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Vorwort

Im Juni 2016 hatte ich Gelegenheit im Na-
men des Kulturrates NRW einen Vortrag zum
Thema mit dem Titel ,Was kommt nach der
Willkommenskultur?“ auf dem Rheinischen
Museumstag in Duisburg halten zu durfen.
Wir standen — nicht zuletzt wegen des offen-
sichtlichen Erfolges der AfD — mitten in einer
sehr intensiv geflihrten Debatte quer durch
alle gesellschaftlichen Bereiche Uber drén-
gende Fragen zu Diversitat, Partizipation und
Integration und damit letztlich sehr grund-
satzlich in der Diskussion tber die Zukunfts-
fahigkeit unserer Gesellschaft, die uns wohl
noch auf Jahre hin beschaftigen wird.

Der Titel der Veranstaltung lautete seiner-
zeit richtigerweise ,Horizonte erweitern”, Er
markierte damit die neuen Herausforderun-
gen, vor denen unsere Gesellschaft steht,
programmatisch nicht als Teil von Probleml6-
sungsstrategien, sondern als Chance fir eine
neue, interkulturell gepragte, weltoffene
Kultur.

Dass gerade die Arbeiten von Kiinstlerinnen
und Kinstlern in Zeiten des Umbruchs und
der Neuorientierung gefragt sind, ist nicht
verwunderlich. Kunst ist grundsatzlich
partizipativ, divers und grenziberschreitend
angelegt. Kiinstlerisches Schaffen verbindet
Kinstler*innen aller Nationalitaten seit je
her. Freie klinstlerische Arbeit und der Blick
Uber den Tellerrand gehoren zusammen.
,Frei” meint hier besonders auch frei vom
Primat einer wie auch immer definierten
Leitkultur. Dem grofRen Kulturerbe Deutsch-
lands war und ist jede Hermetik fremd und
das sollte so bleiben. Denn Offenheit ist
immer auch ein Beweis von GroRe, Starke
und Souveranitat. Jeder Rickfall in national-
staatliches Denken etwa ist ein Zeichen von
Schwiéche.

Zum Selbstverstandnis des NRW Landesbro
Freie Darstellende Kiinste gehort das Enga-
gement in Bezug auf aktuelle gesellschaftli-
che Themen und Problemstellungen.

Als sich daher in der Folge der intensiven
Diskussion um Integration, Inter-, bzw. Trans-
kultur die Chance ergab, mit Mitteln des
Landes NRW ein eigenes interkulturell ausge-
richtetes Projektforderformat zu etablieren,
haben wir sofort unsere Bereitschaft dazu
signalisiert.

Zunachst unter dem Titel ,Zuhause sein /
Ankommen / Annehmen / Sich-Einlassen”,
dann als ,Interkulturelle Impulse” gelang es
uns, unsere Vorstellungen von offener auf
gesellschaftliche Teilhabe ausgerichteter,
professioneller kiinstlerischer Arbeit mit
Kinstlern*innen der freien darstellenden
Kinste schon in die Projektausschreibung
mit einzubringen.

Mit Gunfer Colgecen konnten wir zudem
eine Mitarbeiterin gewinnen, die mit ihrer
ausgewiesenen Expertise unsere interkultu-
relle Projektarbeit qualifiziert begleitet hat.
Ihre hier vorliegende Dokumentation geht
dabei weit Uber eine blofe Bestandsaufnah-
me der Projekte hinaus. Glnfer Colgecens
dezidierte inhaltliche Analyse und Auswer-
tung zeigt das enorme kinstlerische und
gesellschaftspragende Potenzial der interkul-
turellen Arbeit.

Wir freuen uns im Ubrigen die , Interkulturellen
Impulse” auch im laufenden Jahr 2018 anbie-
ten zu kdnnen und hoffen auf Fortsetzung in
den folgenden Jahren. Denn wir stehen vor
einem langen Weg. Das Ziel ist eine im bes-
ten Sinne weltoffene Gesellschaft, in der das
standig Wechselnde, das Kommen-und-Ge-
hen, das Immer-aufs-Neue-sich-einlassen,
die Lust auf Neues und der freie Austausch
zur Selbstverstandlichkeit geworden sind.

Die Erweiterung des Horizonts dauert zwei-

fellos in diesem Falle etwas langer.

Harald Redmer
Dortmund, Jan. 2018



Viele Akteure*innen aus den freien Dar-
stellenden Kiinsten greifen gesellschaft-
liche Diversitdt, Migration und Flucht aktiv
und qualifiziert in ihren Arbeiten auf und
entwickeln kinstlerische Projekte, die
beispielhaft fir gelungene gesellschaft-
liche Anndherung sind. Der ausdrickliche
Bezug zur gegenwartigen politischen Lage,
die bewusste Offnung eigener Strukturen
fir Neuzugdnge, das Aneinanderriicken
von kinstlerischer Arbeit und sozialem
Engagement: Dies sind nur einige Aspekte,
die auffallend viele freie Theaterarbeiten
mit interkulturellem Schwerpunkt pragen
und die eine genauere Betrachtung der
Akteure*innen und ihrer Arbeitspraxen
interessant machen. Differenzierte Unter-
suchungen existieren bisher jedoch kaum.
Auch ein Uberblick tber die im Feld tatigen
Akteure*innen und ihre Produktionen
fehlte bisher.

Mit verschiedenen Sonderprojektforde-
rungen unterstitzt das NRW Landesbiro
Freie Darstellende Kinste seit 2016 gezielt
professionelle kinstlerische Projekte mit
interkulturellem Arbeitsschwerpunkt. Im
November 2016 beauftragte das Landes-
blro mich damit, eine Bestandsaufnahme
zu erstellen. Diese sollte einen Uberblick
geben Uber freischaffende Akteure*innen,
die sich in Nordrhein-Westfalen verorten
und deren klnstlerische Arbeitsweise
durch den interkulturellen Austausch zent-
ral gepragt ist.

Von Beginn an war klar: Viele Akteure*in-
nen arbeiteten an vielen Orten mit dhn-
licher Ausrichtung, ohne voneinander zu
wissen. Haufig fehlte es an Strukturen, um
die vielfaltigen Aktivitaten der Szene zu
erfassen und einen Erfahrungsaustausch
unter den Akteure*innen anzustol3en. Bei
der Bestandsaufnahme ging es von daher
von Anfang an nicht allein darum, Informa-
tionen Uber die Akteure*innen und ihre
Arbeitsweisen zu bindeln, sondern ebenso

die gefundenen Akteure*innen selbst zu-
sammenzufihren und einen Erfahrungs-
austausch zu initiieren. Der Zeitraum fir
die Bestandsaufnahme war von November
2016 bis Ende November 2017 angesetzt.

Die hier vorliegende Dokumentation berei-
tet die einjahrige Arbeit und die gewonne-
nen Erkenntnisse auf. Die Dokumentation
liefert wertvolle Einsichten in die Tatig-
keitsfelder unterschiedlichster freischaf-
fender Akteure*innen in Nordrhein-West-
falen. 22 ausgewahlte Akteure*innen mit
unterschiedlichen kinstlerischen Aus-
richtungen gaben ausfihrlich Auskunft zu
ihren Arbeitsmethoden und -strukturen,
Motivationen und Haltungen bezlglich
interkultureller Theaterarbeit. Auch die im
Rahmen der Bestandsaufnahme durch-
geflhrten Qualifizierungsveranstaltungen
werden dokumentiert.

Gunfer Colgecen

Dortmund, Jan. 2018
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1. Ziele der Bestandsaufnahme

Biindelung von Informationen iiber

Akteure*innen und ihre Projekte

- Erstellung eines quantitativen und qua-
litativen Uberblicks Giber die Aktivititen
und individuellen kinstlerischen Posi-
tionen professioneller Akteure*innen
der freien darstellenden Szene, die sich
in Nordrhein-Westfalen verorten und
hier mit interkulturellen Theaterarbeiten
zeigen.

Ableitung von inhaltlichen Impulsen und

Handlungsempfehlungen

- Nutzung der gewonnenen Informationen
zur Ableitung zukunftsweisender Impulse,
die sich entlang der inhaltlichen Diskurse,
der kinstlerischen Entwicklung, der Be-
darfe und den Interessen der Akteure*in-
nen orientieren.

- Formulierung von Handlungsempfehlun-
gen flr die zukiinftige Gestaltung von
Forderprogrammen und weitere Unter-
stltzungsmoglichkeiten der Akteure*in-
nen.

Forderung eines Erfahrungsaustauschs

unter den Akteure*innen

- Einrichtung strukturierter Vernetzungs-
plattformen durch Qualifizierungsver-
anstaltungen zu verschiedenen Themen-
schwerpunkten.

Offentliche Vermittlung der Inhalte und
Herstellung von Sichtbarkeit

- Offnung der Qualifizierungsveranstaltun-
gen flr externe Interessierte.

- Darstellung der recherchierten Akteu-
re*innen und ihrer kinstlerischen Profile
auf der Website des NRW Landesblro
Freie Darstellende Kiinste.

Offnung in den eigenen Reihen

- Gezielte Miteinbeziehung der Akteure*in-
nen in die Gestaltung der Qualifizierungs-
veranstaltungen.

- Angebot zur Ubersetzungshilfe im Rah-
men der Qualifizierungsveranstaltungen
und den Recherchegesprachen.

- Teilweise zweisprachige Durchfihrung
von Qualifizierungsveranstaltungen.

2. Die Veroffentlichung der Ergebnisse

Die Ergebnisse der Bestandsaufnahme
werden in drei unterschiedlichen Formaten
veroffentlicht.

Digitale Kiinstlerprofile:

Das erste Format ist eine 6ffentliche
einsehbare Datenbank unter dem Titel
,Hybride Kunst / Kiinstlerprofile” auf der
Website des NRW Landesblro Freie Dar-
stellende Kinste. Die Datenbank bietet

strukturiert Kurzinformationen Uber den
kinstlerischen Werdegang und den inter-
kulturellen Arbeitsansatz der recherchier-
ten Akteure*innen. Dabei lassen sich die
angelegten Kunstlerprofile nach verschie-
denen Arbeitsschwerpunkten und Orten
in NRW sortieren. Verlinkungen zu den
Webpradsenzen der Akteure*innen erleich-
tern auRerdem die Kontaktaufnahme. Der
Datenbankbestand ist nicht abgeschlossen
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!Landesbro Freie Kultur /
Verband Freie
Darstellende Kiinste (Hrsg.):
Bestandsaufnahme

und Situation

der Freien Theater in
Nordrhein-Westfalen.
Dortmund, 2011. S. 5.

und wird sukzessiv um neue Akteure*in-
nen und Projekte erweitert. Mittels der
Datenbank lassen sich die Ergebnisse der
Bestandsaufnahme fortlaufend fir eine
breite Offentlichkeit Gbersichtlich und
leicht zugdnglich aufbereiten.

Die Datenbank findet sich hier:
www.nrw-Ifdk.de/kuenstlerprofile

Qualifizierungsveranstaltungen:
Begleitend zur Arbeit an der Bestandsauf-
nahme fanden vier Qualifizierungstagun-
gen statt. Die Themen der Veranstaltungen
leiteten sich aus Zwischenergebnissen der
Bestandsaufnahme ab. Sowohl externe
Interessierte als auch Akteure*innen, die

3. Kriterien, Recherche und
Befragung

Kriterien der Auswahl der
Akteure*innen und ihrer Projekte

Die interkulturellen Schwerpunkte der Pro-
duktionen lagen je nach Ausrichtung des
Projektes in der kiinstlerischen Besetzung,
in den kinstlerisch Mitwirkenden, in der
Thematik oder im erreichten Publikum.

Flr die Berlicksichtigung eines Projekts in
der Bestandsaufnahme habe ich folgende
Kriterien aufgestellt:

Kiinstlerische Bearbeitung des Themas
Interkultur:

Die ausgewdhlten Arbeiten sollten kreative
Herangehensweisen erkennen lassen, in
kinstlerischer Form das Themenfeld Inter-
kultur aufzugreifen.

Selbstverstandnis:

Die Akteure*innen sollten ihre Projekte
und Aktivitdten selbst als interkulturelle
Theaterarbeit erachten.

im Rahmen der Bestandsaufnahme kon-
taktiert wurden, nahmen an den Veranstal-
tungen teil. Letztere wurden auch in die
Mitgestaltung von Programmpunkten ein-
bezogen. Einige Akteure*innen vermittel-
ten zum Beispiel praxisnah zum Themen-
schwerpunkt passende Arbeitsweisen oder
reflektierten ihre Methoden in Diskussions-
runden und Input-Referaten. Mehr Uber
die durchgefliihrten Veranstaltungen findet
sich in Kapitel D.

Schriftliche Dokumentation:

Das dritte und umfassendste Format ist die
schriftliche Dokumentation der Ergebnisse,
die hiermit vorliegt.

Freie Darstellende Kiinste:

Die Akteure*innen sollten der freien
darstellenden Szene in NRW angehdren.
Das NRW Landesbro Freie Darstellende
Kinste beschreibt den Begriff der freien
darstellenden Szene 2011 in der Bestands-
aufnahme zur Situation der Freien Theater
in NRW folgendermaRen:

Das gegenwdrtige Verstdndnis und
Selbstverstindnis von Freiem Theater
ist dabei weniger durch den Anspruch
auf Selbstbestimmung und Selbstver-
wirkichung bestimmt — auch wenn diese
Motive immer noch vorhanden sind.
Vielmehr ist es gekennzeichnet durch
den Pragmatismus eines ,freien Unter-
nehmertums” mit selbstverwalteten
Strukturen, die es den Akteuren ermégli-
chen, eigene kiinstlerische Visionen und
Ideen umzusetzen; allerdings nehmen
die Kiinstler dabei auch sehr unsichere
prekdre Arbeitsverhdltnisse in Kauf.!



Innerhalb der freien darstellenden Kinste
kamen alle Formate infrage, fur die das
Schauspiel wesentlicher Bestandteil ist:
Theater, Performances, Tanz-, Objekt- oder
Figurentheater und interdisziplindre und
genrelbergreifende Kunstformen, die ver-
schiedene Medien einbeziehen.

Professionalitat:

Vorrangig fur die Auswahl der Akteure*in-
nen war aullerdem das Kriterium der
kiinstlerischen Professionalitat. Als Indiz
flr Professionalitat galt, dass in der kon-
tinuierlichen kinstlerischen Arbeit die
Haupttatigkeit der Akteure*innen lag. Eine
bereits langfristige Beschaftigung mit dem
Themenfeld Interkultur und mit integrati-
ven Ansdtzen musste hingegen nicht gege-
ben sein. Fur eine Berlcksichtigung kamen
daher sowohl Akteure*innen infrage, die
bereits mehrere Produktionen mit inter-
kultureller Ausrichtung realisiert haben,
als auch solche, die erst am Anfang einer
Auseinandersetzung standen.

Gesucht wurden auch professionelle
Produktionen, die in vermittelnden Zu-
sammenhangen, also zum Beispiel mit
Laien, entstanden sind. Rein vermittelnde
Arbeiten, die hauptsachlich theater- oder
tanzpddagogische Ziele formulierten,
sollten auch aufgenommen werden, sofern
sie darauf abzielten, auch kinstlerische
Arbeitsansatze zu vermitteln. Arbeiten, die
ausschlieRlich padagogische oder im Sinne
eines Bildungsauftrages formulierte Ziele
anstrebten, wurden nicht berlcksichtigt.

Beteiligte:

Die Theaterarbeiten sollten initiativ, par-
tizipativ und/oder thematisch-inhaltlich
unter der Mitwirkung von Migrant*innen,
Gefllchteten oder Menschen mit Migra-
tionshintergrund entstanden sein. Die Be-
setzung der Produktionen konnte sowohl

aus professionellen Kinstler*innen, Laien
oder semiprofessionelle Darsteller*innen
bestehen.

Kein Kriterium:

Fremdsprachigkeit in den Produktionen
galt nicht als zwingendes Kriterium. Glei-
ches galt fir Internationalitat der Pro-
duktionen, also zum Beispiel wiederholte
Gastspiele internationaler Akteure*innen

in Deutschland oder deutscher Akteure*in-
nen im Ausland. Sowohl Fremdsprachigkeit

als auch Internationalitat behandele ich
lediglich als Zusatzfaktoren, sofern in den
Produktionen auch eine kinstlerische Aus-
einandersetzung Uber ein gemeinsames
Leben in Deutschland stattfindet.

Die Suche nach Akteure*innen

Die Bestandsaufnahme sollte nicht nur
vom NRW Landesbiro Freie Darstellende
Klnste geférderte Projekte miteinbezie-
hen, sondern auch andere Akteure*innen,
die sich mit ihren interkulturellen kiinst-
lerischen Arbeiten in Nordrhein-Westfalen
verorten.

Zu Beginn der Recherche stellte sich daher
die Frage nach der Anzahl relevanter Ak-
teure*innen in NRW — und wo sich diese
finden lassen. Um an diese Informationen
zu gelangen, kontaktierte ich die 396 Ver-
waltungsstellen der Kommunen in NRW.
AulRerdem schrieb oder sprach ich weitere
282 Anlaufstellen an, darunter Unter-
stitzer*innen, einzelne Akteure*innen,
Theatergruppen, Off-Bihnen und diverse
Organisationen.?

Alle Ansprechpartner*innen wurden mit
der Bitte kontaktiert, Auskunft zu geben
Uber kinstlerische Projekte mit interkul-
turellem Schwerpunkt, die im Zeitraum
zwischen 2015 und 2017 realisiert worden

Hierzu gehorten u.a.: alle
Mitglieder der LAG Sozio-
kultureller Zentren NRW,
geférderte Akteure*innen
des Landesbiros Sozio-
kultureller Zentren NRW,
Landesverbande fur Kunst
und Kultur, Stiftungen,
geférderte Projekte diver-
ser Forderinstitutionen
(z.B. Kultursekretariate
Gutersloh und Wupper-
tal, Interkultur Ruhr, LAG
Tanz, Kunststiftung NRW
und Bezirksregierungen),
Organisationen fur sozial
ausgerichtete kinstlerische
Projekte, Kunstwerk-
statten, Integrationsrate
und Auslanderbeirate der
Kommunen.
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3Als Dritte sind in diesem
Fall z.B. andere
Kinstler*innen und
Institutionen gemeint.

sind. 23 von 396 Kommunen reagierten
positiv und nannten spezifische Projekte.
10 Kommunen antworteten, keine kinst-
lerischen Projekte mit interkulturellem
Arbeitsschwerpunkt geférdert zu haben
oder zu kennen. Die Ubrigen Kommunen
reagierten nicht.

Einige Ansprechpartner*innen gaben auch
Hinweise auf interkulturell-orientierte
kinstlerische Aktivitaten, die potenziell
relevant sein konnten, aber entweder bis-
her nicht geférdert wurden oder sich zum
Zeitpunkt der Kontaktaufnahme erst in der
Planungsphase befanden. Auch diese Hin-
weise bezog ich in die Recherche mit ein.

Die Recherche erschwerte sich dadurch,
dass nicht jede Kommune eine*n geson-
derte*n Ansprechpartner®in fir kiinst-
lerische oder kulturelle Angelegenheiten
besitzt. Zum Teil verwiesen die Gemeinden
auf unabhédngige Veranstalter im Ort oder
sogar einer anderen Stadt. Weiterhin ist
interkulturelle Arbeit in vielen Kommunen
ein Querschnittsthema, welches haufig
auch den Zustandigkeitsbereichen der Ver-
waltungsstellen fur schulische Bildung oder
Sport zugeordnet ist. Einige Kommunen
besitzen ein eigenes Férderprogramm fir
interkulturell ausgerichtete Arbeiten.

Einigen Projekten war eine Beriicksichti-
gung in der Bestandsaufnahme erschwert.
Dies galt insbesondere fir Projekte, die
keine finanzielle Forderung erhielten und/
oder keine sichtbare mediale Prasenz er-
fuhren. Entsprechende Projekte wurden
oft innerhalb nicht-deutschsprachiger
Communities oder von Initiativen durch-
geflhrt, die sich nicht ausreichend in der
Forderlandschaft auskannten oder Infor-
mationen nicht in deutscher Sprache ver-
mitteln konnten. Auch Theaterschaffende,

die wegen ihres Aufenthaltsstatus keine
Arbeitserlaubnis besalien, sind von 6ffent-
licher Forderung generell ausgeschlossen
und konnten daher ebenfalls nur erschwert
ausfindig gemacht werden. Erst Hinweise
Dritter machten zum Teil auf entsprechen-
de Arbeiten aufmerksam.?

Die Form der Befragung

Flr die gefundenen Akteure*innen wurde
ein Fragebogen entwickelt. Eingeschlossen
waren darin Fragen...

- zu den Verantwortlichen des Projekts.

- zum kanstlerischen Profil des Akteurs /
der Akteurin.

- zu den Rahmeninformationen einer Pro-
duktion (Durchfihrungsorte, Beteiligte
auf organisatorischer und klnstlerischer
Ebene, Zielpublikum, genutzte Netzwerke).

- zur Anzahl der bisher realisierten interkul-
turellen Projekte.

- zu den Zielen und Arbeitsansatzen des
aktuellen interkulturellen Projektes.

- zu den Nationalitaten der Beteiligten.

- zu den Sprachkompetenzen der
Beteiligten.

- zum Migrationshintergrund der Beteiligten.

In Zusammenhang mit ihrem aktuellen
Projekt wurden die Projektleiter*innen
nach ihrer Motivation, den Erfahrungen

in der Durchfihrung und ihren nachsten
geplanten Vorhaben befragt. Einige Akteu-
re*innen beantworteten diese Fragen tber
einen schriftlichen Fragebogen, andere im
persodnlichen Interview.

Viele Akteure*innen stellten auRerdem
Materialien zu ihren Arbeiten (Pressebe-
richte, Werbematerial, Konzept- und Pro-
jektbeschreibungen u.a.) zur Verfiigung.
Einen Teil der kiinstlerischen Arbeiten
habe ich gesichtet.



In meiner Herangehensweise bin ich mit
einem offenen Zugang ins Feld gegan-
gen, um aus den ersten Ergebnissen der
Gesprache weitere vertiefende Fragen

zu generieren. Die Gesprachsfuhrung
orientierte sich zu Beginn entlang des
vorgestellten Fragebogens. Im weiteren
Verlauf erhielten die Akteure*innen jeweils
zunehmend Raum, um auch individuelle
inhaltliche Schwerpunkte und Erfahrungen
zu formulieren. In folgenden Gesprachen
habe ich auch die von vorigen Interview-
partner*innen ins Gesprach eingebrachten
Inhalte aufgenommen und mit anderen
Akteure*innen thematisiert.

4. Begrifflichkeiten

Einige Begriffe finden im Verlauf der Arbeit
wiederholt Verwendung und werden daher
an dieser Stelle in Kirze definiert.

Die Bestandsaufnahme erscheint bewusst
unter dem Titel ,,Hybride Kunst”. Am Ende
des Unterkapitels erldutere ich, woraus
sich der Begriff ableitet und wie er sich von
den bekannteren Begriffen Interkultur und
Transkultur abgrenzt.

Akteur*in

Der Begriff Akteur*in bezeichnet die jeweils
kinstlerisch handelnden Personen. Dabei
kann es sich sowohl um Einzelklnstler*in-
nen handeln, als auch um Gruppen oder
Kollektive mit jeweils mehreren Beteiligten
in klinstlerischer Leitungs- oder Gestal-
tungsfunktion.

Befragt wurden Personen aus den folgen-
den drei Kategorien:

1. Akteure*innen mit bestehenden aktuel-
len Produktionen.

2. Akteure*innen, die im Zeitraum der
Bestandsaufnahme noch keine fertige
Produktion vorzuweisen hatten, aber
gerade eine erarbeiteten.

3. Darsteller*innen und Teilnehmer*innen
der Projekte.

Die gewonnenen Erkenntnisse aus den
schriftlich beantworteten Fragebdgen und
den personlich gefihrten Interviews sind
ab Kapitel B aufbereitet.

Kultureller Hintergrund

Der Begriff des kulturellen Hintergrunds
bezieht sich auf die ethnischen Zugeho-
rigkeiten der Projektbeteiligten und das
Vorhandensein oder Nichtvorhandensein
eigener Migrations- oder Fluchterfahrung.

Wichtig ist im Kontext dieser Arbeit der
Unterschied zwischen freiwilliger Emi-
gration und Flucht. Wahrend freiwillig
emigrierte Menschen jederzeit wieder
zurtickkehren oder zwischen verschiede-
nen Landern , pendeln” kbnnen, ist dies
fir einen Menschen, der geflohen ist und
in Deutschland Asyl beantragt hat, nicht
moglich. Der Moment der Flucht markiert
eine Gemeinsamkeit von Gefllchteten
und bestimmt ihren rechtlichen Status in
Deutschland. Dieser unterliegt den Krite-
rien der Asylbehorden und der deutschen
Gesetzgebung, die zum Beispiel Uber die
Anerkennung auf Asyl und Uber die Unter-
bringung der Geflichteten entscheiden.
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“Die Bezeichnung Soziale
Kunst schlieRt alle mog-
lichen klnstlerischen
Ausdrucksformen ein. Das
Soziale findet sich in den
Motivationen und Zielen,
mit kuinstlerischen Mitteln
gesellschaftliche, politische
und zwischenmensch-
liche Zusammenhénge
anzusprechen. Siehe dazu
auch die
Veranstaltungstrilogie
,Theater als soziale Kunst*”
der FH Dortmund oder
auch die Ausbildung der
Projektfabrik zum Sozial-
kinstler.

Auch zu unterscheiden ist zwischen der
Situation von nach Deutschland immigrier-
ten Menschen (mit oder ohne deutschem
Pass) und Menschen, die als Nachfahren
Eingewanderter bereits in Deutschland
sozialisiert wurden. Um letztere entziinden
sich kritische Debatten, zum Beispiel zu
Rassismus, Gleichberechtigung oder Inklu-
sion in der Gesellschaft, die die vollstandi-
ge Gleichberechtigung mit Menschen ohne
Migrationshintergrund haufig verhindern.

Die Situation von Menschen ohne eige-
ne Migrations- oder Fluchterfahrung ist
wiederum eine Andere. Je nach eigener
Lebensbiografie liegt die emphatische und
kognitive Nachvollziehbarkeit von Flucht
und Migration unterschiedlich fern.

Interkulturelle Theaterarbeit

Der zundchst im Auftrag des NRW Landes-
biro Freie Darstellende Kiinste formulierte
Begriff der Interkultur, der nun auch im fur
die Bestandsaufnahme entwickelten Frage-
bogen, den veroffentlichen Kinstlerprofi-
len und dem Titel der Sonderprojektférde-
rung , Interkulturelle Impulse” Verwendung
findet, ist im allgemeinen Sprachgebrauch
verankert.

Der Begriff des interkulturellen Theaters
hat sich sowohl in professionellen Produk-
tionen, wie auch in theater- und tanzpa-
dagogischen Projekten etabliert. Interkul-
turelles Theater ist in den vergangenen 50
Jahren durch Theaterarbeiten in Erschei-
nung getreten, die sich mit Theaterformen
und -traditionen aus anderen Landern,
dem Dialog, dem Austausch, der Inter-
aktion und der Transformation zwischen
unterschiedlich kulturell gepragten und
sozialisierten Menschen beschaftigten.

Die Kunstform Theater wirkt im Allgemei-
nen in die Gesellschaft hinein. Individuelle
kiinstlerische Beitrage entstehen aus diver-
sen Motivationen heraus und spiegeln die
Vielfalt der Moglichkeiten von dem, was
interkulturelle Theaterarbeit sein kann,
wider.

Interkulturelle Theaterarbeiten sind viel-
faltig. Sie verfolgen in jeweils unterschiedli-
chen Gewichtungen kinstlerische, kultu-
relle und Bildungsziele. Zwischen diesen
Polen ist die Grenzziehung, ob es sich

bei der Arbeit nun um Kunst oder soziale
Kunst* handelt, nicht immer eindeutig.
Nicht wenige Arbeiten stellen in ihren
Herangehensweisen eine Synthese zwi-
schen vermittelnden und kinstlerischen
Motivationen dar. Interkulturelle Theater-
arbeit ist kein fest umschriebenes Genre
wie Tanz oder Performance. Sie kann sich
durch verschiedenste klinstlerische Heran-
gehensweisen aullern und jedes Genre
hervorbringen.

Diese Arbeit nutzt den Begriff der Inter-
kulturellen Theaterarbeit folglich als
Containerbegriff. Er flllt sich durch die
vielfaltigen Arbeitsansatze, Methoden und
Haltungen der Gesprachspartner*innen,
die nach den in Kapitel A3 bestimmten
Kriterien Eingang in die Bestandsaufnahme
fanden.

Die Bestandsaufnahme geht also nicht
streng von dem Begriff Interkultur aus, wie
er im wissenschaftlichen Kontext verstan-
den wird. Welche Begrenzungen dem Be-
griff dort vorgeworfen werden und wie sich
der Begriff der Interkultur zu den Begriffen
der Transkultur und der Hybridisierung ver-
halt, erklare ich im Folgenden.



Interkultur, Transkultur und
Hybridisierung

Das Aufeinandertreffen, die Interaktion
und die gegenseitige Beeinflussung ver-
schiedener kultureller Pragungen wird
durch den Begriff Interkultur beschrieben.
Unter anderen kritisiert der Kulturphilo-
soph Wolfgang Welsch den Begriff Inter-
kultur. Welsch zufolge greift der Begriff auf
ein nicht mehr zeitgemaRes Verstandnis
einer homogenen, das heilst auch einer
essenziellen Kultur, zurlick. Die Vorstellung
bestdandiger Grenzen einer homogenen
Kultur lasse die Komplexitat der Binnen-
strukturen und die Verflechtungen zwi-
schen den Kulturen aulRer Acht.®

Veranderungen innerhalb einer Gesell-
schaft, die sich als zunehmend ,bunter”
empfindet, basieren auf der Annahme, die
Gesellschaft sei vorher ,homogen” ge-
wesen. Diesem |dentitatskonzept, in dem
Homogenitat als Reinheit oder Ursprung
imaginiert wird, stellt sich das Konzept der
Durchdringung, der Vermischung und Hyb-
ridisierung entgegen. Wird die Gesellschaft
also bunter oder war sie es nicht eigentlich
schon immer?

Welsch argumentiert in seinem Konzept
der Transkulturalitat stattdessen, dass
Kultur keine Handlungsmaxime vorgibt,
sondern von den teilhabenden Individu-
en stets neu verhandelt und gelebt wird.
Die Kultur in Welschs Sinne beschreibt
keine ethnische Gruppe, die innerhalb
eines Nationalstaates definiert werden
kann, sondern meint die Gesamtheit der
maoglichen Individuen in sozial definierten
Raumen. Welsch folgend kennt eine plura-
le Gesellschaft nicht nur klar voneinander
abgrenzbare Ethnien, sondern transkultu-
relle und hybridisierende Phdnomene, die
tief verwurzelt in die kulturelle Entwicklung
von Gesellschaften wirken.®

Transkulturalitat beschreibt Wechselwir-
kungen kultureller Einflisse. Die Dynami-
ken dieser Wechselwirkungen sind stets
gegenwdrtig und betreffen jeden einzelnen
Menschen anders. Sie sorgen dafir, dass
Bestehendes hinterfragt, Neues konstru-
iert und Verhaltnisse verandert werden.
Transkultur weist auf komplexe Binnen-
strukturen der Identitat hin, die als soziale
Konstruktion individueller und kollektiver
Grenzziehungen dem Ich, dem Du und der
Welt Bedeutungen zuschreibt. Das Ge-
flecht der gegenseitigen Wechselwirkun-
gen ist durchzogen von Grenzerfahrungen,
Transfer- und Transformationsprozessen.
Die Differenz, als Erfahrung des Selbst,
wird als Bezugspunkt nicht negiert, son-
dern verhandelt und als Teil der Identitat
angenommen oder erfahren. Die Grenzen
verschwinden nicht, das Eigene wird nicht
aufgegeben, sondern es entstehen neue
Grenzen. In diese gegenseitige Beeinflus-
sung flieRen Krafte bestehender struktu-
reller Ordnungen und Machtverhéltnisse,
denen die eigenen Handlungsmoglichkei-
ten gegenlberstehen.

Transkulturalitdt entsteht durch gegen-
seitige Wirksamkeit, die sich aus der Be-
gegnung, der Kommunikation, dem Aus-
tausch und der Interaktion ergeben. Die
Wahrnehmung der Unterschiede zwischen
verschiedenen kulturell wahrgenommenen
Feldern, der Grenzverldufe, die das Andere
als etwas nicht dem Eigenen zugehorig
markieren, sind ambivalent. Sie verschie-
ben sich permanent auf einer Mikro- und
Makroebene. Einerseits nach innen, und
andererseits nach aullen gerichtet, ge-
stalten sie Wahrnehmungen der eigenen
Zugehorigkeit.

®Vgl. Welsch, Wolfgang:
Transkulturalitdt — Die
veranderte Verfassung
heutiger Kulturen. In:
VIA REGIA — Blatter fur
internationale kulturelle
Kommunikation.
Heft 20/ 1994.
bvgl. Bhabha, Homi K.:
Die Verortung der Kultur.
Tubingen, 2000. S.168.
vgl. ebd.

Gegenseitige Wirksamkeiten beeinflussen
den Prozess der ,,Neubildung von Identi-
taten durch Aushandlung”’. Diesen dyna-



Einflihrung

mischen Prozess der stetigen Konstruktion
von Bedeutungen und Zuschreibungen
nennt der Literaturwissenschaftler und
Postkolonialist Homi K. Bhabha , Hybridisie-
rung”.

Hybridisierung beschreibt, dass sich durch
die permanente gegenseitige Beeinflus-
sung nicht nur die Grenzen der kulturellen
Zugehorigkeit verschieben oder verwi-
schen, sondern dass eine Zuordnung, im
Sinne einer Urspringlichkeit, zu der einen
oder anderen Kultur, nicht mehr moglich
ist. Hybridisierende Phanomene sind keine
Erfindung der Gegenwart, sondern in ihrer
zeitlichen und inhaltlichen Entstehungs-
dimension historisch zu sehen. Wander-
bewegungen von Voélkern und Migration
aus unterschiedlichen Motivationen heraus
ereignen sich bestdndig. Die gewachsene
Mobilitdt und verstarkte Nutzung von Kom-
munikationstechniken auf globaler Ebene
im Zuge der Digitalisierung beschleunigen
einen stetigen Austausch tUber Landergren-
zen hinweg zusatzlich.

Das ungleiche Gefélle, das sich bei Begeg-
nungen zwischen unterschiedlichen Kul-
turen zeigt, verdandert sich durch Prozesse
der Hybridisierung. Der Austausch mit dem
Anderen sorgt flr eine Verwandlung bei-
der Agierenden. In dieser Annahme meint
die Verwandlung die positive Hinwendung
des Menschen zu differenten Aspekten, die
sich erst in der Begegnung mit dem Ande-
ren zeigen kdnnen.

Hybride Kunst

Man sollte mehr mit Inhalten als mit
dem Label die Leute kriegen wollen.®

liegt der individuellen Bestimmung der
Kinstler*innen. Interkulturelle Theaterar-
beit fullt auf der Auffassung, dass Kunst ein
Ergebnis kreativer Prozesse ist. Interkultu-
relles Theater ist, als ein Bestandteil der
Lebenswelten sozialer Gemeinschaften,

ein Kulturprodukt. Interkulturelle Theater-
arbeit verfolgt nicht per se das Ziel, Diversi-
tat als neues Paradigma einer Gesellschaft
herzustellen.

Um das Forcieren eines Labels zu umge-
hen, welches interkulturelle Theaterarbei-
ten nur auf wenige Aspekte ihrer Wirksam-
keit reduziert, tragt die Bestandsaufnahme
den Titel ,Hybride Kunst”. Diese Bezeich-
nung ist in der Theaterlandschaft noch
nicht etabliert. Sie wurde in den bildenden
Kinsten und in der Medienkunst verwen-
det, um Fusionierungen von verschiedenen
Methoden und Materialien zu kennzeich-
nen. Der Begriff der Hybriden Kunst richtet
den Blick auf die Prozesshaftigkeit und die
Unterschiedlichkeit der kiinstlerischen Pro-
duktionen und damit auf die Bandbreite
moglicher interkultureller Theaterarbeiten.
Mit dem Titel ,,Hybride Kunst” tragt die
Bestandsaufnahme den vielfaltigen Pers-
pektiven und kinstlerischen Profilen der
Kinstler*innen Rechnung, indem sie ihre
individuellen Erfahrungen zu Gehér bringt
und einen fruchtbaren Dialog zwischen
den Akteure*innen anstolit, bezlglich ihrer
Haltungen, Methoden, Perspektiven und
empfundenen Schwierigkeiten im Arbeits-
prozess.

Vielleicht ist der Titel ,,Hybride Kunst” ein
fliegender Teppich, der zur Reise einladt.

8Dominik Breuer /
Brachland-Ensemble,
personliches Interview,
2017.

Kunst ist keiner bestimmten Funktion
untergeordnet. Sie ist zweckfrei und unter-



5. Das Thema Migration in der Gesellschaft und im Theater

Die bereits beachtenswerte historische
Entwicklung des Interkulturellen Theaters
in Deutschland und NRW Idsst sich an die-
ser Stelle nur anreiRen. Gleiches gilt erst
recht fir das Themenfeld der Migration
im Allgemeinen. Ich gehe daher an dieser
Stelle nur schlaglichtartig auf einige kon-
krete Ereignisse, Beschllsse und Debatten
ein, die den gesellschaftlichen Diskurs zu
Migration in den vergangenen 50 Jahren
mitgepragt haben. AnschlieSend folgt ein
verkirzter Uberblick iiber den (Nicht-)
Umgang des deutschen Theaters mit dem
Thema Migration in diesem Zeitraum. Da-
bei wird insbesondere auch die Rolle der
freien darstellenden Szene bericksichtigt
- und einige konkrete Akteure*innen, die
eine Auseinandersetzung stark vorange-
trieben haben.

Das kulturelle Selbstverstandnis Nord-
rhein-Westfalens ist gepragt durch seine
Geschichte der Zuwanderung. Die Im-
migration von Arbeiter*innen, die sozio-
6konomischen Umbrliche einer ehemals
durch die Industrie gepragten Wirtschaft,
die Auswirkungen der Globalisierung, die
Ankunft geflichteter Menschen, die vor
Krieg und Vertreibung Schutz suchten und
suchen, zeichnen einen stetigen Wandel
der soziodemografischen Realitaten.

Der bundesweite Anteil der Bevolkerung
mit Migrationshintergrund im engeren Sin-
ne liegt dem Mikrozensus 2015 zufolge bei
21,0%°. Im Mikrozensus 2015 des statisti-
schen Bundesamtes heifst es:

Eine Person hat dann einen Migra-
tionshintergrund, wenn sie selbst oder
mindestens ein Elternteil nicht mit
deutscher Staatsangehdérigkeit geboren
ist. Die Definition umfasst im Einzelnen
folgende Personen: 1. zugewanderte
und nicht zugewanderte Ausldnder;

2. zugewanderte und nicht zugewander-
te Eingebiirgerte; 3. (Spdt-) Aussiedler;
4. mit deutscher Staatsangehérigkeit
geborene Nachkommen der drei zuvor
genannten Gruppen.*®

Schon im Mikrozensus 2012 wurde pro-
gnostiziert, dass der Anteil an Menschen
mit Migrationshintergrund auch zuklnftig
weiter steigen wird. Dies liegt unter ande-
rem daran, dass die Nachfahren der ersten
Gastarbeitergeneration in Deutschland
mittlerweile beheimatet sind und eigene
Familien griinden.

Einwanderung geschieht stetig, doch histo-
rische Ereignisse fihrten immer wieder zu
kurzfristig erhéhten Einwanderungszahlen.
Der Zuzug von etwa drei Millionen Spat-
aussiedler*innen ab den 1990er Jahren
aus der ehemaligen Sowjetunion und Ost-
europa, die mit ihrer Einreise die deutsche
Staatsbirgerschaft erhielten, geschah in
Folge der russischen Reformpolitik und
der Verantwortung der Bundesregierung,
die Folgen des zweiten Weltkrieges auf-
zuarbeiten. Der Zerfall Jugoslawiens ab
1991 wiederum zwang etwa drei Millionen
Menschen in die Flucht. Etwa 400.000 von
ihnen flohen nach Deutschland. Wahrend
bis Mitte der 90er Jahre der Grofteil der
Asylsuchenden noch aus der sogenannten
, Dritten Welt“ kamen, waren es nun oft
Menschen aus dem europdischen Raum.

Politische Diskussionen zum gesellschaft-
lichen Zusammenleben von Menschen un-
terschiedlicher Ethnien fanden in Deutsch-
land lange unter dem Begriff Multikultur
statt. 1965 wurde das erste Auslander-
gesetz verabschiedet und damit Migration
reglementiert, zum Beispiel beziglich des
Aufenthalts- und des Arbeitsrechts. Mit
Beginn des Jahres 2005 wurde das Gesetz
in das Zuwanderungsgesetz geandert.

°Statistisches Bundesamt

(Hg.): Fachserie 1,

Reihe 2.2 Bevolkerung

und Erwerbstatigkeit,

Bevolkerung mit

Migrationshintergrund,

Ergebnisse des Mikro-

zensus.

Wiesbaden, 2017.S. 7.
°Ebd. S.20.
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Eine erhebliche Binnenmigration ergab
sich mit dem Mauerfall im Jahr 1989. In
ihrer Folge zogen Auswanderer der ehema-
ligen DDR von Ost- nach Westdeutschland.
Ein weiterer wesentlicher, die Binnenmig-
ration begiinstigender Faktor, ist die struk-
turelle Entwicklung der Stadte. Landliche
Gebiete weisen zunehmende Unterbevdl-
kerung auf. Die Aufgaben flr eine Politik
der Integration bestehen heute in der Re-
aktion auf die alter werdende Bevolkerung,
der Starkung strukturschwacher Gebiete,
den Umgang mit wachsender Mobilitat
und die Auswirkungen globaler wirtschaft-
licher und politischer Zusammenhange.
Die Migrationsdebatten Uberlagerten sich
mit 6ffentlichen Diskussionen aktueller
Problemlagen innerhalb Deutschlands,
wie zum Beispiel demografischer Veran-
derungen und Binnenmigration innerhalb
Deutschlands.

Im Jahr 2000 wurde das Staatsangehorig-
keitsrecht erweitert. Seitdem bestimmt
nicht mehr allein die Abstammung lber
die Staatsbirgerschaft, sondern auch der
Geburtsort. Menschen, die in Deutsch-
land geboren werden, erhielten damit das
Recht auf Einblrgerung, missen sich aller-
dings bis zur Vollendung des 23. Lebens-
jahres daflir oder dagegen entschieden
haben. Nach wie vor gilt jedoch der Grund-
satz der Vermeidung der Mehrstaatigkeit.

2001 formulierte die Kommission ,,Zu-
wanderung” im Zusammenhang mit dem
Thema Migration und Integration den Satz
,Die Kommission stellt fest, dass Deutsch-
land [...] ein Einwanderungsland geworden
ist”. Die Aussage regte nachfolgend 6ffent-
liche Diskussionen Uber die Auswirkungen
von Migration auf die deutsche Gesell-
schaft an. Der 2012 beschlossene Natio-
nale Aktionsplan Integration auf dem 5.
Integrationsgipfel beinhaltete das Ziel, die

Willkommens- und Anerkennungskultur
stetig zu verbessern und auszubauen.

Kulturpolitische Auseinandersetzungen

ab den 1970er Jahren thematisierten die
kulturelle Integration von Auslandern und
zunehmend auch den interkulturellen Dia-
log. Die Konzentration auf nationale oder
ethnische Differenzierung und die Thema-
tisierung des , Auslanders” fihrten dabei
jedoch an der gesellschaftlichen Realitat
vorbei, dass viele der bereits eingewan-
derten Menschen Deutschland nicht mehr
verlassen haben. Ihre Nachfahren pass-
ten nicht mehr in die Beschreibung eines
,Auslanders”, ebenso wenig jedoch in die
bisherige Beschreibung eines ,,Deutschen”.
Es zeichnete sich die Notwendigkeit eines
gesellschaftlichen Perspektivwechsels ab,
der starker die Gemeinsamkeiten als die
Unterschiede der in Deutschland lebenden
Menschen fokussieren sollte.

Der Begriff der Multikulturalitdt wich ab
den 1990er Jahren dem Begriff der kultu-
rellen Vielfalt. Prominenter Wegweiser fir
die darauffolgende Etablierung des Mo-
dells der Transkulturalitat war der Philo-
soph Wolfang Welsch. Diese Wechsel der
Begrifflichkeiten geben auch Aufschluss
Uber die jeweils vorherrschenden unter-
schiedlichen Gesellschaftsentwurfe und
Kulturverstandnisse.

Thematisiert wurden im Verlauf einer sich
ausdifferenzierenden Betrachtungsweise
u.a. Milieus, hybride Identitaten und der
Wandel der Gesellschaft durch Globali-
sierung und Migration. Diese Ausdiffe-
renzierung markierte die zunehmende
Orientierung an Konzepten und Formaten,
die Identitat nicht allein einer ethnischen
Herkunft zuordnen, sondern als gepragt
durch vielfaltige individuelle und kollektive
Einflisse verstehen. Die Kulturelle Bildung



griff entlang dieser Neuorientierung in der
Heute-Zeit Diversitat in der Gesellschaft
programmatisch auf. Auch kulturpolitische
Entwicklungen wiesen auf das sich ver-
andernde Verhaltnis gegenliber Migration
hin. Immer starker wurden in kulturpoliti-
schen Auseinandersetzungen auch Sicht-
weisen von Migrant*innen-Selbstorganisa-
tionen miteinbezogen und ein Dialog auf
Augenhohe eingefordert. Pluralitat rickte
als zentrales Thema in die offentliche
Wahrnehmung. Multi-, Inter- und Transkul-
turalitat thematisierten die politische und
soziale Ungleichheit zwischen den Kulturen
und die Phdnomene der Migration auf
sozialer, psychologischer und physischer
Ebene.

Auch das Theater stellte sich parallel zu
den beschriebenen gesellschaftlichen Ent-
wicklungen dialektisch und kiinstlerisch
produktiv die Frage nach einem Perspekti-
venwechsel und der starkeren Sichtbarkeit
von Migration auf der Bihne. Die fehlende
Balance zwischen den Anforderungen
einer Migrationsgesellschaft und entspre-
chenden Losungen machte es notwendig
kulturelle Férderprogramme einzurichten.
Die nachhaltige interkulturelle Offnung
von staatlichen Institutionen erschien

auf der politischen Agenda. Staatlich und
kommunal geférderte Theater sollten das
Thema Migration sichtbar verhandeln. Die
Theaterinstitutionen stellten dabei fest,
dass bisher nur wenige Migrant*innen ihre
Vorstellungen besuchten. Viele Theater
erarbeiteten daher Strategien, um auch
migrantisches Publikum besser zu errei-
chen. In diesem Zusammenhang wurden
erfolgreiche Zusammenarbeiten zwischen
Migrant*innen-Organisationen und den
Theatern dokumentiert.!

Gleichzeitig waren die Theater aber auch
gefragt, sich selbst zu transformieren.

Nicht nur durch die thematische Bearbei-
tung auf der Bihne, sondern auch durch
die Offnung der eigenen Strukturen, soll-
ten sie zu verbesserter Chancengleichheit
und dem Recht auf kulturelle Teilhabe bei-
tragen. Kinstler*innen und Wissenschaft-
ler*innen verschiedener Fachbereiche
kritisierten und kritisieren bis heute, dass
sich die Bemihungen um eine interkultu-
relle Offnung nicht ausreichend auf das
Personal der Institutionen auswirkten. Die
Ensembles und Leitungsebenen blieben
wahrend der beschriebenen Bemiihungen
fast ausnahmslos migrationsfrei.

In Folge der erhdhten Einwanderung
etablierten sich Anfang der 1970er Jahre
in der freien darstellenden Szene ver-
schiedene professionelle Gruppen, die sich
einer interkulturellen Thematik zentral
angenommen haben. Ich moéchte hier nur
einige Gruppen und Theater nennen. Die
Aufzahlung ist unvollstandig, da sich zwar
viele Gruppen gegriindet haben, diese
aber teilweise nur tempordr in Erschei-
nung traten. Einige waren ein Theater

der Minderheiten, die sich in ihrer Arbeit
stark auf die eigene Herkunft bezogen. Alle
hier genannten Akteure*innen haben ihre
Theaterarbeit unter den Gesichtspunkt des
interkulturellen Dialogs gestellt.

1980 griindete sich in Mulheim an der
Ruhr unter der Leitung des Regisseurs
Roberto Ciulli und dem Dramaturgen
Helmut Schafer das Theater an der Ruhr.
Das Theater an der Ruhr suchte gezielt
nach einer universellen Theatersprache,
die sprachliche und kulturelle Unterschie-
de Uberwindet. Die Stadt MUlheim an der
Ruhr subventionierte das Haus zu 50%
der Betriebskosten. Das Theater scharfte
sein Profil durch Auslandsgastspiele, die
Durchflhrung von Festivals mit Theater-
gdsten aus anderen Landern und durch ein

Vgl. Keuchel, Susanne:
Das 1. InterKulturBarome-
ter. Migration als
Einflussfaktor auf Kunst
und Kultur. Kéln, 2012.
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2ygl. Erol M. Boran:

Die Geschichte des Tur-
kisch-deutschen Theaters
und Kabaretts.

Columbus, 2004. S. 187.
BSchretzmeier, Werner;
Gauthier, Eric: Online-
Interview. arttourist.com.
www.arttourist.com/thea-
ter/theaterhaus-stuttgart.
html. Zuletzt abgerufen am
13.10.2017.

eigenes kulturell und ethnisch gemischtes
Ensemble und Leitungsteam. Dem Theater
an der Ruhr wird heute eine bedeutende
Rolle in der Entwicklung des Migranten-
theaters zugeschrieben.?

Ebenfalls 1980 griindete Axel Tangerding
das Meta Theater in Minchen. Der Thea-
teranthropologie zugewandt, widmete es
sich experimentellen Theaterformen, die
aus der Sicht Tangerdings aus dem Aus-
tausch verschiedener Kulturen entstehen.

In Stuttgart griindete sich 1984 das Thea-
terhaus Stuttgart, unter der Federfihrung
von Werner und Gudrun Schretzmeier und
Peter Grohmann. 1989 folgte die Grin-
dung des multinationalen Ensembles im
Haus. Uber die Zusammenstellung des
Ensembles sagte Werner Schretzmeier:

Meine Uberlegung war, kein konventio-
nelles Ensemble zusammen zu stellen,
sondern den Versuch zu starten mit
Schauspielerinnen und Schauspielern
die keinen deutschen Pass haben, aber
trotzdem schon lange in Deutschland
leben, die Arbeit aufzunehmen. Der
Jugoslawienkrieg, die Zusammenarbeit
mit der Akademie Schlof3 Solitude waren
Grundlagen zum Internationalen Thea-
terhaus Schauspielensemble. Der Jugo-
slawienkrieg, weil viele junge kiinstle-
risch ausgebildete Frauen und Mdnner
nach Deutschland flohen.*

1991 fand das Roma Pralipe Theater aus
Skopje eine neue Heimat im Theater an
der Ruhr, als Theater von und fir Roma.
Die Gruppe gastierte auf zahlreichen
Festivals und erfuhr international An-
erkennung. Nach ihrem Umzug in eigene
Raume in Koln |oste sich die Gruppe auf.
Der Schauspieler und Mitstreiter des Roma
Pralipe Theaters, Nedjo Osman, griinde-

te 1996 mit Nada Kokotovic das Theater
KTO in KolIn. In seinem Profil beschrieb
das Theater als Anspruch die Visualisie-
rung unterschiedlicher Nationalitdten und
Sprachgemeinschaften in multikulturellen
Theaterformen. Der Schwerpunkt des
Theaters liegt bis heute in der Beschafti-
gung mit Roma.

Modellcharakter hatte aulerdem das
Arkadas Theater in KéIn. 1985 wurde es als
erstes freies tirkisches Theater von dem
Lehrer Necati Sahin gegrindet. 1997 be-
zogen es als erstes Theater dieser Art ein
eigenes Haus in KéIn-Ehrenfeld. Zur Spiel-
zeit 2006/2007 GUbernahm der Tragerverein
BlUhne der Kulturen e. V. das Haus und ver-
lagerte den Schwerpunkt vom deutsch-tir-
kischen Theater auf die kulturelle Vielfalt
Kolns. Die Stadt Koln beschrieb das Theater
als Uberregional bedeutend. 2017 musste
es aufgrund von Insolvenz schliel3en.

Die interkulturelle Spielstatte Tiyatrom
griindete sich 1985. Sie wurde von profes-
sionellen und semiprofessionellen tlrkisch-
stdmmigen Schauspieler*innen unter der
Leitung des Theatermachers Yekta Arman
bespielt. 2007 wurden die 6ffentlichen
finanziellen Zuwendungen eingestellt und
dem neu gegriindeten Theater Ballhaus
Naunystrasse unter der kinstlerischen Lei-
tung von Shermin Langhoff zur Verfligung
gestellt. Dieses wirde die ndachsten Gene-
rationen von Migrant*innen besser errei-
chen. Langhoff flhrte in ihrer Arbeit den
Begriff des postmigrantischen Theaters
ein. Der Begriff entsprang der amerikani-
schen Literatur- und Kunstkritikszene. 2012
realisierte das Ballhaus Naunystrasse die
Produktion des Stiickes ,Beg your pardon®
von Marianne Salzmann unter der Regie
von Hakan Mican Savas. Die Urauffiihrung
war der deutsche Beitrag im europaischen
postmigrantischen Theaternetzwerk »Euro-



pe Now«. AngestolRen wurde das Projekt,
das zwischen 2011 und 2013 stattfand, von
der schwedischen Kulturmanagerin Rani
Kasapi. Mit den beteiligten Kinstler*innen,
ihren Produktionen und Gastspielen von
funf Theatern aus Schweden, den Nieder-
landen, der Tirkei, aus Deutschland und
GrolSbritannien wollte sich das Netzwerk
mit dem postmigrantischen Europa ausein-
andersetzen.

2010 erreichte das Ballhaus Naunystrasse
mit der Urauffihrung des Stlickes ,Verrick-
tes Blut” (Regie: Nurkan Erpulat; Koproduk-
tion mit der Ruhrtriennale) bundesweite
Aufmerksamkeit. 2013 Gbernahm Sher-
min Langhoff die Intendanz des Berliner
Maxim Gorki Theaters, wo sie seitdem den
Anspruch an ein Theater aus postmigranti-
scher Perspektive weiterverfolgt.

Bei der Entwicklung einer Theaterform, die
sich mit den Theatersprachen, Traditionen
und Erzahlweisen aus anderen Landern
auseinandersetzte, griffen die Akteure*in-
nen unter anderem auf theateranthropo-
logische Anséatze, gerade aufkeimende
postdramatische Ansatze und offen-ex-
perimentierend angelegte Arbeitsweisen
aus der Performance-Kunst zurtick. Der
amerikanische Regisseur und Professor fr
Performance Studies Richard Schechner
arbeitete in den 1970er bereits Jahren
daran, den kinstlerischen Umgang mit In-
terkulturalitat im Theater zu beschreiben.
Er begriff Interkulturalitdt im Theater als
,Kultur im Zwischen” und als ,Prozess”.'4

1979 griindeten Peter Brook und Arianne
Mnouchkine in Paris jeweils eigene Thea-
ter, die sich mit auRereuropaischen Ein-
flissen auseinandersetzten. In diese Zeit
fielen auch die Theaterarbeiten von Jerzy
Grotowski, der theateranthropologische
Ansatze heranzog und flr die eigenen Ziele

weiterentwickelte. Eugenio Barba griinde-
te aulRerdem bereits 1964 in Oslo das Odin
Theater. 1979 griindete Barba die Interna-
tional School of Theatre Anthropology und
erarbeitete ebenfalls eigene Ansatze der
Theateranthropologie.

In Deutschland griffen Akteure*innen der
freien darstellenden Szene die Arbeits-
weisen dieser beispielhaft angefiihrten
Theatermacher*innen auf. Auch in den
Studiengdngen Theaterwissenschaften und
Szenische Kinste in Hildesheim und Ange-
wandte Theaterwissenschaften in GieRen
fanden sie Eingang in die Curricula.

2012 veroffentlichte Professor Friede-
mann Kreuder, Leiter der Theaterwissen-
schaftlichen Fakultét in Hildesheim, die
,Hildesheimer Thesen VIl - Theater als
gesellschaftliches Instrument der Diffe-
renz/Differenzierung”. In diesen ging er
zentralen Fragestellungen nach, die u. a.
das Erscheinen, Darstellen und Produ-
zieren in klnstlerischen Praxen in Bezug
zu der Sichtbarkeit und Problematik des
Ethnischen hinterfragen. Ingrid Hentschel,
Professorin fir Asthetik und Kommunikati-
on an der Universitat Bielefeld formulierte
ebenfalls 2012 in den Hildesheimer The-
sen, dass sich der Kontext der Theaterfor-
derung in der Einwanderungsgesellschaft
verandert habe. Die Kultur- und Thea-
terforderung verbinde sich zunehmend
mit Auftragen an die Kiinstler*innen, ,ihre
kulturelle, gesellschaftliche Nitzlichkeit
unter bestimmten Zielsetzungen zu er-
bringen.” Hentschel stellte ihre Aussagen
in lokale und europdische, kultur- und
bildungspolitische Zusammenhange. ,Der
Kinstler ist nicht Verstorer und Aufstorer,
sondern zunehmend der angestellte Agent
in Sachen Bildung und Integration.”

Vgl. Heimbdockel, Dieter:
Ethnologie — Theater —
Interkulturalitat. Ein
Ausblick zur Einfihrung.
In: Bloch, Natalie,
Heimbockel, Dieter:
,Theater und Ethnologie.
Beitrage zu einer
produktiven Beziehung”.
Tubingen, 2016. S. 17.
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Khuon, Ulrich: Theater als
Forum der letzten Fragen.
In: Sting, Wolfgang, Kéhler

Norma, Hofmann Klaus,
WeiRe, Dorothea GrieR-
bach (Hg.): ,Irritation und
Vermittlung, Theater in
einer interkulturellen und
multireligiosen Gesell-

schaft” Berlin, 2010. S. 17.

In Nordrhein-Westfalen hat sich in den
Jahren seit der Gastarbeiterimmigration
bis in die heutige Zeit die Diskussion um
die Sichtbarkeit der Einwanderungsgesell-
schaft in den Theatern gehalten. ,,Das The-
ma Migration haben die Theater eigentlich
verschlafen oder keine, bzw. zu wenig
Sensibilitat daflr entwickelt”, sagte Ulrich
Khuon, Intendant des Deutschen Theaters
in Berlin, im Jahr 2010.* Khuon bemerk-
te, dass im Verhaltnis zu den Spielplanen
der stadtischen und staatlichen Theater
,Migration und Interkulturalitdt im jungen
Theater, in der Theaterpadagogik eine ge-
wisse Bedeutung hat.” Andere Theaterma-
cher*innen und Theaterpddagog*innen,
die sich fir eine starkere Reprasentation
von Diversitat einsetzten, griffen dieses Zi-
tat auf. Die Aussage liel8 die Herleitung zu,
dass sich das Thema Migration in den ver-
gangenen drei Jahrzehnten verstarkt von
der professionellen Biihne in die Kulturelle
Bildung verschoben hat.

In der freien darstellenden Szene hingegen
waren migrantische Perspektiven schon
frihzeitig weitaus starker prasent. Ein
wesentlicher Grund daftr war die Anzahl
an aktiven Akteure*innen mit eigenem
Migrationshintergrund. Diese beziehen in
ihren Arbeiten bis heute migrantische Pers-
pektiven und Themen selbstverstandlich
und vielfdltig in ihre Arbeiten mit ein.

Bis heute existieren jedoch kaum um-
fassende oder wissenschaftliche Unter-
suchungen, die Migration und Theater im
Feld der Freien Szene in NRW dokumen-
tieren. Trotz der fordernden Institutionen,
die aktuell in NRW explizit interkulturelle
kiinstlerische Produktionen der Freien
Szene berlcksichtigen, gibt es keinen aus-
reichenden Uberblick tiber die vielen inter-
kulturellen kinstlerischen Produktionen
der Klnstler*innen.

Die vorliegende Bestandsaufnahme bietet
erstmals einen differenzierten Einblick in
die vielfaltigen Strukturen, Arbeitsweisen
und Perspektiven von Akteure*innen, die
im Zeitraum Oktober 2016 bis Oktober
2017 in NRW interkulturelle Theaterarbei-
ten entwickelt haben.
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Informationen uber die Akteure*innen und Produktionen

%Bei Akteure*innen dieser
Kategorie handelt es sich
entweder um Ensembles,
Gruppen oder Kollektive,
die zur Zeit der Bestands-

aufnahme an ein Freies
Theater angeschlossen
waren (z.B. in Form einer
Residenz) oder um das

Theater selbst, welches als

Institution interkulturelle
Theaterarbeiten durch-
fuhrte.

1. Akteure*innen in vier Kategorien

Die ausgewadhlten interkulturellen Theater-
arbeiten lassen sich bezlglich der kinst-
lerischen Besetzung in vier Kategorien
aufteilen:

- Theaterproduktionen, die ausschlief3lich
in professioneller Besetzung arbeiteten.

- Theaterproduktionen, die fir ihre pro-
fessionelle Produktion Profis und Laien
besetzten.

- Theaterproduktionen, die mit Laien unter
professionellen Rahmenbedingungen
arbeiteten.

- Tanz- und theaterpadagogisch vermittelnde
Projekte, die sich mit Workshop-Forma-
ten an Laien richteten und nicht zwingend
eine Prasentation beinhalteten.

Produktionen in ausschlieRlich

professioneller Besetzung
7 Akteure*innen arbeiteten in rein profes-

sioneller Besetzung.

Akteure*innen ohne eigene Spielstitte
1 Einzelkinstlerin
Bibiana Jiménez (K)

2 Duos

Bietz und Hasenkopf als d9 (K)
Hoernemann und Walbrodt als
CommunityArtWorks (BN)

1 Trio
Benedetta Reuter, Giulia Loli,
Aurora Rodono (K)

2 kollektiv arbeitende Ensembles
Brachland Ensemble (LEV)
Con Fini (MS)

Akteure*innen mit eigener Spielstatte?’®
1 Ensemble in Residenz

Collective Ma‘louba, mit den Klnstler*in-
nen Rafat Alzakout, Amal Omran und
Mudar Alhaggi, arabisches Kinstler- und
Theaterkollektiv am Theater an der Ruhr
(MH)

Produktionen mit Profis und Laien

3 Akteure*innen lieRen Profis und Laien
unter professionellen Bedingungen zusam-
menarbeiten.

Akteure*innen ohne eigene Spielstitte
1 Duo

Stefan Schroer und Stella Cristofolini als
Theater Arbeit Duisburg (TAD)

1 Theaterlabel als Produktionsgemein-
schaft

vier.D, unter der Leitung von Birgit Gotz
und Nillfer Kemper (DO)

Akteure*innen mit eigener Spielstétte

1 freies Theater

Theater Kohlenpott unter der Leitung von
Frank Horner und Gabriele Kloke (HER)

Produktionen ausschliel3lich mit Laien
5 Akteure*innen arbeiteten ausschliefSlich
mit Laien an der Entwicklung einer Thea-
terproduktion:

Akteure*innen ohne eigene Spielstitte

1 Duo

Cactus Junges Theater unter der Leitung
von Barbara Kemmler und Alban Renz (MS)

1 Trio

Emilia Hagelganz, Lena Tempich und Anna
Buchta als Transnationales Ensemble Labsa
(DO)



Akteure*innen mit eigener Spielstétte

1 Ensemble

grubengold Projekt unter der Leitung von
Michaela Kuczinna, angeschlossen an das
Prinzregenttheater (BO)

1 kollaborativ arbeitende Gruppe
Ruhrorter unter der Leitung von Adem
Kostereli, Wanja van Suntum und Jonas
Tinius, angeschlossen an das Theater an
der Ruhr (MH)

1 Freies Theater

Consol Theater unter der Leitung von
Andrea Kramer, Christiane Freudig und
Georg Kentrup (GE)

Theaterpadagogisch
vermittelnde Projekte

7 Gruppen fuhrten fihrten Workshop-
Formate mit Laien durch:

Akteure*innen ohne eigene Spielstitte
1 Einzelklnstlerin
Marguerite Apostolidis (BN)

1 kollektiv arbeitendes Ensemble

Heimat X, gegriindet von Thomas Richardt.
Ein Mitwirkender der Initiative ist
Mohanad Jackmoor, der mit ihrer Unter-
stUtzung seine Theaterarbeiten realisiert.
(Telgte)

2 Theaterlabels

artscenico, unter der Leitung von

Rolf Dennemann (DO)

theaterspiel, unter der Leitung von Beate
Albrecht (WIT)

Akteure*innen mit eigener Spielstétte
2 freie Theater

fringe ensemble unter der Leitung von
Frank Heuel (BN)

Helios Theater unter der Leitung von
Barbara Kélling und Michael Lurse (HAM)

1 Ensemble in Residenz
Haso, Sulyman, Urayama & Zehbe,
im Maschinenhaus Essen (E)

2. Die Zusammensetzung der klnstlerisch Beteiligten

Einbezogene Altersgruppen

9 Produktionen wurden von Erwachsenen
und flr Erwachsene erarbeitet.

3 vermittelnd arbeitende Gruppen bezo-
gen Kinder als Teilnehmende ein.

1 Projekt arbeitete explizit mit Senioren.

1 Projekt arbeitete generationenibergrei-
fend.

1 Produktion bezog in der Erarbeitung Ma-
terial von Jugendlichen und Senioren ein.

Kulturelle Zusammensetzung der

Gruppen
Am héaufigsten setzten sich die Gruppen

aller Kategorien kulturell heterogen zu-
sammen. Beteiligt waren Geflichtete,
Menschen mit Migrationshintergrund und
Menschen ohne Migrationshintergrund.

Besetzungen, die ausschlieRlich aus Men-
schen mit Migrationshintergrund bestan-
den, fanden sich meist bei den Akteure*in-
nen, die rein professionell besetzten.

Monokulturell zusammengesetzte Grup-
pen, die nur Gefliichtete einbanden,
fanden sich meist in den vermittelnden
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Workshop-Projekten. Lediglich ein profes-
sionelles Ensemble mit fester Spielstatte
besetzte ausschliellich arabischsprachige
Menschen, darunter auch Gefllichtete.

Seltener wurde in folgenden Zusammen-
setzungen gearbeitet:

- Geflichtete und Menschen mit Migra-
tionshintergrund

- Geflichtete und Menschen ohne Migra-
tionshintergrund

- Menschen mit und Menschen ochne Mig-
rationshintergrund

Bei 5 Akteure*innen, die Laien einbanden,
bestand das Ensemble ausschlielRlich aus
Gefllchteten. 2 von ihnen waren an eine
feste Spielstatte angeschlossen.

Viele Akteure*innen betonten in den
selbst formulierten Beschreibungen zu
ihrer Arbeit (z.B. in Projektantragen, Pres-
semitteilungen, Werbematerial, 6ffentli-
chen Selbstdarstellungen), dass es ihnen
um das Zusammenbringen von Menschen
unterschiedlicher Hintergriinde gehe. Die
meisten Akteure*innen benannten diese
Unterschiedlichkeit durch ethnische Zu-
gehorigkeiten oder lebensbiografische As-
pekte, wie z.B. das Alter, Fluchterfahrung,
Migrationshintergrund und geografische
Bezlige zum Projekt.

In einigen Fallen gingen die Akteure*innen
explizit auf die Heterogenitat der Grup-
penzusammensetzung ein. Kategorisiert
wurden auferdem unterschiedliche Aus-
bildungsgrade wie z. B. die Unterteilung in
Laien, semiprofessionell und professionell
Arbeitende. In den konzeptionellen Be-
schreibungen betonten viele Akteure*in-
nen das Zusammenbringen dieser ver-
schiedenen Ausgangssituationen.

In den vermittelnden Produktionen, ins-
besondere wenn diese aktiv nach Teilneh-
mer*innen suchten, wurde die ethnische
Herkunft der Teilnehmer*innen, meist
Uber geografische Bezlige, vergleichswei-
se starker benannt. In Arbeiten, die aus-
schlielRlich professionelle Kiinstler*innen
besetzten, war die Diversitat des Ensem-
bles, dessen Mitglieder aus jeweils unter-
schiedlichen Nationalstaaten stammten, in
unterschiedlich starken Pragungen sicht-
bar. Die Internationalitdt zu kennzeichnen,
um damit auch die Interkulturalitat des
Projekts zu begriinden, war fir einige
Gruppen von Bedeutung.

Die meisten Beteiligten der interkulturellen
Theaterarbeiten waren Teilnehmer*in-
nen, Darsteller*innen, bzw. kiinstlerisch
Beteiligte*r eines dsthetisch-padagogi-
schen Projekts, das z. B. im Rahmen eines
Workshops, eines Schulprojekts, oder
eines kinstlerisch-kulturellen Bildungspro-
gramms, bzw. Angebotes entstand.

Die meisten Akteure*innen gestalteten

ihr Projekt als freiwilliges Angebot an die
Beteiligten. Nur 1 von 22 Projekten fand in
Kooperation mit einer Schule statt und war
in diesem Rahmen verpflichtend fir die
Schiler*innen.

Kultureller Hintergrund der
kiinstlerisch Beteiligten

Kiinstlerische Leitung

12 kinstlerische Leiter*innen besallen
keinen Migrationshintergrund.

10 kinstlerische Leiter*innen besallen
einen Migrationshintergrund.

Einen eigenen Migrationshintergrund be-
sal’ knapp die Halfte der Kiinstler*innen,



die interkulturelle Arbeiten initiierten und
dort in kiinstlerisch und/oder organisato-
risch leitender Funktion tatig waren.

Ensembles

In 9 kiinstlerischen Teams war keine Per-
son mit Migrationshintergrund beteiligt.
13 kiinstlerische Teams waren ethnisch
und national heterogen besetzt.

Knapp 60% der kiinstlerisch Beteiligten auf
Leitungsebene!” besalRen demnach einen
eigenen Migrationshintergrund.

Kiinstlerischen Leiter*innen der freien
Spielstdtten

In 7 von 8 Fallen besaR die kiinstlerische
Leitung der freien Spielstdtten keinen eige-
nen Migrationshintergrund.

3. Sprachen

In den meisten Produktionen fand die
Erarbeitung und die Auffiihrung mehrspra-
chig statt.

2 Produktionen zeigten ihre Auffihrung
ausschlieRlich fremdsprachig, eine auf
Arabisch, eine auf Englisch.

4. Genres

Die meisten der untersuchten Arbeiten
lassen sich dem Sprechtheater zuordnen.
Dahinter folgten Tanztheaterarbeiten, Per-
formances und genretbergreifende Kunst-
formen. Vertreten waren auRerdem ein
Streetart-, ein Bihnenbild- und ein Objekt-
theater-Projekt. Zwei Gruppen kombinier-
ten ihre Arbeit mit einer angeschlossenen
Ausstellung. Eine Akteurin benannte ihre
Performance auch als Installation.

3 von 8 Spielstatten besetzten die kiinst-
lerische Leitungsposition fur ihr interkultu-
relles Projekt mit einem/einer Kinstler*in
mit Migrationshintergrund.

Akteure*innen mit Fluchterfahrung
Unter den Projekt-Initiator*innen waren
auch 5 Theatermacher, die aufgrund der
Kriegssituation geflichtet sind.

3 Kunstler besalRen eine abgeschlossene
professionelle Ausbildung im Fach Theater.

1 Kinstler setzte seine in Damaskus an-
gefangene Ausbildung im Fach Theater in
Deutschland fort.

1 Klnstler arbeitete in Syrien semiprofes-
sionell im Theaterbereich und beabsichtig-
te, sich in Deutschland professionalisieren.

Die Formate:

- Begegnungsformate / kulturelle Teilhabe
- politisch motiviertes Theater
- dokumentarisches Theater

- Arbeiten im urbanen Raum

YKunstlerisch Beteiligte auf
Leitungsebene konnen u.a.
sein: Regie, Dramaturgie,
Kunstler*innen, die mit
dem*der Akteur*in ko-
operieren, Projektleitung,
Geschaftsfihrung und
Organisation.
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5. Arbeit mit (auto-) biografischem Material

Auffallend viele Akteure*innen griffen in
ihrer Arbeit auf (auto-)biografisches Mate-
rial zurick.

20 von 22 Akteure*innen haben Produk-
tionen realisiert, die mit oder auf Basis von
biografischem Material erarbeitet wurden.

2 Akteure*innen, grubengold und Ruhr-
orter, haben nicht mit biografischem Ma-
terial gearbeitet, sondern im wesentlichen
bestehende Vorlagen interpretiert.

3 von 20 Akteure*innen, die biografisches
Material verwendeten, verarbeiteten auch
Biografien Anderer.

4 Produktionen nutzten das biografische
Material in der Auffihrung sichtbar als
dokumentarisches Material, in Form von
Film- und Audio-Mitschnitten, Briefen und
personlichen Gegenstanden. Teilweise
wurde dokumentarisches Material gegen-
standlich oder als Text ausgestellt oder in
Installationen eingearbeitet. Die biografi-
schen Elemente konnten in den meisten
Fallen auf lebende Personen, bzw. die Ma-
terialgeber*innen zuriickgeflhrt werden.

In 12 Produktionen war der/die Biogra-
fie-Geber*in auch darstellerisch an der
Auffihrung, bzw. Arbeitsprdsentation
beteiligt. Der Bezug zu den Biografie-Ge-
ber*innen, die auch als Darsteller*innen
agierten, war eindeutig.

In 6 Gruppen wurde zu Beginn autobio-
grafisches oder biografisches Material re-
cherchiert, dann aber von professionellen
Kinstler*innen, ohne weitere Beteiligung
der Biografie-Geber*innen, weiterver-
arbeitet.

1 Akteur, das Trio aus Benedetta Reuter,
Aurora Rodono und Giulia Loli alias Muta-
massik, verknlpfte autobiografisches und
biografisches Material, sodass dieses nicht
mehr auf eine einzelne Darstellerin zuriick-
geflihrt werden konnte.

1 Akteur, CommunityArtworks, generierte
und verarbeitete biografisches Material vor
Ort wahrend der Performance.

1 Akteur generierte biografisches Material
unter anderem Uber Interviews, die er mit
den kinstlerisch Mitwirkenden gefihrt
hat.

Aufgrund der hohen Anzahl an Akteure*in-
nen, die biografisches Material in ihrer
Arbeit verwendeten, geht Kapitel F auf
diese Form des Arbeitens ausfiihrlich ein.
Die Arbeit mit biografischem Material war
aulBerdem Thema einer Qualifizierungsver-
anstaltung im Rahmen der Bestandsauf-
nahme (siehe Kapitel D.1).



6. AuffUhrungskontexte

Auffihrungsorte der Produktionen

4 urbane Raume

4 Gastspiele an freien Spielstatten

3 Gastspiele an freien Spielstatten der
Kooperationspartner

1 Gastspiel an freien Spielstatten und
einem kulturellen Zentrum

1 Gastspiel an freien Spielstatten und im
Goethe-Institut in Ghana

3 eigene freie Spielstatten

1 eigene freie Spielstdtte und Gastspiele an
anderen freien Spielstatten

1 eigene freie Spielstdtte und eine Schule

1 eigene freie Spielstdtte und eine
Fluchtlingsunterkunft

1 eigene freie Spielstdtte und nationale
Festivals

1 eigene freie Spielstatte und
internationale Festivals

1 Gemeindehaus in einer Kirchengemeinde

Die meisten Auffihrungen fanden als Gast-
spiele in freien Spielstatten statt. Danach
folgten Auffiihrungen in eigenen Spielstat-
ten. Zwei Akteure wirkten in kulturellen
Zentren. Diese waren die TanzkUlnstlerin
Bibiana Jiménez, die ihre vermittelnde Ta-
tigkeit im Internationalen Frauenzentrum,
dem IFZ (BN) durchfiihrte und Tsutomu
Ozeki, der die Internationale Manner-
tanzgruppe »Full Body« im Programm der
Kulturliga der Stroetmanns Fabrik (Emsdet-
ten) leitete.

Das einzige Theater, das sein Projekt aus-
schlieRlich professionell besetzte und zudem
Uber eigene Spielstatte verfligte, war das
arabische Theaterkollektiv Ma’Louba (MH).

Zwei Akteure*innen, die u.a. mit Laien
arbeiteten und Uber eigene Spielstatte ver-
flgten (Theater Kohlenpott und die Grup-
pe Ruhrorter), veranstalteten regelmalig
Gastspiele ihres Projekts.

Die Auffiihrungen realisierten sich in unter-
schiedlichen Netzwerk-Konstellationen und
sozialen Kontexten. Mehr dazu findet sich
in Kapitel C.1.

Eine Auffihrung in einer Flichtlingsunter-
kunft realisierte das Helios Theater. Eine
andere Akteurin, Marguerite Apostolidis,
fihrte die Proben in einer Flichtlings-
unterkunft durch.

Das Maschinenhaus Essen knipfte als
Spielstatte durch die Projektmacher*innen
Haso, Sulyman, Urayama & Zehbe erstmals
neue Kontakte zu Gefliichteten.

Alle Akteure*innen sprachen auch Geflich-
tete als Publikum an. Die meisten erreich-
ten ein ethnisch und kulturell heterogen
zusammengesetztes Publikum.

In den meisten Projekten war eine Auf-
fihrung geplant und fand entsprechend
statt. Einige Akteure*innen flhrten ergeb-
nisoffene Arbeiten durch. Sie stellten die
Entscheidung Uber eine Prasentation zur
Disposition, indem sie dem Prozess der
Erarbeitung mehr Gewicht gaben und/oder
den Beteiligten Mitspracherecht Uber eine
Prasentation gewdhrten. Zwei Akteure*in-
nen der Bestandsaufnahme fihrten keine
Auffiihrung durch.
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Das Wirken der Akteure*innen im
internationalen Kontext

Das Cactus Junges Theater bereiste mit
seiner bilateral entstandenen aktuellen
Produktion »Das liegt im Blut« ghanai-
sche und deutsche Spielorte. Die aktuelle
Produktion des Collective Ma‘louba war zu
Gast auf dem internationalen Edinburgh
Fringe Festival.

7. Interkulturelle Guides

13 der 22 ausgewahlten Akteure*innen
erhielten fir ihr Projekt finanzielle Unter-
stitzung vom NRW LandesbUro Freie Dar-
stellende Kiinste im Rahmen der Sonder-
projektforderung ,Interkulturelle Impulse”.
Grundvoraussetzung fir die Forderung war
die Begleitung des Projekts durch eine*n
geeignete*n Expert*in als interkulturellem
Guide.

Der Guide sollte als Vermittler*in eine
Schnittstellenfunktion im interkulturellen
Dialog Gbernehmen, Begegnungsraume
schaffen und im besten Fall fiir nachhaltige
Vernetzungsstrukturen sorgen, die auch
nach Projektende genutzt werden kénnen.
Da die interkulturellen Guides gerade in
Hinsicht auf die interkulturelle Ausrichtung
der Projekte eine Schlusselrolle einnahmen
und in einem GroRteil der untersuchten
Projekte eingesetzt wurden, wird an dieser
Stelle gesondert auf die Hintergriinde und
Tatigkeitsfelder der Guides eingegangen.

In 13 der 22 ausgewadhlten Projekte haben
insgesamt 16 interkulturelle Guides in die-
ser vermittelnden Funktion gearbeitet. In
3 Gruppen waren je 2 Personen als inter-
kulturelle Guides besetzt.

Die Theaterarbeit der Gruppe Theater
Arbeit Duisburg entstand in kiinstlerischer
Partnerschaft mit ,kitev mit Ettijahat — In-
dependent Culture” aus Syrien.

Das Brachland-Ensemble, artscenico, das
Helios Theater, das Consol Theater und das
fringe ensemble wirkten mit ihren frihe-
ren Produktionen verstarkt in internatio-
nalen Kontexten, bisher jedoch nicht mit
interkulturellen Theaterarbeiten.

Hintergriinde der interkulturellen
Guides

11 Akteure*innen fanden ihre Guides Uber
bereits bestehende personliche Kontakte.
In 2 Fallen fanden sich die Guides tber
einen Netzwerkpartner.

6 der 16 Guides verfligten Uber arabische
Sprachkenntnisse. 4 interkulturelle Guides
waren im Zeitraum ab 2015 nach Deutsch-
land geflohen. Einer von ihnen lebte im
Projektzeitraum noch in einer Flichtlings-
unterkunft.

Die beruflichen Hintergriinde der Guides
waren divers: Archadologe und Autor, Sozi-
alarbeiter und Ubersetzer, Bildender Kiinst-
ler, lllustrator, Dolmetscher, Student der Er-
ziehungswissenschaften, Musiklehrer und
zwei Sozialarbeiter. Unter den Guides ohne
eigenen Migrationshintergrund waren ver-
treten: zwei Sozialpadagoginnen, ein Duo
bestehend aus einer Kunstvermittlerin und
einer Padagogin, eine Theatermacherin
und eine Theaterpddagogin.



Aufgabenfelder der
interkulturellen Guides

Die Tatigkeitsfelder der interkulturellen
Guides innerhalb der Projekte waren Be-
treuung, Ubersetzung, Kontaktaufbau zu
Schulen, anderen Netzwerkpartnern und
Projektmanagement. In 5 Projekten waren
die Guides gleichzeitig auch kiinstlerisch
Mitwirkende. In 2 Projekten arbeiteten sie
auch als Tanz- oder Theaterpadagogin im
Rahmen der kinstlerischen Arbeit.

Gerade im Anfangsstadium kiimmerte sich
der Guide in vielen Projekten vorrangig
um die Akquise von Teilnehmer*innen und
kiinstlerisch Beteiligten und die Kommu-
nikation mit diesen. Am haufigsten gaben
Akteure*innen die Vermittlung in und
zwischen anderssprachigen Communities
als Aufgabe des Guides an. An zweiter
Stelle wurde die Gewinnung von Publikum
genannt. Hierflr verfassten die Guides
beispielsweise arabischsprachige Texte, die

der Bewerbung und Bekanntmachung des
Projektes dienten. 2 Projekte von 22 bau-
ten Uber ihre Guides eigeninitiativ Kontakt
zu FlUchtlingsunterkinften auf, um Teilneh-
mer*innen zu gewinnen.

Nachhaltigkeit der Kontakte
zwischen Projektverantwortlichen
und interkulturellen Guides

Die klnstlerisch Verantwortlichen spra-
chen von einer deutlichen Entlastung ihrer
Tatigkeit durch die interkulturellen Guides.

5 der Akteure*innen, bei denen die
interkulturellen Guides auch kinstlerisch
mitwirkten, aulRerten explizit den Wunsch
nach einer weiteren Zusammenarbeit.

In einem Fall wurden die mitwirkenden
Kinstler*innen fir jede Produktion pro-
grammatisch neu gesetzt, sodass sich aus
diesem Grund die wiederholte Mitwirkung
als Kiinstler*in ausschloss.

8. Zusammenarbeit mit Netzwerkpartnern

15 Projekte wurden durch Netzwerkpart-
ner gestarkt, die Zugang beziehungsweise
Kontakt zu Menschen mit unterschiedli-
chen ethnischen Bezligen und/oder Migra-
tionshintergrund hatten und/oder kirzlich
nach Deutschland geflohen waren. Ein
Projekt arbeitete mit Schiler*innen aus
einer Integrationsklasse und konnte diese
Uber den Kontakt zur Schule gewinnen.

19 Akteure*innen konnten Uber eine vor-
herige Arbeit oder schon bestehende Netz-
werke Kunstler*innen oder Teilnehmer*in-
nen flr ihre Projekte gewinnen. Gleiches
galt auch fir die Gewinnung von Publikum.
4 Projekte konnten erst durch gezielten
Einsatz eines Vermittlers entsprechende
Kontakte aufbauen.

17 Akteure*innen bewarben ihre Projek-
te in anderssprachigen Netzwerken mit
Ubersetzungen der interkulturellen Guides
(siehe Kapitel B.7.) oder ihrer Netzwerk-
partner. Die Kommunikation erfolgte tber
digitale Netzwerke, Mundpropaganda und
Flyer.

Es ist ein absoluter Gliicksfall, dass ich
Ahmed Jada begegnet bin, weil sich
ohne seine Unterstiitzung auf sprach-
licher und kiinstlerischer Hinsicht das
Projekt nicht héitte so gut umsetzen
lassen. Ohne die engagierte Leitung der
Unterkunft, wdre es nicht so einfach ge-
wesen Termine zu kommunizieren und

zu koordinieren.8 8Marguerite Apostolidis,

Fragebogen, 2017.
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Barbara Kemmler / Cactus
Junges Theater, person-
liches Interview, 2017.
2Adem Kosterli / Ruhrorter,
Fragebogen, 2017.
“Bibiana Jiménez, person-
liches Interview, 2017.

9. Motivationen und klnstlerische Ansatze der Akteure*innen

Mir geht manchmal das Wort Interkul-
tur auf den Keks. Kultur ist Interkultur.
[...], deswegen bin ich auch gegen Leit-
kultur. Das gibt es meiner Meinung nach
nicht und hat es nie gegeben. Leitkultur
ist ein Windei. Ich aber méchte, dass
alle an kulturellen Prozessen teilhaben
kénnen. Das ist fiir mich wie bei Beuys:
Kultur fiir alle.”

Alle Akteure*innen verorteten ihre Arbeit
innerhalb eines interkulturellen Felds. lhre
individuellen Motivationen und kinst-
lerischen Arbeitsansatze waren jedoch
vielfaltig. Das folgende Unterkapitel fasst
diese zusammen. AuRerdem beschreibt

es die Sichtweisen der Akteure*innen auf
interkulturelle Theaterarbeit als Label und
ihre Haltung zur Verknipfung von kiinst-
lerischer Arbeit und sozialem Engagement.
Zuletzt wird auch die Perspektive der Laien
berlcksichtigt, die an partizipativen Projek-
ten teilgenommen haben.

Label?

Meine Eingangsfrage in den Gesprachen
mit den Kiinstler*innen war, ob sie ihre
Arbeit selbst als interkulturelle Theater-
arbeit bezeichnen. Sehr oft haben diese in
ihren Antworten Fragen nach der Defini-
tion, dem Verstandnis und der Notwendig-
keit eines Labels aufgeworfen.

Die Akteure*innen fassten den Begriff
der Interkultur unterschiedlich auf. Kritik
gegenilber dem Label ,interkulturelle
Theaterarbeit” bezog sich inshesondere
auf den Begriff Interkultur:

Ein wesentliches Problem, das immer
wieder bei interkulturellen Projekten
jedweder Art auftaucht, kann an der
(Selbst-)Bezeichnung erkannt werden.

Der Begriff ,,Interkultur” suggeriert ein
Kulturverstdndnis, das von klar defi-
nierbaren, abgeschlossenen Kulturen
ausgeht, die miteinander in Beziehung
treten. Diese Vorstellung mag dazu
verfiihren, Kultur ebenso zu inszenie-
ren, als eine klar abgrenzbare Einheit,
als Vorgang, Kostiim oder was immer.
Hierbei léuft die Kunst Gefahr, Einzelne
mit ihren vielschichtigen Interessen und
verschiedensten Einfliissen, unsichtbar
zu machen.®

Den Begriff der interkulturellen Theater-
arbeit nutzten im Gesprach nur wenige
Akteure*innen eigeninitiativ. Das Wort
Interkultur tauchte in den Konzeptbe-
schreibungen nur selten auf.

Auf Nachfrage verstanden die meisten Ak-
teure*innen ihre Projekte als interkulturell,
da die die Préasenz und/oder motivische
Sichtbarkeit von Menschen mit Migrations-
hintergrund und Gefllchteten bewusster
Bestandteil der Arbeit war.

Einige Akteure*innen nutzten den Begriff
der interkulturellen Theaterarbeit, um
damit die Haltung hinter ihrem klnstleri-
schen Handeln zu beschreiben:

Wenn interkulturelle Arbeit sich auf
Menschen aus anderen Kulturen be-
zieht, dann ist interkulturelle Theater-
arbeit fiir mich eine gute Mdéglichkeit,
brisante, aktuelle Themen der Gesell-
schaft zu bearbeiten und zu kommuni-
zieren. Theaterarbeit ist bestens ge-
eignet, um Grenzen in den Képfen der
Menschen zu 6ffnen. Theaterstrukturen
mlissen sich auch fiir die interkulturel-
le-soziale Interaktion und fiir kulturelle
Themen, die unsere Gesellschaft immer
mehr prdgen, éffnen.?



Ein weiteres kritisches Argument gegen-
Uber dem Begriff der interkulturellen
Theaterarbeit lag fur einige Akteure*innen
im Akt des Labelns selbst:

Es ist ein Label, das kategorisiert. Wir
haben ja eine interkulturelle Gesell-
schaft und warum ist es dann nicht ein-
fach Theater und Punkt.?

Viele Kinstler*innen gaben an, Férderpro-
gramme zu nutzen, die einen interkulturel-
len Arbeitsansatz ins Zentrum stellen.

Nicht wenige betrachteten das Label als
,noch notwendig”, da es als einen Aus-
druck fir gewlinschte, aber noch nicht
erreichte Chancengleichheit und gegensei-
tige Akzeptanz, gesehen werden kdnne:

Wir kénnen den Begriff noch nicht ganz
weglassen, da es noch keine Selbstver-
sténdlichkeit ist. Dazu kommt, dass es
Strémungen wie zum Beispiel die AfD
gibt, die dahin wollen, dass es gerade
eben Interkultur nicht geben soll. Wir
wollen deswegen erst recht damit auch
sagen, dass wir das eben, die Verstdndi-
gung, wollen.?

Wiinschenswert wére es, so die Meinung
einiger Akteure, wenn die positive Diskri-
minierung durch das Labeln irgendwann
nicht mehr notwendig ware:

Es sollten neue Plattformen fiir diese
Arbeit geschaffen werden. Der Grund
ist, dass die Kunst generell zeigt, wie die
Gesellschaft gerade ist, deswegen darf
das interkulturelle nicht nur in die Ecke
Interkultur riicken.?*

Viele Akteure*innen thematisierten auf-
bauend auf dem Begriff auch die Struktu-
ren der Theaterlandschaft, die sich ver-
dndern missten. Institutionen missten
sich interkulturell 6ffnen. Interkulturelle
Arbeiten missten einen starkeren Eingang
in die Spielplane der Theater bekommen.
Viele Klinstler*innen benannten dariber
hinaus eine generell fehlende Selbstver-
standlichkeit im Umgang mit Diversitat in
der Gesellschaft.

Ausl6ser und Motivationen fur
interkulturelle Theaterarbeit

Eigener Migrationshintergrund als
Motivation

Auf die Frage nach dem Ausltéser und/oder
der Motivation ein interkulturelles Projekt
durchzufthren, nannten viele Akteure*in-
nen ihren eigenen Migrationshintergrund.
Sie dulerten, dass diese ihre Sichtweisen
auf das Themenfeld Migration in der Ge-
sellschaft beeinflusse:

So wie ich mich veréndere, wenn ich in
diese Gesellschaft komme, so bringe ich
auch etwas Neues fiir diese Gesellschaft
mit.%

Nicht alle Akteure*innen mit Migrations-
hintergrund waren selbst nach Deutsch-
land immigriert, besalRen aber mindestens
familidre Bezlige zu Immigrierten.

Erfahrungen der kulturellen Vielfalt
Viele Akteure*innen gaben an, sich mit
dem Themenfeld zu beschéftigen, da sie
sich selbstverstandlich als Teil einer kultu-
rell diversen Gesellschaft verstehen, ob-
wohl sie selbst oder ihr familidres Umfeld
keinen Migrationshintergrund besalien.

2’Michaela Kuczinna /
grubengold, personliches
Interview, 2017.
Anna-Sophia Zimniak /
Helios Theater, personli-
ches Interview, 2017.
%Bibiana Jiménez, persén-
liches Interview, 2017.
»Bibiana Jiménez, persén-
liches Interview, 2017.
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*%Gabriele Kloke / Theater
Kohlenpott, personliches
Interview, 2017.

Die scharfe Unterscheidung zwischen Men-
schen mit und ohne Migrationshintergrund
spiegele ihnen zufolge nicht alle Moglich-
keiten der Selbsterfahrung wider.

Viele Akteure*innen nutzten in Gespra-
chen zwar den Begriff des ,,Migrations-
hintergrunds®, kritisierten aber gleichsam,
dass dieser ihre individuellen Lebenserfah-
rungen nicht differenziert genug wieder-
gebe und somit nur begrenzt , informativ”
sei:

Ich kann mit dem Wort Migrationshin-
tergrund so wenig anfangen, weil ich
nicht weifs, was das hier im Ruhrgebiet,
wo ich lebe, fiir eine Bedeutung haben
soll. Was das jetzt fiir eine Aussage hat,
die mich weiterbringt. [...] Das erzdhlt
ja erst mal nichts liber den Menschen
an sich. Zumal die meisten, mit denen
wir hier gearbeitet haben, seit ein paar
Generationen hier sind.?®

Vereinzelt duRerten Akteure*innen, einen
persdnlichen Bezug zu interkulturellen
Themen zu empfinden, weil ihr soziales
Umfeld durch kulturelle Vielfalt gepragt
sei. Weitere Akteure*innen beschrieben
Auslandsaufenthalte und das Arbeiten in
internationalen Kontexten als Erfahrungen,
die ihnen dabei halfen, andere Perspekti-
ven einnehmen zu kdnnen.

Vorerfahrungen mit anderen
interkulturellen Projekten

Alle Akteure*innen sprachen von Vor-
erfahrungen, die sie in anderen Projekten
gemacht hatten und die sie fir eigene
interkulturelle Arbeiten motiviert hat-

ten. Einige Akteure*innen leisteten nach
eigener Auskunft bereits mehrere Jahre im
Rahmen ihrer Theaterarbeit auch kiinst-

lerische Vermittlungsarbeit. Darunter
waren sowohl Einzelklnstler*innen, die
Kurse oder Workshops gaben, als auch
freie Theatergruppen mit und ohne eigene
Spielstatte, die Jugendclubs oder einzelne
Projekte anboten.

Viele Akteure*innen banden in ihre schon
bestehenden Arbeitsformate mit kulturell
heterogenen Gruppen im Rahmen der
interkulturellen Arbeiten gezielt Geflichte-
te ein.

Viele Projektmacher*innen beschrieben
vorangegangene interkulturelle Theater-
arbeiten aulRerhalb Deutschlands oder das
Zusammenarbeiten mit Theatermacher*in-
nen aus anderen Landern als Vorerfahrung.
Entweder waren dies Arbeiten interkultu-
relle Projekte, die sie selbst initiiert haben,
Kooperationsprojekte oder Projekte in
denen sie kinstlerisch mitgewirkt haben.

Die innere Haltung zu gesellschaftlichen
Themen

Die Bestandsaufnahme fragte, in welcher
gesellschaftlichen Rolle sich die Akteu-
re*innen mit ihren Arbeiten sahen. Die
meisten Akteure*innen verorteten inter-
kulturelle Theaterarbeit im Kontext ge-
sellschaftlicher Debatten um das Thema
Migration. Einige Akteure*innen benann-
ten ihre Arbeiten auRerdem als politisches
Theater.

Fir einige war ihre ,,politische Haltung” der
Grund, eigene interkulturelle Theaterarbei-
ten zu initiieren. Dies bedeutete jedoch
nicht, dass sich auch die kiinstlerische
Arbeit zwingend als politisches Theater
einordnen liel8. Einige Akteure beschrieben
ihr Interesse flr politische Situationen in
anderen Landern. Nicht wenige sagten,



dass gerade die Thematik Interkultur nicht
ohne eine politische Haltung auskomme:

Kunst muss fiir mich politisch sein. [...]
Ich denke, dass ich durch meine Kunst
irgendetwas dazu beitrage, dass sich
etwas verdndern kann.?”

Vielen Akteure*innen ging es um eine
Grundhaltung, die sie gegeniber einem
bestimmten sozialen und politischen Klima
oder konkreten Ereignissen einnehmen
mochten. Vielfach nannten sie dabei
Themen wie Ausgrenzung, Rassismus,
Chancengleichheit, Globalisierung im All-
gemeinen und aktuelle globale politische
Verhaltnisse.

Einige Akteure*innen berichteten, dass
sie mit ihrem Projekt auf die Kriegssitua-
tion in Syrien und die Geflliichteten, die in
Deutschland angekommen sind, reagierten.

Die klinstlerischen Arbeitsansatze

Interkultur ist fiir unsere Arbeit insofern
wichtig, indem wir dsthetische Einfliis-
se/Referenzen nicht danach bewerten
wollen, welcher Kultur sie zugeschrieben
werden kénnen, sondern wie sie sich in
den gemeinsamen Probenprozess ver-
wenden und bearbeiten lassen.?

Im Folgenden stelle ich beispielhaft einige
der kinstlerischen Arbeitsansatze dar, die
die Akteure*innen beschrieben haben.
Uber die gesamte Vielfalt der kiinstleri-
schen Ansatze geben die Kinstlersteckbrie-
fe im Anhang Auskunft.

Neue Sichtweisen:
Die Suche nach neuen Sichtweisen Uber

die Begegnung mit dem noch Unvertrau-
ten beschrieben nicht wenige Akteure*in-
nen als ,spannend” Als treibende Kraft
nannten viele die Neugier.

Im gezielten Zusammenbringen und Aus-
tausch verschiedener tradierter Gewohn-
heiten und Pragungen kdnnen sich nach
Ansicht vieler Akteure*innen neue kinst-
lerische Inhalte und Ausdriicke ergeben.
Das Neue entsteht, wird entdeckt, gefun-
den, muss keine Antwort sein und ergibt
sich durch EinflUsse eines rein subjektiven
Handelns.

Mehrere Akteure*innen dulRerten, dass
Uber eine Verbindung verschiedener
Arbeitsansatze eine neue Kunstform, bzw.
ein neues Format entstehen kdnne. Zu
dem ,Neuen” gehort fir viele Theaterma-
cher auch das Hinterfragen der Perspek-
tive: Wer erzahlt welche Geschichte? Aus
welcher Sicht wird erzahlt?

Einige Akteure*innen sagten, dass sie sich
flr neue Perspektiven, unterschiedliche
Sichtweisen auf Bilder und unterschiedli-
che Bildinterpretationen interessieren:

[...] Kunst ist ein Gegenmodell zu vielen
anderen Bildern, die wir so liber die
Jahrtausende hinweg erstellt haben. Ob
es jetzt Religion, Nation oder was auch
immer ist, Konsum, oder, oder, oder.?°

In diesem Zusammenhang stellten Ak-
teure*innen auch bisherige Formen der
Narration infrage, die flir das Theater

im deutschsprachigen Raum haufig vor-
herrschend seien. Gemeint waren dabei
bestimmte Sichtweisen auf verschiedene
Themenfelder und die noch immer haufig

mangelnde Sichtbarkeit kultureller Diversi- Bgéie;’r‘;ij;aﬁgbersén_
tat. liches Interview, 2017.

2’Bibiana Jiménez, person-
liches Interview, 2017.
2Adem Kosterli / Ruhrorter,
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3Dominik Breuer / Brach-
land-Ensemble, person-
liches Interview, 2017.
31Beate Conze / artscenico,
personliches Interview,
2016.

32Sjehe Kapitel F: ,Reflexion
Uber Theaterarbeiten

mit (auto-)biografischem
Material“.

3Barbara Kemmler / Cactus
Junges Theater, person-
liches Interview, 2017.

Die Begegnung mit ,dem Fremden“:

[...] Das Fremde erleben das ist der Kern.
Das ist fiir mich interkulturell. Alles was
fiir mich fremd ist und das kann auch
der Plattenbau Bewohner in Dres-
den-Gorlitz sein. Der ist mir oft fremder,
als der Zugereister aus Tansania.*°

Universelle Sprache:

Einige Akteure nannten als ihren Ansatz die
universelle Sprache, die im gemeinsamen
Arbeiten gefunden werde:

Es geht darum, auf das Innere des
Menschen zu schauen, das weltweit
dasselbe ist. Es geht um Rituale und um
Bilder. Ich glaube, diese Bilder, die uns
in unseren ureigensten menschlichen
Gefiihlsausdriicken zeigen, kénnte man
liberall zeigen. Sie wiirden (iberall ver-
standen werden, auch wenn die Gefiihle
vielleicht unterschiedlich sind.>*

Theater als utopischer Raum:

Im Zusammenhang mit der Erprobung
gesellschaftlicher Realitdten nannten zwei
Akteure*innen das Theater als utopischen
Raum als ihren kinstlerischen Ansatz.

Umgang mit Sprache:

Besonders im Umgang mit Sprache nann-
ten viele Akteure*innen einerseits die gro-
Re Behinderung in der Kommunikation, die
kinstlerische Prozesse teilweise einschran-
ke. Gleichzeitig benannten Akteure*innen
die teils vorhandenen Sprachbarrieren
aber auch als Potenzial, da sie kiinstleri-
sche Wege er6ffnen, um Sprache ,,anders”
zu inszenieren.

Partizipative Arbeitsweisen:

Viele Akteure*innen arbeiteten in ihren
Projekten mit Laien oder Semiprofes-
sionellen zusammen. Die hohe Anzahl

partizipativ gelagerter Arbeitsweisen in
interkulturellen Theaterarbeiten lasst

sich unter anderem dadurch erklaren,

dass viele der recherchierten Projekte als
kinstlerisch-kulturelle Bildungsprogramme
initiilert worden sind.

Die Teilnehmenden wurden bei allen aus-
gewahlten Projekten aktiv in den kinst-
lerischen Prozess eingebunden. Vielfach
erhielten die Teilnehmer*innen Freiraume,
um einen eigenen dsthetischen Zugriff auf
die selbst gefundenen oder vorgegebe-
nen Themen zu entwickeln. Eine Akteurin
beschrieb, dass die Beteiligten ihrer Per-
formance auch die Form der Mitwirkung
(Performance, Kameraarbeit, Texterstel-
lung, Kostlmarbeit u.a.) im Projekt mitbe-
stimmen durften.

Arbeiten mit (auto-)biografischem
Material:

In vielen Projekten wurde kinstlerisch mit
(auto-)biografischem Material gearbeitet.3?

Vier Akteure gaben an, Theater sei immer
interkulturell.

Soziale Wirksamkeit als Teil des
kiinstlerischen Prozesses

Viele Akteure*innen duRerten, dass inter-
kulturelle Arbeiten im Allgemeinen eine
starke soziale Wirksamkeit haben, auch
wenn sie diese Wirksamkeit nicht als
kinstlerisches Ziel beschrieben. Einige Ak-
teure*innen verstanden das eigene soziale
Engagement vielmehr als Bestandteil ihrer
kiinstlerischen Arbeit.

Ich kann die Anforderungen, sozial auf-
zufangen in meiner privaten Zeit nicht
ganz alleine stemmen. Ich bringe dieses
Engagement auf, weil es zu meinem
Verstindnis gehért und meine Theater-
arbeit ausmacht.*



Viele Akteure*innen erzdhlten vom Aus-
tausch anderer und eigener tradierter
Gewohnheiten und Sichtweisen und tber
Fremdheitserfahrung. Wenn Menschen
mit Fluchterfahrung in das Projekt einge-
bunden waren, dullerten viele Akteure*in-
nen, den kulturellen Hintergrinden der
Beteiligten neugierig begegnet zu sein.
Dabei gaben viele Akteure*innen an, auch
Uber prekdre Themen mit den Mitwirken-
den gesprochen zu haben: Wie wird die
Geschlechtergleichstellung wahrgenom-
men? Wie ist der Umgang mit Homose-
xualitat? Diese zwei Themen wurden am
haufigsten genannt.

Einige Akteure*innen thematisierten, dass
Uber den gesamten Arbeitsprozess viel
miteinander gesprochen und ausgetauscht
werden muUsse, insbesondere auch um
Missverstandnisse in der Kommunikation
zu vermeiden. Bei vielen Akteure*innen
fUhrte dies dazu, dass sie neben der kinst-
lerischen Arbeit Gberdurchschnittlich viel
Zeit in die Begegnung und den Austausch
investierten.

Motivationen und Reaktionen von
teilnehmenden Laien

Die vermittelnden Projekte stellten fur die
meisten Beteiligten ein freiwilliges Ange-
bot dar. Nur eins von 22 Projekten fand in
Kooperation mit einer Schule statt und war
verpflichtend fir die Schiler*innen.

Viele der in den Projekten kiinstlerisch
mitwirkenden Laien waren neu in Deutsch-
land. Aus den Gesprachen mit ihnen und
den jeweiligen kinstlerischen Leiter*innen
lassen sich verschiedene Motivationsgrin-
de fir eine Teilnahme festhalten:

- Kontakt zu anderen Menschen. In die-
sem Zusammenhang war nicht nur der
Kontakt zu gleichsprachigen, sondern
auch explizit zu in Deutschland lebenden
Menschen gewlinscht.

- Abbau von Angsten, Uberwindung von
Unsicherheiten, Empfindung von
Anerkennung.

- Erlernen der deutschen Sprache.

- Kiinstlerische Arbeit als ,gute” und
,schone” Freizeitbeschaftigung.

- Fortsetzung der durch die Flucht abge-
brochenen eigenen kiinstlerischen
Tatigkeit.

Die Mitwirkenden nannten hier kinstleri-
sche, aber auch viele nicht-kinstlerische
Motivationen fir ihre Teilnahme an den
allesamt eindeutig kiinstlerisch ausgerich-
teten Projekten. Die grolle Mehrheit der
Befragten zeigte sich an einer kinstleri-
schen Beteiligung in weiteren Nachfolge-
projekten sehr interessiert.



Informationen uber die Akteure*innen und Produktionen

10. Kompetenzen der kiinstlerischen Leitung

Auf die Frage, Uber welche Kompetenzen
Akteure*innen verfligen sollten, um sich in
interkulturelle Arbeiten zu begeben, wurde
haufig die Offenheit genannt. Ebenso hau-
fig wurde genannt, dass das Arbeiten im
interkulturellen Feld ein Bewusstsein tber
Vorurteile bendtige:

Man braucht Umgang mit eigenen
Klischees.**

Einige Akteure*innen benannten ,interkul-
turelle Kompetenz“ als notwendig. Andere
nannten die Fahigkeit zur Selbstreflexion
und die Einnahme anderer Perspektiven.
Eine Akteurin erwahnte, dass die eigene
Erwartungshaltung, vor allem gegentber
teilnehmenden Gefllchteten, schon im
Vorfeld Uberdacht werden misse. Auch
sollte das Wissen Uber Lebenslagen ein-
bezogen werden, die die Mitwirkung der
Beteiligten flr das Projekt beeinflussen.
Dazu gehdren zum Beispiel Fragen zum
rechtlichen Aufenthaltsstatus.

34Rolf Dennemann / artsce-
nico, personliches Inter-
view, 2016.
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Die Akteure*innen benannten diverse Schwierigkeiten, Chancen und Perspektiven, die
sie in verschiedenen Arbeitsphasen erfuhren. Im folgenden Kapitel biindele ich diese
AuRerungen und leite daraus generelle Riickschliisse zu interkultureller Theaterarbeit ab.

1. Die Notwendigkeit von Netzwerkarbeit

Die Suche nach Mitwirkenden

Viele Akteure*innen verfolgten das Ziel,
Menschen aus anderssprachigen Commu-
nities fir eine Teilnahme an ihren inter-
kulturellen Projekten zu gewinnen. Diese
waren jedoch nur selten Gber in der Freien
Szene etablierte Kommunikationswege zu
erreichen. Informationen Uber die kinstle-
rischen Produktionen oder Projekte fanden
daher in vielen Fallen nur durch intensive
Vorarbeit die richtigen Adressat*innen.

Mehrere Akteure*innen beschrieben, dass
es entscheidend sei, direkten Kontakt zu
anderssprachigen Gemeinschaften aufzu-
nehmen und diese aktiv zu pflegen. Die
Verteilung von Flyern genigte nur selten.
Als sinnvoll und erfolgreich erwies sich die
Zusammenarbeit mit Migrant*innen-Orga-
nisationen oder der Anschluss an Netzwer-
ke, die Zugang zu migrantischen Gruppen
besallen.

Nicht alle Organisationen, die im kulturel-
len oder karitativen Bereich tatig sind, sind
jedoch gleichsam potentiell an kinstleri-
schen Arbeiten interessiert. Einige Akteure
berichteten von Schwierigkeiten, Organi-
sationen flr ein kinstlerisches Projekt zu
interessieren. AulRerdem aullerten einige
Akteure*innen, dass unterschiedliche
Erwartungshaltungen und Zielvorstellun-
gen beider Partner zum Problem werden
kdnnten. Diese galte es im Vorfeld klar zu
kommunizieren.

Einige Akteure*innen berichteten, dass es
oft auch nicht genige, eine Organisation
direkt anzusprechen. Entscheidend sei viel
eher, eine am Projekt persdnlich inter-

essierte Person innerhalb der jeweiligen
Organisation zu finden.

Bei einigen Gruppen fanden sich im Verlauf
des Arbeitsprozesses Teilnehmende und
Mitwirkende aus der Gruppe selbst, die
das Projekt in ihren eigenen Netzwerken
kommunizierten.

Vernetzung an Orten der Vielfalt und
Stadtteilarbeit

Nur wenige Akteure*innen verfliigten

Uber einen eigenen Veranstaltungsort. Die
meisten waren mit ihrem Projekt an einen
externen Ort angebunden. Fir ein erfolg-
reiches Gelingen der Projekte waren die
bereits bestehenden, eigenen Aktivitdten
des kooperierenden Ortes von besonderer
Bedeutung. An fast allen Auffihrungsorten
fanden schon vor Projektbeginn oder be-
gleitend zum Projekt Veranstaltungen statt,
die ein kulturell heterogenes Publikum
ansprachen oder sich explizit an Menschen
mit Fluchterfahrung richteten. Zu den be-
stehenden Aktivitaten gehorten insbeson-
dere Begegnungsformate wie Cafés oder
Treffs, die Menschen aus anderssprachigen
Communities erreichen und Begegnungen
zwischen Deutschstdmmigen und neu
angekommenen Migrant*innen forcieren
sollten. Die Veranstaltungsorte stellten
diese Aktivitaten als Ausdruck flr eine ge-
wulnschte kulturelle Vielfalt dar.

Akteure*innen mit eigener Spielstatte
initiierten in ihrem Theater teils selbst
solche Begegnungsformate. Beispiele
sind das »Café-Welt« des Helios Theaters,
sowie auch das »Willkommens Café« des



Consol-Theaters, die Menschen nicht nur
die Moglichkeit zum Austausch, sondern
gleichsam auch Zugéange in die freie dar-
stellende Szene erdffneten. Aus beiden
Formaten entwickelten sich neue kinstleri-
sche Projektideen. Die in den Begegnungs-
cafés geknlpften Kontakte konnten fur

das jeweilige neue kinstlerische Projekt
aktiviert werden.

Auch Akteure*innen ohne Spielstétte be-
trieben mit verschiedenen eigenen For-
maten Stadtteilarbeit und suchten so aktiv
direkten Kontakt zu Anwohner*innen der
naheren Umgebung. Die Gruppe Ruhrorter
entwickelte zum Beispiel ein Projektformat
mit dem Titel »GAST/SPIEL«, welches , An-
lasse und Gelegenheiten fiir einen breiten
Austausch zwischen der Mulheimer Bevol-
kerung in ihrer ganzen Vielfalt stiften und
im Zusammenkommen, in der Begegnung
und im Gesprach gesellschaftsspaltenden
Differenzen und Stigmatisierungen ent-
gegenwirken” wollte. Sie veranstalten das
Format im »Feierabendhaus« in Milheim
an der Ruhr.

Das Label d9 flhrte im »guckundhorch« in
Kohl-Milheim auf. Organisiert wurde das
zum Veranstaltungsort umgebaute alte La-
denlokal von einer ,,Gruppe von Kreativen,
die sich im Stadtteil vorstellen und Ange-
bote fur Kulturinteressierte machen.”3®

Als Grindungsmitglied des Profi-Ensem-
bles Con Fini spielte Tsutomu Ozeki u.a.
anderem im Kreativhaus MUnster, was
durch sein diverses Programm mit einer
Jugendkunstschule, einem Weiterbildungs-
angebot und einer Theaterbihne ,Tole-
ranz, Interesse und Akzeptanz von unter-
schiedlichen Kunst- und Kulturformen®
ermoglichen mochte. ¢

Theater Arbeit Duisburg agierte unter an-
derem immer wieder im Lokal Harmonie in
Duisburg, einem kollektiv gefihrten Veran-
staltungsort. Das Lokal Harmonie versteht
sich als ,,Ort der Produktion: fur kiinstle-
rische, soziokulturelle und konzeptionelle
Arbeit, fur kulturelle Bildung, fur interdiszi-
plindre Begegnungen und fur gedanklichen
Austausch.”®’

Das transnationale Ensemble LABSA eroff-
nete 2017 einen eigenen Veranstaltungs-
ort, den »KIOSK« in Dortmund. Das Witte-
ner Theaterlabel theaterspiel entwickelte
eigene Formate, um seine Theaterarbeit
auch im eigenen Stadtteil zu etablieren,
unter anderem in Form von Strallenaktio-
nen.

Verschiedene Akteure*innen verfolgten
das Ziel, ihr kiinstlerisches Projekt im
Stadtraum zur Auffihrung zu bringen. In
direkter Zusammenarbeit mit dem »Haus
der Vielfalt« plante das Dortmunder Thea-
terlabel vier.D, Bewohner*innen des Quar-
tiers in die klinstlerische Umsetzung seines
Projekts miteinzubeziehen. Das Bonner
Label CommunityArtWorks bewegte sich
mit einer performativen Installation unter
anderem auf einem Weihnachtsmarkt. Die
Kinstlerin Marguerite Apostolidis flihrte
ihr Publikum an verschiedene Orte der
Stadt, die performativ bespielt wurden.

Insgesamt besitzt die Schaffung lokaler
Netzwerke einen besonderen Stellenwert
far interkulturelle Theaterarbeiten. Dies
gilt fur die alle Stationen der Projektdurch-
fihrung, von der ersten Suche nach Mit-
wirkenden bis zur Nutzung eines bestimm-
ten Auffiihrungsorts.

Viele Akteure*innen bauten in ihren
Projekten gezielt Kontakte zu Initiativen,

3Siehe: www.icon-design.
de/projekte/event-
raum-als-wohnzimmer,
zuletzt aufgerufen am
25.10.2017.

3Siehe: www.kreativ-haus.
de/, zuletzt aufgerufen am
25.10.2017.

3Siehe: www.lokal-harmo-
nie.de/homepages/ueber,
zuletzt aufgerufen am
25.10.2017.
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3 Anna-Sophia Zimniak / He-
lios Theater, personliches
Interview, 2017.

*Siehe Kapitel B.7.: ,Inter-
kulturelle Guides”.

Vereinen, Verbanden, Veranstaltungsorten,
Institutionen oder Einzelpersonen auf, die
zuvor keine Verbindung zur freien dar-
stellenden Szene aufwiesen. So erhielten
Menschen Zugang zu den freien darstellen-

den Kunsten, die diesen Zugang ansonsten
haufig nicht gefunden hétten, sei es als
Publikum, Mitwirkende oder organisato-
risch Beteiligte.

2. Der Mehraufwand fur Akteure*innen

Netzwerkkontakte herzustellen bedeutete
fur viele Akteure*innen, viel Zeit zu inves-
tieren:

Der Mehraufwand ist, neue Netzwerke
einzugehen, in die Unterkiinfte zu gehen
und Ubersetzungen zu machen. Solche
Dinge kosten Zeit. Dazu gehért auch zu
schauen, welche Jugendlichen welche
Informationen in welcher Sprache brau-
chen.*®

Generell sprachen Akteure*innen, die

in ihren Projekten einen interkulturellen
Guide einsetzten, von einer deutlichen
Entlastung bezlglich des Aufbaus und der
Pflege von Netzwerkkontakten und einer
erfolgreichen Akquise von Teilnehmer*in-
nen und Publikum.3

Besonders in Zusammenhang mit den
Projekten mit Laien verwiesen Akteure*in-
nen darauf, dass das Engagement, das

fUr soziale Fragen aufgebracht wird, die
Qualitat der Produktion mitbestimmt. Das
bezieht sich nicht nur auf die Betreuung
von Jugendlichen, sondern auch von Er-
wachsenen.

Eine Akteurin sagte, dass sie ,nicht nur
kUnstlerisch arbeiten, sondern auch An-
laufstelle fur alles Mégliche sind”. Eine
andere Akteurin dulRerte, dass ,rein kinst-
lerische Projekte zu kurz greifen”.

Die Kontaktpflege erfolgte vielfach durch
die Kommunikation Uber Alltdgliches. Meh-
rere Akteure*innen sprachen davon, dass
sie als Ansprechpartner*innen fur soziale
und rechtliche Fragen gesehen worden
seien. Die Beantwortung erforderte Auf-
merksamkeit und Kompetenz, nicht nur
um Beziehungsarbeit einzugehen, son-
dern auch um fir Stabilitdt innerhalb der
Produktion zu sorgen. Auch die Bezahlung
mancher kinstlerisch Beteiligter stellte
einige Akteure*innen vor ungewohnte
Herausforderungen. So galt es zum Bei-
spiel zu klaren, inwieweit Menschen, die
noch keine Arbeitserlaubnis hatten oder
soziale Leistungen bezogen, angemessen
honoriert werden konnten. Vielen Ak-
teure*innen fehlte dabei der Zugang zu
notwendigen Informationen und entspre-
chenden Ansprechpartner*innen in den
Kommunen.

Teilweise bezeichneten Akteure*innen den
Mehraufwand, den die Kommunikations-
und Organisationsarbeit erforderte, als
Uberforderung.



3. Die Vermittlung des klnstlerischen Projekts

Interne Vermittlung:
Teilnehmer-Fluktuation und
Gruppenzusammensetzung

Der erste Kontaktaufbau ist das Eine, die
Vermittlung des Anliegens in der tatsach-
lichen Arbeit das Andere. Hier sprachen
die Kunstler*innen von einem teilweise
,unangenehmen” Prozess der Teilneh-
mer*innen-Fluktuation.

Erst nach einem gewissen Zeitraum stellte
sich bei vielen Gruppen eine verbind-
liche Teilnahme der Beteiligten ein. Die
Akteure*innen der vermittelnden Projekte
gingen in der durchfihrenden Arbeit auf
diese Situationen ein, indem sie ihre Kon-
zepte moglichst flexibel gestalteten. Eine
Akteurin sagte, dass ,man auch einfach
mal was laufen lassen kdnnen“ sollte. Auch
wurde vermehrt von einer Basisarbeit
gesprochen, die zuerst geleistet werden
musse, um ein Vertrauensverhaltnis auf-
zubauen und Zuverlassigkeit herzustellen.
Der Faktor Zeit war hier fur viele von ent-
scheidender Bedeutung.

Einige Projektmacher*innen beschrieben,
dass sie ihre Teilnehmer*innen bewusst
heterogen zusammengestellt hatten,
indem sie bereits erfahrenere und neue
Teilnehmer*innen, zum Beispiel in einem
Workshop, zusammenbrachten.

Um die einmal erreichte Gruppenstabili-
tat zu halten, dulRerten Akteure*innen
den Wunsch, die Kooperationen mit den
Veranstaltern, den Netzwerkpartnern und
einzelnen Unterstltzer*innen langerfristig
anlegen zu wollen.

Externe Vermittlung:
Kunst oder Kultur?

Viele der kiinstlerischen Produktionen be-
wegten sich auch im sozialen Feld. Werden
Projekte offentlich unter dem Schwerpunkt
Interkultur durchgefiihrt, dann verbindet
sich damit je nach Initiator*in und Zu-
wendungsgeber*in eine bestimmte Erwar-
tungshaltung. Kénnen diese Arbeiten unter
einer Gewichtung der sozialen Aspekte
eine Anerkennung als kiinstlerische Arbei-
ten erlangen? Kann von einer Entwicklung
eines eigenen klnstlerischen Formats ge-
sprochen werden?

Interkultur findet in allen Gesellschafts-
schichten, Ebenen und Arbeitswelten
statt. Man kann es nicht nur auf die
kiinstlerische Arbeit begrenzen. Kultur
spielt immer eine Rolle in der kiinstleri-
schen Arbeit. Kunst und Kultur gehéren
zusammen.*©

Welche Perspektive besitzen Kinstler*in-
nen, nachhaltige Formate zu entwickeln,
wenn diese aktuellen politischen Themen
folgen? Noch ist unklar, wie sich interkul-
turelle Theaterarbeit weiter entwickeln
wird, wenn die Anfangsneugier an der
Situation Gefllchteter abebbt und sich nur
als temporéres Interesse erweist. Wahrend
politische Themen wechseln, stellt sich die
Frage wohin diese Situation die Kunst ge-
bracht haben wird. Viele Produktionen und
die im Prozess gemachten Erfahrungen
strahlen schon jetzt in eine Zukunft hinein,
die von ihnen gepragt sein wird. Wird die
Rolle des Kinstlers nicht unterschatzt?

Wenn klnstlerisch motivierte Theaterar-
beiten als interkulturelle Arbeiten benannt
werden, besteht die Wahrscheinlichkeit,
dass sich ihre offentliche Rezeption in Rich-

“OBjbiana Jiménez, person-
liches Interview, 2017.
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tung ihrer sozialen Wirksamkeit verschiebt.
Dies hatte zur Folge, dass der Output
primar als eine Leistung auf sozialer Ebene,
statt auf kinstlerischer Ebene, verstanden
wird.

Die Kriterien fir eine Forderung und die
offentliche Wahrnehmung der Projekte
unterstltzen vielmals eine Unterschei-
dung zwischen interkultureller Theater-
arbeit und Theaterarbeit ohne Vorsatz.
Ein Schlagwort in diesem Zusammenhang
ist der Begriff der kulturellen Integration.
Auch er meint einerseits die Teilhabe brei-
ter Bevolkerungsschichten am kulturellen
Leben und kann anderseits ausgrenzende
Argumentationen befeuern, wenn er im
Zusammenhang mit einer , Leitkultur” und
der Assimilation anderer kultureller Pra-
gungen in ein bestehendes System genutzt
wird.

Die Akteure*innen behandelten die beglei-
tenden sozialpolitischen Argumentationen
fUr ihre Projekte divers. Auch wenn ihre
kinstlerischen Arbeiten explizit Verhalt-
nisse der diversen Gesellschaft aufgriffen,
sind sie dadurch nicht gleichzusetzen mit
politischen Programmen, die Integration
als eine gesamtgesellschaftliche Aufgabe
erachten. Fir die Akteure*innen gilt es zu
entscheiden, welche Haltung sie in ihrer
Rolle als Kunst- und Kulturschaffende
einnehmen wollen, um innerhalb eines
gesellschaftlichen Systems zu argumen-
tieren, das klinstlerischen Praxen eine
Wirkung auf sozialgesellschaftlicher Ebene
zuspricht. Auch wenn Projekte integrativ
wirkten, verstanden einige Akteure*in-
nen sie nicht als Hilfe zur Integration. Im
Gegenteil: Sie standen dieser Aufgabenzu-
weisung zum Teil kritisch gegenUber.

In der individuellen Wahrnehmung der
eigenen Theaterarbeit zeigt sich die
Reibungsflache, die entsteht, wenn Kunst
Gefahr lauft, sich in aktuellen politischen
Debatten, die gesellschaftliche Pluralitat
multiperspektivisch zu Sprache bringt, als
Katalysator zur Losung gesellschaftlicher
Probleme zu verstehen. Der Gedanke,
einen politischen Auftrag zu erflllen, lag
den meisten Kinstler*innen, mit denen ich
im Rahmen der Bestandsaufnahme gespro-
chen habe, fern. Sich hingegen mit einer
eigenen Meinung und durch kinstlerische
Aktivitdten in aktuelle Debatten einmi-
schen zu wollen, war vielen jedoch nah.

Das Potenzial von sozial wirksamer Kunst
als kulturelle Praxis ist es, die Lebenswel-
ten der Menschen zu berlhren, sie Gber
den kinstlerischen Prozess dialogisch und
kommunikativ miteinander verhandeln

zu lassen und in diesem Sinne zu einer
gewUlinschten Deeskalation beizutragen.
Interkulturelle Theaterarbeit verflgt in
dieser Rahmung Uber Strategien und
Methoden, in der sich die plural gelebte
Kultur einer sozialen Gemeinschaft ent-
falten kann. Die 6ffentliche und finanzielle
Wirdigung interkultureller Theaterarbeit
kann mit der strategischen Argumentation
geschehen, Konflikte zu verhandeln und
auch kritische Erscheinungen zuzulassen,
die sich in der Begegnung zwischen Men-
schen, durch Differenzerfahrung und deren
Verhartung zeigen kénnen.



4. Forderungen

AuBerungen der Akteure*innen
bezliglich Férderungen

Einige Akteure*innen sagten, dass sie die
gezielte Forderung interkultureller Thea-
terarbeiten zum Anlass genommen haben,
eine eigene zu realisieren oder bestehen-
de Arbeiten starker in diesen Kontext zu
ricken.

Viele Akteure*innen duBerten, dass die
bestehenden Forderstrukturen eine ,Nach-
haltigkeit” in der Arbeit nicht ausreichend
bericksichtigten. Ohne finanzielle Unter-
stltzung kdnnten sie die bendtigte Auf-
bauarbeit nicht leisten. Mit Aufbauarbeit
ist die Herstellung der Produktionsrah-
menbedingungen gemeint, wozu auch die
Schaffung neuer Kontakte und Netzwerke
gehoren. Den Akteure*innen ging es nicht
in erster Linie um eine dauerhafte instituti-
onelle Forderung, sondern um eine struk-
turelle Unterstitzung. Um die begonnene
Arbeit fortzusetzen, hergestellte Kontakte
aufrechtzuhalten und neue Zielgruppen

zu erreichen, brauche es unterstitzende
Strukturen. Die meisten Akteure*innen
erhofften sich eine weitere Férderung fir
nachfolgende Projekte.

Einige Akteure*innen erzahlten von Teil-
nehmer*innen, die sich auch nach Pro-
jektende weiter engagieren wollten. Die
finanzielle Belastung, die durch Akquise,
Vermittlungsarbeiten und Besprechungs-
termine entsteht, kdnnten sie jedoch allein
nicht tragen. Einige andere Akteure*innen
offneten ihre Strukturen flir ehemalige
Teilnehmer*innen, um ihre eigene Gruppe
bewusst diverser aufzustellen. Doch auch
die mit einem solchen Strukturwandel ein-
hergehenden erforderlichen MaRnahmen,
wie zum Beispiel Einarbeitungsphasen,
bedeuteten fir die Akteure*innen einen
finanziellen Mehraufwand.

Einige Akteure*innen sagten, es sei sinn-
voller, starker auf die Qualitat der Pro-
duktionen zu achten, statt moglichst viele
Projekte zu fordern. AuBerdem sollten
Auffihrungen bereits bestehender Produk-
tionen starker gefordert werden, um diese
haufiger zeigen und verschiedenen Spielor-
ten angemessen anpassen zu kénnen.

Einige Akteure*innen wiinschten sich eine
starkere Forderung der Recherchearbeit
far ihre klnstlerischen Produktionen.

Interkultur definiert die Bezirksregie-
rung leider so, dass Autoren aus dem
Ausland nicht dazugezdihlt werden. Das
verringert mir die Antragsmdéglichkei-
ten. Viele, die in dem Bereich tdéitig sind,
dass sie mit Menschen anderer Kulturen
zu tun haben wiinschen sich, dass man
sich auch mal losgelést davon GufSern
kann.*

Die Akteure*innen im Feld der
Forderung interkultureller Projekte

Die erhohte Anzahl an interkulturellen The-

aterarbeiten in den vergangenen Jahren
ist auch auf die zusatzlichen finanziellen
Mittel zurlckzuflhren, die im Rahmen von
FordermalRinahmen ausgeschittet wurden.

In Nordrhein-Westfalen widmeten ver-
schiedene fordernde Institutionen ihre
Aufmerksamkeit dem Thema der gesell-
schaftlichen Pluralitat.*? Sie entwickelten
ihre jeweiligen Programme mit dem Ziel,
ein sozial friedliches Klima zu unterstitzen.
Der 2007 im Auftrag des deutschen Bun-
destages entstandene Bericht der Enquete
Kommission ,Kultur in Deutschland” hob in
dem Kapitel ,Forderbereiche von besonde-
rer Bedeutung” die Migrantenkultur/Inter-
kultur hervor. Darin heilit es:

CE

41 Marco Hasenkopf / d9,
Fragebogen, 2017.

42 Neben dem NRW Landes-
biro Freie Darstellende
Kinste forderten u.a.
diverse Bezirksregierun-
gen, der Férderfonds
Interkultur Ruhr als
gemeinsame Initiative
des Regionalverbands
Ruhr und des Kulturmi-
nisteriums NRW, einzelne
Kommunen und diverse
Stiftungen kinstlerische
Projekte mit interkulturel-
lem Schwerpunkt.



Theoretische und praktische Ableitungen: Schwierigkeiten, Chancen, Perspektiven interkulturellen Arbeitens

“Deutscher Bundestag
(Hg.): Schlussbericht der
Enquete-Kommission: ,Kul-
tur in Deutschland”. Berlin,
2007.S. 211.

4“Kulturbtro Bochum,
Bertram Frewer: Regionale
und landesweite Zusam-
menarbeit, Forderung in-
terkultureller Projekte und
des internationalen Kultur-
austauschs. www.bochum.
de/C125708500379A31/
vwContentByKey/
N26XQBW3095HGILDE,
zuletzt abgerufen am
14.02.2017.

Der selbstbewusste Umgang mit dem
Fremden setzt den selbstbewussten Um-
gang mit dem Eigenen voraus. Gerade
deshalb miissen kulturelle Gesichts-
punkte in der Integrationspolitik stéirker
beachtet werden, zumal sich die kultu-
relle und ethnische Pluralitét Deutsch-
lands noch erweitern wird. Kulturpolitik
muss diesen sozialen Gegebenheiten
unserer Gesellschaft Rechnung tragen.*

Die Stadt Bochum schreibt auf ihrer Web-
site unter dem Titel ,Férderung interkul-
tureller Projekte und des internationalen
Kulturaustauschs® dass , die Kiinste auch
eine unverzichtbare soziale Funktion fur
das Zusammenleben in den Stadten und
Gemeinden“* haben. Dieses Argument
des friedensstiftenden Moments kiinst-
lerischer Praxen wird von vielen anderen
Institutionen geteilt.

Stadtelbergreifend durchgefihrte inter-
kulturelle Arbeiten fanden groRtenteils in
Bildungszusammenhangen statt und wur-
den auch als solche rezipiert. Im Rahmen
von Integrationsplanen scheint Kulturelle
Bildung als Forderfeld fir Interkultur ge-
eignet.

Eine Vielzahl der insgesamt im Bereich
interkultureller Theaterarbeiten tatigen
Akteure*innen stammte aus der Freien
Kunstszene. Die Projekte wurden dement-
sprechend, wie meist in der Freien Szene
Ublich, durch Projektférderungen realisiert.
Die Projektforderung zeichnet sich als
Fordermodell unter anderem dadurch aus,
dass sie zeitlich befristet ist. Eingegange-
ne Kooperationen stellten daher nur flr
einzelne Akteur*innen nachhaltig nutzbare
Strukturen Gber den Projektdurchfih-
rungszeitraum hinaus her.

In den geflihrten Gesprachen mit den
Akteure*innen wurde deutlich, dass sie
sich mit ihren kinstlerischen Vorhaben
zwischen Idee, Umsetzungsmoglichkeiten
und Output in einem Spannungsverhaltnis
bewegten, da es aufgrund der Forderstruk-
turen ,zu wenig Planungssicherheit gibt”.

Das Thema Diversitat in der Gesellschaft
ist kein kurzfristiges Thema. Wenn Forder-
malnahmen fur kiinstlerische Akteure*in-
nen mit interkultureller Ausrichtung im
Argumentationszusammenhang gelebter
kultureller Vielfalt nachhaltig greifen
sollen, empfiehlt es sich, nicht allein auf
kurzfristig wirkende Férdermodelle zu
setzen. In interkulturellen Projekten ent-
stehen neue Netzwerke. Die Beteiligten
des Produktionsprozesses kommen zum
Teil aus unterschiedlichen Fachbereichen.
Um in solchen Zusammenhangen nach-
haltige Strukturen herzustellen, braucht es
langerfristig angelegte MalRnahmen. Dazu
gehort ein Fordermodell, das auf Kontinui-
tat ausgelegt ist. Es bleibt aullerdem zu
Uberprifen, ob die beschriebenen Ziele
der diversen Sonderférderprogramme
innerhalb der Projektdurchfiihrungszeit-
raume erreicht wurden.

Die meisten Kinstler*innen der Bestands-
aufnahme dullerten den Wunsch, ihre
kiinstlerische Arbeit im Bereich Interkultur
weiterzufiihren und weiterzuentwickeln.
Allerdings gilt es dabei, den Bedarfen der
Kinstler*innen entgegenzukommen, ihr
kiinstlerisches Profil nicht allein in Bezug
zu Bildungszielen oder der Beseitigung ge-
sellschaftlicher Missstande zu verstehen.



Hybride Kunst —
Austausch- und Vernetzungsarbeit
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Mit dem Ziel, den Erfahrungsaustausch und die Vernetzung der Akteure*innen zu starken,
hat das NRW Landesblro Freie Darstellende Kinste vier Qualifizierungsveranstaltungen
zum Thema Interkultur durchgefiihrt. Erste Auswertungen der Arbeit an der Bestandsauf-
nahme wiesen bereits inhaltliche und dsthetische Uberschneidungen bei einer Vielzahl der
Produktionen hin. Diese Zwischenergebnisse bestimmten die thematischen Setzungen der
einzelnen Veranstaltungen.

Die meisten Veranstaltungen folgten in ihrem Aufbau einer dhnlichen Grundstruktur. Zu
Beginn gab es meist theoretischen Input, u.a. durch Impulsreferate und Diskussionsrun-
den. AnschlieBend folgte ein praxisorientierter Teil. Hier stellten Akteure*innen in Work-
shops exemplarisch ihre Arbeitsweisen vor. Die ersten Zwischenergebnisse der Bestands-
aufnahme machten bereits eine Vielfalt von mdglichen kiinstlerischen Ansatzen sichtbar.
Diese Vielfalt sollte durch die unterschiedlichen Ansatze der Workshopleiter*innen aus-
gedrickt werden.

DarUber hinaus sollte den Teilnehmer*innen Raum gegeben werden, um auch eigene Er-
fahrungen zur Sprache zu bringen und konkrete Fragen stellen zu kénnen. Die Veranstal-
tungen vermittelten so inhaltlich differenziert und praxisnah aktuelle Teilergebnisse der
Bestandsaufnahme und boten gleichsam Raum fiir Reflexion.

Die Veranstaltungen waren nicht nur offen fir Akteure*innen aus der Bestandsaufnahme.
Auch andere Kinstler*innen, Akteure*innen aus der Kulturellen Bildung, der Theaterpad-
agogik oder anderen Bereichen nahmen teil. Die Veranstaltungen sollten die Sichtbarkeit
interkultureller Theaterarbeiten der Freien Szene in der Offentlichkeit weiter starken.

Bis auf ,Sprechen Uber Migration und Flucht: Kunst und Journalismus im Austausch” fan-
den alle Veranstaltungen in Kooperation mit der Zukunftsakademie NRW statt. Die Veran-
staltungen wurden in Bochum, in den Raumen der Zukunftsakademie NRW und angren-
zenden freien Theater- und Projektraumen, durchgefihrt.

In den abschlieBenden Gesprachen der Qualifizierungsveranstaltungen formulierten vie-
le Teilnehmer*innen den Wunsch, die Veranstaltungsreihe fortzufihren. Viele beurteilten
insbesondere die Vernetzungsimpulse und inhaltlichen Setzungen positiv. Auch die Ar-
beitsatmosphéare hoben viele positiv hervor. Viele duRerten auRerdem, ein differenziertes
Verstdndnis von Begrifflichkeiten wie zum Beispiel Interkultur erlangt zu haben.



1. Kunst trifft auf Leben —
Das Arbeiten mit biografischem Material | 7.7.2017

Wie bereits in Kapitel B.5 beschrieben arbeiteten 20 von 22 Akteure*innen der Bestands-
aufnahme in ihren Projekten mit (auto-)biografischem Material. Aufgrund dieser bemer-
kenswerten Vielzahl an Produktionen, die Geschichten ihrer kiinstlerisch Beteiligten in den
Prozess miteinbezogen, nahm sich die erste Qualifizierungsveranstaltung dieses Thema
Vor.

Die Tagung begann mit einem Impulsvortrag von Monique Kaulertz. Monique Kaulertz
schrieb zum Zeitpunkt an der Ruhr-Universitdt Bochum ihre Doktorarbeit zu dem Thema
,Erzdhlen und Schweigen in der Institution Asyl — Grenzen und Moglichkeiten der (Selbst-)
Artikulation in einer ,Kultur des Misstrauens’®. Auf der Veranstaltung hielt sie einen Vor-
trag unter dem Titel ,,Wie hoch ist ,Augenhéhe”? — Selbstreflexion und Partizipation in
der darstellenden Kunst.” Der Vortrag ist im Anhang dieser Dokumentation in gekirzter
Fassung abgedruckt.

AnschlieRend folgten drei parallele Workshops von Kinstler*innen und Kulturakteure*in-
nen aus NRW:

Thomas Richardt (Heimat X, Telgte) vermittelte in dem Workshop , Dramaturgie der Viel-
falt - Stickentwicklung mit mehrsprachigen Gruppen” einen einfachen Weg vom Erzdhlen
Uber das Schreiben hin zur gemeinsamen Entwicklung eines Theatersttcks. Der Workshop
beschaftigte sich dariber hinaus mit der Notwendigkeit, sich kontinuierlich auf neue Kon-
texte einzustellen, eine gemeinsame Sprache zu (er)finden und auch die eigene Position
als fremd zu hinterfragen.

Marguerite Apostolidis (Bonn) arbeitete in ihrem Tanz/Performance-Workshop ,Wer sind
wir? Wer sind die anderen?” mit Fragen, die Begegnungen aufwerfen. Basierend auf der
Idee und mit Materialien ihres Kunstprojekts ,Im Namen der Wellen” teilte sie ihre Erfah-
rungen, mit simplen und wenigen kinstlerischen Methoden eine Gruppenperformance zu
erarbeiten.

Beate Albrecht und Carolin Pommert (theaterspiel, Witten) erprobten in ihrem Workshop
,Solistisch und/oder chorisch?!“ gemeinsam mit den Teilnehmer*innen Wege, ihre eige-
nen Gedanken, Geschichten und Trdume zu artikulieren und lber Schauspiel-, Bewegungs-
und musikalische Techniken im Kollektiv sichtbar zu machen. Die Workshopleiter*innen
nutzten den kinstlerischen Prozess damit als Basis flr einen diskursiven Austausch.
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2. Sprechen uber Migration und Flucht:
Kunst und Journalismus im Austausch | 9.9.2017

Im Rahmen des Campfire-Festival fiir Journalismus und Neue Medien in Dortmund lud das
NRW Landesbiiro Freie Darstellende Kiinste Theaterkilinstler*innen und Journalist*innen
zu einem gemeinsamen Gesprach Uber interkulturelle Theaterarbeiten und Formen ihrer
offentlichen Darstellung ein.

Zu den eingeladenen Ensembles und Kollektiven gehorten:

Immanuel Bartz und Mudar Alhaggi fiir das Collective Ma’louba (Milheim an der Ruhr)
Stefan Schroer fiir Theater Arbeit Duisburg (Duisburg)

Miyoko Urayama, und Klaus Zehbe fir gleichnamiges Ensemble Haso, Sulyman,
Urayama & Zehbe, (Essen)

Mohanad Jackmoor fiir Heimat X (Telgte)

Wanja van Suntum fir Ruhrorter (Milheim an der Ruhr)

Emilia Hagelganz fur das Transnationale Ensemble Labsa (Dortmund)

Michaela Kuczinna und Yousef Hasan flr das Projekt Grubengold (Bochum)

Die zweiteilige Veranstaltung begann mit einem geschlossenen Dialog unter den gelade-
nen Kinstler*innen. Sie erhielten die Moglichkeit ihre Arbeit vorzustellen. Die diversen Ar-
beitsansatze der Kinstler*innen verdeutlichten die Vielfalt der kiinstlerischen Positionen
in interkulturellen Theaterarbeiten. Vorbereitend auf den zweiten Teil der Veranstaltung
kamen auch die subjektiven Erfahrungen der Kinstler*innen bezlglich der éffentlichen
Aufmerksamkeit, die sie erhalten, zur Sprache. Dabei thematisierten sie auch ihre subjekti-
ve Wahrnehmung bezlglich der Haltung von Journalist*innen gegentber interkulturellen
Themen. Auch konkrete Berichterstattungen Gber eigene Projekte wurden diskutiert.

Es zeigte sich: Die Aktualitdt der Themen Flucht und Migration bedeutet zwar einerseits
eine erhdhte Aufmerksamkeit gegenlber interkulturellen Theaterarbeiten, gleichzeitig
stellt es aber eine Herausforderung fir die Kinstler*innen dar, nicht auf diese Ereignisse
hin reduziert zu werden.

Starke Regenstréome sorgten im Laufe des Tages fiir eine kurzfristige Teilabsage des Festi-
vals. Daher fanden sich keine Journalist*innen fir den zweiten Teil der Veranstaltung ein.
Der offentliche Teil fand daher im Gespréach mit einigen Besucher*innen statt. Mit dem Satz
,Es geht nicht um Theater, sondern um eine Mission.” er6ffnete Harald Redmer, Geschéfts-
fihrer des NRW Landesblro Freie Darstellende Kiinste, seine Moderation. Die Projekt-
macher*innen stellten sich und ihre kiinstlerischen Ansétze den Besucher*innen vor.

Auf Nachfrage eines Besuchers, ob es unterschiedliche Erzahlweisen im syrischen und im
deutschen Theater gebe, thematisierten die Kinstler*innen diverse Unterschiede. Diese,
so Mudar Alhaggi (Collective Ma‘louba), duRerten sich zwischen den Landern Syrien und
Deutschland Uber die Finanzierung, die politische Freiheit und die Beziehung zwischen
Publikum und Schauspieler/Theater.



Wanja van Suntum (Ruhrorter) sprach die unterschiedlichen Herangehensweisen an Thea-
ter an. Diese hatten fir ihn jedoch keinen kulturellen Hintergrund, sondern erklarten sich
durch personliche Sichtweisen. Das Bedlrfnis, Unterschiede nicht zu generalisieren, spra-
chen auch andere Kiinstler*innen an. Fiir einen Austausch und eine Einigung tber Asthet-
iken brauchte es keine gemeinsame Herkunftssprache. Dieser Ansatz fiihrte den Gedanken
der universellen Sprache ein, den der Moderator (ber die Frage aufgriff, wie der utopische
Ansatz interkultureller Theaterarbeit verstandlich gemacht werden kénne — oder ob er
Uberhaupt verstehbar sei.

Stefan Schroer (Theater Arbeit Duisburg) meinte, Kinstler*innen und Journalist*innen
mussten sich gesellschaftlichen Themen mit einer Offenheit ndhern, um kinstlerische In-
halte zu vermitteln. Dazu gehdére auch, so Mudar Alhaggi, dass die Inhalte der Produktio-
nen sich verstarkt um kinstlerische Inhalte drehen und weniger die nationale Herkunft der
Kinstler*innen thematisieren sollen.

Problematisiert wurde auch die Unterbesetzung in vielen Redaktionen, insbesondere auf
lokaler und regionaler Ebene. Die anwesenden Kiinstler*innen berichteten von geringen
Chancen, lokale Medien mit kiinstlerischen Arbeiten Uberhaupt zu erreichen. Auch sei es
schwer, sich in der Berichterstattung gegen Veranstaltungen etablierter Hauser zu behaup-
ten. Die Erfahrungen der Diskutant*innen zeigten, dass insbesondere Projekte in der Frei-
en Szene erschwert 6ffentliche Sichtbarkeit erhalten, obwohl ein GrofSteil interkultureller
Theaterarbeiten dort produziert wird.

Einige duRerten, dass man der Unterbesetzung und dem geringen Zeitkontingent von Jour-
nalist*innen mit eigenen vorformulierten Texten entgegenkommen kénne. AulRerdem hel-
fe es im Fall fremdsprachiger Darsteller*innen Ubersetzer vor Ort zu haben. Inhaltlich, so
ein Diskutant, durften die kinstlerischen Produktionen nicht als Event dargestellt werden.
Dies verhindere die Aufmerksamkeit gegenliber Arbeitsweisen und -prozessen einer Pro-
duktion.

Emilia Hagelganz wirdigte den selbststandigen Blick der Journalist*innen auf die Arbeiten.
Durch ein Beispiel aus der Praxis beschrieb sie die journalistische Arbeit dadurch als Er-
ganzung und Bereicherung der kiinstlerischen Arbeit. Die ,kollektive Neugier” kdnne, so
Harald Redmer, auch fir die Journalist*innen gelten.

Auch thematisiert wurden die Erfahrungen der Akteure*innen in der Erreichung von Publi-
kum. Mehrere Akteure*innen berichteten von erfolgreicher Werbung iber mehrsprachige
Kanale und Mundpropaganda.

AbschlieRend fragte der Moderator, ob die Kiinstler*innen Kontakte zu anderssprachigen
Journalisten haben. Hier stellte es sich heraus, dass haufig keine direkten Kontakte zu oder
Informationen Uber Journalist*innen vorliegen, die sich mit der Thematik regelmaRig aus-
einandersetzen.
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3. Kunst trifft auf Stimme und Sprache | 13.10.2017

Die zweite Qualifizierungsveranstaltung in der Zukunftsakademie NRW thematisierte den
Umgang mit Mehrsprachigkeit.

Einerseits berichteten die Kinstler*innen Uber ihre Erfahrungen in ihrer Arbeit, von den
Sprachbarrieren, die eine flieRende Kommunikation behinderten und andererseits von
Moglichkeiten und Methoden, Mehrsprachigkeit zu inszenieren. Zudem wurde die unter-
stiitzende Wirkung besprochen, die Theaterarbeit auf den Spracherwerb haben kann.

Zu Anfang hielt Aurora Rodono einen Impulsvortrag unter dem Titel: ,,Migrantisch situ-
ierte Stimmen zwischen Kunst, Theorie und Aktivismus“. Aurora Rodono hat Italianistik,
Philosophie und Kunstgeschichte an den Universitaiten Hamburg und Bologna studiert.
lhre Arbeitsschwerpunkte liegen unter anderem in den Bereichen Postcolonial Studies,
Kritische Migrationsforschung, Transnationalismus, Nomadismus, Kino und Migration, Re-
prasentationskritik und Asthetik.

AnschlieRend fanden parallel zwei Workshops statt, zwischen denen die Teilnehmer*innen
wahlen konnten.

Anna-Lu Masch, Blihnentdnzerin, Choreografin und DANAMOS-Dozentin, leitete den
Workshop mit dem Titel ,Kérper — Sprache - Tauschbdrse der Erfahrungen®. Der Workshop
beschaftigte sich mit Fragen und Erfahrungen in Bezug auf Kdrper vs. Sprache beziehungs-
weise ,Kdrpersprache”. Die besprochenen Inhalte Gberflhrte sie in praktische Bewegungs-
konzeptionen.

Julian Rauter, Regisseur aus der Gruppe Ruhrorter, gab in seinem Workshop einen praxis-
nahen Einblick in seine Methoden, Mehrsprachigkeit zu inszenieren. Zuerst sammelten die
Teilnehmer*innen Assoziationen zum Thema Mehrsprachigkeit. Diese setzten sie anschlie-
Rend durch Improvisationen in Szenen um. Die Nachbesprechung griff einzelne Inszenie-
rungselemente in Bezug zur Wirkung von Sprache und Mehrsprachigkeit auf.



4. Kunst trifft auf Komplizen — zu Funktion und Aufgabe der
Guides in interkulturellen Arbeiten| 24.11.2017

Gerade in interkulturellen Theaterarbeiten ist ein ,Vermittler” haufig fester Bestand-
teil des Teams. In der Sonderprojektférderung des NRW Landesbiro Freie Darstellende
Kinste ist der Einsatz eines interkulturellen Guides sogar entscheidendes Forderkriterium
(siehe Kapitel B.7). Er oder sie vermittelt als Schnittstelle nicht nur kinstlerische Positi-
onen, sondern schafft Vernetzungen mit spezifischen Communities oder klart Fragen zu
Arbeitserlaubnis und Asylrecht. Im Fokus der Tagung standen die interkulturellen Guides
als Vermittler*innen in den Produktionen.

Zur ganztagigen Tagung waren Projektmacher*innen und ihre Vermittler*innen eingela-
den, um Uber die Wirksamkeit unterstlitzender Strukturen zu diskutieren. Ausgewahlte
Projektverantwortliche und Vermittler*innen berichteten zunachst von ihren Arbeitserfah-
rungen. Sie stellten sich folgende Fragen: Uber welchen Erfahrungshintergrund verfiigen
die Vermittler*innen? Welche Unterstltzungsbedarfe entstehen bei interkulturellen Pro-
jekten? Auf welcher Honorierungsbasis kann die Zusammenarbeit erfolgen? Wie lassen
sich einmal aufgebaute Netzwerke nachhaltig weiterfihren?

Auf diese Fragen gingen auch die Referent*innen Niliifer Kemper und Uwe Giinther ein.
Aus eigener Erfahrung berichteten sie (ber Moglichkeiten der Zusammenarbeit mit Ver-
mittler*innen. Der Kulturwissenschaftler Patrick Ritter moderierte die Tagung.

Begleitet wurde die Veranstaltung durch das ,Biro fir die Nutzung von Fehlern und Zufal-
len”. Dieses war Teil der Performance ,,Umwandlungstelle fir Wesentliches” von Commu-
nityArtWorks (Bonn). Das generationsiibergreifende Projekt ging der Frage nach, welche
Fehler und Zufalle in den vergangenen Jahren zwischen Einheimischen und Geflohenen
entstanden sind.

Es zeigte sich in den Diskussionen, dass die interkulturellen Guides wesentlich zum Erfolg
vieler Projekte beitrugen. Die Guides wurden als eine wichtige Schnittstelle beschrieben,
um die Vermittlung und den Dialog zwischen den beteiligten Partnern und einer Offentlich-
keit herzustellen. Auf inhaltlicher Ebene trug der interkulturelle Guide dazu bei, nicht nur
die deutsche Perspektive auf Interkultur zu thematisieren, sondern auch die migrantische
Perspektive.



Reflexion Uber
interkulturelle Theaterarbeit



1. Hybride Kunstraume

Theaterschaffende lassen kiinstlerische Begegnungs-, Handlungs- und Produktionsraume
entstehen, in denen sie sich einer eigenen Perspektive ndhern. Ihre Kunst und deren Pro-
duktionseinflisse erwachsen aus einem hybriden Konstrukt. Die kiinstlerische Motivation
der Akteure*innen ist verzahnt mit ihrer Bezugnahme auf soziale und politische Aufgaben.
In interkulturellen Arbeiten 6ffnen Theaterschaffende den Kunstraum fir geteilte Lebens-
welten und eine gelebte Kulturpraxis. Sie setzen sich dabei kritisch mit dem Begriff der
Kultur auseinander.

Beim ,interkultureller Theaterarbeit” wird der Theaterraum, im ideellen Verstandnis, als ein
Ort verstanden, in dem Begegnungen stattfinden und ein Miteinanderreden und Agieren
erfahren werden konnen. Die Asthetik vieler Theaterinszenierungen bewegte sich bisher
meist zwischen zwei Polen: Auf der einen Seite gesellschaftlich kanonisierte Repertoires
und Traditionen, in denen bestimmte Ethnizitdten bestimmten Rollentypen entsprechen,
auf der anderen Seite die bewusste Schaffung von Gegenbildern, die sich offensiv gegen
Stereotypisierungen wenden. Beide Pole kbnnen den Rezipient*innen das eigene Verhalt-
nis gegenltber dem Bild des ,,Fremden” aufzeigen.

In den hier betrachteten Theaterarbeiten offenbart sich eine Erweiterung dieser Asthe-
tik: Interkulturelles Theater positioniert sich als zeitgendssische und gegenwartsbezoge-
ne Kunst. Innerhalb bekannter Formate werden neue Sichtweisen zugelassen und gezeigt,
neue Bedeutungszusammenhange hergestellt und mit Einflissen unvertrauter Ausdrucks-
weisen experimentiert. Dies betrifft auch Arbeiten, deren Motivation in der Selbstermach-
tigung der Beteiligten liegt und die durch einen Herkunftslandbezug gepréagt sind. Es geht in
den Arbeiten nicht mehr nur um die Perspektiven einer Aufnahmegesellschaft auf Interkul-
tur, sondern um migrantische Perspektiven auf Interkultur. Dabei ldsst sich die Zuordnung,
wer welche Perspektiven einnimmt, nicht kausal auf den Einheimischen oder den Migran-
ten zurickfihren. In diversen Arbeiten ist nicht mehr die Sichtbarkeit von Migrant*innen
das Motiy, sondern die Uberwindung von Kategorien, die zwischen dem Eigenen und dem
Fremden unterscheiden.

In der bewussten Auseinandersetzung mit dem Fremden kann sich der oder die kinst-
lerisch Wirkende selbst als fremd wahrnehmen. Dabei gewonnene Eindriicke werden mit
der eigenen Intuition und dem eigenen Selbstverstandnis verbunden und abgeglichen*
und somit einer Verdnderbarkeit unterworfen. In der Kunsterfahrung und der Erfahrung
durch kinstlerische Praxen wirkt das Aufwerfen selbstreferentieller Bezlge, im Zusam-
menhang mit Identitdtskonzepten, als Katalysator fir das Bewusstwerden individueller
und kollektiver Veranderungspotenziale.

Die Kunst schafft den nétigen Raum, um durch die Begegnung neue Erfahrungen im Mit-
einander zu erleben. Sie kann dsthetische Erfahrungen anregen, die Freiraum geben fir die
Entwicklung eigener Sichtweisen und Gestaltungsmoglichkeiten. Solche hybriden Kunst-
raume erweitern das Repertoire des Theaters um Geschichten, die der aktiven physischen
Anwesenheit, Anerkennung und Beteiligung der Mitwirkenden entspringen.

%Vgl.: Deutsche
UNESCO-Kommission e.V.
(Hg.): In kulturelle Vielfalt
und interkulturellen Dialog
investieren, Deutsche
Kurzfassung., Bonn, 2009.
Seite 17.
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2. Eroberung der eigenen Rolle

Zuweilen verhalten die Akteure*innen sich mit ihren interkulturellen Arbeiten emanzipa-
torisch und subversiv. Subversiv sind sie, da sie statt eines kinstlerischen Produkts einen
Prozess betonen, der auf multiple Autorenschaft und fliichtige Momente der Begegnung
aufbaut und daher in seinem Wert nach marktwirtschaftlichen Kriterien nicht messbar
ist. Die Kiinstler*innen greifen im Prozess kontinuierlich in vorherrschende Strukturen und
Bilder ein, entwerfen u.a. antirassistische Blickrichtungen und erobern sich dadurch eigene
Bewegungsflachen. Diese sind nicht frei von Ideologien, Projektionen und Spiegelungen. In
dieser sozial-gesellschaftlichen Dimension erfdhrt der Ort des Theatermachens eine poli-
tische Dimension.

In interkultureller Theaterarbeit geht es auch darum, die eigene Rolle innerhalb der Ge-
sellschaft selbst zu wahlen. Die kiinstlerischen Ergebnisse kdnnen Bilder der Heterogenitat
visualisieren. Keine einzelne Theaterproduktion kann exemplarisch das Fremde oder den
Fremden und das Eigene und den Umgang damit widerspiegeln. Erst aus einer Vielzahl
an Produktionen und damit einer Vielzahl an individuellen Arbeitsweisen ergibt sich die
Vielfalt des Diskurses. Im Kontext der vermuteten BedUrfnisse und der Zuschreibungen zu
dem Anderen entstehen auch stigmatisierende Bilder, in denen das Theater durch inter-
kulturelle Themen eine Negativ- und Defizitsicht auf das Fremde aufrechterhalten kann.
Der Gegenpol ist der, dass sich die angenommenen Zuschreibungen und Vorurteile auf den
Anderen in einem Miteinander aufldsen.

Kinstlerische Praxen ermoglichen die Differenzbildung und dadurch die Heranbildung des
eigenen Ichs in dem Austausch mit dem Anderen. In partizipativen Prozessen, die in ge-
meinsamen klnstlerischen Praxen moglich sind, kdnnen solche transkulturellen Transfor-
mationen stattfinden.

Hybridisierung stellt sich in kulturellen Praxen durch soziale Erfahrungen, zwischenmensch-
liche Beziehungen, verhandelte soziopolitische Verhaltnisse und durch die Kommunikation
Uber eine gemeinsame Thematik mithilfe eines gemeinsamen kreativen Arbeitsprozesses
her. Hybridisierung wirkt damit der gegenseitigen Isolation einzelner Bevolkerungsgrup-
pen und Individuen entgegen.



3. Interkulturelle Theaterarbeit als Synthese zwischen
Theaterkunst, Theaterpadagogik und Kultureller Bildung

Einige der untersuchten Gruppen, die Laien einbanden, schrieben der klinstlerisch-dsthe-
tischen Auseinandersetzung einen Bildungsgehalt zu.

Sowohl Theaterkunst, Theater- und Tanzpadagogik als auch Kulturelle Bildung weisen in
ihren Auseinandersetzungen inhaltliche Uberschneidungen auf. Alle drei greifen zeitgends-
sische asthetische Praktiken auf.

Eine thematische Uberschneidung ist der kritische Umgang mit kulturellen Zuschreibun-
gen. Im Bereich der Theaterpadagogik und der Kulturellen Bildung dufert sich dieser Um-
gang hdufig in der Miteinbeziehung bestimmter Zielgruppen.

Sowohl fiir die Theaterpadagogik, die Kulturelle Bildung und die Theaterkunst gilt: Unter
dem Paradigma einer Kultur der gegenseitigen Anerkennung kann es nicht darum gehen,
die geografisch anderswo verortete Kultur des Anderen zu verhandeln und zu zeigen. Statt-
dessen werden in einem kollektiven kreativen Prozess Gemeinsamkeiten und Konflikte be-
sprochen und ausgehandelt. Auch die Akteure*innen in der Bestandsaufnahme beschrie-
ben das Aufeinanderzugehen, die Begegnung, den Dialog und die Interaktion als zentral
flr ihre Arbeit.

Flr eine interkulturelle Theaterpddagogik, die eine Kultur der gegenseitigen Anerkennung
praktizieren mochte, ist die Basis fir gemeinsame kreative Prozesse demnach nicht die an-
dere ethnische oder nationale Kultur, sondern der Dialog zwischen einzelnen Individuen.
Die Verantwortung der theaterpadagogischen Leitung liegt darin, Angebote fir einen Dia-
log herzustellen, in dem sich der oder die Einzelne ,,in Beziehung setzen” kann.*® Die Aufga-
be der padagogischen Leitung liegt hingegen nicht darin, auf die Identitat des Teilnehmers
einzuwirken. ,Bildungsarbeit ist in der Verantwortung Bedingungen zu schaffen, in denen
eigene ldentifikationen zum Tragen kommen kdnnen, und Identitdtsgestaltung auch jen-
seits kultureller Zuschreibungen und unter ihrer reflexiven Einbeziehung moglich wird.“’

Interkulturelle Theaterarbeiten grenzen sich stark zu traditionellen Arbeiten auf Basis ei-
nes einzelnen Autors auf, indem sie eigene Sichtweisen formulieren, auf multiple Auto-
renschaft aufbauen und dokumentarische, autobiografische oder biografische Elemente
implementieren.

Fir Wolfgang Sting, Professor flr Theaterpadagogik, stellen sich bei interkulturellen Pro-
jekten im Spannungsfeld von gewdinschter sozialer Gleichheit und faktischer sozialpoliti-
scher Ungleichheit von Migrant*innen Fragen nach gesellschaftlichen Machtstrukturen.
Das wie einer Umsetzung innerhalb theaterpadagogischer Arbeiten (von der Arbeitsweise
bis hin zum Produkt) kbnne tradierte Hierarchiestrukturen im Theater in Frage stellen. Da-
her weisen Sting zufolge viele interkulturelle theaterpddagogische Theaterprojekte eine
,vom Literatur und Reprasentationstheater abweichende aktuelle soziale Asthetik“*® auf.
Sting erachtet entsprechende Arbeiten als eine Form zeitgendssischen Theaters, das die
Sichtweisen einer durch Migration gepragten Gesellschaft hervorbringt.
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Reflexion Uber interkulturelle Theaterarbeit

Mit dem Begriff des post-
dramatischen Theaters,
der 1999 von dem
Theaterwissenschaftler
Hans-Thies Lehmann
eingefihrt wurde, werden
Theaterformen bezeichnet,
die sich von der Dominanz
einer dramatischen Text-
vorlage losen.

Die Asthetiken innerhalb theaterpidagogischer Arbeiten sind von zeitgendssischen Prakti-
ken der Theaterkunst gepragt, wozu sowohl dramatische, postdramatische* als auch per-
formative Ansatze gehoren.

Ein konkretes Beispiel einer solchen zeitgendssischen Praxis ist die verdnderte Beziehung
von Kunstwerk und Rezipient in der postmodernen Kunst. Im Laufe ihrer Entwicklung hat
sich die Grenzziehung zwischen der Rolle des Kiinstlers, der eine Arbeit zeigt und dem
Rezipienten, der die Arbeit aufnimmt, entscharft. Die direkte Teilnahme am kinstlerischen
Ereignis und die Einflussnahme seitens des Rezipienten wurde schon in der Konzeption des
Kunstwerks mitgedacht. Der Rezipient wurde als Teil des Kunstwerks definiert. Das traditio-
nelle Verstandnis von der Rolle des Rezipienten, Kunst durch Betrachtung zu erfahren, wur-
de erweitert durch die Teilnahme an Kunst. Ansétze zur Partizipation des Publikums fanden
sich beispielsweise im politischen Theater und in der Performance- und Konzeptkunst.

In der klnstlerisch-dsthetischen Bildung wurde dieser Ansatz, Kunst durch Beteiligung
und Einflussnahme zu praktizieren, aufgenommen. Professionelle Theatermacher*innen
wiederum nahmen die Arbeitsweisen auf, autobiografische Geschichten und Sichtweisen
einzubinden — eine Methode, die primar in theater- und tanzpddagogischen Praktiken ent-
wickelt worden war. Kunstvermittelnde Praktiken sind heute ein Teilbereich der Kulturellen
Bildung, die die verschiedenen Ansdtze und Herangehensweisen in die Gestaltung ihrer
Programme integriert hat.

In allen drei Kontexten, der Theaterpadagogik, der Kulturellen Bildung und der professio-
nellen Theaterarbeit, finden partizipative und prozessorientierte kiinstlerische Arbeitswei-
sen Verwendung. Diese Arbeitsweisen stellen die kiinstlerisch Beteiligten in den Mittel-
punkt und lassen sie Sichtweisen und Selbstprdsentation verhandeln, unter anderem als
Ausdruck von gleichberechtigter Teilhabe und Selbstbestimmung. Es kann also von einer
Synthese von padagogischen und klnstlerischen Praktiken gesprochen werden, die sich
insbesondere auch in der Ausrichtung vieler interkultureller Theaterarbeiten duRert.



4. Gegenwart-Produktion

Einige der in Deutschland lebenden Akteure*innen thematisierten in den Gesprachen ein
Erzdhlen einer gemeinsamen Geschichte, ein Suchen nach gemeinsamen Inhalten und Vi-
sionen in ihren Arbeiten. Es war wie ein Erzahlen der Gegenwart, bevor sich diese in eine
gemeinsame Vergangenheit wandeln wird, wie das Schreiben einer Biografie, die aus der
gegenseitigen Prdasenz entspringt. Dabei stellen sich Fragen nach den Perspektiven, die
sich Uber das gemeinsame Erzahlen ergeben.

Einige Akteure*innen thematisierten in ihren Uberlegungen die Bedeutung von Migration
und Flucht fur die deutsche Gesellschaft. Vielfach wurde auch auf die aktuelle politische
und soziale Situation in der eigenen Region oder sogar im eigenen Stadtviertel hingewie-
sen. Interkulturelle Theaterarbeit wurde im Sinne eines Gemeinwohls als ,fruchtbar?°
erlebt.

Gegenwartig in der Gesellschaft geflihrte politische Diskussionen und Entscheidungen, die
teils auch den rechtlichen Status der Mitwirkenden unmittelbar betreffen, bildeten den
Bezugsrahmen der Projekte. In diesen Diskurs streuten die Akteure*innen und kinstle-
risch Beteiligten mit ihrer Arbeit ihre eigenen Sichtweisen. Der Tanzkiinstler Tim Ce&atka
schreibt Gber seine Motivation fir interkulturelle Projekte:

Die Zusammenarbeit mit gefliichteten Menschen ist sowohl interessant als auch not-
wendig — flir beide Seiten. Nur so ist die reale Welt abseits von medial aufgetragenen
,Meinungen®, ,Stimmungen” und von den Menschen oftmals stark entkoppelten Dis-
kussionen noch zu verstehen.”?

Die Akteure*innen und ihre kiinstlerisch Beteiligten erprobten gemeinsame Praktiken der
Kreativitdt und setzten sich dabei auch Auseinandersetzungen aus. Zentral waren dabei
die Argumentation der Teilhabe, der eigenen Kreation, der Starkung der Selbsterméachti-
gung und einer gemeinsamen gelebten Kultur. Sich aktiv als Gestalter*in interkultureller
Perspektiven in Szene setzen zu kdnnen, ist ein bemerkenswertes Charakteristikum sol-
cher kinstlerischen Produktionen, die inhaltliche und kiinstlerische Interaktionsprozesse
eroffnen. Interkulturelle Theaterarbeiten bergen so das Potenzial, Partizipation an gesamt-
gesellschaftlichen Veranderungsprozessen zu ermoglichen.

Interkulturalitdt in Theaterarbeiten zeigt sich dabei nicht durch als Geflichtete oder Mi-
grant*innen identifizierte Menschen auf der Biihne oder die Darstellung verschiedener
Ethnien oder Angehdriger verschiedener Nationalstaaten. Interkulturelle Prozesse kénnen
auch Fragen nach dem eigenen Selbstverstandnis und der eigenen Zugehdrigkeit aufwer-
fen. Die Themen Migration und Diversitat in der Gesellschaft, so schreibt Paul Mecheril,
Professor fir interkulturelle Bildung, seien eine Irritation der Ordnungen. Die leibliche Pra-
senz des geopolitisch Anderen , rlickt an unseren Leib, auch mit den Momenten der Infra-
gestellung unserer Person und der Legitimitat unserer Privilegien, die wir haben, [...].“*?Die
Begegnung mit dem Unvertrauten und dem Fremden sei ein konstitutiver Teil pluraler, de-
mokratischer Gesellschaften. , Die groRe Chance, die mit Migrationsbewegungen verbun-
den ist besteht darin, die eigenen Moderne-Defizite wahrzunehmen und zu verdndern.”s
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Die hohe Anzahl an Akteure*innen, die Menschen mit Migrationshintergrund oder Flucht-
erfahrung einbanden und auf das von ihnen Mitgebrachte zugriffen, bedingt die Frage
nach dem Verstandnis von und dem Umgang mit (auto-)biografischem Material innerhalb
interkultureller Theaterarbeiten.

Welche Fragen stellen sich, wenn sich Teilnehmende oder Beteiligte mit verschiedenen
kulturellen Hintergriinden in klinstlerisch dsthetischen Arbeiten begegnen und eigene Er-
fahrungen als Arbeitsgrundlage nutzen? Das Kapitel geht auch auf die Wirksamkeit davon
ein, mittels biografischer Arbeit und dem Ausstellen® von Lebensrealitaten die Diversitat
in der Gesellschaft sinnlich und formal zu inszenieren.

Die Erzahlung auf der Blhne, die Biografien in dokumentarischen oder metaphorischen
Bearbeitungen einbezieht, ist nicht mit der Identitat des Akteurs oder der Akteurin gleich-
zusetzen. Interkulturell ausgerichtete Projekte verweisen darauf, indem sie die variable
Konstitution und Konstruktion von individuellen und kollektiven Identitaten offenlegen.

1. Kurzer geschichtlicher Abriss

Die Entwicklung der professionellen freien darstellenden Szene fand in Abgrenzung zu den
Staats- und Stadttheatern statt. Die Akteure*innen sahen sich nicht verpflichtet gegen-
Uber der Pflege eines literarischen Kanons, vorherrschenden Darstellungsformen oder be-
trieblich organisierten Aufgabenbereichen.* Vielmehr generierten sie Geschichten, die die
eigene Lebenserfahrung, eigene Haltungen oder Perspektiven zur Geltung brachten.

Dem Arbeiten mit biografischem, autobiografischem und dokumentarischem Material
wird ein Identifikationspotenzial zugesprochen - einerseits fiir die Darsteller*innen, die
ihre eigene Lebenswelt in die Arbeit bewusst miteinbringen und anderseits fir die Zu-
schauer*innen, denen Menschen ,wie du und Ich” Einblicke in ihr Leben gewdhren.>

Im Verlauf der Entwicklung des Biografierens auf der Blilhne wandten sich Gruppen und
Theatermacher*innen bestimmten Gruppen der Gesellschaft zu. Haufig im Zusammen-
hang mit politischer Bildungsarbeit wurde mit der kiinstlerischen Arbeit versucht, die indi-
viduellen Lebenserfahrungen und gesellschaftlichen Rahmenbedingungen der Beteiligten
zu vermitteln und 6ffentliche Aufmerksamkeit herzustellen.®’

Der Zugriff auf (auto-)biografisches Material etablierte sich zunachst vordergriindig in the-
aterpadagogischen Zusammenhéangen, bevor zunehmend auch professionelle Theaterma-
cher*innen die Arbeitsweisen aufgriffen.®® Letztere bezogen dabei auch Laiendarsteller*in-
nen in ihre Produktionen mit ein und arbeiteten mit deren mitgebrachten Geschichten.
Die Inszenierungen der szenisch-avantgardistischen Richtung widmeten sich, im Gegen-
satz zu eher soziokulturell motivierten Projekten, starker dsthetischen Gesichtspunkten.
Zeitgendssische Theatermacher*innen lielRen sich dabei von den Stréomungen der Perfor-
mancekunst beeinflussen, die den offenen klinstlerischen Prozess und die unmittelbaren
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Handlungen und Prasenz der Performer*innen, auch in Bezug zum Publikum, starker in
den Fokus rickte. Mit der Betonung von Authentizitat, Identitdt und einer lebensnahen
Botschaft erforderte die biografisch gepréagte Arbeit von den Darsteller*innen Qualitdten,
die in der professionellen Ausbildung bisher kaum vermittelt wurden.

2. Das Generieren und die kinstlerische Bearbeitung von
Material

Der Startpunkt, das Generieren des Materials, wird auch als Sammeln bezeichnet. Gesam-
melt werden kann nicht nur Mitgebrachtes aus der Vergangenheit, sondern es kénnen
auch neue Erfahrungen im Arbeitsprozess gemacht und genutzt werden. Eigene biografi-
sche Bezugspunkte lassen sich dabei in Verbindung mit neuen Kontexten und Verflechtun-
gen erfahren.® Offene Phasen des Improvisierens und Ausprobierens bestimmen diese
erste Sammlung von Ausgangsmaterial. Um aus dem entstandenen Materialpool eine Aus-
wahl fur die szenische Weiterverarbeitung zu treffen, wird das Material gefiltert. Dieser
dramaturgische Eingriff geschieht entweder kollektiv durch die Gruppe oder durch die Re-
gisseure*innen.

Die Herangehensweisen im Umgang mit dem gewonnenen Material unterscheiden sich
je nach klnstlerischer Ausrichtung. Erzahlungen und theatrale Spielformen, die eine Star-
kung Uber Selbstreflexion ins Zentrum stellen, finden sich z. B. im Playback Theater, dem
Psychodrama oder in den Methoden Augusto Boals. In anderen Formaten entfernt sich
die / der Biografie-Geber*in von der eigenen Geschichte und begibt sich in kollektive Pro-
zesse. In einem gemeinsamen Weiterverarbeitungsprozess werden Geschichten mehrerer
Mitspieler*innen miteinander verflochten und erheben so nicht mehr zwingend einen An-
spruch darauf, auf eine Person zuriickgefiihrt werden zu kénnen. Eine Inszenierung, die
biografisches Material einbindet und auf einer kollektiven Erarbeitung basiert, kann nicht
vorab durchgeplant werden. Das Ergebnis ergibt sich aus einem Mittelweg zwischen Kon-
zept und Prozess.

Das Uber Recherche, Interviews, oder spielerische Zugange gefundene Material, das As-
pekte der eigenen Lebensbiografie thematisiert, 16st sich in unterschiedlichen szenischen,
theatralen, oder performativen Darstellungen auf. Der Prozess der Bearbeitung ist durch
Methoden der Verfremdung, der Uberlagerung, des Filterns, der Interaktion, des Um-
schreibens, der (De-)Konstruktion, der Irritation oder der Verschiebung ein Asthetisie-
rungsprozess.



3. Moglichkeiten und Grenzen in der Arbeit

In verschiedenen kiinstlerischen Praktiken tritt die Biografie durch Erzahlungen, durch ein
Handeln, durch ein Produzieren hervor, ausgehend von eigenen biografischen Bezugs-
punkten. In das Erinnerte und Erfahrene mischen sich bei der Artikulation Prozesse der
Selbstreflexion. In der Begegnung mit anderen, dem Austausch, der Interaktion kdnnen
sich Erfahrungen des Gemeinsamen und der Unterschiedlichkeit einstellen. Die Biografie
des Einzelnen ist Teil dessen Identitat. Diese in den Moglichkeitsraumen der Kunst in krea-
tiven Prozessen immer wieder neu zu erfahren, zu reflektieren und dartber zu kommuni-
zieren ist Bestandteil kiinstlerischer Arbeit - und Bestandteil der Entwicklung der eigenen
Personlichkeit.

Die Artikulation der eigenen Biografie zu einem bestimmten Zeitpunkt und einem konkre-
ten Anlass stellt eine Momentaufnahme dar. In das Erinnerte und Erfahrene mischen sich
Prozesse der Selbstreflexion, der Neubewertung, der Neukonstruktion. Man fligt oder er-
findet etwas hinzu - und lasst bewusst oder unbewusst anderes weg.

In einigen Konzeptbeschreibungen begriindeten Akteure*innen ihre kiinstlerische Arbeit,
indem sie den eigenen biografischen Bezug zu bestimmten Themen als Quelle ihrer schop-
ferischen Kraft heranzogen.

Wie erleben die Biografie-Geber*innen und Darsteller*innen das Erzdhlen von sich? Was
bewirkt bei ihnen eine multiple Autorenschaft innerhalb eines kinstlerischen Prozesses?
Welche Verantwortung tragt die kinstlerische Leitung in dem Arbeitsprozess? Inwieweit
lassen sie Biografie-Geber*innen an weiteren kinstlerischen Prozessen und der Weiter-
verarbeitung des Materials teilhaben? Im Folgenden beschreibe ich verschiedene Moglich-
keiten und Grenzen in der Arbeit mit (auto-)biografischem Material, die sich in der Arbeit
an der Bestandsaufnahme gezeigt haben.

Gegen Stigmatisierung

Einige Klnstler*innen sprachen davon, medialen stigmatisierenden Bildern mit eigenen
Bildern entgegenwirken zu wollen. So duRerte ein Akteur zum Beispiel, er sei auf der Suche
nach kinstlerischen Formen, ,,um mit Mitteln der Kunst ein 6ffentlich sichtbares und er-
fahrbares Korrektiv gegen die stereotype, stigmatisierende Kategorisierung und Ausgren-
zung von Geflichteten und Asylsuchenden — sowohl in der Birgergesellschaft, als auch
in den Medien und der dokumentarischen Kunst — zu entwerfen.“®® Verschiedene Akteu-
re*innen verfolgten den Anspruch, sich kritisch und reflexiv mit solchen stigmatisierenden
Darstellungen und Zuweisungen zu beschaftigen und Stereotypisierungen lber die eigene
Arbeit zu hinterfragen.

Das Recht auf Verweigerung

Die Biografie-Geber*innen missen sich jederzeit der Nutzung oder Verfremdung der
eigenen Geschichte verweigern dirfen. Die Arbeit der Regisseur*innen und Kollektive
beinhaltet daher nicht nur die Inszenierung eines Materials, sondern auch immer die
Kommunikation dariiber, was mit dem Material geschehen soll. Auch in folgenden Asthe-
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tisierungsprozessen, die eine Distanzierung von der Person zur Rolle herstellen, bleibt die
Wirkung des eigenen Materials fir die Biografie-Geber*innen unmittelbar spirbar und
beinhaltet die Gefahr der Verletzbarkeit. Diesem Umstand gilt es insbesondere im Umgang
mit Laiendarsteller*innen zu beachten, die sehr haufig Teil von Projekten sind, in denen
autobiografisches Material genutzt wird.

Der verantwortungsvolle Umgang

Ein Akteur sprach dartber, dass das Generieren von (auto-)biografischem Material fir die
Biografie-Geber*innen eine Belastung bedeuten kann. Er unterschied klar zwischen der
Arbeit mit Laien und der mit professionellen Kiinstlern. Profis seien darin geschult, sich zu
schitzen. In konkretem Bezug auf seine Arbeit mit Gefliichteten sagte er:

Ein junger Mensch, der hier sowieso neu ist, der 6fter mal ja sagt, als nein, obwohl er
vielleicht eigentlich nicht mitmachen mdchte, der verdient einen besonderen Schutz,
[...]. In dem Moment, wo ich echte Menschen treffe und ihre Geschichten missbrauche,
um meine kiinstlerische Vision zu realisieren, [...] und das ist auch die Meinung unse-
res Ensembles, verraten wir den emphatischen Gedanken, den humanistischen Gedan-
ken, der eigentlich hinter Theater steht.5’

Die Vermittlung der Mindigkeit des Einzelnen, die eigene Geschichte lber selbstbestimm-
te Themensetzungen zu erzahlen, sollte auch Kernpunkt einer Bildungsarbeit sein, die
Menschen auf Augenhohe einbinden mochte.

Lebensnahe Einsichten

Ein Akteur erzahlte von seiner Erfahrung, dass die erzahlten Geschichten fur ihn ,wesent-
lich tiefer und wahrhaftiger [sind], als das nur von oben angedacht werden konnte. [...]. Ich
merke immer, dass ich nach der Beendigung eines Projektes massiv(er) in die Tiefe gehe,
als ich mir das vorher im ersten Moment erdacht oder erhofft hatte.”®?

Die Theaterpddagogin Erika Romer erzahlte von neuen und tiefer gehenden Erfahrungen,
die sie durch die Arbeit mit biografischem Material gemacht hat. Gegen Ende der 90er
Jahre schrieb das Land Nordrhein-Westfalen erstmalig Modellprojekte fiir die Arbeit mit
Migrant*innen aus, woraufhin Rémer ein Projekt in Zusammenarbeit mit der griechischen
Gemeinde in Castrop-Rauxel durchfihrte.

Die Geschichte, die wir erzéihlt haben, war, bevor die Frauen nach Deutschland kamen.
Das endet sozusagen mit der Ankunft. Mir war das immer so erschienen: Wenn du
christlich aufgewachsen bist: Jesus ist ab 12 erst existent, also davor gibt’s den nicht.
Und mir schien, dass es immer véllig ausgeblendet wird, dass die Frauen, erwachsen,
ein selbstdndiges Leben gefiihrt haben — bei Fliichtlingen ist das jetzt ganz dhnlich.

Da kriegst du plétzlich den Stempel — damals war es Gastarbeiter — heute der Stempel
Fliichtling — und dann ist alles andere ausradiert und auch alles andere fiir deinen



Status, sowohl den Rechtlichen, da sowieso, aber auch fiir deinen sozial kulturellen
Status, vollig weggewischt, es sei denn du bist schon Zuhause professioneller Kiinstler
gewesen.®

Sie erzdhlte, dass sie das Leben der Frauen erst in den Proben ,,so richtig” habe wahrneh-
men kénnen.

Die Thematisierung von Fluchterfahrung

Keine Produktion, die Laiendarsteller*innen mit eigener Fluchterfahrung miteinbezog, be-
arbeitete gezielt und ausschlieRlich das Thema Flucht. Thematisch stand stattdessen meist
die gegenwartige Lebenssituation vor Ort in Deutschland im Zentrum. Dabei unterlag es
der Mitbestimmung der Beteiligten, eigene Erfahrungen einzubringen und eventuell auch
Fluchterlebnissen kinstlerisch Ausdruck zu geben.

Einige professionelle Darsteller*innen und Autor*innen beschéftigten sich direkter mit
Fluchterlebnissen. Zwei Produktionen, die nach einer Textvorlage von Mudar Alhaggi ge-
arbeitet haben, griffen unter anderem die politische Situation in ihrem Herkunftsland vor
der Flucht auf. Eine Autorenlesung von d9 lies Autor*innen zu Wort kommen, die von Er-
lebnissen erzdhlten, die sie in ihrem jeweiligen Herkunftsland gemacht hatten.

Einige Akteure*innen dulBerten, man brauche als klinstlerischer Verantwortlicher viel Fein-
geflihl, um mit den Emotionen, die durch das Sprechen Uber Flucht frei gerlttelt werden,
umzugehen. Solche Momente benotigten ein Vertrauensverhéltnis und Halt der jeweiligen
Gruppe. Einige Kinstler*innen sprachen von ihrer Scheu, Fluchterlebnisse anzusprechen.
Sie verspiirten die Sorge, dass Emotionen oder Erinnerungen an traumatische Erlebnisse
aufgewihlt werden konnten. Die meisten befragten Kinstler*innen besalRen keine thera-
peutische Ausbildung.

Und dass ich dann Menschen habe, die ihre Biografien wieder und wieder erzihlen,
oder ihre Ereignisse wieder und wieder erzéihlen und ich mich dann bisweilen auch

frage, ob dieses wieder und wieder erzihlen nicht auch eine Retraumatisierung ist,
von Erlebtem. Das ist fiir mich kein kiinstlerisches Projekt.®*

Viele Akteure*innen sprachen Uber die Wichtigkeit aufmerksamer und positiver Zuwen-
dung: ,Junge Menschen, mit Fluchterfahrung, sollen darin gestarkt werden, ihre Herkunft
als Quelle fur ihr neues Leben zu nutzen.“®> Ausdricklich wurde von vielen Akteure*innen
Wert darauf gelegt, dem kulturellen Hintergrund der Beteiligten Raum zu geben. Es sei
wichtig, ,dass, sie sich gegenseitig Aufmerksamkeit schenken und die Individualitat jedes
Einzelnen anerkennen.”®

Viele Akteure*innen bemerkten, die Bereitschaft von Hintergriinden und Erlebnissen der
Flucht zu erzdhlen, misse von den Beteiligten selbst ausgehen.

L8

8Erika Romer, personliches
Interview, 2016.

%Michaela Kuczinna /
Grubengold, personliches
Interview, 2017.

%5 ABSA, Projektbeschrei-
bung: place to be... shared,
2017.

%Tanzwelten Ozeki, Selbst-
darstellung des kunstleri-
schen Ansatzes, 2017.
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®’Benedetta Reuter, Projekt-
beschreibung: BASSO
CONTINUO, 2017.
®Benedetta Reuter, Projekt-
beschreibung: BASSO
CONTINUO, 2017.

Die individuellen psychischen Prozesse, die dadurch ausgeldést werden, die eigene Ge-
schichte immer wieder in anders gelagerten Zusammenhadngen auch anders zu erzéhlen,
sind verschieden. Je nachdem in welchem Setting oder mit welcher Absicht erzahlt wird,
erhalt das Erzahlte einen anderen Schwerpunkt beziehungsweise eine andere Rahmung.
Die Erinnerung steht in einer permanenten Wechselwirkung zur Gegenwart und Zukunft.
Auch gemeinsame kreative Prozesse kdnnen helfen, neue Perspektiven auf die eigene Bio-
grafie zu entwickeln. Die eigene Rolle finden und wechseln zu kénnen, ist Teil der Selbst-
bestimmung des Einzelnen.

Die Reduzierung umgehen

Viele Stigmatisierungen finden ihren Nahrboden durch eine Gegenlberstellung von Dar-
steller*innen ohne Migrationshintergrund und solchen mit Flucht- oder Migrationsge-
schichte. Schon allein die Bezeichnung Fliichtling oder Gefllchteter lenkt den Fokus in der
Wahrnehmung auf die Fluchterfahrung der jeweiligen Person. Dieser fallt die Rolle zu, als
,Experte des Alltags” oder echter Mensch mit authentischer Wirkung eine gesellschaftli-
che Realitat zu reprasentieren. Es entsteht ein Spannungsverhaltnis durch die Doppelfunk-
tion, einerseits eine individuelle Geschichte zu erzdhlen und andererseits in einer Rolle
als Stellvertreter*in einer Gruppe aufzutreten. Einige kiinstlerische Produktionen geraten
durch den Anspruch, Gefliichtete zwar einbinden, sie aber nicht als homogene Gruppe
thematisieren zu wollen, bei der Beschreibung und 6ffentlichen Darstellung der Projekte
in Widerspriche.

In dieser Kontroverse befinden sich Projekte, die einerseits bestimmten Gruppen gesell-
schaftliche Teilhabe verschaffen mdchten und diese gezielt adressieren, gleichsam aber
nicht selber fur kulturelle Zuschreibungen sorgen mochten. Bei der Anerkennung des kul-
turellen Hintergrunds aller Beteiligten geht es jedoch gerade um die Schaffung gleichbe-
rechtigter Teilhabe und nicht darum, die Beteiligten auf ihre Flucht- oder Migrationsge-
schichte zu reduzieren.

Einige Akteure*innen gingen auf diese Diskrepanz ein: ,Das Projekt ist sowohl inhaltlich
als auch asthetisch von einem stark interkulturellen bzw. transkulturellen Charakter ge-
pragt.“®” Sie planten, ,die Produktion auch an Spiel- und Présentationsorten zu zeigen, die
fir den interkulturellen Austausch besonders geeignet sind.” Auf der anderen Seite woll-
ten die Kinstler*innen , geflichteten Menschen und/oder Migrant*innen den Zugang zu
Kunstraumen eréffnen, die gerade nicht explizit ,interkulturell” sind, um geflichtete Men-
schen nicht auf ihre Fluchtbiografie festzuschreiben, zu reduzieren.”®

Diese Erfahrung der Diskrepanz zeigte sich auch bei den Beteiligten mit Fluchterfahrung
oder Migrationshintergrund. Einerseits kann ein Mensch die eigene Fluchterfahrung the-
matisieren und anderseits gleichzeitig die reduzierte Wahrnehmung seiner Person auf diese
Rolle hin bewusst verweigern.



Wenn ich jemanden nur dariiber kenne, dass er gefliichtet ist, ist das ja nach einem
Monat schon sekunddr. Michael ist fiir mich kein Gefliichteter, sondern ein Kiinstler,
ein Bildhauer mit syrischem Hintergrund erst mal, wenn man es noch so nennen will.
Diese Fremdheit ist fiir mich und ich meine auch fiir viele Kiinstlerkollegen und Kolle-
ginnen mehr ein Grundgefiihl, dass man sich liberhaupt hier auf dem Planeten ziem-
lich fremd fiihlt, manchmal. Dieser kiinstlerische Ausdruck ist letztendlich auch ein
Umgang damit, dieses: Ich arbeite mich in diese Welt und die Strukturen und in die
anderen Menschen rein und deren Art, um mich auch mit ihnen verbinden zu kénnen.
Und das gilt genauso fiir den Banker, wie fiir den syrischen Gefliichteten.®

Die Vorstellungen von der eigenen Rolle fir sich selbst und der Rolle innerhalb einer Ge-
sellschaft korrespondieren permanent im soziopolitischen Raum. Um eine Reduzierung zu
umgehen, die durch die Benennung bestimmter Zielgruppen entsteht, gilt es insbesondere
bei interkulturellen Theaterarbeiten Wege zu finden auf allen Ebenen und in allen Phasen
einer Produktion die Grundidee des kilinstlerischen Ansatzes zu vermitteln.

Individuum versus Masse

In theatralen Zusammenhangen ist die Selbstdarstellung auch immer Interpretationsvor-
lage fir den, der sie wahrnimmt. Die Darstellungen sind dann gleichzeitig mit Wahrneh-
mungen konfrontiert, die Gber die Erfahrung mit dem Einzelnen hinausweisen. Einige Ak-
teure*innen arbeiten gezielt damit, um auf die soziale Situation vieler anderer Menschen
hinzudeuten.

Kinstlerische Produktionen entscheiden zwischen privaten und persdnlichen Aussagen.
Uber die 6ffentliche Darstellung von Persdnlichem und den Persénlichkeiten der Beteilig-
ten setzten einige Projekte der Wahrnehmung einer Masse von Gefliichteten individuelle
Lebensgeschichten entgegen.

Die individualisierte Darstellung ermoglicht eine differenzierte Sichtweise auf den Men-
schen. Sie konfrontiert die Wahrnehmung einer homogenen Masse mit der Individualitat
des Einzelnen und rickt dadurch auch die Heterogenitét in der Zusammensetzung der Ge-
flichteten oder Migrant*innen ins Blickfeld. In der Begegnung mit anderen Sichtweisen,
Biografien und Lebensentwrfen kann das Eigene reflektiert werden. Man kann gefordert
sein, gegenlber gesamtgesellschaftlichen Fragen wie Migration und Flucht, eigene Posi-
tionen zu beziehen und eine Haltung zu finden. Die Wirkungen strahlen in die Rdume der
eigenen Zugehorigkeiten. Historische Ereignisse der deutschen Geschichte zum Beispiel
zeigen Parallelen auf, die auf die Bedirftigkeit und das Glick hinweisen, woanders Schutz
gefunden zu haben.

Identitdten werden (iber verschiedene Interaktionsprozesse und vielschichtige Diskurse
hergestellt, doch vor allem aus Fremdwahrnehmung erschaffen.”

%Daniel Hoernemann /
CommunityArtWorks, per-
sonliches Interview, 2017.

7%Pioch, Imke S.: Kurzauf-
tritte. In: Birgit Peter und
Gabriele C. Pfeiffer (Hg.):
,Flucht — Migration —
Theater. Dokumente und
Positionen”. Mainz, 2017.
S. 158.
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Mittels der dargestellten Individualitdt und der Authentizitdt kdnnen Impulse freigesetzt
werden sich flr Diversitat in der Gesellschaft zu 6ffnen.

So unterschiedlich die Menschen in ihren persdnlichen Erlebnissen sind, genauso kdnnen
sie Uber das einzelne Individuum hinausweisen. In der Projektbeschreibung der inszenier-
ten FuRreise ,DORTHIN WO MILCH UND HONIG FLIESSEN” von Karin Frommhagen und
Charlott Dahmen heilst es: ,,Die Lebensgeschichten dieser Menschen zu hoéren, hilft zu ver-
stehen, warum Menschen ihre Heimat verlassen und Schutz in anderen Landern suchen.”’?
Charlott Dahmen und Karin Frommhagen stellten die Biografien von Geflohenen in den
Vordergrund. Das Publikum wurde mit den Stimmen und Erzdhlungen der Protagonisten,
die Uber einen Kopfhorer zu vernehmen waren, an verschiedene Orte der Stadt gefiihrt.
Die Stadt und die Fluchtspuren wirden sich auf Uberraschende Weise (berlagern. Dem
Stadtteil eingeschrieben sei ,das Kommen und das Gehen, die Migration und die Erfah-
rung, dass nichts bleibt wie es ist.“”2

Es brechen Fragen nach Fluchtursachen, zwischenstaatlichen Beziehungen und den eige-
nen Gesetzen auf. Der Blick wird auf gesellschaftspolitische Zusammenhange gelenkt. Die
allgemein gesellschaftlich-politisch-soziale Atmosphare in Deutschland ist unter anderem
gepragt durch Fragen nach der inneren Sicherheit, dem Umgang mit anderen Religionen
und der Asylsituation. In diversen Institutionen werden Veranstaltungen angeboten, die
sich mit dem Islam oder der Migration beschaftigen.

Kinstlerische Recherchearbeiten mit dokumentarischem und (auto-)biografischem Mate-
rial vermitteln fehlende Informationen oder konkrete Beispiele einer gegenwartigen prak-
tizierten Asylpolitik, die fir viele nicht alltdglich ist und intransparent erscheint.

In diesem Zusammenhang stellt sich auch die Frage nach dem Publikum, das die Erzdhlun-
gen von Gefllichteten aufnimmt. Welche Rolle kann eine Gefllchtete / ein Geflichteter auf
der Theaterbihne einnehmen, wenn die eigene Lebenssituation sie / ihn augenblicklich
von dort wegkatapultieren kann?

Die Arbeit mit Menschen, die aus Krisengebieten kommen, vor politischer Verfolgung,
sexueller oder struktureller Diskriminierung und Armut fliehen mussten, setzt einen
kritischen Umgang mit Phdnomenen wie ,pitty machine” Voyerismus, ,,Sensation-
Seeking” und Instrumentalisierung voraus.”
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Mit der Ankunft Gberdurchschnittlich vieler gefliichteter Menschen in Deutschland im Jahr
2015 und den folgenden Herausforderungen fiir den deutschen Staat und die soziale Ge-
meinschaft entwickelten sich verstarkt kiinstlerische und kulturelle Aktivitaten, die sich bis
heute der Thematik annehmen.

In die Uberschneidung von kiinstlerischer und vermittelnder Theaterarbeit mischten sich
die Anforderungen einer pluralen Gesellschaft, die in der kiinstlerischen Tatigkeit das Po-
tenzial vermutete, gesellschaftlich relevante Themen in die Kunsterfahrung zu tGberfihren.
Die Auseinandersetzung von Migration und Theater zeigt, dass gefragt werden muss, wer
auf wen schaut und was diese Person dabei sieht. Die konkrete Erfahrung zwischen ver-
schiedenen Menschen und ihrem gemeinsamen Handlungspotenzial, der sensibilisierte
und gescharfte Blick fireinander, das Erleben von Gemeinsamkeiten und Unterschieden,
die Entwicklung von Entwirfen entlang gemeinsamer BedUrfnisse und Visionen — all dies
ereignet sich in der Kommunikation innerhalb psychosozialer und kiinstlerischer Prozesse.
Diese gelebte Kulturpraxis steht einer Tendenz gegenlber, Differenzen zu kulturalisieren,
das heilst die Wahrnehmung des Anderen auf die ethnische Herkunft zu reduzieren.

Aus dem BedUrfnis und Verstandnis heraus, hierarchische Strukturen zu Uberwinden und
eine Kommunikation ,auf Augenhdhe” zu ermdglichen, entwickelten sich partizipative For-
mate. Politische, soziale und kiinstlerische Perspektiven sind in der interkulturellen Thea-
terarbeit miteinander verzahnt. Projekte, die den Anspruch auf Partizipation verfolgten,
forderten das Recht auf kulturelle Teilhabe des Einzelnen.

Die Notwendigkeit gesellschaftlicher Veranderungsprozesse riickt durch zeitgeschichtli-
che Ereignisse immer wieder in die 6ffentliche Wahrnehmung. Doch auch abseits akuter
gesellschaftspolitischer Debatten stellen sich langfristig Fragen nach der Sichtbarkeit von
Diversitat in der Gesellschaft und der Reprasentation von Zugehorigkeiten. Diskussionen
Uber Parallelgesellschaften, gleichberechtigte Teilhabe und Chancengleichheit sind zentral
fir soziopolitische Auseinandersetzungen. Es geht um die interkulturelle Offnung, nicht
nur die der Institutionen, sondern auch die der Menschen in Deutschland.

Aus der Arbeit an der Bestandsaufnahme ergeben sich Empfehlungen.



1. Empfehlungen im Zusammenhang mit der Forderung
interkultureller Theaterarbeiten

Das Themenfeld Interkultur benétigt kontinuierliche FordermaBnahmen.

Um die kinstlerischen Arbeiten fortzusetzen, zu starken und neue Zielgruppen zu errei-
chen, braucht es unterstitzende Strukturen, die fir eine Kontinuitat der Projekte sorgen.

Die Netzwerkarbeit zwischen Veranstaltern, Kiinstler*innen und anderen Partner*-
innen sollte unterstiitzt werden.

Interkulturelle Theaterarbeiten schaffen lokale und regionale Netzwerkstrukturen, die die
kiinstlerische Arbeit in neue Gesellschaftsbereiche vordringen lasst. Damit diese Netz-
werke nicht nur innerhalb von Projektdurchfiihrungszeitraumen Bestand haben, sondern
nachhaltiger wirken kdnnen, gilt es die Netzwerkarbeit in interkulturellen Theaterarbeiten
langfristiger zu unterstitzen.

Fordernde Institutionen sollten interkulturelle kiinstlerische Projekte durch
qualifizierte Beratung begleiten.

Plattformen flir Kontakte und Informationen beziiglich hdufig gestellter Fragen, Gesuche
nach Kinstler*innen und aktuellen Ausschreibungen fir interkulturelle Theaterarbeiten
sind von grolRer Bedeutung fir die Akteure*innen. Es besteht starker Bedarf an einer
fachlich kompetenten Begleitung der Akteure*innen, sowohl fiir die Vermittlung von An-
sprechpartner*innen, moglichen Kooperationspartner*innen als auch Kontakten zu ande-
ren Kinstler*innen.

Die Akteure*innen bendtigen fachkompetente Ansprechpartner fiir rechtliche und
soziale Fragen, die sich in der Projektvorbereitung und -durchfiihrung ergeben.

Viele Akteure*innen beklagten, dass in den Kommunen und an anderen Stellen Ansprech-
partner*innen fir entscheidende Fragen fehlten. Dies galt insbesondere fir Fragen, die
sich aus der Arbeit mit Gefllichteten ergaben. Es besteht hier ein groRer Bedarf an An-
sprechpartner*innen bezlglich rechtlicher und sozialer Fragen.

Die Unterstiitzung der Projekte durch einen interkulturellen Guide sollte gefordert
werden.

Akteure*innen, die in ihren Projekten einen interkulturellen Guide einsetzten, sprachen
von einer deutlichen Entlastung in ihrer Tatigkeit. Eingesetzt als Schnittstelle zwischen
kiinstlerischer Tatigkeit, Netzwerkarbeit und 6ffentlicher Kommunikation kann ein inter-
kultureller Guide die spezifischen Erfordernisse interkultureller Theaterarbeiten auffan-
gen. Durch seine oder ihre Tatigkeit schitzt der Guide den klnstlerischen Arbeitsprozess
und verschafft gleichzeitig neuen Menschen Zugang zum Projekt.
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Die Akteure*innen sollten den zeitlichen Mehraufwand, den sie fiir Kommunikation
und Austausch bendtigen, in ihren Konzeptionierungen starker beriicksichtigen kénnen.

Fast alle Akteure*innen sprachen den Mehraufwand in interkulturellen Projekten an.
Einige sprachen gar von ,Uberforderung”. Dieser tberdurchschnittliche Mehraufwand
muss auch schon in der Konzeption der Projekte berUcksichtigt werden dirfen.

Gefordert werden sollten auch Vorhaben, sich in den eigenen kiinstlerischen
Leitungsebenen vielfiltiger aufzustellen.

Viele Akteure*innen auf Leitungsebene, insbesondere in den freien Spielstatten, besa-
Ren keinen eigenen Migrationshintergrund. Die Offnung der eigenen Strukturen kénnte in
kiinftigen Ausschreibungen als optionales Férderkriterium mitaufgenommen werden, um
Diversitat auch von innen heraus starker zu evozieren.

Die Nachhaltigkeit der Projekte sollte stirker beriicksichtigt werden.
Die Projekte sollten lber den Zeitpunkt der Premiere hinausgedacht werden, um...

- die Beteiligten sozial aufzufangen.

- Rdume oder Strukturen einzurichten, in denen die Migrant*innen und Geflichteten ihr
kulturelles Kapital nutzen kénnen.

- die kulturellen Programme nachhaltig vermitteln zu kénnen.

Ergebnisoffene Formate sollten starker beriicksichtigt werden.

Viele der untersuchten Projekte bezeichneten sich als partizipativ und prozessorientiert.
Dazu gehdrten nicht nur Projekte, die vermittelnd arbeiteten, sondern auch kinstlerische
Ansatze, die entweder eine Synthese aus pddagogisch-vermittelnden und klnstlerischen
Herangehensweisen darstellten oder rein kiinstlerisch orientiert waren.

Konsequente kiinstlerische Partizipation neuer Mitwirkender erfordert in den meisten Fal-
len einen ergebnisoffenen Arbeitsansatz zu Projektbeginn. Ergebnisoffene Formate sind
daher als pragend fir verschiedenste Formen interkultureller Theaterarbeit zu verstehen
und sollten in Forderprogrammen entsprechend berlcksichtigt werden.

Auftritte bestehender Produktionen sollten geférdert werden.

Auch mit bestehenden Produktionen lasst sich ein neues und auch anderssprachiges
Publikum ansprechen. Auftritte geeigneter, bereits bestehender Produktion sollten daher
neben Neuentwicklungen ebenfalls geférdert werden. In diesem Rahmen sollten insbe-
sondere auch Ubersetzungen bzw. Ubertitelungen geférdert werden.



2. Empfehlungen im Zusammenhang mit Angeboten zur fachlichen
Qualifizierung fur Akteure*innen interkultureller Theaterarbeiten

Die Erfahrung mit den im Rahmen der Bestandsaufnahme durchgeflihrten Veranstaltungen
zeigt, dass unter den Akteure*innen ein grofRer Bedarf an dialogbasierten Qualifizierungs-
programmen und einem Erfahrungsaustausch besteht.

Auf Basis der durchgefiihrten Veranstaltungen lassen sich folgende Empfehlungen fir die
Konzeption und Durchfiihrung von Qualifizierungsprogrammen im Bereich der interkultu-
rellen Theaterarbeit ableiten:

+ Praxisnahe Einblicke helfen, Ansatze in die eigene Arbeit zu transferieren.

- Die Reflexion der fremden und eigenen interkulturellen Arbeiten sollte moderiert werden.

- Unterschiedliche Anséatze interkultureller Arbeit sollten vorgestellt werden.

- Thematisch sollte die Arbeit in heterogenen Gruppen aufgegriffen werden.

- Der Dialog von Menschen verschiedener kultureller Hintergriinde sollte unterstiitzt
werden.

Generell sollten Qualifizierungsveranstaltungen in diesem Bereich weitergefiihrt werden,
um die vielfaltigen bestehenden Arbeitsweisen auch fir andere nutzbar zu machen, neue
Akteure*innen zusammenzubringen, den Erfahrungsaustausch weiterzufiihren und die
offentliche Wahrnehmung der Projekte zu starken.

Perspektivisch sollten weitere Veranstaltungen und Vernetzungsplattformen im Bereich
interkultureller Theaterarbeit auch bundeslandibergreifend eingerichtet werden.

3. Empfehlungen im Zusammenhang mit der Vernetzung der
Akteure*innen interkultureller Theaterarbeiten

Es sollten strukturierte Plattformen eingerichtet und bestehende gepflegt werden, die die
Vernetzung der Akteure*innen unterstitzen.

Netzwerkarbeit spielt in der interkulturellen Theaterarbeit eine besonders entscheidende
Rolle. Daher gilt es, den Austausch der Akteure*innen untereinander weiter voranzutrei-
ben. Dies kann in verschiedenen Formaten geschehen, wie zum Beispiel Tagungen, Work-
shops und offentlichen Prasentationen. Sie alle starken auch die 6ffentliche Sichtbarkeit
interkultureller Projekte weiter.

Die auf der Website des NRW Landesbiro Freie Darstellende Kiinste einsehbaren Kinstler-
profile sollten weiterhin gepflegt und sukzessiv erweitert werden.

Die Vernetzung des NRW Landesbiiro Freie Darstellende Kiinste mit anderen Organisatio-
nen, Institutionen und Verbanden sollte weiterverfolgt werden. Dazu gehoren solche, die
Projekte mit Gefllchteten durchfihren oder férdern, sich mit Diversitdt in der Gesellschaft
auseinandersetzen oder interkulturelle kiinstlerische Arbeiten und den interkulturellen
Dialog fokussieren.

Perspektivisch sollte auch der Kontakt zu selbstandigen Kinstler*innen, Migrantenselbst-
organisationen und kulturellen Zentren weiter verstarkt werden.

Generell gilt: Unterstiitzung der Kiinstler*innen und nicht nur der Kunst!
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1. Kurzprofile der Akteure*innen

Es folgen Profile der in der Bestandsaufnahme
enthaltenen Akteure*innen. Die Profile enthalten
Kurzinformationen zu Arbeitsansdtzen und kinst-
lerischer Ausrichtung der Akteure*innen beziglich
ihrer interkulturellen Arbeit, eine Kurzbeschreibung
eines ausgewahlten Projekts und, falls vorhanden,
Informationen Uber den jeweiligen Interkulturellen
Guide und dessen Tatigkeiten innerhalb einer aus-
gewdhlten Produktion.

Produktionen in ausschlieRlich
professioneller Besetzung

Benedetta Reuter, Giulia Loli aka Mutamassik,
Aurora Rodono | Koln

Die drei Performerinnen besitzen (post-)migranti-
sche Biografien mit ,italienisch-agyptischen Wurzeln”.
In ihrer Arbeit verweben sie Tanz, Musik und Wort/
Theorie.

Tanzperformance

»BASSO CONTINUO« — 2017,

Orangerie — Theater im Volksgarten / Koln
Kinstlerische Leitung: Benedetta Reuter mit Giulia
Loli aka Mutamassik und Aurora Rodono

Das Projekt ist sowohl inhaltlich als auch asthe-
tisch von einem stark inter- bzw. transkulturellen
Charakter geprégt. Die Kinstlerinnen setzen sich
mit den Moglichkeiten, Ideen und Bildern von Ver-
ankerung und Freiheit jenseits von Zugehorigkeit
und essentialistischen Identitdtskonstruktionen im
Kontext von Migration & Identitat auseinander. lhre
Auffihrung ist mehrsprachig.

Interkultureller Guide

Jabbar Abdullah (SYR), Archdologe und Autor,
Sprachkenntnisse in Arabisch

Tatigkeiten: Ubersetzung, Bewerbung des Stiickes,
Vermittlung zwischen den Communities

Bibiana Jiménez | Koln

Sie ist freischaffende Tanzerin, in Kolumbien gebo-
ren und seit 1996 Choreografin. Seit 2009 erarbeitet
sie in interkulturellen tanzvermittelnden Projek-
ten mit Frauen aus unterschiedlichen Nationen
soziopolitische Stlicke Uber Gleichberechtigung,
Integration und Menschenrechte. Durch verschie-
dene Darstellungs- und Vortragsformen wie Tanz,
Sprechtheater, Erzahlung, Musik und Video insze-
niert sie Tanztheaterstlcke, die generationen- und
kulturenibergreifend sind. Produktionen mit rein
professioneller Besetzung realisiert sie in unter-
schiedlichen Kontexten.

Tanztheater

» | am Farkhunda« — Soloperformance, 2017,
Theater der Keller / KdIn

Das Solo-Tanztheater-Stlick mit ihr als Protagonistin
geht Uber das Menschlichkeitsgefihl und Men-
schenrechte. Erste Fragmente ihrer Arbeit zeigte
sie 2015 auf dem iranischen Theaterfestival in K&In.
Das Stiick bezieht sich auf die wahre Begebenheit
der 2015 in Kabul zu Tode geprigelten 27-jdhrigen
Studentin Farkhunda. Die Auffiihrung ist in Arabisch
und deutsch.

Brachland Ensemble | Leverkusen

Das 2011 gegriindete international und interdiszipli-
nar aufgestellte Ensemble arbeitet im Spannungs-
feld von darstellender Kunst, Dokumentation und
Installation. Eines ihrer ersten interkulturellen Pro-
jekte war 2011 und hielR ,,Strangers in Babylon”. Da-
fir zogen sie in Bremerhaven in ein Flichtlingsheim
fir unbegleitete minderjahrige westafrikanische
Gefllchtete und erarbeiteten eine Videoinstallation.
Bis heute sind sie durchgehend mit interkulturellen
Themen befasst.

In ihre schon bestehende Praxis, mit heterogenen
und/oder spezifischen Gruppen zu arbeiten, wurden
Gefllchtete eingebunden. In ihren professionellen
Produktionen recherchieren sie zum Teil auch in
anderen Landern und wirken in internationalen
Kontexten und Kooperationen. In ihre Arbeiten
beziehen sie alle Altersgruppen unterschiedlicher
kultureller Bezlige und Migrationserfahrung ein.

Ausstellung und szenische Lesung

»Lebenslaufer« — 2017, Junges Theater Leverkusen
Kinstlerischer Leiter: Dominik Breuer

In dem Projekt geht es um Begegnungen zwischen
jungen Geflichteten und deutschen Senior*innen
mit Fluchtgeschichte. Initiiert wurden Brieffreund-
schaften zwischen diesen. Die Ausstellung und sze-
nische Lesung greift u. a. die Erfahrungen und die
Korrespondenz der Projektmacher auf, die sie in der
Erarbeitung u. a. mit den Beteiligten gemacht haben
und als Material gesammelt haben. ,Sie richtet sich
in erster Linie nicht an die Gefllchteten, sondern an
die Gesellschaft, dass sie sieht, dass sie von diesen
beiden Gruppen etwas lernen kénnen.” Die Lesung
realisieren mit Kiinstler*innen ihres Ensembles.

Interkulturelle Guides

Amir Samir, Anna L. Saada Schmidt, Sprachkenntnis-
se in Arabisch und Kurdisch

Tatigkeiten: Dolmetscher, Vermittlung zwischen Ein-
richtung und Teilnehmer*innen sowie zwischen den
Teilnehmer*innen
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Collective Ma‘louba | Miilheim an der Ruhr

Seit Anfang des Jahres 2017 sind der Regisseur Rafat
Alzakout, die Schauspielerin und Regisseurin Amal
Omran und der Autor Mudar Alhaggi als arabisches
Kinstler- und Theaterkollektiv am Theater an der
Ruhr in Milheim in Residenz. Sie sind aus Syrien
nach Deutschland geflliichtet. Ihr begleitender
Dramaturg und die Verbindung zum Theater an der
Ruhr ist Immanuel Bartz. lhre Stiicke produzieren
sie in arabischer Sprache mit deutschen Ubertiteln.

Theater

»Your Love is Fire« - 2017, Theater an der Ruhr,
Milheim an der Ruhr

Regie: Rafat Alzakout

Das Stiick schaut in die Lebenswelten der Protago-
nisten, die in Zeiten des Krieges in ihre Angste und
Konflikte verstrickt sind und auf eine Lésung hoffen.
Es spielt in Syrien und in einem deutschen Flicht-
lingslager. Das Kollektiv hat fur ,Your Love is fire”
arabischsprachige Darsteller besetzt.

CommunityArtWorks | Bonn

Das Duo aus Jennifer und Daniel Hoernemann
realisiert Experimente an den Schnittstellen von
darstellender und bildender Kunst. Es geht ihnen
um kunstlerische Prozesse und Interventionen in
Kontexten gesellschaftlicher Entwicklung.

Performance/Installation

»BNFZ_3.0« — 2017, urbaner Raum / Bonn

Dieses generationslibergreifende Projekt widmet
sich widmen sich dem Thema Fehler und Zufélle

im Kontext Integration von Einheimischen und
Gefllchteten. lhre Performance realisieren sie in
einem Kaufhaus, auf einem Fest, in einer Schule und
auf dem Ausléanderamt. Sie arbeiten im urbanen
Raum und laden zufallig vorbeikommende Passan-
ten ein, an ihrer Performance teilzunehmen. Diese
Passanten erachteten sie als Mitwirkende und nicht
als Publikum. Im Vorfeld werden von ihnen gezielt
Gefllchtete eingeladen.

Interkultureller Guide

Michael Alkubeh (SYR), Bildender Kinstler, Sprach-
kenntnisse in Arabisch

Tatigkeiten: Ubersetzungen, Akquise von Teilneh-
mern der Performance, Leitung des Ko-Kreations-
treffen mit Menschen mit Fluchterfahrung. Das
Konzept der Performance entstand unter der kiinst-
lerischen Mitwirkung des interkulturellen Guides.

d9 Bietz & Hasenkopf | Kéln

Das Duo as Bietz und Hasenkopf als d9 arbeitet seit
2006/07 in interkulturellen Kontexten, vor allem
mit starkem Stadtteilbezug in Kohl-Milheim. Marco
Hasenkopf ist der Initiator eines internationalen
Autorencamps.

Szenische Lesung

»Distriktneun — refugee story« — 2017,
guckundhorch / Kéin

Initiator: Marco Hasenkopf

Zu der Autorenlesung waren nach Deutschland
geflichtete Autoren*innen aus unterschiedlichen
Landern eingeladen. Die Texte wurden in mehreren
Muttersprachen und auf Deutsch vorgetragen.

Interkulturelle Guides

Jahangir Dermani (IRN), lllustrator, Sprachkenntnisse
in Farsi

Tatigkeiten: Ubersetzung und Bewerbung der
Lesung in Unterklinften und Netzwerken. Als einer
der eingeladenen Autoren der Lesung war er auch
kinstlerisch Beteiligter.

Bellone Aye
Tatigkeiten: Ubersetzung und Bewerbung der
Lesung in Unterklnften und Netzwerken

Ozeki Tsutonmu /Tanztheaterensemble Con Fini |
Miinster

Er ist freischaffender Tanzer. Seit 2010 vermittelt
er das von ihm ins Leben gerufene »Elementary
Dance. Seit 2015 leitet er die Mdnnertanzgruppe
»Full Body« mit Fltchtlingen und Deutschen in der
Stroetmanns-Fabrik in Emstetten. Sie treten u. a.
im urbanen Raum auf. Mit seinem internationalen
Profi-Ensemble Con Fini entwickelt er Tanztheater.

Tanztheater

»Lost in Frame« - 2017, Kreativhaus MUnster
Kinstlerische Leitung: Ozeki Tsutonmu, Juliette
Boinay, Laura Delfino, Regina Biermann

In die gemeinsame choreografische Arbeit flieen
die unterschiedlichen kulturellen Erfahrungen.
Gelebt wird das Konzept: ,Von der Verschiedenheit
Uber den Tanz zur Gemeinsamkeit.” Das Stlck re-
flektiert aktuelle Szenen zu den Themen Migration
und Integration mit ihren auslésenden emotionalen
Facetten wie Unterdrickung, Angst und Krieg. lhre
mehrsprachige Auffihrung ist in deutsch, englisch,
franzésisch und japanisch.



Produktionen mit Profis und Laien

vier.D | Dortmund

Das 2013 gegriindete spartenlbergreifend arbei-
tende Kollektiv um Birgit Gotz und Nilifer Kemper
versteht sich als Plattform fir spartenibergreifen-
den Tanz und Theater und realisiert in Vermittlungs-
projekten, Werkstatten und Bihnenproduktionen
Grenzlberschreitungen zwischen den darstellen-
den, medialen und bildenden Kinsten. In ihre schon
bestehende Praxis mit heterogenen und/oder spezi-
fischen Gruppen zu arbeiten, wurden Gefllchtete
eingebunden.

Tanz-/Theaterperformance

»ICH! DU! WIR? Be a_part of mel« —2017,
urbaner Raum / Dortmund, Gottingen, Hamm

In gemeinsamer kinstlerischer Leitung mit Nina
und Reimar de la Chevallerie (boat people project
Gottingen) bringt die Produktion Kinstler*innen aus
unterschiedlichen Kulturen zusammen, die sich im
Stadtraum auf die Suche nach der Vielféltigkeit des
Ganzen begeben. Die professionellen und Laien-
kinstler*innen erkunden in ortsspezifischen, inter-
kulturellen kiinstlerischen Laboren Prozesse der
Angleichung und Diversitdt von Menschen in einer
kulturell vielfaltigen Gesellschaft.

Interkulturelle Guides

Umithan Yagmur (DE-TR), Sozial- und Politikwissen-
schaftler, Sprachkenntnisse: tlrkisch, deutsch
Vageesan Sinnathurai, Student der Medizinischen
Informatik, Sprachkenntnisse: deutsch, thamilisch,
englisch, spanisch

Tatigkeiten (beide): Akquise der Teilnehmer und des
Publikums, Dolmetscher, Vermittlung zwischen Ein-
richtung und Teilnehmer*innen sowie zwischen den
Teilnehmer*innen, Betreuung der Teilnehmer auch
wahrend der Proben.

Theater Arbeit Duisburg | Duisburg

Seit 2003 arbeitet Theater Arbeit Duisburg (TAD)
kontinuierlich an der Schnittstelle von Kunst und
Sozialem. Es realisiert sozial und politisch motivierte
kinstlerische Projekte. Vielfaltige Erfahrungen be-
stehen in der Arbeit mit Geflichteten, Jugendlichen
und sozial marginalisierten Menschen.

Geleitet werden die Inszenierungsarbeiten mit pro-
fessionellen Schauspieler*innen, regelmaRig auch
mit Laien von Stefan Schroer und Stella Cristofoli-
ni. In der Unterscheidung zwischen professionell
kinstlerisch und vermittelnd besteht fir die Gruppe
Theater Arbeit Duisburg , kein kategorialer Unter-
schied, stets handelt es sich (auch in kinstlerischer
Hinsicht) um Theater-Arbeit.”

Theater

»When Farah cries” / ,Wenn Farah weint« - 2016,
Schaubude / Berlin und NRW

,Wenn Farah weint” erzahlt die Geschichte von
Farah, einer jungen Frau in Syrien. Ihre Emanzipa-
tion von familidren, gesellschaftlichen, patriarchalen
Zwéngen erfolgt vor dem Hintergrund eines gesell-
schaftlichen Befreiungsversuchs.

Das Ensemble besteht aus Profis und Laiendar-
steller*innen. Die Aufflihrung ist mehrsprachig in
Arabisch, englisch und deutsch. Das Stiick entstand
im Kontext einer 2012 begonnenen kinstlerischen
Partnerschaft von TAD und Kultur im Turm e.V. |
kitev mit Ettijahat — Independent Culture aus Syrien,
der auch der Autor Mudar Al Haggi angehort.

Theater Kohlenpott | Herne

Das Theater fUr junges Publikum in Herne wird seit
2006/2007 von Frank Horner und Gabriele Kloke
geleitet. Sie erreichen Jugendliche mit unterschied-
lichen Migrationserfahrungen Gber ihre Spielclubs
und engagieren sich im Jugend-Projekt »pottfic-
tion«. In ihre schon bestehende Praxis mit hetero-
genen und/oder spezifischen Gruppen zu arbeiten,
wurden Gefllchtete eingebunden.

Theater

»Leider Deutsch« - 2014, Theater Kohlenpott /
Herne

Stlickentwicklung von Christian Schonfelder und
Ensemble

Regie: Frank Horner

In der professionellen Produktion, die Laien ein-
bindet, geht es um das Thema Migration. In die
Stlckerarbeitung flossen die Sichtweisen der
Jugendlichen, die gemeinsam mit Profi-Darstel-
ler*innen spielen ein. Inhaltlich greift das Stiick die
verallgemeinernde Bezeichnung , mit Migrationshin-
tergrund” auf und setzt ihm individuelle Lebensge-
schichten der Protagonist*innen entgegen.
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Produktionen ausschlieRlich mit Laien

Cactus Junges Theater | Miinster

Die 1992 von Barbara Kemmler gegriindete Jugend-
theaterwerkstatt |leistet Theaterarbeit mit Jugend-
lichen unter professionellen Rahmenbedingungen.
In gemeinsamer Leitung mit Alban Renz ist ein
wichtiger Schwerpunkt die interkulturelle und inter-
nationale Arbeit. In die schon bestehende Praxis
mit heterogenen und/oder spezifischen Gruppen zu
arbeiten, wurden Gefliichtete eingebunden.

Theater

»Das liegt im Blut« — 2017, Goethe-Institut / Accra
(Ghana)

Das Stiick mit der in Deutschland lebenden,
ghanaischen Schauspielerin Gifty Wiafe ist eine
Zusammenarbeit mit dem »Tete Adehyemma Dance
Theatre« (Ghana).

Das Stiick verhandelt die Themen Migration, Kultur
und nationale Identitat, Gier, Umweltschutz und
Geschlechterperspektiven. Die Zuschauer werden
eingeladen, sich in die Schuhe einer anderen Person
zu begeben und die Kraft einer Kunst zu erleben, in
der das Andere, die Diversitat nicht als Gefahr ge-
sehen, sondern zelebriert werden. Die Auffihrung
ist in englischer Sprache.

grubengold / Michaela Kuczinna | Bochum

Das 2015 gegrindete Theaterprojekt des Prinz-
regenttheaters Bochum mochte geflichteten
Menschen die Teilhabe am sozialen und kulturel-
len Leben in Bochum erméglichen, Kontakte zur
Bevolkerung initiieren, fordern und diese in der
Gesellschaft nachhaltig verankern. Die Theaterkunst
ist dabei gleichermalen Ausdrucksmittel, Labor und
Bindeglied fur Erfahrungen und Méglichkeiten im
Miteinander. Das Ensemble besteht aus Gefllchte-
ten und Menschen ohne Fluchterfahrung.

Michaela Kuczinna studierte in Bochum und
London Theater-, Film- und Fernsehwissenschaf-
ten, Anglistik, Soziologie, Drama und Media Arts.

In den 1990er Jahren war sie Dramaturgie- und
Regieassistentin in New York und Bochum, wo sie
am Schauspielhaus auch Jugendclubs leitete. Nach
einigen Jahren im Schuldienst arbeitete sie ab 2012
am Theater Oberhausen und realisierte als Leiterin
der Burgerbihne Projekte mit Menschen jeglicher
Herkunft und jeden Alters. Mit der Spielzeit 2016/17
hat sie in Bochum die Leitung von grubengold Uber-
nommen.

Theater

»Don Quijote« — 2017, Prinz-Regent Theater /
Bochum

Kinstlerische Leiterin: Michaela Kuczinna,
Dramaturgie-Hospitanz: Yousef Hasan

Es geht um die Geschichte des umherirrenden
Ritters Quijote, der auszieht, das Unrecht zu be-
kampfen, Ruhm zu erlangen und das Leben gelingen
zu lassen; und sich dabei aus seinen Fantasien und
Traumen eine eigene Realitat schafft. Ihre Auffih-
rung ist mehrsprachig.

Consol Theater | Gelsenkirchen

Das Kinder- und Jugendtheater in Gelsenkirchen
arbeitet mit Gastspielen in europaischen Austausch-
projekten. Sie engagieren sich im Jugend-Projekt
»pottfiction«. In ihre schon bestehende Praxis mit
heterogenen und/oder spezifischen Gruppen zu
arbeiten, wurden Gefllchtete eingebunden. Seit
2016/17 arbeiten sie verstarkt mit Gefliichteten und
bietet u.a. das generationslibergreifende ,Willkom-
mencafe” in ihren Rdumen an.

Gigo Propaganda [burgerlich: Danijel Brekalo],
geboren 1979 in Mostar, Bosnien-Herzegowina.
StraRenkinstler aus Essen und Kunstnomade aus
Profession und Leidenschaft: 1991 Emigration nach
Essen, 1999-2001 Rickkehr nach Mostar, 2002
Re-Emigration nach Essen. Mitbegriinder von Port
e.V. und Ehrenamtspreistrager , Essens Beste” 2005.
Gigo thematisiert sowohl die sich rapide verdndern-
de Bedeutung von Orten als auch die Entfremdung
des Menschen von seiner Umwelt. Er hat eine
besondere Form des Portraits entwickelt, bei dem
verschiedene Meinungen dokumentiert werden und
nicht nur die Ergebnisse des Projekts, sondern auch
die Entwicklung dahin erkennbar werden. Daflr
wird ein Grofteil des Arbeitsprozesses videografisch
begleitet.

Streetart

»Weisheiten« — Ausstellung und Filmpremiere
2017, Consol Theater / Gelsenkirchen
Kinstlerische Leitung: Gigo Propaganda,

Georg Kentrup

Das Projekt hat mit einer Gruppe von neuen
(syrischen) und alteingesessenen Gelsenkirchener
Senioren*innen Weisheiten formuliert und rund um
das Consol Theater diese AuRerungen im &ffentli-
chen Raum an mehreren Wanden in Arabisch und
deutsch in die Sichtbarkeit gebracht.



Interkultureller Guide

Dr. Al-Janaabi (IRN), Ubersetzer und Sozialarbeiter,
Sprachkenntnisse in Farsi und Arabisch

Tatigkeiten: Mehrsprachige Kommunikation, Bildung
einer Seniorengruppe, Verbreitung der Einladungen

RUHRORTER c/o Theater an der Ruhr | Miilheim
an der Ruhr

Adem Kostereli leitet mit Wanja van Suntum und
Jonas Tinius das RUHRORTER-Kollektiv in Milheim
an der Ruhr. Gegriindet im Jahr 2012 ist RUHRORTER
ein kollaboratives Theater- und Kunstprojekt des
Theater an der Ruhr mit Gefllichteten.

Das Ziel von RUHRORTER ist die Suche nach neuen
dsthetischen Formen, um mit den Mitteln der Kunst
und der forschenden Dokumentation ein 6ffent-
lich sichtbares und erfahrbares Korrektiv gegen

die stereotype Kategorisierung und Ausgrenzung
von Flichtlingen und Asylsuchenden — sowohl in
der Blrgergesellschaft, als auch in den Medien

und der dokumentarischen Kunst — zu entwerfen.
Sie arbeiten in ihrer Gruppe mit Jugendlichen und
jungen Erwachsenen. Den Kern des Projektes bilden
ortsspezifische Theaterinszenierungen und Installa-
tionen sowie eine prozessbegleitende anthropologi-
sche Forschung.

Julian Rauter ist Regisseur und MedienkUnstler.
Nach dem Studium der Medialen Kinste an der
Kunsthochschule fir Medien in KéIn war er Artist

in Residence an der Cité International des Arts
Paris. Seit 2013 produziert er eigene Theatersticke,
Performances und Ausstellungsprojekte. Seit 2016
wirkt er kiinstlerisch bei RUHRORTER mit.

Theater

»ICH HIELT IN MEINEN ARMEN DAS UNMOGLICHE«
— 2017, Theater an der Ruhr / Milheim an der Ruhr
Inszenierung: Julian Rauter & Adem Kostereli

Es geht um die Auseinandersetzung mit Dialogfrag-
menten, Gedichten, Liedern und Motiven Johann
Wolfgang von Goethes.

Transnationale Ensemble LABSA | Dortmund
2015 grindeten Emilia Hagelganz, Lena Tempich
und Anna Buchta unter dem Dach des Labors flr
sensorische Annehmlichkeiten e.V. (Labsa), das
Ensemble ,Transnationale Ensemble Labsa“. Im
Ensemble finden sich junge Menschen mit und
ohne Fluchthintergrund zusammen, um gemein-
sam mit Kiinstler*innen verschiedener Genres zu
kooperieren.

Es entstehen Musiktheater-Produktionen mit
Live-Musik fur grolRe Bliihnen und kleinere Erarbei-
tungen, wie musikalische Lesungen, Videos, Texte
und Songs. Ziel ist es, jungen Menschen, die ihre
Heimat verlassen haben, zu Refugees wurden, die
Moglichkeit zu geben, diesen Raum nun mit ihrer
Expertise, ihrer Arbeit, ihrem Wissen und ihrer
Kreativitat bis in die Ecken auszufillen.

Die schon bestehende Praxis mit heterogenen und/
oder spezifischen Gruppen zu arbeiten, wurde er-
weitert und ein eigenes Ensemble mit Gefliichteten
und Menschen ohne Fluchterfahrung gegriindet.

In Dortmund 2017 er6ffnen sie den »KIOSK« als
Proben- und Veranstaltungsort fir ihr Ensemble mit
Geflichteten und Menschen ohne Fluchterfahrung.

Theater-Performance

»Place to be... shared“ und ,We are tomorrow« -
2017, Theater im Depot / Dortmund

In dem kinstlerischen Theater-Performance-Projekt
geht es darum, vielfaltige Denkweisen offenzulegen.
Junge Menschen mit Fluchterfahrung sollen darin
gestarkt werden, ihre Herkunft als Quelle fir ihr
neues Leben zu nutzen. lhre Auffiihrung ist mehr-
sprachig.

Interkultureller Guide

Anna Buchta (DE), Sozialpddagogin
Tatigkeiten: Kontakt und Betreuung.

Als Tanzpddagogin war sie in der Erarbeitung
kinstlerisch beteiligt.

Theaterpadagogisch vermittelnde
Projekte

artscenico | Dortmund

Das 1991 gegriindete Label bespielt Bihnen und
hat sich auch auf die Durchfihrung und Organisa-
tion Uberwiegend ortsspezifischer, interdisziplindrer
Projekte mit oft internationaler Beteiligung spezia-
lisiert. In die schon bestehende Praxis mit hetero-
genen und/oder spezifischen Gruppen zu arbeiten,
wurden Gefllchtete eingebunden.

Interdisziplinarer Theaterworkshop

»Fortsetzung folgt« - 2017, Theater im Depot /
Dortmund, Theater RottstraBe 5 / Bochum, Zeitmaul
Theater / Bochum

Kinstlerische Leitung: Rolf Dennemann

Die Arbeit hat sich zum Ziel gesetzt Menschen,

die man kennt und Unbekannte, Deutsche und
NichtDeutsche, Junge und Alte, Migrant*innen

und Flichtlinge, Profis und Laien zu einer offenen
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Gruppe einzuladen, ohne das Ziel, mit ihnen durch
spezifischen Aktionen eine kulturelle Produktion auf
die Beine zu stellen. Der Workshop arbeitete u.a.
mit den Muttersprachen der Teilnehmer*innen.

Interkultureller Guide

Beate Conze (DE), Dipl. Soz. Pad., Theaterpadagogin
Tatigkeiten: Organisation und Betreuung der mit-
wirkenden Gefllchteten und Migrant*innen. Als
Theaterpadagogin hat sie den Workshop geleitet.

fringe ensemble | Bonn

1999 von Frank Heuel in Bonn gegriindet entstan-
den in den letzten Jahren vermehrt auch interkultu-
relle Projekte. Im internationalen Kontext arbeitet
das fringe ensemlbe mit Autor*innen aus Deutsch-
land, Russland, Kroatien, Frankreich und der Tirkei
zusammen. Es koproduziert mit diversen Ensembles
aus anderen Landern. In die schon bestehende Pra-
xis mit heterogenen und/oder spezifischen Gruppen
zu arbeiten, wurden Gefllchtete eingebunden.

BUhnenbild-Workshop

»friends — Rdume« - 2017, Theater im Ballsaal /
Bonn

Klnstlerische Leitung: Annika Ley, Eduardo Seru
Das Projekt realisierte mit Jugendlichen aus einer
Integrationsklasse die Gestaltung von eigenen
Buhnenraumen.

Interkulturelle Guides
Annette Ziegert (DE), Kunstvermittlerin, Tatigkeiten:
Kontaktaufbau zu der Schule

Birgit Ocken (DE), Padagogin,
Tatigkeiten: Kontaktaufbau

Haso, Sulyman, Urayama & Zehbe | Essen

Flr ihr Projekt hat das erst 2016 gegriindete inter-
national aufgestellte Ensemble im Rahmen einer
Residenz im Maschinenhaus Essen Objekttheater
mit Kindern und Jugendlichen aus Syrien gemacht.
Das Kollektiv entwickelte einen theoretisch und
praktisch fundierten interkulturellen Ansatz, der
das Zusammenleben von ,,Neuangekommenen”
(Arendt) und ,Etablierten” (Elias/Scotson) in den
Blick nimmt.

Objekttheater-Produktion, abgespielt

»Tir na nOg« — 2017, Maschinenhaus Essen
kunstlerische Leitung: Miyoko Urayama, Klaus Zehbe
In dem vermittelnden Projekt werden die Geschich-
ten der neuangekommenen Kinder, ihre Erlebnisse,
Fahigkeiten und Traume klnstlerisch bearbeitet.

Interkultureller Guide

Halem Haso (SYR), Student und Dolmetscher,
Sprachkenntnisse in Arabisch

Tatigkeiten: Ursprungskonzept, Organisation,
Ubersetzung

Heimat X | Telgte

Die von dem Autor und Dramaturgen Thomas
Richhardt gegriindete Kinstlerinitiative Heimat X
umfasst ca. 50 Kinstler/innen samtlicher Sparten,
die jingst nach Deutschland geflichtet sind. Sie
veranstalten die interkulturelle Veranstaltungsreihe
,Heimat X“.

Thomas Richhardt studierte Diplom-Psychologie
und arbeitet als Dramaturg und Autor. Er leitet
Schreibwerkstdtten und verantwortet zahlreiche
Stlckentwicklungen an freien und stadtischen
Theatern. Seit Gber 30 Jahren arbeitet er mit einem
internationalen Schauspielensemble im Theater-
haus Stuttgart.

Mohanad Jackmoor musste nach einem begonnen
Regiestudium in Syrien nach Deutschland flich-
ten. In Eigeninitiative hat er eine Theatergruppe in
einem kleinen Ort nahe Rheine gegriindet, und in
Zusammenarbeit mit der Kinstlerinitiative Heimat
X die deutschsprachige Produktion ,Zerbrochene
Bilder” uraufgefthrt.

Theater

»Zerbrochene Bilder« - 2017, Mehrzweckhalle /
Neuenkirchen

Regie: Mohanad Jackmoor

Das Debutstlck des Regisseurs, unter der darstelle-
rischen Mitwirkung von Gefllchteten, erzéhlt neben
dem Krieg auch das Ankommen in Deutschland und
die Schwierigkeiten mit fremder Sprache, fremden
Sitten und fremdartiger Blrokratie.

Helios Theater | Hamm

Das Kinder- und Jugendtheater produziert Inszenie-
rungen flr alle Altersgruppen. Sie arbeiten langjah-
rig auf internationaler Ebene mit Kiinstler*innen aus
dem afrikanischen Raum. Sie erreichen Jugendliche
mit unterschiedlichen Migrationserfahrungen Gber
ihre Spielclubs, engagieren sich im Jugend-Projekt
»pottfiction« und sind Initiator des ,Café Welt” in
ihren Rdumen. In die schon bestehende Praxis mit
heterogenen und/oder spezifischen Gruppen zu
arbeiten, wurden Gefllchtete eingebunden.



Interaktive mobile Theateraktion

»néchste Schritte« — 2017, Helios Theater / Hamm
Theaterpadagogische Leitung: Vera Grugel,
Babette Verbunt

Inspiriert von der Arbeit ,The Artist Is Present” von
Marina Abramovi¢ und dem Video ,Look Beyond
Borders” von amnesty Poland entwickelt Regisseu-
rin Barbara Kolling zusammen mit einer Gruppe
Jugendlicher mit und ohne Fluchtbiografie zwischen
17 und 20 Jahren eine interaktive, mobile Theater-
aktion, Uber das Ich und das Du, Wahrnehmung,
Spiegelung und Identitat.

Interkultureller Guide

Anna-Sophia Zimniak (DE), Theaterpadagogin des
Helios Theaters, Presse- und Offentlichkeitsarbeit
Tatigkeiten: Kontakt zu den Unterkinften und
Betreuung

Initative Im Namen der Wellen / Marguerite
Apostolidis | Bonn

Sie ist seit 2012 freischaffende Kinstlerin und
Tanzvermittlerin aus Bonn. Fir ihre vermittelnde
Tatigkeit sucht sie den direkten Kontakt zu neuan-
gekommen Menschen. Der Titel ihrer Produktion ist
gleichzeitig eine Kunstinitiative, die einen offenen,
co-kreativen Raum schaffen mochte, um genera-
tionslbergreifende Projekte mit Menschen aus
diversen Herkunftsnationen, zu realisieren.

Rauminstallation, Interaktive Performances,
Ausstellung- Dokumentation

»lm Namen der Wellen« — 2016, urbaner Raum /
Siegburg

Kinstlerische Leiterin: Marguerite Apostolidis

Mit diversen Ausdrucksweisen wurden fir eine
Auseinandersetzung mit dem Thema Migration
und Flucht Fragen und Antworten entwickelt, die
im urbanen Raum den zuféllig vorbeikommenden
Passanten gestellt werden.

Interkultureller Guide

Ahmed Sada (SYR), Musiklehrer, Sprachkenntnisse:
arabisch, deutsch

Tatigkeiten: Vermittlung, Ubersetzung, Férderung
des interkulturellen Dialogs. Als Musiker war er
kinstlerisch Beteiligter.

theaterspiel | Witten

Das von der Schauspielerin und Regisseurin Beate
Albrecht gegriindete generationsiibergreifende
Team besteht aus 16 Schauspieler*innen Mit ihren
Produktionen tourt das Ensemble in Deutschland,
Osterreich, Italien und der Schweiz. Die Inszenierun-

gen fur Kinder, Jugendliche und Erwachsene bieten
niederschwellig Zugang zur dsthetischen Auseinan-
dersetzung mit gesellschaftlichen Fragestellungen.
Unter anderem sind die Themen Migration / Inte-
gration und Demografie inhaltliche Schwerpunkte
der Stlcke. Neben den Inszenierungen bearbeitet
das Team diese Themen auch in diversen Work-
shop-Projekten.

Die interkulturellen Projekte von theaterspiel Witten
sind gepragt vom Anspruch einer gegenseitigen
kulturellen Bildung auf Augenhohe. Ziel ist es, einen
Austausch zwischen deutschsprachigen und gefliich-
teten Kindern und Jugendlichen zu férdern und das
gemeinsame Durchlaufen eines kreativen Prozesses
zu ermoglichen.

Theaterworkshopprojekt mit anschlieRender
Auffihrung und gemeinsamen Fest

»Auf die Biihne - Freiheit leben!“- 2017,
Martin-Luther-Kirchengemeinde / Witten
Kinstlerische Leiterin: Beate Albrecht

Der Workshop thematisierte die Perspektiven der
Zu-uns-Gekommenen und der Einheimischen auf
ein Zusammenleben und seine Herausforderungen.
Das Projekt verfolgt den Anspruch, langfristige
kiinstlerische Zusammenarbeit zwischen aus Witten
Stammenden und Neuangekommenen auf Augen-
hohe 6ffentlich sichtbar zu etablieren — sowohl
unter den Teilnehmenden als auch im interkulturell
besetzten Leitungsteam. Gegenseitige gleichberech-
tigte kulturelle Bildung im sozial schwachen Stadtteil
Witten-Annen ist Hauptanliegen des Projekts.

Interkultureller Guide

Laura Albrecht (DE), freischaffende Theaterkiinst-
lerin

Tatigkeiten: Kontakt zu den Communitys,
Netzwerkarbeit, Betreuung der Teilnehmenden.
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Rolf Dennemann / kiinstlerischer Leiter / artscenico
Beate Conze / Sozial- und Theaterpadagogin / artscenico

Es geht um Anti-Clash.
Rolf Dennemann

Es ist der Versuch eine gemeinsame Sprache zu sprechen.

Gesprach am 25.11.2016, Dortmund

Gunfer Colgecen (GC)

Wie habt ihr deine Rolle, des interkulturellen
Guides, die du Beate in dem Projekt hattest, ge-
sehen?

Beate Conze (BC)

Die Betreuung der Teilnehmer mit Fluchterfahrung
ist sehr wichtig. Junge Fluchtlinge erfordern mehr
Abholung. Viele Flichtlinge haben Zeit und wollen
Kontakte machen. Der Guide sorgt fur eine nachhal-
tige Vernetzung und Kontakte zu den Teilnehmern.

Rolf Dennemann (RD)

Es geht um Anti-Clash. Der Guide erklart den Teil-
nehmern Dinge, die notwendig sind, um zusammen
arbeiten zu kénnen. Er/Sie dolmetscht und ist eine
Vermittlungsfigur. Es geht um die Frage: Wie treffen
wir diese Menschen? In der Arbeit braucht es Ver-
trauen zu mir und meiner Arbeit. Ich brauche das
Gefuhl, dass mein Gegenutber mich versteht und
habe eine individuelle Sicht auf die individuelle
kinstlerische Personlichkeit des Menschen. Wichtig
ist die Kommunikation untereinander, die Begeg-
nung und der Austausch ,,auf Augenhohe”.

BC

Es ist der Versuch eine gemeinsame Sprache zu
sprechen. Die Arbeit lebt vom Potenzial der Betei-
ligten. Die individuellen Ressourcen der Beteiligten
flieRen in die kiinstlerische Erarbeitung ein. Alle
Mitwirkenden beeinflussen das kinstlerische Pro-
dukt. Ich mache interkulturelle Theaterarbeit, weil
es global ist. Es muss auch eine Welt-Kultur geben
konnen. Es ist ein prozessorientiertes, ein integrati-
ves Arbeiten.

Es muss auch eine Welt-Kultur geben kénnen.
Beate Conze

GC
Welche Einflisse hat Interkultur auf deine/eure
klnstlerische Arbeit?

BC

Es geht darum, auf das Innere des Menschen zu
schauen, das weltweit dasselbe ist. Es geht um
Rituale und um Bilder. Ich glaube diese Bilder, die
uns in unseren ureigensten menschlichen Gefihls-
ausdricken zeigen, kdnnte man Uberall zeigen. Sie
wuirden Uberall verstanden werden, auch wenn die
Geflhle vielleicht unterschiedlich sind. Ich bin durch
die Auseinandersetzung und Berthrung mit interkul-
tureller Theaterarbeit, politischer und weltoffener
geworden. Die Krisen sind uns nahe geriickt.

Sie fihren dazu, dass man sich der Politik nicht
mehr entziehen kann.
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Mir geht manchmal

das Wort Interkultur
auf den Keks.

Kultur ist Interkultur.
Barbara Kemmler

Barbara Kemmler / kiinstlerische Leiterin / Cactus Junges Theater

Telefonat am 8.12.2016

Barbara Kemmler (BK):

Cactus Junges Theater ist direkt nach der Wende
gegrindet worden, als Jugendtheaterwerkstatt. Es
hieR noch nicht Cactus. Nach der Wende wurde

der Rassismus sehr offensichtlich. Rassismus hat
schon etwas mit Interkultur zu tun. Ist vielleicht
auch ein Problem der Deutschen mit den Fremden.
Interkultur und Integration geht ja nicht nur in eine
Richtung. Wir haben daher damals, mit der Absicht
Rassismus aufzugreifen, das Stlck , Katzelmacher”
von Fassbinder gemacht. [...] Als wir danach ein
Projekt machen wollten unter der Leitung meines
Kollegen Alban Renz, was im Besonderen Jungen
mit Migrationshintergrund ansprechen sollte, hat es
sich ergeben, dass sich bis auf einen niemand ge-
meldet hat. Wir haben uns dann gefragt, woran das
liegen kann. Trotzdem fanden wir es sinnvoll, etwas
zu machen, was sich speziell interkulturelle Theater-
arbeit nennt. Ein solches Theater hat schon immer
irgendwie stattgefunden und ist auf Interesse gesto-
Ren. Man erreicht aber keine Menschen, wenn man
nicht sein Handwerkszeug und seine Wahrnehmung
und seine Zugange verandert. Ich habe Interkultur
nicht nur als Integration von Jugendlichen aus sozial
schwachen Gegenden verstanden, sondern mehr in
dem Sinne miteinander zu arbeiten und sich durch
das was man tut, durch die Form, zu befruchten.

Gunfer Colgecen (GC)
Siehst du deine Arbeit auch vielleicht als eine poli-
tische?

BK

Nicht nur vielleicht, sondern das ist eine absolut
politische Arbeit. Wenn ich Stlicke mache, in denen
sich Jugendliche mit der Gesellschaft auseinander-
setzen, dann ist das fir mich nicht parteipolitisch,
aber vollig politisch. [...] Das Spezielle an Cactus und
unserer interkulturellen Arbeit und warum es im-
mer noch so heillt ist, dass wir Leute aufbauen und
fordern. Das heildt, wir machen nicht nur ein Projekt
mit Spezialisten, so heilst das ja heute, sondern

wir arbeiten sehr langfristig mit den Jugendlichen.
Nach meiner Erfahrung ist es nicht nur die deutsche
Gesellschaft, die etwas nicht zulasst, sondern auch
die innerfamilidre Situation der Jugendlichen. Mir
geht manchmal das Wort Interkultur auf den Keks.
Kultur ist Interkultur. Das ist meine Basis-Thesis,
deswegen bin ich auch gegen Leitkultur. Das gibt es
meiner Meinung nach nicht und hat es nie gegeben.
Leitkultur ist ein Windei. Ich aber mochte, dass alle

an kulturellen Prozessen teilhaben kénnen. Das ist
far mich wie bei Beuys: Kultur fur alle. Ich méchte
bereit sein, Dinge zu geben, die man normalerweise
nicht nur als kiinstlerisch ansieht. Wie sollen junge
Menschen entspannt auf der Biihne stehen, wenn
ansonsten bei ihnen die Hitte brennt. Daher ist ein
soziales Engagement wichtig. [...] Ich rede jetzt nicht
davon, einen Integrationskurs fur Flichtige zu ma-
chen, sondern davon mit ihnen Kunst zu machen.
Der Kerngedanke ist der, mit Jugendlichen Kunst

zu machen. Neben dem sozialen Engagement ist

es mein Interesse, auf die Geschichten, die erzahlt
werden, zu schauen. Theater, letztendlich jedes
Bild, ist immer eine Narration. Welche Geschich-
ten werden im Theater erzahlt? [...] Es gibt eine
Arroganz gegeniber den Geschichten, die erzahlt
werden. Ich glaube, dass es wichtig ist neugierig

zu sein. FUr mich ist es tierisch inspirierend. Das
sollte fur Kiinstler*innen und auch fir Stadttheater
gelten, dass man sich fir neue Formen 6ffnet. Das
ist eine Riesenchance. Ich glaube, dass Kunst und
Kultur gefragt ist , Kriterchen” Gber Bord zu werfen.
Wir kdnnen von anderen Kulturen lernen. Man
muss auf Details achten und sich fragen was man
auf der Biihne sieht und welche Position man dazu
einnimmt.

[...] Man muss sich immer wieder infrage stellen. Es
gab z.B. eine Situation einer Publikumssituation, wo
ich den Teilnehmer gebeten habe fir sich selber zu
sprechen. Damit setzte ich ein Bild. Ich zeige, wer
anfangt zu sprechen und wer die Faden fir das Ge-
sprach in der Hand hat.

GC
Du gibst also ein Stlick weit auch Macht ab?

BK

Es geht nicht um Macht, sondern um Inhalte. Ich
setzte ein Bild. Wenn immer nur der Weile redet
und der Schwarze, das ist vielleicht jetzt ein biss-
chen schwarz-weil, aber wenn der immer nur nach
Aufforderung redet, dann erzahlt so etwas auch
etwas. Mir ist es wichtig, dass man Spaf daran
haben sollte, sich infrage zu stellen und das man
experimentieren sollte, um neues herauszukriegen
und das man mit Hierarchien spielt in der Arbeit.
Ich kenne aber auch die Verunsicherung. Vielleicht
ist man zu wohlmeinend oder wird ganz anders
verstanden.



Beate Albrecht / kiinstlerische Leiterin / theaterspiel

Gesprach am 10.01.2017 in Witten:

Beate Albrecht (BA)

Ich habe lange Jahre das Stiick ,Hexenkuss und
ZaubermuR“, geschrieben von meiner Kollegin Anna
Borreda, gespielt und vor 3 Jahren dachte ich, dass
ich es absetze, weil die Thematik jetzt reicht. Integ-
ration und Asyl waren nicht mehr Thema. Aber dann
kam Syrien und Afghanistan und die Flichtlingsbe-
wegung — und jetzt spiel” ich es wieder. Vor allem,
wenn ich nachmittags spiele und Eltern im Publikum
sind, denke ich, dass das was ich hier mache, sehr
politisch ist, zum Beispiel, dass ich die andere Hexe
ausgrenze oder sie in einen kleinen Verschlag sper-
re. Die Kids nehmen das auf einer lustigen Ebene
und sind auf der Seite von der Figur der Serpentina,
die meine Kollegin spielt. Irgendwann stellen wir in
dem Stick die Frage, ob Serpentina bleiben soll?

90 Prozent der Kinder sagen: Ja, sie soll auf jeden
Fall bleiben! Du sollst dich mit ihr anfreunden.

Gunfer Colgecen (GC)
Kannst du beschreiben, wodurch diese Szene fiir
dich politisch ist?

BA

Meine Figur bezeichnet das Leben, dass die neue
Hexe hineinbringt, als totale Stérung und sie will das
weg haben, obwohl sie auch eine Freundin haben
will und mit Serpentina ja auch eine kommt. So

wie wir sagen: Wir haben Demografie-Probleme,
wir haben keinen Nachwuchs mehr. Jetzt kommen
die ganzen jungen Syrer und Syrierinnen und wir
haben keine Nachwuchsprobleme mehr, wenn wir
die in unser Land lassen, aber plotzlich sagen wir:
Nein, die wollen wir aber nicht. Genau so ist es in
dem Stlck und das finde ich einen sehr politischen
Moment. Meine Figur sagt: Alles bleibt beim Alten.
Also nichts von wegen Inklusion. Sie sagt: Du kannst
hierbleiben, aber du musst so werden wie ich. Ge-
rade diese Aussage trifft den Begriff Integration. Ich
personlich will eher den Begriff Inklusion benutzen.
Wir missen schauen, was wir voneinander haben
und dann gemeinsam weiterwachsen. Die bewusste
Ausgrenzung, die meine Figur in dem Stlck betreibt,
empfinde ich als einen politischen Moment. [...] Ein
GroRteilteil unserer Bevolkerung sagt: Seid freund-
lich zu den Fremden. Das ist doch die Grundhaltung,
die wir immer postulieren. Und jetzt kommen
plotzlich Leute, klopfen an und sagen: Halléchen,
wir nehmen euch jetzt ernst, in dem, was ihr auch
in euren politischen Konzepten habt — also: Ihr seid
doch ein weltoffenes Land!

GC
Woher kommt das Nein?

BA

Ich glaube aus dem Ungewohnten. Das Fremde,

das nicht neugierig betrachtet wird und an dem ich
nicht interessiert bin es kennenzulernen, sondern:
Fremdsein macht mir Angst. Ich spiele viel in
Mecklenburg-Vorpommern und anderen Ost-Bun-
deslandern. Da spiele ich vor Klassen z. B. in Zittau.
Da sitzen 200 Leute und offensichtlich kein Jugend-
licher mit Migrationshintergrund. Keiner! Es ist eine
ganz homogene Gruppe. Oder wir machen dort
einen Workshop und da gibt es nur einen in der
Gruppe, der einen russisch-deutschen Hintergrund
hat. Und jetzt kommen da pl6tzlich zwei Leute aus
Eritrea in die Klasse, die kein Deutsch sprechen, die
werden nicht aufgenommen, weil sie fremd sind.
Weil die Leute nicht gewohnt sind mit Fremden
umzugehen. Drum haben wir auch diese Probleme
im Osten, davon bin ich Gberzeugt. Die Leute sind
es nicht gewohnt sich mit Vielfalt auseinanderzuset-
zen. Da werde ich, die ich aus Nordrhein-Westfalen
komme, manchmal mit spitzen Fingern angefasst,
weil ich aus dem Westen komme. Ich empfinde das
Nein hier in Nordrhein-Westfalen — wir leben hier
im Gegensatz zu anderen Bundesléandern auf der
Insel der Glickseligen, gerade im Pott — nicht so.
Wir haben hier in unserer Stralle eine irrsinnige Be-
wegung von Menschen, die hier ein- und ausziehen.
Hier gegenlber wohnen Syrer, Afghanen, Kurden.
Das ganze Haus hier, aulRer meiner und der Woh-
nung gegeniber, wird mittlerweile von ruménischen
Monteuren bewohnt. Mit 8 Personen bewohnen sie
eine Wohnung wie diese hier und arbeiten bei der
Deutschen Bundesbahn. Da driben sind Flichtlings-
unterkiinfte. Ganz unterschiedliche Biografien also
und wir kommen miteinander aus. Dann spiele ich
aber in Mecklenburg-Vorpommerschen Dérfern,
die vom Aussterben bedroht sind, wo die Leute
wegziehen und die Zurlckgebliebenen sagen: Bevor
uns hier irgendein Flichtling reinkommt, lassen wir
lieber unser Dorf zugrunde gehen.

GC
Welche Frage wirdest du zum Thema interkulturel-
le Theaterarbeit stellen?

BA
Was soll in zehn Jahren kinstlerisch passiert sein?

Wir haben heute
wieder eine grofie
Bewegung, was eine
irrsinnige Chance ist,
etwas Neues
kennenzulernen.
Deswegen finde ich
das gut, dass gesagt
wird: Ja super, wir
machen was draus.
Das ist das Zeichen
der Zeit.

Beate Albrecht



Anhang

Die Zuschauer
bekommen das
Multikulti nicht

als Thema,

sondern als normale
Selbstverstdndlichkeit.
Bibiana Jiménez

Bibiana Jiménez / freischaffende Tanzktnstlerin

Gesprach am 18.02.2017, Orangerie Koln:

Gunfer Colgecen (GC)
Was ist deine Motivation fur interkulturelle
Arbeiten?

Bibiana Jiménez (BJ)

Ich selber bin Ausléanderin in Deutschland und eine
Frau. Das Thema meiner klnstlerischen Arbeiten
war von Anfang an die Frau. [...] Ich wollte unbe-
dingt etwas machen, was mit Integration zu tun hat.
Ich denke, dass Theaterarbeit immer interkulturell
ist. Wenn interkulturelle Arbeit sich auf ,,mit Men-
schen aus anderen Kulturen” bezieht, dann ist inter-
kulturelle Theaterarbeit fir mich eine gute Moglich-
keit, brisante, aktuelle Themen der Gesellschaft zu
bearbeiten und zu kommunizieren. Theaterarbeit
ist bestens geeignet, um Grenzen in den Kopfen der
Menschen zu 6ffnen. Theaterstrukturen missen
sich auch fir die interkulturelle-soziale Interaktion
und fur kulturelle Themen, die unsere Gesellschaft
immer mehr pragen, 6ffnen. Es sollten neue Platt-
formen flr diese Arbeit geschaffen werden. Der
Grund ist, dass die Kunst generell zeigt, wie die
Gesellschaft gerade ist, deswegen darf das interkul-
turelle nicht nur in die Ecke Interkultur ricken.

GC
Wie soll das gehen?

BJ

Eben in dem, dass wir den Schritt aus starren Struk-
turen wagen. Ich denke, dass es auch schon lang-
sam anfangt zu passieren. Indem wir als Menschen
der heutigen Gesellschaft uns fur Veranderungen
offnen und neue Selbstverstandlichkeiten im Um-
gang miteinander finden.

GC
Wie verstehst du Integration?

BJ

Flr mich ist Integration, wenn ich nicht mehr fragen
muss, woher die Person kommt, sondern wir mitein-
ander an einem gleichen Ort leben und das Leben
miteinander gestalten. Egal welcher Landmensch du
bist oder welchen kulturellen Hintergrund du hast.
Integration heif’t: Ich akzeptiere dich oder verstehe,
wer du bist. Wir sind unterschiedlich. Und diese
Vielfalt macht uns reicher. Das ist flr mich Integ-
ration. Die Gesellschaft wird reicher durch diese
vielen Menschen aus verschiedenen Ladndern oder
mit verschiedenen Hintergriinden. Jeder Mensch
bringt etwas von sich mit und die Kultur bekommt

Neues hinzu. Ich meine nicht, dass sich Menschen
dann in ihrer Identitat verlieren, sondern dass sich
unsere ldentitat dadurch weiterentwickelt. Was

ich in der langjahrigen Arbeit mit Frauen versucht
habe, ist eine gemischte Gruppe von Deutschen
und Frauen aus verschiedenen Kulturen zusammen-
arbeiteten zu lassen. Die Mischung hat die Arbeit
richtig interessant gemacht. Zum Beispiel haben wir
ein Stlick mit dem Titel ,Behaviourem” gemacht.

Es geht darin um nonverbale Kommunikation,

um Migration und Integration. [...] In dem Stlick
waren wir als Migrantinnen in eine der deutschen
Flaggenfarben gekleidet. Ich wollte die Farben der
deutschen Flagge auf der Biihne haben und nicht
die Flagge selbst. Die Farben sollten von Menschen
getragen werden, die nicht Deutsche sind. Ich habe
in Deutschland etwas erlebt, das flr mich total

neu war. Und zwar das: Menschen schamen sich
vor ihrer Geschichte und vor dem was sie sind. Das
war zum Beispiel Thema wahrend der FuRballwelt-
meisterschaft. Soll man die Flagge zeigen? Das ist
far mich unverstandlich, denn fir uns ist das Zeigen
unserer Flagge etwas Wichtiges. Es ist ein Zeichen
der Zusammenangehorigkeit. Mir ging es darum
darzustellen, dass wir Auslander auch ein Stlick weit
Deutsche geworden sind.

Ich denke, dass sich vieles in der Mentalitat der
Menschen dndern muss. Es wird gesagt, dass der
Migrant sich zu integrieren habe. Das ist aber

nicht nur ihre Aufgabe, sondern die von uns allen,
Migranten wie Einheimischen. Ich selber habe
meine Integration offener und lockerer miterlebt.
Ich bin integriert, in dieser Gesellschaft, weil es fur
mich diese Barrieren — ,Du bist Auslander” - nicht
gab und gibt. Ich bin in einer gemischten Gesell-
schaft aufgewachsen, die schon seit hunderten von
Jahren soist. Und fir uns sind diese Migranten oder
Menschen, die aus anderen Landern kommen nicht
komisch, sondern interessant. Ich mochte sagen:
Oh, guck mal, da ist ein Mensch aus einem anderen
Land, den man kennenlernen muss. Was erzahlt er
uns Uber das Leben und das was anders ist, als das,
was ich kenne oder wir kennen? Mit dieser Mentali-
tdt habe ich meine Integration erlebt. Ich denke,
dass Integration wirklich ein Geben und Nehmen
bedeutet. Ein offenes Geben und Nehmen von bei-
den Seiten. So wie ich mich verdndere, wenn ich in
diese Gesellschaft komme, so bringe ich auch etwas
Neues fur diese Gesellschaft mit. [...] Es ist nicht das
erste Mal, dass ich mit auslandischen Schauspielern
arbeite, die die deutsche Sprache auf der Bihne
sprechen missen und es beherrschen.



Eben dadurch entsteht diese Multikulti-Arbeit, die
interkulturelle Arbeit. So kann sich das andern,
denke ich. Die Zuschauer bekommen das Multikulti
nicht als Thema, sondern als normale Selbstver-
standlichkeit.

[...] Die Kunst spielt mittlerweile eine wichtige
Rolle fir die Integration. Integration braucht aber
auch eine interaktive Arbeit zwischen Institutio-
nen, Kulturschaffenden und der Gesellschaft, um
einen Raum zu schaffen, in dem die Unterschiede
bearbeitet werden konnen und ein Gewinn fir

alle entstehen kann. Es braucht einen Raum der
Kommunikation, in dem die Menschen zueinander-
kommen, neue Wege finden und gestalten. Kunst
gibt uns die Freiheit neue aulergewdhnliche Wege
zu beschreiten.

[...] Ich bewege mich auch auf verschiedenen
Festivals, die Theater aus dem Ausland zeigen. Auch
in Deutschland. Zum Beispiel das iranische Thea-
terfestival, dass in Koln alle zwei Jahre stattfindet.
Zu diesem Festival kommen auch verschiedene
Kinstler aus Deutschland, die aber urspriinglich
iranisch sind. Die machen Theater auf persisch,
aber auch in deutscher Sprache. Und tatsachlich

sprechen diese Stlicke ein ganz anderes Publikum
an. Es ist Theater, was in guter Qualitat gemacht
wird. Und man darf nicht unterschatzen, dass diese
Theaterarbeiten eben auch andere Menschen fiirs
Theater gewinnen. Eine normale Stadttheater-Pro-
duktion, schafft das nicht. Der Vorteil vom interkul-
turellen Theater ist, dass es auch an anderen Orten
spielt. Und zwar dort, wo man wirklich ein anderes
Publikum erreicht. Auf der anderen Seite hatte

ich auch gerne, dass das kultivierte Publikum, was
nur in Auffihrungen der stadtischen Biihnen geht,
diese guten Arbeiten sieht, weil sich dieses Theater
wahrscheinlich mit den gleichen Fragen, aber aus
einer anderen Sicht, beschéftigt. Und das macht das
Ganze interessant.

GC
Welche Frage hattest du gestellt zum Thema Inter-
kultur?

BJ
Was mochtest du mit der interkulturellen Arbeit
erreichen?



Anhang

Immanuel Bartz / Dramaturg, Produktionsleiter / Collective Ma'Louba

Telefonat am 24.10.2017:

Gunfer Colgecen (GC)
Wie hat sich die Gruppe gefunden?

Immanuel Bartz (IB)

Das Theater an der Ruhr hat eine relativ lange
Tradition der internationalen Theaterarbeit, man
konnte vielleicht so weit gehen, dass Roberto Ciulli,
Grinder des Theaters an der Ruhr - das Theater

an der Ruhr ist 1981 gegriindet - eigentlich der
erste Theatermacher in Deutschland war, der die
internationale Theaterzusammenarbeit angesto-
Ren hat und selbst ganz intensiv praktiziert hat.

[...] Aus dieser Tradition heraus hat sich dann,

vor allem dann, als auch im Jahr 2014/15, als die
grolRen Flichtlingsstrome begannen und immer
mehr Menschen auch nach Deutschland kamen, die
Geschaftsfihrung zusammengesetzt und Gberlegt
wie man mit diesen Neuankdmmlingen, wie man
darauf reagieren mochte. [...] Und aufgrund dieser
Gedankengdnge, die da angestoRen wurden, vor
allem im Jahr 2015, hat man dann ein neues Projekt
formuliert und hat gesagt, dass im Kern ein neues
Kollektiv in Deutschland gegriindet werden soll,

ein arabischsprachiges Theaterkollektiv. Und dieses
arabischsprachige Theaterkollektiv soll nicht etwa
mit deutschen Regisseuren zusammenarbeiten, die
dann sagen, wo es langgeht, oder einen deutschen
Dramaturgen vorgesetzt bekommen, der ihnen
dann Themen vorgibt. Die Arbeiten werden von

der konzeptionellen Idee ganz autonom sein. Sie
werden eigene klinstlerische Entscheidungen fallen
kénnen. [...] Man sollte die arabische Sprache, auf
der Bihne horen und erleben kdnnen. Sie sollte
Ubertitelt werden. Es ging zum einen darum, die
sehr schéne arabische Sprache aus dem Kontext von
Nachrichten, von der Verbindung mit Terrorismus in
einen neuen Sinnzusammenhang zu holen, namlich
den der Kunst, der Theatersprache und dann eben
auch ganz bewusst ein deutschsprachiges Publikum
mit der arabischen Sprache zu konfrontieren, um
anschliefend dann auch in einen Dialog darlber zu
kommen, was es mit einem macht. Also eine Platt-
form zu bieten fir die arabischsprachigen Kinstler,
mit einem deutschen Publikum in einen Austausch
zu treten, weil da ja doch durchaus kulturelle Unter-
schiede bestehen. Und diese kulturellen Unterschie-
de werden gesucht und man mdéchte sich dartber
verstandigen, wo denn die Gemeinsamkeiten und
wo denn die Unterschiede liegen.

GC

Inwiefern wirkt die Internationalitdt oder die inter-
nationale Ausstrahlung eurer Arbeit im Feld der
interkulturellen Fragestellungen? International ist
nicht unbedingt interkulturell.

IB

Ich wiirde tatsachlich da eine Unterscheidung
machen und in unserem Fall passt der zweite Begriff
eigentlich erstmal besser, was unsere eigene Arbeit
angeht. Man muss sagen, wir sind ein arabischspra-
chiges Theaterkollektiv, was ja aber im Kernkollektiv
mit einem Deutschen und drei Syrern schon eine
gewisse Interkulturalitdt hat. In unserer ersten Zu-
sammenarbeit haben wir gemerkt, dass da durch-
aus auch kulturelle Unterschiede erkennbar werden,
Uber die man aber sprechen kann. Es gibt Unter-
schiede im Arbeitsansatz und unterschiedliche Tem-
peramente. Um ein Beispiel zu nennen, wiirde ich
sagen, dass die Emotionalitdt, mit der das Theater
auch hergestellt wird, seitens des syrischen Teils des
Kollektivs viel groRer ist, als sie in mir als deutscher
Theatermacher grundsétzlich angelegt ist. [...] Ich
finde es eine wichtige Frage, diese beiden Begriffe
zu trennen. Interkulturalitat haben wir bereits im
Projekt und da wirde ich aber sagen, dass sich das
in vielen Theaterproduktionen ergibt. Es ist jetzt

gar keine Eigenart von einem arabischsprachigem
Theaterkollektiv in Deutschland, sondern ist im Kern
schon mal angelegt. In den Kinsten und vor allem
auch im Theaterbereich kommt es immer wieder
vor, dass Kinstler in anderen Landern leben, die
nicht ihre Heimat sind, und dort eben auch arbei-
ten. Den grofRen Austausch innerhalb des Theater-
bereichs zwischen einzelnen Nationen hat es seit
vielen Jahrzehnten gegeben. Es gibt durchaus unter-
schiedliche Ausrichtungen der Internationalitat.

GC
Sprecht ihr Uber das Thema , Migration in der
Gesellschaft“?

1B

Ja, definitiv. Man kann es glaube ich unter zweier-
lei Gesichtspunkten ganz gut darstellen, warum

da sehr viel und intensiver Austausch stattfindet.
Zum einen ist es so, dass wir, wann immer wir ein
neues Projekt vorbereiten, wir immer vor der Frage
stehen, mit wem wir Gberhaupt zusammenarbeiten



konnen, wo potentielle arabischsprachige Kiinst-
ler, die in Frage kommen wirden sind und was im
Augenblick ihr Status ist. Haben sie die Moglichkeit
frei zu reisen, haben sie die Moglichkeit in Deutsch-
land, in NRW, am Theater an der Ruhr arbeiten zu
kénnen. Das heilt, man hat direkt von Anfang an,
bei jeder Planung eines jeden Projekts sofort diese
Schwierigkeit. Wir wurden, leider muss man sagen,
immer wieder genau mit diesen Fragen von Visum
konfrontiert und auch mit der Schwierigkeit, dass
man das Visum nicht bekommt. Die Gastspielreise
nach Edinburgh konnten nur zwei Schauspieler an-
treten von einem Viererensemble. Also wir mussten
die Produktion ganz massiv verandern und es stand
auch kurz im Raum, ob wir Gberhaupt reisen kon-
nen, ob das Uberhaupt noch Sinn macht, ob man
es kinstlerisch vertreten kann oder ob da zu starke
Einschnitte notwendig sind. Also das heifl3t, genau
in diesen Situationen, muss man fragen: Haben sie
noch einen Flichtlingsstatus? Durfen sie Gberhaupt
bezahlt werden? In welcher Form kénnen wir sie
bezahlen, fur ihre Arbeit, fir das Kollektiv? Diese
Fragen werfen oft ganz groRe Probleme auf oder
zumindest Schwierigkeiten, mit denen sich inner-
halb des Kollektivs bisher auch niemand im Detail
mit auskennt. Also man muss sich Informationen
einholen.

GC

Geht es bei dem Thema Migration in der Gesell-

schaft um das wie man Ubereinander redet oder
wie man sich wahrnimmt? Verspriht der Andere,
der Fremde nicht einen Charme des Exotischen?

IB

Rafat Alzakout ist erstmal Regisseur, er ist nicht
erstmal syrischer Regisseur und das ist ein ganz
wesentlicher Unterschied. Gegeniber den Forde-
rern ist das dann doch immer wieder ein wichtiges
Kriterium, weil es sonst diese Forderung nicht
gegeben hatte. Auf der anderen Seite hat die Kunst
an sich ja immer auch etwas Universelles an sich
und darlber sprechen wir viel. Aber man versucht
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durchaus den Blick zu weiten und zu sagen: Ja gut,
die klnstlerische Arbeit ist schon international, ist
oft interkulturell und von Menschen unterschied-
licher kultureller Herkunft gepragt. Natdrlich darf
der Kern dieses Kollektivs nicht verloren gehen,
weil es durchaus diesen arabischsprachigen Ansatz
gibt. Und der ist sehr wichtig und der ist auch den
arabischsprachigen Kiinstlern sehr wichtig, aber
es besteht durchaus auch den Wunsch, eben nicht
als Flichtling wahrgenommen zu werden, sondern
auch erstmal als Theaterregisseur, der eben aus
einer bestimmten Heimat kommt.

GC
Welche Frage hattest du zum Thema interkulturelle
Theater- und Tanzarbeiten gestellt?

B

Durch die Erfahrung, die ich gemacht habe, wirde
mich interessieren, ob du Unterschiede in inter-
kulturellen Ensembles im Vergleich mit von nur
einer Nation/Kultur gepragten Ensembles sehen
wirdest und die beschreiben kdnntest? Gibt es da
Unterschiede oder sind die Unterschiede gar nicht
vorhanden? Oder gar nicht so stark vorhanden, wie
man es vermuten wiirde, wenn man so noch nie
gearbeitet hat? Das finde ich eine ganz wesentliche
und spannende Frage. Ich hatte wahrscheinlich auch
noch die Frage gestellt, was du unter interkultureller
Theaterarbeit verstehst, also was die Definition von
Interkulturalitat ware? In unserem Theaterkollektiv
fallt nie der Begriff Interkulturalitdt. An die Frage
nach der Definition angeknUpft hatte ich die Frage:
Ist der Begriff Gberhaupt zutreffend in Theaterpro-
jekten? Ist nicht eigentlich da die Kunst an sich auch
immer schon ein utopischer Ansatz, der eigentlich
mit solch einer Kategorie gar nicht mehr so viel an-
fangen kann, weil es mir als Theatermacher erstmal
total egal ist, ob jemand auch England kommt oder
aus Athiopien. Wenn es ein spannender Videokiinst-
ler oder eine spannende Videokinstlerin ist, dann
will ich unbedingt mit ihm oder ihr zusammenarbei-
ten, egal aus welchem Land sie kommen.



Anhang

Daniel Hoerneman / kiinstlerischer Leiter / CommunityArtWorks

Telefonat am 25.10.2017:

Gunfer Colgecen (GC)

Ich wiirde gerne mit dem 1. Projekt anfangen, das
hiel® ,Ankunftskiiche”. Kannst du mir bitte erzahlen,
wie das entstanden ist?

Daniel Hoernemann (DH)

Das Format der Kiiche im offentlichen Raum ist eins,
dass uns schon seit einigen Jahren beschaftigt. Wir
setzen bestimmte Formate des alltaglichen Han-
delns in andere Kontexte rein. Zum Beispiel haben
wir ein Atelier in ein Unternehmen reingesetzt oder
einen Performance-Raum in ein GrofRraumbdiro. Wir
nehmen Rdume und transferieren sie in Rdume, wo
die Rdume eigentlich nicht sofort hingehéren. Und
das mit der Kiiche war schon immer unser Projekt.
Es bekam durch den Flichtlingsdiskurs, der auf-
taucht und dadurch, dass wir eben selber in unse-
rem Wohnprojekt den syrischen Kiinstler mit einer
Familie aufgenommen haben, eine andere Dimen-
sion. Da kam einfach noch mal die Dimension auf:
Wie unterschiedlich sind eigentlich die Nutzungs-
weisen von Kichen, Essen, zusammen essen, also
das, was du interkulturellen Dialog nennst, den ich
vor allem auf sprachlicher Ebene und auf kultureller
Verhaltensebene absolut nachvollziehen kann. Da
gibt es so was wie deutsch und syrisch oder ara-
bisch-christlich, islamisch-christlich. Das war der An-
lass letztendlich, auch seine Prasenz, sich damit aus-
einander zu setzen. Wir haben dann natdrlich das
gemeinsame Kochen bei vielen anderen Aktionen
verfolgt. Hier selbst im Wohnprojekt tauchte auf,
geflichtete Menschen einzuladen und mit denen
gemeinsam zu kochen. Das ist teilweise wunderbar
ins Chaos gemUlindet. Das waren tolle Erfahrungen,
die wir da gemacht haben. Wir hatten uns dann
vorgenommen, das auch auf einer kiinstlerischen
Ebene noch mal zu verhandeln. Das ist ja bei den

im o6ffentlichen Raum und partizipativ angelegten
Projekten, eine Gratwanderung: Wann bin ich ein
soziales Projekt und wann ein kiinstlerisches? Ich
bin gar nicht so scharf darauf das so zu unterschei-
den, um mich irgendwie als Kinstler rechtfertigen
zu kdnnen. Es ist fir mich eine wirkliche Fragestel-
lung, weil es ist einen Unterschied zwischen einem
kinstlerischen und einem rein sozialen Projekt gibt
und zwar in den Reflexionsebenen.

Flr unser Projekt haben wir Orte aufgesucht, an
denen Menschen da sind. Wir haben keine Teilneh-
mer gehabt in dem Sinne. Wir haben auch keinen
Workshop gemacht, sondern wir gehen immer

mit unseren Performanceinstallationen an Orte,
von denen wir ausgehen und recherchiert haben,

dass dort Menschen, zum Beispiel mit verschiede-
nen kulturellen Hintergriinden, sind oder einseitig
kulturellem Hintergrund, also je nachdem was wir
brauchen. Damals haben wir Menschen eingela-
den, uns zu besuchen. Es sind keine Zuschauer,
weil sie ja mitmachen. Wir waren hier im Dorf mit
der Ankunftskiiche auf dem Weihnachtsmarkt und
da waren auch die, die im Dorf aus dem Kontext
Flucht kamen. Fur die ,Ureinwohner” des Dorfes,
flr die bin ich ungeféhr das, was ein Syrer fir mich
ist, namlich absolutes Fremdland. Die ,Ureinwoh-
ner” wollten uns die Suppe, die hergestellt wurde,
immer abkaufen, weil auf dem Markt alles was zu
essen war, zu kaufen war. Da treffen dann mindes-
tens immer 25 verschiedene Kulturhintergriinde
aufeinander. Wir haben hier zum Beispiel ein ganzes
Viertel von Russlanddeutschen und da merkst du
auch nochmal diese kulturelle Differenz, die sich an
konkreten Gewohnheiten festmacht.

GC

Ihr habt ein zweites Projekt. Es heilt ,Umwand-
lungsstelle fiir Wesentliches”. Und auch bei diesem
Projekt war/ist Michael Alkubeh euer interkulturel-
ler Guide. Was sagt er denn zu der Arbeit?

DH

Erst mal fand ich es absolut beeindruckend, wie
er und ich uns Uber Kunst austauschen konnten,
obwohl wir so einen unterschiedlichen kulturellen
Background haben. Uber viele alltdgliche Sachen
haben wir auch ganz unterschiedliche kulturelle
Backgrounds, davon verwerten wir auch ein paar.
[...] Er hat sofort verstanden, was ich und was wir
damit wollten. Ich hatte am Anfang die Befiirchtung,
dass er als Bildhauer Kunst produzieren méchte.
Es war aber nicht so, dass er Skulpturen machen
wollte. Wir sind ganz schnell auf diese gemeinsa-
me Verstandnisebene gekommen uns zu fragen
was Kochen im Ursprung ist. Ich wiinsche es auch
anderen, dass sie diese Ebene, in so einem extrem
unterschiedlichen kulturellen Background, auch so
schnell finden.

GC
Koénntest du Themen nennen oder Begriffe, die flr
dich in die interkulturelle Arbeit hineingehéren?

DH

Als Erstes fallt mir wirklich Fremdheit ein und der
offene Umgang damit und der bedeutet auch, dass
ich darlber, Uber diese Fremdheit, klarer kriege,



wer ich bin. Diese Fremdheit im Interkulturellen
darf nicht dazu fihren, dass ich mich auflose. [...]
Meiner Erfahrung nach ist diese eigene Prasenz

die Voraussetzung, um mit Fremdheit konstruktiv
umgehen zu kdnnen. Ich muss Gber mich selbst
lernen wollen und auch Gber eine, teilweise auch
fir mich, bedrohliche Fremdheit. Es gibt kulturelle
Konstellationen von Mannern zum Beispiel, die auf
mich bedrohlich wirken wiirden. Wie kann ich damit
umgehen? Vielleicht, indem ich einfach auch merke,
was ich dabei Gber mich verstehe und dann wieder
die Offenheit habe, mit der Situation so umzuge-
hen, wie sie ist und nicht in meinen Angsten hingen
bleibe.

DH

Wenn ich jemanden nur darlber kenne, dass er
geflichtet ist, ist das ja nach einem Monat schon
sekundar. Michael ist fiir mich kein Gefllichteter,
sondern ein Kinstler, ein Bildhauer mit syrischem
Hintergrund erst mal, wenn man es noch so nennen

will. Diese Fremdheit ist fiir mich und ich meine
auch fir viele Kiinstlerkollegen und Kolleginnen
mehr ein Grundgeflhl, dass man sich Gberhaupt
hier auf dem Planeten ziemlich fremd fihlt, manch-
mal. Dieser kiinstlerische Ausdruck ist letztendlich
auch ein Umgang damit, dieses: Ich arbeite mich in
diese Welt und die Strukturen und in die anderen
Menschen rein und deren Art, um mich auch mit
ihnen verbinden zu kénnen. Und das gilt genauso
fir den Banker, wie firr den syrischen Geflichteten.
Auf dieser Ebene jedenfalls, in dieser Tiefe.

GC
Welche Frage hast du zum Thema interkulturelle
Theaterarbeit?

DH

Wie ich mir vorstellen kdnnte, eine bundesweite
oder am liebsten weltweite Vernetzung moglich zu
machen.

Immer méglichst das
Fremde suchen.
Daniel Hoernemann



Anhang

Dominik Breuer / kiinstlerischer Leiter / Brachland Ensemble

Gesprach am 03.03.2017 im
,Westdeutsches Tourneetheater Remscheid”:

GUnfer Colgecen (GC)
Nennt ihr eure Arbeit interkulturell?

Dominik Breuer (DB)

[...] Interkulturell bedeutet fir mich nicht nur auf
eine Herkunft bezogen, sondern auch gesellschaftli-
che Unterschiede, unterschiedliche Sichtweisen. [...]
Alles, was zu einer internationalen Volkerverstandi-
gung beitragt, ist unser Ding. Wir setzten uns bis zu
einem Jahr mit gesellschaftlich relevanten Themen,
die wir selber erst mal nicht verstehen, auseinander,
recherchieren intensiv dazu und versuchen dann
eine Form flr die Inhalte zu finden. Das heilit: der
Inhalt bestimmt die Form. Die interkulturelle Arbeit
kommt damit unweigerlich hinzu, weil viele von uns
auch im Ausland leben und viele Themen kannst

du gar nicht nur national oder regional betrachten.
Die Zusammenhange sind einfach gréRer, weil die
Globalisierung da ist und ich glaube, die war auch
nie weg.

GC
Arbeitet ihr auch mit dem Wort Interkultur?

DB

Das Wort interkulturell haben wir bisher nie in dem
Sinne verwendet. Wir benennen es nicht extra,

weil wir es auch mit einer gewissen Selbstverstand-
lichkeit machen und es sich aus der Arbeit heraus
erschlielt. Eine unserer ersten Arbeiten in diese
Richtung war 2011 ,Strangers in Babylon’. Lange
bevor hier alle Alarm geschrien haben, haben wir
sechs Wochen in einem Flichtlingsheim fir unbe-
gleitete minderjahrige westafrikanische Gefliichtete
in Bremerhaven gelebt. [...] Das war unsere erste
Arbeit, wo wir uns mit einer uns fremden Gruppe
aus einer anderen Kultur auseinandergesetzt haben,
wo die dann auch Thema waren. Das ist eine Form,
wo wir zum Beispiel dokumentarisch arbeiten Uber
Leute aus anderen kulturellen Regionen oder mit
einer anderen Sichtweise oder mit einem anderen
kulturellen Denken. Das muss ja jetzt nicht nur auf
Grenzen beschrankt sein. Es gibt ja auch innerhalb
der deutschen Gesellschaft sehr unterschiedliche
Kulturen.

[...] Im Grunde ist Theater immer interkulturell —
immer. Allein, wenn ich mit Texten von Shakespeare
arbeite oder mit Aischylos, habe ich schon inter-
kulturelle Arbeit, weil es von jemand anderem, von
woanders herstammt. [...] Gleichzeitig kann ich da-
mit die Leute auch verschrecken, die von vornherein

Vorbehalte haben. Das ist auch moglich. Bei uns ist
es so, dass wir eine Faszination gegenlber allem,
was fur uns fremd ist, haben. Wir entdecken dann
aber eben diese spannenden Sachen. Fir mich ist es
nicht spannend, weil der andere fremd ist, sondern,
dass etwas anders ist, also wo er anders denkt.

Zum Beispiel bei diesem Projekt ist fiir uns das
Spannende, deswegen heildt es auch Lebenslaufer,
eben diese Gemeinsamkeit, die vorhanden ist. Die
Leute kommen von woanders her und im Grunde
ist es hier eigentlich fast egal woher. Wenn man sich
manche Briefe hier durchliest weils man zum Teil
nicht, ob das jetzt von dem 16-jahrigen Madchen
von heute aus Afghanistan oder aus dem Tagebuch
einer 16-jahrigen Gefllichteten aus Pommern von
1946 stammt. Das kann man teilweise nicht wirklich
unterscheiden.

GC

Brauchen wir fUr die interkulturelle Theaterarbeit
Theaterschaffende, die tGber eine interkulturelle
Kompetenz verflgen?

DB

Ich sage das jetzt mal ganz ketzerisch: Ja, jeder
Kinstler sollte dartber verfliigen oder sich aneignen.
Kunst bedeutet, sich mit menschlichen Prozessen
auseinanderzusetzen. Ich habe auch das Geflnhl,
dass die Leute, die man gerne ins Theater kriegen
mochte, die mit interkulturellem Theater ein Prob-
lem haben, dass diese Leute sich eher ausgeschlos-
sen flhlen. Das ist, glaube ich die Kehrseite. Das
Hauptproblem, warum wir diese ganzen Absagen
(Angesprochene fur das Projekt Lebensldufer sagten
ab/Anm. GC) haben ist, weil hier ganze Generatio-
nen von alten Deutschen mit Flucht- und Vertrei-
bungsgeschichte sind, die nie eine Wertschatzung
fur ihre Geschichte bekommen haben und jetzt
mitbekommen, dass sich alle um die Gefliichteten
kiimmern. Die fragen: Was ist mit uns? Und das
kann ich irgendwo auch verstehen, diese Verbitte-
rung und diese Menschen muss man auch irgendwo
abholen. Man muss irgendwie auch Briicken bilden.
Man muss heutzutage taktisch sehr geschickt sein,
um moglichst nicht Tlren zuzumachen.

GC
Welche Perspektiven siehst du in der interkulturel-
len Arbeit?



DB

Ich kdnnte es eher an einem Problem benennen.
Die Riesenarbeit, nicht nur am Theater, aber die
grundsatzlich gerade in der interkulturellen, in

der Integration, in der ehrenamtlichen Arbeit in
Deutschland stattfindet, ist so gigantisch und sie ist
auch so gigantisch unsichtbar. [...]Diese Unsichtbar-
keit ein wenig deutlicher zu machen, wirde viele
Probleme I6sen.

GC
Welche Erfahrung habt ihr mit Netzwerken ge-
macht?

DB

Bezlglich der Forderungen haben wir die Erfahrung
gemacht, dass teilweise Erwartungen an eine For-
derung geknipft worden sind, die wir nicht erfullen
wollen. Ich hatte das Gefihl, wenn am Ende nicht
ein alter Deutscher und eine junge Afghanin Ringel-
rei tanzen und glicklich auf der Bihne stehen, dann

ist das Projekt nicht erfolgreich. Das ist eine Form
von Sozialkosmetik. Ich sage, dass man da an den
Erwartungen etwas andern musste, denn um so et-
was kann es nicht gehen. Das ist ein Missverstandnis
von Prozess und Ergebnis. Von Regierungsseite her
mussen mehr Mittel zu Verfligung gestellt werden,
weil es in fast allen Institutionen eine Uberforde-
rung, ein Zeitproblem, ein Personalproblem gibt.
[...]Die Mittel sind doch da — ganz pauschal gesagt:
mehr Mittel fur Geld fur Kultur und Sozialarbeit und
weniger flr Grenzschutz.

GC
Welche Frage hattest du zum Thema interkulturelle
Theaterarbeit gestellt?

DB

Warum der Begriff? Was erwartet ihr mit diesem
Begriff? An wen richtet er sich? An die Kinstler?
An das Publikum? An die Teilnehmer?



Anhang

Gigo Propaganda / freischaffender Konzeptkiinstler

Gesprdach am 21.10.2017 in Essen:

Gunfer Colgecen (GC)

Konntest du dein Projekt mit seinem interkulturellen
Aspekt beschreiben? Was ist da passiert zwischen
den Leuten, bei den Begegnungen?

Gigo Propaganda (GP)

Es war eine ganz gute Mischung, vom Ingenieur bis
zum Typen, der im Krankenhaus arbeitet, einem
Arzt oder so. Es waren zum Teil komplexe Lebens-
geschichten. [...] Es gab Ansétze, wo - ich sage
jetzt mal die Deutschen und die Syrer - sich sofort
voneinander unterschieden haben, [...] an denen
ich festmachen kénnte, dass das jetzt irgendwie
zwei Gruppen waren, aber ansonsten gab es viele
menschliche Ahnlichkeiten, die zwar biografisch
anders, aber immer wieder die gleichen waren.
Die Alten hatten dhnliche Erfahrungen. Wenn einer
aus Syrien da war, weil es bei ihm zuhause Bomben
gab, dann sall ihm eine Oma gegenuber, die das
als Kind kannte. Die Ebene war da. Die kennt Krieg,
der kennt Krieg. Das kennen jlngere Leute nicht,
die nach dem Krieg in Deutschland geboren sind
oder sie kennen das nur vom Héren-Sagen. Es war
eine konkrete Erfahrung da, die Menschen anders
macht. Habe ich Kriegserfahrung, bin ich ein ande-
rer Mensch. [...] Es waren natlrlich auch Senioren
da, die den Zweiten Weltkrieg so nicht kennen,

die nach dem Krieg geboren waren, aber trotzdem
waren das verbindende Brlcken. Dieses gemeinsa-
me: Ich weil® was Krieg bedeutet oder was Hunger
bedeutet.

GC

Welche weiteren konkreten Erfahrungen hast du in
deinem Projekt gemacht, in dem Menschen beteiligt
waren, die aus verschiedenen Landern kommen?

GP

Die Reize lagen flr mich darin, dass ich davon aus-
gehe, dass es neue Inhalte geben kann. Das heifit,
wenn jemand aus Land X kommt und auf jemanden
aus Land Y trifft und ich setze mich in eine Position,
wo ich Beobachter bin, dann hoffe ich immer, dass
irgendwas passiert, was ich bis dahin nicht kannte.
Ich gehe davon aus, dass eine Begegnung irgendwas
produziert, was es bis dahin nicht gab. Wie es sein
wird, weil ich nicht. Der erste Europaer trifft den
ersten Indianer. Das war bestimmt eine spannende
Situation und die gibt es. Im Jetzt ist es nicht so
extrem, sondern weicher, viel weicher, weil man
durch das Internet vieles schon kennt oder eventu-

ell im Urlaub irgendwo war. Ich freue mich immer
Uber solche neuen Begegnungen. Ich frage mich: Ist
der Typ, der jetzt gesagt hat ,Kinder schlagen ist ok,
aber nicht so feste’ nach Hause gegangen und hat
darUber nachgedacht, was die Gisela oder jemand
anders darUber gesagt hat oder ist der immer noch
da, dass er das denkt? Haben ihn die Stimmen der
Gegenlbersitzenden auf eine Reise mitgenommen
oder ist er dageblieben, wo er vorher schon war?
[...] Was mir leid tut ist, dass es zu wenige waren,
die den Dorfaltesten dann am Ende zuhoren woll-
ten. Die Besucherzahlen waren ein Beweis dafr,
dass es leider so ist, wie es ist. Dass es nicht geil ist,
dass irgendwelche diversen Nationen in Form von
Senioren und Kunstprojekt in Gelsenkirchen-Bis-
marck was machen.

GC
In welcher Rolle siehst du dich als Kiinstler in einer
durch Migration gepragten Gesellschaft?

GP

Ich habe es, glaube ich, einfach gehabt, weil ich zu
einem Zeitpunkt nach Deutschland kam oder ins
Ruhrgebiet, wo viele Sachen bei null angefangen ha-
ben. Wo ganz neues kam und einfach entstand und
somit auch diese Vermischung von vorhandenem
Graffiti und dem damals nach Europa geschwappten
Newyork-Graffiti, was dann ein Teil des Ruhrgebie-
tes wurde. Ich komme als 13-Jahriger rein und ver-
bringe meine Pubertidt mit anderen Pubertierenden,
die dieses Phanomen Graffiti fur sich entdecken.

Ich muss schon gar nicht mehr FuBball spielen oder
irgendein anderes deutsches Kulturgut erlernen,
sondern habe deutsche Freunde aus verschiedenen
Landern, die deutschsprachig sind und aber auch
aus Deutschland kommen und wir entdecken oder
formen auch eine eigene Kultur. Das ist auch ein
Moment, fir den ich an das Leben Danke sagen
kann, weil ich bis heute davon zehre.

GC
Was fur Zukunftsfragen werden uns noch begeg-
nen?

GP

Ich glaube, dass wir ganz gut beraten sind, wenn wir
alte Bilder auflésen und diese aufgeben. Wenn wir
die nicht Gberbewerten, sondern sagen: Okay, die
haben uns auch da hingefihrt und zumindest haben
die daflr die Verantwortung zu tragen, dass wir



durch den Glauben an diese Bilder leichter zu ma-
nipulieren waren, von Menschen, die jetzt praktisch
die Umwelt zerstoren und Kriege produzieren. Ich
habe mal ein Bild gemalt, da stand einfach geschrie-
ben: ,Mischlinge vereinigt euch’. Ich glaube einfach,
dass durch die Vermischung, die nicht mehr riick-
gangig zu machen ist, klar wird, dass es nur durch
sie weitergeht. Und da gibt es ein paar gute Beispie-
le in der Kunst auch oder um die Kunst herum.

GC

Wo in deinem konkreten Projekt kdnntest du das
beschreiben, dass da Vermischung stattgefunden
hat?

GP

Ich finde, der Titel sagt schon einiges: ,,Nahe und
ferne Weisheiten”. Was ist fern, was ist nah? Das
musste man auch krass diskutieren. Wenn jetzt ein
syrischer junger Mensch sich das anguckt, dann sind
fir ihn die nahen Weisheiten halt die einen und fir
jemanden von hier, der hier geboren wurde, ist es
andersherum. Also, es kann hin und herspringen.
Das fand ich ganz gut, dass die Vermischung sofort
eine Verwirrung ist. Welche sind nah, welche sind

fern? Und dann sind es tatsdchlich die Akteure
selber, die sich hinsetzen, sich vermischen und sich
aufeinander einlassen und auch mit dem Risiko sich
so kennenzulernen, dass sie sich vielleicht weniger
mogen. Es gibt keinen Harmoniezwang. Wir sallen
da und es hatte auch sein kénnen, dass jemand auf-
steht und sagt: Wenn du fur Kinder hauen bist, dann
kannst du sofort gehen oder ich geh nach Hause.
Das war die Risikobereitschaft, die zu einer Vermi-
schung von Inhalten, die sehr personlich und nicht
alltéglich sind, gefihrt hat.

GC
Welche Frage hattest du gestellt, unter dem The-
menkomplex interkulturelle Kunst?

GP

Muss die Kunst viel mehr Verantwortung tberneh-
men und dir als Kiinstler vielmehr abverlangen, als
nur die Kunst zu sein? Das heift, muss es viel star-
ker, ernster und von dir aus auch aggressiver sein,
oder reicht dir das, dass es irgendwie so gefordert
und gemacht und erlebt werden kann und dann
auch wieder weggepackt wird?

,Mischlinge vereinigt euch’.
Ich glaube einfach, dass
durch die Vermischung,

die nicht mehr riickgdngig

zu machen ist, klar wird, dass
es nur durch sie weitergeht.
Gigo Propaganda



Anhang

Wollen wir eine
Gesellschaft sein, die
sich fiir Menschen
6ffnet, anstatt an
Traditionen
festzuhalten?
Anna-Sophia Zimniak

Anna-Sophia Zimniak / Presse- und Offentlichkeitsarbeit / Helios Theater

Gesprdach am 12.02.2017 in Hamm:

Gunfer Colgecen (GC)
Wie sdhe eine Gesellschaft aus, in der Interkulturali-
tat eine Selbstverstandlichkeit hat?

Anna-Sophia Zimniak (ASZ)

Ich glaube, das ware eine Gesellschaft, die sich
immer wieder fir andere Impulse 6ffnet, die von
Menschen aus anderen Landern kommen oder
Menschen aus einer anderen Stadt. Es ware eine
Gesellschaft, die darauf achtet, wo sie in Traditio-
nen verféllt, die erst gelernt werden miissen, um
teilnehmen zu kénnen. Wollen wir eine Gesellschaft
sein, die sich fiir Menschen 6ffnet, anstatt an Tradi-
tionen festzuhalten?

GC

In eurem Projekt ,,LOST & FOUND“ habt ihr kon-
zeptuell beschrieben, dass ihr Gefllichtete als
teilnehmende Zielgruppe ansprechen wollt. Ihr be-
schreibt, nicht die gemeinsame Sprache zu haben.
Themen eures Konzeptes waren die Unterschiede
zwischen den Sprachen und mégliche Unterschiede
im Umgang miteinander und im Verhalten. In eurer
kinstlerischen Arbeit wolltet ihr die sprachlichen
Unterschiede thematisieren und auch danach fra-
gen, ob die Unterschiede kulturelle sind.

ASZ

In der Arbeit lernt man zum Beispiel arabisch spre-
chende Menschen kennen. Die kommen woméglich
aus sechs verschiedenen Landern und auRerdem
sind es erst mal nur diese konkreten sechs Men-
schen und meine Erfahrung mit Ihnen kann ich
dann nicht auf alle Geflichteten oder alle arabisch
sprechende Menschen verallgemeinern. In der kon-
kreten Arbeit an ,LOST & FOUND" war die Arbeit an
kulturellen Unterschieden nicht mehr so weit vorne.

GC
Welche Ausgangssituation hatten die Kinder?

ASZ

Das ist der Punkt zum Thema Interkultur. Im Prinzip
geht es um Zuschreibungen und die Auseinander-
setzung damit. Woher soll ich zum Beispiel vor-

her wissen, ob sich ein Gefllichteter mit seiner
Flucht auseinandersetzen will. Ich schaue dann im
Moment, ob er oder sie darlber spricht oder ob
das in dem Prozess aufpléppt oder nicht. Und wenn
nicht, dann thematisiere ich das auch nicht groR.
Der Mensch ist doch gerade erst hier angekommen.

Da muss ich als Theatermacherin auch nicht grof8
graben. [...] Als die Jugendlichen angefangen haben
an ,LOST & FOUND" zu arbeiten, haben sie erst mal
Gegenstande mitgebracht. Mit diesen haben wir
improvisiert und auch nicht sprachbasierte Im-
provisationen gespielt. Es war nicht so, dass sich in
den Geschichten dann explizit eine Frage zur Kultur
gestellt hat, sondern vielmehr individuelle Momen-
te herauskamen. In diesen ging es nicht um eine
Gegeniberstellung von: die und wir.

GC
Gibt es flr dich einen Widerspruch zwischen der
Kunst und dem Anspruch Integration herzustellen?

ASZ

Wir machen hier mit den Jugendlichen nicht aus-
schliefRlich Kunst, sondern diese Projekte sind auch
kulturelle Bildungsprojekte.[...] Ich glaube nicht,
dass kulturelle Bildung Integration im grof3en Stil er-
zeugen kann. Sie kann einer von vielen Ansatzpunk-
ten sein und zur Integration beitragen, aber sie kann
nicht der einzige Ansatzpunkt sein. Gemeinsam
Theater zu machen kann hingegen einen integrati-
ven Moment haben. Ich muss mich fragen, wie ich
die Projekte anlege, ob ich zum Beispiel nur Leute
anspreche, die gut deutsch sprechen oder sehr viel
Lust auf sehr viel Sprache haben. Ich treffe Entschei-
dungen, die sich darauf auswirken, wer dran teilha-
ben kann und diese Entscheidungen kdnnen mehr
oder weniger integrierend sein. Integrativ zu wirken
verstehe ich als eine Wirkung im sozialen Bereich.
Unter Integration im politischen Sinne, denken die
meisten an den Gefllichteten, der irgendwie anders
ist, dass der jetzt das und das machen muss, aber
es sind auch wir, die aufmachen missen. Warum
lernen so wenige Leute in Deutschland zum Beispiel
Turkisch? Der Begriff Inklusion trifft mehr meine
Haltung, so wie ich den Prozess der gegenseitigen
Offnung fiir den Anderen verstehe.

GC
Welche Frage hattest du mir gestellt?

ASZ

Ich héatte dich nach deiner Perspektive als tiirkische
Theatermacherin gefragt, nach deiner Wahrneh-
mung. Ist das ein komplett weiler Diskurs oder was
ist deine Erfahrung?



Michaela Kuczinna / Regisseurin / grubengold

Gesprach im Juni 2017 in Bochum:

Gunfer Colgecen (GC)
Welche Motivation hattest du, um ein interkulturel-
les Projekt zu machen?

Michaela Kuczinna (MK)

Ich habe ein gesellschaftliches Interesse. Bevor ich
mir ein Bild mache, mochte ich erst mal in einen
Dialog kommen. Das hat nicht so viel mit einer
beruflichen Herangehensweise zu tun, sondern mit
einer allgemein menschlichen. Meine erste Begeg-
nung mit interkultureller Theaterarbeit war, dass ich
als Regieassistentin in einem Projekt mit Teilneh-
mern aus zehn verschiedenen Herkunftslandern ge-
arbeitet habe. In diesem Projekt habe ich gemerkt,
wie schwierig es ist, miteinander ein Format zu
finden. Aber auch schon in meiner Schiilerzeit und
als Erasmus Studentin habe ich gemerkt, dass inter-
kulturelle Arbeit auch immer ein Heraustreten aus
dem eigenen kulturellen Kontext, ein Hinterfragen
der eigenen Kategorien und damit eine spannende
Bereicherung ist. Ein ganz enormer Schub kam 2015
dazu. Da kam ein neuer Impuls. Er war verbunden
mit den ganzen Willkommensaktionen, die an allen
Theatern liefen, mit diesem Gefihl irgendetwas tun
zu missen. Fir mich bedeutete es, mich konkreter
damit auseinanderzusetzen, wie dieses Irgendet-
wastun aussehen oder funktionieren kann. So bin
ich ganz schnell zu den Gedanken gekommen, dass
ich versuchen mochte unterschiedliche Menschen
nicht als einzelne Gruppe zu behandeln, sondern
ganz schnell Dialogsituationen herstellen mochte.

GC
Hast du eigene Erfahrung mit Migration?

MK

Nicht ich, aber meine Herkunftsfamilie. Ich glaube,
dass wenn man als Kind schon die vielen Geschich-
ten der Eltern, der GroRReltern und GrofStanten ge-
hort hat, es eine Wahrnehmung und eine Sensibili-
tdt des Fremdseins an einem Ort gibt.

GC
Haltst du Theater als ein geeignetes Feld um Begeg-
nung und einen Dialog herzustellen?

MK

Auf jeden Fall, da die Mischung aus Selbstreflexion,
korperliche Codes, Emotionalitat, Kognition und
auch die ganzen Ideenkonstruktionen und Glau-

bensséatze, die wir alle mit uns herumtragen gut
in der Theaterarbeit aufgebrochen und reflektiert
werden kdénnen.

GC
Wie viel Kulturverstdandnis steckt in interkultureller
Theaterarbeit?

MK

Wo fangt Kultur an und wo hért sie auf? Kultur ist
die Art und Weise wie ich frihsticke. Es ist schon
so, dass in der Probenarbeit verschiedene Konventi-
onen hervortreten, wie zum Beispiel: Wie driicke ich
ein Geflhl aus oder wie nah gehe ich an jemanden,
an dem ich interessiert bin und wie stelle ich das
dar oder: Was heil’t es, wenn ich auf der Biihne wei-
ne? Das haben wir auch in den geschlechtsspezifi-
schen Darstellungen gehabt, also die Frage: Warum
missen aufgewihlte Manner immer rauchen und
emotional aufgewdihlte Frauen die Haare 6ffnen
und barful Gber die Bihne laufen? Welche Codes
habe ich da, um etwas was ich empfinde meinem
Gegenuber sichtbar zu machen? Das ist jetzt rein
abbildend, aber es geht auch um die Frage: Welche
Fragestellung versuche ich an den Zuschauenden
oder die Zuschauende zu bringen? Ich glaube, dass
Interkultur ganz stark im Probenprozess stattfindet.
[...] Ganz viel an interkultureller Arbeit findet als
Prozess in den Proben durch die Fragestellungen
der Partizipierenden und der Akteure statt: Wie
wollen wir etwas darstellen und was driicken wir
damit aus, wenn wir etwas so oder so machen? Ich
will nicht ein Projekt haben, wo es heilit: Jetzt zeig
ich euch mal die andere Kultur. Das funktioniert
nicht. Also: Was will ich da darstellen? Wie soll ich
die Realitat eines Fremden in einer Guckkastenbih-
ne oder in irgendeinem anderen Format innerhalb
von einer gesetzten Zeit jemandem nahebringen?
Ich kann verdutzen und erstaunen und etwas Neues
zeigen, aber ich will keinen Exotismus.

GC
Kein Ausstellen von Menschen und Zeigen, was so
anders ist.

MK

Das ist etwas, was mir in vielen anderen Gefllich-
teten Projekten negativ aufgestolRen ist. Dieses
Wiedererzahlen der Biografie.

L7



Anhang

Wo fédngt Kultur an und wo hért sie auf?
Kultur ist die Art und Weise wie ich friihstiicke.
Michaela Kuczinna

GC
Was ist daran so falsch?

MK

Falsch ist fir mich das Gefiihl, dass es mir eine

zu schnelle Antwort bietet. Es ist an unterschied-
lichen Stellen nicht falsch, aber problematisch. Ich
will das nicht bewerten. Ich habe nur das Gefihl,
dass Zuschauende oft mit dem Gefiihl aus dieser
Vorstellung herausgehen, dass nicht neue Fragen
aufgeworfen worden sind, sondern dass sie jetzt
Antworten suchen in dem Gesehenen. Und dass ich
dann Menschen habe, die ihre Biografien wieder
und wieder erzdhlen, oder ihre Ereignisse wieder
und wieder erzdhlen und ich mich dann bisweilen
auch frage, ob dieses wieder und wieder erzdhlen
nicht auch eine Retraumatisierung ist, von Erleb-
tem. Das ist fir mich kein kinstlerisches Projekt.
Das Erzahlen ist wichtig, aber vielleicht ist Theater
da fur mich nicht das passende Format. Vielleicht
ist das eher etwas fir ein Buch, wo jemand etwas
gewahlt aufschreibt und ich das dann wieder und
wieder lesen kann, als dass jemand erzahlt wie er
nach Deutschland gekommen ist und das in 50 Vor-
stellungen hintereinander. Wie erzahlt wird, hangt
natirlich wieder von dem Format ab, aber was man
ja viel gesehen hat am Anfang war ja das Erzahlen
der eigenen Fluchtgeschichte. Das sich Mitteilen hat
viele Komponenten, zum einen, dass man diesen
Menschen ganz schnell auf seine Fluchtgeschichte
reduziert, zum anderen finde ich es schwierig etwas
rein Biografisches, Ungeformtes in der so-und-so-
vielten Wiederholung immer wieder einem mir
doch fremden Publikum zu erzahlen.

GC

Meinst du mit den Fragen, die man stellen kann,
auch einen kritischen Blick auf die Sichtweisen einer
Gesellschaft zu entwickeln?

MK

Es geht darum, Strukturen, die bestehen, kritisch
zu hinterfragen. Ich schaue auf die Verteilung der
Machtstrukturen. Was wir ganz gerne machen ist,

dass wir doch Leute gerne gruppieren und labeln.
Ich glaube, dass das Theater lernen kann mehr
nach inhaltlichen Fragestellungen und Gemein-
samkeiten zu suchen und Menschen aus diesen
Topfen herauszunehmen, die teilweise durch unsere
Forderantrage unterstitzt werden, was immer ein
zweischneidiges Schwert ist. Zu sagen, hier habe
ich die Gefllchteten und da habe ich die Frauen
und da habe ich die Leute mit einem Handicap. Ich
glaube, dass es danach schreit, aus diesem ,Wir
machen etwas fur diese oder jene Gruppe” heraus-
zukommen. Wir bleiben in diesem génnerhaften
Status und lassen die Gruppen im Prinzip in dieser
Rolle, dass ihnen geholfen werden muss. Ich finde
das tatsachlich schwierig, das immer wieder neu

zu entscheiden. Auf der einen Seite zu sagen, dass
ich eine Forderung flr ein interkulturelles Projekt
mochte und auf der anderen Seite zu sagen, dass
ich beziglich des Marketings und des Drumherums
die Interkultur so wenig wie moglich thematisiere,
sondern vielmehr mochte, dass die Arbeit fir sich
stehen kann. Ich arbeite deswegen sehr gerne mit
Themen oder Vorlagen, die nicht sofort padagogisch
vermittelnd oder der Gruppe zugeordnet sind.

GC
Welche Frage hattest du gestellt?

MK

Vielleicht die Frage: Man hat so stark das Gefhl
einen politischen Auftrag auszufiihren und wie kann
man sich dem verweigern? Warum brauchen wir
das Label Interkultur? Und ich wiirde Menschen
mit sogenanntem Migrationshintergrund die Frage
stellen, wie sie sich damit fihlen. Welche Haltung
sie zur Quotenpolitik haben. Ich als ,blaudugige
blonde” Frau habe manchmal das Gefiihl, dass ich
mich in meinem Beruf abschaffen misste in der For-
derung nach mehr Diversitat und mehr Akteur*in-
nen mit Migrationshintergrund, selbst wenn ich den
selber in der zweiten Generation habe.



Marguerite Apostolidis / freischaffende Performerin

Eine schriftliche Darstellung ihrer Arbeit:

Im Namen der Wellen hat in einer ,Community” in
der Notunterkunft Siegdamm in Siegburg angefan-
gen und sich dort Gber 6 Monate weiterentwickelt.
Aus dem persdnlichen Impuls meiner Beobachtun-
gen, wissend von den Millionen Menschen auf der
Flucht, die sich in der Not zurechtfinden mussen
und gleichzeitig den zunehmenden Bemerkungen
in der Gesellschaft, die Verunsicherung und Ab-
lehnung ausdriicken, wollte ich dem Menschen
der anderen Kultur begegnen und ihre Perspektive
kennenlernen.

Unterstitzt durch die zwei engagierten Leiterinnen
der Notunterkunft, warteten fur die Proben haufig
schon bis zu dreiig Personen: Geflichtete, Security,
Mitarbeiter*innen aus dem Camp und begrifiten
mich offenherzig, hdndeschittelnd und umarmend.
Insgesamt 120 Menschen aus allen Generationen,

6 Nationen; Syrien, Iran, Irak, Afghanistan und Agyp-
ten und einer Familie aus Nigeria, davon viele aus
dem umstrittenen Kurdistan, Muslime und Christen,
wurden hier derzeit nach besten Mitteln betreut.
Die Aufmerksamkeit die ich Ihnen schenkte, schenk-
ten sie mir und meinem damals 4 Monate jungem
Sohn, der haufig im Tragetuch dabei war. Mit ein-
fachen Worten und klar benannt brachte ich meine
Motivation und mein kiinstlerisches Ziel ndher, dass
vom deutschen und englischen ins arabische und
von Mund zu Mund in weitere Sprachen Ubersetzt
wurde. Der Musiker und Musiklehrer aus Syrien,
selbst erst seit 3 Jahren in Deutschland, war von
Anfang an motiviert, mich zu begleiten und in der
Unterkunft kam der junge Mann aus Agypten hinzu
und engagierte sich als Fotograf und als Vermittler
zu den Jugendlichen. Beide waren interessiert und
verstanden, worum es mir geht. So gaben sie auch
die Motivation weiter und trugen wesentlich zum
Gelingen des Projekts bei. Es hat sich mit ihnen eine
freundschaftliche Verbindung ergeben, die fortbe-
steht und auch mit einem GroRteil der Akteure be-
steht eine Verbindung Uber die sozialen Netzwerke.
Insgesamt erlebte ich Zustimmung. Ihre Motivation
zeigte sich dankbar, fur die Aufmerksamkeit und die
Chance auf ein gemeinsames Erlebnis, auf das viele
neugierig waren. Es zadhlte vor allem die Offenheit
sich zu begegnen, der Respekt vor dem ,, Anderen”
und die Zeit die wir miteinander teilten.

Die Proben wurden jedes Mal so initiiert, dass ein
flieRender Ubergang zwischen Ankommen, Be-
griRen, Miteinander sprechen und Proben auf dem
grolRen Hinterhof stattfand. Diese waren offen fir
jeden. Es war insgesamt eine sehr lebendige Stim-
mung, mit einem festen Kern und mindestens 50
Personen. Jugendliche, Manner, Frauen und wah-
rend der Proben beteiligten sich auch die Kinder. Die
Bewegungsperformance war einfach ausgerichtet
und entwickelte sich partizipativ wahrend mehrerer
Proben: Orientalische Trommelrhythmen; gemein-
sam in der Gruppe sein; Gehen und Anhalten; die
gesammelten Fragen einzeln auf dem Papier in die
Luft heben und in einer Welle auf dem Boden able-
gen. Durch Beobachtung habe ich die Performance
dem Prozess angepasst, Hemmungen berlck-
sichtigt, mich bei Fragen auf das Wesentliche und
auf das Verbindende konzentriert, die Komplexitat
reduziert und Ideen und Anregungen einbezogen.
Es gab kein richtig oder falsch, nur mitmachen oder
nicht. 20-25 von ihnen machten die Performance
mit, Uberwiegend die Jugendlichen. Die Akteure
bewegten sich, bekréaftigt durch unser Perfor-
manceteam, achtsam durch die Stadt Siegburg. Die
Reaktionen der Passanten reichten von Irritation,
Interesse und Zustimmung, Mahnungen, wie: ,So-
lange sie nicht meinen, wir waren hier in tausend
und eine Nacht und sich unserer Kultur anpassen,
konnen sie bleiben” oder: ,Ich stelle Gefllichteten
keine Fragen, sondern will ihnen einfach helfen!”
und Wertschatzung und Mitgefiihl. Die dritte Perfor-
mance habe ich mit einem Kernteam von 20 jungen
Personen ausgearbeitet. Ihr Engagement zeigte sich
wieder, als wir im Regen unsere festgelegte Route,
diesmal durch die Bonner Innenstadt, zogen und
mit Tuchern , die Fragen” bildlich aufwarfen, zeigten
und hinterfragten. Einmal gingen wir interaktiv auf
interessierte Passanten zu und stellten ihnen direkt
Fragen und initiierten dabei einzelne Gesprache. Es
wurde ein bleibender Eindruck durch die Prasenz
der Akteure hinterlassen, der auch in der Presse
Aufmerksamkeit fand. Damit und mit der gewonne-
nen Erfahrung, waren alle Beteiligten zufrieden.

Durch dieses Projekt habe ich mein Verstandnis von
Interkulturalitat vertieft. Ich habe mich im interakti-
ven Prozess selbst erfahren, kann meine



Anhang

Es gab kein richtig
oder falsch, nur mit-
machen oder nicht.
Marguerite Apostolidis

eigenen Anschauungen nun klarer unterscheiden
und erkenne zunehmend die Pragungen meiner
Identitat, durch die Gesellschaft in der ich lebe. Z.B
erkannte ich, dass unsere Kultur als solche nicht so
klar einzugrenzen ist, wie es die arabische Kultur ist,
die noch viel traditioneller gepragt ist und mich vor
allem durch das ausgepragte Gemeinschaftsgefihl
beeindruckte. Heute sage ich, dass es gerade unsere
Kultur ausmacht vielfaltig zu sein, zu reflektieren,

zu hinterfragen und den Dialog als grundlegende
Fahigkeit der Demokratie zu erlernen. Das waren
dann auch die Raume, die ich versuchte zu schaffen;
Raum fur Dialog und so unterschiedlich wir sind,
gemeinsam klnstlerisch aktiv zu sein.

Der Akt fragend und antwortend auf uns zuzukom-
men, war gleichzeitig Angebot zum Dialog an ,uns”,
als auch gelebte Demokratie. Ihr Wunsch nach
Begegnung ist groR. In dem Sinne ist meine Arbeit
noch nicht abgeschlossen und ich hoffe weiterhin
auf Solidaritat und die Anerkennung dessen, dass
das Vertrauen zwischen den Kulturen, in der Begeg-
nung aktiv gelebt, wachst.
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Annika Ley und Eduardo Seru / Biihnenbildner*in / fringe ensemble

Gesprach am 04.02.2017 im Theater im Ballsaal,
Bonn:

Gunfer Colgegen (GC)
Inwiefern war der Fluchthintergrund der TN fir
dich, Annika, ein Thema?

Annika Ley (AL)

Das finde ich schwierig so zu sagen. Mir ging es viel
mehr um die Begegnung untereinander.

Die Teilnehmer hatten zum einen die Moglichkeit
hier zu arbeiten, hatten einen Zugang zu diesem
Raum hier. Dadurch gab es auch einen anderen
Bezug zu dem Viertel. Plétzlich merken sie: , Ah, hier
ist ja ein Theater.” [...] Es gab immer wieder Punkte,
wo ich sagen wiirde: Doch, das ist fir mich schon
das, was ich unter ,interkulturelles” verstehe. Das
aber in alle Richtungen. Das Miteinander umgehen,
neugierig sein aufeinander.

Eduardo Seru (ES)

FUr mich bedeutet interkulturelle Arbeit, dass die
TN mit anderen zusammenkommen konnen. Aber
in diesem Projekt war das nicht so. Die Jugendlichen
haben die deutsche Kultur kennengelernt, aber wir
haben nicht die Kultur der Jugendlichen kennen-
gelernt. Und deswegen ist fir mich der Begriff Inter-
kultur in diesem Fall nicht ganz erfillt. Ich meine
nicht Integration, sondern Interkultur. Das ist eine
Frage nach der Semantik.

GC
Eduardo, du selber hast einen Migrationshinter-
grund.

ES

Nein. Ich habe keinen Migrationshintergrund. Ich
bin komplett Auslander. Ich komme aus Argen-
tinien und bin immer noch Argentinier. Ich habe
eine lebenslange Arbeitserlaubnis, weil ich mit
einer Deutschen verheiratet bin. [...] Fir mich war
damals dieses Reinkommen hier in die deutsche

Fiir mich bedeutet
interkulturelle Arbeit, dass
die TN mit anderen
zusammenkommen kénnen.
Eduardo Seru

Kultur ein Schock. Ich wollte damals meine Frau
begleiten. Ich dachte, dass ich zwei oder drei Jahre
hierbleiben werde, bis meine Frau ihre Doktorarbeit
beendet hat. Ich wiirde Deutsch lernen. Ich konnte
kein einziges Wort Deutsch. Und pl6tzlich waren
unsere Lebensumstdnde anders als angedacht und
ich musste sofort eine Arbeit suchen und das ohne
Sprachkenntnis. Das war mehr als schwierig. Ich
habe damals Erfahrungen gesammelt und ich will,
dass andere Menschen, die in eine solche Situation
kommen, schneller hier ankommen kénnen.

GC
Wie ist die klinstlerische Arbeit bei den Jugendli-
chen angekommen?

AL

Es ist gut angelaufen und dann hatten wir immer
wieder mal Situationen erlebt, wo die TN in ihrer
Sprache gesprochen haben. Manchmal wusste

ich dann nicht mehr genau, wer jetzt alles wen
versteht. Ich hatte dann auch mal Augenblicke, wo
ich gesagt habe: Jetzt kdnnt ihr auch mal deutsch
sprechen hier, da euch grad nicht jeder versteht.

ES

Einmal habe ich einfach auf Spanisch geredet, um
die TN darauf aufmerksam zu machen, dass wir uns
verstehen sollten.



Anhang

Wanja van Suntum / freischaffender Schauspieler, Regisseur / Ruhrorter

Gesprach am 27.07.2017 in Bochum:

Gunfer Colgecen (GC)
Was sind deine persénlichen Erfahrungen in deinen
interkulturellen Projekten?

Wanja van Suntum (WvS)

Ich habe verstanden, wie privilegiert ich bin. Im
Vergleich zu anderen habe ich weniger Probleme,
zumindest rechtliche Probleme. Ich kann mich
selbstverstandlich im 6ffentlichen Raum bewegen.
Flr mich gibt es viel Angebot, was es fir andere
nicht gibt, auch auf finanzieller Ebene und auch in
Bezug auf das kulturelle Kapital. Ich weif3, wie man
sich im Allgemeinen verhalt oder, dass ich Zugang zu
Bildung habe.

GC

Zwischen der Griindung eures Theaters und jetzt

liegen ja schon einige Jahre. Kannst du da fir dich
beschreiben, wie du diese Jahre erlebt hast? Hat

sich etwas verandert?

WvVS

Ich habe erlebt, dass ich auch mit Menschen, die
nicht so gut deutsch kdnnen, gute Theaterarbeit
machen kann. Ich muss mir daftr in der Arbeit aber
ein bisschen mehr Zeit nehmen. Was sich veréndert
hat, ist der 6ffentliche Diskurs. 2013 waren auch
schon viele Gefllichtete hier, aber nicht im 6ffentli-
chen Diskurs. 2015 hat man die Neuangekommenen
am Minchener Bahnhof mit Teddybaren beworfen.
Gleichzeitig werden wieder mehr Asylheime an-
gezlndet. Ich sehe den 6ffentlichen Diskurs nicht

so positiv, weil die AfD immer starker wird. Es wird
immer normaler vor allem Moslems zu hassen. Die
Situation hat aber auch hervorgebracht, dass unsere
Theatergruppe mehr Aufmerksamkeit bekommen
hat. Es gibt einen stéarkeren einen offentlichen
Diskurs. Es gibt aber immer noch unglaublich viele
Probleme im Umgang mit Gefllichteten.

GC
Wie arbeitet ihr kiinstlerisch?

WvVS

Adem arbeitet viel mit Improvisationen. Die Dar-
steller*innen artikulieren sich in einem gewissen
Rahmen, den Adem vorgibt. Ein wichtiger Vorsatz
flr uns ist, dass nicht gesprochen werden muss.
Wer sprechen will, darf sich die Sprache aussuchen.
Ausgehend von diesen Improvisationen antwor-

tet Adem auf den Spieler, die dann wiederum das
variieren und in ihrer Wiederholung das Feedback
verandern. Das sind Prozesse, die GUber mehrere
Monate hin und her gehen. Daraus entwickelt sich
ein Stuck. Die Leute tanzen nicht abstrakt irgend-
welche Behordengange. Sie haben allgemeine
Themen, wie zum Beispiel Verlorenheit oder das
Geflihl von endloser Dauer. Wir wollen die Leute
nicht darauf festzunageln, dass sie zu einer Art
Zwangsdarstellern werden. Fir die Installationen
greifen wir viel auf das Medium Ton zurtick. Um die
Biografien oder die Geschichten, die mit dem Ver-
waltungsapparat zu tun haben, von den Kérpern zu
|6sen. Das ist die Idee.

GC
Wie siehst du das Thema Migration im Theater ver-
treten?

WVS

Das Gorki Theater in Berlin ist das bekannteste
Beispiel im bundesrepublikanischen Diskurs. Ich
glaube, dass die Verdnderung in der Theaterland-
schaft zwar langsam, aber doch geschieht. Im Fokus
des traditionellen Theaters stand deutschsprachige
Literatur sowie ein internationaler Kanon. Es ist
textzentriert und das Sprechen ist auf ein auf ein
flieRendes, nicht auffalliges Deutsch ausgerichtet.
Und naturlich auch auf ein ,weilR” sein. Es verandert
sich, da jetzt plétzlich andere Akteure auftreten,
die dem widersprechen und anders relevant sind.
Und ich denke, dass viele traditionellere Theater
das Geflhl haben langweilig zu sein und nun auch
relevant sein wollen. Ich glaube, dass die deutsche
Theaterlandschaft mit dem Begriff der Diversitat
weiter umgehen wird, aber noch weit entfernt von
der Realitdt, dem Thema Migration, ist. Das ist da-
ran erkennbar, dass es eine neue Angst gibt, etwas
Falsches zu sagen, wo vorher keine Angst war.

GC

Siehst du eine Perspektive in der Entwicklung vom
interkulturellen Theater, dass sich Interkulturalitat
etablieren kann?

WvS

Man sieht solche Produktionen nicht geblndelt an
einem Theaterhaus wie dem Gorki. Da es keinen
expliziten Ort gibt, wird keine eigene Sparte, Migra-
tionssparte, geschaffen werden. Aber gut fande ich
das schon.



GC
Wirdest du sagen, dass in dem Bereich interkultu-
relles Theater ein neues Format entsteht?

WVS

Hoffentlich ja, aber ich weild es nicht. Neue Leute,
neue Gesichter, neue Storys. Ja klar, aber vieles ist
dann doch nicht neu, sondern eher konventionell im
mitteleuropdischen Sinne.

GC
Was genau meinst du mit neuen Storys?

WVS

Ich muss zum Beispiel an den nigerianisch-ameri-
kanischen Autor Teju Cole denken. In seinem Buch
,Open City” erzahlt er Gber sein Leben in Nigeria,
Leben in New York, wozu auch die Beobachtungen
verschiedener Fluchtbewegungen selbstverstand-
lich gehdren, wie auch Konzerte von Mabhler. Solche
Komplexe sind fur viele neu .

GC
Wie verstehst du hybride Kunst?

WVS

Alles ist Kultur. Kultur ist wie eine Verpackung.
Deine Uhr ist Kultur. Meine Frisur. Und wenn das
dann alles bedeutet, dann sagt das auch irgendwie
nichts. Meine Eltern zum Beispiel trinken extrem
viel Kaffee. Kaffee wird nicht nur in Deutschland viel
getrunken, sondern auch woanders und auch schon
historisch gesehen zu friheren Zeiten. Zu welcher
Kultur gehort das jetzt? Gehort das jetzt zu Jorda-
nien oder vielleicht auch irgendwie zu Vietnam?
Oder Kenia? Sitten und Gebraduche verandern sich
permanent. Daher finde ich es schwierig mit diesem
Begriff Kultur zu operieren. Er suggeriert AbschlieRR-
barkeit, klare Trennlinien. Dass zum Beispiel die
Turken so und so sind und die Deutschen so und so.
Der Turke und der Deutsche lernen sich kennen und
es kommt irgendwo ein Hybrid raus. Wenn es so
sein soll, dass eine deutsche Gruppe mit einer turki-
schen Gruppe zusammentrifft, dann ergibt es sich,
dass die turkischen Stories in mitteleuropaische
Erzahlkonzepte eingearbeitet sind. Irgendwelche
kurdischen Tanze werden zu Breakdance. Wer will
entscheiden, ob das dann ein Hybrid ist oder nicht?
Wenn wir beide beispielsweise ein Theaterstiick
zusammen machen wirden, was ware es dann?
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Ein russisch-deutsch-tirkisches Projekt? Mir fallt
das schwer zu sagen. [...] Ich habe das Geflhl, dass
einige Theaterleute Gefllchtete benutzen, um sich
im Kunstmarkt als liberal und offen zu positionieren.
Ich finde es unmoralisch, Gefllchtete als kulturelles
Kapital zu benutzen, was ich aber wahrscheinlich
auch irgendwie tue. Die Fragen, die wir uns stellen
mussten, waren eher diese: Wie sehr hat man Lust,
sich selber von Migrationsphdnomen oder auch von
einzelnen Leuten verdndern zu lassen. Wie kann

ich mich mit ihnen zusammen verandern? Und wie
ldsst sich unsere Gesellschaft anhand der Situation
derjenigen verstehen, die von ihr ausgeschlossen
werden?

GC
Welche Frage hattest zum Thema interkulturelle
Theaterarbeit gestellt?

WvS
Ich glaube, dass du alle Fragen gestellt hast, die ich
auch gefragt hatte.

Alles ist Kultur.

Kultur ist wie eine Verpackung.
Deine Uhr ist Kultur. Meine Frisur.
Und wenn das dann

alles bedeutet, dann sagt das
auch irgendwie nichts.

Wanja van Suntum



Anhang

Ich kann mit dem
Wort Migrations-
hintergrund so wenig
anfangen.

Gabriele Kloke

Gabriele Kloke / Dramaturgin, Theaterpadagogin / Theater Kohlenpott

Gespréach am 17.02.2017 in den Flottmannhallen
Herne:

Gunfer Colgecen (GC)
Habt ihr Migranten oder Flichtlinge als Beteiligte in
dem Projekt , Leider Deutsch”?

Gabriele Kloke (GK)

Damals gab es natirlich schon Geflichtete, aber
das ist auch nicht das Thema des Stlicks , Leider
Deutsch” Ich kann mit dem Wort Migrationshinter-
grund so wenig anfangen, weil ich nicht weif3, was
das hier im Ruhrgebiet, wo ich lebe, fiir eine Be-
deutung haben soll. Was das jetzt fur eine Aussage
hat, die mich weiterbringt. AuRer, dass der oder

die moglicherweise Eltern oder GroReltern hat,

die aus einem anderen Land kommen. Aber mehr
Informationen hab“ ich erst mal nicht. Das erzéhlt ja
erst mal nichts Gber den Menschen an sich. Zumal
die meisten, mit denen wir hier gearbeitet haben,
seit ein paar Generationen hier sind. Als wir 2006
als Kinder- und Jugendtheater anfingen, kamen so
die ersten Projektanfragen: ,Mdchtest du nicht ein
Projekt nur mit tirkischen Madchen machen?“ Da
hab‘ich gesagt: ,Okay, aber warum?“. ,Ja, damit die
auch mal Theater spielen. Und damit dich sich auch
besser integrieren.” Und da meinte ich: Ja, wenn

ich nur mit turkischen Madchen ein Projekt mache,
dann kénnen die sich nicht integrieren. Das ist ja
total sinnfrei. Ich kann gern ein Projekt mit Mad-
chen oder mit Jungs machen ganz egal was flr ein
Migrationshintergrund sie haben oder nicht haben.
Dann schaffe ich eine Integration, eine Verbindung
oder ein gemeinsames Arbeiten. Ein gemeinsames
Erleben.

Und ganz oft gab es, wie jetzt auch, diese Projekte:
Mach doch mal ein Projekt mit Geflichteten. Das
finde ich super, aber fir mich zahlt nur die kinst-
lerische Arbeit mit den Menschen und da ist mir die
Herkunft — nicht ganz egal. Ich finde es ganz schwie-
rig Uber so eine Projektidee eigentlich schon wieder
andere Menschen auszugrenzen. Und darum geht
es auch in ,Leider deutsch”.

GC
Worauf achtet ihr in eurer Arbeit, vor allem wenn
nicht alle gut Deutsch sprechen kénnen?

GK

Wir haben ja grad bei Gefliichteten mehrere Sa-
chen, auf die wir achten missen. Es ist nicht nur die
Sprache, sondern es sind ja auch ganz unterschied-
liche Kulturen, die aufeinandertreffen. Und ich

denke, wenn es in Afghanistan so etwas wie Theater
gibt oder gab, oder wie auch immer heimlich
irgendwo sich Musiker getroffen haben, dass die ein
ganz anderes Verstandnis von Musik und Theater
haben werden, als wir hier. Das heil$t, man muss
sich auch erst mal zusammenfinden. Das heifst, man
braucht viel mehr Zeit, um zu gucken: Was machen
wir mit den ganzen Erfahrungen? Wie bringen wir
das auch zusammen? Wie lernen wir voneinander?
Ich finde das total spannend, aber das braucht
natdrlich Zeit.

GC
Schaust du dir auch andere Projekte aus anderen
Landern an?

GK

Das meiste kenne ich dann tatsachlich nur von
irgendwelchen Diskussionen mit Fachleuten auf
irgendwelchen Festivals, die mir dann erzahlen: In
der Tirkei kann man gar kein Theater machen. Und
in Istanbul werden die Theater geschlossen. Wo

ich dann echt Atemnot kriege und denke: Warum
wissen wir das nicht? Warum machen wir da nichts?
Ich habe mir Gastspiele aus der Tirkei angesehen
und gemerkt, dass es andere Arbeitsweisen gibt.
Das Figurentheater, ein ganz spezielles, hat mich be-
eindruckt. Es war vollig verrickt. Ich denke mir: Wie
spannend und wie kriegen wir das zusammen und
profitieren voneinander? Wie kann sich das auch
verbinden in eine neue Kunstform? Wie kénnen wir
uns auch gegenseitig befruchten und weiter ent-
wickeln?

GC

Welche kritischen Argumente inhaltlicher Aus-
einandersetzung siehst du im Zusammenhang mit
interkultureller Theaterarbeiten? Einfacher gefragt:
Was sind die Fettnapfchen?

GK

Vielleicht Grenzen zu Ubertreten oder vielleicht
anderen Menschen irgendwie zu Nahe zu kommen.
Grenzen zu Ubertreten, die ich einfach nicht kennen
kann, weil die vielleicht aus einem anderen Kultur-
bereich kommen und ich die Regeln da einfach nicht
kenne.



Mohanad Jackmoor / Regisseur / Rebellenkunst, Heimat X

Gesprach am 20.10.2017 in Dortmund:

Mohanad Jackmoor (MJ)

ich komme aus Syrien, habe dort Pharmazie stu-
diert. In Syrien wollte ich ein Theaterstiick, was ich
geschrieben hatte, in einem Kulturzentrum insze-
nieren. Dort war es so, dass unsere Arbeiten immer
erst dem Geheimdienst vorgezeigt werden mussten.
Sie wurden von ihnen zensiert. Sie haben die Halfte
meines Theaterstlicks gestrichen. Und Gott sei Dank
bin ich nicht auch noch ins Gefangnis gekommen.

Gunfer Colgecen (GC)
Haben sie auch gesagt warum? Haben sie das be-
grindet?

MJ

Sie begriinden das nicht, nein. Ich durfte auch nicht
nachfragen. Danach habe ich in einigen Produktio-
nen als Regieassistent in unserer Universitat Aleppo
mitgewirkt. Im Oktober 2014 bin ich in Deutsch-
land angekommen. Einige Zeit spater gab es diese
sexuellen Ubergriffe wahrend der Silvesternacht in
Koéln. Das hat mich wirklich sehr betroffen gemacht
und verletzt. Fir mich ist es fremd und unvorstell-
bar, dass man eine Frau vergewaltigt. Ich wollte eine
Briicke zu den Deutschen schlagen, damit sie uns,
die Gefllichteten, besser kennenlernen. Ich wollte
mich engagieren und habe mich an die Caritas Rhei-
ne gewendet und sie um einen Raum gebeten. Der
Vorstand des Vereins hat mir geholfen. Das war un-
glaublich far mich. Ich habe angefangen, Leute fur
mein Theaterprojekt zu suchen. Eine Bekannte hat
mir geholfen meinen arabischen Text ins Deutsche
zu Ubersetzen. Die Arbeit in der Gruppe, die ich
dann zusammengestellt hatte, war allerdings auch
schwierig. Fir einige war die Theaterarbeit neu und
sie mussten stark motiviert werden. Sie waren zum
Teil belastet durch ihre Kriegserfahrungen und ihre
neue Lebenssituation. Aber das Stiick haben wir
trotz vieler Hindernisse erarbeiten kdnnen.

[...] Das Stlck hat neben traurigen auch humor-
volle Szenen. Zunachst hatte ich Sorge, dass die
Deutschen unseren Humor vielleicht nicht verste-
hen. Aber das Theaterstlck ist vom Publikum gut
angenommen worden. Einige Zeit spater habe ich
Thomas Richhardt von der Kinstlerinitiative Heimat
X kennengelernt. Er hat uns unterstltzt und Uber
ihn haben wir Kontakte zu einem deutschen Thea-
termacher, Philip Gregor Griineberg bekommen, mit
dem wir dann zusammengearbeitet haben. Er hat
uns bei unserer Aussprache geholfen und ich habe
mit ihm gute Gesprache Uber die Inszenierung ge-

habt. Unsere Premiere haben wir vor ausverkauftem
Haus gezeigt. Es Ubertraf unsere Erwartungen. Auch
die Presse hat positiv Uber uns berichtet.

[...] Ich mache Theater aus einem Grund: Ich will
eine Brlcke schlagen zwischen den Deutschen und
den Ausldandern, insbesondere zu den Syrern, weil
es oft Missverstandnisse gibt. Und wenn wir ein
Problem haben, dann sollten wir das analysieren
und eine gute Losung finden und nicht einfach Pro-
paganda machen. Ich mdchte der Islamophobie ent-
gegenwirken. Aus meiner Sicht gibt es zum Beispiel
nicht nur Terroristen aus dem Islam, sondern auch
Terroristen aus dem Christentum, aus der west-
lichen Welt allgemein. Der Begriff kommt nicht nur
aus dem Islam. Auf eine Aktion gibt es immer eine
Reaktion. Wir kbnnen zeigen, dass alle Menschen
Gnade geben kdnnen und wenn wir alle Gnade
zeigen, kdnnen wir uns lieben.

GC

Also wie erlebst du das, wie groR ist das Interes-
se anderer Gefllchteter gemeinsam Theater zu
spielen?

MJ

Es gibt ein groRes Interesse. Es gibt jetzt ein neues
Gesetz in Deutschland. Geflichtete durfen nicht aus
ihrem Bundesland ausziehen. Leider verhindert das
auch, dass wir Kinstler*innen aus verschiedenen
Bundeslandern zusammenkommen koénnen. Die
Ausnahme ist, wenn man einen Arbeitsvertrag oder
ein Studium hat. Dass die Familie woanders ist, ist
zum Beispiel keine Ausnahme. Und das ist ganz
schwierig fur viele. Viele Schauspieler wollen sich

zu einer Gruppe zusammenschlieRen, aber das geht
nicht so einfach.

GC
Aber es ist nicht verboten das Bundesland zu ver-
lassen, man darf nur nicht umziehen?

MJ

Man kann rausgehen fir eine bestimmte Weile,
aber man muss wieder zurtick. Wie kann man ohne
Netzwerk arbeiten? Es ist ganz schwierig. Ich habe
viele gefunden und sie wiirden auch nach Munster
ziehen, aber sie dirfen das nicht. Dieses Gesetzt hat
uns sehr behindert. Wenn dieses Gesetz weg ware,
konnten viele Theatermacher auch mehr anbieten.
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Anhang

Yousef Hasan / Dramaturgie-Hospitanz, Ubersetzer, Darsteller / grubengold

Gesprach am 04.08.2017 in Bochum:

Gunfer Colgecen (GC)
Hast du ein aktuelles Projekt?

Yousef Hasan (YH)

Ich bin langsam der Uberzeugung, dass ich am
liebsten syrisches Theater machen mochte. Warum
syrisches Theater? Ich finde, dass grade bei inter-
kulturellem Theater das Politische vernachlassigt
wird. Das Politische von denjenigen, die das Projekt
mitmachen, denn fir sie ist das Projekt vor allem
gemacht. Politisch in dem Sinne, dass man auch
Uber sein Herkunftsland sprechen kann. Unter den
vielen syrischen Kinstler*innen findet eine solche
Diskussion nicht statt. Seit den 4 Jahren, die ich in
Deutschland bin, habe ich den Kontakt zu syrischen
Kinstlern nicht verloren. Ich habe wirklich Lust, zu
erfahren, was diese 4 Jahre mit uns gemacht haben.

GC

Und wie erlebst du das Theater machen hier in
Deutschland? Du hast selber auch schon in einigen
Projekten mitgewirkt. Hast du da auch andere
Kinstler*innen, die aus Syrien kommen, kennen-
gelernt?

YH

Klar. Die sind aber vor allem keine professionellen
Kinstler. Die meisten Projekte, die im Rahmen der
Integration stattfinden, haben die Perspektive, dass
die Leute sich integrieren lassen. Und das verhin-
dert den Zugang zu den Problemen, die sie wirklich
haben, auRerhalb des Themas Integration. Men-
schen haben unterschiedliche Probleme und nicht
nur diese, dass sie sich integrieren wollen. Das ist
an sich super, aber sagt auch nicht vieles Uber die
Menschen. Und das muss nicht immer die Intention
der unmittelbaren kinstlerischen Leiter*innen sein.
Aber das ist immer die Intention der Kulturpoli-

tik, die das Geld gibt. Das muss immer irgendwie
irgendwo mit Integration zu tun haben. Du hast mal
was Schones gesagt, und zwar, dass man nicht nur
die Kunst fordern muss, sondern auch die Kinstler.
Von kurzfristigen Projekten kdnnen die Kinstler
profitieren, aber sie bilden manchmal fir sich keine
Perspektive in Deutschland als professionelle Kinst-
ler. Manchmal fehlt die Anerkennung fir das, was
die vorher gemacht haben. Ich wirde sehr gerne
ein Integrationsprojekt finden, wo nicht vergessen
wurde, dass die Menschen auch vorher was erlebt

haben. Und vielleicht noch im Kopf haben. Das ist
nicht weg. Es geht um sensible Themen. Mit person-
lich irgendwie fehlt der Freiraum meine Themen
wahlen zu kénnen.

Aber zurlick zu dem Thema syrisches Theater. Ich
finde, dass es fur syrische Kinstler Fragen gibt, die
auch mit dem Land Syrien verbunden sind. Viele
wollen auch nicht ewig in Deutschland bleiben,
wollen irgendwann zurtick. Es ist nicht leicht andere
professionelle Kiinstler*innen zu finden, die aus
Syrien kommen, weil in Syrien das Theater sehr
zentralisiert gewesen war. Das heilt, nur diejenigen,
die in Damaskus leben, konnten irgendwie Theater
machen. Und im ganzen Land, in ganz Syrien, gab
es nur eine Hochschule, die professionelle Kiinst-
ler ausbildet. Viele sind nach Europa gegangen. In
Damaskus habe ich zum Beispiel von Roberto Ciullis
Arbeiten gehort. Ein arabischer Theaterwissen-
schaftler hat Gber ihn ein Buch veroffentlicht. Ich
habe in Damaskus an einer Hochschule studiert, wo
alle Dozenten in Frankreich oder in Russland stu-
diert hatten. Es gab nur einen einzigen, er war auch
kein Dozent mehr am Institut, der in der damaligen
DDR studiert hatte. Ich hatte kaum einen Dozenten,
der eine Erfahrung in Deutschland gemacht hat.

Es gab Ubersetzungen von Brecht, aber es fehlte
eine tiefere Auseinandersetzung, weil ganz wenige
Theaterwissenschaftler, Dramaturgen, Regisseu-

re deutsch beherrschen. Ich finde, dass es heute
neue Impulse geben kann, um auf das Verhaltnis
zwischen Deutschland und dem arabischen Raum zu
schauen. Fur mich war es so, dass ich sehr motiviert
war Germanistik zu studieren, weil ich wusste, dass
ganz wenige Menschen etwas mit deutschem Thea-
ter zu tun haben. Ich finde das deutsche Theater als
stark. Ich habe hier in Bochum die Zulassung fir die
Universitat bekommen. Ich bin froh dartber, hier
im Ruhrgebiet zu sein. Es gibt hier eine wunderbare
Theaterlandschaft, zum Beispiel die Ruhrtriennale,
das Theater an der Ruhr, den Ringlockschuppen,
das Schauspielhaus Bochum, das Prinzregenttheater
und viele andere Theaterorte. Bochum versteht sich
nicht als eine kosmopolitische Stadt, was ich mag.
Mich hat Uberrascht wie stark die lokale Kultur hier
ist.

Mit syrischen Kinstler*innen zu arbeiten, muss
nicht heilen, sich nur auf das Thema Flucht zu
reduzieren. Man kann ein interkulturelles Projekt
im dem Sinne verstehen, dass wir einen Dialog



haben. Vielleicht interessiert sich ein Deutscher
nicht nur fir meine Sicht, die ich als Flichtling habe,
sondern auch fir meine Sicht, als syrischer Birger.
Der Dialog ist doch das Interessante. Der Dialog,
der beispielsweise zwischen syrischen, palédstinen-
sischen, koreanischen Kinstlern stattfinden kann.
Im Endeffekt werden sie in Deutschland Theater
machen. Sie haben ihre Sicht und ihren Zugang zu
Deutschland. Die verschiedenen Zugdnge kénnen
die Dramaturgie beeinflussen. Mein Gefiihl ist, dass
es in der Arbeit mit Syrern hauptsachlich darum
geht, sie zu integrieren. In den Stlicken passiert
irgendetwas zwischen Kunst- und Integrations-
politik. Die integrativen Projekte sind sehr wichtig,
aber ein rein klinstlerisches Projekt kann Themen
noch mal anders vertiefen. Was wére zum Beispiel,
wenn man die Figur Woyzek als syrischen Soldaten
besetzt? Wenn man ein interkulturelles Projekt
machen mdchte, dann brauche ich einen Freiraum.
Es ware schon, wenn wir auch Syrien thematisieren
konnten. Ich habe auch manchmal das Gefihl, dass
alle Fluchtlinge in einen Topf geworden werden.
Aber Flichtlinge kommen aus der ganzen Welt. Sie
kommen mit unterschiedlichen Problemen.

GC
Geht es in interkulturellen Projekten um die Begeg-
nung von Kulturen?

YH

Begegnung von Kulturen - nein. Ich finde, dass es
um eine Begegnung von Individuen geht. Natdrlich
lasst sich das splren, dass jemand aus Deutschland
ist und der andere aus Syrien. Aber das ist keine Be-
gegnung von Kulturen, das ist eine Begegnung von
Individuen, die sehr unterschiedliche Erfahrungen
haben.

GC
Braucht man dieses Label ,interkulturelle Theater-
arbeit“? Was ist das fur dich?

YH

Ohne das Label haben professioneller Kiinstler aus
dem Ausland einen erschwerten Zugang in die deut-
schen Theater. Das Label erleichtert vieles. Inter-
kulturelle Projekte kdnnen Menschen unterstiitzen
hier Ful’ zu fassen. Diese Wirkung darf man nicht
unterschatzen. Im Theater zu arbeiten, zu spielen ist
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immer auch eine Chance sich auszudricken, irgend-
wie etwas zu sagen. Das braucht man im Leben. Im
Theater gibt es eine gewisse Hierarchie und eine
Struktur. Und wie kann man da reinkommen?

GC
Welche Frage hattest du mir gestellt zum Thema
interkulturelles Theater gestellt?

YH

Ob du irgendwie zufrieden mit der kulturellen Szene
bist? Ob du irgendwie Zugang zu turkischem Thea-
ter hast? Was muss gemacht werden, um Kinstler
zu férdern und nicht nur Projekte?



Anhang

2.2 Akteure*innen ohne derzeitige Produktion

Erika Romer / freischaffende Theaterpadagogin

Gesprach am 13.01.2017 in Dortmund:

Gunfer Colgecen (GC)
Du machst seit langen Jahren interkulturelle Thea-
terarbeit. Wann hast du damit angefangen?

Erika Romer (ER)

Interkulturelle Theaterprojekte habe ich 1998 be-
gonnen. Mit griechischen Gastarbeiterinnen der
ersten Generation- Ende der 90 er. [...] Deutschland
verstand sich politisch noch nicht als Einwande-
rungs- oder Zuwanderungsland und es gab landauf,
landab auch nur handverlesen Akteure im Kulturbe-
trieb, die sich fur Migrantinnen und Migranten inte-
ressierten. Wenn, dann gab es interkulturelle Thea-
terprojekte in Schulen. Aber eher zuféllig, insofern
migrantische Kinder und Jugendliche in entspre-
chende Klassen gingen. Es war auch noch die Zeit, in
der das Land NRW Migranten-Selbstorganisationen
nicht anerkannte. Sie galten als nichtférderwirdig!
Sie bekamen selbst keinen Pfennig 6ffentlicher Mit-
tel. Es sei denn, sie agierten unter der Federflihrung
- in Kooperation - eines Wohlfahrtsverbands, tiber
den Projekte zu Anliegen der MSO realisiert werden
konnten. Federfiihrung bedeutete aber auch, dass
die ,Deutungsmacht” bei der deutschen Institution
lag. Das war die Zeit, in der ich meine Theaterarbeit
im migrantischen Milieu begann. An der Arbeit mit
den griechischen Frauen fand ich damals unter an-
derem sehr spannend, Wege auszuloten, um nicht
Uber das gesprochene Wort, sondern Uiber den
Korperausdruck theatral in Aktion zu kommen. Die
Koérpersprache war schlielich die einzige gemeinsa-
me Sprache, wenn auch manche ,Vokale” verschie-
den genutzt wurden. [...] Ich habe mit der Gruppe
grundsatzlich zweisprachig inszeniert, da brauchten
wir auch eine zweisprachige Souffleuse. Kurz und
gut, so haben wir angefangen.

Und dann kam diese Wende: 1997 oder 98 hat das
Land NRW erstmalig Modellprojekte fiir Migran-
ten-Selbstorganisationen ausgeschrieben. Und so
wurde ich tatsachlich ein ganzes Jahr von der grie-
chischen Gemeinde angestellt, um mit den Frauen
ein Stlick zu machen. Das war der Anfang. Mich
reizte es, mit den Frauen und dem, was sie biogra-
fisch erlebt hatten, in einem offenen Prozess ein ei-
genes Theaterstick zu erarbeiten. Auch das ist heu-
te fast schon ein alter Hut. Damals war biografische
Theaterarbeit ein Novum. Weder etabliert, noch
anerkannt. Auch Theater als forschender Zugang zur
Welt oder als soziale Forschung waren unbekannt.

Aber ich selbst kam aus dem Feld des biografischen
Erzahlens, Oral History und mich interessierte es,
diesen Zugang nun im Medium des Theaters anzu-
wenden. Das war mein Ausgangspunkt. Fir mich ist
bis heute das Spannenste an dieser Art von Theater-
arbeit, die forschende Haltung, die ich dabei ein-
nehme: Ich weil} die Geschichten der Darstellenden
noch nicht! Beim Nullpunkt starten. Auf diese Weise
habe sehr viel Uber die Geschichte der Migration in
unserem Land gelernt, z.B. wie falsch und ignorant
damals die Diskurse zum Thema Integration waren,
wie schief die Wahrnehmung der Leistungen der
Migranten. Frauen kamen in der sozialen Migran-
tionsforschung gar nicht erst vor. Das géngige Bild
war ja - und das hatte ich ehrlicherweise zunachst
auch - dass die Frauen im Schlepptau ihrer Manner
und Vater gekommen sind. Weit gefehlt! Deutsche
Anwerber haben gezielt auch Frauen geworben, die
dann, wie umgekehrt auch Méanner, ohne Familie
zum Arbeiten hergekommen sind.

Mit den griechischen Gastarbeiterinnen hatte ich
damals ein Stlck erarbeitet. Es erzahlte vom Leben
der Frauen bevor sie nach Deutschland kamen. Es
endete sozusagen mit ihrer Ankunft in Dortmund
am Bahnhof. Mir schien der Aspekt deswegen
wichtig, weil im medialen Bewusstsein vollig ausge-
blendet wurde, dass die Frauen in ihrem Herkunfts-
land erwachsen waren und ein selbstandiges Leben
geflhrt haben, was durch den Schritt der Migration
abgebrochen wurde. Bei Flichtlingen ist das jetzt
ganz ahnlich. Mit der Ankunft in Deutschland be-
kamen sie den Stempel — damals war es der des
,Gastarbeiters” — heute ist es der Stempel ,Fllicht-
ling”. Damit wird jede Individualitdt ausradiert!
Personliche Schicksale verschwinden hinter dem
Sterotyp. Und auch dein rechtlicher, sozialer, 6ko-
nomischer oder kultureller Status ist vollig wegge-
wischt. Ab jetzt gelten besondere Gesetze fiir Dich
(Auslanderrecht, Asylrecht). Darauf bin ich in den
Proben gestoRen. Mir wurde klar, was ich alles nicht
wusste und viele andere Deutsche damals auch
nicht. Daraus ist die Struktur des Stiickes entstan-
den: Aus der Frauenperspektive von der Migration
zu erzahlen, als einem Akt der Entscheidung, die in
einer Lebenssituation in Griechenland geféllt wurde.
Wie die Frauen dazu kamen bis zu ihrem Ankom-
men hier in Deutschland? Bis heute empfinde ich
diese Theaterarbeit als ganz groRRes Glick und als
eine unglaubliche, personliche Bereicherung.



Ich erzahle Dir auch noch von einer Enttduschung.
Bis zum Beginn dieser Theaterbeit bei der griechi-
schen Gemeinde war ich Uberzeugt, dass Kinstler
die Ersten in unserer Gesellschaft sind, die spuren,
was sich sozial tut, weil sie so sensibel und quer
zum Mainstream wahrnehmen. Davon bin ich
geheilt. Das war damals nicht so. Und es ist leider
auch jetzt in der ,Flichtlings“kultur, wie ich sie
wahrnehme, nur sehr bedingt so.

GC
Worin liegen die Gefahren innerhalb interkultureller
Theaterarbeit?

ER

Das ist ein sehr komplexes Thema und dazu gébe es
eine Menge zu sagen. Kurz und Uberspitzt gesagt:
Es gibt bis heute eine ,deutsche” interkulturelle
Kunst. Und es gibt eine ,migrantische” interkulturel-
le Kunst. Und die haben beide haufig nicht viel mit
einander zu tun. Es gibt kaum Austausch zwischen
beiden. Bihnengeschehen hat eben auch mit
Deutungshohheiten zu tun. [...] Eine weitere Gefahr
sehe ich darin, dass mittlerweile Menschen mit Zu-
wanderungsgeschichte oder -wurzeln zwar auf den
Blhnen zu sehen sind, auch Geschichten aus deren
Perspektive zu finden sind, aber ins Publikum der
Theaterhauser verirren sich immer noch wenige.
Wer spielt fir wen welche Geschichten? Antworten
darauf halte ich fir wesentlich.

[...] Ich glaube, fir NRW als kulturelles Bildungsland
ldgen im Feld einer interkulturellen Kulturarbeit,

die eng an die Stadtteile gebunden ist, noch ganz
viele Moglichkeiten. In diesen , kleinen Dorfern” der
Urbanitat, passiert kulturell ja noch nicht viel. In
solch einer lokal angebundenen Theaterarbeit spielt
der Perspektivwechsel und die Erzéhlperspektive
von Stlcken eine zentrale Rolle. Es ging mir darum,
den Zusammenhang zwischen Bihne, Bihnen-
sprache und Publikum nicht aufzulésen. Und ich
glaube, dass man da eine andere Form von Theater
braucht. Von den Urspriingen des Theaters war
Theater immer ein Forum der sozialen, kulturellen
und geistigen Auseinandersetzung in einem Ge-
meinwesen. Aber wer macht Theater? Wir sind eine
Art Elite, die Kulturelite. Simone de Beauvoir spricht
vom kulturellen Mandrianat. Wenn ich mir dessen
nicht bewusst bin, werde ich ,die im Dunklen” nicht
wahrnehmen.

[...] Was hat die ,deutsche” Seite unserer Gesell-
schaft davon, sich mit sich selbst und dem Fremden
zu beschaftigen? Das ist flir mich eine Frage, die ich
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fast nur provokant beantworten kann. Die Antwort
liegt nicht nur auf dem Feld der Kunst. Es geht um
die Menschen, die dieses Land mafRgeblich mit auf-
gebaut haben, die zu diesem Reichtum beigetragen
haben. Also, wenn ich schon die Frage so stelle,
dass implizit darin mitklingt, dass das Fremde nicht
hierhergehort, komme ich ja nicht weiter. Damit, zu
ignorieren aber auch nicht. Es braucht sozusagen
,das dritte Auge”, das ,,uns” als eine Vielheit sieht
und diese auf der Biihne selbstverstandlich zum
Ausdruck bringt. Egal bei welchem Thema. Meine
These ist, dass sich Kinstler und Kinstlerinnen, die
sich im Feld der Interkulturalitat bewegen, auch
bewusst politisch verorten missen, nicht partei-
politisch, sondern im allgemeinpolitischen Sinne.
Du kommst ohne einen Standpunkt nicht aus, weil
auch Theater letztlich ein Element ist, mit dem wir
unsere Einwanderungsgesellschaft gestalten. Und
die dabei auftauchenden Tabus haben haufig eine
politische Geschichte. Man muss nur an die Nazi-
zeit denken, die in diesem Land ganz lange Tabu
war. Zuwanderer bringen selbstverstandlich ihre
Geschichte und ihre Geschichten darin mit. Zwei
der alteren griechischen Schauspielerinnen aus der
Theatergruppe, von der ich eben sprach, stammen
aus Nordgriechenland. Jahrgang 1936. Wegen der
Okkupation ihrer Dorfer durch die Hitlerwehrmacht
zum Beispiel konnten beide nur ein Jahr zur Schule
gehen.

Ich favorisiere den Ansatz der , divided and shared
memories”. Er wurde im Rahmen der Oral Hostory
entwickelt und bedeutet im doppelten Sinne zu tei-
len. Ich teile Dir meine Erinnerung mit, in dem Sinne
teile ich sie mit dir. Und ich anerkenne gleichzeitig,
dass meine Erinnerung auch eine getrennt von dir
erlebte Erfahrung ist.

In dieser Dialektik kann interkulturelle Kultur- oder
Theaterarbeit stattfinden. Das ist ein moglicher An-
satz zur Entfaltung einer Perspektivwechsel-Sicht.

GC
Welche Frage hattest du gestellt zum Thema ,Inter-
kulturelles Theater?

ER
Welches Interesse verfolgt ein , Interkulturelles
Theater” und wem nitzt es?



Anhang

2.3 Interkulturelle Guides

Jabbar Abdullah / Archdologe und Autor

Gesprach am 16.02.2017, im guckundhorch in
KéIn-Milheim:

Gunfer Colgecen (GC)

Jabbar, du bist Autor und Kunstvermittler, der der
Entwicklung von Stereotypen und Vorurteilen in der
Gesellschaft gegenliber anderen Kulturen entgegen-
wirken mochte. Wie mochtest du das erreichen?

Jabbar Abdulah (JA)

Fir die Gesellschaft und fir Deutschland erachte ich
die gegenseitige Akzeptanz als wichtig und mochte
diese unterstiitzen. Ohne gegenseitige Akzeptanz
geht nichts. Es lasst sich gut etwas erreichen, wenn
sich die Leute, von denen man etwas haben will,
Mihe geben. Wenn ich zum Beispiel Bilder aus
meiner Heimat zeige und es gefallt jemandem und
dieser mochte mehr sehen, dann gebe ich mir
Mihe und zeige von Herzen gerne mehr. Aber wenn
es kein Interesse gibt, dann entsteht ein Abstand,
weil wir uns nicht verstehen konnen.

GC
Du hast nach der Kélner Silvesternacht eine Initiati-
ve gegriindet. Warum ist so etwas wichtig?

JA

Bei dieser Situation haben Stereotype eine Rolle
gespielt. Es gab nur das Wort Fllchtlinge. Es hiel3
Flichtlinge haben zu Silvester schlimme Sachen ge-
macht. Aber wer sind die Flichtlinge? Das sind doch
alle Menschen, die wegen des Krieges in Syrien
nach Deutschland gekommen waren. Und auch
andere zum Beispiel aus dem Irak oder aus Marok-
ko, die aus anderen Grinden hierhin gekommen
sind. Unter dem Wort Flichtlinge finden sich alle
moglichen Menschen. Die Tater der Silvesternacht
sind Kriminelle, vielleicht waren einige von lhnen als
Fluchtling nach Deutschland gekommen, aber erst
mal sind sie kriminell. Wir haben demonstriert, weil
wir zeigen wollten, dass nicht alle Flichtlinge Kri-
minelle sind. Ich persénlich habe Silvester zu Hause
gefeiert. Warum soll ich jetzt schuldig sein? Jemand
anderes hat eine Frau vergewaltigt.

GC
Siehst du dich als Anti-Rassismus-Aktivist?

JA

Ja. Was bedeutet Rassismus? Das ist meine Kultur
und mein Wein und niemand soll von ihm trinken.
Das ist Rassismus. Wenn ich zum Beispiel sagen

wurde, dass ich Nicht-Syrer nicht akzeptiere, wenn
sie in meinem Land leben mochten, ware das
Rassismus. Aber wenn ich Kunst mache, mochte
ich Gegenbilder zu Stereotypen vermitteln. Wenn
meine Eltern zum Beispiel Rassisten gewesen
wadren, dann wdre ich vielleicht von ihrer Meinung
beeinflusst gewesen. Meine Eltern sind Moslems.
Ich bin als Moslem geboren. Ich weifs nicht, ob der
Islam gut oder schlecht ist. Ich bin nicht gegen den
Islam, aber, wenn ich jemanden treffe, der mir sagt,
dass ich vielleicht eine falsche Meinung habe, dann
interessiere ich mich und frage nach. Ich kann mir
die andere Meinung anhoren und mich damit aus-
einandersetzten. Ich bringe seiner Meinung eine
Akzeptanz entgegen und Uberlege, ob ich vielleicht
selber in Stereotypen gedacht habe. Ich kann mich
andern. Das ist auch das, wie Kunst wirken und dazu
anregen kann, Uber Stereotypen nachzudenken.

GC
Was héltst du von der Aussage ,Wir sind nicht dein
nachstes Projekt“?

JA

Im Rahmen meines Projektes ,, Kunst und Flucht”
haben wir mit anderen Kiinstler*innen kooperiert.
Ich hatte das Geflihl, ausgenutzt worden zu sein. Sie
(die kunstlerische Leiterin/Anm. GC) hat Kunstler
eingeladen, die ihre Arbeiten ausstellen sollten. Sie
hatte, glaube ich, nur Interesse an dem Geld und
nicht an der Kunst. Ich hatte zu dieser Zeit noch
keine Arbeit. Auf dem Flyer zu Bewerbung ihrer
Ausstellung habe ich gesehen, dass es sehr viele
Logos von Forderern gab. Uns hat sie gesagt, dass
sie kein Geld habe. Sie hat erklart, dass ein Teil ihres
Projektes daraus bestehen wirde, mit Kiinstlern
einen Workshop zu machen. Das hiel3, dass wir
unsere Arbeiten, die wir selbstandig erarbeitet
haben, dort ausstellen konnten. Sie wollte von mir
Syrer vermittelt bekommen, da es einen Presseter-
min gab. Als ich ihr sagte, dass es nicht so einfach
moglich ist, da die meisten in anderen Stadten und
weiter weg wohnen sagte sie mir, dass es egal ist.
Ich solle einfach meine Freunde mitbringen, damit
die Pressefotografen ein paar Syrer fotografieren
konnen, als eben dann die Kiinstler. Das war fir
mich eine schlechte Erfahrung.



Rezan Kanat / freischaffender Schauspieler / u.a. artscenico

Gesprach am 14.07.2017 in Bochum:

Rezan Kanat (RK)

Ich bin Kurde aus Syrien, geboren am 20.11.71. Ich
bin seit 27 Jahren Schauspieler von Beruf. Vor drei
Jahren bin ich nach Deutschland gekommen. In

der Filmakademie in Baden-Wirttemberg habe ich
vor kurzem in einem Kurzfilm mitgespielt, der die
Flucht zweier Brider thematisiert hat. In Dortmund
arbeite ich mit dem Regisseur Rolf Dennemann zu-
sammen. Momentan habe ich ein Projekt mit dem
Label Vier.D.

Gunfer Colgecen (GC)
Du hast in Syrien im Theater gearbeitet?

RK

Ja, im Rahmen des Damaskus Festivals 2010 in
Syrien bin ich als bester Schauspieler ausgezeichnet
worden.

GC
Hast du hier sofort angefangen Kunst zu machen?

RK
Nein, mir hat ein Bekannter geholfen, der vor 9
Jahren aus Syrien nach Deutschland kam.

GC
Wo hast du deine Ausbildung gemacht?

RK

Ich war auf Privatschulen. An staatliche konnte ich
nicht, da ich als Kurde keinen Ausweis hatte. Es gibt
in Syrien etwa 5000 kurdische Familien, die keinen
Ausweis haben. Ich habe in Syrien in zwei Stadten
gewohnt. In Damaskus hatte ich eine Eigentums-
wohnung, von der ich jetzt nicht weiR, ob es sie
Uberhaupt noch gibt.

GC
Hast du auch Regie gefiihrt in Damaskus?

RK
Ja, ich habe Kindertheaterstiicke inszeniert.

GC
Mochtest du deine Theaterarbeit hier in Deutsch-
land weiterfiihren?

RK

Ja, ohne Theater kann ich nicht leben. Aber leider
gibt es da das Sprachproblem. Ich habe viele Worte,
viele Ideen, viele Vorschlage zu machen, aber ich
kann es nicht auf deutsch.

GC
Argert dich das?

RK

Ja, sehr! Die Sprache macht einen Cut. Die Theater-
arbeit hilft mir, die Sprache zu lernen. Untertitel

zu platzieren hilft ein wenig, aber sie nehmen dem

Zuschauer auch leider auch ein wenig den Genuss,

sich nur auf das Spiel zu konzentrieren.

GC
Wie war deine Schauspielarbeit in Syrien und wie ist
sie jetzt hier?

RZ

Ich finde, dass das deutsche Schauspiel viel aus dem
Kopf heraus ist. In Syrien war das Spiel kdrperbeton-
ter. Irgendwie kommt es mir nicht so geflihlsbetont
vor.

GC
Wie nimmst du die vielen kiinstlerischen Projekte
wahr, die mit Geflichteten Theater machen?

RK

Die finde ich sehr gut. Es ist gut, dass Begegnung
stattfindet und dass es zu einem Kulturaustausch
kommt. Momentan mochte ich nicht zurtick nach
Syrien, vielleicht gehe ich, wenn der Krieg endlich
vorbei ist. Dort habe ich meine Freunde, meine
Arbeit und meine Sprache, aber jetzt will ich hier le-
ben. Mich interessieren Projekte, die viele Kulturen
zusammenbringen. Das Gemischte finde ich gut. Es
ist wie Salat. Um das Sprachproblem zu Gberwin-
den, misste vielleicht mehr mit dem Korper, also
mit Kérpersprache, bzw. Sprachkérper gearbeitet
werden.
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Anhang

2.4 Kunstlerisch Beteiligte

Leocadie Uyisenga / Autorin

Leocadie Uyisenga wurde 1986 in Ruanda geboren
und ist Autorin, Regisseurin und Schauspielerin.
Ihren ersten Roman veroffentlichte sie auf Spanisch
und lebt seit 2014 in Monheim am Rhein. Zurzeit
arbeitet sie an ihrem zweiten Buch, einem autobio-
grafischen Roman mit dem Titel: ,El legado de mi
madre” (,Das Vermachtnis meiner Mutter”). Darin
verarbeitet Uyisenga ihre Erlebnisse aus der Zeit des
Birgerkriegs und Volkermords in Ruanda 1994.

Gesprach am 16. Februar 2017 im guckundhorch
KéIn-Mdilheim:

Gunfer Colgecen (GC)
In der deutschen Gesellschaft wird viel Gber den
Dialog der Kulturen gesprochen. Wie erlebst du das?

Leocadie Uyisenga (LU)

Ich erachte den Dialog der Kulturen als sehr wichtig,
vor allem fir mich, die ich aus dem Ausland komme.
Der Dialog bringt uns allen mehr Kenntnisse und
andere Standpunkte naher, was ich sehr interessant
finde. Da von Land zu Land unterschiedlich mit
Kultur umgegangen wird, ist dies auch eine weitere
Art, sich hier zu integrieren und mitzubekommen,
was hier geschieht. Insofern ist es fur uns sehr
bereichernd. Die Erfahrungen, die ich mache, sind
einzigartig und helfen mir dabei, mich als Autorin
weiter zu entwickeln.

GC
Wir sprechen Uber Kultur oder sprechen wir Gber
Kunst?

LU

Kultur und Kunst sind fur die Entwicklung der
Menschen sehr wichtig, weil damit eine gute soziale
Entwicklung unterstitzt wird. Kultur ist ein soziales
Ganzes, das verschiedene Formen und Ausdrucks-
weisen einer bestimmten Gesellschaft umfasst. Im
Hinblick auf die Kunst: Das ist alles, was der Mensch
transformieren kann. Wobei Kultur und Kunst
immer Hand in Hand gehen, damit die Bevolkerung
die Moglichkeit hat, sich frei auszudricken. Dadurch
erkennen wir, dass Kultur und Kunst, wéren sie
voneinander getrennt, keinen Sinn fir uns ergeben
wurden, denn sie erganzen sich gegenseitig und be-
starken die Kenntnisse der Menschen.

GC

Woisstest du, wenn du in Deutschland als Initiatorin,
das heildt als Verantwortliche eines Projektes, arbei-
ten wollen wirdest, wie du das machen solltest?
Wer kodnnte dir helfen?

]

Als Debitantin und Neuling in diesem Land habe
ich zwar die eine oder andere Info, bin aber darauf
angewiesen gewesen, dass mir jemand bei der
Orientierung hilft. Das ist aufgrund der Hilfe einiger
offentlichen Stellen moglich gewesen, wie zum Bei-
spiel heute, wo ich neue Kontakte knipfen kann.

GC

Ich verstehe, dass du die Informationen, die du
brauchst, Gber deine Kontakte bekommst. Wie ist es
mit offentlichen Plattformen?

LU

Bevor ich meine Kontakte fand, musste ich mich

an o¢ffentliche Stellen wenden. Als ich mich zum
Beispiel zum ersten Mal der Kunst- und Kulturwelt
hier in Deutschland prasentieren wollte, bekam ich
die ersten Informationen von der Stadtverwaltung
von Monheim am Rhein, wo ich zurzeit wohne. Dort
brachten sie mich in Kontakt mit dem ,Ulla-Hahn-
Haus” So flhrte eines zum anderen. Seitdem habe
ich den einen oder anderen, vielleicht notwendigen
Kontakt hinzugewonnen. Insofern sind die offentli-
chen Plattformen meiner Meinung nach unersetz-
lich fur alle Leute, die sich integrieren wollen, da
man sich von Anfang an an sie wenden kann.

GC
Was denkst du, wenn Gber interkulturelle Kunst ge-
sprochen wird?

LU

Ich finde es sehr wichtig, dass die Gleichheit, die
jedwedes interkulturelles Projekt kennzeichnen
sollte, nicht vergessen wird. Diese Gleichheit beruht
notwendigerweise auf dem Respekt vor Unter-
schieden. Denn wenn wir jemanden als gleich be-
trachten, der anders ist, dann kénnen wir in einen
authentischen Dialog miteinander treten.

GC
Was héltst du von dem Begriff ,,auf Augenhéhe”?

LU

Wenn man sich anerkennend trifft, dann kann man
sich besser kennenlernen. Es ist eine Frage des
Respektes. Letztendlich ist es so, dass ich als Erste
den Respekt mitbringen muss, weil ich in deinem
Land lebe. Ich kann nicht einfach meine Kultur hier-
herbringen. Ich muss als Erstes diese Integrations-
leistung bringen und deine Kultur kennenlernen und
verstehen.



3. Monique Kaulertz: Wie hoch ist ,,Augenhohe?”

Vortrag von Monique Kaulertz im Rahmen der
Qualifizierungsveranstaltung ,, Kunst trifft auf
Leben — Arbeiten mit biografischem Material”
am 7.7.2017 in der Zukunftsakademie NRW in
Bochum

Monique Kaulertz ist Doktorandin bei Prof. Jirgen
Straub am Lehrstuhl fur Sozialtheorie und Sozialpsy-
chologie an der Ruhr-Universitat Bochum zum The-
ma , Erzéhlen und Schweigen in der Institution Asyl.
Grenzen und Moglichkeiten der ,Selbstartikulation’
und Anerkennung in einer Kultur des Misstrauens”.
Im Rahmen ihrer (Feld-) Forschung arbeitet sie auch
mit partizipativen und performativen Methoden.
Daneben ist sie beim ,Treffpunkt Asyl“ und bei der
»Medizinischen Flichtlingshilfe Bochum® flicht-
lingspolitisch aktiv. Theoretisch verortet sie sich u.a.
in der kritischen Migrationsforschung, der narra-
tiven Psychologie und der postkolonialen Theorie.
Sie ist seit 2014 Stipendiatin der Rosa Luxemburg
Stiftung.

Wie hoch ist ,,Augenhéhe”? — Selbstreflexion und
Partizipation in der darstellenden Kunst

(gekiirzte Fassung)

Fir Geflichtete hat das Erzahlen der eigenen
Geschichte eine besondere Rolle, denn ,required

to provide a single, linear and verifiable narrative at
the outset of an asylum claim, refugees must nar-
rate themselves into existence as legitimate beings
[...]“ (Woolley 2014, S. 20). Erzéhlen scheint somit
der primdre Modus der Artikulation eines (an-)
erkennbaren und integrierbaren Selbst, wie auch
bei Hannah Arendt argumentiert wird: ,Speechless
action would no longer be action because there
would no longer be an actor, and the actor, the doer
of deeds, is possible only if he is at the same time
the speaker of words” (Arendt 1958, S. 178f). Nur
derjenige, der sich der Sprache bedient, gerat also
Uberhaupt in die Sphare der Moglichkeit, Anerken-
nung erfahren zu konnen. Geflichtete missen in
verschiedenen Kontexten, besonders aber in Asylan-
horungen ein bestimmtes Narrativ , abliefern”, um
anerkennbar und erkennbar zu werden. Sie missen
gegenUlber Institutionen intelligibel, glaubhaft,
glaubwrdig, detailliert, konsistent und geordnet
erzahlen. Sie missen um ihrer Existenz und Daseins-
berechtigung willen erzéhlen und durfen dabei nicht
aus dem fur sie gesteckten Rahmen fallen, der teils
artikuliert wird, teils unausgesprochen bleibt. Auch
in Auseinandersetzung mit Biografien von Gefliich-
teten, die vielleicht oft als ,,Fluchtbiografien”in Er-
scheinung treten — aber auch mit unseren eigenen
Biografien — gibt es sicherlich unausgesprochene
Erwartungen.

Dabei sind Theater und Kiinstlerinnen nicht erst,
aber offenbar besonders in diesen Tagen gefragt,
sich mit sozialen, politischen und wirtschaftlichen
Fragen auseinanderzusetzen. Insbesondere die Bio-
grafien der partizipierenden Geflichteten bringen
es vielleicht mehr denn je mit sich, dass Uber die
untrennbaren Verbindungen zwischen Kunst und
Gesellschaft nicht nur nachgedacht, sondern sich
dazu verhalten werden muss. Das liegt nicht nur
daran, dass wir vielleicht mehr al je zuvor Dinge er-
zahlt bekommen, die wir uns nicht einmal vorstellen
kdnnen. Zum anderen liegt es an den Lebensum-
stdnden der Gefliichteten hier, die sich etwa mit
Leben im Lager, Angst um die Familie und/oder

vor Abschiebungen vielfach von , biodeutschen”
Lebensrealitdten unterscheiden, obwohl wir zu
Nachbarn geworden sind. Das gegenseitige Kennen-
lernen fihrt allerdings mitunter auch dazu, dass uns
viel ndher auf den Leib riickt, was in anderen Teilen
der Welt, was unseren Mitmenschen anderswo

und neu angekommenen Geflichteten hierzulande
passiert. Aber wann kommen wir, wann kommen
neue Nachbarn wirklich ins Gesprach? Leben wir
nicht allzu oft in einer Welt der Vermutungen, Zu-
schreibungen und Phantasien, in der wir Gber den/
die vermeindlich ,, Anderen” gar nicht viel erfahren?

Wenn sich die Frage nach dem Arbeiten mit Bio-
grafien, mit unseren Lebensgeschichten und denen
anderer stellt, stellt sich auch die Frage nach dem
Schweigen und der Stille. Wo haben Erfahrungen
einen Platz? Wie und wo ldsst sich Unerzahlbares
vermitteln, vielleicht manchmal nur durch zeigen,
durch verweisen? Fir Kunstschaffende ist das
Arbeiten mit Gefllchteten eine Herausforderung,
weil privates, soziales, gesellschaftliches, wirt-
schaftliches sich in den gestellten Aufgaben der
Zusammenarbeit so kompliziert verquicken - und
manchmal althergebrachtes, eingeschliffenes und
gelibtes Denken und Handeln und professionelle
Selbstverstdndnisse so unvermittelt und vielleicht in
unpassenden Momenten in Frage gestellt werden,
gerade wenn mit Geflichteten mit unsicherem Auf-
enthalt gearbeitet wird, dessen Lebensrealitét sich
in Konfrontation mit Behorden manifestiert, gerade
wenn eine pluralere, vielfaltigere Kunst unter Einbe-
ziehung Exkludierter gewilnscht ist, die mit diesen
Lebensverhaltnissen, Repressionen, Erinnerungen
und Herausforderungen konfrontiert sind.

Sicherlich ist inzwischen das Ziel vieler Theater-
schaffender ein partizipatives Theater, in welchem
auf Augenhdhe zusammengearbeitet wird und
Menschen egal welcher Herkunft oder Geschichte
zusammenwirken kdnnen. Aber kann man wirklich

sagen, es sei ,egal”, wo jemand herkommt? Das ist
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Anhang

meiner Ansicht nach nicht so. Geflichtete Men-
schen, auch Menschen mit Migrationsgeschichte
im Allgemeinen sind zu selten fur ihr Wissen, ihr
Koénnen, ihre Fahigkeiten und Kompetenzen aktive
Teile und Mitglieder von Projekten, sondern allzu
oft als Objekte, die lediglich interessantes Material
bzw. Personal liefern, oder als Opfer, denen wir eine
Stimme geben wollen und denen wir damit viel-
leicht gerade die Méglichkeit nehmen, sich selbst zu
reprasentieren. Fordermittel werden ausgeschrie-
ben in einer impliziten Absicht, Theater und Musik
zu ,Integrationsmaschinen” zu machen und es ist si-
cher nicht leicht fir die Tatigen, sich von den durch
Geldgeber herangetragenen Aufgaben differenziert
und produktiv zu distanzieren. Sicherlich leisten

die Theater einen Beitrag zur Integration, aber was
flr ein Integrationsbegriff ist hier gemeint? Worauf
kommt es dabei an?

Es zeigt sich schon in meinem Beitrag: Augenhthe
misst sich mitunter wohl an einer Vielzahl an offe-
nen Fragen und der Bereitschaft, sie zu artikulieren.

Autoethnografie

In meiner eigenen Forschungsarbeit bin ich mit
Fragen des gemeinsamen Forschens, des gemeinsa-
men Handelns und Sinnstiftens jenseits von Stereo-
typisierung, der Macht der Représentation und

einemeinseitigem Helfergestus konfrontiert worden.

Dies geschah vor allem Gber meine aktivistische
Teilnahme an den Bewegungen und Protesten von
Gefllchteten. Dabei war gerade der Austausch Uber
jene Fragen mit Betroffenen, die Selbstreflexion
aber auch die gemeinsame Reflexion hilfreich. Als
Wissenschaftlerin kann ich mich zur Férderung
einer Relfexionspraxis auch verschiedener Metho-
den bedienen, von denen ich drei kurz themtatisie-
ren mochte. Das sind Autoethnografie, partizipative
und performative Methoden. Ich kann sie wirklich
nur kurz erwdhnen, um zu einer eigenstandigen
Vertiefung einzuladen.

Autoethnografie ist nicht wie die Ethnografie darauf
ausgelegt, fremde Kulturen zu erforschen, son-
dern die vermeindlich ,eigene” Kultur, die eigene
Gesellschaft und Sozialitat in den Blick zu nehmen.
Dies soll dann nicht auf moglichst objektive und
wertfreie Weise geschehen, sondern in Verwoben-
heit mit der Subjektivitdt der Forscherin analysiert
werden (vgl. Geimer, 2011). Dabei ist ein Ziel, Ge-
sellschaft nicht nur zu beschreiben, sondern positiv
zu verandern. Es gilt nicht ,teilnehmend zu beob-
achten” sondern die ,Beobachtung der Teilnahme”
(ebd.) So leistet aus meiner Sicht die Autoethno-
grafie einen guten Beitrag, Anderen Prozesse der
Reflexion transparent zu machen und ein Lernen
und Nachdenken Uber das eigene und gemeinsame
professionelle Handeln zu befordern. Autoethno-

grafie z.B. ist ein enthnografischer Forschungs- und
Schreibstil, der so angelegt ist, dass die Reflexion
des Erfahrenen durch mich, meine Gedanken und
Geflihle ein maRgeblicher Teil der Forschung sind.
Ich schreibe, was ich erfahre, durch meine Brille und
mache fir andere Sichtbar, was mich wahrend und
in meiner Feldforschung, meinen Begegnungen und
Erfahrungen bewegt hat. Das kénnen emotionale
Momente und auch Konflikte sein. In meiner Arbeit
reflektiere ich beispielsweise die Entstehungspro-
zesse gemeinsamer Projekte so, dass sie veroffent-
licht werden und andere von dem damit verbun-
denen Reflexionsprozess bestenfalls profitieren
konnen.

Das, was dabei interessant ist, ist auch der gewahrte
Einblick in ,Work in Progress”. So erfordert dieser
Art der Forschung auch ein Stick Mut und Bereit-
schaft, etwas von sich preiszugeben, denn man
macht sich mit einer solchen Arbeit anders angreif-
bar, als wenn man als Autor ganzlich verschwindet
und objektiv zu schreiben versucht. Gerade aber,
wenn wir mit dem teils sehr belastenden, ge-
waltvollen, traurigen biografischen Material von
anderen Menschen arbeiten, sollten wir wissen,
wie sensibel und schwierig, aber auch bereichernd
bisweilen ist, dies zum ,,Gegenstand” von etwas

zu machen. Indem wir zugleich auch mit unserem
eigenen biografischen Material arbeiten, kdnnen
wir eine Sensibilitat fir den Umgang mit unseren
Geschichten schéarfen. Letztlich kann dies uns zu der
Einsicht fihren, dass es manchmal vielleicht gerade
eine besondere wechselseitige Anerkennung ist,
wenn wir Uber unsere Biografien gar nicht sprechen
missen und von uns weg auf anderes, uns bedeut-
sames verweisen, was uns wiederum pragt. So kann
die ,Arbeit mit Biografien” ein Mittel sein, sich in
kinstlerischen Projekten mit den Hintergriinden
auseinanderzusetzen, die unsere Biografien pragen
und mit dem, was uns dazu veranlasst, sie auf die
eine oder andere Art zu sehen, zu verstehen und zu
bewerten. Wir kommen Uber unsere ,Geschichten’
auf ,Geschichte”, soziale und politische Verhaltnisse
und auf unsere Verbindungen zur Welt um uns her-
um. Augenhdhe kann dann bedeuten, wechselseitig
etwas preiszugeben und beim Blick auf ,Andere”
und ihre Geschichten deren Wirkung in uns selbst
und auf unsere Geschichten zu verstehen.

Dabei mussen wir Uber einseitige Kulturverstand-
nisse hinausgehen und dirfen nicht im Denken
Uber ,Interkulturalitdt” und ,Integration” verhaftet
bleiben. Jeder von uns mag das Bedirfnis haben,
verstanden zu werden — als Individuum, als zu-
gehorig, jedenfalls in seiner oder ihrer Vielfalt, nicht
aber nur als das eine oder andere, was mit den
entsprechenden gesellschaftlich tradierten Etiket-



ten belegt wird. Es klingt trivial und ist es vielleicht
auch, trotzdem lohnt es sich aus meiner Sicht, dies
nochmal zu sagen: Wir missen die Fahigkeit haben,
uns Uberraschen zu lassen und dazu gehort es vor
allem, offen und aufmerksam zuzuhoren, lernen,
leise zu sein, aber auch konstruktiv und respekt-

voll Dialoge zu fihren und zu streiten, wo es notig
ist (vgl. Castro Varela & Dhawan 2003). Denn nur
schweigen und die vermeindlich ,Unterdrickten”
machen zu lassen, so wird es in der Gefllichtetenbe-
wegung etwa vom Aktivisten Rex Osa kritisiert, heifst
nicht ,,Anerkennung” und ,Solidaritat”. Der Dialog
ist es dann, der uns neben dem Erzahlen unserer
Geschichten bereichert. Das ist der Prozess, in dem
wir neue Geschichten schaffen, die unsere ge-
meinsamen sein kdnnen, die uns verbinden. In der
kollaborativen Autoethnografie, eine weitere Form
dieser Methode, geht es genau darum, gemeinsam
Uber Erfahrungen zu schreiben, die wir machen,
und diese Reflexionen anderen verfligbar und trans-
parent zu machen.

Partizipative Forschung

An diesem Punkt komme ich nun zur partizipativen
Forschung. Denn wollen wir Dialoge fihren, uns
zuhoren, uns verstehen und streiten, dann ist dies
angesichts dessen, dass wir in einer hierarchisch
und exkludieren strukturierten Umgebung leben,
eine voraussetzungsvolle Sache. Partizipative
Forschung beabsichtigt, mit und fir Menschen zu
forschen und dabei den Forscher oder die Forsche-
rin nicht als alleinige interpretierende Autoritat zu
setzen. Sie sucht nach Wegen, Gesellschaft fur die
und mit den Menschen zu verandern und nicht in
einem abstrakten Sinne ohnehin schon machtigen
Instanzen zuzuarbeiten. Dabei werden viele Fehler
gemacht, Partizipation wird missverstanden und
aufgrund vielerlei struktureller Probleme, etwa Ver-
standigungsschwierigkeiten, nur teilweise erreicht,
»Augenhohe” wird vorausgesetzt, weil man sich
tolerant glaubt, obwohl sie ein Prozess ist und etwas
brichiges, flichtiges sein kann, in dem sich tberaus
unperfekte Menschen begegnen. Wir konnen viel-
leicht nur kleine Inseln schaffen, kleine Momente
oder Projekte, in denen wir sie erreichen und aus
denen wir lernen kénnen.

Performative Forschung

Die letzte Methode adressiere ich Gber eine Frage,
denn die Performative Forschung hat sich bei den
Kiinsten bedient und beabsichtigt, nicht mehr einen
wissenschaftlichen Text als Output und zentrales
Produkt von Forschung zu sehen, sondern eben
Performances mit ihrer Flichtigkeit, Symbol- und
Momenthaftigkeit — weil sie unter anderem eben
mehr Menschen erreichen kann als ein wissen-
schaftlicher Text, mehr Sinne einbezieht, mehr in

der Gesellschaft und im Alltag wirken kann. Was
kann nun die Rolle der Kunst dabei sein? Warum

ist sie, trotz der vielen nur angerissenen Schwierig-
keiten und Unzuldnglichkeiten so wichtig in Bezug
auf die ganze nennen wir es mal , Fliichtlingsthema-
tik“? Einige Punkte habe ich schon angesprochen.
Kunst hat prinzipiell die Kraft, die eingeschliffenen
Verhaltnisse und Strukturen in Frage zu stellen und
aufzubrechen, indem sie etwa wie ein Spiegel funk-
tionieren kann, der uns bisweilen Gberspitzt und
vergrollert” zeigt. Sie verfugt Gber einige Mittel,
Uber die die Wissenschaft nicht verfliigt — beson-
ders hinsichtlich ihrer integrativen Kraft, Menschen
einzubeziehen. Indem sie gerade nicht auf schrift-
licher Artikulation basiert, sondern auch den Korper,
Farben, Formen und Musik benutzt und zeigt, kann
sie von dem verbalen Rede- und Plausibilisierungs-
zwang, dem Erzahlzwang und dem Verlangen nach
Selbstidentifikation zuricktreten und andere Wege
der Darstellung und Reprasentation suchen. lhre
Symbolsprachlichkeit, ihre Fahigkeit zu Abstraktion,
Ubertreibung, Ironie und Parodie — die Wege zur
Irritation — sind wichtige Instrumente gesellschaft-
licher Bildung und Gesellschaftsbildung — und zwar
jenseits des Integrationsparadigmas, dass von Geld-
gebern so nach vorn gestellt wird. Dabei bringt sie
mitunter enorme Ubersetzungsleistungen, indem
sie nicht nur Anderssprachlichkeit adressieren muss,
wenn Dolmetscher in Projekten eingesetzt werden
miussen, sondern indem sie neue Worte, neue
Bilder und neue Méglichkeiten der Verstandigung
etwas freier und experimenteller erproben kann,
als wir das im Alltag und auch in der Wissenschaft
gewohnt sind. Aus meiner Sicht gelingt dies jedoch
nur, wenn sich im Kontext der eigenen Arbeit auch
mit Denkmustern auseinandergesetzt wird, die

uns wie selbstverstdandlich begleiten, indem wir

uns auch fragen, wer Uber wen oder fir wen mit
welchem Recht spricht und was fur eine Geschichte
damit erzahlt wird.
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