tief-

55  Ich danke Barbara Christ vom Verlag der Autoren fiir die Zusendung dieser Rezensionen aus deut-
schen Zeitungen und Zeitschriften.
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gang und tirkischer Belanglosigkeit sowie auf die nahezu rassistischen Ressentiments
der letzten Zeilen hingewiesen.

Um an dieser Stelle nicht den Eindruck entstehen zu lassen, dass eine Ubereinstim-
mung unter den Kritikern geherrscht habe, die auf ein qualitativ minderwertiges Stiick,
beziehungsweise auf eine misslungene Auffithrung verweist, seien zwei Rezensionen
angefiihrt, die zumindest im Ansatz eine andere Perspektive erkennen lassen; so etwa
die Kritik in der Darmstidter Zeitung:

Schauspieler aus der Tiirkei, Spanien und der Bundesrepublik (neben einer griechi-
schen Sangerin und einigen Laien) bilden hier eine heterogene Truppe, wie sie noch
nicht im deutschen Theater zu sehen war. Wobei hier die Heterogenitat fiir eine
theatrale Quasi-Authentizitit steht, allerdings auch fiir ein Aufeinanderprallen un-
terschiedlicher Traditionen und Auffassungen zum Theaterspiel [...] ein lohnendes
Wagnis, ein erster Briickenschlag auch auf der Biihne, die (wenn iiberhaupt) Thea-
terveranstaltungen fir tiirkische Mitburger nur als Ghettoereignisse kannte. (Franke)

Wahrend Eckhard Franke hier insbesondere die multikulturelle Zusammensetzung der
Gruppe hervorhebt, die fiir eine bislang nicht gekannte Diversitit auf einer deutschen
Bithne sorgte, bot nur die Besprechung in der Saarbriicker Zeitung eine tatsichliche Kritik
des Stiickes, das heifdt eine Auseinandersetzung mit inhaltlichen und formalen Fragen.
Nach Einschitzung des Rezensenten Lutz Tantow bricht Ozdamar...

mit aller Tradition, wiirfelt die Stationen bunt durcheinander, um das Hin-und-her-
gerissen-Sein zu verdeutlichen. Das Drama wird durch diese Dramaturgie der Orien-
tierungslosigkeit zu einem Traumspiel Gber die Wirklichkeit. Formal wird eine Syn-
these mit mitteleuropdischen Spielarten des 20. Jahrhunderts angestrebt: Zahlreiche
Verfremdungen weisen auf Brechts Episches Theater, dann bringen lebende Tiere [..]
einen Hauch von Naturalismus mit hinein, wiahrend sprachliche Anlehnungen ans Ab-
surde Theater zu beobachten sind. Songs, Gedichte, Tinze und Pantomimen runden
die theatralische Vielfalt dieses Spektakels ab. (»Tiirkischer Eulenspiegel«)

Mogen Tantow auch die vielfiltigen Andeutungen und Verweise im Stiick auf die Tradi-
tion des tiirkischen Schattentheaters entgangen sein, so bemiiht er sich doch zumindest
um kritische Distanz und Objektivitit, was ihn vor den oberflichlichen Rezensionen der
ibrigen Kritiker auszeichnet. Und seine Klassifizierung einer »Dramaturgie der Orien-
tierungslosigkeit« trifft den Nagel auf den Kopf, indem sie Ozdamars Absicht gerecht
wird, das Publikum in ihrem Stiick mit Fremdheit zu konfrontieren. Denn nur in der
Fremdheit konne, wie ich sie bereits zitierte, »die wahre Begegnung« zwischen Deut-
schen und tiirkischen Gastarbeitern stattfinden.

»Karagéz in Alamania« mag wenig gemein haben mit traditionellen Bithnenpri-
sentationen mit itbersichtlichem Aufbau, geradliniger Handlung und klar gezeichneten
Charakteren; sicherlich ist es aber nicht weniger >zuginglich« als andere Theaterstiicke
zeitgendssischer Autoren wie etwa Heiner Milller, Peter Handke oder Elfriede Jelinek.
Was die Theaterleitung und viele Kritiker gleichermafen zu irritieren schien, waren
bestimmte tiirkische — oder als tiirkisch« vermutete — Elemente in der Inszenierung
sowie Ozdamars kulturelle Herkunft, die sie, wenn nicht gleich disqualifizierte, so doch
wenigstens suspekt machte. Denn, um provokant mit $inasi Dikmen zu fragen: »Seit
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wann verstehen die Tiirken etwas von Dichtung? Vielleicht seit sie in Deutschland sind!«
(Knoblauchkind, S. 85) Eine derartige Haltung scheint zumindest in Kdpkes Diktum mit-
zuschwingen, dass Ozdamar, obwohl sie das deutsche Theater kannte, den Deutschen
»tiirkisches Theater vorfithren« wollte. Das konnte aus der engen Warte dieses Kritikers
nicht gut gehen, konnte nicht einmal in einem richtigen Stiick, sondern héchstens einer
»Szenenfolge oder Revue« resultieren.*

Abgesehen von den bereits angesprochenen inhaltlichen und motivischen Merkma-
len, welcher kiinstlerisch-dramaturgischen und sprachlichen Mittel bediente sich Oz-
damar nun eigentlich in der Inszenierung, die die deutsche Kritik derart bestiirzten? In
ihrer Eigendarstellung handelt das Stiick, wie erwihnt, von der Erfahrung der Migrati-
on, von der Tiir zwischen zwei Kulturen, Lindern und Sprachen, durch die der Migrant
gehen oder auch nicht gehen kann, und davon, was mit der Heimatkultur und der Mut-
tersprache geschieht, wenn man zu hiufig durch diese Tir geht. Genau diese Aspekte
fanden auch in Ozdamars Bithnenrealisation Ausdruck, was seitens der Kritik als »chao-
tische Zustinde« reflektiert wurde. Wie die Rezensionen veranschaulichten, beschrink-
ten sich die meisten Kritiker darauf, ihrer Befremdung Ausdruck zu verleihen; kaum ei-
ner machte sich die Mithe, die Hintergriinde des Stiickes zu beleuchten oder auch nur
das Bithnenbild kohirent zu beschreiben. Ozdamar selbst duflert sich zum Bithnenauf-
bau und der Dramaturgie ihrer Inszenierung wie folgt:

Man sah auf die Bithne und zugleich auch hinter die Bithne. Da gab es Tische, Stiihle,
an denen Schauspieler oder Tiere safden. Und man sah auch die Kostimbildner, die
Maskenbildner, die Arbeit hinter der Bithne. Dieses schnelle An- und Ausziehen [..]
[llch wollte die wesentliche Arbeit auf der Bithne zeigen. Der Bithnenbildner hatte
eine Art Funduskulisse hergestellt. Vorne sah das also wie ein Fundus aus, Kleider in
drei Stockwerken, alte Kostiime hingen dort. Und dann gab es noch Hunderte von
Clihbirnen. Wir machten die gesamte Beleuchtung nur mit diesen Glithbirnen. Wir
wollten mit diesem Aufbau zeigen, dass diese Menschen keine Bithne mehr haben,
sondern nur einen Fundus, einen Wartesaal. Sie ziehen Kostiime an und aus, sagen
etwas, verschwinden wieder. Und hinten sieht man dann die konkrete Arbeit. Und

56  Wie so hiufig wiederholte sich die Geschichte auch hier. Fiinf Jahre nach diesem Vorfall, der die
Ignoranz und Voreingenommenheit deutscher Kritiker entlarvte, wogte erneut eine peinliche De-
batte um Ozdamar, in der sich die Kritik ebenso bloRstellte: Als Ozdamar namlich 1991 mit einem
Exzerpt aus ihrem damals noch unveréffentlichten Roman Das Leben ist eine Karawanserei am In-
geborg-Bachmann-Preis Wettbewerb teilnahm, kam es zu dhnlich herablassenden und ausgren-
zenden Reaktionen von Seiten einiger Juroren und nach der Preisverleihung an Ozdamar auch
durch die Presse. Karen Jankowsky leistet in ihrem Artikel »Germanc Literature Contested« von
1997 eine Aufarbeitung dieser Debatte und argumentiert, dass der deutschen Kritik schlichtweg
das passende Instrumentarium —will heif3en: erweiterte Bewertungskategorien—fehle, um einem
interkulturellen Text wie Karawanserei iberhaupt gerecht werden zu kénnen. Sie beklagt, dass sich
die Urteile der Kritiker in»orientalizing platitudes« erschopften, und befindet: »The superficial in-
terpretations of Ozdamar’s text reflect a lack of preparation on the part of the critics for reading
inclusively« (S. 270f.). Die Riickstandigkeit deutscher Literaturkritiker sei auf deren anhaltenden
Widerstand gegen jede Erweiterung des Kanons zuriickzufiihren. Jankowsky fordert die Kritiker
auf, ihr bindres Oppositionsdenken zu hinterfragen und in einen multikulturellen Dialog zu tre-
ten.
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dann kommen sie wieder nach vorne und versuchen, sich zu dufSern mit einer Sprache,
die man nicht richtig versteht. Aber man fiihlt, dass es um etwas Existentielles geht.
Man fiihlt es! Alles ist nur gefiithlt. Aber man versteht es nicht unbedingt. Es ist wie
eine verriickte, funktionierende Theatermaschine.”

Gemif dieser Beschreibung verwandelte Ozdamar die Bithne also in einen héchst sym-
bolischen Raum, der zugleich das Schauspiel und die dahinterstehende Theaterarbeit
auf die Bithne brachte, und in einer an ihren Mentor Heiner Milller erinnernde Thea-
termaschine resultierte, welche sich gleichsam selbst preisgab.”® Die Nihe zu Brechts
Epischem Theater ist hier besonders deutlich. Es war Ozdamars Absicht, mittels der
Verfremdungstechnik konventionelle Sichtweisen - hier in Bezug auf das Gastarbeiter-
bild — zu durchbrechen und dadurch beim Zuschauer Lernprozesse zu initiieren. Ihr
»Karagdz« ist in diesem Sinne trotz aller komischen Elemente und trotz seines schwer
verstindlichen Sprachwitzes ein sozialkritisches Stiick. Gleichzeitig griff sie auch auf
Praktiken des Orta Oyunu zuriick, wo — dies ist einer der Berithrungspunkte zwischen
Brecht und dieser traditionellen tiirkischen Theaterform — die Theaterarbeit ebenfalls of-
fen sichtbar vonstatten ging. Ozdamars Dramaturgie der Orientierungslosigkeit besaf3,
wie ihre Beschreibung zudem andeutet, auch eine sprachliche Komponente. Ich méch-
te diesen Aspekt abschlieflend genauer betrachten, da Ozdamars kreativer Sprachge-
brauch und ihre Technik der Uberfithrung tiirkischer Kulturtraditionen — was Demir-
kan als »folkloristisch« auslegte — eng miteinander verwoben sind. Beides trifft sich in
der Figur des Karagoz, des Grenzgingers und Provokateurs des traditionellen tiirkischen
Theaters, der sich in Ozdamars Stiick nach Deutschland aufmacht, dort aber nur>Alama-
nia<vorfindet.

Ozdamar verfasst ihre Werke fast ausschlieflich in deutscher Sprache, und auch ihr
»Karagdz«-Stiick, das nicht lang nach ihrer zweiten Ankunft in Deutschland entstand,
bildet hier keine Ausnahme. Dabei war es sicherlich kein Zufall, dass sie sich ausgerech-
net der Figur des Karagoz bediente. In ihrem Roman Das Leben ist eine Karawanserei aus
dem Jahr 1992 nimmt die Erzihlerin, Ozdamars Alter Ego, an einer Stelle auf die alte
Schattenspieltradition Bezug:

Karagoz ist ein Zigeuner oder Bauer, Hacivat ist ein Staatsmann, Lehrer vielleicht, und
sie sprechen und verstehen sich immer falsch. Dann lachen die Menschen. Im Schat-
tenspiel gibt es Juden, Griechen, Armenier, Halbstarke, Nutten, jeder spricht einen
anderen Dialekt, jeder ist ein anderes Musikinstrument, redet nach seiner eigenen
Zunge und versteht die anderen nicht... (S. 157)

Sprachliche Vielfalt (Dialekte, Soziolekte, Akzente), Sprachspiele und Sprachverfrem-
dung jeder Art sind, wie ich in Kapitel 2.2 darstellte, kennzeichnend fir die Karagoz-
Tradition. Ozdamar hebt diesen Aspekt hervor, wenn sie anmerkt, dass jeder hier nach
seiner eigenen Zunge spreche. Sie erliutert: »Das Schone ist, dass es in Karagéz und auch
in Orta Oyunu um Missverstehen geht. Da sind verschiedene Nationalititen vertreten

57  Diese Beschreibung gab mit Ozdamar in unserem Telefongesprich vom 28. Februar 2001.

58  Heiner Miiller war zu Ozdamars Zeit an der Volksbiihne dort als Dramaturg angestellt. Sie hospi-
tierte, wie bereits erwdhnt, unter anderem in seinem Stiick »Die Bauern«. Daraus entstand eine
langjahrige Verbindung.
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— Juden, Tiirken, Kurden, Griechen aus der Tiirkei — und die kommen alle zusammen
und verstehen einander nicht. Und durch dieses Missverstehen entwickelt sich eine Sze-
ne.« (Personliches Interview 2002) Insbesondere die Karagdz-Figur ist in der tirkischen
Theatertradition als disruptiver Sprachspieler angelegt, indem sie es sich in ihrer schein-
baren Naivitit leisten kann, herrschende Ordnungen zu hinterfragen. Diese Eigenschaft
oder dieses Potential fithrt Ozdamars Protagonist gleichsam in seinem Gepack mit sich.

Sprachvariationen sind zentrale Elemente in »Karagoz in Alamania«. Schon dieser
frithe Text weist all jene sprachlichen Merkmale auf, die in den 1990er Jahren Ozdamars
literarischen Ruhm begriinden sollten. Doch waren die Reaktionen auf ihren eigenwilli-
gen Schreibstil zunachst von Irritation und Unverstindnis geprigt; ich verweise hier vor
allem auf den Rezensenten, der, ohne dies kritisch zu reflektieren, gebrochenes Deutsch
mit misslungenem Theater gleichsetzte. Die Kulturwissenschaftlerin Umut Erel schil-
dert die Praxis deutscher Kritiker, sprachliche Unregelmifigkeiten einseitig als >fehler-
haft«zu ahnden, folgendermafien:

Die kreativen Potentiale solcher Mischformen werden ausgeblendet. Die Hochspra-
che ist die Literatursprache und verkdrpert als solche die nationale Kultur. Dieser Pa-
thologisierung liegt das Ideal einer reinen Hochsprache zugrunde, die neue Sprachfor-
men, wenn sie svon Auflen<— d.h. von Ausgeschlossenen — kommen, nur als ungenii-
gende und degenerierende Mischformen einordnet. Ob>Auslanderdeutschs, >Deutsch
mit Akzent, oder >gemischt sprechens, diese Sprachformen werden nicht als kulturel-
le Innovationen gesehen, sondern als soziale Probleme abgewertet und dem Bereich
von ethnisierter Alltagskultur zugeordnet. Den Sprechern und Sprecherinnen wird die
kulturelle Kompetenz abgesprochen. (S. 182f.)

Entgegen dieser Einschitzung, die jeden ungewohnten Sprachgebrauch seitens nicht-
deutscher Kiinstler zwangsliufig als sprachliche/kulturelle Inkompetenz disqualifiziert,
betrachtet Ozdamar>UnregelmiRigkeiten<in der Fremdsprache als wesentlichen Teil ih-
rer Identitdt und kultiviert sogenannte >Fehler« und »Akzente«als eine kiinstlerische Aus-
drucksform. Sie driickt dies wie folgt aus: »Identitit liegt im Akzent und auch in den
Fehlern. Wir sind die Fehler. Die Fehler, die wir machen, das sind wir. Das ist unsere
Identitit.« (Personliches Interview 2002) Kritiker sprechen in diesem Zusammenhang
inzwischen anerkennend von Ozdamars »excellent but flawed mastery of German« (Bird
S.159) und attestieren ihrer Sprache eine »transformative Dynamik« (Konuk S. 85), die es
vermag, »Bilder aus den Zwischenwelten von Sprachen« zu entfesseln (ebd. S. 90). Zur
Erliuterung ihrer Sprachintention im Karagdz-Stiick ist eine Episode aus den spiten
1970er Jahren bedeutsam, welche Ozdamar 1994 in einem Interview als Visiting Writer
an der Keele University so wiedergab:

[A]t that time, | often traveled back to Turkey by train, finding myself together with
Greeks, Yugoslavs, Turks and Bulgarians, all migrant workers. Their common language
was German. They would sing love songs and then try to translate them from their
own language into German. They made mistakes, of course, but the German they
spoke was devoid of clichés, and came out almost like poetry as they struggled to
express the images of their mother tongues in this new language. And this, as | now
realised, was the language of some five million Gastarbeiter. If | wanted to write a
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play about their experience, and | did, | knew it would have to be written in this new
language. (Ozdamar, »Living and Writing, S. 47)

An anderer Stelle erginzt sie: »Und ich habe Fehler deswegen auch als Kunstform benutzt
und damit gespielt, z.B. in Karagoz.« (Zit. in Wierschke S. 267) Es ist also eine neue, vollig
andere deutsche Sprache, die Ozdamar unter Gastarbeitern auszumachen glaubst, eine
Sprache mit poetischen Qualititen, die sie in ihrer eigenen Kunst einfangen und auf die-
se Weise in den alltiglichen Sprachgebrauch eine Priese Fremdheit hineinschmuggeln
méchte. Thren Stil kennzeichnet Ozdamar als »Sprachdadaismus« und erliutert: »[E]s
ist schwer zu verstehen, aber das war meine grofde Absicht, weil die Begegnung ja erst
stattfindet, wenn die Fremdheit wahrgenommen wird.« (Zit. in Biirgi) In ihrer Mono-
grafie Identititen im Prozess (2001) illustriert die Literaturwissenschaftlerin Kader Konuk
Ozdamars besonderen Sprachduktus wie folgt:

Ozdamar »denkt« auf tiirkisch und schreibt auf deutsch; damit integriert und 16st sie
ihre Muttersprache so in die deutsche Sprache auf, dass Spuren ihrer Migration auf
stilistischer Ebene sichtbar bleiben. Die Autorin irritiert durch sprachliche Verflech-
tungen und Verdrehungen. Sie entfremdet die deutsche Sprache und damit das Me-
dium, durch das sich Kultur vermittelt. (S. 91)

Ozdamars tiirkische Wérter machen sich gleichsam auf den Weg und migrieren mit der
Autorin gemeinsam nach Deutschland. Das hat Auswirkungen auf die deutsche Spra-
che, doch zugleich bleiben auch die tiirkischen Worter von ihrer Wanderschaft nicht un-
berithrt. Wie die Erzdhlerin in ihrer Geschichte »Grofvaterzunge« bemerkt: »Bis diese
Worter in deinem Land aufgestanden und zu meinem Land gelaufen sind, haben sie sich
unterwegs etwas verandert.« (Mutterzunge, S. 27) Ozdamars kiinstlerischer Ausdruck, so
liefe sich resiimieren, trigt ins deutsche Idiom gleichsam ein tiirkisches Sprachgefiihl,
eine >Akzentuierung« hinein, hybridisiert es dadurch und entfremdet es seiner selbst.
Doch auch die tiirkischen Worte — und in Analogie dazu kulturelle Traditionen — erfah-
ren in diesem Prozess eine Verinderung, werden stindig hinterfragt und nie einfach nur
iibernommen.

Dies vollzieht sich in »Karagoz in Alamania« anhand der Titelfigur auch auf einer
symbolischen Ebene.”® Ozdamars Protagonist lisst sich in diesem Sinne selbst als ein
entwurzeltes kulturelles Zeichen deuten, das im Verlauf seiner Migration von einem
Kulturkontext in den anderen seine Bedeutung verindert, ohne sich dabei allerdings
den neuen Gegebenheiten ganz anzupassen. Wihrend diese Figur in der Tiirkei fiir eine
bestimmte Theatertradition mit ihrer eigenen Philosophie, Asthetik und Theaterpraxis
stand, die den Zuschauern bekannt war und ihnen einen Interpretationskontext vor-
gab, fillt dieser erklirende Rahmen in deutscher Umgebung nicht nur weg, sondern

59 Hier sollte Erwidhnung finden, dass in Ozdamars Inszenierung die Rolle des Semsettin mit ei-
nem Deutschen, dem Fassbinder-Schauspieler Volker Spengler, besetzt war. Den Karagéz dagegen
ibernahm Tuncel Kurtiz, der schon am Schaubihnen-Projekt mitgewirkt hatte. Diese Konstellati-
on erdffnetinteressante Darstellungsmoglichkeiten, auch wenn erwahnt werden muss, dass diese
Rollenverteilung (philosophischer Deutsche und eher emotional agierender Tiirke) auch gewisse
Klischeebilder bedient, wie sie im Kabarett in Uberzeichnung prasentiert und reflektiert werden.
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wird dazu noch von einer anderen, einheimischen Tradition ersetzt: der des Kasper-
le-Theaters. Diese bietet zwar gewisse Parallelen (da der deutsche Kasper oder auch
Hanswurst ebenso ein subversives Potential besitzt und mit der Sprache spielt), doch
als eine >orientalische« Variante der deutschen Spielform lisst sich Ozdamars Karagoz
trotzdem nicht begreifen.®® Einerseits ist so ein Wissen um die tiirkische Tradition des
Schattenspiels fiir das Verstindnis der Figur unerlisslich; andererseits ist es jedoch
ebenso wichtig, diesen Bezugsrahmen nicht absolut zu setzten. Denn wie Ozdamar hat
auch ihr Karag6z einen weiten Weg hinter sich, trigt zwar weiterhin die Spuren seiner
Herkunft, doch ist zugleich auch der Einschrinkungen enthoben, die ihn in der Tiirkei
festschrieben.® So wie Deutschland durch Karagéz zu >Alamania« wird, bleibt in ihrer
Adaption auch Karagéz nicht die alte Schattenfigur. Denn im Umgang mit kulturellen
Traditionen ist Ozdamar weder ehrfiirchtig noch kleinlich: »Das ist mein Bruder und
mit dem kann ich ja dann machen, was ich will.« (Persénliches Interview 2002)%*

Zu Beginn dieses Abschnitts erwihnte ich mit Feridun Zaimoglu die nichsten Generatio-
nen tiirkischstimmiger Kiinstler in der BRD und verwies in diesem Kontext auf den gro-
Ben Einfluss, den Ozdamar auf die weitere Entwicklung der tiirkisch-deutschen Kunst
ausiibte. Abschliefdend méchte ich auf diesen Punkt zuriickkommen, zumal Ozdamar
selbst bis heute aktiv ist und diese Entwicklung somit nicht nur anregte, sondern sie
auch weiterhin mitgestaltet. Dabei wird die Abfolge der Generationen, die mich in dieser
Studie durchgehend beschiftigt, in ihren Dramen geradezu programmatisch durchge-
spielt.

Von Ozdamar liegen bislang drei deutschsprachige Dramen, »Karagéz in Alamania«
(1982), »Keloglan in Alamania« (1991) und »Noahi« (2002) sowie unter dem Titel »Karriere
einer Putzfrau. Erinnerungen an Deutschland« (1990) eine Theaterszene vor. Zwischen
den einzelnen Dramen liegen jeweils etwa zehn Jahre, und wie bei Ozdamars Erzihl-
texten ist auch hier die kontinuierliche Weiterentwicklung eines Themas erkennbar:
Wihrend »Karagoz in Alamania« (ebenso wie »Erinnerungen einer Putzfrau« aus Sicht
einer weiblichen Protagonistin) in den achtziger Jahren die Zerrissenheit der frithen
Gastarbeiter zwischen zwei Lindern, Kulturen und Sprachen dramatisiert, behandelt
»Keloglan in Alamania« im darauf folgenden Jahrzehnt die Lebenssituation der zweiten
Generation, deren Entfremdung von den Eltern und ihren problematischen rechtlichen

60 Ein wesentlicher Unterschied liegt schon darin, dass das Karagoz-Spiel sich an ein erwachsenes
Publikum richtet. Der Bezug zu Kasper bietet daher neben neuen Deutungsmaoglichkeiten v.a. An-
lass flir Missinterpretationen. Fir eine eingehende Behandlung der Verbindung zwischen beiden
Figuren vgl. Christiane Schriibbers Band Kasper, Karagoz, Karagiosis: politisches Theater auf der Pup-
penbiihne (1985).

61 Dass die Migration nach Deutschland fiir Ozdamar eine sprachliche/kiinstlerische Befreiung be-
deutete, fithrte sie unter anderem 1999 in ihrer Dankrede zur Verleihung des Chamisso-Preises
aus. Inden1970er]ahren seisie in der tlirkischen Sprache ungliicklich geworden, da damals »Wort
gleich Mord« bedeutete und man fiir Worter eingesperrt werden konnte. Erst nachdem sie emi-
griert war und, wie sie es ausdriickt, ihre Zunge ins Deutsche gedreht hatte, lebte sie wieder auf
(vgl. »Meine deutschen Worter, S. 128ff.).

62  Allerdings beziehen sich diese Worte auf Keloglan, den Protagonisten ihres zweiten Dramas aus
dem Jahr1991, mit dem Ozdamar ein vergleichbar >geschwisterliches< Verhaltnis pflegt.
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Status innerhalb der deutschen Gesellschaft. In dem abermals ein Jahrzehnt spiter
erschienenen Kinderstiick »Noahi« verlagert sich die Handlung ganz von Fragen der
sprachlichen und kulturellen Integration weg; auch der deutsche gesellschaftliche Kon-
text ist hier nicht weiter thematisiert (was sich bereits im fehlenden »in Alamania« im
Titel andeutet). Da die Protagonisten aber zwei Kinder sind, liegt ein Bezug zur dritten,
nunmehr >akklimatisierten« Tiirkengeneration in Deutschland nahe. Die Darstellung in
den drei Dramen trigt somit, wie ich argumentieren méchte, in ihrer Abfolge Ozdamar
Drei-Generationen-These Rechnung, welche sie verschiedentlich ausfiihrte, so auch in
dem Interview, das ich 2002 mit ihr fiihrte:

Ich sehe die erste Generation als einen Baum, der sich aus der Erde I6st und nach
Deutschland kommt, sich hier wieder einpflanzen, also fiir sich Erde finden will, aber
auch immer Sehnsucht danach hat, in die Heimat zuriickzukehren. Diese Menschen
der ersten Generation waren zwar hier abwesend, aber trotzdem blieben sie auch
dort, denn ihr Plan war es ja, irgendwann wieder in die Tiirkei zuriickzukehren. Die
zweite Generation wiederum sagte: »Wenn meine Eltern gehen, dann gehe ich auch.«
Und erst die dritte Generation sagte dann: »Ich gehe nicht, ich bleibe. Das hier ist mein
Land.« Die richtige Emigration fangt erst jetzt an, in den letzten zehn Jahren. Denn
die fritheren Generationen waren noch nicht recht entschlossen, hier zu bleiben.

Laut Ozdamar war der Blick der frithen Gastarbeitergeneration also stets mit Verlangen
auf die alte Heimat gerichtet; die Kinder dieser Gastarbeiter waren mit dem Mythos der
anstehenden Riickkehr in die Heimat der Eltern aufgewachsen und mussten diesen zu-
erst iiberwinden; erst deren Kinder begriffen endgiiltig, dass Mythos und Realitit nicht
miteinander iibereinstimmten und dass Deutschland ihnen zur Heimat geworden war.
Erst diese dritte Generation von Tiirken in Deutschland ist in Ozdamars Anschauung
wirklich angekommen und kann ihre Kraft und kreative Energie auf die Kunstproduk-
tion richten. In einem Gesprich erzihlte Ozdamar mir die gleiche Geschichte in einer
Variante, die sich direkt auf Kiinstler bezog:

Bis aus den Generationen Kinstler herauskommen, dauert es eine Zeit. Das ist ein
Prozess. Die erste Generation kommt ins Land, will aber immer zuriick, Jahr fiir Jahr.
Sie arbeitet hier und ist trotzdem verbunden mit ihrem Dorf. Danach kommt die
zweite Generation. Sie kimpft darum zu vergessen, woher sie gekommen ist. Und die
dritte Generation will sich dann wieder erinnern, woher sie gekommen ist, und stellt
Fragen und leistet archdologische Arbeit — und in dem Moment kommen Kiinstler
raus. Das dauert seine Zeit.%

Dies bedeutet freilich nicht, dass die ersten zwei Generationen keine Kiinstler hervor-
gebracht hitten — Ozdamar und Pazarkaya selbst bieten hier die besten Gegenbeispiele;
und doch ist Ozdamars Generationenthese insofern nicht von der Hand zu weisen, als sie

63  Ozdamar gab mirdiese Beschreibung in unserem Telefongesprich vom 28. Februar 2001. Vgl. hier-
zu auch Pazarkaya, der Mitte der achtziger Jahre anmerkte, dass tiirkische Kiinstler (wie er selbst)
essich bislang nicht hitten leisten konnen, auf einen Brotberuf zu verzichten und sich allein durch
ihre Kunst zu erndhren (»Die Fremde« S. 100ff.).
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zur Erklirung beitragt, warum die tiirkisch-deutsche Kunstszene seit Mitte der neunzi-
ger Jahre einen derartigen Aufschwung erlebt: Das Jahr 1995 brachte einen Durchbruch
im Bereich der Literatur, unter anderem mit Publikationen von Feridun Zaimoglu, Selim
0Ozdogan und Kemal Kurt, und besonders Zaimoglus Kanak Sprak wurde zum Manifesto
einer ganzen Generation;die Jahre 1996/1997 wiederum stehen, wie ich in Kapitel 4 zeigen
werde, fiir einen grundlegenden Wandel im Kabarett; 1998 wurde zum Jahr des tiirkisch-
deutschen Films mit Produktionen von Fatih Akin, Kutlug Ataman und Hussi Kutlucan
(vgl. Goktiirk S. 16); und auch im Theater vollzogen sich, wie bereits angedeutet und wie
ich gleich noch weiter ausfithren werde, in den vergangenen Jahren weitreichende Neue-
rungen.

Die zweite Hilfte der 1990er Jahre war somit eine Periode, als die tiirkisch-deutsche
Kunstszene, teils angetrieben durch eine neue Generation, >zu sich selbst«zu finden und
neue Themen und Formen zu erforschen begann, und dadurch restriktive Klassifizie-
rungen wie »Gastarbeiter-Literatur« endgiiltig iberwinden konnte. Diese Entwicklung
verweist nicht zuletzt auch auf einen Wandel in der deutschen Rezeptionshaltung.

3.5 Jenseits von Berlin

Tiirkische Theaterprojekte entstanden ab Mitte der 1970er Jahre ebenso wie in Berlin
auch in den meisten anderen deutschen Stidten mit einem hohen tiirkischen Bevolke-
rungsanteil. Stenzaly hatte in seiner Studie von 1984 recht generalisierend vermerkt: »In
Westdeutschland ist der Freizeitcharakter der tiirkischen Laienschauspielgruppen bzw.
die pidagogische und soziale Funktion des Theaterspiels stirker ausgeprigt als in Ber-
lin.« (S. 135) Er erwihnte eine Reihe von Gruppen, von denen stellvertretend folgende
genannt seien: das Miinih Halk Tiyatrosu (Miinchner Volkstheater), die Theatergruppe des
Tirkischen Jugendvereins Miinchen, das Tiirkische Theater Niirnberg und die Niirnberger
Theaterkommission des Vereins fiir tiirkische Volkskunst und Literatur sowie die Kolner
Halk Sahnesi (Volksbithne) (ebd. S. 136f.). Da aufler im Fall des Tiyatroms nie eine kontinu-
ierliche Férderung seitens deutscher Institutionen erfolgte, 16sten sich die meisten der
Gruppen entweder bald wieder auf oder kamen zumindest nicht iiber den von Stenzaly
attestierten Freizeitcharakter hinaus. Es gab jedoch einige beachtenswerte Ausnahmen,
von denen die drei erfolgreichsten Projekte hier vorgestellt seien: das 1986 gegriinde-
te Kolner Arkadas Theater, das Wupper-Theater, welches 1991 in Wuppertal seinen Betrieb
aufnahm, sowie das noch junge Theater Uliim, das seit 1998 in Ulm residiert. Dazu gehe
ich kurz auf Mehmet Fistiks Pantomimenprojekt Theater das bewegt ein, das immerhin
schon seit 1976 — und damit linger als alle tibrigen hier erwihnten Projekte — seinen Sitz
in KoIn hat.

3.5.1 Arkadas Theater Kéln

1980 wurde der damals 25-jahrige Necati Sahin zum neuen Vorsitzenden des Tiirkischen
Lehrervereins in Koln ernannt. Sahin war 1973 als ausgebildeter Lehrer nach Deutsch-
land gekommen, hatte eine Zeit lang an einer deutschen Schule tiirkische Kinder un-
terrichtet, um dann Ende der siebziger Jahre an der Kélner Universitit Soziologie und
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Padagogik zu studieren. Als Leiter des Lehrervereins, einer der aktivsten Organisatio-
nen ihrer Art in der BRD, gab Sahin ab 1982 eine tiirkisch-deutsche Zeitschrift namens
Arkadag (Freund) heraus und beschloss zwei Jahre darauf, unter dem gleichen Namen
ein tirkisches Theater zu griinden. Eine Vereinsschrift aus dem Jahr 1988 beschreibt die
Griinde, die zu diesem Entschluss fithrten, wie folgt:

Im Laufe ihrer Arbeit in KoIn stellten Mitglieder des Tiirkischen Lehrervereins fest,
dass ein kultureller Austausch zwischen Deutschen und Tiirken kaum vorhanden war,
und dass die meisten Vorstellungen voneinander auf Klischees beruhten. Das kultu-
relle Angebot fiir die tiirkischen Mitblrger war und ist immer noch ziemlich man-
gelhaft. Aufgrund dieser Erkenntnisse entstand der Wunsch, eine tirkische Theater-
gruppe zu griinden. (Arkadas Theater, Zwei Jahre, S. 2.)

Zunichst bemiihte sich Sahin um eine Kooperation mit etablierten Kélner Bithnen; da
diese aber keine Gelder zur Verfigung hatten, um eine weitere Gruppe zu finanzieren,
und weil es im Anschluss ans gescheiterte Projekt an der Berliner Schaubiihne auch um 6f-
fentliche Forderungen schlecht bestellt war, musste er diese Idee schliefilich aufgeben.
Stattdessen entschloss er sich, das Projekt in Eigeninitiative und mit eigenen finanzi-
ellen Mitteln zu realisieren. Es gelang Sahin, den erfahrenen Meray Ulgen fiir sein Vor-
haben zu gewinnen. Gegen Ende 1985 siedelte dieser von Berlin nach Kéln iiber, wo er
im Mai 1986 zusammen mit Sahin das Arkadags Theater eroffnete. Anders als das Tiyatrom
besafd dieses Theater zunichst keine feste Bithne, sondern war bis ins Jahr 1997 ganz als
Tourneebetrieb organisiert; dariiber hinaus erhielt es auch nie eine kontinuierliche fi-
nanzielle Unterstiitzung, ein wichtiger Punkt, wie Sahin betont: »Dass wir ein privates
Theater ohne feste Férderung sind, dasist der grofRte Unterschied zwischen uns und dem
Tiyatrom. [...] [W]ir sind vollig frei und unabhingig. Wir entscheiden selbst, was wir spie-
len wollen.« (Persénliches Interview 2003)

Dem neugegriindeten Theater war vorrangig daran gelegen, der kulturellen Isolation
der in Deutschland ansissigen tiirkischen Gastarbeiter und ihrer Familien entgegenzu-
wirken. Das erste Programmbheft von 1986 spricht in diesem Kontext von einer »ghet-
toisierten Gesellschaft« und stellt fest: »Heute lebt der grofite Teil der Arbeiter aus der
Tiirkei ein Leben fast ohne Kultur. Sie haben weder an dem deutschen noch am tir-
kischen Kulturleben Anteil.« (Arkadag Theater, »Demokrasi Gemisi, S. 5) Sahin betont
nachdriicklich den engen Bezug des Theaters zur Kultur der Gastarbeiter:

Man kann unsere Theater-Entwicklung parallel zu der Gastarbeiterbewegung sehen.
Das Arkadag Theater ist in gewissem Sinne ein Produkt der Gastarbeiterkinder. Wir
haben uns nie von den sogenannten Gastarbeitern distanziert. Ich sagte immer, dass
diese Leute, die als Arbeitskrafte kamen, auch eine Kultur mit sich brachten. [...] Hinter
unserer Kultur stehen andere Motive und Traditionen, die man in Deutschland nicht
bemerkt oder nicht bemerken will. (personliches Interview 2003)

Diese Traditionen sollten insbesondere den jungen Tiirken der zweiten und dritten Ge-
neration zuginglich gemacht werden, die in Deutschland in einem Zustand wachsender
Entfremdung von eigenen Traditionen aufwiichsen, ohne dabei auch nur annihernd in
die deutsche Gesellschaft integriert zu sein. Daneben — und dies driickt schon der Name
des Arkadag Theaters aus — steht aber auch die interkulturelle Verstindigung im Zentrum.
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Durch gegenseitige Aufklirung sollten sowohl die zunehmende Auslinderfeindlichkeit
unter Deutschen als auch ein »von manchen tiirkischen Kreisen geschiirter tiirkischer
Nationalismus als Antwort auf Tiirkenfeindlichkeit« bekimpft werden (Arkadag Theater,
»Demokrasi Gemisix, S. 5). In diesem Sinne setzen sich die vom Theater inszenierten
Stiicke inhaltlich mit den Themen Verstindigung, Toleranz und multikulturelles Zusam-
menleben auseinander. »Als kiinstlerisches Gestaltungsmittel«, so eine Eigendarstellung
des Theaters, »entschied man sich fiir die Spielformen des Volkstheaters, des Musicals
und die des Kabaretts«, da hierdurch ein breites Publikum angesprochen wiirde und
gleichzeitig auch ein unmittelbarer Bezug zum Tagesgeschehen herstellbar sei.** Die-
se frithen Ziele des Arkadas Theaters sind in etwa denen des Tiyatroms vergleichbar. Auch
verlief die Entwicklung beider Theater wenigstens bis in die frithen neunziger Jahre hin-
ein recht parallel. Freilich war das Arkadas von Beginn an weit mehr als das Tiyatrom auf
Erfolg beim Publikum angewiesen, da ihm keinerlei institutionelle Forderung zur Verfii-
gung stand. Doch machte die Truppe diesen Nachteil mit umso grofierem Engagement
und Ideenreichtum wett. Zur besseren Veranschaulichung des Arkadags Theaters seien ei-
nige seiner wichtigen Produktionen vorgestellt.%

Als Er6ffnungsstiick kam am 4. Mai 1986 »Demokrasi Gemisi« (Ein Schiff namens De-
mokratie) zur Auffihrung. Ausgehend vom traditionellen tiirkischen Schattenspiel hat-
te Aziz Nesin (1915-1995) dieses Stilck 1984 als politische Satire auf die Verhiltnisse in
der modernen Tiirkei konzipiert. In Aufbau und Besetzung hilt sich das Stiick weitge-
hend an die Vorgaben des Schattentheaters: Die Handlung entfaltet sich im Zusammen-
spiel von Karag6z, dem ungebildeten, aber bauernschlauen Mann aus dem Volke, und
Hacivat, seinem intellektualisierten, mittelstindigen Gegeniiber. Wie bei Ozdamars im
gleichen Jahr aufgefiithrten Stiick und wie im tiirkischen Schattenspiel allgemein iblich,
kommt es hier zu vielen Missverstindnissen und absichtlichen Verstindigungsproble-
men, die es den Charakteren ermdglichen, in pseudo-naiver Manier Kritik ans Publi-
kum zu bringen. Der Angriffspunkt der Satire ist die bedingungslose Ubernahme einer
demokratischen Ordnung nach amerikanischem Muster in der tirkischen Republik der
1950er Jahre. Karagéz erhilt den Auftrag, das Schiff »Demokratie, ein Geschenk des
Staates Mastariko ((Amerika), als Kapitin in die Tiirkei zu iberzufithren. Unterstiitzt
wird er von einer Reihe absurd unfihiger Gestalten wie zum Beispiel einem bis zur Un-
verstindlichkeit stotternden Dolmetscher und einem untauglichen Steuermann-Aspi-
ranten, dessen einzige >Qualifikation« eine verfithrerische Ehefrau ist. Als Karagoz das
Schiff in Empfang nimmt, muss er feststellen, dass es sich um einen verrosteten alten
Kahn handelt, der zudem bis an den Rand mit Schmuggelgut gefiillt ist. Nur mit viel
Gliick gelingt die Uberfahrt; zuletzt strandet das orientierungslos treibende Schiff an ei-
ner Millhalde am Goldenen Horn.

Das unter Ulgens Regie mit elf Schauspielern realisierte Stiick wurde von der tiir-
kischen Offentlichkeit begeistert aufgenommen. Tourneen fiihrten das Arkadas Theater
durch ganz Deutschland und 1987 gemeinsam mit Ulgens zweiter Produktion, Haldun
Taners »Gozlerimi Kaparim Vasifemi Yaparim« (Ich schliefRe meine Augen und tue meine

64  Zit. aus einer Informationsschrift des Arkadas Theaters ohne Jahresangabe (erhalten im Frithjahr
2003), S. 4.
65  Fur eine komplette Produktionschronologie der Stiicke von 1986 bis 1999 vgl. Sappelt S. 287.
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Pflicht), sogar bis nach Australien. Dabei sah sich die Gruppe noch gezwungen, zahlrei-
che Angebote aus deutschen Stidten und dem benachbarten Ausland abzulehnen, weil
alle Beteiligten hauptberuflich anderen Titigkeiten nachgingen und nur an Wochenende
und Feiertagen auftreten konnten. Erschwerend kam auerdem hinzu, dass dem Thea-
ter vor allem in den ersten Jahren weder technische Mittel noch adiquate Riumlichkei-
ten zur Verfigung standen und einige Schauspieler nur begrenzte Aufenthaltsgenehmi-
gungen besafien, was sich negativ auf die Planung der Stiicke auswirkte (vgl. Arkadag
Theater, Zwei Jahre, S. 5).

Gemif} der doppelten Zielsetzung des Arkadas Theaters, die kulturelle Identitit der
tirkischen Migranten zu erhalten und zur Verstindigung zwischen den Kulturen bei-
zutragen, bestand, dhnlich wie beim Tiyatroms, ein betrichtlicher Teil der Produktionen
aus zweisprachigen Kinderstiicken. Noch in den achtziger Jahren brachte Ulgen einige
eigene Stiicke zur Auffithrung, die zum Teil bereits im Abschnitt tiber das Tiyatrom Er-
wihnung fanden. Doch auch Sahin begann frithzeitig, verstirkt aber ab 1991, als Ulgen
Abschied vom Arkadag Theater nahm, Dramen fiir ein Kinderpublikum zu verfassen und
unter eigener Regie zu inszenieren. Er beschreibt diese Produktionen wie folgt:

Die Kinderstiicke sind (berwiegend auf Deutsch, doch mit tirkischer Musik, tiirki-
schen Tanzen und einigen tiirkischen Dialogen. In den Kinderstiicken, die ich selbst
schreibe, ist immer ein Teil Tirkisch vorhanden. Wir inszenieren sehr viele Marchen,
die ja auch in der Tiirkei eine beliebte Kunstform sind. Ich nehme Themen aus orien-
talischen Marchen und (ibertrage sie mit dem Ziel, Toleranz und Respekt vor anderen
Kulturen zu vermitteln. Es sind also immer kritische Themen. Die Kinder, die sich
die Marchen ansehen, kommen aus verschiedenen Kulturen. Daher betone ich in den
Stiicken die Freundschaft zwischen den Kulturen. (Persénliches Interview 2003)

Ein exemplarisches frithes Stiick Sahins, das gegen 1993 zunichst auf Tiirkisch ent-
stand und daraufthin auch ins Deutsche tibertragen wurde, ist »Hilfe! Die Menschen
kommen!«. Es trigt den Untertitel »Ein Umweltstiick fiir Kinder und Erwachsene«
und spielt ganz in der Tierwelt; Menschen treten hier nur als duflere Bedrohung auf.
Die Tiere sind kindhaft vermenschlicht gezeichnet, denn die jungen Zuschauer sollen
sich, wie das Programmbeft erliutert, »in den Tieren wiederfinden.« Sahin prizisiert
dies in einer Regieanweisung: »Das Stiick muss mit den Augen eines Kindes gesehen
werden.« (»Menschen kommenc, S. 1) Dies zeigt, wie wichtig ihm eine einfithlsame Um-
setzung seines Dramas ist. So bemerkt er auch in einem Interview: »Fiir uns ist Gefithl
wichtiger als die schauspielerische Technik; wir wollen Liebe und Wirme vermitteln.«
(Zit. in Malden) Das Theaterstiick ist als unterhaltsame Lektion konzipiert, welche die
Kinder sensibilisieren soll, ohne dabei allzu sehr mit dem erhobenen Zeigefinger zu
gestikulieren.

Das Schauspiel erdffnet inmitten einer exotischen Urwaldkulisse: Farbenfrohe Tiere
springen umbher, als Biume verkleidete Schauspieler halten Bananen und Kokosniisse.
Da bricht ein jaher Lirm in die Naturidylle. Entsetzt fliehen die Tiere vor einem Mann
mit Motorsige und Waffen, der beginnt, den Wald abzuholzen und nebenher eine Leo-
pardenmutter einfingt, um sie zu einem Pelz fiir seine Frau zu verarbeiten. Wihrend
die Tiere schweren Herzens beschliefien, ihre zerstorte Heimat zu verlassen und sich
auf die Reise nach dem sagenumwobenen »Tierland« zu begeben, in dem es keine Men-
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schen geben soll, macht sich das Leopardenbaby Coco auf die Suche nach der verlorenen
Mutter. Auf seinem Weg schliefRen sich ihm verschiedene Tiere an, darunter der russi-
sche Bir Kocaoglan, der bislang als Tanzbir eines Zigeuners durchs Land gezogen war.
Letztlich bleiben jedoch beide Suchen erfolglos: Coco kann seine Mutter nicht finden, da
diese lingst ihr Schicksal ereilt hat, und die Tiere miissen erkennen, dass ein Land ohne
Menschen nur in ihren Traumen existiert. Dennoch ist der Schluss des Stiickes vers6hn-
lich: Im Augenblick der grofiten Resignation wenden sich die Tiere ans Publikum und
bitten die kleinen Menschen, gemeinsam mit ihnen die Welt zu retten. Zuletzt tanzen
alle zusammen um den einzig verbliebenen Baum, Symbol fiir eine bessere Zukuntft.

Obgleich das Stiick streckenweise einen Hang zur Sentimentalitit aufweist, erzahlt
es eine packende Geschichte, die, untermalt von traurigen Liedern und drolligen Tier-
balletteinlagen, das junge Publikum sogleich ihren Bann zu ziehen vermag. Der unmit-
telbare Kontakt zwischen Tieren und Kindern ist von Beginn an zentral: Bereits in der
Naturidylle zum Auftakt des Stiickes werden die Kinder direkt angesprochen und damit
ins Stiick integriert. Zugleich wird auch das Thema Sprache eingefiihrt. »Wer ist das?
Wer sind die?« fragen Affe und Gorilla in ihrer jeweils eigenen Sprache und bemerken
tiber die Kinder: »Die sprechen anders als wir.« (S. 1) Nach einer Weile erkennt man in
ihnen aber Verwandte und nimmt sie freudig auf, obgleich die unglidubige Frage auf-
kommt, wie man denn seine Muttersprache vergessen konne. Das darauf veranstaltete
Willkommenskonzert der Tiere ist wie alle iibrigen Gesangseinlagen wenigstens in zwei
Sprachen gehalten. Gewdhnlich folgt auf die tiirkische eine deutsche Version, oft schlie-
Ren sich daran aber noch Passagen in anderen Sprachen an. In einer Regieanweisung
heifdt es etwa: »auf Tiirkisch, Griechisch, Italienisch, Russisch, Franzésisch, Englisch,
Kurdisch, Gorillisch.« (S. 4)

Bezeichnenderweise sprechen auch die Tiere untereinander nicht immer die gleiche
Sprache. Als Coco auf den russischen Biren Kocaoglan trifft, kommt es auch zwischen ih-
nen anfinglich zu Kommunikationsschwierigkeiten. Der Birenfiihrer, der im Vergleich
zum Mann mit der Motorsige weniger unsympathisch gezeichnet ist, spricht mit dem
Biren auf Tiirkisch, worauf dieser mit Brummen antwortet. Und brummend reagiert
er auch auf Cocos Fragen; doch dann finden die beiden rasch eine gemeinsame Spra-
che. Zuerst erscheint diese gebrochen (»Du sein wer?« — »Ich sein Coco, Leopard Coco.«
S.9), doch bald verfliichtigen sich Fehler und Akzent, und die Kommunikation geht ohne
weitere Probleme vonstatten. Obwohl nur kurz angedeutet, verweisen solche Szenen auf
die grundsitzliche Verschiedenheit jener Lebewesen, die gemeinsam generalisierend als
>Tiere<bezeichnet werden. Sie alle besitzen eigene Sprachen und Traditionen — und ver-
stehen sich doch in einem Punkt: Die Erde muss gerettet werden. Und dies, so ldsst sich
die pidagogische Intention des Stiickes deuten, sollten doch auch Menschen, die letzt-
lich selbst nicht mehr sind als >Tiere<, begreifen kénnen.

Trotz dieser didaktischen Haltung steht in Sahins Parabel die Erzihlung im Vorder-
grund. Die Handlung ist in sich schlissig und >kindgerecht« aufgebaut; das Thema ist in-
sofern Kulturen iibergreifend, als es sich nicht auf den deutschen oder tiirkischen Kon-
text beschriankt. Tierfabeln existieren in den verschiedensten kulturellen Traditionen,
auch hier kann also kaum von einem titrkischen Fokus des Stiicks die Rede sein. Vielmehr
geht es um Verstindigung und Kooperation im Allgemeinen. Sprachliche Unterschiede
werden zwar angedeutet, aber schnell iiberkommen - zuletzt sitzen alle Tiere und Zu-
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schauer im selben Boot. »Hilfe! Die Menschen kommen!«wurde jahrelang mit viel Erfolg
tiberwiegend an Schulen aufgefithrt.

Neben Stiicken dieser Art brachte Sahin oft auch orientalische Mirchenstoffe zur
Auffihrung. Genannt sei hier sein Stiick »Allem Kallem« iiber einen armen Jiingling,
der eine schéne Sultanstochter heiraten will und dazu von einem gefihrlichen Riesen
das Spiel Allem Kallem erlernen muss. Und Erwihnung finden sollte auch sein 2003 mit
dem Kélner Theaterpreis ausgezeichnetes Stiick »Oma Fuchs Kuhe, die Ubertragung ei-
nes tiirkischen Mirchens, das spielerisch vermittelt, dass man stets die Verantwortung
fiir seine Taten iibernehmen sollte.

Ein weiterer thematischer Schwerpunkt des Arkadas Theaters liegt auf Projekten, die sich
kritisch mit zeitgendssischen Ereignissen und soziokulturellen Stromungen auseinan-
dersetzen. In diesem Kontext ist das Putzfrauen-Kabarett zu nennen, das seit 1990 unter
Leitung von Rainer Hannemann im niheren Umbkreis Kélns, teils aber auch weit dar-
iiber hinaus beachtliche Erfolge feiert. Auf dieses Projekt, das neben den Kinderstiicken
die Haupteinnahmequelle des Theaters darstellt, gehe ich in Kapitel 4 ein. Neben Kaba-
rettprogrammen entstanden am Arkadas aber auch Theaterstiicke, die direkt auf Zeitge-
schehnisse Bezug nahmen. Das erfolgreichste darunter ist Ali Jalalys »Barfufd Nackt Herz
in der Handx, das nach dem Brandanschlag von Solingen entstand und 1998 zur Urauf-
fithrung gelangte. Der Behandlung des Stiicks vorangestellt sei eine kurze Chronik der
Ereignisse der 1990er Jahre, die Jalaly veranlassten, sein Stiick zu schreiben.

Die zunehmende Fremdenfeindlichkeit in der BRD, die sich bereits im vorherigen
Jahrzehnt abgezeichnet hatte, eskalierte in den frithen neunziger Jahren im Zuge der
Wiedervereinigung beider deutschen Staaten. Wihrend zwischen 1987 und 1990 jihrlich
im Durchschnitt etwa 200 fremdenfeindlich motivierte Straftaten registriert wurden,
erhohte sich diese Zahl 1991 auf 2427 und im Folgejahr sogar auf 6336, von denen die Po-
grome in Hoyerswerda (September 1991), Rostock (August 1992), Mélln (November 1992)
und schlieflich Solingen (Mai 1993) das grofite Aufsehen erregten (vgl. Terkessidis, Mi-
granten, S. 35).° Ob bei Attacken in Diskotheken, in StraRenbahnen und auf offener Stra-
Re oder bei Ausschreitungen gegen Asylantenlager — eine Blutspur von Hass und Gewalt
gegen Fremde zieht sich durch die ersten Jahre der wiedervereinten Republik.

Doch nicht nur Gewalt aus der rechten Szene hatte Hochkonjunktur, sondern auch
in politischen Auferungen und in den Medien hiuften sich versteckte, teils aber auch
ganz offene Fille von Fremdenablehnung und -feindlichkeit. So bekundete etwa Berlins
Innensenator Heckelmann Anfang 1992, die Stadt habe »die Grenze der Aufnahmefihig-
keit« von Auslindern erreicht, und sprach sich im Mai des gleichen Jahres mit den Wor-
ten »Wer nach Deutschland kommt, sollten wir nach unseren Bediirfnissen bestimmen«
gegen ein Einwanderungsgesetz aus.*” Auch seinem Nachfolger Schénbohm mangelte
es nicht selten am nétigen Feingefiihl, so etwa 1998, als er in der taz bemerkte: »Es gibt

66  Diese Zahlen variieren in anderen Statistiken betrachtlich, doch ist der Zuwachs an Straftaten bei
allen dhnlich frappierend.

67 Diese Angaben nach: Arbeitsbereich Interkulturelle Erziehungswissenschaft an der Freien Univer-
sitdt Berlin.
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Gebiete in der Stadt, in denen man sich nicht als Deutscher unter Deutschen fiihlt.« (Zit.
in ebd. S. 27).

Gerade auch in einflussreichen, meinungsbildenden Zeitschriften kam es immer
wieder zu zweifelhaften Darstellungen. So verkiindete, um nur einige Beispiele zu nen-
nen, der Spiegel auf seiner Titelseite vom 14. April 1997 unter der Headline »Gefihrlich
fremd« das »Scheitern der multikulturellen Gesellschaft«,*® und der Focus zog auf seiner
Titelseite vom 28. Juli 1997 mit dem Titel »Gefihrliche Auslinder« nach. Auch der Stern
widmete den bedrohlichen Fremden am 25. Februar 1999 eine Front Page: »Die Angst
der Deutschen« konnte man hier in grofien Lettern lesen. In all diesen Fillen waren
die Schlagzeilen mit mehr oder minder bedrohlichen Bildern wie Feuer, Waffen sowie
fahnenschwingenden und teils vermummten Fundamentalisten untermalt. »Wie viel
Fremdheit vertrigt Deutschland?« fragte schliefilich die taz in einer Bildunterschrift
vom 6. November 1999 und setzte nach: »Eine Diskussion - nicht nur fiir Nationalistenc.
(Zit. in ebd. S. 35)

Eine mafigebliche Episode ereignete sich 1998 in Miinchen, als an einem tiirkischen
Jugendlichen, aus Datenschutzgriinden »Mehmet« genannt, ein Exempel statuiert wur-
de. Dieser Sohn tiirkischer Eltern, selbst in Deutschland geboren und aufgewachsen,
doch ohne deutsche Staatsangehorigkeit, war noch vor Erreichen der Straffihigkeit mit
14 Jahrenvielfach straffillig geworden. Schlieflich schob ihn die bayerische Landesregie-
rung unter fadenscheinigen Begriindungen in die Tiirkei ab. Dieses Vorgehen der Sozial-
und Christdemokraten bringt die auslinderfeindliche Haltung der neunziger Jahre auf
den Punkt, indem hier eine Krise, die gesellschaftlichen Ursprungs ist, auf>Fremde« pro-
jiziertwird, beziehungsweise die Annahme herrscht, dass deutschlandinterne Probleme
durch derartige >Externalisierungen« l6sbar seien (vgl. hierzu Henning).

Dabei waren Tiirken keineswegs die einzigen Opfer. Doch als dufierlich auffilligs-
te® und »am schwersten zu integrierende« Minderheit (vgl. Kénigseder S. 2) zogen sie
die Antipathien der auslinderfeindlichen Teile der deutschen Bevolkerung in besonde-
rem Maf3e auf sich. Und so itberrascht es kaum, dass Delikte gegen Tiirken in dem xe-
nophoben Reigen der 1990er Jahre zahlenmifig iiberwiegen. Das Ereignis, das sich am
nachdriicklichsten im kollektiven deutschen Gedichtnis festgesetzt hat, ist das Solinger
Pogrom vom 29. Mai 1993, als drei tiirkische Madchen und zwei Frauen unter tragischen
Umstinden bei einem Brandanschlag ums Leben kamen. »In Solingen herrscht Schwei-
gen, so ein taz-Artikelvom 1. Juni. »Ein tiefes Schweigen, was nichts mehr zu sagen weifd
von dem Unsiglichen.« (J. Albrecht) Der Brandanschlag von Solingen ist hier als Ereignis
beschrieben, das eine ganze Nation verstummen lief3, ihr die Sprache raubte und allein
Trauer, Wut und Stille zuriicklief3.

»Wie wird man mit Erlebnissen fertig, mit denen eigentlich nicht fertig zu werden
ist?« Mit dieser Frage beginnt Jan Knopf seine Laudatio auf Jalalys »Barfufd Nackt Herz
in der Hand, ein Ein-Mann-Stiick in Reaktion auf Solingen verfasst, ein Seelendrama,
das die Auswirkungen von Rassismus verarbeitet. Der Erzihler und Protagonist des Stii-
ckes ist der Tiirke Ali, der seit 25 Jahren in Deutschland lebt, ein Miillmann und StrafRen-

68  Siehe hierzu auch meine Ausfithrungen in Kapitel 1.1.2.
69  Abgesehen von Menschen afrikanischer Herkunft, die aber zahlenmagig langst nicht so stark ver-
treten waren.
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kehrer, von Arbeitskollegen geschitzt. Ali ist ein einfacher Mann ohne besondere Bil-
dung und sicher auch keiner jener iiber-integrierten Tiirken, die hiufig deutsche Ka-
barettbithnen bevélkern. Er hat seine Eigenarten, verschrobenen Ansichten und kleinen
Schwichen — doch diese sind es gerade auch, die ihn menschlich machen. Ans Publi-
kum gewandt berichtet er von deutschen Sitten, die ihn befremden, so etwa die Mode
fiir Mddchen — »Allah ist gegen Jeans fiir Mddchen« (S. 24) — oder die religidse >Unrein-
heit« deutscher Manner. So setzte er durch, dass ein Arbeitskollege, der seine Tochter
Meriam heiraten will, sich zuerst beschneiden lisst (S. 21ff.). Auf die Tragédie, die sein
Leben veranderte, kommt er erst spit, und auch dann nur ganz nebenbei zu sprechen.
Als er am Ostersonntag nach der Abendschicht zu seinem Haus zuriickkehrte, sei die-
ses plétzlich verschwunden gewesen, vielleicht »spazieren« gegangen, wie er bemerkt:
»Immer mein Haus da. 15 Jahre da. Aber mein Haus jetzt nicht mehr da.« (S. 28) Kleine
Jungen — »Kinder mit Glatze« nennt Ali sie frither im Stiick (S. 3) — hitten Silvester ge-
spielt und einige Flaschen geworfen, das Haus brannte, Frau und Kind sind tot. Ali kam
in die Irrenanstalt.

Diese Stelle ist bezeichnend fiir den Ton des Stiicks. Ali erzahlt mit einer Mischung
aus Heiterkeit und naiver Gutgliubigkeit, die amiisant erscheint und doch zugleich weit
betroffener macht, als es Klagen oder schmerzvolle Verbitterung tun kénnten. In einem
monologischen Riickblick voller Kontraste fithrt er das Publikum so durch ein Wechsel-
bad von Gefiihlen. Bestiirzende Ereignisse kommen zur Sprache, doch Ali erzihlt, ohne
anzuklagen oder sich in Hasstiraden gegen die Morder zu ergeben. Es ist seine Unvor-
eingenommenheit und seine »Haltung von Freundlichkeit« (Knopf), die betroffen ma-
chen, seine tief gefithlte Humanitit, die das Publikum beriihrt und ein Gegenkonzept
zum Fremdenhass der Brandstifter bietet. Zwar nimmt der Brandanschlag keinen brei-
ten Raum im Stiick ein, doch er schwellt gleichsam stindig im Hintergrund und iiber-
schattet die Handlung. Jalaly lisst seinen Protagonisten von der Katastrophe nicht in
realistischen Bildern erzihlen, sondern versucht, das Unsagbare in einer Reihe grotesk
anmutender Szenen wiederzugeben. So verbessert Ali etwa, als seine Frau im brennen-
den Haus um Hilfe ruft, ihren Grammatikfehler, da sie ja sonst keiner verstehen wiirde:

»Meine Frau schreit: Das Hilfe! Das Hilfe! Die Schaulustigen lachen. Ich lache auch. [...]
Ich schreie: Liebe meine Frau! Das Hilfe ist falsch. Die Hilfe. Die Hilfe. Feminin nicht
Neutral. Du musst richtig Deutsch sprechen. Sonst keiner dich versteht. [...] Meine
Frau schreit: Die Hilfe! Die Hilfe! Sie spricht jetzt richtig Deutsch. Aber keiner kann
sie helfen. Viel Feuer.« (S. 30)

Es sind Szenen wie diese, in denen einem Lachen im Hals stecken bleibt, welche die Tiefe
der Tragodie am eindringlichsten vermitteln: Momente, in denen Ali, der Weinen eigent-
lich nur den Frauen zugesteht, selbst mit den Trinen kimpft, um dann abrupt eine ganz
andere Episode zu erzihlen.

»Nicht anklagend soll unser Stiick sein, sondern [wir wollen] zum Verstindnis und
zur Toleranz zwischen den Menschen anregen, auf dass wir alle in einer friedvollen Ge-
sellschaft leben kénnen.« So kommentiert eine vom Arkadas Theater verfasste Einladung
vom 19. Mai 1998 das Stiick. Und im Jahr darauf, als es im Rahmen einer Veranstaltung
des Zentralrates der Juden in Deutschland anlisslich des sechsten Jahrestages von Solin-
gen zur Auffithrung kam, bemerkte dessen Prisident Ignatz Bubis: »Diese Erinnerung
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durch das Stiick, das nicht anklagend ist, weil sie keine Unschuldigen schuldig spricht,
ist ganz besonders wichtig. Nicht nur, weil sie die Verlorenen in unseren Herzen lebendig
hilt, sondern auch das einzige wirksame Mahnmal gegen die Verbrechen der Fremden-
feindlichkeit ist.«”

Wie erwihnt war das Arkadas Theater bis 1997 als Tournee-Betrieb organisiert; seither be-
sitzt es aber als eine der wenigen freien Theatergruppen Deutschlands eine eigene feste
Bithne mit 150 Sitzplitzen, dazu ein Café und ein Foyer, das fiir Ausstellungen genutzt
wird. Mit der Er6ffnung des Theaterhauses begann eine neue Phase in der Geschichte des
Arkadag: Zwar wurde der Tournee-Betrieb nach der Eréffnung nicht aufgegeben, doch
haben sich sowohl die Zielsetzung als auch der Charakter des Theaters entscheidend ver-
schoben. Sahin, der bereits Jahre zuvor seinen Lehrerberuf aufgegeben hatte, um sich
mit ganzer Kraft der Theaterarbeit zu widmen, erldutert: »Seit wir 1997 das Haus iiber-
nommen haben, versuchen wir, unser Theater zu einem internationalen Theater auszu-
bauen, zu einer Bithne der verschiedenen Kulturen. Damit haben wir uns von einem tiir-
kisch-deutschen Theater zu einem multikulturellen Theater weiterentwickelt.« (Persén-
liches Interview 2003) Dieser Wandel kam freilich nicht iiber Nacht. Trotz eines deutli-
chen tiirkischen Ubergewichtes hatte die Gruppe stets auch Mitglieder anderer Natio-
nalititen, wie etwa Rainer Hannemann und Ali Jalaly. Mit der festen Bithne schritt die-
se Internationalisierung weiter voran und wurde Teil des Selbstbildes der Gruppe. So
heift es in einer neueren Eigendarstellung vom Mirz 2003: »Das Arkadag Theater ver-
steht sich [...] als ein Forum, wo die Berithrungsingste und Vorurteile gegeniiber An-
dersdenkenden abgebaut und dariiber hinaus die Koexistenz zahlreicher verschiedener
Kulturformen verwirklicht werden sollen.« (Offizielle Webseite) Die Bithne des Arkadas
Theaters steht zudem auch anderen Gruppen offen, eine Entscheidung, die nicht nur dem
multikulturellen Gedanken Rechnung trigt, sondern daneben auch finanzielle Vorteile
birgt.

Gerade wirtschaftlich hatte man sich bei der Ubernahme eines festen Theaterhauses
auf unsicheren Boden begeben. Die finanziellen Belastungen waren schon im Vorfeld

70 Ignatz Bubis’ Grufdwort vom 29. Mai 1999, vor dem Jalaly-Text ohne Seitenangabe abgedruckt. —
In diesem Zusammenhang ist ein weiteres Stlick zu erwahnen, das im Kontext der eskalierenden
Auslanderfeindlichkeit in Deutschland entstand, doch nie in der BRD zur Auffithrung gelangte:
Pazarkayas Die neuen Leiden von Ferhat wurde am 15. Dezember 1992 vom Staatstheater Istanbul
unter Regie von Raik Alniagik uraufgefiihrt, zum besten neuen Stiick der Theatersaison gewahlt
und mit dem renommierten ismet Kiintay Preis ausgezeichnet. Pazarkaya bedient sich darin als
Vorlage der orientalischen Volkslegende von Ferhat und Sirin (vgl. hierzu Ritter S. 155-79), ver-
setzt diese aber ins Deutschland der frithen 1990er Jahre. In einer von Fremdenhass gezeichneten
Gesellschaft entbrennt ein junger Deutscher in Liebe zu einer Tiirkin. Wie in der Legende sieht
er sich darauf vor eine unldsbare Aufgabe gestellt: Musste der legendare Ferhat einst einen Tun-
nel durch einen riesigen Eisenberg graben, so ist der Deutsche nun angehalten, sein Heimatland
von aller Fremdenfeindlichkeit und Menschenfeindlichkeitim Allgemeinen zu reinigen. Seine Ver-
suche sind zum Scheitern verurteilt; am Ende geht der unbedingt Liebende an seinem eigenen
Idealismus zugrunde. Pazarkayas Ferhat-Adaption ist ein Kommentar zur sozialen Situation der
BRD nach der Wiedervereinigung aus der Perspektive der tiirkischen Minoritit, doch mittels ei-
nes deutschen Protagonisten, der sich aus Liebe immer starker mit den Tiirken identifiziert.
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gewaltig. Sahin hatte den Schritt griindlich erwogen und jahrelang Ausschau nach ei-
ner geeigneten (das heifdt vor allem erschwinglichen) Bithne gehalten. Als er horte, dass
das Urania-Theater aus Finanznot seine Pforten schliefien wiirde, zogerte er keinen Au-
genblick, obwohl mit Unterstiitzung aus dem stiddtischen Kulturetat kaum zu rechnen
war. Denn trotz seiner Reputation im In- und Ausland war das Arkadas Theater tiber die
Jahre von der Stadt Kéln kaum ernst genommen worden. Als die Stadtverwaltung dem
Theater, um nur ein Beispiel zu nennen, 1994 einen Zuschuss von gerade einmal 4.500
Mark ankiindigte, reagierte Sahin gereizt: »Den werden wir ablehnen, die Summe ist ei-
ne Unverschimtheit.« (Zit. in Malden) Auch den Umbau der neuen Theaterstitte finan-
zierte das Arkadas iberwiegend aus eigenen Tournee-Ersparnissen und mit Hilfe priva-
ter Forderer. Im Nachhinein gestand die Stadt dem Theater zwar doch einen Etat von
60.000 Mark zu, doch war dies immer noch ein vergleichsweise geringer Betrag fiir ein
professionelles Theater (vgl. ebd.). Die Renovierarbeiten am heruntergekommenen Ge-
biude nahmen die etwa 30 Mitglieder selbst in die Hand — und probten gleichzeitig das
Programm fiir die kommende Spielzeit. Die Er6ffnung war fiir Mai vorgesehen, musste
aber aus akutem Geldmangel mehrmals verschoben werden; erst im November war es
schlieRlich so weit. Seitdem, so Sahin, komme man wirtschaftlich einigermafien iiber
die Runden, doch sei dies alles andere als einfach: »Dieses Haus ist natiirlich eine finan-
zielle Belastung fiir uns. Ich habe mich oft gefragt, ob es ein kluger Schritt war, dieses
Haus zu iibernehmen, denn unsere Arbeit wurde damit schwieriger, die Ausgaben hé-
her.« (Persénliches Interview 2003) Allein an Fixkosten bezahle man monatlich um die
7.000 Euro.

Daneben kam es auch zu Schwierigkeiten anderer Art. So erhielt Sahin noch am Tag
vor der Theaterer6ffnung einen Brief von der Polizei, in dem er aufgefordert wurde klar-
zustellen, ob es sich beim Arkadas Theater um einen politischen Verein handelte (vgl. Ur-
banke). Und solche Fille von Misstrauen bis hin zu offener Animositit setzte sich auch
an anderen Behorden und teilweise sogar an deutschen Theatern fort. Sahin erklart dies
s0:

Solange wir ein sogenanntes »ausldndisches Theater« waren, solange wir also »Ali-
Ausliander« waren, war alles okay. Nachdem wir aber dieses Haus (ibernommen ha-
ben und Anspruch erhoben, wie ein richtiges deutsches Theater behandelt zu werden,
wurden wir ignoriert. Denn nun waren wir plétzlich Konkurrenz. Da merkte ich, dass
du nur so lange okay bist, wie du ein lieber Ausldnder bist. Sobald du aber als Auslan-
der die deutsche Kultur-Arena betrittst, gibt es Spannungen und Neid. (Personliches
Interview 2003)

Trotz allem setzte das Arkadag Theater seine Arbeit unbeirrt fort — und mit Erfolg: Zuletzt
wurde es, wie bereits erwihnt, fitr Sahins Stiick »Oma Fuchs Kuh« mit dem Kélner Thea-
terpreis des Jahres 2003 ausgezeichnet. Sahin selbst hat sich allerdings in den letzten
Jahren zunehmend von seiner Arbeit als Leiter des Arkadas Theaters zuriickgezogen. Als
ich thn Anfang 2003 traf, hatte er gerade einige Grof3projekte in der Tiirkei abgeschlos-
sen und sprach voller Begeisterung von den Moglichkeiten, die sich ihm nun in der alten
Heimat boten. Daher plane er fiir die nichsten Jahre weitere Projekte in der Tiirkei:
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Ich denke jetzt mehr in internationalen Mafistiben. Wenn ich in der Tiirkei bin, habe
ich mehr Moglichkeiten, international zu arbeiten. [...] Ich denke, dass ich meine Auf-
gabe in Deutschland erfllt habe. Ich habe dieses Theater aufgebaut. Wenn jetzt der
Stadt K6In daran gelegen ist, es am Leben zu erhalten, dann freut mich das, doch ich
selbst werde nicht mehr um jeden Preis darum kimpfen. Mein Projekt ist abgeschlos-
sen, ich habe ein gutes Gewissen. [...] Und ich merke auch, dass ich meine Aufgabe
gut gemacht habe, denn nun sind neue Kollegen da, ein neues Team ist da, auch eine
neue Theaterleitung. Es wird also weitergehen. (Ebd.)

Damitverweist Sahin insbesondere auf seinen Kollegen Jalaly, der bereits zu diesem Zeit-
punkt inoffiziell die Leitung des Theaters innehatte; 2004 wurde der 1958 im Iran gebo-
rene Wahlkolner schlieflich auch offiziell Leiter des Arkadag Theaters, das sich inzwischen
zusitzlich auch »Bithne der Kulturen« nennt. Anders als einige Kollegen in Berlin scheint
Sahin erkannt zu haben, dass er das Steuerruder nicht fiir alle Zeiten selbst in der Hand
halten kann: Er hat den Weg freigegeben fiir die nichste Kiinstlergeneration — was aller-
dings nicht bedeuten soll, dass er dem Arkadas ganz den Riicken gekehrt hat. Vielmehr
bereitet er nun in Kollaboration mit der Universitit Ankara in der Tiirkei Stiicke vor, die
er dann unter dem Namen des Theaters auch nach Deutschland auf Tournee bringen
mochte. Das Arkadas Theater hat sich also auch in dieser Hinsicht zu einem internatio-
nalen Theater mit multikultureller Ausrichtung weiterentwickelt.

3.5.2 Wupper-Theater

Ulgen hatte sich am Arkadas Theater zunichst fiir die kiinstlerischen und Sahin fiir die or-
ganisatorischen und bitrokratischen Belange verantwortlich gezeichnet. Als Sahin sich
immer mehr in Ulgens Bereiche einzumischen begann, kam es zwischen beiden zum
Zerwiirfnis. Ulgen kehrte darauf mit einigen dhnlich Denkenden dem Arkadas den Rii-
cken und griindete mit ihnen 1991 ein eigenes Theater mit Sitz im nahegelegenen Wup-
pertal (vgl. Ulgen, persénliches Interview 2002). Obwohl drei der vier Griinder tiirkischer
Herkunft waren — neben Ulgen waren dies die Schauspieler Lilay und Vedat Erincin so-
wie, die Bithnen- und Kostiimbildnerin Barbara Krott als einzige Deutsche — hatte das
Wupper-Theater von Beginn an eine stark multikulturelle Ausrichtung. Wie aus der Eigen-
darstellung der Gruppe hervorgeht, versteht sie sich als ein »interkulturelles Theater mit
tiirkischen Wurzeln«; aufgefithrt werden iiberwiegend Theaterstiicke aus der »Schnitt-
stelle Vorderer Orient/Mitteleuropa« (offizielle Webseite).

Das Wupper-Theater besitzt bis heute keine eigene Bithne, hat jedoch verschiedene
Stammspielstitten in Wuppertal und geht ansonsten besonders im westdeutschen
Raum auf Tournee. In seinen ersten Jahren erhielt das Projekt kaum Férdergelder
und konnte sich lange nicht einmal einen festen Proberaum leisten; nachdem sich
die Gruppe aber ab Mitte der neunziger Jahre besser etabliert hatte, kam es auch zu
einigen Zuschiissen. Dennoch ist die Arbeit am Wupper-Theater nach wie vor keineswegs
existenzsichernd. Die derzeit fiinf festen Mitglieder gehen alle zusitzlich anderen Be-
rufen nach, etwa beim Hérfunk oder an Fernsehsendern in Kéln und Umgebung. Als
kiinstlerisches Vorbild nennt Krott, die Leiterin der Gruppe, das englische Royal Court
Theatre und meint damit »populires Theater mit Anspruch« (zit. in Gilsbach). Mit dieser
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Ausrichtung hat sich am Wupper-Theater iber die Jahre ein eigener Volkstheaterstil
entwickelt.

In den ersten zehn Jahren inszenierte die Gruppe 20 Produktionen, darunter acht
Kinderstiicke, welche, fast ausnahmslos von den Gruppenmitgliedern selbst verfasst, zu-
meist zweisprachig sind und (nach Muster der besprochenen Ulgen-Stiicke) eine starke
transkulturelle Komponente beinhalten. Laut Krott habe sich iiber die Jahre im Bereich
der Kinderstiicke konzeptuell wenig verindert; was damals beim Publikum ankam, finde
auch heute noch Gefallen. So stand etwa Ulgens »Der Wolf, die Limmer und die Geif3-
lein« acht Jahre lang auf dem Spielplan des Wupper-Theaters. Anders sehe es im Jugend-
und Erwachsenentheater aus, da sich das Publikum hier im Laufe der Zeit gewandelt ha-
be: »Die zweite und die dritte Generation sprechen sehr gut Deutsch und manchmal we-
niger gut Tirkisch. Sie wollen daher eher deutschsprachige Stiicke mit allgemein mul-
tikulturellem Inhalt sehen, in denen allgemeine Themen wie Rassismus eine Rolle spie-
len.« (Krott, zit. in »Die Sehnsucht«) Ich bespreche in der Folge zunichst Ulgens Kinder-
stiick unter dem Aspekt der Inszenierung eines interkulturellen Monologs und vermittle
danach abschliefend einen kurzen Uberblick der bislang am Wupper-Theater gespielten
Stiicke fiir ein erwachsenes Publikum.

»Der Wolf, die Limmer und die Geifdlein« erzihlt in Anlehnung an das Mirchen »Der
Wolf und die sieben Geifdlein« sowie an sein tiirkisches Pendant »Ayse Fatma Kuzular«
die Geschichte der deutschen Familie Geifs und der tiirkischen Familie Schaf, die am
Rande einer Grofstadt als Nachbarn leben, »sich wegen sprachlicher Probleme jedoch
nicht gut verstindigen kénnen. (Zit. aus der Beschreibung vom Oktober 2002)” Damit
ist die iibergreifende Thematik des Theaterstiickes bereits angesprochen: Es geht dar-
um, einander verstehen zu lernen — ein Prozess, der in dem Stiick auf thematischer und
sprachlicher (und dazu auch auf gestischer und musikalischer) Ebene realisiert ist. Unter
reger Beteiligung des Publikums — nicht umsonst nennt Ulgen sein Drama ein »Mitspiel-
stiick« — iiberbriicken die Akteure nach und nach ihre sprachlich-kulturellen Differenzen
und vermitteln so exemplarisch die Lehre von Verstindnis fiir und Respekt vor anderen
Menschen und Kulturen. Ulgens Drama ist Lehrtheater im Brecht’schen Sinne: So wie
sich dieser »lustvolles Lernen« auf der Bithne vorstellt, verbindet das Stiick meisterhaft
Lehre mit Vergniigen; denn nur, wenn es seinen Zuschauer vergniigt, kann nach Brecht
Lehrtheater einen Lernprozess in Gang setzen.”

Da die Mirchenhandlung bekannt ist, entwickelt sich ein munteres Spiel zwischen
Sprachen und Kulturen, dem alle — auch die einsprachig erzogenen — Kinder miihelos
folgen kénnen. Die Handlung des Mirchens ist in knappen Worten umrissen: Die Gei-
Renmutter verldsst ihre Kinder mit der Warnung, niemandem die Tiir zu 6ffnen. Der

71 Damals kam das Stiick im Rahmen des Diyalog TheaterFestes in Berlin unter Ulgens Regie zur Auf-
fithrung. Das Infoschreiben der Gruppe fiir Schulen etc. bringt die Thematik genauer auf den
Punkt: »Da leben nun die zwei Nachbarfamilien in einer Stadt. Und das bdse Fabeltier Wolf — ein
béser Vermieter, ein aggressiver Rassist, eine neidische Nachbarin, wer auch immer oder eine an-
dere Gefahrwie Feuer, Hochwasser oder dhnliches—bedrohtsie. Wie kdnnen sie sich verstandigen?
.. Wir iiben ... Verstindigung ohne Worte ... Verstandigung mit der Tiersprache ... Verstandigung,
obwohl wir zwei verschiedene Sprachen sprechen.«

72 Vgl. hierzu meine Ausfithrungen zu Brecht in Kapitel 2.2.3.
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Wolf versucht daraufthin wiederholt, die Kinder zu ibertélpeln; als es ihm schliefilich ge-
lingt, verschlingt er sie. Die Mutter kehrt wieder, findet den vollgefressenen Bésewicht
schlafend vor, schneidet ihm den Bauch auf und legt ihm statt der Geifdlein schwere Stei-
ne hinein. Der Wolf erwacht, verspiirt Durst und wird vom Gewicht der Steine in einen
Brunnen gezogen, wo er ertrinkt. Ulgen macht dieses Geschehen zur Grundstruktur sei-
ner Dramatisierung, fiigt ihr jedoch durch Integration des tiirkischen Mirchens eine zu-
sitzliche Ebene hinzu. Dabei vollzieht sich keine simple Uberfithrung, sondern eine Ver-
dopplung mit leichten, doch deutlichen Abwandlungen: Zur Geif3 gesellt sich ein Schaf,
beide bloken bezaubernd aber bestindig aneinander vorbei. Der Wolf als die dufiere Be-
drohung beherrscht hingegen beide Sprachen und springt mithelos zwischen den zwei
Haushalten hin und her. Ohne jegliche Schranken in seinem Bewegungs- und Sprach-
raum bubhlt er verfithrerisch um die Gunst sowohl der Bithnencharaktere als auch des
jungen Publikums. Er ist es auch, der, an die Geiflfenmutter gewandt, die >Andersartig-
keit« der Schaffamilie unterstreicht:

Aber meine liebe, sehr geehrte Ceifs. Ich habe nichts gegen euch. Wir sind fast von
derselben Familie, nicht wahr? Aber dieses Schaf und seine Kinder! Die sind ja nicht
von hier.— Warum spielen die zusammen? Eure Sprache ist ganz anders: — Mee — mee
— mee — Nicht wahr? Aber die: — Bih — bih — bih — Nicht wahr?”

Es fillt auf, dass der Wolf hier die Verschiedenheit zwischen Geif$ und Schaf auf sprach-
licher Ebene festmacht. Obgleich die verbalen Unterschiede zwischen beiden licherlich
geringfuigig erscheinen (und so die Denunziation des Wolfes von vornherein in Frage
gestellt ist), erweisen sie sich doch zunichst als ausschlaggebend und verhindern je-
de Kommunikation zwischen den Familien. Die das Stiick kennzeichnende Zweiteilung
zwischen den Tieren (und Kulturen) findet auch bithnenbildnerisch ihren Ausdruck: Je
rechts und links stehen die Hiuschen der beiden Familien, voneinander getrennt durch
einen breiten Vorhang, aus dem der Wolf hervorspringt und hinter dem er auch wieder
verschwindet. Wahrend so anfangs alle Kommunikationsansitze zwischen den Miittern
schon allein aufgrund der riumlichen Distanz scheitern miissen, treffen sie am Ende auf
halbem Wege zusammen. Hier namlich liegt der Wolf, der soeben den Nachwuchs bei-
der Familien, gespielt von Kindern aus dem Publikum, verschlungen hat, aufgeblaht und
vollgefressen. Und was sich gleichsam bereits im Bauch des Wolfes vollzog, findet nun
auch sichtbar auf der Bithne statt: die Familien vereinen sich. Gemeinsam wird der Wolf
besiegt — und am Ende doch verschont, mit einer Warnung ans Publikum, sich stets vor
solchen Bosewichten in Acht zu nehmen.

Anders als etwa Yekta Armans »Kapitin Sindbad« integriert und aktiviert Ulgens
Stiick seine Zuschauer und lisst sie iiber eine bekannte Fabel in einen Dialog mitein-
ander treten. Dabei spielt er stindig mit dem Wissensvorsprung, den das Publikum auf-
grund seiner Kenntnis der Fabel vor den Bithnenakteuren hat. Die Methode des Wissens-
vorsprungs ist im Stiick iiberhaupt zentral, um die Kinder aktiv ins Geschehen einzube-
ziehen. Auch tiirkische Textpassagen werden durchweg so eingefithrt, dass die Kinder

73 Ulgens Stiick liegt als unverdffentliches Biithnenmanuskript ohne Seitenangabe vor. Daher beziehe
ich mich darauf ohne Quellenverweis. Ich danke Ulgen, der mir das Manuskript zur Verfiigung
stellte.
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mehr und schneller verstehen als die Charaktere auf der Bithne. So werden sie zu Dol-
metschern zwischen Schafen und Geifdlein und zu eifrigen Mitstreitern gegen den Wolf.
Dass die Lehre bei allem Spaf’ und Vergniigen nicht zu kurz kommt, dafiir sorgen Ver-
fremdungseffekte, so etwa eine Rahmenhandlung, in der die Akteure sich vor den Augen
der Kinder in ihre jeweiligen Charaktere verwandeln. Diese Rahmenhandlung hat die
Funktion, die vom Brecht-Theater geforderte Distanz zwischen Publikum und Akteuren
auf der einen Seite und der dargestellten Handlung auf der anderen herzustellen. Ahn-
liche V-Effekte finden sich im Verlauf des Stiickes immer wieder, zum Beispiel wenn der
Darsteller des Wolfes in einer gruseligen Passage hinter seiner Figur hervortritt, um die
Kinder gestisch zu beruhigen oder ihnen verbale Anweisungen fiir die folgende Szene zu
erteilen.

Wenn der Wolf-Darsteller zu Beginn des Stiickes erklirt: »Es gibt ein Mdrchen und
dann gibt es noch ein Mirchen und zusammen gibt das wieder ein Mirchen«, dann be-
schreibt er damit nicht nur etwas banal die Genese des Stiickes, sondern zeichnet auf
einer anderen Ebene auch zugleich das idealistische Bild der Vereinigung verschiede-
ner Kulturen nach. Aus dem tiirkischen und dem deutschen Mirchen entsteht in Ulgens
Stiick zwar etwas Neues, Gemeinsames; zugleich aber werden die einzelnen Traditionen
und Kulturen, fiir welche die Tierfamilien stehen, nicht ineinander aufgeldst, sondern
bleiben in ihren Eigenheiten bestehen. Theater — und Kunst allgemein - kann in die-
sem Sinne als ein verbindendes Element betrachtet werden, das seinen Rezipienten auf
spielerische Weise eine gemeinsame Identitit oder zumindest eine kulturelle Verwandt-
schaft zu vermitteln vermag. Ulgens Stiick verdeutlicht, dass Kindertheater, auch wenn
es sich fur gewdhnlich eines niedrigeren Sprachregisters und eines einfachen Hand-
lungsverlaufs bedient, nicht zwangslaufig ohne kiinstlerischen Anspruch sein muss.

Als erste Produktion fiir ein erwachsenes Publikum brachte das Wupper-Theater 1992 ein
vom Ensemble entwickeltes kabarettistisches Gastarbeiterprogramm unter dem Titel
»Uber die Kunst, ein gutes Zigarettenbdrek zu machen« zur Auffithrung. Es folgten
Stiicke aus unterschiedlichen Kulturkontexten, von denen einige besonders erwihnens-
werte Projekte kurz vorgestellt seien:

1995 kam es unter Ulgens Regie zur deutschen Urauffithrung von Hanif Kureishis
»Borderline« (Uber Grenzen, 1981). Kureishi, Sohn einer Englinderin und eines Pakista-
ni, setzt sich hier wie in seinem spiteren Erfolgsstiick »My Beautiful Laundrette« aus
dem Jahr 1985 mit dem Dilemma indisch-pakistanischer Einwanderer in England aus-
einander. Das Stiick, das Konflikte zwischen Einwanderern und Einheimischen zeigt,
bietet ein Spiegelbild der multikulturellen Gesellschaft und eignete sich daher gut fiir
eine Ubertragung auf die Situation der Tiirken in Deutschland.

Im Jahr daraufinszenierte Ulgen sein eigenes Stiick »Courage«, welches er bereits zu
Beginn der achtziger Jahre in Kollaboration mit Dogan Soymer verfasst hatte und nun
auf die kleineren Dimensionen des Wupper-Theaters umschrieb. In Anlehnung an Brechts
»Mutter Courage und ihre Kinder« (1939) erzihlt diese episch-dramatische Gastarbei-
ter-Ballade die Geschichte einer tiirkischen Mutter, die mit ihren zwei Kindern nach
Deutschland kommt, hier verschiedenen Fihrnissen ausgesetzt ist und schliefilich nach
dem Verlust ihrer Kinder einsam zuriickbleibt.

m
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1998 hatte mit Giingor Dilmens »Canli Maymun Lokantasi« (Das lebendige Affen Re-
staurant), ein Stiick iiber ein amerikanisches Ehepaar, das seine Flitterwochen in Hong-
kong verbringt, im Wuppertaler Restaurant Bosporus Premiere. Als das Paar in einem Re-
staurant die lokale Spezialitit Affenhirn bestellt, der Affe aber entliuft, bietet sich ein
armer chinesischer Poet, Vater von 18 Kindern, fiir eine entsprechende Bezahlung selbst
als Ersatz an. Dilmens Stiick thematisiert die menschenverachtende Konfrontation zwi-
schen verschiedenen Kulturen der >Ersten< und >Dritten< Welt«.

Anlisslich seines zehnjihrigen Jubiliums brachte das Wupper-Theater 2001 ein wei-
teres Dilmen-Drama zur Auffithrung: »Ben Anadolu« (Ich Anatolien) ist ein Stiick iiber
mythologische und historische anatolische Frauen. »In fiinf Monologen, die von fiinf
Schauspielerinnen gespielt werden, so gibt Krott das Stiick wieder, »wird die gesam-
te Geschichte Anatoliens von der Antike bis heute dargestellt.« (Zit. in »Die Sehnsucht«).
Und noch im gleichen Jahr hatte auch Heike Beutels Inszenierung nach einem Roman
von Friedrich Ani Premiere: In »German Angst«, einem »Mosaik um Vorurteile, Macht,
Rassismus und Politik« (Rof8kothen) geht es in Anlehnung an die Geschichte des jungen
Straftiters -Mehmet<um ein 14-jihriges straffilliges Madchen, das mit seinem aus Nige-
ria stammenden Vater in Miinchen lebt. Eine rechte Gruppierung entfiihrt die Freundin
des Vaters, um so die Ausweisung des Mddchens zu erpressen.

Trotz der Kiirze der Beschreibungen diirfte aus dieser Liste ersichtlich sein, wie viel-
faltig das Wupper-Theaters sein Programm iiber die Jahre gestaltete. Wihrend die Kinder-
stiicke stets gut besucht waren, bargen die Erwachsenenstiicke jedoch oft ein finanziel-
les Risiko. In Anbetracht der kulturenverbindenden Themen und des hohen kiinstleri-
schen Anspruches bleibt zu hoffen, dass sich das Theater auch in Zukunft innerhalb der
deutschen Theaterszene behaupten kann und sich mittels kontinuierlicherer Férderun-
gen weiter etablieren kann. Ein wichtiger Schritt in diese Richtung wurde im Jahr 2002
durch eine verstirkte Kooperation mit Institutionen und Theatern aus der Bergischen
Region vollzogen (vgl. Wupper-Theater, offizielle Webseite).

3.5.3 Theater Uliim

Ein auflergewohnliches Projekt entstand Ende der 1990er Jahre in Ulm: Zu einer Zeit,
da die Tendenz im Migranten-Theater deutlich auf eine Interkulturalisierung der Sze-
ne geht, eroffnete Akif Durdu mit dem Theater Uliim eine Bithne, die sich ganz ihrer
tiirkischen Wurzeln besinnt. Ungewéhnlich ist ebenso, dass das Projekt von Beginn an
mit dem Anspruch eines Profitheaters antrat. Wahrend tiirkische Theatergruppen in
Deutschland, wie beschrieben, aus Griitnden mangelnder Férderungen nach wie vor
iiberwiegend Amateurstatus besitzen, war fiir Durdu schon im Vorfeld klar: »Entweder
machen wir professionelles tiirkisches Theater oder wir lassen es ganz sein.« (Person-
liches Interview 2003) Zumindest der kiinstlerische Erfolg gibt den Beteiligten bislang
Recht: Seit seiner Griitndung schwimmt das Theater Uliim auf einer Woge der Begeiste-
rung, die nicht nachzulassen scheint. Finanziell erwies sich die Entscheidung, ganz fir
das und von dem Theater zu leben, jedoch als ein duflerst gewagtes und problematisches
Unterfangen, wie ich spiter noch ausfithren werde.

Der Name des Theaters, so Durdu, sei eine Liebeserklirung an die Stadt, die auf Tiir-
kisch Uliim ausgesprochen wird (vgl. Loftler). Bereits Ende der siebziger Jahre kam hier



3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters

ein erstes tiirkisches Theaterprojekt zustande, das bis heute in aller Munde ist: Der Jour-
nalist Heinz Koch, inzwischen einer der Leiter des Theater Neu-Ulm, initiierte damals das
Projekt El-Ele (nicht zu verwechseln mit der Berliner Jugendgruppe gleichen Namens).
Nur fiir eine einzige Produktion — Necet Erols Stiick »Rosen und Dornens, das deutsch-
landweit iiber 30-mal auf Tiirkisch zur Auffithrung gebracht wurde — kam man zusam-
men, und doch sollten die tiber 30 Mitglieder tiber Jahrzehnte hinweg das kulturelle Le-
ben der tiirkischen Gemeinde Ulms prigen: Immer wieder schlossen sich Teile der Grup-
pe auch spiter noch zu kurzen Projekten zusammen. Auferdem brachte EI-Ele auch die
spiteren Protagonisten des Kabarett Knobi-Bonbon erstmals in Kontakt zueinander und
trug so ganz mafigeblich zur Entstehung des ersten tiirkisch-deutschen Kabaretts bei.
Einige der einstigen El-Ele-Mitglieder waren sogar knapp 20 Jahre spiter noch an der
Griindung des Theater Uliim beteiligt.

Fir den damals 15-jihrigen Durdu bedeutete die Teilnahme am Projekt den Beginn
seiner grofRen Leidenschaft fur das Theater. Im Anschluss daran begann er, mit Ama-
teurgruppen und spiter auch an deutschen Profibithnen zu arbeiten. Nach der Wende
erwerbslos geworden, fasste er den Entschluss, seine eigene Bithne zu griinden, und
rief im Jahr 1998 gemeinsam mit einigen anderen Ulmer Kunstschaffenden iiber eine
Baufirma, die als Trigerverein fungierte, das Theater Uliim ins Leben. Die Stadt stellte
recht heruntergekommene Riumlichkeiten zur Verfiigung, dazu eine finanzielle Start-
hilfe von 10.000 Mark. Durdu dazu: »Wenn ich heute daran denke, dass allein die Licht-
anlage 10.000 Mark gekostet hat, ohne Ton, nur das Licht — das war ein Witz!« (per-
sonliches Interview 2003) Unter starker Eigenbeteiligung sowie mit Hilfe 6ffentlich sub-
ventionierter Arbeitsplitze (sogenannter ABM-Stellen), auf die man als gemeinniitziger
Verein Anspruch hatte, begannen die Restaurationsarbeiten. Das Resultat dieses Enga-
gements: Das kleine Theaterhaus in der Oberen Donaubastion mit 92 Sitzplitzen macht
das Theater Uliim zum einzigen tiirkischen Theater in Stiddeutschland mit eigener Spiel-
stdtte.

Daneben gelangen Durdu schon im Vorfeld zwei Gliicksgriffe: Zum einen konnte er
Atilla Cansever, der als Tiyatrom-Schauspieler jahrelang Erfahrung mit tiirkischem Thea-
ter in Deutschland gesammelt hatte, als kiinstlerischen Leiter fiir das Projekt gewinnen.
Und zum anderen kam auch der renommierte Journalist und Autor Aydin Engin mit an
Bord. Engin, bereits seit den sechziger Jahren als Dramatiker titig, hatte Anfang der
Neunziger unter anderem das Erfolgsstiick »Hochzeit in Kreuzberg« verfasst und leb-
te inzwischen in Istanbul, wo er als Kolumnist der Zeitung Cumhuriyet zeitlich flexibel
war. So begann er, eigens fiir das Theater Uliim Stiicke zu schreiben und diese in der Fol-
ge selbst zu inszenieren. Auf diese Weise kamen bisher vier Produktionen zustande, die
von tiirkischen und deutschen Zuschauern wie auch Kritikern gleichermafen begeistert
aufgenommen wurden.

Was die Ulmervon anderen tiirkischen Theatergruppen in der BRD unterscheidet, ist
zum einen, dass sie nur eigens fiir sie geschriebene Originalstiicke verwirklichen, und
zum anderen die von ihnen favorisierte Spielform. Durdu beschreibt dies wie folgt: »Das
nennt sich Orta Oyunu und ist so etwas Ahnliches wie die Commedia dellarte in Italien.
Unsere Stiicke basieren auf dieser traditionellen tiirkischen Spielart, jedoch fiir die klas-
sische Kastenbithne, wie wir sie haben, umgeschrieben.« (Persénliches Interview 2003)
Gemif} der von ihnen selbst vorgenommenen Klassifizierung konnen die Projekte der
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Ulmer damit als Teil der Bemithungen verstanden werden, traditionelle tiirkische Thea-
terformen in zeitgemifer Form wieder zum Leben zu erwecken. Zugleich riickt diese
Darstellungsweise das Projekt auch in gewisse Nihe zum Migranten-Kabarett, da hier
wie dort der aktuelle Zeitbezug, eine satirische Behandlung von Alltagsproblemen (vor-
rangig von Problemen der Integration) sowie eine typisierte Charakterzeichnung zentral
stehen. Dennoch handelt es sich bei den Inszenierungen der Ulmer schon deshalb nicht
um Kabarett, da ihrer Satire der aggressive Biss fehlt und sie eher versdhnlich-humor-
voll als attackierend ist — ein Merkmal, das freilich auch manche Migranten-Kabaretts
kennzeichnet, wie ich in Kapitel 4 weiter ausfithren werde. Auch sind die Stiicke Engins
zwar mitunter episodenhaft, doch letztlich erzihlen sie im Gegensatz zu der Mehrzahl
der Kabarettstiicke doch durchgingige Geschichten, welche zudem von Stiick zu Stiick
Fortsetzungen finden.

»Unsere Stiicke sind musikalische Komédien iiber Alltagsprobleme«, fasst Durdu
den Charakter der Produktionen zusammen (ebd.) und nennt damit weitere Beziige zu
Orta Oyunu. Im Mai 1999 fand die Premiere von »Grify Gott Memet« statt, bereits im
Februar 2000 folgte »Memet Dag Vatandag« (Biirger Memet Dag), darauf »Memet Dasch
Deutsch-Danisch« im Oktober 2001 und im Oktober 2003 schliefilich als bislang letzte
Folge »Familie Dasch im Urlaub«. Im Zentrum aller Stiicke steht, wie die Titel andeuten,
die Familie Dag (beziehungsweise Dasch, wie es bald eingedeutscht heif3t), »eine tiirki-
sche Musterfamilie in Deutschland« um das Oberhaupt Memet (Theater Uliim, offizielle
Webseite). Die einzelnen Teile beschreiben auf humorvolle Weise Konflikte innerhalb
der Familie und vor allem mit dem deutschen Umfeld.

Der erste Teil der Familienchronik portritiert die Zerrissenheit des Ehepaars Das,
das seit einem Vierteljahrhundert in der BRD lebt, aber weiterhin zwischen Einbiirge-
rung und Rickkehr in die alte Heimat schwankt. Als Eltern sorgen sich Memet und Fikri-
ye um den moralischen Verfall ihrer hier geborenen und aufgewachsenen Kinder, deren
Liaison mit deutschen Partnern fiir zusitzliche Komplikationen sorgt. Trotz allen Hu-
mors ist »Griifd Gott Memet« ein kritisches Stiick, das konservative Weltanschauungen
und kleinbiirgerliche Engstirnigkeit attackiert und dabei sowohl deutsche Biirokratie als
auch tiirkische Lebenskulturen hinterfragt. Das Stiick schlief3t mit einem flammenden
Monolog vor dem Einbiirgerungskomitee. Da diese auf deutsch gehaltene Rede, die Me-
met mit Hilfe des Freundes seiner Tochter auswendig gelernt hat, bezeichnend fiir den
sozialkritischen Gehalt der Stiicke ist, sei eine lingere Passage daraus zitiert:

Seit 27 Jahren habe ich die Kohlen dieses Landes herausgeholt, an den Schiffen ge-
schweifdt und Autos produziert. Was die Meister und Vorarbeiter mir gesagt haben,
habe ich verstanden und erfillt. Also ich kann die Sprache dieses Landes, wie sie von
mir verlangt wird und wie ich sie brauche. Ich habe 27 Jahre lang Steuern bezahlt.
Ich kenne die Adresse vom Sozialamt nicht, weil ich arbeitete und sie nicht bendtigte.
Ich kam in einer Zeit, in der dieses Land auf Grund des Krieges noch sehr tiefe und
frische Wunden zu heilen hatte. Nun ist dieses Land reich. Sogar sehr reich. Es beruht
auf meinem Flei}, auf meinem Kénnen und auf meinem unermiidlichen Arbeiten!
Ich habe mitgewirkt, mit daran teilgenommen und es mit aufgebaut. In diesem Land
habe ich ein ganzes Leben verbracht. Es wurde zu meiner Heimat. Wenn dieses Land
uns das Recht auf Einbiirgerung nicht erteilt, nur weil wir nicht genug Deutschkennt-
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nisse haben und die deutsche Sprache nicht ausreichend beherrschen, so wie die, die
deutsche Schulen besuchen, bin ich auf jeden Fall nicht derjenige, der sich schimen
sollte! Wer sich im eigentlichen Sinne wirklich schimen muss, iberlasse ich lhnen.”

Memets Selbstwertgefithl und sein selbstbewusstes Auftreten weist das Stiick als ein Pro-
dukt der neunziger Jahre aus und steht im Kontrast zu Gastarbeiterportritierungen frii-
herer Jahrzehnte, wie etwa in Pazarkayas »Ohne Bahnhof« (1966) und in Ozdamars »Ka-
ragdzin Alamania«(1982). Zugleich grenztjedoch dieser Monolog das Stiick durch seinen
ernsten Ton auch von rein kabarettistischen Darstellungen ab.

Im zweiten Teil ("Memet Dag Vatandag«) befindet sich die Familie nun im Besitz jenes
Papiers, das Migranten zumindest formal zu deutschen Staatsbiirgern macht: »Familie,
das nix mehr Tiirken, sondern Deutschen!« Der inneren Zerrissenheit Memets tut dies
jedoch keinen Abbruch. Er ist hin- und hergerissen zwischen der Rolle des deutschen
Mustermannes und des traditionellen tiirkischen Vaters. Einerseits wird er vom Eifer
befallen, ein besserer >Deutscher« zu sein als seine deutschen Bekannten tiirkischer Ab-
stammung, andererseits ist er mental und emotional noch zu sehr >Tiirke, als dass ihm
dies gelingen kénnte.” In einer bezeichnenden Episode plant er die Anschaffung einer
Eigentumswohnung und versucht das nétige Geld dadurch zu beschaffen, dass er die
Hand seiner Tochter einem reichen, alten Tiirken verspricht.

Memets Unwissen und seine Naivitit deutschen Verhiltnissen gegeniiber werden
auch in seinem Wahlverhalten offenbar: Abgesehen von der (zugegeben schwierigen)
Frage, welche Partei man als frischgebackener Deutscher tiirkischer Herkunft wihlen
sollte, bereitet ihm vor allem das Konzept der Briefwahl Kopfzerbrechen. Ein Hohe-
punkt des Stiicks ist der Brief Memets an Gerhard Schréder, in dem er diesen iiber
seine Wahlentscheidung informiert: »Meine liebe Schroder Bruder. Ich kiiss Dich und
Deine Augen. Wie gehts Dir? Wie gehts Deine Frau? Ich meine die letzte Frau. Mir gehts
gut, Fikriye gehts auch gut. Kinder kénnen Du vergessen. Nix Respekt mehr. Schroder
Bruder, ich gebe Dir meine Stimme kostenlos. Aaabeerrr wehe dann...« Wie beim ersten
Stiick reagierte die deutsche Lokalpresse auch diesmal positiv; anldsslich der Premiere
lobte etwa die Schwibische Zeitung: »Das wirklich Tolle daran: die fast perfekte Synthese
von Unterhaltsamkeit und inhaltlichem Anspruch.« (Linsenmann, »Und wie weit«).

Beim dritten Teil fallt bereits die deutsche Schreibung des Titels auf: »Mehmet Dasch
Deutsch-Dam@«.% Anscheinend hat sich Memet nun in Deutschland eingefunden;
selbst die leidige Leitkulturdebatte vermag es nicht mehr, ihn zu irritieren: In seinem

74  Engins Stiicke liegen in unveroffentlichten Bithnenmanuskripten vor. Ich zitiere nach Informati-
onsmaterialien des Theater Uliim, die neben kurzen Stiickbeschreibungen zT. auch Textausziige
beinhalten, und werde sie in der Folge im Text nicht weiter kennzeichnen. Ich danke Akif Durdu,
der mir diese Materialien zur Verfiigung stellte.

75  Diese Beschreibungerinnertsehran Sinasi Dikmens Protagonist und Bithnencharakter. Vergleiche
hierzu meine Ausfithrungen in Kapitel 4.2 und 4.3.

76  Danis bedeutet »Beratung«. In den 1960er Jahren wurde die Betreuung der christlichen Gastar-
beiter von den Kirchen (ibernommen, die der Tirken (als Muslime) fand jedoch im Rahmen der
Arbeiterwohlfahrt statt, wo die Organisation Tiirk Danis ins Leben gerufen wurde, welche grofs-
tenteils aus Tirken bestand, die schon besser Deutsch sprachen. Neuankémmlinge konnten sich
dorthin mit Fragen und Problemen wenden. In jeder Stadt gab es ein Biiro, wo man sich beraten
lassen konnte. -Ich danke Yiiksel Pazarkaya fiir diese hilfreichen Erlauterungen.
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tiirkischen Café gehe es ebenso wenig um solche Fragen wie an seinem Arbeitsplatz
in der Fabrik. Daher habe er weder mit Leitkultur noch mit Kultur selbst Probleme.
Ganz anders reagiert sein Sohn Remzi, der verunsichert in die Tiirkei reist, um dort
nach seinen kulturellen Wurzeln zu graben. Memet dagegen fiihlt sich so wohl und
versiert in deutschen Angelegenheiten, dass er ein Biiro eréffnet, um seine (ehemaligen)
Landsleute ehrenamtlich zu beraten. In einer ironischen Verkehrung der Situation im
ersten Teil ist Memet zu einem Meister der deutschen Biirokratie geworden. Zuletzt
legen er und seine Frau Fikriye sogar die zur Einbiirgerung benétigte Deutschpriifung
an Stelle eines Klientenehepaares ab. »Ein Umgang mit kultureller Differenz, ein Pen-
deln zwischen Kulturen, wie er sich souverdner und launiger kaum vorstellen lisstc,
so eine Beurteilung der deutschen Presse (Linsenmann, »Hilfte«). Gerade dieses Stiick
steht meines Erachtens thematisch in grofier Nihe zum Migranten-Kabarett etwa eines
Sinasi Dikmens.

Wie aus diesen Angaben ersichtlich wird, betrachten es die Mitglieder des Theater
Uliim als ihre Aufgabe, Stiicke fiir ihre Landsleute zu inszenieren, die thematisch wie
sprachlich fir sie mafigeschneidert sind. Eine besondere Zielgruppe stellen hier tiirki-
sche Jugendliche dar, denen die Kultur ihrer Eltern nihergebracht werden soll. Es geht
darum, »ein Stiick Kulturarbeit mit gesellschaftlicher Relevanz«zuleisten (Linsenmann,
»Und wie weit«). Das Publikum bestehe, erklart Durdu, fiir gewohnlich zu 90 Prozent aus
Zuschauern tiirkischer Herkunft, doch seien stets auch Deutsche vertreten. Diese wiir-
denvon der Neugier angelockt herauszufinden, was fiir ein Theater die Tiirken zustande
brichten:

In der Regel sind sie sehr tiberrascht, dass es so professionell auf der Bithne zugeht.
Und dass das Publikum derart lacht. Das sind sie nicht gewdhnt, denn in Deutsch-
land gibt es ja nach Thomas Bernhard kaum mehr Theatermacher, die gute Komo-
dien schreiben. Und die deutschen Zuschauer denken sich dann zum ersten Mal im
Leben: Warum ist das jetzt nicht in deutscher Sprache? Ich wiirde auch gern so lachen!
(Personliches Interview 2003)

Die Stiicke sind hauptsichlich in tirkischer Sprache gehalten, doch gibt es stets auch
Passagen in »herrlichem zweisprachigem Kauderwelsch« (Linsenmann, »Halfte«). Teil 1
und 3 enden zudem in langen, komplett deutschen Szenen. Detaillierte deutsche Pro-
grammbhefte erméglichen ein Grundverstindnis der Szenen, doch zuletzt bleibt es beim
erstaunten und zugleich faszinierten Blick von aufien: »Aber die Pointen miissen gut ge-
wesen sein, wie die vielen begeisterten Lacher [...] zeigtenc, so der Kommentar in einem
lokalen Blatt (»Humorvolle Auseinandersetzungenc). Erstaunen erregen dabei nicht nur
die Reaktionen des tiirkischen Publikums, sondern mitunter auch dessen Zusammen-
setzung: »Etwas, das es bei uns kaum noch gibt, gehort hier zum Alltag: ein Familien-
ausflug ins Theater, bei dem jede Generation vertreten ist.« (Hofmann)

Alle eingangs genannten Stiicke stehen auf dem aktuellen Spielplan der Gruppe
(Stand Mai 2004). Jahrlich finden so bis zu 100 Auffithrungen statt, davon etwa 80 bei
Tourneen in deutschen Stidten und etwa 20 auf eigener Bithne. Die Gruppe erhilt gerin-
ge Forderungen von Stadt und Land, doch in der Hauptsache finanziert sie sich nach wie
vor selbst, was allerdings eine rechte Sisyphus-Arbeit darstellt. Einige Schlagzeilen der
Stidwest-Presse aus dem Jahr 2001 verdeutlichen die Schwierigkeiten der Ulmer Truppe:
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»Steht Uliim vor dem baldigen Ende?« konnte man dort beispielsweise am 14. Juli lesen;
am 12. September hief3 es: »Trotz Finanzmisere ein neues Stiick«; und am 22. Dezember
folgte: »Theater Uliim kimpft weiter um die Existenz«.”” Die finanzielle Schieflage des
Theaters beschrinkt sich zwar nicht auf diesen Zeitraum, doch brachte das Jahr 2001
einen besonderen Tiefpunkt, da das Arbeitsamt die Férderung dreier ABM-Vertrige
kiindigte und die Stadt Ulm den Antrag des Theaters auf institutionelle Forderung
ablehnte. Dabei hatte sich Uliim inzwischen nicht nur einen Namen als ausgezeichnete
Theaterbithne gemacht, sondern die Stadt hatte zuvor noch dazu ausdriicklich in ihren
kulturpolitischen Richtlinien die Férderung interkultureller Projekte beschlossen. Den-
noch lief? sich im Kulturausschuss keine Mehrheit finden, die das Theater unterstiitzen
wollte. In der Folge entstand unter dem Namen »Ulm braucht Uliim« ein Férderverein,
der einerseits (mit miaRigem Erfolg) um Spenden fiir das Theater bat und andererseits
(mit mehr Erfolg) das Thema der institutionellen Férderung ins Blickfeld der Offentlich-
keit riicken wollte (vgl. Linsenmann, »Ulm braucht Uliim«). Die Lage hat sich bislang
nicht drastisch gedndert; trotzdem hofft Durdu fiir die Zukunft auf kontinuierlichere
Subventionen. Dies witrde es dem Theater Uliim erlauben, die Anzahl der Auffihrungen
auf etwa siebzig zu reduzieren und zu einem Repertoire-Theater zu werden, das neben
Komédien auch ernsthafte Stiicke, darunter auch tiirkische Literatur in deutscher Uber-
setzung, zur Auffithrung bringen kénnte (vgl. personliches Interview 2003). Wie Durdus
Zielsetzung andeutet, ist also auch das Theater Uliim daran interessiert, zukinftig mehr
fiir ein gemischtes Publikum zu spielen, und begreift sich somit durchaus auch als Teil
einer erweiterten deutschen Theaterszene.

3.5.4 Theater das bewegt

Wie die beschriebenen Projekte bezeugen, haben sich ebenso wie in Berlin auch in an-
deren deutschen Stidten tiirkische Theatergruppen von Rang herausgebildet. Die Liste
lieRRe sich noch um eine Reihe beachtlicher Projekte erginzen, darunter das Miinchner
Tiyatro Nokta, das Theater Tiiyo aus Esslingen (das im Mirz 2000 eine Dramatisierung von
Osman Engins satirischem Roman Kanaken-Ghandi urauffithrte) sowie das kabarettis-
tische Quartett Theater Tiirkis aus K6ln, um nur einige wenige zu nennen. Im Rahmen
dieser Arbeit soll es jedoch gentigen, abschliefiend auf ein Unternehmen einzugehen,
das bereits seit 1976 Bestand hat und damit deutlich linger existiert als fast alle bislang
erwdhnten Gruppen: Mehmet Fistiks Theater das bewegt.

Von Fistiks eigenen Texten und Produktionen — und davon gibt es mittlerweile be-
reits iiber 15 an der Zahl - ist im Kontext dieser Arbeit besonders »Karagdz auf Traumrei-
se« (1984) von Interesse. Fistik inszenierte dieses selbst verfasste Kinderstiick erstmals
1987 und legte es ab 2002 unter dem Titel »Hacivat und Karagdéz — Zwei Fremde in der
Fremde« erneut auf. Daneben wiren noch »Gilgamesch und Engidu« zu nennen, wel-
ches er 1985 als Gastregisseur an den Stddtischen Bithnen in Dortmund realisierte, sowie
»Aladin und die Wunderlampe« aus dem Jahr 1990, beide ebenfalls aus Fistiks eigener
Feder.

77 Ich benutze fiir diese Zusammenstellung Kopien von Artikeln, die mir Akif Durdu zur Verfiigung
stellte.
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Das Karagoz-Stiick erzihlt vom Schicksal zweier Abenteurer, die vom Hunger ge-
trieben ihre tiirkische Heimat verlassen und mittellos in Deutschland ankommen. Auf
der Suche nach Arbeit macht Hacivat ein Inserat ausfindig, in dem ein Clown gesucht
wird. Da Karagoz sich weigert, in die Rolle des Spafimachers zu schliipfen, sieht sich
der zur Schwermut neigende Hacivat gezwungen, dies selbst zu itbernehmen, obgleich
er hinter der lachenden Maske bittere Trinen weint. Eine Pantomimin, die Karag6z im
Traum erscheint, erlést Hacivat schliefilich von der ungeliebten Aufgabe und lehrt die
zwei Freunde, wie wichtig es im Leben ist, die eigenen Ziele zu verwirklichen.

Das Stiick verbindet Elemente des tiirkischen Schattenspiels, des Sprechtheaters,
der Pantomime und der Clownerie. »Durch diese verschiedenen Kunstformen wollen
wir eine neue Form des Kindertheaters entwickelng, erklirte Fistik, der neben der Re-
gie auch die Rolle des Karagoz itbernahm, in einem Interview gegen Ende der 1980er
Jahre (zit. in Springer). Nahtlos greifen auf der Bithne die verschiedenen Theaterformen
ineinander: Sobald sich die Charaktere zum Schlafen niederlegen, erscheinen auf einer
Leinwand im Hintergrund die transparent-farbigen Schattenfiguren des traditionellen
Karagoz-Spiels; oder die Pantomimin entsteigt ihrer Kiste und entfithrt die Darsteller
und das Publikum in eine Welt jenseits der Sprache. Fiir Komik sorgen nach Manier des
Schattenspiels vor allem sprachliche Missverstindnisse zwischen den beiden Protago-
nisten, wobei in der Originalbesetzung eine zusitzliche Spannung dadurch entstand,
dass Hacivat (wie in Ozdamars Karagdz-Stiick) von einem Deutschen gespielt wurde.
»Karagdz«, so eine Kritikerin, »rutscht ganz schén oft aus auf dem doppelten Boden der
deutschen Sprache.« (Worringen) Die Sprachspiele haben unter anderem die Funktion,
die Kinder dafiir zu sensibilisieren, wie missverstindlich ihre Muttersprache fiir Fremde
sein kann. Trotz aller Situationskomik wird dem Lachen um jeden Preis dabei eine klare
Absage erteilt; dies zieht sich schon im Motiv des traurigen Clowns durch die Handlung.
Dariiber hinaus besitzt das Stiick auch eine sozialkritische Dimension, indem es sich
thematisch mit den Schwierigkeiten von Auslindern bei der Arbeits- und Wohnungssu-
che in Deutschland auseinandersetzt.

Fistik, seit 1970 in der BRD ansissig, hatim Verlauf'seiner Karriere als Clown und Mi-
me vor allem Kinderstiicke auf die Bithne gebracht. Vorwiegend leistet er jedoch kultur-
padagogische Arbeit in Form von Workshops und Seminaren. Im Rahmen dieser Tatig-
keit hat er iiber die Jahre eine Reihe von Projekten ins Leben gerufen: »Kunst als Kommu-
nikation« war bereits das Motto seines atelier-Theaters, welches er 1981 in Koln griindete;
seit 1982 leitet Fistik dariiber hinaus auch eine Sommerakademie in der Tiirkei; und 1997
zog er schliefllich in die Eifel und er6ffnete dort das Mimen & Clown-Zentrum Wellemshof,
wo er seither auch eine Bithne unterhilt, auf der monatliche Pantomime-Abende statt-
finden.”

3.6 Theater als Schauplatz der Kulturen

Mein Blick iiber die Berliner Grenzen hatte das Anliegen, zentrale Projekte vorzustellen,
die durch ihre Zielsetzung und Theaterarbeit Impulse gesetzt haben. Es bleibt festzu-

78  Diese Angaben stiitzen sich auf Informationsbroschiiren, die mir Mehmet Fistik zusandte.
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halten, dass grundlegende Entwicklungen und Tendenzen der Berliner Szene im Gro-
Ren und Ganzen auch fiir diese Gruppen kennzeichnend sind. Insbesondere ist hier auf
die zunehmende sprachliche wie thematische Hinwendung zum deutschen Kontext ab
Ende der 1980er Jahre sowie auf die Offnung zu transkulturell ausgerichteten Projekten
vor allem ab der zweiten Hilfte der 1990er Jahre zu verweisen. Das Arkadas Theater nahm
innerhalb dieses Abschnitts einen Schwerpunkt ein, da es als bedeutendstes privat ge-
leitetes tiirkisches Theater in der BRD gelten kann. Seine Entwicklung weist, wie ich ge-
zeigt habe, Ahnlichkeiten mit der des Tiyatroms auf; allerdings unterscheiden sich beide
Projekte schon dadurch, dass das Arkadas Theater den Wandel zur multikulturellen Bithne
besonders ab 1997 mit grofierer Zielstrebigkeit verfolgte. Trotzdem sah sich auch dieses
Theater oft der Kritik ausgesetzt: Wie seinem Berliner Gegeniiber wurde auch ihm ein zu
starker Schwerpunkt auf folkloristischen Stiicken in tiirkischer Sprache vorgeworfen.
In diesem Zusammenhang ist die Frage angebracht, ob tiirkisches >Migranten-Thea-
ter< in Deutschland (wenn dieser Begriff heute itberhaupt noch Aussagekraft besitzt)
tatsdchlich stindig aktuelle, sozialkritische, auf die Lebensrealitit der BRD bezogene
Stiicke in deutscher Sprache inszenieren muss. Meines Erachtens sollte es auch 40 Jahre
nach den ersten Theaterprojekten titrkischer Migranten noch einen Platz geben fiir die
Prisentation der in der Tiirkei beheimateten Theatertraditionen, und dies durchaus
auch in tirkischer Sprache. Die Frage des Publikums ist hier insofern wichtig, als ohne
tiirkischsprachige Zuschauer natiirlich auch tirkischsprachige Stiicke sinnlos wiren.
Andererseits kann das Theater hier seinen Teil dazu beitragen, dass sowohl kulturelle
wie auch sprachliche Traditionen auch weiterhin gepflegt werden. Freilich darf die-
ser Aspekt nicht kiinstlerische Belange in den Hintergrund dringen, wie dies in der
Vergangenheit in einzelnen Fillen geschah. Dann kénnen sich, wie viele der beschrie-
benen Projekte bezeugen, die unterschiedlichen kulturellen Kontexte und Tradition
gegenseitig befruchten und zur Vielfalt des Theaterangebots in der BRD beisteuern.
Damit dies in einem breiteren Rahmen als bisher geschehen kann, ist auch die deut-
sche Seite angehalten, ihren Teil zu einer international und multikulturell orientierten
Theaterszene beizutragen. Wihrend das tiirkische Theater in Deutschland namlich ge-
rade im vergangenen Jahrzehnt grofRe Anstrengungen unternommen hat, sich inhaltlich
wie konzeptuell sowohl dem deutschen als auch einem weiteren internationalen Kontext
zu 6ffnen, sind auf Seite der deutschen Bithnen nach wie vor nur Einzelfille von Koopera-
tionsbereitschaft zu verzeichnen. Yiiksel Pazarkaya stellt in diesem Zusammenhang fest:
»Man wirft den Tiirken Gettoisierung vor, aber die deutsche Seite hat sich selbst den Tiir-
ken auch nie geéfinet, das heifdt ihre Institutionen und ihre Infrastruktur.« (Personliches
Interview 2003) Diese Aussage lisst sich gerade an Pazarkayas eigener Person gut ver-
deutlichen: Obwohl dieser international anerkannte Dramatiker, dessen Stiicke von tiir-
kischen Staatstheatern inszeniert und auf Tournee sogar bis nach Deutschland gebracht
werden, bereits seit iiber 45 Jahren in der BRD heimisch ist, wurde er nie von einem deut-
schen Theater eingeladen, ein Stiick fiir eine Inszenierung beizutragen. Und das gilt fir
die meisten anderen tiirkischstimmigen Kiinstler ebenso, mit Ausnahme hochstens von
Renan Demirkan, Emine Sevgi Ozdamar und Feridun Zaimoglu: Demirkan trat 1981 mit
ihrem eigenen Programm »...aber es kamen Menschen« am Schauspielhaus Niirnberg und
zwei Jahre darauf mit »Worte, Geschichten und Lieder« am Schauspielhaus Dortmund auf.
Ozdamar erhielt, wie dargestellt, 1986 am Schauspielhaus Frankfurt die einmalige Mog-
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lichkeit, ihr Stiick »Karagéz in Alamania« zu inszenieren; und im Jahr 2002 entstand auf
Einladung des Freien Theaterhauses Frankfurt das Kinderstiick »Noahi«, welches bald dar-
auf auch zur Auffithrung kam. Zaimoglu schliefilich war 1999 am Nationaltheater Mann-
heim und 2002 am Schauspielhaus Frankfurt als Hausdramaturg angestellt. Diese Kiinstler
stellen jedoch Ausnahmefille dar; zudem haben sie auch nur wenig mit der tiirkischen
Theaterszene in Deutschland zu schaffen.

Die »institutionelle Bestindigkeit« des titrkischen Theaters in Deutschland, die Aras
Oren schon 1981 beschwor (»Auf der Suchex, S. 313), ist zwar inzwischen bis zu einem
gewissen Grad eingetreten, doch fristen die wenigen tiirkischen >Theaterinstitutionens,
denen es bisher gelang, sich zu etablieren, nach wie vor ein Schattendasein auf3erhalb
der deutschen Szene. Neben dem frappanten Mangel an kontinuierlichen Forderungen
ist also als zweites entscheidendes Hindernis auf dem Weg zu einer tatsichlichen In-
stitutionalisierung des tiirkisch-deutschen Theaters dessen fehlende Integration in die
deutsche Theaterlandschaft zu nennen. Ungliicklicherweise hat Peter Steins Schaubith-
nen-Projekt in den vergangenen zwei Jahrzehnten keine Nachfolger gefunden. Obwohl
ihr neue Anregungen gewiss nicht schlecht titen, prisentiert die deutsche Theaterszene
sich nach wie vor als geschlossene Gesellschaft. Als einzige Ausnahme ist hier das Theater
an der Ruhr zunennen, welches eine deutlich internationale und multikulturelle Ausrich-
tung besitzt.

3.6.1 Theater an der Ruhr

Die von Pazarkaya geforderte Offnung der deutschen Theater-Infrastruktur ist am Thea-
ter an der Ruhr unter seinem Intendanten Roberto Ciulli bereits seit Mitte der achtziger
Jahre Teil des kiinstlerischen Alltags. Tiirkisch-deutsche Gruppen kénnen davon freilich
nicht profitieren, da es dieser Bithne nicht um die Integration einheimischer Migranten-
Gruppen geht, sondern um eine Zusammenarbeit mit Theatern im Ausland. Es wire al-
so zusitzlich zwischen einer Offnung nach aufien und einer>nach innen< zu unterschei-
den; letztere ist in Deutschland nach wie vor gar nicht erfolgt. Dass ich dem Theater an
der Ruhr trotz dieser Einschrinkung einen Platz in dieser Studie einriume und es als
ein exemplarisches Modell prisentiere, begriindet sich damit, dass einer seiner Schwer-
punkte die Kooperation mit dem Tiirkischen Staatstheater darstellt. Dank seiner faszi-
nierenden Projekte hat diese Zusammenarbeit iiber die Jahre enorm zum Verstindnis
und kulturellen Austausch zwischen Deutschland und der Tiirkei beigetragen. So nennt
die tarkische Theaterwissenschaftlerin Zehra Ipgiroglu das Theater an der Ruhr auch ganz
zu Recht »eine positive Ausnahme« im ansonsten miserablen Kulturaustausch zwischen
beiden Staaten (S. 82).

ImJahr1980 griindete der Italiener Roberto Ciulli, der bereits seit Mitte der sechziger
Jahre als Regisseur und Leiter verschiedener deutscher Theater unter anderem in Gottin-
gen und Koln auf sich aufmerksam gemacht hatte, gemeinsam mit dem deutschen Dra-
maturgen Helmut Schifer das Theater an der Ruhr in Mithlheim. Innerhalb kiirzester Zeit
entwickelte es sich unter Ciullis Intendanz zu einer international renommierten Bithne.
Er selbst wurde im Lauf der Jahre sowohl fiir seine kiinstlerische Leistung als auch fiir
seine kulturelle Vermittlerfunktion verschiedentlich ausgezeichnet, darunter 1988 mit
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dem Kritikerpreis fiir Theater vom Verband der deutschen Kritiker und 1996 mit dem
Bundesverdienstorden.”

Von Beginn an war das Theater dem Gedanken der Férderung kultureller Identiti-
ten und der internationalen Kooperation verpflichtet. Aus dieser Arbeit entwickelte sich
nach und nach der Plan, das Theater an der Ruhr in »eine transnational, mehrsprachige
Theaterinstitution« zu iiberfithren. Im Jahr 2000 hatte es weltweit bereits in 25 Lindern
und rund 160 Stidten gastiert und iiber 50 Produktionen zur Auffithrung gebracht. Drei
besondere Schwerpunkte der internationalen Kooperation sind iiber die Jahre auszuma-
chen: mit der Tiirkei (ab 1987, vor allem bis 1995), dem Roma-Theater Pralipe (von 1991 bis
2002) und dem Iran (ab 1997) im Rahmen des »Seidenstraflenprojekts«, in dem das Thea-
ter Produktionen entlang der alten Handelsroute auf Reise bringt.

Der Ausloser fiir die Zusammenarbeit mit der Tiirkei war Mitte der achtziger Jahre
die Beteiligung zweier tiirkischer Musiker an Ciullis Elektra-Inszenierung. Ciulli erin-
nert sich: »Wir entdeckten etwas Merkwiirdiges: Nach 1945 hatte noch kein deutsches
Theater in der Tiirkei gastiert. Das war unvorstellbar angesichts der Migrationsbewe-
gungen, die sich zwischen Deutschland und der Tiirkei vollzogen hatten.« (Zit. in Mor-
genrath S. 84) Dass titrkische Migranten inzwischen in der BRD Theatergruppen gegriin-
det hatte, war Ciulli zwar bekannt, doch er hatte seine Griinde, warum er eine Koopera-
tion mit Ensembles aus der Tiirkei vorzog:

[Tirkische Projekte in Deutschland] entstehen immer auf einer Amateurbasis, auf
der Basis einer>Gastarbeiterkultur< und diese Gruppen sprechen auf der Bithne 80 %
Deutsch und nur 20 % Tirkisch. Diese Gruppen sind schon filtriert durch die Fern-
sehisthetik, sie haben irgendwie das Urspriingliche verloren und ich glaube, dieses
Urspriingliche muss man sich aus der Tiirkei holen. Man kann tiirkische Kultur nicht
immer nur durch die Brille des >Gastarbeiters< vermitteln. Auch die deutsche Bevél-
kerung muss sich ihres Interesses an den Urspriingen dieser grofRen Kultur bewusst
werden, und darum glaube ich, ist der Kontakt zu den Theatern in der Tiirkei wichtig.
(Ciulli S. 9)

Man mag mit Ciullis Beschreibung des tiirkischen Theaters in der BRD iibereinstimmen
oder nicht, doch es war wohl vor allem die Verschiedenheit der Theatersysteme, die ihn
als Kiinstler faszinierte, und er wollte den spezifischen Beitrag, den das tiirkische Thea-
ter seiner Ansicht nach fiir das europiische Theater leisten konnte, so >urspriinglich«und
unvermischt wie moglich prasentieren. Dariiber hinaus war ihm auch daran gelegen, das
Theater als Bestandteil der zeitgendssischen Kultur jenes Landes ins Blickfeld deutscher
Rezensenten zu riicken. Ciulli dazu: »Wer kennt tiirkisches Theater heute in Europa? Wir
sprechen vom Eintritt der Tiirkei in die Europdische Gemeinschaft, was weify man aber
in der Bundesrepublik tiber tiirkische Kultur, itber Literatur, iiber tiirkische Autoren?«
(Ebd. S. 10) Ciulli wollte, so eine Kritikerin, »das tiirkische Theater als modernes euro-
péisches Theater bekannt machen und der subtil fremdenfeindlichen Ausgrenzung der

79  Meine Ausfithrungen zum Theater an der Ruhr stiitzen sich, soweit nicht anders gekennzeichnet,
auf Materialien und Broschiiren, die mir das Theater im April 2003 zusandte; diese beinhalten
Angaben zu seiner Geschichte, Stiickbeschreibungen und eine Pressespiegel-Auswahl. Daneben
sei auf die detaillierte Theater-Webseite verwiesen.
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orientalischen Kultur entgegenwirken« (Morgenrath S. 85). Daneben ging es Ciulli nach
eigener Aussage aber auch darum, durch das Projekt das Theater in der Tiirkei selbst zu
stirken, was eine lingerfristige Beschiftigung tiirkischer Schauspieler in Mithlheim von
Vornherein ausschloss: »Ich versuche durch die Zusammenarbeit denjenigen Leuten, die
etwas wollen, Kraft zu geben, in threm eigenen Land den richtigen Weg zu gehen. Eine
Politik, die die Leute aus ihrem Land herausholt, weil es hier bessere Moglichkeiten zu
arbeiten gibt, finde ich eine falsche Kulturpolitik.« (Ciulli S. 10)

Im Mirz 1987 reiste das Theater an der Ruhr mit Unterstiltzung des Goethe-Instituts
erstmals nach Istanbul und Ankara und brachte dort »Dantons Tod« von Georg Biich-
ner sowie Woody Allens »Gott« zur Auffithrung. Im Gegenzug begann bald darauf eine
Serie jihrlicher Gastspiele des Tiirkischen Staatstheaters in Deutschland. Dank Ciullis
Engagement kam es 1989 zur ersten offiziellen deutschen Einladung an ein tiirkisches
Ensemble nach dem Zweiten Weltkrieg — ein Ereignis, das die tiirkisch-deutsche Kultur-
zeitschrift Dergi mit der Herausgabe einer Sondernummer wiirdigte. Vom 7. bis zum 16.
Mirz fanden in Miilheim, Duisburg, Kéln, Wuppertal, Dortmund und Berlin insgesamt
acht Auffithrungen statt. Finanzielle Unterstittzung gewahrten das Kultusministerium
Nordrhein-Westfalens, der Kultursenat Berlin und eine Reihe privater Organisationen
(vgl. Dergi S. 12). Das Stiick, das der Regisseur Raik Alniagik zu diesem Anlass auswéhlte,
war Pazarkayas »Mediha, eine Ubertragung des antiken Medea-Mythos auf die Situati-
onder tiirkischen Gastarbeiter in der BRD, das bis zu diesem Zeitpunkt in Ankara bereits
tiber 50 erfolgreiche Auffithrungen erlebt hatte (vgl. Alniagik S. 5).

Fir Pazarkaya bedeutete die Mediha-Produktion die Riickkehr als Dramatiker nach
einer fast 20-jihrigen Pause.® In der Tiirkei war von ihm bis dahin lediglich 1969 »Alaban
Tanrisi« (Der Gott von Alaban) aufgefithrt worden, und zwar von der Theatergruppe der
Technischen Universitit Istanbul, also keiner staatlichen Bithne. Als Pazarkaya 1988 das
Manuskript seines Stiickes am Staatstheater Ankara einreichte, machte man ihm, dem
Neuankémmling, daher wenig Hoffnungen. Dann aber bekam Alniagik, damals General-
intendant des tiirkischen Staatstheaters, das Stiick in die Hinde und war so begeistert
davon, dass er es sofort ins Programm nahm und die neue Biihne Sinasi in Ankara damit
eroffnete (vgl. ebd. S. 5). Abgesehen von seiner Publikumswirksamkeit eignete sich das
Stiick auch thematisch fiir das Tour-Vorhaben. Alniagik betont den Bezug des Stiickes
zur Situation von Tiirken in der Tiirkei wie auch in der BRD:

Das Stiick handelt sowohl von der tiirkischen Gesellschaft als auch von unseren Lands-
leuten in Deutschland in einer bewegenden Art und weist auf ihre Note hin. Diese
beiden Fragenkomplexe werden im Stiick miteinander vereint: die bduerliche Traditi-
on, Landflucht, die Wirtschaftslage, falsche Erwartungen von der Stadt und rosarote
Ansichten iber Deutschland. (Ebd. S. 5)

Ein weiterer Grund war gewiss, dass Mediha als Adaption von Euripides’ Medea-Tragodie
zum einen deutlich an westliche Theatertraditionen ankniipft, zum anderen aber auch
Elemente des tiirkischen Theaters, so etwa des Dorfdramas, benutzt und so die Viel-

80  Das Stiick ist in Pazarkayas eigener deutscher»Rohiibersetzung« (so nannte er sie im Vorgesprach
zu unserem Interview im Februar 2003) in der Sonderausgabe von Dergi abgedruckt (S. 11-34).
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schichtigkeit des modernen tirkischen Theaters stimmig wiedergibt. Ciulli beschreibt
dies folgendermafen:

Das Stiick ist fiir mich eine sehr einleuchtende Bearbeitung von diesem alten Mythos,
um ihn heute wieder lebendig zu machen. Es ist die Problematik eines Tiirken, der ge-
zwungen ist, in der Bundesrepublik zu arbeiten, der eine Frau und Kinder in der Tiirkei
hat. [...] Die Situation zwischen Jason und Medea wird hier auf den Hintergrund eines
sozialen Konflikts iibertragen. Und ich glaube, das trifft genau [..] die Problematik,
dass man sich von einer Kultur abnabeln muss, um in dieser Welt funktionieren zu
kénnen. (S. 10)

Euripides’ »Medea« gehort bis heute zu den meistgespielten Stiicken der Antike. Uber
die Jahrhunderte entstanden viele Ubertragungen, darunter ein bereits erwihntes tiirki-
sches Stiick: Gitngér Dilmen projizierte in »Kurban« (Das Opfer, 1967) das antike Modell
auf die traditionelle anatolische Gesellschaft, um dadurch das weiterhin anhaltende Ab-
hingigkeitsverhiltnis der Frau vom Mann kritisch zu beleuchten. Auch die Vorgeschich-
te zu Pazarkayas Stiick spielt in einem anatolischen Dorf, die Handlung selbst findet je-
doch exklusiv in Deutschland statt. Diese Verlagerung in die Fremde steigert die Nihe
zum Vorbild, indem sie die Zerrissenheit der fern der Heimat ausgesetzten Medea-Figur
zentral stellt. Pazarkayas Adaption des antiken Stiickes, die ohne grofRe Abinderungen
erstaunlich nah an der Vorlage operiert, nutzt die Medea-Geschichte als einen sozialen
Kommentar auf die Situation fremder Arbeiter in der BRD, ohne dabei die Geschlech-
terproblematik, welche auch bei Euripides zentral ist, in den Hintergrund zu dringen.

In Euripides’ Drama entsteht die Ausweglosigkeit der Situation Medeas aus ihrer so-
zialen Position als Frau wie auch als Fremde. Genau an diesem Punkt setzt Pazarkaya an,
indem er den alten Konflikt in einem veridnderten sozialen Kontext vertieft herausarbei-
tet. Der bei Euripides zentrale Kontrast zwischen Barbarenwelt und westlicher Zivilisa-
tion ist auch in »Mediha« angedeutet, erfihrt jedoch anders als im Original zugleich eine
kritische Hinterfragung, da die Gesetze der deutschen Gesellschaft als unmenschlich of-
fenbart werden, indem sie Fremde zu grotesken Handlungen zwingen. Wie Medea wird
Mediha zweifach zum Opfer, als Frau und auch als Fremde: »Was kann einem Menschen
in der Fremde noch widerfahren? Was soll mir noch als Frau widerfahren?« (Pazarkaya,
»Medihac, S. 17). Pazarkayas vielschichtige Ubertragung betont die Zeitlosigkeit des Me-
dea-Mythos und nutzt ihn, um neben Unterschieden zugleich auch grundlegende Paral-
lelen zwischen verschiedenen Kulturen aufzuzeigen. Der symbolhaften Uberzeichnung
eines Kampfes polarer kultureller Gegensitze steht eine Anschauung gegeniiber, welche
Nihte und Bruchstellen innerhalb jeder Kultur festmacht. Die Verwendung des Mythos
betont dabei die Zeitlosigkeit und Universalitit der menschlichen Erfahrung, unabhin-
gig von kulturellen Festschreibungen.

Nach dem vielversprechenden Beginn im Jahr 1989 kam im Folgejahr Yilmaz Kara-
koyunlus »Sokollu« und 1991 Aziz Nesins Satire »Yagar Ne Yagar Ne Yasamas« (Yasar, lebt
er nun oder lebt er nicht) zur Auffithrung. Beide Male — wie iibrigens auch im Fall von
Pazarkayas »Mediha« — wurde die Produktion auf Tiirkisch realisiert. Das Theater an der
Ruhr wiederum gastierte im April 1990 in Ankara, Istanbul und Izmir und inszenierte
dort unter anderem mit Jean Paul Sartres »Tote ohne Begribnis« von 1941 ein Stiick itber
das Tabu-Thema Folter.
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Auf offizielle Einladung der tiirkischen Regierung leitete Ciulli im Sommer 1993 ein
dreiwdchiges Theaterseminar in Istanbul. Mit prominenten tiirkischen Regisseuren und
Schauspielern diskutierte er hier kiinstlerische Fragen, welche die inhaltliche und struk-
turelle Erneuerung des Tirkischen Staatstheaters zum Ziel hatten. Fiir seine Verdienste
um das tiirkische Theater wurde Ciulli darauf 1994 vom Kultusminister der Tiirkei so-
gar zum ehrenamtlichen kiinstlerischen Berater des Tiirkischen Staatstheaters ernannt.
Daneben regte das Seminar auch die Zusammenarbeit weiter an und ermutigte zu Biith-
nenexperimenten. Daraus resultierte im Februar 1994 die erste Koproduktion zwischen
einem deutschen Theater und dem Tiirkischen Staatstheater: Unter Regie von Miige Giir-
man fand in Mihlheim mit tiirkischen Schauspielern die Premiere von »Bernarda Alba
Haus« statt, einer verfremdeten Inszenierung von Federico Garcia Lorcas »Frauenkomé-
die in spanischen Dérfern«. Ein spanisches Stiick in tirkischer Sprache an deutschen
Bithnen - dieses bewusst multinational ausgerichtete Projekt sollte sowohl »Vorurteile
wie das tiber die Riickstindigkeit der Tiirkei abbauen« als auch »iiber den Horizont der
Migrantenproblematik hinausschauen« helfen (Morgenrath S. 84).

Den Hohepunkt und vorlaufigen Abschluss des aulergewdhnlichen Austauschs zwi-
schen dem Theater an der Ruhr und dem Tiirkischen Staatstheater markierte ab Septem-
ber 1995 Ciullis Inszenierung von Brechts »Im Dickicht der Stidte« (1923/1927). Diese
Produktion gastierte mit groflem Erfolg an Bithnen in Deutschland, den Niederlanden,
Schweden und Italien und 1999 im Rahmen des Seidenstraflenprojektes auch in der Tiir-
kei. Brechts frithe Parabel, ein Gleichnis Beckett'scher Ausweglosigkeit iiber die vollige
Entfremdung zwischen den Menschen, geht der Frage nach, ob im Kontext der Moder-
ne eine vitale Existenz itberhaupt noch moglich sei. Ciulli projizierte diese urspriing-
lich im Chicago des Jahres 1912 angesiedelte Geschichte itber den Kampf zweier Min-
ner und den Untergang einer Familie aufs Zusammenleben zwischen Tiirken und Deut-
schen. Getragen von einem stark kérperbetonten Spiel entfalteten sich vor einem tief-
schwarzen, mit GroRstadtmiill und Kraftsportgeriten ausgestatteten Raum Endzeitvi-
sionen iiber Unmoral und den unaufhaltsamen Verfall der Menschheit. Ein zentraler
Aspekt dieses Theaterexperiments lag in seiner sprachlichen Realisation: Mit tiirkischen
und deutschen Schauspielern besetzt, fand die Inszenierung zweisprachig statt, wobei
das Problem der Ubersetzung mit Hilfe eines »Halsband-Sklaven« szenisch gelést wur-
de. Ein Rezensent im Westfilischen Anzeiger bemerkte hierzu: »Die Zweisprachigkeit ist
mehr als eine Attitiide, nimlich der Ausdruck tiefer Entfremdung zwischen den agie-
renden Personen. Die Dialekte, Jargons, Sprachen stoflen aufeinander wie Schollen im
Eismeer.« Ciulli instrumentalisierte demnach Zweisprachigkeit zum einen als Ausdruck
fundamentaler Entfremdung; zum anderen verwies die Darstellung von Kommunikati-
onsschwierigkeiten auch auf konkrete Probleme der modernen multikulturellen Gesell-
schaft.

Im Anschluss an diese Inszenierung verlagerte Ciulli den Schwerpunkt seiner Arbeit
auf die Realisation neuer Projekte mit Theatern anderer Nationen. Zu Gastspielen tiirki-
scher Theaterbithnen in der BRD kommt es jedoch auch weiterhin — allerdings im Kon-
text eines ganz anderen Projektes, nimlich dem des Diyalog TheaterFestes. Dieses Festival
ohne kommerziellen Charakter, das jeden Spatherbst mehrere Wochen lang unter in-
ternationaler Beteiligung in Berlin ausgetragen wird und in Kreuzberg inzwischen zur
Institution geworden ist, steht am Ende meiner tiirkisch-deutschen Theatergeschichte,
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da es meines Erachtens das Potential und die kiinstlerische Vision besitzt, richtungswei-
send fiir deutsches Migranten-Theater im neuen Millennium zu sein. Zugleich soll hier
aber auch ein kontrastiver Bogen zum Tiyatrom vor dem Hintergrund der Fordermisere
des tirkisch-deutschen Theaters geschlagen werden.

3.6.2 Diyalog TheaterFest

Wie bereits frither in diesem Kapitel erwihnt, geht das Diyalog TheaterFest auf das im
Jahr 1983 gegriindete Berlin Aile Tiyatrosu zuriick, das unter dem Namen Tiirkisches Kul-
turensemble ab 1995 jahrliche Theaterfestivals zu veranstalten begann. Zunichst geschah
dies hauptsichlich unter Beteiligung titrkischer Ensembles, doch besonders in den letz-
ten Jahren hat sich das Diyalog TheaterFest zunehmend zu einem internationalen Migran-
ten-Festival entwickelt. Wie am Namen ersichtlich, will dieses Festival »ein Ort vielfil-
tiger Kommunikation fir alle Theater- und Kulturinteressierte« sein (offizielle Websei-
te). Zum einen soll so ein Podium fiir lokale Berliner Kiinstler geschaffen, zum anderen
aberauch itberregionale und internationale Kontakte erméglicht werden. Esist eines der
Zentralanliegen des Veranstalters Miirtiiz Yolcu, verschiedene Kulturen durch die Kunst
zusammenzubringen und Klischees iiber »die Anderen< abzubauen. Um dies zu errei-
chen und dabei ein méglichst breites Publikum anzusprechen, setzt Yolcu (dessen Name
passend »der Reisende«bedeutet) auf ein abgerundetes, anspruchsvolles Programm, das
sich etwa zur Hilfte aus teilweise unbekannten lokalen Gruppen und Projekten und zur
Hilfte aus zum Teil duflerst renommierten nationalen und internationalen Kiinstlern
und Ensembles zusammensetzt (ebd.).

Diese offene Ausrichtung setzt das Diyalog TheaterFest von eher >geschlossenen« Ein-
richtungen wie dem Tiyatrom ab. Yolcu erklirt die grundlegenden Unterschiede zwischen
diesen beiden in Kreuzberg beheimateten Projekten: »Wir haben ein vollig anderes Kon-
zept als das Tiyatrom. Wir sagen von vornherein, wir sind Berliner, vergessen aber dabei
nicht, dass wir aus der Tiirkei stammen. Wir machen aktuelle Theaterstiicke, 6ffnen uns
mehr nach auflen, gehen davon aus, dass wir mit anderen Kulturen besser zusammen-
arbeiten konnen.« (Persdnliches Interview 2002) Zwar war Yolcu ebenso wie viele ande-
re Berliner Theaterbetreibende tiirkischer Herkunft in der Vergangenheit zeitweilig mit
dem Tiyatrom assoziiert, doch inzwischen steht er dem Theater kritisch gegeniiber. Er ha-
be gemerkt, dass dessen Konzept »schon veraltet« und »nicht mehr zu Berlin [gehérig]«
sei. Dabei richtet sich seine Kritik insbesondere gegen den hohen Stellenwert, den das
Tiyatrom weiterhin dem Aspekt der Sprach- und Kulturpflege beimisst, und entgegnet
darauf: »Theater hat nicht die Funktion einer Schule, denn das ist ja keine Sprachschu-
le.« (Ebd.)

Das Programm des Diyalog TheaterFestes beinhaltet zwar auch Produktionen in tirki-
scher Sprache, doch in diesem Fall ist Tiirkisch nur eine unter vielen Sprachen. Tiirkisch
wird etwa dann gesprochen, wenn das Istanbuler Staatstheater, mit dem Yolcu seit Jah-
ren eng kollaboriert, in Berlin gastiert. Im Oktober 2002 kam es in diesem Kontext so-
gar zur ersten Kooperation mit dem renommierten Hebbel-Theater, eine Entwicklung, die
Yolcu mit Begeisterung kommentiert:
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[W]enn du mit dem Hebbel-Theater oder der Schaubiihne zusammenarbeitest, hast du
mehr Chancen voranzukommen, das Festival noch weiter zu 6ffnen und auch von den
Medien ernst genommen zu werden. Das ist das Ziel, das wir erreichen méchten: uns
mehr zu 6ffnen und mit anderen Theatergruppen und internationalen Kiinstlern und
in erster Linie natiirlich mit unseren deutschen Mitbiirgern zu kooperieren. Das ist
uns sehr wichtig. (Ebd.)

Dader Auftritt des Tirkischen Staatstheaters von Erfolg gekront war und es auch im Jahr
2003 zu einer Fortsetzung der Zusammenarbeit kam, darf man zuversichtlich sein, dass
sich hier die ersten Schritte hin zur Offnung einer deutschen Biihne vollzogen haben.
Nach Yolcu ist zudem ein zunehmendes Interesse seitens der deutschen Offentlichkeit
zuverzeichnen: »[I]nzwischen ist es auch so, dass sich die Deutschen nicht mehr nur fiir
die tiirkische Kiiche, fiir Déner interessieren, sondern auch mal schauen mochten, ob
die Tiirken und andere Auslinder eine eigene Kultur haben.« (Ebd.) Die Deutschen wiir-
den 30 Prozent der Zuschauer des Diyalog Festivals stellen, wobei gerade der Standort
Kreuzberg zu dieser hohen Beteiligung beitrage.

Gehor finden im Rahmen des Festivals, wie gesagt, nicht nur renommierte Gruppen
und Einzelkiinstler, sondern auch Gruppen, »die entweder keinen Platz zum Spielen ge-
funden haben oder finanzielle Schwierigkeiten haben«, oder Ensembles, »die zwar qua-
litativ sehr gute Arbeit leisten, das aber nicht so gut zum Ausdruck bringen konnten und
daher nicht vom Kultursenat gefordert wurden« (ebd.). Wie vielseitig die Beteiligung am
Diyalog TheaterFest ist, verdeutlicht ein Blick auf Programmbhefte der vergangenen Jahre:
Das Spektrum der Veranstaltungen reicht vom Sprechtheater in unterschiedlichen Spra-
chen, darunter auch Jugend- und Kinderstiicke, itber Tanztheater und Lesungen bis hin
zu Konzerten mit traditioneller und zeitgendssischer Musik. "

Im Jahr 2001 umfasste das Programmangebot unter anderem das Sehir Tiyatrolan aus
Istanbul mit einem musikalischen Jugendstiick mit 46 Mitwirkenden, das Ankara Sanat
Tiyatrosu mit der Inszenierung eines Dario Fo-Stiickes, japanische Stand-Up-Comedy,
Siikriye Dénmez’ Adaption von Feridun Zaimoglus Koppstoff und Kanaksprak, eine mehr-
sprachige Bearbeitung des Antigone-Stiickes, traditionelles tiirkisches Schattentheater,
dazu Tanzveranstaltungen, Konzerte und Lesungen. Die Besucherzahllag pro Veranstal-
tung im Durchschnitt bei ansehnlichen 170 Zuschauern. Im Folgejahr gastierte, wie er-
wihnt, die Istanbuler Staatsbithne am Hebbel-Theater; weitere Gasttruppen kamen aus
Tokio, Amsterdam, Hamburg, Essen und Wuppertal. Zur Auffithrung gebracht wurden
unter anderem eine deutsch-spanische Revue, Meray Ulgens Wolf-Stiick, ein Jugend-
stiick unter Yekta Armans Regie, ein tirkisch-griechischer Musikabend, japanische Pan-
tomime, die Premiere eines lokalen Hip-Hop-Theaterstiicks und ein Auftritt der inter-
nationalen Amsterdamer Gruppe Dogtroep, dazu Konzerte, Lesungen und Dokumentar-
filme.

Wiahrend das Diyalog TheaterFest damit einerseits ein im deutschen Raum einzigar-
tiges, zukunftsweisendes Projekt darstellt, ist es andererseits jedoch auch symptoma-
tisch fiir die anhaltende Fordermisere im Bereich des Migranten-Theaters. Zwar erhilt

81  Auf der der offiziellen Webseite des Diyalog TheaterFests sind verschiedene Programmhefte mit
ausfiihrlichen Beschreibungen einsehbar.
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das Festival vom Berliner Kultursenat und dem Bezirksamt Friedrichshain-Kreuzberg
finanzielle Unterstiitzung, doch geschieht dies — wie es in Deutschland nun schon seit
Jahrzehnten gebriuchlich ist — mit geringen Mitteln und lediglich projektweise. Dass
das Festival iiberhaupt stattfinden kann und dazu ein solch attraktives Programm anzu-
bieten vermag, ist allein dem Engagement seines Veranstalters zu verdanken, der unent-
geltlich das ganze Jahr tiber bemiiht ist, Kontakte zu knépfen und private Sponsoren aus-
findig zu machen. Dazu zihlten tiber die Jahre die verschiedensten Organisationen, wie
etwa Turkish Airlines und TiirkTur Berlin, daneben auch je nach Herkunft der teilnehmen-
den Gruppen Vertreter auslindischer Nationen (etwa aus Italien, Spanien, Tiirkei oder
Japan). Und auch das Ballhaus NaunynstrafSe unterstiitzt Diyalog seit Jahren, etwa indem
es Auffithrungsraume zur Verfiigung stellt. Trotzdem ist das Diyalog TheaterFest stets fi-
nanziell gefihrdet und rettet sich nur mit Not von einem Jahr zum nichsten. Dass man
immer erst im Verlauf eines Kalenderjahres erfihrt, ob und wie viel Férdergelder zur
Verfiigung stehen werden, macht eine kontinuierliche Arbeit nahezu unméglich.

Die Foérdermisere des titrkischen Theaters in Deutschland fand im Lauf dieses Ka-
pitels oft genug Erwihnung. Daher sei hier abschliefend exemplarisch fiir andere Bun-
deslinder ein Blick auf die Férderrichtlinien der Berliner Senatsverwaltung fiir Wissen-
schaft, Forschung und Kultur geworfen und in Bezug vor allem zum Diyalog TheaterFest
und dem Tiyatrom gesetzt.

3.7 Resiimee: Die Berliner Fordermisere

Gemaif} einer Eigendarstellung fordert der Berliner Senat seit 1979 kulturelle Aktivititen
von »Mitbiirgern auslindischer Herkunft«.%* Bis 1989 kamen im Wesentlichen Vertreter
der fritheren Anwerbelinder mit einem Schwerpunkt auf tiirkischen Kulturaktivititen in
den Genuss dieser Férderungsmafinahmen. Damit ein Beitrag geleistet werden, (a) kul-
turelle Traditionen der Heimatlinder zu pflegen, (b) die kulturelle Identitit der Einwan-
derer zu erhalten und (c) zugleich deren Isolation im fremden Land abzubauen. Nach der
Wiedervereinigung reagierte der Senat auf die verinderten Bedingungen und beschloss
1992 Richtlinien zur Vergabe von Zuschiissen, die den Prozess besser strukturieren und
Forderziele klarer definieren sollten. Unter dem Programm »Kulturelle Aktivititen von
Biirgern und Biirgerinnen auslindischer Herkunft« werden seither Projekte geférdert,
die (@) zum »friedlichen und verstindnisvollen Zusammenleben von Menschen unter-
schiedlicher Nationalititen in Berlin« beitragen, (b) die »kulturelle Identitit der auslin-
dischen Nationalititen« fordern und (c) dem »Gedanken der Toleranz und Pluralitit«
verpflichtet sind. Dabei sollen vor allem Stoffe, Themen und kiinstlerische Ausdrucks-
formen Unterstiitzung erhalten, »die in der dominanten Kultur nicht oder nur unzurei-
chend aufgegriffen werden« und sich itber die Bewahrung der eigenen kulturellen Tradi-
tionen hinaus auch »mit den verschiedenen Strémungen der Gegenwartskultur« befas-
sen. Gefordert werden nur Projekte, die in Berlin 6ffentlich prisentiert werden. Grund-

82  Ich stiitze mich hier und in der Folge auf ein Merkblatt zur Projektférderung 2003 der Berliner
Senatsverwaltung, das mirInge Hildebrandtam17.Januar 2003 zusandte, und aufein persénliches
GCesprach mit Frau Hildebrandt, das am 20. Januar 2003 im Berliner Kultursenat stattfand.
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sitzlich geht es dem Férderungsprogramm sowohl um die Erhaltung der Eigenkultur der
Migranten als auch um deren Integration in »das gesamtstidtische kulturelle Lebenx.

Wie mir Inge Hildebrandt, ihres Zeichens »Sachbereiterin von Projektférderungen
im Bereich der Kulturaktivititen von Biirgerinnen/Biirgern auslindischer Herkunft«
der Berliner Senatsverwaltung, in einem persénlichen Gesprich mitteilte, stellt die Un-
terstiitzung des Tiyatroms, des einzigen kontinuierlich geférderten Migranten-Theaters
Deutschlands, hier einen Schwerpunkt dar und nimmt gleichzeitig auch eine Sonder-
stellung ein. Es handle sich dabei um eine institutionelle Férderung, basierend auf einer
politischen Entscheidung aus den frithen 1980er Jahren. Damals wire auf Antrag ent-
schieden worden, dass die tirkische Gemeinde eine eigene Theaterspielstitte erhalten
sollte. Verwirklicht werden konnte dieses Projekt, da dem Kultursenat damals grofiere
Finanzmittel zur Verfiigung gestanden hitten. Die Bedeutung des Tiyatroms liegt Hil-
debrandts Einschitzung nach heute vor allem im Bereich der Jugendarbeit. Zugleich
riumte sie aber ein, dass es altes Theater mache und sich hier in Zukunft einiges indern
miisse. Doch bemerke sie durchaus Tendenzen des Theaters, sich zu 6ffnen und mit
anderen Gruppen zu kooperieren. Sie zeigte sich zuversichtlich, dass diese Entwicklung
bald forciert wiirde; im Augenblick lige allerdings noch einiges im Argen. Hildebrandt
verwies hier auf die gereizte Atmosphire innerhalb der tiirkischen Kiinstlergemeinde,
die sich tibermifRig von Animosititen treiben lieRe. Ein interner Dialog sei daher so
gut wie unméglich geworden, Versuche endeten fiir gewohnlich im Eklat. In diesem
Kontext wies sie die Kritik verschiedener tiirkisch-deutscher Kiinstler zuriick, dass der
Kultursenat Forderungen einseitig vergebe und die Unterstittzung des Tiyatrom zudem
eine Art Alibifunktion besif3e, die es dem Senat gestatte, andere tiirkische Projekte zu
vernachlissigen. Diese Kritiken gingen, so Hildebrandt, von falschen Voraussetzungen
aus, da die Mittel zur Forderung des Tiyatroms an dieses spezifische Projekt gebunden
seien: Fiele diese Forderung weg, wiirden die Gelder ersatzlos gestrichen und stiinden
nicht etwa anderen Projekten zur Verfiigung.

Auch das Diyalog TheaterFest werde, wie Hildebrandt ausdriicklich betonte, vom Kul-
tursenat unterstiitzt, doch bewege sich der Veranstalter Miirtiiz Yolcu konzeptuell am
Rand der Forderungsbereiche. Indem er zahlreiche auswirtige Kiinstler und Gruppen
einlade, sprenge er gleichsam den Rahmen der Férderungen, da der Senat gemif seiner
Férderungsziele nur Projekte Berliner Kiinstler und Gruppen unterstiitze. Grundsitzlich
befiirworte der Senat zwar die Bemithungen des Veranstalters, modernes internationa-
les Theater zu machen, doch falle die Zielsetzung des Festivals in eine Schattenzone, in
der finanzielle Hilfestellung nur bedingt geleistet werden konne.

Insgesamt reflektieren die verdnderten Forderungsrichtlinien von 1992 meines Er-
achtens eine durchaus erfreuliche Entwicklung in der 6ffentlichen Einschitzung von Mi-
grantenkiinstlern. Diese werden, wenigstens theoretisch, nicht linger unter dem Ge-
sichtspunkt der kulturellen Isolation betrachtet, sondern im Kontext einer neuen Vielfalt
verstanden, zu der sie mit ihren Kunstprodukten beitragen konnen. Am Beispiel des Di-
yalog TheaterFestes wird jedoch deutlich, wie eine grundsitzlich begriifite Offnung von Mi-
grantenprojekten trotzdem biirokratische Probleme beziiglich der institutionellen For-
derung hervorrufen kann. Gerade im Hinblick auf solch vielversprechende Projekte wi-
ren die deutschen Behorden aufgerufen, etwas mehr Flexibilitit zu beweisen: Mit einer
»Schattenzone«konnte ein weitaus kreativerer Umgang gepflegt werden, als dies bislang
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der Fall war. Und ebenso legt die vage Argumentation beziiglich der gebundenen Férde-
rung des Tiyatroms den Schluss nahe, dass trotz allem zur Schau gestellten guten Willen
eine wirkliche Modernisierung der Foérderrichtlinien weiterhin nicht erfolgt ist. So ist
es nicht verwunderlich, wenn auch Sappelt noch im Jahr 2000 auf die Notwendigkeit
hinweist, »die existierenden staatlichen Subventionsprogramme fiir alle Theatergrup-
pen neu zu iiberdenken«. Die Gruppen, so Sappelt,

benétigen Zeit und die Moglichkeit zur Entwicklung. Noch immer aber fallen For-
derprogramme zumeist als Ein-Jahres oder Projektférderungen aus. Die Theaterar-
beit der Migrant/innen wird demnach gleich zweimal ausgebremst: Der Zutritt zu
den stidtischen Bithnen wird ihnen weitgehend verweigert, die Selbstorganisation
den meisten freien Gruppen sehr erschwert. (S. 283)

Er fordert daher eine Kulturpolitik, »die nicht auf einem tberholten Kulturbegriff
von nationaler Reprisentation beruht, sondern interkulturelle Probleme vor Ort ernst
nimmt« (S. 284) und verweist dabei positiv auf das Vorbild des Theaters an der Ruhr.

Diese Betrachtung der deutschen Fordermisere migrantischer Kunst schlief3t den Kreis,
denich am Anfang dieses Kapitels mit Pazarkayas Replik auf Stenzaly begann. Die Span-
nung zwischen Isolation und Integration lisst sich nicht auflésen, sondern nur von ver-
schiedenen Seiten beleuchten. Beide erweisen sich letztlich als zwei Blickwinkel auf den
gleichen Zustand. Zum einen lisst sich, wie ich in vor allem in Kapitel 2 darstellte, gera-
de im Bereich des modernen Theaters kein strikter Gegensatz von tiirkischen und deut-
schen Theaterformen aufrechterhalten, was jede Diskussion eines Riickzugs zu der ei-
nen, beziehungsweise einer Anniherung an die andere Kultur von Vornherein kompli-
ziert. Und zum anderen ist es ohnehin nicht méglich, die tiirkisch-deutsche Theatersze-
ne homogenisierend zu beschreiben; dazu ist sie in sich selbst zu gespalten und divers.
Mit anderen Worten: Fiir jeden Fall eines vermeintlichen >Riickzugs«< lisst sich stets auch
einer der >Anniherung« finden. Pauschalurteile sind daher weder méglich noch ange-
bracht, vor allem wenn sie auf iiberholten Klischeevorstellungen basieren — sei dies in
Form des traditionellen Osmanenbildes einer kulturlosen Kriegernation oder in Form
des zeitgendssischen Bildes eines ebenso kulturlosen Gastarbeiters, die ich in Kapitel 1
vorstellte.

Generalisieren lisst sich also nicht, wohl aber sind beziiglich der Situation des tiir-
kisch-deutschen Theaters folgende zwei Tendenzen erkennbar: (a) Es hat sich im Lauf der
Zeit dem deutschen Kulturkontext zunehmend geoffnet; eine vergleichbare Entwicklung
ist auf deutscher Seite nur sehr bedingt zu verzeichnen. (b) Wegen der unzureichend er-
folgten Institutionalisierung findet tirkisch-deutsches Theater bis heute tiberwiegend
in der freien Szene (Off-Szene) statt, und auch hier nur in einer Schatten- oder Randzo-
ne. Als Konsequenz sei festgehalten: Solange sich die einheimische Theaterlandschaft als
geschlossene Gesellschaft prasentiert und keine weitreichende Modernisierung der For-
dergrundlagen erfolgt, wird das tiirkisch-deutsche Theater auch weiterhin ein Dasein
als »leidiger sozialer Pflegefall« (Pazarkaya) im »intellektuellen Ghetto« (Oren) fristen.
Dass sich trotz widriger Umstinde auch im kulturellen Abseits Erstaunliches zuwege
bringen lisst, das diirften die Projekte, die ich in diesem Kapitel vorgestellt habe, deut-
lich gemacht haben. Es wire allerdings an der Zeit, dass dies auch von der deutschen
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Offentlichkeit in einem gréferen Rahmen wahrgenommen und von den deutschen In-
stitutionen (Kulturimtern und Theater) konsequenter geférdert wiirde.
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Selbstdarstellung und Fragen der Zugehorigkeit

Sich selbst zu artikulieren, um sich in der
neuen Welt neu zu finden — das war das
Hauptmotiv, das die Deutschlandtiirken in
die darstellenden Kiinste trieb. Mit dem po-
litischen Kabarett, einer deutschen Gattung,
bewiesen sie ihre Begabung, das Eigene
mit dem Fremden zu vereinen. Zudem ver-
sprachen Kabarett und Satire die grofite
Akzeptanz, weil sie Ironie mit Selbstironie,
Kritik mit Selbstkritik, Humor mit der Fahig-
keit, sich selbst auf die Schippe zu nehmen,
verbinden. (Yiiksel Pazarkaya)'

4.1 Einleitung: Themen und Entwicklungen

Das Kabarett nimmt, wie bereits erwihnt, im Rahmen tiirkisch-deutscher Bithnenpro-
jekte eine Sonderstellung ein. Nicht nur entwickelte es sich weitgehend unabhingig von
der restlichen Szene, sondern fand im Gegensatz zu den meisten Theaterproduktionen
tiirkischer Migranten auch von Beginn an ausnahmslos in deutscher Sprache statt. Teils
aus diesem Grund, daneben aber auch wegen seiner intensiven Bezugnahme aufs ak-
tuelle Zeitgeschehen in der Bundesrepublik, fand das tiirkisch-deutsche Kabarett einen
weit grofleren Anklang bei der deutschen Offentlichkeit als die Mehrzahl der iibrigen
Theaterprojekte tiirkischer Migranten. Dennoch existieren sowohl im thematischen als
auch im formalen Bereich Parallelen und Uberschneidungen zwischen tiirkischem Mi-
granten-Kabarett und Migranten-Theater. Dafiir sind folgende Griinde anzufiihren: Bei-
delassen eine gewisse Beeinflussung durch die traditionellen tirkischen Theaterformen

1 In seinem Artikel »Zwei Lander im Herzen — Tiirkische, deutsche oder deutschtiirkische Kukltur?«
aus dem Jahr1999 (S. 77).
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erkennen; auflerdem besitzt Minorititskunst im Allgemeinen oft eine politische Kom-
ponente, indem sie etwa zur Situation der Minderheiten Stellung bezieht, und auch da-
durch, dass sie sich innerhalb der Kunstszene der Mehrheitsgesellschaft zu behaupten
versucht.” Dies mag erkliren, warum tiirkisch-deutsches Theater gerade in jenen Fillen,
da es auf die soziale Situation von Tiirken in Deutschland Bezug nimmt (wie es etwa das
Theater Uliim tut), mitunter kabarettistische Ziige trigt.

Wihrend frithe tirkische Theaterprojekte in Deutschland bereits in den 1960er Jah-
ren entstanden, datieren die Anfinge des tiirkisch-deutschen Kabaretts gerade einmal
20 Jahre zuriick. Seine Entwicklung ist bis heute eng mit seinen beiden Griindervitern
verbunden: 1985 starteten $inasi Dikmen und Muhsin Omurca mit dem legendiren Ka-
barett Knobi-Bonbon (kurz: Knobis) das erste Migranten-Kabarett der BRD und tourten im
Anschluss zwolf Jahre lang mit enormem Erfolg durch ganz Deutschland, bis sich ihre
Wege schliefilich im Jahr 1997 trennten. Seither haben sich die beiden Kiinstler als Solis-
ten einen Namen gemacht, und Dikmen betreibt dariiber hinaus in Frankfurt a.M. mit
dem Kabarett Anderungsschneiderei (kurz: KAS) seine eigene Bithne. Dikmens und Omur-
cas Verdienste um das Migranten-Kabarett sind unschitzbar: Nicht nur gelang es ihnen,
sich zu einer Zeit, als tiirkische Bithnenkiinstler in der Bundesrepublik kaum Prisenz be-
safden, einen Platz in der deutschen Kulturszene zu erobern, sondern sie ebneten durch
ihre >Pionierarbeit< auch vielen anderen Kabarettisten tiirkischer Herkunft den Weg auf
die Kleinkunstbithne. Besonders seit der zweiten Hilfte der neunziger Jahre floriert ei-
ne tiirkisch-deutsche Kabarett-/Comedy-Szene mit Medienstars wie Serdar Somuncu,
Django Asiil, Kaya Yanar und Biilent Ceylan — eine Entwicklung, die ohne Dikmen und
Omurca unvorstellbar gewesen wire.

Bereits im Debiitprogramm des Knobis — wie zuvor auch schon in Dikmens frithen
Satiren — kamen alle thematischen Schwerpunkte zur Sprache, die das tiirkische Mi-
granten-Kabarett bis heute bestimmen. Uberwiegend geht es dabei um die Koexistenz
von Tirken und Deutschen, um wechselseitige Stereotypisierungen, um gesellschaft-
liche Diskriminierung und um Probleme der Integration. Ebenfalls schon angelegt
war die kritische Auseinandersetzung mit kulturell fixierten Geschlechterbildern: In
den 1990er Jahren erhielt diese durch das Entstehen zweier tiirkisch-deutscher Frau-
enkabarettgruppen, des Putzfrauen-Kabaretts und der Bodenkosmetikerinnen, einen noch
héheren Stellenwert. Zusitzlich kamen je nach tagespolitischen Ereignissen im Lauf
der Jahre bestimmte Unterthemen hinzu, so etwa die deutsche Wiedervereinigung oder
die Debatten iiber den EU-Beitritt der Tiirkei oder iiber das Staatsbiirgerschaftsrecht.

Insgesamt konnte man sagen, dass tiirkisch-deutsches Kabarett den sozialen Pro-
blemen und Bediirfnissen tiirkischer Migranten ein Gesicht gibt: Ansonsten reichlich

2 Vgl. hierzu Gilles Deleuze und Felix Guattari, die in ihrer Einleitung zu Kafka. Fiir eine kleine Literatur
(1975) im Bereich der Literatur ausfiithren, dass ein politischer Charakter allgemein kennzeichnend
fiir Minoritaten-Kunst ist. Eine »kleine Literatur«ist fiir sie die einer Minderheit, die sich einer gro-
Ren Sprache bedient. Solch eine Literatur ist v.a. charakterisiert durch ihre »Deterritorialisierung,
d.h., durch eine Bewegung vom Zentrum weg an die Rinder. Anwendung auf die Werke tiirkisch-
deutscher Autoren finden Deleuze/Guattaris Theorien etwa in Teraokas»Castarbeiterliteratur: The
Other Speaks Back« (1987) und in Seyhans Writing Outside the Nation (2001, bes. S. 23—30).
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abstrakte Belange werden hier gleichsam in einer oder mehreren Figuren greifbar ge-
macht und sind so leichter von den (deutschen) Rezipienten zu erfassen. Erst seit der
zweiten Hilfte der neunziger Jahre macht sich seitens einiger Kabarettisten tiirkischer
Herkunft die Tendenz bemerkbar, auch Themen aufzugreifen, die nur noch peripher mit
der Situation der Migranten zu tun haben. Somuncu und Omurca etwa haben Program-
me verfasst, die sich mit der deutschen Nazi-Vergangenheit, beziehungsweise der Neo-
nazi-Gegenwart auseinandersetzen. Dieser gewagte Vorstof3 in innerdeutsche Themen
und Fragestellungen, der im Bereich der Literatur bei Autoren wie Feridun Zaimoglu und
insbesondere Zafer Senocak Parallelen findet, stellt eine neue Phase in der Entwicklung
des tirkisch-deutschen Kabaretts dar.

Bevor ich mich den Projekten, Gruppen und Kiinstlern selbst zuwende, seien vor-
ab einige Hintergriinde und grundlegende Entwicklungen des tiirkisch-deutschen Ka-
baretts skizziert. Im Allgemeinen ist festzustellen, dass sich kabarettistische Veranstal-
tungen tirkischstimmiger Kiinstler fast ausnahmslos an der deutschen Form des poli-
tisch-satirischen Kabaretts orientieren. Wie in Kapitel 2 erwihnt, besitzt die Tiirkei kei-
ne eigene nationale Kabarett-Tradition; die ersten Kabaretts entstanden dort erst Ende
der 1960er Jahren nach deutschem Vorbild. Als primirer Bezugspunkt des Kabaretts tiir-
kischstimmiger Migranten ist hier daher ein Abriss der deutschen Kabarettgeschichte
angebracht.

Die Anfinge des deutschen Kabaretts reichen bis ganz zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts zuriick.? Inspiriert durch das Pariser Chat noir entstand ab 1901 vor allem in Berlin
und Miinchen eine vielfiltige Szene, die literarisches Kabarett ebenso wie Varieté-Shows
umfasste und zur Weimarer Zeit zu grofdem Formenreichtum erblithte. Nach der Macht-
tibernahme der Nationalsozialisten kam es zu strenger Zensur und Verfolgung. Hitlers
Propagandaminister Goebbels forderte von den Kabarettbithnen pure Unterhaltung im
Dienste der NS-Ideologie (»positives Kabarett«) und lief? Verstofe gegen seine Vorga-
ben streng bestrafen. Kurz vor dem Zusammenbruch des Regimes wurden im Septem-
ber 1944 die letzten Bithnen geschlossen (vgl. Kithn S. 88fT.).

Nach dem Weltkrieg startete das deutsche Kabarett einen energischen Neuanfang.
Die Besatzungsmichte befiirworteten ausdriicklich »die Er6ffnung neuer Kabaretts, im
Sinne einer demokratischen Selbstbetitigung der Deutschen«, wenn auch zunichst nur
unter Uberwachung von Theater-Kontroll-Offizieren (Hippen S. 33). Hauptsichlich un-
ter Verwendung der Stilmittel der Satire (Ironie, Sarkasmus, Hyperbel) setzte sich die
neue Form des politisch-satirischen Kabaretts kritisch mit politischen und gesellschaft-
lichen Ereignissen auseinander mit dem Ziel, das Publikum aufzukliren und zur Teil-
nahme am 6ffentlichen Geschehen zu bewegen. Der Kabarett-Boom der Nachkriegsjah-
re resultierte in einer Reihe bedeutender Bithnengriindungen. So 6ffneten etwa 1949, al-

3 Meine kurze Ubersicht der deutschen Kabarettgeschichte vernachlissigt die Entwicklung in der
ehemaligen DDR, da diese keinen direkten Einfluss auf tiirkisch-deutsche Kabarettisten ausiibten.
Meine Ausfithrungen basieren v.a. auf drei Textquellen, auf die ich an dieser Stelle weiterfithrend
verweisen mochte: dervon Reinhard Hippen und dem Deutsches Kabarett Archiv herausgegebene
Band. »Sich fiigen— heif3t liigen«— 80 Jahre deutsches Kabarett (1981), Volker Kithns Die zehnte Muse —
111 Jahre Kabarett (1993) sowie Jiirgen Kesslers Artikel »Generation Golf« (2001). Zum Kabarett in
der ehemaligen DDR vgl. v.a. Peter Jelavichs Artikel »Satire under Socialism« (2000).
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so im Griindungsjahr der BRD, die Berliner Stachelschweine ihre Pforten, und 1956 griin-
dete Dieter Hildebrandt gemeinsam mit Sammy Drechsel und anderen die Miinchener
Lach- und SchiefSgesellschaft, die sich in der Folge zur wohl einflussreichsten Kabarett-In-
stitution Deutschlands entwickeln sollte.

In den 1960er Jahren dringte im Kabarett eine neue, gesellschaftskritische Genera-
tion an die Front, und viele renommierte Kabarettisten leisteten dem Ruf zur aufer-
parlamentarischen Opposition Folge: »Man will nicht linger Symptome bekritteln, son-
dern den Kleinkunstkeller zum Forum fiir den Ruf nach Verinderung machen.« (Kithn
S. 163) In diese Zeit fallen auch die Anfinge des Fernsehkabaretts; als Wegbereiter kann
die zwischen 1963 und 1966 ausgestrahlte ARD-Sendung Hallo Nachbar gelten. Das Bei-
spiel machte bald Schule: Ab 1973 sendete das ZDF das Satiremagazin Notizen aus der Pro-
vinz unter Hildebrandts Moderation; als dieses im Folgejahr abgesetzt wurde, setzte der
bekannte Kabarettist seine Fernseh-Karriere mit dem Scheibenwischer fort, der bis zu sei-
nem Abtritt im Mai 2003 Deutschlands populirste Satiresendung bleiben sollte.

Dem Politkabarett der sechziger Jahre ging aber schon beim Wechsel ins nichste
Jahrzehnt der Atem aus. Nachdem die nach Kriften unterstiitze Opposition der Sozial-
demokraten an die Macht gekommen war, drehte sich der politische Wind und sorgte fiir
eine Flaute in den Segeln der Kabarettisten (vgl. Hippen S. 42). Der Zeitgeist der siebziger
Jahre forderte es eher amiisant als kritisch, dabei durchaus mit einer schrillen Note: Ulk
vermischte sich mit Politik (oder ersetzte diese komplett) und sorgte fiir einen steten Zu-
wachs populirer Nonsense-Shows. Dieses Nebeneinander von kritischem Kabarett und
weniger anspruchsvollen Auffihrungen bot Mitte der achtziger Jahre den Hintergrund
fiir das Entstehen des tiirkisch-deutschen Kabaretts. Da Tiirken in der Bundesrepublik
aber auch knapp 25 Jahre nach Abschluss des Arbeitsabkommens noch soziale Auflen-
seiter ohne politische Stimme waren, fanden bei ihnen zuerst nur politisch-satirische
Formen des Kabaretts Zuspruch.

Ab Anfang der 1990er Jahre kam es zunehmend zu einer Globalisierung US-inspirier-
ter Formen der Unterhaltung, welche bald auch von der deutschen Kabarett-Szene Besitz
ergriff. In der BRD fiel diese Entwicklung auflerdem mit dem neuen sozialen Phinomen
der sogenannten »Spafigesellschaft« zusammen. Das Resultat war eine Welle von Come-
dy-Shows auf deutschen Bithnen und Fernsehkanilen, die anspruchsvolles Politkabarett
immer mehr in den Hintergrund dringte (vgl. Thomann und Tuma). Der populirste En-
tertainer dieses Booms war Harald Schmidt, der sich von 1995 bis 2003 in seiner LateNight
Comedy Show nach Vorbild des US-Komikers David Lettermans »mit kabarettistischen
Quickies nach dem uralten Muster [...] iiber Gott und die Welt lustig« machte (Kessler).
In der zweiten Hilfte der neunziger Jahre erfasste diese Tendenz auch das tiirkisch-deut-
sche Kabarett. Nachdem bereits zuvor einige deutschstimmige Darsteller wie etwa Ali
Ulbiiliid alias Helmut F. Albrecht die Ethno-Comedy fiir sich entdeckt hatten, machten
sich nun auch Interpreten mit einem tatsichlichen migrantischen Hintergrund daran,
diesen Bereich zu erobern. Erstin den letzten Jahren scheint der Comedy-Boom langsam
nachzulassen, was teils mit der angespannten Weltlage (Kriege, Terroranschlige etc.),
daneben aber auch mit der immer problematischeren 6konomischen Situation in der
BRD zusammenhingen mag.

Folgende das Kabarett kennzeichnende Merkmale lassen sich festhalten: Im Kabarett
treten fiir gewShnlich ins Klischeehafte iiberzeichnete Typen (anstelle srunder« Charak-
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tere) auf, und es besitzt in der Regel keine geschlossene kiinstlerische Form. Statt einer
durchgehenden Handlung bietet es eine Abfolge von Sketchen, die meist nur durch ein-
zelne Motive oder auch — doch selbst dies ist nicht zwingend — durch ein ibergreifen-
des Thema miteinander verbunden sind. Folglich kennt das Kabarett keine Entwicklun-
genwie das herkdmmliche Theater, sondern nur Situationshéhepunkte. Kabarett stellt in
diesem Sinne kein Ganzes, sondern einzelne Teile dar; es ist gleichsam ein Provisorium
und setzt eine interpretatorische Eigenleistung des Publikums voraus. Dies gilt ebenso
fiir den Darstellungsmodus der Ironie, den diese Bithnenform — das heif3t, ihre kritisch-
politische Variante — mit der Satire teilt. Indem hier das Gesprochene (oder Geschrie-
bene) im Widerspruch zum tatsichlich Gemeinten steht, ist das Publikum zu einer kri-
tischen Haltung und zum Mitdenken aufgefordert. Freilich sind einige der genannten
Merkmale auch im modernen Theater zu finden, das hiufig ebenso fragmentarisch wie
das Kabarett erscheint, oder auch, wie etwa im Fall des Epischen Theaters, eine aktive
Zuschauerhaltung einfordert. Der Brecht'sche Verfremdungseffekt findet sich auch auf
der Kabarettbithne allenthalben, wird hier jedoch vorwiegend als Mittel der Belustigung
eingesetzt (vgl. Hippen S. 167 und S. 189).

Die Parallelen zu traditionellen tiirkischen Theaterformen sind in dieser Ubersicht
der Merkmale des deutschen Kabaretts offenkundig. Wie in Kapitel 2.2 beschrieben, pri-
sentieren auch das Karagdz-Schattenspiel und das Orta Oyunu typenhaft gezeichnete Fi-
guren, besitzen einen anti-illusionistischen Charakter und bedienen sich eineroffenenc
Dramenform ohne konsequente Handlungsentwicklung. Auch die Satire ist ein zentra-
les Merkmal beider Genres, was ebenso fiir die Meddah-Kunst zutrifft, die traditionell oft
eine zeitbezogene, sozialkritische Tendenz aufwies. Mithin ist festzustellen, dass es von
einer Meddah-Show kein allzu grofer Schritt zum modernen Solokabarett ist. Auf den
anhaltenden Einfluss dieser Tradition auf das zeitgendssische tiirkische Monodrama ha-
be ich bereits hingewiesen; dem sei hier hinzugefiigt, dass Sensoys oder Musfik Kenters
erwihnte Solo-Auftritte durchaus mit denen Serdar Somuncus vergleichbar sind, welche
spiter in diesem Kapitel besprochen werden. Woméglich besitzt die Tiirkei einfach des-
halb keine distinkte Kabaretttradition, da tiirkisches Theater traditionell ohnehin recht
>kabarettistisch« war; zumindest aber erklirt dies, warum das Kabarett — wie auch das
Brecht-Theater — ab den 1960er Jahren so leicht in der Tiirkei FufR fassen konnte. Und es
begriindet auch, warum sich gerade das politisch-satirische Kabarett Kiinstlern tiirki-
scher Herkunft férmlich anbot. Auf die konkreten Elemente der tiirkischen Theatertra-
ditionen in Projekten dieser Kiinstler werde ich an gegebener Stelle aufmerksam machen
und diese am Kapitelende in einer Ubersicht zusammenfassen.

Beziiglich allgemeiner Tendenzen des tiirkisch-deutschen Kabaretts ist festzu-
stellen: Lisst man die Ethno-Comedy der letzten Jahre aufler Betracht, so verinderte
sich die Darstellungsweise des tiirkischen Migranten-Kabaretts iiber die Jahre nur
sehr geringfiigig. Wie im politisch-kritischen Kabarett @iblich, bedienen sich tirkisch-
deutschen Kabarettisten der Stilmittel der Satire (wie der Ironie und der klischeehaften
Uberzeichnung) sowie deren aggressiv-humoristischen Tones. Nach Terkessidis existie-
ren im tiirkisch-deutschen (»allochthonen«) Kabarett keine radikalen Unterschiede zum
deutschen (»autochthonen«) Kabarett; vielmehr realisiert sich das Verhiltnis zum Kaba-
rett der Einheimischen »in Verschiebungen und Verriickungen — vor allem in Hinblick
auf Prozesse der Identititsbildung« (»Kabarett, S. 297). Ein weiteres kennzeichnendes
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Merkmal des tiirkisch-deutschen Kabaretts ist seine doppelte Schlagrichtung: Einer-
seits werden Missstinde der deutschen Gesellschaft, andererseits jedoch stets auch
Schwachstellen tiirkischer Traditionen unter die Lupe genommen. Es ist unerliss-
lich fur die Kinstler, hier ein kritisches Gleichgewicht zu finden, da Akzeptanz und
Glaubwiirdigkeit beim iiberwiegend deutschen Publikum wesentlich davon abhingen.

Was sich im Laufe der Zeit allerdings durchaus dnderte, ist das auf der Bithne prisen-
tierte (Selbst-)Bild des Tiirken, das heif3t die Charakterwahl und Darstellungsweise der
jeweiligen Kabarettisten. Wihrend sich die Bithnenfiguren bis weit in die 1990er Jahre
hinein iiberwiegend aus sozial niederen Schichten der sogenannten >Gastarbeiter« re-
krutierten (insbesondere der Typ des Miilllmanns und der Putzfrau, dazu der des hyper-
integrierten Tiirken als semi-licherliche Gestalt), findet man heute im Migranten-Ka-
barett auch Vertreter angesehener Berufsgruppen und Charaktere mit héherem sozia-
len Status (wie den Akademiker, den Hausbesitzer, das Bond-Girl oder den Kanakmin,
eine Art tirkischen Superman). Natiirlich hingt diese Entwicklung damit zusammen,
dass eine neue Generation von Kiinstlern tiirkischer Herkunft die Bithne betreten hat;
doch auch die dlteren Jahrginge prisentieren inzwischen ein erweitertes Repertoire an
Bithnencharakteren.

Relativ neu ist aufSerdem die Tendenz, statt einzelner, nur lose miteinander verbun-
dener Sketche (Nummernkabarett) in stirkerem Mafde Programme mit durchgehender
Handlung zu prisentieren (Programmbkabarett), was eine weitere Anniherung zum
Migranten-Theater zur Folge hat.* Und schliefilich ist seit etwa der zweiten Hilfte der
neunziger Jahre auch ein deutliches Ubergewicht von Solodarstellern iiber Kabarett-
gruppen auffillig, eine Tendenz, die sich im deutschen Kabarett bereits im vorherigen
Jahrzehnt abgezeichnet hatte.

Der folgende Abschnitt bietet einen chronologischen Abriss der Geschichte des tiir-
kisch-deutschen Kabaretts anhand zentraler Gruppen und Projekte. Mein Fokus liegt
dabei auf Strategien der Selbstprisentation. Ich untersuche, welcher Tiirkenbilder und
Motive sich die einzelnen Kiinstler bedienen und wie sie diese je nach Intention modifi-
zieren. Im Wandel der Eigendarstellung itber den Zeitraum von zwei Jahrzehnten findet
eine Perspektivenverschiebung Ausdruck, welche ihrerseits auf einen verinderten Sta-
tus und ein neues Selbstbewusstsein tiirkischstimmiger Kiinstler — und von Menschen
tiirkischer Herkunft im Allgemeinen — innerhalb der deutschen Gesellschaft verweist.
Lingst beschrinken sich diese Kiinstler nicht mehr darauf, deutsche Klischeebilder zu
reproduzieren (und zu dekonstruieren) — sie fabrizieren mittlerweile ihre eigenen Bil-
der und damit ihre eigenen stiirkisch-deutschen« Identititen.

4.2 Dikmens friihe Integrations-Satiren

Bereits mehrere Jahre vor der ersten Gruppengriindung nimmt die Geschichte des tiir-
kisch-deutschen Kabaretts ihren Ausgangspunkt im literarischen Bereich, und zwar in
der sogenannten Gastarbeiter- oder auch Migranten-Satire. Zweifellos ist hier als zen-
trale Figur Sinasi Dikmen zu nennen, der sich bereits ab 1979 daran machte, seine Ein-

4 Zur Unterscheidung von Nummern- und Handlungsprogrammen im Kabarett vgl. Hippen S. 140.
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driicke und Erfahrungen in der BRD in Form satirischer Prosatexte zu verarbeiten. Da-
neben sollte aber auch Osman Engin Erwihnung finden, obgleich dieser erst einige Jah-
re spiter zu schreiben begann und im Gegensatz zu Dikmen selbst nie den Schritt auf
die Kabarett-Biihne vollzog.® Dennoch ist er insofern von Bedeutung, als seine Werke
durchaus einen thematischen Einfluss auf tiirkisch-deutsche Kabarettprojekte ausgeiibt
haben moégen. Dafiir seien zwei Griinde hervorgehoben:

(2) Anders als Dikmen publiziert Engin regelmiRig bis zum heutigen Tag. Folglich
sind seine Texte leicht iiber den deutschen Buchhandel erhiltlich, wihrend Dikmens
frithe Binde lingst vergriffen sind. Ebenso wenig erhiltlich sind die Texte zu den Ka-
barettstiicken, die ich in der Folge untersuche; diese liegen lediglich in Manuskriptform
vor und kénnen daher nur auf der Bithne (und das heifit: solange die Kabarettisten sie
im Programm haben) rezipiert werden.

(b) Engin hat die Themen seiner Satiren iiber die Jahre ausgeweitet: Wihrend sei-
ne frithen Texte inhaltlich kaum iiber diejenigen Dikmens hinausgingen, setzten sich
seine letzten Texte zunehmend auch mit den Nachfolgegenerationen der tiirkischen Mi-
granten in Deutschland auseinander. Das Ergebnis ist in etwa mit den Stiicken seines
Namensvettern Aydin Engin am Theater Uliim vergleichbar (siehe Kapitel 3.5).

Festzuhalten sei hier, dass sowohl Dikmen als auch Engin in der Satire das geeignete
Medium sehen, sich mit der Diskriminierung von Auslindern in der BRD auseinander-
zusetzten, dabei zugleich auch Kritik an bestimmten Verhaltensweisen ihrer Landsleute
zu Uiben und sich allgemein parodistisch mit dem tiirkisch-deutschen Leben in der BRD
zu befassen. Der Weg auf die Kabarettbithne stellt, wie ich ausfithren werde, fiir Dikmen
in diesem Kontext eine konsequente Entwicklung dar.

»Kabarett ist szenische Darstellung von Satire. Satire ist die artistische Ausformung
von Kritik.« Diese Definition des Kabarettisten Werner Schneyder aus dem Jahr 1978 (zit.
in Budzinski S. 19) mag Pate gestanden haben fiir Sinasi Dikmens Projekt, die bundes-
deutsche Offentlichkeit auf die Situation und die Lebensumstinde der tiirkischen Mi-
noritit aufmerksam zu machen. Dikmen, 1945 in Ladik in der Provinz Samsun (Tiirkei)
geboren, zog 1972 nach Ulm, wo er bis Ende der 1980er Jahre als Krankenpfleger titig war.
Ab Ende der siebziger Jahre begann er, Satiren in deutscher Sprache zu verfassen, die er
bald darauf in zwei Binden veréffentlichte: Wir werden das Knoblauchkind schon schaukeln
(1983) und Der andere Tiirke (1986).° Fast zeitgleich vollzog er auch den Schritt auf die Ka-
barettbithne, da er von dort ein groferes Publikum zu erreichen hoffte.

Satire, als Form der Kritik an individuellen, gesellschaftlichen oder allgemein
menschlichen Schwichen in allen literarischen Gattungen zu finden, bezweckt, mit

5 Osman Engin wurde 1960 nahe Izmir in der Turkei geboren und zog Anfang der siebziger Jah-
re in die BRD. Ab 1983 verdffentlichte der Diplom-Padagoge und Wahl-Bremer monatlich satiri-
sche Texte im Stadtmagazin Bremer. Engins erste Buchpublikation erschien 1985 unter dem Titel
Deutschling —Satiren. Uber die Jahre brachte er eine Reihe von Satirebinden heraus, darunter Der
Sperrmiill-Efendi (1991) und Alles getiirkt (1992). Engins Protagonist ist stets die gleiche Figur: ein
Castarbeiter der ersten Generation namens Osman Engin. 1998 kam sein erster Roman Kanaken-
Ghandi heraus, der inzwischen als Drehbuch verarbeitet wurde. Zuletzt erschien von ihm Oberka-
nakengeil (2001).

6 1995 brachte Dikmen mit Hurra, ich lebe in Deutschland. Satiren einen weiteren Satireband heraus,
in dem er iiberwiegend alte Texte in Uberarbeitung neu auflegte.
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Mitteln der aggressiv-ironischen und karikierenden Ubertreibung eine verkehrte Welt
aufzuzeigen und die Deformation von Mensch und Gesellschaft bloRzustellen (vgl.
Arens S. 164f.). Sie handelt aus dem moralischen Anspruch heraus, die Welt verbessern
zuwollen (vgl. Butzinski/Hippen S. 344). In Dikmens Fall dient die Satire aufierdem auch
dazu, ein Gefiihl der Hilflosigkeit zu itberwinden, sich also quasi selbst zu therapieren:

Meine Motivation, warum ich Satire schreibe, ist nicht Idealismus, sondern ist meine
innere Befriedigung, Zorn, Ausweglosigkeit, Suche. Nachdem ich einen Text geschrie-
ben habe, der mir gelungen erscheint, lehne ich mich zuriick und lese den Text mit
Wonne und Genuss laut, und [...] freue mich dariber, dass ich den Deutschen eins aus-
gewischt habe. Eine Woche lang habe ich keinen Zorn mehr, ich mag die Deutschen
sogar; die Ausweglosigkeit habe ich iiberwunden, ich sehe wieder fiir mich eine Zu-
kunft in Deutschland. (Zit. in Tantow, »Narrwort, S. 107)

Zu der Zeit, als Dikmen mit der Produktion satirischer Texte begann, beschrinkten sich
literarische Erzeugnisse titrkischer Autoren in Deutschland iiberwiegend auf Themen
wie kulturelle Entwurzelung, Entfremdung, Heimweh und Sprachlosigkeit, welche zu-
dem meist in einem lamentierenden Tonfall wiedergegeben wurden. Zwar behandelt
auch Dikmen als Autor ihnliche Themenbereiche, doch stand er der (wie er es nennt)
»jammernden« Art der Darstellung von Vornherein duflerst skeptisch gegeniiber: »Die
auslidndischen Autoren haben, glaube ich, am Anfang viele Fehler gemacht, indem sie
iber alles gejammert haben.« Zwar habe die Satire auch zu klagen, doch geschehe dies
auf eine Weise, die den Leser zum Lachen verleite. »Und, fiigt Dikmen hinzu, »ich bin
der Meinung, dass man durch die Lachmuskeln mehr im Menschen erreichen kann als
durch Trinen.« (»Das erste tiirkische Kabarett«, S. 117f.) Da in seinen eigenen Texten
durchweg ein humoriger bis aggressiv bissiger Ton vorherrscht, stehen sie in krassem
Gegensatz zu dieser sogenannten »Literatur der Betroffenheit«. Anstatt vor den Schwie-
rigkeiten eines Lebens in der >Fremde« zu resignieren, blist der Autor in seinen Satiren
zum Angriff auf Vorurteile und Ausgrenzungen:

Du wirst keinen Text von mir finden, wo ich jammere. Sich lustig machen bedeutet,
immer noch kampflustig zu sein. Man ist bereit zu kimpfen. Wenn man jammert,
hat man sich mit seinem Schicksal bereits abgefunden: »Ach, mir geht’s schlecht. Oh,
diese Schweine, die Deutschen.« Sich lustig machen, das ist eine Kampfansage: »Du
kriegst mich nicht! So nicht!« (Personliches Interview 2002)

Als Schriftsteller (wie auch als Kabarettist) geht es Dikmen darum, durch »eine iiber-
spitzte satirische Polarisierung der Fremd- und Eigenbilder« (Arens S. 158) ein Missver-
hiltnis in der Gesellschaft zu demaskieren und alltigliche Sehgewohnheiten durch das
Stilmittel der Verfremdung zu erhellen (vgl. Frederking S. 103). Lutz Tantow beschreibt
im Nachwort zu Dikmens zweitem Satireband die Zielsetzung, Methode und den beson-
deren Sprachgebrauch des Autors wie folgt:

Die tbertriebenen Anpassungswiinsche, die die deutschen >Hausherren< von ihren
tlrkischen >Gasten« fordern, bilden die Hauptangriffsflichen seiner Kritik. Dabei ar-
beitet Dikmen mit zahlreichen Umkipp-Effekten, er verkehrt Klischees und vertauscht
die Rollen. Seine Integrations-Satiren machen sich die im Rezipienten bereits vorhan-
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denen Normensysteme und Vorurteile zunutze und fiihren sie ad absurdum. Indem
er die Deutschen selbst zu Wort kommen l&sst, gelingt ihm die lllusion scheinba-
rer Selbstentlarvung. [..] Uberhaupt beherrscht uneigentliches Sprechen seine Texte.
Ironie, wohin man sieht, und immer funktioniert sie als Waffe. Das Gegenteil des Ge-
meinten wird gesagt. Und zwar meistens in maRloser Ubertreibung: Die hyperboli-
sche Sprache ist stilistisches Aquivalent zur thematisierten Hyper-Integration. (»Narr-
wortg, S. 105f.)

Dikmens Erzihlungen beschreiben Situationen aus dem tiirkisch-deutschen Alltag, wo-
bei Fragen der Integration, Identitit und Diskriminierung im Mittelpunkt stehen. In
diesem Sinn kdnnen sie zu Recht mit Tantow als »Integrations-Satiren« bezeichnet wer-
den. Mit spitzer Zunge attackiert Dikmen soziale Benachteiligungen und Vorurteile, mit
denen sich in Deutschland lebende Tiirken im tiglichen Leben konfrontiert sehen. Kul-
turelle Klischees und Gegensitze reproduzierend treibt er diese bissig-ironisch auf die
Spitze, so dass sie nach und nach transparent werden und einen verzerrten Blick hin-
ter die Kulissen zulassen. Auf diese Weise attackiert Dikmen normative Rollen und ste-
reotypes Denken und offenbart gleichzeitig Mechanismen der kulturellen Ausgrenzung.
Damit leistet er im Sinne von Homi Bhabha kulturellen Widerstand (vgl. S. 162). Dabei
ist es ein besonderes Merkmal seiner Texte, dass sie Kritik nie nur einseitig iiben: »Als
Schriftsteller kann ich es mir nicht leisten, eindugig zu schreiben und die Tiirken dabei
zu iibersehen.« (Zit. in Tantow, »Solange die Deutschen, S. 36) So hilt Dikmen Deut-
schen wie auch Tiirken einen Zerrspiegel vor, dessen Reflektionen sowohl Konzeptuali-
sierungen kultureller Identitit als auch Praktiken der sozialen Integration und Ausgren-
zung hinterfragen. Ohne hier zu sehr ins Detail gehen zu konnen, seien doch einige der
angesprochenen Themenbereiche anhand exemplarischer Erzihlungen und Textpassa-
gen vorgestellt.

In der kurzen Erzahlung »Wer ist ein Tiirke?« betritt Dikmens Ich-Erzahler und Alter
Ego, ein perfekt Deutsch sprechender Tiirke, dem jegliche >typisch tiirkischen< Merkma-
le fehlen, ein Abteil in einem hoffnungslos tiberfiillten Zug. Auf seine hofliche Frage hin
bietet ihm ein ilteres deutsches Ehepaar einen der letzten freien Plitze an. Als jedoch
wenig spiter ein >offensichtlicher« (das heifst dem deutschen Klischeebild entsprechen-
der) Tiirke um einen Platz bittet, weist ihn die Deutsche schroff ab. Da sie es ablehnt,
das Abteil mit einem Auslinder zu teilen, ist er gezwungen, im Gang zu stehen. Verir-
gert iiber diese Diskriminierung weist der Erzihler die Dame auf seine eigene fremd-
landische Herkunft hin — doch die Deutsche will sich partout nicht davon iiberzeugen
lassen:

»[l]ch bin aber Tiirke und Sie fahren leider mit einem Tiirken zusammen.«—»Sie kén-
nen doch kein Tiirke sein.« — »Warum nicht?« — »Nur so.« — »lch bin Tiirke, soll ich
lhnen meinen Pass zeigen?« — »Das brauchen Sie nicht, weil Sie kein Tirke sind.« —
»Warum sind Sie so sicher?« —»Erstens, ja, hmm, erstens, ich weif nicht, aber, hmm,
Sie sind auf alle Fille kein Tiirke.« —»Warum nicht?« —»Weil, hmm, weil, wie soll ich
sagen, hmm, weil Sie Die Zeit lesen.« (Dikmen, Der andere Tiirke, S. 10)

Diese absurde Weigerung, die tiirkische Identitit des Erzihlers zu akzeptieren, da er ei-
ne intellektuelle deutsche Zeitung liest, stellt eine arrogante und diskriminierende Geste
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dar. Das Verhalten der Deutschen offenbart ihre Vorbehalte und bekriftigt das Vorurteil
von Tiirken als ungebildeten und kulturlosen Individuen, ein Klischeebild, das sie so ab-
solut setzt, dass es iiber alle rationalen Argumentationen erhaben ist. Die Wirkungskraft
solcher Festschreibungen ist enorm: Obgleich Dikmens Erzihler in zitierter Szene seine
kulturelle Identitit mit Uberzeugung zu vertreten scheint, ist er doch insgeheim selbst
verunsichert, wie sich kurz zuvor bereits in einem inneren Monolog andeutete: »Bin ich
ein Tiirke? Oder bin ich kein Tiirke? Wenn ich kein Tiirke bin, was bin ich dann? Und
wenn ich doch ein Tiirke bin? [...] Bin ich etwa ein getiirkter Tiirke?« (Ebd. S. 8) Von exis-
tentialistischen Anspielungen abgesehen, weist die Tatsache, dass der Erzihler sich hier
des deutschen Neologismus »getiirkt« (in seiner abfilligen Bedeutung von »gefilscht«)
bedient, auf eine Identititskrise hin, die er mit zahlreichen seiner in Deutschland leben-
den tiirkischen Landsleuten teilt: Miirbe gemacht von der stindigen Konfrontation mit
oberflichlich-klischeehaften Einschitzungen ergibt man sich zuletzt dem Bild, das sich
die Deutschen vom Tiirken machen, verinnerlicht nach und nach die autoritire Auflen-
sicht und macht sie zur Grundlage seines Selbstbildes.

Geradezu beispielhaft zeichnet Dikmen diesen Prozess in der kurzen Erzihlung »Der
andere Tiirke« nach, wo einem Tiirken von seiner deutschen Umgebung so lange sugge-
riert wird, »ganz anders als die anderen Tiirken« (ebd. S. 69) zu sein, bis er jeglichen Wi-
derstand gegen diese ihm unbegreifliche Einschitzung aufgibt: »Ich konnte mich nicht
linger dagegen wehren. Ich war ganz anders. Bis heute habe ich alles akzeptiert, was
mir die Deutschen vorschreiben. Das muss ich auch, denn sie durchschauen mich. Und
ich benehme mich jetzt entsprechend.« (Ebd. S. 71) Wie schon am scheinbar naiven, tat-
sichlich aber hochst sarkastischen Ton dieser Zeilen deutlich wird, attackieren Dikmens
Texte solche Festschreibungen; zugleich verdeutlichen sie jedoch auch die Schwierigkei-
ten, im Spannungsfeld von dufleren Richtlinien und Bewertungsmafistiben auf der ei-
nen Seite und dem Willen zur Eigendeterminierung auf der anderen zu einer stabilen
kulturellen Identitit zu finden.

Die Identititsfrage ist in allen Texten Dikmens zentral. Jedoch unterscheidet sich die
Mehrzahl seiner Erzihlerfiguren von der, welcher wir in »Wer ist ein Tirke?« begegne-
ten. Fiir gewShnlich entspricht Dikmens Erzidhler jener Figur in »Der andere Tiirke, die
er selbst in den folgenden zwdlf Jahren auch meisterhaft auf der Kabarettbithne personi-
fizieren sollte. Hierbei handelt es sich um einen mafllos angepassten, gleichsam hyper-
integrierten Tiirken, der sich die Wertemaf3stibe der deutschen Gesellschaft so vollstin-
dig zu eigen gemacht hat, dass er selbst wie eine iibersteigerte Karikatur des >perfektens
Deutschen wirkt. Dieser Erzihler behauptet stolz, ganz anders als die itbrigen Tiirken
in Deutschland zu sein und wiederholt vergniigt Vorurteile gegen seine Landsleute, in-
dem er etwa bestitigt, dass er als Tiirke nicht logisch sein kénne, wie alle Siidlinder ei-
ne iiberschiumende Fantasie besifle und zu Ubertreibungen neige (vgl. Knoblauchkind,
S.106f.). Oder aber er schwirmt selbst angesichts widrigster Umstinde noch vom deut-
schen Mirchenland, in dem die Arbeit so angenehm und einfach sei, dass sie »sogar von
einem klugen Kind« erledigt werden kénne (ebd. S. 20). Karl May gilt diesem Erzihler als
»der beste Tiirkeikenner unter den deutschen Schriftstellern« (Der andere Tiirke, S. 61); die
Episode »Tagesablauf eines Tiirken«, welche Mays Enkelkindern gewidmet ist, gleicht
allerdings weniger einer soziologischen Studie (wie der Titel es vermuten liefe) denn
einer Tiersendung. Mit Lust tibersteigert Dikmen hier Klischees und Irrkonzeptionen
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ins Mafilose, so etwa wenn er seinen Erzihler behaupten lisst, dass Tiirken zumeist im
Kopfstand schliefen (ebd. S. 78). In dhnlicher Manier werden auch die Essgewohnheiten
des Tiirken geschildert:

Der Tiirke frithstiickt mit den Handen. Es gibt viele Tiirken, die inzwischen moderner
geworden sind, sie trinken jetzt den Tee mit der Gabel, essen die Suppe mit der Hand,
schieben das Fleisch mit dem Loffel in den Mund. Die Kauorgane der Tirken haben
sich verandert, die Zunge ist kiirzer geworden. Das ist eine Erklarung dafiir, warum die
Deutschen die Sprachfunktionen der Gastarbeiter iibernommen haben. (Ebd. S. 76)

Der Mund wird im Verlauf dieses absurd-riickliufigen >Modernisierungsprozesses« zu
seiner evolutionsgeschichtlichen Ursprungsfunktion des Essens reduziert, die Stumm-
heit des Gastarbeiters erhilt also gleichsam eine biologische Erklirung, die das itberheb-
liche Verhalten der Deutschen rechtfertigt und zur guten Tat im Sinne der Menschen-
freundlichkeit (oder der Tierliebe?) erhebt. Hier angesprochen ist auch das Helfersyn-
drom gutmeinender Deutscher, die im Notfall sogar gewaltsam aufihr >Recht«bestehen,
den armen Tiirken zu helfen (vgl. ebd. S. 42).

Zusammenfassend sei festgehalten: Dikmens Erzihlungen befassen sich mit Fragen
kultureller Identitit und problematisieren in diesem Zusammenhang Konzepte einer
falsch verstandenen Integration, was sowohl die deutsche Forderung nach Assimilation
als auch die tibereifrige Anpassung von tiirkischer Seite einschlief3t. Wie erwihnt geht
es dem Autor darum, allzu einengende Fremd- und Eigenbilder des >Tiirken« als soziale
Konstrukte blof3zustellen und auf die Mechanismen hinzuweisen, die zu Ausgrenzung
und Diskriminierung fithren. Zu diesem Zweck reproduziert er Klischees und Polarisie-
rungen in satirischer Uberzeichnung. Beziiglich der Tiirkendarstellung fillt auf, dass ei-
ner breiten unintegrierten (das heif3t >aufklirungsbediirftigen) tiirkischen Masse stets
einige restlos iitberintegrierte Individuen gegeniiberstehen; hier sind vor allem die Er-
zihlerfiguren zu nennen, welche nicht selten den Namen des Autors tragen. Des Weite-
ren thematisieren einzelne Texte den Tiirken als sprachloses, beziehungsweise ungehéor-
tes Anschauungs- oder Festschreibeobjekt der Deutschen, das hiufig als kulturlos und
teils ginzlich entmenschlicht dargestellt wird. Dies liegt einerseits in einer entwiirdi-
genden Gesetzgebung begriindet, andererseits ist aber auch die deutsche Bevolkerung
oft als latent tirkenfeindlich dargestellt, was sich entweder in fehlender Gastfreund-
lichkeit oder, ganz im Gegentelil, in iibertriebener Gastlichkeit und falscher Freundlich-
keit duflern kann. Der Erzihler kommentiert all diese Begebenheiten auf einfiltig-ko-
mische Weise, wobei gerade diese Naivitit des Erzihlers zu den stirksten Waffen der
Dikmen’schen Satire zu zdhlen ist, da sie es dem Autor gestattet, engstirnige Ansichten
auszusprechen und quasi von innen zu unterhéhlen.

Als stilistische Mittel der Satire der Erzihlungen finden vor allem Hyperbel und
Ironie Verwendung. Dikmens hyperbolische Schreibweise duflert sich entweder in der
Ubertreibung, die bei ihm oft durch die hiufige Wiederholung derselben Aussage du-
Rert, oder der Untertreibung oder Banalisierung. Auch ironische Verdrehungen finden
sich in seinem Werk zuhauf, wie etwa in der Aussage, dass die Deutschen menschen-
freundlich seien, weil sie ihre Autos so sehr lieben: »Du musst nur mal in die Augen von
Herrn Meier gucken, wie lieb er sein Auto angucke, das ist genauso wie wir in der Tiirkei
die Kinder anschauen.« (Knoblauchkind, S. 25) Daneben verwendet der Autor auch mit
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Vorliebe vollig absurde, teils ins Groteske iibersteigerte Bilder wie den im Kopfstand
schlafenden Tiirken oder die gejodelte tiirkische Volksmusik des Dr. Ihsan (vgl. Der
andere Tiirke, S. 46). Gerade dieses letzte Beispiel deutet allerdings auch einen weiteren
Aspekt an, nimlich dass aus dem Aufeinandertreffen verschiedener Kulturen durchaus
auch etwas Neues im Sinne einer hybriden Kultur entstehen kann - ein Aspekt, der vor
allem auch fiir das tiirkisch-deutsche Kabarett wichtig ist.

4.3 Kabarett Knobi-Bonbon: Pioniere des Migranten-Kabaretts

Sinasi Dikmens Hinwendung zum Kabarett vollzog sich, wie erwihnt, in den Jahren zwi-
schen seinen zwei Buchpublikationen. Als Fernsehgast in Dieter Hildebrandts Kabarett-
show Scheibenwischer und als Vortriger in der Miinchner Lach- und SchiefSgesellschaft hatte
Dikmen nicht nur Gefallen an 6ffentlichen Auftritten gefunden, sondern sich auch von
der theatralischen Schlagkraft seiner Texte iiberzeugen kénnen. Uber das Kabarett hoff-
te er nun, ein grofReres Publikum zu erreichen: »Die visuelle Kunst hat mehr Wirkung als
das Lesen.« (»Das erste tiirkische Kabarett, S. 123) Daneben verspiirte er auch das Be-
diirfnis, dem deutschen Publikum zu beweisen, »was wir [Migranten] kénnen, wenn wir
die Moglichkeit haben, auch vor Zuschauern auf der Bithne« (ebd. S. 124). Er wollte zei-
gen, dass er als Tiirke durchaus in der Lage war, in diese deutsche Doméne einzudringen
und sich dort einen Platz zu erspielen.

Dikmens Entscheidung, ein Kabarett zu griinden, fiel in eine Phase der verstirkten
tiirkischen Theateraktivititen in der Bundesrepublik. Ebenfalls gegen Mitte der 1980er
Jahre formierten sich, wie ich in Kapitel 3 beschrieb, auch die beiden wohl bedeutendsten
tiirkischen Theaterbithnen auf deutschem Boden, das Berliner Tiyatrom und das Arkadas
Theater in Koln. Diese Griindungen hatten eines gemein: Sie waren vom Verlangen der
tiirkischen Migranten bestimmt, sich kiinstlerisch Ausdruck und Geltung zu verschaf-
fen. Die Prisenz tirkischer Migranten in der deutschen Kulturszene sollte verstirkt und
bislang einseitig behandelte oder ganzlich vernachlissigte Themen aus anderen Perspek-
tiven dargestellt werden. Zu lange waren tiirkische Migranten stumme Objekte diskri-
minierender Festschreibungen gewesen; nun forderten sie, als Subjekte und als Produ-
zenten ernst genommen zu werden. Die Produktion der Bilder, die in der BRD von Tiir-
ken kursierten, sollte nicht mehr den Deutschen allein iiberlassen sein.

Alldas findet Ausdruck in diesen Worten, mit denen sich Dikmen an seine tiirkischen
Landsleute wandte: »Warum machen wir nicht unser eigenes Kabarett selbst? Die deut-
schen Kiinstler sind zwar sehr gut und sagen tolle Sachen iiber uns, aber SIE sagen iiber
UNS. Wir sollen SELBST iiber uns sagen.« (Personliches Interview 2002) Und so griinde-
te er im Jahr 1985 gemeinsam mit dem Karikaturisten Muhsin Omurca und unterstiitzt
vom deutschen Theaterregisseur Ralf Milde das erste ethnische Kabarett Deutschlands:
das Kabarett Knobi-Bonbon (kurz: die Knobis). Dikmen hatte Milde Ende der siebziger Jahre
als Hospitant am Theater Ulm kennen gelernt, wo er (wie Ulgen an der Berliner Schaubiih-
ne) fiir die Tiirkenrolle in Botho Strauf3« »Grof$ und klein« besetzt worden war. Omurca,
1960 in Bursa (Tirkei) geboren, hielt sich seit 1979 in Deutschland auf. Als ihm Anfang
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derachtziger Jahre der Durchbruch als Karikaturist gelang,” wurde auch Dikmen aufihn
aufmerksam und verpflichtete ihn nun als Regisseur fiir sein Kabarett-Projekt. Als zwei-
ten Darsteller neben sich selbst hatte Dikmen zunichst an den Schauspieler Isik Aydin
gedacht, mit dem er seit dem Ulmer EI-Ele Programm in Kontakt stand. Als dieser jedoch
unmittelbar vor der Premiere — der Kartenvorverkauf war lingst angelaufen, und Hilde-
brandt hatte seine Teilnahme zugesagt — aus beruflichen Griinden ausschied, iiberredete
Dikmen den schauspielerisch unerfahrenen Omurca, den zweiten Part zu itbernehmen:
»Und ich sagte also zu Muhsin: >Hor zu, wir machen jetzt die Premiere. Wenn sie gut ist,
kommen die Leute weiter, wenn sie schlecht ist, kommt kein Deutscher in den nichsten
30 Jahren mehr zum Tiirkenkabarett.« (Ebd.)

Diese Notlosung erwies sich als Volltreffer: Das Publikum war begeistert, und die
Knobis schwammen daraufhin bis zu ihrer Trennung im Jahr 1997 zwolf Jahre lang auf
einer Welle des Erfolges. Es gibt verschiedene Griinde fir den in einem solchen Ausmaf’
kaum zu erwartenden Triumph: Migranten-Kabarett war in Deutschland ein absolutes
Novum und stiefd quasi in eine Marktliicke hinein. Wie Milde anmerkt, der als Regisseur
und kiinstlerischer Berater wesentlich zum Erfolg des Duos beitrug, besalen die Knobis
in einer Zeit zunehmender Gewalttaten gegen Auslinder zudem bald schon die Funkti-
on eines sozialen Gewissens: »Fiir jede Volkshochschule war es ein absolutes Muss, die
Knobis zu engagieren. Das galt fir jede Kulturverwaltung, die irgendeinen Beitrag ge-
gen Auslinderfeindlichkeit leisten wollte.« (Persénliches Interview 2003) Vor allem aber
erklirt sich der Erfolg der beiden Darsteller aus ihrem Auftreten selbst. Denn trotz man-
gelnder Bithnenerfahrung entwickelten sie sich dank ihres besonderen Gespiirs fiir Sati-
re und Ironie — nicht umsonst war Dikmen Satiriker und Omurca Karikaturist — in kur-
zer Zeit zu hervorragenden Kabarettisten. Milde erliutert hierzu:

Am Anfang war ja schon allein die Tatsache, dass ein Tiirke auf der Biithne steht und
in gebrochenem Deutsch den Mund aufmacht, sensationell. Alle meinten: »Das ist
ja toll, wie der Tirke da einen Satz sagt.« Und von so etwas muss man ganz schnell
runter! Da muss ganz schnell der Respekt und die Achtung da sein, dass man sagt:
»Da kommt etwas, dass uns schwer fordert, etwas, das eine ganz eigene Klasse hat.«
Und mit Knobi-Bonbon ist das sicherlich passiert. [Dikmen und Omurca] verdienten
sich den Respekt, weil sie ihre Sache nach einer Weile auch beherrschten. (Ebd.)

Zwei Aspekte erscheinen mir an Mildes Ausfithrungen besonders wichtig: Zum einen
war das Projekt anfangs von einer Aura des Ungewohnten und Spektakuliren umgeben,
was sicher dazu beitrug, dem Kabarett Knobi-Bonbon tiber die ersten Monate zu verhelfen.
Zum anderen gelang es Dikmen und Omurca jedoch sehr schnell, diese frithe ~amateur-
hafte< Phase hinter sich zu lassen. So bildeten bald neben der hohen Qualitit der Skripte
auch solide schauspielerische Leistungen die Grundlage fiir den andauernden Erfolg der
Knobis. Milde bringt auf den Punkt, wie zentral dieser Schritt zum kiinstlerischen An-
spruch war: »Es gibt immer solche Debatten, dass man von der Mitleidsnummer runter-
kommen miisse, diese Nummer: Geben wir mal den Tiirken ein Theater, damit sie auch

7 Im Anschluss an einen Ausstellungs-Eklat, als eine seiner Zeichnungen den Zorn des russischen
Kulturattachés erregten, hatte Die Siidwestpresse Omurca die Zusammenarbeit angeboten (vgl.
Omurca, personliches Interview 2003).

203



204

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

ein bisschen spielen diirfen! Das war schon im Kabarett damals der vielleicht wichtigste
Kampf, den wir gefochten haben.« (Ebd.) Mit diesen Worten, die sich deutlich auf die
damals sehr aktuelle >Tiirken-Bonus< Debatte bezieht, verleiht Milde der Haltung der
Knobis Ausdruck, als Kiinstler Anerkennung zu finden und nicht als ethnologische An-
schauungsobjekte betrachtet zu werden.

Dikmen und Omurca erwiesen sich auf der Bithne als ein wahres Traumteam: »Sie
waren zusammen wie Pat und Patachon - eine wirklich ausgezeichnete Kombination.«
(Ebd.) Darstellerisch wie auch visuell erginzten sich der erfahrenere Dikmen mit sei-
nem kurzen, leicht stimmigen Aufleren und der energiegeladene junge und attraktive
Omurca auf ideale Weise. Mit rasanten Sprecherwechseln und treffsicheren Pointen zo-
gen sie das Publikum — darunter von Beginn an Deutsche wie Tiirken — in ihren Bann.
Bereits das erste Programm stellte jene beiden Charaktere vor, die im Lauf der Jahre zum
Markenzeichen der Knobis werden sollten: der simple, dabei selbstbewusste Straflenkeh-
rer Ahmet und der tiberintegrierte, Méchtegern-Intellektuelle Sinasi. Milde beschreibt
diese Bithnenfiguren folgendermafien:

Sinasi spielte diesen ambivalenten Typen, ein Tiirke und doch kein Tiirke, der sich nach
dem deutschen Pass sehnt und dann doch wieder nicht [..] Sinasi war immer derjeni-
ge, der vorgab, sich in allem auszukennen, und Muhsin war die nachste Generation,
er kam immer etwas spater rein und Sinasi wollte ihn dann iber das Leben belehren.
Doch Muhsin war eigentlich der Intelligentere, der Witzigere im Spiel. (Ebd.)

In dieser Konstellation klingen durchaus auch Beziige zum Schattentheater (wie auch zu
Orta Oyunu) an, wobei Omurca gleichsam den Part des Karagéz und Dikmen die Rolle
des Hacivat itbernimmt. Freilich darf dieser Vergleich nicht zu weit getrieben werden;
doch wie ich bereits zu Beginn dieses Kapitels erlduterte, ldsst sich das Karagoz-Spiel
aufgrund zahlreicher formaler und charaktertypischer Eigenschaften ohne Weiteres in
die Nihe des Kabaretts riicken. Gerade Dikmens Variante des hyperintegrierten Tiirken
scheint mir dabei eine bemerkenswerte Uberfithrung der traditionellen Hacivat-Figur
des tiirkischen Typenlustspiels in den tiirkisch-deutschen Kontext. Gleich seiner Vorla-
ge ist auch Sinasi ein opportunistischer Kleinbiirger und versucht, sein Gegeniiber zu
belehren. Omurcas Ahmet wiederum hat in seiner Ubertragung zwar einige fiir Kara-
goz typische Merkmale wie etwa dessen gespielte oder tatsichliche Begriffsstutzigkeit
verloren, dabei aber die Grundfunktion der Figur, die des naiv-gerissenen Sozialkriti-
kers, bewahrt — eine raffinierte Verkehrung des gingigen Gastarbeiterbildes. Eine wei-
tere Parallele bietet der spielerische Umgang mit Sprache, wobei es mitunter (aber lingst
nicht so hiufig wie im Original) zu Wortspielen und Missverstindnissen zwischen den
Protagonisten kommt; zu Beginn des Debiit-Programms ist dies, wie ich gleich noch dar-
stellen werde, sogar zweisprachig gestaltet. Daneben arbeiten die Knobis hier aber auch
mit subtilen Zuschreibungen, etwa wenn Sinasi feststellt: »Wenn die Deutschen sich un-
terhalten, reden sie immer aneinander vorbei.«® Dass in diesem geliufigen Klischee An-
klange ans Schattentheater mitschwingen, welche die Deutschen zu typenhaft-leblosen
Figuren reduzieren, diirfte freilich kaum ein Zuschauer bemerkt haben. Anders als bei

8 Dikmen: »Vorsicht, frisch integriert!«, abgedruckt in Der andere Tiirke, S. 79102 (hier S. 89); in der
Folge nur mit Seitenzahl zitiert.
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Ozdamar (siehe Kapitel 3.4), dies sei zuletzt kontrastierend festgestellt, erscheinen bei
den Knobis die Figuren — und das gilt ebenso fir Omurcas kritischeren, weniger inte-
grierten Karagoz — fest in den deutschen Kontext eingebettet.

Inhaltlich setzte sich das Kabarett Knobi-Bonbon im Wesentlichen mit den gleichen
Themen auseinander, die Dikmen bereits in seinen Satiren behandelt hatte: Auch auf
der Bithne ging es um Fragen der Integration und der Identitit, um Diskriminierung
und iibertriebene Anpassung, beziehungsweise iibersteigertes Normenbewusstsein von
deutscher wie auch von tiirkischer Seite. Das deutsche (Miss-)Verstindnis von Integra-
tion als kultureller Assimilation bot sich férmlich einer satirischen Behandlung an; tat-
sachlich erhilt das tiirkisch-deutsche Kabarett seine Themen bis zum heutigen Tage fast
durchweg von dieser fragwiirdigen Perspektive. Wie sich die Knobis des Themas annah-
men, sei anhand ihres Debiit-Programms »Vorsicht, frisch integriert!« von 1985 kurz er-
lautert.

Schon die Eingangsszene stellt die beiden Darsteller auf charakteristische Weise vor: Der
Strafienkehrer Ahmetist gerade im Begriff, eine Mittagspause einzulegen, als Sinasi, ein
adrett gekleideter Tirke mit Reisetasche auf der Bithne erscheint. Ahmet warnt ihn auf
Tirkisch vor einer herumliegenden Bananenschale, doch Sinasi reagiert darauf mit ar-
roganter Herablassung: »Jetzt ist es schon so weit, dass die Tiirken einen auf der Strafle
ansprechen.« Er missachtet die Warnung, rutscht aus, kommt zu Fall und empért sich
dann dariiber, wie stiimperhaft Ahmet seiner T4tigkeit nachgehe: »Diese Tiirken denken
nur an ihre Pause. Da ist es ja kein Wunder, dass es kein Tiirke weitergebracht hat als bis
zum Straflenkehrer.« Als Ahmet es wagt, ihn erneut auf Tiirkisch anzusprechen, herrscht
Sinasi ihn an: »Sprechen Sie gefilligst mit mir in der Sprache meines Heimatlandes:
Deutsch!« (S. 79) Doch nicht nur Ahmets Sprachwahl, sondern auch dessen Mahlzeit er-
regt Sinasis Abscheu. Angeekelt wirft er dessen Kiitmmelknoblauchbrot in die Miillton-
ne und bietet ihm stattdessen geruchs- und geschmackslose Knoblauchpillen an. Knob-
lauch wird hier zu einem Symbol fiir Ahmets kulturelle Fremdheit, die Ersatzpillen, die
auch der Gruppe ihren Namen geben, erscheinen hingegen als Instrument im Dienst
der Integration, genauer: der Assimilation an deutsche Gebriuche: Mittels einer Knob-
lauchs-Entziehungskur soll hier gleichsam ein Tiirke ganz>nach deutschem Geschmack«
entstehen.

Zwar entpuppen sich Ahmet und Sinasi bald schon als entfernte Verwandte, doch
ihre Haltungen beziiglich Integration kénnten kontrirer nicht sein: Wihrend Ahmet
mit seiner Identitit als tiirkischer Arbeiter in Deutschland offenbar gut zurechtkommrt,
legt Sinasi, dessen Name im Verlauf des Stiickes nach und nach zu Schimansky mutiert,
grofiten Wert auf ein vollstindig angepasstes und unauffilliges Leben. Er bildet sich
viel darauf ein, selbst weniger sriickstindig« zu sein als die Mehrzahl seiner in der BRD
ansissigen Landsleute, und da er iberdies davon iiberzeugt ist, dass unangepasste
Tiirken nichts als Probleme verursachen, betrachtet er es als seine persénliche Mission,
Leute vom Schlage Ahmets zu reformieren. Der Koffer, den dieser »staatlich noch nicht
anerkannte Integrationsexperte« (S. 87) eigener Gnaden mit sich fithrt, erweist sich
als eine Art Arzttasche, ein Instrumentarium im Dienst der kulturellen Gesundung:
»Ich reise mit diesem Integrationskoffer durch Deutschland«, verkiindet Sinasi, »und
integriere alles, was ich in die Finger bekomme.« (S. 94) Ohne Zogern schreitet er zur
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Tat, dem widerspenstigen Miilllmann die Regeln echten Deutschtums beizubringen.
Er zeigt ihm, wie man sich korrekt >deutsch« begriflt (ndmlich knapp, sachlich und
unfreundlich) und wie man ebenso >deutsch« elegant aneinander vorbeiredet. Auch
Ahmets Aussehen unterzieht er einer strengen Zensur: »[D]u musst fir die Integration
Opfer bringenc, lsst Sinasi verlautbaren und stutzt Ahmets tiirkischen Schnurrbart auf
deutschlandgerechtes Hitler-Format zurecht (S. 94).

Ahmet ist zweifelsohne der tiefsinnigere und kritischere von beiden Charakteren. Er
ist es, der das restriktive deutsche Konzept von Integration beanstandet und auf diskri-
minjerende Aspekte des Auslindergesetzes aufmerksam macht. So iiberrascht es auch
kaum, dass er sich als immun gegen Sinasis allzu plumpen Konvertierungsversuche er-
weist. Wie unbedarft dieser tatsichlich ist, kommt bei einem sprachlichen Lapsus zum
Ausdruck, als er nimlich das Wort »integrieren« mit einem dhnlich lautenden Begrift
verwechselt: »Wenn du dich intrigieren willst«, belehrt er den Millmann, »dann musst
du dich bilden.« (S. 97) Zuletzt sind alle Mithen $inasis umsonst, und im Gegenzug ge-
lingt es Ahmet sogar, den Méchtegern-Guru Schritt fir Schritt an die unterdriickten titr-
kischen Seiten seines Charakters zuriickzufithren. Im Verlauf dieses >Re-Integrations-
prozesses< wird Sinasis Tragik offenbar: Trotz seines unbindigen Assimilationswillens
und der daraus resultierenden Verleugnung aller tiirkischer Merkmale und Eigenschaf-
ten war er namlich zu keiner Zeit als ein gleichberechtigtes Mitglied der deutschen Ge-
sellschaft anerkannt worden. Symbolisch fiir sein soziales Scheitern ist die rituelle Ab-
fuhr, die ihm deutsche Blondinen erteilen, denen er im Verlauf des Stiickes frei nach dem
Motto »Das wahre Gliick fiir einen integrierten Tiirken ist eine deutsche Frau« (S. 84)
wiederholt nachstellt. Ironischerweise ist es am Ende Sinasi — und nicht etwa der auf-
miipfigere und unangepasstere Ahmet — der ein behordliches Schreiben erhilt, welches
ihn dariiber in Kenntnis setzt, dass seine deutsche Aufenthaltsgenehmigung abgelaufen
sei und er das Land auf dem schnellstmoglichen Weg zu verlassen habe.

Hier endet die Szene unvermittelt, und die Darsteller beginnen tibergangslos, iiber
ihren Auftritt und iiber das Publikum zu reflektieren, das sich an dieser Stelle sicher fra-
genwird, ob all dies noch Teil des Bithnenprogramms ist. »Du, wir sind mit ihnen fertig,
aber die bleiben immer noch hier sitzen«, bemerkt Omurca kopfschiittelnd, worauf Dik-
men die Zuschauer anfihrt: »Was glauben Sie denn? Sie konnen ja nicht bis in die Ewig-
keit hier sitzen.« Omurca fiigt genervt hinzu: »Merken Sie denn nicht, dass wir Sie nicht
mehr brauchen?« (S. 100) Mit diesen Worten vollzieht sich auf der Bithne eine komplet-
te Verkehrung der sozialen Verhiltnisse in der BRD: Das Publikum wird gleichsam auf
den Status von Gastarbeitern herabgesetzt. »Ich wollte Zuschauer«, variiert Omurca ein
bekanntes Zitat von Max Frisch, »doch es kamen Menschen.« (S. 101) Zunichst erwigen
die zwei Darsteller eine Riickkehrprimie fir Zuschauer, die freiwillig nach Hause ge-
hen;zu guter Letzt jedoch verweisen sie das Publikum einfach des Saales: »Meine Damen
und Herren, aus kabarettwirtschaftlichen Griinden kann Ihre Aufenthaltsgenehmigung
in Knobistan nicht mehr verlingert werden ... Auf Nimmerwiedersehen!« (S. 102)

»Vorsicht, frisch integriert!« war ein schlagartiger Erfolg: Es war Dikmen und Omur-
ca gelungen, ein komplett neues Thema auf die deutsche Kabarettbithne zu bringen und
das tiberwiegend deutsche Publikum mit ihrer amiisant-verzerrten Darstellung tiirki-
schen Lebens in Deutschland zu begeistern. Dass sie dabei sozialpolitische Problem-
zonen auf durchaus kritische Weise anschnitten, rechtfertigte schon der kabarettisti-
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sche Rahmen und wurde zusitzlich durch die >selbstkritische« Darstellung der Darstel-
ler (schlief3lich gerieten neben den Deutschen ja auch die Tiirken in die satirische Man-
gel) schmackhaft gemacht. In Dikmens Worten: »Die Premiere war gewaltig. Gewaltig!«
(Personliches Interview 2003) Noch am gleichen Abend lud Hildebrandt die Knobis in sei-
nen Scheibenwischer ein, und im Jahr 1988 erhielten sie fiir das Programm sogar den deut-
schen Kleinkunstpreis. Mit einem Mal war das Duo so gefragt und ihr Projekt nahm bei
bis zu 120 Tournee-Auftritten pro Jahr bald derart viel Zeit in Anspruch, dass Omurca ab
1986 und Dikmen ab Ende der achtziger Jahre ihre Brotberufe aufgaben, um sich ganz
auf ihre Kabarett-Karrieren zu konzentrieren. Daneben arbeitete Omurca auch weiter-
hin als Karikaturist, unter anderem acht Jahre lang fiir die Siiddeutsche Zeitung.

Auch in ihren Folgeprogrammen beschiftigten sich die Knobis vornehmlich mit Themen
der Integration und sozialen Diskriminierung. Auf »Vorsicht, frisch integriert!« folgte
im Jahr 1988 »Putsch in Bonn, erneut mit den bereits bekannten Bithnenfiguren, an de-
ren Konturen hier weiter gefeilt wurde. Der Journalist und Autor Klaus Budzinski gibt
dies in seiner Darstellung der deutschen Kabarettgeschichte wie folgt wieder:

Mit ihrer liebenswiirdigen Selbstironie erwarben [Dikmen und Omurca] von Anfang
an die Gunst ihres Publikums — zwei ungleiche Underdogs, von denen sich der eine
als Siegfried-Hagen Dickmann-Mayer restlos in die deutsche Gesellschaft integrieren
will, wihrend der andere lediglich seine Familie aus der Tirkei nachholen méchte.
So treffen sie sich auf dem Auslanderamt und sehen sich hier iiber denselben Kamm
von Auslanderfurcht und Auslianderfeindlichkeit geschoren. Dagegen rennen sie mit
entwaffnendem Wortwitz an, nehmen die deutschen Betonkdpfe ebenso listig-lustig
auf die Schippe wie ihre patriarchalischen Landsleute und schliefien mit einer um-
werfend komischen Szene in der sie einen tiirkischen »Putsch in Bonn« [...] inszenie-
ren, mit dem Ergebnis, dass die Auslander hier, weil inzwischen in der Mehrheit, die
Macht ibernehmen und die iibriggebliebenen Deutschen ins befreundete Ausland
abschieben. (S. 160)

Budzinski sollte nicht der einzige Kritiker bleiben, der iiber die Jahre unter Stichworten
wie »liebenswiirdig« auf eine relative Zahmheit der Knobis hinwies. Milde kommentiert
das so:

Sinasiistja ein absolut lieber Mensch, und auch Muhsin ist sehr lieb — und zusammen
waren sie mitunter wirklich unertraglich lieb. Man musste sich darum kitmmern, dass
da auch der bése und gemeine Witz in die Stlicke hineinkam. In einigen Stiicken
ist uns das auch ganz gut gelungen. So, dass die Leute schon noch lachen konnten,
doch ihnen das Lachen dann im Halse stecken blieb. Ich war da immer derjenige, der
sagte, das misse auch mal wehtun, ich misse das spiiren, wenn mich etwas betrifft
als Deutscher. (Personliches Interview 2003)

In »The Walls« von 1990 gelang dieses Unterfangen. Wie schon der Titel andeutet, nahm
das dritte Programm der Knobis auf die Wiedervereinigung Bezug und stellte in diesem
Kontext die provokante Frage: »50 % der Ossis hassen uns, die Tiirken, obwohl sie uns
nicht einmal gesehen haben. Was passiert dann, wenn sie uns erst einmal zu Gesicht be-
kommen?« (Omurca, offizielle Webseite) Doch auch westdeutsche Antirassismus-Kund-
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gebungen bekamen mit Spriichen wie »Wollt ihr die totale Toleranz?« ihr Fett ab. Terkes-
sidis erwihnt, dass die Knobis in diesem Programm zum Teil so vehement auf Konfron-
tationskurs gingen, dass in einer Auffithrung zwei Drittel des Publikums den Saal verlie-
Ren (vgl. »Kabarett«, S. 296). Und im vierten Programm »Der Beschneider von Ulm« aus
dem Jahr 1992 verwandelte kulturelle Schizophrenie einen Tiirken gar in einen Schrecken
erregenden Vorhautkiller.

In einem Interview von 1995 anldsslich des Abschlussprogramms »Best of Knobi-
Bonbon« bezeichnet Omurca das Projekt im Riickblick als eine Art Fortsetzungskaba-
rett, in dem die Identitdtskrise immer prasent war. Er macht dabei allerdings auf eine
entscheidende Entwicklung aufmerksam: »[F]rither sagten wir, wir gehdren weder in
die Tirkei noch nach Deutschland. Heute sagen wir, wir gehéren sowohl nach Deutsch-
land als auch in die Tiirkei. [...] Jetzt haben die Deutschen eine Identititskrise.« (Zit. in
Steinberger) Diese Beschreibung verdeutlicht nicht nur das gewachsene Selbstbewusst-
sein tiirkisch-deutscher Kiinstler in den 1990er Jahren, sondern verweist auch auf ein
deutsches Problem, auf das am Ende dieses Kapitels noch niher einzugehen sein wird.:
Was ist in einem Land, dessen Grof3stidte mittlerweile einen >Auslinderanteil von bis
zu 35 Prozent aufweisen (von bereits eingebiirgerten Migranten und Menschen mit
bikulturellem Hintergrund ganz abgesehen), iiberhaupt unter Begriffen wie >deutsche
Identitit< und >nationale Kultur< zu verstehen?

Die gesamten neunziger Jahre hindurch genoss das Kabarett Knobi-Bonbon eine
unglaubliche Popularitit. Dikmen und Omurca fiillten Bithnen iiberall in der BRD und
wurden vom Goethe-Institut sogar in die Tiirkei eingeladen, wo sie ihr Programm auf
Deutsch prisentierten. Doch forderte die intensive Zusammenarbeit nach und nach
ihren Tribut: Im Laufe von zwolf Jahren und iber 1.500 gemeinsamen Auffithrungen
lebte sich das Duo zunehmend auseinander. Gegen Ende eskalierten die personlichen
Diskrepanzen nicht zuletzt an Fragen der Autorschaft. Obwohl Milde anmerkt, dass
nur das erste Programm weitgehend aus Dikmens Feder stammte, man danach aber
»nicht mehr auseinanderhalten [konnte], wer beim Schreiben welchen Anteil hatte,
gerieten sich die beiden Kabarettisten iiber diesen Punkt immer heftiger in die Haare.
»Aber letztlich«, so fiigt Milde hinzu, »haben sie es ja eine ganze Weile miteinander
ausgehalten, im Kabarett sind zehn, zwolf Jahre schon eine lange Zeit. Und dann sind
sie eben wie ein altes Ehepaar auseinandergebrochen.« (Personliches Interview 2003)

Dieletzte Auffithrung des Kabarett Knobi-Bonbon fand im Mirz 1997 in Bobingen statt.
Mit der Trennung der Knobis ging eine Ara zu Ende: In etwas mehr als einer Dekade war
es Dikmen und Omurca gelungen, tiirkisches Migranten-Kabarettin der BRD salonfihig
zu machen. Doch die Zeiten — und mit ihnen die sozialen Verhiltnisse und die Rolle der
Migranten innerhalb der deutschen Gesellschaft — hatten sich geindert. Die Zeit war,
so Milde, einfach reif fiir etwas Neues. Doch bevor ich auf die nichste Phase des tiir-
kisch-deutschen Kabaretts eingehe, seien zunichst zwei Frauengruppen vorgestellt, die
bereits zu Beginn der neunziger Jahre im Umfeld der Knobis entstanden.
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4.4 Das tiirkisch-deutsche Frauenkabarett

In den Jahren nach der Wiedervereinigung, als die Aufmerksamkeit der deutschen Of-
fentlichkeit ganz auf die Herausforderungen des Zusammenwachsens zweier einander
entfremdeter Gesellschaften zu einer Nation gerichtet war, als in den sozialpolitischen
Entwiirfen deutscher Politiker nationale Minderheiten plétzlich kaum mehr eine Rolle
spielten und sich bei Teilen der deutschen Bevdlkerung Fremdenhass in Terrorakten vor
allem gegen tiirkische Migranten entlud, wurde die Rolle, die ein Projekt wie das Kaba-
rett Knobi-Bonbon spielte, immer zentraler.’ Da die Mehrzahl der Tiirken in Deutschland
weiter kein politisches Mitspracherecht besafien und gezwungen waren, eine Existenz
am Rande der Gesellschaft zu fristen, bestanden kaum Moglichkeiten fiir sie, sich Gehér
zuverschaffen und aufihre Probleme aufmerksam zu machen. Zwar entwickelte sich zu
dieser Zeit unter Minorititen eine vitale HipHop-Szene, doch diese existierte, wie ich
im Resiimee zu dieser Studie erliutern werde, quasi im Untergrund, das heiflt weitge-
hend unbemerkt von der deutschen Mehrheitsgesellschaft.® Anders stellte sich das im
Bereich des politisch-satirischen Kabaretts dar, denn hier stand dank der Vorarbeit der
Knobis auch Kiinstlern tiirkischer Herkunft ein Weg an die deutsche Offentlichkeit of-
fen. Nursel Kose, einer der zentralen Akteure des tiirkisch-deutschen Frauenkabaretts,
beschreibt dies wie folgt:

In diesem Land hat man ja kaum eine Moglichkeit, gehort zu werden. Entweder bist
du ein Politiker, oder aber du schlagst den kiinstlerischen Weg ein. Und Kabarett geht
noch einen Schritt weiter: Hier kannst du viel mehr sagen, ohne dass die Menschen
sauer auf dich sind. Du kannst das Kabarett als Mittel benutzen, um gewisse Wahr-
heiten ganz Uberspitzt zu sagen, so dass die Leute dariiber lachen, dabei aber auch
etwas mit nach Hause nehmen. Und wenn du es geschickt anstellst, nehmen sie das
gern mit. (Personliches Interview 2003)

So tiberrascht es auch nicht, dass in den frithen neunziger Jahren zwei weitere tiirkisch-
deutsche Kabarettgruppen entstanden; unerwartet war lediglich deren Besetzung, da
es sich in beiden Fillen um reine Frauen-Ensembles handelte. »Frauenkabarett und
dann noch von Auslinderinnen, schrieb etwa eine Rezensentin. »Da kommen ja gleich
zwei Problemgruppen zusammenc. (Neumann) »Als in Deutschland lebende auslan-
dische Frauen zweifach kompetent«, konnte man an anderer Stelle lesen (»Tanz der
Putzfrauen«).

Eine Verbindungslinie zwischen beiden Projekten bestand durch die Schwestern
Nursel und Giinay Kése, die zunichst zu den Griindungsmitgliedern des Putzfrauen-
Kabarett gehorten, das 1990 als Teil des Arkadas Theaters in Koln entstand, und zwei

9 Vgl. meine Ausfithrungen in Kapitel 3 und insbesondere in 3.5.1 im Kontext der Besprechung des
Jalaly-Stiickes. In Reaktion auf die Gewaltakte gegen Auslédnder und v.a. Tiirken entstand auch
Claus Leggewies und Zafer Senocaks Band Deutsche Tiirken — Tiirk Almanlar. Das Ende der Geduld —
Sabrin sonu aus dem Jahr 1993.

10 Vgl hierzu insbesondere die materialreiche Studie von Hannes Loh und Murat Glngor. Fear of a
Kanak Planet— HipHop zwischen Weltkultur und Nazi-Rap (2002).
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Jahre spiter in Minster mit Serpil Ari und weiteren Teilnehmerinnen auch die Boden-
kosmetikerinnen ins Leben riefen. Beide Gruppen kénnen als weibliche Pendants zum
Kabarett Knobi-Bonbon betrachtet werden, dessen Erfolg die Griindungen inspirierte
und inhaltliche Vorlagen bot. Migranten-Kabarett wurde vor dem Hintergrund des es-
kalierenden Rechtsradikalismus als »volkerverbindende Therapie« (Programmbheft des
Arkadag Theaters, 1993) angeboten und von vielen deutschen Organisationen und Biih-
nen ins Programm aufgenommen. Welch hoher Bedarf in den 1990ern an Migranten-
Kabarett herrschte, wird schon daran deutlich, dass zwei tiirkisch-deutsche Frauen-
ensembles mit dhnlichen Namen und vergleichbaren Themen eine neben der anderen
bestehen und beide vor ausverkauften Silen spielen konnten. Wie auch die Namen
der Gruppen andeuten, bedienten sich beide Gruppen als zentralem Bild der Figur der
tirkischen Putzfrau. Welche Beziige und Intentionen damit verbunden waren, werde
ich im Rahmen meiner ausfithrlicheren Behandlung der Bodenkosmetikerinnen erliutern.
Vorab sei aber das Putzfrauen-Kabarett vorgestellt, dies allerdings nur in groben Ziigen,
da sich Charakter und Zielsetzungen beider Projekte in vielerlei Hinsicht dhneln.

4.41 Das Putzfrauen-Kabarett des Arkadas Theaters

Im Jahr 1990 bat die Kolner Industrie- und Handelskammer Necati Sahin, den Griinder
und Leiter des Arkadas Theaters, im Rahmen einer geplanten Veranstaltung migrantische
Themen in Form kabarettistischer Sketche auf die Bithne zu bringen. Daraufhin setz-
ten sich Mitarbeiter des Theaters zusammen und verfassten eine Reihe von Szenen, von
denen viele mit Putzfrauen zu tun hatten (vgl. Sahin, personliches Interview 2003). Die
Auffithrung fand im September statt und war ein solcher Erfolg, dass Sahin beschloss,
das Kabarettprojekt auch nach dieser nur einmalig angesetzten Show weiterzufithren.
Bald kam es aber zu Spannungen innerhalb des Theaters und der Kabarettgruppe, da
einige der Beteiligten grofiere kiinstlerische Freiriume beanspruchten, als die Theater-
leitung ihnen zuzubilligen wollte; darauthin verlieRen die Kése-Schwestern die Gruppe.
Das Arkadas behielt das Stiick mit neuer Besetzung noch eine Weile im Programm, ent-
schloss sich dann aber angesichts eines drohenden Streites um die Urheberschaft der
Texte zu einem Neubeginn unter dem Namen Putzfrauen-Kabarett.” Lale Konuk, die dem
Ensemble bis 1996 angehorte, erklirt den Namen wie folgt:

Turkische Frauen waren immer als Putzfrauen bekannt. Das ist wie ein Image, das sie
mit sich herumtragen. Und darin lag auch ein kabarettistisches Potential. Wir haben
uns lberlegt, was die Putzfrauen alles sauber machen kénnten. Und da ist uns zuerst
einmal der Bundestag eingefallen. Und so hat unser erstes Stiick dann begonnen.
(Personliches Interview 2003)

Fiir Textmanuskript und Inszenierung zeichnete sich der Schriftsteller und Kabarettist
Rainer Hannemann, ein Freund $inasi Dikmens, verantwortlich. Die Szenen entstanden

11 Wohl mit Bezug auf den Titel des Debiitprogramm berichtete die Presse von dem Projekt auch
haufig unter dem Namen Die Tiirkinnen. Unter den Beteiligten ist jedoch die Bezeichnung Putz-
frauen-Kabarett gebrauchlicher.—Meine Darstellungen in diesem Abschnitt stiitzen sich auf eigene
Interviews mit Beteiligten (Sahin, Kdse und Konuk).
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in Zusammenarbeit mit den Gruppenmitgliedern, deren kulturellen Erfahrungshinter-
grund der kabaretterfahrene Hannemann verarbeitete und mit viel Wortwitz in Bithnen-
form brachte. Unter Titeln wie »Die Tiirkinnen kommen« (1993) oder »Gemein sind wir
deutsch« (1996) rechneten die Darstellerinnen fortan mit staatlicher Arroganz und Aus-
linderfeindlichkeit einerseits (»Die Wiirde des Menschen ist unantastbar, die Wiirde des
Tirken unauffindbar.«) und mit dem Patriarchat andererseits (»Tiirkische Ehepaare sind
wunschlos gliicklich: Die Ehefrau ist wunschlos, der Mann gliicklich.«) ab.” Das Debiit-
Programm »Die Tiirkinnen kommen« wurde die bis dato erfolgreichste Produktion des
finanziell gebeutelten Arkadas Theaters und gastierte im September 1993 sogar zwei Wo-
chen lang in der Miinchener Lach- und Schief3gesellschaft. Auch in den folgenden Jahren trug
das Putzfrauen-Kabarett mit seinen Tournee-Einnahmen wesentlich zum Fortbestand des
Kolner Theaters bei (vgl. »Arkadag«).

Im Folgeprogramm »Gemein sind wir deutsch« widmete sich die Gruppe vor allem
den Fragen, was es bedeutet, ein Deutscher zu sein, und wie man es anstellt, einer
zu werden. Nicht willens, ihr Dasein weiterhin als tiirkische Putzfrauen zu fristen,
begeben sich die vier Darstellerinnen kurzerhand auf den »Weg zur seelischen Ein-
deutschung« (oder »Austiirkung«, wie sie es ebenfalls nennen). Um sich jedoch »tief
ins wahre Deutschtum versenken« zu konnen, miissen grofRe Opfer gebracht werden,
und zwischen Schrebergarten, Gartenzwerg und Trachtenkostiim gibt es bald kein
Zuriick mehr: »Schwestern, wir haben uns auf dem Weg in die totale Integration schon
so weit entseelt, enttiirkt, entgeistert — fiir eine Umkehr ist es zu spit.« Tatsichlich
erhalten die Frauen schlieflich den ersehnten deutschen Pass, miissen in der Folge aber
erkennen, wie anstrengend es ist, ein rechter« Deutscher zu sein. Trotzdem leisten sie
ganze Arbeit, indem sie fortan etwa gegen Kanaken schimpfen oder die alarmierende
Uberfremdung der deutschen Gesellschaft beklagen. Zuletzt erwigen sie aber doch,
mittels Gentechnologie ein multikulturelles Zwitterwesen zu erschaffen, das sich aus
verschiedenen nationalen Merkmalen und Eigenschaften (wie deutscher Piinktlichkeit,
italienischer Grandezza und tiirkischer Freundlichkeit) zusammensetzen wiirde.

Das Putzfrauen-Kabarett sparte kaum ein brisantes Thema aus, verteilte seine Kritik
dabei jedoch so geschickt in alle Richtungen, dass sich keiner ernsthaft angegriffen fith-
len konnte. Ethnische Identititen — und Klischeevorstellungen derselben — wurden her-
aufbeschworen und spielerisch zerstiickelt, beziehungsweise mit viel Ironie so absolut
gesetzt, dass sie suspekt und briichig wurden. Den Perspektivenwechsel hin zur >Mi-
norititssicht« macht bereits die Gegeniiberstellung von Begriffen wie »Eindeutschung«
und »Austiirkung« deutlich: Dem Einfinden in dem einen nationalen Kontext (deutsch)
steht hier zugleich stets die Austreibung des anderen (tiirkisch) gegeniiber, was das Ge-
waltsame und Disruptive des Prozesses deutlicher hervorhebt. Ihre tiirkische Herkunft
ermoglichte wie schon den Knobis auch den >Putzfrauen< des Arkadas, Themen anzuspre-
chen, die anderen verwehrt blieben. Kein deutscher Kabarettist hitte beispielsweise von
»Brandtiirken« sprechen konnen, ohne dass er der Fremdenfeindlichkeit bezichtigt wor-
den wire. Dennoch gab es auch fiir das Putzfrauen-Kabarett Grenzen des Sagbaren. Nach

12 Alle Stiicke liegen als Bithnenmanuskripte ohne Seitenangaben vor. Ich zitiere aus ihnen in der
Folge ohne Verweise.
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Lale Konuk wurde Kritik etwa in Fillen laut, wenn Vergleiche zwischen Tiirken und Ju-
den angestellt wurden (Personliches Interview 2003). Meist gelang es den Kabarettistin-
nenjedoch, sich innerhalb bestimmter Grenzen (des Sagbaren, des Ertraglichen, des Er-
laubten?) bewegend verkndcherte Vorurteile und Klischeebilder ad absurdum zu fithren.
Nach einer Spielpause tritt das Putzfrauen-Kabarett seit 1999 wieder mit einem Best-of-
Programm unter dem Titel »Scharfe Rosinen« auf.

4.4.2 Die Bodenkosmetikerinnen

Wie bei den iibrigen tiirkisch-deutschen Kabarettprojekten jener Jahre handelte es sich
auch bei den Bodenkosmetikerinnen um ein Wanderkabarett ohne feste Bithne.” Die Kern-
truppe bestand aus finf Darstellerinnen, zu denen auch eine Deutsche zihlte. Die Auf-
fiuhrungen der Bodenkosmetikerinnen zeichneten sich durch eine starke Bildhaftigkeit und
Ausdruckskraft der Sprache aus. In oft drastischer Uberzeichnung karikierten sie all-
tigliche Charaktere und Situationen mit einem besonderen Fokus auf Auslinder- und
vor allem Frauenthemen. Nursel Kose, die Texterin und gemeinsam mit ihrer Schwes-
ter Giinay sowie Serpil Ari die treibende Kraft der Bodenkosmetikerinnen, beschreibt die
Gruppe wie folgt: »Wir waren in erster Linie Frauen, dann ausldndische Frauen und dann
noch tiirkische Frauen. Alle Klischees waren in uns kompakt. Allein aus unserer Lebens-
erfahrung heraus erzihlten wir und nahmen unsere Erfahrungen und uns selbst auf die
Schippe.« (Persénliches Interview 2003) Ein zentraler Aspekt der Programme war dabei,
die Erwartungen des mehrheitlich deutschen Publikums auf den Kopf zu stellen und so
dessen Erfahrungshorizont zu erweitern. Denn wen das Exotenklischee »Das sind doch
Orientalinnen, die machen bestimmt Bauchtanz!« in die Auffithrung gefiihrt hatte, der
wurde im Laufe der Auffithrung schnell eines Besseren belehrt (ebd.).

Die Programme der Bodenkosmetikerinnen setzten sich aus einzelnen Sketchen zu-
sammen, die lose durch eine Rahmenhandlung miteinander verbunden waren. Hier war
vor allem die Figur der Putzfrau von zentraler Bedeutung. Dieser Charakter zog sich leit-
motivisch durch alle Programme, strukturierte die Auftritte (beispielsweise durch putz-
wiitige Nummerngirls, die mit beschrifteten Putztiichern von Szene zu Szene fithrten)
und gab der Gruppe ihren Namen. Zusitzlich besafl die Figur eine starke metaphorische
Verweiskraft, was in Programmbheften ebenso gut zur Geltung kam wie in Schlagzeilen
der deutschen Presse, so beispielsweise in »Bodenkosmetikerinnen« fegten Vorurteile
beiseite« (Ahlener Volksblatt vom 1. September 1992) oder in »Staub aufwirbeln statt unter
den Teppich kehren« (Westfalen-Blatt vom 11. Midrz 1996). In einer exemplarischen Szene
macht sich eine tirkische Putzfrau daran, zu orientalischen Klingen die Bithne zu siu-
bern. Nach einer Weile beginnt sie, ihren Korper im Takt der Musik zu wiegen, vergisst
dariiber bald schon ihre Arbeit und wirbelt schlieRlich in vélliger Selbsthingabe iiber die
Bretter. Nach und nach stofRen ihre Kolleginnen hinzu und schliefen sich dem Reigen
an, bis zuletzt eine strengblickende Vorarbeiterin (gespielt von Nursel Kése) erscheint
und dem ekstatischen Tanz ein jihes Ende bereitet. Die Arbeiterinnen miissen sich vor
ihr militarisch in Reih und Glied werfen und gemeinsam das »Gel6bnis der Frau« oder

13 Dies gilt bis zu einem gewissen Grad auch fiir das Putzfrauen-Kabarett des Arkadas Theaters. Zwar
besitzt das Theater eine feste Biithne, doch spielt die Gruppe hauptsachlich auf fremden Bithnen.
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in einer Variation das »Gel6bnis des Auslinders« aufsagen, wobei sie sich verpflichten,
entweder threm Ehemann oder dem deutschen Staat blinden Gehorsam zu leisten und
Zeit ihres Lebens wie Esel zu schuften.

Wie sich hier andeutet, verweist die Putzfrau — in noch stirkerem Maf3e als die Figur
des Miillmanns bei den Knobis — aufs Servile und Ausnutzbare und steht damit gleich-
sam als Symbol fiir alle auslindischen Frauen in Deutschland und vor allem fiir Tiirkin-
nen, die in der deutschen Vorstellung haufig als ungebildetes, unterdriicktes Opfer ihrer
Gesellschaft, Religion oder ihres Ehemannes auftreten. Die Literaturwissenschaftlerin
Karin Emine Yesilada beschreibt in ihrem 1997 erschienenen Aufsatz »Die geschunde-
ne Suleika«, wie Autorinnen tiirkischer Herkunft, wihrend sie Zuschreibungen dieser
Art vormals noch oft in eigenen Werken reproduziert hatten, in den neunziger Jahren
zunehmend gegen das Bild der unterdriickten (und exotisierten) Tiirkin ankimpften,
indem sie selbstbewusste tiirkische Frauen als Kontrastfiguren zeichneten. Eben dies
war das Ziel der Bodenkosmetikerinnen (und des Putzfrauen-Kabaretts). Auch Ozdamar hat-
te, wie erwihnt, im gleichen Zeitraum, doch auf ganz andere Weise den Typus der tiir-
kischen Putzfrau in eine dramatische Figur iiberfiihrt — bei ihr eine Figur, die aus einer
unterprivilegierten Position heraus frei beobachten kann, da sie sich von Kontext zu Kon-
text bewegt, ohne selbst jemals wahrgenommen zu werden." Fiir die Kabarettistinnen
stellte dieses potente Symbol der Unterdriickung eine ganz besondere Herausforderung
dar. Sie spielten in ihren Auftritten auf den vermeintlichen Opferstatus an, allerdings
stets mit der Intention, diesen kritisch zu hinterfragen und durch Gegenbilder zu relati-
vieren. Zusitzliche Ambivalenz erhielt die Figur dadurch, dass alle Ensemblemitglieder
akademische Abschliisse besafien und neben ihrer Titigkeit auf der Bithne angesehene
Berufe ausiibten, Nursel Kése zum Beispiel als Architektin und Serpil Ari als Psycholo-
gin. Regelmifig spielten diese Berufe auch in das Bithnengeschehen hinein, so etwa im
Sketch »Gravierende Problemex, der in der Praxis einer deutschen Therapeutin stattfin-
det. Bevorich diese Szene eingehender betrachte, seien einige thematische Schwerpunk-
te der Bodenkosmetikerinnen skizziert.

Bereits im Debiit-Programm »Weggekehrt«von 1992 ging es verschiedentlich um Ge-
walt in der Ehe, so etwa in der Szene »Arabeske, in der ein tiirkischer Ehemann seine
Frau so lange verpriigelt, bis sie ihn verlisst. Zwar erkennt dieser daraufhin, wie verlo-
ren er ohne seine Frau ist, doch seine Reue kommt zu spit. In »Widerspriichliche Lie-
be« hingegen hat sich eine Tirkin in dhnlicher Situation einen blonden, blauiugigen

14 Tatsichlich hatten sich Nursel Koses und Ozdamars Wege kurz zuvor erstmals gekreuzt, als sie
gemeinsam in Hark Bohms Film Yasemin (1988) auftraten — Ozdamar in der Rolle der tiirkischen
Putzfrau und Kose als deren zwischen die Stiihle geratene Tochter. Erst im Jahr 2002 begegneten
sich die beiden Frauen in Berlin wieder. Kése hatte soeben die Hauptrolle — eine tlrkische Mutter
und Putzfrau—in Anam (2001) unter Regie von Buket Alakus gespielt und am Prater der Berliner
Volksbiihne stand das Stiick »Die Deutschlandtiir geht auf und gleich wieder zux, eine Fiktiona-
lisierung von Ozdamars Leben, das sie bezeichnenderweise ebenso in der Gestalt einer Putzfrau
prasentierte (vgl. Laudenbach). Wihrend Kése hinter ihrer Rolle in Anam stand, da es darin um
die Emanzipierung der Protagonistin geht, fiihlte sich Ozdamar, wie sie mir im Anschluss an die
Premiere des Theaterstiicks am 28. November 2002 gestand, vollig falsch reprasentiert und zum
Opfer stilisiert. Ob sie nun >positiven< oder >negativen< Gebrauch von der Figur machen — beide
Fille beweisen gleichermafien die Macht des Putzfrauenbildes bis in die Gegenwart hinein.
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Deutschen zugelegt. »Mir ist es egal, ob mein Mann blaue Augen hat. Hauptsache, ich
kriege keins«, kommentiert sie ihren Ausbruch aus der Opferrolle.” Die hier angedeu-
tete Linie des aktiven Widerstandes gegen minnliche Gewalt und Unterdriickung war
in »Vorsichtsmafinahmen«, dem Folgeprogramm der Bodenkosmetikerinnen aus dem Jahr
1995, stirker ausgeprigt. Den Rahmen liefert hier eine Jahreshauptversammlung aller
Putzfrauen Deutschlands, auf der beschlossen wird, einen Piraten-Fernsehsender ein-
zurichten, um die Offentlichkeit mittels versteckter Kameras auf Probleme von Frauen
und Auslinderinnen aufmerksam zu machen. In den einzelnen Sketchen, die Einblicke
in diverse Arbeitsbereiche der Putztruppe bieten, geht es mitunter recht deftig zu, so
etwa in der Szene »Auf der Suchex, in der zwei Putzfrauen die Besucher einer Herren-
toilette beim >Geschift« beobachten und sich dabei iiber deren schlechte Angewohnhei-
ten am Pissoir und jenseits davon auslassen. In ihren spiteren Programmen »Best of
Woman oder Hommage an die Frau« und »Die Amazonen« von 1997 und 1998 riefen die
Darstellerinnen gar zum Generalangriff gegen die Minnergesellschaft auf. Die folgende
Unterredung stammt aus der Szene »Belagerung von Amazonenc:

Frauke: »Was sind denn unsere speziellen Aufgaben als Auslinderinnen?«

Nursel: »Putzen.«

Giinay: »Das machen wir doch immer!!«

Alle:  »Wie langweiligl«

Nursel: »Putzen ist nicht gleich putzen. Wir werden diesmal fiir unsere Kriegerinnen
den Weg frei machen, den grofiten Dreck wegputzen, mannlichen Staub abwi-
schen, Minner wegfegen. Alles sozusagen bereinigen!«

Das Bild der Putzfrau als wehrhafter Amazone korrespondiert mit dem verdnderten Text
im »Gelobnis der Frau«. Hier geht es nicht mehr wie im ersten Programm um die Unter-
werfung unter die Gesetze des Patriarchats, sondern um eine grundlegende Neustruktu-
rierung der Gesellschaft. Die fiir eine solche Umwalzung benétigte Kraft sei im eigenen
»Frausein« angelegt. Das Gelobnis schlieft mit den Worten: »Gliicklich sei diejenige, die
sagen kann: Ich bin keine Kuh mehr.«*

Die darstellerische Bandbreite der Gruppe reichte von subtiler Ironie bis hin zu bis-
siger Plakativitit. Die Presse reagierte darauf iiberwiegend mit Begeisterung. So urteilte
etwa das Gottinger Tageblatt anlisslich des zweiten Programms: »[Die Bodenkosmetikerin-
nen] demonstrieren mit enormem komdodiantischem Kénnen und viel Power, dass sich
auslidndische Frauen hierzulande nichtlinger mundtot machen lassen. Dabei scheintes,
als habe die doppelte Benachteiligung — als Frau und als Auslinderin — ihren Blick be-
sonders geschirft.« (Koslowski) Mitunter — der oben erwihnte Toiletten-Sketch sei als

15 Die Programme der Bodenkosmetikerinnen sind unverdffentlicht. Diese und folgende Zitate stam-
men aus Nursel Késes Manuskripten (ohne Seitenangaben), die sie mir freundlicherweise zur Ver-
fugung stellte.

16  Hierist ein Bezug zum auf Mustafa Kemal Atatiirk, den Griinder der modernen Tiirkei, zuriickge-
henden Staatsbekenntnis »Ne mutlu Turkiim diyene« (etwa: »Wie glicklich ist, wer sich ein Tirke
nennen kann«) erkennbar. Vgl. hierzu auch meine Ausfithrungen zu Muhsin Omurcas Stiick Tage-
buch eines Skinheads in Istanbul spater in diesem Kapitel.
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Beispiel angefithrt — niherten sich die Bodenkosmetikerinnen dabei bewusst den Grenzen
des sogenannten »guten Geschmacks«. Ab und an schossen sie auch iiber ihr Ziel hinaus,
so etwa wenn sie zu rabiat gegen Madnner skandierten oder Anspielungen auf den Natio-
nalsozialismus allzu direkt wurden. Wenn besispielsweise in einer Szene Skinheads auf-
grund ihrer kahlgeschorenen Schidel visuell mit KZ-Héftlingen in Verbindung gebracht
werden, dann erscheint diese Art von Humor doch bedenklich. Die Bodenkosmetikerinnen
waren zweifellos dann am besten, wenn sie sich und die Welt in absurd iiberzeichne-
ten Bildern humorvoll auf die Schippe nahmen, so wie in der Szene »Vorurteile«, in der
ein tirkischer Dschingis Khan-Verschnitt auf einen Fleischkeule-schwingenden teuto-
nischen Barbaren trifft. Es entbehrt dabei nicht der Ironie, dass diesen vorsintflutartigen
Gestalten nach anfinglichen Aggressionsgebaren die Verséhnung gelingt, wihrend die
szivilisierten< Beobachterinnen dieser Szene innerhalb der Szene, eine deutsche Taxi-
fahrerin und deren tiirkische Kundin, sich gegenseitig an die Kehle gehen. Jede Polaritit
zwischen Osten und Westen, zwischen Riickstindigkeit und Modernitit 16st sich hier
ebenso vollstindig im Bild eines allumfassenden Barbarentums auf wie jede Annahme
einer fortschreitenden Zivilisierung.

Eine weitere thematische Schlagrichtung der Bodenkosmetikerinnen richtete sich ge-
gen deutsche Medien und deren diskriminierende Darstellung von Auslindern. So ist
etwa die Szene »Ein Herz fiir Auslinder« als bitterbose Persiflage auf aktuelle Fernseh-
Gameshows angelegt. In dem hier dargestellten Wettkampf um »Deutschlandtauglich-
keit« winkt den Teilnehmerinnen nichts Geringeres als die deutsche Staatsangehorig-
keit; durchs Programm fiihrt ein dickbiuchig-selbstherrlicher Moderator, der von ei-
ner ebenso vollbusigen wie hirnlosen Blondine assistiert wird. Voller Herablassung be-
grifdt er die Kandidatinnen mit »Frau Tiirking, »Frau Griechin« und »Frau Jugoslawin,
da ihm deren wirkliche Namen unaussprechlich, beziehungsweise nicht der Mithe wert
erscheinen. Indem er nur schéngefirbte Antworten gelten lisst und jede Kritik bereits
im Ansatz ersticke, tragt er dafiir Sorge, dass die am besten angepasste der drei Frauen
als Siegerin hervorgeht. Schliefilich steht die gliickliche Gewinnerin fest: Es ist die per-
fekt eingedeutschte, hyperintegrierte Tiirkin im Dirndl, die nach Eigenbekunden bevor-
zugt Schweinebraten mit Knodel und Rotkohl verzehrt. Die deutsche Staatsangehorig-
keit bleibt ihr aber dennoch verwehrt; denn was der Moderator als »klitzekleine« Forma-
litat ankiindigt, erweist sich in der Folge als uniiberbriickbare biirokratische Hiirde: Die
Tirkin kann die lange Liste von Auflagen nicht erfiillen und schleicht zuletzt resigniert
von der Bithne."”

Die Szene »Vorsichtsmafinahmen« aus dem gleichnamigen zweiten Programm der
Bodenkosmetikerinnen vertieft die kritische Bestandsaufnahme der Medien. Diesmal ist
das Publikum zu Gast in der Nachrichtensendung »Explodiert«, welche sich mit der stei-
genden Kriminalitit in der BRD auseinandersetzt. Bei der Liste der Straftiter fillt auf,
dass sie ausnahmslos Auslinder beinhaltet: Marokkanische Frauenhdndler und betteln-
de Sinti sind hier ebenso vertreten wie japanische Mafiosi und polnische Autoknacker
— und zuletzt gar »die leicht entflammbare tiirkische Frau.« Der Realbezug liegt auf der

17 Indiesem Sketch finden sich Anklange ans erste Programm der Knobis, »Vorsicht, frisch integriert!«:
Die Figur der hyperintegrierten Tiirkin erinnert an die Bithnenpersona Dikmens, die dafiir ebenso
wenig von seiner deutschen Umgebung belohnt wird.
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Hand: Der Sketch entstand im Anschluss an die Brandaschlige rechtsradikaler Gruppen
auf von Tiirken bewohnte Hiuser in verschiedenen deutschen Stidten wie etwa in So-
lingen. Geradezu empoérend erscheint, dass in der satirisch-sarkastischen Darstellung
der Bodenkosmetikerinnen die Opfer zu Titern werden. Unter der Rubrik >Kriminalitit in
Deutschland«ist hier alles aufgefithrt, was das Leben des »braven deutschen Biirgers« in
Unordnung bringt; der Ausldser ist dabei in jedem Fall der Migrant, unabhingig davon,
ob er aktiv oder passiv am Geschehen beteiligt war. In der Folge empfiehlt die Polizei
allen Auslindern und besonders den Tiirken eine Reihe absurd anmutender Vorsichts-
mafinahmen. So ergeht etwa die Aufforderung, die Mobel vor dem Schlafengehen mit
reichlich Leitungswasser zu sprengen und selbst mitsamt allen wichtigen Dokumenten
in der gefilllten Badewanne zu nichtigen. Die Szene schliefdt mit einer Art Modenschau,
in der eine tiirkische Familie feuerfeste Kleidung vorfiihrt, die den neuen Kleidungsvor-
schriften fur Auslinder entspricht. Die Stoffe, so die Moderatorin der Sendung, seien
feuerabweisend und atmungsaktiv — und »selbstverstindlich auch allergien- und tiir-
kengetestet.«

Wie an diesen Beschreibungen deutlich wird, schreckten die Bodenkosmetikerin-
nen ebenso wenig wie das Putzfrauen-Kabarett davor zuriick, selbst so heikle Themen
wie Brandstiftung gegen Tiirken mit beiflfendem Humor auf die Bithne zu bringen.
Hauptsichlich ging es der Gruppe aber weniger um die Darstellung von Féllen brachia-
ler Gewalt als vielmehr um jene vermeintlich harmlosen Vorurteile und »alltiglichens
Diskriminierungen, die sich nicht selten im Gewand gut gemeinter Freundlichkeit
verbergen. Ein exzellentes Beispiel bietet hier der bereits angekiindigte Sketch »Gravie-
rende Probleme, den ich nun abschliefRend in mehr Detail vorstellen will.

Die Szene spielt in der Praxis einer deutschen Psychologin und schildert ein Gesprich
zwischen ihr und ihrer tirkischen Putzfrau, die den vielsagenden Namen Stinnetsizoglu
tragt. Dieser Name, der sich mit »unbeschnittener Junge« oder auch »Sohn eines Unbe-
schnittenenc itbersetzen liefRe, gehe, so die Putzfrau, auf einen Vorfahren ihres Ehegat-
ten zuriick, dem es gelungen war, der Beschneidung so lange zu entgehen, bis sie wih-
rend seines Militirdienstes an ihm zwangsvollstreckt wurde. »Eine Schande!« kommen-
tiert dies die Tiirkin, denn gemiR der islamischen Tradition gelte ein Mann erst dann als
Mann, wenn er dieses Ritual iiber sich hat ergehen lassen.

An dieser Stelle fillt der Therapeutin ein Bluterguss am Auge der Putzfrau auf, und
sie erkundigt sich, ob diese »schon wieder die Treppe heruntergefallen« sei. Die Antwort
ist poetisch und zugleich grausam explizit: »Wo der Ehemann schligt, blithen die Blu-
menc, entgegnet die Putzfrau mit einem abgewandelten tiirkischen Sprichwort. Emport
tiber die Gewalttitigkeit des Gatten diagnostiziert die Psychologin dem Ehepaar »gra-
vierende Probleme« und fithlt sich aufgerufen, ihre Putzfrau zu therapieren. Sie driickt
sie auf die Patientenbank und erliutert ihr »laut dozierendc, so die Regieanweisung, die
Komplikationen des Odipuskomplexes, der in Verbindung mit Kastrationsangst kleine
Knaben zwangsliufig in »aggressive Psychopathen, Vergewaltiger und potentielle Mas-
senmorder« verwandle. Der Bezug auf den Ehegatten ist klar, und Frau Siinnetsizoglu
reagiert darauf konsterniert: »Nur, weil man [ihm] Pipi geschnitten hat, macht sie Mor-
der aus ihm.« Die Belehrungen der Therapeutin kulminieren schliefilich in ihrem Rat-
schlag an die misshandelte Tirkin, ein deutsches Frauenhaus aufzusuchen.
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Bis zu diesem Zeitpunkt hatte Frau Siinnetsizoglu den Vortrag laut Regieanweisung
mit einer Mischung aus Irritation und Belustigung iiber sich ergehen lassen; an dieser
Stelle erwacht sie jedoch aus ihrer Passivitit und ergreift selbst die Initiative, indem sie
nun ihrerseits die Therapeutin auf die Patientenbank driickt. Damit vollzieht sich eine
bezeichnende Verkehrung der Rollen, welche die beiden Frauen bislang innehatten. In
diesem Kontext muss betont werden, dass die tiirkische Putzfrau die Praxis keineswegs
als verzweifelte, hilfesuchende Patientin betreten hatte, sondern singend und in Aus-
iibung ihres Berufes. Erst die Therapeutin hatte ihr die Patientenrolle formlich aufge-
zwungen. Obgleich dieses Einschreiten sicherlich mit den besten Intentionen geschah,
vollzog es sich doch aus einer Position der kulturellen Uberlegenheit heraus. Ausgehend
vom Klischeebild der tiirkischen Frau als hilflosem Opfer hatte die deutsche Therapeutin
keinen Augenblick lang daran gezweifelt, dass die Putzfrau ihrer Anleitung bediirfe.

Frau Siinnetsizoglu selbst scheint ihr Eheproblem allerdings weit weniger »gravie-
rend« zu empfinden als die Therapeutin. Dass sie just an dieser Stelle aus der Rolle der
passiv-stummen Leidtragenden ausbricht, liegt daran, dass die Ratschlige der Deut-
schen zuweit an ihrer eigenen Lebensrealitit vorbeizielen. Denn aus Berichten einer tiir-
kischen Freundin weif3 sie, dass auch in deutschen Frauenhiusern jene Atmosphire von
Diskriminierung und Fremdenhass vorherrscht, die allgemein das Leben in Deutschland
bestimmt. Eine Flucht ins Frauenhaus scheidet aber auch aus anderen Griinden aus: Frau
Stinnetsizoglu hat Kinder, um die sie sich kiimmern muss, und selbst ihr Ehemann wi-
re, wie sie die Deutsche wissen lisst, allein hilflos und verloren. Weit sinnvoller als ein
Frauenhaus erschiene ihr da ein Familienhaus, »wo wir alle hingehen kénntenc.

Aufschlussreich sind die Reaktionen der Therapeutin auf die Ausfithrungen ihrer
Putzfrau: Einerseits stimmt sie unter Hypnose deren kritischen Bemerkungen ohne
jede Einschrinkung zu, was die Unzulinglichkeit ihrer fritheren Ratschlige offenkun-
dig werden lisst; andererseits erleidet sie, derart zur Patientin reduziert, bald schon
einen Nervenzusammenbruch. Den Ausloser bietet ein vielsagendes sprachliches Miss-
verstindnis zwischen den beiden Frauen: Bereits zuvor hatte die Tirkin den Namen
»Freud« mit dem Begrift »Freund« verwechselt und war von der Therapeutin belehrt
worden, dass es sich hierbei um den »grofRen Vater der Psychologie« handle. »Aaaah, ..er
ist wie unser Allah also«, hatte sie darauf bezeichnenderweise geantwortet und damit
das Grundthema der Szene, die allgewaltige Kontrolle des Patriarchats, untermauert.
Als die Tirkin nun erneut auf den vermeintlichen Freund der Therapeutin anspielt,
beginnt diese zu weinen und offenbart damit ihre eigenen >gravierenden< Beziehungs-
probleme. Die Szene schlieft mit einer vollstindigen Umkehrung der traditionellen
kulturellen Rollenbilder, die einer aktiven, starken und aufgeklirten Frau westlicher
Prigung eine passive, hilflose und demiitige Frau aus dem Osten diametral gegeniiber-
stellen: In diesem Fall ist es die tiirkische Putzfrau, die mit den Worten »Dir geht es doch
noch schlechter als mir, oder?« gleich einer sorgenden Mutter die weinende deutsche
Therapeutin in den Armen wiegt — ein kraftvolles Gegenbild zum Freud’schen Ubervater,
dessen Prisenz den ersten Teil der Szene bestimmte.

Das Projekt der Bodenkosmetikerinnen hatte iiber die gesamten neunziger Jahre Bestand.
Doch ab Mitte des Jahrzehnts, als seichte Comedy Shows zunehmend das politisch-sa-
tirische Kabarett in den Hintergrund zu dringen begannen, wurde es auch fiir die Bo-
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denkosmetikerinnen immer schwieriger, sich auf dem Markt zu behaupten: Der Aufwand
wurde grofier und die Tourneereisen ausgedehnter. Irgendwann sah sich die Gruppe vor
die Wahl gestellt, Kabarett vollberuflich oder gar nicht zu betreiben. Doch abgesehen von
Nursel Kése, die bereits 1995 den Schritt in die Professionalitit vollzogen hatte, schreck-
ten die Ensemblemitglieder davor zuriick, ihre sbiirgerlichen< Berufe aufzugeben. Und
in dieser Situation selbst auf unpolitische Comedy umzusatteln, lehnten die Bodenkosme-
tikerinnen einheitlich ab: »Wir wollten unseren Inhalten treu bleiben. Auf diese Comedy-
Schiene wollten wir nicht geraten.« (Kdse, personliches Interview 2003)

Die Auflosung des Kabarett Knobi-Bonbon und der Bodenkosmetikerinnen deuten auf
eine Phase des Umbruchs im tiirkisch-deutschen Kabarett in der zweiten Hilfte der
1990er Jahre hin. Uber ein Jahrzehnt lang war die politisch-kritische Tradition des deut-
schen Nachkriegskabaretts fiir das Migranten-Kabarett bestimmend gewesen. Nun
drangte mit der Comedy-Welle auch eine neue Generation tirkischstimmiger Kiinstler
(und mit ihnen die sogenannte Ethno-Comedy) in den Vordergrund. Dies liutete zwar
nicht gleich das Ende des herkémmlichen tiirkisch-deutschen Kabaretts ein, doch sahen
sich deren Protagonisten gezwungen, neue Formen und zum Teil auch neue Themen
zu finden. Diese experimentelle< Phase dauert bis zum heutigen Tag an und hat der
deutschen Kabarettszene bislang eine Fiille innovativer Projekte beschert.™®

4.5 Sedat Pamuk: Der friihe Solist

Insgesamt fillt auf, dass seit der zweiten Hilfte der 1990er Jahre im Migranten-Kaba-
rett fast ausschliefilich Soloprogramme zur Auffithrung kommen. Diese Tendenz hatte
im deutschen Kabarett bereits Anfang der achtziger Jahre mit Kabarettisten wie Werner
Schneyder, Gerhard Polt, Bruno Jonas, Martin Buchholz und Harald Schmidt begonnen.
Und auch im Migranten-Kabarett gab es in diesen Jahren schon einen frithen Solisten.
Sedat Pamuks Entscheidung, Einmannshows zu veranstalten, mag neben dieser Ent-
wicklung im deutschen Kabarett auch die bereits erwihnte Popularitit des Monodramas
im tiirkischen Theater beeinflusst haben. In diesem Sinne kénnte man ihn als den ersten
tiirkisch-deutschen smodernen Meddah« bezeichnen.

Pamuk wurde 1952 in Istanbul geboren und hatte bereits an verschiedenen tiirki-
schen Theaterbithnen gespielt, bevor er 1980 in die Bundesrepublik iibersiedelte.”” Im
Anschluss an ein Aufbaustudium in Auslinderpidagogik arbeitslos geworden, setzte er
1985 seine Bithnenkarriere mit dem selbst verfassten Stiick »Wird Ayse in die Schule ge-
hen?« fort. Im Jahr darauf stellte Pamuk sein erstes Kabarett-Programm »Deutsch Per-
fekt« vor. Den Weg auf die Kabarettbithne beschreibt er selbst im Programmbheft seines
zweiten Stiickes »Gastarbeitslos«, das er seit 1990 unter stindiger Aktualisierung auf-

18  Einenguten Einstiegin neuere Entwicklungen im tiirkisch-deutschen Kabarett bietet Tefelskis kur-
zer Artikel »Doner, Kopftuch, Uefa-Cup: Ich nix Astilant! — Drei tiirkische Kabarettisten |6sen sich
von alten Klischees« (2000).

19 Beiden Angaben zu Pamuks Leben und Projekten halte ich mich im Wesentlichen an eine Eigen-
beschreibung, die er mir freundlicherweise zusammen mit einigen Szenenausschnitten zusandte.
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fithrt, kurz und biindig so: »Los: Gastarbeitslos. Diagnose: Gast-Ritis. Rezept: Kabarett-
therapie.«

Pamuks Programme setzen sich aus einer Reihe kurzer Sketche zusammen, die fast
ausnahmslos um das Thema Integration kreisen. Wie die bereits behandelten Gruppen
hilt er durch pointierte Dialoge in nachgestellten Alltagsszenen Deutschen wie Tiirken
gleichermafien einen Spiegel vor, ohne jemanden dabei zu direkt an den Pranger zu
stellen. So erlaubt er es dem Publikum, gegenseitige Empfindlichkeiten besser kennen
zu lernen und eigene Verhaltensweisen zu hinterfragen. Meisterlich spielt Pamuk mit
sprachlichen Eigenarten von tiirkischen Migranten und Deutschen, so etwa in der Sze-
ne »Gastarbeiterdoktorsozialarbeiter«, in der ein Tiirke iiber das Verhiltnis zu seinem
deutschen Sozialarbeiter berichtet. Dabei richtet er sich abwechselnd in gebrochenem
Deutsch an den Sozialarbeiter und erldutert sein Verhalten dann fehlerfrei dem Pu-
blikum. Wie man erfihrt, spricht der Sozialarbeiter, der nach 20 Jahren endlich seine
Doktorarbeit itber Migranten abgeschlossen hat, mit dem Erzihler nur Gastarbei-
terdeutsch. »Du nix lernen Hochdeutsch«, hatte er schon vor langem festgelegt. »Ich
lernen Gastarbeiter Deutsch, du brauchen Hilfe? Mir kommen.« Zwar lernte der Erzih-
ler heimlich auch Hochdeutsch, spricht aber mit seinem Sozialarbeiter nach wie vor in
gebrochenem Gastarbeiterkauderwelsch, da dieser geradezu darauf versessen zu sein
scheint, den Tiirken als hilfloses Problembiindel zu betrachten. »Wenn ich nix haben
Problemex, erklirt der Erzihler und parodiert dabei seinen eigenen >Problemjargons,
»der machen langes Gesicht.« Also wahrt er lieber den Schein und gibt vor, hin und
wieder in Schwierigkeiten zu stecken, damit der Sozialarbeiter sich weiter niitzlich und
in seiner Funktion als Sozialarbeiter bestitigt fithlen kann.

Man merkt schon: Hier hat nicht der Tiirke, sondern vielmehr sein deutsches Gegen-
iiber Probleme. Pamuk macht dies gleich noch deutlicher: »Gastarbeiter und Sozialarbei-
ter haben was Gemeinsamesx, lisst er seinen Bithnencharakter erkliren: »Identititskri-
se.« Die grofe Umkehrung vollzieht sich ganz am Ende des Sketches. Da beschwert sich
der Tirke tiber seine Landsleute, die iiber die Jahre allzu selbststindig geworden seien,
ohne sich dabei um die Gefiihle ihrer Sozialarbeiter zu kitmmern. Er selbst betreue da-
gegen seinen Sozialarbeiter nach wie vor, denn: »Wir haben in Deutschland nicht nur
Rechte, sondern auch Pflichten.« Gnadenlos dreht Pamuk hier den Spiefd um und relati-
viert ahnlich wie die Knobis und die Bodenkosmetikerinnen durch seine Rollenverkehrung
Konzeptualisierungen des Eigenen und des Fremden. Besonders seine Behandlung des
Sprachthemas (gebrochenes Sprechen vs. Sprachbeherrschung) halte ich fiir eine gelun-
gene Parodie auf die Darstellung des Tiirken als sprachlosem Gastarbeiter, die sich, wie
ich in Kapitel 1.1.2 ausfiihrte, unter deutschen Autoren und Dramatikern bis weit in die
achtziger Jahre hinein einer besonderen Beliebtheit erfreute.

Obgleich Pamuk bis heute als Kabarettist auftritt und seine Solo-Karriere damit nun
bald schon 20 Jahre andauert, ist es um seine Person relativ ruhig. Anders als Dikmen
und Omurca, die auch als Solisten viel Aufsehen erregen, findet man Pamuk recht selten
im Scheinwerferlicht deutscher Medien. Er ist ein Kiinstler der leisen Tone, seine Texte
sind subtil und tiefgriindig — ein dhnlicher Erfolg wie dem Kabarett Knobi-Bonbon war ihm
damit jedoch nicht beschieden.
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4.6 Sinasi Dikmens Kabarett Anderungsschneiderei

[M]an miusste unter den Gastarbei-
tern einen Gedicht- oder Kleiderndh-
Wettbewerb machen. Dann koénnte
man priifen, wie sie aus deutschen
Stoffen ihre tirkischen Kleider nihen;
so kénnte man sehen, wie viel von
ihrer Identitit noch da ist. (Emine
Sevgi Ozdamar)®®

Auf die Frage, wie es zum Ende des Kabarett Knobi-Bonbon kam, stellte Omurca fest: »Wir
hatten uns im satirischen Bereich auseinandergelebt. Jeder wollte seine eigenen Ideen
durchsetzen und das hat nicht funktioniert.« (Persénliches Interview 2003) Eine dieser
Differenzen betraf die Griindung einer festen Kabarettbithne: Wahrend Dikmen stets
von einem eigenen Saal getraumt hatte, genoss Omurca die Freiheiten, die ihm der Tour-
neebetrieb bot. Als das Duo sich schliefllich entzweite, zégerte Dikmen keine Sekunde,
seinen Traum zu realisieren: Am 10. Mirz 1997, also eine Woche noch vor der Abschieds-
vorstellung der Knobis, hielt Dieter Hildebrandt in Frankfurt a.M. die Eréffnungsrede
fiir das Kabarett Anderungsschneiderei (kurz die KAS) — die erste und bis dato einzige fes-
te Bithne eines Kabarettisten fremder Herkunft in Deutschland. Nach kurzer Anlaufzeit
war der KAS ein solcher Erfolg beschieden, dass Dikmen, der die Bithne gemeinsam mit
seiner Frau Ayse Aktay und deren Sohn Oktay als Familienbetrieb organisiert, im Herbst
2002 in ein ganz nach eigenen Vorstellungen gestaltetes Theaterhaus umziehen konn-
te. In heimeliger Atmosphire kann das Publikum hier an eigenen Tischen zur Kabarett-
show zugleich auch ein Abendessen genieflen. Mit 199 Sitzplitzen besitzt die neue KAS
das doppelte Fassungsvermogen des alten Hauses — eine Vergroflerung, die laut Dikmen
neben finanziellen Griinden auch deshalb nétig war, um die Bithne fiir bekannte Kaba-
rettisten attraktiver zu machen (vgl. persénliches Interview 2002).

Als Dikmen 1997 nach Frankfurt zog, tat er dies, wie er schelmisch anmerkt, weil die
Stadt »kabarettistische Entwicklungshilfe gebrauchen« kénne (zit. in Paul). Seine Auf-
merksamkeit war dabei besonders auf ein deutsches Publikum gerichtet. Dikmen be-
richtet, wie einige seiner >Landsleute« die Bithne anfangs fiir sich zu vereinnahmen such-
ten: »Tiirkische Intellektuelle wollten gleich nach der Eréffnung mein Haus zum tiir-
kischen Kulturinstitut machen.« (Zit. in Giilfirat, »Sinasi Dikmen«) Doch er verwehrte
sich gegen diese Vereinnahmung, wohl wissend, dass er von einer solchen Institution
nie wiirde leben kénnen. Zudem ging es ihm primir darum, sich und seine Bithne in-
nerhalb der deutschen Kabarettszene zu etablieren. Wie sehr Dikmen sich inzwischen
durchgesetzt hat und seine KAS zu einem integralen Bestandteil der Frankfurter Kultur-
szene geworden ist, verdeutlicht die Verleihung des Skyline-Kulturpreises am 22. No-
vember 2003: Franz Frye, der Vorsitzende der Frankfurter SPD, wiirdigte Dikmen als ei-
nen »Kiinstler, der mitgeholfen hat, Frankfurt zur Hauptstadt des Humors zu machen«
(zit. in Remlein) und attestierte ihm »eine Art von Humor, die in Frankfurt zu Hause ist«

20 Inihrem Drama»Karagoz in Alamania«von 1982 (S. 41).
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(zit. in Loichinger). Frye bezog sich unter anderem darauf, dass zu diesem Zeitpunkt
bereits fast alle deutschen Kabarettisten von Rang und Namen in der KAS gastiert hat-
ten; vor allem hob er aber Dikmens eigenen Status als Kabarettist von Bedeutung hervor.
Denn der Ex-Knobi ist auch nach Griindung der KAS als Darsteller erstaunlich aktiv ge-
blieben. Nicht nur absolviert er an eigener Bithne bis zur Hilfte aller Auftritte selbst, son-
dern spielt daritber hinaus auch weiterhin auf Bithnen in ganz Deutschland und teilwei-
se sogar in der Tiirkei. Auch als Stiickeschreiber ist Dikmen produktiver denn je: Bereits
zur Eréffnung der KAS wartete er mit seinem ersten Soloprogramm »Kleider machen
Deutsche« (1997) auf. Und seitdem entwickelte er fast im Jahrestakt neue Programme;
bislang entstanden nicht weniger als vier weitere: »Wenn der Tiirke zweimal klingelt«
(1998), »Mach kein Theater, Tiirke!« (1999), »Du sollst nicht tiirken!« (2000) und zuletzt
bereits im neuen Haus »Quo vadis, Tiirke?« (2002).

Wie alle erwihnten Kabarettgruppen trigt auch Dikmens Bithne einen vieldeutigen
Namen. Grundsitzlich spielt der »Anderungsschneiderei« natiirlich auf die lange Tradi-
tion tiirkischer Schneidereien in Deutschland an, die lingst den Status eines Tiirkenkli-
schees erlangt hat. Dikmen nutzt dieses Klischee, tiberhéht es symbolisch und entfrem-
detes fiir eigene Zwecke. Er selbst erklart den Namen folgendermafien: »In Deutschland
ist der Beruf des Anderungsschneiders ja fest in tiirkischen Hinden. Die Tiirken nihen,
flicken, kiirzen oder verlingern sozusagen die Deutschen. Dementsprechend wird in ei-
ner Kabarett-Anderungsschneiderei die deutsche Sprache geflickt und verindert.« (Zit.
in Paul) Dikmen gebraucht den Begriff also im Sinne einer »Anderungsschneiderei des
gewohnten Sprachgebrauchs« (zit. in Tholl). Als verbaler Anderungsschneider nimmt er
sich gleichsam der Schwachstellen im deutschen Identititskleid an, flickt daran herum
und bessert nach eigenem Ermessen aus.

Dieses Bild einer zusammengeflickten Identitit wendet Dikmen aber nicht nur auf
die Deutschen, sondern auch auf sich selbst an. So tritt er, der »>Tiirke, in seinem De-
biitprogramm als osmanisches Vielvolkergemisch (eine Art Flickenteppich) auf, dessen
Wurzeln nur annihernd bestimmbar sind.** Doch wenigstens habe er sich nach seiner
Ankunft in Deutschland bestens einkleiden lassen, denn »Kleider machen Deutsche,
wie der Titel des Programms in Variation eines deutschen Sprichworts verkiindet.
Der Bezug ist klar: Nur indem Tiirken sich wie Deutsche kleiden, das heiflt, indem
sie sich vollstindig (also visuell, kulturell und intellektuell) assimilieren, kénnen sie
hoffen, in Deutschland als Mitbiirger und Menschen anerkannt zu werden. Freilich
wartet das Stiick parallel zum Namen des Theaters mit einer satirischen Wendung auf:
Denn es ist der tiirkische Schneider, Dikmens Alter Ego auf der Bithne, dem die Kleider
der Deutschen anvertraut sind. So sitzt er, der Kabarettist, gleichsam am Schalthebel

21 Ahnlich stellt sich Dikmen auch auf der Webseite der KAS in einem satirischen Selbstbildnis dar:
»Erist eigentlich ein Tiirke, der wie ein Bayer aussieht, klein, gedrungen, ein bisschen dick, der wie
ein Tscheche Deutsch spricht, mit starkem slawischem Akzent, der eine Brille tragt wie ein Japaner,
der sich manchmal benimmt wie ein Gentleman aus Oxford, der sich manchmal auch benimmt
wie ein Schwabe. Seine Urgrofeltern kommen aus dem Kaukasus. Sein Vater ist Tscherkesse, sei-
ne Mutter halb Tiirkin, halb Tscherkessin. Seine Enkelkinder haben amerikanische, hispanisch-
amerikanische oder deutsche Vater und tirkische, franzdsische Mitter. Der Mann ist eigentlich in
seinem personlichen Leben schon eine UNO.« (Kabarett Anderungsschneiderei, offizielle Websei-
te).
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der Macht. Ausgestattet mit Nihmaschine und Kleiderstinder, den traditionellen Re-
quisiten des Anderungsschneiders, dazu aber auch mit Hilfe seiner Satire-erprobten
Sprachwerkzeuge niht er disparate Erfahrungen und Bilder zusammen, kitrzt hier und
da, verlingert und passt an. »Sinasi Dikmens Fadenc, so eine Kritikerin, »ist das Leben
eines Tiirken in Deutschland mit allen seinen Widerspriichen.« (Buchner)

Dikmens zweites Solo-Programm verdient eine nihere Betrachtung, da sich hier
thematische Weiterentwicklungen und die Evolution seiner Tiirkenfigur bestens ver-
deutlichen lassen. »Wenn der Tiirke zweimal klingelt« (1998), im Programmbheft als »das
multikultiste Kabarettstiick der deutschen Sprache« angepriesen, ist eine Mischung aus
Nummern- und Programmbkabarett: Einerseits sind viele Szenen frei verschiebbar, an-
dererseits wird zumindest ansatzweise eine Geschichte erzihlt, beziehungsweise eine
Entwicklung beschrieben: Unter dem Dach eines deutschen Jugendstilhauses wohnen
Vertreter verschiedener ethnischer Minderheiten unter >Aufsicht< eines schwibischen
Hausmeisters beisammen. Als der tiirkische Anderungsschneider Ahmet, einer der
Bewohner »dieses babylonischen Hauses« das Anwesen erwirbt, eskalieren die Span-
nungen mit dem nationalistisch gesinnten »Meister des Hauses«. Die Geschichte ist
als Allegorie auf die deutsche Gesellschaft auslegbar und bietet zugleich einen bissigen
Kommentar zum ideologisch aufgeladenen Bild einer deutschen Festung, die sich gegen
die tirkische Bedrohung zur Wehr setzen muss.

Die Handlung des Stiickes pendelt zwischen dem Tiirken und dem Schwaben hin
und her, die einander allerdings nie auf der Bithne begegnen, da Dikmen abwechselnd in
beide Rollen schliipft. Diese Zweiteilung findet gleichfalls im Bithnenbild Ausdruck, das
neben einer Jugendstilfassade rechterhand auch Ahmets Schneiderei darstellt. Der Titel
verweist zum einen auf den zweimaligen Ansturm der Osmanen auf Wien (vergleiche
Kapitel 1.1.1) und zum anderen auf den US-Film The Postman Always Rings Twice (1981) und
stellt damit einen Bezug zur Thematik des Ehebruchs her. Daneben klingt in Dikmens
Variation des Titels jedoch wie gesagt auch der von deutschen Medien heraufbeschwo-
rene titrkische Ansturm aufs >Haus Deutschlands, beziehungsweise auf die >Festung Eu-
ropac<an. »Wenn der Tiirke zweimal klingelt«, verkiindet der Hausmeister ans Publikum
gewandt, »dann kommt der zur Sache.«** Diese Worte erlauben Beziige sowohl auf die
Gattin des griechischen Nachbarn, mit der Ahmet angeblich eine Affire hat, als auch
auf das deutsche Anwesen, welches er in Besitz genommen hat. Damit wird dem Tiir-
ken neben einer sexuellen auch eine kulturelle Bedrohlichkeit zugeschrieben, da er sich
in Form eines Jugendstilhauses gleichsam des deutschen kulturellen Erbes bemichtigt
hat. So sieht es wenigstens der Hausmeister: »So weit ist es also gekommen: Ein Musel-
mane herrscht iiber deutsches Kulturerbe!«

Dieser Hausmeister ist von Beginn an nationalistisch und fremdenfeindlich dar-
gestellt. Sein Denken vollzieht sich in Vorurteilen und Stereotypisierungen: »So ist der
Polel« oder »So ist der Tiirkel«, stellt er wiederholt fest, lediglich der Schweizer sei »der
Lichtblick im tritben Dunkel dieses Volkergemisches«. Zwar besitzt der Hausmeister

22 Ich beziehe mich hier und in den folgenden Zitaten auf das unveréffentlichte Bithnenmanuskript
von »Wenn der Tiirke zweimal klingelt« (ohne Seitenangaben), welches Dikmen mir freundlicher-
weise zur Verfligung stellte.
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selbst multikulturelle Wurzeln, doch beschrinken sich diese auf den europiischen
Raum: »In meinen Adern flieft das Blut der europiischen Gemeinschaft«, verkiindet
er voller Stolz, »aber kein Tropfchen Tirkenblut!« Diese Grenzziehung markiert fiir ihn
auch das Limit des Akzeptierbaren: Je 6stlicher die Herkunft des Hausbewohners, desto
anstofliger erscheint er in den Augen des Hausmeisters; der Tiirke als Nicht-Europder
ist vollends untragbar, seine schiere Anwesenheit stellt einen Affront dar. Die Tatsache,
dass er sich ein deutsches Anwesen angeeignet hat, riickt ihn in unmittelbare Nihe krie-
gerischer Vorstof3e vergangener Zeiten. Was den anstiirmenden osmanischen Horden
nicht gelungen war, hat sich hier ganz ohne Blutvergief3en auf legalem Weg vollzogen:
Das deutsche Haus steht nunmehr unter tiirkischer Herrschaft. Der Hausmeister setzt
sich gegen diese Usurpation mit allen ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln zur Wehr:
Er gibt dem Tiirken einerseits zu verstehen, dass er als »integrierter« Hausbesitzer
bestimmte Pflichten zu erfiillen und eine deutsche Haltung zu vertreten habe. Daneben
betreibt er vorsorglich auch subversive Handlungen, indem er etwa in einem anonymen
Anruf den Griechen von der Affire seiner Frau mit dem Tiirken zu iiberzeugen versucht,
frei nach dem Motto: »Die Harmonie der Auslinder untereinander ist der Feind unserer
inneren Ordnung!« Ironischerweise wird dem Hausmeister am Ende ausgerechnet
seine rassistische Parteilichkeit zum Verhingnis: Als vermeintlicher Handlanger des
drogenschmuggelnden Schweizers, den er kurz zuvor noch als »Schwabe in Vollendung«
gelobt hatte, wandert er hinter Gitter.

Der eigentliche Zentralcharakter des Stiicks ist allerdings der tiirkische Anderungs-
schneider Ahmet. Anihm lassen sich Grundziige der traditionellen tiberintegrierten Dik-
men-Figur erkennen, doch hat diese sich insofern weiterentwickelt, als ihr sozialer Sta-
tus nunmehr ein ganz anderer ist: Wihrend er zunichst (wie in »Kleider machen Deut-
sche«) als Anderungsschneider auftritt, einer Figur mit geringem sozialem Prestige al-
so, die aber immerhin Teil der deutschen Gesellschaft ist, steigt er nach der Pause ganz
rechtens zum deutschen Hausbesitzer auf. Dies gelingt ihm durch den Verkauf seines
tirkischen Grundstiicks am Meer. Voller Stolz verkiindet er nach vollzogener Transakti-
on:»In Deutschland habe ich es zu Etwas gebracht. In Jugendstil lebe ich, der Tiirke, der
ein 6des Land [...] gegen dieses wunderschone Haus getauscht hat.« Dieser Tausch ver-
sinnbildlicht einen Bruch mit der einstigen tiirkischen Heimat, ihren Werten und Tra-
ditionen; der tiirkische Anderungsschneider/Hausbesitzer richtet sich von nun an nach
deutschen Maf3stiben.

Erneut lisst sich dies anhand des Hauses festmachen: Wihrend der deutsche Haus-
meister nur ideologisch-abstrakt von Kulturerbe spricht, liegt dieses dem Migranten Ah-
met tatsichlich am Herzen: »Fiir dieses Land und fiir die Erhaltung seiner Kultur Opfer
bringen«, nennt er seine Beweggriinde fiir den Kauf des Hauses, »auch als tiirkischer
Anderungsschneider.« Um diesem hehren Erbe gerecht zu werden, habe er die Wesens-
merkmale des Jugendstils studiert, ausgedehnte Restaurierungsarbeiten geleistet und
sogar bei den Behorden erreicht, dass das Haus unter Denkmalschutz gestellt wurde.
Doch nicht nur »die Prinzipien des Jugendstils« iibernimmt Ahmet, er lisst sich iiber-
dies auch vom Hausmeister davon iiberzeugen, dass er die »religiésen Uberfremdungs-
angste der anderen deutschen Hausbesitzer« begreifen und sich selbst aneignen miisse.
Bald beginnt er in das gleiche fremdenfeindliche Horn wie der Schwabe zu blasen: »Ich
habe das Haus nicht gekauft, um mich von diesen Minderheiten plagen zu lassen. In
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der Tiirkei hatten wir Minderheiten genug.« Aus dem Mund des Tiirken klingt eine solch
diskriminierende Haltung freilich besonders absurd. Diese Entwicklung findet am Ende
des Stiicks darin ihren Hohepunkt, dass Ahmet sich nach der Festnahme seines Haus-
meisters im Publikum nach einem deutschen Ersatz umsieht und dafiir nichts als einen
»miindlichen Mentalititsnachweis« verlangt. Mit den Insignien der »hausmeisterlichen
Macht« ausgestattet, konne der neue Hausmeister sofort richtig loslegen: »Und dann
zeigen Sie dem multikulturellen Sauhaufen hinter dieser meiner Jugendstilfassade mal
richtig, wo in Deutschland der Bartel den Most holt!«

In gewohnt satirischer Manier zieht Dikmen in »Wenn der Tiirke zweimal klingelt«
tiber Vertreter verschiedener Kulturen gleichermaflen her. So nennt er den Polen etwa
den »dummen August der Europier« und macht sich iiber die Aussprache des Osterrei-
chers lustig, indem er behauptet, dieser habe Deutsch im Goethe-Institut ohne Gram-
matik und mit falscher Betonung gelernt. Und auch Nationen, die historisch oder po-
litisch als Gegner der Tiirken gelten konnen und deren Darstellung daher mit gewissen
Risiken verbunden ist, spart er nicht aus: Gemif Ahmet witrden Kurden itberhaupt nicht
existieren, sondern seien »eine reine Erfindung von Karl May« (dies entspricht in etwa
der offiziellen Haltung des kemalistisch geprigten Staates, den Dikmen damit auf die
Schippe nimmt); die Griechen wiederum wiren gar nicht so schlecht, wenn sie nicht stets
vorgiben, alles bereits vor den Tiirken entdeckt zu haben - ein Thema, das der Kabaret-
tist als Grundidee seines Programms »Du sollst nicht tiirken!« weiter ausarbeiten sollte.

Hauptsichlich geht es Dikmen jedoch um die Darstellung von Tiirken und Deutschen
sowie deren Verhiltnis zueinander. Ahmet spricht hier iberspitzt von zwei verschiede-
nen »Menschenarten«: Der Tiirke wiichse horizontal, was seinen breiten Horizont er-
klire, wihrend der Deutsche vertikal wiichse, was ihm wiederum einen guten Uberblick
verschaffe. Deutsche Gentechniker wiirden derzeit an einer Kreuzung beider Arten ar-
beiten, in der Hoffnung, so einen »horizontalen Senkrechtstarter« oder auch ,doppelten
Staatsbiirger” zu kreieren. Neben fundamentalen Unterschieden gibe es dabei auch Ge-
meinsambkeiten zwischen Tiirken und Deutschen: So wiirden etwa Manner beider Kul-
turen stets Frauen der jeweils anderen Kultur zum Objekt ihrer Begierde machen. Als
volkerverbindend lieRRe sich auch Dikmens Technik der Aufweichung von Identititsgren-
zen bezeichnen, die bereits in seinem ersten Solo-Programm Anwendung fand und hier
weitergefithrt wird, etwa wenn Ahmet die Deutschen als »die Tiirken Europas« und die
Tiirken als »die Preufien vom Orient« bezeichnet.

Unter den tiirkisch-deutschen Solo-Kabarettisten dieser Tage kénnte man Dikmen als
den>Traditionalistenc<klassifizieren. Wie ich gezeigt habe, ist er auch nach der Griindung
der KAS den Themen seiner frithen Satiren und der Spielform des politisch-satirischen
Kabaretts treu geblieben. Es liegt ihm fern, das deutsche Kabarett revolutionieren oder
auch nur leicht indern zu wollen; vielmehr ist er — dhnlich seiner Bithnenfigur aus Knobi-
Zeiten, doch mit ungleich grofierem Erfolg — bemiiht, sich zu >integrierenc und Teil der
etablierten Kabarett-Szene zu sein. Zwar erkennt er seine kulturellen Wurzeln ohne jede
Einschrinkung an: »Von meiner Herkunft lebe ich« (persénliches Interview 2002), doch
in seinen Programmen soll sich dies nur beziiglich der Themenwahl niederschlagen. Es
ist ausdriicklich Dikmens Absicht, professionelles deutsches Kabarett zu bieten. Zu die-
sem Zweck lisst er alle Texte von seinem Regisseur Wolfgang Marschall sprachlich iiber-
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priifen, der sogar aktiv in den Schreibprozess eingreift und als Co-Autor der Stiicke ge-
nannt ist. Dikmen erklirt hierzu: »Ich lasse korrigieren, weil wir zu dem Schluss gekom-
men sind, wenn ich schon in Deutschland professionell arbeite, dann miissen wir die Sa-
chen auch so heriiberbringen, dass die Deutschen mich verstehen.« (Ebd.) Er spricht in
diesem Zusammenhang von einem »Abtritt von dem Recht«, der deutschen Sprache Un-
konventionelles zuzumuten. Kommunikation ist also absolut zentral fiir Dikmen: »Ich
oben auf der Bithne, das Publikum unten — aber wir verstehen uns.« (Ebd.)

Als Satiriker ist Dikmen iiber die Jahre versohnlicher geworden: Erwihnte er in frii-
hen Interviews oft noch seine Empdrung iiber soziale Missstinde, die Auslinder diskri-
minierten und zur Anpassung zwingen wollten — »Da muss man sich einfach dufern,
mit Wut, mit Zorn, auch mit Hass« (Dikmen, »Das erste tiirkische Kabarett«, S. 116) —,
soist er heute eher geneigt, die Dinge entspannter zu betrachten. Zwar erregen manche
Umstinde, wie etwa Fille offenen Fremdenhasses, nach wie vor seinen Zorn, doch als
Kabarettist ist Dikmen bemiiht, seine Emotionen stets so zu verarbeiten und zu prisen-
tieren, dass das Ergebnis sein Publikum zufriedenstellt:

Und ich frage mich: Wie bringe ich meinen Zorn riiber? Das musst du in einer Weise
machen, dass die Leute dich verstehen. Als Mensch bin ich sauer und ich bin frither
auch oft zu schnell an die Decke gegangen, doch dann habe ich versucht, auf eine
andere Art und Weise mein Problem darzustellen. Auf der Blihne versuche ich, nicht
sarkastisch zu sein, denn Sarkasmus befriedigt vielleicht mich, jedoch nicht das Pu-
blikum. Ich versuche das auf ironisch-humoristische Weise. (Personliches Interview
2002)

Gewiss tragt der Umstand, dass Dikmen neben dem Unterhalter nun auch der Gast-
geber seines mehrheitlich deutschen Publikums ist, maRgeblich dazu bei, dass er sich
verpflichtet fithlt, diesem mehr denn je entgegenzukommen. Und so gibt er sich auf
der Bithne sprachlich wie inhaltlich zumeist sanft und leutselig und bleibt, anders als
sein fritherer Partner Omurca, »stets innerhalb der Grenzen des gutbiirgerlichen Ge-
schmacks« (Segler). Auch wenn so viel Harmoniewillen mitunter der Satire abtriglich
ist, so gelingt es Dikmen doch stets, seine Ansichten souverdn und vor allem unterhalt-
sam ans Publikum zu bringen:

Ich méchte, dass das Publikum mich nicht als Anklager sieht, sondern als Unterhalter,
als einen der sich auch iiber die Missstande lustig machen kann. Das Lachen ist viel
gefihrlicher als ein politisches Manifest, als Jammern und Heulen oder zornig auf der
Biithne zu toben. [..] Und wiahrend die Zuschauer lachen, juble ich ihnen auch meine
Ideen unter, das, was ich von den Dingen halte. (Personliches Interview 2002)

Den Hoéhepunkt dieser Entwicklung stellt Dikmens bislang letztes Programm dar: »$i-
nasi Dikmen ist unter die Mdrchenerzihler gegangenc, so ein Pressebericht zu »Quo va-
dis, Tirke?«, mit dem Dikmen seit Herbst 2002 auftritt. »Eine Verwandlung, die dem
tiirkischen Kabarettisten wunderbar bekommt: Selten hat man den Mitbegriinder der
Frankfurter KAS solocker erlebt wie in seinem neuen Solo-Programm.« (Becker) Vor dem
Hintergrund einer grofRen Weltkarte erzihlt Dikmen hier zwanglos und fast ganz oh-
ne Seitenhiebe die Mir von einem jungen Ziegenhirten aus dem Dorf an der Schwarz-
meerkiiste, dem im Traum der Heiland Goethe erscheint und den Auftrag erteilt, im fer-
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nen Frankfurt a.M. eine Kabarettbithne zu griinden. Die erste Hilfte der Auffithrung
besteht aus Anekdoten aus der Tiirkei, und Dikmen nippt dazu geniefRerisch an einem
Glas schwarzen Tee. Nach der Pause wechselt er mit dem Land auch das Getrink und
gibt nun bei Rotwein Episoden aus Deutschland zum Besten. Mit »Quo vadis, Tirke?«
hat sich Dikmen, dem bereits zu Knobi-Zeiten als Kabarettist eine gewisse Liebenswiir-
digkeit nachgesagt wurde, ginzlich vom satirisch-bissigen Ton verabschiedet. Quo vadis,
Tiirke? Es wird tatsdchlich zu sehen sein, wohin dieser Weg Dikmen (und andere Kiinst-
ler tiirkischer Herkunft) in Zukunft fithren wird.

4.7 Muhsin Omurcas Cartoon-Kabarett

Im Gegensatz zu Dikmen sah sich Omurca stets als einen kiinstlerischen Nomaden. Ei-
ne feste Bithne kam fiir ihn nie in Frage, und so befindet er sich auch als Solist weiter-
hin stindig auf Tour durch Deutschland. Als sich das Ende des Kabarett Knobi-Bonbon ab-
zeichnete, verlor er ebenso wie sein Partner keine Zeit und schrieb kurzerhand ein so-
eben fertiggestelltes Programm zum Einmannstiick um. Im Verlauf dieser Arbeit kam
er auf den Gedanken, Karikaturen in die Bithnenprisentation zu integrieren. Omurca
entsinnt sich:

Ich hatte das Stiick erst fiir zwei Protagonisten — also fiir Knobi-Bonbon — geschrieben.
Aber als wir auseinander gingen, blieb mir nichts anderes (ibrig, als das Programm
fiir eine Person umzuschreiben. Ich war aber nicht gewohnt, das Publikum zwei Stun-
den lang allein zu unterhalten. Zugegeben, der zweite Protagonist fehlte mir sehr. So
kam ich auf die Karikaturen. Die sollten mich auf der Bithne begleiten. (Persénliches
Interview 2003)

Die formale Neuerung entstand also zunichst einmal aus der Not heraus, den fehlenden
Partner ersetzen zu miissen. Im Riickblick sieht Omurca aber durchaus auch eine Lo-
gik hinter der Fusion dieser Kunstformen, die sich beide der Mittel der Satire bedienen:
»Mit den Texten ist es ja wie mit der Karikatur: Man muss Pointen finden.« Und weiter:
»Ein Cartoon Strip oder eine Karikaturgeschichte ist nichts anderes als eine gezeichnete
Szene, ein gezeichnetes Drehbuch.« (Ebd.)

Omurca hatte seine kiinstlerische Laufbahn wie erwihnt als Karikaturist begonnen.
Auch wihrend der gemeinsamen Zeit mit Dikmen zeichnete er unentwegt weiter und
wurde dafiir mit verschiedenen internationalen Preisen ausgezeichnet. Allerdings be-
trieb Omurca diese beiden Bereiche stets getrennt voneinander; erst mit Beginn seiner
Solo-Karriere verband er seine zwei kiinstlerischen Leidenschaften und schuf damit eine
neue Bithnenform: das Cartoon-Kabarett. Trotz indirekter Vorginger wie Otto Waalkes
und Loriot, die bereits seit den siebziger Jahren Cartoons in ihre Shows integrierten, ist
Omurcas spezifische Neuerung bislang einmalig in der deutschen Kabarettszene. Wih-
rend er selbst auf der Bithne in verschiedene Rollen schliipft, wirft ein Diaprojektor Bil-
der auf eine grofie Leinwand. Diese untermalen entweder eine Pointe oder kommentie-
ren das Geschehen und erzeugen auf diese Weise zusitzliche Bedeutungsebenen. Au-
erdem erméglichen sie es Omurca, auch ohne Partner auf der Bithne in eine Art Dialog
zu treten. In seinem Debiit-Soloprogramm verlieh er der Karikatur sogar einen Sym-
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bolgehalt: Der tiirkische Charakter erwacht hier aus einem Alptraum, in dem er sich als
ein an die Wand geheftetes Tiirkenposter gesehen hatte, und stéhnt: »Ich bin platt. Bin
nur noch zweidimensional. Nichts als eine Radierung eines Tiirken. Ein Blatt Tiirke.«*
Der Tiirke als ein >flacher< Charakter, ein ausradierbarer Sketch bar jeder Tiefe und oh-
ne eigenen Willen, reduziert zu einem Klischeebild, einem Konstrukt der Gesellschaft —
dem Kiinstler gelingt in dieser Darstellung ein imposantes Symbol kultureller Unterdrii-
ckung.

Bereits Anfang 1997 prisentierte Omurca unter dem Titel »In Istanbul« eine Frith-
version seines neuen Stiicks. Hier begibt sich das Alter Ego des Kabarettisten mit ei-
nem Freund in die tiirkische Bosporus-Metropole, wo sie von einer skurrilen Situation in
die nichste schlittern und dabei auch einem deutschen Skinhead begegnen, der eigens
fiir eine geplante Strafienschlacht zwischen konkurrierenden Fufballfans angereist ist.
Die kaum zusammenhingenden, durch Diaprojektionen pointierten Szenen bescherten
Omurcajedoch nur einen miRigen Erfolg: Die Resonanz der Zuschauer und Medien war
gering, einige Vorstellungen mussten vor nahezu leeren Silen stattfinden (vgl. Kaapke).
Omurcalief? sich dadurch jedoch nicht entmutigen und entwickelte sein Programm kon-
tinuierlich weiter. Als er 1998 fiir die Endfassung seines inzwischen in »Tagebuch eines
Skinheads in Istanbul« umbenannten Stiicks mit dem Deutschen Kabarett Sonderpreis
bedacht wurde, war der Grundstein fir eine erfolgreiche Solokarriere gelegt.

Wie ich noch ausfithren werde, sind in Omurcas erster Solo-Show durchaus Paralle-
len zu fritheren Programmen der Knobis erkennbar; dennoch stellt sein »Tagebuch eines
Skinheads in Istanbul«, eine mit 35 Diaprojektionen untermalte satirische Entlarvung
xenophober Tendenzen in der deutschen Gesellschaft, nicht nur eine formale Weiter-
entwicklung dar. Auch thematisch betrat Omurca mit diesem Programm Neuland: Erst-
mals stehen hier nicht mehr Fragen der Identitat und Integration tiirkischer Migranten
im Mittelpunkt, sondern die Handlung dreht sich primir um einen deutschen Charak-
ter und dessen radikale Reaktion auf die Anwesenheit von >Fremdenc« in der deutschen
Gesellschaft. Der Protagonist des Stiicks ist der Skinhead Hansi, der wegen Inbrandset-
zung eines tiirkischen Wohnviertels zu einer »Umerziehungstherapie«in Istanbul verur-
teiltwurde. Ihm zur Seite stehen ein deutscher Pidagoge, der den vierwochigen Resozia-
lisierungsprozess tiberwachen soll, und ein tiirkischer Dolmetscher. Die Rahmenhand-
lung bildet eine Diashow, die der unlingst aus der Tiirkei heimgekehrte Hansi fir seine
Freunde und Gesinnungsgenossen organisiert hat. Dieser Kunstgriff rechtfertigt nicht
nur die Einbeziehung der Karikaturen, sondern ist auch der Geschlossenheit des Stiickes
dienlich. Das Resultat ist ein Programm, das sich nicht wie meist im Kabarett iiblich in
kaum zusammenhingenden Episoden erschopft, sondern eine weitgehend durchgingi-
ge Geschichte erzihlt.

Bereits Hansis erster Auftritt verdeutlicht, wie klaglich die Erziehungsabsichten der
deutschen Staatsanwaltschaft gescheitert sind: Kaum auf der Bithne angekommen, reif3t
er schon seine Rechte in die Hohe und begriifdt die Zuschauer mit den Worten »Sieg heil,
alle zusammen!« — eine provozierende Geste, die das deutsche Publikum in die Rolle von

23 Ich beziehe mich hier und in der Folge auf das unveréffentlichte Bihnenmanuskript von »Tage-
buch eines Skinheads in Istanbul« (ohne Seitenzahlen), das Omurca mir freundlicherweise zur
Verfigung stellte.

227



228

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

Hansis rechtsradikaler Kumpane zwingt, bei denen er sich »gesund und munter von der
Tiirkenfront« zuriickmeldet. In der darauffolgenden Diashow lisst er die Stationen des
vergangenen Monats Revue passieren. Das ganze Ausmafd von Hansis Fremdenhass fin-
det in seiner Reaktion auf den Urteilsspruch des Gerichts Ausdruck: »Lieber lebensling-
lich in Deutschland, sogar mit Schwulen, aidsverseuchten Junkies, deutschen Kinder-
schindern in einem deutschen Knast sitzen als vier Wochen Freiginger im Kanaken-
land!«

Bei seiner Ankunft in Istanbul findet der Skinhead seine schlimmsten Befiirchtun-
gen bestitigt: Die herzliche BegriifSungsszene am Flughafen setzt er voller Abscheu mit
Gruppensex gleich und das nichtliche, lautstarke Beten der Moslems deutet er gar als
Angriff auf Leib und Leben. Tags darauf zeichnet sich bei einem Moscheebesuch jedoch
ein erster Wandel in Hansis Feindbild an. Als er bemerkt, wie sich die in Reih und Glied
angetretenen Menschenmassen auf Kommando gleichférmig verbeugen und zum Ge-
bet niederlassen, zeigt er sich zutiefst beeindruckt und kommentiert: »Zucht und Ord-
nung und Disziplin! Von denen kénnen wir was lernen, Kameraden!« Mit dieser Erkennt-
nis findet Hansis Liuterungsprozess allerdings im GrofRen und Ganzen auch schon sei-
nen Abschluss. Fiir den Rest seines »Erziehungsaufenthaltes<mimt er den proletenhaften
deutschen Touristen und amiisiert sich ohne gedanklichen Tiefgang. Zwar haben sich
seine anfinglichen Berithrungsingste auf wundersame Weise in Wohlgefallen aufgeldst,
einen Lernprozess hat dieses Verschwinden aber nicht initiiert.

Wie untherapierbar der Skinhead ist, offenbart sich zum Abschluss seines Istanbul-
Aufenthaltes: Als es nach einem Fuflballspiel zu Strafienschlachten zwischen Tiirken und
Kurden kommt, mischt sich Hansi, nach wochenlanger Zuriickhaltung gleichsam un-
ter Entzug stehend, sofort gierig unter die Kimpfenden und drischt gemeinsam mit
den Tiirken auf die Kurden ein. Welche Minderheit nun Hiebe bekommt, ob Tiirken in
Deutschland oder Kurden in der Tiirkei — fiir den Skinhead macht das kaum einen Un-
terschied. Und so hat die Tiirkei (deren Haltung zu Kurden Omurca hier kritisiert und
so dem Grundsatz, nie einseitig Kritik zu tiben, treu bleibt) auch fiir einen Besucher
von Hansis Schlag vieles zu bieten. Ironischerweise schligt er daher am Ende der Dia-
show seinen Kumpanen vor, im folgenden Sommer gemeinsam auf Kosten des deut-
schen Steuerzahlers in die Tiirkei zu fliegen - ein Hinweis auf die Absurditit derartiger
staatlich verordneter »Umerziehungstherapien«.*

Mit dem Skinhead Hansi schuf Omurca einen fiir das tiirkisch-deutsche Kabarett
neuartigen Charaktertypen. Eine Verbindungslinie zur Erzihlerfigur der Dikmen’'schen
Satiren lief3e sich hochstens insofern herstellen, als Hansi gleichermaflen naiv darge-
stellt ist. Die Funktion dieser Portritierung ist in beiden Fillen gleich: Man kann jeman-
den, der so wahllos diskriminiert und dabei die eigene Ignoranz und Stupiditit offen-
bart, kaum ernst nehmen - eine solche Person geniefit gleichsam Narrenfreiheit und
kann ungestraft ihr Spiel treiben. In diesem Kontext erkldrt sich wohl auch der fir einen
Skinhead unpassende Name >Hansi«. Alles in allem ist Omurcas Skinhead trotz seiner
Brandtat (bei der wie durch ein Wunder nur ein Sachschaden entstand) und ungeachtet
aller verbalen Entgleisungen harmlos, ja geradezu verharmlosend beschrieben: »Hansi

24  Laut Omurca soll diese Umerziehungstherapie auf einen authentischen Fall zuriickgehen; aller-
dings gelang es mir nicht, diese Information zu verifizieren.
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ist kein Monsterverschnitt, wirke trottelig, licherlich. Fast liebenswert.« (Wollenhaupt)
Reformierbar ist dieser Junge zwar nicht, doch auch nicht wirklich furchteinfl6Rend —
eher ein Skinhead zum Kuscheln. Diese Darstellung eines rechtsradikalen Jugendlichen
erscheint nicht unproblematisch; doch kann man sie durchaus auch im Sinne der Entta-
buisierung eines heiklen Themas interpretieren.*

Wihrend Hansi also das Figuren-Repertoire des tiirkisch-deutschen Kabaretts er-
weitert, handelt es sich bei seinem (natiirlich gleichfalls von Omurca gespielten) Reise-
gefihrten, dem deutschen »Reformpidagogen« Dr. Botho Kraus, um eine Variation der
traditionellen Bithnenfigur Dikmens: Dessen unbindiger Integrationswille an den deut-
schen Kulturkontext mutiert im Falle Bothos zu einer geradezu mafilosen Tiirkenliebe,
die in einer Rede eskaliert, welche er in volltrunkenem Zustand wihrend eines Festgela-
ges hilt. »I have a dream!«, verkiindet er und zeichnet dann seine hochsteigene Utopie
einer toleranten deutschen Gesellschaft, in der das Wort »Tiirke« als diskriminierend ab-
geschafft wurde und Tiirken unter Naturschutz stehen. Wie viele deutsche Charaktere
in Dikmens Satiren und in den Programmen der Bodenkosmetikerinnen handelt auch Bo-
tho unter dem krankhaften Zwang, Auslindern beizustehen. Selbst Hansi spricht in die-
sem Kontext von einem »Helfersyndrom« und erklirt: »Er braucht immer einen Tiirken,
dem er helfen kann.« Wie konnte es verwundern, dass Bothos permanente Besserwisse-
rei und sein Helfen um jeden Preis bei den Tiirken auf wenig Sympathien stofRen? Den
tiirkischen Dolmetscher verfolgt Bothos Insistenz gar bis in den Schlaf: »Jede Nacht glei-
cher Alptraum. Sobald ich einschlafe, zack, erscheint Botho! Als Vampir. Er siuft zwar
kein Blut, aber er hilft Tiirken zu Tode!«

Vergleichbar mit dem Bithnencharakter $inasi/Schimanski, der in »Vorsicht, frisch
integriert!« einen gegenliufigen Integrationsprozess (oder auch Dis-Integrationspro-
zess) durchliuft und zu seinen tiirkischen Wurzeln zuriickfindet, kehrt auch Botho in
Istanbul nach und nach in den Schof? einer als deutsch verstandenen Befindlichkeit
zuriick. Dieser innere Gesinnungswandel hinterlisst auch in seinem Aufierem Spuren:
Dem anfinglich so euphorisch-idealistischen Tiirkenfreund fallen nimlich aus Kummer
iiber die realen Zustinde in seinem Traumland immer mehr Haare aus, bis er schlief3-
lich visuell einem Skinhead gleicht. Als er am Ende gar wegen Erregung 6ffentlichen
Argernisses inhaftiert wird und ihm die tiirkische Freundin davonliuft, schligt Liebe
vollends in Hass um. Hansi quittiert die Verinderung mit den freudigen Worten: »[D]as
ist nicht mehr der Botho von damals, nein, das ist der neue Botho, der geliuterte, der ins
Deutschtum zuriickgekehrte verlorene Sohn. [...] Dieser alte Linke ist zur neuen Rechten
konvertiert.« Der letzte Satz unterstreicht den bereits in Bothos Namen offenkundigen
Bezug zum Schriftsteller Botho Strauf3, dem im Anschluss an seinen Artikel »Anschwel-
lender Bocksgesang«, 1993 in unmittelbarer zeitlicher Nihe zu den Brandanschligen
auf Tiirken im Spiegel erschienen, Ahnliches nachgesagt wurde.*

25  Ich fiihre diesen Punkt hier nicht weiter aus, da er in meiner Besprechung Serdar Somuncus im
néachsten Abschnitt von zentraler Bedeutung sein wird.

26  Zur Debatte um Straufd wurde reichlich publiziert; ich verweise auf zwei Texte, die einen guten
Uberblick vermitteln: Peter Glotz’ Artikel »Freunde, es wird ernst. Die Debatte geht weiter. Botho
Straufd als Symptom der nationalen Wiedergeburt oder: Wird eine neue Rechte salonfiahig?«(1994)
und Michael Wiesbergs Buch Botho Straufd — Dichter der Cegen-Aufkldrung (2002).
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Als einziger tiirkischer Charakter des Stiicks tritt in einer Nebenrolle ein stindig
grinsender Dolmetscher namens Simulti Ali auf. Dolmetscher-Figuren finden sich auch
inverschiedenen frithen Dikmen-Satiren (am detailliertesten in »Brautbeschauer«in Der
andere Tiirke), doch handelt es sich dort in der Regel um assimilationseifrige Tiirken, die
zwischen Gastarbeitern und Deutschen vermitteln und dabei oft von Opportunismus ge-
trieben ihre Landsleute iibers Ohr hauen. Omurcas Simulti Ali unterscheidet sich dras-
tisch von diesen Figuren. Das liegt hauptsichlich daran, dass die Umstinde im »Tage-
buch eines Skinheads« anders sind, da dieses Stiick in der Tiirkei spielt. Hier briachte es
Ali ohnehin keinen Vorteil, sich deutschen Grundsitzen anzupassen. Dariiber hinaus be-
sitzt er in diesem raumlichen Umfeld auch eine ganz andere Funktion und damit einen
anderen Status. Denn als offizieller Dolmetscher vertritt er gleichsam die tiirkische Seite
(oder Obrigkeit); auch wenn sich dies nie in seinem Verhalten bemerkbar macht, so wird
seine Bedeutung doch formal dadurch unterstrichen, dass er beide Teile des Stiicks ein-
fithrt und abschliet: Es ist Simulti Ali, der das Publikum auf die Handlung einstimmt
und es am Ende der Auffithrung mit einer Lehre nach Hause entlisst.

Wenn man weif}, dass Simulti Ali in der Frithphase des Stiicks als zentraler Charakter
vorgesehen war, dann itberrascht es nicht, an diesem cleveren Dolmetscher Grundziige
der traditionellen Omurca-Figur wiederzufinden: Simulti Ali ist fiir die kritische Sicht
zustindig und wirkt so als eine Art Korrektiv zu Hansis diskriminierenden Aussagen und
zu Bothos genereller Orientierungslosigkeit. Mitunter greift er sogar direkt in die Hand-
lung ein, so etwa als der Skinhead auf einem Karussell festsitzt und gezwungen ist, bis
zum Erbrechen rechtsherum im Kreis zu fahren. Irgendwann erscheint Simulti Ali, doch
bevor er Hansi aus seiner misslichen Lage befreit, l4sst er ihn zuerst ebenso lange in die
entgegengesetzte Richtung kreiseln und kommentiert dies mit den Worten: »Zu lange
nach rechts gedreht, hi? Tja Junge, das miissen wir aber jetzt ausbalancieren.« Trotz-
dem ist Ali nicht krampfhaft belehrend wie etwa der deutsche Botho, sondern zeichnet
sich durch einen hintergriindigen Humor aus, der ihn auch nicht davor zuriickschrecken
lasst, billige Tiirkenwitze zum Besten zu geben. Freilich verbirgt sich dahinter die gleiche
Absicht, die das Kabarett allgemein kennzeichnet: Mittels scheinbar harmloser Scherze
soll das Publikum zum Lachen gebracht werden, welches als Vehikel fiir die Aussagen
und Lehren des Kabarettisten dient und daher als ein >subversives< Lachen bezeichnet
werden kénnte. Im Falle Hansis zeigt diese Technik tatsichlich Wirkung: »Seit Simul-
ti Ali mir tiglich finf Turkenwitze reinwiirgt, bin ich echt abgehirtet. Ich finde diese
Tiirkenwitze nicht mehr komisch, seit die Tiirken auch Tiirkenwitze erzihlen. Seht ihr,
Kameraden, sogar das haben sie uns weggenommen. Wir sind um ein Stiick deutsche
Kultur drmer geworden.«*”

Omurca erzihlt die Geschichte seines Skinheads mit einer Ungezwungenheit und
Frische, die in einem gewissen Kontrast zu Dikmens Neigung zum Monologisieren und
Philosophieren steht. In seinem Hang zu lockeren Scherzen kommt Omurca zwar mit-
unter dem Bereich der Comedy nahe, doch gelingt es ihm stets, den Fallstricken dieser als

27  Diese Strategie, bestimmte negative Klischeebilder endlos zu wiederholen, bis ein Punkt der Sat-
tigung erreicht ist, wurde bereits im frithen tirkisch-deutschen Kabarett eingesetzt. Moglicher-
weise liefSen sich hier sogar Vergleiche zu Judenwitzen ziehen. Auf die Stammtischpraxis, alte
Judenwitze zu Tiirkenwitzen zu modernisieren, weist etwa Wolf-Dietrich Bukow hin (S. 188).
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oberflachlich kritisierten Unterhaltungsform zu entgehen. »Tagebuch eines Skinheads
in Istanbul« leistet im GrofRen und Ganzen eine tiefsinnige und oft auch provokante Be-
standaufnahme interkultureller Beziehungen und Klischeebilder und wird damit Omur-
cas Eigenanspruch gerecht, kritisches politisches Kabarett zu bieten. Wie Dikmen geht
es ihm darum, diskriminierende und xenophobe Tendenzen in der Gesellschaft mit den
Mitteln der Satire blof3zustellen; eine entscheidende Abgrenzung von seinem Ex-Partner
vollzieht sich jedoch dadurch, dass Omurca (wenigstens in »Skinhead«) das von Dikmen
bevorzugte Thema der Zwangsintegration hochstens noch am Rande anspricht. Statt-
dessen greift er, wie bereits erwihnt, mit seinem Protagonisten Hansi die Perspektive
der radikalen Opposition auf und berithrt damit zugleich auch das heikelste Kapitel der
deutschen Vergangenheit, die Zeit des Nationalsozialismus.

Satirische Programme tiber Rechtsradikalismus sind in der Bundesrepublik nach wie
vor keineswegs an der Tagesordnung. So verwundert es nicht, dass Omurcas Stiick Fa-
schisten in ganz Deutschland alarmierte und erboste. Er berichtet von einer Veranstal-
tung in Saalfeld, »einer Hochburg der Neonazis im Osten Deutschlands«, im Jahr 1998:
»Am Abend meiner Auffithrung sollen angeblich 1.200 Glatzkopfe bereitgestanden ha-
ben, Randale zu veranstalten.« (Persénliches Interview 2003) Die Polizei eskortierte den
Kabarettisten zur Bithne und bot anschliefSend auch an, Nachtwache vor dem Hotel zu
halten. Doch Omurca war die Sache nicht geheuer: »Ich dachte mir, wie soll ich hier in
diesem Fachwerkhaus schlafen? Ich habe sofort an Solingen gedacht, diese Hiuser bren-
nen so schnell.« (Ebd.) So reiste er noch in der gleichen Nacht weiter. In diesem Kontext
erwihnt Omurca auch eine interessante geografische Beobachtung:

Es kam vor, dass ich Auftritte in zwei nah aneinander liegenden Stiadten hatte, eine im
Westen und eine im Osten. Im Westen lachte das Publikum den ganzen Abend hin-
durch, und im Osten war es still. Da gibt es immer noch grofRe kulturelle Unterschiede.
Ohne geografische Kenntnisse konnte man nur nach der Reaktion des Publikums die
alte Grenzlinie fast identisch nachzeichnen. (Ebd.)

Obgleich es sich beim Zentralcharakter des Stiicks um einen Neonazi handelt, be-
schrankt sich Omurcas Kritik nicht auf die faschistische Szene Deutschlands. Am Ende
des Programms bekennt Simulti Ali, dass so offensichtliche Rassisten wie Hansi nicht
einmal seine Hauptsorge seien; diese knne man wenigstens problemlos erkennen. »Was
mit den anderen?«, fragt er das Publikum. »Wie soll ich die anderen Glatzkopfe erken-
nen, die noch Haare aufm Kopf haben?« Die Kritik des Stiicks richtet sich (neben jeder
Art von Radikalismus von Seiten faschistischer Gruppierungen) also gerade auch gegen
jene Fille von Diskriminierung und Fremdenhass, die unsichtbar und im Verborgenen
geschehen, sei es in Biirokratie und Gesetzgebung oder auch in sozialen Institutionen
oder sogar im Bereich Presse und Literatur (all dies in Person des Botho Kraus). Daneben
verteilt Omurca auch munter Seitenhiebe gegen Menschenrechtsverletzungen in der
Tiirkei, so etwa im Rahmen der kurz angesprochenen Inhaftierungsszene.

Omureca fiihlt nicht den Zwang, sich der deutschen Kabarettszene anzupassen. An-
ders als Dikmen findet er es unnétig, seine Bithnensprache von allen Merkmalen seiner
tiirkischen Herkunft zu reinigen. Hierzu bemerkt er: »Ich verindere meine Sprache auf
der Bithne nicht. Ich weifd zwar, dass ich, wenn ich frei und spontan spreche, hin und
wieder Fehler mache, doch ich nehme das nicht nur hin, sondern sehe das sogar positiv
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als eine besondere Firbung der deutschen Sprache.« (Ebd.) Diese Sicht teilt Omurca etwa
mit Ozdamar, die, wie ich in Kapitel 3.4 ansprach, Fehler als einen wesentlichen Teil der
eigenen Identitit in der >Fremde« betrachtet. Omurca fihrt fort: »Neben den unabsicht-
lichen Fehlern kann ich mich aber auch ganz bewusst versprechen. Ich kann so tun, als
hitte ich tatsichlich einen Fehler gemacht, und damit ganz andere Sachen ausdriicken.«
(Ebd.) Was bei deutschen Darstellern aufgesetzt wirke, kann er als >Auslinder« glaubhaft
vermitteln, nimlich dass Versprecher und sprachliche Fehler ohne Absicht geschehen;
auf diese Weise steht ihm als Kabarettist ein zusitzliches kiinstlerisches Mittel zur Ver-
filgung: »[I]ch kann es mir erlauben, irgendein Wort, das gar nicht in den Kontext passt,
zu verwenden, und wenn dann alle lachen, kann ich iberrascht tun und sagen: >Oh, ich
habe wohl etwas Falsches gesagt. Entschuldigung, ich lerne immer noch.« (Ebd.)

Im Skinhead-Stiick sind sprachliche Sonderheiten, abgesehen von der ansatzweise
gebrochenen Sprechweise Alis, allerdings rar gesit. Obgleich die Handlung in der Tiir-
kei spielt, verzichtet Omurca fast ganz darauf, die tiirkische Sprache zu integrieren. Nur
in zwei Fillen erlaubt er sich bilinguale Sprachspiele. Beide Male entsteht die Komik
durch einen Wissensriickstand des Skinheads, welchen er bezeichnenderweise mit ei-
nem Grof3teil des Publikums teilt: Da die Sprachspiele unerklirt bleiben, kénnen nur tiir-
kischsprachige Zuschauer mit den Nuancen des Witzes auch seine wahre Schlagrichtung
durchschauen. Uber die Griinde, warum Omurca hier den Hauptanteil seine Zuschauer
vom Verstindnis ausschlief3t, kann nur gemutmaflt werden. Womoglich verteilt er klei-
ne Bonbons an die Tiirken im Publikum; eventuell handelt es sich auch gerade bei dem
ersten Sprachspiel um eine Art Insider Joke, einen Witz fuir Eingeweihte.

Im ersten Fall geht es um einen vermeintlichen Fehler, den Omurca Simulti Ali in
den Mund legt. In der Begriifiungsszene stottert dieser den Skinhead in tibertrieben
schlechtem Deutsch an: »Du Sikin, hi, du Sikin, du Sikin?« Hansi fiihlt sich davon be-
lastigt, und um in Ruhe gelassen zu werden, antwortet er zustimmend mit »Ja ja! Ich
Sikin!« Dabei entgeht ihm allerdings, dass dieser harmlos wirkende Aussprachefehler —
tiirkische Muttersprachler haben oft Probleme, wenn im Deutschen bestimmte Konso-
nanten unmittelbar aufeinandertreffen (daher zum Beispiel das im Gastarbeiterdeutsch
gelaufige »nikis« anstelle von »nichts«) — tatsichlich einen »Skin(head)« in ein mannli-
ches Geschlechtsteil verwandelt (so die Bedeutung des tiirkischen Wortes »sikin«). Dass
ausgerechnet der deutschsprechende Dolmetscher Schwierigkeiten mit der Aussprache
dieses Wortes haben soll, erscheint nicht besonders glaubwiirdig, und Alis spiter bewie-
senes Sprachkénnen stellt klar, dass er sich einen Scherz auf Kosten des Skinheads er-
laubt hat. Hansijedoch ist ganz und gar ahnungslos, was zur Folge hat, dass er sich spater
sogar wihrend eines Fernseh-Interviews als »sikin« ansprechen lisst.

Das zweite Sprachspiel ist subtiler und setzt neben sprachlichen auch kulturelle
Kenntnisse voraus: Hansi hat sich von einem tiirkischen Schneider aus einem orien-
talischen Teppich eine Bomberjacke anfertigen lassen; auf dem rechten Arm sollte als
Emblem der deutsche Bundesadler mit dem Schriftzug »Ich bin stolz ein Deutscher
zu sein« stehen. Doch zum Arger des Skinheads lieferte der Schneider eine Karikatur
des Bundesadlers, gerupft und mit einem Feigenblatt zwischen den Beinen; und der
Schriftzug ist auf Tirkisch wiedergegeben: »Ne mutlu Almanim diyene!« Was Hansi
so emport, ist die Tatsache, dass niemand in seiner Heimat dies verstehen wird; was
ihm aber diesmal entgeht, ist, dass diese Worte, die auf Deutsch als Neonazi-Parolen
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erkenntlich gewiss provokant wiren, in der tiirkischen Ubertragung jegliche anriichige
Konnotation verlieren. Hier nimlich stellen sie eine véllig legitime Auflerung dar, die
eine Verbundenheit zum tiirkischen Staat signalisiert, da sie den Spruch »Ne mutlu
Tiirkiim diyenel« in Erinnerung rufen, was auf Deutsch so viel wie »Wer sagt, er ist ein
Tiirke, kann sich gliicklich schitzen« bedeutet. Dieser Spruch ist auf Mustafa Kemal
Atatiirk zuriickfithren, der jeden als >Tiirken« verstand, der dabei mithalf, die Republik
zu griinden - unabhingig seines ethnischen oder religiésen Hintergrundes.?® Indem
Omurcas Schneider hier Hansis rassistisch motivierten Ausspruch in sein humanisti-
sches Gegenteil verkehrt, beschrinkt sich seine Arbeit — wie im Fall des Dikmern’'schen
Anderungsschneiders — nicht darauf, nur Modifikationen an Kleidungsstiicken durch-
zufithren.

Sprachlich dufiert sich Omurcas bikultureller Hintergrund zwar nur in diesen beiden
Fillen, doch resultiert er in einer Vielzahl hybrider Bilder, von denen ich als beispielhaft
seine Tanz- und Gesangseinlagen, irgendwo zwischen tirkischer Folklore und westli-
chem Rap angesiedelt, sowie seine eigene tiirkische (>getiirkte<) Version der deutschen
Nationalhymne, hervorheben mochte. Diese Hymne, die er wiederholt einsetzt, gibt im
Stiick gleichsam den Ton an; zudem besitzt sie eine unterhaltsame Vorgeschichte: Vor
Jahren kam Omurca auf den Einfall, die deutsche Hymne mit tiirkischen Instrumenten
im orientalischen Stil aufnehmen zu lassen. Er wandte sich an einige tiirkische Musi-
ker und bestellte diese fiir den Folgetag in ein Tonstudio. »Sie hatten bis dato die deut-
sche Nationalhymne noch nicht einmal gehort. Dann summte ich sie ihnen vor und bat
sie, die Melodie im tiirkischen Volksmusiktakt zu spielen. Sie fingen gleich an zu spie-
len, und bereits beim dritten Mal klappte es mit der Aufnahme.« (Persénliches Interview
2003) Das Ergebnis ist eine etwa 30 Sekunden lange, vielfach verfremdete musikalische
Passage, die Omurca schon zu Knobi-Zeiten als eine Art Erkennungsmelodie nutzte. Und
wie er augenzwinkernd hinzufiigt: »Das ist bei der GEMA eingetragen auf Joseph Haydn/
Muhsin Omurca. Ist das nicht ein Witz? Ein echter Tiirkenwitz!« (Ebd.) Freilich verbirgt
sich auch hier eine tiefere Bedeutung hinter dem >Tiirkenwitz«: Omurcas hybride Version
der deutschen Nationalhymne betont das Konzept der Gleichheit mit Unterschieden und
attackiert somit Vorstellungen von Integration, die auf dem Prinzip der einseitigen An-
passung unter Verlust eigener Traditionen basieren; zugleich verweist sie auch auf die
gemeinsame Geschichte von Deutschen und Tiirken, die sonst allzu hiufig unbemerkt
bleibt oder unterschlagen wird.

Nach dem Erfolg mit »Tagebuch eines Skinheads in Istanbul« wandte sich Omurca in
seinem zweiten Soloprogramm wieder der deutschen Migrantenszene zu. »Kanakmin
— Tags Deutscher, nachts Tiirke« (2000) thematisiert den Identititsspagat zwischen zwei

28 Ich danke Yiiksel und Inci Pazarkaya fiir diese Erklarungen in einem personlichen Gespréch. Be-
zeichnenderweise sind sich viele deutsche Kritiker der Bedeutung dieses Spruches nicht bewusst
und setzten ihn daher oft unkritisch mit Nationalismen westlichen Musters gleich (vgl. etwa Hof-
fe). Freilich ist auch Atatiirks >inklusive< Haltung nicht ohne Probleme, da sie effektiv verhindert,
dass ethnische Minderheiten wie Kurden als solche anerkannt werden und Minderheitsrechte be-
anspruchen kénnen.
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Nationen, Kulturen und Sprachen — und nicht zuletzt auch dessen gesetzliche Grundla-
gen. Untermalt von iiber 60 Dias erzihlt der Protagonist Hiisnil Giizel, wie er die deut-
sche Staatsangehorigkeit erwarb, reflektiert iiber Vor- und Nachteile des tiirkischen und
des deutschen Passes und fordert lautstark die doppelte Staatsbiirgerschaft. Inhaltlich
kehrte Omurca mit »Kanakmin« zwar zu den traditionellen Themen des Migranten-Ka-
baretts zuriick, in sprachlicher Hinsicht stellt das Stiick jedoch insofern eine Weiter-
entwicklung dar, als es ganz ungezwungen tiirkische Passagen integriert. Wie brillant
Omurca dabei streckenweise mit Sprachen jongliert, vermittelt der Beginn des Stiicks.
Hier stellt sich Hitsnii dem Publikum vor und erklart: »Ich bin kein Ttirke mehr! Voila! Ich
nix Tiirke! ... Also, ich bin Deutscher, tamam mu? Ich schwor bei Allah, iki goziim giksin!
Anam avradim olsun!«

In seinem bislang letzten Programm setzt Omurca diese sprachliche Entwicklung
(oder Akzentverschiebung) fort: »Damsiz girilmez« (Kein Zutritt ohne Dame, 2003), ein
Stiick tiber die anstehende >Vermihlung« der Tiirkei mit der Europiischen Union, fin-
det fast ganz in tirkischer Sprache statt; deutsche Passagen erscheinen hier nur noch
als Einsprengsel. Mit einem Riickzug ins Tiirkische oder einer Abkapslung von der deut-
schen Szene hat dies allerdings wenig zu tun, was schon daran ersichtlich ist, dass der
Kabarettist sein Stiick inzwischen unter dem Titel »TRaume alptrEUme« ins Deutsche
tibertragen hat und seit Mai 2004 erfolgreich auf Tour bringt. Wohl aber verweist Omur-
cas Entwicklung auf ein gewandeltes Selbstverstindnis tiirkisch-deutscher Kiinstler, die
sich weitaus selbstbewusster als frither ihres bikulturellen Hintergrundes bedienen. Mit
seinem Programm »Damsiz girilmez«/»TRaume alptrEUme« hat Omurca abermals ein
neues Kapitel im tiirkisch-deutschen Kabarett aufgeschlagen.

4.8 Serdar Somuncu und die deutsche Vergangenheit

Serdar Somuncus Auftritte sind nicht ohne Weiteres klassifizierbar. Die beiden dramati-
schen Lesereihen, die ich in diesem Abschnitt bespreche, sprengen in vielerlei Hinsicht
die Grenzen des herkdmmlichen Kabaretts. Dass Somuncu dennoch in diesem Kapitel
erscheint, begriindet sich damit, dass seine Vorstellungen viele Elemente des politisch-
satirischen Kabaretts aufweisen, darunter dessen satirischen Grundton, den kritischen
Umgang mit zeitpolitischen Ereignissen, die direkte, oft spontane Anrede des Publikums
sowie die zentrale Bedeutung des Lachens als Medium der Lehre. Da das Migranten-Ka-
barett, wie ich argumentiert habe, in den letzten Jahren seine Grenzen geéffnet hat und
sich nun in einer experimentellen Phase befindet, erscheint es berechtigt, Somuncus
Lese-Projekte in die Reihe dieser neuen kabarettistischen Projekte tiirkisch-deutscher
Kinstler einzuordnen. Auf problematische Aspekte dieser Klassifizierung werde ich an
spaterer Stelle noch eingehen.

Da Somuncu ungleich den bisher behandelten Kiinstlern Fremdtexte als Grundla-
ge seiner Auftritte verwendet, um diese ohne festgeschriebenes Skript in immer neu-
er Form direkt auf die jeweilige Situation und das anwesende Publikum angepasst zu
prasentieren, verzichte ich hier auf Inhaltsangaben der Programme. Stattdessen unter-
suche ich Somuncus Auftritte beziiglich seiner Intention und Darstellungsweise (eines
auferordentlich heiklen Themas) und diskutiere in diesem Zusammenhang auch die Be-
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deutung seiner tirkischen Herkunft sowie deren Rezeption seitens des deutschen Pu-
blikums. Damit leistet dieser Abschnitt die Vorarbeit fiir eine eingehendere Behandlung
des Themenkomplexes Herkunft/Zugehorigkeit/Identitit am Ende dieses Kapitels. Zu-
nichst jedoch einige Worte zur Person Somuncus:

Serdar Somuncu wurde am 3. Juni 1968 in Istanbul geboren, kam aber schon im Alter
von einem Jahr nach Deutschland. Er studierte Schauspiel, Musik und Regie, inszenier-
te eine Vielzahl von Theaterstiicken und spielte an bekannten deutschen Schauspielhiu-
sern, darunter in Frankfurt a.M., Bremen und Bochum. Daneben wirkte Somuncu in
Produktionen fiir Film, Funk und Fernsehen mit. Seit 1987 leitet er das Kammerensemble
in Neuss. 1990 erhielt er den 1. Deutschen Literatur Theater Preis und drei Jahre dar-
auf den Europiischen Férderungspreis (vgl. Somuncu, offizielle Webseite). Von 1996 bis
2003 war er acht Jahre lang kontinuierlich auf Tournee mit dramatischen Lesungen von
Hitler- und Goebbels-Texten. 2002 erschien sein Tour-Tagebuch Nachlass eines Massen-
marders — Auf Lesereise mit »Mein Kampf« im Handel, ebenso wie eine Audio-CD unter dem
Titel Serdar Somuncu liest aus dem Tagebuch eines Massenmarders —»Mein Kampf«.

Zweifelsohne sind die Themen, die Somuncu in seinen Lesungen behandelte, schon
an sich problematisch, denn schlieRlich geht es mit dem Nationalsozialismus um das
wohl schaurigste und sensitivste Kapitel der deutschen Vergangenheit. Unabhingig da-
von, welcher Kiinstler mit Texten wie Adolf Hitlers Mein Kampf oder Joseph Goebbels be-
riichtigter Sportpalastrede »Wollt ihr den totalen Krieg?!« auf deutsche Bithnen tritt, er
muss zunichst den Tabubruch verantworten und sich des Verdachtes erwehren, dass na-
tionalsozialistische Propaganda im Spiel sein konnte. Daneben ist allerdings auch von
Bedeutung, wer diese Texte prisentiert. Priziser ausgedriickt: Es macht durchaus einen
Unterschied, dass in diesem Fall der Vortragende kein Deutscher ist, sondern als >Tiirke«
quasivon aufden an die Thematik herantritt. Obwohl Somuncu akzentlos Deutsch spricht
und neben der tiirkischen auch die deutsche Staatsangehdorigkeit besitzt, ist er doch we-
gen seines Namens und seines Aussehens als >Ausldnder< markiert. Damit verbinden sich
Vor- und Nachteile: Méglicherweise vermag ein >fremder« Kiinstler bestimmte Themen
anders — eventuell freier und ungezwungener — anzusprechen als ein Deutscher. Doch
gleichzeitig besteht auch stets die Gefahr, dass man ihm als >Aufienstehenden«<von Vorn-
herein jede Autoritit abspricht, iiber derartig heikle innerdeutsche Angelegenheiten zu
referieren — immerhin bestiinde ja die Gefahr, dass er aus sicherer Distanz Anklage erhe-
ben kénnte. Gerade in politischen Kreisen, doch ebenso an 6ffentlichen Bildungsstitten
wie Schulen, reagierte man daher nicht nur wegen der Thematik anfinglich eher zuriick-
haltend auf Somuncus Projekte.

Um Befiirchtungen dieser Art sogleich zu zerstreuen: Weder vertritt Somuncu
rechtes Gedankengut, noch liegt ihm daran, von der Warte des unbeteiligten Auslin-
ders Deutsche ihrer Vergangenheit anzuklagen. Denn zum einen betrachtet er den
Nationalsozialismus/Faschismus als »ein globales Thema« (zit. in Scheper); und zum
anderen begreift er die spezifisch deutsche Vergangenheit als eine Angelegenheit aller
in Deutschland Heimischer, unabhingig der jeweiligen Herkunft. Auch wenn Somuncu
selbst in der Tiirkei geboren wurde, so sieht er es doch als seine Aufgabe an, seinen Teil
zur Aufarbeitung der deutschen Vergangenheit beizutragen:
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Auch wenn wir Tiirken keinen Grofdvater haben, der in der NSDAP war, auch wenn wir
niemanden in der Verwandtschaft haben, der eine braune Vergangenheit hat, so sind
wir doch mitverantwortlich fiir die Aufarbeitung der deutschen Thematik, weil wir
keine gemeinsame Gegenwart und Zukunft verlangen diirfen, ohne auch einen Be-
sitzanspruch auf die Bewaltigung der deutschen Vergangenheit zu stellen. (Nachlass,
S.173)

Von Anfang an erregten Somuncus Leseprojekte die Aufmerksamkeit deutscher Medien.
Wie er in seinem Tour-Tagebuch Nachlass eines Massenmdrders beschreibt, war die Pre-
miere der ersten Lesung im Januar 1996 derart von Journalisten itberlaufen, dass die Zu-
schauer Mithe hatten, iiber Kameras und Mikrophone hinweg iiberhaupt irgendetwas
zu sehen (ebd. S. 47). Ein Tiirke, der Hitler liest — das schlug ein wie eine Bombe: »Alle
wollen sie nur das eine: dabei sein, wenn ein Tiirke aus Mein Kampf liest.« (Ebd. S. 36) So-
muncu erklirt den Medienrummel um seine Person so: »Es geht plotzlich nicht nur um
das Verbotene, das in der Sache verborgen scheint, sondern auch um das Spektakulire,
das sich aus der Tatsache ergibt, dass ich mich dazu hergebe, als eine Art Zielscheibe fiir
den Hass linker oder rechter Gruppierungen herzuhalten.« (Ebd. S. 36) Dieses Spekta-
kulire bezeichnet Somuncu an spiterer Stelle einmal als »Tiirkenbonus« — ein Bonus,
der bei seinen spirlich besuchten Gastauftritten in Osterreich nicht vorhanden ist: »Nur
in Deutschland, so scheint es, kann ein aus Mein Kampf lesender Tiirke fiir volle Hiuser
sorgen.« (Ebd. S. 228)*

Beziiglich Somuncus kultureller Zugehdorigkeit sei an dieser Stelle festgehalten: Er ist
ein Kiinstler tiirkischer Herkunft, der es als seine Aufgabe sieht, an der Aufarbeitung der
deutschen Vergangenheit teilzunehmen. Dabei versteht er es, seine Herkunft geschickt
ins Spiel zu bringen und in den Dienst seiner Arbeit zu stellen. Eine besondere Bedeu-
tung erhilt diese Herkunft auch dadurch, dass Somuncu in seinen Lesungen stets den
aktuellen Bezug sucht. Dass (wie auch im Falle Omurcas) ein Tiirke Themen wie Diskri-
minierung und Fremdenhass im zeitgenossischen Deutschland anspricht, verleiht dem
Ganzen eine zusitzliche Brisanz. Auf diesen Punkt werde ich gleich noch niher einge-
hen; zunichst seien hier aber Somuncus Projekte unter allgemeinen (also nichttirken-
spezifischen<) Aspekten vorgestellt.

Als Somuncu im Jahre 1996 seine Lesereise mit Hitlers Mein Kampf begann, bestand
zunichst ein dringender Erklirungsbedarf. Es galt, die Skepsis des Publikums zu zer-
streuen: Ist es zulissig, aus diesem verpdnten Buch dffentlich zu lesen? Wozu und wem
soll eine solche Lesung dienen? Und besonders: Darf iiber dieses Thema denn itberhaupt
gelacht werden? Unermidlich erklirte Somuncu seine Intentionen: Aus legaler Sicht sei
es gestattet, offentlich aus Mein Kampf zu lesen, solange man keine reine Lesung ver-
anstalte, sondern den Text durch kritische Bemerkungen unterbreche, das heif3t, wenn
man eine reflektierend-padagogische Ebene beifiigt. Es gehe ihm bei diesem Projekt
darum, dem Mythos Hitler seine Kraft zu rauben, indem er ihn aus dem Verborgenen

29  Es sei darauf hingewiesen, dass der Begriff »Tirkenbonus« hier eine andere Implikation besitzt
als in Tayfun Erdems Artikel (vgl. Kapitel 1.1). In diesem Fall hat die Rezeptionshaltung nichts mit
Mitleid oder Herablassung zu tun; es geht allein um das Spektakulare, das dadurch entsteht, dass
Somuncu als (vermeintlicher) Vertreter einer diskriminierten Minoritat sich dieses Themas an-
nimmt.
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ans Tageslicht befordere und der Licherlichkeit preisgebe. Und natiirlich diirfe man iiber
das Thema lachen, denn dieses Lachen richte sich ja nicht gegen die Opfer des Natio-
nalsozialismus, sondern gegen die verschrobenen Ideen der Titer. Aufkliren und durch
Lachen entschirfen - dies sind die erklirten Ziele von Somuncus Lesungen (vgl. »Lach-
nummer).

So tritt er also in seinen Lesungen dem Thema Nationalsozialismus mit einer geho-
rigen Portion Humor entgegen. Oder handelt es sich in Anbetracht der Thematik nicht
etwa doch um eine ungehoérige Portion? Somuncu bemerkt hierzu: »Manche Zuschau-
er sind deswegen irritiert, weil sie vielleicht erwarten, dass wir angetreten sind, um die
ewig gleichen Rituale von Betroffenheitsgehabe zu zelebrieren, die man im Zusammen-
hang mit dieser Thematik einzuhalten hat. Aber warum darf man tiber Hitler nicht la-
chen? Ist er ein Heiliger?« (Nachlass, S. 58) Er ist iiberzeugt, dass ein pseudo-religioser
Ernst hier nicht angebracht sei: »Hitlers grofte Macht war und ist, dass er mit seiner
Idee so weit kommen konnte, weil man ihn ernster genommen hat, als man ihn hitte
nehmen diirfen.« (Ebd. S. 118) Man trete der Person Hitlers weiterhin mit zu grofRer Ehr-
furcht entgegen: »Das Problem ist doch, dass die Leute Hitler immer noch tabuisieren.
Ich sehe das anders. Ich mochte Hitler licherlich machen, ihn blof3stellen, ihn so dar-
stellen wie er ist. Das Tabu ist sinnlos.« (Zit. in Scheper) Nicht nur unsinnig sei das Tabu,
sondern auch gefihrlich, da es aus Hitler etwas ebenso Verbotenes wie Verfiihrerisches
mache: »So sehr der Nationalsozialismus vergangener Tage von Symbolen lebt, so wenig
lassen sich diese Symbole durch Verbote zerstoren. Einzig die inhaltliche Auseinander-
setzung bleibt die wirksamste Entkriftigung und beugt einer Anfilligkeit vor.« (Nachlass,
S. 266) Gegen diese Praxis des Verbotes stellt Somuncu die Devise »6ffentlich machen -
nicht verstecken« (zit. in Scheper) und erklart: »Angst habe ich vor dem Unsichtbaren,
vor dem Verborgenen.« (Nachlass, S. 12)

Einen unverkrampften Umgang hilt er daher fiir die beste Methode der Verarbei-
tung des Nationalsozialismus. Und dies gelte auch fiir das Verbot von Mein Kampf : »Wel-
ches Buch verdient schon so eine besondere Behandlung?«, fragt sich der Kiinstler (ebd.
S. 12). Und: »Muss ja wirklich ein gefihrliches Buch sein. Eine Waffe.« (Ebd. S. 15) So-
muncu plidiert gegen dieses Verbot, das lediglich bewirke, dass dem Buch eine Aura des
Faszinierenden anhafte. Er will das Werk freigegeben sehen, da er davon iiberzeugt ist,
dass es sich dann ganz von selbst entmystifizieren wiirde: »Mein Kampf ist einfach viel
zu zdh, und es steht so viel Mist darin, dass jeder feststellen wird, dass dies eines der
verworrensten und sinnlosesten Gedankenbilder der Geschichte ist.« (Zit. in Scheper)
Die Absurditit des Buches sei »eine Antiwerbung fiir die Idee des Nationalsozialismus«
(Nachlass, S. 51).

Das Lachen tiber Hitler ist fiir Somuncus Herangehensweise von grofiter Bedeutung.
Dieses erwichst nicht zuletzt aus dem befreienden Gefithl heraus, diesem aufgelade-
nen Thema einmal unverkrampft gegeniiberzutreten; daneben schwingt darin aber stets
auch ein Moment des Erschreckens mit, wenn man nimlich erkennen muss, wie nah Li-
cherlichkeit und wirkungsvolle Propaganda letztlich doch beieinander liegen. Und kein
Mensch ist, wie Somuncu nachdriicklich betont, gegen die Verfithrung durch Macht ge-
feit: »Die Methoden der Propaganda sind statisch und sie wirken genau so, wie vor sech-
zig Jahren.« (Zit. in Mandel) V6llig ungezwungen kann das Lachen tiber den Nationalso-
zialismus folglich nie sein; vielmehr bleibt es dem Publikum immer wieder im Hals ste-
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cken und hinterlisst einen beiflenden Nachgeschmack. Somuncu weist in diesem Kon-
text — und hier ist die Nihe zu den tibrigen Kabarettisten besonders grofy — auf eine
wichtige Funktion des Lachens hin: »Der Witz ist die Falle. Und tappt der Zuschauer ein-
mal in diese Falle, dann bleibt ihm gar nichts anderes mehr iibrig, als sich zu ergeben.«
(Nachlass, S.18) Man konnte mit einiger Berechtigung fragen, wem der Zuschauer sich da
ergeben soll. Dem Kiinstler, dem Thema, der Erkenntnis? Doch welcher Erkenntnis? Die-
se Frage verweist auf die Verantwortung, die ein Kinstler tragt, der sich wie Somuncu
mit derart brisanten Themen humoristisch auseinandersetzt. So etwas konnte prekire
Folgen nach sich ziehen, wenn es unreflektiert, ungeschickt oder mit fragwiirdigen In-
tentionen geschihe. Somuncu selbst hat jedenfalls hehre Absichten: Sein Ziel ist es, »die
Wahrheit zu erfahren« (ebd. S. 27); mit seinen Lesungen fithrt er einen »Kampf gegen
das Vergessen« (ebd. S. 115).

Dabei ist Somuncu keineswegs der erste Kiinstler, der das dramatisch-komische Po-
tential Hitlers erkannte und auf der Bithne oder im Kino verarbeitete. Bereits 1940 par-
odierte Charles Chaplin in seinem filmischen Meisterwerk The Great Dictator die Figur des
Fithrers und bezog so iiber das Medium des Humors kritisch Stellung gegen den Natio-
nalsozialismus. Etwa zeitgleich entstand auch das politische Drama Der aufhaltsame Auf-
stieg des Arturo Ui. Mit diesem Stiick, 1941 in Finnland als Parabel auf die Machtergreifung
Hitlers geschrieben, gelang Bertolt Brecht eine zeitlose Satire iiber Tyrannei und Macht,
die bis heute nicht an Aktualitit verloren hat. Er verfasste das Stiick in der erklirten Ab-
sicht, »den tiblichen gefahrvollen Respekt vor den grofen Tétern zu zerstoren« (Brecht,
Arturo Ui, S. 133), und wihlte dafiir wie Chaplin als kiinstlerische Ausdrucksform die Form
der Komodie: »Die groen politischen Verbrecher miissen durchaus preisgegeben wer-
den, und vorziiglich der Licherlichkeit.« (Ebd. S. 130) Sowohl Chaplin als auch Brecht
fordern ihr Publikum dazu auf, iiber den Despoten und Unmenschen Hitler zu lachen,
um ihn so von seinem Sockel aus Ehrfurcht zu stoRen, ihn gewissermafen berithrbar zu
machen.

Und auch Beispiele jiingeren Datums finden sich, so etwa Mel Brooks’ satirischer
Film The Producers/Spingtime for Hitler, fiir dessen Drehbuch er 1968 mit dem Oscar aus-
gezeichnet wurde; George Taboris dramatische Farce Mein Kampf von 1989, in der der
junge Hitler als cholerisches Mutterséhnchen mit Darmverschluss auftritt; und der ers-
te Teil von Christoph Schlingensiefs Deutschlandtrilogie 100 Jahre Adolf Hitler — Die letzte
Stunde im Fiihrerbunker aus dem gleichen Jahr. Sogar ein direktes Vorbild fiir Somuncus
Lesungen existiert: In den siebziger Jahren ging der 4sterreichische Schauspieler Hel-
mut Qualtinger mit Mein Kampf auf humoristische Lesetour; nach eigenen Eingaben hilt
sich Somuncu in vielen Aspekten, etwa in Vortragsart und Textauswahl, weitgehend an
diese Vorlage (vgl. Nachlass, S. 26). In allen genannten Fillen ist von ehrfiirchtigem Ernst
wenig zu spiiren; stattdessen ziehen es die Kiinstler vor, den Faschismus mit den Waffen
der Parodie und der Satire zu entlarven und das Publikum durch Lachen aufzukliaren. So-
muncus Projekte sollten daher nicht von Vornherein pauschal verurteilt werden, sondern
es ist wichtig, die Vorteile zu sehen, die aus einer verantwortungsvollen humoristischen
Behandlung des Themas entstehen konnen. Nicht der geringste dieser Vorteile ist, dass
man so ein breiteres Publikum erreichen und eftektiver zur Aufklirung beitragen kann.
Wie dargestellt, bewogen diese Aspekte ja bereits Dikmen zu seiner Kabarettkarriere;
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und auch Omurcas >verharmlosende« Skinhead-Darstellung kann in diesen Kontext ge-
setzt werden.

Somuncu weist verschiedentlich darauf hin, dass er weder Akademiker noch Politi-
ker sei, sondern eben Kiinstler und betont nachdriicklich die Notwendigkeit gerade einer
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus. In seinen Projekten
geht es ihm letztlich um dessen Demontage und damit auch um die Auflésung faschis-
tischer Tendenzen unserer Zeit mittels dramatischer Mittel auf der Theaterbithne. Um
Somuncus Absicht besser verstehen und beurteilen zu kénnen, hilft es, seine Beurtei-
lung des Mediums Theater sowie sein Verstindnis der eigenen Rolle als Schauspieler zu
betrachten. Er beschreibt den Schauspieler als einen »Schau-Seienden« (Nachlass, S. 7),
also als jemanden, der zu der Rolle wird, die er darstellt: »Wenn die Vorstellung beginnt,
bin ich der Stellvertreter meiner Rolle, meiner Aussage, meines Berufes und meines En-
gagements.« (Ebd. S. 139) Tatsichlich verschmilzt Somuncu auch in seinen szenischen
Lesungen mit den Figuren, die er verkorpert; allerdings geschieht dies stets nur spo-
radisch und vor allem temporir: Bevor das Publikum sich der Illusion hingeben kann,
durchbricht er diese sogleich wieder und hebt die Show auf eine andere Ebene, indem
er iiber seine Rolle und den Gegenstand seiner Darstellung reflektiert, das Publikum di-
rekt anspricht und Reaktionen einfordert. Dies geht einher mit Somuncus Vorstellung
von Theater als »Gesprichsangebot, also weder ein Monolog noch eine vorgefertigte Mei-
nung« (ebd. S. 111). Gerade Hitlers Mein Kampf sei hierfiir besonders geeignet, da der Text
bis heute die Gemiiter der Menschen bewege.

Das Theater sei aus dem Grund ein solch effektives Medium, da es als »virtuelle
Welt« einen Freiraum biete, wo wir »unsere geheimsten Fantasien« ausleben kénnen
(ebd. S. 25). Dies ermogliche es, bestimmte Themen tiberhaupt erst anzusprechen, be-
ziehungsweise darzustellen. Die Bithne gestatte eine direktere Vorgehensweise als ein
wissenschaftlicher Vortrag. Diesen Aspekt der Unmittelbarkeit macht Somuncu auch
fiir die szenische Lesung geltend. Als Schauspieler konne er so ein anderes Publikum
ansprechen als ein Professor oder Politiker: »Dariiber hinaus ermutigt die Form der
Lesung, gerade die unwissenschaftliche Herangehensweise, vielleicht sogar denjenigen,
sich der Sache zunihern, der von der akademischen Einsilbigkeit solcher Betrachtungen
abgeschreckt ist.« (Ebd. S. 111)

Es ist Bestandteil dieses im besten Sinne des Wortes >unwissenschaftlichen< An-
gangs, dass Somuncu sich einer leicht verstindlichen, teils auch anziiglich oder grob
anmutenden Sprache bedient — ohne dabei allerdings in die Trivialitit abzusinken.
Somuncus Rede ist schlicht und eloquent zugleich, er befindet sich gleichsam auf einer
Gratwanderung zwischen Anspruch und Unterhaltung, so etwa wenn er einen sexuell
erregten Hitler mit einer monstrosen Erektion darstellt. Das Anliegen, verstindlich zu
bleiben, findet man auch in seinem Tour-Tagebuch, zum Beispiel wenn er nach einer
komplex geratenen Darstellung der nationalsozialistischen Sexualititsethik lapidar
restimiert: »Was Hitler nicht in der Hose hat, sucht er in seinem Hirn, was ihm im Hirn
fehlt, sieht er in den Hosen der anderen.« (Ebd. S. 165)

Wie die Kiinstler, die vor ihm Hitler als Thema und Protagonist ihrer Komédien und
Satiren wihlten, schreibt Somuncu Hitler ein riesiges dramatisches Potential zu. Bereits
Jahre vor seiner Lesereise hatte er sich mit Brechts Arfuro Ui beschiftigt und zu diesem
Zweck die Figur des Fithrers eingehend studiert. Dabei kam er zum Schluss, »dass Hitler
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als Figur gar nicht so ungeeignet fiir das Theater war, denn auch seine ganze Erschei-
nung schien wirklich wie eine Rolle konzipiert zu sein« (ebd. S. 24). Somuncu bezeich-
net den historischen Hitler als eine Kunstfigur und spricht davon, wie es diesem gelun-
gensei, sich in perfekt inszenierten Shows und durch schauspielerische Glanzleistungen
selbst als Spektakel zu inszenieren (ebd. S. 59). Hitlers genau einstudierte und iibertrie-
ben vorgetragene Gestik, seine raue, abgehakte Sprache - all diese Eigentiimlichkeiten,
die im damaligen Kontext der Unterdriickung bedrohlich wirkten, verlieren aus zeitli-
cher Distanz aber an Grauen und nehmen zunehmend licherliche Aspekte an. Bereits
Qualtinger hatte dies in seinen Lesungen glinzend in Szene gesetzt. Als Somuncu des-
sen Show erstmals in einer Aufzeichnung horte, war seine Reaktion: »Kabarett, das istja
reinstes Kabarett!« (Ebd. S. 14) Hitler Ausdrucksstirke erweist sich fiir den Kabarettisten
als Goldgrube: Tatsichlich musste sich Somuncu, um ihn auf der Bithne zu parodieren,
schauspielerisch eher noch bremsen, um seinen Hitler nicht vollig iiberzeichnet erschei-
nen zu lassen.*

Der Begriff >Lesung« wird dem, was Somuncu auf der Bithne veranstaltet, freilich
auch kaum gerecht. Wer sich darunter einen mehr oder minder manierlichen, sta-
tischen Textvortrag vorstellt, erlebt bei seinen Auftritten eine grofle Uberraschung.
Selbst die Bezeichnung >szenische Lesung« beschreibt seine Show nur unzureichend.
Natiirlich liest Somuncu Passagen der Texte vor und verharrt dabei auch zeitweilig in
sitzender Position; ebenso stellt er Szenen vor, das heift, er betitigt sich als Schau-
spieler, der in verschiedene Rollen, oft auch mehrere gleichzeitig, schliipft: Somuncu
tragt vor, erzihlt, reflektiert, lichelt charmant und provoziert zugleich, er verzieht das
Gesicht, humpelt, krichzt, schreit und markiert den Proleten — und all dies in rasendem
Wechsel. Doch damit nicht genug: Bisweilen springt er seinem Publikum regelrecht
ins Gesicht und wirkt dabei mitunter fast unberechenbar. So kann es vorkommen, dass
er einer Zuschauerin in der ersten Reihe einen Kuss auf die Wange driickt oder einem
Gast, der vorzeitig den Saal verlassen will, nachrennt, um ihn mitten auf dem Gang in
eine Diskussion iiber die Griinde fiir seinen Abgang zu verstricken. Wohl handelt es
sich bei den meisten dieser Einlagen und Ausbriiche um einstudierte Versatzstiicke, die
Somuncu bei passender Gelegenheit effektiv einzusetzen weif}; daneben spielt aber in
seiner Show auch die Improvisation eine wichtige Rolle. Dies macht sich vor allem dann
bemerkbar, wenn er auf Reaktionen aus dem Publikum eingeht.

Ganz besonders auffillig ist eine Nihe zum Kabarett, wenn Somuncu mit tagespo-
litischen Themen ans Publikum herantritt und, diese erliuternd, Zuschauer involviert
und Reaktionen einfordert. Dies sei anhand eines Auftritts verdeutlicht, den er am 19.
Mirz 2003 im Berliner Barnim Gymnasium hatte. An diesem Vorabend des Irak-Krieges
erdffnete er seine Lesung der Goebbels’schen Sportpalastrede mit folgenden Worten:

Heute ist ein sehr schlechter Tag, eigentlich der schlechteste Tag, den man erwischen
kann, um eine Lesung zu veranstalten, die den Titel hat: »Wollt ihr den totalen Krieg?«
Eigentlich aber auch der beste Tag. Denn an diesem Tag kdnnen wir mehr noch als

30  Somuncu erzdhlte mir dies am 19. Marz 2003 im Anschluss an seinen Auftritt in Berlin. Ich stiitze
mich bei meiner Besprechung seines Auffithrungsstils auf Beobachtungen wéahrend dieser Auf-
filhrung.
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sonst feststellen, [..] wie nah dieser Text eigentlich an der Realitat, an der Gegenwart
ist. Und wie erschreckend die Auseinandersetzung mit dem ist, was Goebbels damals
im Sportpalast gesagt hat. Man hat fast das Gefiihl, als handle es sich dabei um die
Zitate heutiger Tage.>

Dabei scheut Somuncu auch nicht davor zuriick, selbst klar Stellung zu beziehen. Er sei
gegen Bush, gegen den Krieg, gegen die CDU, gegen den Karneval — es gibt vieles, das
ihm gegen den Strich geht, und er spricht alles direkt aus. Auf halbem Weg durch die
Vorstellung schligt er seinem Publikum ein Spiel vor: Um die Aktualitit der Goebbels-
Rede zu verdeutlichen, werde er den Zuschauern Zitate vortragen; sie sollten dann den
Urheber der Worte erraten. Zunichst liefert er ein Zitat, das einen Gewaltakt als »Schlag
gegen das Weltjudentum« rechtfertigt. Das Publikum nennt iibereinstimmend Goebbels
als Autoren dieser Worte, doch Somuncu winkt ab und erklirt, dieser Satz stamme aus
dem Abschiedsbrief eines der Terroristen des elften Septembers. Sofort schiebt er das
nichste Zitat nach: Die zivilisierte Welt misse sich »gegen den Ansturm des Terrorismus
zur Wehr setzen«. Dies seien die Worte des amerikanischen Prisidenten Bush, ruft das
Publikum geschlossen, doch erneut schiittelt Somuncu den Kopf und nennt dann Goeb-
bels als Urheber. Nichts kénnte die fatale Verquickung von damals und heute deutlicher
machen als dieses kleine Spiel, welches Somuncu mit einem verschmitzten Licheln kom-
mentiert. Uberhaupt sei »Terrorismus« selbst ein uflerst ambivalenter Begriff, meint
der Kiinstler, und definiert: »Terrorismus ist die Legitimation des eigenen unrechtmi-
Rigen Verhaltens.« Es seien immer die anderen, die als »Terroristen« verunglimpft wiir-
den, man selbst sehe sich stets als Opfer; dabei sei der Schritt vom vermeintlichen Opfer
zum Tater mitunter minimal. Gerade am Beispiel des Nationalsozialismus werde dies
tiberdeutlich. Und auch in heutigen Argumentationen schwinge dieser Aspekt mit, wenn
man etwa Feindseligkeiten gegen Auslinder damit zu rechtfertigen suche, dass diese den
Deutschen Arbeitsstellen wegnahmen.

Wie eingangs angedeutet, fillt bei einer solchen Vielschichtigkeit der Themenwahl
und des Vortragstils jede eingrenzende Klassifikation von Somuncus Auftritten schwer
— sie beinhalten Elemente aus allen erwihnten Bereichen: Lesung, Theater und Kabarett.
Im weitesten Sinne fallen seine Projekte unter die Rubrik des politischen Lehrtheaters,
da es das Anliegen des Kiinstlers ist, zur politischen Meinungsbildung seines Publikums
beizutragen. Als Mittel der Darstellung macht Somuncu dabei vorwiegend von Parodie
und Satire Gebrauch und betrachtet es als seine schauspielerische Hauptaufgabe, »eine
Mischung zwischen Erschrecken, Erheitern und Erniichterung zu treffen«, um sein Pu-
blikum auf diese Weise gleichzeitig zu unterhalten und aufzukliren (Nachlass, S. 48). Den
Abschluss der Lesungen bildet stets eine Diskussion oder auch Fragerunde, fiir Somuncu
ein elementarer Bestandteil seiner Auftritte: »Es ist fiir mich nicht nur eine bloRe Thea-
tererfahrung, der Austausch zwischen Publikum und Schauspieler, sondern es ist auch
ein weitaus groflerer und aktueller Einblick in den Zustand der deutschen Gesellschaft
der Gegenwart und Zukunft.« (Ebd. S. 197)

Somuncu, der anders als die Gbrigen hier besprochenen Kabarettisten eine schau-
spielerische Ausbildung genoss, beherrscht sein Metier brillant und besticht auf der

31 Diesesund folgende Zitate stammen aus meinen eigenen Aufzeichnungen von Somuncus Auftritt.
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Bithne durch eine Intensitit der Darstellung und eine imponierende Prisenz: Vom
ersten Augenblick an weif} er das Publikum mit vollem Stimm- und Kérpereinsatz mit-
zureifien und legt dabei ein ausgeprigtes Gespiir fiir Pointen und Effekte and den Tag.
Scheinbar miihelos gelingt es ihm, eine effektive Mischung aus Darstellung, Kommentar
und Reflexion zu finden und mit diesen verschiedenen Ebenen zu jonglieren: Wihrend
er noch die Illusion einer Szene kreiert, iiberlagert er diese auch schon, indem er iiber
das Gesagte, seine Rolle(n) und aktuellen Beziige nachzudenken beginnt. Er macht
deutlich, dass alles nur ein Spiel ist, ein Programm, das er, der>Tiirke< Somuncu, erstellt
hat und nun prisentiert. In typisch Brecht'scher Manier tritt er immer wieder aus seiner
Rolle als Schauspieler heraus und verweist so fortwihrend auf deren Kunstcharakter
(vgl. Wahl). Vor allem Techniken der Verfremdung und Irritierung sind in Somuncus
Programmen zentral. Denn schliefilich geht es ihm nicht nur darum, die Mechanismen
von Propaganda aufzeigen, sondern er will daritber hinaus auch verdeutlichen, wie
konstruiert und durchschaubar die einzelnen Texte letztlich sind. Damit verweist er auf
einen verstérenden Aspekt, der auch in Brechts »Arturo Ui« im Mittelpunkt stand: die
Verfithrbarkeit des Menschen. Mit der Prisentation der Goebbels-Rede etwa bezweckt
er nach eigenen Angaben, den Beweis zu erbringen, dass die Zuschauer im Sportpalast
»nicht ausgeflippt sind, weil die Rhetorik tatsichlich so genial war, sondern weil sie sich
iberzeugen lassen wollten« (zit. in Pieper).

Dass Projekte dieser Art zu Zeiten eines erstarkenden deutschen Nationalismus
nicht ohne Gefahr sind, verdeutlicht Somuncus tausendste Mein Kampf -Lesung. Der
Kinstler erwihnt dieses Ereignis, das genau am Jahrestag der Ernennung Hitlers zum
Reichskanzler in Potsdam iiber die Bithne ging, im Nachwort seines Tour-Tagbuches wie
folgt: »Am 30. Januar 2001 habe ich zum ersten und hoffentlich letzten Mal in meinem
Leben mit kugelsicherer Weste gelesen.« (Nachlass, S. 265) Am Nachmittag dieses Tages
war beim Auslinderbeauftragten Brandenburgs ein Drohschreiben eingegangen, in
dem die rechtsextreme Nationale Bewegung einen Anschlag ankiindigte, falls Somuncus
Lesung stattfinden sollte. Im Brief hief? es unter anderem: »Am 30. Januar 2001 wird
im Theaterhaus am Alten Markt das Blut derer flieflen, welche meinen, sich mit der
Teilnahme an der Veranstaltung gegen den grofiten deutschen Kanzler schmiicken zu
konnen.« (Zit. in Schicketanz) Unter massivem Polizeischutz fand die Lesung trotzdem
statt. Er lasse sich das Theaterspielen nun einmal nur ungern verbieten, kommentierte
Somuncu den Vorfall und begann dann seine Lesung mit den Worten: »Ich weif nicht,
was Sie glauben, aber es gibt Leute, die glauben, alles erreichen zu konnen. Ich glaube
das nicht.« (Zit. in ebd.) Als nach einer dreiviertel Stunde kein Anschlag erfolgt war,
legte Somuncu die kugelsichere Weste unter dem Applaus der Zuschauer wieder ab (vgl.
»Brief kiindigt Blutbad an«).

Zwar bleiben solch gewalttitige Drohungen gliicklicherweise die Ausnahme, doch
steht Polizeischutz gerade bei Auftritten im Osten Deutschlands auf der Tagesordnung.
Nicht selten erscheinen Neonazis zu den Lesungen und versuchen, den Ablaufzu st6ren.
Somuncu reagiert auf solche Fille inzwischen mit einer gewissen Gelassenheit. Da kann
es durchaus vorkommen, dass er seine Lesung unterbricht, die Saallichter anschalten
lasst und dann direkt an die Storenfriede gerichtet nachfragt, »ob sie sich vielleicht auf
der Bithne dariiber duflern wollten, ob sie etwa eine bessere Idee hitten, wie man aus
dem Buch vortragen solle, ob sie das Buch als gute Deutsche tiberhaupt kennen wiirden«
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(Nachlass, S. 192). Zusitzliche Sprengkraft erhalten manche Lesungen dadurch, dass sie
an Orten stattfinden, die eng mit dem Thema Nationalsozialismus verbunden sind. So
las Somuncu etwa am 12. September 1996 in Oranienburg in unmittelbarer Nihe des KZ
Sachsenhausen (vgl. ebd. S. 108ff.) und am 10. Dezember 1998 in eben jenem Mollner
Haus, in dem einige Jahre zuvor mehrere Tiirken bei einem Brandanschlag ums Leben
gekommen waren (vgl. ebd. S. 202ff.). Somuncu wandelt also nicht selten direkt auf den
Spuren des Schreckens — kein Wunder, dass er dabei oftmals Anstof} erregt.

Ich sprach an, dass Somuncu zum Teil auch seine tiirkische Herkunft thematisiert.
Dies geschieht hauptsichlich zum Zweck der Aktualisierung der Lesungen, was ein ent-
scheidendes Anliegen des Kiinstlers darstellt. Wie mehrmals angemerkt, stehen bei Dis-
kriminierungen gegen Auslinder Tiirken als grofite und auffilligste ethnische Minder-
heit besonders stark im Fokus. Gewissermafien stellt so schon allein Somuncus tiirki-
scher Hintergrund einen brisanten Bezug zur Gegenwart her. Seine Herkunft verleiht
ihm als womoglich Betroffenem zudem eine besondere Autoritit, sich zum emotional
aufgeladenen Thema Auslinderfeindlichkeit zu dufiern. Andererseits wurde Somuncu
»als Tiirke« natiirlich auch viel Kritik zuteil. So erwihnt er etwa, dass die Presse ihm im-
mer wieder die gleiche Frage stellte: »Warum kommt ein Tiirke (kleine rassistische An-
spielung) aufso eine Idee?« (ebd. S. 39); und er nennt die Zittauer Zeitung, die ihm vorwarf,
er witrde durch seinen Vortrag sein »eigenes Schicksal zum Mythos stilisieren und somit
den Umgang mit dem Thema Nationalsozialismus verharmlosen« (ebd. S. 83).

Wenn Somuncu sich auf der Bithne zeitweilig als >Tiirke« inszeniert, dann nie in der
Rolle des Opfers. Selbst wenn er Diskriminierung gegen die eigene Person erwihnt, ge-
schieht dies stets mit Humor und voller Selbstbewusstsein. Eine zentrale Strategie ist
dabei das Spiel mit Klischees, wie eine Szene aus der Audio-Aufnahme seiner Hitler-Le-
sung verdeutlicht: »In der Ostseezeitung stand:>Tiirke fithrt Hitler vor!<Ich wusste, da feh-
len zwei Worter — ich kann ja ein bisschen Deutsch. Da fehlte: »Der Tiirke fithrt unseren

Hitler vor!« Darauf fihrt Somuncu im typischen Gastarbeiteridiom fort: »Aber ich ar-
beit hier viele Jahre, komme, schneiden Déner, nix sprechen gutes Deutsch, aber ich will
bisschen erzihlen von [...] Warum verboten?« (Serdar Somuncu liest)

Somuncu spielt hier bewusst mit dem Klischeebild des tiirkischen Gastarbeiters, der
sich in gebrochenem Deutsch zu Wort meldet und auch mal ein »bisschen« mitreden
will. Dass einem Dénerverkiufer mit mangelnden Sprachkenntnissen kein fundiertes
deutsches Geschichtswissen zuzutrauen ist, versteht sich in diesem Zusammenhang of-
fenbar von selbst. Zugleich erscheint die Szene jedoch ironisch gebrochen, da es sich bei
Somuncus »ich kann ja ein bisschen Deutsch« um ein so deutliches Understatement han-
delt, dass selbst der naivste seiner Zuschauer die Schlagrichtung des Sketches erkennen
muss: Dieser geht nimlich eben auf Kosten derer, die Tiirken auf solche Klischeebilder
reduzieren wollen. Und auch der Bezug im Rahmen der Lesung liegt auf der Hand: Es
handelt sich dabei um eben jene Leute, die zugleich auch anfillig fiir faschistisches Ge-
dankengut sind. Solche Menschen will Somuncu demaskieren — und er hat Bithnenstra-
tegien entwickelt, potenzielle Neonazis und Hitlersympathisanten zu outen. So reicht
er etwa einem Zuschauer unvermittelt seine Hand und merkt dann, als dieser sie ebenso
spontan schiittelt, trocken an: »Nazis geben mir nie die Hand. Die denken, sie infizieren
sich mit Tirkischsein. [...] Dabei geht das doch nur iiber Geschlechtsverkehr.« (Ebd.)
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Doch ebenso wie Omurca beschrankt sich auch Somuncus Interesse bei weitem nicht
nur auf offenkundige Fille von Rassismus, sondern gilt ebenso dessen unauffilligeren
Varianten. So berichtet er etwa in seinem Buch folgende kurze Anekdote: Als er durch
seine Lesungen einen gewissen Bekanntheitsgrad erreicht hatte, habe ihm das renom-
mierte Schauspielhaus Bochum eine Gastrolle in einer Produktion angeboten. »Ich spiele —
wie sollte es im staatlichen Theater anders sein? — den Tiirken in Botho Strauf3« Grof und
Klein«. (Nachlass, S. 199) Wir erinnern uns, dass sich diese Rolle mehr oder minder darin
erschopft, mehrmals laut fluchend iiber die Bithne zu rennen (siehe Kapitel 1.1.2). Gera-
de darin, dass diese Offerte als Anerkennung fiir Somuncus Leistungen tatsichlich ernst
gemeint war, liegt die Krux an der Sache. Denn der, dem dieses Angebot gilt, kann kein
anderer sein als das oben erwihnte Klischeebild eines Tiirken, jener radebrechende Do-
nerverkiufer nimlich, dem man eben mal groRziigig gestattet, auch »ein bisschen« mit-
zusprechen. Man will den Kiinstler als>Tiirken< verdingen, ist aber nicht am >tiirkischens
Kinstler an sich interessiert. Somuncu kann sich kaum ernsthaft von dieser Einladung
angesprochen gefiithlt haben.

4.9 Tiirkisch-deutsche Ethno-Comedy

In seinem vierten Soloprogramm »Du sollst nicht tiirken!« aus dem Jahr 2000 lasst $i-
nasi Dikmen seinen Bithnencharakter von einer Episode berichten, in der ihn sein Neffe
Mehmet in Erwigung einer Laufbahn als Kabarettist um Rat bittet:

Ich habe Mehmet dann als erstes gefragt, ob er denn schon irgendwann mal irgend-
wen zum Lachen gebracht hitte. Mehmet tberlegte kurz und meinte dann: »)a, mei-
nen Freund Ali mit einem Witzl« — »War der Witz gut?« fragte ich ihn. »Schwer zu
sagens, antwortete Mehmet. — »Aber Ali hat doch gelacht?!« — »]a, aber nicht (iber
den Witz ..« — »Uber was denn dann?« —»Mir hing vorne ein Stiick Hemdzipfel aus
dem Hosenlatz. Dariiber hat er gelacht.« —»Das zdhlt nicht«, sagte ich da zu Mehmet,
»das ist kein Kabarett, das ist Comedy!«**

Was Dikmen hier auf gewohnt humoristische Weise vermittelt, entspringt einer durch-
aus ernst gemeinten Einschitzung: Im Zuge der Globalisierung nordamerikanischer
Unterhaltungsformen und begiinstigt vom Zeitphidnomen der >deutschen Spaf3kultur«
setzte die unpolitische Comedy ab der ersten Hilfte der 1990er Jahre — ironischerweise
also gerade zur Zeit, als Asylantenheime in Flammen aufgingen — zu einem Siegeszug
durch die BRD an.*® Vor allem private Fernsehsender trugen mit einer Reihe von Co-
medy-Serien wie etwa der »Harald Schmidt Show« (1995-2003) mafgeblich zur raschen
Verbreitung dieser neuen Unterhaltungsform bei, in der dem politischen Kabarett
alsbald eine ernste Konkurrenz, wenn nicht sogar eine Bedrohung erwuchs. Dies hatte,

32 Dikmens Bithnenmanuskripte sind unveroffentlicht und ohne Seitenangabe. Ich zitiere daraus in
der Folge ohne Textverweise.

33 Vgl. hierzu auch meine Einleitung zu diesem Kapitel. Zum Thema Comedy vgl. Butzinski/Hippen
S. 252. Zum Phanomen der Spafdkultur vgl. Thomann. Tuma und Kessler stellen in ihren Artikeln
einen Bezug zwischen Comedy und der SpafRkultur her.
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wie ich an fritherer Stelle andeutete, auch Folgen fiir das Minoritits-Kabarett. Serpil
Ari von den Bodenkosmetikerinnen erinnert sich: »Leute gingen plétzlich nur noch zu
Vorstellungen von Leuten, die sie vom Fernsehen her kannten. Vorher gab es ein ganz
anderes Publikum.« (Personliches Interview 2003) IThre Gruppe losten sich, wie erwihnt,
Ende der neunziger Jahre nicht zuletzt deshalb auf, weil die Mitgliederinnen ihrer Linie
des politisch-kritischen Kabaretts treu bleiben wollten, der neue Zeitgeist jedoch triviale
Unterhaltung forderte. Dikmen andererseits setzte seine Karriere fort, stellte aber von
Beginn an klar, dass er nicht mit Formen der Unterhaltung assoziiert werden wollte, bei
denen Lachen nur einen Selbstzweck erfilllt. Im Jahr 1997, zu einer Zeit, als die Comedy-
Welle ihren Hohepunkt erreicht hatte, bemerkte er:

Das meiste von dem, was da unter der neudeutschen Flagge »Comedy« lber die
TV-Kanéle abflimmert, wird sich sicher bald totlaufen. Hier ist das Lachen auf der Sei-
te dessen, der einem anderen zuschaut, wie er auf einer Bananenschale ausrutscht.
Fiir mich ist das Lachen des Ausgerutschten viel interessanter: Wie wird er mit sei-
ner Lage fertig, wie bringt er die innere Reife auf, (iber seine eigene Licherlichkeit
zu lachen? Der flache Humor der Comedy-Shows, diese stindige Verharmlosung und
Verniedlichung der Probleme und Missstande, wird das Publikum auf die Dauer nicht
befriedigen. (Zit. in Paul)

Dikmens Prognose hat sich bislang nicht erfiillt; Comedy-Shows stellen nach wie vor ei-
nen bedeutenden Marktfaktor dar. Doch immerhin erhielten in den vergangenen Jahren
auch die kritischeren Formen des Kabaretts neuen Aufwind. So fuhlten sich in jingster
Zeit auch die Bodenkosmetikerinnen zu einem Comeback ermutigt und treten nach einjah-
riger Vorbereitungszeit seit Midrz 2004, nunmehr als Duo, wieder vors Publikum.

Die meisten Kabarettisten und Kritiker bedenken die Comedy vornehmlich mit
negativen Zuschreibungen (wie unkritisch, unpolitisch, anspruchslos) und grenzen sie
strikt vom kritischen Kabarett ab. Jiirgen Kessler, Leiter des Deutschen Kabarettarchivs
in Mainz, etwa stellt in einem Kommentar in der Berliner Morgenpost vom 3. Januar 2001
fest: »Es geht [bei Comedy] um Spaf! und Kohle, um Kult und Quote. Da stért Kabarett
mit Visionen, da ist es hinderlich, Ursachen und Zusammenhinge offentlich zu reflek-
tieren.« Kessler spricht auch von »billiger Gagreifderei in wenig gestalteter Sprache«
und urteilt: »Geistvolle espritbestimmte Satire gelingt dabei nur selten.« Und in einem
unlidngst erschienenen Artikel heiflt es knapp und biindig: »Intelligente Sprachspiele
statt platter Schenkelklopfer — das macht den Unterschied von Kabarett zu Comedy
aus.« (Moschinski)

Solche Gegeniiberstellungen verweisen auf einen Wesensunterschied zwischen Ka-
barett und Comedy; dieser lisst sich im thematischen Anspruch (hoch-niedrig) und der
Darstellerhaltung (ernsthaft-albern) festmachen. In der Darbietung selbst gleichen sich
die beiden Kunstformen allerdings: Ein oder mehrere Darsteller wenden sich in meist
nur lose miteinander verbundenen Sketchen direkt ans Publikum und reflektieren dabei
auf humorige Weise itber mehr oder minder aktuelle Themen. Und selbst beziiglich der
Darstellerhaltung sind die Grenzen zwischen Kabarett und Comedy oft flieRend. Zum
Beispiel kommt Omurca mit seinem Hang zu lockeren Scherzen der Comedy mitunter
rechtnahe, und umgekehrt beinhalten auch manche Programme der in diesem Abschnitt
behandelten Komdédianten Elemente, die man eigentlich eher im kritischen Kabarett er-
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warten wiirde. Aus dieser Sicht kann auch Comedy als eines der vielen Gesichter des zeit-
genossischen Kabaretts gelten — zumal unpolitische Darbietungen in der deutschen Ka-
barettgeschichte ja keineswegs ohne Vorliufer sind.

Wenn ich in der Folge von Ethno-Comedy spreche, so beziehe ich mich dabei auf ei-
nen inzwischen verbreiteten Terminus. Ich benutze ihn, um jene Comedy-Shows zu be-
schreiben, die von Kiinstlern fremder Herkunft prisentiert werden und sich thematisch
mit Ethnizitit und Identitit auseinandersetzen. Allerdings muss angemerkt werden,
dass der Begriff auch auf Programme deutschstimmiger Darsteller Anwendung fand
(vgl. Allmayer). Denn die Anfinge der tiirkischen Ethno-Comedy vollzogen sich ironi-
scherweise ganz ohne tiirkische Beteiligung.

4.9.1 Getiirkte »Tiirken<

»Es war einmal ein Werbetexter, der hiefd Helmut F. Albrecht und hatte viele Ideen.« So
beginnt auf der Webseite des gleichnamigen Kiinstlers die »Ali Success Story«, die in et-
wa wie folgt klingt: Albrecht gelangen zwar wunderbare Slogans, doch seine Liebe galt
dem Kabarett. Und so sattelte er alsbald um und erfand nach vielen erfolgreichen Jahren
»eine Comedy-Figur, die sein Leben nachhaltig verindern sollte: den pfiffigen mediter-
ranen Uberlebenskiinstler Ali Ubiiliid. Er wurde zu Deutschlands beliebtestem Einwan-
derer.« (Albrecht, offizielle Webseite)** 1993 begann Albrecht seine Laufbahn als >Gastar-
beiter Ali« mit dem Programm »Radio Paletti«; Ende 2003, also gut zehn Jahre und fast
2.000 Shows spiter, nahm er mit dem fiinften Programm »Hallo Chefe, alles palettil«
von seiner »Kultfigur« Abschied — doch nicht fir lange: Seit April 2004 befindet er sich
wieder auf Tour.

Auf seiner Webseite bezeichnet sich Albrecht leicht vermessen (oder in kabarettisti-
scher Uberzeichnung?) als den »geistige[n] Urvater des ersten auslindischen Mitbiirgers
als Kabarettfigur auf einer deutschen Bithne« — offenbar hat der deutschstimmige Ka-
barettist seine tiirkischstimmigen Kollegen entweder gar nicht registriert oder schlicht-
weg unterschlagen. Als Mitautorin, Regisseurin und Managerin ist Albrechts »attraktive
Frau Dagmar« genannt. Tiirkische Beteiligung aber findet sich keine — dieser tiirkische
Aliistein rein deutsches Produkt. So scheint die Frage nicht unangebracht, wer wohl mit
»jeder« gemeint sein mag, wenn Albrecht verkiindigt, dass in seinem Programm »jeder
seine personliche Alltagssituation wieder erkennen [sic] — und sich herrlich entspan-
nen« konne. Schlie3t dies tatsichlich auch etwaige tiirkische Zuschauer mit ein, oder
beschrankt sich dies doch eher auf ein rein deutsches Publikum, das geschlossen und
einmiitig iiber den >Jedertiirken< aus deutscher Feder lacht? In einer Rezension liest man:
»Und es ist auch keineswegs so, dass Albrecht Witze auf Kosten von auslindischen Mit-
arbeitern macht. Er findetjedoch, dass sie wie alle anderen ein Recht daraufhaben, sym-
bolisch in einer Figur dargestellt zu werden.« (>Murphys Gesetz«) Es mutet doch etwas
seltsam an, wenn Albrecht seine Wahl, einen Tiirken zu mimen, mit dem Recht der Tiir-
ken auf Prisenz und Prisentation begriindet. Durch diese (wohl nicht bos gemeinte aber
trotzdem) arrogante Haltung gibt sich der deutsche Komédiant als Vertreter der Mehr-
heitsgesellschaft zu erkennen, die Auslinder auf Klischeerollen reduziert und zu eige-

34  Imfolgenden Abschnitt beziehe ich mich wiederholt auf diese Quelle, ohne sie weiter anzugeben.
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nem Vorteil vermarktet. Das diskriminierende Element dieser Art von (Re)Prisentation
erscheint damit weit ausgeprigter als etwa bei Giinter Wallraff, der sich bei seiner Ali-
Darstellung wenigstens noch auf einer sozialen Mission wihnte.*

Diese Ausfithrungen sollten geniigen, um auf die Problematik hinzuweisen, die
sich fast zwangslaufig ergibt, wenn deutsche Komédianten Auslinderfiguren auf die
Kabarettbithne bringen und dort zur Witzfigur degradieren. Albrecht ist beileibe nicht
der einzige (und nicht einmal der bekannteste) deutsche Komédiant, der mittels kli-
scheehafter Tiirken-Darstellungen Karriere gemacht hat. In der zweiten Hilfte der
1990er Jahre gesellten sich unter anderem die beiden Duos Erkan und Stefan (alias Erkan
Maria Moosleitner und Stefan Lust) und Dragan und Alder von Mundstuhl (alias Lars
Niedereichholz und Ande Werner) hinzu. Die zuletzt Genannten hatten sich erst we-
nig erfolgreich als Rockmusiker betitigt, bevor sie auf die Idee zu Mundstuhl kamen.
Niedereichholz schlug damals nach eigenem Bekunden folgendes vor: »[Wir] setzen
uns mal zu zweit auf die Bithne und labern ScheiRe.« (Zit. in Loh/Giingér S. 162) Der
ehemalige Rapper Murat Giingor sieht diese Bemerkung sehr kritisch:

»Scheifle labern« bedeutete fiir Lars und Ande, sich die gebrochene Sprachkultur von
Migranten in Deutschland anzueignen und ins Licherliche zu ziehen. Die sprachlichen
Codes proletarischen migrantischen Sprechens gelangten so in die deutsche Unter-
haltungsindustrie, wobei allerdings der soziale Kontext und der gesellschaftliche Hin-
tergrund ausgeblendet wurden. So kann man sich prima (iber »die Ausldnder« lustig
machen. (Ebd. S. 162)

Alle hier erwihnten Darsteller bedienen sich in ihren Programmen entweder der Gestalt
des radebrachenden Gastarbeiters oder halbwiichsiger Figuren der Unterschicht, die ih-
re soziale Benachteiligung durch coole Mannlichkeitsposen zu iiberténen suchen. Hier-
bei spielt gerade der Sprachduktus eine entscheidende Rolle — ein Thema, worauf ich
spater noch eingehen werde. Wie Giingor ausfiihrt, stofen Darstellungen dieser Art bei
Menschen mit Migranten-Hintergrund iiberwiegend auf Ablehnung. Er zitiert Efe, ei-
nen Rapper der Gruppe FFMC: »Wegen Erkan und Stefan und Mundstuhl glaubt jeder:
Prima, jetzt konnen wir iiber Auslinder lachen.« (Ebd. S. 163) Dabei erscheint vor allem
bedenklich, dass titberhaupt eine solch grofe Nachfrage an diskriminierenden Darstel-
lungen besteht. In gewissem Sinne legitimiert und kultiviert hier der 6konomische Er-
folg eine soziale Haltung der Fremdenfeindlichkeit. Gerade Fernsehsendungen wie die
Harald-Schmidt-Show oder die Bully-Parade, die ein Millionenpublikum erreichen, tragen
zur Verfestigung diskriminierender Bilder des >Tiirken< bei. Terkessidis beschreibt dies
so: »[Ulnter der MaRgabe der Ironie erzihlt man letztendlich rassistische Witze. Inso-
fern wird das rassistische Wissen hier nicht unterlaufen, sondern augenzwinkernd be-
stitigt.« (»Kabarett und Satire«, S. 300) Giingér erklirt die Funktion solcher Darstellun-
gen wie folgt: »Der Migrant bietet sich fiir solche Formen der Kanak-Comedy als Pro-

35  Zu Wallraff vgl. Kap. 1.1.2. Zudem erinnert Albrechts Praxis auch ans sogenannte Blackface, eine
Theatermaskerade, die in den USA im frithen 19. Jahrhundert polulidr wurde, heutzutage jedoch
allgemein als rassistisch betrachtet wird. Hierbei farben sich weifRe Darsteller das Gesicht dunkel
und impersonieren schwarze Menschen. Fiir mehr Informationen zu diesem Thema vgl. Robert C.
Tolls faszinierende Studie Blacking up: The Minstrel Show in Nineteenth Century America (1977).
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jektionsfliche an. Er kann einerseits der gefihrliche Fremde sein, den man am besten
kontrolliert und itberwacht; andererseits kann man aber auch prima tiber ihn lachen. In
beiden Fillen wird der Migrant zum Objekt deutscher Befindlichkeiten.« (Loh/Giingér
S. 164)

Letztlich spricht Giingér der Comedy hier eine Art Ventilfunktion zu: Eine mégliche
oder vermeintliche Bedrohung wird entschirft, indem man sich iber sie lustig macht.
Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet lief3e sich die »Kanak-Comedy« in eine lange
Tradition veralbernder Tiirkendarstellungen einreihen, die, wie ich in Kapitel 1 ausge-
fithrte, im spiten 17. Jahrhundert im Zuge der allmihlichen Entmachtung des Osma-
nischen Reiches in der deutschen Volksdichtung ihren Anfang nahm und iiber Autoren
wie Karl May Eingang ins 20. Jahrhundert fand. Und auch heute noch, zu Beginn des 21.
Jahrhunderts, kann man damit offensichtlich viel Erfolg haben. Nicht aber in Migran-
tenkreisen: Tiirken in Deutschland kénnen zwar durchaus iiber sich selbst lachen, doch
auf Gelichter aus den Reihen der Mehrheitsgesellschaft reagieren sie mittlerweile recht
empfindlich - besonders wenn es einseitig auf ihre Kosten geht.

4.9.2 >Tiirkische« Tiirken

Die Comedy-Welle macht tiirkischen Kabarett-Gruppen das Leben schwer/Deutsche Ko-
mdodianten filschen und veralbern tiirkische Migranten — unter Stichwortern wie die-
sen fanden bislang nur negative Aspekte der Comedy Erwihnung. Auf positiver Seite
ist zu verzeichnen, dass sie einigen Kiinstlern tiirkischer Herkunft zu einer in Theater
und Kabarett beispiellosen Popularitit verhalf. Zudem sind die Auftritte nicht immer so
seicht, wie Kritiker der Comedy dies erscheinen lassen. Ich stelle in diesem Abschnitt
zwei der bekanntesten Stars der Szene, Django Asiil und Kaya Yanar, kurz vor; erwihnt
werden sollte daneben aber auch der Mannheimer Biilent Ceylan, dem zuletzt ebenfalls
der Schritt in eine breitere Offentlichkeit gelang.>

4.9.2.1 Django Asiils Realsatiren aus der bayerischen Provinz

Django Asiil (der seinen biirgerlichen Namen unter strengem Verschluss hilt) wurde
im Jahr 1972 als Sohn eines tiirkischen Vaters und einer deutschen Mutter geboren und
wuchs im niederbayerischen Deggendorf auf. Nach Abbruch einer Banklehre widmete
er sich ganz seiner Bithnenkarriere und avancierte itber Nacht zum Star; als Kabarett-
Senkrechtstarter des Jahres 1997 wurde er gefeiert, erhielt sogleich eine Reihe von Ka-
barettpreisen und war in verschiedenen Fernsehsendungen zu Gast (vgl. Asiil, offizielle
Webseite).

36  Ceylan, Sohn eines tiirkischen Vaters und einer deutschen Mutter, wurde 1976 in Mannheim gebo-
ren und erlangte zunichst lokalen Ruhm als Komédiant. Gemeinsam mit Roland Junghans veran-
staltete erab1998 Programme und hatte dann von 1999 bis 2000 seine eigene Veranstaltungsreihe
(Biilents Comedy-Club). 2001 war er mit der United-Slapstick-Show 2001 auf Tour. Ende 2003 wurde er
derjlngste Komodiant an der Miinchner Lach- und SchiefSgesellschaft (vgl. seine offizielle Webseite).
Ceylan erreicht bereits jetzt ein grofieres Publikum als alle anderen tiirkischstimmigen Bithnen-
kinstler mit Ausnahme von Kaya Yanar. Meine Wahl, statt seiner Django Asiil vorzustellen, liegt
darin begriindet, dass ich eine grofiere Bandbreite von Auftritten prasentieren will, und Django
Aslils Bihnenshow dem politischen Kabarett nihersteht als Yanars und Ceylans Comedy.
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Asiil begann seine Karriere mit dem Anspruch, kritisches Kabarett zu prisentieren:
Seine Debiit-Show, mit der er sich zwischen 1997 und 2001 vier Jahre lang auf Tour
befand, trug den Titel »Himokratie« (was sich mit »Blutherrschaft« iibersetzen liefRe)
und setzte sich mit den Erfahrungen der zweiten und dritten Migrantengeneration in
Deutschland auseinander. Hier einige Beispiele aus seiner gleichnamigen Audio-CD: In
einer der vielen autobiografisch gefirbten Episoden berichtet der Kabarettist von der
Verwirrung, die ein Bankangestellter mit tiirkischem Namen und bayerischem Akzent
unter den »blutsdeutschen« Kunden stiftet und lisst dieser Feststellung sogleich den Ruf
nach einem bayerischen Reinheitsgebot folgen; die Tiirkei der sommerlichen Besuche
nennt er seinen »privaten Gazastreifenc; als Strafe fir illegale Einwanderer empfiehlt
Asiil statt der Ausweisung die Verbannung nach Rostock oder Cottbus.

Doch nicht alle Teile behandeln so kritisch anspruchsvolle Themen wie den inner-
deutschen Rassismus; oft leistet sich Asiil auch recht deftige Witze bis an die Grenze
zur Obszonitit. So werden etwa die Folgen einer potenten Bohnensuppe fiir den Be-
trieb eines Whirlpools genutzt, was ein Rezensent mit den Worten »Asiil garniert sein
Polit-Kabarett mit dem einen oder anderen Nonsense-Furz« wiirdigte (Hoffmann). In
die Niederungen des belanglosen Humors will der Niederbayer jedoch nicht abrutschen:
»Comedy interessiert ihn nicht. Seit jeder Bumsfallera-Klamauk, der frither in irgend-
ein Paukerklamottchen gepackt wurde, als Comedy verkauft wird, ist das ohnehin sein
Schimpfwort«.« (Hallmayer, »Vorzeige-Tiirke«) Trotz Asiils Eigenanspruch als Kabaret-
tist handelt es sich bei »Himokratie« meines Erachtens nicht um politisch-satirisches
Kabarett im herkémmlichen Sinne, da es dem Programm trotz aller Anspielungen auf
gesellschaftliche Probleme letztlich einer kohirenten politischen Botschaft ermangelt.

Mit seinem Folgeprogramm »Autark« (2001) bewegte sich Asiil weiter auf den Be-
reich der Comedy zu. Nach den begeisterten Reaktionen aufs erste Programm war bei
vielen Kritikern die Enttduschung grof3. »Asiils Humor bedient sich gerne aus der Kli-
scheekiste des Machotums«, wurde etwa kritisiert (Schwedler), und eine Rezensentin in
der Siiddeutschen Zeitung sprach von schlichten Pointen, billigen Lachnummern und einer
»wahllosen Aneinanderreihung von Witzen und Anekdoten, von denen zu viele nur als
Filller oder Bindeglieder taugen witrden« (Hallmayer, »Schadensbegrenzung«). Lichtbli-
cke wiirden sich nur dort finden lassen, wo Asiil von seinen Familienverhiltnissen (er le-
be daheim inzwischen »als einziger Auslinder unter Deutschen«) und von Niederbayern,
der »ideologischen Mitte zwischen Deutschland und der Tiirkei«, erzihlt. Zwar besticht
Asiil in seinen Auftritten durch sprachliche Prazision und darstellerischen Minimalis-
mus (ohne Mithe wechselt er etwa die Idiome und springt ansatzlos vom hilflos radebre-
chenden Tiirken zum deftig niederbayerisch sprechenden Deggendorfer Bankier), doch
wie Kritiken dieser Art andeuten, lebt er wohl trotzdem zu einem nicht unbetrichtlichen
Teil von seiner Herkunft.

Tatsdchlich machte schon 1997 ein Artikel den Erfolg des Bithnenkiinstlers an seinem
bikulturellen Hintergrund fest: »Django Asill besetzt eine bislang freie Nische im baye-
rischen Typenkabinett: die des niederbayerischen Tiirken.« (Hochkeppel) Wihrend Asiil
auf der Bithne also durchaus Kapital aus der »unerklarlichen Divergenz zwischen dem
tirkischen Namen und dem urbayerischen Idiom« schligt (ebd.), sind ihm Interview-
fragen nach seiner kulturellen Identitit allerdings ein Greuel: »Er will nicht der lustige
Vorzeige-Tiirke des deutschen Kabaretts werden. Aber, gibt er entwaffnend unumwun-
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den zu: >Das zieht halt. Da heifdt es dann: Des muaft da oschaun. Des is a Tiirk, und
der red Boarischc.« (Zit in Hallmayer, »Vorzeige-Tiirke«) Seit 2004 befindet sich Asiil mit
seinem dritten Programm »Hardliner« auf Tour.

4.9.2.2 Kaya Yanar - Shooting Star der Ethno-Comedy

Der 1973 in Frankfurt a.M. geborene Yanar ist tiirkisch-arabischer Abstammung, spricht
selbst jedoch keine dieser beiden Sprachen. Nach einem abgebrochenen Phonetik- und
Philosophiestudium stellte er 1998 erstmals einige Szenen im Berliner Chamileon-Va-
rieté vor, was ihm auf Anhieb den Preis des besten Nachwuchs-Comedians einbrachte.
Im April 2000, als Yanar gerade mit seinem ersten Solo-Programm »Suchst du?« durch
Deutschland zog, brachte die Frankfurter Rundschau einen Beitrag, in dem sie dem da-
mals noch recht unbekannten Kiinstler eine grofe Zukunft vorhersagte: »Yanar hat das
Zeug, in die televisionire Quatschmacher-Kompanie aufzusteigen.« (Nissen) Kaum ein
Jahr spiter hatte sich diese Prognose bereits bewahrheitet: Die Zeit widmete Yanar, der
mittlerweile durch seine eigene Sat.1-Sendung zu nationalem Ruhm gelangt war, einen
langen Artikel und nannte ihn den »neuen Star der Ethno-Comedy« (Kaiser). Allein 2001
liefen zwei Staffeln seiner Show Was guckst du?” iiber deutsche Bildschirme und erreich-
ten ein Millionenpublikum. Yanar war mit einem Mal einer der erfolgreichsten Komiker
Deutschlands und wurde mit Preisen regelrecht itberschiittet, darunter dem Deutschen
Fernsehpreis, dem Deutschen Comedy-Preis und dem Osterreichischen Fernsehpreis;
sogar fiir den International Emmy war er nominiert — all dies im Jahr 2001. Nach einer
Fernseh-Pause im Jahr darauf, wihrend der er sein neues Bithnenprogramm »Welttour-
nee durch Deutschland« prisentierte, setzte Yanar seine Sat.1-Show im Mirz 2003 fort.
Mit Ausnahme vielleicht von Fatih Akin, der im Februar 2004 fiir seinen Film Gegen die
Wand mit dem Goldenen Biren ausgezeichnet wurde, genoss kein Kiinstler tiirkischer
Herkunft in Deutschland je ein vergleichbares Ansehen.

Anders als die grofRe Mehrheit der tiirkisch-deutschen Darsteller betrachtet sich Ya-
nar selbst als einen Komddianten, das heifit, er zieht Alltagshumor und bisweilen auch
Slapstick dem kritischen Kabarett vor, dessen belehrend-moralisierende Tendenz ihm
missfillt (vgl. »Spiel mit den Klischees«). Zwar ist er sich durchaus dariiber im Klaren,
dass er als Kiinstler tiirkisch-arabischer Herkunft in Deutschland schon an sich ein Po-
litikum darstellt: »Du bist in dem Augenblick politisch, wenn du als Turkoaraber auf die
Bithne gehst.« (Zit. in Kaiser)*® Doch er vermeidet es, dariiber hinaus »den kabarettisti-
schen Zeigefinger zu heben oder schulmeisterlich zu werden; stattdessen will er ledig-
lich »als Halbturkoaraber, als Halbdeutscher herausgehen und die Leute unterhalten.«
(Zit. in »Heilsame Komik«)

37  Der Titel geht zuriick auf »eine der kanonischen Anmach-Formulierungen junger tiirkischer Ma-
chos«und beschreibt das Klischee »vom nichtdeutschen Halbstarken, der mit einem bedrohlichen
>Wasguckssu<« zum Angriff (ibergeht« (»Spiel mit den Klischees«). Ein Kritiker dazu: »Was guckst
ducist die spate Replik einer erst langsam zu ihrer Sprache findenden Minderheit auf das >Guck
mal, der da<, mit dem man sie einst hier empfing. Der Auslander erscheint einfach als jemand, der
anders spricht, andere Kleidung trigt und deswegen komisch erscheint.« (Allmaier)

38 Ineinem kiirzlich in der New York Times erschienenen Artikel bezeichnet Yanar seinen Erfolg sogar
als »political breakthrough« und merkt an: »At first | thought everyone liked me because | was
funny [..] But it's more than that. It’s because I'm Turkish.« (Fitzgerald)
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Bei alledem mochte Yanar keinesfalls »zum abrufbaren Multikulti-Klischee, zur ste-
reotypen Witzfigur« werden (Moor). Zugleich wehrt er sich auch dagegen, als Reprisen-
tant einer spezifischen Bevolkerungsgruppe (etwa der Tiirken in Deutschland) gesehen
zu werden, und wird auf der Sat.1-Webseite wie folgt zitiert: »Bei einer Comedy-Show
kann man nicht davon sprechen, dass da irgend jemand reprisentiert. Es geht nicht um
die Auslinderdebatte, sondern darum, endlich mal Comedy und Auslinder zusammen-
zudenken, ohne dass dabei politisches Kabarett herauskommt.« Yanar tritt also nicht zu-
letzt mit der Absicht an, »in der Gesellschaft dieses multikulturelle Phinomen ein biss-
chen zu entschirfen« — eine Aufgabe, die er nach den Terroranschligen vom 11. Septem-
ber 2001 als noch gewichtiger empfindet (zit in »Heilsame Komik«). Gemif den Worten
eines Kritikers proklamieren Yanars Fernseh- und Bithnenauftritte eine »zuriickgewon-
nene Naivitit«, die eine weniger verkrampfte Behandlung ethnischer Fragen in Deutsch-
land erméglichen soll (Allmaier).

Trotz dieses offenbarslegeren< Angangs kann man Yanars Auftritte dennoch nicht oh-
ne Weiteres als seichte Nonsense-Shows bezeichnen. Die Siiddeutsche Zeitung etwa stellt
beziiglich des »Suchst du?«-Programms fest: »Kein Prolo-Palaver sondern Ethno-Come-
dy mit Botschaft. [...] Er macht eine rasante Show iiber die Vielfalt des Lebens, itber Ty-
pen, ihre Sprachen und Marotten. Es ist ein Spiel mit Klischees, aber mit Botschaft: Ya-
nar will zeigen, wie dhnlich sich die Menschen im Grunde sind.« (Temsch) Yanars Auf-
tritte zeichnen sich durch einen verantwortungsvollen Umgang mit den Objekten seiner
Darstellung aus. Im Gegensatz zu manchen Kritikern, die allzu pauschalisierend beto-
nen, dass er sich als Kiinstler fremder Herkunft ungestraft iiber alle lustig machen kon-
ne (so etwa Nissen etwas unverschiamt: »Kaya Yanar darf sich auch iiber Auslinder lustig
machen, denn er ist ja selber einer.«), ist Yanar selbst nicht der Meinung, dass ihm sein
biografischer Hintergrund einen solchen Freibrief erteile: »Ein rassistischer Witz bleibt
ein rassistischer Witz — egal, ob ihn ein Deutscher oder ein Auslinder in Deutschland
erzihlt.« (Zit. in »Spiel mit Klischee«) Er achtet daher sehr auf die Befindlichkeiten der
dargestellten Minorititen und entwirft alle Charaktere mit Sorgfalt und Vorsicht: »Ka-
yas Show setzt auf Prizision, auf die Feinheiten in Gestik und Sprache: Bei ihm ist Tiirke
nicht gleich Tiirke.« (Kaiser) Das Ergebnis sind Charaktere mit grofierem Tiefgang als die
platten Persiflagen der frither erwahnten deutschen Komddianten, deren Figuren jegli-
cher soziale Bezug fehlt. Und Yanar geht auch iiber die Darstellungen mancher Kollegen
tiirkischer Herkunft hinaus, die Auslinderfiguren, so ein Kritiker, hiufig »als einen Spie-
gel der Deutschen« benutzen (Allmaier). Yanars respektvolle — oder auch >schonende« -
Haltung als Darsteller schlieft iibrigens auch die Deutschen nicht aus: Selten kommt
es vor, dass er (wie etwa Omurca oder Somuncu) rechtsradikale Figuren auf die Bithne
bringt; meist handelt es sich bei seinen deutschen Charakteren um Passanten, die dem
vermeintlich arabischen Reporter in einer Art Pidgin-Deutsch etwas erkliren wollen und
dadurch fiir Belustigung sorgen — etwas licherliche, aber zuletzt doch harmlose Gesel-
len, iiber die sich auch deutsche Zuschauer amiisieren kénnen.

Dabei beschrinkt sich Yanar nicht auf die Portritierung tiirkischer und deutscher
Figuren. In Was guckst du?! beispielsweise schliipft er zudem unter anderem auch in die
Rollen eines arabischen Reporters, einer zigeunerhaften Wahrsagerin, eines indischen
Faktotums und eines italienischen Mochtegern-Casanovas. Natiirlich spielt Yanar dabei
mit einer Vielzahl kultureller Klischees, doch erliutert er hierzu: »Es gibt einen wich-
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tigen Unterschied bei der Darbietung von Klischees in Sketches. Entweder du bringst
Klischees und machst dich dann iiber die Klischees lustig, um sie dadurch auch aufzu-
16sen, oder du bringst Klischees und machst dich nur iiber die Leute darin lustig.« (Zit.
in Loh/Giing6r S. 169) Wie viele der in diesem Kapitel besprochenen tiirkisch-deutschen
Kabarettisten ist also auch Yanar an der Auflosung diskriminierender Klischees gelegen;
nur will er dabei eben »nicht domestizieren, belehren oder gar bekehren« (Moor). Statt-
dessen riickt er der deutschen Leitkulturdebatte ungezwungen scherzend mit seiner ei-
genen Version der Light-Kultur zu Leibe. Und damit hat er es weit gebracht: Yanar ist
bei Deutschen und Nicht-Deutschen gleichermaflen anerkannt. Fiir viele Migranten ist
er zudem als erster Entertainer mit migrantischem Hintergrund, der es im deutschen
Fernsehen zu einer eigenen Sendung gebracht hat, »eine wichtige Integrationsfigur« ge-
worden (vgl. Loh/Giingér S. 169). Und nach Giingér hat er das auch verdient, denn »Kaya
Yanar ist ein Kanak-Comedian, der das nétige Feingefiihl fiir diese Art von Comedy mit-
bringt« (ebd. S. 170).

4.10 Resiimee: Quo vadis, Tiirke?

Die erste Phase des tiirkisch-deutschen Kabaretts stand ganz in der politisch-satirischen
Tradition des deutschen Nachkriegskabaretts und beschrinkte sich inhaltlich auf Fra-
gen der Identitit und kulturellen Integration. Sowohl das Kabarett Knobi-Bonbon als auch
die beiden Frauengruppen der 1990er Jahre sowie der Solo-Performer Sedat Pamuk be-
zweckten mit ihren Programmen, die Aufmerksambkeit der Offentlichkeit auf Probleme
ethnischer Minorititen zu richten. Die Kabarettbithne bot ihnen die seltene Moglichkeit,
sich Gehor zu verschaffen. Sie prisentierten Klischeebilder des >Tirken< in der Absicht,
diese zu dekonstruieren und so gegen Fille sozialer Diskriminierung vorzugehen. Ab der
zweiten Hilfte des Jahrzehnts kam es zu einer Reihe grundlegender Transformationen,
die die zweite Phase des tiirkisch-deutschen Kabaretts einliuteten. Ich charakterisier-
te diese als eine Phase des Umbruchs, welche bis zum heutigen Tag andauert. Teilweise
wurde die Form des politisch-satirischen Kabaretts weitergefithrt, daneben entstanden
aber auch eine Reihe neuer Bithnenformen wie das Cartoon-Kabarett oder die Ethno-
Comedy.

Dieser Wandel hing einerseits mit dem Auftreten einer neuen Kabarettisten-Genera-
tion zusammen: Somuncu, Asiil und Yanar wuchsen allesamt in der BRD auf und haben
damit ein ganzlich anderes Verhiltnis zur deutschen Gesellschaft als etwa Dikmen oder
Omurca, die beide erst im Erwachsenenalter iibergesiedelt waren. Zum anderen hatte
sich jedoch auch die deutsche Gesellschaft selbst iiber die Jahre verindert: Die Knobis
starteten ihr Kabarettprojekt zu einer Zeit, als eine konservative Regierung Gesetze ver-
abschiedete, welche die >Gastarbeiter< zu einer raschen Heimkehr in ihre Heimat bewe-
gen sollten; die Bodenkosmetikerinnen wiederum formierten sich in den Jahren, als eine At-
mosphire zunehmender Auslinderfeindlichkeit sich in rassistisch motivierten Gewalt-
attacken zu entladen begann. Die soziale, politische und 6konomische Benachteiligung
von Auslindern (beziehungsweise von Menschen nicht-deutscher Herkunft) ist zwar bis
heute nicht iiberwunden, doch zumindest zeichnen sich nach der Wahl einer liberalen
Regierung im Herbst 1998 und mit Inkrafttreten des neuen Auslindergesetz im Januar
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2000 gewisse Verinderungen ab, die auf eine erhéhte kulturelle Offenheit der deutschen
Gesellschaft zu Beginn des neuen Millenniums hinweisen.

Diese Verinderungen haben deutliche Spuren im tiirkisch-deutschen Kabarett hin-
terlassen, das sich, wie das tiirkisch-deutsche Theater insgesamt, seit geraumer Zeit an-
schickt, ethnische Einschrinkungen hinter sich zu lassen und zu einem integralen Be-
standteil einer erweiterten deutschen Kunstszene zu werden. Knapp zwei Jahrzehnte
nach den ersten titrkisch-deutschen Kabarettprojekten sind die Erben des Kabarett Kno-
bi-Bonbon nun an einem Scheideweg angelangt, das heift an einem Punkt, an dem sie
ihre Themen und Darstellungsweisen ernsthaft hinterfragen und tiber neue Methoden
der (Selbst)Prisentation nachdenken miissen: Die einstmaligen Gastarbeiter und ihre
Nachkommen sind lingst in der BRD ansissig geworden und befinden sich nun auf dem
besten Weg, ein konstitutives Element einer deutschen Gesellschaft zu werden, die sich
— entgegen reaktionirer Ansichten mancher Politiker — inzwischen aus einer Vielfalt
von Kulturen zusammensetzt. Innerhalb dieses verinderten sozialen Kontextes gilt es,
herkémmliche Methoden der Darstellung von >Auslindern< ebenso zu iiberdenken (und
moglicherweise zu revidieren) wie die Frage, was es bedeutet, ein Kiinstler tiirkischer
Herkunft in Deutschland zu sein.

Mit der Frage, wer oder was im deutschen Kontext ein >Tiirke« sei — einer Frage, die
Dikmen schon in seinen frithen Satiren stellte —, lieRRe sich die gesamte bisherige tiir-
kisch-deutsche Kabarettgeschichte treffend itberschreiben. Uber 20 Jahre wurde diese
Frage immer wieder aufs Neue aufgeworfen und von den jeweiligen Kiinstlern auf un-
terschiedliche Weise beantwortet. Insgesamt lasst sich dabei folgende Entwicklung fest-
machen:

Der Tiirke als Anschauungsgegenstand duflerer Festschreibungen oder, wie Loh/
Giingér es ausdriicken, »Objekt deutscher Befindlichkeiten« wurde sukzessive von
der Bithne verdringt. Getrieben vom Verlangen, sich selbst Ausdruck und Geltung zu
verschaffen, wurde die Stummbheit des Gastarbeiters tiberwunden und der getiirkte
Tiirke 3 la Strauf wich - trotz einiger Riickfille in Zeiten der Comedy — dem eigeninsze-
nierten Tiirken, der aus einer Position wachsender Autoritit kulturellen Widerstand zu
leisten und dabei sogar Themen anzuschneiden vermag, welche deutschen Darstellern
verschlossen bleiben.

Dass »der Tiirke< endlich und endgiiltig zur Sprache gefunden hat und sich nun rela-
tiv eigenstindig zu reprisentieren vermag, heifdt freilich nicht, dass er sich damit auch
bereits selbst >gefundens, das heif’t seine Rolle definiert hat — beziehungsweise dass er
dies itberhaupt zu tun gedenkt. Auch heute noch thematisieren Kabarettisten tiirkischer
Herkunft die gleiche Frage nach der eigenen Identitit in immer neuen Variationen. Und
doch liegt zwischen Dikmens satirischer Erzihlung »Wer ist ein Tirke?« aus den frithen
Achtzigern und seinem bislang letzten Kabarettprogramm Quo vadis, Tiirke? ein weiter
Weg. Auch wenn die Markierung >Tiirke« weiterhin Bestand hat — selbst Somuncu wird
ja nicht einfach als Schauspieler, sondern immer noch als tiirkischer Darsteller wahrge-
nommen - so ist doch die Identititsunsicherheit fritherer Jahre, die innere Zerrissenheit
des einstigen Migranten, einem gewachsenen Selbstbewusstsein gewichen, das seine
Kraft aus dem Wissen um die »Vorteile der Doppelexistenz« (Somuncu, Nachlass, S. 102)
schopft und sich mitunter in hybriden Kunstgebilden duflert. Dies gilt fiir die Darstel-
lungsweise — das heif3t die Verarbeitung kiinstlerischer Traditionen (Stichwort: Karagoz
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in Deutschland) und Bilder (wie Omurcas tiirkischen< Skinhead oder Somuncus kahl-
kopfigen Hitler) — ebenso wie fiir den Sprachgebrauch — etwa im Sinne einer besonde-
ren Sprachfirbung (Omurca) oder einer kreativen Akzentuierung der deutschen Sprache
(Ozdamar).

Wenn Kinstler tiirkischer Herkunft heute Fragen der kulturellen Identitit aufwer-
fen, so geschieht dies lingst nicht mehr mit existentialistischer Betroffenheit, sondern
in einem kreativ-verspielten Modus: Aus der reprisentativen Umklammerung befreit,
erfindet sich >der Tiirke« nun selbst immer wieder aufs Neue. Auch wenn Dikmens »Quo
vadis, Tiirke?« in formaler Hinsicht nicht zu den innovativeren tiirkisch-deutschen Ka-
barettprojekten der jiingsten Vergangenheit zahlt, ist es doch in vielerlei Hinsicht exem-
plarisch fiir den beschriebenen Haltungswandel. Der Ubergang des (fiktionalen) Reisen-
den vom tiirkischen zum deutschen Kulturkontext vollzieht sich hier lingst nicht mehr
in Form einer Existenzkrise, sondern frohgemut und in entspannter Atmosphire zwi-
schen einer Tasse Tee und einem Glischen Wein. Sinasi Dikmen, der Initiator des tiir-
kisch-deutschen Kabaretts, hat Abschied genommen von der Prisentation kultureller
Entfremdung und dem bedrohlichen Gefiihl der Displaziertheit. So wie der Kabarettist
Dikmen seinen Platz in der deutschen Gesellschaft gefunden hat, so sind auch seine Biih-
nenfiguren Teil der deutschen Kabarettlandschaft geworden.

Fragen der Identitit, Integration und Zugehorigkeit nehmen hier einen vollkommen
anderen Stellenwert ein als in fritheren Zeiten. Nach seiner kulturellen Zugehorigkeit be-
fragt, antwortete Dikmen: »[I]ch bin sowohl Deutscher als auch Tiirke. Ich bin also weder
Deutscher noch Tirke. Ich bin ein Individuum und ich habe langsam an meinem Indi-
viduum Geschmack gefunden. [...] Identititsprobleme habe ich nicht.« (Persénliches In-
terview 2002) Eine solche Beschreibung liuft konventionellen deutschen Vorstellungen
einer kulturellen oder nationalen Identitit zuwider, wo eine bestimmte Kultur/Nation
absolut gesetzt wird und so die Grenzen absteckt, innerhalb derer sich das Individuum
entfalten kann.* Identitit entsteht in einem solch restriktiven Umfeld durch Unterord-
nung, beziehungsweise Assimilation an rigorose kulturelle Vorgaben. Dikmens Selbst-
positionierung dagegen deckt sich eher mit neueren Identititstheorien wie etwa denen
der Sozialwissenschaftler Peter S. Adler und Wolfgang Welsch.

39  Bezeichnenderweise erfiillt in diesem Kontext gerade die Anwesenheit von Tiirken und anderen
Minderheiten eine stabilisierende Funktion: Nachdem die deutsche Identitat besonders nach 1945
sehr problematisch geworden war, machten es die Gastarbeiter den Deutschen leichter, sich—in
Abgrenzung zu ihnen —selbst (neu) als Deutsche zu definieren. So betrachtet, sind die Deutschen
gleichsam erst durch die Turken wieder zu >Deutschen< geworden. (Ich danke Nina Berman fiir
diesen Hinweis.) Damit besifRen die ins Land geholten Tirken (und tGbrigen Minderheiten) die
gleiche Funktion (einer Starkung der eigenen Identitdt und des Nationalgefiihls), welche die ko-
lonialisierten Linder einst fiir die Kolonisatoren innehatten, was Ozdamars These einer inneren
Kolonisation stirken wiirde (vgl. meine Ausfiihrungen in Kapitel 1.1). Diese Art der >Kolonialisie-
rung<« begann keineswegs erst mit der Kolonialzeit; und ebenso wenig beschrinkt sich ihre Theo-
retisierung durch die Kritiker des Postkolonialismus auf die groen Kolonialméchte wie England
und Frankreich. Letztlich geht es bei deren Theorien um interne Machtstrukturen und konstruier-
te Differenzen, die Bestandteil einer jeden nationalen Fiktion sind — Nation verstanden im Sinne
einer»Schutzdichtung« (Bronfen/Marius S. 2).
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Adler charakterisiert in »Beyond Cultural Identity: Reflections on Multiculturalism«
(1978) mit Verweis auf Peter Berger eine multikulturelle Person als jemanden, dessen
Identitit als kontextuell, temporir und verinderlich verstanden wird. Eine solche Per-
son sei mit einer erhohten Sensitivitit ausgestattet, die es ihr gestatte, angemessen auf
die Verschrinkung verschiedener Kulturen zu reagieren, welche die Grundlage aller mo-
dernen Staaten in Zeiten globaler Mobilitit seien. Welsch geht in »Transculturality - the
Puzzling Form of Cultures Today« (1999) noch einen Schritt weiter, indem er argumen-
tiert, dass zeitgendssische Konzepte wie sMultikulturalitit« und >Interkulturalitit« glei-
chermafien inadidquat seien wie das alte Hegelianische Identititskonzept selbst. Da sie
jenes stillschweigend konzeptuell voraussetzten, gingen auch sie zwangsldufig von der
Vorstellung einer homogenen, autonomen, klar abgrenzbaren Kultur aus.

[Tlhe description of today’s cultures as islands or spheres is factually incorrect and
normatively deceptive. Cultures de facto no longer have the insinuated form of ho-
mogeneity and separateness. They have instead assumed a new form, which is to be
called transcultural insofar that is passes through classical cultural boundaries. (Welsch
S.197)

Mit deutlicher Bezugnahme auf Bhabha und andere Kritiker des Postkolonialismus
beschreibt Welsch zeitgenossische Individuen als »cultural hybrids« und stellt fest:
»Work on one’s identity is becoming more and more work on the integration of com-
ponents of differing cultural origin.« (Ebd. S. 199) Dikmens Beschreibung der eigenen
Identitit als sowohl titrkisch als auch deutsch und zugleich als weder tirkisch noch
deutsch lasst sich mit Bezugnahme auf diese Modelle erkliren. Ebenso wie Adler und
Welsch zieht auch der Kabarettist einen pragmatischen Angang an Konzepte von Iden-
titit einem rein wissenschaftlich-hermeneutischen vor: Dikmens Sicht basiert auf
seiner eigenen gelebten Realitit als Kiinstler und Mensch zwischen Kulturen, die neben
Unterschieden stets auch Gemeinsamkeiten aufweisen und deren Grenzen nie absolut,
sondern immer briichig und durchlissig sind.

Dies gilt letztlich fiir alle besprochenen tiirkisch-deutschen Kabarettisten, de-
ren neuere Projekte ausnahmslos auf Konzepten einer hybriden kulturellen Identitit
basieren, die Kultur als einen offenen Prozess der Interpretation begreifen und Wider-
stand gegen nationalisierende Eingrenzungen und Vereinnahmungen leisten. In ihren
Vorstellungen greifen diese Kiinstler 6ffentliche Diskurse iiber >den Tiirken«< auf und
bedienen sich ihrer — doch sie stellen dabei deren Bilder, Konzepte und Parameter derart
auf den Kopf, dass ihre Konstruiertheit offenkundig wird. Indem sie dies gleichsam von
innen heraus tun - das heif3t: in deutscher Sprache, als Teil der deutschen Kabarett-
Tradition, auf deutschen Theaterbithnen, unter Verwendung deutscher Klischeebilder
—, liefie sich ihr Vorgehen mit Bhabhas Strategie einer >kolonialen Mimikry« erliutern:
Bhabha gebraucht diesen Begriff im Kontext seines Konzepts der Hybridisierung, die er
als eine »Strategie zur Destabilisierung nationalisierender und ethnisierender kulturel-
ler Praxen« begreift (Erel S. 177). Wie er in The Location of Culture (1994) erliutert, spalten
Migranten dadurch, dass sie sprachliche Fremdheit artikulieren, die patriotische Spra-
che der Einstimmigkeit und intervenieren so gegen hegemoniale Darstellungsnormen
der dominanten Kultur (vgl. Bhabha S. 186). Insofern sich die Auferungen der Mi-
granten jedoch in der Sprache der Mehrheitsgesellschaft vollziehen, befinden sie sich
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auch innerhalb deren symbolischer Ordnung. Hier kommt die koloniale Mimikry ins
Spiel. Darunter versteht Bhabha eine Strategie, in der sich »das koloniale Objekt dem
kolonialen Subjekt bis auf eine signifikante Differenz hin« angleicht (Konuk S. 97),
beziehungsweise sich tarnt, »um wirksam zu werden und die Kultur und Sprache von
innen her zu transformieren« (Bronfen/Marius S. 13). Die Kabarettisten spielen in ih-
ren (Selbst)Darstellungen also nur scheinbar in die Hand des Publikums, wenn sie in
itberzeichneter Form jene Bilder wiedergeben, die ihnen die Offentlichkeit zuwirft,
und dabei den servilen Tiirken, den komischen Tiirken, den streitbaren Macho-Tiirken,
die unterdriickte Tirkin und vor allem den immer assimilierteren Tirken spielen.
Tatsichlich agieren sie aber mit kleinen internen Differenzen, und ihre zunehmende
Integration wird relativiert durch den allmihlichen Wandel, den das deutsche Publikum
im Laufe der Show oder auch iiber die Jahre durchliuft, oft ohne sich dessen iiberhaupt
bewusst zu sein.

Beziiglich des Kabaretts von kleinen Differenzen zu sprechen, mag irrefithrend
sein; wie stets iiberzeichnet der Kabarettist natiirlich auch hier, vergroflert und macht
tiberdeutlich. Und doch schleicht sich inmitten der grofRen Gesten und Bilder der kleine
Unterschied, die andere Akzentuierung fast unbemerkt in die Képfe der Zuschauer und
dringt erst dann ins Bewusstsein, wenn das Lachen sich lingst gelegt hat: Es sind die
itberdeutlichen Hinweise, die licherlichen Ubersteigerungen, die noch Jahre spiter,
dann allerdings auf verarbeitbares Format reduziert, in den Képfen nachhallen — wie
das ferne Echo von Omurcas getiirkter Nationalhymne.

Omurca greift die Debatte der hybriden Identitit in seinem Programm »Kanakmin
— tags Deutscher, nachts Tiirke« aus dem Jahr 2000 auf einer politischen Ebene auf. Der
Ausloser des Stiickes war die (bereits in Kapitel 1.1 erwidhnte) Unterschriftenaktion der
hessischen CDU gegen den Doppelpass im Jahr 1998, ein Fall des institutionalisierten
Fremdenhasses, den Omurca als Ausdruck einer Identititskrise der Deutschen deutete.
Seine kabarettistische Antwort darauf ist die Gestalt des Kanakmain, eines komischen
Superhelden, der seine Krifte aus der doppelten Staatsangehdorigkeit bezieht. Bei die-
sem »Superman der Kanaken« (Omurca, personliches Interview 2003), der den Deut-
schen das Fiirchten lehrt und nebenbei eine umfassende >Tiirkifizierung« der deutschen
Gesellschaft einleitet, handelt es sich freilich nur um ein Hirngespinst des Protagonisten
Hiisnii Giizel: Dieser musste seinen tiirkischen Pass fiir die deutsche Staatsangehorig-
keit opfern und fiihlt sich in der Folge innerlich zerrissen: »Ohne den tiirkischen Pass bin
ich ein halber Mensch. Halb amputiert!« In wachsender Besorgnis fragt er sich: »Bin ich
also ein Deutscher? Unheilbar? Bosartig? Wie lange lebe ich noch?« Die gesetzlich vorge-
schriebene deutsche Mono-Identitit als Verkriippelung, als fataler Tumor — zum Gliick
hilt Hisnd, inspiriert von seiner Kanakmin-Fantasie, dagegen ein Heilmittel parat: »Ich
als Deutscher, verkiindet er, »bin fiir den Doppelpass! Auch fiir uns Deutsche.«*°

Ebenso wie Dikmen und Omurca machen auch die Bodenkosmetikerinnen in ihrem
Comeback-Programm »Arabesk — Selbst erfiillende Prophezeiungen« — gesponsert iib-
rigens vom Berliner Kulturetat (vgl. Kettelhake) — Transkulturalitit zum bestimmenden

40 Alle Zitate aus Omurcas unveréffentlichtem Bihnenmanuskript »Kanakméan. Tags Deutscher,
nachts Tiirke« aus dem Jahr 2000 (ohne Seitenangaben).
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Identititskonzept. Die Selbstdarstellung der Gruppe (»Wer zum Teufel sind die Boden-
kosmetikerinnenc) liest sich in Ausziigen wie folgt:

Wir sind Deutschtirkinnen, in uns schlagt die Kraft der zwei Kulturen und der zwei
Sprachen. [...] Wir leben seit dreiig Jahren in allen Schnittmengen dieser »Multikul-
tigesellschaft« [...] Wohin wir uns auch drehen, haben wir einen neuen Blickwinkel
auf die Gesellschaft [...] Wir haben die Symphonie der Integration neu komponiert
[..] Dies ist ein Duett, das gleichberechtigt gespielt werden muss, damit die Melodie
unser Ohr streichelt. Wir wollen eigentlich nur sagen, dass es wunderbar ist, deutsch
und tiirkisch zugleich zu sein. (Offizielle Webseite)

Auf der Bithne trifft im Arabesk-Programm eine im Erwachsenenalter eingewanderte
Putzfrau (Nursel Kose) auf eine gebiirtige Deutsche mit einem zufillig tiirkischen El-
ternhaus (Serpil Pak, ehemals Ari). »Die Perspektiven sind wichtig«, betont Kése. »Es
macht einen grofien Unterschied, ob man eine Deutsch-Tiirkin ist und hier geboren und
aufgewachsen ist oder ob man erst spiter nach Deutschland kam.« (Personliches Inter-
view 2003) Durch gegenseitiges Coachen nihern sich die beiden in der ersten Hilfte des
Programms diversen Aspekten ihrer doppelten Herkunft an, um nach der Pause alle her-
kommlichen Identititsbeschrinkungen kultureller oder geschlechtlicher Art hinter sich
zu lassen und als »Kebab-Girl 007« und »Lenny Krihwitz« reinkarniert zu werden.

Bewusst bedient sich Ari, selbst bekennende Lesbe, als Vorlage fiir ihre kraushaarige,
dunkelhdutige Mdnnerfigur des afroamerikanischen Musikers Lenny Kravitz und durch-
bricht damit gleich mehrere Identititsschranken: »Als Tirkin wird es dir nicht einfach
gemacht: Da ist die kulturelle Identitit und das Dasein als Frau: Tirkische Lesben miis-
sen sich immer noch im Doppelleben verstecken.« (Zit. in Kettelhake)*' Das Stiick habe,
wie Ari betont, viel mit ihren eigenen Existenzen zu tun, mit »unseren Identititen, die
eben aus beiden Stiicken bestehen, aus Deutschsein und Tiirkischsein, aus Heterosein
und Homosein, und mit der Integration des Ganzenc; doch letztlich laufe alles darauf
hinaus, »dass wir beide Menschen sind, die beides besitzen, das Arabeske, das Gefiihl,
den Bauch - und dazu auch den Kopf.« (persénliches Interview 2003) Man miisse eben
sehen, bemerkt Kose dazu, »wie man aus den verschiedenen Kulturen und Identititen
das Beste macht« (personliches Interview 2003).

Vollends auf den Punkt bringt Somuncu das Gefiihl einer grenziiberschreitenden
Identitit:** Einschrinkende Festschreibungen existieren fiir ihn einfach nicht mehr; er
fithle sich universell zugehérig und kann sich daher auch (vergleichbar mit Dikmens
weitaus restriktiver denkendem tiirkischem Hausbesitzer in »Wenn der Tiirke zweimal
klingelt«) des deutschen >Kulturerbes< annehmen und sich gewissermafien sogar die
deutsche Vergangenheit einverleiben. Zum >Einheimischen«wird er aufgrund der exklu-
siven deutschen Haltung damit zwar nicht; doch Somuncu hat sich wie seine Kollegen
tirkischer Herkunft mit den dufleren Zuschreibungen abgefunden und sie inzwischen

41 Schockiertreagierte Ari allerdings, als sie vor kurzem vom Imagewechsel des Musikers erfuhr: »Der
fohnt sich jetzt die Haare glatt! Hat sich die Haut gebleicht! Das nehme ich ihm schwer tibel .« (Zit.
in Ketttelhake)

42 Diese Sicht korrespondiert mit liberalen deutschen Haltungen und ldsst ebenso Parallelen zu Po-
sitionen jidischer Kiinstler und Intellektueller erkennen (vgl. Kapitel 1.2).
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in sein Spiel integriert. Voller Selbstbewusstsein betont er nun die Vorteile seiner zwei-
fachen Position und Perspektive, so etwa in seinem Tournee-Tagebuch, wo er vermerkt,
dass er sich, wihrend er frither oft hin- und hergerissen gewesen sei zwischen seiner
Zugehorigkeit zu verschiedenen Kulturen, lingst der »Vorteile dieser Doppelexistenz«
bewusst sei und sie fiir sich zu nutzen wisse (Nachlass, S. 102).

Im Februar 2004 erschien Somuncus Geschichtenband Getrennte Rechnungen, in dem
er autobiografische Erlebnisse aus seiner Jugend verarbeitete und damit erstmals direkt
auf Themen wie Migration, Zugehorigkeit und Identitit eingeht. In diesem Zusammen-
hang weist er in einem Interview, welches er im Monat darauf gab, auf einen entschei-
denden Unterschied zwischen sich und anderen tirkischstimmigen Autoren hin, denen
er ankreidet, sich in ithren Texten immer noch zu oft selbst als Minoritit zu betrachten,
beziehungsweise zu inszenieren: »[M]eine Sicht ist eine andere: Ich schreibe nicht als
Auslinder, fiir mich sind die Menschen um mich herum, also die Deutschen, die Auslin-
der. Und das ist eine neue Perspektive.« (»Interview«). Somuncu, so klingt dies jeden-
falls, will sich nicht mehr von aufien definieren und festschreiben lassen und hat selbst-
bewusst seine eigene Position zum Absolutum erhoben. Auf die Nachfrage, ob er sich
denn als Tiirke oder als Deutscher fiihle, entgegnete er:

Fiir mich selbst war das nie wichtig, aber in der Betrachtung der Anderen ist es wichti-
ger geworden, je dlter ich wurde. Allein durch den anderen Namen oder das Aussehen
—und das l6st schon eine Diskrepanz aus, dass man nicht richtig weif3, was man ist.
In der Tirkei ist man der Deutsche, in Deutschland ist man der Tiirke — letztendlich
weif ich es immer noch nicht. Aber man muss auch nicht unbedingt nur eine Sache
sein... (Ebd.)

In seinem Tournee-Buch fillt seine Antwort auf die gleiche Frage weit kiirzer aus: »Ich
bin zwar auch Tiirke, aber was heifdt das schon. In erster Linie bin ich Mensch.« (Nachlass,
S.100)
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Eine Szene aus Sinasi Dikmens Satire »Hast du das Foto gesehen?«, 1983 in seinem ers-
tem Satireband Wirwerden das Knoblauchkind schon schaukeln erschienen, lisst sich als Pa-
rabel auf die Diskriminierung oder Nichtbeachtung tiirkischer Kiinstler in der Bundes-
republik lesen. Dikmen beschreibt hier, wie in einem deutschen Fotogeschift erstmals
das Bild eines tiirkischen Kindes ausgestellt wird. In seiner Erzihlung lockt dieses uner-
hérte Ereignis in der Folge wahre Pilgerscharen von Tiirken an, die betend vor dem Foto
aufund ab gehen. Das Fotogeschift wird gleichsam zum Wallfahrtsort, und das Foto zu
einer Art Kaaba (oder zentralem Heiligtum). Der Vater des ausgestellten Kindes jubelt:

»Esistin Deutschland das erste Mal, dass das Foto eines tiirkischen Kindes ausgestellt
wurde. Ausgerechnet das meines Kindes. Allah ist grofs. Dieses Kind, dessen Foto in
einem deutschen Fotogeschift ausgestellt wurde, habe ich ohne deutschen Befehl
gemacht. Das ist wahr, kein Deutscher hat mir dabei geholfen.« (S. 47)

Die >kreative Eigenleistungs, die der tiirkische Vater des ausgestellten Kindes hier voll-
brachte, korrespondiert mit derjenigen des tiirkischen Kiinstlers, dem sich erstmals eine
Tiir gedffnet hat, dessen Werk den Weg an die deutsche Offentlichkeit gefunden hat und,
indem es prisentiert wird, auch ihm eine gewisse Prisenz verleiht.

Doch Dikmen wire kein Satiriker, wenn sich seine Geschichte bereits darin erschopf-
te. Der Umstand, dass der Ausstellungsort ein deutsches Fotogeschift ist, erscheint pro-
blematisch, da die Kontrolle itber das Bild damit in deutscher Hand liegt. Ein méglicher
Bezug, der sich aus dem zeitlichen Kontext der Entstehung der Geschichte ergibt, be-
steht zum Miinchner Institut fiir Deutsch als Fremdsprache, das ab Anfang der 1980er Jahre
Literaturpreisausschreiben unter Migranten veranstaltete und ihnen durch die Verof-
fentlichung ausgewihlter Texte in deutscher Sprache die Méglichkeit bot, eine breitere
Offentlichkeit zu erreichen. Wihrend das Institut so einerseits dazu beitrug, die Lite-
ratur von Migranten sichtbarer zu machen, grenzte es sie andererseits aber auch durch
strikte Vorgaben ein. Die Jury bestand ausnahmslos aus Deutschen, die thematisch und
programmatisch festlegten, was unter Migrantenliteratur zu verstehen sei, wobei die
Auswahl der Werke ausdriicklich deutschen Geschmack und Konsum treffen sollte (vgl.
Arens S. 48). In »Hast du das Foto gesehen?« ist der Schritt des >Tiirken« in die soziale
und/oder kiinstlerische Sichtbarkeit 4hnlichen Restriktionen unterworfen, und Dikmen
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treibt sein Spiel in gewohnter Weise so auf die Spitze, dass am Ende das Gegenteil des-
sen offenbar wird, was die tiirkische Gemeinde anfangs so devot feierte: Die Sichtbarkeit
des Tiirken ist von Deutschen konstruiert, die bestimmen, welche Bilder wann und wie
lang ausgestellt werden. Ebenso wie die Auswahl des Fotos hingt auch dessen Verbleib
im Schaufenster vollstindig von der Willkiir des deutschen Geschiftsinhabers ab.

Unter diesem Gesichtspunkt des Ringens um Reprisentation und artistischen Aus-
druck lasst sich die Entwicklung von Migrantenkunstszenen allgemein beschreiben.
Zu restriktiven Grenzziehungen kommt es dabei nicht nur seitens der Mehrheitsge-
sellschaft. Ebenso wie das Miinchner Institut Vorgaben leistete und Kiinstler festlegte
und klassifizierte, geschah dies auch durch die Kiinstler selbst. In dieser Hinsicht sind
die Reihe Siidwind Gastarbeiterdeutsch (ab 1983 Siidwind Literatur) und der PoLiKunst Verein
ebenfalls kritisch zu betrachten, da sie gleichermaflen programmatisch Standpunkte
festschrieben, wie etwa im Fall von Franco Biondis und Rafik Schamis Begriff einer
»Literatur der Betroffenheit«. Hiltrud Arens spricht in diesem Kontext von zwei do-
minierenden Blicken: einmal von auflen durch »deutsche Vereinnahmungsgesten«
(S. 48) und einmal von innen durch die »Gefahr der Homogenisierung durch bestimmte
Formen von (Selbst)Reprisentation« (S. 39).

All dies — die Dynamik zwischen dufieren und inneren Festschreibungen, zwischen
Fremd- und Eigenreprisentation, die Konfliktzonen und kreativen Berithrungspunkte
zwischen verschiedenen kulturellen Bezugssystemen — ist ebenso fiir die Geschichte des
tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts bestimmend. Der Weg an die Offentlich-
keit, der Schritt ins Rampenlicht war auch hier stets der Versuch, sich freizuschreiben
(oder freizuspielen) und sich zu definieren, ein Ringen um Ausdruck und Selbstverwirk-
lichung. Kreativ zu werden bedeutete die Suche nach einer eigenen kiinstlerischen Iden-
titit in einem zunichst fremden Umfeld sowie nach den geeigneten Ausdrucksformen
fiir dieses Unterfangen. Und ob man nun wollte oder nicht, man reprisentierte dabei
auch eine kulturelle oder ethnische Identitit, wie festgelegt diese auch sein mochte: Der
Kinstler tiirkischer Abstammung, der die Bithne betritt, wird dabei unwillkiirlich zum
>Tiirkenc, zum Stellvertreter einer als homogen betrachteten Masse. Das gilt mit weni-
gen Abstrichen bis heute — man denke nur an Serdar Somuncu, der trotz seines eindeu-
tig deutschen Theater- und Lebenshintergrundes dennoch als >tiirkischer« Schauspieler
angesehen wird und entsprechende Angebote erhilt.

Besonders ausgepragt ist diese Problematik dann, wenn man sich innerhalb des
sdeutschenc« Systems (das heif’t auf deutschen Bithnen, in der deutschen Filmindustrie
etc.) behaupten will. Frei bewegen kénne man sich da nicht, bemerkt etwa Tayfun
Bademsoy, »denn man muss ja, ob man will oder nicht, trotzdem ein bestimmtes Kli-
scheebild bedienen« (persénliches Interview 2002). Bademsoy weif}, wovon er spricht,
denn er blickt nicht nur auf eine 25-jihrige schauspielerische Laufbahn zuriick, son-
dern griindete 1998 auch die einzige internationale Schauspielagentur der BRD. Sein
Berliner Unternehmen Foreign Faces — im Jahr 2002 zu International Actors erweitert —
intendiert, Schauspielern fremder Herkunft ein Standbein zu bieten und ihnen einen
leichteren Zugang zu Film- und Theaterprojekten zu verschaffen. Nach wie vor gibe es
in Deutschland zu viele Hindernisse und Barrieren, stellt Bademsoy fest. »Das geht in
alle Richtungen: Akzente, Aussehen, du brauchst nur einen anderen Pass zu haben, und
so weiter und so fort. Und das ist ein Kampfl« (Ebd.)
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Die Protagonisten des tiirkisch-deutschen Kabaretts, das, wie ich erwihnte, inner-
halb des deutschen institutionellen Rahmens entstand, fochten diesen Kampf von Be-
ginn an aus. Sinasi Dikmen entsinnt sich einer Episode aus den spiten achtziger Jahren:

Als wir mit Knobi-Bonbon Kabarett auf dem Gipfel unserer Bekanntheit waren, wollte
eine Fernsehanstalt unser ganzes Programm aufnehmen. Der damalige Programm-
direktor besuchte mich zu Hause in Ulm, wir afSen sehr gut, tranken mehr als genug,
er fand das Essen und den tiirkischen Wein hervorragend, von meiner Frau besaR er
auch eine gute Meinung, da sie kein Kopftuch trug. Dann verabredeten wir uns auf
bald in seiner Stadt, und er fuhr weg. Nach noch nicht einmal einer Woche rief er
mich sehr traurig und betroffen an, dass er unser Programm in der Redaktionssit-
zung oder einer dhnlichen Kommission nicht durchsetzen konnte, nur weil wir bzw.
ich mit einem starken Akzent spriache. Nein, nein, das lage nicht am Programm, alle
seien von der Sprache, von dem Thema und von der Schauspielerei begeistert gewe-
sen, aber der Akzent, aber der Akzent [..] den kdnnte man den Zuschauern einfach
nicht zumuten. (Personliches Interview 2002)

Wie diese Anekdote verdeutlicht, blieben Wege versperrt, da Unterschiede betont wur-
den und jede Abweichung geichtet wurde. Und wie Muhsin Omurca erwihnt, finden
Ausgrenzungen (oder auch >Unterschitzungen<) bis zum heutigen Tag statt:

Manchmal in Interviews oder privaten Gesprachen verfillt mein Gegeniiber plotzlich
in so eine Art Gastarbeiterdeutsch, selbst wenn ich mich bemiihe, ganz bedacht und
korrekt zu sprechen. Plotzlich sprechen diese Leute mit ganz anderen Betonungen.
Das passiert mir sogar jetzt noch, obwohl man mich von der Bithne und vom Fernse-
hen kennt. (Personliches Interview 2003)

Wiahrend das Migrantenkabarett von Beginn an auf deutsche Bithnen stattfand, musste
das tiirkisch-deutsche Theater sich erst mithsam eigene Rahmenbedingungen schaffen
und wurde dabeilang nicht ernst genommen. Erst als man sich zu etablieren begann und
zur Konkurrenz wurde, reagierte der deutsche Kontext: Sobald der »Ali-Auslinder« Kul-
turanspriiche erhebt, so Necati Sahin, Griinder des Arkadas Theaters, und »die deutsche
Kulturarena« betritt, entstehen Probleme: »Ich plane ja seit 20 Jahre im Rahmen des Ar-
kadas Theaters kulturelle Veranstaltungen in Deutschland. Doch irgendwie war ich immer
am Kimpfen — mit der deutschen Presse, mit den deutschen Behorden.« (Personliches
Interview 2003) Von solchen Auseinandersetzungen zermiirbt, orientiert sich Sahin nun
in die Tiirkei (zuriick) und erklirt mit einem tiirkischen Sprichwort, dass der Stein in sei-
nem Ort schwerer sei (das heifdt: dass er als Kiinstler in seinem Herkunftskontext mehr
erreichen kénne als in der >Fremde<). Dass dieser Stein sein Zuhause auch 30 Jahre nach
der Migration noch in der Tiirkei lokalisiert, ist allerdings erstaunlich und zeugt von den
Schwierigkeiten des tiirkisch-deutschen Theater, in der BRD >heimisch« zu werden.

Viel stirker als im Kabarett vollzog sich die Entwicklung des tirkisch-deutschen
Theaters unter stindiger Bezugnahme auf das tiirkische Kulturerbe, seine Theater-
formen, Traditionen und Mentalititen. >Tiirkische« Elemente finden etwa in Aufbau
und Struktur tirkisch-deutscher Theatergruppen und damit auch in der Gruppendy-
namik der Ensembles ihren Niederschlag. Wenn Ralf Milde im Fall des Tiyatroms von
internen »Macht- und Herrschaftsstrukturen« sprach, so lasst sich das zum Teil darauf
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zuriickfihren, dass in der Tiirkei private Theatergruppen meist um einen Star herum
entstehen, der, Schauspieler und Organisator zugleich, alle Fiden fest in der Hand hilt
(vgl. Diamond S. 336). Doch auch der Anspruch zahlreicher Gruppen, eine sFamilie« zu
sein, spielt eine Rolle. Familienstrukturen waren allgemein kennzeichnend fiir frithe
tiirkische Migrantengemeinden, und auch im Theater lisst sich diese Tendenz feststel-
len, was sich zum Teil direkt im Gruppennamen widerspiegelte (etwa Berlin Aile Tiyatrosu,
»Berliner Familientheater«)." Beziige zu tiirkischen Theatertraditionen findet man im
tiirkisch-deutschen Theater aber auch in den Produktionen selbst. Meine Ausfithrungen
in Kapitel 3 zeigten, wie prisent gerade Elemente des Karagoz-Schattentheaters bis
heute geblieben sind. Man kénnte so weit gehen zu sagen, dass die Wiederbelebung
alter tirkischer Theatertraditionen, die derzeit auch in der Tiirkei erfolgt, sich zu einem
nicht unwesentlichen Teil auf Theaterbithnen in der Bundesrepublik vollzieht. Demnach
lief3e sich das zeitgendssische titrkisch-deutsche Theater aus zweierlei Sicht betrachten,
einmal als ein Spross des tiirkischen Theaters, indem hier tiirkische Traditionen in
einen anderen kulturellen und sprachlichen Kontext iiberfithrt und weiterentwickelt
werden, und zum anderen als eine nunmehr in Deutschland heimische Form, das heifst
als Bestandteil einer erweiterten deutschen Kulturszene.

Wie ich beschrieben habe, entwickelte sich das tiirkisch-deutsche Theater iiber meh-
rere Schritte und Generationensetappen. In diesem Kontext sprach ich Emine Sevgi Oz-
damars These an, dass es dreier Generationen bedarf, bis eine Migrantenkultur sich im
neuen Heimatland eingefunden, Wurzeln geschlagen und eine Kunstszene gebildet hat,
die — vom eigenen Anspruch her wie auch von Seiten der Rezeption - diesem Land zu-
gehorig ist. Meine Darstellungen in den letzten beiden Kapiteln verdeutlichten, wie tiir-
kisch-deutsche Kinstler sich besonders ab den achtziger Jahren verstirke auf den deut-
schen Kulturkontext zubewegten und wie es schliefilich ab Mitte der Neunziger endgiil-
tig zum grofien Umbruch, beziehungsweise zu einem allgemeinen Generations-, Hal-
tungs- und auch Rezeptionswechsel kam. Im Theaterbereich zeigt sich das vor allem an
einem Projekt wie dem international und transkulturell ausgerichteten Diyalog Theater-
Fest (ab 1995); aber auch auf den gréf3eren Bithnen ist in den letzten Jahren eine dhnliche
Tendenz zu verzeichnen — im Fall des Arkadas Theaters ab 1997 und, mit Abstrichen, in den
letzten Jahren auch am Tiyatrom.

Deutlicher ist der Wandel allerdings im Bereich des Kabaretts. Wie Terkessidis an-
merkte, realisiert sich das tiirkisch-deutsche Kabarett von Beginn an nicht in Abgren-

1 Sandra Hestermann erklart hierzu: »Mostly of rural South-Anatolian and East-Anatolian origin, the
Turkish migrants transferred whole village communities to Germany« (S. 333); und weiter: »Their
lack of knowledge of the German language and culture led to ghettoization in which the structure
of a closely knit community provided stability and orientation« (S. 339). Ralf Milde sprach davon,
dass am Tiyatrom der Stamm stets zusammenhalte, dass man loyal zur eigenen Gruppe sei. Er
bezeichnete Niyazi Turgay (den Direktor des Odak-Vereins, dem das Tiyatrom untergeordnet ist)
in diesem Kontext oft als »Turgay Agabey« und merkte an, dass er »ein grofSer Stammesvater«
sei (personliches Interview 2003). (Zur Erklarung: Agabey ist eine Respektbezeichnung fiirsalterer
Bruder<, wobei hier gewisse feudale Hierarchien mitschwingen, da Aga einen GroRgrundbesitzer
benennt.) Diese Familienstruktur erklart einige der Konflikte und Machtkampfe unter tirkischen
Gruppen, so auch Baykuls Mafia-Vorwurf. Emine Sevgi Ozdamar sagte zu diesem Thema lapidar:
»Eine Familie kommt an die Macht und sitzt da.« (Personliches Interview 2002)
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zung vom deutschen Kabarett, sondern vielmehr »in Verschiebungen und Verriickun-
gen«. Zwar mit Elementen des tiirkischen Schattentheaters angereichert, doch in der
Hauptsache fest in der der Tradition des deutschen politisch-kritischen Kabaretts ste-
hend, reflektieren die Kabarettisten aktuelle politische Debatten und Diskurse iiber Aus-
linder, kommentieren die soziale und legale Stellung von >Tiirken«< in Deutschland und
reagieren auf Festschreibungen seitens der deutschen Mehrheit mit ironischen Uber-
zeichnungen und Gegenbildern. Das Migranten-Kabarett fungiert so nicht nur als Zerr-
spiegel der deutschen Gesellschaft, sondern es kann als eine Art Seismograph sozialer
Verinderungen auch besonders rasch auf diese reagieren. Im Zuge der Liberalisierung
der deutschen Gesellschaft in der zweiten Hilfte der 1990er Jahre, vor allem aber ange-
trieben vom Nachriicken einer neuen Generation in Deutschland aufgewachsener Dar-
steller kam es so zu einem drastischen Umbruch, auf den auch die »alteingesessenen« Ka-
barettisten reagierten: Dikmens Bithnenfigur mutierte zum deutschen Haus- und Kul-
turbesitzer, und Omurca schuf einen deutschen Protagonisten, den er in die Tiirkei ent-
sandte, und erfand dazu einen Superman der Kanaken. Serdar Somuncu wiederum er-
griff von der deutschen Vergangenheit Besitz, und auch die Komdédianten Django Asiil
und Kaya Yanar vermittelten neue hybride Bilder und vor allem ein gestirktes Selbstbe-
wusstsein. Die auferstandenen Bodenkosmetikerinnen schliefllich beginnen ihr Programm
Arabesk zwar in der gewohnten Putzfrauenrolle, doch ebenso programmatisch wie pro-
vokant kehren sie nach der Pause als Bond-Girl und Lenny Kravitz-Verschnitt zuriick.
Die Bithne wird in allen diesen Fillen zum Freiraum fiir Verwandlungen und Grenziiber-
schreitungen, zum Ausdruck eines neuen, verspielten Eigenverstindnisses und des Be-
diirfnisses, sich nicht mehr linger von auflen festschreiben zu lassen.

Ich begann diese Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und politischen Kabaretts
mit dem Hinweis, dass derzeit eine neue Kohorte von Kiinstlern und Darstellern nach-
riickt und der Generationswechsel endgiiltig ansteht. AbschlieRend méchte ich eine per-
formative Kunstform ansprechen, die in den frithen achtziger Jahren entstand und in der
die >Kinder der Gastarbeiter< von Beginn an tonangebend waren: den HipHop. Kunst-
schaffen richtet sich hier nach vollig anderen Regeln als vor 20 Jahren, als noch keine
Bithne fiir kiinstlerische Auflerungen von Migranten existierte, keinerlei Infrastruktur,
innerhalb derer sie sich hitten bewegen kénnen. Und doch spiegeln sich auch hier ge-
wisse Haltungen und Tendenzen fritherer Tage wider.

Als 2002 der Band Fear of a Kanak Planet — HipHop zwischen Weltkultur und Nazi-Rap
auf den Markt kam, geschah dies — zumindest in Stadtvierteln mit einem hohen >Mi-
grantenanteil« wie Kreuzberg — mit viel Publicity. Die Autoren Hannes Loh und Murat
Giingor, die beide selbst lange Jahre als MCs und Organisatoren Teil der HipHop-Szene
gewesen waren, veranstalteten deutschlandweit eine Reihe von Lesungen, die als multi-
mediale Spektakel inszeniert waren und ebenso wie ihr Buch einen deutlich politischen
Charakter trugen.” Mit kimpferischem Gestus (das heift ohne Betroffenheit erzeugen

2 Diese Beschreibung fasst meine eigenen Eindriicke von einer der Lesungen zusammen, der ich im
Oktober 2002 in Berlin beiwohnte. Im folgenden Abschnitt iiber HipHop stiitze ich mich haupt-
sdchlich auf die oben genannte Publikation und werde nur bei direkten Zitaten mit der Seitenzahl
darauf verweisen.
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zuwollen) prisentierten sie die >wahre<, unterdriickte Geschichte des HipHop in der BRD
und traten, untermalt von Videos, Musikeinspielungen, Reportagen und Interview-Auf-
zeichnungen, als Erzdhler, Journalisten, MCs und Schauspieler auf. Das Publikum war
gemischt, doch >Migranten< waren zahlenmifig stark vertreten, und man konnte sich
des Eindruckes nicht erwehren, dass hier zwei unterschiedliche Gruppen anwesend wa-
ren: eine, die genau wusste, wovon die Rede war, und die andere, eine Art>deutsche Frak-
tions, die fasziniert zuhorte. In der anschliefSenden offenen Diskussion waren es dann
vor allem die Insider, die zu Wort kamen und eigene Erlebnisse zur >Lesung« beisteuer-
ten.

Das Format der Auffithrung muss nicht verwundern: Giingér war 1997 ein Griin-
dungsmitglied der bundesweit organisierten politischen Gruppe Kanak Attak, und auch
Loh, von 1995 bis 1997 einer der Herausgeber des HipHop-Magazins Anarchists to the
Front, besitzt eine aktivistische Vergangenheit (vgl. S. 6).> Wie die Show ist auch das
Buch, bestehend aus einer Vielzahl von Beitrigen und kurzen Berichten, Interviews
und lyrischen Texteinlagen, in einem rap-artigen Stil gehalten und intendiert, die
Geschichte des HipHop aus der Perspektive der Abgedringten wiederzugeben. Die
HipHop-Bewegung in der Bundesrepublik, so berichten die Autoren, entstand unter
dem Einfluss der schwarzen Rapkultur in den Vereinigten Staaten zu Beginn der Acht-
ziger, vor allem unter Beteiligung von Jugendlichen aus dem Migrantenmilieu.* Die sich
rasch entwickelnde Szene bot ihnen einen Rahmen, innerhalb dessen sie gemeinsam
kreativ werden und sich miteinander austauschen konnten, dazu auch die Méglichkeit,
den eigenen (politischen) Standpunkt deutlich zu machen und sich neben Gehér auch
Respekt zu verschaffen. In den Worten des Berliner Rappers Deniz Bax: »HipHop ist
das Instrument, um das zu erzihlen, was die Medien dir nicht sagen, was die Politiker
vertagen und im Sand verlaufen lassen.« (Zit. auf S. 210)

Die neue Musikrichtung sprach vor allem junge Menschen von der Strae an, die
nicht linger Nebenrollen in der deutschen Gesellschaft spielen wollten und nun eine
Chance sahen, ins Rampenlicht zu treten, darunter auch deutsche Jugendliche, die ih-
rem biirgerlichen Elternhaus entkommen wollten. Aufienseitertum war nicht eine Sache
der ethnischen Herkunft, sondern der inneren Haltung. HipHop besaf3, wie die Autoren

3 Als Co-Autoren verleihen sich Giingdr und Loh gleichsam gegenseitig Legitimation — und damit
auch ihrem Buch und der begleitenden Lesung/Show: der tiirkischstimmige und der deutsche
Rapper (dieser zudem mit einem journalistischen Hintergrund, siehe etwa 20 Jahre HipHop in
Deutschland aus dem Jahr 2000) vertreten sozusagen>beide«Seiten, die Minderheits- wie auch die
Mehrheitsgesellschaft. (Sie selbst wiirden solche Klassifizierungen sicher ablehnen. Uberhaupt
istin ihrem Buch auffillig, dass sie die Migrantenrapper selten ethnisch klassifizieren. Damit zei-
gen sie sich weiter dem universellen, internationalen Charakter des HipHops der frithen Jahre
verpflichtet, als alle, die rappten, gemeinsam eine Minderheit waren.)

4 Ab der gleichen Zeit bildeten sich auch verstarkt tirkische Jugendgangs nach amerikanischem
Vorbild (z.B. Two Nation Force, Cobra Bulldogs und Tiirkiye Boys), was als Reaktion auf die zunehmend
konservative Regierung (vgl. Innenminister Friedrich Zimmermanns restriktive Ausldnderpolitik)
verstanden werden kann. Mitte der 1980er kam es zu immer mehr Ubergriffen seitens Neonazis,
auch Turkenwitze kamen damals in Mode. In den Neunzigern traten viele der Mitglieder dieser
Gangs der HipHop-Szene bei; unter anderem entstand so der Gangsta Rap, wie ihn etwa die Grup-
pe Da Force betreibt. Vgl. hierzu den Aufsatz von Seidel-Pielen.
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betonen, die gesamten achtziger Jahre hindurch eine riesige »kulturelle und soziale In-
tegrationskraft« (S. 22) und vermittelte den Beteiligten eine Identitit und ein Zugehorig-
keitsgefiihl »jenseits von Herkunft, Hautfarbe oder sozialem Status« (S. 95). HipHop war
fiir sie ein Lebensentwurf, eine Mischung aus Spiel, Selbstverwirklichung und Rebellion
gegen die Mainstream-Gesellschaft.

Anfang der neunziger Jahre dnderte sich das Bild allerdings grundlegend. Die deut-
schen Medien entdeckten den HipHop und begannen sofort mit seiner Vereinnahmung:
»Mit dem erwachenden Medieninteresse an HipHop in Deutschland zeigte sich bald,
dass Kiinstler bestimmten Kriterien zu geniigen hatten, um itberhaupt in den Fokus der
Wahrnehmung zu gelangen.« (S. 251) Diese Entwicklung ist eng mit dem rasanten Auf-
stieg der Fantastischen Vier verbunden.® Nach dem iiberwiltigenden Erfolg ihres Debiit-
albums Die da!?! Im Jahr 1992 war die Bezeichnung »Deutschrap« geboren. Die Presse
glaubte, darin einer neuen deutschen Dichterkultur gewahr zu werden und machte sich
daran, HipHop in der BRD zu einer deutschen Mittelstandsgeschichte umzuschreiben:

Um diese Geschichte glaubhaft verbreiten zu kénnen, wird die Geschichte von Hip-
Hop in Deutschland unter Ausklammerung der Ceschichte der Migration erzahlt. Dass
Gastarbeiterkinder die Ersten waren, die ihre Reime auf Deutsch kickten, dass die Sze-
ne in Deutschland von Jugendlichen tiirkischer, kurdischer, jugoslawischer oder afro-
deutscher Abstammung aufgebaut wurde, all das passt nicht so gut zu der Erzahlung
von den deutschen Kindern in den Reihenhdusern, die in die FuRstapfen der grofien
Dichter und Denker treten. (S. 122)

Die Migrantenkids, die HipHop initiiert hatten, wurden zunehmend aus der dominan-
ten Szene gedringt — und mit ihnen ihre politische Message. Wihrend Asylantenheime
brannten, wuchs in der deutschen Gesellschaft der Bedarf an unpolitischer Spaf3kultur
und am Deutschrap: »Gute-Laune-Texte iiber Frauen, Partys und Saufen standen dortim
Mittelpunkt. Von der pogromhaften Stimmung draufien im Land spiegelte sich in den
Lyrics nichts wider. Mit Politik hatte man nichts am Hut — das war die Devise der Neu-
en Deutschen Reimkultur.« (S. 106) Kutlu von der Kélner Gruppe Microphone Mafia, be-
schreibt die Situation so: »Wenn du iiber Themen wie Rassismus in Deutschland rappst,
dann bist du entweder Betroffenheitsrapper oder potentieller Gewalttiter. Beide Seiten
werden also abgedringt, und die deutsche Mitte kommt rein.« (Zit. auf'S. 114)
Einerseits vereinnahmten also die deutschen Medien die HipHop-Bewegung ohne
Beriicksichtigung der Migrantenszene; andererseits aber distanzierte sich auch die
Migrantenszene »von dem eingedeutschten Mainstreamphinomen >Sprechgesang«
(S. 193). Die Pogrome bewirkten hier eine zunehmende Politisierung: Eine ganze Ge-
neration wandte sich dem HipHop als einer politischen Ausdrucksform zu und machte
sich daran, die Geschichte der Migration aus der eigenen Perspektive neu zu schreiben.
Die Gruppe Advanced Chemistry hatte bereits Ende der achtziger Jahre mit dem Lied
»Fremd im eigenen Land« Aufsehen erregt; nun formierten sich in Reaktion auf die

5 Uber die Fantastischen Vier wurde im Gegensatz zu den Migrantenrappern viel publiziert. Ich ver-
weise auf Andrea Miillers Buch Die Fantastischen Vier. Die Megastars des deutschen Rap (1996), dazu
auch auf die Autobiografie er Gruppe, die 1999 beim KiWi-Verlag erschien (in meiner Bibliografie
unter Die Fantastischen Vier).
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»Ahmed Giindiiz Problematik«® immer mehr Gruppen, darunter im Jahr 1993 auch die
Sons of Gastarbeita. In threm Song »Sohne der Gastarbeita« (1995) sprechen sie aus der
Perspektive der ersten und der zweiten Migrantengeneration und beschworen einen
»kreativen widerstand«:

ich kommen deutschland, viele jahre her

weil leben in heimat mir fallen schwer

[.]

jetzt sind wir da, die séhne der gastarbeita

ich denke, allmihlich gescheiter, und ein teil dieser kultur pur
wir sind nicht nur die gaste im eigenen land (Zit. auf S. 60f.)

Dem gebrochenen Deutsch der ersten Generation — das nur als alleinstehender Text
pathetisch klingen mag, nicht aber gerappt — steht hier das selbstbewusste »frag nicht,
wer wir sind/wir sind die sohne der gastarbeita« entgegen, mit deutlichen Beziigen zum
schwarzen Rap, der als Bezugspunkt des deutschen Migrantenraps iiberhaupt gelten
kann.

Es wird deutlich, dass diese Kiinstler der zweiten (und bald dritten) Migrantenge-
neration in Deutschland eine vollig andere Perspektive zu bieten haben und darstelle-
risch ganz andere Mittel anwendet als diejenigen der ersten Generation. Sie betrachten
sich als Bestandteil der deutschen Kultur und reagieren heftig auf fortgesetzte Diskri-
minierungen und Ausgrenzungen. Dennoch sehen sie sich — und dies ist eine Paralle-
le zu den in dieser Studie vorgestellten Bithnenprojekten — ebenfalls an den Rand ge-
dringt. Loh und Giingér beschreiben in ihrem Buch eine Vielzahl von Entwicklungen im
Migrantenrap, der sich ansonsten vollkommen im Schatten der Deutschrap-Szene ab-
spielt. Anhand von drei Beispielen seien einige Bezugspunkte zur Entwicklung tiirkisch-
deutscher Bithnenkunst angesprochen:

« Der oben erwihnte Kutlu von der 1989 gegriindeten Gruppe Microphone Mafia be-
gann Anfang der neunziger Jahre, auf Tirkisch zu rappen, und setzte damit eine
Entwicklung in Gang, in deren Verlauf'sich viele Rapper von Deutsch als einer »Herr-
schaftssprache« abwandten (S. 52). Fast zeitgleich formierte sich der Frankfurter La-
bel Looptown, der 1994 das erste tiirkischsprachige HipHop-Album herausbrachte.
Man wollte »eigene Produktionsbedingungen schaffen«, erklirt Giingor, einer der
Griinder der Organisation (S. 180). Auch dies kann als Schritt zur Eigenabgrenzung
vom Deutschrap verstanden und im Kontrast zu Entwicklungen im tiirkisch-deut-
schen Theater und Kabarett gesehen werden, wo die Bemithungen klar auf eine An-
niherung an den deutschen Kontext hinliefen.

- Ebenfalls die Gruppe Microphone Mafia, deren Debiitalbum HipHop Hurra - Rap gegen
rechts sich bereits 1993 gegen jede »deutschtiimelnde Vereinnahmung« gewandt hatte

6 Tachi, Mitglied der Anfang der1990er Jahre gegriindeten Gruppe Fresh Familee, benennt mit dieser
Bezeichnung den »alltdglichen Rassismus«jener Zeit. »Ahmed Giindiiz« ist der Titel eines Songs
dieser Gruppe, der erste deutschsprachige Rap, der auf CD erschien (vgl. Loh/Giingor S. 105f.).
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(S. 125),” reflektiert in ihrem Lied »Original« (2002) die weiter anhaltende Mode un-
ter deutschen Komdodianten, den >Tiirken< zu mimen. Hier ein Textauszug: »deutsch
mit fremdem akzent nennt ihr assi mit inbrunst/bei mundstuhl und richie wird dar-
aus kunst/rennt ihnen die bude ein, ihr findet das so lustig/wenn sie uns karikieren
mit ithrem billigen slapstick/im alltag da wiirdigt ihr uns nicht eines blickes/auf der
bithne wird geklatscht, nur weil es schick ist« (Zit. auf S. 161) Noch vehementer als
im Kabarett reagieren hier Kiinstler auf abwertende Haltungen gegeniiber ihrer El-
terngeneration, von deren>Demutshaltung«sie sich zwar abgrenzen, die sie aber auf
keinen Fall von deutschen Komddianten beleidigen lassen wollen.

«  Und zuletzt sei hier die Gruppe Islamic Force genannt, die Giingér »die Seele Kreuz-
bergs« nennt (S. 172), um den mittlerweile verstorbenen Boe B., einer Integrations-
figur lokaler Jugendlicher, sowie Killa Hakan. Die Gruppe war ab Anfang der Neun-
ziger der Vorreiter fir den »Oriental Style« im HipHop und versteht die Kunst als
stark sozial verankert. D] Derezon erklirt, dass der Gruppenname provokativ ge-
meint sei, doch nicht andeuten solle, »dass wir Fundamentalisten sind und einen
religiésen Glauben verkdrpern. Er ist einfach nur ein grofies Fragezeichen, um die
Leute aufmerksam zu machen, was hier passiert: HipHop mit orientalischen Einfliis-
sen.« (Zit. auf S. 202) Hier wird der provokante Gestus deutlich, der fiir viele dieser
Gruppen kennzeichnend ist; zugleich zeigt sich am Fall von Islamic Force aber auch,
dass HipHop durch seine integrierende Kraft eine wichtige soziale Funktion erfiillen
kann.

Ebenso wie das tiirkisch-deutsche Kabarett bietet der Migrantenrap einen gesellschaftli-
chen und politischen Kommentar aus der Sicht der Minderheit. Loh und Giingér prisen-
tieren in ihrersunterdriickten« Version der Geschichte des HipHop diesen als eine Bithne
(nicht nur, aber vor allem) der Gastarbeiterkinder, die auf sich aufmerksam machen und
tiber ihre Kunst politisch aktiv werden. Dabei sehen sie sich mit dhnlichen Problemen
konfrontiert wie die Akteure der Theater-/Kabarettszene: Ihnen wird ein Platz am Rand
der Bithne zugewiesen. und sie werden nach wie vor als Auslinder betrachtet: »Bei der
Betrachtung von Migranten-HipHop ist der kiinstlerische Aspekt meistens nebensich-
lich. Im Vordergrund steht bei fast allen Reportagen und Interviews der >Auslinder< an
sich.« (S. 184) Ein Unterschied zu den besprochenen Bithnenprojekten ist jedoch, dass
sich Migranten in diesem Fall einer neuen, nicht in der BRD heimischen Kunstform be-
dienen. Die Vereinnahmung durch den deutschen Mainstream bietet hier eine neue Va-
riante im Bemithen der Migranten um Reprisentation und Ausdruck.

Die Publikation von Fear of a Kanak Planet ist ein wichtiger Schritt hin zu einer inklu-
siveren Betrachtung der Migrationsgeschichte und der Migrantenkunst. Mitunter tritt
allerdings die politische Intention der Autoren allzu deutlich in den Vordergrund, und
die Geschichte der Diskriminierung wird zum bestimmenden Kriterium der HipHop-
Bewegung. Ich erwihnte den kimpferischen Gestus (oder auch politisch-performativen

7 Der Titel ist nimmt eine Tendenz vorweg, die Loh und Giingér am Ende ihres Buches ausfiihrlich
behandeln, auf die ich hier aber nicht weiter eingehen kann: die zunehmende Unterwanderung
der deutschen HipHop-Szene durch rechtsradikale Gesinnungen ab Ende der 1990er Jahre (vgl.
bes. S. 278-315).
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Charakter) der Lesungen. Loh und Giingér sind selbst Teil der von ihnen beschriebenen
Entwicklung, die besonders ab den frithen neunziger Jahren zu einer Politisierung der
Migrantenszene und ihrer HipHop-Texte fiithrte und unter anderem 1997 in der Griin-
dung der Organisation Kanak Attak (nicht zu verwechseln mit Lars Beckers Film Kanak
Attack von 2000) resultierte. Deren Mitgliedern ist daran gelegen, »aus einer migranti-
schen Perspektive heraus neu tiber Rassismus zu sprechen« (S. 36) und dabei auch die
Geschichte der Einwanderung umzuschreiben. Vor allem geht es den Beteiligten aber
darum, sich politisch Gehor zu verschaffen. Ein Auszug aus dem Manifest der Gruppe
vom November 1998 liest sich so:

Unser kleinster gemeinsamer Nenner besteht darin, die Kanakisierung bestimmter
Gruppen von Menschen durch rassistische Zuschreibungen mit allen ihren sozialen,
rechtlichen und politischen Folgen anzugreifen. Kanak Attak ist anti-nationalistisch,
anti-rassistisch und lehnt jegliche Form von Identitdtspolitiken ab, wie sie sich etwa
aus ethnologischen Zuschreibungen speisen. (Offizielle Webseite)®

Die wohl spektakuldrste Aktion der Gruppe war die »KanakHistoryRevue — Opel Pitbull
Autoput, die am 13. April 2001 an der Berliner Volksbiihne mit finanzieller Unterstiitzung
durch die Heinrich-Boll-Stiftung uraufgefithrt wurde. Giingor beschreibt:

Die Volksbithne war innerhalb kurzer Zeit restlos ausverkauft. Insgesamt kamen tiber
2.000 Zuschauer, um sich die Revue und das weitere Programm anzuschauen: ein
grofles Angebot aus Lesungen, Diskussionen, Vortrigen, Konzerten und Partys. Ein
weiterer wichtiger Programmpunkt der Veranstaltung war die Vorfithrung von Ka-
nak TV: kurze Reportagen lber das Alltagleben in Deutschland. Bei Kanak TV ist der
Migrant nicht das Objekt einer deutschen Untersuchung, sondern Akteur und Befra-
gender zugleich. Der Spiefd wird umgedreht, Klischees, Stereotype und Projektionen
werden auf eine humoristische Art umgekehrt. (S. 39)°

Mit Aktionen wie der »KanakHistory Revue« — an der auch Emine Sevgi Ozdamar mit
einer Lesung beteiligt war und Sitkriye Dénmez ihre Dramatisierung von Zaimoglus Ka-
nakSprak und Koppstoff vorstellte — wollte die Gruppe einen Wandel der Bezeichnung Ka-
nake »hin zu einem politischen Kampfbegriff« (S. 27) vorantreiben, wobei der Versuch
unternommen wurde, »die einst rassistische Zuschreibung in eine politische Form zu
transformieren« (S. 31). Diese Umwertung des Begriffes, die Migranten-Rapper ab den
frithen Neunzigern betrieben, ist mit dem Namen Feridun Zaimoglus verbunden, der
bis etwa 1999 eng mit den Aktivisten von Kanak Attak zusammenarbeitete.

In gewissem Sinne treibt Zaimoglu den politischen performativen Akt, das Schau-
spiel und die Selbstdarstellung auf die Spitze: In seinem Erstlingswerk Kanak Sprak: 24

8 In dieser Hinsicht unterscheidet sich die Organisation etwa von Black Power Bewegungen in den
USA, auf die sie sich sonst teils bezieht. Das Manifest »Kanak Attak und basta!« wurde u.a. in der
taz vom 28.01.1999 abgedruckt.

9 Im Jahr darauf beschreibt Kanak Attak die Aktion wie folgt: »Mit der Revue >OpelPitbullAutoput,
Panels, Filmen und Gesprachen auf den Gangen richteten wir den Fokus auf die Geschichte des
migrantischen Widerstands, ein Thema, dessen Spuren sich bislang in Bibliotheken und person-
lichen Archiven verloren. Das sollte sich endlich 4ndern.« (Offizielle Webseite)
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Misstone vom Rande der Gesellschaft, das ihm 1995 einen unerwarteten Erfolg bescherte und
ihn zum Kultautor machte, proklamiert er: »Kanake! Dieses verunglimpfende Hetzwort
wird zum Identitit stiftenden Kennwort, zur verbindenden Klammer, zur verbinden-
den Klammer dieser s>Lumpenethnier<.« (S. 17) Der Literaturkritiker Tom Cheesman be-
schreibt 2002 in seinem Artikel »Akgam — Zaimoglu — >Kanak Attak«, wie Zaimoglu mit
dieser Publikation und gleichsam von dem Begrift »Kanake« Besitz ergriff, um sich selbst
zum Sprachrohr bislang unterdriickter Stimmen zu machen, und weist dabei auf zahl-
reiche »dramatische« Mittel der Selbstprisentation des Autors hin. Auch der Schriftstel-
ler und Journalist Jamal Tuschick urteilt im Nachwort zu Morgen Land — Neueste deutsche
Literatur aus dem Jahr 2000: »Die uniiberschaubaren Méglichkeiten eines vortragenden
Autors dehnte Zaimoglu zum performativen Akt.« (S. 283)

Tatsachlich kann man Zaimoglus Publikation wie auch seine 6ffentlichen Lesungen
und Auftritte in jeder Hinsicht als Schauspiele und Spektakel bezeichnen. Dies beginnt
mit dem Text selbst, den Cheesman wie folgt charakterisiert: »[I]t is a script for drama-
tic performance. Texts from Kanak Sprak have since been used on countless occasions in
adaptations for the stage, radio and films, not to mention recitations by the author in
(he claims) some 400 public readings in the past five years.« (S. 185)'° Auch die Lesungen
sind Performances im wahrsten Sinne des Wortes. Zaimoglu selbst beschreibt dies in ei-
nem Interview aus dem Jahr 2002 so: »Manchmal werfich auf Lesungen Tische um, steh
auf und schnapp mir jemand. Es ist Rap, broken word, slam poetry, aber vor allem ist
es eins: Deutsch. Das muss den Leuten klar sein. Wenn nicht, dann sorg ich daftr! Ich
hab eben einen herben Auftrittscharme.« (»Betroffenheits-Blodsinn«)™ Vor allem voll-
zieht sich Zaimoglus Performance — und darauf weist er hier mit Nachdruck hin - iber
das Medium der deutschen Sprache. »This is performance of street slang raised to the
level of dramatic political poetry«, beschreibt Cheesman und stellt fest: »Above all, the
writing displays a sheer delight in play with the language.« (S. 186) Bei Zaimoglu wird

10 Hinzufiigen ware, dass Dramatisierungen von Zaimoglus Texten sogar an groflen deutschen Biih-
nen stattfinden. So hatte beispielsweise das Theaterstiick zu seinem Buch Koppstoff am 13. De-
zember 2001 auf der Studio-Bithne des Maxim Gorki Theaters Premiere. Regie in diesem Ensemble-
projekt fiihrte Dominic Huber, eine der Schauspielerinnen war idil Uner, und die Rapperin Aziza
A lieferte die Hintergrundsstimme.

11 Zaimoglu ist mafigeblich von der migrantischen Rap- und HipHop-Szene gepragt. In einem Inter-
view mit Loh und Giingdr vom 5. Mai 2000 reagiert er auf die Frage, wie Kanak Sprak entstanden
sei, wie folgt: »Ali, der Frontman der HipHop-Crew Da Crime Posse, aus Kiel, sowie ein paar an-
dere Brothers und auch meine Wenigkeit safien einmal in den Morgenstunden Ende 1993 nach
einer ziemlich arbeitsreichen Nacht zusammen in einem kleinen Studio und haben abgechillt.
Und dann legte Ali los, und zwar ohne dass ihn jemand gefragt hitte, was Sache ist. Das war kein
Innerlichkeitsgeschwitz nach dem Motto: Mein Sozialarbeiter ist ungliicklich mit mir. Ali hat los-
gelegt Giber sein Standing, wieso die Musik, was er macht, woher das kommt und zwar in diesem
ganz bestimmten metropolianen Jargon. Das war eine richtige Sturzflut an Metaphern und Bil-
dern, ohne Filter, unverbliimt und ohne auf biirgerverfafite Vokabeln zuriickzugehen. Da ging mir
ein Lichtlein auf und ich dachte: Wow! Ich gehore selbst der 2. Generation an. Alle quatschten
immer was von Identitat, dass sich die 1., 2., 3. Generation nicht vom Fleck rithren wiirde. Ich bin
einfach zu den unterschiedlichsten Leuten aus den verschiedensten Szenen gegangen und habe
denen ein Diktaphon unter die Nase gehalten und gefragt, wie es sich als Kanake in Deutschland
lebt. Das ist im Groben die Story.« (Ich danke Murat Giingor fir das Transkript dieses Interviews.)
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Ethnizitit so vollends zum performativen Akt. Aus der Rolle des Underdogs begehrt er
auf gegen Festschreibungen und Restriktionen und wendet sich dabei gegen die Unter-
driicker ebenso wie gegen die kuschenden Unterdriickten, die er abschitzig als »lieb-ali-
lein« bezeichnet: »so'n lieb-alilein ist der wahre kanake, weil er sich den einheimischen
zwischen die ollen arschbacken in den kanal dienert, und den kakaoiiberzug als ne art
identitat pflegt.« (Kanak Sprak, S. 32) Die >neuen< Kanaken aber sind aller ethnischen
Schanken befreit: Kanake ist nach Zaimoglu, wer die Gesellschaft durchschaut, unab-
hingig von seiner Herkunft — Cheesman spricht hier von einer »cross-ethnic counter-
identity« (S. 187).

Auch wenn Zaimoglu >Posse< in den vergangenen Jahren an Schlagkraft verloren ha-
ben mag, da der Mainstream den »Kanaken« mittlerweile ebenso entdeckt und kolonia-
lisiert hat wie einst den HipHop - inzwischen existieren sogar Worterbiicher auf Kana-
kisch-Deutsch (vgl. ebd. S. 193), deutsche Komédianten wie Erkan und Stefan mimen zur
Belustigung des Publikums den Kanaken und auch Omurcas humoristischer Kanakmin
hat den Kampfbegriff wohl etwas in Mitleidenschaft gezogen —, so hat er doch fiir eine
>Prisenz«der titrkisch-deutschen Minoritit in deutschen Medien gesorgt wie keiner vor
ihm und das deutsche Bild des >Tiirken< nachhaltig beeinflusst.

Die bisherige Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts lasst sich als
eine Vielzahl einzelner Schritte und Stationen beschreiben. Von seinen frithen Akteuren
wie Yiiksel Pazarkaya, Meray Ulgen, Emine Sevgi Ozdamar und Sinasi Dikmen bis hin
zu Feridun Zaimoglu und seiner provokanten Kanaken-Attacke aufs deutsche Establish-
ment war es ein weiter Weg. Unabhingig davon, welcher Sprache sie sich heute aufihrer
jeweiligen Bithne bedienen, ob diese nun verséhnlich oder aggressiv klingen mag, die
einstigen Migranten und ihre Nachkommen kreieren heute jedenfalls ihre eigenen Bil-
der und haben sich gerade auf der Theaterbithne lingst aus den Fesseln des Strauf¥’schen
Bithnentiirken befreit. Tayfun Bademsoys optimistische Vision, mit der ich meine Studie
abschlieRfRen mochte, mag zwar noch einige Schritte und Stationen weit in der Zukunft
liegen, doch die tirkischen Migranten und ihre in der BRD aufgewachsenen Nachkom-
men befinden sich auf dem Weg:

Die Position, die sich die Turken hier erarbeitet haben, die werden sie nicht mehr
aufgeben. Sie werden noch weiter gehen. [..] Sie werden selbst produzieren. Es wird
tlrkische Aichingers geben. Es wird vielleicht irgendwo echtes tiirkisches Theater ge-
ben, riesengrof3, mit viel Gerdt. Dann fahren sie vielleicht nicht nach Paris, um Theatre
de Soleil zu sehen, sondern dann kommen sie nach Berlin, um die Tirkengruppe zu se-
hen. Also, ich glaube schon, dass sich da unheimlich viel bewegen wird. (Persénliches
Interview 2002)
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Anhang: Interview-Transkripte

Einleitung

Diese Interviews, die ich itberwiegend zwischen November 2002 und Februar 2003 wih-
rend eines Forschungsjahres in Deutschland fithrte, waren der faszinierendste Teil mei-
ner Vorbereitung. Es war ein wahres Vergniigen, die Kiinstler und Organisatoren des
tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts kennen zu lernen und mit ihnen tiber ihre
Projekte, Herausforderungen und Pline zu sprechen. Fast ausnahmslos waren sie offen
und groRziigig, und sie hatten einiges zu berichten. Mit jedem Gesprich erschloss sich
mir meine Thematik ein Stiick weiter.

Dies war allerdings kein geradliniger Prozess, denn oftmals widersprachen meine
Gesprichspartner einander und berichteten von Ereignissen ganz unterschiedlich. Ich
begriff rasch, dass jedes Gesprich auch eine Selbstinszenierung war, dass die Akteure
dabei auch ihren Platz in der Geschichte definieren oder einfordern wollten. Dabei setz-
ten sie eigene Schwerpunkte und sparten Begebenheiten und mitunter sogar Akteure
aus, wenn diese nicht in ihr persénliches Narrativ passen wollten. Und hin und wieder
gab es Reibflichen und wunde Punkte, an denen sich die Gemiiter entziindeten, so etwa
das Tiirken-Projekt an der Schaubiihne, das Tiyatrom und zum Teil auch das Kabarett Kno-
bi-Bonbon. Aus manchen einstigen Freunden und Partnern waren iber die Jahre Gegner
geworden, und mitunter firbte dies auch ihre Erzihlungen.

Ich lernte, genau hinzuhoren und - in aller Vorsicht — zwischen den Zeilen zu lesen.
Nach jedem Interview iiberpriifte ich alle Transkripte aufs Neue und suchte in Liicken
und Widerspriichen nach neuen Anhaltspunkten, die ich im nichsten Gesprich dann
zu verifizieren suchte. So entstand nach und nach meine Geschichte des tiirkisch-deut-
schen Theaters und Kabaretts. Es war ein Balanceakt: Ich habe nach bestem Wissen und
Gewissen zugehort, tiberpriift, ausgewihlt und erginzt. Dabei half, dass ich nach Ablauf
des Forschungsjahres Deutschland wieder verlassen musste, denn erst aus der transat-
lantischen Distanz gelang es mir, den Uberblick zu finden und meine Schwerpunkte zu
setzen.

Ich prisentiere hier die fiir meine Studie wichtigsten Interview-Transkripte in chro-
nologischer Reihenfolge, da ich glaube, dass so die Dynamik der tiirkisch-deutschen
Theaterszene am deutlichsten wird. In manchen Fillen gebe ich Transkripte in leicht
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gekiirzter Form wieder. Folgende Interviews, auf die ich mich in meiner Studie nur

peripher beziehe, sind nicht Teil dieses Anhangs:

« Inge Hildebrandt (Berlin, 20. Januar 2003)
«  Renan Demirkan (Kéln, 16. Februar 2003)
« Lale Konuk und Sati Arslan (Kéln, 17. Februar 2003)

« Serdar Somuncu (Email-Interview, 29. April 2003)

1.

»Warum sollte ich so spielen wie der Herbert?«
Miirtiiz Yolcu, Berlin, 18. November 2002

Miirtiiz Yolcu ist Schauspieler und Organisator des Diyalog TheaterFests.

E.B.:
M.Y.:

E.B.:
M.Y.:

E.B.:
M.Y.:

E.B.:
M.Y.:

E.B.:

Wie kamst du eigentlich zum Theater, Miirtiiz?

Ich bin mit 17 Jahren zu meinen Eltern nach Deutschland gezogen, die damals
bereits eine ganze Weile hier lebten. Sie waren zu Beginn der sechziger Jahre als
Gastarbeiter nach Deutschland gekommen. Ich kam im Jahr 1978, gleich nachdem
ich in der Tiirkei mein Abitur gemacht hatte. Hier habe ich erst einmal Deutsch
gelernt, denn ich wollte studieren. Dann habe ich recht schnell Tiirken kennen ge-
lernt, die mit Theater zu tun hatten. Sie hatten eine Gruppe gebildet, der ich mich
anschloss. Und dann haben wir Theater gemacht!

Also hast du erst hier in Deutschland mit dem Theater begonnen?

Ich habe in Deutschland damit begonnen, doch Theater war mir nicht unbekannt.
Obwohl das damals nicht unter dem Titel »Theater« geschah, habe ich doch in mei-
ner Jugend schon so eine Art Theater gespielt. Ich wuchs in einem kleinen Dorf
auf, und da war es iiblich, dass man die neuesten Situationen dramatisch darstell-
te. Man machte sich sozusagen iiber Dinge lustig, und das geschah in Form von
Theater. Dass ich aber tatsichlich frither schon mit Theater zu tun hatte, das ist
mir erst spater klar geworden.

Wo fand dieses Theater statt?

Das fand zum Beispiel in Kaffeehiusern statt oder auch auf offenen Plitzen. Und
das ist auch heute noch so. In Anatolien gibt es Dérfer oder kleine Stidte, wo man
sich einfach trifft und itber bestimmte Dinge lustig macht. Da sitzt zum Beispiel
eine Gruppe irgendwo und pl6tzlich steht einer von ihnen auf und sagt: »Leute, ich
fithre euch jetzt etwas vor. Habt ihr schon gehort, dass der neue Beamte Soundso
sich so komisch bewegt und spricht?« Und dann beginnt er, das vorzustellen.

Das ist also politisch-satirisch?

Genau, das ist satirisch. Es gibt ja die Meddah-Tradition in der Tiirkei. Da geht es
um Geschichtenerzihlen. Das ist eine sehr schéne Tradition, die jetzt leider zu-
nehmend verschwindet. Man erzihlte sich frither immer Geschichten. Wenn man
heutzutage seine Kinder ins Bett bringt, dann liest man ihnen etwas vor, damit
sie einschlafen. Unsere Grof3eltern haben uns stattdessen immer Geschichten er-
zdhlt.

Und das hatte dann auch mit aktuellen Eveignissen zu tun?
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M.Y.:

E.B.:

M.Y.:

E.B.:

M.Y.:

E.B.:

M.Y.:

E.B.:
M.Y.:

Anhang: Interview-Transkripte

Ja. Auch wenn es sich um alte Geschichten und Marchen handelte, gab es immer
Stellen, wo das aktualisiert wurde. So in der Art: »Heute wiirde diese Figur nicht
Sindbad heifRen, sondern Kazim.« Es gab immer Verbindungen zu aktuellen Si-
tuationen und Erlebnissen.

Das Gleiche gilt ja auch fiir das Karagoz Schattentheater.

Genau. Wir sind ein Land, das immer etwas mit Theater zu tun hatte. Von daher
stand ich auch stets in einem gewissen Kontakt dazu. In Deutschland habe ich
dann einfach mitgemacht, und das hat sich so weiterentwickelt. Dann bin ich An-
fang der achtziger Jahre zum Fernsehen gekommen, habe da eine Rolle erhalten
und so fithrte eines zum anderen.

Wie kommt man denn so einfach zum Fernsehen?

Wenn du ein Stiick machtest, irgendwo spieltest, dann kam durchaus mal jemand
vom Fernsehen vorbei. Das waren die frithen achtziger Jahre, eine Zeit, wo sie ge-
rade erst anfingen, auch mit Auslindern Filme zu drehen. Davor gab es zwar auch
Filme, in denen auslindische Kiinstler mitwirkten, doch erst damals ging das so
richtiglos. Heutzutage kann manjain fastjedem Film Auslinder sehen. Esist zwar
noch nicht so weit wie in Amerika, aber das ist im Kommen.

Was waren das am Anfang fiir Theaterprojekte? Konnte man da bereits von tiirkischen Thea-
terorganisationen sprechen oder hat man sich einfach getroffen und fiir den Verlaufeines Pro-
jekts zusammengeschlossen?

Es gab schon damals Leute, die bereits in der Tiirkei Theater gemacht hatten. Hier
haben sie dann Vereine gegriindet oder eben Theatergruppen.

Gibt es Leute von damals, die heute noch weiterwirken?

Nein, die sind nicht mehr aktuell. Die Gruppen haben sich aufgelést oder die
Kinstler sind in die Tirkei zuriickgekehrt. Das waren ja zum gréfiten Teil die
ganz frithen Gastarbeiter. Die meisten von ihnen sind heute nicht mehr da.

Und diese ersten Gastarbeiter haben tatsichlich nicht nur gearbeitet, sondern nebenher auch
noch Zeit gefunden, sich theatralisch zu betitigen?

Diese Leute hatten hier eine regulire Beschiftigung, zum Beispiel als Dolmet-
scher, Vorarbeiter oder Meister in einem Betrieb, und Theater war dann eine Art
Nebenbeschiftigung fiir sie. Heutzutage gibt es in Berlin zwar ein tiirkisches
Theater, doch eine richtige tiirkische Theatergruppe mit einer Kerngruppe exis-
tiert nicht mehr. Rein inhaltlich betrachtet muss man sagen, dass zu Beginn der
achtziger Jahre hauptsichlich Theaterstiicke aus der Heimat gespielt wurden, die
sich mit der Dorfthematik beschiftigten: zum Beispiel Midchenentfithrung oder
Karagoz-Geschichten. Heute ist das nicht mehr der Fall. Wir haben lingst kapiert,
dass wir nicht mehr zuriickkehren werden. Daher kann man jetzt sagen, dass die
Inhalte sich allgemein nicht mehr auf die Situation in der Tiirkei beziehen, son-
dern mehr auf Deutschland. Und das finde ich richtig so, denn wir leben ja nicht
mehr in der alten Heimat. Wir sind Berliner. Ich fithle mich als Berliner. Ich bin
ein Kiinstler, der in Berlin lebt.

Wie wirkt sich der tiirkische Hintergrund auf das Theaterspiel aus?

Ich gebe dir ein Beispiel: Wir haben vor einiger Zeit »Romulus der GrofRe« aufge-
fithrt. Dieses Stiick wurde ja von einem Europier geschrieben. Wir spielten es auf
Deutsch, inszenierten es jedoch auf unsere ganz eigene Art. Romulus war plotzlich
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eine Figur, die zwar nicht direkt aus der Tirkei kam, doch von dem Schauspieler
nicht wie ein Europier, sondern eben wie ein Tiirke interpretiert und gespielt wur-
de.

War Romulus dann noch ein romischer Kaiser oder war er mehr ein tiirkischer Sultan?
Erwar schon immer noch »Romulus der GrofRe«. Doch wir bewegen uns anders auf
der Bithne, wir interpretieren die Themen und die Figuren anders. Und ich meine,
das sollten wir auch so beibehalten. Warum sollte ich denn so spielen, wie der Her-
bert das macht? Das sollte ich iiberhaupt nicht versuchen. Ich heifle Miirtiiz, ich
wiirde den Romulus anders interpretieren und das auch so auf der Bithne darstel-
len. Genau das macht die Sache ja erst interessant. Wenn man von mir verlangen
wiirde, ich sollte wie ein Deutscher spielen, dann wire das ja gar nicht moglich,
denn ich spreche ja mit einem Akzent. Da steckt der Witz drin und das sollten wir
beibehalten. Und dementsprechend sollten wir auch unser Theater aufziehen.

Du erwihntest, dass es zu Beginn verstirkt tiirkische Themen gab, sich das aber im Lauf der
Zeit geindert hat. Was waren dann die Themen? Doch sicher nicht Deutschland als ein neues
Land, denn neu war dieses Land fur die tiirkischen Migranten ja zu diesem Zeitpunkt nicht
mehr.

Wir haben uns mit der Zeit geindert. Zuerst einmal mussten wir Abstand zu den
Vorstellungen unserer Eltern gewinnen. Die habenjaimmer wieder gesagt, sie sei-
en Gastarbeiter, was damals auch stimmte. »Wir bleiben nur ein paar Jahre hier,
dann kehren wir zuriick.« Und das haben wir uns dann am Tag fiinf bis sechs Mal
angehort und natiirlich angenommen, das sei richtig, irgendwann wiirden wir tat-
sichlich in die Tirkei zuriickkehren. Aber dann kam ein Zeitpunkt, da haben wir
erkannt: »Nein, Vater, was du da sagst, stimmt ja gar nicht. Wir bleiben hier.« Die-
se Erkenntnis kam von uns, denn iiber die Jahre hatten wir uns hier angepasst,
hatten studiert, neue Freunde gewonnen, uns hier mit Politik und sozialen Fra-
gen auseinandergesetzt. Und dann sagten wir: »Gut, wir gehdren hierher und soll-
ten auch dementsprechend die Themen wihlen, beziehungsweise die Sprache des
Stiickes und so weiter.« Das war eine richtige Entscheidung, um weiterzukom-
men. Wenn wir heutzutage immer noch auf der Bithne die Themen behandeln
wiirden, die wir Anfang der achtziger Jahre hatten, dann wiren wir niemals wei-
tergekommen. Wenn man ein Stiick macht, braucht man Zuschauer. Wenn man
von Vornherein sagt, ich spiele nur auf Tiirkisch, dann hat man schon einmal den
Grofteil der Zuschauer ausgegrenzt. Die kommen dann gar nicht. Warum sollte
ich das also machen? Mein Ziel ist es doch, mehr Zuschauer zu haben. Dieses Ziel
kann ich erreichen, indem ich das Stiick zum Beispiel zweisprachig spiele.

War das tiirkische Theater in Deutschland zu Beginn der 1980er Jahre dann noch ganz tiir-
kischsprachig?

Ich wiirde sagen, bis um 1990 hat man vor allem tiirkische Stiicke in der tiirkischen
Sprache inszeniert und danach in den neunziger Jahren mit der zweiten Genera-
tion zusammen die Sprache und auch die Themen geindert.

Und diese tiirkische Tradition, Aktuelles einzubeziehen. War die auch hier von Einfluss?
Schon. Aber auf der Bithne finde ich es inzwischen nicht mehr interessant, Gastar-
beiterthemen darzustellen. Doch andererseits sind wir ja Auslinder, und wenn du
immer wieder damit konfrontiert wirst, dann bist du als Kiinstler dazu verpflich-
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tet, denke ich, diese Problematik doch auf die Bithne zu bringen. Deshalb finde ich
es besser, wenn man aktuelle Themen behandelt.

Existieren Texte und Skripte, die auch veriffentlicht wurden?

Man muss generell sagen, dass das tiirkische Theater in Deutschland nicht beson-
ders altist. Es gibt zwar inzwischen relativ viele tiirkischsprachige oder zweispra-
chige Schauspieler, doch noch nicht so viele Leute, die Theaterstiicke schreiben.
Es fehlen auch noch deutsch-tiirkischsprachige Dramaturgen, was sehr wichtig
fiir das Theater wire. Dariiber hinaus fehlen auch Kritiker. So wie es Leute bei Zit-
ty und dem Tagesspiegel gibt, die sagen, ich schaue mir ein Stiick an und schreibe
eine Kritik dariiber, so sollten es auch die tirkisch-deutschsprachigen Zeitungen
und Medien machen. Das sind so Sachen, die etwas zur Entwicklung des deutsch-
tirkischen Theaters beitragen konnten.

Siehst du allgemein eine positive Entwicklung?

Ja, schon. Es gibt ein paar Leute, die hier in Deutschland Theaterstiicke geschrie-
benhaben. Emine Sevgi Ozdamar schreibtja nichtin erster Linie Dramen, doch sie
hat schon ein paar geschrieben. Und dann gibt es Orhan Giiner, einen tirkischen
Schauspieler und Regisseur und auch Autor. Der hat auch zwei oder drei sehr gu-
te Theaterstiicke geschrieben, ich glaube allerdings auf Tiirkisch und die wurden
dann iibersetzt. Erlebthier in Berlin. Und dann gibt es natiirlich auch einige Leute,
die Erzahlungen geschrieben haben, so wie Feridun Zaimoglu oder Akif Piringci.
Diese Erzahlungen wurden auch fiir die Bithne bearbeitet. Esist alles im Kommen!
Esist alles noch in der Entwicklungsphase.

Eswird auch immer organisierter. Zum Beispiel hat Tayfun Bademsoy eine Agentur fiir aus-
lindische Schauspieler gegriindet. Das scheint mir wichtiger Schritt.

Richtig. Und auch unser eigenes Projekt, das Diyalog TheaterFest, das jihrlich
stattfindet, ist eine Bereicherung fiir Berlin und anderswo. Zu diesem Festival
werden Gruppen aus der Tiirkei eingeladen und inzwischen auch aus anderen
europdischen Lindern. Dadurch sollen einerseits mehr Zuschauer angesprochen
und andererseits auch internationale Kiinstler zusammengebracht werden. Der
Schwerpunkt ist ausldndisches Theater, Gruppen und Kiinstler.

Mit einem Fokus auf tiirkischen Kiinstlern?

Inzwischen kommen wir immer weiter davon ab. Das war zwar die Grundidee, als
wir vor sieben Jahren das Projekt starteten. Da haben wir zuerst einmal unsere ei-
genen Theaterstiicke gespielt und dann meistens Theatergruppen aus der Tiirkei
nach Berlin eingeladen. Doch es hat sich dann so weiterentwickelt, dass auch viele
andere Theatergruppen Interesse bekamen, an dem Festival teilzunehmen. Des-
halb haben wir uns gesagt: »Wir stammen selbst zwar zum gré3ten Teil aus der
Tiirkei, doch wir leben ja in Europa. Also sollten wir auch wahrnehmen, welche
anderen Minderheiten hier ebenso Theater spielen.« Und diese Leute haben wir
dann ebenfalls eingeladen. Das heifdt, in den nichsten Jahren wird sich das Diya-
log TheaterFest so weit 6ffnen, dass es nicht mehr rein tiirkisch ist, sondern ein
internationales Migranten Festival.

Mit dieser Offnung erreicht ihr offenbar auch ein zunehmend breiteres Publikum und dffent-
liche Anerkennung. Im Programmbheft 2002 steht, dass dieses Jahr erstmals einige Veran-
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staltungen des Festivals im renommierten Hebbel-Theater stattfanden. Das ist ebenfalls ein
wichtiger Schritt, nicht wahr?

Natiirlich. Wir arbeiteten bereits letztes Jahr mit dem Hebbel-Theater zusammen.
Wir nahmen an einem Gastspiel teil, und sie sahen sich dann auch einige Veran-
staltungen unseres Festivals an und waren richtig begeistert davon, wie viele Leute
zu uns kommen und wie schon das alles ist. Denn es geht ja bei uns immer noch
ein bisschen familiir zu, wie du wahrscheinlich auch selbst bemerkt hast. Deshalb
haben sie uns die Zusammenarbeit angeboten, was wir auch sehr gern angenom-
men haben. Und so hatten wir dieses Jahr vier Veranstaltungen dort. Ich denke,
sie liefen sehr gut, denn wenn du mit dem Hebbel-Theater oder der Schaubithne
zusammenarbeitest, hast du mehr Chancen voranzukommen, das Festival noch
weiter zu 6ffnen und auch von den Medien ernst genommen zu werden. Das ist
das Ziel, das wir erreichen mochten: uns mehr zu 6ffnen und mit anderen Theater-
gruppen und internationalen Kiinstlern und in erster Linie natiirlich mit unseren
deutschen Mitbiirgern zu kooperieren. Das ist uns sehr wichtig.

Eine Frage zum Publikum: Wenn man tiirkischsprachiges Theater macht, ist das Publikum
recht begrenzt..

Im Allgemeinen schon, doch inzwischen ist es auch so, dass sich die Deutschen
nicht mehr nur fiir die tiirkische Kiiche, fiir Doner interessieren, sondern auch
mal schauen méchten, ob die Tirken und andere Auslinder eine eigene Kultur
haben. Das ist natiirlich sehr erfreulich. Wenn ich das in Prozenten ausdriicken
sollte, wiirde ich sagen, dass die tiirkischsprachigen Veranstaltungen zu 70 Pro-
zent von Tiirken und zu 30 Prozent von Deutschen besucht werden. In Kreuzberg
zum Beispiel gibt es auch sehr viele Eltern, die ihre Kinder in die Europaschule
schicken. Kreuzbergist schon ein wunderbarer Bezirk. Ich wiirde nirgendwo sonst
leben wollen. Das ist genau der Ort, von dem ich getriumt habe.

Besteht unter den verschiedenen tiirkischen Theatergruppen und Organisationen eine Zu-
sammenarbeit? Arbeitet zum Beispiel Diyalog auch mal mit dem Tiyatrom zusammen oder
sind das zwei verschiedene Paar Stiefel?

Das sind schon ganz verschiedene Projekte. Wir haben ein vollig anderes Konzept
als das Tiyatrom. Wir sagen von vornherein, wir sind Berliner, vergessen aber da-
bei nicht, dass wir aus der Tiirkei stammen. Wir machen aktuelle Theaterstiicke,
6ffnen uns mehr nach auflen, gehen davon aus, dass wir mit anderen Kulturen
besser zusammenarbeiten kénnen. Das ist unser Konzept. Bei dem Tiyatrom ist
das anders, jedenfalls ist das meine Ansicht. Ich habe ja auch dort gearbeitet und
war bei der Griindung dabei und so weiter. Dabei habe ich festgestellt, dass das
Konzept von Tiyatrom schon veraltet ist, das gehort nicht mehr zu Berlin. So ein
Konzept kannst du in der Tiirkei haben, doch nicht hier.

Was ist das fiir ein Konzept?

Ein rein Tarkischsprachiges. Das finde ich unnétig. Das Tiyatrom begriindet das
so0, dass man mit tirkischsprachigem Theater seine eigene Sprache und Kultur
pflegen kann. Aber ich denke, Theater hat nicht die Funktion einer Schule, denn
das ist ja keine Sprachschule. Theater muss erst einmal das Auge ansprechen und
erstdann andere Bereiche. Sprache ist ein sehr wichtiger Bestandteil des Theaters,
aber eben nicht der einzige. Und wenn man rein tiirkisches Theater macht, dann
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kommen viel weniger Leute in die Auffithrungen. Das sind also wirklich zwei ganz
verschiedene Konzepte. Von daher kdnnen wir auch nicht zusammenarbeiten. Wir
sind aber der Meinung, dass man miteinander reden muss. Und wir tauschen auch
Dinge aus. Wenn uns etwas fehlt, holen wir das von denen, und umgekehrt. Ich
denke, wir machen das insgesamt ganz gut. Wir kritisieren uns gegenseitig, aber
wir unterstiitzen uns auch. [...]

Wie steht es um andere Gruppen?

Es gabvor der Griindung des Tiyatroms sehrviele tiirkische und deutsch-tiirkische
Theatergruppen in Berlin. Die Idee, eine professionelle tiirkische Theatergruppe
zu griinden, war zwar einerseits gut, aber andererseits hat diese Idee dazu ge-
fithrt, die anderen Gruppen wegzufegen. Sie losten sich dann auf, da das Tiyatrom
die besten Leute von diesen Gruppen geholt hat. Und finanziell war die Entwick-
lung natiirlich auch problematisch, denn bis zu diesem Zeitpunkt standen den an-
deren Gruppen immerhin 5.000 bis 6.000 Mark an 6ffentlichen Férderungen zur
Verfiigung. Doch der Kultursenat meinte dann, wir brauchen hier in Berlin nur
eine tiirkische Theatergruppe, das Tiyatrom, sonst nichts.

So ging die Griindung des Tiyatroms auf Kosten der Vielfalt. Wie finanziert ihr das Diyalog
Festival?

Wir werden vom Senat gefordert, doch mit sehr geringen Mitteln. Fiir die Arbeit,
die wir leisten, ist das wirklich nicht der Rede wert. Es gibt seit Jahren grofRe Strei-
tigkeiten wegen der Verteilung der Gelder. Wir sehen einfach nicht ein, dass wir so
viel Arbeit verrichten, ein grof3es Programm auf die Beine stellen und dabei kaum
unterstiitzt werden; und die Leute von Tiyatrom machen gar nichts und kriegen
daftir Geld. Diese Kulturpolitik des Berliner Senats ist einfach unsinnig. Das ist
eine politische Entscheidung, und da steckt meiner Meinung nach auch eine sehr
subtile Form von Auslinderfeindlichkeit dahinter. Es interessiert den Senat nim-
lich @iberhaupt nicht, was gemacht wird. Die stellen einfach das Geld zur Verfii-
gung, und dann sollen die Tirken damit machen, was sie wollen und den Senat
blof3 in Ruhe lassen. Und da passiert gar nichts. Und das passt dem Senat natiir-
lich auch, denn schliefilich ist der Tiirke ja auch nicht nach Deutschland gekom-
men, um Theater zu spielen, sondern um zu arbeiten. Eigentlich sollte der Senat
hier eine Kontrollfunktion itbernehmen, was er im Fall deutscher Theatergruppen
auch tut. Das haben wir ja zum Beispiel im Falle der Theater Manufaktur erlebt:
Es gab am Halleschen Ufer ein Theater namens Theater Manufaktur, inzwischen
wurde es umbenannt und heifdt nun Theater am Halleschen Ufer. Der Kultursenat
bildete eine Kommission sagte: »Schauen wir mal, was die da machen.« Die sahen
sich also die Sache an und fertigten einen Bericht an. Sie kamen zu dem Ergebnis,
dass, was dort luft, nicht gut war. Also wechselten sie den Betreiber. Sie sagten:
»Ihr macht jetzt erst einmal Pause, dafiir kommen die anderen Gruppen herein.«
Und so sollte es auch sein. Wenn dem Chef dieser Kneipe [er meint das Alibi Ca-
fé] ganz egal wire, wie der Kellner arbeitet oder was der Koch macht, dann wiirde
der Laden doch gar nicht laufen. Da muss man immer nachsehen, so ist das eben
im Leben. Und genau das macht der Senat im Falle des Tiyatroms nicht. Warum
nicht? Weil das Tiirken sind.

Dein Argument ist also, dass hier mit zweierlei MafS gemessen wird?
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Genau. Bei deutschen Gruppen macht der Senat das richtig. Aber bei den tiirki-
schen Gruppen ist es ihm vollig egal, was gemacht wird.

Hat der Senat denn eine grofSe Macht beziiglich der Themen?

Natiirlich! Das ist doch der Geldgeber, das ist doch der Kultursenat. Das sind
nicht nur Sachbearbeiter, sondern da sitzen Leute, die sich intensiv mit Kultur
beschiftigen. Und die sollen Fachleute einstellen, wie es so iiblich ist. Fachleute
wie Schauspieler, Journalisten, Kritiker, Dramaturgen und so weiter. Vier, fiunf
Leute. Sie sollten hingehen und sich die Stiicke ansehen und dann sagen: »Ent-
weder ist das, was ihr macht, gut oder...« Du hast das ja bestimmt selbst schon
mitgekriegt. Wenn du dir das Programm von dem Tiyatrom mal ansiehst, dann
kannst du sagen: »Mein Gott, das ist doch eine Schande, was ihr da macht!«

Die vier, fiinf Leute, die du erwihntest, miissten dann aber sozusagen multikulturell aufge-
schlossen sein und nicht nur nach herkommlichen Maf3staben bewerten.

Da konnten unter anderem ja auch tiirkische Fachleute dabei sein. Doch auch
wenn ein deutscher Dramaturg oder Theaterpidagoge zu einer deutsch-tiirki-
schen Theatervorstellung geht, sollte er doch verstehen kénnen, wie das Stiick
ankommt. Das gilt fiir Kindertheater ebenso wie fiir die tibrigen Stiicke. Das
Argument wird immer wieder gebracht: »Wenn wir das Tiyatrom schlieflen,
sind wir fremdenfeindlich.« Warum denn, mein Gott? Wieso soll sich der Tiirke
denn alles erlauben kénnen? Ich kann doch nicht hier in die Kneipe hereinkom-
men, laut herumschreien und Sonnenblumenkerne essen! Warum also nicht? Du
kannst doch zu mir kommen und sagen: »He, Kollege, komm zu dir! Mach keine
Scheifle!« Warum nicht, mein Gott? Nur weil wir Tiirken sind? Ist das etwa keine
Auslanderfeindlichkeit?

Gibt es Verbindungen zwischen tiirkischen Kiinstlerorganisationen innerhalb von Deutsch-
land? Wenn man ein Projekt wie das Diyalog TheaterFest plant, kostet das ja eine Menge
Geld. Sowohl fiir die Veranstalter als auch fiir die Kiinstler wire es vorteilhaft, wenn sich Ver-
eine aus verschiedenen Stidten zusammenschliefSen wiirden, um sich die Kosten zu teilen.
Die Gruppen konnten dann auf Tournee gehen. Gibt es solche Bemithungen?

Es gibt Ideen, einen Verein zu griinden, der bundesweit arbeitet und das alles ko-
ordiniert und organisiert. Aber konkret ist das noch nicht entstanden. Und un-
ser eigenes Konzept beinhaltet nicht, dass wir Leute aus der Tiirkei einladen und
mit thnen dann auf Tournee gehen. Das hitte einen mehr kommerziellen Charak-
ter. Das Diayolg Festival hat keinen kommerziellen Charakter. Aber wenn ein be-
kannter Schauspieler aus der Tiirkei kommt, dann haben wir immer mal wieder
Anfragen aus anderen Bundeslindern, zum Beispiel aus Niirnberg oder Kéln. Da
arbeiten wir dann schon sehr eng zusammen. Aber unser Konzept ist prinzipiell
nicht daraufhin angelegt. Direkt machen wir das nicht, aber indirekt finden na-
tirlich enge Zusammenarbeiten mit anderen Stidten statt. Da haben wir bereits
sehr gute Erfahrungen gemacht. Es gibt andere Organisatoren, das sind meistens
Reisebiiros oder private Personen, die das verstirkt machen.

Wie wichtig sind fiir euer Festival denn die kleinen privaten Gruppen?

Sehr wichtig. Wir fangen mit einer bekannten Gruppe an, die Er6ffnung besteht
immer aus einem Gastspiel, weil wir so fiir das gesamte Festival Werbung ma-
chen und viele Zuschauer gewinnen kénnen. Das ist sehr wichtig. Und finanziell
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hat sich das inzwischen so entwickelt, dass wir mit dem Staatstheater in Istanbul
sehr eng zusammenarbeiten. Sie ibernehmen zum Beispiel die Transportkosten
und wir die Ubernachtungen. Diese Gastspiele sind nétig. Wenn ich ein Festival
nur mit Berliner Gruppen veranstalten witrde, dann wire das Programm zu diinn.
Das kommt nicht so gut an. Nach der Eréffnung treten dann Berliner Gruppen
auf. Und die sind sehr wichtig fiir uns. Das sind Gruppen, die entweder keinen
Platz zum Spielen gefunden haben oder finanzielle Schwierigkeiten haben. Oder
es handelt sich um Gruppen, die zwar qualitativ sehr gute Arbeit leisten, das aber
nicht so gut zum Ausdruck bringen konnten und daher nicht vom Kultursenat ge-
fordert wurden. Wir haben Jugendliche-, Kinder- und Erwachsenenstiicke. Und
dazwischen kommt immer wieder ein Gastspiel. Dieses Jahr hatten wir zum Bei-
spiel eine Gruppe aus Hamburg. Dann hatten wir ein Gastspiel aus Amsterdam.
Und danach kommen wieder Berliner Gruppen. Und so geht das weiter. Bisher
haben wir fast jede Gruppe aufgenommen, auch Amateurtheatergruppen, sogar
bewusst, da ich finde, wenn sich Jugendliche im Februar oder Mirz zusammen-
tun und anfangen zu proben, um im Oktober bei uns Premiere machen zu konnen,
dannistdas eine tolle Sache und muss unterstiitzt werden. Das ist eine Motivation
fiir sie. Wir wollen in dem Sinne kein rein professionelles Theaterfestival machen.
Von der Gestaltung, Motivation und dem Aufwand ist das schon professionell, aber
inhaltlich gibt es auch Amateurprojekte. Das muss so sein und so ist das Festival
auch gewachsen und die Zahl der Zuschauer gestiegen.

Gibtes keine thematischen Einschrankungen? Wenn ich mich nun mit meiner Theatergruppe
mit dem Stiick »Der Besuch der alten Dame« bewerben wiirde, konnte ich das dann bei euch
auffiihren?

Nun, es gibt schon bestimmte Kriterien. Wir bevorzugen Projekte internationa-
ler Ensembles oder mit aktuellen Inhalten oder nicht so bekannte Projekte. Wir
suchen uns Leute aus, die mit uns zusammenarbeiten kédnnen, die nicht die Nase
hochhalten und sagen: »Hier, macht das mal fir mich!« Die mit uns eng zusam-
menarbeiten, indem sie Werbung machen, uns entgegenkommen, sich als Teil ei-
ner Familie fithlen. Es gab schon Gruppen, die wir nicht genommen haben, weil
wir merkten, dass wir nicht mit ihnen zusammenarbeiten konnten. ... Und der
Schwerpunkt ist eben Migrantentheater.

Und wie sieht nun die Zukunft fiir Diyalog aus? Werdet ihr noch internationaler werden?
Dieses Jahr war etwas riskant fiir uns. Wir haben unser Konzept fiir das siebte Fes-
tival etwas gedndert, uns mehr gedffnet fir Gastspiele. Einiges hat aus finanziellen
Griinden nicht geklappt, aber in den nichsten Jahren wird das besser laufen. Aus
der Tirkei werden wir vielleicht nur ein einziges Gastspiel haben, dafir gibt es
dann mehr aus Europa. Mich interessieren zum Beispiel die franzésisch-marok-
kanischen Theatergruppen in Paris. Warum auch nicht? In London gibt es tiirki-
sche Schauspieler, die machen fantastische Stiicke, die gar nichts mit der Gastar-
beiterthematik zu tun haben. Und auch in den Niederlanden gibt es viele Gruppen.
Und unsere verstirkte Europdisierung hat noch einen weiteren Grund: Im Laufe
der Jahre haben wir festgestellt, dass wir wirklich Europier sind. Ob die Tiirkei
jetzt in die EU kommt oder nicht, das ist mir dabei ganz egal. Wir leben in Eu-
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ropa und wir sind Europder. Ich personlich kann mich mit den Europdern besser
verstindigen als mit Landleuten aus der Tiirkei. Denn da steckt ja viel Arbeit drin.
Damit bietet das Diyalog ein Gegenkonzept zum Tiyatrom oder auch zum Arkadas Theater
in Kéln, bei denen der Bezug zur Tiirkei ebenfalls sehr stark ist. Gerade beim Arkadas Theater
gehen jetzt auch verstirkt Kiinstler zuriick in die Tiirkei, um dovt ihve Karriere fortzusetzen.
Es st erfrischend zu hiven, dass ihr euch als Teil der Kultur hier versteht und euch hier wei-
terentwickeln wollt.

Es gibt schon viele faszinierende Projekte. Viele Kiinstler kehren in die Tiirkei zu-
riick und machen dort Theater und Musik, was auch sehr gut ist. Nicht nur Kiinst-
ler, sondern auch Gastronomen. Wenn du in Istanbul in eine Kneipe gehen und
einen Kaffee trinken willst, ist alles genauso wie in Europa. Dann fragst du nach
dem Besitzer, und der kommt aus Deutschland, ist in die Tiirkei zuriickgekehrt
und hat dort das Konzept aus Deutschland verwirklicht. Und das Gleiche passiert
auch bei Kiinstlern. Aber wir werden hier immer weiter machen und uns dabei in-
nerhalb von Europa bewegen.

Miirtiiz, ich danke dir fiir dieses Gesprich.

»Und das ist ein Kampf!«
Tayfun Bademsoy, Berlin, 19. November 2002

Tayfun Bademsoy ist Schauspieler und Inhaber der Casting Agentur Foreign Faces.
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Ich bin selbst halb-tiirkischer Abstammung. Wenn ich nun Schauspieler wire und Interesse
hitte, einer deiner Klienten zu werden, wie wiirde dies ablaufen?

Ich wiirde dich anschauen und sagen, das wiirde iiberhaupt nicht laufen, denn
man muss ja, ob man will oder nicht, trotzdem ein bestimmtes Klischeebild bedie-
nen, das sich deutsche Regisseure von uns gemacht haben. Das hat sich noch nicht
gewandelt. Zum Teil ist das auch richtig, denn wenn man einen Tiirken besetzt,
will man ja keinen blonden, blaudugigen Menschen besetzen und sagen »Das ist
ein Tiirke. Aber glaubt uns doch, das ist ein Tiirkel«, sondern man will das ja auch
ein bisschen visuell bemerken. Natiirlich gibt es da Unterschiede. Wir versuchen,
professionelle auslindische Schauspieler zu vermitteln, die aus der ganzen Welt
kommen und die doch in gewisser Weise optisch und auch sprachlich ihre Eigen-
tiimlichkeiten, ihre Mentalititen mitbringen. Das ist ganz wichtig. Also kénnte
ich dich als blonden Halbtiirken gar nicht in meine Agentur aufnehmen, da ich dir
keine Arbeit werde anbieten kénnen, weil jeder Regisseur mir sagen wiirde: »Aber
bitte, den besetze ich vielleicht als Deutschen oder Amerikaner oder Skandinavier,
aber nicht als Tiirken.«

Man ist also tatsdchlich festgelegt durch dieses Klischeebild von einem Tiirken?

Ja, die Deutschen haben da noch einen sehr langen Weg zu gehen, um ihre To-
leranzgrenzen zu erweitern. Sie sind auch im Hintertreffen: Deutschland ist un-
ter allen europiischen Lindern, mit denen wir zusammenarbeiten (Frankreich,
England, Spanien, Italien) ziemlich zuriickgeblieben. Die Franzosen sind da viel
weiter. Praktisch hat das natiirlich mit der Kolonialgeschichte zu tun. Die sind da
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offener. Sie besetzten zum Beispiel Pakistanis und Inder fiir ganz normale Rol-
len und haben deren individuelle Geschichten in ihre Geschichte integriert. Das
machen die Deutschen noch gar nicht. Fiir die Deutschen muss jeder tiirkische
Schauspieler eine Geschichte mit sich bringen, die erklart, warum er jetzt im Pro-
gramm ist. Das haben die Deutschen noch immer nicht in ihren Képfen, dass man
sagt: »Hey, auf den Strafen haben wir zwei Millionen Tiirken und fast jeder Deut-
sche hat irgendwo ein oder zwei tiirkische Freunde.« Im Film muss man trotzdem
immer erst erkliren, warum der Tiirke jetzt da ist, warum er der Geliebte oder der
Geschiftspartner oder der Schulfreund ist. Aber das ist so, und das miissen die
Deutschen akzeptieren. Und das tun sie nicht.

Doch zumindest werden Tiirken jetzt wahrgenommen und sind sichtbarer geworden. Es gibt
eine ganze Reihe von Rollen in Film und Theater, in denen tiirkische Gesichter zu sehen sind.
Ja. Ich wiirde sagen, die Tirken haben erzwungen, dass sie endlich wahrgenom-
men werden. Dadurch, dass sie sich nicht wie viele andere Vélker zuriickgesetzt
haben. Die zweite, die dritte Generation ist in Schauspielschulen gegangen und
hat gesagt: »Hey, ich bin Schauspieler, und damit habt ihr jetzt umzugehen!« Wir
werden zwar immer noch behindert, aber die Tiirken haben sich ihre Position ein-
fach selbst erschaffen. Natiirlich gibt es unter den Deutschen auch viele Bewe-
gungen, die fir Toleranz plidieren und Gastarbeiter als Mitbiirger akzeptieren,
nicht nur als >Giste«. Von beiden Seiten gibt es ein aufeinander-Zugehen. Aber die
Tiirken haben da sehr viel getan, gerade auch von Seiten der modern denkenden
zweiten Generation. Die schicken ihre Kinder nicht einfach auf die Hauptschule
oder zum Gemiisehindler, sondern auf Hochschulen und Universititen und sa-
gen: »Die studieren! Juristen, Architekten, Arzte. Und dadurch werden wir uns
auch aus diesem Schlamassel herausholen.« Und das haben die Tirken ganz gut
geschafft. Das ist das eine, und das Zweite ist im Grunde die Werbung: Die Wer-
bung hatja einen sehr grofRen Einfluss auf die Gesellschaft. Und sie hates als erster
begriffen, dass man, wenn man zum Beispiel zwischen 18 und 20 Uhr Werbefern-
sehen macht, nicht einfach nur deutsch zeigen kann, weil da ja auch die Tiirken vor
dem Fernseher sitzen. Und die sind eine Wirtschaftskraft, die ist so immens, die
ist viel hoher als bei den Deutschen. Die durchschnittliche Wirtschaftskraft eines
Tiirken ist, glaube ich, doppelt so hoch wie die eines Deutschen. Weil sie einfach
viel produzieren, arbeiten, kaufen, verkaufen. Die sind ja immer Hindler gewe-
sen, denk an die tiirkischen Bazare. Und aus diesem Gedankengang heraus ist die
Industrie dann zu den Fernsehanstalten gegangen und hat gesagt: »Ihr miisst da
einen Tiirken, einen Italiener besetzen, denn an die verkaufen wir auch. Wir wis-
sen, dass wir nicht nur an Deutsche verkaufen. Diese Klientel von sieben Prozent
Auslindern brauchen wir auch.«Also, das ist Wahnsinn! Da hat viel dazu beigetra-
gen, dass ich vor 13, 14 Jahren Zwei Schlitzohren in Antalya — ein Tiirke und ein
Deutscher — gedreht habe. Und das hat unheimlich viel bewirkt. Der Einfluss war
so grof3, weil Tirken und Deutsche, die seit Jahren gemeinsam am Flief3band ar-
beiteten, plotzlich miteinander redeten und sagten: »Hey, ich habe gestern Zwei
Schlitzohren in Antalya gesehen. Ich wusste gar nicht, dass ihr so ein schénes Land
habt.« —»Hey, wir arbeiten seit zehn Jahren zusammen. Du hast mich nie gefragt,
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wo ich herkomme.« — »Ja, vielleicht kénnten wir uns mal itberlegen, ob ich dich
besuche.« — Und schon ist der Kontakt da.

Du hast mir mit »Gemiisehindler« ein gutes Stichwort gegeben: Die zweite und dritte Ge-
neration von Tiirken besteht ja lingst nicht mehr nur aus Gemiisehindlern. Doch dieses Kli-
scheebild evinnert daran, dass Tiirken anfangs im Film fast nur in typischen Rollen aufiraten
oder auftreten mussten. Ist es damit jetzt vorbei?

Nein, nein, dazu kommt es jetzt immer noch. Man kann das auch nicht indern. Ich
kenne viele Deutsche, die nur zu einem tiirkischen Gemiisehindler gehen, weil sie
sagen: »Da ist das Gemiise frisch. Ich kann mit dem verhandeln. Der guckt auch,
dass die Tomate nicht scheifde draufist.« Man kann also den tirkischen Gemiise-
hindler, den tiirkischen Miillmann, die tiirkische Putzfrau nicht aus dem Fernse-
hen herausnehmen, obwohl das natiirlich auch ein Klischee ist. Aber es ist auch
real.

Aber es gibt inzwischen doch mehr als nur das, mehr verschiedene Rollen fiir Tiirken, nicht
wahr?

Es gibt jetzt mehr: Arzte, Rechtsanwilte und so weiter. Ich habe jetzt gerade ei-
nen tiirkischen Rechtsanwalt gespielt, und ich spiele seit Jahren einen tiirkischen
Kommissar. Es gibt jetzt, glaube ich, mittlerweile finf oder sechs tiirkische Kom-
missare im Fernsehen.

Damals, vor inzwischen 15 Jahren, als Jakob Arjounis tiirkischer Detektiv Kemal Kayankaya
herauskam, war so etwas total ungewdhnlich. Doch die Situation hat sich inzwischen offen-
bar geindert.

Ja. Die war sogar ein bisschen vorher schon vorgegeben. Ich denke, dass ich oder
Renan Demirkan die erste Generation von Schauspielern gestellt haben und dass
unser Einfluss da sehr grof war. Wir haben im Landtag gefordert, geheult, dass
wir nur Klischeetiirken spielen. Aus dieser Arbeit hat sich dann die jetzige Situa-
tion entwickelt. Wie gesagt, die Tiirken haben nicht gekuscht und die Deutschen
haben langsam angefangen, so richtige Toleranzschritte zu machen.

Du hast Renan Demirkan erwihnt. Hattet ihr Schauspieler der ersten Stunde im Laufe der
Zeit viel Kontakt miteinander? Immerhin hattet ihr ja ein gemeinsames Projekt. Oder hat
das jeder einzeln verfolgt, ohne viel Kontakt zu den anderen?

Eigentlich ohne viel Kontakt. Es gab unter den Tiirken da nie eine richtige Verbin-
dung zueinander. Aber — ich kann das nur von meiner Seite sehen — ich war immer
sehr stolz und gliicklich, wenn ich andere Tiirken gesehen habe, die auch wie ich
daran arbeiteten, denn es ist doch eine gemeinsame Arbeit. Und zu Renan muss
ich sagen: Ich habe mit ihr immer den Kontakt gehabt. Und wenn wir zusammen
gedreht haben oder wenn es etwas gab, wogegen man gemeinsam vorgehen muss-
te, dann hat sie mich angerufen, oder ich habe sie angerufen. Das passierte schon.
Leider gab es beim tiirkischen Theater aber schon auch viel Konkurrenz. Da gab es
mehr Gegeneinander als Fiireinander.

Hatte das etwas mit den Forderungen zu tun?

Ja, natiirlich, es ging um Geld. Der Kampf um Forderungen — das hat Deutschland
auch immer sehr gut ausgespielt. Aber auch unter den Tiirken, da ist dann plotz-
lich jemand erfolgreich geworden und wollte keinen neben sich haben, damit er
den Kuchen allein essen konnte. Das ist tiirkisch, aber das ist auch menschlich.
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Wie kam dann die Idee fiir eine Casting Agency zustande? Wann war das, 1998?

1999 ist der Katalog herausgekommen. Der Grundgedanke entstand aus der Not,
denn ich habe natiirlich darunter, dass wir keine Rollen bekommen haben, gelit-
ten. Und da hat man tiberlegt: Dagegen muss man etwas machen. Aufierdem - seit
1979 drehe ich ja, das sind jetzt itber 20 Jahre — haben mir auslindische Schauspie-
ler immer ihre Unterlagen gegeben und gesagt: »Du bist schon ein bisschen weiter
im Geschift. Wenn du horst, dass ein Spanier, Italiener, Libanese gebraucht wird,
dann sag mir das doch. Hier, da sind meine Unterlagen.« Und ich habe dieses Ma-
terial immer gesammelt. Ich hatte immer ein Riesen-Archiv bei mir und natiirlich
kamen dann die Regisseure, Produzenten, Redakteure immer auf mich zu, wenn
sie etwas besetzt haben. Die sagten: »Hey Tayfun, da haben wir ein Drehbuch, da
haben wir fiinf Tiirken. Kannst du uns nicht ein paar gute Schauspieler anbieten?
Wir wollen nicht wieder Laien besetzen und mit ihnen Schwierigkeiten haben.«
Und so hat sich das Casting entwickelt, und 1999 habe ich die Agentur gegriindet.
Das ist ja keine Casting Agentur, sondern eine Schauspiel Agentur mit professio-
nellen Schauspielern aus der ganzen Welt.

Und wie viele Schauspieler vertrittst du da? Ich habe zwei Artikel gelesen: 1999 stand da et-
wasvon 170 Schauspielern, 2002 stand da 210 Schauspieler. Die Agentur entwickelt sich also
ganz gut voran?

Nun, die Zahlen sind so: Wir haben im Grunde mit 210 Schauspielern angefan-
gen. Ich muss dazu sagen, fiir eine Schauspiel Agentur ist so eine Zahl schon recht
grof3. Nur, da wir natirlich nur Auslinder vermittelt haben, war es klar, dass wir
nicht mit, sagen wir, 20 Spitzenschauspielern gut verdienen, denn es gab damals
sowieso noch viel weniger Rollen. Jetzt gibt es immer mehr, auch durch die Ar-
beit der Agentur. Und deshalb haben wir mit 210 angefangen aus 70, 80 Lindern
aus der ganzen Welt. Die meisten dieser Leute hatten ihre Arbeit als Schauspieler
aufgegeben. Sie hatten irgendwelche Liden, Ubersetzungsbiiros, Reisebiiros, und
so weiter. Aber sie hatten ihre Leidenschaft fiir das Schauspiel nicht verloren. Wir
haben sie dann aufgenommen und gesagt: »Okay, wenn wir etwas haben, dann
kommen wir auf dich zuriick. Aber erwarte jetzt nicht jeden Tag, dass wir die iibli-
che Schauspielerbetreuung machen.« Dann ging die Zahl runter auf170, 135 — und
dann letztes Jahr haben wir auf 64 Schauspieler reduziert. Jetzt haben wir also 64
Schauspieler plus die eigentliche Agentur, die Foreign Faces frither, wurde zu einer
Casting Agentur umgewandelt und da casten wir. Dort haben wir tiber 600, 700
auslindische Schauspieler in der Kartei, auf die wir immer wieder zuriickgreifen.
Diese Arbeit ist sicher sehr intensiv und zeitaufwendig. Dabei bist du doch selbst auch vor
allem Schauspieler. Nimmt die Arbeit in der Agentur dir nicht Zeit und Energie von deiner
Schauspielerei weg? Was treibt dich dazu, so viel in dieses Projekt zu stecken?

Ich muss das mal ganz klar sagen, denn das ist so ein Dilemma, das ich immer
habe. Sehr viele Leute sagen: »Mann, du hast 64 Schauspieler, da musst du ja
wahnsinnig viel verdienen.« Diese Agentur wirft im Grunde fiir mich finanziell
gar nichts ab. Ich bezahle meine Mitarbeiter, zahle die Unkosten. Natiirlich wollte
ich mir damals mit der Agentur ein Standbein schaffen fiir die Zukunft, aber
das ist es nicht geworden. Das Einzige, was noch iibriggeblieben ist, ist dieser
Missionscharakter. Die Auslinder, man muss das mal sagen, werden ja nur, wenn
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sie bereits Erfolg haben, bei deutschen Agenturen aufgenommen. Wenn sie am
Anfang stehen, werden viele gar nicht unterstiitzt. Dadurch ist das hier wie ein
Zuhause fir diese auslindischen Schauspieler. Und ich weif}, dass das auch ein
Dilemma ist, denn viele kénnen nicht raus, obwohl sie es vielleicht woanders
probieren wiirden, aber sie werden nicht angenommen.

Und die bekommen dann wenigstens durch ihve Arbeit hier ein Standbein.

Genau! Sie bekommen ein Standbein, sie werden bekannt gemacht und dann
konnen sie sozusagen fliigge werden, denn dann kommen namlich die deutschen
Agenturen und sagen: »Du hast doch den, der ist doch ganz gut im Geschift.«
Dann wollen sie ihn. Und dann muss man sehen, ob einem der Schauspieler die
Treue hilt und sagt: »Ich bleib bei dir. Ich bin durch dich dazu gekommen.« Ich be-
halte diesen Gedanken, dass es eine Mission ist, immer in meinem Kopf. Er treibt
mich an, immer weiterzumachen, anstatt zu sagen: »Wozu dieser ganze Stress?«
Als Schauspieler arbeite ich gut, verdiene ich gut, was soll ich damit? Ich habe
zwei Kinder, fiir die hitte ich mehr Zeit. Aber ich habe mir das so geregelt, dass
jetzt so ziemlich alles gut ineinander tibergeht und funktioniert. Die Schauspieler
wissen, dass ich zwei Kinder habe, mit denen ich sehr gern viel Zeit verbringe.
Sie wissen auch, dass ich drehen muss. Vor allem das Drehen bringt wieder sehr
viel Arbeit fir die Agentur, denn jeder Kontakt mit einem neuen Regisseur, einem
neuen Produzenten, bringt die natiirlich auch niher an die Agentur heran. Weil
ich dann sage: »Hey, das ist die Agentur. Du hast mich kennen gelernt. Ich arbeite
nicht nur fiir die Knete, sondern ich arbeite auch fiir diese Leute. Also denk daran
fiir die nichsten Drehbiicher, denk daran fiir die nichsten Rollen, und so weiter.«
Also ein Missionsgedanke. Wiirdest du aufSerdem auch sagen, dass du dich als Vermittler
zwischen den Kulturen verstehst?

Ja, gar keine Frage. Und hier ist es sogar noch extremer. Wir haben ja zurzeit 64
Schauspieler aus, glaube ich, 28 Lindern, und ich komme jeden Tag in Kontakt
mit vielen von ihnen. Und dadurch habe ich sie natiirlich auch zu meinen Freun-
den gewonnen. Ich habe aus Singapur Freunde, ich habe aus Neuseeland, aus den
USA, Afrikaner, ich habe Stidamerikaner, ich habe Portugiesen — also, das sind al-
les meine Freunde geworden. Da bist du dann der Vermittler zwischen ihnen und
auch zu den Deutschen, natiirlich.

Da klingt nach einem grofSen Netzwerk. Doch deine Agentur selbst ist ziemlich schwer zu
finden. Sie liegt im Hinterhof, und draufSen hingt auch nur ein kleines Schild. Und doch
solche Verbindungen und Aktivititen?

Ja, das hier habe ich bewusst ausgesucht. Das Biiro gefillt mir sehr gut. Denn als
Agentur hast du auch wirklich so einen Andrang, es gibt ja so viele auslindische
Schauspieler. Die wollen auch alle hier rein. Diese 600 in der Kartei witrden ei-
gentlich alle gern hier sein. Und sogar die guten Agenturen kontaktieren uns, ob
wir ihnen nicht irgendwie helfen konnen.

[...]

Hier ist eine Frage, vor der ich mich etwas scheue. Sie betrifft deine Identitit. Wiirdest du
sagen, dass du dich mehr als ein deutscher oder mehr als ein tiirkischer Kiinstler fiilhlst? Oder
ist diese Frage ohnehin hinfallig?
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[iberlegt eine Weile] In meinem Fall — ich weif3 nicht, wie man das sonst beant-
worten wiirde —ich bin eigentlich sehr international aufgewachsen. Dadurch, dass
meine Eltern nicht die iiblichen Tiirken waren — mein Vater war sehr belesen, Aka-
demiker — sind wir schon in sehr jungen Jahren mit internationalen Leuten in Be-
rithrung gekommen. Mein Vater hat bei British Petrol gearbeitet in der Tiirkei.
Hollinder, Englinder, Amerikaner waren bei uns zu Besuch. Da war sowieso un-
ser Horizont wahnsinnig weit. Und als wir nach Deutschland kamen, war das jetzt
auch nicht die grofRe Wende, nur dass es eben sehr kalt war und die Deutschen sehr
kithl und abweisend waren. Ich witrde mich also als sehr international bezeichnen,
weil ich natiirlich auch durch mein Jahr in den USA ziemlich amerikanisiert wor-
den bin. Aber dadurch, dass ich die Welt und die Menschen liebe, fiithle ich mich
eigentlich iiberall wohl. Ich witrde auch iiberall mein Zuhause haben, das ist iiber-
haupt keine Frage. Dazu muss ich aber auch sagen, dass ich sehr gliicklich bin,
die tiirkischen Wurzeln zu besitzen. Ich liebe das tiirkische Volk. Lassen wir das
ganze politische Blabla einfach mal weg: Die Grundsubstanz des tiirkischen Vol-
kes gefillt mir einfach sehr gut. Die Tiirken sind sehr gastfreundlich, sie sind sehr
offen. Lieber wiirden sie sich den Arm abschneiden, als einem Freund irgendwie
weh zu tun. Gerade Freundschaft wird bei uns so grof? geschrieben. Und das sind
die Sachen, die ich mitnehme. Die behalte ich, und die sind tiirkisch, und da bin
ich stolz. Ich habe diesen sehr grofRen tiirkischen Anteil in mir, der alles beein-
flusst, was ich tue, aber ich bin international obendrauf ... und auch deutsch. Auch
deutsch gehort dazu.

Dieser Aspekt der tiirkischen Wurzeln interessiert mich in Bezug aufs Theater. In Berlin, wie
auch in anderen deutschen Stidten, gibt es mittlerweile ja eine grofSe Bandbreite von tiir-
kisch-deutschen Theaterprojekten. Wenn wir nun zwei davon, einerseits das Tiyatrom und
andererseits das Diyalog TheaterFest, betrachten, dann scheint das erste traditioneller zu sein
und enger an das Tiirkische verwurzelt, wihrend das zweite multikultureller, internationa-
ler orientiert ist. Es geht da zwar nicht darum, Wurzeln zu verleugnen, aber eben auch nicht
darum, sich darauf festlegen zu lassen. Wie wiirdest du hier deine eigene Position beschrei-
ben? Hast du bereits mit einer dieser Organisationen oder mit beiden zusammengearbeitet?
Zusammengearbeitet haben wir nicht. Aber dadurch, dass meine Schauspieler an
beiden Projekten beteiligt waren oder ich Schauspieler von ihnen bekommen ha-
be, habe ich natiirlich Kontake. Ich verfolge beide Arbeiten sehr genau. Mit Diya-
log hast du schon Recht, das ist mehr modernes Theater, wo man auch einmal die
Deutschen anspricht. Das Tiyatrom — das muss ich ganz ehrlich sagen, das ist ei-
ne sehr alte Kritik — zeugt von grofRer Inkompetenz in Sachen Theater. Sie konnen
Kindertheater machen, sie kdnnen auch ein bisschen tiirkisches Volkstheater ma-
chen, aber das spricht die Leute nicht an. Also Kinder schon, aber nicht Erwachse-
ne. Erwachsene gehen da im Grunde nur hin, wenn vielleicht ein Bekannter dort
ist. Deshalb gehe ich auch da hin. Ich finde es nur sehr schade, was man mit Tiya-
trom macht. Da wiirde ich mir zum Beispiel wiinschen, dass Diyalog TheaterFest
viel mehr Geld bekommen wiirde, um dann ihre Richtung mehr verfolgen zu kon-
nen. Und ich verfolge auch das Arkadas Theater in Koln. Jedes dieser Theater hat
schon irgendwie seine Berechtigung. Aber manche machen es sich halt zu einfach.
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Sie miissten einfach mal mehr aufihre Situation hier eingehen, als nur tiirkisches
Volkstheater zu machen.

Inwieweit sind solche subventionierten Theater denn in ihver Themenwahl frei?

Sie sind sehr frei.

Tatsdchlich? Diyalog scheint vecht frei planen zu konnen. Aber ich habe gehort, dass das Ti-
yatrom, das ja stark vom Kultursenat unterstiitzt wird, mehr Einschrinkungen unterliegt
und sich in einem bestimmten Rahmen bewegen muss.

Das stimmt ja nicht so. Wenn da irgendwelche Themen vorgegeben sind, dann
miissten es ja auch diejenigen sein, die ich dann auf der Bithne sehe. Und die spre-
chen mich wirklich nicht an und es kommt auch wirklich sehr wenig dabei heraus.
Ich gehe sehr oft ins Theater, um zu sagen, vielleicht haben sie sich jetzt ein biss-
chen entwickelt, und ich sehe immer noch das Gleiche.

Kurzetwas zum Arkadas Theater. Ich habe gehort, dass dessen Leiter Necati Sahin sich in den
letzten Jahren hauptsichlich in der Tiirkei aufhielt und sich auch sonst viele Leute dorthin
zuriickorientieren. WeifSt du etwas iiber die Situation oder Position des Arkadas Theaters?
Das ist so eine Art Mittelweg, was die dort machen. Ich hore da sehr intellektu-
elle Sachen, sehr schriftstellerische Sachen, sehr poetische Sachen, dass sie auch
einmal Nazim-Hikmet-Stiicke und Gedichte auffithren. Das macht zum Beispiel
Tiyatrom kaum. Aber so richtig in die moderne Richtung geht das Arkadag ja auch
nicht.

Wenn man sich also fiir ganz modernes, internationales tiirkisch-deutsches Theater inter-
essiert, sind es dann Projekte wie Diyalog, oft ohne grofe offizielle Unterstiitzung, die man
dann aufsuchen miisste?

Absolut. Das ist wirklich der Bereich, wo ich sagen wiirde, da passiert am meis-
ten. Da sollte man, wenn man sich wirklich fiir Theater interessiert, eher in die-
se Richtung begeben als zu Tiyatrom oder Arkadas. Naja, offen kritisiert wird in
diesem Bereich sowieso nicht. Ich bin zum Beispiel jemand, der sich da ganz zu-
riickgezogen hat von all den tiirkischen Gruppen, weil ich finde, da geht es nicht
wirklich um Theater. Da geht es um Arbeitsbeschaffungsmafinahmen, es geht ein-
fach um den monatlichen Lohn, den sie da bekommen. Richtig dafiir zu arbeiten
und zu schwitzen, das tun kaum noch welche. Oh, eines noch, denn das ist ganz
wichtig: Ein weiterer Grund fiir diese Ablehnung gegeniiber der Entwicklung [des
tiirkisch-deutschen Theaters] in Deutschland: Ich habe 1981 an der Schaubithne
angefangen, das war mein erstes Theater, und gleich mit Peter Stein, der war grof3
damals. Damals hat Peter Stein sich iiberlegt, dass man auch fiir die tiirkische Ge-
meinde etwas machen sollte, und er hat ein Tiirkenprojekt entwickelt. Er hat vom
Senat fur die Schaubithne wahnsinnig viel Geld bekommen, und wir haben tber
anderthalb Jahre ein Tiirkenprojekt in der Schaubithne gehabt. Wir haben im alten
Theater angefangen und im neuen weitergemacht. Es wurde viel inszeniert. Doch
da haben wir so ein bisschen den Fehler gemacht... Peter Stein hat da gesagt, es
gibt in Berlin und in Deutschland kaum Theaterleute, wir miissen also die Tiirken
aus der Tiirkei holen. Jetzt gab es natiirlich die Tiirken, die aus Deutschland ka-
men und hier schon als Schauspieler gearbeitet haben, und die waren sauer, dass
da plotzlich Leute aus der Tiirkei kamen. Und es gab einen Riesenkrieg unter die-
sen Leuten. Es entstanden zwar auch richtig schéne Sachen, sehr poetische, sehr
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musikalische Sachen, Musicals hat man gemacht, tolle Stiicke hat man gemacht,
super kithn, so richtige Schaubithnenstiicke hat man gemacht. Aber trotzdem ist
dieses Theater deshalb kaputt gegangen, weil diese Selbstzerfleischung der Tiir-
ken so stark war, und diese Ablehnung von Tiirken aus der Tiirkei oder gegentiber
Deutschtiirken. Es ist wirklich kaputt gegangen. Und da hat man auch gesehen,
dass es nicht wirklich um Theater ging. Die haben nur diese Gelder kassiert und
an die eigene Kasse gedacht. Die haben im Grunde die ersten guten Tendenzen
zerstort.

Trotz aller Hindernisse ist heute aber tiirkisch-deutsche Kunst so populir wie nie zuvor. In
den 1990er Jahren gab es regelrechte Explosionen im Bereich von Literatur — ich denke da
an Emine Sevgi Ozdamar und Feridun Zaimoglu —, von Film, hier unter anderem mit Fatih
Akin, und auch im Bereich des Kabaretts und der Ethno-Comedy. Siehst du da eine weitere
Entwicklung voraus oder ist das nur eine Phase.

Nein! Eine Phase wird das aufkeinen Fall bleiben. Diese Position, die sich die Tiir-
ken hier erarbeitet haben, die werden sie nicht mehr aufgeben. Sie werden noch
weiter gehen. Man sieht ja heute, dass die erfolgreichsten deutschen Filme von
Tiirken gemacht werden. Fatih Akin, der jetzt gerade mit Solino rauskommt. Auf
den Festivals sind plotzlich nicht mehr deutsche, sondern tiirkische Regisseure,
die als Deutsche verkauft werden. Und diesen Raum, diese Freiheit werden sie sich
nicht mehr nehmen lassen, den haben sie erkimpft, und damit hat sich das auch
schon getan. Es wird noch weiter gehen. Sie werden irgendwann auch nicht mehr
nur als Regisseure arbeiten. Da gibt es schon die ersten. Sie werden selbst produ-
zieren. Es wird tiirkische Eichingers geben. Es wird vielleicht irgendwo echtes tiir-
kisches Theater geben, riesengrof3, mit viel Gerit. Dann fahren sie vielleicht nicht
nach Paris, um Theatre de Soleil zu sehen, sondern dann kommen sie nach Berlin,
um die Tiirkengruppe zu sehen. Also ich glaube schon, dass sich da unheimlich viel
bewegen wird.

Eine sehr optimistische Vision...

NaKklar! Habe ich auch. Muss ich doch! Sonst kdnnte ich meine ganze Arbeit aufge-
ben. Nein, aber wenn man das wirklich beobachtet, was fiir eine Kraft und was fiir
ein Potential darin steckt. Vor allem, solche Sachen entstehen ja nicht aus Gemiit-
lichkeit und Reichtum, sondern aus Armut, Not, sagen wir mal, wenn die Politik
Scheife baut. Dann ist das Kabarett plotzlich ganz grof3. Weil es da plotzlich was
zu kritisieren gibt. Die Tiirken haben so viel Wut im Bauch und so viel Erniedri-
gung inihrem Herzen, dass sie dagegen vorgehen miissen. Und das tun sie gerade.
Sie schreien das heraus. Und dieser Schrei sind die Filme, die Theaterstiicke, die
Bilder, die Gedichte.

Der kiinstlerische Ausdruck interessiert mich — gerade auch, was dabei mit der deutschen
Sprache geschieht. Manche Kiinstler, wie etwa Ozdamar, sagen, dass ein Teil ihrer Identi-
tit in ihrem Akzent liegt und sie diesen auch gar nicht verleugnen oder verlieren wollen. Ich
finde es faszinierend, dass jetzt so ein Selbstbewusstsein unter tiirkischen Kiinstlern existiert
—und das hat, wenn ich das recht verfolge, eben auch mit so Leuten wie Zaimoglu zu tun, die
sehr préisent sind und mit einer bewusst heftigen Sprache an die Offentlichkeit treten.
Natiirlich. Das ist es ja genau. Dieses Ablehnen von Eigentiimlichkeiten innerhalb
der deutschen Gesellschaft ist sehr grofd. Man konnte ja sagen: »Mein Gott, ein
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Akzent macht doch nicht den Menschen aus! Das ist doch nur die Sprache, die er
spricht. Und warum soll er die Sprache auch unbedingt perfektionieren? Wenn das
zu ihm gehort, dann lasst ihn doch! Du verstehst ihn doch auch so.« Das geht aber
nicht in die Kopfe der Deutschen rein. Du wirst diesen Spruch von deutschen Re-
dakteuren und Produzenten oft héren: »Das kénnen wir unseren deutschen Zu-
schauern nicht zumuten.« Und das sind so Akzente, das ist auch anderes Ausse-
hen - ein bisschen dunkler, und schon kann man das den deutschen Zuschauern
nicht mehr zumuten. [...] Das ist es, was in Deutschland wirklich unheimlich viele
Barrieren setzt. Immer noch. Das geht in alle Richtungen: Akzente, Aussehen, du
brauchst nur einen anderen Pass zu haben, und so weiter und so fort. Und das ist
ein Kampf!

Vielen Dank fiir das Gesprich, Tayfun.

»Metaphern, perfekt libersetzt aber total unverstandlich«
Emine Sevgi 0zdamar, Berlin, 25. November 2002

Emine Sevgi Ozdamar ist Schriftstellerin und Schauspielerin.

E.B.:
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Sevgi, du bist der deutschen Offentlichkeit hauptséchlich als Autorin bekannt. Doch dane-
ben hast du auch einen faszinierenden Theaterhintergrund, sowohl in der Tiirkei als auch
in Deutschland und in Frankreich. Gehen wir einmal chronologisch vor. Wie begann das
alles?

Ich war zwolf Jahre alt und ging in Bursa in die Orta Okul, also die Mittelschu-
le. Dort hatte ich eine Freundin, ein Waisenkind, das weder Mutter noch Vater
hatte. Sie war meine liebste Freundin. Eines Tages war sie nicht in der Schule.
Also fragte ich: »Wo ist sie?« — »Sie ist auf der Probe.« — »Welche Probe?« — »Ein
Schauspieler vom Staatstheater ist hier. »Der eingebildete Kranke« von Moliére
wird inszeniert.« Und da ging ich so einfach ganz lustig in die Probe hinein. Ich
sah den Regisseur gar nicht, denn der war ein schwarzer Tiirke. Er safl in dem
dunklen Raum, ich horte nur seine Stimme. Ich suchte nach meiner Freundin,
und er sagte, diese Stimme sagte: »Jetzt ist die Frau des eingebildeten Kranken
ja auch da.« Er gab mir diese Rolle. Wir probten dann auflerhalb der Schulzeit.
Ich ging in der Nacht nach Hause, und das gefiel mir sehr. Dann fithrten wir das
auf und bekamen Blumen und auch Applaus. Und das hat mir natiirlich auch
sehr gefallen. Als nichstes kam dann der Intendant vom Staatstheater und holte
mich als begabtes Kind zum Staatstheater. Dort spielte ich zuerst kleine Rollen,
diesmal allerdings mit den Professionellen zusammen. Das war in »Biirger als
Edelmann« von Moliére. Dort trat ich drei Monate lang auf und verdiente in die-
ser Zeit sogar Geld. Und ich habe mir geschworen, als ich tiber die Briicke lief
— Bursa hat ja mehrere Briicken, eine ehemalige osmanische Hauptstadt, eine
wunderschone Stadt — dort habe ich mir geschworen, dass ich Schauspielerin
werde. Und danach habe ich nur versucht, weiterzuspielen. Wahrend ich in die
Schule ging, habe ich immer auch in den Volkshidusern gespielt, englische Stii-
cke, alle Arten von Stiicken. Wir wurden von tollen professionellen Theaterregis-



E.B.:

E.S.O.:

E.B.:

E.S.0.:

E.B.:

E.S.O.:

E.B.:
E.S.O.:

E.B.:
E.S.O.:

Anhang: Interview-Transkripte

seuren inszeniert und auch auf Tournee gebracht. Das sind unvergessliche Sa-
chen fiir ein 15-, 16-jihriges Middchen, besonders so eine Freiheit zu gewinnen,
die ich ja sowieso sehr liebte. Ich bin ja ein Strafienkind gewesen, habe bis Mit-
ternacht gespielt. Damals gab es einen ganz anderen Rhythmus in der Tiirkei.
Sie war nicht so gebaut wie heute. Kleine Gassen, da kam kaum ein Auto hin. Da
gingen Esel oder, was weifd ich, Vogelfamilien irgendwo hin.

Diese Zeit hast du auch in deinen Romanen verarbeitet. Welche Parallelen gibt es da zu
deiner Theaterzeit? Hast du viel von deiner eigenen Biografie in die Texte genommen?
Also, wenn das einmal nétig ist, schreibe ich vielleicht meine eigene Autobiogra-
fie. Aber die einzelnen Szenen in den Romanen miissen nicht unbedingt auto-
biografisch sein.

Du hast den eingebildeten Kranken erwihnt. Gab es damals viel franzosisches und euro-
paisches Theater in der Tiirkei? Und wie stand es mit tiirkischen Theatertraditionen?

Die gab es auch. Duweif3tja, es existieren da nicht sehr viele Stiicke. Es gab Orta
Oyunu, das traditionelle tiirkische Theater. Und da wurde vieles nach Moliére ad-
aptiert. Zum Beispiel spielt der Diener eine grof3e Rolle, gerade in der Intrige in
einem biirgerlichen Haus. Deswegen habe ich immer die Dienerrollen sehr ge-
liebt, denn die waren bei Moliére ja Hauptrollen. Die Diener waren die Schlaus-
ten, sie haben die Intrige vorbereitet, danach die Probleme aufgeldst, die Lie-
benden zusammengebracht und so weiter. Sie waren Menschen, die natiirlich
auch Zauber schaffen. Und das hat mir sehr gut gefallen.

Hat das traditionelle tiirkischen Schattentheater zu dieser Zeit auch noch eine Rolle ge-
spielt?

Schattentheater gab es auch. Als ich ein Kind war, zum Beispiel als meine Briider
mit 50 anderen Kindern zusammen beschnitten wurden, da hat mein Vater zum
Fest Schattenspieler und Singer eingeladen.

Auf die grofSe Biihne wurde das Karagoz Theater nicht iibertragen?

Nein, aberindenkleinen Orten, in den Cafés, wuchsen wir mit der Tradition auf.
Das osmanische Reich war sehr kosmopolitisch. Alle Arten von Nationalititen
lebten in der Tiirkei zusammen. Und das Schattenspiel entstand, weil man das,
was Gott geschaffen hatte, nicht nachahmen durfte. Schatten sind eben nicht,
was Gott schuf, sie sind verkleinerte Figuren. Da konnte man in Ruhe die Re-
gierung und die Politik kritisieren. In Satiren erlaubte man sich alles. Das Scho-
ne ist, dass es in Karagéz und auch in Orta Oyunu um Missverstehen geht. Da
sind verschiedene Nationalititen vertreten — Juden, Tiirken, Kurden, Griechen
aus der Tiirkei — und die kommen alle zusammen und verstehen einander nicht.
Und durch dieses Missverstehen entwickelt sich eine Szene. Das gefiel mir sehr,
dass man sich da nicht so gut versteht. Sprachen, Dialekte.

Wie ging es dann bei dir schauspielerisch weiter?

Ich kam mit 18 nach Deutschland und hatte nur ein Ideal: weiter Schauspielerin
zu sein, und vielleicht auch in Deutschland. In die Schule gehen, davon traumte
ich auch. Dann lernte ich einen Brechtianer kennen, der mich mit dem Brecht-
Theater bekannt machte. Er nahm mich dorthin mit. Und ich war zum Beispiel
fasziniert von »Arturo Uix.
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Konntest du selbst damals auch schon Theater spielen? Oder hast du nur in dich aufgenom-
men?

Nein, ich lebte und ging dann auch in die Studentenbewegung und habe im-
mer alles aufgenommen. Und dann ging ich auch immer zum Theater, schaute
mir Stiicke an oder horte Brecht-Lieder. Dann ging ich auch hier in die Schau-
spielschule, ein halbes Jahr lang. Da gab es schon Fritz Kirchhoff. Und da war
eine berithmte Schauspielerin. Sie hat mich aufgenommen, und ich habe bei ihr
sechs Monate studiert. Das war 1967. Dann kehrte ich nach Istanbul zuriick. Und
dann gingich in die Schauspielschule, die eine der fantastischen Theaterschulen
war. Denn sie war von Muhsin Ertugrul gegriindet worden, Haldun Taner dann
auch, Nurettin Sevin und anderen. Und aus Europa und aus Amerika bekamen
wir auch Lehrer, denn dieser Direktor der Schule, Beklan Algan, hatte im Actors
Studio in New York studiert, und Marlon Brando war einer seiner Lehrer gewe-
sen. Diese Tradition hatte er mitgebracht. Wir haben alle Arten von Theaterbe-
wegungen mitbekommen. Da kam auch ein Professor aus Amerika, der erzihlte
uns zum Beispiel vom Living Theatre, gab uns Beispiele. Das war eine wunderba-
re Schule. Von neun Uhr bis Mitternacht blieben wir dort. Idealistische Lehrer,
wenn wir etwas Tolles machen wollten. Eine wunderschéne und unglaubliche
Zeit.

Du hast das Brecht Theater erwihnt. Wie wichtig war dieses Theaters damals in der Tiir-
kei?

Das war sehr aktuell. Ohne Brecht kann man sich die sechziger Jahre gar nicht
vorstellen. Brecht ist sehr wichtig fiirs Theater und die 68er Bewegung. Aufkli-
rerisch, anti-illusionistisch, und so weiter. Es wurde sehr viel Brecht gespielt.
Du warst in Istanbul drei Jahre lang in der Theaterschule. Und dann?

Ja, drei Jahre, und dann bin ich professionell geworden. Dann bin ich nach An-
kara, zum Ankara Ensemble. Dort gab es diesen Brechtianer, der zuriickgekehrt
war und Theaterstiicke geschrieben hatte: Vasif Ongdren. Er schrieb gute Thea-
terstiicke, und man inszenierte ihn. Doch weil er auch ein Linker war, musste er
nach dem Militarputsch abtreten. Man schloss das Theater, und die vier Direkto-
ren gingen wegen ihrer politischen Einstellung ins Gefingnis. Das ganze Thea-
terprojekt wurde eingefroren. Und dann machte ich eine Weile Tournee-Thea-
ter, solang man uns das erlaubte. Doch dann wurde auch dieses Projekt verbo-
ten. Danach arbeitete ich als Synchronsprecherin, als Kamera-Assistentin und
zwei Jahre lang als Werbefilm-Regisseurin. Doch es ging mir nicht gut in die-
ser Zeit. Ich hatte furchtbare Sehnsucht nach dem Theater. In der Tiirkei waren
dies dunkle Jahre. Man konnte wegen Wortern ins Gefingnis gesteckt werden.
In solch schlimmen Zeiten hilft einem natiirlich ein Traum. Und ich hatte den
Traum, mit einem der Brecht-Schiiler zu arbeiten, mit Bruno Besson. Von mei-
ner Schweizer Freundin hatte ich von Besson gehért, der Intendant an der Volks-
bithne war. So setzte ich mich eines Tages in den Zug und kam nach Ost-Berlin.
Dort traf'ich Besson und sagte: »Ich bin gekommen, um das Brecht-System zu
lernen.« Er blickte mich mit grofien Augen an und antwortete: »Willkommen!«
Dann durfte ich in Heiner Miillers Stiick »Die Bauern«hospitieren. Danach sagte
der Regisseur Fritz Marquardt: Wenn das Madchen hierbleibt, muss man unbe-
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dingt mit ihr arbeiten. Ich wurde sofort als Dramaturgin und erste Regie-Assis-
tentin engagiert, zuerst von Matthias Langhoff und dann von Besson. Als Besson
nach zwei Jahren die DDR verlief$ und nach Paris ging, schlug er mir vor, ihn zu
begleiten. Und so ging ich 1978 zu ihm nach Paris.

[...]

In jener Zeit gab es einige Jahre lang ein tiirkisches Ensemble an der Berliner Schaubiihne.
Warst du daran nicht auch beteiligt?

Die wollten damals, Anfang der achtziger Jahre, dieses Tiirkenprojekt machen.
Sie haben dann meinen Lehrer hergeholt und mich in Paris angerufen, ob ich
nicht mitarbeiten will. Beklan Algan, der im Actors Studio gewesen war. Er hat
Tausende von Materialien bekommen, doch wir hatten kein Stiick. Er wollte al-
les selbst machen, aber er war auch Alkoholiker. Dann kam seine Frau. Sie ha-
ben dann so ein trauriges Gastarbeiterstiick herausgebracht. Und dann gingen
die Kimpfe los, denn die Schaubiihne wollte das nicht mehr auf ihrer Bithne und
wollte, dass die zu einem anderen Ort gingen, zu einem tiirkischen Theater. Da
gab es jahrelang ganz blutige Kimpfe unter den Tirken, um das zu erreichen.
[...] Auf der Schaubithne haben wir angefangen und dann raus, zum Tiyatrom.
Ich horte, dass es zu Streitigkeiten zwischen Tiirken kam, die in Deutschland wohnten, und
Tiirken, die fiir das Projekt aus der Tiirkei geholt wurden.

Ja, unheimlich, denn da ging es um hohe Geldsummen, etwa 400.000 Mark. Und
die bekam nur dieses Theater. Und die lassen keinen rein. Obwohl ich Brecht-
Schiilerin bin und als Schauspielerin sehr erfahren, hat mich keiner jemals ge-
fragt, obich da mitarbeiten will. Das ist so wie in der Tiirkei: Eine Familie kommt
an die Macht und sitzt da.

Hort sich wie eine verpasste Chance an.

Ja. Meray Ulgen, der in Kéln diese schénen Marchen gemacht hat, ist auch weg-
gegangen. Denn er hat sich vor diesen blutigen Kimpfen hier zuriickgezogen.
[...]

Und du warst dann also in Frankreich.

Ja, und ich brauchte eine Aufenthaltserlaubnis. Man sagte mir, dass ich mich bei
der Universitit Sorbonne mit den Arbeiten, die ich gemacht hatte, melden und
fragen sollte, ob ich an die Uni gehen durfte. Weiflt du, ich habe am Theater die
Szenen gezeichnet, ganz schnell. Ich wollte nur fiir mich Dokumente mithaben,
damit ich mich daran erinnere, was gemacht wurde. Und iiber die Schrift ver-
stand ich nicht so gut, was da geschah. Also machte ich das bildlich und tiber
Marionetten und Kollagen. Ich hatte viele Mappen, und daraus machten sie Aus-
stellungen, Programmbhefte und Plakate. Die brachte ich als mein Material iiber
meinen Beruf zur Universitit. Und sie sagten mir, ich sei sehr weit, ich briuchte
gar nicht studieren, sondern ich sollte eine Doktorarbeit schreiben. [...]

Und wie lief das?

Ich habe 25 Seiten Programm gemacht, und dann sagte mein Professor: »Wun-
derbar, das Programm, gehen Sie nur nach Bochum« - denn ich musste dort
spielen - »gehen Sie und spielen Sie, wir erwarten die Doktorarbeit.« Dann ha-
be ich aber mein erstes Theaterstiick geschrieben. Ich habe mich am Bochumer
Schauspielhaus auf »Karagoz in Alamania« konzentriert. Claus Peymann war da
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Direktor. Er wollte mit mir arbeiten, aber ich wollte in dieser Zeit mein Theater-
stiick schreiben. [...] Das war ein toller Direktor, Peymann, und die anderen auch,
und die haben mir gesagt, sie erwarten von mir ein Theaterstiick und sie werden
mich sechs Monate lang finanzieren. [...] Ich habe 1979 nicht sofort damit ange-
fangen. Aber nach zwei Jahren hatte ich das enorme Bediirfnis, ein Theaterstiick
iiber einen Mann zu schreiben, dessen Briefich gelesen hatte. Den habe ich aber
nie kennen gelernt. Aber die Geschichte beriithrte mich.

Was kam nach der Bochumer Zeit?

Und dann habe ich am Frankfurter Schauspielhaus mein erstes Theaterstiick in-
szeniert. Das war 1986.

[Interview unterbrochen]

Zu deinen Dramen: Ich hatte bisher gedacht, dass du drei Stiicke geschrieben hast. Doch
scheinbar gibt es ein viertes und sogar noch ein weiteres auf Tiirkisch. Was ist da die Chro-
nologie?

»Karag6z in Alamania« war das erste, 1982. Und dann habe ich »Hamlet Ahmet«
auf Tirkisch geschrieben. Das ist nach »Hamlet«, und Ahmet ist ein tiirkischer
Bauer. Das war 1984 oder so. [..] Dann kam 1991 »Keloglan in Alamania«, und
»Karriere einer Putzfrau« kam nach »Keloglan«. Als ich 1986 mein Theaterstiick
[»Karagdz«] inszenierte, hatte ich diesen Monolog schon geschrieben, aber noch
nicht zum Theaterverlag gegeben. Spiter gab ich das Stiick dem Verlag [Kiepen-
heuer & Witsch], als mein erstes Buch rauskam.

Und das erschien da ganz unverindert?

Ja, ganz unveridndert. Und »Noahi«habe ich ja dann vor zwei Jahren geschrieben.
Doch veriffentlicht wurde es erst dieses Jahr, also 2002. ... Wenn man das mal iiberblickt:
Karagoz und Putzfrau wurden in den achtziger Jahren, Keloglan in den neunziger Jahren
und Noahi in den 2000ern geschrieben. Drei Jahrzehnte, drei Generationen von Tiirken in
Deutschland. Gibt es da eine Verbindung?

Ja, ich wollte so eine Art Serie machen. Deswegen habe ich »Keloglan« nicht zu-
fillig, sondern ganz bewusst »Keloglan in Alamania« genannt, so wie »Karagoz
in Alamaniax.

Doch nicht »Noahi in Alamania.

Nein, das habe ich nicht so nachgedacht. Aber das kénnte im Grunde sein, »No-
ahi in Alamania«.

Wenn man die Sprache betrachtet: Im Karagoz gibt es viel Tiirkisch und auch sogenanntes
Gastarbeiterdeutsch.

Klar. Oder auch Metaphern, perfekt iibersetzt aber total unverstindlich, absicht-
lich unverstindlich. Und dann aber bei »Keloglan« ...

Da gibt es eine Katze...

Ja, die iibersetzt zwischen Mutter und Sohn.

Das erleichtert das Verstiindnis auch fiirs Publikum.

Ja, das ist genau so. Und es zeigt auch die Realitit, dass Tiirken der ersten Ge-
neration und deren Kinder sich mit der Sprache nicht mehr verstindigen kon-
nen. Das war die zweite Ebene.

In »Noahi« gibt es dann gar kein Tiivkisch mehr, nur noch iibersetzt, wie zum Beispiel im
Regenlied zu Beginn. Erscheint das Tiirkisch da also ganz ins Deutsche integriert?
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Ja, hineingenommen. Ganz richtig, da hast du einen guten Punkt gefunden.
Mein Gott, wenn ich das gewusst hitte, hitte ich ja noch mehr davon gemacht.
[acht]

Kehren wir zu »Karagoz« zuriick: Im Gegensatz zu »Putzfrau« wurde das Stiick ja nicht
unverindert in deinem Band Mutterzunge veriffentlicht, sondern ist dort zu einem Prosa-
stiick geworden.

Der Text, die Dialoge, alles ist wie im Theaterstiick, nur genauer erklirt. »Es war
einmal ein Dorf, in dem ein Mann und eine Frau lebten...« Ich inszenierte das
Stiick, und nach meiner Inszenierung fiigte ich diese Passagen ein. In der Er-
zihlung steckt also die Theaterarbeit mit drin.

»Karagdz« wurde von Bochum in Auftrag gegeben, doch du hast es erst vier Jahre spéter in
Frankfurt inszeniert.

Ja, in Bochum sollte Matthias Langhoft die Bithne machen, aber Matthias wur-
de schwer krank. Dann konnten wir nicht anfangen. Und dann ging Peymann
zum Burgtheater. Man konnte das Stiick nicht mehr machen, obwohl es im Pro-
gramm drin war. So blieb es liegen.

Dann wurde es verschiedene Male angesetzt, doch kam nie auf die Biihne.

Ja, die suchten zum Beispiel fiir dieses Stiick bei Opel extra Gelder, aber Lang-
hoffregte sich dariiber auf und sagte: »Aber Emine, guck mal, wenn der Peymann
Thomas Bernhardt macht, glaubst du, er wird dann fiir Bernhardt bei Opel Gel-
der suchen?« Also, er sagte: »Ne, die haben Angst vor diesem Stiick.«

Du sagtest mir einmal, dass die Rolle der Ummii Renan Demirkan angeboten wurde?
Genau, die Kélner wollten das Stiick machen. Renan Demirkan war dort Schau-
spielerin. Ich wusste, dass man ihr die Rolle der Ummii anbieten wiirde. Also
fuhr ich hin und traf mich mit ihr, um sie zu ttberzeugen. Aber sie war ganz un-
freundlich zu mir und sagte: »Wir haben heute iiber ihr Theaterstiick geredet. Ich
habe gesagt, dass ich dagegen bin.« Und ich sagte: »Diirfte ich den Grund wis-
sen?« Da sagte sie: »So kann man sich nicht iiber die Arbeiterklasse dufiern. Man
redet nicht so iiber diese Menschen, diese armen Menschen.« Als ob mein Stiick
tirkenfeindlich wire. So hatte sie das verstanden. »Und das ist folkloristische,
sagte sie auch. Und ich antwortete darauf: »Das ist nicht folkloristisch.« Also, sie
hatte mich gar nicht verstanden. [...] Weifdt du, Tiirken sind untereinander auch
nicht immer nett. Man denkt immer, dass die Tiirken solidarisch wiren. Doch
das sind sie nicht. Warum sollen sie auch?

Aber dann kam das Stiick doch noch in Frankfurt zustande, unter eigener Regie sogar. Du
hast das spdter in einem Artikel in der Zeit beschrieben. Wie kam das alles ins Rollen?
Adolf Dresen, ein wunderbarer Direktor, las das Stiick. Und sein Dramaturg, ein
ganz berithmter Dramaturg, Horst Laube, las das auch und sagte: »Wunderbar!
Wunderbar!«[..] Und Dresen ging dann zu der damaligen Kultusministerin und
holte ungefihr 400.000 Mark extra fir dieses Stiick raus. Bevor er wegging, leg-
te er das Geld fiir »Karagéz« auf den Tisch. Dann kam der Riihle als Intendant,
auch ein sehr intelligenter Mann. Und dann haben sie mir grofie Chancen gege-
ben. Ich habe gesagt: »Ich méchte mit Stars arbeiten, mit Filmstars. Mit Fassbin-
der-Schauspielern, mit einer Opernsingerin, einer Griechin, einem tiirkischen
Filmstar, Tuncel Kiirtiz, er erhielt sogar den Silbernen Biren hier. Und richtige

3n



312

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

E.B.:

E.S.O.:

E.B.:
E.S.O.:

E.B.:

E.S.O.:
E.B.:

E.S.0.:

Arbeiter, Gastarbeiter, also einen Kebab-Salon Besitzer, richtige Tiere. Ich habe
alles gekriegt, was ich wollte.

Was hatte es aber nun mit diesem Begleittext auf sich, den Giinter Riihle vor der Premiere
ans Publikum verteilen lief3? Er versuchte, das Stiick zu erkléiren, oder?

Ja, aber er hatte vielleicht auch nicht ganz unrecht damit. Denn ich hatte ei-
nen beinahe teuflischen Drang, alles verdrehen zu wollen, die Sache immer noch
weiter zu verfremden. [...] Es gab immer wieder Versuche, Stiicke tiber Fremde
zu schreiben. Die soziale Rolle des Tiirken zu dieser Zeit war die Rolle des armen
Mannes. Daher machte man immer mitleidige Stiicke. Auch die Tiirken selbst
schrieben traurige Stiicke, denn es waren nicht die Betroffenen, die sie schrie-
ben, sondern die Intellektuellen, die héheren Schichten, die etwas iiber die Tiir-
ken inszenieren durften. Und sie sahen in diesen Menschen bemitleidenswer-
te Geschopfe. Ich sah die Leute nicht so. Ich stellte mir immer Fragen wie: Was
passiert mit der Sprache? Was passiert mit der Asthetik des Landes, aus dem
man kommt? Wie tiberleben diese Menschen? Oder ich sah dieses gebrochene
Deutsch, das bald eine neue Sprache wiirde. Ich suchte auch das Burleske ihrer
Situation. Denn ich sah diese Menschen nicht als arme Tiere, sondern als Hel-
den. Ich empfand, dass diese Menschen Helden waren, diese erste Generation,
die fiir viele Leute unsichtbar war. Die Unsichtbaren, so wie auch die Putzfrauen:
Wenn sie irgendwo putzen, reden zum Beispiel zwei Gangster iitber ihre Mord-
plidne. Das sieht man auch in den amerikanischen Filmen: Ein Mann putzt in der
20. Etage, und zwei Minner machen daneben ihre Mordpline. Oder die Mid-
chen, die hier in den Minnerpissoirs putzen, erzihlten mir, dass die Kerle ihre
Schwinze einfach rausholen - die sahen die Frau einfach nicht. Aber ich mein-
te: »Das ist doch nicht schlecht, wenn man euch nicht sieht, dann kénnt ihr als
Unsichtbare alles viel freier beobachten.«

Aber als Unsichtbarer hat man auch keine Stimme.

Genau, man hat auch keine Stimme. Und dann wollte ich diesen Unsichtbaren
sozusagen etwas Stimme geben. Ich war auch sehr neugierig auf die Frauen, die
dort in den Toiletten putzten. Da gab es zum Beispiel eine Griechin, eine ganz
feine Frau, sie machte nach jeder Frau die Toilette sauber. Ich fragte mich im-
mer: Was war diese Frau, bevor sie hierherkam? Okay, sie kommen hierher und
arbeiten als Putzfrauen oder Putzminner und Straflenfeger, aber was ist ihre
Geschichte? Das interessierte mich sehr.

Du betonst ja hiufig, dass in jedem Menschen ein Roman stecke. Ich denke da etwa an
diesen Gastarbeiter, dessen Brief die Grundlage zu Karagoz bildete. Du wolltest ihm eine
Stimme geben, da er es selbst nicht konnte.

Genau so war das.

Gerade in deinen Putzfrauenrollen, die ja immer wieder auftauchen, steckt aber auch ei-
ne gewisse Tragik. Da war jemand Opernséingerin und ist nun Putzfrau, ironischerweise
noch dazu an gleicher Wirkungsstiitte, an der Oper. Sie hat also immer ihren Traum vor
Augen, kommt aber doch nicht an ihn van. Das ist doch tragisch!

Natiirlich! Tragisch und komisch. Wie im Leben eben. Vielleicht war sie Opern-
sangerin, vielleicht hat sie aber auch nur im Chor gesungen und wollte ein Star
werden, hat das aber nicht geschafft und ist deshalb nach Deutschland gekom-
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men. Und in Deutschland kann man dann auch viel besser behaupten, dass man
ein Star geworden wire, wenn man in der Tiirkei geblieben wire. All das spielt
da mit hinein. Etwas kann wahr sein, nicht wahr sein, halb wahr sein.

In Deutschland ist es oft nicht die erste Generation, sondern erst die zweite oder dritte, die
solche Traume verwirklichen kann. Mir sagte vor kurzem ein tiivkischer Kiinstler der zwei-
ten Generation: »Mein Vater versteht eigentlich gar nicht so recht, was ich mache, aber er
hat mich immer dabei unterstiitzt.« Das ist die Kraft der ersten Generation. Selbst wenn
sie es nicht selbst machen konnten, da sie ja arbeiten mussten...

Ich sehe die erste Generation als einen Baum, der sich aus der Erde I6st und nach
Deutschland kommyt, sich hier wieder einpflanzen, also fiir sich Erde finden will,
aber auch immer Sehnsucht danach hat, in die Heimat zuriickzukehren. Diese
Menschen der ersten Generation waren zwar hier abwesend, aber trotzdem
blieben sie auch dort, denn ihr Plan war es ja, irgendwann wieder in die Tiirkei
zuriickzukehren. Die zweite Generation wiederum sagte: »Wenn meine Eltern
gehen, dann gehe ich auch.« Und erst die dritte Generation sagte dann: »Ich
gehe nicht, ich bleibe. Das hier ist mein Land.« Die richtige Emigration fingt
erstjetzt an, in den letzten zehn Jahren. Denn die fritheren Generationen waren
noch nicht recht entschlossen, hier zu bleiben. Wenn das aber geschieht, dann
trockenen natiirlich auch die Liebesquellen aus.

Du kommst wie ein Goldgriber in ein Land und stérst als ein fremdes Tier die
ibrigen Tiere. All das machte die erste Generation durch. Und mit der Sprache
machten sie sehr schlechte Erfahrungen. Die konnten sie ja nicht. Man sagt,
das deutsche Wirtschaftswunder habe Kolonien innerhalb des eigenen Landes
geschaffen. Die Deutschen waren frither ja keine Kolonialisten. Wenn Deutsch-
land die Tiirkei vorher kolonialisiert hitte, dann hitten die Tiirken ja schon
deutsch gesprochen. Aber so haben die Deutschen hier mit ihren Auslindern
einen Sprachprozess durchlaufen miissen. Sie sind iiber ihre eigene deutsche
Sprache gestolpert, haben sie gebogen, kaputt gemacht, gebrochen gemacht
oder gelacht tiber die Sprache. Es ist viel passiert mit der Sprache.

Esist spannend, das auf die Kunst zu iibertragen. Etwa in »Karagoz«: Tirkisch und Gast-
arbeiterdeutsch kommt da vor, doch das vermischt sich dann immer weiter und lisst neue
Formen entstehen...

Ich wollte, dass man den Leuten nicht mit Mitleid begegnet, sondern in einer
Fremdheit. Denn ich meinte, die wahre Begegnung finde dann statt, wenn man
sich in der Fremdheit begegnet. Wenn man sagt: »Ach so, das sind Fremde, und
die verstehe ich nicht.« Denn sonst sagt man ja immer: »Ja, das verstehe ich, das
sind Tiirken, die sind die Armsten, die immer putzen miissen.« Aber das reicht
nicht. Das sind Metaphern, die man nicht versteht. Man muss eine Neugierde
erwecken, dass dahinter auch eine Kultur steht. Und ich inszenierte »Karagoz«
dann auch so, dass man viele Sachen nicht sofort verstehen konnte. Ich legte gar
keinen Wert darauf, dass man versteht, was los ist. Und Riihle wollte mir be-
stimmt helfen. Er mochte meine Arbeit. Er schrieb mir auch spiter noch einen
Brief und sagte: »Kommen Sie und inszenieren sie noch einmal etwas. Ich habe
Thre Arbeit sehr geschitzt.«
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Wenn man das Begleitschreiben liest, klingt das aber fast wie eine Bitte um Verstandnis fiir
dieses Experiment.

Das ist ja normal. Man sagt ja, der Neue ist bose. Vor einem Neuen haben die
Menschen Angst. Sich von etwas trennen und mit etwas anderem gehen, ist ja
auch alles etwas Neues. Da hat man auch Angst. Das war damals das Neue.
Karagoz ist die Gestalt aus dem tiirkischen Schattentheater. Was ist denn nun mit dessen
Begleiter Hacivat passiert? Warum kommt in deinem Stiick ein Esel namens Semsettin
vor?

Hacivat ist ja der tiirkische Erleuchtete. Semsettin ist auch sehr philosophisch,
nicht so belehrend. Aber Semsettin konnte natiirlich auch von Nasreddin kom-
men, dessen Esel. Den Namen habe ich ihm gegeben. Man sucht ja immer Na-
men.

Ein Bezug zu Nasreddin Hocas Esel kime also in Frage?

Jaja, der Esel, der zum Beispiel die Leute schligt und kliiger ist als sein Herr. Und
noch etwas: Wenn die Leute damals ganz am Anfang hier herumliefen und laut
in den Bahnhofen oder auf den Strafien ihre Sprache redeten, merkte man, dass
sie noch in dem anderen Land lebten. Ganz laut redeten die. Und dann sahen
sie auch fiir die Leute, die diese Sprache nicht verstanden, so aus, als ob sie hier
mit ihren Eseln oder Truthihnen herumlaufen wiirden. Daher kommt das auch.
Ich dachte mir, der Esel muss die eine Hilfte dieses Mannes sein. Er kann auch
eine Identitit von ihm sein. Die sind ja noch nicht von ihren Tieren getrennt.
Die Bauern leben ja vereint mit ihren Tieren. Die mogen ihre Tiere und sorgen
fiir das Leben gemeinsam. Darum dachte ich, der Esel muss mit als die Hilfte,
die Identitit...

Apropos Identitit: Du sagtest einmal, dass viel von der Identitit im Akzent liegt. Siehst du
das immer noch so, oder dndert sich so etwas mit der Zeit?

Ja, Identitit liegt im Akzent oder auch in den Fehlern. Wir sind die Fehler. Die
Fehler, die wir machen, das sind wir. Das ist unsere Identitit.

Und das verarbeitest du kiinstlerisch?

Genau! Das habe ich auch als Kunstform gedacht. Ich wollte das durchsetzen.
Und das war fir damals sehr neu. Ich glaube, es war Peter Stein, der sagte, das
[»Karagdz«] ist ein dadaistisches Stiick, ein geniales Stiick, aber es ist zu frith
fiir die Tiirken. Es ist nicht viel gespielt worden. Ich habe es inszeniert, in Oster-
reich wurde es inszeniert, spater hat es eine Tirkin, die Regieschiilerin war, in
Hamburg inszeniert.

In »Karagoz« geht es viumlich immer zwischen der Tiirkei und Deutschland hin und her.
Aber nach Deutschland hinein kommt man nicht. Ist das so etwas wie ein zeitgendssisches
»DraufSen vor der Tiir<?

Naja, Karag6z kommt schon rein, aber man sieht im Stiick Deutschland nicht.
Denn mich interessiert, was durch diesen Weg passiert, den man macht. Der
Weg interessierte mich. Und was mit der Sprache passiert, wenn man durch die-
se Tiir rein und raus geht. Was passiert mit der Sprache? Was passiert mit der
Identitit? Was passiert mit der Asthetik des Landes, aus dem man gekommen
ist? Und was passiert mit der eigenen Rolle im eigenen Land? Weil man ja aus
den Hierarchien rausgeht. Wenn du aus der Hierarchie rausgehst, dann sorgen
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sie nicht mehr fiir dich. Ein Arbeiter oder ein Fischer in der Tiirkei wird nie-
mals als blod angesehen, wenn er nach 40 Jahren Arbeit keine Wohnung besitzt.
Aber kaum arbeitest du in Holland oder Deutschland, bist du ein bléder Mensch,
wenn du keine besitzt. Deine Rolle ist dann der Mann, der Geld machen muss,
der den Traum von allen verwirklichen muss.

In »Keloglan« geht es auch wieder ums Thema Arbeit, diesmal aber aus einer anderen Per-
spektive: Die Leute werden nicht mehr geholt, um in Deutschland zu arbeiten, sondern jetzt
ist der Mangel an Arbeit der Grund, dass man das Land verlassen muss. War das eine rea-
listische Situation? Zum Beispiel, dass man mit 18 Jahren...?

Ja, es gab solche Gesetze. Ich weifd nicht, ob das genau so war, wie ich es gemacht
habe. Ich habe natiirlich abstrahiert. Also: entweder bis heute Abend Arbeit oder
bis Mitternacht Frau!

Diese Situation hat mich an ein mittelalterliches Moralititenspiel evinnert. Oder an Mar-
lows »Doktor Faustus«: Um Mitternacht lauft die Zeit ab und... Zeit spielt ja in diesem
Stiick eine zentrale Rolle.

Ich liebe all diese Stiicke. Bei »Karagdz« zum Beispiel bin ich sicher, dass »Sim-
plizissimus« eine grofRe Rolle spielte. Das Werk hat mich befreit. Ich mochte die
Sprache, und dass er immer auf dem Weg ist in diesem Dreifdigjihrigen Krieg,
dass er eine burleske Figur ist. Und das hat mich beeinflusst, ist mit reingeflos-
sen in die Arbeit.

Und Keloglan — wer ist das eigentlich? Eine Figur aus dem tirkischen Volksmdrchen,
nicht?

Ja, Karagoz ist eine Schattenspielfigur, und Keloglan ist eine Marchenfigur.

Ist diese Figur wie Karagoz mehr eine Schablone, ein Geriist, in das man vieles hineinste-
cken kann?

Ja. Dazu kommt noch aus meiner Kindheit meine grofRe Liebe zu diesen Figuren.
Mit denen sind wir ja aufgewacht und wieder eingeschlafen. Das ist mein Bruder
und mit dem kann ich ja dann machen, was ich will.

Emine, ich danke dir fiir dieses Gesprich

»Theater muss zwischen den Kulturen die Rolle einer Briicke spielen«
Yekta Arman, Berlin, 27. November 2002

Yekta Arman ist Schauspieler und Leiter des Berliner Tiyatroms.

E.B.:
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Herr Arman, wie kamen Sie zum Theater?

Ich spiele seit meinem siebten Lebensjahr Theater. Das war bei mir eine Leiden-
schaft. Von der neunten bis zur elften Klasse spielte ich durchgehend. In der zehn-
ten oder elften Klasse griindete ich selbst an unserer Schule eine Theater AG. In der
elften Klasse recherchierte ich auflerdem die Leute, die in Istanbul solche Ama-
teurtheatergruppen gegriindet hatten. Und so begann meine Theaterlaufbahn au-
Berhalb der Schule. Zur gleichen Zeit dachte ich auch, es wire nicht schlecht, mich
bei der Stadtischen Bithne Istanbul, beim Konservatorium anzumelden. [...] Doch
ich wollte ja nicht nur am Konservatorium eine Schauspielausbildung abschlie-
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Ren, sondern daneben auch etwas anderes studieren. Aber das war damals in der
Tiirkei wegen der politischen Situation nicht méglich. Das waren graue Tage in der
Tiirkei. Also sprach ich mit meiner Familie und sagte: »Ich habe einige Bekannte
in Deutschland. Soll ich vielleicht in Berlin studieren?« [..] Um 1973 bin ich mitten
in der Theaterausbildung nach Berlin gekommen. Zuerst begann ich, an der TU
Berlin Deutsch zu lernen. Dann bekam ich die Studienzulassung, da ich ja in der
Tiirkei die Aufnahmepriifung bestanden hatte und es da ein Abkommen gab. Da
die Istanbuler Schule eine gute Schule war, musste ich nur die deutsche Sprach-
priifung bestehen. Das gelang mir und so begann ich, in Berlin BWL zu studieren.
1977, 1978 war ich bereits damit fertig und itberlegte mir nun, wie es weitergehen
sollte. In der Zwischenzeit hatte ich auch in Berlin Theater gemacht. 1974 fand ich
Leute hier, die bereits in der Tiirkei an stidtischen Bithnen gespielt hatten. Zu-
sammen griindeten wir das Theater Ensemble Berliner Darsteller und begannen,
an der Volkshochschule in Kreuzberg bei Herrn Niyazi Turgay, der Fachbereichs-
leiter war, jedes Wochenende unsere Stiicke zu prisentieren.

War das damals eine rein tiirkische Gruppe?

Das war eine rein tiirkische Gruppe und wir haben auf Tirkisch gespielt. Das war
auch der Sinn der Sache. Wir wollten sehen, ob wir ein tiirkisches Theater mit ei-
gener Spielstitte etablieren konnten. Und es gab da schon einige Projekte. Wenn
wir die Geschichte der tiirkischen Einwanderung in einzelne Jahrzehnte aufteilen:
Von 1960 bis 1970 gab es nicht so viel Theater. Die Leute mussten erst lernen, hier
auf eigenen Beinen zu stehen, das heifdt im sozialen Leben, auf der Arbeit, in ihrer
Beziehung zur Tiirkei und so weiter. Damals existierten keine grof3en Institutio-
nen oder Vereine. Diese wurden erst Ende der sechziger Jahre gegriindet. In den
Jahren 1970 bis 1980 entstanden dann deutsch-tiirkische Kulturvereine und ande-
re Institutionen, um die Integration zu beschleunigen oder den Menschen behilf-
lich zu sein, wenn sie Schwierigkeiten hatten. In dieser Zeit sehen wir besonders
in Berlin, dass diese Leute grofien Wert auf kulturelle Begegnungen legten, das
heifit, es gab deutsch-tiirkische Kulturabende und so weiter — und natiirlich auch
die Theatergruppen, die meist innerhalb von Vereinen als kulturelle Arbeit begon-
nen haben. Einige haben sich so mit der Zeit etabliert. Um 1978, 1979 war diese Art
von kultureller Arbeit bereits recht bekannt. Wie gesagt, auch wir griindeten um
1974 unsere Theatergruppe Berliner Darsteller. Danach studierte ich nebenbei an
der HDK Theaterpidagogik und spielte auch selbst.

In den achtziger Jahren erreichte die Theaterarbeit ihren Héhepunkt. Als Berliner
Darsteller waren wir da an der Schaubiithne bei Peter Stein. Er hatte ein Projekt:
Er wollte den in Berlin lebenden tiirkischen Mitbiirger kulturell etwas bieten. So
luden wir aus der Tiirkei einige berithmte Schauspieler nach Berlin ein und ar-
beiteten mit ihnen bis Ende Mai 1984 zusammen. Dann konnte die Schaubithne,
auch wegen Etatproblemen und dkonomischen Beschrinkungen, dieses tiirkische
Theaterprojekt nicht weiter unterstiitzen. Sie hatten auch Recht: Da gab es ver-
schiedene Fronten, die Arbeit hitte auch anders gehen kénnen. Doch zum Gliick
verlief fir uns, hier in Deutschland lebende tiirkische Schauspieler, alles gut. Ich
hatte mein zweites Studium bereits beendet und da dachte ich mir, es wire schon,
wenn wir ein eigenes Theater, eine Profibithne griinden konnten. 1984 legten wir
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—das heifst in Berlin lebende Kiinstler nicht nur aus dem Theaterbereich, sondern
auch Maler, Bildhauer und so weiter — dem Senat fiir Kulturelle Angelegenheiten
ein Konzept vor. Darin stand, was wir griitnden wollten, wie wir das tun wollten
und warum das notwendig war. Das machten wir als Odak e.V., Herr Turgay ist
bis heute unser Vorsitzender. Das war ein heftiger Kampf, doch der damalige Kul-
tursenator, Dr. Hasanar von der CDU, hat uns sehr geholfen. Er hatte die gleichen
Ansichten wie wir, nimlich dass ein tiirkisches Kulturhaus oder Theater mit eige-
ner Spielstitte sehr notwendig wire. Und so kam es am 8. Oktober zur Griindung
des Tiyatroms.

Wir befinden uns jetzt im 19. Jahr; 2003 feiern wir unser 20-jihriges Jubilium.
Inzwischen haben wir uns recht gut etabliert. Unter anderem haben wir ein Ab-
kommen mit dem Stidtischen Theater in Ankara, das uns nicht in 6konomischer
Sicht, sondern mit neuen Stiicken aushilft. Wenn wir ein Stiick brauchen, wenden
wir uns an sie. Oder auch an die Stidtische Bithne in Istanbul. Dort besuchteich ja
fast ein Jahr lang das Konservatorium und kannte daher einige Leute, die weiter-
machten, als ich meine Ausbildung abbrechen musste. Mit diesen Kollegen stehe
ich immer noch im Kontakt, und sie unterstiitzen uns, wenn wir sie brauchen. Die
Theaterarbeit lief bis heute ununterbrochen. Natiirlich auch mit der Hilfe vom Se-
nat fiir Kulturelle Angelegenheiten, der uns von Beginn an unterstiitzte. Das ist
eine enorme Arbeit von deren Seite und eine sehr grofRe Hilfe fiir uns. Und wir
versuchen, unsere Arbeit so gut wie moglich zu machen.

Tiyatrom, das bedeutet »mein Theater«. Wer ist damit gemeint?

Das bedeutet die Menschen, die in Berlin oder auch auf der ganzen Welt leben.
Das ist unser Theater. Wir nennen uns zwar Tiyatrom, tiirkisches Theater, doch
das ist nicht nur fiir Tirken. Wir sind ein tiirkischsprachiges Theater, doch unse-
re Kinderstiicke zum Beispiel sind in deutscher Sprache oder gemischt deutsch-
tirkisch, 80 Prozent deutsch, 20 Prozent tiirkisch. Unsere Jugendstiicke sind rein
deutsch, unsere Erwachsenenstiicke in rein tiirkischer Sprache. Warum machen
wir das so? Weil wir auf der einen Seite auch die Sprache pflegen miissen. Wir
denken uns: Wenn tiirkische Mitbiirger in Deutschland leben und dabei ihre Tra-
ditionen bewahren mochten, dann miissen sie auch die Sprache pflegen. Das ist
eine wichtige Arbeit hier am Theater. Die Bithne ist ja ein Ort, wo man die Spra-
che extrem gut beherrschen muss. Und deswegen spielen wir unsere Erwachse-
nenstiicke nur in tirkischer Sprache. Aber, wie gesagt, hier finden auch viele an-
dere Stiicke statt, von Off-Theatergruppen oder Jugendgruppen, Theatergruppen,
die keine eigene Spielstitte haben. Darunter sind auch deutsche Theatergruppen,
doch vor allem benutzen tiirkische Gruppen, die ein- oder zweimal pro Jahr ihre
Stiicke auf die Bithne bringen, unser Theater.

Hat das Tiyatrom selbst eine feste Gruppe, ein Ensemble von Schauspielern?

Wir hatten von 1984 bis 1996 ein festes Ensemble. Doch inzwischen gab es in Berlin
auch tiirkische Jugendliche, die ein Studium an der HDK absolviert hatten, also
professionelle junge Schauspieler. Wir dachten, es wire schén, denen auch eine
Moglichkeit zu geben, falls die in ihrer Sprache oder auf deutsch bei uns titig sein
wollten. Und wenn wir ein festes Ensemble haben, spielen stindig die gleichen
Leute, so staatstheatermiflig. Das wollte ich nicht, also sagte ich: »Wir miissen
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das irgendwie anders machen, wir miissen auch den jungen Leuten die Chance
geben, bei uns etwas auf der Bithne zu machen.« So bin ich selbst als erster 1989,
1990 von der Bithne gegangen. Zu dieser Zeit, nach dem Fall der Mauer, tiberleg-
ten wir uns, wie die Struktur unseres Theaters in Zukunft sein sollte. Bis damals
war je einer von uns einen Monat lang fir die Biiroarbeit zustindig gewesen, das
heift, er war auf der Bithne und hat uns gleichzeitig geleitet. Wir haben immer
Listen gemacht, wer wann die Biiroarbeiten iibernehmen sollte. Aber das fand ich
nicht optimal. Wir mussten auch innerhalb der Gruppe — wir waren um die zwdlf
Leute, die das Theater gegriindet hatte, von denen ich jetzt leider als Einziger iib-
riggeblieben bin — eine Hierarchie aufbauen. Wir erkannten: »So geht das nicht,
gleichzeitig auf der Bithne und dann noch die Biiroarbeit wie Pressearbeit und so
weiter.« Wie gesagt, wir haben diese Arbeit nicht optimal geleistet, gerade auch
die Offentlichkeitsarbeit. Ich schlug vor: »Wenn ihr einverstanden seid, miissen
wir diese beiden Bereiche, Bithnenarbeit und Biiroarbeit, trennen.« Da stand ich
aber ganz allein, keiner wollte von der Bithne gehen und diese biirokratische Ar-
beit machen. Ich sagte dann, dass ich versuchen wiirde, diese Arbeit zu machen.
»Nur wenn mir das irgendwann mal zu viel ist und ich grof3e Sehnsucht nach der
Bithne verspiire, dann mochte ich auch wieder auf die Bithne gehen.« Dann haben
alle mit Doppelfingern ja gesagt und mir gratuliert.

Und so begann ich als Leiter des Theaters, unsere Pline mit Herrn Turgay und dem
Kultursenat zu entwickeln. Ich habe mit Dramaturgen und Regisseuren zusam-
mengearbeitet. Die ersten zwei Jahre waren sehr schwierig fir mich. Ich stand
stindig vor der Tiir und habe mir die Proben angesehen. Aber einer musste sich
eben opfern. Heute sehe ich das gar nicht mehr als Opfer, aber damals war das
schon so. Es war schwierig. Ich habe nicht mehr gespielt und nicht mehr insze-
niert. Man warf mir vor, ich sei damals sehr launisch gewesen: »Der war doch vor-
her nicht so, doch jetzt ist er Leiter geworden, der ist ganz schon nervés.« Ich war
der bose Mann. Das sagte man mir ein paar Jahre spater.

Und das Ganze geschah, um das Projekt straffer zu organisieren?

Genau. Und es gab da auch ein paar Stiicke, die ich gerne nebenbei mitgemacht ha-
be. Es ging auch gar nicht anders. Das ist so etwas wie eine Droge, wenn man die-
sen Bithnenstaub in sich hat, dann braucht man Jahre, bis man davon loskommt.
Ab 1997 ging ich dann aber gar nicht mehr auf die Bithne. Ich mache Regie, aber
selbst spiele ich nicht mehr — und das habe ich bis jetzt durchgehalten. Doch das
heifdt nicht, dass ich nie mehr spielen werde. Irgendwann kommt ein Moment,
da werde ich sagen: »Da mache ich mit.« Das ist also noch nicht abgeschlossen.
Doch die Arbeitist sehr viel geworden. Damals inszenierten wir so zwei Stiicke pro
Jahr, heute sind es acht oder neun. 1984 bis 1988 haben wir uns dariiber Gedanken
gemacht, welche Stiicke wir hier in Berlin spielen sollten, wie wir uns etablieren
kénnten, ob wir Tourneemdglichkeiten suchen sollten. Damals gab es ja keine tiir-
kischen Theater mit eigener Spielstitte. Und dann suchten wir Stiicke, die unse-
re soziale Situation und Probleme ansprachen, fiir unsere Zuschauer. Das waren
ja nicht die Menschen in der Tiirkei, sondern Berliner Tiirken. Was konnte man
denen anbieten, was sie ansprach? Wir haben dann die Méglichkeiten gefunden.
Inzwischen hatten auch in Berlin einige Leute begonnen, Texte zu schreiben mit
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dieser Thematik. Sie haben die Konflikte recherchiert und sich damit beschiftigt.
Das waren die Jahre, in denen wir unser Fundament errichtet haben. Danach be-
gannen wir, darauf aufzubauen. Nach der Zeit zwischen 1988 und 1990, die ja ei-
nen Wendepunkt in ganz Deutschland markiert, haben wir zum Beispiel auch an-
gefangen, uns im Osten Berlins bekannt zu machen, versucht Leute kennen zu
lernen. Das war eine wichtige Arbeit: deutsch-tiirkische Beziehungen als Thema.
Diese Zeit war schwierig fiir uns, weil damals die tirkische Kultur in Berlin nicht
besonders beachtet wurde. Da gab es wichtige soziale Probleme, zum Beispiel die
Integration der Polen-Deutschen oder Russland-Deutschen. Von A bis Z waren die
Politiker damit beschiftigt, die ehemalige Deutsche Demokratische Republik in
die Bundesrepublik zu integrieren.

Hatte das auch Auswirkungen auf die finanziellen Unterstiitzungen von Seiten des Kultur-
senats?

Obwohl das gering war, hat das fiir uns eine grof3e Rolle gespielt. Auch unsere Gel-
der wurden beschnitten. Wo sollte man sparen? Im kulturellen Bereich natiirlich.
Dieser Kampf darum, dass wir auch noch hier sind und uns kulturell betitigen,
dauerte bis 1992,1993. Doch dann kamen 6konomische Warnsignale. Und wir woll-
ten in dieser Situation den 32 professionellen tiirkischen Schauspielern, die in Ber-
lin lebten, eine Chance geben. Es gab heftige Diskussionen, doch letztlich sahen
sie das ein. Ein wichtiger Wendepunkt war auch, dass wir unsere Kinderstiicke
auf Mirchen aus 1001 Nacht basieren liefRen. Das war auch meine Idee, denn ein
Dornréschen konnte vielleicht ein deutsches Theater noch besser ritberbringen als
wir. Doch wire es nicht schén, wenn wir etwas aus dem Orient in den Okzident
bringen kénnten, mit unseren eigenen Eigenschaften und Spielarten und Metho-
den. Zum Beispiel »Ali Baba und die 40 Riubers, »Aladin und die Wunderlampe«
oder »Kapitin Sindbad«.

Also bilden die Mdrchen von 1001 Nacht den thematischen Rahmen fiir alle eure Kinderpro-
duktionen?

Richtig. Und bisher haben wir gut und sehr erfolgreich mit diesem Thema gear-
beitet. Denn auch in Berlin kann man acht- bis zehnképfige Kinderproduktionen
kaum noch erleben, man sieht héchstens zwei Puppen und zwei Darsteller. Und
wir machen das in einem breiteren Rahmen, und die Zuschauerzahlen hier zeigen
uns, dass wir auf dem richtigen Weg sind. Natiirlich hatten wir da auch keine Kon-
kurrenz. Niemand konnte tiirkische Mdrchen so wie wir auf die Bithne bringen.
Fiir uns mit unserer tiirkischen oder orientalischen Mentalitit war das eben ein-
facher. Das war auch schauspielerisch eine schéne Bereicherung, eine gute Arbeit.
Im Bereich der Erwachsenenstiicke begannen wir dann 1996 auch, die berithm-
te moderne Weltliteratur — das heif3t deutsch, tiirkisch, spanisch russisch und so
weiter. — bekannt zu machen, das alles natiirlich in tiirkischer Sprache. Bis dahin
hatten wir nur tirkische Autoren inszeniert. Jetzt sagten wir uns, dass unsere Zu-
schauer auch andere Leute, wie zum Beispiel Dario Fo aus Italien, kennen lernen
sollten. Solche Projekte machen wir zurzeit. Und wir iiberlegen voraus in die Zu-
kunft. Erstens: Wo steht die vierte Generation sprachlich und kulturell? Fiihlt sie
sich zwischen zwei Kulturen oder gehoren sie zu einem Kulturblock? Was erwar-
ten sie von titrkischem Theater? Zweitens: Was fiir Stiicke erwarten die Zuschauer
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zwischen 30 und 50 Jahren von einem tiirkischen Theater? Drittens: Was erwar-
tet die erste Generation, die vor iiber 40 Jahren nach Deutschland kam, von uns?
Diese Punkte halten wir uns vor Auge und arbeiten mit einer breiten Perspektive.
Jetzt schauen wir: Wer konnte was inszenieren und welches Stiick wire da besser?
Wir recherchieren und suchen nach neuen Autoren. Fastjeden zweiten Monat ver-
lange ich drei bis fiinf neue Stiicke, Theatertexte aus der Tirkei. Und vor allem in
Berlin kitmmern wir uns um Verbindungen wie zum Beispiel zur Schaubithne. Wir
kooperieren nicht in Stiicken, aber wir sehen uns nach Zusammenarbeit um.

In Ihvem Informationsblatt habe ich unter Zielen gelesen, dass Sie in Zukunft gerade auch
die Kooperation mit Theatern in der Tiirkei weiter ausbauen wollen.

Ja, aber nicht ausschliefllich. Das ist eines unserer Ziele. Jeden Monat haben wir
hier auferdem einen literarischen Abend in unserem Theater und ein Konzert. Da-
zu selbstverstindlich unsere eigenen Stiicke und auch Stiicke von Gastgruppen.
Sie erwihnten vorhin, dass die Jugendstiicke alle auf deutsch, die Erwachsenenstiicke jedoch
auftiirkisch gespielt werden. Damit sprechen diese Stiicke wahrscheinlich ganz verschiedene
Zuschauergruppen an.

Wissen Sie, in Berlin leben inzwischen ungefihr 800 bis 1.000 deutsch-tiirkische
Familien. Die kennen uns alle und kommen sehr oft zu uns. Wir geben eine recht
umfangreiche Broschiire heraus, in der wir, zum Teil auch auf in deutscher Spra-
che, Inhaltsangaben der Stiicke geben. Wir haben, obwohl wir auftiirkisch spielen,
in unseren Erwachsenenstiicken ungefihr 30 bis 34 Prozent deutsche Zuschauer.
Und das, obwohl sie die Sprache gar nicht verstehen?

Y.A.: Genau. Sie kommen trotzdem. Und bei den Jugendproduktionen kommen
natiirlich noch mehr Deutsche. Denn da kommen ja auch ganze Schulklassen. Und
da kann man ja kaum sagen, wir gehen dort nur mit den tiirkischen Schiilern hin,
sondern da kommt ja die ganze Klasse auf einmal zu uns. Wir machen dann ein
Vorgesprach mit denen und nach der Vorstellung bilden sie einen Kreis, die Schau-
spieler kommen von der Bithne und sprechen dann mit ihnen itber das Stiick. Zum
Beispiel wurde da etwas auf Tiirkisch gespielt, vielleicht kennt man diese Situation
aus der Schule. Hat das nun was mit der Realitit zu tun oder war das itbertrieben?
Da wir diese Diskussionsrunden auf Deutsch machen, beteiligen sich natiirlich
alle daran. [..] Bei den Kinderstiicken wiederum ist das ja so, dass wir 80 Prozent
tirkisch und 20 Prozent deutsch spielen. Da sehen wir gar kein Problem. Wenn
wir das erh6hen, zum Beispiel haben wir in einigen Stiicken 60—40 Prozent ge-
macht, dann geht das noch, doch bei 50-50 Prozent wird es etwas kritisch, denn
ein Kind muss ja mitmachen auf der Bithne. Das heifit, ein Kind kann nicht wie
ein Erwachsener dasitzen und iiberlegen: »Was wollen sie damit sagen?« Es macht
Kindern mehr Spaf}, wenn sie mitspielen konnen. Deshalb machen wir da wenig
auf Tirkisch, doch wir integrieren das auch. Zum Beispiel sagen sie Hallo und ich
sage Merhaba; dann weifd ein Kind schon, dass ich sie in meiner Sprache begriif3t
habe. Dabei lernen sie sogar etwas. Und es istja auch schon, wenn sie zum Beispiel
ein Lied auf Deutsch und Tiirkisch singen kénnen. Wir machen das ziemlich ein-
fach. Die Schauspieler singen das zuerst auf deutsch mit den Kindern und spiter,
wenn sie zusammen tiirkisch singen, kennen sie ja schon den Sinn der Worte. Nur
bei der Aussprache haben sie einige Probleme.
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Ein Ziel, das Sie nannten, ist die tiirkische Sprachpflege. Ein weiteres scheint die interkultu-
relle Verstindigung zu sein.

Auf alle Fille. Ein Theater muss ja zwischen den Kulturen die Rolle einer Briicke
spielen. Da geht es um mehr als Sprache. Obwohl zum Beispiel mein Englisch nicht
so gut ist, witrde ich, wenn die Royal Shakespeare Company aus England oder das
Theatre de Soleil aus Frankreich kime, die Auffithrung sehen wollen. Da wiirde ich
ja nicht sagen: »Ich gehe da nicht hin, ich verstehe ja kein Wort, was soll ich denn
da?« Und so denken auch hier einige Leute: »Na gut, Tiirkisch verstehe ich zwar
nicht, aber ich méchte mal sehen, was die Tiirken eigentlich im Theater darstel-
len.« Und so kamen eigentlich sehr viele Leute, auch, wie gesagt, von deutsch-tiir-
kischen Familien. Die besuchen mal an einem Abend ein deutsches Theater; aber
dann auch das tiirkische Theater.

Sie nannten mehrmals den Odak Verein und Herrn Turgay. Konnten Sie mehr iiber diesen
Verein sagen?

Das ist ein Verein fiir die soziale und kulturelle Arbeit, der vor 20 Jahren in Berlin
gegriindet wurde. Das Tiyatrom ist eine wichtige Siule des Odak eV. Es gibt da
drei Sdulen, SKA, Nokta und Tiyatrom. Die beiden ersten arbeiten mit drogenab-
hingigen auslindischen Jugendlichen. Das ist eine Art Langzeittherapiezentrum,
ein Beratungszentrum. Der Odak e.V. hat ein Kultur-Etat, und dazu gehéren wir.
Herr Turgay ist unser Vorsitzender. Wir haben jeden Monat eine grofRe Versamm-
lung und jede zweite Woche ein kleines Treffen.

Von den Griindungsmitgliedern des Tiyatroms sind nur Sie iibriggeblieben. Was ist mit den
iibrigen geschehen?

Sie sind teilweise in die Tiirkei zuriickgekehrt. Einige leben noch hier, sind aber
leider fiir immer von der Bithne abgetreten, auf Grund von 6konomischen Schwie-
rigkeiten. Und einige arbeiten manchmal noch hier am Theater, zum Beispiel als
Regisseur, aber eben nicht mehr regelmiRig.

Wer entscheidet iiber den Spielplan? Machen Sie das allein?

Nein. Ich bereite den Spielplan vor und zeige ihn dann im OdakVerein unserem
Gremium und unserem Vorsitzenden. Selbstverstindlich sagen sie mir: »Mach
den Plan, entscheide du, was denkst du?« Aber informieren muss ich sie schon
dariiber, was mir im Kopf herumgeht. Und Gott sei Dank liuft die Arbeit im
Moment reibungslos, und ich bin sehr zufrieden.

Zum Stichwort »reibungslos« habe ich einige Fragen: Bei dem Projekt der Schaubiihne An-
fang der achtziger Jahre soll es zu grofSen Streitigkeiten unter den tiirkischen Schauspielern
innerhalb der Gruppe gekommen sein. Angeblich war das einer der Griinde, warum das Pro-
jekt starb.

Nein, innerhalb der Gruppe gab es nicht so viele Streitereien. Wir haben nicht
Streit gehabt, sondern die Schauspieler, die aus der Tiirkei nach Berlin kamen,
wollten ja eigentlich irgendwann wieder zuriick, weil sie dort mehr Moglichkei-
ten hatten. Sie kamen zum Teil von den stidtischen Bithnen und Staatstheatern
und waren dadurch gebunden. Ein Staatsschauspieler ist ja ein Beamter, und als
Beamter darf manjanichtewigim Ausland auf der Bithne titig sein, sondern muss
auch wieder zuriick zu seinem Stamm kommen. Also, ich weif$ nicht, mit wem Sie
gesprochen haben, aber ich habe das ja personlich erlebt, weil ich vier Jahre lang
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dabei war. Das waren ganz tolle Jahre, schéne Produktionen, von A bis Z Profiar-
beit. Das Geld hat einfach nicht gereicht. Ansonsten hat uns die Schaubiihne alle
Moglichkeiten gegeben. Wir haben da gearbeitet wie die deutschen Schauspieler,
hatten die gleichen Moglichkeiten. Aber, wissen Sie, es war so: Die Schaubithne hat
ein Etat, nehmen wir mal an 20 Millionen Mark im Jahr; das ist fiir ihre Produk-
tionen. Und dann hat die Leitung der Schaubiihne iiberlegt: »Wie finanzieren wir
nun das tiirkische Projekt, an dem wir schon mehrere Jahre arbeiten?« Und der
Kultursenat sagte: »Sie milssen mit Ihren 20 Millionen auch diese Gruppe unter-
halten, ihnen bei deren Produktionen unterstiitzen. Mehr Geld haben wir nicht.«
Und eigentlich wollte die Schaubiihne noch mehr fur uns tun. Doch das Finanziel-
le war der entscheidende Punkt. Wir sagten: »Gut, wenn der Staat denen dieses
zusitzliche Budget nicht gibt, dann soll das Budget wenigstens uns gegeben wer-
den.« Dann versuchen wir selbst, etwas auf die Beine zu stellen. Wir sagten uns,
wenn der Kultursenat das Geld nicht der Schaubithne zur Verfiigung stellt, dann
gibt es ja auch noch einen Odak e.V., der dem Senat schon jahrelang bekannt war
und bereits einige Arbeit geleistet hatte. Also versuchten wir, dieses Projekt tiber
den Verein zu verwirklichen. Und das war auch fir die Schaubiihne gut. Die sag-
ten uns: Ihr seid doch Schauspieler, ihr miisst spielen. Und dann haben wir uns
umarmt und auf Wiedersehen gesagt. Streit hatten wir nie.

Und die tiirkischen Schauspieler sind dann wieder in die Tiirkei zuriickgekehrt?

Die waren auch sehr zufrieden dariiber, dass wir griines Licht fiir ein eigenes tiir-
kisches Theater bekommen haben. Sie haben dann gesagt: Ihr miisst jetzt erst ein-
mal mit der Obrigkeit einen Plan machen, damit wir auch einmal hierherkommen
und spielen konnen, drei oder vier Monate lang. Das haben wir auch von 1984 bis
1988 so gemacht. Wir haben diese Leute, die auch an der Schaubiihne gearbeitet
hatten, wie zum Beispiel Kelim Aksa, hierher eingeladen und mitihnen zusammen
Stiicke inszeniert. [...] Nein, Streit gab es nicht — ich meine, das war Stress: »Was
machen wir jetzt? Was wird morgen, wenn der Senat sagt, es gibt kein Extrageld
fiir das tiirkische Ensemble, was wird dann?« Doch Streit haben wir nie gehabt.
Im Stadtmagazin bin ich vor einiger Zeit iiber einen Artikel gestolpert, in dem es hiefs, es
hitten sich tiirkische Kiinstler zusammengeschlossen und einen Briefan den Kultursenat ge-
schrieben, in dem sie harsche Kritik am Tiyatrom GufSerten. Weist dies nicht grundsitzlich
aufinnere Streitigkeiten in der tiirkischen Theaterszene hin? Was hat es damit auf sich?

Es wurden tatsichlich einige solche Briefe geschrieben. Es ging darum, dass sie
— eigentlich war das nur eine Person — wohl in anderer Form Theaterarbeit leis-
ten wollten. Das haben wir abgelehnt. Es gibt hier am Tiyatrom circa 15 Leute, wir
haben Ziele, und die wollen wir auch so durchhalten. Und diese Leute wollten uns
zeigen, wie man tiirkisches Theater machen soll. Wir sagten darauf: »Wir wissen
schon, wie man tiirkisches Theater macht. Vielen Dank fiir Ihre Hilfe und die In-
formation, aber es bleibt dabei.« Und sie waren dann, glaube ich, gekrinkt. Doch
auch der Vorsitzende Herr Turgay war nicht einverstanden, dass irgendein Schau-
spieler kommt und sagt: »Das ist nicht der richtige Weg; ich zeige es euch.« Und so
haben sie diesen Brief geschrieben. Doch der kam dann zu uns. Der Senat sagte:
»Horen Sie mal, was wollen sie denn eigentlich von uns?« Wir antworteten: »Tut
uns leid. Die Leute haben diesen Brief geschrieben, doch sie wissen wohl selbst
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nicht, was sie erreichen mochten.« Und damit war die Sache vom Tisch. Gott sei
Dank haben die zustindigen Leute uns offen und ehrlich diesen Brief gegeben und
gesagt: »Nehmen Sie diesen Brief, wir brauchen ihn nicht, weil wir kein richtiges
Konzept und keine Verhandlungsbasis sehen. Warum sollten wir mit diesen Leu-
ten sprechen?« Das hat diese Leute natiirlich noch weiter aufgeheizt, aber danach
beruhigte sich das, als Jahr fiir Jahr das Theater weiterlief. Sie wurden dann ruhi-
ger und seit drei, fiinf Jahren hére ich gar nichts mehr.

Eines noch: Es kam mir zu Ohren, dass dadurch, dass der Senat das Tiyatrom finanziell un-
terstiitzt, viele andere Projekte keine Unterstiitzung mehr erhalten. Das scheint ein Problem
zuy sein.

Nein. Unsere Gelder stammen ja nicht nur vom Senat fiir Kulturelle Angelegenhei-
ten. Teilweise bekommen wir Geld vom Berliner Budget und teilweise vom Bun-
desbudget. Und einige Leute dachten: »Das Tiyatrom nimmt soundsoviel Geld, und
fiir uns bleibt da nichts mehr iibrig.«, obwohl das so nicht war. Denn — und ich sage
das ganz offen und ehrlich — wir kimpfen jetzt auch fir eine andere Dimension:
Die tiirkische Minderheit in Deutschland ist eine junge Generation, das heifit, es
gibt viel mehr Kinder und Jugendliche als alte Personen. Trotzdem kann der Senat
unser Etat nicht erhohen. 1984 hatten wir ein bestimmtes Budget, und dieses Bud-
get ist jetzt sogar geringer geworden. Eigentlich sollte sich das erh6hen, weil die
Zahl der tiirkischstimmigen Mitbiirger ja gewachsen ist. Dariiber fithren wir jetzt
einen Kampf. Das haben sie leider etwas spit auch erkannt. Denn der Senat hatte
schon bei einigen Diskussionen das Thema angesprochen, woher das Tiyatrom sein
Geld bekommt, und wohin es geht. Dann waren sie ruhig. Mehr ist es nicht.

Ich danke Ihnen fiir dieses Gesprich, Herr Arman.

»Es war einmal, es war keinmal«
Meray Ulgen, Berlin, 28. November 2002

Meray Ulgen ist Schauspieler, Direktor, Dramatiker und Karikaturist.

E.B.:

Meray, wie kamst du denn eigentlich zum Theater?

M.U.: Meine Eltern waren Lehrer, und mein Vater inszenierte mit seinen Kindern jedes

Jahr ein Stiick. Ich nahm bereits als ganz kleiner Junger zweimal daran teil. Mein
Vater liebte das Theater und schrieb auch selbst ein Theaterstiick. Spater zogen wir
nach Istanbul um. Und wihrend meines Studiums der Betriebswirtschaft in den
sechziger Jahren spielte ich dort nebenher auch Theater an der Universitit. Und
auch danach war ich in der Gruppe einer tirkischen Lehrergewerkschaft schau-
spielerisch tatig. Mit dieser Gruppe gingen wir auf eine grofRe Tournee durch die
Tiirkei. Nachdem sie sich aufgelost hatte, machte ich eine lange Zeit kein Theater
mehr, denn ich war ja auch damals schon Karikaturist und das hielt mich beschif-
tigt. 1972 kam ich dann als Tourist nach Berlin. Ich beschloss hier zu bleiben und
meldete mich zur Doktorarbeit an, obwohl ich damals kein Wort Deutsch sprach.
Natiirlich musste ich auch Geld verdienen, doch ich durfte ja nicht arbeiten. Aber
an der Universitit lernte ich viele Leute kennen und so konnte ich manchmal un-
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ter falschem Namen arbeiten. Ich hatte dort auch einen guten Freund, der hier ein
tiirkisches Theater aufbauen wollte. Sein Name war Niyazi Turgay, er arbeitete an
der Volkshochschule Kreuzberg. Damals, gegen Mitte der siebziger Jahre, gab es
kaum tiirkisches Theater in Berlin, hochstens Schultheater, und es gab auch keine
Gelder fiir solche Projekte. Wir iiberlegten und schlieflich kamen wir auf die Idee,
das Ganze iiber die Volkshochschule laufen zu lassen. Ich konnte dort als Lehrer ar-
beiten und eine Theaterklasse unterrichten. Ich hatte einen anderen Freund, der
am Stadttheater arbeitete. Der half mir, die richtigen Leute fiir das Theaterpro-
jekt zu finden. Mein urspriinglicher Plan war, zwei kurze Stiicke an einem Abend
zu spielen, ein tiirkisches und ein deutsches Stiick, um moglichst viele Zuschauer
anzusprechen. Ich fand die passenden Stiicke, und wir begannen 1976 mit der Ar-
beit. Doch nach einer Weile erschien uns das deutsche Stiick, es war von Brecht, zu
schwierig. Wir befiirchteten, das Publikum kénnte sich langweilen, und so brach-
tenwir am Ende nur das tiirkische Stiick auf die Bithne. Wir nannten uns die Berlin
Oyunculari. Das waren die Anfinge. Der Ablauf war immer gleich: Meine Freun-
de besuchten den Kurs, mussten aber natiirlich nichts dafiir bezahlten. Ich bekam
als Dozent von der Volkshochschule ein Gehalt und das Geld ging direkt in unsere
Theaterkasse.

Das heifst, die Volkshochschule war euer Sponsor, doch dafiir arbeitetest du umsonst.
Genau so lief das. Danach kam unser zweites Stiick. Die Volkshochschule stellte
uns einen Raum zur Verfiigung, und wir bauten dort ein kleines Theater auf, in
das ungefihr 50 Zuschauer passten. In dieser Zeit bekam ich auch das Angebot
von der Schaubithne, in Botho Straufd »Grofd und Klein« in der Inszenierung von
Peter Stein zu spielen. Das tat ich auch, und als wir mit den Berlin Oyuncular1
unser zweites Stiick fertig hatten, lud ich Peter Stein zu einer der Auffithrungen
ein. Es sah sich an, was wir da machten, und ihm gefiel unsere Arbeit. Also fragte
ich ihn, ob die Gruppe in einem Projekt mit der Schaubithne zusammenarbeiten
kénnte. Er meinte, ich solle doch ein Konzept fiir ein solches Projekt erstellen. Un-
sere Gruppe bestand damals aus neun oder zehn Personen. Ich plante fiir alle eine
Gage ein, dazu noch fiir Techniker und so weiter, also insgesamt fir fast 20 Leute.
Und Peter Stein meinte zwar zuerst, das wire viel zu viel Geld, doch letztendlich
gab er uns sogar mehr Geld, als ich in meinem Konzept veranschlagt hatte. Und
er wollte auch aus der Tiirkei professionelle Schauspieler heriiberholen. Das war
seine Idee, ich selbst war nicht dafiir.

Welche Griinde nannte Peter Stein fiir diese Entscheidung?

Erwollte einfach noch bessere, professionellere Leute haben. Ich fand, dass unsere
Gruppe okay war. Die konnte man langsam aufbauen und noch besser werden.
Doch Peter Stein kannte einige Leute in der Tiirkei, und die lud er ein. Dann kam
der Regisseur Beklan Algan, der in Amerika studiert hatte, und mit ihm seine Frau,
die Schauspielerin Ayla Algan. Dieser Mann hatte Anfang der sechziger Jahre tolle
Sachen gemacht. Doch danach wurde er zum Alkoholiker und brachte nicht mehr
viel auf die Beine. Ich hatte das in der Zeitung verfolgt: Er liefd proben und proben,
monatelang, und plétzlich war er weg, und das Stiick kam nicht raus.

Lag das an den schweren Theaterbedingungen damals in der Tiirkei?
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Nein, fiir ihn war das dort nicht so schwer, er kam aus einer reichen tiirkischen
Familie, hatte fiir viel Geld in Amerika studiert, kehrte in die Tiirkei zuriick und
bekam sofort eine Anstellung im Stadttheater. Seine Frau ebenso. Sie hatten nie
Geldprobleme. Er war nicht einmal auf das Gehalt des Theaters angewiesen. Aber
das ist eine andere Geschichte. Er hat dann hier anderthalb Jahre lang gelebt
und an der Schaubithne gearbeitet. Dieses Projekt lief ganz separat innerhalb
der Schaubithne, und Belkan Algan war der Projektleiter. Zu dieser Zeit arbeitete
auch Emine Sevgi Ozdamar eine Weile mit ihm zusammen. Er kannte sie von
frither, also ist sie sofort seine Assistentin geworden, da sie ja Deutsch sprach
und er nicht. Und dann fingen sie an, anderthalb Jahre lang an einem Stiick zu
schreiben. Sie trafen zusammen Leute, interviewten sie und so weiter. Das Stiick
sollte iiber Tiirken in Deutschland sein.

Wann war das denn? Ich dachte, Ozdamar wéire von 1979 bis 1984 in Bochum gewesen.
Dann muss das noch 1978 gewesen sein. Jedenfalls haben sie zusammen an dem
Projekt gearbeitet. Dann kam Algans Frau, Ozdamar ging weg und das Stiick wur-
de niemals fertiggestellt. Nun machte Peter Stein jedoch etwas Druck, und endlich
wurde damit begonnen, eine Gruppe aufzubauen. Da waren schon fast zwei Jahre
vergangen. Von unserer Gruppe, den Berlin Oyunculari, wurden nur finf von Al-
gan ausgewahlt. Dazu kamen aus der Tiirkei eine Reihe bekannter Schauspieler,
einer, Tuncel Kurtiz, sogar aus Schweden. Und ein Musiker kam, ein Komponist
und so weiter. So entstand eine ganz gemischte Gruppe. Dann probten wir, das
heifdt, wir probten nicht, sondern machten nur Schauspielitbungen, denn es gab
jakein Stiick. Irgendwann horten wir plétzlich, dass Algan in die Tiirkei zuriickge-
kehrt war. An seiner Stelle kam Macit Koper und half aus, das war bereits im Jahr
1980. Und zusammen brachten er und Ayla Algan dann ein Stiick auf die Bithne:
»Giden tez geri ddnmez«, von Koper selbst geschrieben.

Was war mit Ozdamar geschehen? Hiitte nicht sie das Projekt weiterfiihren kinnen?

Da miisstest du sie schon selbst fragen. Sie und Ayla Algan hatten wohl Probleme
miteinander. Jedenfalls war zu der Zeit alles recht chaotisch. Das Projekt an der
Schaubiihne hatte ja auch unsere Gruppe véllig entzweigerissen. Genau das hat-
te ich aber nicht gewollt. Ich wollte ja hier eine Theatergruppe aufbauen. Ich ging
dann auch weg, denn so lief das nicht weiter. An der Schaubithne kam dann das
zweite Stiick, diesmal unter Regie von Tuncel Kutiz, heraus. Ich war auch daran
beteiligt, denn es hatte Probleme mit einem Schauspieler gegeben, und so baten
sie mich auszuhelfen. Doch dann kam es zu Krach zwischen Kurtiz und Ayla Al-
gan. Es war sehr schwierig mit Ayla Algan, sie wollte immer die Hauptperson sein,
immer im Mittelpunkt stehen, sie war sehr dominant. Zum Beispiel beim dritten
Stiick, »Keloglan«: Das Stiick hatte ich allein verfasst; trotzdem habe ich auch ih-
ren Namen als Autorin in das Programmbheft geschrieben. [...] Sener Sen, auch ein
sehr berithmter Schauspieler, spielte Keloglan.

Daneben gab es auch andere Projekte an der Schaubiihne. Zum Beispiel einen Ge-
sangabend mit Ayla Algan. Und dann hatten wir wieder keinen Regisseur und hol-
ten also Bagar Sabuncu aus der Tiirkei, der sein eigenes Stiick »Iggal« inszenierte. Das
fand im Juni 1981 im Hof hinter dem Hebbel-Theater statt. Das spielten wir nur
sechs, sieben Mal, weil nicht so viele Leute kamen, und dann war wieder eine Weile Pause.
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Im Dezember inszenierte ich mein nichstes eigenes Stiick »Schlau-Esel«, das ers-
te Kinderstiick. Dort spielte ich auch die Hauptrolle. Das war sehr erfolgreich, wir
hatten sogar Gastspiele in anderen Stidten. Doch dann holten sie Beklan Algan zu-
riick fiir die Regie in »Kurban«. Das kann man kaum verstehen, und Peter Stein war
eigentlich auch sauer auf Algan, aber irgendwie hatte seine Frau diese Riickkehr
vorbereitet. Man befiirchtete jedoch, dass er wieder mitten in der Arbeit plétzlich
weggehen wiirde. Und heimlich wurde ich gefragt, ob ich in diesem Fall die Pro-
duktion iibernehmen kénnte. Ich lehnte das aber ab, denn ich sah nur Probleme
voraus, vor allem mit Ayla Algan. Zum Gliick blieb er aber dann lang genug, um
das Stiick herauszubringen. Danach ging er aber doch. Ayla blieb, aber ich wollte
nicht mehr mit ihr zusammenarbeiten.

Ich fithrte dann in einem weiteren eigenen Stiick Regie, »Stinnet Digiinii, ein
sehr lustiges Stiick itber Karag6z und seinen Sohn. Danach verliefien ich und eini-
ge andere Leute die Schaubiihne, und so wurde eine Gruppe aus Schweden enga-
giert. Mit ihnen kehrte auch Kurtiz wieder zuriick, denn das war ja seine Gruppe.
Und Aylan, mit der er Probleme gehabt hatte, war inzwischen endgiiltig weg. Nie-
mand wollte mehr mit ihr arbeiten. Danach gab es noch zwei weitere Stiicke und
dann war das Projekt an der Schaubiihne beendet.

Warum ging das denn nicht mehr weiter?

Die Mitglieder der Gruppe waren irgendwie wie Beamte: Sie kamen, spielten, hol-
ten ihre Schecks ab und gingen dann wieder. Das heif3t, sie wuchsen nie zu einem
richtigen Ensemble zusammen, das gemeinsam iiberlegte, welche Stiicke man
machen konnte, oder eines zusammen schrieb. Das war wie so ein Stadttheater.
Zu Beginn waren wir aus dem Grund kein Ensemble, weil einige Leute von hier
und ein paar andere von dort kamen. Das war eine zusammengestellte Gruppe.
Doch die ist dann auch nie richtig zusammengewachsen.

Ich ging dann erst einmal nach Kéln, lebte dort ein Jahr lang und arbeitete in
dieser Zeit an verschiedenen Projekten. Dann bekam ich ein Angebot von einem
Regisseur aus der Tirkei, Cetin Ipekkaya, der in Berlin im Auftrag von Niyazi
Turgay ein tiirkisches Theater eroffnen sollte. Er besuchte mich in K6ln, um mich
fur das Projekt zu gewinnen. Zuerst suchten wir nach einem Namen. Tiyatrom,
das bedeutet »unser Theater, gefiel uns. Wir begannen, in Berlin an dem Projekt
zu arbeiten, doch bald wurde das problematisch.

Dann bekam ich ein anderes Angebot, diesmal von einem Lehrerverein aus Koln,
die ebenfalls ein tiirkisches Theater aufbauen und mich unbedingt dafiir haben
wollten. Also ging ich nach Koln zuriick. Es gab dort keine Schauspieler und
Kiinstler, sondern nur Lehrer und Studenten. Sie hatten eine Zeitschrift, die Ar-
kadas hief3, also benutzen wir diesen Namen auch fiir das Theater. Dort baute ich
dann eine Gruppe auf und fithrte Regie. Unter anderem fithrten wir »Keloglan«
zweisprachig auf. Am Anfang und in der Pause kam jemand auf die Bithne und er-
zihlte, was da passiert. Und ich habe auch neue Stiicke geschrieben, zum Beispiel
»Es war einmal, es war keinmal«. Wir bauten uns langsam ein Repertoire auf. Alles
lief ganz gut, doch leider entwickelten sich Probleme zwischen mir und Necati
Sahin. Das wurde eine Art Machtkampf zwischen uns. Er wollte die ganze Macht
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tibernehmen, doch ich bestand darauf, dass die kiinstlerische Seite mir gehorte,
die 6konomische und biirokratische ihm. Das endete irgendwann damit, dass ich
zusammen mit einigen anderen Leuten, die weiter mit mir arbeiten wollten, das
Theater verlief3.

Etwas spiter griindeten wir gemeinsam das Wupper-Theater. Die wichtigste
Person dort war Barbara Krot, die eigentlich Bithnenbildnerin war, fiir uns aber
auch als Dramaturgin arbeitete und sich ebenfalls um die Finanzen kiimmerte.
Sie war auch fiir verschiedene stidtische Bithnen titig und unterstiitzte uns
auch von dort immer. Obwohl ich und auch Barbara in Kéln wohnten, hatte das
Theater sein Zentrum in Wuppertal, da wir nicht glaubten, in Kéln Unterstiitzung
bekommen zu kénnen. Dort gab es ja nun schon ein tiirkisches Theater. Auch mit
dem Wupper-Theater brachte ich neue Stiicke heraus, zum Beispiel »Der Wolf,
die Limmer und die Geiflein« und ein Drama iiber Nasreddin Hoca.

Und irgendwann bekam ich wieder ein Angebot aus Berlin: Ich sollte am Tiyatrom
ein Stiick inszenieren. Das tat ich und kehrte dann wieder nach Kéln zurtick. Und
ein paar Monate spiter traten sie wieder an mich heran. Da war ein berithm-
ter Journalist getdtet worden, und sie wollten ein Stiick nach einer Geschichte
von ihm inszenieren. Da ich ihm ihnlich sah, spielte ich ihn in diesem Stiick.
Danach ging ich erneut nach Kéln zuriick. Doch dann bekam ich das Angebot,
kiinstlerischer Leiter des Tiyatroms zu werden. Also zog ich Mitte 1995 ganz nach
Berlin zuriick und iibernahm diesen Job bis Ende 1999. Ich habe in der Zeit viele
Kinderstiicke aufgefithrt, dazu auch meine alten Stiicke wieder inszeniert und
einige neue dazu.

Wie ich horte, bist du Ende 1999 im Streit mit Yekta Arman, dem heutigen Theaterleiter, ge-
gangen. Und seither arbeitest du auch nicht mehr mit ihm zusammen. Wie beurteilst du die
Situation im Tiyatrom?

Yekta arbeitet nur fiir sich selbst. Er kitmmert sich nicht darum, neue und besse-
re Ideen zu finden, die das Tiyatrom weiterbringen konnten. Ich habe dort sehr
viel gekimpft. [...] Zunichst gab es dort noch eine feste Truppe, aber die waren
wie Beamte, kamen nur zweimal pro Woche zum Spielen und gingen dann wie-
der heim. Als ich das Tiyatrom iibernahm, war das ein totes Theater. Dann sagte
ich: »Das geht so nicht weiter, entweder arbeitet ihr richtig mit mir zusammen
oder nicht.« Das nahmen sie aber nicht ernst, da sie dachten, ich wiirde keine an-
deren Schauspieler finden kénnen. [..] Ein Jahr spiter schmissen wir die Gruppe
dann raus. Niyazi Turgay stand hinter mir, doch Yekta hielt sich aus so kritischen
Dingen immer heraus. Er blieb, weil einfach niemand sonst seine Aufgabe tiber-
nehmen wollte. [...] Und irgendwann wurde mir das alles zu anstrengend, und so
blieb nur Yekta am Tiyatrom, und mit dem will niemand arbeiten.

Wie ging es danach fir dich weiter?

: Danach war ich einige Zeit arbeitslos. Doch inzwischen arbeite ich wieder und ha-

be auch ein Kinderstiick herausgebracht. Und letztes Jahr war ich in Istanbul titig
und habe dort ein Stiick inszeniert. Das war ein grofdes Projekt.

Hast du je dariiber nachgedacht, ganz in die Tiirkei zuriickzukehven und dort Theater zu ma-
chen? Wie wiren deine Moglichkeiten dort?
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te in dem Geschift, aber sie machen fast gar nichts. Okonomisch geht es den meis-
ten Theatern sehr schlecht. Viele Schauspieler arbeiten deshalb beim Fernsehen.
Mein Projekt dort dauerte viel linger als notig, weil alle Beteiligten gleichzeitig in
noch Filmen mitwirkten und selten Zeit zum Proben hatten. Das ist ein Umfeld,
in dem ich schwer arbeiten kann.

Meray, vielen Dank fiir dieses Gesprich.

»Sich lustig machen ist eine Kampfansage«
Sinasi Dikmen, Berlin, 6. Dezember 2002

Sinasi Dikmen ist Kabarettist, Sativiker und Leiter der KAS in Frankfurt.
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Es gibt in Deutschland eine ganze Reihe eingewanderter Kiinstler, die auf Deutsch schreiben
und auftreten. Oft haben deutsche Kritiker damit so ihre Probleme. Woher kommt das deiner
Meinung nach?

Die deutschen Germanisten und Meinungsmacher haben Probleme mit uns, be-
sonders mit Vertretern der Ersten Generation wie Gino Chiellino, Franco Biondi
und $inasi Dikmen. Die deutschen Intellektuellen haben Probleme mit unseren
Metaphern; mit unseren Bildern, mit unseren Subtexten. Sie verstehen sie nicht,
weil Thnen Informationen iiber uns fehlen, sie haben keine Ahnung von dem, was
wir erzihlen. Sie kennen sich auch nicht mit der deutschen Realitit aus und fin-
den es ungeheuerlich, wenn wir mal iber die Regelungen, Gewohnheiten und Ge-
setze der deutschen Sprache hinausgehen, ja, sie auch manchmal verletzen oder
aufler Kraft setzen, nicht deshalb, weil wir damit unverstindlich wiirden. Deshalb
vermeiden sie uns, weil es ihnen schwerfillt, sich mit der deutschen Realitit abzu-
finden, sich dariiber zu informieren, einmal abgesehen davon, dass die Auslinder-
problematik sowieso unter ihrem Niveau ist. Ein Intellektueller in Deutschland hat
sich mit der Weltlage zu konfrontieren, nicht mit irgendeiner Auslindersache. Ich
habe Lesungen gemacht in den Vereinigten Staaten, in Finnland, Osterreich, Hol-
land, in der Schweiz und in der Tiirkei. AufSerhalb von Deutschland wurde ich im-
mer nach meinen literarischen Eigenschaften interviewt, nebenbei auch nach dem
Befinden der Auslinder in Deutschland gefragt, aber hauptsichlich iiber meine
Probleme mit der deutschen Sprache, mit deutscher Literatur befragt. In Deutsch-
land dagegen wurde ich immer gefragt, warum Tiirken kein Schweinefleisch es-
sen, warum tiirkische Frauen Kopftiicher tragen, und so weiter. Keine deutsche
Zeitung, kein deutscher Journalist, kein deutscher Germanist hat mich danach ge-
fragt, ob ich mal mit der deutschen Sprache, mit den Formulierungen Probleme
hatte, was ich von moderner deutscher Literatur halte, ob ich einen jungen deut-
schen Autor gelesen habe, ob ich Mitglied eines deutschen Kunst-Literaturvereins
bin, und so weiter. Sinasi Dikmen als Autor in Deutschland war eher ein Sozial-
arbeiter als einer, der sich mit der Sprache beschiftigt, der sich mit Deutschland
sprachlich und gedanklich auseinandersetzt. Die wollten von mir meine Integra-
tionsfihigkeit und meine Fortschritte erfahren. [...] Ich habe mit der deutschen
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Sprache auch meine eigenen Probleme, denn ich lernte sie ja zu spit. Ich war 15,
16 Jahre alt, als ich zum ersten Mal mit dieser Sprache konfrontiert wurde. Und
natiirlich hatte meine deutsche Sprache dann keine Geschichte. Ich habe sie ja so-
zusagen statisch itbernommen. [...] Meine Texte werden alle korrigiert, und ich bin
nicht der einzige Textschreiber, auch mein Regisseur beteiligt sich an den Theater-
stiicken. Meine Texte werden von ihm durchgesehen. [...] Natiirlich werden einige
meiner Metaphern auf der Bithne nicht verstanden. Wortwortlich vielleicht schon,
aber der Subtext eben nicht. Deshalb kimpfe ich immer wieder um die Bedeutung
einzelner Worte.

Wie ist das mit Sprachfehlern? In Deutschland sieht man das ja recht eng. Alles, was nicht
im Lehrbuch der deutschen Sprache steht, gilt schlichtweg als falsch.

Dazu habe ich ein Beispiel: Als wir mit Knobi-Bonbon Kabarett auf dem Gipfel un-
serer Bekanntheit waren, wollte eine Fernsehanstalt unser ganzes Programm auf-
nehmen. Der damalige Programmdirektor besuchte mich zu Hause in Ulm, wir
aflen sehr gut, tranken mehr als genug, er fand das Essen und den tiirkischen Wein
hervorragend, von meiner Frau besaf} er auch eine gute Meinung, da sie kein Kopf-
tuch trug. Dann verabredeten wir uns auf bald in seiner Stadt und er fuhr weg.
Nach noch nicht einmal einer Woche rief er mich sehr traurig und betroffen an,
dass er unser Programm in der Redaktionssitzung oder einer dhnlichen Kommis-
sion nicht durchsetzen konnte, nur weil wir bzw. ich mit einem starken Akzent
sprache. Nein, nein, das lige nicht am Programm, alle seien von der Sprache, von
dem Thema und von der Schauspielerei begeistert gewesen, aber der Akzent, aber
der Akzent, den kénnte man den Zuschauern einfach nicht zumuten. Siehst du,
diese Haltung, diese Feigheit, diese Ahnungslosigkeit — dabei spielten wir zu dem
Zeitpunkt tiberall vor ausverkauften Hallen und unsere Zuschauer waren in der
Mehrheit Deutsche.

Welchen Einfluss hat die Tatsache, dass du aus einer anderen Sprache kommst, auf dein
Kunstschaffen in der deutschen Sprache?

Das hat aufjeden Fall einen groRen Einfluss auf meine Schreibweise und auch auf
meine Spielweise auf der Bithne. Ich war ja, als ich nach Deutschland kam, schon
geformt von der tiirkischen Sprache und Kultur, den islamischen Wurzeln. Ich bin
nicht als Kind oder als Baby gekommen, sondern ich war 27 Jahre alt, als ich nach
Deutschland kam. Natiirlich hat das einen grof3en Einfluss. Ich habe zum Beispiel
immer noch Probleme, mit Nebensitzen zu reden. Jetzt geht es besser als frither.
Ich tibertrug oft einfach die Struktur tiirkischer Sitze ins Deutsche. Das verur-
sachte Missverstindnisse, Ungenauigkeit, und so weiter. Oder ich mache immer
noch Fehler mit den Artikeln und auch mit Ausdrucksweisen.

Wie steht es mit absichtlichen Fehlern, also Kunstfehlern? Trigst du etwas in die deutsche
Sprache hinein...?

Nein, seit zwei Programmen trage ich nichts mehr hinein. Ich lasse korrigieren,
weil wir zu dem Schluss gekommen sind, wenn ich schon in Deutschland pro-
fessionell arbeite, dann miissen wir die Sachen auch so heriiberbringen, dass die
Deutschen mich verstehen. In schriftlichen Texten kannst du dir mehr leisten, da
der Leser Zeit hat, noch mal zuriick zu dem Anfang des Satzes zu gehen. Er kann
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den Satz wieder lesen, aber das Gesprochene, auf der Bithne nicht. Deshalb musst
du den Einsatz verstindlich machen.

Ist das dann ein Zugestindnis an dein deutsches Publikum?

Ein Abtrittvon dem Recht. Zugestindnis nicht, aber das deutsche Publikum ist fiir
mich da, es hat sich Zeit genommen, mich zu besuchen, es bezahlt dafiir, da muss
ich Wert legen auf die Verstindigungsbereitschaft des deutschen Publikums und
ihm sagen: »Gut, du bist fiir mich da, ich bin aber auch fiir dich da.« Schreiben
kann man allein, nur fir sich, um sich zu befriedigen, seinen Zorn zu besinftigen;
Theater macht man aufjeden Fall fiir das Publikum.

Das klingt versohnlich. In deinen alten Interviews aus den achtziger Jahren ist sehr viel von
Wut und Zorn, vor allem auf gesellschaftliche Missstinde, die Rede. Ist davon noch etwas
geblieben?

Ganz gelegt hat sich das nicht. Ganz ohne Zorn wiirde ich kein Kabarett mehr ma-
chen. Ich will ja der Gesellschaft etwas zeigen, ihr etwas beweisen, eine Richtung
und einen Weg weisen. Vor allem aber das Publikum unterhalten. Was ich we-
gen meines Zornes vergessen habe, war und ist, dass man durch die Unterhaltung
mehr iiber seinen Zorn duflern kann, als wenn man auf der Bithne steht, und dem
Publikum dauernd die Leviten liest. Frither habe ich mit dem Schreiben begonnen,
weilich zornig war. Das Schreiben war eher fiir mich. Doch jetzt im zunehmenden
Alter wird man gezwungenermafien etwas langsamer. Zornig bin ich immer noch,
weil ich bestimmte Dinge nicht verstehe. Zum Beispiel, dass ich jederzeit ausge-
wiesen werden kann, obwohl ich seit 30 Jahren in der Bundesrepublik lebe. Daran
hat sich nichts geidndert. Deshalb bin ich immer noch zornig. Ich méchte, dass das
Publikum mich nicht als Anklager sieht, sondern als Unterhalter, als einen der sich
auch iber die Missstinde lustig machen kann. Das Lachen ist viel gefihrlicher als
ein politisches Manifest, als Jammern und Heulen oder zornig auf der Bithne zu
toben. Sinasi hat sicherlich von seiner Aggressivitit her iiber die Jahre eine gewis-
se Spitze verloren.

Wie kommt das beim Publikum an?

Fir die Kunst ist das ehr schlecht, weil das Publikum etwas mehr Spitze brauchen
wiirde, aber fir Sinasi Dikmen ist das gut. Er ist jetzt viel glicklicher als vor 15
Jahren. Obwohl dadurch die Kunst nicht besser geworden ist.

Aber angenehmer.

Fiir Sinasi Dikmen.

Nun, vielleicht auch fiir das deutsche Publikum, denn du hiltst ihm ja einen Spiegel vor.
Ich hitte ein stirkeres VergrofRerungsglas mitbringen sollen, aber das kann ich
nicht. Ich will mich auf der Bithne nicht vergewaltigen. Und ich halte ja auch dem
tiirkischen Publikum und sogar mir selbst den Spiegel vor.

Aber du gehst jetzt trotzdem in verstirktem Mafe auf dein deutsches Publikum ein.

Ja. wenn man mit dem Publikum eine gemeinsame Sprache findet, wenn man sich
verstindigt. Ich oben auf der Bithne, das Publikum unten — aber wir verstehen uns.
Deshalb muss ich diese Zugestindnisse machen, fiir das Verstindnis.

Du findest also einen gemeinsamen Nenner mit dem Publikum. Aber wo bleibt da deine ei-
gene Position?
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Meine eigene Position driickt sich in meiner Thematik aus. Ich bin immer noch
ich geblieben. Frither bestand ich darauf, dass das Publikum mir zuhdren muss,
weil ich etwas zu sagen hatte, und nun hort mir das Publikum zu, weil es merke,
dass ich etwas auf der Bithne sage, und zwar so, dass es offensichtlich keinem von
uns weh tut, aber doch in Art und Weise, dass das Publikum mein Anliegen nach
Hause mitnimmt. [...] In meinem letzten Programm geht es ja nur um mich. Das
heifit, angeblich geht es nur um mich. Ich rede nicht iiber Politik, aber das Stiick
ist eigentlich auch ein Politikum. Ich gebe dem Publikum Informationen, die es
sonst nie hitte bekommen kénnen. Und wihrend die Zuschauer lachen, juble ich
ihnen auch meine Ideen unter, das, was ich von den Dingen halte.

Du sagst, dass du »angeblich« auf der Biihne iiber dich selbst sprichst. Wer ist dieses Selbst?
Mal ganz naiv gefragt: Ist das eine direkte Ubertragung der Person, die du wirklich bist?
Nein, nein! In der Kunst gibt es keine Eins-zu-Eins-Ubertragung. Das wire dann
ja ein Manifest oder etwas Ahnliches, ein Sich-selbst-Ausziehen. Nein, ich habe
zum Beispiel nie eine »Giisiilii« gehabt, ich war nie mit einer deutschen Frau ver-
heiratet. Aber ich musste, um meine Personlichkeit interessanter zu gestalten, be-
stimmte Dinge dazudichten. Also Sinasi Dikmen auf der Bithne ist keinesfalls zu
100 Prozent identisch mit Sinasi Dikmen aufierhalb der Bithne.

Interessant ist, dass du, vergleichbar mit Osman Engin in seinen Satiren, auf der Biihne dei-
nen eigenen Namen verwendest. Konntest du beschreiben, wie die Ubertragung geschieht?
Ich bringe Dinge ins Programm, von denen ich behaupte, dass sie in die Biografie
von Sinasi Dikmen passen, obwohl sie selbst kein Teil von ihm sind. Das sind Din-
ge, die ihn fiir das Publikum interessanter machen, nicht als Mensch, sondern als
Bithnenfigur.

Es geht also um Wirkung. Etwas, das wohl auch der Kontaktaufnahme mit dem Publikum
dient: Deine Biihnenfigur hat etwas sehr Naives an sich.

Ja, richtig.

Aber der richtige Sinasi Dikmen ist doch gewiss nicht naiv, oder?

Doch, doch, Sinasi ist auch ein bisschen naiv. Was diese Romantik und die Verbesserung der
Menschen und der Gesellschaft angeht, ist er doch noch sehr naiv.

Und doch kann er sehr komplexe politische Themen ansprechen. Naivitit mit einem gewissen
Augenzwinkern? So naiv ist er dann vielleicht doch wieder nicht.

Nein, er ist ein Gemisch. Er ist auch schlitzohrig. Vom Charakter her ist er nicht
100 Prozent Sinasi Dikmen, doch ich wiirde behaupten, 80 Prozent von ihm hat er
schon.

Wie hat sich dieser Sinasi iiber die Jahre verindert?

Sprachlich hat er sich verbessert. Aber nicht alles, was auf der Bithne gesprochen
wird, ist meine Sprache, sondern das wird, wie gesagt, korrigiert. Sinasi im Pri-
vatleben ist dlter geworden, er spricht die deutsche Sprache immer noch gern, er
lebt sehr gern in Deutschland, er kennt sich in den beiden Kulturen aus, was ihn ja
unverzichtbar fir Deutschland macht. Er wiirde auch linger in der Tiirkei leben,
aber ohne dabei auf die deutsche Sprache und seine Gewohnheiten, die er sich in
Deutschland angelegt hat, verzichten zu mussen. Er ist dreifacher Opa — also Opa,
Opaer, am Opasten — geworden.
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Einiges von dem, was du auf der Bithne machst, kannst du nur deshalb tun, weil du Tiirke
bist. Schligst du also Kapital aus deiner Herkunft?

Von meiner Herkunft lebe ich.

Wird das, was du auf der Biihne sagst, von deinen deutschen und tiirkischen Zuschauern
richtig verstanden?

Das weif} ich nicht. Ich denke, so wie mein Programm im Augenblick aussieht,
nehmen mir das die Deutschen ab und finden mich sogar sehr gerecht. Meine
Landsleute finden es nur toll, wenn keine Deutschen im Saal sind; wenn Deutsche
da sind, fiihlen sie sich angegriffen. Die Tiirken lachen genauso gern wie die Deut-
schen, doch sie lachen iiber sich selbst nur gern, wenn sonst niemand dabei ist.
Du kannst sowohl Tiirken als auch Deutsche auf die Schippe nehmen. Gibt es da eine Grenze,
vielleicht eine Grenze des guten Geschmacks?

Ja, bei den Tiirken gibt es klare Grenzen. Zum Beispiel darfst du in Anwesenheit
von Deutschen nichts itber Mohamed und den Islam sagen. Und auch gegen Ata-
tiirk darfst du nichts sagen. Bei den Deutschen darfst du besonders nach dem 11.
September nichts gegen den Katholizismus sagen. Es gibt da auch bestimmte Din-
ge, die sich ein deutscher Kollege leisten kann, ich mir aber nicht. Es gibt ja viele
Kollegen, die davon leben, dass sie den Katholizismus immer wieder angreifen.
Ich kann das nicht, ich darf das nicht, das nihme man mir iibel. Also, die Rollen
sind vorgegeben. Ich kénnte wohl an den Islam herangehen, vielleicht je heftiger
desto besser fiir das deutsche Publikum. Aber diese Chance gebe ich ihnen nicht,
dass sie auf Kosten der anderen lachen. Sie sollen nicht auf Kosten der Tiirken la-
chen, sondern auf Kosten DES Tiirken, der dort auf der Bithne steht. Das bringt
uns zusammen. Obwohl ich auch eine andere Meinung zum Islam habe. Ich kom-
me aus dem islamischen Kulturkreis, der mich sehr beeinflusst hat, aber ich bin
kein gliubiger Moslem. Ich habe von der Religion ganz andere Ansichten.

Einige biografische Fragen: Bevor du nach Deutschland kamst, bist du da in der Tiirkei mit
Kabarett und Sative in Beriihrung gekommen?

Mit Satire schon, da habe ich auch schon selbst Texte auf Tiirkisch geschrieben und
in einer kleinen Zeitung veréffentlicht. Das muss um 1970 gewesen sein. Aber mit
Kabarett nicht.

In der Tiirkei gibt es da auch keine grof3e Szene, oder?

Ich stamme ja aus einem kleinen Dorf. In Ankara habe ich dann zwar Theater ge-
sehen, aber da war ich ein Besucher.

Dann kamst du nach Deutschland und warst Krankenpfleger.

Ich war von 1972 bis 1975 Krankenpfleger auf einer gemischten Privatstation. Dann
habe ich sechs Jahre lang eine Halbintensivstation geleitet. Wahrenddessen, im
Jahr1979, habe ich begonnen, auf Deutsch satirische Texte zu verfassen. Die kamen
sehr gutan, jeder war begeistert und sie wurden 1983 als Buch beim Express Verlag
veroftentlicht. Danach habe ich das Kabarett Knobi-Bonbon gegriindet.

Wann waren die Auftritte in Dieter Hildebrandts Scheibenwischer? Und wie kamen die zu-
stande?

Das war 1983 und 1984. Der Leiter des Diakonischen Werkes fiir Auslinderfragen
hat mich vermittelt. Dieser Leiter war ein guter Freund von mir und hat mich zu
ersten Lesungen eingeladen. Das war zuerst in Ulm, dann wurde dariiber berich-



E.B.:
$.D.:

E.B.:
$.D.:

Anhang: Interview-Transkripte

tet, dass ein tiirkischer Krankenpfleger tolle Texte schreibt, darauthin wurde ich
weitergereicht.

Hatte Hildebrandt speziell einen Tiirken gesucht?

Nein. Ob er speziell einen Tiirken fiir ein gewisses Programm gesucht hat oder
speziell ein Programm fiir einen beziehungsweise mit einem Tiirken geschrieben
worden ist, kann ich nicht sagen. Eins ist aber sicher, ich habe auch zu meinem
ersten Auftritt etwas beigetragen, das schreibt Klaus Peter Schreiner in seinem
Buch, er macht mich da etwas grofier und wichtiger, als ich war und noch bin, aber
ohne einen Beitrag trat ich nicht auf. Zum zweiten Auftritt im Jahre 1984 schrieb
ich meinen eigenen Text [...] In Ulm gab es damals ein Café, in dem Intellektuelle
verkehrten. Ein Typ dort fragte mich, ob ich nicht eine Lesung veranstalten woll-
te, und ich habe zugesagt. Meine erste Lesung hatte ich an der Volkshochschule
Ulm. Dort sollte ich ein Referat halten; stattdessen habe ich einen Text geschrie-
ben. Das war mein erster Text iiberhaupt. Und er kam gut an. Man fragte mich:
»Warum schreibst du nicht weiter?« Das habe ich gemacht und so entwickelte sich
das weiter im Schneeballsystem. Und 1984 habe ich das Knobi-Bonbon Kabarett
mit einem Partner gegriindet.

Mit Muhsin Omurca?

Nein, Muhsin war am Anfang nicht dabei. Isik Aydin hief er. Ich habe 1984 Die-
ter Hildebrandt gefragt, ob er mir helfen wiirde, wenn ich ein Kabarett griinden
wiirde. Er wollte die Art der Hilfe wissen und ich sagte: »Du kommst zu unserer
Premiere und spielst dort.« Da sagte er: »Kein Problem, Sinasi.« Dann habe ich
versucht, in Ulm mit Freunden und Kollegen ein Kabarett auf die Beine zu stellen.
Das hat nicht geklappt. Dann habe ich in einem tiirkischen Verein gesagt: »War-
um machen wir nicht unser eigenes Kabarett selbst? Die deutschen Kinstler sind
zwar sehr gut und sagen tolle Sachen iiber uns, aber SIE sagen iiber UNS. Wir sol-
len SELBST iiber uns sagen. Wie machen wir das?« Ich sagte: »Ich schreibe Tex-
te, Isik und ich spielen.« Muhsin Omurca machte damals ab und zu Karikaturen
fiir lokale Zeitungen, lokale Karikaturen iiber den OB oder den Stadtrat, ich dach-
te mir damals, er kénnte mit den Bildern auf der Bithne besser umgehen als ir-
gendein tiirkischer Jugendlicher, deshalb sagte ich: »Muhsin ttbernimmt dann die
Regie.« Kein Fremder, alles Tiirken. Isik hat zugesagt, ich habe Texte geschrieben,
wir haben angefangen zu proben. Und Muhsin hat natiirlich weder von Regie noch
von Schauspielerei etwas verstanden. Isik dagegen hatte etwas Erfahrung. Er wur-
de dann von einem deutschen Journalisten und von Theatermachern abgeworben:
Die sagten: »Du hast Erfolg. Sinasi hat keine Ahnung. Du wirst deinen Namen ver-
lieren, aber Sinasi nicht.« Isik ist dann ausgestiegen. Und so fragte ich Muhsin, ob
er spielen witrde. Er sagte nein, da habe ich ihn gezwungen. Ich sagte: »Du musst.
Ich habe den Saal gemietet. Dieter Hildebrandt hat zugesagt.« Das war die Situati-
on: Alle warteten auf die Premiere. Und plotzlich springt Isik ab. Alle sagten: »Das
Knobi-Bonbon ist am Ende.« Und ich sagte also zu Muhsin: »Hor zu, wir machen
jetzt die Premiere. Wenn sie gut ist, kommen die Leute weiter, wenn sie schlecht
ist, kommt kein Deutscher in den nichsten 30 Jahren mehr zum Tiirkenkabarett.«
Die Premiere war gewaltig. Gewaltig! [..] Das erste Stiick hiefd »Vorsicht, Frisch
integriert!« Den Text habe ich geschrieben, und das zweite hiefd »Der Putsch in
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Bonn. Ralf Milde trug aber wohl dazu bei. Ich hatte ihn, als Isik ausgestiegen
war, gebeten, die Regie zu iibernehmen. Ralf sagte, er kénne das nicht. Ich sag-
te: »Du musst das iitbernehmen, weil die Plakate schon unter deinem Namen ge-
druckt sind.« Er sagte, das sei unter aller Sau, ich hitte ihn nie gefragt. Ich sagte:
»Entschuldige, ich dachte, du wiirdest das gern machen.« So habe ich ihn geko-
dert. Ralf hat das dann gemacht und elf Jahre lang viel bei der Dramaturgie und
der Sprache und allem anderen geholfen. Ralf hat eine Menge zum Knobi-Bonbon
beigetragen, aber er hat auch viel dazu beigetragen, dass wir auseinander gegan-
gen sind und uns gehasst haben. Weil er uns gegenseitig — das behaupte ich jetzt,
das ist eine Unterstellung — aufgehetzt hat. Er hat mir zum Beispiel gesagt: »Du
bist ein sehr guter Schauspieler. Also, viel besser als Muhsin, aber ohne Muhsin
kannst du nicht.« Ich bin mir 100 Prozent sicher, dass er das gleiche Lob oder die
gleiche Mahnung auch Muhsin gesagt hat.

Und wieso, glaubt du, geschah das? Ihr hattet doch ein gemeinsames Projekt.

Nein, wir hatten kein gemeinsames Projekt. Das war mein Projekt. Wir wurden
bekannt. Wir wurden sowas von bekannt, wir konnten abrdumen. [...] Erst nach-
dem wir bekannt geworden sind, wollten alle dazu beigetragen haben, sogar mehr
als ich. Mein Ex-Partner wollte damals, als wir noch nicht bekannt waren, mit un-
serem damaligen Manager Jo Schmidt den Namen der Gruppe dndern, also nicht
mehr Knobi-Bonbon Kabarett, sondern etwas Deutsches, etwas so Klares, dass das
deutsche Publikum sofort sagt, aha, das ist eine Kabarettgruppe. Ich habe gesagt,
nein, es bleibt so, wie es ist. Wie ich spiter gehort habe, stamme sogar der Name
der Gruppe von meinem Ex-Partner. Das ist aber so: Wenn man Erfolg hat, hat
man Tausende von Helfern, wenn man aber keinen hat, dann ist man selbst der
Versager. Das kenne ich, das ist normal. Aber dieses Kabarett war, ob ich damit
Erfolg hatte oder nicht, mein Objekt.

Dann begannen innerhalb der Gruppe diese Selbstprofilierungsversuche. Ich hat-
te vorher ein Buch veréffentlicht, ich war politisch titig. Wenn ich unter Tirken
war, kam jeder auf mich zu und sagte: »Wunderbar, Sinasi. ... Und wie heif3t du?
Ach so, Muhsin. Ja, Muhsin, gut. ... Und Sinasi, wie geht’s?« IThm schenkte nie-
mand Beachtung. Die Zusammenarbeit wurde immer schwieriger. Und Muhsin
unterstellte mir dann, ich wire mit seinen Texten hausieren gegangen. Ich weif3
immer noch nicht, welchen er gemeint hat. Er hatte ja fiir die ersten beiden tiber-
haupt nichts getan. Der konnte ja nicht einmal Deutsch. Er war erst funf Jahre in
Deutschland, als er auf die Bithne ging. Also ich mochte mal jemanden sehen, der
so sprachbegabt ist, dass er nach finf Jahren kabarettistische Texte verfasst. Auf
jeden Fall wurde die Atmosphire immer gespannter. Und Muhsin ging mit seinen
Problemen, glaube ich, zu Ralf.

Und so fiel das Ganze auseinander. Muhsin startete eine Solokarriere. Scheinbar hat er in
Knobi-Bonbon-Zeiten sein Handwerk gut gelernt, denn er ist ja inzwischen recht erfolgreich.
Ich nehme das an, aber das weif ich nicht.

Und hat Ralf Milde noch etwas mit Kabarett zu tun?

Ich denke, er hat nichts mehr damit zu tun. Ob Muhsin jetzt mit Ralf arbeitet, weif3
ich nicht.

Und was ist mit dir selbst? Hast du komplett mit der Vergangenheit gebrochen?
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Richtig!

1997 war die letzte gemeinsame Vorstellung. Und schon 1998 hast du das Kabarett Ande-
rungsschneiderei, die KAS, gegriindet.

Ich begann bereits 1997 mit der KAS. Vor der letzten Vorstellung mit Knobi-Bonbon
hatte ich dort bereits meine Premiere. Am 10. Mirz 1997.

Du bist nun seit iiber 20 Jahren politischer und kultureller Kommentator der Bundesrepu-
blik. Wie reagierst du auf Phasen der Gewalt gegen Auslinder wie zum Beispiel zu Beginn
der neunziger Jahre

Zumindest privat reagiere ich sehr zornig. Was mir stinkt, ist, dass in einem
demokratischen Land die Biirger, die andersgliaubig sind, wie Juden, um Poli-
zeischutz bitten miissen, dass die Synagogen in Deutschland geschiitzt werden
miissen, dass die Moscheen in Deutschland nicht in der Stadtmitte stehen diirfen,
sondern irgendwo in einer Ecke. Nicht dass ich selbst beten muss, aber wenn in
einer Gesellschaft Biirger, Menschen beten wollen, dann muss die Gesellschaft
ihnen gewihrleisten, dass sie ungestort beten diirfen.

Und ich frage mich: Wie bringe ich meinen Zorn ritber? Das musst du in einer
Weise machen, dass die Leute dich verstehen. Als Mensch bin ich sauer und ich bin
frither auch oft zu schnell an die Decke gegangen, doch dann habe ich versucht,
auf eine andere Art und Weise mein Problem darzustellen. Auf der Bithne ver-
suche ich, nicht sarkastisch zu sein, denn Sarkasmus befriedigt vielleicht mich,
jedoch nicht das Publikum. Ich versuche das auf ironisch-humoristische Weise.
Zum Beispiel reagiere ich jetzt auf die Diskussion um die EU-Mitgliedschaft der
Tiirkei, indem ich das humorvoll mit Polen vergleiche. An manchen Abenden sage
ich: »In mein Theater kommen auch Polinnen und Polen. Und sie denken sich
vielleicht: Gehen wir mal ein bisschen zu dem Tiirken, und lernen wir Deutsch.
Doch sie irren sich. Ich bringe ihnen falsches Deutsch bei. Denn wiren die Polen
damals bei der Belagerung von Wien nicht gegen die Tiirken gewesen, dann wiren
wir schon lingst in der EU.« Solche Sachen bringe ich dann. Ob ich da allerdings
verstanden werde...

Satire und Ironie kann in beide Richtungen gehen, kann der Verstindigung dienen, aber
auch missverstanden werden und Vorurteile bekriftigen. Da vertraust du deinem Publikum
wohl?

Satire hat diesen Vorteil oder Nachteil. Auf dieser Messerschneide musst du eben
gehen. Und da muss man dem Publikum vertrauen.

Dieter Hildebrandt begleitet dich immerwieder in deiner Karriere. Nicht nur hater dich zum
Scheibenwischer eingeladen und ist bei der Premiere des Knobi-Bonbon aufgetreten, sondern
er hat auch das Vorwort zu deinem Band »Hurra, ich lebe in Deutschland« geschrieben.
Erhatmich in diese Scheife geritten. Er hat auch mein Theater in Frankfurt fiir er-
Offnet erklirt, wie auf der Olympiade. Ich sagte: »Ich méchte, dass du aufmachst.«
Da sagte er: »Wie? Wie bei der Olympiade?« Und ich sagte: »]a, genau so: Hiermit
erklire ich das KAS Kabarett fiir eréffnet.« Das hat er gesagt und damit mein Thea-
ter eroffnet.

In dem Vorwort zu deinem Buch meinte er, dass man dich nur an deiner Betrachtungswei-
se als Tiirken erkennen kann, sonst seist du total deutsch. Gestatte mir eine Frage zu deiner
Identitit: Was bist du denn jetzt eigentlich?
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Meine Identitat? Ich sage, ich bin sowohl Deutscher als auch Tiirke. Ich bin also we-
der Deutscher noch Tiirke. Ich bin ein Individuum und ich habe langsam an mei-
nem Individuum Geschmack gefunden. Als ich klein war, sah ich vielleicht nicht
gut aus und hatte bei den Madchen keine Chance und litt darunter. Aber jetzt habe
ich langsam Geschmack an mir gefunden. Das ist keine Eitelkeit. Ich bin mit mir
zufrieden. Und ich bin vielleicht auf der Suche nach irgendeinem Satz oder nach
irgendeinem Wort — aber nicht auf der Suche nach Identitit. Identititsprobleme
habe ich nicht. Ich weif3, was ich kann, und ich weif}, was ich nicht kann. Ich gebe
mir Mithe, das, was ich kann, zu verbessern und auch bestimmte Dinge noch zu
lernen. Ich bin jederzeit bereit dazu, aber ich kann nicht mehr so schnell lernen
wie ein 15- oder 20-J3hriger.

Klassifikationen sind ja oft problematisch. Wie stehst du zu Bezeichnungen wie »tiirkischer
Deutscher« und »deutscher Tiirke«?

Ich meine, ich bin vielleicht ein deutscher Tiirke. Aber du bist ein tiirkischer Deut-
scher. Die Kinder, die hier geboren sind, haben zwar tiirkische Eltern, sind aber
selbst Deutsche. Zum Beispiel Django Asiil oder Kaya Yanar sind ja Kinder dieses
Landes.

Wie steht es mit der Sprache? Wie wichtig sind dir Deutsch und Tarkisch?

Ich habe zu meiner Frau gesagt, wenn du mich umbringen willst, kannst du mich
von der deutschen Sprache wegzerren und in die Tiirkei schleppen. Dann gehe
ich ein. Aber ich kann auch ohne die tiirkische Sprache nicht leben. Es macht mir
SpaR, diese Sprache zu sprechen und zu pflegen. Ich lese viel. Aber die deutsche
Sprache gefillt mir eben auch. Zuhause héren wir den ganzen Tag europiische
klassische Musik, doch ich hore auch osmanische klassische Musik sehr gern, die
ja das absolute Gegenteil von europiischer klassischer Musik ist. Ich fithle mich
in beiden Kulturen sehr wohl. Natiirlich kritisiere ich die Tiirken hirter als zum
Beispiel die Griechen, aber auch die Deutschen kritisiere ich. Ich lebe sehr gern
in Deutschland. Ich habe hier nie gejammert. Doch ich lebe auch in der Tirkei
gern. Mir gefillt die restriktive Art des tiirkischen Staates nicht, und mir gefillt
in Deutschland die Ablehnung der Gesellschaft nicht. Aber ich habe mich damit
irgendwie arrangiert. Ich mache meine Arbeit in Deutschland, kimpfe gegen be-
stimmte Dinge, frither zorniger und leidenschaftlicher, jetzt subtiler und vielleicht
sogar wirkungsvoller. In der Tirkei will ich mit dem Staat nichts zu tun haben.
Du sagtest, du suchst nicht nach Identitit. Doch in deinen Stiicken geht es trotzdem immer
wieder um Identitit und Integration, besser gesagt um eine falsch verstandene Integration.
Richtig. Weil ich mich dariiber lustig mache, wie der Deutsche sich vorstellt, wie
ich mich zu integrieren habe. Dabei geht es ihn einen Scheifddreck an und den
deutschen Staat erst recht. Integration ist eine individuelle Leistung. Niemand
darf mir vorschreiben, wie ich mich da zu verhalten habe. Wo leben wir denn?
Deutschland behauptet, ein demokratischer Rechtsstaat zu sein, doch gleichzei-
tig zwingt es mich mit Gesetzen, mich zu integrieren. Was ist denn Integration?
Was hat der Typ aus Niederbayern mir voraus? Er hat itberhaupt keine Ahnung von
deutscher Literatur, itberhaupt keine Ahnung von der deutschen Sprache. Deshalb
mache ich mich iiber diese Dinge lustig. Eigentlich ist das nicht mein Thema, son-
dern das Thema der Deutschen. Ich spiele nur damit. Das macht mich an man-
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chen Gesprachen zornig. Ich werde eingeladen, tiber Integration zu diskutieren.
Ich sage: »Dariiber diskutiere ich nicht!« Mit wem soll ich denn diskutieren? Mit
Deutschen? Wieso soll ich mit einem Deutschen iiber meine Integration diskutie-
ren? Gut, unter Auslindern diskutieren wir: »Was hiltst du davon? Wie weit soll
ich da gehen?« Das geht. Doch wie soll ich mit einem Deutschen, noch dazu mit
irgendeinem Beamten diskutieren? Deshalb mache ich mich lustig dariiber.

Ist sich lustig machen als Gegensatz zum Jammern zu verstehen? Es gab diese Phase der Be-
troffenheitsliteratur, wo es vor allem um den Jammer der Entfremdung ging.

Du wirst keinen Text von mir finden, wo ich jammere. Sich lustig machen be-
deutet, immer noch kampflustig zu sein. Man ist bereit zu kimpfen. Wenn man
jammert, hat man sich mit seinem Schicksal bereits abgefunden: »Ach, mir geht’s
schlecht. Oh, diese Schweine, die Deutschen.« Sich lustig machen, das ist eine
Kampfansage: »Du kriegst mich nicht! So nichtl«

Der Sinasi Dikmen in deinen Biichern, ist das die gleiche Figur wie auf der Biihne?
Nichtimmer. Auf der Bithne musst du eine bestimmte Dramaturgie haben. In ein-
zelnen Texten zwar auch, aber in einem Buch nicht. Noch dazu: Beim Schreiben
bist du allein, eventuell kann ein Lektor etwas dazu beitragen. Doch auf der Bith-
ne bist du nie allein.

Doch auch in deinen Texten sprichst du oft Leute direkt an. Du hast also in deinem Kopfschon
ein Publikum.

Stimmt. Das ist leichter fiir mich.

Aber zum Kabarett stiegst du dann um, weil du so mehr Leute erreichen konntest?

1983 wurden wir vermittelt. Fiir vier Tage wurde ich damals fiirstliche bezahlt, das
doppelte Monatsgehalt von Sinasi Dikmen im Krankenhaus. Ich sagte: »Wunder-
bar, der Urlaub mit der Familie ist gesichert.« Und 1984 rief dann Sami Drechsler,
der damalige Regisseur der Lach- und SchieRgesellschaft, an und sagte: »Sinasi,
ich brauche dich.« Ich fragte, wieso, und er sagte: »Du spielst jetzt.« Ich sagte: »Ich
habe kein Interesse, Sami. Ich will Schriftsteller werden, aber kein Schauspieler.«
Ich hatte schon ein Buch veréffentlicht und ich fithlte mich als viel besserer Schrift-
steller als Franz Kafka oder wie die alle heifien. Doch Sami iiberredete mich. Ich
dachte mir: Dieses Jahr ist der Urlaub auch gesichert, wenn ich fir vier Tage dort-
hin gehe. Nach Berlin, in ein wunderbares Hotel, am See. Und 4.000 Mark. Nicht
schlecht.

In einem Interview erwihntest du, einer der Griinde fiir die Griindung des Knobi-Bonbon
sei gewesen, dass du keine Geldsorgen mehr haben wolltest. Ging diese Rechnung auf? Du
sagtest vorhin, dass du derzeit mit der KAS vecht verschuldet bist.

Das Knobi-Bonbon war ein Tournee-Theater. Wir waren stindig unterwegs und
wirklich sehr bekannt. Die KAS dagegen ist ein festes Theater und das habe ich
jetzt gerade erst vergrofert, am 13. September 2002 war Er6ffnung. Da habe ich
natiirlich viel Geld reingesteckt. Davor war die KAS ein Theater in einem kleinen
Restaurant. Jetzt haben wir 199 Plitze. Und das ist auch wunderschén geworden.
Du findest nicht jeden Tag so ein Theater. Jeder Tisch hat zum Beispiel einen eige-
nen Namen: Heinrich-Heine-Tisch, Tucholsky-Tisch, Mark-Twain-Tisch.

Gibt es auch einen Tisch mit dem Namen eines tiirkischen Autors?
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Ja, den Azis-Nesin-Tisch — und den Sinasi-Dikmen-Tisch. Meine Frau hat extra
auch einen Tisch nach mir benannt.

Wenn du jetzt erst vergrifert hast, dann siehst du die Zukunft bestimmt optimistisch.

Ich habe eine Menge Euros in dieses Theater gesteckt. Das ist fiir einen Kabaret-
tisten unwahrscheinlich viel Geld. Dieses Geld sind meine Ersparnisse, es ist mei-
ne Ideologie, meine Idee, mein Koérper, mein Geist, meine Zukunft. All das habe
ich in das Theater gesteckt. Wir mussten vergrof3ern, wenn sich das Haus selbst
finanzieren sollte. Denn mit den 70 oder hdchstens 95 Plitzen in der alten KAS
konntest du erstens keine grofien Kameraden einladen. Bekanntere Kabarettisten
wollten da nicht spielen, oder wenn sie kamen, dann nur fiir einen Tag, aus Kolle-
gialitit und Freundlichkeit. Und zweitens konnte sich das Haus eben nicht finan-
zieren. Das heifdt, ich musste da Geld reinstecken. Jetzt behaupten wir, dass sich
das Haus in einem Jahr selbst finanzieren kann. Dann kann sich Sinasi Dikmen
vom Geschift zuriickziehen und nur noch spielen. Und das Geld, das er einspielt,
bleibt bei ihm und wird nicht mehr fiir das Theater benutzt. Und Ayses Sohn Oktay
kitmmert sich dann um die Organisation. Ich mache nach wie vor die Programme.
Wir lernen Oktay jetzt an und er soll in einigen Jahren die Leitung des Kabaretts
ganz itbernehmen.

Sinasi, ich danke dir fiir dieses Gesprich.

»Natiirlich ist Integration unméglich«
Muhsin Omurca, Berlin, 17. Januar 2003

Muhsin Omurca ist Kabarettist und Karikaturist.
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Beginnen wir mal etwas provokativ: Die deutsche Kabarettszene ist ja sehr vital. Wie passt
du da hinein?

Es gibt in Deutschland meines Wissens mehr als 450 Kabarettisten und Kaba-
rettgruppen. Das ist eine immense Summe. Wenn ich diese Gruppe als Ganzes
betrachte, wiirde ich sagen, ich spiele zwar nicht unbedingt in der Champions
League, aber doch in der Ersten Bundesliga, unten irgendwo. Ich versuche eben,
nicht abzusteigen in die Zweite Liga.

So viele Kabarettisten — das hovt sich auch nach einem harten Uberlebenskampf an. Wie
kannst du da bestehen, das heif3t, was ist dein spezifischer Beitrag zu der Szene? Was lockt
die Zuschauer an?

Innerhalb dieser Gruppe gibt es einen gewaltigen Unterschied: Wir haben in
Deutschland nur vier Kabarettisten, die aus dem tiirkischen Kulturkreis kommen:
Django Asiil, Kaya Yanar, Sinasi Dikmen und Muhsin Omurca. Zwar sprechen
wir auch hin und wieder Themen der deutschen Politik an und beziehen ebenso
die anderen Kulturen in unser Programm mit ein. Aber wir sind, was unsere
Herkunft betrifft, eben alle Tiirken. Die tibrigen Kabarettisten in Deutschland
konnen nicht das leisten, was wir tun. Deshalb wiirde ich sagen, dass man uns
eigentlich getrennt von diesen 450 Leuten betrachten sollte. Ich glaube, ich bin
einer von denen, die gut vom Kabarett leben kénnen. Ich habe jetzt bereits sechs
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oder sieben Termine fir April 2004, das heif’t fast anderthalb Jahre voraus. Das
ist doch ein Zeichen dafiir, dass es gut liuft und dass man gefragt ist.

Aufder einen Seite also diese 450 deutschen Kabarettisten; auf der anderen Seite ihr vier. Was
unterscheidet denn deines Erachtens tiirkisch-deutsches Kabarett vom iibrigen Kabarett in
Deutschland?

Es gibt unter diesen 450 Leuten auch Comedy-Show Spezialisten, die — so wiir-
de ich das mal beschreiben — nur Themen unter der Giirtellinie ansprechen. Und
es gibt andere Kabarettisten und Showmanner, die Politik absolut meiden. Doch
es existieren auch Kabarettisten, die nur Politik machen. Und es gibt auch unter
den deutschen Kabarettisten diejenigen, die Auslinder nachahmen, wie zum Bei-
spiel Helmut Albrecht alias Ali Ubiiliid. Er fiillt die Sile. Ich selbst mache kritisches
politisches Theater. Ich behandle in »Kanakmain« zum Beispiel Themen wie die
Doppelpassgeschichte. Diese Geschichte geht mir hier in Deutschland als Politi-
kum ziemlich auf die Nerven. Ich bin iiberzeugt davon, wenn die Tiirken richtig
in diese Gesellschaft integriert werden sollen, dann muss man ihnen auch simt-
liche demokratischen Rechte zusprechen. Du kannst ihnen nicht einerseits ihre
Rechte verweigern, aber andererseits von ihnen verlangen, dass sie sich in die-
se Gesellschaft integrieren. Das ist das Hauptproblem der deutschen Gesellschaft
und der deutschen Politik. Wie soll das gehen? Entweder man biirgert diese Leu-
te ein oder man gibt ihnen eben grofRziigig diese Rechte, ohne sie einzubiirgern.
Aber nein! Die deutsche Gesellschaft und die deutsche Politik sind dazu nicht be-
reit. Und warum? Solang diese Minderheiten existieren, mit beschnittenen Rech-
ten, so lang haben die deutschen Politiker einen Schwarzen Peter, auf den sie die
Schuld fir irgendwelche Miseren abschieben kénnen. Wie konnte man sich sonst
erkliren, dass hier seit vierzig Jahren, denn so lange sind die Tiirken ja schon in
Deutschland, iiber die Integration der Tiirken geredet wird, heute genauso wie da-
mals? Doch der Unterschied ist: Wenn sie heute itber die Integration der Tiirken
reden, sprechen sie nicht iiber die erste Generation, sondern iiber die zweite und
dritte Generation, die hier geboren sind. Da denke ich mir dann: Was wire denn
eigentlich die Gefahr, wenn die Deutschen diesen Tiirken diese ganz normalen,
demokratischen Rechte geben wiirden? In welche Gefahr wiirde denn die deut-
sche Gesellschaft dann geraten? Der Wunsch der Tiirken nach dem Doppelpass ist
nichts anderes als die Bitte: »Gib mir meine Rechte in Form einer Staatsbiirger-
schaft. Ich fithle mich ja hier zugehorig, ich will ja deine Staatsangehérigkeit. Und
natiirlich werde ich mich auch danach verhalten. Aber nimm mir bitte meine Wur-
zeln nicht weg. Und nimm mir nicht meine Zukunft oder wenigstens nicht meine
Traume weg.« Denn die Tiirken triumen davon, dass sie irgendwann einmal in
die Heimat zuriickkehren werden. Ob sie nun wirklich zuriickkehren werden oder
nicht, das spielt dabei tiberhaupt keine Rolle. Das ist nicht einmal relevant. Das
ist nimlich im Grunde genommen nur eine Religion, um zuriickkehren zu kon-
nen, ein Traum. Lasst doch diesen Menschen diesen Traum! Wenn sie einmal hier
sterben, wollen sie wirklich in der Heimat begraben werden, nicht hier. Doch so-
bald sie nur deutsche Staatsbiirger sind, werden sie hier begraben. Und das wollen
die Tiirken nicht. Sie wollen wenigstens dort, wo ihre Grof3familie lebt, begraben
werden. Als die Tirken den Wunsch nach dem Doppelpass bekundet haben, hat
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die Union (CDU/CSU) das als Wahlthema ausgeschlachtet, indem sie eine Unter-
schriftenaktion gegen den Doppelpass ausgerufen haben. Ich kann es immer noch
nicht glauben, aber es ist die Wahrheit: In sechs Wochen hatte die Union fanf Mil-
lionen Unterschriften beisammen. Sie wussten noch nicht einmal genau, wogegen
sie eigentlich unterschrieben. Hauptsache gegen Auslinder!

Es scheint, als wiirden die hier lebenden angeblichen Auslinder den Deutschen zu einer in-
neren Einigkeit verhelfen, sie innerlich vereinen.

Ganz genau. Die Deutschen haben eine Identititskrise. Sie suchen nach einem ge-
meinsamen Nenner. Sie glauben, ihre Identititskrise in dem Moment abgeschafft
zuhaben, wo sie gemeinsam auf die Strafie gehen, um gegen die Andersartigen zu
demonstrieren.

Noch ein Wort zum Doppelpass. Du erwihntest vorhin den Traum, in der Tiirkei begraben
zu werden. Hat dieses Festhalten am tiirkischen Pass dann eher einen symbolischen Wert?
Deutsche Politiker sehen das ja etwas konkreter und benutzen manchmal das Avgument, man
konne nicht zwei Lindern gegeniiber loyal sein.

[lacht] Klar hat das einen Symbolwert. Du sagst es, ich weif3 es, und alle anderen
wissen es auch. Das gilt sogar fiir die deutschen Politiker, die wissen es ebenfalls
genau. Doch sie instrumentalisieren das. Ist so etwas nicht gefihrlich? Der tiirki-
sche Pass hat nur Symbolwert. Es weif doch niemand, wie viele Pisse ich hier in
meiner Tasche habe. Und niemand kann wissen, wie ich mich verhalten werde. Ob
ichjetzt mit dem deutschen oder dem tiirkischen Pass durch die Straflen laufe, wer
weifd schon, was ich vorhabe oder nicht? Warum kénnen sie uns nicht dieses Sym-
bol itberlassen, sondern miissen das instrumentalisieren? Jetzt will gerade Roland
Koch, der hessische Ministerprisident die gleiche Art von Unterschriftenaktion
noch einmal veranstalten, weil sie damit einen Riesenerfolg hatten. Wenn solche
Aktionen in anderen Lindern geschihen, witrde ich mir vielleicht tatsichlich nicht
so grofRe Gedanken dariiber machen, doch Deutschland ist eben ein vorbestraftes
Land. Das miissen die Deutschen endlich einmal kapieren. Die junge Generation
tut sich damit besonders schwer. »Wir haben doch mit der Vergangenheit nichts
zu tun!« Doch! Mit der Vergangenheit miissen wir alle leben. Du kannst nicht ei-
nerseits mit Goethe und Schiller angeben und andererseits das schwarze Kapitel
deiner jiingsten Vergangenheit ignorieren. Du musst dich dazu bekennen. Da ist
etwas Unglaubliches geschehen und damit wird man noch die kommenden 200,
300 Jahre leben miissen. Der Verstand sagt: »Wie Vorbestrafte solltet ihr euch be-
nehmen. In Bewihrung lebt ihr.« Solche Unterschriftenaktionen sind da eine Un-
moglichkeit. Was glaubt man eigentlich, wie sich die Tiirken hier gefiihlt haben,
als die Deutschen scharenweise auf die Strale gingen, um gegen den Doppelpass
zu protestieren? Da haben wir erkannt, wozu die Deutschen fihig sind. Deshalb
habe ich das Programm Kanakman geschrieben, als Reaktion auf eben diese Akti-
on. In diesem Stiick besitze ich allerdings keinen Doppelpass, sondern triume nur
davon. Den deutschen Pass habe ich bekommen, musste aber den tiirkischen ab-
geben. Wir sagen: »Sap gibi Alman oldum.« Jetzt bin ich nur noch ein Deutscher.
Und niemand nimmt mir ab, dass ich ein Deutscher bin.

Wie steht es dann nun um die Integration? Du meintest einmal in einem Interview, Integra-
tion sei unmdaglich.
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: Natiirlich ist Integration unmdglich. Was ist das iiberhaupt, Integration? Wenn du

die Deutschen danach fragst, werden sie dir kaum konkrete Antworten geben kon-
nen. Sie werden nur runde Sitze sagen wie: »Sie sollen sich anpassen!« Sprache -
Kopftuch — Was dann? Ein Wort zur Sprache: Warum hat damals, als die Gast-
arbeiter kamen, niemand daran gedacht, ihnen Sprachkurse anzubieten? Wenn
man heute sagt, die Tiirken hitten keinen Willen gezeigt, dann sind das nur Lii-
gengeschichten der Politiker. Und sie konnen liigen, wie sie wollen, da die Tiirken
in Deutschland keinen politischen Vertreter haben. Wir sprechen hier nicht von
Cem Ozdemir, der hat ja fiir die Tiirken gar nichts getan. Er war ja auch einer je-
ner, die gegen den Doppelpass waren. Deshalb ist es gut, dass er abgedankt hat
und keine Politik mehr macht. Ich war kein Freund seiner Politik.

Ich ziehe einen Bogen zuriick zum Kabarett. Ein Journalist schrieb einmal mit Bezug auf dei-
ne Auftritte: »Katharsis zur Volkerverstindigung«. Also den Menschen etwas durch Lachen
vermitteln statt mit erhobenem Zeigefinger. Wie funktioniert dieser Trick mit dem Lachen,
gerade in Bezug auf dein gemischtes Publikum? Du teilst ja gewissermafSen in zwei Richtun-
gen aus.

Ich bin ja sozusagen ein inoffizieller Tiirke, denn ich besitze keinen tiirkischen
Pass mehr. Doch mein Akzent in der deutschen Sprache istvollig Tirkisch. Da oute
ichmich. Und dann erkennt man dasja auch an meinem Namen, meiner Herkunft:
Ich bin ein tiirkischer Kiinstler. Selbst wenn ich die Tiirken in die Zange nehme, se-
hen sie in mir immer noch einen Tiirken, der sich selbst kritisiert. Deshalb konnen
sie mir nichts anhaben und nicht bése auf mich werden. Und wenn ich nun ande-
rerseits gegen die Deutschen spreche und jemand reagiert negativ darauf, dann
sage ich: »Ich bin ein Deutscher. Hier ist mein Pass.«

So kannst du es dir leisten, ein doppelter Provokateur zu sein. Du kannst schwierige Themen
anspreche. Ein Reporter schrieb einmal: »\Omurca sagt Dinge, die sich kein Deutscher jemals
trauen wiirde. «

Richtig. Ein Zuschauer, es handelte sich um einen jungen nationalistisch gesinn-
ten Tiirken, vielleicht von den Grauen Wélfen, sagte mir einmal: »Mann, du hast
uns aber niedergemacht. Hitte ein Deutscher dieses Programm gemacht, hitten
wir ihn verpriigelt. Aber du bist ja ein Tiirke.«

Kommt es bei deinen Auftritten also auch zu gefiihrlichen Situationen?

Ja, manchmal. Zum Beispiel hatte ich 1998 einen Auftritt in Saalfeld, einer Hoch-
burg der Neonazis im Osten Deutschlands. Die Stadt wollte das neue Jugendhaus
von den Skins siubern, die es okkupiert hatten und sich dort stindig authielten.
Am Abend meines Auftritts sollen angeblich 1.200 Glatzkdpfe bereitgestanden ha-
ben, Randale zu veranstalten. Die Polizei hatte das natiirlich erwartet, also wurde
ich bis zum Saal eskortiert, und ebenso nach meinem Auftritt vom Saal zum Ho-
tel. Vor dem Hotel standen sie dann Wache. Sie meinten, ich kénne ruhig schlafen,
sie wiirden hier stehen bleiben, bis ich die Stadt verlasse. Doch die Sache war mir
nicht geheuer. Ich dachte mir, wie sollich hier denn in diesem Fachwerkhaus schla-
fen? Ich habe sofort an Solingen gedacht, diese Hiuser brennen so schnell. Und so
bin ich noch in derselben Nacht mit meinem Wagen weitergefahren, obwohl ich
todmiide war. Der Auftritt selbst verlief iibrigens ereignislos.

Gibt es im Osten hdufiger problematische Auftritte als im Westen?
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: Es gibt itberhaupt sehr selten Anfragen nach Auftritten aus dem Osten. Da exis-

tiert kein Publikum fiir meine Art von Programm. Die wenigen Auftritte dort sind,
ehrlich gesagt, meist etwas merkwiirdig. Man sieht immer einen Streifenwagen
in der Nihe. Natiirlich will ich die Veranstalter, die so etwas riskieren, nicht ent-
mutigen. Diese Veranstalter, genau wie das Publikum, das dann zu den Auftrit-
ten kommt, sind idealistisch. Aber das westliche Publikum kann einfach mit den
Themen mehr anfangen. Es kam vor, dass ich Auftritte in zwei nah aneinander lie-
genden Stidten hatte, eine im Westen und eine im Osten. Im Westen lachte das
Publikum den ganzen Abend hindurch, und im Osten war es still. Da gibt es im-
mer noch grof3e kulturelle Unterschiede. Ohne geographische Kenntnisse konnte
man nur nach der Reaktion des Publikums die alte Grenzlinie fast identisch nach-
zeichnen.

Ist das dann ein Bereich, den sich tiirkisch-deutsche Kiinstler noch erobern kinnen?

Also, ich personlich habe da im Moment kein grofies Interesse.

Sprechen wir iiber deine Laufbahn als Kiinstler: Du bist 1979 nach Deutschland gekommen.
Mit Kabarett hattest du davor nichts zu tun, doch du warst ein Karikaturist. Wie kamst du
dann in Deutschland zum Kabarett?

Ein oder zwei Jahre nach meiner Ankunft in Deutschland gab es eine Ausstellung
mit Karikaturisten aus der Sowjetunion und den damaligen Ostblocklindern. Da
habe ich mit nur zwei Karikaturen Deutschland vertreten. Und eine dieser Kari-
katuren missfiel wohl dem russischen Kulturattaché. Angeblich wollte dieser Idiot
— dem ich sehr dankbar bin — meine Karikatur von der Ausstellung ausschlieRen
lassen, wegen Kritik an der Sowjetunion. Tatsichlich kritisierte diese Karikatur
aber die Armeen aller Linder. Daraufhin gab es natiirlich einen Eklat zwischen
dem Veranstalter und dem Attaché, und so stand ich am nichsten Morgen in al-
len Zeitungen in Baden-Wiirttemberg. Das Ereignis hallte einige Tage lang nach,
und dann bekam ich das Angebot, fiir die Siidwestpresse, eine Zeitung mit einer
Auflage von 340.000 Exemplaren, zu arbeiten. Das habe ich danach sehr hiufig
gemacht, ich lieferte Karikaturen zu den Themen Politik und Kultur und so weiter.
Da war ich auf einmal bekannt in der Gegend.

Durch die Stidwestpresse lernte ich Sinasi Dikmen kennen. Man hatte mir gesagt,
da gibe es jemanden, der satirische Geschichten schreibt. Als wir uns trafen, frag-
te er, ob ich daran interessiert sei, Kabarett zu machen. Ich antwortete: »Daran
habe ich bisher gar nicht gedacht. Ich war noch nie auf der Bithne, und ich gehe
auch nicht auf die Bithne. Ich bin kein Schauspieler. Aber wir konnten zusammen
das Stiick schreiben.« So haben wir zusammen ein Zwei-Personen-Stiick verfasst
und uns Knobi-Bonbon Kabarett genannt. Der zweite Schauspieler war ein guter
Freund von Sinasi. Bei den Proben, zwei oder drei Wochen vor der geplanten Pre-
miere, verkiindete dieser Kumpel plotzlich, dass er nicht mehr mitmachen wolle.
Und dann haben Sinasi und ich fieberhaft nach Leuten gesucht, die als Ersatz in
Frage kimen. Keine Chance. So blieb mir nichts anderes iibrig, als auf die Bith-
ne zu gehen. Ich wollte den Abend retten. Als ich dann aber nach der Show von
der Bithne trat, kam plétzlich Dieter Hildebrandt auf mich zu und sagte: »Junger
Mann! Gratulation! Wo haben Sie Schauspielunterricht genommen?« Dann lud er
uns zu seinem legendiren Programm im Fernsehen, dem Scheibenwischer, ein.
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Wie kam das denn, dass Dieter Hildebrandt bei der Premiere anwesend war?

Sinasi war vorher schon einmal bei Hildebrandt aufgetreten, und so kam er auf die
Idee, Kabarett zu machen.

Wie lange habt ihr, du und Sinasi, dann als Knobi-Bonbon zusammengearbeitet?

Zwolf Jahre lang. Jihrlich 100 bis 120 Auftritte.

Und bereits nach der Premiere stand fiir dich fest, dass die Schauspielerei doch etwas fiir dich
war?

Erst nach einem Jahr habe ich mich als freier Kiinstler selbststindig gemacht. Seit
Mitte 1986 lebe ich vom Kabarett und den Karikaturen. Mit den Texten ist es ja
wie mit der Karikatur: Man muss Pointen finden. $inasi hat noch ungefihr drei
Jahre lang Stress gehabt, einerseits tourte er mit mir, andererseits arbeitete er
parallel als Krankenpfleger im Krankenhaus. Um 1988/89 hat er das auch aufge-
geben. In dieser Zeit habe ich als Karikaturist auch einen Seitensprung zur Sid-
deutschen Zeitung gemacht und dann acht Jahre lang dort meinen Platz gehabt.
Das war die wichtigste Erfahrung meiner karikaturistischen Laufbahn. Dabei kam
auch ein Buch heraus, das in drei Lindern verkauft wurde. Und ich bekam ver-
schiedene Karikaturenpreise, insgesamt sieben, von Japan, Italien, Belgien, Hol-
land, und so weiter. Dazu kamen noch Kabarettpreise, zum Beispiel von der ba-
den-wiirttembergischen Kunststiftung bekam ich als Nachwuchskabarettist Un-
terstittzung. Und als Knobi-Bonbon haben wir einen Kabarettférderpreis bekom-
men.

Hattet ihr von Beginn an eine Biihne?

Knobi-Bonbon hatte niemals eine Bithne, wir waren ein Wandertheater. Aber Si-
nasi triumte immer von einer festen Bithne. Er wollte einen eigenen Saal haben.
Endlich hat er seinen Traum - nach unserer Trennung — wahrgemacht. Ein festes
Theaterhaus ist absolut nichts fir mich.

Wieso kam so etwas fiir dich nie in Frage?

Ich arbeite sehr gerne allein, das heifdt: ich arbeite, ich denke, ich zeichne. Mein
Talent liegt im Bereich der Entwicklung kiinstlerischer Ideen. Ich will mich nicht
um Technik und Organisation zu kiitmmern haben, um Personal und Léhne. Dafiir
braucht man andere Leute. Doch je mehr Leute zu einem Projekt hinzukommen,
umso mehr Probleme entstehen. Und man ist dann auch festgebunden. Ich bin ein
freier Mensch und will meine Freiheit genieRen. Jetzt habe ich nur meinen Mana-
ger, der wie mein privater Sekretir arbeitet, und bin sehr ungebunden.

Wie war das mit der Rollenverteilung bei Knobi-Bonbon? Gab es bei euch eine Aufgabentei-
lung?

Eine wirkliche Aufgabenteilung gab es nur im finanziellen Bereich. Zwar sehr un-
gern, aber um die Buchhaltung habe ich mich gekiitmmert. Ich hatte auch mehr
Zeit, da Sinasi ja noch nebenher einen festen Beruf hatte und arbeiten musste.
Im kiinstlerischen Bereich gab es keine Aufgabenverteilung?

Nein. Wie sollte man das auch machen? Das Programm entstehtja aus der gemein-
schaftlichen Arbeit heraus.

Warum gingen eure Wege auseinander.

Wir hatten uns im satirischen Bereich auseinandergelebt! Jeder wollte seine eige-
nen Ideen durchsetzen, und das hat nicht funktioniert.
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Damit ging eine sehr erfolgreiche Zusammenarbeit zu Ende. Knobi-Bonbon scheint nach Be-
vichten der Tiirken, die ich zum Beispiel hier in Berlin treffe, eine unglaublich grof3e Sache
gewesen zu sein. Jeder schwirmt noch heute davon.

:Ja, damals brachten die Gastarbeiter ihre zehnjihrigen Kinder mit in die Vorstel-

lung. Und die sind inzwischen beinahe 30 Jahre alt. Sie sitzen in meinem Solopro-
gramm, und dann erzihlen sie mir von damals.

Du hast die beiden Figuren erwihnt, die ihr gespielt habt. Haben die sich im Laufe der Zeit
verindert oder waren das fixierte Charaktere, die auf verschiedene Situationen reagiert und
dazu Stellung genommen haben?

Das waren immer die gleichen Charaktere, da gab es keine Entwicklung in dem
Sinne. Das waren markante Figuren, zum Beispiel der Millmann tat immer so
ernst, nahm dabei jedoch alles ganz leise auf die Schippe, auch den Schimanski,
den iiberintegrierten Tiirken. Und daraus entstanden stindig komische Situatio-
nen.

Zu deiner Solokarriere: In deinem ersten Stiick Ein Skinhead in Istanbul treten Leute mit so
skurrilen Namen wie Simulti-Ali, Hansi und Doktor Botho Kraus auf. Sind das komplett
neue Gestalten oder fliefSt da etwas von den alten Figuren ein?

Die sind vollig neue Figuren. Ich hatte das Stiick erst fiir zwei Protagonisten — al-
so fir Knobi-Bonbon - geschrieben. Aber als wir auseinander gingen, blieb mir
nichts anderes iibrig, als das Programm fiir eine Person umzuschreiben. Ich war
aber nicht gewohnt, das Publikum zwei Stunden lang allein zu unterhalten. Zu-
gegeben, der zweite Protagonist fehlte mir sehr. So kam ich auf die Karikaturen.
Die sollten mich auf der Bithne begleiten. Sie werden mit einem Diaprojektor auf
eine ganz grofle Leinwand projiziert. Diese Karikaturen, circa 50 Stiick, unterma-
len entweder eine Pointe oder kommentieren das Geschehen. Zum Beispiel gibt es
diese Szene auf dem Bazar. Der tiirkische Teppichverkiufer schwort immer wie-
der, dass er den beiden Deutschen nichts andrehen wolle. Und sie reden dann iiber
Gott und die Welt. Als sie vom Bazar rauskommen, erscheint sofort eine Karika-
tur: Man sieht den Ausgang des Bazars, die drei stehen nebeneinander, der Skin,
Simulti und Botho. Und jeder hat einen Teppich unter dem Arm, selbst Simulti-
Ali, und gucken ziemlich verdattert. Pointe! Dann brauche ich nur noch den Satz
hinzuzufiigen: »Als wir herauskamen merkten wir...«, und das Publikum schreit
vor Lachen.

Also wurde diese Technik mit den Karikaturen aus der Not heraus geboren. Die Presse re-
agierte daraufbegeistert. Deine Show wurde als »das erste Cartoon-Kabarett« angekiindigt.
Daswar etwas ganz Neues. Du sagtest, diese beiden Kunstrichtungen sind einander sehr na-
he. Auf welche Weise?

Es gibt da lediglich einen Dimensionsunterschied. Das Kabarett ist ja dreidimen-
sional. Ein Cartoon Strip oder eine Karikatur-Geschichte ist nichts anderes als ei-
ne gezeichnete Szene, ein gezeichnetes Drehbuch. Du kénntest tatsichlich auf die
Bithne gehen und das dort spielen. Diese Verbindung ist nicht unbedingt etwas
Geniales oder Originelles. In Deutschland machen das zum Beispiel Otto Waal-
kes und Loriot schon lange. Und auch in der Tiirkei gibt es einige Karikaturisten-
Kabarettisten. In anderen Lindern gibt es das sicherlich auch.
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In »Kanakmdn« hast du nun Hiisnii, den Tiirken mit dem deutschen Pass, einen getiirkten
Tiirken, der noch dazu eine geheime Identitit besitzt.

Eigentlich triumt er nur davon. Hitte er den Doppelpass, besifie er sicherlich
auch eine magische Kraft. In seinem Traum fiihlt er sich als Kanakmain, der Su-
perman der Kanaken, ein Turbo-Tiirk.

Du meintest vorhin, du selbst hittest jetzt zwar einen deutschen Pass, doch deine Sprache
verrit dich weiterhin als Tiirken. Wie setzt du das in deinen Stiicken ein?

Ich verindere meine Sprache auf der Bithne nicht. Ich weifd zwar, dass ich, wenn
ich frei und spontan spreche, hin und wieder Fehler mache, doch ich nehme das
nicht nur hin, sondern sehe das sogar positiv als eine besondere Firbung der deut-
schen Sprache. Es wire schon, wenn die Deutschen das so annehmen wiirden, wie
das zum Beispiel im Englischen geschieht, wo es viel mehr verschiedene Facetten
in der Sprache gibt als im Deutschen. Doch leider mégen die Deutschen hochstens
eine Facette der deutschen Sprache, nimlich die mit franzésischem Akzent. Doch
den russischen oder den tiirkischen Akzent horen sie gar nicht gern.

Neben den unabsichtlichen Fehlern kann ich mich aber auch ganz bewusst ver-
sprechen. Ich kann so tun, als hitte ich tatsichlich einen Fehler gemacht, und da-
mit ganz andere Sachen ausdriicken. Ich kann mir das erlauben, das klingt bei mir
auch recht natiirlich und passt zum Charakter. Ein deutscher Kabarettist dagegen,
von dem man ja erwarten kann, dass er die Sprache perfekt beherrscht, der muss
Sprachspiele immer ganz deutlich und bewusst einbauen. Meistens bemerken wir
das dann auch, weil er so etwas sagt wie: »Oh, das ist mir rausgerutscht.« Ich selbst
will das nicht machen, ich finde das nicht so einfallsreich. Doch ich kann es mir
erlauben, irgendein Wort, das gar nicht in den Kontext passt, zu verwenden, und
wenn dann alle lachen, kann ich iiberrascht tun und sagen: »Oh, ich habe wohl et-
was Falsches gesagt. Entschuldigung, ich lerne immer noch.«

Passiert es dir auch andersrum, dass du absichtlich Kunstfehler machst, um etwas Bestimm-
tes auszudriicken, die Zuschauer das aber einfach als einen unabsichtlichen Sprachfehler
iibergehen? Nach dem Motto: Der ist halt ein Auslinder, der beherrscht Deutsch nicht so gut.
Natiirlich passiert das auch. Und ich kenne die Einstellung, die du beschreibst:
Manchmal in Interviews oder privaten Gesprachen verfillt mein Gegeniiber plotz-
lich in so eine Art Gastarbeiterdeutsch, selbst wenn ich mich bemiihe, ganz be-
dacht und korrekt zu sprechen. Plétzlich sprechen diese Leute mit ganz anderen
Betonungen. Das passiert mir sogar jetzt noch, obwohl man mich von der Bithne
und vom Fernsehen kennt.

Du lebst schon fast dein ganzes deutsche Leben lang in Ulm. Schligt sich das sprachlich nie-
der?

Nein, aber mit den Ulmern habe ich ja auch kaum etwas zu tun, die witrden mich
nicht einmal kennen. Zum letzten Mal spielte ich dort vor zwei Jahren, da kamen
nur 80 Leute. Auch mit Knobi-Bonbon machten wir in Ulm immer nur unsere Pre-
miere und dann gingen auf Tournee.

Wie viele Wochen im Jahr bist du unterwegs.

Das geschieht nicht unbedingt wochenweise. Ich wiirde sagen, insgesamt mache
ich 80 bis 100 Auftritte pro Jahr, manchmal auch zwei an einem Tag. Es gibt zum
Beispiel im Ruhrgebiet Veranstalter, die den »Skinhead« vor allem fiir Schulen
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empfohlen haben, und so kommt es vor, dass ich morgens in einer Schule und
abends im Theater spiele.

Wie lauft das mit Engagements ab?

Ich werde fiir gewdhnlich angerufen oder angeschrieben, Brief oder E-Mail. Ich
selbst melde mich kaum bei jemandem. Zum Gliick habe ich schon ein bescheide-
nes Publikum in ganz Deutschland verteilt. In fast jeder grofleren Stadt habe ich
zwei oder drei Veranstalter. Und das reicht mir. Mein Publikum wichst langsam.
Normalerweise setzt sich das Publikum zu circa 70 Prozent aus Deutschen zusam-
men. Wenn die Tiirken irgendwann einmal meine Stiicke entdecken und Gefallen
daran finden, dann wird sich deren Anteil lawinenartig vergréflern. In Hannover
ist das schon so, da bin ich ein Superstar.

Eine abschliefSende Frage noch: Was hat es mit deiner getiirkten deutschen Nationalhymne
aufsich?

Ich habe die deutsche Nationalhymne mit tiirkischen Instrumenten nach dem tiir-
kischen Takt spielen und aufnehmen lassen. Irgendwann war ich in einem tiir-
kischen Restaurant in Berlin, dort spielten Musiker tiirkische Lieder. Nach einer
Flasche Wein kam ich auf die Idee und bestellte die Musiker fiir den nichsten Tag
ins Studio. Ich erzihlte ihnen, was ich von ihnen wollte. Sie hatten bis dato die
deutsche Nationalhymne noch nicht einmal gehért. Dann summte ich sie ihnen
vor und bat sie, die Melodie im tiirkischen Volksmusiktakt zu spielen. Sie fingen
gleich an zu spielen, und bereits beim dritten Mal klappte es mit der Aufnahme.
Sieistnur 3o Sekunden lang. Ich habe sie dann stindig als Erkennungsmelodie be-
nutzt, auch schon zu Zeiten von Knobi-Bonbon. Das ist bei der GEMA eingetragen
auf: Joseph Haydn/Muhsin Omurca. Ist das nicht ein Witz? Ein echter Tiirkenwitz!
Und irgendwann habe ich Probleme mit der Staatsanwaltschaft bekommen, we-
gen Verunglimpfung der deutschen Nationalhymne. Schade, dass sie mich nicht
verklagt haben, andernfalls wire ich iiber Nacht berithmt geworden.

Mubhsin, ich danke dir fiir dieses Gespriich.

»Die machen bestimmt Bauchtanz«
Nursel Kdse, Berlin, 29. Januar 2003

Nursel Kose ist Kabarettistin und Schauspielerin.
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Nursel, wie kamst du eigentlich zum Schauspiel?

Das begann bereits in der Tiirkei, in Malatya, wo ich aufwuchs. Schauspieler be-
haupten ja mit Vorliebe, sie wiren schon als Kind aufgetreten. Bei mir war das
tatsachlich der Fall. Ich war der Witzbold der Familie. Wir sind sieben Geschwis-
ter, ich bin das jingste Madchen. Meine ilteren Schwestern hatten immer etwas
mit Theater zu tun, stets war jemand auf der Bithne. Und auch ich spiirte die-
sen Drang. Wenn wir zum Beispiel Besuch hatten, dann musste ich den immer
nachahmen. Und auch in der Schule trat ich in Theaterstiicken auf. 1978 kam ich
dann nach dem Abitur nach Deutschland und begann mein Studium der Architek-
tur in Kéln. Parallel dazu spielte ich an verschiedenen Off-Theatern und tiirkisch-
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deutschen Theatern. Mitte der achtziger Jahre war ich bei der Griindung des Arka-
dag Theaters dabei und trat dort danach jahrelang in Theaterproduktionen und im
Tanzensemble auf. Spiter griindete ich das Frauenkabarett dieses Theaters mit,
das Putzfrauenkabarett. Nachdem ich 1988 nach Miinster umgezogen war, spielte
ich noch in ein oder zwei Stiicken mit, doch dann hérte ich auf. Gegen Ende der
achtziger Jahre begann ich auferdem, selbst Jugendtheater zu organisieren. 1988
kam dann mein erster Film »Yasemin« in die Kinos. Ich mochte Kino damals ei-
gentlich nicht so sehr, da ich nicht einfach nur so eine schéne Tiirkin im Film sein
wollte. Nach meinem Umzug nach Miinster arbeitete ich sieben Jahre lang als Ar-
chitektin, unter anderem auch mit Projekten in der Tirkei. Mitte der neunziger
Jahre gab ich meinen Beruf dann auf und wurde ganz Kiinstlerin.

Kannst du mir mehr zum Arkadag Theater erzihlen? Wie wiirdest du dieses Projekt beschrei-
ben?

Das Theater ging aus einem Lehrerverein hervor. Wir spielten tiirkische Stiicke auf
Tiirkisch. Ich horte aus verschiedenen Griinden auf. Zum einen gab es dort kei-
nen hohen Anspruch. Und man konnte auch nicht viel dadurch gewinnen, dass al-
les auf Tiirkisch prisentiert wurde. Die guten Leute gingen stets nach einer Weile
weg, zum Beispiel auch Meray Ulgen, der dann mit anderen zusammen das Wup-
per Theater griindete.

Und wie war das mit deiner eigenen Kabarettgruppe?

Wahrend ich in Miinster als Architektin arbeitete, dachte ich mir: Warum griindest
du nicht eine eigene Frauenkabarettgruppe? Das geschah dann im Jahr 1991 mit
den Bodenkosmetikerinnen. Bei unserer ersten Vorstellung waren wir acht Frau-
en, doch das war zu viel und so reduzierten wir die Zahl nach und nach auf finf
Frauen, darunter auch eine Deutsche, also eine Auslinderin unter uns Auslindern.
Zu dieser Kerngruppe gehorte auch Serpil [Ari], mit der zusammen ich das Projekt
jetzt ganz professionell neu aufleben lassen will. Damals machten wir das ja mehr
als Hobby. Wir hatten alle unsere Berufe: Frauke und Serpil sind beispielsweise
Psychologinnen und ich eben Architektin. 1995 hingte ich den Beruf dann aber an
den Nagel und war danach die Einzige, die unter uns ganz als Kinstlerin lebte.
Was hat dich zu diesem Schritt bewogen?

Ich fihlte, dass ich eine Entscheidung treffen musste. Beides zusammen ging ein-
fach nicht mehr. Ich machte Regie, schrieb den Grofiteil der Texte. Und ich woll-
te mich dann einfach ganz auf den kiinstlerischen Bereich konzentrieren uns als
Kiinstlerin arbeiten. Das ging aber erst, nachdem ich meinen deutschen Pass be-
kommen hatte. Dann hatte ich sozusagen meine Freiheit und konnte solche Ent-
scheidungen treffen.

Hattest du eigentlich jemals Schauspielunterricht?

Ich bin Autodidaktin. Ich habe mir alles in langjéhriger Praxis an verschiedenen
Theatern selbst beigebracht. Eine Schule bringt nicht viel, wenn du nicht ein ge-
wisses Talent hast. Als Schauspieler braucht man vor allem eine starke Prisenz.
Wie ging das dann nach 1995 weiter?

Die Bodenkosmetikerinnen kamen grof? raus, wir traten an Kleinkunstbithnen in
ganz Deutschland auf. Das hitte zwar noch zehn Jahre so weitergehen kénnen,
doch wir stellten uns irgendwann die Frage: Entweder werden wir professionell
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oder wir héren auf. Und wir entschieden uns dann Ende 1999 dafiir, aufzuhoren.
Das war eine Entscheidung fiir den Beruf, denn vom Kabarett allein konnten wir
nicht leben. Und doch war es fiir uns ein professionelles Hobby. Wir hatten fast
keine Freizeit, kein Privatleben, keine anstindigen Partnerschaften. Alle unsere
Beziehungen sind nach einer Weile in die Briiche gegangen, wir waren alle be-
ziehungsgestort. Wir wohnten in Nordrhein-Westfalen, wo es viele grofRe Stadte
nah beieinander gibt. Wir gingen irgendwann dazu iiber, auch wihrend der Wo-
che Auftritte in Stidten anzunehmen, die bis 200 Kilometer von Miinster entfernt
lagen. Und am Wochenende waren wir ganz weit unterwegs, von Miinchen bis Ber-
lin und Litbeck. Wir hatten einen schénen Bulli und fuhren tiberall hin. Da gibt es
wunderschone Reiseerinnerungen, aber es war auch ein anstrengendes Leben. Vor
allem im Frithling und im Herbst gab es immer besonders viele Auftritte.

Hattet ihr da viel Kontakt zu anderen tiirkisch-deutschen Kiinstlern?

Im Bereich Kabarett gab es damals nicht viel, auler uns nur das Knobi-Bonbon
und die Frauen vom Arkadag Theater.

Wi teiltet ihr untereinander die Arbeit auf?

Wir hatten keine Managerin, sondern machten alles selbst. Ich war fir Regie zu-
stindig und auch fiir den Text, der dann allerdings noch in der Gruppe bearbeitet
wurde. Serpil machte die Organisation, kiimmerte sich um die Vertrige fiir die
Auftritte. Frauke kiimmerte sich um juristisch-rechtliche Dinge wie die Steuer.
Narinc machte Kostiime und Maske. Und Giinay war die kiinstlerische Leiterin,
sie machte mit uns auch Atem- und Stimmiibungen usw.

Ihr trenntet euch im Einvernehmen miteinander, richtig?

Ja, da gab eskeinen Streit. Und wir haben auch alle den Wunsch, spiter zusammen
Senioren-Kabarett zu machen. Sie freuen sich auch wahnsinnig, dass Serpil und
ich das Projekt als Duo wieder auf die Bithne bringen wollen. Alle spielen mit dem
Gedanken, irgendwann einmal nach Berlin zu kommen und wieder gemeinsam
aufzutreten.

Was waren denn eure Grundthemen?

Wir waren in erster Linie Frauen, dann auslindische Frauen und dann noch tiir-
kische Frauen. Alle Klischees waren in uns kompakt. Allein aus unserer Lebenser-
fahrung heraus erzihlten wir und nahmen unsere Erfahrungen und uns selbst auf
die Schippe. Damals geschahen zum Teil auch sehr negative Dinge, zum Beispiel
diese Molln-Geschichte, Rostock und so weiter. Diese Zeiten erlebten wir auch und
wurden sogar nach diesem Vorfall nach Rostock eingeladen. Wir iiberlegten uns,
ob wir dort auftreten sollten, da wir auch Angst davor hatten. Wir fuhren dann
doch hin und schleppten all unsere mannlichen Bekannten mit uns, damit sie uns
dort unterstiitzen sollten. Es gab dort Polizei und so weiter. Wie das Knobi-Bon-
bon waren wir sehr politisch-kritisch und gingen auch auf aktuelle Themen ein.
Eswar iibrigens auch einer der Griinde, warum wir authorten, dass es gegen Ende
der neunziger Jahre immer mehr unpolitische Comedy gab. Das wurde durch das
Privatfernsehen populir, und die Veranstalter und das Publikum erwarteten dann
auch so etwas. Wir hatten selbst kein Interesse am Fernsehen. Wir wollten unseren
Inhalten treu bleiben. Auf diese Comedy-Schiene wollten wir nicht geraten. Und
so nahm die Zahl unserer Auftritte etwas ab.
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Wie erklirst du dir deine damalige Abneigung zu Kino und Fernsehen? Du hast gerade mit
grofsem Erfolg die Hauptrolle im Kinofilm »Anam« gespielt. Woher der Wandel?
Alsich1999 mitdem Kabarett authorte, wollte ich etwas ganz anderes machen. Und
da kam »Anam« gerade recht. Und das war auch ein wahnsinnig schoner Film, die
Figur war sehr interessant — als Frau, als Tirkin, als Putzfrau. Also nahm ich an.
Dadurch habe ich auch meine Liebe zum Film entdeckt. Ich habe gemerkt, dass
ich jetzt die Reife habe, mit diesem Medium zu Recht zu kommen.

Befiirchtetest du damals, dich darin zu verlieren?

Ja, jetzt habe ich ein gewisses Alter, ich habe Erfahrung und Stirke. Nichts kann
mich mehr so leicht vom Stuhl hauen.

Was sind denn die Gefahren, gegen die du dich jetzt besser gewappnet fiihlst?

Damals war ich jung, die Regisseure und Produzenten konnten mich hierhin oder
dorthin schleppen. Ich hatte nicht den Mut, mich dagegen zur Wehr zu setzen oder
zu sagen, dass mir etwas nicht gefiel. Heute kann ich nein sagen. Damals wurde
auch nicht so viel iiber Tiirken gedreht. Das waren auch alles fixierte Rollen.

Zum Beispiel eben Putzfrauen. Was ist der Unterschied zwischen den Darstellungen damals
und der Putzfrau, die du in »Anam« spielst?

»Aname« hat viel mehr Facetten, zeigt verschiedene Perspektiven.

Wie war das mit »Yasemin« damals?

Das war ein sehr schéner Film und er hat fir viel Wirbel gesorgt. Man sieht ihn
janoch heute im Fernsehen. Das war einer der ersten Kinofilme tiber Tiirken. Und
auch danach war lange Zeit nichts. Ich hatte gar keine Motivation, im Filmgeschift
weiterzumachen.

Dein Wechsel kam also zur vechten Zeit. Seit etwa fiinf Jahve bliiht der tiirkisch-deutsche Film
ja richtig auf.

Ja, ich habe gemerkt, dass jetzt wirklich interessante Sachen gemacht werden.
Tayfun Bademsoy hat vor einer Weile eine Agentur fiir auslindische Schauspieler gegriindet.
Erist unter anderem ja auch dein Agent. Was hiltst du von dem Projekt?

Das ist eine Massenagentur. Es ist schwierig, 64 Schauspieler richtig zu betreuen
und zu reprisentieren. Aber es liegt auch an den Angeboten. Man ist auch heute
noch als Tiirke in einer bestimmten Schublade. Die Produzenten kommen selten
auf die Idee, dir Rollen anzubieten, die nicht dem Klischee entsprechen.

Tayfun sagte mir, dass er mit mir als Tiirke nichts anfangen konnte, da ich blond bin und
man deshalb stets erst erkliven miisste, dass ich ein Tiirke bin. Ich passe also nicht in die
Schublade.

Andererseits, wenn du in dieser Schublade steckst, kommst du auch nicht raus.
Leider ist es in Deutschland immer noch keine Selbstverstindlichkeit, dass Tiir-
ken tiberall ganz normal auftreten. Und es gibt auch andere Probleme: Neulich hat
mich Tayfun wegen einer Anfrage von einer kleinen Sendung angerufen. Da ging
es um eine alleinerziehende Tiirkin. Ich wurde nicht genommen, da ich bereits ei-
nen Kinofilm gedreht habe und deshalb als Charakter zu stark fiir diese Rolle sei.
Das kann also auch ein Nachteil sein. Ich blicke da nicht durch.

Wie geht dein Weg nun weiter? Wartest du darauf, dass Tayfun etwas Interessantes fiir dich
findet?
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Nein, ich méchte das in nichster Zeit schon selbst angehen. Zum Beispiel mochte
ich eine eigene Internetseite haben. Und dann natiirlich vor allem die Kabarettge-
schichte: selbst wieder auf die Bithne gehen, das spielen, was ich will. Das wird al-
les parallel laufen. Das Kabarett wird diesmal ganz professionell aufgezogen. Wir
werden wohl wochenlang auf Tournee gehen und auch gut damit verdienen. Doch
wenn dann interessante Filmangebote kommen, nehme ich die mit. Allerdings bis
ich dann nicht darauf angewiesen, jede Rolle anzunehmen, da ich von dem Kaba-
rett leben kann.

Und nebenher schreibst du auch Gedichtbinde, Drehbiicher und Horspiele.

Und Kurzgeschichten auch, doch die habe ich noch nicht veréffentlicht. Es habe
derzeit eine Menge Dinge herumliegen. Gestern habe ich einen Roman begonnen,
doch gleich wieder damit aufgehort. Das wiirde jetzt zeitlich gar nicht gehen. Doch
die Ideen sind da.

Wie sieht dein Leben aus, wenn du gerade nicht an einem aktuellen Projekt arbeitest?

Fir Literatur habe ich eine Agentin, die fiir mich Lesungen organisiert. Doch ich
bin ja neu hier in Berlin und muss erst noch Fuf3 fassen. In Nordrhein-Westfalen
hatte mein Leben mehr Struktur, da hatte ich auch einen Regisseur vom WDR, der
mit mir an Horspielen arbeitete, Geschichten entwickelt und so weiter. Und dort
hatte ich auch mehr Lesungen.

Warum bist du eigentlich umgezogen?

Zehn Jahren Miinster waren einfach genug. Es war Zeit fiir etwas Neues. Und hier
in Berlin ist kiinstlerisch schon mehr los.

: Zum neuen Kabarett-Projekt. Konntest du das mal umreifSen?

Nachdem sich unsere Gruppe aufgeldst hatte, moderierte ich eine Weile Kabarett-
Veranstaltungen, entweder allein oder mit meiner Schwester Giinay. Wir waren
recht gefragt, doch Moderationskabarett ist sehr anstrengend, da du dich aufje-
den Auftritt speziell vorbereiten musst, je nach dem Thema, um das es da geht,
und den Personen, die auftreten. Man kann da nicht einfach mit einem fertigen
Programm auftreten. Ich musste stindig neue Texte schreiben, das war viel Arbeit
und das lohnte sich kaum. Aber jedenfalls habe ich nie richtig mit dem Kabarett
aufgehort. Das schwirrte mir stets noch im Hinterkopf herum. Und dann kam ich
nach Berlin, drehte Anam. Und Serpil und ich sprachen dann immer wieder iiber
ein Kabarettprojekt. Sie war, gleich nachdem sich die Bodenkosmetikerinnen auf-
gelost hatten, nach Berlin gezogen.

Und Serpil hat gerade jetzt auch ihren Job als Psychologin aufgegeben, um sich ganz dem
Kabarett zu widmen. Hast du sie dazu angestiftet?

Sagen wir mal so: Sie hat mich nach Berlin geholt, und ich habe sie joblos gemacht.
Wir merkten einfach, dass es nach den Bodenkosmetikerinnen nichts Vergleich-
bares mehr im Bereich Frauenkabarett gab. Als wir damals aufthorten, geschah das
auch wegen der Comedy-Welle. Doch die Zeiten haben sich geindert, und Comedy
ist nicht mehr so in. Jetzt ist politisches Kabarett wieder gefragt. Und die Art von
Kabarett, die wir damals machten — niemand kénnte das so gut wie wir machen.

Ihr wollt also in die Marktliicke hineinstofSen. Was genau plant ihr da?

Wir suchen zurzeit nach jemandem, der fiir uns das Projekt leitet. Wir brauchen
Fordergelder, doch Berlin ist leider pleite. Im Notfall werden wir auch eigene Mit-
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tel reinstecken, doch wir brauchen schon etwas Unterstiitzung, zumindest am An-
fang, bis zur Premiere. Dann liuft das von allein. Wir brauchen auch einen gu-
ten Regisseur. Ich habe jahrelang selbst Regie gefithrt, doch dieses Mal méchte ich
das nicht. Wir brauchen ein drittes Paar Augen. Wir haben mit Muhsin [Omur-
ca] und Sinasi [Dikmen] dariiber gesprochen, und sie gaben uns Ratschlige. Aber
zundchst muss mal der Text fertig werden. Daran arbeiten Serpil und ich jetzt.
Wir entwickeln das Programm zusammen, schreiben und spielen es. Sie stellt eine
Deutsch-Tiirkin dar und ich eine Tiirken-Deutsche. Mein grofiter Wunsch ist es,
das Deutschtum zu erlernen und eine gute Deutsche abzugeben. Serpil prisen-
tiert die deutsche Seite und coacht mich dabei. Sie bringt mir die Unterschiede
zwischen Tiirken und Deutschen bei. In der Hauptsache ist das, dass die Deut-
schen fiir alles immer ein Konzept haben und auch brauchen, wihrend die Tiirken
alles aus dem Bauch heraus leidenschaftlich und impulsiv machen. Das nennen
wir »arabesk«. Die Tiirken sind arabesk. Im Laufe des Programms merket Serpil
allerdings, dass bei ihr die Leidenschaft fehlt. Mir wiederum fehlt das Konzept.
Doch wir merken auch, dass wir eigentlich beides haben. Das macht ja auch den
Reichtum der Deutsch-Tiirken aus, die hier leben. Und das hat durchaus auch be-
drohliche Seiten, denn stell dir einmal das Gewaltpotential der Tiirken vor, wenn
sie zu ihrer Leidenschaft noch ein Konzept hitten. Eine tickende Zeitbombe, oder?
Und genau das ist Serpil fiir mich. Serpil merkt auch, dass sie Identititsprobleme
hat; sie hat eben auch diese tiirkische Seite und ist Lesbe und so weiter. Und das
ist alles Teil des Stiicks. Da muss man sehen, wie man aus den verschiedenen Kul-
turen und Identititen das Beste macht. Die Perspektiven sind wichtig: Es macht
einen Unterschied, ob man eine Deutsch-Tiirkin ist, hier geboren und aufgewach-
sen, oder erst spiter nach Deutschland kam. Das sind verschiedene Problemati-
ken. Wir fithren in unserem Stiick eine Art soziale Analyse dieser Unterschiede
durch, natiirlich anhand sehr vieler komischer und sarkastischer Beispiele. Und
dann sagen wir: Diese Unterschiede sind da, weil wir uns gegenseitig nicht ken-
nen. Und wenn man sich nicht kennt, hat man Angst und Vorurteile, dann sieht
man den anderen als Bedrohung.

Was sind deine Intentionen, wenn du Kabarett spielst? Tust du das, um aufzukliren?
Genau, ich habe etwas zu sagen, und Serpil auch. In diesem Land hat man ja kaum
eine Moglichkeit, gehort zu werden. Entweder bist du ein Politiker, oder aber du
schldgst den kiinstlerischen Weg ein. Und Kabarett geht noch einen Schritt weiter:
Hier kannst du viel mehr sagen, ohne dass die Menschen sauer auf dich sind. Du
kannst das Kabarett als Mittel benutzen, um gewisse Wahrheiten ganz itberspitzt
zu sagen, so dass die Leute dariiber lachen, dabei aber auch etwas mit nach Hause
nehmen. Und wenn du es geschickt anstellst, nehmen sie das gern mit.

Ihr arbeitet mit einem festen Text. Wie sehr geht ihr dabei auch divekt auf das Publikum ein?
Das ist ja im Kabarett auch zentral, oder nicht?

Ein bisschen Kontakt wollen wir schon zum Publikum haben. Diesmal sollen da
mehr solche Elemente im Stiick sein. Mit der ersten Gruppe hatten wir viele Sket-
che. Ich war da die Einzige, die stand-up-mifig mit dem Publikum interagierte.
Ich mages allerdings nicht, wenn man sich jemanden aus dem Publikum auswihlt
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und sich dann iiber ihn lustig macht. Auf Kosten anderer will ich keinen Humor
machen.

Aufwessen Kosten wird denn dann gelacht?

Auf unsere eigenen Kosten. Natiirlich treten wir ans Publikum heran. Wir hatten
dazum Beispiel eine Anfangsszene, wo wir die Frauen im Publikum fragten, wie es
ihnen denn gelungen sei, ihre Manner in das Frauenkabarett zu schleppen, welche
Druckmittel sie da benutzt hitten, um ihre Minner fiir Kultur zu interessieren.
Wir spielen dann nach, wie das passiert sein kénnte. Die Frauen miissen so etwas
gesagt haben wie: »Das sind doch Orientalinnen, die machen bestimmt Bauch-
tanz!« Und auf diese Weise hat das geklappt. So gehen wir ans Publikum heran.
Fiir die Rollen, die ihr auf der Biihne darstellt, kinnt ihr natiirlich toll aus eigenen Evfahrun-
gen schopfen.

Richtig. Serpil versteht sich in ihrer Rolle als Deutsche. Aber im Alltag kennzeich-
net sie ihr Aussehen als Tiirkin, und sie wird manchmal auch so behandelt. Gut,
sie braucht sich das nicht gefallen lassen, aber das passiert trotzdem. Ich bin auch
eine Kanakin. Nachdem ich Anam gedreht hatte, gingen wir als Stars zu verschie-
denen Festivals, zum Beispiel auch nach Tokio. Als ich zuriickkam, besuchte ich in
Miinster dann eine Boutique. Der Typ dort verfolgte mich durch den ganzen La-
den, da er dachte, ich wire eine Zigeunerin, eine Diebin. Egal, was ich beriihrte,
er nahm das sofort weg. Alsich ihn fragte, warum er das tue und ob ich gehen solle,
meinte er: »Ja, gehen Sie! Auf Nimmerwiedersehen!« Ich meinte, er solle doch ei-
nen Zettel »Auslinder unerwiinscht!« an seine Tiir hingen. »Dann haben Sie Thre
Ruhe, und ich habe meine Ruhe! Sie Schwein!« Egal, was du in dieser Gesellschaft
leistest, in diesem Moment bist du nur eine Kanakin, eine Putzfrau, eine Tiirkin.
Und das andert sich nicht. In anderen Lindern sammelst du da viel mehr posi-
tive Erfahrungen als in Deutschland. Hier redet man immer von Integration, das
heift, die Auslinder sollen sich anpassen. Also, jemanden, der so angepasst ist wie
ich, gibt es ja gar nicht. Ich bin doch da die Obergrenze: Ich kann deutsch, bin im
kiinstlerischen Bereich titig, habe deutsche Freunde, lebe wie eine Deutsche, ha-
be sogar einen deutschen Pass. Was wollen die denn noch? Trotzdem werde ich in
solchen Situationen diskriminiert. Es gibt da auch so eine ganz subtile Auslinder-
feindlichkeit und Unfreundlichkeit, die du immer noch spiirst. Noch ein Beispiel:
Wir hatten einen Auftritt und rauchten hinter der Bithne. Da kam der Hausmeis-
ter und sagte ganz unfreundlich: »Nicht einmal die deutschen Putzfrauen rauchen
hier!« Er hat nicht einmal kapiert, dass wir die Schauspielerinnen waren, gleich auf
die Bithne gehen und vor ausverkauftem Haus spielen wiirden.

Eine blode Frage: Warum bist du eigentlich hier, beziehungsweise immer noch hier?
Ichbininjungen Jahren hierhergekommen, war sehr idealistisch, wollte studieren
und so weiter. Ich lief} meine Vergangenheit in der Tiirkei und entschied mich fir
das Ausland. Warum das Deutschland war, dariiber kénnte man diskutieren, doch
jedenfalls bin ich jetzt hier, habe hier zwanzig Jahre meines Lebens investiert und
mochte davon auch profitieren.

Wann kam der sprachliche Ubergang vom Tiirkischen zum Deutschen zustande?
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Eigentlich von Anfang an, denn ich studierte ja an der Universitit und war stin-
dig mit Deutschen zusammen. Ich hatte keine zwei Leben, ein tiirkisches und ein
deutsches.

Und kiinstlerisch? Du spieltest doch zundchst tiirkisches Theater am Arkadas Theater.

Ja, das begann schon mit tiirkischem Theater. Doch dann habe ich auch bald deut-
sches Theater in K6ln gespielt.

Und als Schriftstellerin? In welcher Sprache schreibst du da?

Gedichte schreibe ich auf Tirkisch. Kurzgeschichten auf Tirkisch und auf
Deutsch, je nachdem, wie ich da denke. Kabarett schreibe ich immer auf Deutsch.
Und Horspiele auch.

Wie steht es eigentlich mit Kontakten zu anderen tiirkischen Kiinstlern? Emine Sevgi Ozda-
mar kennst du, sie hat uns ja auch miteinander bekannt gemacht.

Ja, wir kennen uns, seit ich damals in »Yasemin« ihre Tochter spielte. Danach ha-
ben wir uns lange Zeit nicht mehr gesehen. Erst wieder, als ich nach Berlin gezo-
gen war. Ich traf sie an der Oranienstrafle und sagte zu ihr, sie wire jetzt Oma.
Sie wunderte sich und ich erklirte ihr, dass ich, ihre Tochter aus Yasemin, jetzt
in »Anamc selbst eine Mutter gespielt hitte. Als wir damals den Film zusammen
drehten, war Sevgi noch keine Schriftstellerin.

Und andere Kiinstler? Du erwihntest vorhin Meray Ulgen.

Natiirlich kennen wir uns. Er war ja damals auch beim Arkadags Theater und hat
da auch beim Putzfrauenkabarett Regie gefithrt. Er ist klasse, er war auch tiberall
dabei, an allen méglichen Projekten beteiligt. Aber letztlich hat er auch nicht das
geschafft, was er sich vorgenommen hatte. Kiinstler haben oft ein Problem damit,
sich selbst gut zu organisieren. Eigentlich sollte jemand wie Meray das Arkadasg
Theater oder das Tiyatrom leiten, doch die guten Leute konnen oft nicht diese or-
ganisatorischen Sachen leisten.

Das ist iibrigens ein generelles Problem: Da gibt es die iltere Generation, die alles
in der Hand hat, Fernsehen, Radio, Theater. Die sitzen mit ihren Altképfen da und
geben den jungen Leuten keine Moglichkeiten weiterzukommen. Sie sitzen da, als
ob sie ihre Positionen gepachtet hitten. Doch auch das wird sich dndern. Die Alten
werden irgendwann aussterben. Der Generationenwechsel steht an.

Ich danke dir fiir das Gesprich, Nursel.

»Ilrgendwie war ich immer am Kampfen«
Necati $ahin, Koln, 13. Februar 2003

Necati Sahin ist Leiter des Arkadas Theaters in Koln.

E.B.:

N.S.:

Beginnen wir mit deinem biografischen Hintergrund. Was machtest du in der Tiirkei, wie
kamst du nach Deutschland und vor allem: Wie kamst du zum Theater?

Ich komme gewissermafien vom Strafientheater. Man sagt ja, die besten Fuf3-
baller kimen von der Strafle. Ich wurde nicht als Theatermann ausgebildet, das
heifdt, ich komme nicht aus dem akademischen Bereich, sondern eben aus dem
praktischen Bereich des Theaters. Seit meiner Kindheit verspiirte ich den inneren
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Drang, mich auf der Bithne darzustellen. Bereits wihrend meiner Schulzeit, in
der Internatsschule, spielte ich ab und zu in einer Theaterarbeitsgruppe kleinere
Rollen. Ich besuchte Ende der sechziger und Anfang der siebziger Jahre Lehrer-
schulungen und wurde mit 17 Jahren Lehrer. Nachdem ich in der Tiirkei ein Jahr
als Lehrer gearbeitet hatte, kam ich im Dezember 1973 nach Deutschland und be-
gann hier, an einer deutschen Schule mit tiirkischen Kindern zu arbeiten. Und da
griindete ich unter anderem ganz spontan eine Theatergruppe: Folklore, Gesang
und so weiter. Ich war damals eigentlich selbst noch ein Kind.

In den siebziger Jahren studierte ich an der Universitit Koln Soziologie und Pid-
agogik. Und gleichzeitig wurde ich gegen 1980 zum Vorsitzenden des tiirkischen
Lehrervereins in K6ln ernannt. Das war ein sehr aktiver Verein, eigentlich der ein-
zige Verein dieser Art, der auf einer intellektuellen Basis in Deutschland titig war.
Wir kiitmmerten uns um die Erziehung der sogenannten »auslindischen« Kinder,
der tiirkischen Kinder. Ich bemerkte, dass von deutscher Seite weder deren Erzie-
hung noch die tiirkische Kultur im Allgemeinen wirklich ernst genommen wurde.
Das war nur so eine Art Alibikultur: ein bisschen Folklore, ein bisschen Bauchtanz,
ein bisschen Kebab und so weiter. Das waren in den siebziger und frithen achtzi-
ger Jahren die Themen der tirkischen Kultur in Deutschland. Diese Alibifunkti-
on storte mich sehr. Um das zu dndern, gab ich ab 1982 eine tiirkisch-deutsche
Zeitschrift heraus, die ich Arkadag nannte. Auch darin ging es um die Erziehung
der tiirkischen Kinder. Einige Jahre spiter wollte ich dann, ebenfalls im Rahmen
des tiirkischen Lehrervereins, ein Theater griinden. Allerdings dachte ich zuerst
nicht daran, dies selbst zu tun, sondern beauftragte einige Leute damit, die et-
was vom Theater verstanden. Doch es gelang ihnen nicht. Darauthin nahm ich die
Sache selbst in die Hand und kontaktierte Meray Ulgen, einen Theatermann aus
Berlin. Er war sehr kooperativ und erklirte sich sofort bereit, nach Kéln zu kom-
men, um dieses Projekt mit mir zu verwirklichen. Im Mai 1986 hatten wir die erste
Auffithrung am neu gegriindeten Arkadas Theater mit dem Stiick »Ein Schiff na-
mens Demokratie«. Die Vorbereitungen zu dem Projekt hatten allerdings schon
1984 begonnen, und Meray Ulgen kam 1985 nach Kéln. Am Anfang war mein Ziel,
ein Theater mit tiirkischen Motiven und Schauspielern aus Kéln zu machen. Die
Schauspieler sollten eine Abteilung eréffnen, doch meine Initiative war letztlich
erfolglos. Man begriilte sie zwar, doch es gab wie immer kein Geld dafiir. Dann
verwirklichte ich das Projekt eben ohne Geld. Und plétzlich bemerkte man, dass
dies eine Marktliicke war, dass wir sehr gefragt waren auf Tourneen. Das war ei-
gentlich gar nicht unser Ziel gewesen. Doch dann brachten wir im gleichen Jahr
sofort noch ein Stiick heraus, danach Kinderstiicke. Und es lief!

Wurdet ihr dann iiberhaupt finanziell gefordert?

Wir bekamen projektweise Gelder, spiter auch von dem Kultusministerium Nord-
rhein-Westfalen, doch iberwiegend hat das Theater sich selbst finanziert, von den
Einnahmen aus den Tourneen. Letztlich war das alles unsere Arbeit. Damals wa-
ren die meisten auch nicht hauptamtlich Theatermacher, sondern iiberwiegend
Lehrer. Wir hatten einen Beruf und haben nebenher unsere gesamte Freizeit ge-
opfert — und einen Teil unseres Geldes. Bis vor vier, fiinf Jahren waren wir aus-
schliefilich ein Tourneetheater. Wir waren tiberall unterwegs, bis nach Australien
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und in die Sowjetunion. Aber alle hatten ihre Berufe, von denen sie leben konn-
ten. Bei mir war das genauso. Nach einigen Jahren kam ich jedoch an einen Punkt,
wo ich mich entscheiden musste. Als Hobby konnte ich das nicht linger machen,
dafiir war es zu aufwendig. Doch ich wollte das Projekt auch nicht aufgeben. Das
war ja mein Werk, alle Beziehungen liefen iiber mich. Und es machte auch grofien
Spaf’. Also beschloss ich, als Lehrer zu kiindigen und Theater zu meinem Beruf
zu machen. Das war natiirlich keine einfache Entscheidung, doch ich ging diesen
Weg. Und seitdem... nun, es macht mir immer noch Spaf3, doch finanziell geht es
mal auf und mal ab. Und so geht es jetzt ja bald schon 20 Jahre lang.

Wir sind das einzige Privattheater dieser Art in Europa, das ohne regelmifiige
Férderung von Seiten der Stadt oder des Staates so lange iiberlebt hat. Die Férde-
rungen, die wir erhielten, waren nie sicher. Auch dieses Jahr wissen wir nicht, ob
wir welche erhalten werden. Doch wir haben es bisher geschaftt, am Leben zu blei-
ben. Dass wir ein privates Theater ohne feste Férderung sind, das ist der grofite
Unterschied zwischen uns und dem Tiyatrom. Das Tiyatrom war zunichst unter
dem Dach der Volkshochschule untergebracht. Und wegen des Sonderstatus von
Berlin hat es eine Menge Gelder von der Stadt bekommen. Zwar haben wir auch
einen Tragerverein, doch der hat einen privaten Charakter. Jede finanzielle Un-
terstiitzung ist zwar willkommen, aber wir sind vollig frei und unabhingig. Wir
entscheiden selbst, was wir spielen wollen.

Und dann gab es in Berlin auch den Versuch mit der Schaubiihne, der aber schei-
terte. Das erwies sich fiir uns spiter als grofies Hindernis, denn immer wenn wir
bei den Behorden Gelder beantragen wollten, hiefd es, sogar die Schaubithne hitte
es nicht geschafft, ein tiirkisches Theater auf die Beine zu stellen, wie sollten wir
es da schaffen? Einerseits hatte man dort zwar gesehen, dass die Tiirken Theater
machen konnten, doch mit so vielen Stars aus der Tiirkei, die die soziale Situati-
on in Deutschland nicht kannten, ging das Ganze unter. Und das war fiir uns von
Nachteil.

Man kann unsere Theater-Entwicklung parallel zu der Gastarbeiterbewegung se-
hen. Das Arkadasg Theater ist in gewissem Sinne ein Produkt der Gastarbeiterkin-
der. Wir haben uns nie von den sogenannten Gastarbeitern distanziert. Ich sagte
immer, dass diese Leute, die als Arbeitskrifte kamen, auch eine Kultur mit sich
brachten. Und eine Kultur kann nicht besser oder schlechter als eine andere Kultur
sein. Eine Kultur ist nur anders als eine andere Kultur. Hinter unserer Kultur ste-
hen andere Motive und Traditionen, die man in Deutschland nicht bemerkt oder
nicht bemerken will.

Das willst du aufzeigen und verstehst dich in diesem Sinne also als Kulturreprisentant.

Ja, das sind genau die Hintergriinde, die mich zu dieser soziokulturellen Arbeit
bewogen haben. Wir leben in diesem Land, wir lernen von diesem Land vieles
und... nun gut, meine deutschen Kollegen, Lehrer, Theatermacher und so weiter
konnen besser Deutsch als ich. Doch ihre Muttersprache besser sprechen zu kon-
nenalsich eine Fremdsprache bedeutet nicht, dass sie in allen Punkten besser sind
als ich. Und das war immer meine Motivation. Und wir begannen dann, Stiicke
zu spielen, auch unter nationaler Sicht, indem wir soziokulturelle Arbeit verrich-
teten, auch zum Beispiel tiirkische Musik schreiben lieRen. Wir wollten in allen
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Bereichen die Kultur der »Gastarbeiter« reprisentieren. Seit wir 1997 dieses Haus
tibernommen haben, versuchen wir allerdings, unser Theater zu einem interna-
tionalen Theater auszubauen, zu einer Bithne der verschiedenen Kulturen. Damit
haben wir unsvon tiirkisch-deutschem Theater zu einem multikulturellen Theater
weiterentwickelt.

Aberweiterhin mit Fokus auf tiirkischem Theater, oder?

Natiirlich. Wir spielen auf Tirkisch, auf Deutsch, auf Tiirkisch-Deutsch, auf
Kurdisch, auf Kurdisch-Deutsch, auf Persisch. Und wir stellen unser Haus freien
Theatergruppen zur Verfiigung. Wir sind damit in Deutschland auch Gastgeber
fiir deutsche Gruppen geworden. Es gibt Gruppen, mit denen wir regelmifig
zusammenarbeiten und die auch hier proben.

Was hat sich fiir euch gedndert, nachdem aus dem Tourneetheater ein Theater mit fester Biih-
ne geworden war?

Dieses Haus ist natiirlich eine finanzielle Belastung fiir uns. Ich habe mich oft ge-
fragt, ob es ein kluger Schritt war, dieses Haus zu itbernehmen, denn unsere Ar-
beit wurde damit schwieriger, die Ausgaben hoher. Alles, was wir in den Tourneen
eingenommen hatten, haben wir in dieses Haus gesteckt. Vieles hat sich gein-
dert, nicht zuletzt auch die Situation in Deutschland. Die Tourneen sind weniger
geworden, die Kulturimter drmer, Kulturhiuser wurden geschlossen. Nach der
Wiedervereinigung wurde das Geld knapp und gerade im Bereich Kultur wurde
viel gestrichen.

Wie sieht es dann fir die Zukunft aus? Ist sie einigermafSen gesichert oder sieht es bei dieser
wirtschaftlichen Situation ehr schlecht aus?

Die Zukunft war nie sicher. 20 Jahre lang sagten wir jedes Jahr: »Ah, wieder ein
Jahr geschafftl« Nur habe ich bemerkt, dass wir, das heiflt diejenigen, die das
Theater iiber die Jahre am Leben erhalten haben, miide geworden sind.

Als ich versuchte, dich zu kontaktieren, bemerkte ich, dass du die meiste Zeit in der Tiirkei
verbringst. Wie geht das, wenn du als Leiter dieses Theaters gar nicht hier bist?

Nun, das ist einfach erklirt: Die Kraft, die ich hier aufwende, versuche ich dort
zu sammeln. Vor zwei Jahren begann ich in der Tiirkei im Auftrag der Alleviten-
Gemeinde ein Projekt. Ich habe im vergangenen Oktober in der Tiirkei 2.500
Leute gleichzeitig auf eine Bithne gebracht, auch Balama-Spieler, Tinzer und so
weiter. Deshalb war ich in der letzten Zeit iiberwiegend in der Tiirkei. Und das
hat mir sehr gutgetan. Es gibt ein tirkisches Sprichwort: Der Stein ist in seinem
Ort schwerer. Und das habe ich nun selbst bemerkt. Ich plane ja seit 20 Jahre
im Rahmen des Arkadag Theaters kulturelle Veranstaltungen in Deutschland.
Doch irgendwie war ich immer am Kimpfen — mit der deutschen Presse, mit den
deutschen Behorden. Und als ich dieses eine Projekt in der Tiirkei verwirklichte,
bemerkte ich, welche Resonanz ich dort bekam: 14 Stunden lang war ich in tiir-
kischen Fernsehprogrammen in den Nachrichtensendungen. Alle interessierten
sich fir das Projekt. Und das war auch die grofite Veranstaltung in der Welt, wir
wurden in die Rekordbiicher aufgenommen. Dagegen hier in Deutschland, da
bekommen wir gerade einmal ein paar Zeilen. Und das ist drgerlich. So hat mir
die Zeit in der Tiirkei viel Kraft gegeben.

Das scheint dich sehr zu motivieren. Planst du dann weitere Projekte in der Tiirkei?
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Ich plane eigentlich nicht weit voraus. Ich bin ein sehr spontaner Mensch. Was
kommt, kommt. Aber ich merke, dass ich das, was ich in Deutschland machen
konnte, bereits gemacht habe. Ich denke jetzt mehr in internationalen Maf3sti-
ben. Wenn ich in der Tiirkei bin, habe ich mehr Maéglichkeiten, international zu
arbeiten. Wenn jemand zum Beispiel in Frankreich ein Projekt mit der Tiirkei
macht, dann kommt er nicht zu mir nach Kéln, sondern geht natiirlich in die
Tiirkei. Und so merke ich, dass ich wohl in der nichsten Zeit iiberwiegend in
der Tiirkei arbeiten werde. Das ist eine Tendenz, die ich an mir bemerkt habe
und wegen der ich auch dieses Projekt in der Tiirkei begonnen habe. Ende Januar
haben wir die Pline gemacht: tiirkische Stiicke als Koproduktionen, vorbereitet
in der Tiirkei. Das bedeutet: Ich bereite mit der Universitit Ankara Produktionen
vor und bringe sie dann hierher. Zuletzt haben wir dort das Stiick »Taziye« von
Murathan Mungan als Arkadag Theater vorbereitet und dann hier zur Premiere
gebracht. Und morgen fliege ich wieder nach Ankara zuriick, wo das Stiick auch
aufgefithrt wird. Auflerdem leitet mein iranischer Kollege Ali Jalaly zur Zeit dieses
Theater zusammen mit mir. Ali arbeitet an dhnlichen Projekten mit dem Iran. Das
Arkadasg Theater macht jetzt also Koproduktionen mit dem Iran und der Tiirkei,
auch mit Griechenland. Das sind zwar bisher nur Tendenzen, doch das kénnte
fiir mich eine neue Herausforderung sein.

Ich denke, dass ich meine Aufgabe in Deutschland erfiillt habe. Ich habe dieses
Theater aufgebaut. Wenn jetzt der Stadt K6ln daran gelegen ist, es am Leben zu
erhalten, dann freut mich das, doch ich selbst werde nicht mehr um jeden Preis
darum kimpfen. Mein Projekt ist abgeschlossen, ich habe ein gutes Gewissen.
Vielleicht sollte ich das hier nicht so sagen, doch ich merke, dass ich, wenn ich
immer nur kimpfe, alle Kraft verliere. Deshalb habe ich in meinem Kopf und in
meinem Herzen mit dieser Phase abgeschlossen. Und ich merke auch, dass ich
meine Aufgabe gut gemacht habe, denn nun sind neue Kollegen da, ein neues
Team ist da, auch eine neue Theaterleitung. Es wird also weitergehen. Mein Name
ist zwar weiterhin mit dem Arkadag Theater verbunden, doch ich kitmmere mich
nur noch recht wenig darum. Und meine Kollegen schaffen das. Ich denke, es ist
auch gut, dass sie jetzt diese Moglichkeit haben.

Noch einmal zu diesem festen Haus: Siehst du es nun ehr als Vorteil oder Belastung?
Wenn ich noch einmal ein Theaterensemble griinden wiirde, wiirde das nie mehr
im Rahmen eines festen Hauses geschehen. Als Tournee-Theater arbeitest du zu
bestimmten Zeiten und nimmst dann auch Geld ein. Zu anderen Zeiten bist du
nicht unterwegs und hast dann auch keine Ausgaben. Doch wenn man ein festes
Haus besitzt, dann gibt es Fixkosten, selbst wenn man nichts macht. Jeden Monat
zahlen wir hier 6.000 bis 7.000 Euro. Und ich habe gemerkt, dass ein Haus zu lei-
ten nicht meine Stirke ist. Manchmal vergesse ich dariiber, dass ich Kiinstler bin,
daich um Gelder und um Auffithrungen kimpfen muss — und das kostet Energie.
Ich binviel mehr ein Initiator: Ich kann ein Haus griinden, alles planen und vorbe-
reiten. Aber dieses Haus auch zu leiten, das liegt mir nicht so sehr. Ich kann keine
Institution leiten. Ich kann eine Gruppe leiten. Ich kann ein Projekt entwickeln.
Bei mir muss immer eine Herausforderung dabei sein und kreative Arbeit. Aber
diese ganze biirokratische Alltagsarbeit macht mich kaputt.
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Du hast vorhin die Reaktion tiirkischer und deutscher Medien auf dein Projekt in der Tiirkei
erwdhnt. Konntest du genauer erliutern, wie die deutschen Medien iiber die Jahre hinweg
eure Arbeit hier rezipiert haben?

Solange wir ein sogenanntes »auslindisches Theater« waren, solange wir also
»Ali-Auslinder« waren, war alles okay. Nachdem wir aber dieses Haus iiber-
nommen haben und Anspruch erhoben, wie ein richtiges deutsches Theater
behandelt zu werden, wurden wir ignoriert. Denn nun waren wir plétzlich
Konkurrenz. Da merkte ich, dass du nur so lange okay bist, wie du ein lieber
Auslinder bist. Sobald du aber als Auslinder die deutsche Kultur-Arena betrittst,
gibt es Spannungen und Neid. Das war eine bittere Erfahrung fir mich. Wir
mussten lernen, mit solchen Dingen umzugehen. Und natiirlich haben wir auch
Probleme mit den Zuschauerzahlen. Das deutsche Publikum fragt sich, ob es zu
den deutschsprachigen Stiicken eines tiirkischen Theaters gehen soll. Da gibt
es Berithrungsingste. Als wir das Haus griindeten, riet man uns, fir das Haus
einen anderen Namen als Arkadag zu wihlen. Und vielleicht wire das vorteilhaft
gewesen, doch das sah ich nicht als meine Mission an. Ich wollte mit diesem
Namen etwas erreichen. Doch dariiber nachgedacht habe ich schon.

Wie setzt sich denn euer Publikum zusammen?

Wenn wir auf Tirkisch spielen, haben wir ein tirkisches Stammpublikum. An-
sonsten ist es ein gemischtes Publikum. Wir spielen ja immer mehr auf Deutsch.
Eine Frage zum Putzfrauenkabarett, das Teil des Arkadas Theaters ist: Wie kam es zu diesem
Projekt?

Die Industrie- und Handelskammer hat eine Abteilung »Beratungsstelle fiir aus-
landische Nachwuchskrifte«. 1990 wandten sie sich an mich und fragten, ob wir
bestimmte Themen in Form von kurzen Sketchen bearbeiten kénnten, zum Bei-
spiel die Schwierigkeiten auslindischer Jugendlicher am Arbeitsamt und so wei-
ter. Ich hielt das fir eine gute Idee und sagte zu. So schrieben wir Szenen tiber
soziale Themen und viele davon hatten mit Putzfrauen zu tun. Nach dem Projekt
kam mir dann spontan die Idee, das als Putzfrauenkabarett weiterzufithren. Doch
dazu brauchte ich jemanden, der Kabaretttexte schreiben konnte. Ich traf Rainer
Hannemann, der auch ein Freund von $inasi Dikmen ist, und fragte ihn, ob er
vielleicht solche Text fiir uns schreiben kénnte. Er meinte, er konne zwar Kaba-
rett schreiben, doch kenne er sich mit unserer Thematik nicht aus. Also haben
wir selbst mit den Frauen, die in dem Kabarett spielen sollten, Themen gesam-
melt, und Hannemann hat alles in Kabarettsprache iibertragen. So entstand das
Putzfrauenkabarett und wurde ein riesiger Erfolg. Auch die Presse berichtete viel
dariiber. Das hat uns natiirlich auch finanziell geholfen. Und ebenso die Kinder-
stiicke, die ich zum grofiten Teil selbst schrieb, konnten wir gut verkaufen. Davon
lebten wir. 1996 beispielsweise hatten wir beinahe 250.000 Mark Einnahmen von
Tourneen, nur mit eigenen Stiicken.

Kannst du etwas zu deinen eigenen Stiicken sagen?

Manchmal nehmen wir tiirkische Stiicke und inszenieren sie auf deutsch-tiir-
kisch, beziehungsweise wir versuchen, sie mit anderen Mitteln der Inszenierung
einem gemischten Publikum niher zu bringen. Die Kinderstiicke sind iiberwie-
gend auf Deutsch, doch mit tiirkischer Musik, tiirkischen Tinzen und einigen
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tirkischen Dialogen. In den Kinderstiicken, die ich selbst schreibe, ist immer
ein Teil Tirkisch vorhanden. Wir inszenieren sehr viele Mirchen, die ja auch in
der Tiirkei eine beliebte Kunstform sind. Ich nehme Themen aus orientalischen
Mirchen und ibertrage sie mit dem Ziel, Toleranz und Respekt vor anderen
Kulturen zu vermitteln. Es sind also immer kritische Themen. Die Kinder, die
sich die Mirchen ansehen, kommen aus verschiedenen Kulturen. Daher betone
ich in den Stiicken die Freundschaft zwischen den Kulturen. Und es gibt eben,
wie gesagt, immer auch tiirkische Lieder oder Textpassagen, denn dann sind die
Rollen plétzlich vertauscht: Deutsche Kinder fragen ihre tiirkischen Kameraden,
was da los ist und was gesagt wird. Das ist einer der praktischen Hintergriinde,
warum ich die Stiicke zweisprachig schreibe. Und das kam immer gut an.

Necati, ich danke dir fiir dieses Gespriich.

»Natiirlich hat die Tiirkei eine groBe Theatertradition«
Yiiksel Pazarkaya, Koln, 13. Februar 2003

Yiiksel Pazarkaya ist Schriftsteller, Ubersetzer und Theatermacher.
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Herr Pazarkaya, obwohl man Sie hauptsichlich als Dichter und Ubersetzer kennt, haben Sie
auch Dramen geschrieben und viel zur Entwicklung des tiirkischen Theaters in Deutschland
beigetragen. Konnten Sie mir davon erzihlen?

Ich habe eine ganze Reihe von Dramen verfasst. Eines davon wird gerade in Mén-
chengladbach aufgefithrt. Es wurde dort letztes Jahr inszeniert und ist nun hier
und da an verschiedenen Bithnen zu sehen. Vor kurzem war es auch hier in Kéln
an der Universitit. Ich schrieb das Stiick auf Tiirkisch, der Anlass war 40 Jahre tiir-
kische Migration nach Deutschland. Es ist ein Zwei-Personen-Stiick und heif3t »40
Jahre — Leicht gesagt«. Die beiden Charaktere haben 40 Jahre lang in Deutschland
gearbeitet und blicken jetzt zuriick. Und ein weiteres meiner Stiicke, »Medihac, ist
in der Zeitschrift Dergi abgedruckt, allerdings nur in einer sehr rasch angefertig-
ten Rohiibersetzung.

Wann schrieben Sie dieses Stiick?

Die Urauffihrung fand 1988 in Ankara statt, im folgenden Jahr ging das Stiick auf
Tournee. Und 1992/1993 fithrte das Staatstheater Istanbul ein weiteres meiner Stii-
cke auf. Es trigt den Titel »Die neuen Leiden des Ferhat« und setzt sich mit dem
Thema Auslinderfeindlichkeit in Deutschland auseinander.

Schreiben Sie Ihre Stiicke generell immer auf Tiirkisch?

Meistens. Mein erstes in Deutschland gespieltes Stiick allerdings verfasste ich
auf Deutsch. Sein Titel ist »Ohne Bahnhof«, es wurde am 9. Mai 1968 im Theater
der Altstadt uraufgefiihrt. Hier trat zum ersten Male ein tiirkischer Gastarbeiter
auf, vollig stumm vom Anfang bis zum Ende des Stiicks. Es handelt sich um ein
Funf-Personen-Stiick, alle Charaktere halten sich stindig auf der Bithne auf.
Dieser Gastarbeiter ist also eine ganz zentrale Figur, spricht aber, wie gesagt, im
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gesamten Verlauf des Stiickes kein einziges Wort. Er spielt schweigend mit, weil
er damals noch kein Wort Deutsch kann.

Gibt es weitere Stiicke, die Sie auf Deutsch verfassten?

In den achtziger Jahren schrieb ich ein Karag6z-Stiick auf Deutsch. Es wurde vom
Siidddeutschen Rundfunk 100 Minuten lang gesendet, in der Rubrik »Zeit zum Zu-
horen«. Das Thema des Stiicks ist das Karagoz-Theater und seine Figuren selbst.
Die Charaktere reflektieren iiber sich, ihre Geschichte und die Dramaturgie der
Stiicke. Das Stiick hat also zwei Ebenen, eine Spielebene und eine Reflexionsebe-
ne.

Und neben diesen Stiicken machten sie auch selbst aktiv Theater.

Ich bin tiberhaupt derjenige, der mit dem tiirkischen Theater in Deutschland be-
gonnen hat. Schon in den sechziger Jahren verfasste ich zahlreiche Artikel zu dem
Thema fiir die Stuttgarter Zeitung, die Stuttgarter Nachrichten und die Frankfur-
ter Allgemeine Zeitung. 1961 war ich einer der Mitbegriinder der Studiobithne der
Universitit in Stuttgart und leitete diese Gruppe zwischen 1963 und 1969 selbst.
In dieser Zeit fiihrte ich unter anderem die ersten tiirkischen Theaterstiicke in
Deutschland in eigener Ubersetzung auf, aber auch Tschechow, Pinter, Brecht und
so weiter; und auch mein eigenes Stiick »Ohne Bahnhofx, das ich damals speziell
fiir diese Gruppe schrieb. Das Projekt war Teil des Studiums Generale der Univer-
sitat Stuttgart, die damals noch Technische Hochschule Stuttgart hieR. Wir hat-
ten dort ein festes deutsches Ensemble. Jedes Semester erschien ein Programm.
Mit den Stiicken gingen wir zu den Festivals nach Erlangen und auch nach Istan-
bul. Zum Teil spielte ich selbst mit. Und parallel dazu dem inszenierte ich auch
Stiicke mit deutschen Amateur-Ensembles, zum Beispiel in Schwibisch-Hall. Ich
war tibrigens auch der Erste, der nach dem Krieg in Princeton an der germanisti-
schen Abteilung der Universitit mit den Germanistikstudenten ein Stiick in deut-
scher Sprache inszenierte. Das war »Die Kleinbiirgerhochzeit« von Bertolt Brecht
im Jahr 1989. Damals war ich dort ein Semester lang Gastprofessor.

Haben Sie auch mit tiirkischen Schauspielern zusammengearbeitet?

1965 griindete ich in Stuttgart das erste tiirkische Amateurtheater in Deutschland
mit tiirkischen Studenten und Arbeitern. Die Gruppe hatte keinen richtigen Na-
men, sondern hief einfach »Tiirkische Theatergruppe«. Gemeinsam fithrten wir
in der niheren Umgebung von Stuttgart jahrelang tiirkische Stiicke in tirkischer
Sprache fiir hier lebende Tiirken auf.

Die Anfiinge des tiirkischen Theaters in Deutschland liegen demnach weiter zuriick, als ich
annahm. Das begann nicht erst Mitte der siebziger Jahre, wie ich bisher dachte.

Ich kann Ihnen das anhand einer kurzen Arbeit, die 1983 an der Universitit Ham-
burg erschien, verdeutlichen. Sie heift »Auslindertheater in der Bundesrepublik
Deutschland und West-Berlin«, und da steht als kleiner Hinweis bei tiirkischen
Theatergruppen: »In Stuttgart wurde 1965 die erste tiirkische Theatergruppe von
dem Schriftsteller, Ubersetzer und Journalisten Yiiksel Pazarkaya gegriindet, die
immerhin bis 1968 bestand.«

Warum endete das Projekt?

Ich gab es auf und machte in den siebziger Jahren kein praktisches Theater mehr,
sondern hielt Seminare und Vortrige zum Thema. Dazu schrieb ich forciert ei-
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gene Stilcke und auch meine Doktorarbeit iiber das Theater. Inzwischen schreibe
ich seit Jahren ausschliefilich eigene Stiicke. Meine letzte theoretische Arbeit zum
Thema Theater war ein Referat tiber das Musiktheater bei Goethe im Rahmen ei-
nes Musiktheatersymposiums der Universitit Frankfurt, aber das liegt aber auch
schon zehn Jahre zuriick.

Nachdem Sie sich vom praktischen Theater zuriickgezogen hatten, verfolgten Sie da die tiir-
kische Theaterszene in Deutschland weiter?

Natiirlich behielt ich das im Auge. Zeitweilig gab es iiberall in Westdeutschland
kleinere Theater, zum Beispiel in Kéln, Niirnberg, Ulm oder Berlin. Und dann ar-
beitete auch das Theater an der Ruhr in Mithlheim einige Jahre lang mit dem tiir-
kischen Staatstheater Ankara zusammen. Da gab es nicht nur Gastspiele, sondern
der Intendant Roberto Ciulli veranstaltete auch gemeinsame zweisprachige Insze-
nierungen zum Beispiel von Brecht oder auch das Lorca-Projekt. Leider wurde die
Zusammenarbeit eingestellt, da das Staatstheater in Ankara ausstieg. Ansonsten
gibt es drei feste tiirkische Ensembles in Deutschland: das Tiyatrom in Berlin, das
Arkadag Theater in Koln und in den letzten Jahren das Theater Uliim in Ulm. Nur
diese drei, alle anderen Gruppen hielten sich nicht lange. Es gab auch jahrelang
Mehmet Fistiks Pantomime-Theater im Kolner Atelier-Theater, doch vor einiger
Zeit gab auch er es auf. Von Bestand sind dagegen die tirkischen Kabarett-Thea-
ter, beispielsweise das Kabarett Anderungsschneiderei von Sinasi Dikmen mit fes-
ter Bithne in Frankfurt. Vorher machte er das Kabarett Knobi-Bonbon mit seinem
damaligen Kollegen Muhsin Omurca, der jetzt ohne feste Spielstitte Solo-Kaba-
rett spielt. Ubrigens hat das Arkadas auch eine Kabarettgruppe, das Putzfrauen-
Kabarett. Sie spielen wie Dikmen und Omurca in deutscher Sprache.

Wenn Sie das tiirkische Theater in Deutschland iiberblicken, kinnen Sie bestimmte Entwick-
lungen ausmachen?

Nein, bestimmte Entwicklungen kann ich keine ausmachen. Gespielt wird wohl,
was sich gerade fiir die Bedingungen des jeweiligen Ensembles anbietet, sowohl
vom Personal her als auch inhaltlich. Und wie gesagt, bis auf wenige Ausnahmen
kamen und gingen diese Gruppen. Davon leben kann man als Schauspieler nicht.
Nicht einmal bei den festen Ensembles wie dem Arkadag Theater — bis auf deren
Leiter vielleicht, der iibrigens gar nicht vom Theater kommt, sondern es erst hier
in Deutschland fiir sich entdeckte. Das ist vielleicht auch zum Teil der Grund, war-
um das tirkische Theater hier keine festen Wurzeln geschlagen hat. Es fehlt an ei-
ner professionellen Basis in der Leitung, und im kiinstlerischen Bereich natiirlich
auch. Und dann scheitert es hiufig auch an der Zusammenarbeit. Um die Sache
auf den Punkt zu bringen: Ich lebe nun seit 17 Jahren in K6ln, doch der Leiter des
Arkadas hat mich in dieser Zeit niemals kontaktiert oder konsultiert, obwohl er
ganz genau weif}, was ich mache und gemacht habe. Er geniigt sich selbst, glaubt
er. Doch das interessiert mich nur am Rande - ich habe auch so genug zu tun.
Von dieser Problematik habe ich bereits in Berlin einiges gehort. Es scheintim Theaterjenseits
eines bestimmten Levels nur wenig Kooperation unter den Tiirken zu geben. Sehen Sie das
auch so?

Ja. Dabei miissten sie eigentlich zusammenarbeiten, zumindest fiir Gastspiele.
Arkadag etwa miisste in Frankfurt und Berlin spielen und deren Gruppen hier.
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Dochin diesem Bereich passiert nichts. Das halte ich fiir unprofessionell. Man hit-
te lingst deutschlandweit eine Dachorganisation griitnden miissen, wo man sich
zweimal im Jahr trifft, ein Gibergreifendes Programm abspricht und ein Konzept
entwickelt.

Woran liegt es, dass da nichts passiert? Ist die Gruppe der tiirkischen Theatermacher in
Deutschland einfach kiinstlerisch zu heterogen?

Nein, im Bereich der Kunst haben sie letztlich alle die gleichen Interessen. Doch
politisch sind sie sehr gespalten. Fast alle Beteiligten kommen aus verschiedenen
Gruppierungen. Man ist beispielsweise in der alewitischen Foderation oder bei
den Kurden engagiert — und das vertrigt sich nur schlecht miteinander.
Einweiterer Punkt, der mich beschiftigt: Man hirt oftvon deutschen Kritikern, dass die Tiir-
kei keine richtige Theatertradition besifSe. Das ist fast eine Art Klischee —und natiirlich auch
eine Ausrede, tiirkisches Theater nicht ernst nehmen zu miissen.

Natiirlich hat die Tiirkei eine ganz grofde Theatertradition. Und zwar ist das nicht
nur das Karag6z Schattentheater, sondern auch Orta Oyunu und Meddah. All das
reicht viele Jahrhunderte zuriick. Die Deutschen sind jedoch in ihrer Einschit-
zung iiberheblich und sehen mit Vorliebe auf ihre eigenen Traditionen und auf die
derjenigen, die sie fiir besser als uns Tiirken halten, also zum Beispiel die Ame-
rikaner, die Franzosen, die Englinder, vielleicht auch die Italiener, Spanier und
Russen. Deren Dramatiker und Stiicke spielen sie dann. Doch es gibt auch ande-
re Haltungen. Zum Beispiel brachte Joachim Fontheim, ein damals sehr namhaf-
ter Regisseur und Intendant, 1969 ein Nazim-Hikmet-Stiick auf den Vereinigten
Stidtischen Bithnen von Krefeld und Ménchengladbach zur Auffithrung, zum ers-
ten Mal im Westen. Ich interviewte ihn damals und kam fiir die Besprechung aus
Stuttgart zur Premiere angereist. Fontheim sagte mir damals unter anderem, dass
er dieses Stiick aus dem Grund auffithre, weil er Hikmet fiir einen der wichtigsten
Vertreter des poetischen Theaters hielte. Und auch iiber die Auffithrung meines
Stiickes »Mediha« 1989 im Goebbel-Theater schrieb ein anerkannter Theaterkriti-
ker im Berliner Tagesspiegel eine wunderbare Kritik. Doch im Allgemeinen gilt:
Man will hier keine Stiicke von tiirkischen oder anderen auslindischen Kiinstlern
haben, die 6konomisch oder politisch fiir die Deutschen nicht so bedeutend sind.
Wie kinnte es Ihres Evachtens mit dem tiirkischen Theater in Deutschland weitergehen?
Wie es weitergehen konnte, hat man bereits in den sechziger Jahren aufgezeigt.
Sehen Sie sich einmal Unterlagen iiber die Erlangener Theaterfestivals von damals
an. Gerade im Bereich Universitits- und Hochschultheater versammelten sich da-
mals wirklich die Besten aus aller Welt in Erlangen. Und die Teilnehmer aus der
Tiirkei schnitten trotz Verstindnisproblemen immer mit am besten ab. Ihre Bei-
trige fanden stets ein grofRes Echo und bekamen ausgezeichnete Kritiken, weil sie
versuchten, das traditionelle Theater in der Tiirkei mit modernen, natiirlich vor al-
lem westlichen Entwicklungen zu verweben und daraus ein eigenes, ganz moder-
nes Theater zu entwickeln. Sie inszenierten zum Beispiel eine sozialkritische In-
szenierung mit dem Titel »Ayak Bacak Fabrikasi« [Fabrik aus Fiifden und Beinen]
und ein selbst verfasstes Stiick »Savag Oyunu« [Kriegsspiel], ein duflerst experi-
mentelles Antikriegsstiick. Das Erlangener Festival wurde leider iiber die sechzi-
ger Jahre hinaus nicht weitergefithrt, doch in der Tiirkei gibt es weiterhin diese
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Versuche, und es kommen auch gute Stiicke dabei heraus. In den fiinfziger und
sechziger Jahren ging das von den Studententheatern aus, und aus diesen sind
dann spiter professionelle Gruppen hervorgegangen.

Das Tiyatrom und das Arkadas Theater kooperieren doch beide mit renommierten tiirkischen
Theatern. Da gibt es Gastspiele und so weiter. Warum ist dann hier nichts von diesem mo-
dernen experimentellen Theater zu spiiven?

Aus solchen Zusammenarbeiten resultieren hidufig folkloristisch ausgerichtete
Stiicke. Erstvor einigen Wochen gab es hier in Koln das Gastspiel eines tiirkischen
Theaters. Der Regisseur verfolgt ebenfalls diese traditionelle Linie. Aber man
muss da ja nicht stehen bleiben. Es gibt hier auch ein generelles Problem von
deutscher Seite: Man wirft den Tiirken Gettoisierung vor, aber die deutsche Seite
hat sich selbst den Tiirken auch nie gedfinet, das heifdt ihre Institutionen und ihre
Infrastruktur. Nehmen wir meinen Fall: Ich habe eine ganze Reihe von Stiicken
geschrieben. Die deutsche Presse berichtete auch dariiber, wenn meine Stiicke
in der Tiirkei aufgefithrt wurden oder hierher auf Tournee kamen. Zusitzlich
habe ich auch etliche Biicher, Romane, Gedichte, Geschichten geschrieben. Es
gibt Hunderte von Theatern in Deutschland, doch weder ich noch irgendein
anderer tiirkischer Autor in Deutschland ist jemals von einem deutschen Theater
eingeladen worden, vielleicht einmal ein Stiick fiir eine Inszenierung zu liefern.
Und auch die finanzielle Unterstiitzung ist problematisch. Da liegt, meine ich,
iberhaupt der Haken. Die tiirkischen Theater kénnen nicht ohne Subventionen
iiberleben; doch subventioniert werden sie mehr schlecht als recht aus Sozialetats,
nicht aus Kulturbudgets. Nicht von der Landes- oder Bundesregierung, sondern
von kommunalen Behorden, und da von sozialen Mitteln. Wenn man die Kul-
turarbeit von Migranten aus diesem Auge sieht, dann wird daraus ein leidlicher
sozialer Pflegefall. Da kann man natiirlich aufkeinen griinen Zweig kommen. Der
Weg ist nie in einer Weise geebnet worden, dass zum Beispiel in Berlin eines der
etlichen deutschen Theater seine Hand iiber das Tiyatrom gelegt und gesagt hitte:
»Kommt unter unser Dach, wenn ihr die Technik oder einen Regisseur braucht.
Mit einem Regieassistenten, der Tirkisch versteht konnt ihr tirkisch-deutsch
inszenieren, zweisprachig inszenieren.«

Zu Beginn der achtziger Jahre geschah doch eben dies an der Berliner Schaubiihne, oder etwa
nicht?

Bei der Schaubiihne lief das iiber persénliche Verbindungen. Das war eigentlich
kein wirklicher Versuch in diese Richtung, wiirde ich sagen. Ein Schauspielerehe-
paar, das in der Tiirkei sehr bekannt war und an der Stidtischen Bithne in Istanbul
arbeitete, hatte persénlichen Kontakt zu dem damaligen Intendanten Peter Stein.
Stein verbrachte bei denen seine Sommerurlaube. Und da holte er sie und machte
mit ihnen einige Jahre lang Theater. Dann gingen sie wieder, und die Schaubiih-
ne liefd das Projekt fallen. Es wurde also nie ein Ensemble mit den Tiirken in Berlin
aufgebaut. Stattdessen holte man die meisten aus Istanbul. Die Leute hier hat man
gar nicht beachtet.

Berlin ist trotzdem ein interessanter Fall. Denn dort wird das Tiyatrom ja tatsdchlich aus
dem Kulturfond subventioniert, und zwar kontinuierlich seit 20 Jahren schon.
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Doch auch mit dieser Subvention allein lisst sich das Projekt nicht weiterfithren.
Es miisste dort ein richtiges kiinstlerisches Management geben, und man miisste
das Ganze integrieren in die bereits bestehende Theater-Infrastruktur. Deutsch-
land ist zum Gliick ja ein ganz altes und grofies Theaterland. Die Theaterlandschaft
ist hier sehr fest verwurzelt, fast jede Kleinstadt hat ihr kleines Theater. Und auch
die Subventionierung der Theater ist hier sehr gut, obwohl jetzt wegen der wirt-
schaftlichen Lage das Geld knapp ist. Die deutsche Theaterlandschaft misste sich
dem tiirkischen Theater 6ffnen. Dann kénnte etwas daraus entstehen.

E.B.: Herr Pazarkaya, ich danke Ihnen fiir dieses Gesprich.

»0rta Oyunu in Deutschland«
Akif Durdu, Ulm, 19. Februar 2003.

Akif Durdu ist Initiator und technischer Leiter des Theater Uliim in Ulm.
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Konnten Sie sich bitte kurz vorstellen?

Mein Name ist Akif Durdu. Ich bin der Initiator des Theater Uliim. Allerdings leite
ich es nur verwaltungstechnisch, nicht jedoch kiinstlerisch.

Sind Sie in Deutschland geboren?

Nein, aber ich kam schon mit acht Monaten hierher. Ich habe mit der Tiirkei wenig
am Hut.

Spielen Sie auch selbst?

Nein, da reicht die Zeit nicht. Und da reicht auch mein Tiirkisch nicht aus.

Wie kam dieses Projekt denn zustande?

Ich wurde durch die Wende arbeitslos, nachdem ich einige Jahre lang mit verschie-
denen deutschen Theatern gearbeitet hatte. Da ich aber meinen Beruf ausiiben
wollte, beschloss ich, ein freies Theater zu griinden. Das geschah im Mirz 1998.
Und Anfang 1999 hatten wir die erste Auffithrung.

Warum gerade Ulm?

Ulm ist ein Phinomen. Warum hat Ulm so viele Kiinstler? Das Knobi-Bonbon Ka-
barett zum Beispiel. Und vorher gab es die El-Ele Kompanie, die Ende der Siebzi-
ger, Anfang der Achtziger ein Stiick namens »Rosen und Dornen« von Necet Erol
spielte. Daran nahm ich teil, das war meine erste Produktion. Die Gruppe exis-
tierte zwar nur fiir dieses eine Stiick, doch es wurde in ganz West-Deutschland
aufgefithrt. Es gab tiber 30 Auffithrungen mit einem Riesenaufgebot von Schau-
spielern. Es wurde von einem Mann namens Heinz Koch initiiert, der lange Jahre
Journalist bei der Sitdwestpresse Ulm war, aber auch vorher schon jahrelang Thea-
ter gemacht hatte. Jetzt ist er einer der Leiter des Neu-Ulmer Stadttheaters. Das
Stiick damals war auf Tirkisch. Aus diesem El-Elle Projekt hat sich gewisserma-
Ben auch das Knobi-Bonbon entwickelt. Muhsin Omurca und ein Mann namens
Isik Aydin spielten dort mit und Sinasi Dikmen war als Autor beteiligt. Er schrieb
das Grundkonzept des Stiickes. So traf man sich. Urspriinglich sollte Isik den zwei-
ten Part spielen, doch dann bekam er ein Angebot von Tiirk Tanis, einer Arbeits-
beratung fiir Migranten. Dafiir musste er nach Duisburg und fiel daher aus. So
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rutschte Muhsin rein, und zusammen hatten Sinasi und er einen wahnsinnigen
Erfolg.

Gab es sonst noch tiirkische Theatergruppen in Ulm?

Nein. Es gab zwar immer mal wieder Projekte, doch daraus wurde nichts Ernsthaf-
tes. Doch all diese Leute, die an El-Ele teilgenommen hatten — das waren circa 20
Schauspieler aus dem Ulmer Raum — die bildeten die Grundlage fiir das Theaterle-
ben hier. Auch fiir mich. Ich war damals gerade 15, 16 Jahre alt und hatte vorher nur
Schiilertheater gespielt. Das war mein erstes richtiges Projekt. Und danach habe
ich mich mehr mit Theater beschiftigt, bin mit deutschen Amateurgruppen auf-
getreten und spater auch professionell. Bevor ich dieses Theater aufbaute, hatte
ich fast zehn Jahre lang von der Schauspielerei gelebt.

Warum wurde denn nicht frither schon ein tiirkisches Theater gegriindet?

Es fehlten einfach die Leute, die das nétige Know-how hatten. Man muss sich das
selbst tiber die Jahre aneignen. Und das habe ich gemacht.

Wie lief die Griindung ab?

Vom ehemaligen El-Ele Projekt kamen zwei Leute dazu, die noch in der Gegend
waren. Wir holten dann noch einige andere und griindeten zuerst diese Baufirma
als Trigerverein.

Warum muss man erst einen Bauverein griinden, um ein Theater zu griinden?

Die Stadt stellte uns im April, Mai diese Riume zur Verfiigung und dazu 10.000
Mark und sagte: »Jetzt macht mall« Wenn ich heute daran denke, dass allein die
Lichtanlage 10.000 Mark gekostet hat, ohne Ton, nur das Licht, und nicht einmal
die Scheinwerfer, die wir jetzt haben, sondern nur finf oder sechs — das war ein
Witz! Das war also nicht mehr als eine kleine Starthilfe. Dann beantragten wir im
September fiir diese Riume ABM-Mafinahmen, da wir ja ein gemeinniitziger Ver-
ein waren. Uns, dem Vorstand damals, war klar, dass wir nicht die Erfahrung hat-
ten, allein ein tiirkisches Theater zu griinden. Dazu brauchten wir einen Mann von
auflerhalb Ulm. Wir kontaktierten verschiedene Personen und viele davon nann-
ten uns den Mann, der jetzt unser kiinstlerischer Leiter ist: Atilla Cansever, der
jahrelang in Berlin am Tiyatrom gearbeitet hatte, auch einmal als stellvertretender
kinstlerischer Leiter. Er hatte also die nétige Erfahrung mit tiirkischem Theater.
Er kam und zog gemeinsam mit Aydin Engin die Stiicke auf. Und da er von au-
8en kam, eriibrigte sich die Diskussion, wer der Leiter war. Das war er, da er die
Erfahrung mitbrachte.

E.B.: Atilla Censever hat die kiinstlerische Leitung, Sie die technische. Wer ist sonst noch beteiligt?

A.D.:

E.B.:

Die meisten der iibrigen Griinder sind inzwischen wieder ausgestiegen, aus be-
ruflichen Griinden. Wir wollten das Projekt nimlich ganz professionell aufziehen,
und die meisten hatten dazu gar nicht die Zeit. Hier arbeiten im Augenblick fiinf
Leute hauptamtlich. Wir haben vier Schauspieler, darunter auch Atilla Cansever,
und mich als Techniker. Ich mache auch bei Gastspielen die Technik. Das ist eine
Kostenfrage. Und dann gibt es natiirlich noch Aydin Engin, der in der Tiirkei als
Kolumnist bei Cumhuriyet arbeitet. Er ist deutscher Staatsbiirger, lebte fiinfzehn
Jahre in Frankfurt und schrieb auch schon fiir Berlin mehrere Stiicke. Und jetzt
schreibt er immer wieder neue Stiicke fiir uns.

Konnten Sie mir etwas iiber die Produktionen erzihlen?
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Wir haben im Moment drei Stiicke im Repertoire und ab Mirz gibt es das vierte. All
diese Stiicke schrieb Engin extra fiir uns und sie wurden dann hier uraufgefiihrt.
Es geht darin um eine tiirkische Musterfamilie in Deutschland. Eine Familie mit
einem Sohn und einer Tochter. Und da gibt es einen Generationskonflikt. Und es
kommt auch immer wieder zu Konflikten mit den Deutschen. All diese Themen
werden in den Stiicken bearbeitet. Im ersten Stiick lassen sie sich einbiirgern. Im
zweiten Stiick sollen sie wihlen. Aber wen? Es geht um Wahlanalyse. Dann wollen
sie ein Haus kaufen. Wie sollen sie es finanzieren? All diese alltiglichen Dinge zei-
genwir. Das Leben an sich istja lustig. Unsere Stiicke sind musikalische Komédien
tiber Alltagsprobleme.

Aber kein Kabarett, oder?

Eine Art von Kabarett. Das nennt sich Orta Oyunu und ist so etwas Ahnliches wie
die Comedia dell’arte in Italien. Unsere Stiicke basieren auf dieser traditionellen
tiirkischen Spielart, jedoch fiir die klassische Kastenbiithne, wie wir sie haben, um-
geschrieben.

Dann haben Sie die tiirkische Theaterform hier heriibergeholt? Das unterscheidet Ihr Theater
dann sowohl vom Tiyatrom als auch vom Arkadas.

Ja, dasisthier einmalig. Die Stiicke sind hauptsichlich in tiirkischer Sprache, doch
es gibt auch deutsche Passagen, meist in gebrochenem Deutsch, zum Beispiel
wenn Memet Briefwahl machen soll und dann dem Schroder einen langen Brief
schreibt: »Mein lieber Schroder-Bruder, ich kiisse dich und deine Augen...« Das ist
O-Ton »Memet Dag in Deutschland«. Er sagt sich: »Okay, Briefwahl klingt gut, ich
schreibe jetzt einen Brief an den Schréder Bruder.« Der deutsche Textanteil liegt
bei bis zu 30 Prozent.

Und die einzelnen Stiicke bauen aufeinander auf?

Ja, man kdnnte sagen: Rambo I, II und I1I — damit die Amerikaner es auch verste-
hen. Aber es ist eben nicht Rambo, sondern Memet Dag I, II und III. Die Stiicke
heifien ja sogar dhnlich: »Griifd Gott Memet«, »Memet Dag Vatandag« und »Memet
Dasch Deutsch Danisch«. Das Publikum besteht zu 90 Prozent aus Tiirken. Dazu
kommt natiirlich noch der Stérfaktor, die Deutschen, den kriegen wir nicht los.
Das sind quasi die Japaner bei uns, die ins deutsche Theater gehen und nichts ver-
stehen.

Und warum kommen diese >deutschen Japaner<?

Die kommen, weil sie neugierig sind zu sehen, was da passiert: Was fiir ein Theater
machen die Tiirken denn tiberhaupt?

Und wie sind da die Reaktionen?

In der Regel sind sie sehr iberrascht, dass es so professionell auf der Bithne zu-
geht. Und dass das Publikum derart lacht. Das sind sie nicht gewshnt, denn in
Deutschland gibt es ja nach Thomas Bernhard kaum mehr Theatermacher, die gu-
te Komodien schreiben. Und die deutschen Zuschauer denken sich dann zum ers-
ten Mal im Leben: »Warum ist das jetzt nicht in deutscher Sprache? Ich wiirde
auch gern so lachen!« Sie drgern sich dariiber. Und es gibt auch Leute, die dann
zuriickkommen, um zu sehen, ob im nichsten Stiick wieder so viel gelacht wird.
Und auch, wie es mit den Charakteren weitergeht.
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Das erinnert mich ein wenig an amerikanische Serien, wo man auch immerwieder reinschal-
tet, um die Fortsetzung zu sehen.

Genau, Al Bundy. Wir haben es geschafft, innerhalb von vier Jahren einen Marken-
namen zu verkaufen. Von Null haben wir diese Marke Theater Uliim geschaffen.
Eine eigenstindige Art des Theaterspielens, Orta Oyunu in Deutschland.

Sie treten hier auf, gehen aber auch auf Tour. Wie finanziert sich das Projekt?

Wir bekommen einen geringen Betrag an Férderungen von der Stadt Ulm. Dazu
haben wir sogenannte Arbeitsbeschaffungsmafinahmen, dasheifit, es existiert ein
bestimmter Fond fiir die Eingliederung von Arbeitslosen. Und da wir pro Jahr 70
bis 80 Gastspiele aufierhalb von Ulm und dazu noch ungefihr 20 hier auf eigener
Bithne haben, also bis zu 100 Auffithrungen pro Jahr, da finanziert sich das Theater
ziemlich von selbst.

Wie viele Zuschauer passen in dieses Theater?

Maximum 92 Sitzplitze. Nebenher gibt es hier auch ein Schulprojekt. Und dann
kommen immer mal wieder Anfragen von anderen Gruppen, die dann hier zum
Teil proben. Wir sind eine feste Institution in Ulm geworden.

Wie geht es weiter?

Unser Ziel wire, eine institutionelle Forderung fir das gesamte Haus zu bekom-
men, das heifdt, nicht mehr bis zu 100 Auffithrungen pro Jahr, sondern hochstens
60 bis 70 machen zu miissen. Dann kann man nimlich auch Repertoire-Theater
machen, das heif’t, wir konnten dann alle drei Monate ein neues Stiick inszenie-
ren, auch andere Sachen, ernste Stiicke in deutscher Sprache, tiirkische Literatur
ibersetzt ins Deutsche.

Zu einer Zeit, in der die meisten Theater ums Uberleben kimpfen...

Das tun wir auch!

...griinden Sie hier ein tiirkisches Theater. Dabei scheint die Tendenz zum multikulturellen
Theater hinzugehen. Das war hier wohl nie im Gesprich?

Fir mich und auch fir Atilla Cansever war klar: Entweder machen wir professio-
nelles tiirkisches Theater oder wir lassen es ganz sein.

Herr Durdu, ich danke Ihnen fiir dieses Gespriich.

»Das ist ja toll, wie der Tiirke da einen Satz sagt«
Ralf Milde, Ulm, 19. Februar 2003

Ralf Milde ist Theaterregisseur und Kulturorganisator.

E.B.:

R.M.

Herr Milde, Sie waren jahrelang am Kabarett Knobi-Bonbon beteiligt. Bevor wir dariiber
sprechen, wie steht es mit Ihrem eigenen Theaterhintergrund?

: Fachlich bin ich Theologe, habe Philosophie studiert, bin in Wuppertal zum Thea-

ter gekommen, habe bei Pina Bausch als Regiemitarbeiter Ballett gemacht und bin
dann zum Schauspiel ibergewechselt. Von Wuppertal kam ich 1979/1980 nach Ulm
und arbeitete hier sechs Jahre lang als Regisseur und Schauspieler. Das war auch
die Zeit, als das Kabarett Knobi-Bonbon gegriindet wurde. Danach ging ich in die
Schweiz, wiederum fiir sechs Jahre, und seitdem bin ich freiberuflich titig. Zu-

367



368

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

E.B.:
R.M.:

E.B.:
R.M.:

E.B.:
R.M.:

E.B.:
R.M.:

E.B.:
R.M.:

erstwar ich in Griechenland, dann in Berlin an den Kammerspielen in Moabit, die
jetzt, glaube ich, nicht mehr existieren. In Berlin arbeitete ich auch mit dem Ti-
yatrom zusammen. Ich hatte ja bereits eine tiirkische Biografie durch das Knobi-
Bonbon. Jetzt betreibe ich ein Kulturbiiro hier in Ulm.

Wie waren Sie am Knobi-Bonbon beteiligt?

Ich betreute alle Produktionen von Knobi-Bonbon, textlich und von der Regie her.
Das begann in Ulm und lief auch weiter, als ich schon in der Schweiz war.

Wie kamen Sie iiberhaupt zum tiirkisch-deutschen Kabarett?

Ich kannte Sinasi Dikmen, er war Hospitant am Ulmer Theater und spielte damals
in einem Botho Strauf3-Stiick einen Tiirken, der immer auftreten und »Scheifde!«
rufen musste. Und irgendwann meinte er, er wolle ein paar Texte machen und habe
auch einen Freund, mit dem er das auffithren wolle. Ich solle mal draufgucken,
ob das so gehen wiirde, sowohl sprachlich als auch von der Dramaturgie und der
Komik her. Die waren ja beide keine ausgebildeten Theaterleute. Also sprang ich
ein und strich die Texte zusammen, brachte eine Dramaturgie rein und inszenierte
das Ganze etwas flotter. Zur Premiere kam damals schon Dieter Hildebrandt und
hielt die Voransprache. Den musste Sinasi irgendwo kennen gelernt haben. Und
so war Knobi-Bonbon geboren. Die ganze Veranstaltung fand hier im Kornhaus
statt und dauerte gerade mal 30 bis 45 Minuten.

Und war gleich sehr erfolgreich.

Nun, das war ein Novum, so etwas gab es damals nicht. Und es hatte einen grofRen
Charme, denn es war dilettierend ohne Ende. Sinasi konnte ja zehn Jahre spater
seine Texte immer noch nicht auswendig. Es war damals faszinierend, ihn auf der
Bithne zu sehen. Ich dachte stindig: »Oh Gott, was macht er jetzt?« Er war vollig
unberechenbar.

Und bereits bei dieser ersten Vorstellung spielte Sinasi mit Muhsin Omurca?

Genau. Sinasi meinte zwar, er hitte jemand Anderen im Auge gehabt, einen etwas
Professionelleren, doch das Team waren natiirlich diese beiden. Sie waren zusam-
men wie Pat und Patachon - eine wirklich ausgezeichnete Kombination. Muhsin
war damals Gabelstaplerfahrer und zeichnete Karikaturen. Aber Muhsin war auch
gutaussehend und der Schwarm der Middchen. Sinasi spielte diesen ambivalenten
Typen — ein Tiirke und doch kein Tiirke, der sich nach dem deutschen Pass sehnt
und dann doch wieder nicht. Die Figuren waren schon gut. Sinasi war immer der-
jenige, der vorgab, sich in allem auszukennen, und Muhsin war die nichste Ge-
neration, er kam immer etwas spiter rein, und Sinasi wollte ihn dann wiber das
Leben belehren. Doch Muhsin war eigentlich der Intelligentere, der Witzigere im
Spiel.

Wie entstanden die Texte?

Der erste Text stammte von der Grundidee her sicherlich von Sinasi, doch das
war so nicht realisierbar und musste erst auf eine spielbare Form zusammenge-
schnitten werden. Wir merkten, dass wir fiir eine Show eine strengere Dramatur-
gie brauchten und auch eine Story erzihlen mussten. So entstand diese Geschich-
te mit den beiden Tiirken, und es ging immer um die Frage: Deutsch oder Nicht-
Deutsch? Das war das beherrschende Thema und wurde das ganze Stiick hindurch
durchgezogen. Und dazu kam natiirlich noch die ganze soziale Debatte, vor allem
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die Straflenkehrer-Nummer: Muhsin als Straflenkehrer und Sinasi als angepass-
terer, ins Deutsche hiniiberdriftender Tiirke. Doch nach diesem ersten Stiick kann
man eigentlich nicht mehr auseinanderhalten, wer beim Schreiben welchen Anteil
hatte. Ich selbst bin sicherlich von der Theatralik her jemand, der weif3, wie man ei-
ne Pointe schreibt — schlieflich hatte ich mein Leben lang Leute wie Dario Fo oder
die franzgsischen Komiker inszeniert und hatte also eine gewisse Erfahrung. Und
ich war sicherlich auch derjenige, der eine grofie Lust an der Bosartigkeit hatte,
zum Beispiel im latenten Rassismus-Thema. Ich brachte das dann in die Stiicke.
Sinasi ist ja ein absolut lieber Mensch und auch Muhsin ist sehr lieb — und zu-
sammen waren sie mitunter wirklich unertriglich lieb. Man musste sich darum
kitmmern, dass da auch der bose und gemeine Witz in die Stiicke hineinkam. In
einigen Stiicken ist uns das auch ganz gut gelungen. So, dass die Leute schon noch
lachen konnten, doch ihnen das Lachen dann im Halse stecken blieb. Ich war da
immer derjenige, der sagte, das miisse auch mal wehtun, ich miisse das spiiren,
wenn mich etwas betrifft als Deutscher.

Und das ging dann auf Tour.

Ja, und es war eine interessante Zeit damals, denn da kam auch der ganze Aus-
linderhass hoch. Da ist es heute zu Zeiten der Irak-Debatte im Vergleich eher ru-
hig. Damals brannten schon mal die Asylantenheime, das waren hirtere Zeiten fiir
Auslinder und gerade Tiirken. Und die beiden spielten dann so etwas wie das so-
ziale Gewissen. Fiir jede Volkshochschule war es ein absolutes Muss, die Knobis
zu engagieren. Das galt fiir jede Kulturverwaltung, die irgendeinen Beitrag gegen
Auslinderfeindlichkeit leisten wollte. $inasi und Muhsin waren witzig, sie waren
aber gleichzeitig auch eine grofle Marktliicke. Ich glaube nicht, dass es da sonst
etwas an Tirkenkabarett gab.

Das Projekt liefviele Jahre lang mit riesigem Erfolg. Doch irgendwann zerfiel es dann.
Wenn man iiber zehn Jahre lang miteinander in einem Hotelzimmer verbringt,
dann zehrt das. Und dann mischen sich noch private Geschichten ein. Auflerdem
gab es da noch ein weiteres Problem, das mir selbst aus meinen Einblicken in die
tirkische Kultur nicht ganz unbekannt war: Der Sinasi beanspruchte die Funktion
des Agabey, des grofRen Bruders oder Vaters, und damit, ganz dezent gesagt, die
Unterwerfung des Muhsin. Und sie konkurrierten natiirlich sowohl beim Schrei-
ben als auch auf der Bithne stark miteinander. Wobei man sagen muss, das ist ja
auch gerade das Schéne im Kabarett, wenn man miteinander konkurriert. Doch
dannistes eine Frage der Strategie, und irgendwann einmal kann es dann eben zu
viel werden und auseinanderbrechen. Plotzlich wird etwas, das als konstruktive
Konkurrenz genommen wurde, zur Feindseligkeit.

Bei dem Streit ging es auch stark um die Schreibanteile an den Stiicken, darum, wer was
geschrieben hatte.

:Ich kann das aus der meiner Perspektive darstellen als jemand, der selbst keine

Motivierung hat, sich als einer der Autoren darzustellen. Zwar wurde ich manch-
mal unter einem tiirkischen Synonym erwihnt, weil mein Anteil an den Stiicken
nicht gering war, aber letztlich sollte das ein Sinasi/Muhsin-Projekt sein. Doch Si-
nasi gewdhnte es sich irgendwann mal an, sich selbst immer als den grofRen Au-
toren vorzustellen. Und das war er natiirlich nicht, vielleicht mit Ausnahme der
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ersten Produktion, wo er tatsichlich den grofiten Anteil hatte, doch das war es
dann auch schon. Sinasi hatte immer die besten Absichten, doch selbst hitte er
kein Stiick zu Ende geschrieben.

Was war das fiir eine Geschichte mit dem dritten Stiick, »The Walls«, das keinen Erfolg hatte
und dann im Verlauf der Tournee noch umgeschrieben wurde?

Das war direkt nach dem Fall der Mauer. Die beiden hatten es sich spontan in den
Kopf gesetzt, sich an die deutsche Geschichte zu schmeiflen. Da war ich bereits
in der Schweiz, und eines Tages kamen sie an, und dann gab es eine lange De-
batte dariiber, ob es richtig sei, dass sie sich einmischen in Themen der deutschen
Geschichte, statt bei ihrem zentralen Thema Auslinder in Deutschland zu bleiben.
Spiter merkten sie relativ rasch, dass deutsche Kabarettisten das viel besser konn-
ten. Also floppte das Stiick. Und dann kamen sie wieder in die Schweiz, machten
ein paar Tage Station, und wir schrieben dann das Stiick neu. Immer wenn etwas
nicht lief — dazu war ich ja da. Wir hatten bereits eine recht lange Biografie mit-
einander. Wobei ich natiirlich meine Jobs machen musste, wihrend die beiden von
ihrem Programm lebten.

Was brachte Ihnen die Arbeit mit Knobi-Bonbon eigentlich? War es einfach der SpafSfaktor,
der Sie neben Ihren eigenen Arbeiten dort an der Stange hielt?

Am Anfang war es sicherlich der Spafdfaktor, denn es war toll, die beiden auf den
Weg zu schicken. Und dann wurde es ein 6konomischer Faktor. Kobibonbon hatin
seinen guten Zeiten wirklich hervorragend verdient. Da besafien Sinasi und Muh-
sin plotzlich ein Sommerhaus unten in Bodrum. Irgendwie lief es auf einmal. Und
esisteigentlich schade, dennich glaube, die hitten das auch noch eine ganze Weile
weitertreiben kénnen.

Ich selbst habe die zwei nie in einem Auftritt gesehen, doch ich hore heute noch tolle Geschich-
ten iiber sie. Die dilettantischen Anfinge, die Sie vorhin erwdihnten, waren wohl recht rasch
iiberwunden?

Ich wiirde sagen, dass Sinasi seine Grundsiinden auf der Bithne ein Leben lang
behalten wird. Gut, er hat sicherlich mit der Zeit gelernt, Pointen zu setzen. Aber
Sinasi war fiir die Bithne nicht sonderlich therapierfihig. Das war aber auch von
Vorteil, denn er hat einfach seinen natiirlichen Charme, ihm kann man alles ver-
zeihen, was er auf der Bithne verbricht. Die Leute haben ihn geliebt, denn er hat
sich diese Natiirlichkeit bewahrt. Und Muhsin wurde immer ambitionierter und
ehrgeiziger, er wollte immer perfekter werden. Er ist ja der Zeichner: Er zeich-
net Bilder und da miissen die Pointen exakt stimmen. So begann sich langsam,
der Anspruch zu verschieben. Und es war zum Teil auch eine Zumutung fiir Muh-
sin, mit diesem Sinasi auf die Bithne zu treten, weil man eben nie wissen konn-
te, was der als nichstes machen wiirde. Und dazu die privaten Geschichten, da
war irgendwann einfach nichts mehr zu machen. Und das Beanspruchen von Kno-
bi-Bonbon wurde dann ganz klar eine Sache der Ehre. Der Anteil des Sinasi Dik-
men an dem ganzen Projekt, wenn ich das jetzt mal aus der zeitlichen Distanz be-
trachte: Er setzte den Impuls und initiierte das Projekt. Ohne ihn wire das Ganze
gar nicht zustande gekommen. Doch Dikmens Beitrige wurden dann immer ge-
ringer, stattdessen immer stirkere Omurca-Texte und Milde-Texte, jetzt aus dem
Profilager. Aberich kann dasja nachvollziehen: Sinasi war der Geburtshelfer. Nicht
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umsonst hat er ja in der Aufwachstation im Krankenhaus gearbeitet. Er hat die
Aufwacharbeit gemacht und dann iitber mehr als zehn Jahre hinweg beansprucht,
der grof3e Creator zu sein. Und das war er natiirlich in den letzten Jahren tber-
haupt nicht mehr.

Und die darauffolgende Auseinandersetzung?

Die zwei begingen alle Fehler, die anderen professionellen Kabarettisten auch un-
terlaufen. Eifersiichteleien, Geldgeschichten - alles, was auf einem so langen ge-
meinsamen Weg passieren kann und eine Gefihrdung ist. Und darauf waren sie
nicht vorbereitet, davor konnte sie auch keiner schiitzen. Da wurde dann am Ende
zwischen den Rechtsanwilten verhandelt. Aber letztlich haben sie es ja eine gan-
ze Weile miteinander ausgehalten, im Kabarett sind zehn, zwolf Jahre schon eine
lange Zeit. Und dann sind sie eben wie ein altes Ehepaar auseinandergebrochen.
Das Geld stimmte auch nicht mehr, und die beiden waren dann reif, ihre eigenen
Wege zu gehen.

Und das war dann auch das Ende Ihrer Beteiligung. Verfolgen Sie die Karrieren der beiden
noch?

Mit Muhsin habe ich weiter Kontakt, mit Sinasi allerdings nicht mehr. Das ist ja
immer so: Wenn drei auseinander gehen, dann gibt es Zuordnungen. Und ich bin
sicherlich eher der gleichen Meinung wie Muhsin. Aber die Sache ist fir mich jetzt
gegessen. Und ich habe ja auch tiirkisches Theater gemacht und weif daher um die
Probleme eines deutschen Regisseurs in diesem Kontext. Mit Knobi-Bonbon ging
esjanoch, aber im Berliner Tiyatrom war das viel schwieriger.

Wie kam es zu dieser Zusammenarbeit und wie verlief sie?

Uber Sinasi und Muhsin ging ich Anfang der neunziger Jahre nach Berlin. Dort gab
es einen titrkischen Kulturpapst, Turgay Agabey, ein guter Freund von Sinasi. Und
dann versuchten wir, das Tiyatrom neu zu beleben. Doch da gibt es schon stirke-
re kulturelle Unterschiede, als man gemeinhin wahrhaben méchte. Da war kaum
etwas zu bewegen.

Wo lag das Problem?

Das sind Macht- und Herrschaftsstrukturen. Ich glaube, dass es schon einmal sehr
schwierig fiir eine tiirkische Truppe ist, sich einem deutschen Regisseur zu unter-
werfen — unterwerfen im konstruktiven Sinne. Die Reibungspunkte sind zu ex-
trem. Und dann eine Disziplinlosigkeit ohne Ende — bis die mal alle bei der Probe
waren, war es Mittag! Wenn man den Anspruch einer deutschen Ensemblearbeit
auf das damalige Tiyatrom iibertrigt — das war schon eine mithsame Sache.

Hatte das Tiyatrom damals ein festes Ensemble?

Die hatten ein festes Ensemble und relativ gutes Budget.

Konnen Sie den Vergleich zwischen deutschem Theater und dem Tiyatrom noch etwas vertie-

fen?

: Man versucht eben, nach eigenen Erfahrungen eine Art deutsches Theater zu ver-

wirklichen — das Ganze natiirlich mit tiirkischen Stiicken und in tiirkischer Spra-
che, obwohl ich selbst nicht Tiirkisch spreche. Da hat man zwei Textbiicher und
liest parallel. Das ist schon machbar, das hatte ich bereits mit Griechisch gemacht.
Doch mein Anspruch an das Theater war ein deutscher. Ich erinnere mich an ein
Stiick eines tiirkischen Autors, den sie dort hiufig gespielt haben. Es ging um eine
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tiirkische Hochzeit. Da war die Sehnsucht, ein Spiegelbild des tiirkischen Lebens-
gefiihls wiederzufinden, grofRer als der Anspruch, gutes Theater zu machen. Und
da ist man fremd, ich bin immer irgendwie fremd geblieben in diesem Kreis. Bei
Knobi-Bonbon, wo ich ja das Auditorium war, lief das sehr viel einfacher. Die The-
men hatten ja mehr mit der Situation in Deutschland zu tun, und sie brauchten
mich quasi als Testpublikum. Aber beim Tiyatrom war das ganz anders. Die hat-
ten als Theater in einer Grof3stadt zwar den Anspruch, in den Reihen der grofien
Theater mitzuspielen, doch dazu reichte es weder von den finanziellen noch von
den personellen Moglichkeiten her aus. Dabei war schon die Lust da, die grofRen
Dramen zu spielen. Unser erfolgreichstes Stiick war wohl »Der Diener zweier Her-
ren«, zweisprachig als eine Parabel auf die Auslinderfeindlichkeit inszeniert. Aber
bei anderen Stiicken verschloss sich dann auch mir viel zu viel.

Wer wihlte die Stiicke aus? Sie als Regisseur?

Nun, ich habe schon Vorschlige gemacht, was man inszenieren kénnte. Und dann
war es ja auch die Zeit der politischen Debatten in der Tiirkei. Und man war sich
da nicht einig, ob man sich auch politisch formulieren wollte oder nicht. Das ist so
eine Frage der tiirkischen Klubs und Verbinde. Doch dort wurde die Debatte auch
nie richtig gefithrt. Und hinter dem Tiyatrom stehen letztlich zu viele verschiedene
Leute, die alle nur ungefihr wissen, was sie eigentlich wollen.

Sie bezeichneten Niyazi Turgay, den Vorsitzenden des Odak Vereins, als eine Art tiirkischen
Kulturpapst. Welche Funktion hat dieser Herr?

: Er hilt die Beziehung zum Kultursenat. Und er ist michtig. Wenn man das aus

tiirkischen oder kurdischen Familien- oder Stammesstrukturen kennt, kann man
damit umgehen. Und was das Tiyatrom betrifft: Wenn da mal ein tiirkischer Autor
kam, war der Respekt vor ihm ungemein. Die Chance, ein Stiick tirkische Kultur
iiber das Theater zu prisentieren, ist sicherlich ein wichtiger Teil, doch damit hatte
ich nicht viel zu tun. Der Anspruch ist eben vor allem, eigene Kultur umzusetzen.
Wer war damals das Publikum?

Wir haben versucht zu mischen, aber es war in der Regel ein tiirkisches Publikum,
Leute aus dem Bekannten- und Freundeskreis. Das Theater war nicht gut genug
besucht. Und auch die Platzausnutzung innerhalb des Tiyatoms war schwierig.
Diese Form von besitzstandwahrendem Denken, da gleichen sich die Deutschen
und die Tirken einander sehr. Bevor Sie in dieser Grundhaltung etwas bewegen,
muss viel passieren.

Wenn ich mit tiirkischen Kiinstlern aus Berlin iiber das Tiyatrom spreche, dann fillt mitun-
ter der Begriff »tiirkische Mafia«. Der Vorwurfist, dass die Verantwortlichen wie eine Art Fa-
milienclan zusammenhalten und eine recht exklusive Kulturpolitik betreiben. War das auch
Ihre Erfahrung?

Vollig. Es gab Situationen, wo ich als Hausregisseur Probleme mit der Arbeitsmo-
ral von einem Schauspieler hatte. Ich ging dann zu Turgay Agabey und meinte,
das gehe so nicht, den miissen wir ersetzen. Der horte mir dann zwar zu, mein-
te dann jedoch, dass im Zweifelsfalle sein Votum fiir den tiirkischen Kollegen sei,
auch wenn dieser véllig im Unrecht wire. Aber in solchen Fillen hilt der Stamm
einfach zusammen. Man ist da loyal zu der eigenen Gruppe.

Kiinstlerische Aspekte fallen da aber unter den Tisch.
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:Ja. Aber ich kann das auch nachvollziehen. Man hat sich diese Gelder von Senat

erarbeitet und will sie jetzt behalten. Und das muss man dem Turgay auch zugu-
tehalten: Er kiitmmerte sich immer um seine Leute, besorgte ihnen zum Beispiel
einen Zweitjob, weil vielleicht Sommerpause war oder das Geld sonst irgendwie
nicht ausreichte. Er ist ein grofler Stammesvater.

Es scheint mir, dass das tiirkische Theater in Deutschland zu einem grofSen Teil von solchen
michtigen Leuten zusammengehalten wird. Im Kolner Arkadag Theater ist das dhnlich.

Ja, das sind die tiirkischen Klubs. Da gibt es einflussreiche tiirkische Mitbiirger,
die sich um die Gelder kiitmmern. Und natiirlich tiberwachen die dann sehr streng,
was im Einzelnen damit passiert. Und die Situation ist auch nicht einfach. Es gibt
immer solche Debatten, dass man von der Mitleidsnummer runterkommen miis-
se, diese Nummer »geben wir mal den Tiirken ein Theater, damit sie auch ein biss-
chen spielen diirfen«. Das war schon im Kabarett damals der vielleicht wichtigste
Kampf, den wir gefochten haben. Am Anfang war ja schon allein die Tatsache, dass
ein Tiirke auf der Bithne steht und in gebrochenem Deutsch den Mund aufmacht,
sensationell. Alle meinten: »Das ist ja toll, wie der Tiirke da einen Satz sagt.« Und
von so etwas muss man ganz schnell runter! Da muss ganz schnell der Respekt und
die Achtung da sein, dass man sagt: »Da kommt etwas, das uns schwer fordert,
etwas, das eine ganz eigene Klasse hat.« Und mit Knobi-Bonbon ist das sicherlich
passiert. Dieverdienten sich den Respekt, weil sie ihre Sache nach einer Weile auch
beherrschten. Aber dieses anfingliche Mitleidslachen, weil jetzt der Tiirke etwas
sagt und man sich mal solidarisch gibt, das ging mir mafilos auf den Wecker. Zum
Gliick hat sich das rasch gelegt.

Was miisste Ihres Evachtens beim Tiyatrom geschehen, damit sich da etwas bewegt?
Schwer zu sagen. Schon dieser Odak Verein hat ja eine ganz eigenartige sozial-
demokratische Struktur. Und dann haben sie ein Theater, wo man sich fragt, ob
das einen wirklichen Kulturanspruch hat. Manchmal kommt es mir vor, als wire
dasvor allem eine soziale Arbeitsbeschaffungsmafinahme. Und auch, als hitte das
eine Art Alibifunktion sowohl fiir den Odak Verein als auch fiir die Berliner Kul-
turverwaltung. Die kamen ja nach der Premiere nie mehr in die Veranstaltungen.
Aber es ist wieder diese Mitleidstibung — und da baden sie sich alle drin und her-
zen einander und stehen ganz geschlossen da. Und vielleicht spielt da auch mit
hinein, dass es in der Tiirkei ja diese Theatertradition nicht gibt, die wir hier in
Europa kennen. Also miisste man das aufbauen. Aber wer sollte das machen? Das
kann keiner von auflerhalb machen.

Wie passt der Theaterleiter Yekta Arman da hinein?

[...] Als ich dort begann, haben wir den Yekta quasi entmachtet, weil wir einen ho-
heren Anspruch brauchten. Und jetzt sitzt Yekta immer noch in diesem Biiro und
wird uralt dort! In Gesprichen mit Turgay hatte ich schon eher das Gefiihl, dass er
eine Sehnsucht hatte, ein Aushingeschild der tirkischen Kultur zu schaffen. Aber
mit denen, die er in das Theater gesetzt hat, geht das nicht.

Da gab es spiter auch kleinere Revolutionen innerhalb der Berliner Tiivkenszene. Die Vor-
wiirfe dhnelten denen, die Sie hier angesprochen haben, sie waren nur viel schirfer.

Diese Debatten wurden stindig gefithrt. Wir sallen da an Abenden und diskutier-
ten, doch das hatte alles keinen Sinn. Nein, die haben ihr Gebiude, fiir das sie Mie-
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te zahlen missen, die haben ein Budget, wo man sich keine Sorgen machen muss,
dass sich jemand bereichert, denn so viel ist es auch nicht. Und das hilt ein paar
Leute im Brot. Aber das ist auch schon alles.

Was miisste passieren, damit das tiirkische Theater in Berlin moderner und interkultureller
wird?

Innerhalb dieser Vereinsstruktur wird da wenig passieren. Wenn sich auRerhalb
dieser etablierten tiirkischen Theaterkulturszene, also im Off-Theater, nichts tut,
dann sehe ich keine grofRe Moglichkeit, denn der Wandel kann nur von aufierhalb
kommen. Da miissten irgendwelche Typen auftauchen, so wie Mnouchkine vor
wer weild wie vielen Jahren, die angefangen hat mit einer Truppe von Leuten, die
alle noch arbeiten mussten. Sehen sie sich einmal die Geschichte von Théitre Du
Soleil an: Die haben tagsiiber alle gearbeitet und sich dann abends getroffen. Und
daraus ist eines der grofRten Ereignisse in Paris geworden. Bevor ich Berlin ver-
lief3, hatte ich ein Treffen mit Turgay und anderen. Dort sagte ich: »Leute, wenn es
nach mir ginge, wiirde ich aus dem Tiyatrom eine Truppe verschiedensprachiger
Schauspieler machen. Ich wiirde das enttiirken, denn das tiirkische Element reicht
nicht aus. Und ein weiteres deutsches Theater brauchen wir nicht.« Sehen Sie, die
Chance wire da: Es gibt das Haus und ein kleines Budget. Die Tiirken waren dieje-
nigen, die sich engagiert und diesen Spielort aufgebaut haben. Jetzt wire es an der
Zeit, den multikulturellen Gedanken aufzugreifen und das Ganze zu einem Projekt
zu verwandeln, in dem Schauspieler verschiedener Kulturen zusammenarbeiten.
Und dann steht das Tiyatrom gut da als etwas, das sich Turgay Agabey ans Revers
heften kann. Aber realistisch ist das nicht.

Trotzdem eine schone Vision! Vielen Dank fiir das informative Gespriich, Herr Milde.

»Wir sind eben alles Tiirken«
Serpil Ari, Berlin, 19. Mai 2003

Serpil Ari ist Kabarettistin.

E.B.:
S.A.:

Serpil, wie bist du zum Kabarett, beziehungsweise zum Theater gekommen?

Ich bin ganz klassisch ein Kind zweiter Gastarbeitergeneration. Meine Eltern
waren gleich nach meiner Geburt nach Deutschland gezogen, und ich wuchs
zunichst bei meinen Grofieltern auf. Nachdem diese gestorben waren, nahmen
meine Eltern mich und meinen Bruder nach einigem Hin und Her zu sich nach
Deutschland. Ich kam also 1972 mit neun Jahren nach Deutschland und ging hier
zur Hauptschule und so weiter — wie man sich das eben bei einem Migrantenkind
sovorstellen wiirde. In der Schule hatte ich keinen Kontakt zum Theater; und doch
habe ich immer sehr viel Theater gespielt, nimlich als ich anfing, ein Doppelleben
zu fithren. Das geschah ziemlich frith, bereits kurz nachdem ich nach Deutsch-
land gekommen war. Ich erkaufte mir gewissermafien einige Freiheiten durch
Theaterspiel. Ich war eben die traditionelle tiirkische Tochter, wobei ich allerdings
immer schon etwas aufsissig war und zum Beispiel auch Schulsprecherin wurde.
Auch in der Schule musste ich immer Liigen erfinden, konnte nie sagen, wie
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streng ich eigentlich erzogen wurde, dass meine Eltern mir beispielsweise nicht
erlaubten, auf Partys zu gehen. Ich spielte also eigentlich nach beiden Seiten hin
Theater. Das erkenne ich jetzt im Nachhinein. Mit richtigem Theater hatte ich
jedoch bis zu den Bodenkosmetikerinnen tiberhaupt nichts zu tun.

Woher kanntest du Nursel Kose?

Ichlernte Nursel 1988 kennen. Damals spielten sie und ihre Schwester Giinay beim
Arkadas Theater, und ich fuhr zu einigen Auffithrungen. 1992 griindeten wir die
Bodenkosmetikerinnen, eine wirklich autonome Gruppe, in der wir alles selbst
machten. Die Kerngruppe, die das Projekt zu Beginn trug, bestand aus Nursel,
Giinay und mir. Nursel schrieb Stiicke und fithrte Regie, und ich arbeitete mich in
die Organisation ein und achtete darauf, dass das Ganze geschiftlich anlief. Auch
kamen die meisten, die bei uns mitwirkten, itber mich in die Gruppe; Narinc bei-
spielsweise kenne ich schon seit 25 Jahren. Ganz zu Beginn gab es noch eine Per-
son, die zum Teil auch am Stiickeschreiben beteiligt war; doch sie schied frith aus;
ansonsten waren es im ersten Programm hauptsichlich Nursels Ideen, die einge-
bracht wurden und die sie dann hiufig in Zusammenarbeit mit mir iberarbeitete.
Nursel war schon vor den Bodenkosmetikerinnen lange Jahre am Theater beschiftigt. Wie
aber kamst du dazu und vor allem: Wie kamst du auf die Biihne?

Es gab da so eine Veranstaltung des Auslinderbeirats, und wir schrieben Szenen
dafiir. Fiir die Veranstaltung ging ich einfach fiir einen Sketch mit auf die Bith-
ne. Wir sind eben alles Tiirken: Learning by doing! Und das machte mir grofRen
SpaR. Egal was ich tue, ich versuche immer, das so gut wie moglich zu machen,
und beschiftige mich dann sehr intensiv damit. Und so weit liegen Schauspiele-
rei und Psychologensein gar nicht auseinander: Beides lauft itber Selbsterfahrung,
das merkte ich ziemlich schnell. Und ich bemerkte auch, dass ich eine hervorra-
gende Bithnenprisenz besitze. Im ersten Stiick musste ich zunichst immer die
Rollen iibernehmen, die sonst keiner spielen wollte, weil man da zum Beispiel zu
hisslich war, vielleicht auch mal auf der Bithne furzen musste. Doch ich sagte ein-
fach: »Alles klar, mache ich! Wir wollen ja schliefilich Kabarett machen!«

Du erwdhntest dein strenges Elternhaus. War es fiir deine Eltern nicht problematisch, dass
du Kabarett spieltest und dabei auch fiir die, sagen wir mal, unansehnlichen Rollen nicht zu
schade warst? Auf der Biihne zu furzen istja nicht unbedingt »die feine tiirkische Art«, gerade
noch fiir eine Tochter.

Naja, ich habe auf der Bithne in der Rolle eines deutschen Wilden gefurzt. Aber im
Ernst: Meine Eltern haben das Stiick nie gesehen. Es gab zu dieser Zeit einen gro-
8en Bruch mit ihnen, ich sah meinen Vater zwolf Jahre lang tiberhaupt nicht, bis
meine Mutter dann schwer krank wurde und schlieflich starb. Auch meine Mut-
ter hatte ich zu diesem Zeitpunke vier, fiinf Jahre lang nicht gesehen; wir hatten
hochstens ganz heimliche Kontakte. Aus dem Grund spielten meine Eltern an die-
sem Punkt keine Rolle bei meinen Entscheidungen. Nachdem ich fiirs Studium
von zu Hause ausgezogen war, hatte sie mir eigentlich nichts mehr zu sagen.

Das Projekt mit den Bodenkosmetikerinnen lief von 1992 bis 1999, richtig?

Eigentlich sogar bis Anfang 2000, acht Jahre lang. Wir konnten anfangs nicht ab-
sehen, welch gewaltige Dimensionen das Projekt annehmen wiirde, doch das ent-
wickelte sich dann ganz schnell. Als Managerin bekam ich das besonders gut mit,
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dennichwarjafiir die Vertrige verantwortlich, sorgte fiir die Werbung, sprach mit
Leuten, und so weiter. Ich war dann auch diejenige, die sagte, dass wir uns wohl
irgendwann entscheiden miissten, ob wir das professionell machen wollten oder
nicht. Denn du musst dir mal vorstellen: Das Kabarett war ein Vollzeitjob, und ne-
benher hatten wir alle noch unsere richtigen Berufe. Ich arbeitete zum Beispiel als
Psychologin an einer Leitungsstelle und musste dorthin auch noch tiglich zwei
Stunden fahren. Ich sagte also zu Nursel und Giinay, dass ich eine Chance sihe,
das Ganze finanziell hinzukriegen. Allerdings gab es schon einige Schwierigkei-
ten; zum Beispiel war es ein Problem, dass unsere Gruppe so grofd war. Und einige
von uns entschieden sich erst nach Jahren, das Projekt so richtig mit durchzuzie-
hen. Wir sind da ja alle so reingefallen.

Letztlich habt ihr diesen Schritt zur Professionalitit aber nicht vollzogen.

Das nicht, doch fir die meisten Veranstalter waren wir schon professionell - auch
da haben wir eine Art Doppelleben gefithrt. Sie wussten nimlich nicht, dass wir
zusitzlich Ganztagesjobs hatten. Wenn wir das jemandem gesagt hitten, wiren
wir kiinstlerisch nicht ernst genommen worden. Wir sind also nur in dem Sinne
nicht professionell gewesen, dass wir zusitzlich noch etwas Anderes taten; in jeder
anderen Hinsicht waren wir professionell. In diesen acht Jahren meines Lebens tat
ich nichts als arbeiten und Theater spielen. Und nur da meine Freundin bei uns
Technik machte, konnte ich auch eine Beziehung fithren.

Jetzt bereitest du zusammen mit Nursel eine Art Revival der Bodenkosmetikerinnen vor —
allerdings zum Duo abgespeckt und diesmal auf professioneller Basis. Dafiir hast du vor
kurzem sogar deinen Job an den Nagel gehingt und bist jetzt quasi arbeitslos — ein mutiger
Schritt. Was ist dieses Mal anders? Inwiefern unterscheidet sich eventuell auch das Tiirken-
bild, das ihr jetzt darstellt von fritheren Bildern?

Unser neues Stiick, das sich noch in Bearbeitung befindet, ist véllig anders als
die alten Stiicke. Damals schrieben wir allgemein tiber Klischeebilder und Vor-
urteile, im ersten Programm beschiftigten wir uns hauptsichlich mit Deutsch-/
Tiirkischsein und im zweiten Programm daneben auch verstirkt mit Frausein
und Beziehungen. Der grofde Unterschied ist, dass wir damals Nummernkabarett
machten, das heif3t, es gab verschiedene Themen, die kurz in einzelnen Sketchen
abgehandelt wurden. Diesmal erzihlen wir dagegen eine ganze Geschichte. Dabei
geht es auch wieder um Deutsch-/Tirkischsein, doch das hat nichts mehr mit
der Tiirkei oder den Tiirken zu tun, die wir damals bearbeiteten, sondern ehr
mit uns selbst, unseren Identititen, die eben aus beiden Stiicken bestehen, aus
Deutschsein und Tiirkischsein, aus Heterosein und Homosein, und mit der In-
tegration des Ganzen. Aufierdem arbeiteten wir damals viel mehr mit Kostiimen
und Requisiten. Es gab gute und sehr witzige Szenen, doch insgesamt fehlte der
letzte Schliff. Wir hatten auch nie die Zeit dafiir. Als wir beispielsweise an unse-
rem zweiten Programm arbeiteten, hatten wir daneben ja nicht nur unsere Jobs,
sondern auch noch unsere Auftritte mit dem ersten Programm. Zum Teil waren
das 60 bis 70 Auftritte im Jahr; wir waren fast jedes Wochenende unterwegs. Und
dann muss man sich auch mindestens einmal pro Woche treffen, um bestimmte
Entscheidungen zu treffen und sich mit Biirokram und Werbung zu beschiftigen.
Das war eine immense Arbeit, vieles musste da zwangsliufig unter den Tisch
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fallen. Zum Beispiel haben wir es nie geschafft, auf Anfragen vom Fernsehen
rechtzeitig zu reagieren und dann spontan ein Programm zusammenzustellen.
Sicherlich hatte das auch mit der GrifSe der Gruppe zu tun. Habt ihr von Beginn an vorge-
habt, nur zu zweit am neuen Projekt zu arbeiten?

Die Grofie der Gruppe warf damals schon bestimmte Probleme auf. Wir waren ja
finf, teilweise auch sechs und am Anfang bis zu acht Schauspielerinnen. Ich war
immer der Meinung, dass die Qualitit bei steigender Teilnehmerzahl leidet. Au-
Berdem ist es teurer, eine grofie Gruppe zu finanzieren, da wird leicht mal das Geld
knapp. Und auch die Organisation ist schwieriger, weil oft schon jemand andere
Termine hat. So biifdt man zwangslaufig an Professionalitit ein, denn finf Fak-
toren sind eben einfach unberechenbarer und schwerer zu koordinieren. Zudem
waren in den ersten Jahren nur Nursel, Giinay und ich so richtig bei der Sache. Auf
uns war immer Verlass, doch die beiden anderen beschwerten sich noch nach Jah-
ren dariiber, dass sie Auftritte hatten und wir ihnen zu viel Arbeit machten. Erst
nach ungefihr vier Jahren waren alle mit Herz und Blut dabei. Das sind wohl die
Griinde, warum wir letztlich nie den Schritt zur Professionalitit vollzogen. In ei-
ner solchen Situation die Entscheidung zu treffen, eine Leitungsstelle aufzugeben
in einem Beruf, in dem ich ja Karriere machen wollte und auch gemacht habe -
das war natiirlich sehr schwer. Auch Nursel traf die Entscheidung, ihren Architek-
tenberuf aufzugeben, weniger fiir das Kabarett als vielmehr firs Schreiben; au-
erdem gefiel ihr der Beruf auch nicht mehr. Das Kabarett haben wir zunichst
gar nicht so ernst genommen; das entwickelte sich nach und nach, und wir hatten
lange keine Ahnung, wohin das fithren konnte. Auch wenn ich damals immer mal
wieder das Gesprich auf Professionalitit brachte, wiirde ich das selbst heute noch
nicht mit einer Fiinfergruppe wagen. Das Risiko ist da einfach zu grof3.

Warum ging das Projekt damals eigentlich auseinander?

Ab 1997 kam die Comedy-Welle, und dann wurde es fiir viele Kabarettisten schwie-
riger. Leute gingen plotzlich nur noch zu Vorstellungen von Leuten, die sie vom
Fernsehen her kannten. Vorher gab es ein ganz anderes Publikum. Auflerdem
machten wir eben nicht Comedy, sondern politisch-kritisches Kabarett — auch
wenn manche Leute behaupteten, das wire kein politisches Theater, da wir
in unseren Programmen keine Tagespolitik verarbeiteten, sondern allgemeine
frauenpolitische Themen. Und dann begann Nursel auch, sich mehr zur Tiirkei
hinzuorientieren. Sie war damals in einer Beziehung und versuchte in der Tiirkei
mit Schreiben und Fernsehen Fuf$ zu fassen. Die Trennung unserer Gruppe war
fiir mich der Anlass, endlich aus Miinster wegzuziehen und nach Berlin zu kom-
men. Nursel orientierte sich bald wieder um - zum Gliick, denn dann kam der
Film »Anamc.

Und nach der Trennung? Was geschah zwischen 2000 und jetzt?

In der Zeit war ich einfach froh, endlich einmal nach einer harten Arbeitswoche
richtige Wochenenden zu haben. Ich machte schon einige kleinere Sachen, zum
Beispiel moderierte ich mal im SO36 fiir das Café Fatal. Doch ich bemerkte, dass
das nichts fir mich ist. Es liegt mir nicht, mir tausend kleine Dinge einzupragen,
um die dann am Abend als Moderatorin einfliefRen zu lassen. Ich bin mit Leib und
Seele Kabarettistin — und mittlerweile auch Schauspielerin, das will ich ebenfalls
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weiterverfolgen. Die Bithne vermisste ich zwar nach den Bodenkosmetikerinnen,
doch immer, wenn mich Freundinnen mit Projektideen ansprachen, merkte ich,
dass ich einen ganz anderen Anspruch besaf} als sie. Ich verschwende nur ungern
meine Zeit.

Du und Nursel hattet also nicht von Vornherein den Plan, die Bodenkosmetikerinnen irgend-
wann wieder zum Leben zu erwecken?

Nein, bei uns geschieht alles spontan. Der Plan entstand, nachdem Nursel im
Sommer 2002 von Miinster nach Berlin gezogen war, damals eigentlich wegen
ihrer Filmkarriere. Wir sprachen dariiber und ich meinte dann, dass wir die Sache
dieses Mal ganz anders angehen miissten. Wir begannen also im November 2002
zu schreiben, und es floss nur so. Das waren erste Versuche, eine frithe Version,
aus der wir jetzt fiir diese Fassung schopfen. Als ich merkte, wie viel Energie darin
steckte, wurde mir schnell klar, wie ich von nun an mein Leben gestalten wollte.
Ich wusste, dass es keinen Sinn machen wiirde, das Projekt halbherzig anzugehen.
Entweder machte ich das richtig, oder ich fing gar nicht erst damit an. Ich wollte
iiber das schreiben, was mich derzeit in meinem Leben beschiftigt, die Themen
hier in der Oranienstrafle. Das umgibt mich ja tiglich, und als Kabarettistin hat
man auch ein Auge dafiir, was da fiir Geschichten darin stecken. Ich hatte mich
privat und in meiner Arbeit stindig mit dem Leben und den Gegensitzen in der
Oranienstrafle beschiftigt und hielt das fiir ein Thema, das man gut auf die Bithne
bringen konnte. Als ich merkte, dass die Energie stimmt und wir das auch kiinst-
lerisch umsetzen konnen, habe ich mich innerhalb einer Woche entschieden,
meinen Beruf aufzugeben. Jetzt oder nie: Ich bin fast 40 Jahre alt, meine Mutter
ist tot, ich muss diesen akademischen Beruf fiir niemanden mehr machen. Ab
dem 1. Januar knieten wir uns dann so richtig rein.

Du und Nursel kennt euch ja nun schon viele Jahre lang und wisst, was ihr voneinander er-
warten konnt. Seid ihr das ideale Team?

Es war fiir uns klar, dass wir dieses Projekt nur gemeinsam machen wiirden. Und
wir wollten auch keinesfalls mehr als zwei Personen sein. Man lebt ja zusammen,
geht zusammen auf Tour, schlift in einem Zimmer. Man muss sich also nicht nur
beruflich aufeinander verlassen kénnen, sondern sich auch menschlich sehr gut
verstehen. Und Nursel und ich kennen und erginzen uns sowohl auf der Bithne als
auch dahinter sehr gut. Wir wissen, dass wir uns aufeinander verlassen kénnen.
Das Stiick hat, wie du vorhin erwdhntest, viel mit euch beiden zu tun. Ihr verarbeitet darin,
wennich das vechtverstehe, konkrete Evfahrungen aus eurem Lebensumfeld. Konntest du mir
mehr dariiber erzihlen?

Der Titel des Stilcks ist »Arabesk«, Untertitel »Selbst erfiillende Prophezeiungen«.
Wir versuchen in diesem Programm zu analysieren, warum Deutsche und Tiirken
nur schwer zusammenpassen, warum aus Nursel beispielsweise keine Deutsche
wird. Wir fithren das darauf zuriick, dass Tiirken von ihrem Grundwesenszug
her arabesk sind, das heif3t, sie sind schicksalsgliubig, sie leiden und empfinden
dieses Leiden immer auch als Freude und so weiter. Arabesk bedeutet: immer un-
erfiillt, keine Liebe ohne Leiden, alles vom Schicksal vorgegeben. Diese tiirkische
Haltung macht es Deutschen sehr schwer, sie zu verstehen. Die Deutschen dage-
gen sind ganz Kopf und Konzept, sie iiberlegen sich immer zuerst, wie sie etwas
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machen wollen, und planen es genau. Und diese beiden Wesensziige widerspre-
chen sich so sehr, dass man nur schwer auf einen gemeinsamen Nenner kommt.
Das zeigen wir in unserem Stiick, doch letztlich liuft alles darauf hinaus, dass wir
beide Menschen sind, die beides besitzen, das Arabeske, das Gefiihl, den Bauch
— und dazu auch den Kopf. Wir coachen uns gewissermaflen gegenseitig. Im
ersten Teil bin ich der deutsche Kopfmensch und sie ist die tiirkische Arabeske. Im
zweiten Teil kommen dann meine tirkischen Seiten durch, da werde ich zu Lenny
Krihwitz, einer Mischung aus Shaggy (»Hey Sexy Lady«) und Lenny, siebziger
Jahre Afroperiicke, fette Sonnenbrille, Bartschatten, Koteletten, Cowboystiefel,
auch ein bisschen dirty.

Diese Figur hat iibrigens eine interessante Geschichte: Ich erfand sie als Drag
King. Ich richtete mich so her und ging auf eine Partie — und alle Lesben, die sonst
vor mir fliichteten, hingen mir plétzlich am Hals. Und ich war in dieser Aufmache
auch schon auf einer konventionellen tiirkischen Partie. Die Reaktionen waren
sehr interessant: Es gab zwei Gruppen von Leuten, die einen guckten, was das
ist, und die anderen hielten das fiir echt und bauten sich bedrohlich auf. Das sind
alles Erfahrungen, die dann mit in die Figur hineinspielen. Wir tiberlegten uns,
wie wir sie auf die Bithne bringen konnten. Eigentlich passt sie hervorragend:
Das Hauptthema des Stiicks ist zwar Tirkisch-/Deutschsein, doch es geht eben
vor allem um Identitit, auch um geschlechtliche Identitit, und dass ich eine
Lesbe bin. Da ist es besonders gut, dass auf der Bithne ein schwarzer Mann dabei
herauskommt. In der ersten Hilfte sind wir beide Putzfrauen; in der zweiten
Hilfte trete ich komplett als Lenny auf, und Nursel wird zum Bond-Girl. Das ist
auch im Bauch entstanden.

Habt ihr schon einen passenden Regisseur gefunden?

Es gibt zwei Interessenten, mit denen wir in Kontaket sind: Ralf Milde aus Ulm, der
frither bei Knobi-Bonbon mitwirkte und den Muhsin Omurca uns empfohlen hat,
und Ralf Marschall aus Frankfurt, mit dem Sinasi Dikmen seit Jahren zusammen-
arbeitet. Beide sind allerdings schwer beschiftigt, Ralf Marschall zum Beispiel hat
dieses Jahr iiberhaupt keine Zeit mehr. Wir suchen nach jemandem, der viel Er-
fahrung besitzt und uns die Texte etwas zuspitzen kann. Das Stiick ist zwar fast
fertiggeschrieben, und es gibt Passagen, die kaum noch verindert werden miiss-
ten, doch daneben gibt es auch noch einige holprige Stellen und Uberginge, die
noch nachgefeilt werden sollten. Das konnten wir vielleicht auch selbst machen,
aber besser ist es, wenn das jemand von auflen tut, der auch Erfahrung mit auslin-
dischem Kabarett mit sich bringt. Nursel und ich sind allerdings beide sehr starke
Personlichkeiten — da kénnte nicht irgendein Anfinger daherkommen. Er muss
unsere Anliegen sehen und verstehen, was nicht unbedingt ganz einfach ist, da
wir ja Frauen sind und Minner manche Themen eben anders sehen als wir. Wenn
wir das Gefithl haben, dass jemand einen Blick dafiir hat, uns versteht und unter-
stiitzen kann, nur dann ist eine Zusammenarbeit moglich. Vor allem geht es aber
darum, auf der Bithne das Letzte aus uns herauszuquetschen.

Ich wiinsche euch viel Erfolg. Danke fiir das Gespréich, Serpil.
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»Solche Urteile geschehen aus Unkenntnis«
Yiiksel Pazarkaya, Columbus/Ohio, 4. Juni 2004

Yiiksel Pazarkaya ist Schriftsteller, Ubersetzer und Theatermacher.’

E.B.: Yiiksel, wir haben unsin den letzten Wochen dfter iiber das Thema tiirkisch-deutsches Theater

Y.P.:

unterhalten. Du erwihntest, dass du dem Stenzaly-Text [»Auslandertheater in der Bundes-
republik und Berlin-West am Beispiel der tiirkischen Theatergruppen« aus dem Jahr 1984]
recht kritisch gegeniiberstehst.

Ja. Nimm dieses Zitat: »Die geringe Beeinflussung durch die westdeutschen und
Berliner Bithnen und Ensembles bestitigt die kulturelle Isolation, in der sich die
tirkische Bevolkerung in der Bundesrepublik generell befindet.« Dies ist meines
Erachtens eine ganz falsche Herangehweise. Das tiirkische Theater basiert seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts auf dem westlichen, europiischen Theater. Allein die
Tatsache, dass die Tiirken bereits ab den sechziger Jahren begannen, in Deutsch-
land Theater zu machen, bedeutet eben gerade nicht, dass sie sich in eine kultu-
relle Isolation begeben, sondern das genaue Gegenteil: Uber diese europiische,
inzwischen internationale Form des Theaters unternehmen sie einen Versuch der
kulturellen Integration — zunichst einmal natiirlich in ihrer eigenen Sprache, da
ihnen die deutsche Sprache zu Beginn vollig fremd ist. Aber die Stiicke der tiirki-
schen Autoren sind durchweg in westlichen dramaturgischen Traditionen zu be-
werten. Dass die Tiirken sich also nicht mit einigen Liedern und Folkloretinzen in
eine Ecke zuriickziehen, weil sie die Sprache noch nicht beherrschen, sondern sich
auch der in Deutschland iiblichen Formen des Theaters bedienen, ist deutlich eine
Ebene hoher, als das, was Stenzaly hier behauptet. Aufierdem, wenn ich an meine
eigenen ersten Theaterversuche in den sechziger Jahren in Stuttgart denke: Da ar-
beitete ich zum einen ab 1961 mit deutschen Studenten an der Universitit zusam-
men und dann zeitgleich ab 1965 auch mit tiirkischen Arbeitern und Studenten.
Das entspricht doch nicht dem Bild, das Stenzaly zeichnet, sondern da sucht man
Anschluss an die Kultur der deutschen Gesellschaft, wenn auch zunichst einmal
in tiirkischer Sprache. Ubrigens: Wir fithrten mit der tiirkischen Theatergruppe in
den sechziger Jahren auch einige Schwinke von Nasrettin Hoca auf. Und weil es
sich um Schwinke handelte, inszenierte ich das mit Musik und Pantomime und
mit moglichst wenig Wort. Nur die Pointen der Stiicke waren gesprochen, und
zwar auf Deutsch. Und das wurde tiberall aufgefiihrt, an der Universitit, in Bonn.
Also schon ganz am Anfang wurde auch auf Deutsch Theater gemacht. Doch das

Zu diesem spaten Interview kam es, da ich mit Pazarkaya nach unserem Treffen in KoIn in Kontakt
blieb und es mir gelang, ihn bald darauf als Max-Kade-Professor fiir ein Semester an die Ohio
State University einzuladen. Gemeinsam brachten wir dort im Mai 2004 die Urauffihrung von
»Auferstehung in Spoon River«, Pazarkayas Adaption von Lee Masters’ »Spoon River Anthology«,
mit einer Gruppe von Deutschstudenten auf die Bithne. Wahrend unserer Zusammenarbeit (die
ich danach noch einige Jahre lang als sein Lektor fortfiihrte) kam es zu vielen Gesprachen. Kurz vor
Ende seines Aufenthaltes bat ich ihn um ein weiteres Interview, um einige Liicken zu schliefRen.
Pazarkayas Beitrag sowohl fiir die Entstehung des tiirkisch-deutschen Theaters als auch fiir diese
Studie ist gewaltig, und ich mdchte ihm an dieser Stelle nochmals herzlich dafiir danken.
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Theater war gleich — ich hitte das auch auf Tirkisch machen kénnen. Das Theater
war fur ein deutsches und ein tiirkisches Publikum gleichermafen gedacht und
akzeptiert.

Stenzaly, der diesen Text in der ersten Hilfte der achtziger Jahve schrieb, wusste gar nichts
von den Stuttgarter Projekten oder hatte nur vage davon gehort. Er bezieht sich hauptsich-
lich auf die frithen Berliner Gruppen und spricht in diesem Zusammenhang von Kultur- und
Sprachpflege.

Sprachpflege ist zunichst einmal eine Notwendigkeit, um tiberhaupt einmal ein
Kulturleben zu entwickeln, weil in den sechziger Jahren die deutsche Sprache eben
zunichst nicht zuginglich war. Anfang der achtziger Jahre gab es aber bereits eine
Gemeinde von iiber zwei Millionen Tiirken in Deutschland. Und eine Minderheit,
die Theater in der tiirkischen Sprache macht, dabei aber immer wieder den Ver-
such unternimmt, die deutsche Sprache zu integrieren, sowohl in Kéln wie auch
in Wuppertal zum Beispiel. Solche Versuche der Zweisprachigkeit gab es immer
wieder, gerade im Kabarett, aber auch im Theater. [...] Ein wichtiger Punkt ist die
Integrationsfrage, die Anerkennungsfrage. In Deutschland gibt es mehrere 100
Theater, die subventioniert werden. In Deutschland leben seit mindestens 30 Jah-
ren iiber eine Million, seit mindestens 20 Jahren iiber zwei Millionen Tiirken und
inzwischen zusitzlich noch fast eine Million eingebiirgerte Tiirken. Welche tiirki-
schen Stiicke in deutscher Ubersetzung oder auch aus der Feder in Deutschland
lebender Autoren haben diese mehreren 100 subventionierten Theater bisher auf-
gefithrt? Meines Wissens nur drei oder vier Stiicke von Nazim Hikmen und Haldun
Taner und zuletzt von Feridun Zaimoglu. Die Tiirken sind Anfang der sechziger
Jahre nach Deutschland gekommen. Da hitte man auch bis Mitte der achtziger
Jahre doch wenigstens fiinf oder sechs Stiicke von subventionierten Theatern auf-
fithren kénnen.

Findest du es weiterhin gerechtfertigt, dass man in Deutschland traditionelles tiirkisches
Theater, was immer man darunter verstehen will...

Ja, was versteht man denn darunter? Das sind moderne tiirkische Autoren, die hier
gespielt werden. Solche Urteile geschehen aus Unkenntnis iiber die Entwicklung
des Theaters in der Tiirkei. Man spricht von Folklore-Elementen, doch das sind sie
gar nicht. Oder wenn es Folklore-Elemente sind, so haben sie iiber die sogenannte
Dorfliteratur in den finfziger und sechziger Jahren Eingang in das Theater gefun-
den. Zu dieser Zeit brachten Absolventen von Dorfinstituten als Autoren erstmals
eine literarische Strémung hervor. Diese Dorfliteratur hatte hervorragende Ver-
treter wie zum Beispiel Fakir Baykurt, der in alle Sprachen ibersetzt wurde, dar-
unter auch ins Deutsche. Die Entdeckung des Dorflebens beeinflusste auch das
Theater. Verschiedene dieser Romane wurden dramatisiert und von den besten
Theatern Istanbuls gespielt, parallel zu der sozialistischen Stromung im Theater
jener Jahre.

Hatte diese Stromung auch mit den Volkshdusern zu tun?

Die Volkshiusern gab es in den dreifiger, vierziger Jahren in den Stidten. Dort
machten Jugendliche Theater, Musik und Literatur, sie lasen und sprachen. Aus
dieser Tradition sind viele bekannte Schauspieler und Regisseure hervorgegangen,
aber wie die Dorfinstitute existierten auch die Volkshiuser in den fiinfziger Jahren
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nicht mehr, da sie von den neuen Machthabern geschlossen worden waren. [...] Oh-
ne die Kenntnis der Literatur und des Theaters der fiinfziger und sechziger Jahre in
der Tiirkei kann man auch das tiirkische Theater in Deutschland nicht beurteilen.
In den sechziger Jahren gab es eine Bewegung in der Tiirkei: Uberall gab es Theater,
Studenten gingen in die Dérfer und spielten auf Dorfplitzen Theater. Und in den
Stadten wurden an bekannten Theatern Stiicke iiber die Menschen auf dem Land
und deren Probleme aufgefiihrt. Dass dabei auch folkloristische Elemente mit ver-
wendet wurden, liegt auf der Hand. Doch das ist keine Folklore, sondern hat ganz
andere Hintergriinde.

Es ist sicher ein generelles Problem, dass tiirkische Theatertraditionen in Deutschland nicht
ernst genug genommen wurden. Aber es gibt noch eine andere Seite: Aras Oren hat etwa in
Bezug aufs Schaubiithnenprojekt gesagt, dass eine Tendenz bestiinde, als Bezugsrahmen nur
die Tiirkei zu nehmen, aber die deutsche Situation aufSer Acht zu lassen. Wenn ich mich recht
erinnere, sprach auch er von einer Art Riickzug oder Isolation.

Aber das ist nicht berechtigt. Das mit dem Bezugsrahmen Tiirkei kann man auch
ganz anders interpretieren. Es gibt in der Tiirkei ein Theater und eine Theaterlite-
ratur, die in Deutschland véllig unbekannt sind. Die spielt und zeigt man und pri-
sentiert damit eine Theaterkultur. Auflerdem, und das weifd ich aus eigener Erfah-
rung: Auch mit einer hervorragend bewerteten Arbeit hatte man in den siebziger
Jahren als promovierter Germanist titrkischer Herkunft iiberhaupt keine Chance.
Und jetzt mit einem deutschen Theaterstiick daherzukommen und dann in tiir-
kischer Sprache zum Beispiel auf der Schaubiithne darzustellen, da wiirden schon
allein die Hausherren des Theaters von oben herabschauen. Da sollen sie sich lieber
erst mal ansehen, was wir machen.

Das hat auch mit dem Problem zu tun, dass die deutschen Kulturinstitute, wenn sie ein Pro-
jekt unterstiitzen, dies dann auch zu ihren eigenen Bedingungen tun. Sie geben damit einen
Rahmen vor, innerhalb dessen man sich zu bewegen hat. Man ist also eingeschrinkt.
Wenn die Tirken damals deutsches Theater gespielt hitten, dann hitte sich die
Schaubiihne gleich zuriickgezogen. Aber was heif3t hier denn deutsches Theater
und tiirkisches Theater? In Bezug auf die Inszenierung, die Schauspielerei, das
Bithnenbild, die Beleuchtung und die Musik gibt es itberhaupt keinen Unterschied
zum geliufigen Theater in Deutschland. Man kann héchstens sagen, hierist die In-
szenierung besser gelungen als dort. Es geht nur um das Stiick und um die Sprache
des Stiickes.

Deine Argumentation gegen Stenzaly wire also: Er hat sich nicht geniigend mit der tiirki-
schen Theatertradition auseinandergesetzt; die tiirkische Theatertradition ist zu einem we-
sentlichen Teil auch eine europdisch beeinflusste Tradition. Wo findet dann das traditionelle
tiirkische Theater Eingang?

Nur in einzelnen Elementen. In der Typendarstellung kann es zum Beispiel vor-
kommen, dass dorfliche Charaktere mit Elementen aus dem Karagéz-Theater er-
scheinen. Auflerdem, und das kann man auch in meinen Aufsitzen zum Theater in
»Rosen im Frost« nachlesen: Die europdischen Strémungen, zum Beispiel Brechts
Episches Theater, waren mit vielen Elementen bereits in der tiirkischen Tradition
vorhanden. Und wenn man Brechts verfremdetes Theater spielte, dann flossen die
eigenen Traditionen und die des Westens ineinander iiber. Das kann man dann
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nicht mehr auseinanderhalten. Der »Ali aus Kesan« etwa ist Brecht und Karagoz
und Volksschauspiel zugleich.

Du hast selbst in den sechziger Jahren eine Kritik zu diesem Stiick geschrieben und bemdin-
gelt, dass Brecht da nicht richtig verstanden wurde, dass man von seinen Methoden Versatz-
stiicke genommen hiitte...

Ich weifd nicht, ob ich mit der Kritik ganz recht lag, aber ich sagte dem Regisseur
damals, dass das, was er fiir Episches Theater ausgab, fiir mich Volkstheater war.
Das Brecht’sche Theater wurde nicht im gleichen Sinne wie in Deutschland reali-
siert. Aber andere haben das ganz anders gemacht, Vasif Ongéren zum Beispiel.
Aber auch meine Kritik zeigt: Wenn ich Volkstheater sage, was ist das dann? Das
ist Karagdz, Orta Oyunu. Und aus diesen Einfliissen ist ein modernes Volkstheater
entstanden, mit der Inspiration Brechts meinetwegen.

Was sind die Unterschiede zwischen Brecht in Deutschland und Brechtim Rahmen eines mo-
dernen tiirkischen Volksstiickes?

Das Lehrstiickhafte tritt sehr in den Hintergrund, das Stiick wird ein volkstimli-
ches Lustspiel. Natiirlich werden da auch Probleme angesprochen, aber diese ty-
pische Brecht’sche Dramaturgie der zwei Ebenen, Sachebene und Bildebene, exis-
tiert da nicht. Da ist alles Bildebene.

Also werden Verfremdungseffekte benutzt, aber nicht auf ein bestimmtes Ziel hin?
Verfremdung gibt es ja im Karagdz oder im Orta Oyunu iiberall. Der Tote steht
wieder auf - das ist doch Verfremdung.

Wie kam es zur Brecht-Debatte in der Tiirkei?

Dashing mit der neuen Verfassung von 1961 zusammen. Diese Verfassung beinhal-
tete die totale geistige Freiheit. In der Folge wurde die marxistische Literatur iiber-
setzt, Brecht wurde iibersetzt und gespielt, es wurden sozialistische, marxistische
Stiicke von Vasif Ongéren und anderen geschrieben. Und 1971 wurde diese liberale
Verfassung zu 40 Prozent revidiert und 1983 ganz abgeschafft. Die heutige Ver-
fassung ist die von 1983, eine von dem Militir gemachte, sehr regressive und un-
demokratische Verfassung, die auch in Bezug auf die EU Probleme bereitet. Des-
halb werden die Regierungen immer gelobt, wenn sie Teile daraus demokratisie-
ren. Aber verglichen mit der Verfassung von 1961 sind auch diese Verbesserungen
ein Riickschritt. In den sechziger Jahren herrschte ein sehr freiheitliches, libera-
les Klima. Und Theater hatte damals eine groRe Bedeutung, die ersten Fernseh-
sendungen wurden erst Ende der sechziger Jahre ausgestrahlt und auch Kinofilme
kamen nur sehr verspitet. Theater war der Ort im Kulturleben, wo man sich traf.
In Istanbul fanden jeden Abend 30 Stiicke auf stidtischen und privaten Bithnen
statt, bei damals anderthalb Millionen Einwohnern in Istanbul. Und die Theater-
hiuser waren alle voll. Sie hatten Einfluss und wurden deshalb immer wieder von
Rechtsradikalen angegriffen und besetzt oder von der Regierungsseite verboten.
Wenn man von einer Brecht-Debatte spricht, dann muss es verschiedene Seiten gegeben ha-
ben.

Das stimmyt, aber es gab eine sehr starke befiirwortende Seite. Gerade die Marxis-
tenin der Theaterszene, die Kommunisten, an der Spitze Vasif Ongdren, aber auch
progressiv denkende Nicht-Marxisten wie Haldun Taner lief3en sich davon beein-
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flussen. Und auf der anderen Seite gab es natiirlich traditionelle Theaterleute, die
sich dariiber lustig machten, iiber die Verfremdung zum Beispiel.

Wie war die Position des Staatstheaters?

Damals gab es das Staatstheater nur in Ankara. Dort haben sie mehr die euro-
péischen Klassiker wie Shakespeare aufgefithrt, Brecht kam erst spiter. Doch die
Stddtischen Bithnen in Istanbul wurden von der Stadtverwaltung unterhalten
und da gibt es einen grofRen Unterschied zu den Staatlichen Bithnen. Dort wurde
Brecht gespielt.

Ich habe noch einige unzusammenhdingende Fragen. Meine erste betrifft den Namen des Ti-
yatroms, der iibersetzt »mein Theater« heift. Oft spricht man aber auch von »unser Theater«,
das Theater der tiirkischen Gemeinde. Wie erkldrt sich das?

Begib dich in die Position eines jeden einzelnen Zuschauers. Das ist das Theater
eines jeden einzelnen Tiirken in Berlin. Wenn das 150.000 oder 200.000 Leute sa-
gen, dann ist das Tiyatromuz, »unser Theater«. Ich verstehe das in diesem Sinn,
aus der Perspektive aller, jedes Schauspielers, Bithnenarbeiters, tiber den direkten
personlichen Bezug zu jedem Beteiligten.

Eine Frage zum Verhdltnis von Kinder- und Erwachsenentheater. Das Arkadas Theater und
das Tiyatrom haben fast 50 Prozent Kinderstiicke im Programm. Zum Teil hat dies wirt-
schaftliche Griinde, das heif3t, es ist nitig fiirs Uberleben. Welche sonstigen Griinde gibt es
fiir so viele Kinderstiicke?

Die Kinderstiicke sind bei tiirkischen Familien sehr wichtig, weil sie die Kinder
auf das Theater als Zuschauer vorbereiten. Als die Tiirkei eine Republik war, muss-
te Muhsin Ertugrul erst einmal ein Publikum gewinnen, sich eines erziehen. Die
Premiere seiner Hamlet-Auffithrung im Jahr 1927 hatte gerade einmal sieben Zu-
schauer. Das Kindertheater tiirkischer Gruppen in Deutschland begann verspi-
tet, als die Menschen Kinder bekamen oder Kinder nachzogen. Wichtig sind die
Kinderinszenierungen aber auch aus einem anderen Grund: Weil sie meistens fir
Kinder in deutschen Schulen gemacht wurden, versuchte man, sie zweisprachig
zu gestalten. Das ist doch ein wesentlicher Schritt. Die dsthetische Bewertung ist
wieder eine andere Frage.

Fallen dir noch wichtige tiirkisch-deutsche Bithnenprojekte ein, die ich bisher nicht erwihnt
habe?

Nesihe Merig ist eine sehr bekannte Erzdhlerin in der Tiirkei, die wohl erste mo-
derne erzihlende Frau und Autorin. Sielebtin Istanbul. Anfang der achtziger Jahre
lebte in K6ln die tiirkische Schauspielerin Dilek Tiirker, die in den sechziger Jahren
an den Istanbuler Stidtischen Bithnen mit dem Theater angefangen hatte. Sie ist
mit dem Hiirriyet-Korrespondenten in Kdln verheiratet und kam so dorthin. Sie
wollte auch in Deutschland weiter Theater machen und sprach deshalb in Istanbul
mit Nesihe Merig, die ihr dann das Ein-Frau-Stiick »Sevdican/Tor zur Hoffnung«
(1985) schrieb. Es erzihlt die Geschichte einer Frau in verschiedenen Situationen,
sowohl in der Tiirkei als auch in Deutschland, wenn ich mich recht entsinne. Sev-
dican ist ein weiblicher Eigenname und bedeutet so viel wie Geliebtes Herz. Dilek
Tiirker schlug dieses Projekt dem kommunalen Theater in Nordrhein-Westfalen
vor und wurde von dort aus auf Tour geschickt. Ein deutscher Regisseur insze-
nierte das Projekt mit ihr in zwei Versionen, eine auf Tiirkisch und die andere auf
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Deutsch. Obwohl Dilek Tiirker kein Deutsch konnte, gab sie sich Mithe und lernte
das richtig. Uber 300 Mal wurde das Stiick deutschlandweit aufgefiihrt.

E.B.: Eineletzte Sache noch zu deinem ersten Stiick »Ohne Bahnhof«: Du erwihntest neulich, dass
die Auffiihrung ohne deutsche Beteiligung ablief. Kinntest du das hier bitte nochmal wieder-
holen?

Y.P.: »Ohne Bahnhof« wurde von einem deutschen Kollegen inszeniert, nicht von mir
selbst. Er war freier Nachrichtensprecher. Die Rolle des tiirkischen Gastarbeiters
spielte ein griechischer Schauspieler, Andreas Nikaki, damals Architekturstudent.
Vielleicht sollte man hier »tiirkisch« sogar in Klammern setzen. Daer nicht spricht,
kann er auch allgemein als Gastarbeiter gelten.

E.B.: Herzlichen Dank fiir das Gesprich, Yitksel.
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