4. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Kabaretts
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 erwdhnt, 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 groferen 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 tiirkischen Theaterformen

1 In seinem Artikel »Zwei Linder im Herzen —Tiirkische, deutsche oder deutschtirkische 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 tirkisch-deutschen Kabaretts gerade einmal
20 Jahre zuriick. Seine Entwicklung ist bis heute eng mit seinen beiden Griindervitern
verbunden: 1985 starteten Sinasi 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 >Pionierarbeitc auch vielen anderen Kabarettisten tirkischer 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 Tiirken 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
hoheren 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 Rander. Anwendung auf die Werke tiirkisch-
deutscher Autoren finden Deleuze/Guattaris Theorien etwa in Teraokas»Gastarbeiterliteratur: 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 Vorstof$ 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 grofSem Formenreichtum erblithte. Nach der Macht-
iibernahme 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} Verst6RRe 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 Besatzungsmaichte befiirworteten ausdriicklich »die Eréffnung 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 offentlichen 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: der von 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 aufler-
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 fir
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 populdrer Nonsense-Shows. Dieses Nebeneinander von kritischem Kabarett und
weniger anspruchsvollen Auffithrungen bot Mitte der achtziger Jahre den Hintergrund
fir das Entstehen des tiirkisch-deutschen Kabaretts. Da Tiirken in der Bundesrepublik
aber auch knapp 25 Jahre nach Abschluss des Arbeitsabkommens noch soziale Aufien-
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 auferdem 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 [...] itber 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
Ulbiilidd 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 ckonomischen Situation in der
BRD zusammenhingen mag.

Folgende das Kabarett kennzeichnende Merkmale lassen sich festhalten: Im Kabarett
treten fiir gewohnlich ins Klischeehafte iiberzeichnete Typen (anstelle runder« Charak-



https://doi.org/10.14361/9783839465141-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4, Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Kabaretts

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 tibergreifen-
des Thema miteinander verbunden sind. Folglich kennt das Kabarett keine Entwicklun-
genwie das herkdmmliche Theater, sondern nur Situationshéhepunkte. Kabarett stelltin
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 heifdt, 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 Verfremdungseftekt 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 Karagéz-Schattenspiel und das Orta Oyunu typenhaft gezeichnete Fi-
guren, besitzen einen anti-illusionistischen Charakter und bedienen sich einer >offenen«
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 grofier 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 Fuf? 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 auer Betracht, so verinderte
sich die Darstellungsweise des tiirkischen Migranten-Kabaretts tiber die Jahre nur
sehr geringfiigig. Wie im politisch-kritischen Kabarett tiblich, 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 Kiinstler, hier ein kritisches Gleichgewicht zu finden, da Akzeptanz und
Glaubwiirdigkeit beim tiberwiegend 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. Wahrend sich die Bithnenfiguren bis weit in die 1990er Jahre
hinein iiberwiegend aus sozial niederen Schichten der sogenannten >Gastarbeiter« re-
krutierten (insbesondere der Typ des Miillmanns und der Putzfrau, dazu der des hyper-
integrierten Tirken als semi-licherliche Gestalt), findet man heute im Migranten-Ka-
barett auch Vertreter angesehener Berufsgruppen und Charaktere mit hoherem sozia-
len Status (wie den Akademiker, den Hausbesitzer, das Bond-Girl oder den Kanakmin,
eine Art tiirkischen Superman). Natiirlich hingt diese Entwicklung damit zusammen,
dass eine neue Generation von Kiinstlern tiirkischer Herkunft die Bithne betreten hat;
doch auch die ilteren 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 Mafle Programme mit durchgehender
Handlung zu prisentieren (Programmkabarett), 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 Tirkenbilder und
Motive sich die einzelnen Kiinstler bedienen und wie sie diese je nach Intention modifi-
zieren. Im Wandel der Eigendarstellung iiber 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
tirkischer 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 >tiirkisch-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 spater 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 Bande 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 koénnen daher nur auf der Bithne (und das heif3t: 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 iber 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 iiben 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 grofieres 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 Tirkei geboren und zog Anfang der siebziger Jah-
re in die BRD. Ab 1983 verdffentlichte der Diplom-Paddagoge 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 Satirebanden 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 blof3zustellen (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 auflerdem auch
dazu, ein Gefiihl der Hilflosigkeit zu tiberwinden, 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 dariiber, 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 (iberwunden, 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 tiirkischer 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
auslandischen Autoren haben, glaube ich, am Anfang viele Fehler gemacht, indem sie
tiber 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 Tranen.« (»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!« (Persénliches 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 Ubertriebenen Anpassungswiinsche, die die deutschen sHausherren< von ihren
turkischen >Gastenc fordern, bilden die Hauptangriffsflachen 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 fithren sie ad absurdum. Indem
er die Deutschen selbst zu Wort kommen lasst, gelingt ihm die Illusion 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-
wort, 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 konnen 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 itben: »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.

Inderkurzen Erzihlung »Wer ist ein Tiirke?« betritt Dikmens Ich-Erzihler und Alter
Ego, ein perfekt Deutsch sprechender Tiirke, dem jegliche stypisch tiirkischen« Merkma-
le fehlen, ein Abteil in einem hoffnungslos tiberfillten 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 heifdt 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 Tirke sein.« — »Warum nicht?« — »Nur so.« — »lch bin Tiirke, soll ich
lhnen meinen Pass zeigen?« — »Das brauchen Sie nicht, weil Sie kein Tiirke sind.« —
»Warum sind Sie so sicher?« —Erstens, ja, hmm, erstens, ich weifd 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 Erzahler 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 AufSen-
sicht und macht sie zur Grundlage seines Selbstbildes.

Geradezubeispielhaft 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-
sachlich 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 Tiirke?« begegne-
ten. Fir gewShnlich entspricht Dikmens Erzihler jener Figur in »Der andere Tiirke«, die
er selbstin den folgenden zwdlf Jahren auch meisterhaft auf der Kabarettbithne personi-
fizieren sollte. Hierbei handelt es sich um einen mafilos 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 >perfektenc
Deutschen wirkt. Dieser Erzihler behauptet stolz, ganz anders als die tibrigen 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 besifie 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 konne (ebd. S. 20). Karl May gilt diesem Erzahler 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 lief3e) denn
einer Tiersendung. Mit Lust iibersteigert Dikmen hier Klischees und Irrkonzeptionen
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ins Mafllose, 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 Tirken 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 Tiirken haben
sich verandert, die Zunge ist kiirzer geworden. Das ist eine Erklarung dafiir, warum die
Deutschen die Sprachfunktionen der Gastarbeiter ibernommen 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 iiberheb-
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 auf ihr >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 iibereifrige 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 >aufklirungsbediirftigenq) tiirkischen Masse stets
einige restlos tiberintegrierte 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 ungehor-
tes Anschauungs- oder Festschreibeobjekt der Deutschen, das hiufig als kulturlos und
teils ganzlich entmenschlicht dargestellt wird. Dies liegt einerseits in einer entwiirdi-
genden Gesetzgebung begriindet, andererseits ist aber auch die deutsche Bevolkerung
oft als latent tiirkenfeindlich dargestellt, was sich entweder in fehlender Gastfreund-
lichkeit oder, ganz im Gegenteil, in tibertriebener 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
Dikmern'schen Satire zu zihlen ist, da sie es dem Autor gestattet, engstirnige Ansichten
auszusprechen und quasi von innen zu unterhohlen.

Als stilistische Mittel der Satire der Erzihlungen finden vor allem Hyperbel und
Ironie Verwendung. Dikmens hyperbolische Schreibweise duf3ert 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 anguckt, 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 tirkisch-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 Vortrager in der Miinchner Lach- und Schief3gesellschaft 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 gréfReres Publikum zu erreichen: »Die visuelle Kunst hat mehr Wirkung als
das Lesen.« (»Das erste titrkische 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 Domine 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 ginzlich 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 Strauf’« »Grof3 und klein« besetzt worden war. Omurca,
1960 in Bursa (Tiirkei) geboren, hielt sich seit 1979 in Deutschland auf. Als ihm Anfang
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der achtziger 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, tiberredete
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 fiir 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 fiir 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 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, 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 iiber 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).
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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 Strafienkeh-
rer Ahmet und der iiberintegrierte, Mochtegern-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 nichste Generation,
er kam immer etwas spater rein und Sinasi wollte ihn dann Gber 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 Karagoéz und Dikmen die Rolle
des Hacivat iibernimmt. Freilich darf dieser Vergleich nicht zu weit getrieben werden;
doch wie ich bereits zu Beginn dieses Kapitels erlduterte, lisst sich das Karagéz-Spiel
aufgrund zahlreicher formaler und charaktertypischer Eigenschaften ohne Weiteres in
die Nahe des Kabaretts riicken. Gerade Dikmens Variante des hyperintegrierten Tiirken
scheint mir dabei eine bemerkenswerte Uberfithrung der traditionellen Hacivat-Figur
des tirkischen 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-
g6z 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-
klinge 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. 79—102 (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 fiir 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 itbertriebene Anpassung, beziehungsweise iibersteigertes Normenbewusstsein von
deutscher wie auch von tiirkischer Seite. Das deutsche (Miss-)Verstindnis von Integra-
tion als kultureller Assimilation bot sich formlich einer satirischen Behandlung an; tat-
sichlich 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-
ldutert.

Schon die Eingangsszene stellt die beiden Darsteller auf charakteristische Weise vor: Der
Straflenkehrer Ahmet ist gerade im Begriff, eine Mittagspause einzulegen, als Sinasi, ein
adrett gekleideter Tiirke mit Reisetasche auf der Bithne erscheint. Ahmet warnt ihn auf
Tiirkisch 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 Titigkeit 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 Kiimmelknoblauchbrot in die Millton-
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 Identitdt als tirkischer Arbeiter in Deutschland offenbar gut zurechtkommt,
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 >riickstindig« zu sein als die Mehrzahl seiner in der BRD
ansissigen Landsleute, und da er iberdies davon wberzeugt ist, dass unangepasste
Tiirken nichts als Probleme verursachen, betrachtet er es als seine personliche 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 Miillmann die Regeln echten Deutschtums beizubringen.
Er zeigt ihm, wie man sich korrekt »deutsch« begriifft (nimlich 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, ldsst 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-
minierende 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 namlich das Wort »integrieren« mit einem dhnlich lautenden Begriff
verwechselt: »Wenn du dich intrigieren willst«, belehrt er den Miillmann, »dann musst
du dich bilden.« (S. 97) Zuletzt sind alle Mithen Sinasis umsonst, und im Gegenzug ge-
lingt es Ahmet sogar, den Mochtegern-Guru Schritt fir Schritt an die unterdriickten tiir-
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 nimlich zu keiner Zeit als ein gleichberechtigtes Mitglied der deutschen Ge-
sellschaft anerkannt worden. Symbolisch fiir sein soziales Scheitern ist die rituelle Ab-
fuhr, dieihm 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 schnellstméglichen Weg zu verlassen habe.

Hier endet die Szene unvermittelt, und die Darsteller beginnen iibergangslos, itber
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 iberwiegend 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 sselbstkritische« 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 Bonng, 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 Tiirkei nachholen maéchte.
So treffen sie sich auf dem Auslanderamt und sehen sich hier iiber denselben Kamm
von Ausldnderfurcht und Auslidnderfeindlichkeit geschoren. Dagegen rennen sie mit
entwaffnendem Wortwitz an, nehmen die deutschen Betonképfe ebenso listig-lustig
auf die Schippe wie ihre patriarchalischen Landsleute und schlieféen mit einer um-
werfend komischen Szene in der sie einen tirkischen »Putsch in Bonn« [..] inszenie-
ren, mit dem Ergebnis, dass die Auslander hier, weil inzwischen in der Mehrheit, die
Macht iibernehmen 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:

Sinasi istja ein absolut lieber Mensch, und auch Muhsin ist sehr lieb —und zusammen
waren sie mitunter wirklich unertraglich lieb. Man musste sich darum kiitmmern, 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 anlisslich des Abschlussprogramms »Best of Knobi-
Bonbon« bezeichnet Omurca das Projekt im Riickblick als eine Art Fortsetzungskaba-
rett, in dem die Identititskrise immer prisent war. Er macht dabei allerdings auf eine
entscheidende Entwicklung aufmerksam: »[F]rither sagten wir, wir gehéren weder in
die Tiirkei 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 Grof$stidte 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 filllten 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 iiber 1.500 gemeinsamen Auffihrungen
lebte sich das Duo zunehmend auseinander. Gegen Ende eskalierten die persdnlichen
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 tiber 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)

Die letzte Auftithrung 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 pl6tzlich kaum mehr eine Rolle
spielten und sich bei Teilen der deutschen Bevélkerung Fremdenhass in Terrorakten vor
allem gegen tirkische 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 Méglichkeiten fiir sie, sich Gehor
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 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 Wahr-
heiten ganz liberspitzt 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 iiberrascht 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 zusammen«. (Neumann) »Als in Deutschland lebende auslin-
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 Kose, die zunichst zu den Griindungsmitgliedern des Putzfrauen-
Kabarett gehorten, das 1990 als Teil des Arkadags 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 Ausldnder 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 Giingor. Fear of a
Kanak Planet— HipHop zwischen Weltkultur und Nazi-Rap (2002).
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Jahre spiter in Miinster 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 Grindungen inspirierte
und inhaltliche Vorlagen bot. Migranten-Kabarett wurde vor dem Hintergrund des es-
kalierenden Rechtsradikalismus als »volkerverbindende Therapie« (Programmbheft des
Arkadas 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
tiirkischen 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 Zhneln.

4.41 Das Putzfrauen-Kabarett des Arkadas Theaters

Im Jahr 1990 bat die Kdlner 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:

Tirkische 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 Uberlegt, was die Putzfrauen alles sauber machen kénnten. Und da ist uns zuerst
einmal der Bundestag eingefallen. Und so hat unser erstes Stlick dann begonnen.
(Personliches Interview 2003)

Fiir Textmanuskript und Inszenierung zeichnete sich der Schriftsteller und Kabarettist
Rainer Hannemann, ein Freund Sinasi 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 aufeigene
Interviews mit Beteiligten (Sahin, Kése 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
Tiirken 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 SchiefSgesellschaft. 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 kdnnen, miissen grofde 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 >echter« 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 (Persénliches 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 tibrigen tiirkisch-deutschen Kabarettprojekten jener Jahre handelte es sich
auch bei den Bodenkosmetikerinnen um ein Wanderkabarett ohne feste Bithne.” Die Kern-
truppe bestand aus fiinf Darstellerinnen, zu denen auch eine Deutsche zihlte. Die Auf-
fithrungen 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 auslindische 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 dabeli,
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 gefithrt 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 Putzfrauvon 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 besa die Figur eine starke metaphorische
Verweiskraft, was in Programmbheften ebenso gut zur Geltung kam wie in Schlagzeilen
der deutschen Presse, so beispielsweise in »Bodenkosmetikerinnenc« fegten Vorurteile
beiseite« (Ahlener Volksblatt vom 1. September 1992) oder in »Staub aufwirbeln statt unter
den Teppich kehren« (Westfalen-Blatt vom 11. Mirz 1996). In einer exemplarischen Szene
macht sich eine tiirkische Putzfrau daran, zu orientalischen Klingen die Bithne zu siu-
bern. Nach einer Weile beginnt sie, ihren Kérper im Takt der Musik zu wiegen, vergisst
dariiber bald schon ihre Arbeit und wirbelt schlieRlich in vélliger Selbsthingabe iiber die
Bretter. Nach und nach stofden ihre Kolleginnen hinzu und schlieflen sich dem Reigen
an, bis zuletzt eine strengblickende Vorarbeiterin (gespielt von Nursel Kose) erscheint
und dem ekstatischen Tanz ein jihes Ende bereitet. Die Arbeiterinnen miissen sich vor
ihr militdrisch 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 Bithne, doch spielt die Gruppe hauptsiachlich auf fremden Bithnen.
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in einer Variation das »Gel6bnis des Auslinders« aufsagen, wobei sie sich verpflichten,
entweder ihrem 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 Mafie als die Figur
des Miillmanns bei den Knobis — aufs Servile und Ausnutzbare und steht damit gleich-
sam als Symbol fir alle auslindischen Frauen in Deutschland und vor allem fiir Tirkin-
nen, die in der deutschen Vorstellung hiufig 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 erwdhnt, 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 Kdse zum Beispiel als Architektin und Serpil Ari als Psycholo-
gin. Regelmiflig 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 »Arabesk, 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 Tiirkin in dhnlicher Situation einen blonden, blaudugigen

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 zu, 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
Félle 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 Suche, in der zwei Putzfrauen die Besucher einer Herren-
toilette beim >Geschift« beobachten und sich dabei tiber 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, minnlichen Staub abwi-
schen, Minner wegfegen. Alles sozusagen bereinigen!«

Das Bild der Putzfrau als wehrhafter Amazone korrespondiert mit dem verinderten Text
im »Gel6bnis 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 Umwilzung benétigte Kraft sei im eigenen
»Frausein« angelegt. Das Gelobnis schlief’t 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 unveroffentlicht. Diese und folgende Zitate stam-
men aus Nursel Késes Manuskripten (ohne Seitenangaben), die sie mir freundlicherweise zur Ver-
figung 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 — naherten sich die Bodenkosmetikerinnen dabei bewusst den Grenzen
des sogenannten >guten Geschmacks«. Ab und an schossen sie auch iiber ihr Ziel hinaus,
so0 etwa wenn sie zu rabiat gegen Manner skandierten oder Anspielungen auf den Natio-
nalsozialismus allzu direkt wurden. Wenn besispielsweise in einer Szene Skinheads auf-
grund ihrer kahlgeschorenen Schidel visuell mit KZ-Hiftlingen 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 tiirkischer 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
»zivilisierten< 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-
griifdt er die Kandidatinnen mit »Frau Tirking, »Frau Griechin« und »Frau Jugoslawin,
da ihm deren wirkliche Namen unaussprechlich, beziehungsweise nicht der Mithe wert
erscheinen. Indem er nur schongefirbte 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-
litdt ankiindigt, erweist sich in der Folge als uniiberbriickbare biirokratische Hiirde: Die
Tiirkin 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 Frauenhindler 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 Hauser in verschiedenen deutschen Stiadten 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
Deutschlandcist hier alles aufgefithrt, was das Leben des »braven deutschen Biirgers«in
Unordnung bringt; der Ausloser 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 M6bel vor dem Schlafengehen mit
reichlich Leitungswasser zu sprengen und selbst mitsamt allen wichtigen Dokumenten
in der gefillten Badewanne zu nichtigen. Die Szene schlie3t mit einer Art Modenschau,
in der eine tirkische Familie feuerfeste Kleidung vorfiihrt, die den neuen Kleidungsvor-
schriften fiir Auslinder entspricht. Die Stoffe, so die Moderatorin der Sendung, seien
feuerabweisend und atmungsaktiv — und »selbstverstindlich auch allergien- und titr-
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 Tirken mit beiflfendem Humor auf die Bithne zu bringen.
Hauptsichlich ging es der Gruppe aber weniger um die Darstellung von Fillen brachia-
ler Gewalt als vielmehr um jene vermeintlich harmlosen Vorurteile und >alltiglichen«
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 tiirkischen Putzfrau, die den vielsagenden Namen Siinnetsizoglu
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 tiber 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 tirkischen 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 Stinnetsizoglu
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 Tiirkin, 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 titrkische Putzfrau die Praxis keineswegs
als verzweifelte, hilfesuchende Patientin betreten hatte, sondern singend und in Aus-
tibung 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 tirkischen 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 zuweitanihrer 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 Fluchtins Frauenhaus scheidet aber auch aus anderen Griinden aus: Frau
Sinnetsizoglu 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 Ausldser bietet ein vielsagendes sprachliches Miss-
verstindnis zwischen den beiden Frauen: Bereits zuvor hatte die Tiirkin den Namen
»Freud« mit dem Begriff »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 Turkin nun erneut auf den vermeintlichen Freund der Therapeutin anspielt,
beginnt diese zu weinen und offenbart damit ihre eigenen >gravierenden«< Beziehungs-
probleme. Die Szene schliefdt 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 Fallist 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 Prasenz den ersten Teil der Szene bestimmte.

Das Projekt der Bodenkosmetikerinnen hatte tiber 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 fir die Bo-

7


https://doi.org/10.14361/9783839465141-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

218

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

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 Kose, die bereits 1995 den Schritt in die Professionalitit vollzogen hatte, schreck-
ten die Ensemblemitglieder davor zuriick, ihre >biirgerlichen« 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.« (Kose, 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
dringte 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 rexperimentelle« 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 Kabarettbiithne 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
gleichermaflen 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 erliutert sein Verhalten dann fehlerfrei dem Pu-
blikum. Wie man erfihrt, spricht der Sozialarbeiter, der nach 20 Jahren endlich seine
Doktorarbeit iiber Migranten abgeschlossen hat, mit dem Erzihler nur Gastarbei-
terdeutsch. »Du nix lernen Hochdeutschg, 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-
itber Probleme. Pamuk macht dies gleich noch deutlicher: »Gastarbeiter und Sozialarbei-
ter haben was Gemeinsames, lisst er seinen Bithnencharakter erkliren: »Identititskri-
se.« Die grofRe Umkehrung vollzieht sich ganz am Ende des Sketches. Da beschwert sich
der Tiirke 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 Spiefs um und relati-
viert dhnlich 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

[Mlan misste unter den Gastarbei-
tern einen Gedicht- oder Kleiderndh-
Wettbewerb machen. Dann koénnte
man priifen, wie sie aus deutschen
Stoffen ihre tirkischen Kleider nihen;
so konnte 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 getriumt hatte, genoss Omurca die Freiheiten, die ihm der Tour-
neebetrieb bot. Als das Duo sich schlielich entzweite, zogerte 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
fir 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 geniefien. Mit 199 Sitzplitzen besitzt die neue KAS
das doppelte Fassungsvermogen des alten Hauses — eine VergrofRerung, die laut Dikmen
neben finanziellen Griinden auch deshalb nétig war, um die Bithne fiir bekannte Kaba-
rettisten attraktiver zu machen (vgl. personliches 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 Gilfirat, »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 Biihne 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, witrdigte Dikmen als ei-
nen »Kinstler, der mitgeholfen hat, Frankfurt zur Hauptstadt des Humors zu machenc
(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 dariiber 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 titrkischer Schneidereien in Deutschland an, die lingst den Status eines Tiirkenkli-
schees erlangt hat. Dikmen nutzt dieses Klischee, itberhdht es symbolisch und entfrem-
detes fir eigene Zwecke. Er selbst erklirt 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-
bittprogramm als osmanisches Vielvolkergemisch (eine Art Flickenteppich) auf, dessen
Waurzeln nur annihernd bestimmbar sind.*" Doch wenigstens habe er sich nach seiner
Ankunft in Deutschland bestens einkleiden lassen, denn »Kleider machen Deutschex,
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 Mitbirger 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:
»Eristeigentlich 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, franzosische Mitter. Der Mann ist eigentlich in
seinem personlichen Leben schon eine UNO.« (Kabarett Anderungsschneiderei, offizielle Websei-
te).

22
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der Macht. Ausgestattet mit Ndhmaschine und Kleiderstinder, den traditionellen Re-
quisiten des Anderungsschneiders, dazu aber auch mit Hilfe seiner Satire-erprobten
Sprachwerkzeuge niht er disparate Erfahrungen und Bilder zusammen, kiirzt 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 Programmkabarett: 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 schwébischen
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 tiirkische 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 tiirkische Ansturm aufs >Haus Deutschlands, beziehungsweise auf die >Festung Eu-
ropa<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 itber deutsches Kulturerbe!«

Dieser Hausmeister ist von Beginn an nationalistisch und fremdenfeindlich dar-
gestellt. Sein Denken vollzieht sich in Vorurteilen und Stereotypisierungen: »So ist der
Pole!« 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 Verfiigung stellte.
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selbst multikulturelle Wurzeln, doch beschrinken sich diese auf den europiischen
Raum: »In meinen Adern fliefdt das Blut der europdischen Gemeinschaft«, verkiindet
er voller Stolz, »aber kein Tropfchen Tiirkenblut!« Diese Grenzziehung markiert fiir ihn
auch das Limit des Akzeptierbaren: Je dstlicher die Herkunft des Hausbewohners, desto
anstoBiger erscheint er in den Augen des Hausmeisters; der Tiirke als Nicht-Europier
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 Vorst6f3e vergangener Zeiten. Was den anstiirmenden osmanischen Horden
nicht gelungen war, hat sich hier ganz ohne BlutvergiefRen 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 Tirken 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 tiberzeugen 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 Verhdngnis: 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 iiberintegrierten 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
tiirkischen 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 Mafistiben.

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
bringenc, 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« iitbernimmt Ahmet, er lisst sich iber-
dies auch vom Hausmeister davon iiberzeugen, dass er die »religiésen Uberfremdungs-
ingste 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, kénne 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 gleichermafien 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 kénnen und deren Darstellung daher mit gewissen
Risiken verbunden ist, spart er nicht aus: Gemif Ahmet wiirden Kurden tiberhaupt 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 gehtes Dikmen jedoch um die Darstellung von Tiirken und Deutschen
sowie deren Verhiltnis zueinander. Ahmet spricht hier tiberspitzt 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 Minner beider Kul-
turen stets Frauen der jeweils anderen Kultur zum Objekt ihrer Begierde machen. Als
volkerverbindend lie3e sich auch Dikmens Technik der Aufweichung von Identititsgren-
zen bezeichnen, die bereits in seinem ersten Solo-Programm Anwendung fand und hier
weitergefiithrt wird, etwa wenn Ahmet die Deutschen als »die Tirken Europas« und die
Tiirken als »die Preufien vom Orient« bezeichnet.

Unter den tiirkisch-deutschen Solo-Kabarettisten dieser Tage konnte man Dikmen als
densTraditionalisten«<klassifizieren. Wie ich gezeigt habe, ist er auch nach der Griitndung
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 >integrieren< und Teil der
etablierten Kabarett-Szene zu sein. Zwar erkennt er seine kulturellen Wurzeln ohne jede
Einschrankung 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 ldsst er alle Texte von seinem Regisseur Wolfgang Marschall sprachlich tiber-
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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 tiber die Jahre verschnlicher geworden: Erwihnte er in frii-
hen Interviews oft noch seine Empdrung iiber soziale Missstinde, die Auslander 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 prasen-
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 Bithne 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, maf8geblich 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 souverin 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 Missstinde lustig machen kann. Das Lachen ist viel
gefihrlicher als ein politisches Manifest, als Jammern und Heulen oder zornig auf der
Biithne zu toben. [..] Und wéahrend die Zuschauer lachen, juble ich ihnen auch meine
Ideen unter, das, was ich von den Dingen halte. (Persdnliches Interview 2002)

Den Hohepunkt dieser Entwicklung stellt Dikmens bislang letztes Programm dar: »Si-
nasi Dikmen ist unter die Mirchenerzihler gegangenc, so ein Pressebericht zu »Quo va-
dis, Tiirke?«, 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 genief3erisch 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. Quovadis,
Tiirke? Es wird tatsichlich 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 Omureca 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 tibrig, als das Programm
flir 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 schlipft, 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 ermdglichen 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 Kinstler 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 Fulballfans angereist ist.
Die kaum zusammenhingenden, durch Diaprojektionen pointierten Szenen bescherten
Omurca jedoch nur einen mifligen Erfolg: Die Resonanz der Zuschauer und Medien war
gering, einige Vorstellungen mussten vor nahezu leeren Silen stattfinden (vgl. Kaapke).
Omurcalie? 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 fiir 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 Identitit 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 >sFremdenc« 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-
teilt wurde. Thm zur Seite stehen ein deutscher Pidagoge, der den vierwochigen Resozia-
lisierungsprozess iitberwachen soll, und ein tiirkischer Dolmetscher. Die Rahmenhand-
lung bildet eine Diashow, die der unlingst aus der Tiirkei heimgekehrte Hansi fiir 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 tiblich in
kaum zusammenhingenden Episoden erschopft, sondern eine weitgehend durchgingi-
ge Geschichte erzihlt.

Bereits Hansis erster Auftritt verdeutlicht, wie kldglich die Erziehungsabsichten der
deutschen Staatsanwaltschaft gescheitert sind: Kaum auf der Bithne angekommen, reif3t
er schon seine Rechte in die Hohe und begriift 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
Verfligung stellte.
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Hansis rechtsradikaler Kumpane zwingt, bei denen er sich »gesund und munter von der
Tirkenfront« 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 Begriiflungsszene 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 >Erziehungsaufenthaltescmimt er den proletenhaften
deutschen Touristen und amiisiert sich ohne gedanklichen Tiefgang. Zwar haben sich
seine anfinglichen Berithrungsingste auf wundersame Weise in Wohlgefallen aufgelost,
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 Erzdhlerfigur der Dikmen’'schen
Satiren lief3e sich hochstens insofern herstellen, als Hansi gleichermafen 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 genief3t gleichsam Narrenfreiheit und
kann ungestraft ihr Spiel treiben. In diesem Kontext erklirt sich wohl auch der fiir einen
Skinhead unpassende Name >Hansic. 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 furchteinfléfiend —
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.>

Wahrend Hansi also das Figuren-Repertoire des tirkisch-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 unbiandiger 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 sprichtin 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 sduft zwar
kein Blut, aber er hilft Tiirken zu Tode!«

Vergleichbar mit dem Bithnencharakter Sinasi/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 Auflerem 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 gelduterte, 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 Strauf}, 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
nédchsten 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
Strauf als Symptom der nationalen Wiedergeburt oder: Wird eine neue Rechte salonfihig?« (1994)
und Michael Wiesbergs Buch Botho Straufs — Dichter der Gegen-Aufklirung (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 tibers 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 brichte 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 abschliefit: 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 weif3, dass Simulti Ali in der Frithphase des Stiicks als zentraler Charakter
vorgesehen war, dann iiberrascht 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, lisst 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 konnte. Im Falle Hansis zeigt diese Technik tatsichlich Wirkung: »Seit Simul-
ti Ali mir tiglich finf Tirkenwitze 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 liefden 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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oberflichlich kritisierten Unterhaltungsform zu entgehen. »Tagebuch eines Skinheads
in Istanbul« leistet im Grofien 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 Glatzképfe bereitgestanden ha-
ben, Randale zu veranstalten.« (Personliches Interview 2003) Die Polizei eskortierte den
Kabarettisten zur Bithne und bot anschliefRend 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 Stadten 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 kénnte 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 kdnne man wenigstens problemlos erkennen. »Was
mit den anderen?, fragt er das Publikum. »Wie soll ich die anderen Glatzkdpfe 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.

Omurca fithlt nicht den Zwang, sich der deutschen Kabarettszene anzupassen. An-
ders als Dikmen findet er es unnotig, seine Bithnensprache von allen Merkmalen seiner
tiirkischen Herkunft zu reinigen. Hierzu bemerkt er: »Ich verindere meine Sprache auf
der Bithne nicht. Ich weif} 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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alseine 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 wirkt, kann er als >Auslinder« glaubhaft
vermitteln, nimlich dass Versprecher und sprachliche Fehler ohne Absicht geschehen;
auf diese Weise steht ihm als Kabarettist ein zusidtzliches kiinstlerisches Mittel zur Ver-
fiigung: »[I]ch 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 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 titr-
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 gemutmaf3t werden. Womdoglich 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 fiir Eingeweihte.

Im ersten Fall geht es um einen vermeintlichen Fehler, den Omurca Simulti Ali in
den Mund legt. In der Begriiflungsszene stottert dieser den Skinhead in tbertrieben
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
geldufige »nikis« anstelle von »nichts«) — tatsichlich einen »Skin(head)« in ein minnli-
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 Sprachkonnen stellt klar, dass er sich einen Scherz auf Kosten des Skinheads er-
laubthat. Hansijedoch ist ganz und gar ahnungslos, was zur Folge hat, dass er sich spiter
sogar wihrend eines Fernseh-Interviews als »sikin« ansprechen ldsst.

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 diyenel« 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 vollig 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 zurtickfithren, der jeden als >Tirken« 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 Dikmen’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 tiirkischer 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 geh6rt. 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.« (Personliches 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 aufJoseph Haydn/
Muhsin Omurca. Ist das nicht ein Witz? Ein echter Tiirkenwitz!« (Ebd.) Freilich verbirgt
sichauch hier eine tiefere Bedeutung hinter dem>Tirkenwitz<«: 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. »Kanakmain
— 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 sinklusive< 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 erzdhlt der Protagonist Hiisni 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 Hiisnit dem Publikum vor und erklart: »Ich bin kein Tiirke mehr! Voila! Ich
nix Tiirke! ... Also, ich bin Deutscher, tamam mui? 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 itber die anstehende >sVermahlung« der Tiirkei mit der Europdischen Union, fin-
det fast ganz in tiirkischer 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«/»TRiume 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
spiterer 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 Europdischen Forderungspreis (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-
mdorders — Auf Lesereise mit »Mein Kampf« im Handel, ebenso wie eine Audio-CD unter dem
Titel Serdar Somuncu liest aus dem Tagebuch eines Massenmairders —»Mein Kampf«.

Zweifelsohne sind die Themen, die Somuncu in seinen Lesungen behandelte, schon
an sich problematisch, denn schlief3lich 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 kénnte. Daneben ist allerdings auch von
Bedeutung, wer diese Texte prasentiert. Priziser ausgedriickt: Es macht durchaus einen
Unterschied, dass in diesem Fall der Vortragende kein Deutscher ist, sondern als >Tiirke«
quasivon aufien an die Thematik herantritt. Obwohl Somuncu akzentlos Deutsch spricht
und neben der tiirkischen auch die deutsche Staatsangehorigkeit besitzt, ist er doch we-
gen seines Namens und seines Aussehens als >Auslinder< markiert. Damitverbinden 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 konnte. 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 Themax (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 Tirken 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 Massenmdorders beschreibt, war die Pre-
miere der ersten Lesung im Januar 1996 derart von Journalisten iberlaufen, 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 plétzlich 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 fir
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 Zugehorigkeit sei an dieser Stelle festgehalten: Erist
ein Kinstler tiirkischer Herkuntft, 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 zeitgendssischen 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 nichttiirken-
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 zuldssig, aus diesem verpdnten Buch 6ffentlich zu lesen? Wozu und wem
soll eine solche Lesung dienen? Und besonders: Darf iiber dieses Thema denn iiberhaupt
gelacht werden? Unermiidlich 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 heifdt, wenn
man eine reflektierend-pidagogische 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 ungehérige 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 itberzeugt, 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 grof3er 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 Verfithrerisches
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 Entkraftigung 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 iiber Hitler ist fiir Somuncus Herangehensweise von grofiter Bedeutung.
Dieses erwichst nicht zuletzt aus dem befreienden Gefiihl heraus, diesem aufgelade-
nen Thema einmal unverkrampft gegentiberzutreten; 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) Vollig 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 beiflfenden Nachgeschmack. Somuncu weist in diesem Kon-
text — und hier ist die Nihe zu den iibrigen 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 trigt, 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 grofRen Tétern zu zerstdren« (Brecht,
Arturo Ui, S. 133), und wihlte dafiir wie Chaplin als kiinstlerische Ausdrucksform die Form
der Komddie: »Die grofRen 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 stof3en, ihn gewissermafien berithrbar zu
machen.

Und auch Beispiele jiingeren Datums finden sich, so etwa Mel Brooks’ satirischer
Film The Producers/Spingtime for Hitler, fir 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 dsterreichische 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 ehrfurchtigem 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 aufzukliren. 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 kénnen. Nicht der geringste dieser Vorteile ist, dass
man so ein breiteres Publikum erreichen und effektiver 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 itber 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 ermdgliche 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 kénne 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 zu nihern, 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
resiimiert: »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 Arturo 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 hérte, war seine Reaktion: »Kabarett, dasistja
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 heif3t, 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 weif3; 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. Mirz 2003 im Anschluss an seinen Auftritt in Berlin. Ich stiitze
mich bei meiner Besprechung seines Auffithrungsstils auf Beobachtungen wihrend dieser Auf-
fihrung.
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sonst feststellen, [..] wie nah dieser Text eigentlich an der Realitit, 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 Weltjudentume« 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 duflerst 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 Titer 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 wegnihmen.

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 groferer und aktueller Einblick in den Zustand der deutschen Gesellschaft
der Gegenwart und Zukunft.« (Ebd. S. 197)

Somuncu, der anders als die tibrigen 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 Kdrpereinsatz mit-
zureiflen 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 dariiber 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
Kiinstler erwihnt dieses Ereignis, das genau am Jahrestag der Ernennung Hitlers zum
Reichskanzler in Potsdam tiber 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 fliefien, welche meinen, sich mit der
Teilnahme an der Veranstaltung gegen den gréfiten 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 weif3 nicht,
was Sie glauben, aber es gibt Leute, die glauben, alles erreichen zu kénnen. 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 Ablauf zu stéren.
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 direke 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 iiberhaupt 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 Méllner
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 angemerke, stehen bei Dis-
kriminierungen gegen Auslinder Tiirken als gréfite und auffilligste ethnische Minder-
heit besonders stark im Fokus. Gewissermafen stellt so schon allein Somuncus tiirki-
scher Hintergrund einen brisanten Bezug zur Gegenwart her. Seine Herkunft verleiht
ihm als woméglich Betroffenem zudem eine besondere Autoritit, sich zum emotional
aufgeladenen Thema Auslinderfeindlichkeit zu duflern. 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) auf so 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 vorl« 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 Donerverkiufer 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 kannja 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 beschriankt 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 Strauf’« GrofS 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 D6-
nerverkiufer nimlich, dem man eben mal groRRziigig gestattet, auch »ein bisschen« mit-
zusprechen. Man will den Kiinstler als>Tiirken< verdingen, ist aber nicht am stiirkischens
Kiinstler an sich interessiert. Somuncu kann sich kaum ernsthaft von dieser Einladung
angesprochen gefithlt haben.

4.9 Tiirkisch-deutsche Ethno-Comedy

In seinem vierten Soloprogramm »Du sollst nicht tiirken!« aus dem Jahr 2000 lisst Si-
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 (iberlegte kurz und meinte dann: »Ja, mei-
nen Freund Ali mit einem Witz!l« — »War der Witz gut?« fragte ich ihn. »Schwer zu
sagenc, 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 Zeitphinomen 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) mafigeblich 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 unveréffentlicht 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 Spafkultur vgl. Thomann. Tuma und Kessler stellen in ihren Artikeln
einen Bezug zwischen Comedy und der SpaRkultur 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) Thre 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 erfiillt. Im Jahr 1997, zu einer Zeit, als die Comedy-
Welle ihren Héhepunkt erreicht hatte, bemerkte er:

Das meiste von dem, was da unter der neudeutschen Flagge »Comedy« lber die
TV-Kanile 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, liber seine eigene Lacherlichkeit
zu lachen? Der flache Humor der Comedy-Shows, diese stindige Verharmlosung und
Verniedlichung der Probleme und Missstiande, 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 fithlten sich in jiingster
Zeit auch die Bodenkosmetikerinnen zu einem Comeback ermutigt und treten nach einjih-
riger Vorbereitungszeit seit Mdrz 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 Spaf3 und Kohle, um Kult und Quote. Da stort Kabarett
mit Visionen, da ist es hinderlich, Ursachen und Zusammenhinge 6ffentlich zu reflek-
tieren.« Kessler spricht auch von »billiger Gagreifierei in wenig gestalteter Sprache«
und urteilt: »Geistvolle espritbestimmte Satire gelingt dabei nur selten.« Und in einem
unlingst 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 Komédianten 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-
gendssischen Kabaretts gelten — zumal unpolitische Darbietungen in der deutschen Ka-
barettgeschichte ja keineswegs ohne Vorlaufer 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 hief? Helmut F. Albrecht und hatte viele Ideen.« So
beginnt auf der Webseite des gleichnamigen Kiinstlers die »Ali Success Storyx, 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 paletti!«
von seiner »Kultfigur« Abschied — doch nicht fiir 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
Aliist ein 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. Schliefit dies tatsichlich auch etwaige tiirkische Zuschauer mit ein, oder
beschrinkt sich dies doch eher auf ein rein deutsches Publikum, das geschlossen und
einmiitig tiber 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 Komdédiant 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 zwangsliufig ergibt, wenn deutsche Komddianten 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 Scheifle.« (Zit. in Loh/Giingor S. 162) Der
ehemalige Rapper Murat Giingor sieht diese Bemerkung sehr kritisch:

»Scheifde 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 ithren Programmen entweder der Gestalt
desradebrachenden Gastarbeiters oder halbwiichsiger Figuren der Unterschicht, die ih-
re soziale Benachteiligung durch coole Minnlichkeitsposen zu iibertonen suchen. Hier-
bei spielt gerade der Sprachduktus eine entscheidende Rolle — ein Thema, worauf ich
spiter noch eingehen werde. Wie Giing6r ausfiihrt, stofRen 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 tiber Auslinder lachen.« (Ebd. S. 163) Dabei erscheint vor allem
bedenklich, dass ttberhaupt eine solch grofRe 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: »[U]nter der Mafigabe der Ironie erzihlt man letztendlich rassistische Witze. Inso-
fern wird das rassistische Wissen hier nicht unterlaufen, sondern augenzwinkernd be-
statigt.« (»Kabarett und Satire, S. 300) Giingor erklart 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 friihen 19. Jahrhundert polulidr wurde, heutzutage jedoch
allgemein als rassistisch betrachtet wird. Hierbei farben sich weiRe 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 iiberwacht; andererseits kann man aber auch prima iiber ihn lachen. In
beiden Fillen wird der Migrant zum Objekt deutscher Befindlichkeiten.« (Loh/Gingér
S. 164)

Letztlich spricht Gitngér der Comedy hier eine Art Ventilfunktion zu: Eine mogliche
oder vermeintliche Bedrohung wird entschirft, indem man sich tber sie lustig macht.
Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet liefe 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 zundchst lokalen Ruhm als Komdédiant. Gemeinsam mit Roland Junghans veran-
staltete erab1998 Programme und hatte dannvon 1999 bis 2000 seine eigene Veranstaltungsreihe
(Biilents Comedy-Club). 2001 war er mit der United-Slapstick-Show 2001 auf Tour. Ende 2003 wurde er
derjingste Komodiant an der Miinchner Lach- und Schief3gesellschaft (vgl. seine offizielle Webseite).
Ceylan erreicht bereits jetzt ein grofieres Publikum als alle anderen tiirkischstimmigen Bithnen-
kiinstler 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
Astils Bihnenshow dem politischen Kabarett ndhersteht 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 lieRe)
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 fiir illegale Einwanderer empfiehlt
Astil 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 Obszoénitit. 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 Enttiuschung 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
Filler oder Bindeglieder taugen wiirden« (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 Prizision 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.

Tatsichlich 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 »unerklirlichen Divergenz zwischen dem
tiirkischen 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 heifst es dann: Des muafit da oschaun. Des is a Tiirk¢, und
der red Boarisch«.« (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 Chaméleon-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 grofRe Zukunft vorhersagte: »Yanar hat das
Zeug, in die televisionire Quatschmacher-Kompanie aufzusteigen.« (Nissen) Kaum ein
Jahr spater 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?l*” 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 grofie Mehrheit der tiirkisch-deutschen Darsteller betrachtet sich Ya-
nar selbst als einen Komddianten, das heifdt, 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
Biihne 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, mitdem man sie einst hier empfing. Der Auslander erscheint einfach als jemand, der
anders spricht, andere Kleidung tragt 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 méchte 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 Naivitits, 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 tiber die Vielfalt des Lebens, tiber 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 unverschimt: »Kaya Yanar darf sich auch tiber 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 groferem Tiefgang als die
platten Persiflagen der frither erwihnten deutschen Komédianten, deren Figuren jegli-
cher soziale Bezug fehlt. Und Yanar geht auch iiber die Darstellungen mancher Kollegen
turkischer Herkunft hinaus, die Auslinderfiguren, so ein Kritiker, hiufig »als einen Spie-
gel der Deutschen« benutzen (Allmaier). Yanars respektvolle — oder auch >schonende« -
Haltung als Darsteller schlief3t 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 fur 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 tirkischer 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 M6chtegern-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 iber 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/Giingor S. 169) Wie viele der in diesem Kapitel besprochenen tiirkisch-deutschen
Kabarettisten ist also auch Yanar an der Auflésung 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 gleichermafien 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 >Tiirkenc 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 Auslidndern (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 tiirkisch-deutschen Kabarettprojekten sind die Erben des Kabarett Kno-
bi-Bonbon nun an einem Scheideweg angelangt, das heifdt an einem Punkt, an dem sie
ihre Themen und Darstellungsweisen ernsthaft hinterfragen und iiber 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 itberdenken (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 —, lieRe sich die gesamte bisherige tiir-
kisch-deutsche Kabarettgeschichte treffend iiberschreiben. Uber 20 Jahre wurde diese
Frage immer wieder aufs Neue aufgeworfen und von den jeweiligen Kiinstlern auf un-
terschiedliche Weise beantwortet. Insgesamt lisst sich dabei folgende Entwicklung fest-
machen:

Der Tirke 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 iberwunden 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, heif3t freilich nicht, dass er sich damit auch
bereits selbst >sgefundens, das heiflt seine Rolle definiert hat — beziehungsweise dass er
dies tiberhaupt 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 Tiirke?« 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 heifdt die Verarbeitung kiinstlerischer Traditionen (Stichwort: Karagoz
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in Deutschland) und Bilder (wie Omurcas stiirkischen< 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 Glaschen Wein. Sinasi Dikmen, der Initiator des titr-
kisch-deutschen Kabaretts, hat Abschied genommen von der Prasentation 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 Zugehérigkeit be-
fragt, antwortete Dikmen: »[I]ch bin sowohl Deutscher als auch Tiirke. Ich bin also weder
Deutscher noch Tiirke. 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 lauft 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 Identitit 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 Tirken wieder zu >Deutschen< geworden. (Ich danke Nina Berman fiir
diesen Hinweis.) Damit besifRen die ins Land geholten Tirken (und tbrigen Minderheiten) die
gleiche Funktion (einer Starkung der eigenen Identitit und des Nationalgefiihls), welche die ko-
lonialisierten Lander einst fiir die Kolonisatoren innehatten, was Ozdamars These einer inneren
Kolonisation stiarken wiirde (vgl. meine Ausfithrungen in Kapitel 1.1). Diese Art der >Kolonialisie-
rung<« begann keineswegs erst mit der Kolonialzeit; und ebenso wenig beschrankt sich ihre Theo-
retisierung durch die Kritiker des Postkolonialismus auf die groRen Kolonialmachte 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 veranderlich 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 >Multikulturalitit« und >Interkulturalitit« glei-
chermafien inadiquat seien wie das alte Hegelianische Identititskonzept selbst. Da sie
jenes stillschweigend konzeptuell voraussetzten, gingen auch sie zwangsliufig 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 tiirkisch noch
deutsch lisst 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 Kinstler 6ffentliche Diskurse iiber »den Tirken< 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 heifdt: in deutscher Sprache, als Teil der deutschen Kabarett-
Tradition, auf deutschen Theaterbithnen, unter Verwendung deutscher Klischeebilder
—, lieRRe 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

255


https://doi.org/10.14361/9783839465141-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

256

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

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
iiberzeichneter Form jene Bilder wiedergeben, die ihnen die Offentlichkeit zuwirft,
und dabei den servilen Tiirken, den komischen Tiirken, den streitbaren Macho-Tiirken,
die unterdriickte Tiirkin und vor allem den immer assimilierteren Tiirken 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 tiber 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, vergréfiert 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
iiberdeutlichen Hinweise, die licherlichen Ubersteigerungen, die noch Jahre spiter,
dann allerdings auf verarbeitbares Format reduziert, in den Kopfen 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 erwihnte) 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 Kanakmin, eines komischen
Superhelden, der seine Krifte aus der doppelten Staatsangehorigkeit bezieht. Bei die-
sem »Superman der Kanaken« (Omurca, persénliches 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
Hisnii 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 Hisnii, 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 unveroffentlichtem Bithnenmanuskript »Kanakmén. 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-
kosmetikerinnen«) liest sich in Ausziigen wie folgt:

Wir sind Deutschtirkinnen, in uns schldgt 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 tarkisch 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 tirkischen El-
ternhaus (Serpil Pak, ehemals Ari). »Die Perspektiven sind wichtig«, betont Kése. »Es
macht einen grofRen Unterschied, ob man eine Deutsch-Tiirkin ist und hier geboren und
aufgewachsen ist oder ob man erst spiter nach Deutschland kam.« (Persénliches 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 Identititsbeschrankungen 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 Midnnerfigur des afroamerikanischen Musikers Lenny Kravitz und durch-
bricht damit gleich mehrere Identititsschranken: »Als Tiirkin 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.« (personliches 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
fithlt 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 dufderen Zuschreibungen abgefunden und sie inzwischen

41 Schockiertreagierte Ariallerdings, 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 l4sst ebenso Parallelen zu Po-
sitionen judischer 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 vermerke,
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 tiirkischstimmigen Autoren hin, denen
er ankreidet, sich in ihren 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 auflen 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 fithle, entgegnete er:

Fir 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 |6st schon eine Diskrepanz aus, dass man nicht richtig weifs, 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 heifSt das schon. In erster Linie binich Mensch.« (Nachlass,
S. 100)
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