3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters
Der lange Weg zu einer transkulturellen Szene

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

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

3.1 Einleitung: Schattenzonen zwischen Isolation und Integration

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

1 In seinem Artikel »Pladoyer fiir eine Briickenliteratur« aus dem Jahr 1986 (S. 65).
2 In meinem personlichen Interview aus dem Jahr 2002 (siehe Anhang).
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Da in diesem Bereich bis dato kaum Vorarbeit geleistet worden war, beschrinkte
sich Stenzaly in seiner Publikation gréf3tenteils darauf, Fakten und Statistiken empirisch
aufzuarbeiten. Der Bericht erfasste deutschlandweit mehr als 30 tiirkische Gruppen, von
denen die meisten allerdings kaum 6ffentliche Subventionen erhielten und — hauptsich-
lich deshalb - iiberwiegend Amateurcharakter besifRen. Insgesamt gibe es wenig Kon-
tinuitit zu verzeichnen, die Mehrzahl der Gruppen hitte nur kurz, manchmal lediglich
fiir den Zeitraum einer einzigen Auffithrung Bestand. Stenzaly registriert folgende all-
gemeine Tendenz:

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

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

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

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

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

Trotz der gedufRerten Kritikpunkte vermittelt Stenzalys Studie aufschlussreiche Ein-
blicke in tiirkische Theaterprojekte zu Beginn der 1980er Jahre. Wenngleich sich das tiir-
kische Theater in Deutschland in jener Zeit noch gleichsam in den Kinderschuhen be-
fand, war auch damals schon eine Entwicklung im Gange, und hitte Stenzaly seinen Be-
richt nur unwesentlich spiter abgeschlossen, so wire er wohl zu ganz anderen Schluss-
folgerungen gelangt. Noch im gleichen Jahr entstanden nimlich mit dem Berliner Tiya-
trom und kurz darauf mit dem Arkadas Theater in K6ln zwei Grof3projekte, die bis heu-
te Bestand haben und die Entwicklung des tiirkischen Theaters in Deutschland ganz
wesentlich beeinflussten. Dariiber hinaus legte im Jahr 1985 die Griitndung des Kabarett
Knobi-Bonbon in Ulm den Grundstein fiir eine inzwischen florierende tiirkisch-deutsche
Kabarettszene. Gut 20 Jahre nach diesen Theatergriindungen und knapp 40 Jahre nach
seinen ersten Bithnenprojekten kann das tiirkische Theater in der BRD heute auf eine
ereignisreiche Geschichte zuriickblicken. Und der Zeitpunkt ist giinstig, diese der Of-
fentlichkeit zuginglich zu machen, denn wie zu Mitte der 1980er Jahre befindet sich das
tiirkische Theater erneut in einer Phase der Umstrukturierung: Damals gelangte es nach
vielen vorbereitenden Projekten und Produktionen zum Durchbruch; heute ist ein Punkt
erreicht, wo gemeinsam mit den Griindervitern des tiirkischen Theaters auch traditio-
nelle mono-kulturelle oder mono-nationale Theatervorstellungen langsam von der Bild-
fliche verschwinden. Was sich bereits seit geraumer Zeit angedeutet hatte, setzt sich nun
in immer grofierem Rahmen durch: Das tiirkische Theater in Deutschland 6ffnet seine
Pforten, wird transkulturell und international und sucht konzeptuell wie inhaltlich nach
neuen Ausdrucksformen.

All dies vollzieht sich jedoch, wie bereits angemerkt, nach wie vor fast unbemerkt
von den deutschen Medien, von der kritischen Presse und in Konsequenz daraus auch
von der allgemeinen deutschen Offentlichkeit. Anders als im Bereich der Literatur, wo
tiirkisch-deutsche Autoren lingst einen relativen Bekanntheitsgrad erlangt haben und
seit geraumer Zeit auch ein kritisches Interesse zu erwecken vermogen, spielt sich das
tirkische Theater in Deutschland weiterhin vorwiegend in einer Art Grauzone ab. »Die
Theaterarbeit der MigrantInnen in der BRD«, so Sven Sappelt in einem unlingst verdf-
fentlichten Artikel, »ist 19998 noch immer nahezu unerforscht.«(S. 276) Im akademischen
Bereich ldsst sich dieses Versiumnis zumindest partiell damit erkliren, dass bis heute
nur eine geringe Anzahl verdffentlichter dramatischer Texte existieren. Und gleichfalls
eine Rolle spielt, dass sich fast alle Projekte und Aktivititen tiirkischer Migranten in der
Off-Theaterszene, das heif3t fern der bedeutenden deutschen Theaterhiuser abspielen.
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An stidtischen und staatlichen Bithnen sind dagegen nur selten tirkisch(stimmige) Re-
gisseure, Autoren und Schauspieler vertreten. Diese beiden Faktoren mégen das Desin-
teresse der deutschen Kritik bis zu einem gewissen Grad rechtfertigen, doch stellt sich
die Frage, wie es zu einer derart auffilligen Absenz tiirkischer Kiinstler und Dramen im
deutschen Theaterbetrieb kommen kann. Wie ist es moglich, dass das tiirkische Theater
in Deutschland auch 40 Jahre nach seinen Anfingen noch so unsichtbar ist, nur gerin-
ge offentliche Mittel erhilt und mehr oder minder >unintegriert« in die einheimischen
Theaterszene ein Dasein in, wie Stenzaly es ausdriicke, kultureller Isolation fristet?

Eine sinnvolle Férderungspolitik und damit auch eine >Integration« des tiirkischen
Theaters in der BRD wurde iiber Jahrzehnte hinweg vor allem durch das problematische
deutsche Verstindnis von Tiirken und von der tiirkischen Kultur behindert. Zum einen
pocht man allzu hiufig mit einer gewissen Arroganz aufs eigene hehre Kulturerbe als
Kultur- und Theaternation und macht im Gegenzug der Tiirkei die Existenz jeglicher re-
levanter Theatertraditionen streitig. Und zum anderen passen gerade tiirkische Kiinst-
ler nach wie vor schwer ins Bild, das man sich in Deutschland von tiirkischen Migranten
macht. Der Berliner Schauspieler und Theaterveranstalter Miirtiiz Yolcu bringt die vor-
herrschende Haltung mit einer Priese Sarkasmus auf den Punkt: »[D]enn schlief3lich ist
der Tiirke ja auch nicht nach Deutschland gekommen, um Theater zu spielen, sondern
um zu arbeiten.« (Persdnliches Interview 2002).

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

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

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

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

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

3 Uber die »Literatur der Betroffenheit« wurde iiber die Jahre viel geschrieben. Stellvertretend sei
auf Franco Biondi und Rafik Schamis Aufsatz »Literatur der Betroffenheit. Bemerkungen zur Gast-
arbeiterliteratur« aus dem Jahr 1981 verwiesen. Hiltrud Arens bietet einen guten Uberblick mit
Kontextualisierung (S. 34-54). Annette Wierschke fithrt Alev Tekinay als exemplarischen Fall vor
(S.106-117).
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Dieses Kapitel bezweckt, ein Panorama des tiirkisch-deutschen Theaters zu ent-
werfen, das der grof3en Vielfalt seiner Projekte gerecht wird. Zugleich soll in moglichst
chronologischer Abfolge die 40-jihrige Geschichte der Herausbildung einer tiirkisch-
deutschen Theaterszene vermittelt werden. Insgesamt betrachtet lisst sich diese als
eine Entwicklung von stitrkischen Theaterprojekten in Deutschland« zu >tiirkisch-deut-
schen Theaterprojekten« beschreiben. In diesen beiden Bezeichnungen driickt sich
eine bereits angesprochene Fokusverschiebung aus: Tiirkische Projekte wenden sich
in zunehmendem Mafle dem deutschen Kontext zu und tragen dabei ihren Teil zum
Entstehen einer internationalen, transkulturellen Szene bei. In Erginzung meiner Aus-
fithrungen in Kapitel 1 nehme ich wiederholt auf den sozialen und zeitgeschichtlichen
Hintergrund der Bundesrepublik Bezug; dies geschieht allerdings nicht systematisch,
sondern nur an geeigneten Stellen in Form kurzer Exkurse. Das Kapitel besteht aus
folgenden Abschnitten:

3.2 umreif3t die Frithphase des tiirkischen Theaters in Deutschland. Bereits im Ver-
lauf der 1960er Jahre kam es im Stuttgarter Raum zu ersten tiirkischen Theaterakti-
vititen, darunter deutsche Inszenierung tiirkischer Stiicke wie auch eine Reihe von
Auffithrungen in tiirkischer Sprache. Diese Projekte gehen ausnahmslos auf Yiiksel
Pazarkayas Engagement zuriick, der damit als der Initiator des tiirkischen Theaters
in Deutschland gelten darf.

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

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

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

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

3.2 Die Anfange des tiirkischen Theaters in Deutschland

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Wie eingangs dargestellt, unterscheidet Pazarkaya in seinem Essay gleichsam zwischen
einer (politischen) Sprache der Ausgrenzung und einer Sprache der Akzeptanz, wobei die
zweite, das kommunikative In-Kontakt-Treten von Menschen, der eigentlichen Funkti-
onvon Sprachen entspreche. Die Anmerkung, dass die Figuren in »Ohne Bahnhof«ledig-
lich »scheinbar normal« miteinander sprechen, verweist darauf, dass die Kommunikati-
on hier grundsitzlich gestort ist. Ebenso wie zwischen den Bahnsteigen existieren auch
zwischen den einzelnen Charakteren >Abgriinde« (bedingt durch Alter, Klassenzugeho-
rigkeit und Bildungsstand), welche sie einander entfremden und die Kontaktaufnahme
komplizieren. In diesem Sinne hat Sprache ihre Funktion eingebi3t, was die stindig
wirr daherredende Arbeiterin und den stummen Fremden in unmittelbare Nihe zuein-
ander riickt. In gewisser Hinsicht sind beide Charaktere damit gleichermafien >sprach-
los¢, erscheinen beinahe wie zwei Seiten derselben Miinze. »die in ihr verstummen sind
nicht in ihr/die in ihr lauthals reden halten sind nicht in ihr«, schreibt Pazarkaya in sei-
nem Gesicht »deutsche sprache«. (Babylonbus, S. 7) So betrachtet befinden sich sowohl
der Fremde als auch die Arbeiterin in einem Bereich auf3erhalb der Sprache.

Wenn an der deutschen Arbeiterin die Degenerierung von Sprache zum Ausdruck
kommt, welche Implikationen trigt dann aber das Schweigen des Fremden? Oder an-
ders ausgedriickt: Kommuniziert der Fremde gewissermafien iiber seine Stummbheit?
Freilich beinhaltet das Schweigen des Fremden zunichst einmal eine existentielle Kom-
ponente; zugleich lief3e es jedoch auch als eine philosophische Haltung interpretieren,
indem er sich dariiber gleichsam der fortschreitenden >Sprachverseuchung« der Welt
entzieht. Inwiefern Pazarkaya das Schweigen des Fremden auch als eine Art sberedtes
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Schweigen< im Sinne einer »universellen Sprache« konstruiert, l4sst sich durch einen
Blick auf die letzte Szene des Stiicks beleuchten. Hier fassen die iibrigen Figuren den
Plan, eine Art »Zugspiel« zu veranstalten, um dadurch die Ode des Wartens eine Zeitlang
zu durchbrechen. Mit dieser Gruppenaktion nehmen die am Bahnsteig gestrandeten Fi-
guren gleichsam das Heft selbst in die Hand, treten einmalig zueinander in Kontakt und
agieren in der Folge als Kollektiv. Absurderweise geschieht dies jedoch in einer grotesk
anmutenden Maschinen-Imitation: Als Lok wird der Fremde auserkoren, die Deutschen
formen hinter ihm eine Reihe und schieben ihn in immer rascherem Tempo vor sich her:
»Schneller, Mensch! Ein kriftiger Gaul kann doch schneller laufen. Schneller!« (S. 28) An
diesem Punkt wird der Fremde schlieRlich aktiv, was Pazarkaya in einer ungewdhnlich
ausfithrlichen Regieanweisung beschreibt, die in vollem Umfang zitiert sei:

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

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

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

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

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

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

Mitte der 1960er Jahre war es erneut Pazarkaya, der gemeinsam mit tiirkischen Arbei-
tern und Studenten in Stuttgart das erste titrkische Amateurtheater Deutschlands ins
Leben rief. Er erinnert sich: »Die Gruppe hatte keinen richtigen Namen, sondern hief3
einfach >Tiirkische Theatergruppe«. Gemeinsam fithrten wir in der niheren Umgebung
von Stuttgart mehrere Jahre lang tiirkische Stiicke in tiirkischer Sprache fir hier leben-
de Tiirken auf.« (Persénliches Interview 2003) Auf dem Spielplan standen iberwiegend
aktuelle sozialkritische tiirkische Stiicke. So inszenierte die Gruppe unter anderem 1965
»Karalarin Memetleri« (Memet der Schwarze) von Cahit Atay (1925-2012) und in den fol-
genden Jahren Ozdemir Nutkus (1931-2019) »Kdprii« (Die Briicke, 1964) und »Keziban«
(1967) von Turhan Oflazoglu. Im Jahr 1968 kamen unter dem Titel »Egegin S6zii/Das Wort
des Esels« Nasrettin Hoca-Schwinke zur Auffithrung, die Pazarkaya selbst iibersetzt und
dramaturgisch bearbeitet hatte. »Und da es sich um Schwinke handelte«, so Pazarkaya,
»inszenierte ich das Stiick mit musikalischer und pantomimischer Begleitung und mit
moglichst wenig Wort; nur die Pointen waren gesprochen, und zwar auf Deutsch.« (Per-
sonliches Interview 2004) Bereits in dieser frithen Phase kam es also zu einer deutsch-
sprachigen Auffithrung einer tiirkischen Theatergruppe, die ein gemischtes Publikum
ansprechen und damit auch Anschluss an den deutschen Kontext finden wollte. In der
Regel fanden die Produktionen aber in tiirkischer Sprache statt, aus begreiflichen Griin-
den, wie Pazarkaya erklirt: »Sprachpflege ist zunichst einmal eine Notwendigkeit, um
tiberhaupt ein Kulturleben zu entwickeln, da in den sechziger Jahren die deutsche Spra-
che eben zunichst nicht zuginglich war.« (Ebd.) Als Spielorte dienten meist Studenten-
und Arbeiterwohnheime; besonders die zuletzt genannte Inszenierung kam aber auch
an deutschen Universititen zur Auffithrung.

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

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

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

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

3.3 Die Berliner Szene formiert sich

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3.3.1 Friihe Gruppen der 1970er Jahre

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

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

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

20 Das kritische Lexikon zur deutschsprachigen Gegenwartsliteratur merkt an, dass Aras Oren bereits ab
Mitte der 1960er Jahre (also noch bevor er dorthin zog) Versuche unternommen habe, in West-
Berlin eine tiirkische Theatergruppe zu griinden. Allerdings konnte ich dies nirgendwo bestatigt
finden. Ich danke Miirtliz Yolcu dafiir, dass er mir eine Liste mit einem chronologischen Abriss der
tlrkischen Theaterprojekte in Berlin seit 1974 zur Verfiigung stellte. Yolcu erwédhnt hier nicht weni-
gerals17 Gruppen. Neben Yolcus Angaben verarbeite ich in den folgenden Abschnitten eine Reihe
von Gesprachen, die ich mit Kiinstlern tirkischer Herkunft, darunter auch vielen selbst Beteilig-
ten, in den Jahren 2002/2003 fiihrte, wobei ich nur auf aufgezeichnete Interviews direkt verweise.
Darlber hinaus stiitze ich mich hier v.a. auf Yalgin Baykuls Diplomarbeit »Tuirkisches Theater in
Deutschland/Berlin«von 1995.

21 Oren nennt als Griinder dieser Gruppe Yiiksel Topcugiirler (»Synthese«).
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Dichters aus dem 16. Jahrhundert. Am 15. Januar 1975 fand die Premiere mit mehr als
20 Laienschauspielern und ohne jede finanzielle Unterstiitzung in der grofien Audimax-
Halle der Technischen Universitit statt. Der Erfolg des Stiickes war riesig und miinde-
te in eine Tournee durch ganz Deutschland. Auch das folgende Stiick, »Alpagut Olayi«
(Alpagut Geschehnisse, 1974) von Hagmet Zeybek (1948—2013), das Bozkurt im darauffol-
genden Jahr inszenierte, fand gewaltigen Anklang; diesmal erhielt das Arbeiter-Theater
sogar Einladungen aus Straflburg und Paris. Uber die Jahre brachte das Halkevi Is¢i Tiya-
trosu eine Reihe von Inszenierungen zustande, die durchgehen politisch motiviert waren
und in der Tradition des Agitproptheaters zu sehen sind. Besonders in den 1980cer Jah-
ren fand die Gruppe regen Zulauf unter Asylanten, die im Anschluss an den Putsch des
Militirs vom September 1980 die Tiirkei hatten verlassen miissen. Zeitweilig besaf3 die
Gruppe ihren eigenen kleinen Saal, den der Volkshaus-Verein neben einem Proberaum
zur Verfiigung gestellt hatte, doch sah sie sich aufgrund von Konflikten innerhalb des
Vereins gezwungen, diese Riumlichkeiten Anfang der 1990er Jahre zu raumen. Im Jahr
2000 spalteten sich einige Beteiligte von der Gruppe ab und griindeten das Asmen Tiyatro
Tolulugu (Asmen Ensemble), das bis heute aktiv ist. Unter dem Namen Halkevi Is¢i Tiya-
trosu selbst wurde seit geraumer Zeit kein Projekt mehr realisiert.

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

Ulgen kam im Jahr 1972 nach Berlin und lernte dort bald Niyazi Turgay kennen,
der damals bereits als Fachbereichsleiter fiir Auslinderbildung an der Volkshochschule
Kreuzberg titig war. Gemeinsam beschlossen sie, ein tiirkisches Theater aufzubauen
und kamen auf der Suche nach Finanzierungsmoglichkeiten schlief8lich auf den Ge-
danken, das Projekt iiber die VHS laufen zu lassen. In der Folge erhielt Ulgen dort eine
Anstellung als Theaterdozent. Er erinnert sich: »Der Ablauf war immer gleich: Meine
Freunde besuchten den Kurs, mussten aber natiirlich nichts dafiir bezahlen. Ich bekam
als Dozent von der Volkshochschule ein Gehalt und dieses ging direkt in unsere Thea-
terkasse.« (Personliches Interview 2002) Die VHS stellte der Gruppe zudem einen Raum
zur Verfiigung, in dem sie sich ein kleines Theater fiir circa 50 Zuschauer einrichtete.
Zunichst beabsichtigte Ulgen, zwei separate Stiicke aufzufithren, darunter eines von
Brecht in deutscher Sprache; doch zuletzt beschrinkte er sich auf die Inszenierung
von »Demokrasi Gemisi« (Ein Schiff namens Demokratie) des tiirkischen Satirikers
Aziz Nesin, einem Stiick, von dem spiter noch zu sprechen sein wird, da es sowohl am
Tiyatrom als auch am Arkadas Theater zu den ersten gespielten Stiicken gehdrte und somit
einen besonderen Stellenwert im tiirkisch-deutschen Theater einnimmt. Das Stiick,
das geschicke zeitgendssische sozialkritische Themen mit Elementen des traditionellen
tirkischen Schattentheaters verbindet, kam so gut beim Publikum an, dass die Gruppe
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daraufhin eine Tournee in verschiedene deutsche Stidte unternahm. Dariiber hinaus
erhielten die Berliner Spieler auch eine Reihe von Einladungen aus dem Ausland, denen
sie jedoch aus finanziellen Griinden nicht Folge leisten konnten.

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

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

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

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

3.3.2 Das Projekt an der Schaubiihne

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

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

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

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

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

Ulgens Konzept fand Steins Zustimmung, der darauf 1979 das Tiirkische Ensemble der
Schaubiihne Berlin ins Leben rief. Einige Jahre lang kam es so zu einer Reihe beachtlicher
Produktionen auf einer der angesehensten deutschen Bithnen — das titrkische Theater in
Deutschland besafd mit einem Mal ein Gesicht. Noch heute bedauern viele Akteure, dass
dieses Projekt bereits Anfang 1984 auslief, und sprechen in diesem Zusammenhang von
einer grofRen verpassten Chance: Das tiirkische Theater, so die vorherrschende Meinung,
hitte damals die einmalige Gelegenheit gehabt, sich in der deutschen Theaterlandschaft
zu etablieren. Dass das Schaubithnen-Projekt zum Scheitern verurteilt war, lag jedoch
nicht zuletzt an Diskrepanzen innerhalb der noch jungen tiirkischen Theatergemeinde
selbst. Am deutlichsten driickt dies Tayfun Bademsoy aus, der selbst 1981 im Rahmen
dieses Projektes seine Karriere als Schauspieler begann. Er spricht von ersten guten Ten-
denzen, die in der Folge durch die »Selbstzerfleischung der Tiirken« zugrunde gingen:
»[E]s gab einen Riesenkrieg unter diesen Leuten.« (Pers6nliches Interview 2002)

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

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

Neben diesen Briichen innerhalb des Ensembles kam es aber auch zu Kritik von Au-
Renstehenden, das heifdt von Seiten anderer tiirkischer Theatergruppen, die besonders
die finanzielle Bevorzugung des Schaubithnen-Projektes sowie dessen kiinstlerische
Konzeption bemingelten. Rein reprisentativ sei diese Kunst, es fehle ihr an politischer
Aussagekraft und damit letztlich auch an sozialem Nutzen.” Fiir das Aufkommen
solcher Kritik lassen sich verschiedene Erklirungen finden: Zum einen spielte dabei
die geringe finanzielle Unterstittzung tiirkischer Theaterprojekte von Seiten deutscher
Behorden eine Rolle, indem sie die Gruppen in einen stindigen Uberlebenskampf
und so zwangsliufig auch in Konkurrenz zueinander zwang. Zum anderen existierten
in den verschiedenen sozialen und politischen Vereinigungen tiirkischer Migranten,
denen auch die meisten Theatergruppen angehérten, grundsitzlich unterschiedliche

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

25  Stenzaly fiithrt als Beispiel das Tiirk Merkezi Isi Tiyatrosu (Tiirkisches Arbeitstheater) an, das sich
im Fragebogen zu Braunecks Forschungsprojekt wie folgt dufierte: »[D]as finanzielle Kapital, das
eigentlich fiir die auslandische Kultur gestiftet wurde, flieRt zu 99 Prozent in eine Kultur, die einen
rein reprasentativen Zweck hat, die (iberhaupt keinen politischen oder gesellschaftlichen Wert
hat. Die Gruppe der Schaubiihne fiihrt sentimentale Stiicke, die ohne jede politische Aussage sind,
auf« (Zit. auf S.132)
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Vorstellungen beziiglich der Funktion von Theater. Entweder stand die Kulturpflege im
Vordergrund, was in Projekten >traditioneller< Ausrichtung resultierte, oder eine Gruppe
hatte eine stirkere zeitpolitische Orientierung. So wie die Situation lag, hitte es das
Tiirkische Ensemble der Schaubiihne schwerlich allen recht machen kénnen. Dabei ging die
Kritik der finanziellen Begiinstigung zumindest partiell von grundfalschen Annahmen
aus, da die Schaubiihne einen guten Teil der Projektausgaben aus ihrem eigenen Etat fiir
Auftritte freier Theatergruppen finanzierte; dazu kamen allerdings noch Subventionen
aus dem Fond fir Auslinderkultur des Berliner Kultursenates in Hohe von etwa DM
60.000 (vgl. Stenzaly S. 132 und Baykul, »Turkisches Theater, S. 20).

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

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

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

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

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

Sicherlich gleichen sich die Publikumserwartungen in verschiedenen Lindern nie
ganz, und ebenso sollte man auch Unterschiede zwischen der Haltung eines tiirkischen
Publikums in der Tiirkei und dem eines tiirkischstimmigen Publikums in Deutschland
annehmen. Dennoch muss es gelinde gesagt verwundern, dass ein damals kaum 2.0 Jah-
re altes Stiick, das, in viele Sprachen iibersetzt, inner- und aufierhalb der Tiirkei grofle
Erfolge feierte und bis heute gespielt wird, ein Stiick, das zu den besten Adaptionen der
Theorien Brechts in den tiirkischen Theaterkontext zu zihlen ist, in Berlin eine derartige
Welle negativer Kritiken hervorrief. Auch hier lassen sich diese Reaktionen wohl wenigs-
tens teilweise mit Ignoranz erkliren, daneben aber auch mit gegenseitiger Missgunst
und Konkurrenzdenken innerhalb der tirkischen Theaterszene Berlins.

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

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

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

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

27  Interessanterweise erwihnt Stenzaly diese drei Auffiihrungen nicht einmal, obgleich er sonst alle
Produktionen auflistet. Méglicherweise zdhlt er Kinderstiicke nicht zum srichtigen< Theater.
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Geschichte des deutschen Theaters einmaligen Aktion 6ffnete hier eine prominente Biih-
ne tiirkischen Kiinstlern ihre Pforten und ermdéglichte ihnen, ihrer Kunst professionell
nachzugehen. Erstmals riickte damit auch ein tiirkisches Theaterprojekt in das Blickfeld
der deutschen Presse. Gleichwohl ist die Anspannung verstindlich, welche die Erinne-
rung an dieses Projekt bei tiirkischen Kiinstlern bis heute hervorruft. Denn nicht nur
wurde damals eine grofie Chance vergeben — nimlich die Méglichkeit, tirkisches Thea-
ter in Deutschland zu institutionalisieren und zu einem integralen Bestandteil der West-
Berliner Theaterszene zu machen — sondern dieses Scheiterns sollte die weitere Entwick-
lung des tiirkischen Theaters in Deutschland auch lange betrichtlich behindern. Zum ei-
nen hatte das Schaubiithnen-Projekt einige aussichtsvolle Gruppen, darunter vor allem
die Berlin Oyuncular, regelrecht gesprengt. Der Rest der Gruppe war zwar ab 1979 be-
mitht, sich neu zu formieren und veranstaltete bis 1984 vor allem pantomimisches Thea-
ter (vgl. ebd. S. 14); doch letztlich verloren die Oyunculan nach Weggang der Kerngruppe
an Bedeutung. Zum anderen wurde es fiir sich neuformierende Gruppen in der Folgezeit
noch schwieriger, 6ffentliche Gelder bewilligt zu bekommen. So beschreibt etwa Necati
Sahin, der Griinder und Leiter des Arkadas Theaters in K6ln: »[IJmmer wenn wir bei den
Behorden Gelder beantragen wollten, hief3 es, sogar die Schaubiithne hitte es nicht ge-
schafft, ein tiirkisches Theater auf die Beine zu stellen, wie sollten wir es da schaffen?«
(Personliches Interview 2003).

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

3.3.3 Off-Gruppen der 1980er Jahre

Zeitgleich mit dem Schaubiithnen-Projekt wurden in West-Berlin verschiedene tiirkische
Theaterprojekte ins Leben gerufen, darunter auch einige Jugendgruppen, wie zum Bei-
spiel das EI-Ele (Hand in Hand), das 1982 an der VHS Neukélln entstand, und bald dar-
auf die Kulis der VHS Wedding, die 1985 aus einem Workshop unter Leitung von Yekta
Arman hervorgingen. Die wichtigsten Ensembles dieser Jahre waren das Birlik Tiyatrosu
(Kollektiv-Theater, 1980) des Vasif Ongéren (1938—1984); das Cep Tiyatrosu (Taschenthea-
ter, 1983), das Metin Tekin mit Tiirken, Griechen und Deutschen griindete; sowie das Ber-
lin Aile Tiyatrosu (Berliner Familientheater, 1983), das vor allem ab Ende der 1980er Jahre
mit progressiven Auffithrungen von sich reden machte. In vieler Hinsicht spiegeln und
erginzen sich die Erfahrungen dieser Gruppen, zugleich stehen sie aber auch fiir un-
terschiedliche Sicht- und Arbeitsweisen. Deshalb werde ich alle drei Projekte vorstellen.
Dabei wird deutlich werden, wie wenig sich die Behauptung eines kulturellen Riickzugs
oder der Isolation tiirkischer Theatergruppen in Deutschland, wie sie etwa Stenzaly an-
stellte, aufrechterhalten lisst — selbst schon zur Zeit seiner Studie in den frithen 1980er
Jahren. Zunichst seien aber die sozialgeschichtlichen Hintergriinde jener Jahre umris-
sen.

19
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Wie bereits angesprochen, stand die BRD in den achtziger Jahren zunehmend unter
dem Zeichen einer konservativen Tendenzwende, die sich gerade auch gegen in Deutsch-
land lebenden Migranten richtete. »Der Konsolidierungsphase mit ersten Integrations-
versuchen folgte eine fast zwei Jahrzehnte dauernde >Abwehrphase«, fasst Rainer Geif3-
ler die Grundhaltung dieser Zeit prignant zusammen (S. 32). Ausdruck fand das nicht
nur in der regressiven Gesetzgebung der neuen CDU-Regierung, die ab Oktober 1982
die politischen Geschicke des Landes lenkte, sondern auch an Universititen und in den
Medien kam es immer regelmifliger zu Kundgebungen eines neuen Konservatismus.
»Mit groRer Sorge beobachten wir die Unterwanderung des deutschen Volkes durch Zu-
zug von Millionen von Auslindern und ihren Familien, die Uberfremdung unserer Spra-
che, unserer Kultur und unseres Volkstums, verkiindeten etwa 1981 elf Professoren im
sogenannten »Heidelberger Manifest« (zit. in Seidel); und der Herausgeber des Berliner
Tagesspiegels forderte im gleichen Jahr: »Mehr Wohnungen, weniger Tiirken.« (Ebd.)*®

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Die zweite bedeutende Gruppe jener Jahre, das Cep Tiyatrosu (Taschentheater) wurde 1983
von Metin Tekin gegriindet, der bereits in den frithen 1960er Jahren seine professionel-
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le Arbeit als Schauspieler und Regisseur in der Tiirkei begonnen hatte. Von 1973 bis 1977
war er in England titig gewesen, vor allem um sich vor Ort besser mit dem Shakespeare-
Theater vertraut zu machen. Ab 1977 arbeitete er als Schauspieler in der Theater Manufak-
tur am Halleschen Ufer, unter deren Dach er sich ab 1983 daran machte, eine internatio-
nale Theatergruppe aufzubauen. Es war Tekins Methode, ausgehend von einem Basis-
Text unter moglichst starker Beteiligung der Schauspieler Szenen zu erarbeiten, die ei-
nen aktuellen Bezug zum Leben der Akteure besafRen (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theaters,
S.37£).

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

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

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

Ebenso wie das Kollektiv Theater und das Taschentheater musste auch das Berlin Aile Tiyatro-
su (Berliner Familientheater) von Beginn an ums 6konomische Uberleben kimpfen. Tat-
sichlich hitte die Gruppe beinahe schon nach der zweiten Produktion die Segel gestri-
chen. Nach einer mehrjihrigen Pause formierte sie sich jedoch wieder neu und brachte
bis 1995 noch weitere zehn zunehmend interkulturell ausgerichtete Produktionen zu-
wege. Der Name der Gruppe entstand, da viele der Arbeiter und Studenten, die 1983 an
der Griindung beteiligt waren, Familien und Kinder hatten. Als erstes Projekt wihlte
man »Rumuz Goncagﬁl« (Kennwort Rosenknospe, 1982) von Oktay Arayic1 (1936-1985),
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was man fiir eine geeignete Wahl hielt, da das Stiick neben unterhaltsamen Elementen
auch sozialkritische Aspekte bot. Es schildert die Mithen einer Witwe, mittels einer Hei-
ratsanzeige den geeigneten Ehemann fir ihre Tochter zu finden, und endet nach Irrun-
gen und Wirrungen in einer Doppelhochzeit. Die Produktion fand in tiirkischer Sprache
statt und war auch inhaltlich noch ganz an den Lebensverhiltnissen in der Tiirkei ori-
entiert; lediglich tiber das zweisprachig gestaltete Programmbeft 6ffnete sich das Stiick
zum Teil auch einem deutschen Publikum (vgl. ebd. S. 34).

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

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

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

Wir spielten [das Stiick] auf Deutsch, inszenierten es jedoch auf unsere ganz eigene
Art. Romulus war plétzlich eine Figur, die zwar nicht direkt aus der Tiirkei kam, doch
von dem Schauspieler nicht wie ein Europaer, sondern eben wie ein Tiirke interpretiert
und gespielt wurde. [..] Er war schon immer noch »Romulus der Grofse«. Doch wir
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bewegen uns anders auf der Biithne, wir interpretieren die Themen und die Figuren
anders. Und ich meine, das sollten wir auch so beibehalten. Warum sollte ich denn
so spielen, wie der Herbert das macht? (Personliches Interview 2002)

In diesen Worten kommt — wie auch in der damaligen Produktion selbst — ein neu
erwachtes Selbstbewusstsein tiirkischer Theaterakteure in Deutschland zum Ausdruck.
Zugleich war mit dieser Auffithrung auch ein entscheidender Schritt hin zum deut-
schen Kulturkontext vollzogen. Erstmals prasentierte hier eine tiirkische Gruppe eine
Produktion, die weder mit dem Leben in der Tiirkei noch mit der Integrationsthema-
tik der Migranten zu tun hatte, sondern sich ganz im Gegenteil an einen modernen
deutschsprachigen Text heranwagte, um diesen zwar auf Deutsch, doch auf »ganz
eigene Weise« zu interpretieren. Die taz sprach in diesem Zusammenhang von einem
»getiirkten« romischen Kaiser (zit. in Baykul, »Tirkisches Theater, S. 36). In diesem
Sinne war »Biiyiik Romulus der Grof3e« wohl eine der ersten >transkulturellen< Produk-
tionen einer tiirkischen Theatergruppe itberhaupt. Das Stiick wurde von tiirkischer wie
deutscher Seite begeistert aufgenommen.

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

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

Seit 1995 veranstaltet das Kulturensemble jahrlich im Herbst ein mehrwochiges Festi-
val mit Theatergruppen aus dem In- und Ausland. Unter der weitsichtigen Organisati-
on Yolcus hat sich dieses Diyalog TheaterFest inzwischen zu einem der (multi-)kulturellen
Glanzlichter Berlin-Kreuzbergs entwickelt. Waren anfangs hauptsichlich deutsche und
tiirkische Gruppen vertreten, so hat sich das Festival gerade in den letzten Jahren immer
weiter ge6ffnet. Die Entwicklung geht, so erklirt Yolcu, auf »ein internationales Migran-
ten Festival« hin (ebd.).*

32 Mehrzum Diyalog TheaterFest in Kap. 3.6.2.

- EE—

125


https://doi.org/10.14361/9783839465141-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

126

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

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

3.3.4 Das Tiyatrom

Im Jahr 1999 veréffentlichte das Tiyatrom anlisslich seines 15-jahrigen Bestehens ein In-
formationsheft. Darin blickt das — gemiR seiner Selbstbeschreibung — »einzige profes-
sionelle tiirkische Theater in Berlin« auf eine bewegte Vergangenheit zuriick, zieht ein
positives Zwischenresiimee und steckt sich neue Ziele fir die Zukunft ab. Als Grundla-
ge der Theaterarbeit wird das Besteben genannt, »die tiirkische Sprache in ihrer Schon-
heit und Vielfalt lebendig zu erhalten, weiterzuentwickeln und anschauend zu gestal-
ten.« Daneben sei man nach nunmehr 56 Produktionen vor kurzem dazu iibergegan-
gen, Stiicke zum Teil auch zweisprachig zu gestalten, »um damit einem breiteren Pu-
blikum zuginglich zu sein und somit zum Austausch verschiedenartiger Kulturen bei-
zutragen« (Tiyatrom S. 2). Ebenfalls in diesem Heft betont Berlins Regierender Biirger-
meister Eberhardt Diepgen die Briickenfunktion des Tiyatroms, das sowohl die »Inte-
gration der tiirkischen Mitbiirger« als auch den »Dialog der Kulturen« unterstiitze (ebd.
S. 4). Barbara John, die Auslinderbeauftragte des Senats, wiederum weist auf die grof3e
Bedeutung des Theaters »zur Bildung einer eigenen kulturellen Identitit« der Berliner
Tirken hin und nennt das Tiyatrom einen »Ort der kulturiibergreifenden Begegnung«
(ebd. S. 8). Das Resiimee von Yekta Arman, dem Leiter des Tiyatroms, setzt der euphori-
schen Stimmung dieser Festschrift die Krone auf: »[V]om Anfang bis Ende stolzvolle 15
Jahre«, so schwelgt er, »15 Jahre voller Schonheit und Erinnerungen.« (Ebd. S. 19)
Einvollig gegensitzliches Bild zeichnet ein Artikel, der im Dezember 2001 unter dem
provokativen Titel »Wenn die Mafia Theater macht: Zur Situation des tirrkischen Theaters
in Berlin«im Berliner Stadtmagazin Scheinschlag erschien. Darin beschuldigt Yalgin Bay-
kul nicht nur die Leitung des Tiyatroms, das Theater fir skrumme Dinger« zu missbrau-
chen, sondern kritisiert insbesondere auch die »unfihige kiinstlerische Leitung« sowie
die »bodenlose Niveaulosigkeit« des Theaters. Schenkt man Baykuls Worten Glauben, so
ist das Tiyatrom nichts weiter als ein »weltfremdes, unkreatives Volkshochschultheater
[...] mit freundlicher Unterstiitzung des Senators fiir kulturelle Angelegenheiten«. Der
Artikel schliefst mit den Worten: »Die tiirkischen Berliner haben ein Recht, ein anstin-
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diges Theaterstiick in ihrer Sprache zu sehen. Das wird aber nur méglich sein, wenn die
Mafia authort, Theater zu machen.« (Baykul, »Mafia«) Zwischen der von Baykul attestier-
ten bodenlosen Niveaulosigkeit und Armans stolzvollen Jahren liegen Welten. Auf diese
Diskrepanz wird spiter noch niher einzugehen sein; zunichst seien jedoch das Theater
und seine Geschichte vorgestellt.

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

Zur Losung der Finanzfrage und um dauerhafte Forderungen beantragen zu kon-
nen, vollzog sich die Griindung des Tiyatroms im Rahmen des neu entstandenen Odak
(Fokus) e.V., eines Vereins fiir soziale und kulturelle Arbeit.* Diese Organisation, deren
Vorsitz Turgay tibernahm und bis zum heutigen Tag innehat, begreift sich als interkul-
turelle Vermittlungsstelle und arbeitet iiberwiegend mit drogenabhingigen tiirkischen
Jugendlichen. Das Tiyatrom ist einerseits an den Odak-Verein angebunden, der auch die
Ausgaben des Theaters aus seinem kulturellen Etat deckt; andererseits genief3t es jedoch
auch eine gewisse Autonomie, indem es Odak zwar iiber Pline und Entscheidungen in-
formiert, ansonsten im kiinstlerischen Bereich aber weitgehend eigenstindig entschei-
den kann (Arman, personliches Interview 2002). Dennoch trat hier Kunst von Beginn an
in eine enge Verbindung mit sozial-politischen Fragestellungen. So betont Turgay, dass

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

34  Der Odak-Verein unterhilt eine Webseite, die tiber seine Zielsetzungen aufklirt; sie nennt als
Criindungsjahr 1981; bei Prinzinger, deren Artikel auf einem Interview mit Arman basiert, ist hin-
gegen zu lesen, dass der Verein 1983 von Berufsschauspielern und Laiendarstellern gegriindet wur-
de. In meinem Interview nannte Arman wiederum das Jahr 1984. Es ist auffillig, dass tiirkische
Kiinstler und Organisationen exakten Jahreszahlen nicht stets die grofite Bedeutung zumessen,
was die Dokumentation z.T. betrichtlich erschwert. Sinasi Dikmen hat diese >Jahreszahl-Proble-
matik<in »Mein Geburtstag« satirisch verarbeitet (erschienen in Knoblauchkind S. 26—39).
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Theater fir thn nicht nur eine Kunstform, sondern insbesondere auch »ein soziales, pid-
agogisches und ein politisches Instrument« darstelle (Tiyatrom S. 14). In der praktischen
Umsetzung bedeutete dies, dass die Bithnenarbeit am Tiyatrom an bestimmte Formen
und Funktionen gebunden war. Turgay nennt hier das Bestreben, »die kulturellen Werte
zu bewahren, sie an [die] Nachkommen weitergeben zu wollen« und spricht dabei gera-
de der Sprachpflege eine zentrale Funktion zu: »Die Sprache erhalten zu wollen, ist der
erste Schritt, die Kultur zu erhalten.« (Zit. in Baykul, »Tiirkisches Theater, S. 23) Eine
solche Funktionalisierung von Theater als soziale, beziehungsweise kulturelle Institu-
tion mag im Kontext der damaligen Verhiltnisse und Lebensumstinde der tiirkischen
Minoritit begreiflich sein; immerhin gab es zu Beginn der achtziger Jahre fiir die etwa
150.000 Berliner Tiirken ein nur geringes und recht belangloses tiirkisches Kulturange-
bot. Dennoch sollte sich diese selbst auferlegte Beschrinkung eines tiirkischsprachigen
Theaters mit spezifisch tiirkischen Themen zunehmend als problematisch erweisen und
das Tiyatrom tiber die Jahre immer wieder ins Kreuzfeuer der Kritik bringen.

Am 8. Oktober 1984 war es so weit: Das Tiyatrom (Mein Theater)** 6ffnete mit Cahit
Atays »Karalarin Memetleri« (Die Memets des Dorfes Karalar, 1965) unter Co-Regie von
Ipekkaya und Ulgen seine Tore in der Alten JakobstraRe in Berlin-Kreuzberg. Bei diesem
Spielhaus handelt es sich um ein 1957 errichtetes Konferenzgebiude mit rechteckigem
Foyer und einem daran anschliefenden oktaederférmigen Saalbau mit einem Fassungs-
vermdgen von 99 Zuschauern. Die Innenausstattung des Theatersaales erinnert an ein
Zirkuszelt mit vielfiltig wandelbarem Raum fiir Bithne und Publikum. Die Bithne selbst
hat eine Gréfle von 13 x 8 Metern.>® Atays biuerlichem Lustspiel folgten bereits im Fol-
gejahr nicht weniger als vier Produktionen, darunter Vasif Ongérens »Asiye nasil kurtu-
lur?« (Regie Ipekkaya) und Azis Nesins »Demokrasi Gemisi« (Regie Arman). Auch Ulgen
inszenierte ein weiteres Stiick, doch im Anschluss daran kam es zu Unstimmigkeiten in-
nerhalb der Gruppe, woraufhin er einem Ruf nach Kéln Folge leistete, um dort im Auftrag
des Tirkischen Lehrervereins das Arkadas Theater zu griinden.

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

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

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

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

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

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

37  Vgl. Zafer Senocaks Artikel »Deutsche werden — Tiirken bleiben«in dem von ihm und Claus Legge-
wie herausgegebenen Band Deutsche Tiirken — Das Ende der Geduld (1993), der als Reaktion auf die
problematische Situation tiirkischer Migranten im Anschluss an die deutsche Wiedervereinigung
zu verstehen ist (siehe das Vorwort, bes. S. 8).
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bestbesuchte Stiick des Tiyatroms und erhielt eine Reihe von Tourneeangeboten. Trotz-
dem wurde auch hier erneut Kritik laut, diesmal von Seiten intellektueller Tiirken, die die
Anspruchslosigkeit des Stiickes bemingelten (vgl. Baykul, »Tiirkisches Theater, S. 25).
Auf der Suche nach neuen Strategien und Formen verpflichtete das Tiyatrom zu Be-
ginn der 1990er Jahre erstmals einen deutschen Intendanten. Unter Regie von Ralf Milde,
der, wie ich im nichsten Kapitel ausfithre, bereits dem tiirkisch-deutschen Kabarett Kno-
bi-Bonbon zu Ruhm und Ehren verholfen und verschiedene Theater im In- und Ausland
kiinstlerisch betreut hatte, gelang ein weiteres theatralisches Glanzlicht: Mildes Adap-
tion der Sittenkomddie »Der Diener zweier Herren« von Carlo Goldoni (1703-1793) ver-
setzte die Handlung aus dem Venedig des 18. Jahrhunderts in die Berliner Gegenwart
und war unter dem Titel »Der Tiirke zweier Herren« zweisprachig als Parabel gegen die
Auslanderfeindlichkeit konzipiert (vgl. ebd. S. 26). Bereits nach zwei weiteren Stiicken
endete jedoch 1994 auch diese Zusammenarbeit. Milde hatte als Deutscher keinen rech-
ten Zugang zur Gruppe gefunden, zu vieles war ihm, dem Aufenseiter, verschlossen ge-
blieben. Im Riickblick beschreibt er die Schwierigkeiten jener Jahre folgendermafien:

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

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

Laut Arman, der in der Zwischenzeit als Schauspieler abgetreten war, um sich ganz
der Organisation des Tiyatroms zu widmen, wurde die 6konomische Situation des Thea-
ters spitestens ab 1993 prekir (vgl. personliches Interview 2002). Die Rettung kam in
Form von Kinderstiicken — und in der Person Meray Ulgens. Zur Realisation von Ein-
zelprojekten war dieser schon ab den frithen neunziger Jahren zeitweilig ans Tiyatrom
zuriickgekehrt; gegen Mitte 1995 iitbernahm er schliefRlich auf Anfrage Turgays die kiinst-
lerische Leitung des Theaters (vgl. Ulgen, eigenes. Interview 2002). Mit ihm begann ein
neues Kapitel in der Geschichte des Tiyatroms und — zumindest einige Jahre lang - ei-
ne Phase relativer Kontinuitit. Zugleich eskalierte in der >Ara Ulgencallerdings auch die
Kritik am Theater. Wenigstens zum Teil lag dies an seiner direkten Art und Kompromiss-
losigkeit in Sachen Bithnenarbeit. Freilich stand er auch vor einer duflerst schwierigen
Aufgabe: Nach Eigenbekunden hatte er das Tiyatrom als »ein totes Theater« iibernommen
(ebd.); es galt nun, dieses komplett zu reformieren und ihm wieder Leben einzuhauchen.
Wie bereits an der Schaubiihne bereitete Ulgen vor allem die Arbeitsmoral der Truppe
Schwierigkeiten. In seiner Darstellung hatten auch die Schauspieler des Tiyatroms tiber
die Jahre eine Art Beamtenmentalitit entwickelt und weigerten sich nun, effektiv mit
ihm zukooperieren. Nach Absprache mit dem Vorstand des Odak-Vereins schaffte er dar-
auf 1996 das feste Ensemble ab; neben ihm blieb nur Arman als organisatorischer Leiter
mit fester Anstellung am Tiyatrom (vgl. ebd.).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3.4 Karagoz kommt nach Deutschland

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Die Positionierung von »Karagoz in Alamania« im Zwischenbereich zweier Sprachen
und Kulturen zeigt sich im Stiick auch an den Orten der Handlung, die sich itberwiegend
auf dem Weg (zwischen dem Dorf und Istanbul, beziehungsweise zwischen der Tiirkei
und der BRD) abspielt. Zwar behandelt das Drama das Leben der tiirkischen Gastarbeiter
in Deutschland, doch findet es nicht in Deutschland selbst statt, wie Ozdamar ausdriick-
lich betont, sondern, so eine Regieanweisung, »vor der Tiir des Perlenlandes« (S. 14). Die-
se Tiir 6ffnet und schlief3t sich, nimmt Menschen an oder lehnt sie ab, lisst sie ein und
spuckt sie spater wieder aus. Man wiirde Deutschland nicht sehen in ihrem Stiick, merkt
die Autorin an, da es nicht das Land, sondern der Weg sei, der sie interessiere: »Und was
mit der Sprache passiert, wenn man durch diese Tiir rein und raus geht. Was passiert mit
der Sprache? Was passiert mit der Identitit? Was passiert mit der Asthetik des Landes,
aus dem man gekommen ist?« (Persénliches Interview 2002)

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

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

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

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

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

Das Verhiltnis zwischen Karag6z und Semsettin entspricht in etwa dem zwischen
den beiden Protagonisten des traditionellen tiirkischen Schattentheaters. Karagoz, die
etwas naive volkstiimlich-biuerliche Figur, die mit viel Mutterwitz ausgestattet gegen
soziale Unterdriickung Widerstand leistet, ist im deutschen Kontext jedoch verlorener,
das heifdt sie wirkt weniger iiberlegen. Der Esel Semsettin wiederum ist die gebildete
Gegenfigur von Karag6z, ohne dabei jedoch das Belehrende der Hacivat-Vorlage zu be-
sitzen. Ozdamar erwihnt einen Bezug zu den volkstiimlichen Geschichten um Nasrettin
Hoca, in denen der Esel oftmals »kliiger ist als sein Herr«, verweist aber zugleich auch
auf die Lebensrealitit des tirkischen Dorfes, in denen der Esel ein Teil des Alltags sei: Er
begleite Karagoz quasi als Teil seiner Dorf-Identitit in die Fremde (personliches Inter-
view 2002).5* Wihrend Karagdz zumeist einfache Sitze in einer bodenstindigen Spra-
che duflert, spricht Semsettin zum Teil in Sokrates-Zitaten und - tiirkischen sozialen

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

Ganz im Sinne der Karagéz-Tradition sind die iibrigen Figuren ebenfalls ins Typen-
hafte reduziert; dabei modernisiert die Autorin das Repertoire und passt es dem Kon-
text der Arbeitsmigration an. So begegnet man etwa >typischen« Gastarbeiterfiguren,
Arbeitslosen, Zollbeamten, Huren, Fufiballspielern, einem Tiirkenliebhaber und einem
Amerikaner, um nur einige zu nennen. Doch auch Grabsteine, Tote und ein Lowe be-
volkern das Stiick. Abgesehen von den beiden Protagonisten gibt es nur eine einzige
Figur, die wiederholt auftritt: Karagéz’ Frau Ummii, von der noch die Rede sein wird.
Auf dem Transitweg zwischen Deutschland und der Tiirkei treffen Karagéz und Sem-
settin auf teilweise auf faszinierende Zwittergestalten, in Aussehen und Sprache vom
Leben zwischen den Kulturen gezeichnete Produkte einer tiirkisch-deutschen Vermi-
schung: Ein Mann in Handschellen beantwortet die Frage, ob er Tiirke sei, mit den enig-
matischen Worten: »Ich fiir Deutsche Tiirk, fiir Araber Deutsche, zusammen Tischtennis
spielen.« Ein Jugendlicher, der sich auf dem Weg in die Tiirkei befindet, antwortet nach
dem Grund fiir seine Reise gefragt: »18 geworden. Go home! I go home. Aber my home
ist hinter mir, meine Eltern sind in Deutschland. I go home. Verstehen?« Schlief3lich er-
scheinen noch ein »junger deutscher Mann in Beschneidungstracht und seine blond ge-
farbte tiirkische Frau« (alles S. 40). All dies sind Sinnbilder einer orientierungslos gewor-
denen Hybriditat.

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

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

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

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

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

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

Demirkans begriindete ihre ablehnende Haltung also mit dem Argument, das auch
Wierschke anfithrte: die Figuren seien unkritisch und klischeehaft — in Demirkans
Worten: folkloristisch — gezeichnet.** Beziiglich des Folklore-Vorwurfes sei auf Kapitel
2.3 verwiesen, wo ich darlegte, dass im modernen tiirkischen Drama die Verwendung
folkloristischer Elemente weit verbreitet ist, ohne dass man es deshalb notwendiger-
weise selbst als folkloristisch klassifizieren kénnte. Im Fall von Ozdamars Stiick liefte
sich ebenso argumentieren. Wohl aber besitzt ihr Karagéz — und darauf scheint mir
Demirkans Kritik an der Darstellung der tiirkischen Arbeiterklasse letztlich hinaus-
zulaufen - einen ausgeprigt burlesken Charakter. Ozdamar weist selbst auf diesen
Umstand hin und erklirt ihn folgendermafien:

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

Das Burleske der Darstellung wire also als Reaktion auf die Darstellungsweise der so-
genannten Betroffenheitsliteratur jener Tage zu verstehen, wobei Ozdamar — 3hnlich
wie Dikmen im Bereich von Satire und Kabarett — bemiiht war, den Zirkel des sich-Er-
barmens, der Menschen zu bemitleidenswerten Kreaturen reduziert, zu durchbrechen.
Uberhaupt liegen das Tragische und das Komische im tiirkischen Theater oft nah bei-
sammen, und auch fiir Ozdamar scheint ein burlesker Held kein Widerspruch in sich zu
sein. Ein Bezug, den sie in diesem Zusammenhang anstellt, ist der zu Jakob Christof-
fel von Grimmelhausen: »Bei Karagoz [...] bin ich sicher, dass Simplizissimus eine grofle
Rolle spielte. Das Werk hat mich befreit. Ich mochte die Sprache und dass er immer auf
dem Weg istin diesem Dreifdigjahrigen Krieg, dass er eine burleske Figurist. Und das hat
mich beeinflusst, ist mit reingeflossen in die Arbeit.« (Ebd.) Von unkritischer Naivitit
zeugt die Darstellung des gastarbeitenden Karagéz also keineswegs; Ozdamars kritische
Intention ist aber entweder zu subtil oder — wie im Kontext des tiirkischen Schattenspiel-
tradition ebenso gut anzunehmen ist - zu offensichtlich, um in jedem Fall bemerkt zu
werden. Demirkan als westlich ausgebildeter Schauspielerin fehlte diese Verbindung of-
fenbar. Bevor ich vor diesem Hintergrund auf die Inszenierung zu sprechen komme, sei
zunichst die Linie der Rezeption weiterverfolgt.

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

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

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

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

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

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

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

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

Jedenfalls sandte Rithle mit seinem Begleitschreiben, wohl durchaus unintendiert,
Signale: Nicht nur nahm er damit Einfluss auf die Rezeptionshaltung der Kritiker und
legte ihnen bestimmte Stich- oder Schlagworte in den Mund (zahlreiche Rezensenten
sprachen etwa von einem »Versuch« oder »Experiment«, ohne dies niher zu erkliren);
seine autoritire Intervention leistete meines Erachtens auch einer nachlidssigen und teils
regelrecht herablassenden Behandlung des Stiickes Vorschub. Die Rezensenten fanden
in der Reaktion des Intendanten eine Bestitigung, wenn nicht gar eine Rechtfertigung
fiir ihr eigenes Gefiihl der Entfremdung angesichts eines unkonventionellen Theater-
stiicks. So fiel es ihnen umso leichter, das Stiick als einen Fehlversuch abschreiben. Es
ist auffallig, wie oberflichlich die meisten Beschreibungen sind, beziehungsweise wie
unwesentlich sie iiber die Rithles Stichworte hinausgehen. Nur in den allerwenigsten
Fillen sind Bemithungen zu erkennen, das Stiick einer eingehenderen Betrachtung zu
unterziehen, einmal ganz zu schweigen von einer kritisch fundierten Analyse. Konfron-
tiert mit einer Auffithrung, die ihren vorgefertigten Erwartungen und Leitmaf3stiben
nicht entsprach, reagierte die Mehrzahl der Kritiker verstort bis verirgert und applau-
dierte Riihle fir seinen Rettungsversuch. Nicht selten zeugt der Ton der Kritiken dabei
von einem Uberlegenheitsgefiithl der eigenen kulturellen Traditionen und gesellschaftli-
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chen Werte. Dies sei an exemplarischen Textausziigen dokumentiert. Dabei handelt es
sich samt und sonders um Reaktionen auf die Premiere des Stiicks vom 6. Mai 1986

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

»Karag6z in Alamania« mag wenig gemein haben mit traditionellen Bithnenpri-
sentationen mit iibersichtlichem Aufbau, geradliniger Handlung und klar gezeichneten
Charakteren; sicherlich ist es aber nicht weniger >zuginglich« als andere Theaterstiicke
zeitgendossischer Autoren wie etwa Heiner Miiller, Peter Handke oder Elfriede Jelinek.
Was die Theaterleitung und viele Kritiker gleichermaflen zu irritieren schien, waren
bestimmte tiirkische — oder als tiirkisch« vermutete — Elemente in der Inszenierung
sowie Ozdamars kulturelle Herkunft, die sie, wenn nicht gleich disqualifizierte, so doch
wenigstens suspekt machte. Denn, um provokant mit Sinasi Dikmen zu fragen: »Seit
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wann verstehen die Tiirken etwas von Dichtung? Vielleicht seit sie in Deutschland sind!«
(Knoblauchkind, S. 85) Eine derartige Haltung scheint zumindest in Képkes Diktum mit-
zuschwingen, dass Ozdamar, obwohl sie das deutsche Theater kannte, den Deutschen
»tiirkisches Theater vorfithren« wollte. Das konnte aus der engen Warte dieses Kritikers
nicht gut gehen, konnte nicht einmal in einem richtigen Stiick, sondern hochstens einer
»Szenenfolge oder Revue« resultieren.

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

Man sah auf die Bithne und zugleich auch hinter die Bithne. Da gab es Tische, Stiihle,
an denen Schauspieler oder Tiere safien. Und man sah auch die Kostiimbildner, die
Maskenbildner, die Arbeit hinter der Bithne. Dieses schnelle An- und Ausziehen [...]
[l1lch wollte die wesentliche Arbeit auf der Biihne zeigen. Der Biihnenbildner hatte
eine Art Funduskulisse hergestellt. Vorne sah das also wie ein Fundus aus, Kleider in
drei Stockwerken, alte Kostiime hingen dort. Und dann gab es noch Hunderte von
Glihbirnen. Wir machten die gesamte Beleuchtung nur mit diesen Glithbirnen. Wir
wollten mit diesem Aufbau zeigen, dass diese Menschen keine Bithne mehr haben,
sondern nur einen Fundus, einen Wartesaal. Sie ziehen Kostiime an und aus, sagen
etwas, verschwinden wieder. Und hinten sieht man dann die konkrete Arbeit. Und

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

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

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

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

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

57 Diese Beschreibung gab mit Ozdamar in unserem Telefongesprich vom 28. Februar 2o01.

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

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

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

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

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

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

Ozdamar >denkt< auf tiirkisch und schreibt auf deutsch; damit integriert und I6st sie
ihre Muttersprache so in die deutsche Sprache auf, dass Spuren ihrer Migration auf
stilistischer Ebene sichtbar bleiben. Die Autorin irritiert durch sprachliche Verflech-
tungen und Verdrehungen. Sie entfremdet die deutsche Sprache und damit das Me-
dium, durch das sich Kultur vermittelt. (S. 91)

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

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

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

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

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

60  Ein wesentlicher Unterschied liegt schon darin, dass das Karag6z-Spiel sich an ein erwachsenes
Publikum richtet. Der Bezug zu Kasper bietet daher neben neuen Deutungsmoglichkeiten v.a. An-
lass fiir Missinterpretationen. Fir eine eingehende Behandlung der Verbindung zwischen beiden
Figuren vgl. Christiane Schriibbers Band Kasper, Karagiz, Karagiosis: politisches Theater auf der Pup-
penbiihne (1985).

61 Dass die Migration nach Deutschland fiir Ozdamar eine sprachliche/kiinstlerische Befreiung be-
deutete, fithrte sie unter anderem 1999 in ihrer Dankrede zur Verleihung des Chamisso-Preises
aus. Inden1970erJahren sei sie in der tiirkischen Sprache ungliicklich geworden, da damals »Wort
gleich Mord« bedeutete und man fiir Worter eingesperrt werden konnte. Erst nachdem sie emi-
griert war und, wie sie es ausdriickt, ihre Zunge ins Deutsche gedreht hatte, lebte sie wieder auf
(vgl. »Meine deutschen Worter, S. 128ff.).

62  Allerdings beziehen sich diese Worte auf Keloglan, den Protagonisten ihres zweiten Dramas aus
dem Jahr 1991, mit dem Ozdamar ein vergleichbar>geschwisterliches< Verhaltnis pflegt.
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Status innerhalb der deutschen Gesellschaft. In dem abermals ein Jahrzehnt spiter
erschienenen Kinderstiick »Noahi« verlagert sich die Handlung ganz von Fragen der
sprachlichen und kulturellen Integration weg; auch der deutsche gesellschaftliche Kon-
text ist hier nicht weiter thematisiert (was sich bereits im fehlenden »in Alamania« im
Titel andeutet). Da die Protagonisten aber zwei Kinder sind, liegt ein Bezug zur dritten,
nunmehr >akklimatisierten« Tiirkengeneration in Deutschland nahe. Die Darstellung in
den drei Dramen trigt somit, wie ich argumentieren méchte, in ihrer Abfolge Ozdamar
Drei-Generationen-These Rechnung, welche sie verschiedentlich ausfithrte, so auch in
dem Interview, das ich 2002 mit ihr fithrte:

Ich sehe die erste Generation als einen Baum, der sich aus der Erde [6st und nach
Deutschland kommt, sich hier wieder einpflanzen, also fiir sich Erde finden will, aber
auch immer Sehnsucht danach hat, in die Heimat zuriickzukehren. Diese Menschen
der ersten Generation waren zwar hier abwesend, aber trotzdem blieben sie auch
dort, denn ihr Plan war es ja, irgendwann wieder in die Tiirkei zuriickzukehren. Die
zweite Ceneration wiederum sagte: »Wenn meine Eltern gehen, dann gehe ich auch.«
Und erst die dritte Generation sagte dann: »Ich gehe nicht, ich bleibe. Das hierist mein
Land.« Die richtige Emigration fingt erst jetzt an, in den letzten zehn Jahren. Denn
die fritheren Generationen waren noch nicht recht entschlossen, hier zu bleiben.

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

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

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

63 Ozdamar gab mir diese Beschreibung in unserem Telefongesprich vom 28. Februar 2001. Vgl. hier-
zu auch Pazarkaya, der Mitte der achtziger Jahre anmerkte, dass tiirkische Kiinstler (wie er selbst)
essich bislang nicht hitten leisten kdnnen, auf einen Brotberuf zu verzichten und sich allein durch
ihre Kunst zu ernahren (»Die Fremde«S. 100ff.).

- EE—

157


https://doi.org/10.14361/9783839465141-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

158

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

zur Erklirung beitrigt, warum die tiirkisch-deutsche Kunstszene seit Mitte der neunzi-
ger Jahre einen derartigen Aufschwung erlebt: Das Jahr 1995 brachte einen Durchbruch
im Bereich der Literatur, unter anderem mit Publikationen von Feridun Zaimoglu, Selim
Ozdogan und Kemal Kurt, und besonders Zaimoglus Kanak Sprak wurde zum Manifesto
einer ganzen Generation;die Jahre 1996/1997 wiederum stehen, wie ich in Kapitel 4 zeigen
werde, fuir einen grundlegenden Wandel im Kabarett; 1998 wurde zum Jahr des tiirkisch-
deutschen Films mit Produktionen von Fatih Akin, Kutlug Ataman und Hussi Kutlucan
(vgl. Goktiirk S. 16); und auch im Theater vollzogen sich, wie bereits angedeutet und wie
ich gleich noch weiter ausfithren werde, in den vergangenen Jahren weitreichende Neue-
rungen.

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

3.5 Jenseits von Berlin

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

3.5.1 Arkadas Theater Kéln

1980 wurde der damals 25-jidhrige Necati Sahin zum neuen Vorsitzenden des Tiirkischen
Lehrervereins in K6ln ernannt. $ahin war 1973 als ausgebildeter Lehrer nach Deutsch-
land gekommen, hatte eine Zeit lang an einer deutschen Schule tiirkische Kinder un-
terrichtet, um dann Ende der siebziger Jahre an der Kdlner Universitit Soziologie und
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Pidagogik zu studieren. Als Leiter des Lehrervereins, einer der aktivsten Organisatio-
nen ihrer Art in der BRD, gab Sahin ab 1982 eine tiirkisch-deutsche Zeitschrift namens
Arkadas (Freund) heraus und beschloss zwei Jahre darauf, unter dem gleichen Namen
ein tirkisches Theater zu griinden. Eine Vereinsschrift aus dem Jahr 1988 beschreibt die
Griinde, die zu diesem Entschluss fithrten, wie folgt:

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Das Schauspiel er6ffnet inmitten einer exotischen Urwaldkulisse: Farbenfrohe Tiere
springen umbher, als Biume verkleidete Schauspieler halten Bananen und Kokosniisse.
Da bricht ein jiher Lirm in die Naturidylle. Entsetzt fliehen die Tiere vor einem Mann
mit Motorsige und Waffen, der beginnt, den Wald abzuholzen und nebenher eine Leo-
pardenmutter einfingt, um sie zu einem Pelz fiir seine Frau zu verarbeiten. Wihrend
die Tiere schweren Herzens beschliefRen, ihre zerstdrte Heimat zu verlassen und sich
auf die Reise nach dem sagenumwobenen »Tierland« zu begeben, in dem es keine Men-
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schen geben soll, macht sich das Leopardenbaby Coco auf die Suche nach der verlorenen
Mutter. Auf seinem Weg schliefRen sich ihm verschiedene Tiere an, darunter der russi-
sche Bar Kocaoglan, der bislang als Tanzbir eines Zigeuners durchs Land gezogen war.
Letztlich bleiben jedoch beide Suchen erfolglos: Coco kann seine Mutter nicht finden, da
diese lingst ihr Schicksal ereilt hat, und die Tiere miissen erkennen, dass ein Land ohne
Menschen nur in ihren Triumen existiert. Dennoch ist der Schluss des Stiickes verséhn-
lich: Im Augenblick der grofiten Resignation wenden sich die Tiere ans Publikum und
bitten die kleinen Menschen, gemeinsam mit ihnen die Welt zu retten. Zuletzt tanzen
alle zusammen um den einzig verbliebenen Baum, Symbol fir eine bessere Zukuntft.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

70  Ignatz Bubis’ Grufdwort vom 29. Mai 1999, vor dem Jalaly-Text ohne Seitenangabe abgedruckt. —
In diesem Zusammenhang ist ein weiteres Stlick zu erwihnen, das im Kontext der eskalierenden
Auslanderfeindlichkeit in Deutschland entstand, doch nie in der BRD zur Auffithrung gelangte:
Pazarkayas Die neuen Leiden von Ferhat wurde am 15. Dezember 1992 vom Staatstheater Istanbul
unter Regie von Raik Alniagik uraufgefiihrt, zum besten neuen Stiick der Theatersaison gewahlt
und mit dem renommierten ismet Kiintay Preis ausgezeichnet. Pazarkaya bedient sich darin als
Vorlage der orientalischen Volkslegende von Ferhat und Sirin (vgl. hierzu Ritter S. 155-79), ver-
setzt diese aber ins Deutschland der friihen 1990er Jahre. In einer von Fremdenhass gezeichneten
Gesellschaft entbrennt ein junger Deutscher in Liebe zu einer Tiirkin. Wie in der Legende sieht
er sich darauf vor eine unlosbare Aufgabe gestellt: Musste der legendare Ferhat einst einen Tun-
nel durch einen riesigen Eisenberg graben, so ist der Deutsche nun angehalten, sein Heimatland
von aller Fremdenfeindlichkeit und Menschenfeindlichkeitim Allgemeinen zu reinigen. Seine Ver-
suche sind zum Scheitern verurteilt; am Ende geht der unbedingt Liebende an seinem eigenen
Idealismus zugrunde. Pazarkayas Ferhat-Adaption ist ein Kommentar zur sozialen Situation der
BRD nach der Wiedervereinigung aus der Perspektive der tiirkischen Minoritit, doch mittels ei-
nes deutschen Protagonisten, der sich aus Liebe immer starker mit den Tiirken identifiziert.
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gewaltig. Sahin hatte den Schritt griindlich erwogen und jahrelang Ausschau nach ei-
ner geeigneten (das heifdt vor allem erschwinglichen) Bithne gehalten. Als er horte, dass
das Urania-Theater aus Finanznot seine Pforten schliefien wiirde, zgerte er keinen Au-
genblick, obwohl mit Unterstiitzung aus dem stidtischen Kulturetat kaum zu rechnen
war. Denn trotz seiner Reputation im In- und Ausland war das Arkadas Theater iiber die
Jahre von der Stadt Kéln kaum ernst genommen worden. Als die Stadtverwaltung dem
Theater, um nur ein Beispiel zu nennen, 1994 einen Zuschuss von gerade einmal 4.500
Mark ankiindigte, reagierte Sahin gereizt: »Den werden wir ablehnen, die Summe ist ei-
ne Unverschimtheit.« (Zit. in Malden) Auch den Umbau der neuen Theaterstitte finan-
zierte das Arkadag iberwiegend aus eigenen Tournee-Ersparnissen und mit Hilfe priva-
ter Forderer. Im Nachhinein gestand die Stadt dem Theater zwar doch einen Etat von
60.000 Mark zu, doch war dies immer noch ein vergleichsweise geringer Betrag fiir ein
professionelles Theater (vgl. ebd.). Die Renovierarbeiten am heruntergekommenen Ge-
biude nahmen die etwa 30 Mitglieder selbst in die Hand — und probten gleichzeitig das
Programm fiir die kommende Spielzeit. Die Er6ffnung war fiir Mai vorgesehen, musste
aber aus akutem Geldmangel mehrmals verschoben werden; erst im November war es
schlief3lich so weit. Seitdem, so Sahin, komme man wirtschaftlich einigermafien tiber
die Runden, doch sei dies alles andere als einfach: »Dieses Haus ist natiirlich eine finan-
zielle Belastung fiir uns. Ich habe mich oft gefragt, ob es ein kluger Schritt war, dieses
Haus zu iibernehmen, denn unsere Arbeit wurde damit schwieriger, die Ausgaben ho-
her.« (Personliches Interview 2003) Allein an Fixkosten bezahle man monatlich um die
7.000 Euro.

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

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

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

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

3.5.2 Wupper-Theater

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

m


https://doi.org/10.14361/9783839465141-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

172

Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters und Kabaretts

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

Anlisslich seines zehnjihrigen Jubildaums brachte das Wupper-Theater 2001 ein wei-
teres Dilmen-Drama zur Auffithrung: »Ben Anadolu« (Ich Anatolien) ist ein Stiick iiber
mythologische und historische anatolische Frauen. »In fiinf Monologen, die von fiinf
Schauspielerinnen gespielt werdenc, so gibt Krott das Stiick wieder, »wird die gesam-
te Geschichte Anatoliens von der Antike bis heute dargestellt.« (Zit. in »Die Sehnsucht).
Und noch im gleichen Jahr hatte auch Heike Beutels Inszenierung nach einem Roman
von Friedrich Ani Premiere: In »German Angst«, einem »Mosaik um Vorurteile, Macht,
Rassismus und Politik« (Rof3kothen) geht es in Anlehnung an die Geschichte des jungen
Straftiters Mehmet<um ein 14-jihriges straffilliges Madchen, das mit seinem aus Nige-
ria stammenden Vater in Miinchen lebt. Eine rechte Gruppierung entfiithrt die Freundin
des Vaters, um so die Ausweisung des Middchens zu erpressen.

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

3.5.3 Theater Uliim

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

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

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

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

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

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

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

Seit 27 Jahren habe ich die Kohlen dieses Landes herausgeholt, an den Schiffen ge-
schweifdt und Autos produziert. Was die Meister und Vorarbeiter mir gesagt haben,
habe ich verstanden und erfillt. Also ich kann die Sprache dieses Landes, wie sie von
mir verlangt wird und wie ich sie brauche. Ich habe 27 Jahre lang Steuern bezahlt.
Ich kenne die Adresse vom Sozialamt nicht, weil ich arbeitete und sie nicht benétigte.
Ich kam in einer Zeit, in der dieses Land auf Grund des Krieges noch sehr tiefe und
frische Wunden zu heilen hatte. Nun ist dieses Land reich. Sogar sehr reich. Es beruht
auf meinem Fleif}, auf meinem Kénnen und auf meinem unermiidlichen Arbeiten!
Ich habe mitgewirkt, mit daran teilgenommen und es mit aufgebaut. In diesem Land
habe ich ein ganzes Leben verbracht. Es wurde zu meiner Heimat. Wenn dieses Land
uns das Recht auf Einbiirgerung nicht erteilt, nur weil wir nicht genug Deutschkennt-



https://doi.org/10.14361/9783839465141-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

3. Die Geschichte des tiirkisch-deutschen Theaters

nisse haben und die deutsche Sprache nicht ausreichend beherrschen, so wie die, die
deutsche Schulen besuchen, bin ich auf jeden Fall nicht derjenige, der sich schimen
sollte! Wer sich im eigentlichen Sinne wirklich schimen muss, iiberlasse ich lhnen.”

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

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

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

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

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

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

76  Danis bedeutet »Beratung«. In den 1960er Jahren wurde die Betreuung der christlichen Gastar-
beiter von den Kirchen itbernommen, die der Tiirken (als Muslime) fand jedoch im Rahmen der
Arbeiterwohlfahrt statt, wo die Organisation Tiirk Danis ins Leben gerufen wurde, welche grofs-
tenteils aus Tiirken bestand, die schon besser Deutsch sprachen. Neuankémmlinge konnten sich
dorthin mit Fragen und Problemen wenden. In jeder Stadt gab es ein Biiro, wo man sich beraten
lassen konnte. -Ich danke Yiiksel Pazarkaya fiir diese hilfreichen Erlauterungen.

- EE—
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tiirkischen Café gehe es ebenso wenig um solche Fragen wie an seinem Arbeitsplatz
in der Fabrik. Daher habe er weder mit Leitkultur noch mit Kultur selbst Probleme.
Ganz anders reagiert sein Sohn Remzi, der verunsichert in die Tiirkei reist, um dort
nach seinen kulturellen Wurzeln zu graben. Memet dagegen fiihlt sich so wohl und
versiert in deutschen Angelegenheiten, dass er ein Biiro er6ffnet, um seine (ehemaligen)
Landsleute ehrenamtlich zu beraten. In einer ironischen Verkehrung der Situation im
ersten Teil ist Memet zu einem Meister der deutschen Biirokratie geworden. Zuletzt
legen er und seine Frau Fikriye sogar die zur Einbiirgerung benétigte Deutschpriifung
an Stelle eines Klientenehepaares ab. »Ein Umgang mit kultureller Differenz, ein Pen-
deln zwischen Kulturen, wie er sich souveriner und launiger kaum vorstellen lisstc,
so eine Beurteilung der deutschen Presse (Linsenmann, »Hilfte«). Gerade dieses Stiick
steht meines Erachtens thematisch in grofRer Nihe zum Migranten-Kabarett etwa eines
Sinasi Dikmens.

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

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

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

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

3.5.4 Theater das bewegt

Wie die beschriebenen Projekte bezeugen, haben sich ebenso wie in Berlin auch in an-
deren deutschen Stidten tiirkische Theatergruppen von Rang herausgebildet. Die Liste
lief3e sich noch um eine Reihe beachtlicher Projekte erginzen, darunter das Miinchner
Tiyatro Nokta, das Theater Tiiyo aus Esslingen (das im Marz 2000 eine Dramatisierung von
Osman Engins satirischem Roman Kanaken-Ghandi urauffithrte) sowie das kabarettis-
tische Quartett Theater Tiirkis aus Koln, um nur einige wenige zu nennen. Im Rahmen
dieser Arbeit soll es jedoch geniigen, abschliefiend auf ein Unternehmen einzugehen,
das bereits seit 1976 Bestand hat und damit deutlich linger existiert als fast alle bislang
erwihnten Gruppen: Mehmet Fistiks Theater das bewegt.

Von Fistiks eigenen Texten und Produktionen — und davon gibt es mittlerweile be-
reits iiber 15 an der Zahl - ist im Kontext dieser Arbeit besonders »Karag6z auf Traumrei-
se« (1984) von Interesse. Fistik inszenierte dieses selbst verfasste Kinderstiick erstmals
1987 und legte es ab 2002 unter dem Titel »Hacivat und Karagéz — Zwei Fremde in der
Fremde« erneut auf. Daneben wiren noch »Gilgamesch und Engidu« zu nennen, wel-
ches er 1985 als Gastregisseur an den Stidtischen Biihnen in Dortmund realisierte, sowie
»Aladin und die Wunderlampe« aus dem Jahr 1990, beide ebenfalls aus Fistiks eigener
Feder.

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

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

Fistik, seit 1970 in der BRD ansissig, hatim Verlauf seiner Karriere als Clown und Mi-
me vor allem Kinderstiicke auf die Bithne gebracht. Vorwiegend leistet er jedoch kultur-
pidagogische Arbeit in Form von Workshops und Seminaren. Im Rahmen dieser Tatig-
keit hater tiber die Jahre eine Reihe von Projekten ins Leben gerufen: »Kunst als Kommu-
nikation« war bereits das Motto seines atelier-Theaters, welches er 1981 in Koln griindete;
seit 1982 leitet Fistik dariiber hinaus auch eine Sommerakademie in der Tiirkei; und 1997
zog er schlief3lich in die Eifel und erdffnete dort das Mimen & Clown-Zentrum Wellemshof,
wo er seither auch eine Bithne unterhilt, auf der monatliche Pantomime-Abende statt-
finden.”

3.6 Theater als Schauplatz der Kulturen

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

78  Diese Angaben stiitzen sich auf Informationsbroschiiren, die mir Mehmet Fistik zusandte.
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halten, dass grundlegende Entwicklungen und Tendenzen der Berliner Szene im Gro-
Ren und Ganzen auch fiir diese Gruppen kennzeichnend sind. Insbesondere ist hier auf
die zunehmende sprachliche wie thematische Hinwendung zum deutschen Kontext ab
Ende der 1980er Jahre sowie auf die Offnung zu transkulturell ausgerichteten Projekten
vor allem ab der zweiten Hilfte der 1990er Jahre zu verweisen. Das Arkadas Theater nahm
innerhalb dieses Abschnitts einen Schwerpunkt ein, da es als bedeutendstes privat ge-
leitetes tiirkisches Theater in der BRD gelten kann. Seine Entwicklung weist, wie ich ge-
zeigt habe, Ahnlichkeiten mit der des Tiyatroms auf; allerdings unterscheiden sich beide
Projekte schon dadurch, dass das Arkadas Theater den Wandel zur multikulturellen Bithne
besonders ab 1997 mit grofierer Zielstrebigkeit verfolgte. Trotzdem sah sich auch dieses
Theater oft der Kritik ausgesetzt: Wie seinem Berliner Gegeniiber wurde auch ihm ein zu
starker Schwerpunkt auf folkloristischen Stiicken in tiirkischer Sprache vorgeworfen.
In diesem Zusammenhang ist die Frage angebracht, ob tiirkisches >Migranten-Thea-
ter< in Deutschland (wenn dieser Begriff heute iberhaupt noch Aussagekraft besitzt)
tatsichlich stindig aktuelle, sozialkritische, auf die Lebensrealitit der BRD bezogene
Stiicke in deutscher Sprache inszenieren muss. Meines Erachtens sollte es auch 40 Jahre
nach den ersten Theaterprojekten tiirkischer Migranten noch einen Platz geben fiir die
Prisentation der in der Tiirkei beheimateten Theatertraditionen, und dies durchaus
auch in tiirkischer Sprache. Die Frage des Publikums ist hier insofern wichtig, als ohne
tiirkischsprachige Zuschauer natiirlich auch tirkischsprachige Stiicke sinnlos wiren.
Andererseits kann das Theater hier seinen Teil dazu beitragen, dass sowohl kulturelle
wie auch sprachliche Traditionen auch weiterhin gepflegt werden. Freilich darf die-
ser Aspekt nicht kiinstlerische Belange in den Hintergrund dringen, wie dies in der
Vergangenheit in einzelnen Fillen geschah. Dann konnen sich, wie viele der beschrie-
benen Projekte bezeugen, die unterschiedlichen kulturellen Kontexte und Tradition
gegenseitig befruchten und zur Vielfalt des Theaterangebots in der BRD beisteuern.
Damit dies in einem breiteren Rahmen als bisher geschehen kann, ist auch die deut-
sche Seite angehalten, ihren Teil zu einer international und multikulturell orientierten
Theaterszene beizutragen. Wihrend das tiirkische Theater in Deutschland namlich ge-
rade im vergangenen Jahrzehnt grofle Anstrengungen unternommen hat, sich inhaltlich
wie konzeptuell sowohl dem deutschen als auch einem weiteren internationalen Kontext
zu 6ffnen, sind auf Seite der deutschen Bithnen nach wie vor nur Einzelfille von Koopera-
tionsbereitschaft zu verzeichnen. Yiiksel Pazarkaya stellt in diesem Zusammenhang fest:
»Man wirft den Tiirken Gettoisierung vor, aber die deutsche Seite hat sich selbst den Tiir-
ken auch nie ge6finet, das heifdtihre Institutionen und ihre Infrastruktur.« (Personliches
Interview 2003) Diese Aussage lisst sich gerade an Pazarkayas eigener Person gut ver-
deutlichen: Obwohl dieser international anerkannte Dramatiker, dessen Stiicke von tiir-
kischen Staatstheatern inszeniert und auf Tournee sogar bis nach Deutschland gebracht
werden, bereits seit iiber 45 Jahren in der BRD heimisch ist, wurde er nie von einem deut-
schen Theater eingeladen, ein Stiick fiir eine Inszenierung beizutragen. Und das gilt fiir
die meisten anderen tiirkischstimmigen Kiinstler ebenso, mit Ausnahme hochstens von
Renan Demirkan, Emine Sevgi Ozdamar und Feridun Zaimoglu: Demirkan trat 1981 mit
ihrem eigenen Programm »...aber es kamen Menschen« am Schauspielhaus Niirnberg und
zwei Jahre darauf mit »Worte, Geschichten und Lieder« am Schauspielhaus Dortmund auf.
Ozdamar erhielt, wie dargestellt, 1986 am Schauspielhaus Frankfurt die einmalige Mog-
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lichkeit, ihr Stiick »Karagéz in Alamania« zu inszenieren; und im Jahr 2002 entstand auf
Einladung des Freien Theaterhauses Frankfurt das Kinderstiick »Noahi«, welches bald dar-
auf auch zur Auffithrung kam. Zaimoglu schlieflich war 1999 am Nationaltheater Mann-
heim und 2002 am Schauspielhaus Frankfurt als Hausdramaturg angestellt. Diese Kiinstler
stellen jedoch Ausnahmefille dar; zudem haben sie auch nur wenig mit der tiirkischen
Theaterszene in Deutschland zu schaffen.

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

3.6.1 Theater an der Ruhr

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

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

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

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

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

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

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

Im Mirz 1987 reiste das Theater an der Ruhr mit Unterstiitzung des Goethe-Instituts
erstmals nach Istanbul und Ankara und brachte dort »Dantons Tod« von Georg Biich-
ner sowie Woody Allens »Gott« zur Auffithrung. Im Gegenzug begann bald darauf eine
Serie jahrlicher Gastspiele des Tiirkischen Staatstheaters in Deutschland. Dank Ciullis
Engagement kam es 1989 zur ersten offiziellen deutschen Einladung an ein tiirkisches
Ensemble nach dem Zweiten Weltkrieg — ein Ereignis, das die tiirkisch-deutsche Kultur-
zeitschrift Dergi mit der Herausgabe einer Sondernummer wiirdigte. Vom 7. bis zum 16.
Mirz fanden in Miilheim, Duisburg, K6ln, Wuppertal, Dortmund und Berlin insgesamt
acht Auffithrungen statt. Finanzielle Unterstiitzung gewihrten das Kultusministerium
Nordrhein-Westfalens, der Kultursenat Berlin und eine Reihe privater Organisationen
(vgl. Dergi S. 12). Das Stiick, das der Regisseur Raik Alniagik zu diesem Anlass auswihlte,
war Pazarkayas »Mediha, eine Ubertragung des antiken Medea-Mythos auf die Situati-
onder tiirkischen Gastarbeiter in der BRD, das bis zu diesem Zeitpunkt in Ankara bereits
tiber 50 erfolgreiche Auffihrungen erlebt hatte (vgl. Almiagik S. 5).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3.6.2 Diyalog TheaterFest

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

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

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

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

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

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

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

81  Auf der der offiziellen Webseite des Diyalog TheaterFests sind verschiedene Programmhefte mit
ausfiihrlichen Beschreibungen einsehbar.
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das Festival vom Berliner Kultursenat und dem Bezirksamt Friedrichshain-Kreuzberg
finanzielle Unterstiitzung, doch geschieht dies — wie es in Deutschland nun schon seit
Jahrzehnten gebrauchlich ist — mit geringen Mitteln und lediglich projektweise. Dass
das Festival itberhaupt stattfinden kann und dazu ein solch attraktives Programm anzu-
bietenvermag, ist allein dem Engagement seines Veranstalters zu verdanken, der unent-
geltlich das ganze Jahr iiber bemiiht ist, Kontakte zu kndpfen und private Sponsoren aus-
findig zu machen. Dazu zihlten tiber die Jahre die verschiedensten Organisationen, wie
etwa Turkish Airlines und TiirkTur Berlin, daneben auch je nach Herkunft der teilnehmen-
den Gruppen Vertreter auslindischer Nationen (etwa aus Italien, Spanien, Tiirkei oder
Japan). Und auch das Ballhaus Naunynstraf3e unterstiitzt Diyalog seit Jahren, etwa indem
es Auffihrungsriume zur Verfiigung stellt. Trotzdem ist das Diyalog TheaterFest stets fi-
nanziell gefihrdet und rettet sich nur mit Not von einem Jahr zum nichsten. Dass man
immer erst im Verlauf eines Kalenderjahres erfihrt, ob und wie viel Férdergelder zur
Verfiigung stehen werden, macht eine kontinuierliche Arbeit nahezu unméglich.

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

3.7 Resiimee: Die Berliner Fordermisere

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

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

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

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

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

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

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

Diese Betrachtung der deutschen Férdermisere migrantischer Kunst schlief3t den Kreis,
denich am Anfang dieses Kapitels mit Pazarkayas Replik auf Stenzaly begann. Die Span-
nung zwischen Isolation und Integration lisst sich nicht auflésen, sondern nur von ver-
schiedenen Seiten beleuchten. Beide erweisen sich letztlich als zwei Blickwinkel auf den
gleichen Zustand. Zum einen l4sst sich, wie ich in vor allem in Kapitel 2 darstellte, gera-
de im Bereich des modernen Theaters kein strikter Gegensatz von tiirkischen und deut-
schen Theaterformen aufrechterhalten, was jede Diskussion eines Riickzugs zu der ei-
nen, beziehungsweise einer Anniherung an die andere Kultur von Vornherein kompli-
ziert. Und zum anderen ist es ohnehin nicht méglich, die tiirkisch-deutsche Theatersze-
ne homogenisierend zu beschreiben; dazu ist sie in sich selbst zu gespalten und divers.
Mit anderen Worten: Fiir jeden Fall eines vermeintlichen >Riickzugs« ldsst sich stets auch
einer der >Anniherung« finden. Pauschalurteile sind daher weder méglich noch ange-
bracht, vor allem wenn sie auf itberholten Klischeevorstellungen basieren — sei dies in
Form des traditionellen Osmanenbildes einer kulturlosen Kriegernation oder in Form
des zeitgendssischen Bildes eines ebenso kulturlosen Gastarbeiters, die ich in Kapitel 1
vorstellte.

Generalisieren lasst sich also nicht, wohl aber sind beziiglich der Situation des tiir-
kisch-deutschen Theaters folgende zwei Tendenzen erkennbar: (2) Es hat sich im Lauf der
Zeitdem deutschen Kulturkontext zunehmend gedfinet; eine vergleichbare Entwicklung
ist auf deutscher Seite nur sehr bedingt zu verzeichnen. (b) Wegen der unzureichend er-
folgten Institutionalisierung findet tiirkisch-deutsches Theater bis heute iberwiegend
in der freien Szene (Off-Szene) statt, und auch hier nur in einer Schatten- oder Randzo-
ne. Als Konsequenz sei festgehalten: Solange sich die einheimische Theaterlandschaft als
geschlossene Gesellschaft prisentiert und keine weitreichende Modernisierung der For-
dergrundlagen erfolgt, wird das tiirkisch-deutsche Theater auch weiterhin ein Dasein
als »leidiger sozialer Pflegefall« (Pazarkaya) im »intellektuellen Ghetto« (Oren) fristen.
Dass sich trotz widriger Umstinde auch im kulturellen Abseits Erstaunliches zuwege
bringen lisst, das diirften die Projekte, die ich in diesem Kapitel vorgestellt habe, deut-
lich gemacht haben. Es wire allerdings an der Zeit, dass dies auch von der deutschen
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Offentlichkeit in einem grofReren Rahmen wahrgenommen und von den deutschen In-
stitutionen (Kulturimtern und Theater) konsequenter geférdert wiirde.
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