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auf dem Weg zur interkulturellen Gesellschaft

editorialeditorial

Zunächst gilt es, zwei Rekorde zu vermelden: Mit über 230 
Teilnehmern und mehr als 40 Referenten war unsere Kon-
ferenz in Freiburg die bestbesuchte in der Geschichte der 
Drama turgischen Gesellschaft. Und mit 580 Mitgliedern 
ist die dg so groß wie noch nie. Allein im vergangenen Jahr 
gab es über 100 Neueintritte. Dieses positive Signal zeigt, 
dass die dg als think tank zu einem wichtigen Bestandteil der 
deutschsprachigen Theaterlandschaft geworden ist.

Die Jahreskonferenz 2011 in Freiburg war geprägt von 
lebendigen Debatten und Gesprächen über die Aufgabe des 
Theaters bei der Gestaltung der interkulturellen Gesellschaft 
und insbesondere bei der Herstellung von Barrierefreiheit 
und Chancengleichheit, zwei Schlüsselbegriffen auf dem 
Weg zu einer interkulturellen Gesellschaft. Es wurde deutlich, 
dass die demografischen Wandlungsprozesse, die unsere 
Gesellschaft prägen, das Theater vor große Herausforde-
rungen stellen – aber auch, dass die Theatermacher bereit 
sind, diese Herausforderungen anzunehmen.

Unter den Teilnehmern herrschte Konsens darüber, 
dass die interkulturelle Öffnung zu den Kernaufgaben des 
Theaters  gehört. Sie darf sich nicht nur auf den program-
matischen Bereich – und da womöglich nur auf sogenannte 
»Sonderprojekte« oder »Vermittlungsarbeit« – beschränken, 
sondern muss auch Konsequenzen im strukturellen und per-
sonellen Bereich nach sich ziehen. Solche Öffnungsprozesse 
mögen, wie jede Strukturreform, mitunter schmerzhaft sein.
Dennoch bieten sie große Chancen: Neue Stoffe, neue Ge-
schichten aus unserem und über unser Land können auf  
neuartige und vielfältige Weise erzählt werden, und die kul-
turelle Vielfalt unserer Gesellschaft fände sich im Theater 
wieder. Dass unterwegs Fehler gemacht werden, ist unver-
meidbar, wie Mark Terkessidis betonte. Der größte Fehler 
aber wäre, sich gar nicht erst auf den Weg zu machen.

Die vorliegende Dokumentation vermag nur einen Bruch-
teil der Redebeiträge und Diskussionen abzubilden. Sie kon-
zentriert sich vor allem auf die (zum Teil stark gekürzten) 
Vorträge des Soziologen und Kulturtheoretikers Dirk Baecker, 
des Publizisten Mark Terkessidis, dessen Buch Interkultur 
uns in der Wahl des Tagungsthemas nachhaltig beeinflusst 
hat, der Stadtsoziologin Martina Löw und des belgischen 
Dramaturgen Ivo Kuyl, der auf beeindruckende Weise von 
der Umstrukturierung des Königlich Flämischen Theaters in 
Brüssel berichtete. Die Langfassungen einiger dieser Vorträge 
stehen auf unserer Website zum Download bereit. Die wich-
tigen partizipativen Gesprächsformate wie world café oder 
open space lassen sich dagegen nur in kurzen I mpressionen 

w iedergeben. Wir hoffen aber, dass die Funken, die in diesen 
Gesprächsrunden geschlagen wurden, noch lange zünden 
mögen. Es freut uns daher, dass sich im Ergebnis der Konfe-
renz die neue Arbeitsgruppe »Interkultur« innerhalb der dg 
gegründet hat, die die Beschäftigung mit diesem Thema wei-
ter vorantreiben wird. Nähere Informationen hierzu – sowie 
natürlich zu allen weiteren Arbeitsgruppen – sind ebenfalls 
auf der Website zu finden.

In Freiburg wurde turnusgemäß der Vorstand der Drama- 
turgischen Gesellschaft neu gewählt. Neuer Vorsitzender 
ist Christian Holtzhauer. Er löst Peter Spuhler ab, der sein 
Amt nach 13 Jahren Vorstandsarbeit – davon vier als Vor-
sitzender – abgab und noch während der Konferenz zum 
Ehrenmitglied ernannt wurde. Dem neuen Vorstand gehö-
ren neben der stellvertretenden Vorsitzenden Birgit Lengers  
nun Natalie Driemeyer, Uwe Gössel, Jan Linders, Amelie 
Mallmann und Jörg Vorhaben an. Hans-Peter Frings und 
Christoph Macha, die in den vergangenen Jahren die dg mit
geprägt und maßgeblich zum Gelingen der Freiburger Kon-
ferenz beigetragen haben, sind nicht mehr im Vorstand. 
Wir bedanken uns sehr herzlich bei beiden für ihre hervor-
ragende Arbeit.

Ganz herzlich möchten wir auch unseren Gastgebern, 
dem Theater Freiburg und dem Theater im Marienbad, dan-
ken, sowie allen Institutionen und Verbänden, die unsere 
Konferenz unterstützt haben: dem Ministerium für Wissen-
schaft, Forschung und Kunst des Landes Baden-Württem-
berg, dem Deutschen Bühnenverein und seinem Landesver-
band Baden-Württemberg, dem Nationalen Performance Netz 
(npn), dem Kulturamt der Stadt Freiburg und nicht zuletzt 
dem Verband Deutscher Bühnen- und Medienverlage. Beson-
derer Dank gilt Barbara Mundel und Josef Mackert vom Thea-
ter Freiburg und ihrem Team, die uns bei der Vorbereitung 
der Konferenz kritisch und enthusiastisch begleitet und bei 
der Durchführung tatkräftig unterstützt haben. Wir freuen 
uns sehr, dass dank der Initiative der dg:möglichmacher erst-
mals auch eine Gruppe von jungen Dramaturgen Stipendien 
zur Tagungsteilnahme erhalten konnte.

Bedanken möchten wir uns schließlich bei den Referen-
ten, den Mitgliedern und überhaupt allen Tagungsteilneh-
mern, die den intensiven Austausch erst ermöglicht haben. 
Wir hoffen sehr, Sie und Euch im April 2012 in Oldenburg 
wieder zu treffen.

der vorstand
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von Dirk Baecker

wer ist »wir«? 
Theater in der interkulturellen Gesellschaft

wer ist »wir«? 

nicht ihre Identität garantiert werden kann, die sie 
zugunsten des Wir für diesen Moment aufgeben wol-
len, um sie sich bestätigen zu können.

Die Konstitution eines Wir vollzieht sich im deut-
schen und ähnlich im europäischen Kontext in drei 
Stadien. Das erste Stadium ist das der Entdeckung 
einer Kultur, die aus dem Vergleich der Natio nen 
untereinander gewonnen wird. Das 17. und 18. Jahr-
hundert kommen dank massenhaft verfügbarer Lite-
ratur nicht mehr umhin, sowohl die Verschiedenheit 
der Kulturen zur Kenntnis zu nehmen als auch die 
Einheit des Menschen zu denken, die sich über diese 
Verschiedenheit der Kulturen hinweg  realisiert. […]

Sobald man der Kontingenz gewahr wird, mit 
der man konfrontiert ist, wenn man die eigene 
Lebensform als nur eine unter möglichen anderen 
Lebensformen reflektieren muss, wird es schwierig. 
Entweder entwickelt man ein intellektuelles und 
kosmopolitisches Vergnügen am Vergleich, oder 
man reagiert überfordert und sucht nach der Iden-
tität, auf die trotz allem dann noch Verlass sein soll. 
Das ist das zweite Stadium der Entwicklung eines modernen 
Kultur verständnisses. Der Vergleich wird national gebun-
den, die eigene Identität in dem Moment, in dem man ihrer 
ungewiss wird, festgeschrieben. Während sich der Adel, die 
Intellektuellen und zunehmend auch das Proletariat inter-
national bewegen und international denken, entsteht in den 
neu sich formierenden und zunehmend kriegsbereiten Staa-
ten das Bedürfnis, sich des Komplements einer nationalen 
Öffentlichkeit zu vergewissern, in der die Identität einer 
nationalen Kultur zu einer festen Referenz wird. Aus der 
Kontingenzentdeckung des 17. und 18. Jahrhunderts wird die 
Nationalkultur des 19. Jahrhunderts, für die der Name Napo-
leons stehen mag und all jene, etwa Goethe und Hegel, die 
schnell begreifen, mit welcher Herausforderung völkischer 
Energien sie es hier zu tun bekommen. Liegt die Charme der 
Kontingenzkultur darin, dass sie mögliche Werte, an denen 
sich eine Gruppe von Leuten aus historischen Gründen und 
in ihrem jeweiligen regionalen Zusammenhang orientiert, 
vergleichbar und damit beweglich macht, versucht die Natio-
nalkultur, diese Werte zu fixieren und zur Waffe in der Aus-
einandersetzung zwischen Staaten zu schmieden.

Das funktionierte so gut und so unbemerkt, dass noch 
zu Beginn des Ersten Weltkriegs die deutsche »Kultur«, wie 
Alfred L. Kroeber und Clyde Kluckhohn in ihrem Buch C ulture: 

Wer ist »Wir«? So kann man nur fragen, wenn man sich der 
Antwort auf diese Frage einmal gewiss war beziehungsweise 
Leute kennt, die sich ihrer Antwort auf diese Frage gewiss 
sind. Im Theater kennt man das Wir der Leute, die zusam-
men Theater machen, das Wir der Darsteller und des Pub-
likums, die mindestens einen gewissen Spaß am Theater 
teilen, das Wir einer ersten, vor allem städtischen Öffent- 
lichkeit, für die das Theater Kunst und Kultur zu verknüpfen  
versucht, und das Wir einer zweiten, dann nationalen Öffent-
lichkeit, für die das Theater sich der Pflege, Überprüfung 
und Weiterentwicklung der Sprache und Kultur eines gan-
zen Landes widmet. Keines dieser Wirs ist unproblematisch. 
Im Theater streitet man um das Programm, die Besetzung 
der Rollen, den Stil der Inszenierung, die Balance zwischen 
künstlerischem Experiment und Publikums erfolg, die Ver-
teilung der knappen Gelder auf Technik, Gagen und Projekte. 
Zwischen Darstellern und Publikum ist bei allem Spaß und 
bei aller Bewunderung immer umstritten, welche Akzente 
eine Inszenierung setzt, wo sie untertreibt und übertreibt, 
wann sie bloß unterhält oder wann sie auch berührt und pro-
voziert. Die Stadt ist immer stolz auf ihr Theater  und unzu-
frieden mit ihrem Theater, je nachdem, wie erfolgreich die 
Theater anderer Städte sind und je nachdem, wie sehr man 
im Theater genau den Genuss und genau die Provokation 
findet, die man dort sucht. Und die Nation ist die proble-
matische Referenz schlechthin. Seit das Weimarer Theater 
Goethes und Schillers eine deutsche Nationalsprache her-
vorbrachte, liegen die nationale, immer schon kodifizie-
rende, mit sich zufriedene, ihre Floskeln pflegende, und die 
theatrale, unruhige, unfertige, offene und suchende Spra-
che miteinander im Konflikt.

Jedes Wir enthält Momente einer Arbeit, die die verschie-
denen Elemente dieses Wir, während sie ihren Zusammen-
hang suchen, miteinander konfrontiert. Dem Wir, jedem 
Wir, liegt unaufhebbar eine Differenz zugrunde, weil sie es 
ist, von der man ausgehen muss, um eine Identität, wenn es 
sie denn gibt, zu finden. Und was ist das für eine Identität? 
Es ist die Identität derer, die in spezifischen Situationen, in 
Situationen der Arbeit an einer Inszenierung, der Arbeit an 
einer Aufführung, der Präsentation der Rolle des Theaters 
in einer Stadt und der Arbeit an einer Rolle des Theaters in 
einer Nation, aufeinander angewiesen sind, um miteinan-
der etwas auf die Beine zu stellen, was sie alleine nicht schaf-
fen. Das Wir ist unruhig. Und es muss unruhig sein, weil 
andernfalls den einzelnen Individuen, Gruppen und Leuten, 
die sich in diesem Wir für einen Moment zusammenfinden,  

Dirk Baecker
ist Soziologe, Professor für 
Kulturtheorie und -analyse 
an der Zeppelin University in 
Friedrichshafen. Arbeitsge-
biete: Soziologische Theorie, 
Kulturtheorie, Wirtschafts-
soziologie, Organisationsfor-
schung und Managementleh-
re; jüngere Veröffentlichungen: 
»Form und Formen der Kom-
munikation« (2005), »Studien 
zur nächsten Gesellschaft«  
(2007), »Nie wieder Vernunft« 
(2008), »Die Sache mit der 
Führung« (2009).
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In diesem Sinne wird auch die Figur des Fremden in der 
aktuellen Weltgesellschaft neu formatiert. Hatte Georg Sim-
mel noch gesagt, wie man immer wieder zitieren muss, dass 
der Fremde derjenige ist, der heute kommt und morgen bleibt, 
so gilt für die Weltgesellschaft, mit Rudolf Stichweh gespro-
chen, dass wir alle in ihr Fremde sind. »Fremd« heißt, dass 
wir damit rechnen, überall und jederzeit mit dem nächsten 
Schritt ein unbekanntes Terrain zu betreten,  indem wir auf 
eine andere Religion, eine andere Sprache, eine andere Klei-
dung, ein anderes Essen, eine andere Generation, ein anderes 
Geschlecht, ein anderes Verständnis im Umgang mit Medien, 
mit Sprache und Schrift, mit Büchern und Filmen, mit Geld 
und Macht, mit Liebe und Wahrheit, mit Recht und Glauben, 
mit was auch immer stoßen. Und »fremd« heißt damit auch, 
dass wir uns für diesen nächsten Schritt nach einem Gast-
geber umschauen, und sei es der berühmte Andere, der uns 
für einen Moment aufnimmt und beschützt, initiiert und res-
pektiert, so gut wir auch wissen, dass wir gleich im Anschluss 
wieder auf uns selber angewiesen sind. Daraus bezieht die 
Protestbewegung der Fremdenfeindlichkeit ihre stärksten 
Motive. Man versucht Leute zu finden, die Gastgeber sind und 
Heimatgeber bleiben, und zahlt dafür jeden Preis, vor allem 
den, alle anderen mit Gewalt draußen zu halten.

Und schließlich ist für diese dritte Phase der Entwicklung 
unseres Kulturverständnisses die Digitalisierung maßgebend. 
Damit ist zum einen die Ablösung eines eher mechanischen 
durch ein eher elektronisches Weltverständnis gemeint. Wir 
rechnen nicht mehr mit Kräften, Hebeln und Zahnrädern, 
sondern mit Schaltungen, Widerständen und Kurzschlüs-
sen. Zum anderen ist damit das Auftauchen des Computers 
und seiner Netzwerke als eine Art »unsichtbare Maschine« 
(Niklas Luhmann) gemeint, die sich anschickt, uns Menschen 
nicht nur des Privilegs der Intelligenz, sondern auch des Pri-
vilegs der Kommunikation zu berauben. Die Kultur eines 
unruhigen Gleichgewichts, die wir uns individuell wie in den 
Funktionssystemen der Gesellschaft im Umgang mit den 
Produkten des Buchdrucks angewöhnt haben, weicht einer 
Kultur der reversiblen Navigation, der Entscheidung über den 
jeweils nächsten und möglichst kleinen Schritt im klaren Wis-
sen um das Nicht-Kennen fast aller relevanten Umweltfak-
toren, des Ausprobierens autopoietischer, das heißt nicht 
linear, aber rekursiv vernetzter Systeme. Das können wir hier 
nur andeuten, aber nicht vertiefen.

Was heißt all das für das Theater? Wer ist jetzt noch »Wir«? 
Oskar Negt und Alexander Kluge haben vor vielen Jahren den 

Begriff der Produktionsöffentlichkeit geprägt (Öffentlichkeit 
und Erfahrung, Frankfurt am Main 1972), um die Illusion zu 
verabschieden, es gebe eine bürgerliche  Öffentlichkeit, die 
auf vernünftige Weise den Weltzustand reflektiert und für 
das Theater eine Art Gegenspieler war, der laufend gereizt, 
aber auch laufend bedient werden musste, um an jener natio-
nalen Kultur arbeiten zu können, auf die sich diese Öffent-
lichkeit bezog. Stattdessen haben wir es mit Produktions-
öffentlichkeiten zu tun, die nichts anderes repräsentieren 
als einen ganz bestimmten Produktionszusammenhang, 
der sich in dieser Öffentlichkeit der Tauglich keit und damit 
 Verallgemeinerbarkeit seiner Erfahrung vergewissert. Die 
normative Komponente, die noch in diesem Begriff steckt, 
würde man heute in zwei Momente dekonstruieren, die dann 
jedoch sehr gut benennen können, womit das Theater es in 
der »interkulturellen« Gesellschaft zu tun hat und woran 
es arbeitet. Das eine ist, dass man den Anspruch auf Ver-
allgemeinerbarkeit nicht mehr hegelianisch als Aufhebung 
des Besonderen denken würde, sondern etwa mit Michael  
Porter (Competitive Advantage, New York 1985) als Arbeit an 
einer Profilierung, die innerhalb eines Wettbewerbsfelds 
Wiedererkennbarkeit der eigenen Produkte schafft und sicher-
stellt. An die Stelle des Allgemeinen, das das Besondere legi-
timiert, tritt in unserem ökologischen Zeitalter die Idee der 
Nische, von der man nicht weiß, wie lang man sich in ihr 
aufhalten kann.

Das andere Moment der Dekonstruktion besteht darin, 
dass die Öffentlichkeit nicht mehr die der räsonierenden 
Bürger und Arbeiter ist, die sich hier ihrer Ansprüche auf die 
Selbstverwaltung der Polis vergewissern, sondern ein Publi-
kum, das sich jederzeit auflösen und zerstreuen, beziehungs-
weise dem Interesse an einer anderen Darstellung widmen 
kann. Diese Dreiheit von Profil, Nische und Publikum im 
Rahmen einer in diesem Sinne verstandenen Produktions-
öffentlichkeit bedeutet für das Theater, dass es immer noch 
ein wenig Ort des Kulturvergleichs wie im 18. Jahrhundert 
(Goldoni, Molière, Lessing) und auch immer noch Ort der 
Arbeit an einer Nationalkultur wie im 19. Jahrhundert (Goethe,  
Schiller, Hauptmann) ist, sich aber doch zunehmend auf eine 
Weltkultur des Populären, Globalen und Digitalen kapriziert, 
als deren Herolde man vermut lich B ertolt Brecht (für das 
Populäre), Robert Wilson (für das Globale) und vielleicht die 
Wooster Group aus New York oder auch William F orsythe 
(für das Digitale) nennen kann. Was kennzeichnet diese Orien-
tierung an der Weltkultur?  Sicherlich ist das Welttheater, des-
sen Entstehung wir aktuell b eobach ten, durch ein Interesse 

66

A Critical Review of Concepts and Definitions (New York 1952) 
berichten, als eine »schreckliche Geheimwaffe« gelten kann, 
der die Alliierten nichts entgegenzusetzen wissen. Als die 
Engländer und Franzosen schließlich herausfinden, dass 
»Kultur« kein Zauberschüssel zu verborgenen Energien einer 
kampfbereiten Seele ist, bewahrt wie der Schatz der Nibelun- 
gen, sondern genau das, was man andernorts »Zivilisation« 
nennt, ist der Krieg schon fast vorbei. Doch auch danach 
hält sich unter den Deutschen der Glaube, dass mit »Kultur« 
etwas Tieferes gemeint ist. […]

Diese zweite Phase der Entwicklung des Kulturverständ-
nisses endet eher chaotisch. Es entstehen die Kulturwissen-
schaften, die mit Wilhelm Dilthey, Oswald Spengler und 
Ernst Cassirer den Versuch machen, Kants Apriori jeder Ver-
nunft und Hegels Dialektik des Geistes historisch und empi-
risch in Systemen und Formen der Kultur wiederzufinden. 
Es kommt zu einer fatalen und explosiven Annäherung der 
Begriffe Kultur und Rasse, um die verlorene Identität der 
Völker endlich dingfest zu machen. Und es kommt nach dem 
Zweiten Weltkrieg zu Zähmungsversuchen rund um den 
Begriff der Leitkultur, der einerseits die einst losgetretenen 
völkischen Energien einfangen und relativieren soll, ande-
rerseits eine letzte Bastion der Verteidigung der Hochkultur  
vor der Massenkultur ist und drittens doch so etwas wie einen 
demokratischen und vielleicht auch kommerziellen Prozess 
einer eher zivilen Auseinandersetzung um mögliche Formen 
eines kulturellen Selbstverständnisses anregen soll. Zusätz-
liche Verwirrung produziert Max Horkheimers und Theodor 
W. Adornos Begriff der Kulturindustrie, der vor allem kultur-
kritisch gemeint ist und für viele Jahrzehnte den Hochmut 
der Intellektuellen im Umgang mit den kulturellen Interes-
sen der Bevölkerung festschreibt.

Im Moment stecken wir mitten in einer dritten Phase, die 
im Wesentlichen durch die Ökologisierung, Globalisier ung 
und Digitalisierung unserer Weltanschauungen geprägt ist. 
Die Ökologie hat die Selbstüberschätzung des Menschen kor-
rigiert, der sich als Herr seines Schicksals konzipierte und 
nun entdecken muss, dass er nicht der einzige Akteur auf 
Erden ist. […] Mit der Globalisierung hängt nicht nur eine 
weitere Phase der Relativierung aller Werte zusammen, son-
dern auch eine Aufwertung des Populären, die Suche nach 
»interkulturellen« Kompetenzen und eine Neuformatierung 
der Figur des Fremden. »Globalisierung« heißt zunächst ein-
mal, dass bei allen Überlegungen, auf welche Kommuni-
kation man sich politisch oder wirtschaftlich, künstlerisch 

oder wissenschaftlich, sportlich oder intim einlässt, ein 
»Welthorizont«, wie Niklas Luhmann dies genannt hat, eine 
Rolle spielt, der bestimmt, welche Möglichkeiten überhaupt 
in Frage kommen. Man steht mit allem zumindest prinzi-
piell in Verbindung und kann jede Einschränkung, mit der 
man lokal konfrontiert ist, durch globale Referenzen nicht 
nur als solche beobachten und kritisieren, sondern auch 
überwinden, wenn man nicht durch die Gewalt staatlicher 
Grenzen daran gehindert wird. […]

Die Suche nach interkulturellen Kompetenzen hat min-
destens zwei starke Motive, nämlich zum einen das Interesse 
von international operierenden Unternehmen, Behörden, 
Vereinen und Kampagnen, Kooperationsstile unter Mitarbei- 
tern unterschiedlicher Herkunftskulturen zu stimulieren, 
und zum anderen das Interesse von Städten, Regionen und 
Ländern, einen Umgang mit dem Phänomen der Migration 
und hier insbesondere der Immigration zu finden. Langsam 
aber sicher entdeckt man auch hier, dass es zwar hilfreich ist, 
von kulturellen Identitäten zu sprechen, um den jeweiligen 
Herkunftskulturen den erforderlichen Respekt zu erweisen 
und so überhaupt Beweglichkeit im Umgang mit anderen 
Kulturen zu schaffen, es zugleich jedoch erforderlich ist, 
die Idee einer emergenten kulturellen Ebene zu verfolgen, 
die man dann im ersten Bereich Organisationskultur und 
im zweiten Bereich Interkultur nennen kann. Die Organi-
sationskultur ist in aller Munde, seit die Amerikaner in den 
frühen 1980er Jahren entdeckt haben, dass die Japaner ihre 
industrielle Produktion weniger am Prinzip der Hierarchie 
als am Prinzip der Gruppe orientieren. Und der Interkultur 
hat hierzulande Mark Terkessidis soeben eine aufschluss-
reiche Studie gewidmet.

In beiden Fällen geht es mit vielen Rückschlägen darum, 
nicht die substanzielle Identität einer ethnisch, religiös, lin-
guistisch, professionell, generational oder sonstwie definier-
ten Gruppe von Leuten zum Ausgangspunkt einer kulturel-
len Selbstverständigung zu nehmen, sondern Kultur etwa 
mit Gregory Bateson als das Ergebnis des »Kontakts« zwi-
schen diesen und anderen Gruppen zu verstehen. Von Kultur  
weiß man nur, wenn man mit einer anderen Kultur konfron-
tiert wird. Doch sofort überschätzt man die Identität und 
Authentizität der anderen Kultur, sucht nach der Identität 
und Authentizität der eigenen, findet auch irgend etwas, was 
dann zelebriert, ideologisiert und ritualisiert wird, und über-
sieht bei all dem, dass der Kontakt und damit die Differenz 
das eigentlich interessante, zu bedenkende und zu gestal-
tende Ereignis ist.
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Auszüge aus dem Vortrag 
von Martina Löw

d

hitzegrade. 
temperaturen der städte
hitzegrade. 
temperaturen der städte

Stadt als Vergesellschaftungsform
Jede Stadt wird folglich als verdichtete Sinn- und Wis-
sensordnung versteh- und somit kulturtheoretisch 
interpretierbar. Dies meint keineswegs den Aus-
schluss wirtschaftlicher Praktiken aus der Stadtana-
lyse, sondern eine sich als Kultursoziologie begrei-
fende Stadtsoziologie richtet das Augenmerk auf 
kulturelle Codes, Deutungsmuster, Repräsentationen 
und Sinnhorizonte, um jene symbolischen Ordnun-
gen zu begreifen, die jede Art von Praktiken (seien 
sie politischer, wirtschaftlicher, ästhetischer oder 
sonstiger Provenience) ermöglicht oder beschränkt. 
Wenn die Stadt eine »genuin eigenständige Verge-
sellschaftungsform« (Berking) ist, dann heißt das 
zum Beispiel für das Stadttheater, dass Inszenierun-
gen vor dem Hintergrund spezifischer Sinnprovin-
zen erfahren werden. Bedeutungszuschreibungen 
sind ortsabhängig.

Mit dem Kulturbegriff sind zwei Abstraktionsebe-
nen angesprochen: erstens die Formen, Deutungs-
muster und Sinnhorizonte, die sich zu gemeinsamen  
Weltsichten verdichten und sich somit als verschie-
dene Kulturen unterscheiden lassen, und zweitens die 
Materialisierungen in Form von Objekten und Institu-
tionen, wie zum Beispiel Theater, die in der Ausein-
andersetzung mit den Formen, Codes und Deutungsmustern 
etc. entstehen. Damit lässt sich fragen: Wie macht ein Gebilde, 
das wir allgemein als Stadt definieren und mit einem konkre-
ten Namen versehen – hier Freiburg – für Sie eigentlich Sinn? 
Wie macht Freiburg Sinn? Macht es anders Sinn als St. Peters-
burg oder Seoul?

Welches Theater braucht welche Stadt?
Fangen wir mit der Antwort bei Max Weber an. Seine bis 
heute unwidersprochene Hauptaussage ist, dass Menschen 
mit ihrem Handeln Sinn verbinden. Wir verhalten uns nicht 
blind, sondern das, was wir tun, muss für uns einen Sinn 
ergeben. Anders formuliert: Handeln ist kulturell. Neben-
bei bemerkt: Weil Handelnde Sinn mit ihrem Tun verbinden, 
können Disziplinen wie Psychologie, Psychoanalyse, Sozio-
logie, Ethnologie dieses Handeln deuten. Gäbe es keinen 
Sinn, gäbe es auch nichts zu deuten. Dieser Sinn muss sich 
selbstverständlich an keinem System von wahr und falsch 
messen lassen. Wenn wir glauben, dass es hilft, bei einer 
drohenden Erkältung die Fenster zu schließen, dann ist das 
Schließen für uns sinnvoll, auch wenn Mediziner uns kon-
tinuierlich erklären, dass es Unsinn ist.

Die Stadt gilt als der Ort, an dem die Kontinuität von Kultur  
erfahrbar wird. Mehr noch, sie ist das Zentrum jeder nicht 
nomadischen Lebensweise, kumulierte Kultur, und damit 
zugleich Ausgangspunkt und Vergewisserung historischer 
Sedimentbildung. Eine öffentliche Debatte, die die Stadt 
in ihrer Vielfalt zu begreifen trachtet, erschiene also nahe- 
liegend, und doch standen die Intellektuellen der Großstadt-
kritik immer näher als dem Sinnverstehen städtischer Gefüge.

Denken Sie mit mir einmal die Stadt als Vergesellschaf-
tungsform (individuell prägend und spezifisch sinnhaft), 
»deren basale Logik auf Verdichtung und Heterogenisierung 
beruht«. Dichte kann man als »eine Temperatur, ein[en] Hitze- 
grad« fassen, »der die Reaktionsfähigkeit zwischen hetero-
gensten Elementen bereitstellt und die unmöglichsten Ver-
bindungen Wirklichkeit werden lässt« (Berking).
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am Fremden und am Migranten in all seinen eben nicht nur 
ethnischen Formen geprägt. Und sicherlich geht es auch 
um die Suche nach einer neuen Balance zwischen der Ori-
entierung an der Stadt einerseits, dieser immer noch unzu-
reichend gewürdigten, geradezu revolutionären Errungen-
schaft einer interkulturellen Zivili sation, an verschiedenen 
Subkulturen, etwa der Bürger, aber auch der Jugendlichen 
oder der Migranten und ihren spezifi schen künstlerischen 
Interessen andererseits und drittens einem globalen Kunst-
tourismus, der sich nur noch fragt, welche herausragenden 
Inszenierungen mit welchen heraus ragenden Schauspielern 
auf der Basis von herausragenden Interpretationen wo welt-
weit gerade aktuell zu sehen sind. Aber Profil, Nische und 
Publikum im Rahmen der Weltkultur heißt vor allem, dass 
das Theater zu einem Ort der Versammlung von Zerstreu-
ung wird. Das Theater sucht nach Mitteln und Wegen, den 
Welthorizont, um den es heute ebenso beunruhigend wie 
verlockend geht, auf der Bühne präsent zu machen und auf 
Abstand zu halten. Es erforscht eine Ökologie der Körper, 
des Bewusstseins und der Gesellschaft, die allesamt nur im 
Moment des Prekären, des Riskanten, des Bedrohten und 
des Fremden, aber gleichzeitig eben auch im Moment des 
Findigen, Wendigen und Witzigen wirklich zu kennzeich-
nen sind. Die Evidenzen der Moderne und ihres Glaubens 
an die Möglichkeit der Vernunft wie die Unvermeidbarkeit 
der Katastrophe werden ersetzt durch genauere Formen der 
Aufmerksamkeit für die vielen Arten und Weisen, wie Stim-
men und Gesten,  Dinge und Licht, Bewegung und Leere sich 
bemerkbar machen, ohne je in der cartesianischen Diffe-
renz von zweifelndem Bewusstsein einerseits und materiel-
ler Körperlichkeit anderer seits aufzugehen. »Making things 
public», war Bruno Latours und Peter Weibels präzise For-
mulierung für diese Aufgabe, der sich auch das Theater mit 
seinen Mitteln stellen muss, angeregt durch andere Sozial-
formate wie die Familie, das Paar, das Gericht, das Parla-
ment, die Kirche, die Redaktion, das Seminar, das Meeting 
oder die Party und in ständiger und sichtbarer Auseinander-
setzung mit dem Film, dem Tanz, der Perfor mance, dem 
Fernsehen, dem Gedicht, dem Roman und der wissenschaft-
lichen Recherche.

Wenn sich der Begriff der Produktionsöffentlichkeit,  
den wir hier noch einmal aufzugreifen vorschlagen, bewährt, 
dann als ein Begriff, der vor allem netzwerktheoretisch zu 
denken wäre, also mit den Mitteln der Theorie sowohl Bruno 
Latours als auch Harrison C. Whites. Die Öffentlichkeit wird 
zum Publikum, das sich anschaut, welche Wirklichkeiten an 

welchem Ort und mit welchen Mitteln, Einschränkungen 
und Perspektiven produziert werden. Und sie wird zum Publi- 
kum, dessen produktivste Eigenschaft darin besteht, dass 
es weglaufen kann. Denn das bedeutet, dass es nur gehal-
ten werden kann, wenn das Theater attraktiv ist. Attraktiv 
ist das Theater jedoch nur, wenn es den Vergleich mit ande-
ren Orten der Produktion von Wirklichkeiten nicht scheut, 
sondern sucht, und seine ureigenen Mittel des Umgangs 
mit Körper, Stimme, Licht und Bewegung dazu nutzt, diese 
anderen Orte auf ihre Darstellung hin zu untersuchen. Dann 
kann man sagen, dass das Theater auch in der nächsten, der 
Computergesellschaft, seiner gesellschaftlichen Funktion 
gerecht wird, Darstellungen aller Art zu reflektieren, auf ihre 
Medien hin zu beobachten und auf die Weise sowohl in ihrer 
Machart vorzuführen (zu »verfremden«) und in ihrer Fatalität 
zu brechen (zu »kritisieren«) als auch in ihrem Raffinement 
zu steigern (zu »kultivieren«). Das Theater ist keine Schule 
der Nation, es ist eine Schule der Weltgesellschaft, in der 
es selbst Schüler, Lehrer, Pausenhof, Lehrerkonferenz und 
Schulaufsicht zugleich ist. Das fordert seine künstlerischen 
Mittel heraus, aber nichts spricht gegen die Vermutung, dass 
es dieser Herausforderung mehr als gewachsen ist.
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samen Schwierigkeiten. Für Mannheim ist die Kategorie 
der Erfahrung gerade nicht subjektzentriert als einzigartige 
Sinngenese zu verstehen, sondern erfasst einen konjunkti-
ven, d. h. die Gemeinschaft verbindenden, Erfahrungsraum. 
Der Begriff des konjunktiven Erfahrungsraumes meint das 
gemeinsame und damit verbindende Erlebnis einer Kultur-
gemeinschaft. Diese kann sich über Generationslagen ebenso 
herstellen wie über ortsgebundene Gemeinschaften.

Erfahrungsgemeinschaften als Kulturgemeinschaften 
sind vielfältig denkbar. Die Stadt ist deshalb eine nicht zu ver-
nachlässigende Kulturgemeinschaft, weil sie gemeinsame 
Kultur zwischen Menschen unterschiedlichster Herkunft  
denkbar und fühlbar macht. Wir wissen längst: Menschen, 
die aus einem Land, seien es Bauern aus Anatolien oder Infor-
matiker aus Delhi, nach Deutschland kommen und sich hier 
in unterschiedlichen Städten niederlassen, weisen schon nach 
wenigen Jahren deutliche Differenzen auf. Dann sind Mann-
heimer Türken von Dortmunder Türken oder Düsseldorfer 
Inder von Berliner Indern klar im Habitus unterscheidbar.

Wie vermittelt sich die gemeinsame Kultur?
Wie vermittelt sich nun diese gemeinsame Kultur? Ich möchte 
nur zwei kurze Antworten hierfür zur Diskussion stellen,  
wissend, dass der Prozess noch weitaus komplexer ist.

Um Zukömmlingen Stadterfahrung zu vermitteln und 
nicht allein der Gegenwärtigkeit zu verschreiben, bedarf es 
der Sprache, der Namensbildung. Der Begriff »Stadt« über-
nimmt die Funktion als Allgemeinbegriff, ein verdichte-
tes, auf  Heterogenität basierendes soziales Leben vom Land 
und vom Nationalstaat zu unterscheiden. Als solcher tilgt 
er (mit Recht) die Verbundenheit mit der Erfahrung, die ihn 
fundiert.

Daneben stehen Petersburg, Freiburg oder jeder andere 
Stadtname als Worte in benennender Funktion. Sie verwei-
sen auf anschauliche, erlebnisbasierte Erfahrungsgemein-
schaften. Mit ihrer Namensgebung wird existenzielles Zu-
sammensein auf Dauer gestellt und von der unmittelbaren 
Aufnahme im Sinne der Inkorporierung jedes Einzelnen 
abgelöst.

Mit der Namensgebung wird es möglich, über Paris vieles  
zu wissen, ohne je dort gewesen zu sein. Die Rede von der 
Totalität der Stadt, dem Ganzen der Stadt oder auch der Ein-
heit Stadt meint hierbei immer eine mit einem Namen ver-
sehene zeitweilige Synthese ohne geschichtliches Abschluss-
telos. Es ist die auch auf agonalen Prozessen basierende, 
gestaltgebende Deutung als Zusammenhang.

Eine andere, gleichwohl ergänzende, Antwort auf die  
Frage nach der Vermittlung von Erfahrung und dem histo - 
rischen Fortbestand von Deutungen gibt das Konzept der 
Institutionalisierung. Eine entscheidende Dimension für  
die Heraus bildung eines überindividuellen Erfahrungs zu-
sammenhangs  als gemeinsame Kultur ist die Habi-
tualisierung von Formen, Codes, Deutungsmustern, 
Repräsentationen und Sinnhorizonten, die sich als 
Lösungsstrategien für Alltagsherausforderungen 
bewährt haben. Institu tionali sierung ist jener Pro-
zess, wenn aus indivi duellen Handlungen typische 
Handlungen und aus Individuen Typen werden.

Städtisches Imaginäres in Rostock versus 
Bremerhaven
Helmuth Berking, Jochen Schwenk u.a. haben eine 
vergleichende Studie zu Rostock und Bremerhaven  
durchgeführt, in der sie zeigen können, in welchem 
Maße Stadtgestalt, städtisches Imaginäres und kul-
turelle Dispositionen korrespondieren. Rostock, die 
traditionelle Händler- und Bürgerstadt, versammelt 
Menschen, Geschichten und Dinge in ihren Mauern. 
Bremerhaven als industriekapitalistische Hafengrün-
dung dagegen verschifft und verteilt sie.

Während sich das deutende Handeln in Rostock 
mit städtischer Fülle und starker Identifikation ver-
bindet, bleibt die für Bremerhaven stilprägende Sinn-
konstruktion der Erfahrung von städtischer Leere 
und technikgebunden en Krisendiskursen ver haftet. 
Auf diese Weise organisiert sich Erfahrung in den bei- 
den deutschen Hafenstädten auf grundlegend ver-
schiedene Weise und öffnet ungleiche Handlungs-
potenziale und Krisenbewältigungsstrategien für 
die Bewohnerschaft. Trotz der Existenz individuel-
ler und gruppenspezifischer Deutungen bleibt somit 
der Befund bedeutsam, dass eine Stadt (sagen wir 
New York) Erzeugnis gegenwärtigen und vergange-
nen Handelns ist und als solche  objektiviert wird, das 
heißt, sie wird benannt, typisiert, institutionalisiert 
und habitualisiert – sie entwickelt eine ihr eigene 
Kultur.

Allgemeiner und zusammenfassend formuliert 
heißt das, dass sich in jeder Stadt spezifische Eigen-
logiken herausbilden, die auf habitualisierter Erfah-
rung basieren und in Benennungen münden. Im Pro-
zess des Vertrautwerdens mit einer Stadt bilden sich 
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Gemeinsame Kultur findet sich demnach darin, dass 
Menschen Sinnsysteme teilen. Wir halten es heute in unserem 
Kulturraum nicht mehr für möglich, dass entblößte Frauen-
pobacken, gen Himmel gestreckt, zu Regen führen, wagen 
es aber in den seltensten Fällen, unsere Mutter zu verfluchen, 
weil wir doch nicht sicher sind, dass von Flüchen keine Kraft 
ausgeht.

Sinnsysteme verbinden
Nun sind die Sinnstrukturen einer Kultur keine homogene 
Einheit, sondern heterogen ausdifferenziert. Wir wissen, 
dass Menschen nach Alter, Ethnizität, Geschlecht, Milieu 
Unterschiedliches für sinnvoll erachten (obwohl der Bestand 
gemeinsam geteilter Weltsichten erstaunlich hoch ist). Frag-
los als gegeben hingenommene Wirklichkeitskonstruk-
tionen variieren nach unterschiedlichen städtischen Milieus.  
So halten viele türkische Milieus Familiensinn für die zen-
trale Orientierung im Leben, viele deutsche Milieus sind hier 
eher distanziert und akzeptieren bestenfalls die Kleinfamilie  
als Relevanzrahmen. Hier variieren Sinnkonstruktionen  
nach ethnischer Herkunft, wenn auch beide Gruppen Fami-
lie als soziale Organisationsform des Zusammenlebens 
nicht infrage stellen – was ja keineswegs in allen Völkern der  
Fall ist.

Dass also Quartiere und die Milieus, die sich dort versam-
meln, unterschiedliche Kulturen aufweisen, wird kaum zu 
bezweifeln sein, sagt aber über die Städte nicht mehr aus, als 
dass sie heterogen sind.

Die Frage nach Interkultur, wie sie auch auf dieser Ta-
gung aufgeworfen wurde, führt meines Erachtens jedoch 
weiter. Sie zwingt uns zu einer Antwort darauf, ob Städte 
Strukturgefüge sind, die gemeinsamen Sinn zu evozieren 
vermögen, also jenseits der Varianten in den Stadtteilen und 
Milieus eine verbindende Kultur entwickeln. Freiburger Kul-
tur. Konstanzer Kultur. Züricher Kultur. Dirk Baecker sagt, 
dass Theater immer anders gespielt wird, ob das Theater mit 
Göttern, mit Fürsten, mit der Tageszeitung oder mit Google 
konkurrieren muss. Wird es nicht auch anders gespielt, ob 
wir es mit Tokio, Paris oder Köln zu tun haben? Müsste es 
nicht anders spielen? Müssen sich Intendanten und Drama-
turgen eines Stadttheaters nicht auf ihre Stadt einlassen?

Stadt-Miteinander schafft Bewusstsein, 
aber noch keinen Inhalt
Städte sind Objektivationen. Sie werden mit Namen versehen, 
in Bildern konstruiert, als Pläne gezeichnet, als Einheiten  

geplant etc. Man fährt nach Köln, Paris oder Tokio. Man 
wohnt in Boston, Seoul oder Barcelona. Dass Menschen sich 
stärker mit ihrem Stadtviertel denn mit der Stadt identifi-
zieren (Gemeinnützige Hertie Stiftung 2010), zeigt nur, dass 
sie auch die Stadt als konstruierte Einheit mit Sinn für das 
eigene Leben anreichern. Städte sind (wie Quartiere und 
Nationen) auch – und ganz wesentlich – Orte, die die Erfah-
rung eines »Wir« ermöglichen. 

Durch die Leibhaftigkeit des Miteinanders wird ein ge-
meinsames Bewusstsein, Bewohner /-innen dieser Stadt zu 
sein, möglich, jedoch noch keine Aussage über den Inhalt 
der Erfahrung dieses »Wir« getroffen. »Wir« beziehen uns 
gemeinsam auf diese Stadt. Ob die Mitmenschen in der Be-
zugnahme die Stadt auf gleiche Weise deuten, können wir 
im Alltag nicht wissen, wiewohl wir dies häufig annehmen. 
Die Erfahrung des »Wir« in einer Stadt und als Stadt bedeutet 
nicht, dass diese Stadt Erfahrung homogenisiert. Ein »Wir« 
als konstitutiv zu setzen, negiert nicht die Existenz der Viel-
falt der Lebenswelten.

»Wir« fundiert das Sinngewebe der Stadt
Perspektiviert wird schlicht die Erfahrung vom »Wir«, wel-
che die Erfahrung des Ichs überhaupt fundiert. Dies ist ein 
Gedanke, den auch Karl Mannheim ausarbeitet, wenn er 
schreibt, dass die »Vorbedingung der Selbsterkenntnis [...] 
die soziale Existenz« ist. Wenn also, wie wir in einer Studie 
am Beispiel der Stadt Darmstadt zeigen konnten, die Stadt 
in affekthaften Zuschreibungen erfahren wird, die von Ruhe 
und Gelassenheit geprägt sind, dann vermag man daraus  
keine Aussage darüber abzuleiten, was Ruhe und Gelas sen- 
heit für jeden einzelnen Darmstädter oder je nach Milieu 
bedeuten. Das »Wir« in Darmstadt bezieht sich auf die Erfah-
rung von Entschleunigung. Wie Langsamkeit und Schnellig-
keit deutend in das Handeln der jeweiligen Stadtbewohner/-
innen und -besucher /-innen eingehen, kann man im Alltag 
nicht wissen (wiewohl man im Alltag zur Komplexitätsre-
duktion Annahmen hierzu bildet). Die Pointe aber ist: Darm-
städter Kultur ist eben jenes Sinngewebe dieser Stadt. Soziale 
Milieus bilden in dem Sinngewebe unterschiedliche Kno-
ten, aber sie bleiben eingewoben in die Kultur dieser Stadt.

Wissen, gemeinsames Schicksal, Handeln
Kein Bewusstseinsakt ist von dem Gewebe, schreibt Karl 
Mannheim, in dem es denkt und das es erlebt, zu trennen.  
Wissen entsteht im Rahmen gemeinsamen Schicksals, ge- 
meinsamen Handelns und in der Konfrontation mit gemein- 
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Erfahrungsgemeinschaften heraus, die Regelzusammen-
hänge vor Ort kennen und ihnen Sinn zuschreiben.

Welt gewinnt in Städten Bedeutung
Zugleich ist zu beachten, dass sich heute keine Stadt jenseits 
von Globalisierung und Nationalisierung entwickelt. Städte 
sind als vergesellschaftende Dimension neben Nationalstaat  
und globale Netzwerke zu stellen (im Einzelfall ergänzt durch 
starke regionale Systeme) und als deren gegenseitige Indienst-
nahme zu verstehen. Das Projekt Nationalstaat wird begleitet 
von technologischen, kulturellen und ökonomischen Globa-
lisierungsströmen sowie von einer eigenwilligen Praxis in den 
Städten, die ihr eigenes Gewordensein und ihre Stadtstruktur 
weiterentwickeln in den nationalen und globalen Angeboten.

Das Provozierende ist die Einsicht, dass die Welt in Städ-
ten auf spezifische Weise Bedeutung erlangt. Selbstverständ-
lich leben wir auch in nationalstaatlichen Gefügen und glo-
balen Abhängigkeiten, aber die Welt zeigt sich vor Ort in ihrer 
Schärfe. Man kann die Logiken des Ortes in der Kunst ver-

wirren, stärken, verschieben. Aber: Was in Städten 
Bestandteil kollektiver Sinnhorizonte wird, ist nicht 
unendlich – die Relationierung von Vergangenheit, 
Gegenwart und Zukunft, die Bezüge auf Ethnizi-
tät, Klasse, Alter, manchmal auch Geschlecht oder 

Sexualität (z. B. San Francisco), feldspezifische Logiken wie 
die Relationierung von Wirtschaft, Kultur und Religion 
(denken Sie an Jerusalem und Tel Aviv).

Versteht man Kultur als die Formen, Deutungsmuster 
und Sinnhorizonte, die sich zu gemeinsamen Weltsichten 
verdichten, dann leben wir in verschiedenen kulturellen 
Geweben gleichzeitig. Die Stadt ist eines davon – ein bedeu-
tendes. Sie können in Freiburg vieles machen, aber nicht 
alles macht Sinn. Das gilt auch für das Theater.

Der vollständige Text des Vortrags  
von Martina Löw steht unter  

www.dramaturgische-gesellschaft.de  
zum Download bereit.
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Regelbetrieb eingliedern will. Das ist illusorisch. 
Die Institutionen selbst müssen sich verändern, und 
zwar dahingehend, dass sie sich auf Individuen ein-
stellen, die unterschiedliche Voraussetzungen und 
unterschiedliche Hintergründe haben, und nicht für 
Gruppen da sind, die scheinbar immer schon die 
richtigenVoraussetzungen gehabt haben.

Gestatten Sie mir einen kurzen Exkurs über Kultur  
und Kulturbegriffe. Ich hatte im Rahmen der Ruhr-
2010 Gelegenheit, über die Odyssee nachdenken 
zu dürfen. Die Odyssee enthält auch eine gewisse 
Idee von Zivilität und von Kultur. Der Odysseus der 
Ilias war ja eine schreckliche Figur, skrupellos und 
gewalttätig bis hin zum Kindesmord. Die Odyssee  
beginnt nun damit, dass Odysseus nach Hause 
möchte. In diesem Moment verwandelt er sich in 
eine andere Person – in einen Suchenden. Die Zivili-
tät dieses Odysseus drückt sich eben darin aus, dass 
er nach einem Zuhause sucht. Das wäre eine inter-
essante Aufgabe: Einen Kulturbegriff zu finden, der 
nicht das Zuhause beschreibt, sondern diese Suche. 
Denn in dem Moment, in dem Odysseus nach Hause 
kommt, geht bekanntlich das Gemetzel wieder los. 
Zuhause-Sein ist also immer schon etwas, das mit 
Ausgrenzung, durchaus auch mit Vernichtung zu tun hat. 
Der Moment aber, in dem man nach Zuhause sucht – das 
wäre eine zivile Idee von Kultur.

Nun ist  viel über Kultur nachgedacht worden in den letz-
ten Jahrzehnten, auch in Opposition zu nationaler Kultur. 
Im Grunde kann man die Odyssee hineinschreiben in solche 
Bücher wie Paul Gilroys The Black Atlantic. Gilroy hat auch 
darüber nachgedacht, wo Kultur verortet ist: Gibt es so etwas 
wie schwarze Kultur? Gibt es eine Kultur der Diaspora? Die 
gibt es durchaus, so Gilroy, aber sie funktioniert anders 
als die statische, verortete Vorstellung von Kultur, die wir 
immer noch oft in unseren Köpfen haben. Das ist eine Kul-
tur, die nur deshalb existiert, weil eine Verschleppung statt-
gefunden hat. Die Sklaverei hat diese schwarze Kultur auf 
Schiffe verlagert. Diese Schiffe haben dafür gesorgt, dass 
Knotenpunkte an verschiedenen Orten der Welt entstanden 
sind. Damit fängt man an, in ganz anderen Kategorien zu 
denken. Man denkt über die offene See nach, über Zerstreu-
ung, über Inseln, Archipele, Knäuel von Verbindungen und 
Knoten – und in dem Moment entwickelt man eine vollkom-
men andere Vorstellung von Kultur.

Ich spreche in letzter Zeit häufig am Theater, obwohl ich 
kein Fachmann in diesem Bereich bin. Was mich allerdings  
mit dem Theater verbindet, ist eine gewisse Form von Orali-
tät; ich lebe dieser Tage schlicht und ergreifend vom Reden. 
Und wenn ich über Oralität nachdenke, denke ich an den 
familiären Raum, in dem sich diese Oralität herausgebildet 
hat. In Deutschland ist man häufig der Auffassung, dass 
Oralität  etwas zu tun hätte mit gutem Sprechen. Gutes Spre-
chen hängt aber letztendlich zusammen mit Schriftlichkeit – 
in Deutschland herrscht ja weiterhin eine sehr schriftliche  
Kultur. Bei Oralität dagegen geht es um einen Raum, in dem 
etwa, wie in meiner Familie, einerseits mit Dialekt und ande-
rerseits mit Akzent gesprochen wird. Das hat nichts mit gutem 
Sprechen zu tun, sondern eher mit engagiertem oder krea-
tivem Sprechen. Am Begriff Interkultur, den ich nun wirk-
lich nicht erfunden habe, interessiert mich unter anderem, 
ein Prinzip  für eine Gesellschaft zu finden, die in unter-
schiedlicher Weise nicht gut spricht. Eine Gesellschaft, in 
der man auch sprachlich Inkommensurabilitäten verhandelt, 
eine Welt von Differenzen, die sich möglicherweise nicht 
immer zusammenfügen lassen. Die Frage ist: Wie sieht ein 
Raum aus, in dem diese Differenzen herrschen und sich arti-
kulieren dürfen und sich trotzdem ein Raum der Gemein-
samkeit bildet?

Der Begriff Integration, der in jüngster Zeit wieder in Mode 
gekommen ist, ist dafür nicht angemessen. In der Bundes-
republik herrscht seit den 70er Jahren ein Verständnis von 
Integration, das davon ausgeht, dass es eine Gruppe von 
Leuten gibt, die neu zu »uns« gekommen ist und bestimmte 
Defizite hat. Diese Defizite müssen nun neben dem Regel-
betrieb kompensatorisch ausgeglichen werden. Warum aber 
müssen wir einen Begriff aktivieren, der über dreißig Jahre 
alt ist und offenbar nicht zu den erwünschten Ergebnissen 
geführt hat und unter dem immer die gleichen Probleme 
verhandelt werden? Sprachprobleme, patriarchale Famili-
enverhältnisse, Gettobildung – darauf lassen sich fast alle 
Debatten reduzieren. Ist in diesen dreißig Jahren wirklich  
nichts passiert?

Wir leben in einer Zeit des dramatischen demografischen  
Wandels. In den deutschen Städten sind heute bei den unter 
6-Jährigen die Kinder mit Migrationshintergrund in der 
Mehrheit. Da komme ich doch nicht mehr weiter, indem 
ich den Regelbetrieb der Institutionen, die in dieser Gesell-
schaft herrschen, intakt lasse und eine Gruppe, die angeblich 
defizitär ist, immer wieder durch Kompensation in diesen  
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Zweitens: »Das identitätsbezogene Konzept von Kultur 
in Frage stellen« ist ein gutes Stichwort – was ist damit ge-
meint? Interkultur hat nicht vorrangig mit Ethnizität zu tun. 
Vielmehr sollte man Kultur im Sinne von Raymond Williams 
als Organisationsprinzip betrachten, als eine praktische Ver- 
ankerung von Bedeutungsverteilungen. So werden etwa in 
den Institutionen bestimmte »Typen« mit Privilegien defi-
niert und deren Position wird durch bestimmte Geschichten 
abgesichert, die über die Geschichte und die Gegenwart der 
Institution kursieren. Das ist der Kulturbegriff, der bei Inter-
kultur im Zentrum steht: Das Organisationsprinzip muss 
angepasst werden an die Individuen und ihre unterschied-
lichen Vorrausetzungen und Hintergründe.

In der britischen Idee von Multikulturalismus ist man 
lange davon ausgegangen, dass jede ethnische Minderheit 
ihre eigene Identität hat und behalten soll. In dem Moment, 
in dem der Begriff »Identität« ins Spiel kommt, muss es aber 
jemanden geben, der ihn definiert. In Großbritannien gab 
es Autoritäten aus den Selbstorganisationen, die genau das 
getan haben: Festgelegt, was Identität ist. Dadurch haben sie 
in ihrer Gruppe ständig eine Homogenität herstellen wollen, 
die es gar nicht mehr gab. Dadurch wurde der soziale Raum 
völlig parzelliert, während jene Autoritäten bei den Jugend-
lichen längst keine Rolle mehr spielten, weil die in einem 
Raum der Super-Diversity leben, in dem sie sich nicht mehr 
in irgendeine Schublade einordnen lassen.

Diesem neuen Raum muss man gerecht werden. Inter-
kultur ist also auch ein Programm, dem es nicht darum 
geht, jedem seine Identität zu lassen oder dubiose Versio-
nen von Tradition zu konservieren, sondern es handelt sich 
um einen Raum der Veränderung. Es geht darum, zu fragen, 
wie Unterschiedlichkeit gerecht, also barrierefrei in einen 
gemeinsamen und neu zu gestaltenden Raum eingeht. 

Zum dritten Punkt: Interkultur wird häufig als etwas Päda-
gogisches verstanden, was im Kulturbereich verheerende Fol-
gen hat. Das unterwirft die Kunstproduktion »mit Migrations-
hintergrund« einer Reihe von Reduktionen. Oftmals wird Kunst 
in diesem Zusammenhang plötzlich instrumentell verstanden 

– sie dient etwas anderem: der Beseitigung von Defiziten, dem 
Kampf gegen das Auseinanderdriften der Gesellschaft, dem 
Dialog der Kulturen. Solche Vorstellungen reduzieren wiede-
rum die Künstler mit Migrationshintergrund – als wären diese 
ununterbrochen mit Integration, Dialog, Zusammenhalt be- 
schäftigt. Das sind sie nicht! Vielleicht erzählen sie eine parti-
kulare Geschichte, aber ihr Kunstanspruch ist universell – die 
Universalität ist nicht reserviert für »deutsche« Künstler.

Zudem ergibt sich aus der pädagogischen Sichtweise 
auch eine Reduktion von Themen – es geht immer um »Pro-
bleme«. Im Theater kann man dieser Tage beobachten, dass 
häufig die Agenda der Integration reproduziert wird: Ge-
schichten über Gewalt, Ehrenmorde, Zwangsverheiratungen, 
Gettobildung etc. An wen richtet sich das eigentlich? Wessen 
Problemagenda wird hier reproduziert?

Und schließlich gibt es eine Reduktion auf so etwas wie 
Authentizität. Ein nicht kleiner Teil der Projekte, die etwa 
im Bereich kultureller Bildung mit Jugendlichen mit Migra-
tionshintergrund gemacht werden, reduziert diese Jugend-
lichen darauf, »die Straße« oder das »eigene Leben« vorzu-
führen. Nur – was für ein Material bekomme ich, wenn ich 
16-Jährige nach ihrem eigenen Leben befrage? Die Essenz 
des 16-Jahre-alt-Seins ist, keine Ahnung zu haben, wie das 
eigene Leben geht. Insofern sehen sie also dem Sozialarbeiter 
oder dem Theatermacher in die Augen und beginnen, dessen 
Erwartungen an den eigenen Problemkosmos zu reproduzie-
ren. Und dann kommt man auf Themen, die möglicherweise 
mehr mit der Wahrnehmung der Pädagogen, der Sozialar-
beiter, der Theatermacher zu tun haben als mit den Erlebnis-
sen der Jugendlichen. Da ist es manchmal sinnvoller, klassi-
sche Stoffe mit Jugendlichen durchzusprechen und daraus 
Stücke zu machen, als sie ständig auf das »eigene Leben« 
zurückzuwerfen.

Interkultur ist ein Programm für die Gesamtinstitution, die 
nichts mit der Kompensation von Defiziten oder der Schaf-
fung von Sonderbereichen zu tun hat. Man sollte Migration 
und die Veränderung der Stadt insgesamt als Herausforde-
rung betrachten, als Anlass für Innovation in den Instituti-
onen. Und ich kann fragen, welche Kultur hat diese Institu-
tion selbst, in welchem urbanen Umfeld existiert sie und was 
kann sie in diesem Umfeld realistisch erreichen und was 
nicht? Und was oder wen will sie erreichen? Wer ist schon 
in dieser Institution, der sozusagen eine ganz »natürliche« 
Passung herstellt mit einem ganz bestimmten Umfeld und 
Publikum?

Traditionell wollen die Theater darüber den berühmten 
Bildungsbürger erreichen. Dadurch reproduziert sich auch 
innerhalb des Theaters ein bestimmter Typus. Die Frage nach 
der Organisationskultur ist also immer die Frage: Welchen 
Typus bevorzugt die Institution? Sind das Leute, die trotz aller 
Unterschiedlichkeiten dennoch nach Schicht, Herkunft und 
»Habitus« vergleichsweise homogen sind? Der Typus setzt 
sich als normal; die Geschichten, die über die I nstitution 

1616

Wochen« gibt es ja schon seit den 80er Jahren. Oft stellt man 
sich darunter so etwas vor wie eine griechische Band, die mit 
türkischen Instrumenten russische Volksweisen spielt und 
ein nigerianischer dj legt dazu auf. Diese Idee von Interkul-
tur, natürlich polemisch zugespitzt, meine ich nicht. Aber 
dieses Beispiel bringt mich dazu, zunächst klar zu sagen, 
was Interkultur nicht sein soll. 

Interkultur ist kein Sonderbereich, sondern ein Innova-
tionsprogramm für die gesamte Institution bzw. die gesamte 
Gesellschaft. Ich verstehe Interkultur nicht in erster Linie 
ethnisch, sondern im Sinne einer auf individualisierte Viel-
falt orientierten Organisationskultur. Man kann Interkultur 
auch mit Pädagogik in Verbindung bringen, aber es handelt 
sich keineswegs um eine Art pädagogische Maßnahme. Das 
gilt vor allem in der Kultur.

Zu der Sache mit den Sonderbereichen. Es gab traditionell 
etwa in der Kulturförderung immer einen abgezirkelten 
Bereich für interkulturelle Kunstprojekte. Es kann jedoch 
nicht darum gehen, einen Nischenbereich zu etablieren, in 
den man am Ende die ganze Differenz einsperrt. Denn Men-
schen russischer, italienischer oder xy-Herkunft teilen sich 
erst einmal gar nichts – bis auf die Bezeichnung »Migrati-
onshintergrund«. Und die benutzen wir eigentlich nur, um 
Benachteiligung zu thematisieren, nicht um irgendeine subs-
tanzielle Verbundenheit auszudrücken. Auf der anderen Seite 
führt solch eine Sonderbehandlung aber dazu, dass die Ein-
beziehung von Leuten mit Migrationshintergrund häufig als 
Maßnahme in pejorativ verstandener »Soziokultur« betrach-
tet wird, während es schlicht und ergreifend darum geht, die 
ganze Institution auf eine neue Bevölkerung auszurichten 
und sich neues Publikum zu erschließen. Solche Trennungen 
sind extrem kontraproduktiv, wenn es darum geht, eine inter-
kulturelle Öffnung der Kulturinstitutionen herbeizuführen.

Nun gibt es in vielen Städten Ansätze, die Kulturförde-
rung zu verändern. München war da ein Vorreiter, weil die 
Stadt sich dazu entschlossen hat, die Idee von interkulturel-
ler Öffnung in die allgemeinen Kulturförderrichtlinien auf-
zunehmen. Alle Projekte müssen dort dafür sorgen, dass die 
Vielfalt Münchens sichtbar wird, alle Projekte müssen grenz-
überschreitend sein, und alle Projekte sollten das identitäts-
bezogene Konzept von Kultur in Frage stellen, mit dem Ziel: 
Auseinandersetzung. An der fehlt es tatsächlich in der deut-
schen Einwanderungsgesellschaft, in der man hinter den 
Kulissen trotz Differenzen immer schnell kuschelig wird, 
wenn es drauf ankommt.

Für mich zielt das auf die Frage ab, wie eigentlich unsere 
Städte heute funktionieren. In der Nachkriegszeit hat man 
bekanntlich relativ restaurativ und homogen gedacht. Man 
empfand die Stadt als eine Art Behälter, der wohlgeordnet 
und gewissermaßen familiär funktionierte. Wenn man sich 
die Städte heute anschaut, stellt man fest, dass es zunehmend 
Leute gibt, die in einem höchst uneindeutigen Zustand dort 
leben. Nehmen wir zum Beispiel sogenannte Ausländer in 
der Bundesrepublik. In vielen innenstädtischen Vierteln 
haben 25 bis fast 30 % der Leute nicht die deutsche Staats-
angehörigkeit. Die durchschnittliche Aufenthaltsdauer von 
»Ausländern« in der Bundesrepublik liegt bei 18,8 Jahren. 
Diese Menschen befinden sich also in einem ganz seltsamen 
Status: Sie leben hier, sind aber politische Subjekte woanders. 
Zudem bewohnen sie einen familiären Raum, der ebenfalls 
länderübergreifend ist.

Dann gibt es in zunehmendem Maße sogenannte Expa-
triates, also Leute, die für große Unternehmen arbeiten und 
etwa für ein halbes Jahr an einen bestimmten Standort die-
ses Unternehmens kommen. In den Niederlassungen arbei-
ten dann Menschen aus den unterschiedlichsten Ländern 
zusammen, die Geschäftssprache ist Englisch. Solche Stand-
orte sind quasi »Parallelgesellschaften«, die eigentlich nicht 
mehr in der Nachbarschaft der tatsächlichen Stadt liegen,  
sondern im transnationalen Resonanzraum eines riesigen 
Unternehmens.

Die Formen der Einwanderung haben sich stark verän-
dert und diversifiziert. Es gibt Pendler im Niedriglohnbe-
reich, die ein halbes Jahr in der Stadt bleiben und im nächs-
ten Jahr wieder da sind. Studenten aus anderen Ländern 
werden mehr, ob auf »Erasmus«-Ticket oder längerfristig. 
Durch das »Billigfliegen« dringen Touristen auf eine noch 
nie dagewesene Weise in das Gewebe der Stadt ein und wer-
den Bestandteil des »normalen Lebens«. Das bringt das Bild 
der Stadt als Behälter ins Wanken. Die Stadt wird uneindeu-
tig. Tom Holert und ich haben uns den Begriff der »Parapo-
lis« für diese Version der Stadt ausgedacht, um auszudrücken, 
dass wir die Stadt für einen Ort halten, der nicht mehr maß-
geblich durch Sesshaftigkeit geprägt ist. Man muss darüber 
nachdenken, wie ein Gemeinwesen funktioniert, das vielheit-
lich und mobil ist; wie man Leute, die in einem uneindeu-
tigen Zustand sind, am Leben in den Städten partizipieren 
lässt, wie man die Institutionen an die Parapolis-Form der 
Stadt anpassen kann.

Dafür ist Interkultur ein ganz guter Begriff, auch wenn 
er traditionell immer etwas Niedliches hat. »Interkulturelle 
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In diesem Zusammenhang kam das Gespräch auf das 
Thema der Bedeutungszuweisung von ethnischen Besetzun-
gen. So habe bereits die Frage, wer Woyzeck spiele, Auswir-
kungen auf die Aussage der Inszenierung. Im Ausblick wur-
den Aspekte der Herkunftsdebatte und Auswirkungen eines 
offensichtlich andersartigen Umgangs mit Rollenbesetzun-
gen genannt.

Livia Patrizi: Bewegung als kulturübergreifende Sprache
In dem Gespräch wurde zunächst das Thema Interkulturalität  
im Zusammenhang mit der Integrationspolitik und der deut-
schen »Leitkultur« diskutiert. Dabei wurde der Frage nach 
der Subjektbestimmung und Repräsentation der Kulturen 
in Deutschland nachgegangen. Trotz der zunehmenden kul-
turellen Heterogenität in Deutschland als »Einwanderungs-
land« bleibe eine wir-bezogene Subjektbestimmung im Thea-
ter nach wie vor von der deutschsprachigen Kultur dominiert. 

Livia Patrizi stellte ihr Projekt TanzZeit – Zeit für Tanz an 
Schulen vor. Das Modell eröffne eine alternative Form des 
Zusammenlebens und -lernens. Ähnlich dem Community 
Dance aus Großbritannien werde Minderheiten hier ermög-
licht, eine aktive Rolle in der Kunst und der Gesellschaft zu 
spielen und die Grenzen von Nationalsprachen und -staaten  
zu überschreiten. 

Im Zeitalter der Globalisierung müsse man zeitgenös-
sischen Tanz als Teil unserer Subjektbestimmung definie-
ren. Dieser biete laut Patrizi die Möglichkeit, die Rolle der 
eigenen Identität selbst zu gestalten. Der Zuschauer als Sub-
jekt reflektiere durch das Tanzen sich selbst, das Sein und 
die Wahrnehmung. Die Selbstwahrnehmung setze erst im 
Kontext interkultureller Begegnung, zumeist außerhalb des 
eigenen kulturellen Umfelds, ein. Es komme zur Erweite-
rung der eigenen Subjektbestimmung des Zuschauers. Seit 
Beginn der Globalisierung sei die nationale und kulturelle 
Identität nicht mehr festzulegen. Seit der zweiten Hälfte des 
20. Jahrhunderts werde durch vermehrte grenzüberschrei-
tende Kooperationen erstmals eine mannigfaltige Identität  
strukturiert.

Klaus Siebenhaar: Kultur mit allen! Wie öffentliche deut-
sche Kultureinrichtungen Migranten als Publikum gewinnen
Arbeit an Integration wurde, meinte Siebenhaar, lange nur 
als Problem und nicht als Perspektive wahrgenommen. Dabei 
sind nach aktuellen Studien mittlerweile mindestens fünf-
zig Prozent der migrantischen Milieus in Bezug auf Bildung, 
kulturelle Teilhabe und Einkommensklasse als »bürgerlich« 

Aus den insgesamt elf Tischgesprächen und Präsentationen  
am Freitagnachmittag wurden für die Dokumentation drei 
Gespräche ausgewählt, die im Folgenden stichwortartig 
zusammengefasst sind:

Alexander Brill / Hadi Khanjanpour: Spielerische Teilhabe
Alexander Brill berichtete zunächst über theaterperipherie, 
ein 2008 gegründetes Theaterprojekt in Frankfurt, das sich 
mit Menschen und Kulturen der gesellschaftlichen Periphe-
rie auseinander setzt und sich als »Theater für migrantische 
und deutsche Zuschauer« versteht. Ziel des Projektes sei es 
zunächst gewesen, Theater mit Migranten und über migran-
tische Themen zu machen. Dabei war es wichtig, nicht nur 
»problematisierende« Stücke auf die Bühne zu bringen, son-
dern auch klassische Literatur wie etwa Leila und Medschnun, 
eine Romeo und Julia-Version des arabischen Raumes. Insge-
samt erfreue sich theaterperipherie in Frankfurt eines großen 
Erfolgs bei einem breit gemischten Publikum.

Theaterspielen sei ein »emanzipatorischer Akt«. Beim 
Casting für das erste Stück Ehrensache von Lutz Hübner mel-
deten sich zunächst mehrere türkische Jugendliche, die letzt-
lich alle nicht teilnehmen wollten, weil sie »es ihren Vätern 
nicht antun« könnten. Schließlich habe man in einer zwei-
ten Casting runde nicht-türkische Schauspieler gefunden. Als 
ein weiteres Beispiel nannte Brill den Versuch, während des 
Probenprozesses verschiedene Begriffe von Ehre zu definie-
ren oder eine Schauspielerin zur gespielten Konfrontation 
mit ihren männlichen Mitspielern zu bewegen – und letztere  
diese Auseinandersetzung ertragen zu lassen.

Offenheit gegenüber seinen Schauspielern stellte Brill als 
einen wichtigen Teil seiner Arbeit dar. Hadi Khanjanpour, der 
an mehreren Produktionen von theaterperipherie teilnahm 
und nun Schauspiel studiert, nannte diese Offenheit und 
den gegenseitigen Respekt einen entscheidenden Faktor. 
Er berichtete auch, dass er sich als Zuschauer am Stadtthea-
ter zunächst von Stücken angezogen fühlte, in denen nicht-
deutsche Schauspieler mitspielten. Im Laufe der Arbeit von 
theater peripherie, so Brill, habe sich für ihn herauskristal-
lisiert, dass Migrantentheater, egal wie gemacht, auf Dauer  
zu Reproduktion führe (Theater von Migranten für Migranten 
und damit immer noch nur für einen Teil der Gesellschaft) –  
und somit zu einer Selbstausgrenzung durch das »eigene« 
Theater. Entsprechend hätte das Projekt seinen Fokus auf 
einen allgemeineren Begriff von Peripherie verschoben. 
Inzwischen seien auch deutschstämmige Schauspieler im 
Ensemble und es würden europäische Dramen  gespielt.
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erzählt werden, betonen seine Rolle und richten unbemerkt 
strukturelle Hürden gegenüber anderen Leuten auf. Das Thea- 
ter ist ja kein unbeschriebener Raum. Das ist ein in höchstem 
Maße in der deutschen Institutionen- und Kulturgeschichte 
beschriebener Raum, und es gibt einen ganzen Sack voll 
Geschichte und Geschichten.

Die interkulturelle Öffnung zielt auf den Betrieb des 
Theaters insgesamt. Wie viele Leute mit Migrationshinter-
grund arbeiten eigentlich hier? Vermutlich sind es nicht sehr 
viele. Warum ist das so? Wie sehen die Hürden genau aus und 
wie kann man die Zusammensetzung der Belegschaft pro-
aktiv verändern? Ich glaube nicht, dass sich in der Bundes-
republik Deutschland Quoten durchsetzen lassen, vielleicht 
ist das auch gar keine gute Idee. Aber eine Zielvorgabe dafür 
zu haben, was man in den nächsten zehn Jahren erreichen 
möchte, wie sich der Personalbestand bis dahin verändert 
haben soll, um eben mit der Bevölkerung in der Stadt zu 
korres pondieren, das ist sinnvoll.

Das Gleiche betrifft auch das Publikum. Es gilt, über die 
Verortung einer Kultureinrichtung in der Stadt nachzudenken, 
räumlich und symbolisch. Viele Kultureinrichtungen sind 
nicht gerade schwellenfrei. Schon allein die Anordnung  der 
Gebäude und ihre Massivität sorgen dafür, dass bestimmte 
Personen diese Orte nicht betreten, weil sie sich dort unwohl 
fühlen – das Stichwort hier würde lauten: Designing  for Diver-
sity. Diese Vorbehalte haben natürlich keineswegs nur mit 
Migrationshintergrund zu tun, sondern sehr viel auch mit 

Bildung. Aber wenn man nicht aus einem Haushalt 
stammt, in dem der Theaterbesuch zum Leben dazu 
gehört, wenn man nie gelernt hat, wie man in der 
Pause galant über Schiller parliert, dann ist das Thea  - 
ter ein Ort, der einem Angst machen kann. Für viele 
Leute mit Migrationshintergrund kommt hinzu, dass 

Kultureinrichtungen auf ihrer cognitive map der Stadt gar 
nicht verzeichnet sind, weil sie denken: Dieser Ort gehört 
uns nicht. Der gehört den Deutschen. Das ist kein Ort, auf 
den man selbstverständlich auch Anrecht hat.

Über ein passendes Programm Interkultur muss jedes 
Theater, jede Kultureinrichtung für sich selbst nachdenken. 
Man kann bestimmte Parameter benennen, nach denen ein 
Öffnungsprozess stattfinden kann, aber es kommt immer 
auf die gewissermaßen lokalen Gegebenheiten an. Im Übri-
gen ist dieser Prozess langwierig und oft auch schmerz-
haft – das Ziel heißt: Barrierefreiheit. Das ist ja gewöhn-
lich ein Begriff, denn man im Hinblick auf Behinderung 

benutzt, aber das Prinzip lässt sich auch auf die oft unsicht-
baren Hürden übertragen, von denen ich gesprochen habe: es 
geht darum, den Raum so zu gestalten, dass Leute mit unter-
schiedlichen Voraussetzungen und Hintergründen sich frei 
bewegen können. 

Das ist eine andere Logik als die der Integration, die da-
nach fragt, was die Leute für Defizite haben. Beim Theater 
heißt es oft: Die können eben kein Deutsch, haben nicht 
die richtigen Bildungsvoraussetzungen oder interessieren 
sich nicht für unsere Kultur. Und damit ist die Sache erle-
digt. Man kann sich aber auch danach fragen, welche Bar-
rieren die Institution eigentlich hat, welche strukturellen, 
unsichtbaren Hürden, die ich verändern kann? Und diese 
Veränderung ist dann ein kreativer Prozess, wenn sie im 
Interesse des Theaters selbst geschieht – es ist eine Gestal-
tung der Zukunft. 

Um diese Logik zu illustrieren, erzähle ich am Ende gern 
eine Geschichte von Roosevelt Thomas, einem schwarzen 
Organisationsberater, der den Begriff  Diversity Management 
in den Neunziger Jahren stark gemacht hat. Es ist Geschichte 
von der Giraffe und dem Elefanten. Die Giraffe hat ein Haus, 
das auf die Bedürfnisse einer Giraffe zugeschnitten ist, und 
hat auch mal einen Preis bekommen für das schönste Giraf-
fen-Haus des Jahres. Irgendwann sieht sie auf der Straße 
den Elefanten vorbeilaufen und denkt: »Ach, den kenne ich 
vom Elternabend, den lade ich zum Kaffee ein.« Der Elefant 
kommt und steht zunächst mal ratlos vor der Tür, die lang 
und schmal ist. Nun kann man einen zweiten Flügel der Tür 
öffnen, und er tritt ein, doch danach ist er der sprichwört-
liche Elefant im Porzellanladen. Er stößt Vitrinen um, weil 
er nicht durch die Durchgänge passt, will die Treppe hoch, 
doch die bricht ein – bis es der Giraffe irgendwann reicht. 
Sie sagt: »Wenn du öfter hierher kommen willst, solltest du 
dringend eine Diät machen«, und empfiehlt ihm als Weg 
zum Abspecken das Ballett. Der Elefant wiederum meint: 
»Wenn wir beide zusammen in einem Haus leben wollen, 
dann müssen wir das Haus umbauen.« Das ist der entschei-
dende Gedanke: Das Haus umbauen. Bezogen auf die Indi-
viduen, ihre unterschiedlichen Hintergründe und ihre unter-
schiedlichen Voraussetzungen. Das befreit einen auch davon, 
Integration als lästige Bürde zu sehen, denn das Haus umzu-
bauen – im Sinne von »Mach dein Ding!« – ist eben eine kre-
ative Aufgabe und eine aufregende Sache.

Die vollständige Trans- 
kription des Vortrags von 

 Mark Terkessidis steht unter  
www.dramaturgische-gesellschaft.de  

 zum Download bereit.
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zu bezeichnen. Diese sind, so Klaus Siebenhaar, bereits Nut-
zer des Angebots der Kulturinstitutionen.

Der vornehmliche problem- und nicht perspektivisch 
orientierte Blick auf Migranten in Deutschland wird auch 
anhand des Begriffsdilemmas deutlich: Hier ist von Bio-
Deutschen, Deutsch-Deutschen und autochthon Deutschen 
auf der einen Seite, den Bindestrich-Deutschen, Deutschen 
mit Migrationshintergrund und hybriden Identitäten auf der 
anderen Seite die Rede. Diese begrifflichen Abgrenzungen 
verschleiern, dass die Migranten-Milieus in ihrer Diversität 
durchaus mit den Milieus der autochthon deutschen Bevöl-
kerung vergleichbar sind: Integrationsdefizite finden sich 
bei beiden Gruppen in unterschichtigen Milieus, der Wille 
zum gesellschaftlichen Aufstieg und die Bereitschaft zur 
Leistung ist innerhalb der Migrantenpopulation sogar deut-
lich höher als unter der autochthon deutschen Bevölkerung. 
Diese Ergebnisse der sinus-Migranten-Studie stellte Klaus 
Siebenhaar ausschnittweise vor.

Als wichtiges Fazit aus einer Studie des Instituts für Kul-
tur- und Medienmanagement (ikm) vom September 2010 zu 
Menschen mit türkischem Migrationshintergrund als Kul-
turpublikum in Berlin stellte Klaus Siebenhaar heraus, dass 
das Interesse an türkischer Kultur und an einem kulturel-
len Angebot mit mehr Bezug zur eigenen Lebenswelt mit 
höherer Bildung zunimmt. Allerdings besteht hierbei nicht 
automatisch der Wunsch, dass dieses in türkischer Sprache 
angeboten wird. 

Um dieser Entwicklung gerecht zu werden, müssen Kultur- 
institutionen strukturell umdenken, das heißt Menschen mit 
Migrationshintergrund müssen Teil der Institution werden. 
Im Zusammenhang damit sprach Siebenhaar über die Aktivi-
täten des Ballhaus Naunynstraße Berlin, das mit seiner post-
migrantischen Kulturpraxis bisher einzigartig in Deutsch-
land sei. Nach einer aktuellen Studie des ikm besteht das 
Publikum  hier allerdings meist nicht aus Menschen mit, son-
dern ohne Migrationshintergrund: Hier zeichnet sich also 
die Langfristigkeit der Entwicklung ab. Was jahrzehntelang 
verschlafen wurde, kann nicht innerhalb weniger Jahre auf-
geholt werden – die Konzentration auf Postmigranten als 
Besuchergruppe ist nun allerdings unabdingbar.



23

aa
Ivo Kuyl
wurde 1957 in Bukavu, 
 ehemals Belgisch­Kongo, 
geboren. Er studierte 
Germanische Philologie und 
Philosophie und arbeitet seit 
2002 als Dramaturg an der 
Koninklijke Vlaamse Schouw­
burg. Er unterrichtet an der 
Erasmushogeschool RITS in 
Brüssel Vergleichende Drama­
turgie und veröffentlicht Texte 
als Redaktionsmitglied von 
»etcetera«, einer flämischen 
Zeitschrift für die Bühnen­
künste (www.kvs.be). 

Auszüge aus dem Vortrag
von Ivo Kuyl

in Flandern, die auch auf Brüssel abstrahlt. Daneben 
hat sich in Brüssel seit den 70er Jahren ein starker  
Abwanderungsprozess vollzogen: Die reiche Mittel­
klasse zog sich aus dem Stadtkern zurück in die grü­
nen Randgebiete. Nun konnten sich Migranten aus 
dem Mittelmeerraum dank der dramatisch sinken­
den Kauf­ und Mietpreise im Stadtkern niederlassen, 
was jedoch mit einer zunehmenden Verarmung und 
Kriminalität einherging. Drittens war Brüssel im 
Zeitraum zwischen 1962 und 1989 Opfer eines un­ 
durchdachten Modernisierungsprozesses. Da wur­
den breite Straßen durch die Stadt gezogen, und 
überall schossen monofunktionale Wohn­, Laden­ 
und Bürogebiete aus dem Boden. Offene Plätze wur­
den zu Parkplätzen. Das Leopold­Quartier wurde 
teilweise zerstört, um für die hässlichen Gebäude 
der Europäischen Union Platz zu schaffen. Schließ­
lich wirkt sich aber auch die Sprachenfrage zum 
Nachteil für Brüssel aus. Nach seiner Unabhängig­
keit 1830 wurde Belgien als zentralisierter, einspra­
chig­französischer Nationalstaat entwickelt. Bis 1932 
war das Französische die einzige offizielle Sprache:  
Nicht nur die nationale Elite sprach Französisch, sondern 
auch diejenigen Flamen, die auf der sozialen Leiter eine Stufe 
höher steigen wollten. In Brüssel war die Französisierung stär­
ker zu spüren als anderswo. Aus diesem Grunde ist Brüssel 
stets Symbol der politischen und kulturellen Unterdrückung 
des flämischen Volkes gewesen – was die Stadt in Flandern 
nicht gerade populär macht.

Es sind diese Vorurteile, die heute die Wahrnehmung von 
Brüssel bestimmen. Brüssel ist für viele ein »Großstadt­
dschungel«. Die meisten Belgier erleben Brüssel als »schmut­
zig«, »gefährlich«, »ungesund« und zu »unangenehm«,  um 
dort zu leben. Darüber hinaus nimmt die  institutionelle 
Komplexität des Landes in Brüssel wahrlich kafkaeske  For­
men an. Ende 1962 wurden die Sprachgrenzen in Belgien 
definitiv abgesteckt. Damit wurden Flandern und Wallonien 
jeweils einsprachige Gebiete und Brüssel das Zentrum eines 
zweisprachigen Territoriums, das auf die Stadt Brüssel und 
die heutigen 19 Gemeinden begrenzt ist. 

Es dauerte jedoch noch bis 1989, bevor Belgien zu dem 
wurde, was es heute ist: Ein föderalistischer Staat, der sich 
in drei Gemeinschaften (die flämische, die französische 
und die deutschsprachige Gemeinschaft) und drei Regio­
nen (die flämische, die wallonische und die Hauptstadtre­
gion) aufgliedert. Die drei Gemeinschaften sind zuständig 

In seinem Vortrag vermittelt Ivo Kuyl einen Einblick in die 
»Koninklijke Vlaamse Schouwburg« in Brüssel (kvs; zu 
Deutsch: Königlich­Flämisches Theater). Dieses Theater ist 
zwar geprägt von den besonderen Bedingungen Brüssels und 
Belgiens, bietet aber gleichzeitig einen wesentlichen Beitrag 
zur Diskussion über alternative Formen des Stadttheaters in 
einer interkulturellen Gesellschaft. Ivo Kuyl ist als Drama­
turg Mitglied der künstlerischen Leitung der kvs.

Als das neue Team 2001 das Ruder übernahm, war die kvs 
ein Stadttheater, das ein klassisches Repertoire für die flämi­
sche Mittelklasse spielte. Bei unserem Antritt beschlossen 
wir, die drei großen Bausteine, auf denen das Werk der tradi­
tionellen kvs begründet war – Stadt, Repertoire und Ensem­
ble – vollkommen neu zu definieren. Das führte zur Umbil­
dung der kvs von einem gewöhnlichen Stadttheater in eine 
städtische Plattform. Als solche will die kvs nun nicht länger  
der Identität nur einer Bevölkerungsgruppe oder sozialen 
Schicht Ausdruck verleihen. Sie will vielmehr eine Gesell­
schaft antizipieren, die keine Anpassung an eine homogene 
kulturelle Tradition aus der Vergangenheit verlangt, sondern 
bereit ist, über den interkulturellen Dialog, über eine Kopro­
duktion zwischen verschiedenen Kulturen und Hintergrün­
den eine gemeinsame Zukunft aufzubauen. Brüssel ist schon 
heute eine interkulturelle Gesellschaft, die Frage »Wer ist 
Wir?« ist uns dort sehr vertraut. Was aber schon längst eine 
Tatsache im Alltag ist, wurde von der Politik leider noch 
nicht oder zu wenig wahrgenommen.

Im Folgenden beschreibe ich zunächst die städtische 
Umgebung, in die das Theater eingebettet ist. Insbesondere  
möchte ich über die negative Wahrnehmung Brüssels durch 
die Belgier selbst sprechen. Danach kommen die Verände­
rungen an die Reihe, denen sowohl Belgien als auch Brüssel  
infolge der Föderalisierung und Globalisierung ausgesetzt 
waren. Im zweiten Teil werde ich mich über die Art und 
Weise äußern, in der das Königlich Flämische Theater  durch 
seine Theaterpraxis mit dieser städtischen Realität umzu­
gehen versucht. Ich werde mit Fragen und Anmerkungen 
schließen, denen ein Projekt wie das der kvs sich unterwer­
fen müsste.

I.
Nicht nur für Ausländer, sondern auch für die Belgier selbst 
ist Brüssel eine außerordentlich komplizierte Stadt, und sie 
ist auch nicht besonders beliebt. Hierfür gibt es verschiedene 
Ursachen: Zuerst einmal ist da die anti­städtische Mentalität 

theater zwischen stadt und welt 
Ein Beispiel aus Brüssel

theater zwischen stadt und welt 
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d Wenn es also darum ginge, ein Programm für alle zu 
machen und dafür zu sorgen, dass grundsätzlich alle kom­
men könnten – was könnte man dann machen? Man könnte 
z.B. – so stellt sich das der Außenstehende unbefangen vor – 
den Spielplan ändern oder einmal andere Schauspieler holen 
oder wenigstens einen anderen Regieansatz verfolgen, der 
auch Menschen interessiert, die erst einmal anderes gewöhnt 
sind. In Frankfurt gilt das bereits für die vielen Einwohner 
aus der Europäischen Union. Sie haben alle eine lebendige, 
durchaus auch stolze Theatertradition, könnten sich die Ein­
trittspreise leisten, sprachlich würde eine Übertitelung helfen 

– die größte Hürde mag die Inszenierung sein. Wenn es all das 
nicht sein soll, weil man ja der Kunst und nicht dem Publi­
kum verpflichtet ist, ließe sich dann nicht immerhin ein ande­
res Gruppenmarketing versuchen, wären nicht Programm­
hefte anders, ggf. mehrsprachig zu gestalten, könnte man 
nicht mehr erklären und vermitteln? Oder: Wie wäre es damit, 
anderes Personal einzustellen? Wie viele Migranten arbeiten 
denn hinter den Kulissen und dabei außerhalb der Werkstät­
ten? In der Außenperspektive ließe sich weiter unbefangen, 
nüchtern ergänzen: Bei veränderter Demografie wird all das 
recht bald betriebswirtschaftlich relevant. Von einem Fach­
kräftemangel ist schon die Rede. Zu einem Publikumsman­
gel kann es durchaus auch kommen. Das neue Frankfurter 
Integrationskonzept diskutiert diese Fragen und weist auch 
Kunst und Kultur eigene Handlungslinien, eigene Aufgaben 
zu. Dabei geht es uns nicht um Zusatzangebote für beson­
dere Gruppen. Es geht darum, den ganz normalen Betrieb so 
anzulegen, dass er mehr Menschen erreicht – dass er grund­
sätzlich jeden wenigstens einmal im Jahr ansprechen könnte. 

Darüber lohnt es sich nachzudenken. Freilich: Jede Gene­
ration führt ihre eigenen Diskussionen. Manchmal sind es 
indes die gleichen. Wie war das damals, vor kaum vier Jahr­
zehnten, als »Kultur für alle« einmal ein Thema war? Es lohnte 
sich, auch darüber einmal nachzudenken: worin sich beide 
Diskussionen ähneln und unterscheiden.

Das Interesse an »den Migranten« hat auch an deutschen 
Thea tern spürbar zugenommen. In der Regel äußert es 
sich in einer guten Absicht: einmal etwas für »die Migran­
ten« zu machen oder – was keineswegs dasselbe ist – sich 
»deren« Lebenswelt als Thema anzunehmen. Manchmal 
kommt schein bar beides zusammen, wenn etwa Schauspie­
ler »mit Migrationshintergrund« vermeintlich authentisch 
»ihre« Er fahrungen verarbeiten, nicht selten als Laienschau­
spieler. Texte werden gerne in »Projekten« erarbeitet, aber 
auch entsprechende Stücke finden sich in einem wachsen­
den Angebot. Sagen wir es kurz: Das alles scheint mehr eine 
Mode zu sein als wirklich integrativ zu wirken. Integration 

wäre doch wohl erst dann erreicht, wenn der »ganz nor­
male« Spielplan, wenn jede Inszenierung Gemeinsam­
keit herstellen würde, Gemeinsamkeit als Publikum, 
nicht notwendigerweise auch in den Ansichten. 

Wir müssen neu nachdenken: Der Blick auf »die 
Migranten« – meist als »die anderen« – trifft unsere 
Wirklichkeit ja gar nicht, ist mindestens denkfaul. Die 
Stadt Frankfurt hat ihn daher gerade nicht zur Grund­
lage eines neuen Integrationskonzepts gemacht, das 
unter dem Titel Vielfalt bewegt Frankfurt 55 grund legende 
Ziele und 60 Handlungslinien festschreibt. Bei uns 
haben rund 40% der Einwohner einen sog. Migrations­
hintergrund, aber unser neues Integrationskonzept 
richtet sich gerade nicht an sie, sondern an die gesamte 
Bevölkerung. Es gibt ja nicht »die« Migranten, sie sind 
so unterschiedlich wie die Bevölkerung insgesamt. Es 
gibt auch nicht »ihre Themen«, sie sind ähnlich divers 
wie die aller anderen, meistens sind sie sogar die glei­
chen, teilweise vielleicht aus einer anderen Perspek­
tive, so wie alleinerziehende Väter, Ältere, Menschen 
mit Behinderungen einen anderen Blick haben und 
zugleich in allen Bevölkerungsgruppen zu finden sind, 
übrigens auch bei »den Migranten« (was denn sonst?). 
Auch die Rede von den Menschen aus 170 Nationen – 
so viele zählen wir in unserem Melderegister – haben 
wir in Frankfurt hinter uns gelassen, denn was soll 
sie besagen? Die »Kulturen« mischen sich längst, ver­
ändern sich und einander – ganz abgesehen davon, 
dass der Begriff »Kultur« im Sinne von »Herkunfts­
kultur« wenig besagt, wenn man ihn nicht determi­
nistisch verstehen will. Wer Schablonen braucht, kann 
ein »interkulturelles« Theater machen, aber er sollte 
sich bewusst sein, in welchen Schubladen er da denkt.
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politischen  Vertretung führt. Ein Drittel der Bevölkerung 
kann nicht auf die politische Entscheidungsfindung Einfluss 
nehmen und fällt auch aus allen möglichen offiziellen »Sze­
nen« wie der Kultur heraus. Einerseits ist die Region Brüssel­
Hauptstadt die wichtigste Ebene für die Entwicklung einer 
Stadtpolitik, andererseits haben sowohl die Eurokraten als 
auch die anderen Ausländer nur auf Gemeindeebene ein 
Stimmrecht – was bedeutet, dass sie in der Stadtpolitik von 
Brüssel kein Mitspracherecht haben. So fühlen sie sich denn 
auch nicht besonders bemüßigt, die Stadt mitzugestalten, in 
der sie jeden Tag leben und arbeiten. Ein anderes Beispiel 
ist die Aufteilung der Stadt in zwei Kulturgemeinschaften, 
eine flämische und eine französischsprachige. Der belgi­
sche Staat berücksichtigt nur diese Gemeinschaften, was 
aber nicht mit dem Umstand übereinstimmt, dass 41 % der 
Brüsseler Familien zweisprachigen Mischkulturen angehö­
ren. Mit anderen Worten: auf politischer Ebene nimmt man 
keine Rücksicht auf die Realität dieser dennoch umfangrei­
chen interkulturellen Praktiken. [...]

II.
Was könnte dies alles nun für ein künstlerisches Projekt wie 
das des Königlich Flämischen Theaters bedeuten? Dazu muss 
ich Ihnen zuerst einmal sagen, dass die kvs schon immer 
ein Nationaltheater gewesen ist, 1892 mit dem Ziel gegrün­
det, das flämische Theater in der Hauptstadt des Landes zu 
verbreiten. Sie hatte schon immer eine besondere symboli­
sche Funktion, da die flämische Kultur in einem Bollwerk der 
Französischsprachigkeit verteidigt werden musste. Dies ist 
bis etwa 2001 so geblieben, also bis zu dem Moment, in dem 
das jetzige Team die Leitung übernommen hat.

Zu diesem Zeitpunkt residierte die kvs jedoch nicht in 
ihren üblichen Gebäuden an der Laekensestraat, sondern in 
einer ehemaligen Brauerei in Molenbeek, einem der ärmsten  
Viertel von Brüssel, da die alte »Schauburg« gründlich  reno­
viert wurde. Dieser Aufenthalt kam für uns einer Offenba­
rung gleich. Er führte zu radikal anderen Einsichten hinsicht­
lich der Art und Weise, wie man ein Stadttheater wie die 
kvs leiten könnte. Viel deutlicher als im Zentrum der Stadt 
konnten wir dort am eigenen Leibe erfahren, dass die flämi­
sche literarische und theatralische Tradition, aber auch das 
übliche  Mittelklasse­Repertoire, das von London bis Berlin 
das Gleiche ist, für weite Teile der Brüsseler Bevölkerung 
nicht die geringste Bedeutung hat. 

Obwohl die Bottelarij – das Gebäude, in dem wir Unter­
kunft fanden – nur einen Katzensprung von der alten Schau­

burg entfernt ist, fühlten wir uns dort im ersten Jahr wie ein 
ufo. Niemand um die Bottelarij herum sprach Niederlän­
disch, über 50 % der Einwohner von Oud­Molenbeek besitzen 
eine andere als die belgische Nationalität, das Bildungs­ und 
Arbeitsniveau liegt vielfach unter dem Durchschnitt Brüs­ 
sels. Folglich kam das traditionelle kvs­Publikum  nicht nach 
Molenbeek; das war zu weit, zu unbekannt und vor allem: 
beinahe zu gefährlich. Und unsere Nachbarn aus dem Viertel 
hatten keinen einzigen guten Grund, sich mit dem künstle­
rischen Projekt, dem Repertoire oder der Gesellschaft unse­
res Theaters zu identifizieren. Diese mangelhafte Reaktion 
hat uns zu denken gegeben.

Insbesondere begannen wir zu verstehen, dass es keinen 
Sinn hat, sich als Stadttheater in den Dienst einer nationalen 
Sache zu stellen. Die Stadt ist inzwischen derart multikultu­
rell, fragmentiert und hybrid geworden, dass eine rein nati­
onalistische Vorgehensweise an dieser Realität vollständig 
vorbeigehen würde. Mehr noch: Kultureller Nationalismus 
bremst den expliziten Ausdruck von Interkulturalität, Hybri­
dität und Mischformen. Da tritt die Vermutung zutage, dass 
dies die einzige Möglichkeit ist – nicht nur für Brüssel und 
Belgien, sondern sogar für Europa: Mit der Tatsache umge­
hen zu lernen, dass die nationale homogene Gemeinschaft 
nicht mehr existiert und, wo dies doch noch der Fall sein 
mag, auf einer Verkennung der Realität beruht. Das bedeu­
tet, dass nicht der Nationalstaat das Modell der Zukunft ist, 
sondern ein Begriff wie »Städtischkeit« diese Rolle heute ver­
mutlich besser ausfüllen kann.

Innerhalb eines nationalistischen Rahmens vollzieht 
sich die Gemeinschaftsbildung immer über Integration des 
Fremden in eine kulturelle Tradition aus der Vergangenheit, 
auch wenn diese erfunden werden muss. In Städten dage­
gen wimmelt es von Ausländern, Migranten, Durchreisen­
den und Anderssprachigen. Diese Unterschiedlichkeit ist viel 
zu groß, als dass sie auf einen gemeinsamen Nenner einer 
einzigen gemeinsamen nationalen Kultur gebracht werden 
könnte. Will man in einer Stadt zusammenleben können, 
dann darf man seine Identität nicht auf einer gemeinsamen 
Vergangenheit aufbauen, sondern auf einer noch zu entwer­
fenden gemeinsamen Zukunft. Es kommt dann darauf an, 
über den interkulturellen Dialog eine kollektive Identität 
und eine gemeinsame Zukunft auszubauen.

Wie haben wir versucht, dieses Prinzip in unserem Thea­
ter in die Praxis umzusetzen? Ich werde hier auf fünf Ebe­
nen eingehen: die Ebene der künstlerischen Leitung und der  
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für die personengebundenen Angelegenheiten (Kultur, Erzie­
hung und Bildung, Gemeinwohl, Sprache), die drei Regionen 
für die territorialen Angelegenheiten (Wirtschaft, Mobili tät, 
Wohnraum).

Für Brüssel stellen sich die Konsequenzen all dieser Staats­ 
reformen noch komplizierter dar. Brüssel ist heute, neben 
Flandern und Wallonien, eine vollkommen eigenständige 
Region mit einer eigenen Regierung und einem eigenen 
Parlament, doch wird es wegen seines zweisprachigen Sta­
tus nicht als Gemeinschaft anerkannt. So sind die Brüsse­
ler, was die personengebundenen Angelegenheiten betrifft, 
denn auch von der flämischen und der französischen Ge­
meinschaft abhängig. Darüber hinaus gibt es dann auch 
noch die Gemeinsame Gemeinschaftskommission, die für 
alle Angelegenheiten verantwortlich ist, die mehr als eine 
Gemeinschaft betreffen.

Durch die Schaffung von zwei Gemeinschaften und einer 
einzigen Region dominieren Probleme, die mehrere Bevölke­
rungsgruppen betreffen, fortwährend die politische Tages­
ordnung. Die komplizierte institutionelle Organisation ist 
nicht nur Folge der flämisch­französischsprachigen Gegen­
sätze, sondern nährt ihrerseits diese Gegensätze und hält 
sie am Leben. Dies hat de facto zu einer segmentierten Stadt 
geführt, in der alles zweimal vorhanden ist: Der Unterricht, 
die kulturellen Einrichtungen, die Medien, das kirchliche 
Leben, die Gesundheitsversorgung usw. existieren jeweils 
in einer niederländisch­ und einer französischsprachigen 
Variante. [...]

Das komplexe institutionelle Netz macht es unmöglich,  
in Brüssel eine kohärente Sichtweise zu entwickeln. Dies 
lässt sich anhand der Kulturlandschaft leicht illustrieren.  
Die Region Brüssel­Hauptstadt verfügt über keinerlei Zustän­
digkeit auf dem Gebiet der Kultur, denn die personengebun­
denen Angelegenheiten sind ja Sache der Gemeinschaften. 
Im Ergebnis wird die Kulturpolitik zwischen der flämischen 
und der französischen Gemeinschaft verteilt. Die beiden 
Gemeinschaften existieren separat nebeneinander und arbei­
ten kaum zusammen. Außerdem ist jede der 19 Gemeinden 
für die Kulturpolitik innerhalb ihres eigenen Territoriums 
verantwortlich. In diesem Kontext ist es unmöglich, eine 
Kulturpolitik für die ganze Stadt zu entwickeln. Obwohl 
also Brüssel Belgiens größte Stadt und ein wichtiges inter­
nationales Zentrum ist, hat sie keine eigene Kulturpolitik.

Seit den sechziger Jahren hat sich Brüssel von einer ehe­
mals provinziellen nationalen Hauptstadt zu einer kleinen 
»World City« gemausert. Seit der ersten Einrichtung von Insti­

tutionen der Europäischen Gemeinschaft 1958 wurde Brüssel 
zum wichtigsten Sitz der heutigen Europäischen Union und 
de facto die Hauptstadt Europas, Neid hin oder her... Zusam­
men mit der Präsenz der nato, der weu und anderer inter­
nationaler Einrichtungen hat diese europäische Präsenz nicht 
nur eine globale Dienstleistungswirtschaft angezogen, son­
dern auch eine Menge internationaler Regierungs­ und Nicht­
Regierungseinrichtungen. Diese werden durch ein Heer hoch 
qualifizierter Personen aller möglichen Nationalitäten besetzt. 
Infolge ihrer Präsenz hat sich die Kluft zwischen Arm und 
Reich in Brüssel stark vergrößert, und so manches Wohn­
gebiet fällt dem Prozess der Gentrifikation anheim: Die ein­
heimischen oder relativ armen Brüsseler, die dort wohnen, 
müssen wegen der enorm gestiegenen Mietpreise reichen 
Eurokraten und Mittelklasse­Angehörigen Platz machen.

Es gibt jedoch noch andere Gründe, warum Brüssel eine 
multikulturelle Stadt geworden ist. Schon zwischen 1842 
und 1847 waren sechs Prozent der Bevölkerung fremder Her­
kunft. Die meisten Fremden kamen ursprünglich aus den 
Nachbarländern, es waren vor allem Franzosen, Niederlän­
der und Deutsche und in geringerem Maße Briten. Abgese­
hen von ein paar Fluktuationen blieb der Ausländeranteil 
lange Zeit konstant, bis zu den sechziger und siebziger Jah­
ren, als die erste Welle gering ausgebildeter »Gastarbeiter« 
ins Land kam: Italiener, Spanier, Portugiesen, Marokkaner 
und Türken. Infolge verschiedener Umstände wie Dekoloni­
alisierung, Globalisierung und Krieg ist seit 1980 noch eine 
weitere Welle dazugekommen. Es sind nun vor allem Flücht­
linge aus dem Nahen Osten, den ehemaligen belgischen 
Kolonien und der früheren Sowjetunion gut vertreten.

Die Anzahl der in Brüssel lebenden Ausländer wird heute 
auf rund dreißig Prozent der Bevölkerung geschätzt. Die 
Ausländer stammen aus nicht weniger als 180 Ländern der 
ganzen Welt. Diese Zahlen steigen enorm an, wenn man die 
Anzahl der Migranten hinzurechnet, die inzwischen die bel­
gische Staatsbürgerschaft erworben haben. Einigen Demo­
grafen zufolge soll die Anzahl der in Brüssel lebenden Aus­
länder dann etwa die Hälfte der Bevölkerung ausmachen, 
wobei Ausländer mit Diplomatenstatus oder in Anstellung 
bei den internationalen Einrichtungen (außerhalb der eu) 
und die »sans papiers« oder Personen, die sich in laufenden 
Asylverfahren befinden, nicht mitgerechnet sind. [...]

Da die politischen Einrichtungen nicht in der Lage 
sind, die kosmopolitische Realität der Stadt zu ihrem Recht 
kommen zu lassen, gibt es einen strukturellen Ausschluss 
von Gruppen und Einzelpersonen, was zu einer Krise der 
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Stadt) unter der Regie von Ruud Gielens. Die beiden ersten 
Vorstellungen waren auch in Deutschland zu sehen. [...]

Die kvs tritt auch als Gastgeber für die Arbeiten ande­
rer Produzenten und Ensembles in Erscheinung. Auch hier 
gelten ein paar einfache Basisprinzipien. In manchen Fäl­
len versuchen wir, die Linie zu verfolgen, die wir auch bei 
unseren eigenen Produktionen verfolgen. Das war z. B. der 
Fall, als wir die Produktion Scheisseimer planten, die Lebens­
geschichte des flämischen Bildhauers Koenraad Tinel, der 
einer Familie von Kriegskollaborateuren entstammt und 
davon in seinem bildhauerischen Werk erzählt. Oder wenn 
wir die Arbeit des neuseeländischen Theaterproduzenten 
Lemi Ponifasio und die des kongolesischen Choreografen 
Faustin Linyekula in unser Programm aufnehmen. Genau 
wie bei Linyekula wird bei Ponifasio jeder künstlerische 
Schritt durch eine umfassendere gesellschaftliche Fragestel­
lung mit inspiriert: Was ist die Bedeutung dessen, was ich tue, 
für die Gemeinschaft, zu der ich gehöre? 

Weiter sehen wir die rezeptive Programmation als eine 
Ergänzung zu dem, was wir selbst machen. Auch laden wir 
gerne Vorstellungen ein, von denen wir vermuten, dass sie 
die Potenz haben, um Menschen zum ersten Mal – oder aufs 
Neue – ins Theater zu bringen. Vielleicht sind wir deswegen 
Anhänger der Produktionen von OlympiqueDramatique. Oft 
haben wir die eingeladenen Arbeiten gesehen, aber das ist 
nicht immer Grundbedingung. Am liebsten programmie­
ren wir in einer längeren Reihe und, falls zu realisieren,  
mit Übertitelung. 

Wir sind kein fester Spielort für irgendein Ensemble, 
fühlen uns aber trotzdem aus unserer städtischen Tätig­
keit und Wirkung heraus verpflichtet, die Arbeit bestimmter 
Brüsseler Künstler aus verschiedenen Gründen zu unterstüt­
zen. So haben wir regelmäßig Arbeiten der Choreografen 
Wim Van de Keybus, Peeping Tom und Hans Van den Broeck 
auf dem Programm. [...]

Das tun wir auf der rezeptiven Ebene auch: Andere ein­
laden, in unserem Theater für einen bestimmten Zeitraum 
die Programmplanung zu übernehmen. Das hat den Vorteil, 
dass man Arbeiten angeboten bekommt, die man selbst nie 
sichten und einladen würde. Und es erlaubt auch eine andere 
Vision. So luden wir das Theaterensemble stan ein, um einen 
Monat lang eigene Arbeiten und Arbeiten von anderen Künst­
lern in die Programmplanung aufzunehmen, und wir gaben 
Faustin Linyekula eine Woche lang freie Hand. [...]

Für die meisten Theater ist das Ausland ein potenziel­
les Absatzgebiet. Auch das Königlich Flämische  Theater 

hat inzwischen eine Reisepolitik entwickelt, wobei als Leit­
faden gilt: Die Produktionen gehen nur dann auf Reisen, 
wenn wir annehmen, dass sie dank der Tournee ein neues 
Leben finden können. Zum Beispiel dann, wenn sie in einem 
für die Produktion relevanten und interessanten Kontext lan­
den, oder wenn sie ein neues Publikum generieren können 
oder wenn die Produktion durch das Reisen  »aufgefrischt« 
werden kann. Angesichts der Nationalismus­Kritik  in S inghet 
ende weset vro (Nun singet und seid froh) war es eine Heraus­
forderung, diese Produktion auf dem Balkan auf T ournee 
gehen zu lassen, und zwar in Sarajevo, Zagreb  und B elgrad. 
Sowohl Het leven en de Werken von Leopold II (Das Leben und 
Werk Leopold II) als auch Missie (Mission) wurden, neben ihrer 
internationalen Karriere in Europa, auch in Kinshasa gespielt. 

Der wichtigste Aspekt der internationalen Wirkung je doch 
zeigt sich in den beiden Projekten mit Kongo und Palästina, 
basierend auf langfristiger Zusammenarbeit und Austausch. 
Wir haben damit begonnen, allerhand Workshops (Schreiben, 
Regie, Schauspiel) zu organisieren. Von da aus wurden Per­
sonen und Materialien für die Produktion einer Vorstellung 
rekrutiert. »Warum diese internationalen Projekte?«, fragen 
Sie sich jetzt vielleicht. Wie kann man einerseits eine städ­
tische Plattform wählen und andererseits nach einer derart 
internationalen Ausstrahlung streben? Die Antwort lautet, 
dass das Globale und das Lokale hier stark miteinander ver­
woben sind; dass Kongo und Palästina nicht außerhalb von 
Brüssel liegen, sondern de facto in Brüssel beginnen – jeden­
falls für die Brüsseler. Das gilt mit Sicherheit für Kongo. 
Kongo hat Brüssel ja mit geformt. Denken Sie nur an die 
herrliche Architektur, die Leopold II. mit Geldern aus dem 
Kongo finanzierte. Darüber hinaus findet man in Brüssel 
Vertreter von so ziemlich allen Segmenten der afrikanischen 
Gesellschaft: Repräsentanten von Regierung und Opposition; 
von rivalisierenden Parteien in Kongo und natürlich auch 
viele einfache Kongolesen, die nach Belgien geflüchtet sind 
und dort meistens im pittoresken Matongé­Viertel leben. [...] 
Für die kvs ist dies ein Grund mehr, das bürgerliche Mittel­
feld wehrhafter Künstler zu unterstützen, die sich dort enga­
gieren, wo die Regierung (und auch die internationale Ent­
wicklungshilfe) versagt.

Mit Palästina bekommen wir in Brüssel auf eine andere 
Weise zu tun, und zwar über das Phänomen der Migration, 
hauptsächlich aus dem Maghreb. [...] Unabhängig davon 
gibt es noch den drängenden aktuellen Kontext. Dieje­
nigen, die Nutzen aus dem Krieg im Irak, der Bedrohung 
gegenüber  dem Iran, dem israelisch­libanesischen Krieg von 
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Programmplanung; die Schwerpunkte innerhalb der pro­
duktiven Programmplanung und innerhalb der rezeptiven Pro­
grammplanung; die internationale Wirkung und das Publikum.

Vor 2001 verfügte das Theater stets über ein Ensemble, 
das meistens von einem einzigen Regisseur­Intendanten 
geleitet wurde, der alle künstlerischen Entscheidungen traf. 
Heute werden die künstlerischen Entscheidungen jedoch von 
einem Team aus acht Personen getroffen, die unterschied­
liche Hintergründe haben und aus unterschiedlichen Dis­
ziplinen kommen. Sie verhalten sich zu einem »städtischen 
Inhalt« und geben diesem Form. Für den einen wird die uto­
pische Dimension einer Stadt, die ein Laboratorium für das 
Flandern von morgen ist, ins Gewicht fallen; für den anderen 
wird es eher eine Übung in Demokratie sein; für einen drit­
ten steht die Problematisierung der Begriffe »Nation« und 
»Gemeinschaft« im Mittelpunkt, und ein weiterer betrach­
tet vor allem die ernüchternden Folgen von Entfremdung in 
einem städtischen Kontext. Wie jeder Einzelne dieses Ver­
hältnis ausfüllt, ist höchst individuell. [...]

Bis auf die Mitglieder des Leitungskollektivs hat die kvs 
kein festes Ensemble. Denn bei uns bekommen Schauspieler 
oft Aufträge verschiedenster Art. Die Verwirklichung eines 
Projekts mit chancenarmen Jugendlichen zum Beispiel ist 
etwas ganz Anderes als eine Shakespeare­Produktion für 
den großen Saal. Deswegen hat es keinen Sinn, ein festes 
Ensemble von Regisseuren und Schauspielern unter Kon­
trakt zu haben, deswegen arbeiten wir mit einem Pool von 
freelance­Künstlern. Eine beschränkte Zahl unter ihnen 
wird mehrfach engagiert. So ist genügend Flexibilität garan­ 
tiert, um für jede Produktion Mitarbeiter zu finden, die den 
Anforderungen dieser Produktion auch am besten gerecht 
werden können.

Diese Arbeitsweise führt zu einer sehr heterogenen Pro­
grammplanung, die auf den ersten Blick chaotisch anmutet, 
in der aber doch eine Menge Leitlinien zu entdecken sind. 
Das Wichtigste ist, dass wir ein sensibles Bewusstsein dafür 
haben, dass es in Brüssel unzählige Minderheitengruppen 
gibt, die keinen Zugang zum öffentlichen Raum bekommen. 
Deren Stimme wird sowohl im wörtlichen wie im buchstäb­
lichen Sinne nicht gehört.

Wir sehen es denn auch als unsere Pflicht an, die kul­
turellen Äußerungen dieser Gruppen zu dokumentieren. 
Leuchtendes Beispiel für uns ist das Werk, das das Brüsseler 
Ensemble »Dito Dito« schon 2000 geschaffen hat, und zwar 
aus Anlass von Brüssels Auszeichnung als Kulturhauptstadt 
Europas, unter dem Titel Brussel behoort ons toe/Bruxelles  nous 

appartient (Brüssel gehört uns). Sinn und Zweck war, eine große 
Datenbank mit Geschichten aufzubauen, die das Leben in 
der Hauptstadt und ihre Bewohner thematisiert. In dieser 
Arbeit wurde eine Methode entwickelt, um die großen kul­
turellen Unterschiede in der Hauptstadt über die Geschich­
ten, die ihre Einwohner erzählen, zu erfassen. An sich reicht 
es jedoch nicht aus, die Unterschiede in der Gesellschaft zu 
dokumentieren – man muss sie auch ästhetisieren und zu 
einem Teil der dominanten Kultur verarbeiten. Die künst­
lerische Erfahrung muss dazu beitragen, einen kritischen 
Abstand gegenüber der eigenen Lebenserfahrung zu schaf­
fen. Brüssel stellt dabei nicht nur das Bühnenbild für das 
Theater dar, sondern drängt sich gleichzeitig als Thema 
auf, nicht nur in seiner Vielfarbigkeit und Vielsprachigkeit,  
sondern auch in all seiner Zerrissenheit in Bezug auf die 
Gemeinschaften sowie auf soziale und wirtschaftliche Aspek­ 
te. Dies führt zu Produktionen, in denen die Brüsseler nicht 
nur das thematische Material für die Vorstellung liefern, 
sondern häufig auch mit auf der Bühne stehen. [...]

Neue Inhalte, Formen und Ästhetiken können erst dann 
zur dominanten Kultur durchdringen, wenn sie beginnen, 
ein Teil des »Repertoires« zu werden. Unter »Repertoire« 
verstehen wir vor allem Texte, die zum kulturellen Erbe der 
Menschheit gehören, Stücke aus dem Weltrepertoire, die 
aufgrund ihres hohen menschlichen und kulturellen Wertes 
immer wieder neu aufgeführt werden. [...] Wir wollen aber 
noch einen Schritt weiter gehen. Wir wollen auch Repertoire 
kreieren. Wir stellen fest, dass das existierende Repertoire im 
Verhältnis zur heutigen Wirklichkeit so einige Lücken und 
Mängel zeigt. Wie schon gesagt, es gibt einige kulturelle 
Gruppierungen in der Gesellschaft, deren Existenz nicht 
dokumentiert und ästhetisiert worden ist. Oft gibt es aber 
auch Problematiken, die im existierenden Repertoire nicht 
vorkommen, zum Beispiel in Bezug auf Migrantenkinder 
und ­jugendliche, auf die Kollaboration während des Zwei­
ten Weltkrieges oder auf die koloniale Vergangenheit. Wenn 
man diese Geschichten erzählen will, dann muss man Kre­
ativaufträge vergeben und versuchen, diese an den Mann zu 
bringen, indem man sie – häufig jahrelang hintereinander – 
wiederholt und auf Reisen gehen lässt. Nur so kann man 
dafür sorgen, dass neue Perspektiven sich im kollektiven 
Bewusstsein der Zuschauer festsetzen. Inzwischen verfügen 
wir über ein reichhaltiges Angebot an Auftragswerken, die es 
ins Repertoire geschafft haben, darunter Missie (Mission) von 
David van Reybrouck (Regie: Raven Ruëll), und Singhet ende 
weset vro (Nun singet und seid froh) sowie Bezette Stad (Besetzte 
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besser verkaufen lässt und mit dem man sich ein erfolg­
reiches Profil aneignen kann. Deswegen die folgenden Fra­
gen: Widerspricht die städtische Optik der Vermarktung der 
Gesellschaft oder fördert sie, unter der Maske des Wider­
standes, die Vermarktung gerade? Ist sie ein ehrliches, künst-
lerisches Anliegen oder nur eine Frage des Geltungsdrangs? 
Ähnliches gilt auch für die Bedeutung, die dem Publikum 
beigemessen wird. Es geht hier um ein zweischneidiges 
Schwert: Dieses Interesse kann vom Streben nach mehr Par­
tizipation, Streuung und Diversität inspiriert sein. Es ist 
aber keine Einbildung, dass man solche Begriffe auch leicht 
missbrauchen kann, um damit einen Drang nach bequem zu 
erreichenden Erfolgen zu verdecken.

In und um Plattformen wird viel polemisiert, und dies 
zwischen vielen Parteien und Gruppen, zwischen Künstlern 
und Programmplanern, zwischen Künstlern und anderen 
Künstlern, zwischen Künstlern und dem Publikum, zwischen 
der einen und der anderen Publikumsgruppe usw. [...] An 
sich  ist das ja nicht verkehrt – so ist das nun einmal mit Platt­
formen. Jedoch birgt all dieses Palaver auch Gefahren. Kann 
es nicht leicht zu einer Überschätzung des Wortes und damit 
zu einer Ideologisierung führen? Das wäre nicht wünschens­
wert, denn künstlerische Plattformen müssen sich nicht in 
erster Linie durch einen bedeutenden gesellschaftlichen 
Diskurs, sondern vor allem durch bedeutende künstlerische 
Taten hervortun. Außerdem besteht die Gefahr von »poli­
tical correctness«. Sicher ist es Teil einer interkulturellen 
Attitüde, dass man auf die Suche geht nach allem, was Men­
schen verbindet, und nicht nach dem, was sie trennt. Aber 
das darf nicht dazu führen, dass Konflikte vernachlässigt 
oder unter den Teppich gekehrt werden, die etwa entstehen, 
weil Menschen und Kulturen eben durchaus verschieden 
sind. Auch ist viel politisch korrektes Moralisieren kontra­
produktiv, weil man damit oft genug das Gegenteil dessen 
erreicht, was man eigentlich erreichen wollte. 

Und zum Schluss: führt die Hinwendung zu politischen 
Themen wie »Interkulturalität« nicht zu einer allzu starken 
Rationalisierung der Kunst? Ist Kunst ein rationelles Medium? 
Soll es in der Kunst nicht mehr um konkretisierte Bedeutung 
statt um abstrakte Begriffe gehen? Ich halte an dem Gedan­
ken fest, dass der echte Zugang zu dem, was ein Kunstwerk 
zu sagen hat, in der Form und nicht im Inhalt liegt, also in der 
Frage, wie das Material über den Umweg über die Art, in der 
es auf sich selbst verweist, auf die Wirklichkeit verweist. Es 
kommt mir aber vor, als würde Kunst heute wieder mehr als 
Vehikel für die Kommunikation von abstrakten politischen 

und ethischen Gedanken verwendet. Ich denke, dass man, 
wenn man sich zuviel mit dem Inhalt und zu wenig mit der 
Form des Kunstwerks beschäftigt, sich letztendlich auch 
nicht mit dem wirklichen Inhalt beschäftigt. Viel­
leicht eine Überlegung, die auch für die Theaterkri­
tik wichtig sein könnte.

Kunst lässt sich aus zweierlei Gründen nicht auf 
abstrakte  Begriffe reduzieren: zum einen durch ihre 
konkrete Anschaulichkeit, und zum zweiten durch 
die Tatsache, dass sie von Natur aus von »nicht fest­
zumachender Art« ist. Die Sinnlichkeit der Kunst 
bewirkt, dass immer eine Kluft bestehen bleibt zwi­
schen ihrer Erscheinung und der Bedeutung, die 
man dieser verleiht. Außerdem ist die Kunst kein 
Mittel, um ein Ziel zu erreichen, sondern das Ziel 
an sich. Die Kraft der Kunst ist es ja gerade, dass 
sie uns von den Fesseln der herrschenden Konventi­
onen befreit, um ein neues Mensch­ und Weltbild zu 
erschaffen. Aber gerade dadurch – indem sie den 
Sprung in das Unvorhersehbare und Unzweckmä­
ßige wagt – kann sie neue Zielsetzungen und Denk­
weisen für den Menschen schaffen, die ihm einen 
vorläufigen Halt inmitten des Chaos geben.

Aber folgt hieraus nicht, dass die Kunst in einem 
gewissen Sinne nur politisch sein kann, soweit sie 
sich selbst entpolitisiert? Ich glaube tatsächlich, dass 
Kunst nur dann einen Beitrag zur Politik leisten kann, 
wenn sie sich nicht ohne Weiteres mit den kursie­
renden politischen Gedanken und Methoden iden­
tifiziert, sondern aus einer Perspektive darauf reagiert, die 
diesen immer mehr oder weniger fremd bleibt. Übrigens ist 
diese Fremdheit ein Merkmal, das ihr anhaftet. Denn Kunst ist 
Form und inkarnierte Bedeutung und ermöglicht dadurch eine 
Sichtweise, die geeignet ist, den konkreten Menschen zu Wort 
kommen zu lassen, den Menschen, der mit seinem Schweiß 
und seinen  Tränen, mit seiner Lebendigkeit und Lebensfreude 
aus seiner  ganz besonderen Eigenart heraus die Welt erfährt 
und sich dazu verhält.

Grundlage des Vortrags sind 
sowohl interne Diskussionen  
des Leitungskollektivs KVS 
als auch eine Reihe von 
Texten Kuyls wie seiner 
Kollegen – veröffentlicht und 
unveröffentlicht – über ihre 
Theaterpraxis. Insbesondere 
aus: »Koninklijke Vlaamse 
Schouwburg. Subsidie­
aanvraag 2006 – 2009« und 
»KVS. Aanvraag meerjarige 
subsidie voor het geheel van de 
werking. Periode 2010 – 2013.« 
Siehe auch: www.kvs.be.
Die Analyse Brüssels im ersten 
Teil stützt sich auf die Disser­
tation von Reinoud Magosse, 
»Branding Brussels as the 
capital of Europe? Exploring 
alternative ways for imagining 
the city«, Vrije Universiteit 
Brussel, 2007, S. 419 – 452.

Der vollständige Text des 
Vortrags von Ivo Kuyl steht 
unter www.dramaturgische­
gesellschaft.de 
zum Download bereit.
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2006, der Dämonisierung Syriens und dem nicht enden wol­
lenden israelisch­palästinensischen Konflikt ziehen, drän­
gen uns in die Richtung eines Clash of Civilizations. Mit den 
uns zur Verfügung stehenden Mitteln wollen wir diese »Zwei­
teilungen« der Welt (wir / sie; gut / böse; der freie demokrati­
sche Westen gegenüber den repressiven religiösen oder auch 
nicht religiösen arabischen Regimes) soweit wie möglich  
infrage stellen, ohne das eigentliche Problem (Korruption 
und Nepotismus, die Stellung der Frau, die Kluft zwischen 
Arm und Reich) unter den Teppich zu kehren. Wir können 
dies nur tun, indem wir Allianzen eingehen mit diesen ande­
ren Stimmen aus der arabischen Welt, denjenigen, die aus 
einer individuellen Künstlerschaft sprechen. Das sind unsere 
»natürlichen« Verbündeten. Wir glauben, dass Brüssel (also 
Europa) diese genauso dringend braucht wie die arabische 
Welt selbst. Das ist Sauerstoff gegen die drohende Erstickung 
durch geopolitische Interessen, die nicht die Unseren sind, 
ja mehr noch: Die die Gesellschaft in Brüssel unter Druck 
setzen.

Noch ein paar Anmerkungen zum Publikum, also zur Öffent­
lichkeitsarbeit. Wir gehen davon aus, dass die Öffentlich­
keitsarbeit keine Chance hat, wenn die Diversität bis in den 
Kern des künstlerischen Werkes selbst nicht verfolgt wird. 
Wenn etwa das Thema irgendwie mit Migrantenkindern 
und ­jugendlichen zu tun hat, ist es viel spannender, wenn 
solche Jugendlichen selbst auf der Bühne stehen. Dieser all­
gemeine Gedanke muss immer wieder neu auf sehr spezi­
elle Projekte mit speziellen Zielen und Strategien übertragen 
werden. Was nicht heißen soll, dass wir Zielgruppentheater 
machen. Die letztendliche Zielgruppe ist auch hier die »all­
gemeine Öffentlichkeit«. [...]

Unsere Devise ist immer gewesen, jedem Brüsseler min­
destens einmal im Jahr einen Grund für den Weg in unser 
Theater zu geben. Das entspricht der großen Diversität unse­
rer Programmation. Wir wollen die Ticketpreise so niedrig 
wie möglich halten. Entsprechend erschien uns das traditi­
onelle Abo­System nicht länger sinnvoll. Nun gibt es Abon­
nements für bestimmte Zielgruppen, aber nur, wenn sie 
darum bitten. Auch gewähren wir Rabatte für Studenten 
und andere weniger kapitalkräftige Besucher. Von 2005 bis 
heute haben wir für unsere beiden Säle einen Auslastungs­
grad von durchschnittlich 80 – 85 %. Auch über die Zusam­
mensetzung unseres Publikums wissen wir einiges. Eine 
frühere Untersuchung – die jedoch dringend aktualisiert 
werden muss – hat gezeigt, dass von allen Kulturinstitutionen  

aus Brüssel, die an dieser Untersuchung teilnahmen, die kvs 
das am stärksten diversifizierte Publikum hat, also auf der 
Ebene von Alter, Einkommen und geografischer Herkunft in 
Belgien. Tatsächlich sieht man bei bestimmten Vorstellun­
gen in der kvs nicht die übliche Clique, sondern ein stark 
gemischtes Publikum. [...]

So hat die kvs sich denn auch für die Mehrsprachigkeit 
entschieden. Die Produktionen werden immer häufiger in 
zwei Sprachen gespielt (Französisch und Niederländisch), 
die Übertitelung ist mehr und mehr dreisprachig (Franzö­
sisch, Niederländisch und Englisch). Das gilt auch für die 
Kommunikation. So geben wir zum Beispiel ein dreispra­
chiges Magazin, den kvs-Express, heraus. Das ist eine hohe 
Investition. Wir können aber nicht anders im Angesicht des 
babylonischen Turmes, dem die Realität dieser Stadt gleicht.

III.
Vor zehn Jahren war die Plattformkultur im Theater noch 
relativ neu in Flandern. Inzwischen ist sie immer mehr ein­
gebürgert und beginnt sich auszubreiten, nicht nur im, son­
dern auch außerhalb des Theaters. Aber so sehr die kvs zu 
dieser Verbreitung beigetragen hat, so wenig dürfen wir die 
Augen verschließen vor den Problemen, die sich aus dieser 
Institutionalisierung ergeben könnten. Es scheint mir denn 
auch wichtig, dass wir uns einige kritische Fragen immer 
wieder stellen.

Zuallererst steht und fällt eine künstlerische Plattform 
mit der Qualität der innerhalb dieser Plattform geführten 
Diskussionen. Wie kann man dafür sorgen, dass diese Dis­
kussionen auf Dauer ihre Schärfe behalten; dass sie nicht in 
Routine und Pragmatismus versanden? Geht der Konsensbil­
dung eine Streit­ und Dissenskultur voraus oder ist die Kon­
sensregel eine bequeme Entschuldigung für Denkschwäche 
und Taktieren, für ein allzu bequemes Sich­der­Stimmen­
mehrheit­Beugen? Gibt es – trotz der unvermeidlichen Per­
sonalfluktuation – noch genügend Diversität, um die not­
wendige Multiperspektivität sicherzustellen? Und kann man 
diese Diversität auch noch auf andere Art realisieren als nur 
durch die Aufnahme neuer Personen ins Leitungskollektiv, 
etwa über Gespräche mit den Künstlern, die mit dem Haus 
verbunden sind? 

Die zunehmende Relevanz von Begriffen wie Interkultu­
ralität könnte dazu führen, dass Künstler und Programmlei­
ter der Versuchung erliegen, diese Themen aus nicht­künst­ 
lerischen Gründen aufzugreifen, zum Beispiel weil Inter­
kulturalität ein Thema zu werden scheint, dass sich immer 
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Miriam Tscholl
wurde 1974 in Freiburg i. Br. 
geboren und studierte Archi­
tektur in Wiesbaden sowie 
Kulturwissenschaften und 
ästhetische Praxis am Institut 
für Medien und Theater der 
Universität Hildesheim, wo 
sie ab 2004 als künstlerische 
Mitarbeiterin tätig war. Ihre 
Arbeiten als freie Regisseurin 
wurden auf zahlreichen euro­
päischen Festivals gezeigt und 
mit dem Niedersächsischen  
Lottopreis für freies Theater 
ausgezeichnet.  
Seit der Spielzeit 2009/2010 
leitet sie die Bürgerbühne am 
Staatsschauspiel Dresden und 
inszeniert dort regelmäßig mit 
unterschiedlichsten Dresdner 
Bürgern.

Spielzeiten etwa fünf bis sechs Inszenierungen pro 
Spielzeit und sechs bis sieben Spielclubs. Die Spiel­
clubs sind nicht nur für Jugendliche, es gibt zum 
Beispiel den Club der starken Bürger (für Männer zum 
Thema Männlichkeit), den Club der anverwandten Bür-
ger (für Menschen, die miteinander verwandt sind, 
zum Thema Familie), den Club der anders begabten 
Bürger (für Dresdner mit geistiger Behinderung). Die 
Clubs funktionieren wie die herkömmlichen Spiel­
clubs, werden von Theaterpädagogen, Schauspielern 
und Regieassistenten geleitet, haben ein kleines 
Budget, es wird einmal wöchentlich geprobt und 
am Ende steht eine Aufführung. Es ist vielleicht hilf­
reich zu sagen, dass es hier nicht primär um Kunst, 
sondern um die Vermittlung von Kunst mit künst­
lerischen Mitteln geht.

Die Inszenierungen hingegen werden konzipiert, 
finanziert und organisiert wie reguläre Stücke im 
Haus, das heißt: sorgfältige und überlegte Auswahl 
der beteiligten Künstler, Regisseure, Bühnenbild­
ner, Kostümbildner, Musiker usw., die Technik und 
sämtliche Abteilungen im Haus betreuen die Pro­
jekte wie reguläre Inszenierungen. Die Inszenierun­
gen sind im Spielplan verankert, wir spielen sie 
zehn­ bis zwanzigmal, so lange es eben funktio­
niert. Die Projekte haben lange und diskursive Kon­
zeptionsvorläufe und Probenzeiträume zwischen 
zwei und vier Monaten (meist abends und am Wochenende), 
sie sind an die künstlerische Leitung gebunden und fin­
den in enger Zusammenarbeit mit der Dramaturgie des 
Hauses  statt. Während bei den Clubs jeder Bewerber teil­
nehmen kann, finden für die Inszenierungen Auswahlwork­
shops statt. Es melden sich pro Inszenierung ca. 60 – 300 
 Interessierte.

Die Inszenierungen sind ästhetisch bewusst ähnlich viel­
fältig angesetzt wie im sonstigen Spielplan im Haus: Man­
che wagen mehr, andere passen sich eher dem Massenge­
schmack an. Zum Teil handelt es sich um Arbeiten, denen 
eine Recherche­ oder Interviewphase vorangeht, zum Teil 
um reguläre Stücktexte herum, die gelegentlich durch biogra­
fisches Material ergänzt werden. Außerdem finden Sonder­
formate wie das Bürgerdinner statt. Dort treffen sich monat­
lich Dresdner Bürger, von denen wir glauben, dass es gut 
wäre, wenn sie mal zusammen essen. Das waren zum Bei­
spiel Hebammen und Bestatter, Physiker und Esoteriker, 
Vertreter  der Kirche und des Erotikbereichs, Banker und 
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teilnahme ist grundsätzlich 
freiwillig und möglich 

Eine weitere Differenzierung ergibt sich natürlich nicht 
nur bei Laiendarstellern: Ist das Produkt in erster Linie 
darauf ausgerichtet, den Massengeschmack zu treffen, ein 
Medienecho zu erzielen und ein breites Publikum an ein Haus 
zu binden, man denke an Musicals oder Weihnachtsmärchen, 
oder verbirgt sich dahinter ein vorwiegend inhaltliches und 
ästhetisches Interesse? Im Laienbereich sind das für mich 
Projekte wie die Rap­Oper in Hannover oder Inszenierungen 
wie Anatevka in Dresden.

Um in einem künstlerischen Diskurs zu bestehen, welcher 
nie rein privat sein kann, sondern immer ein öffentlicher 
sein muss, um das für das Theater so wichtige Spannungs­
verhältnis zwischen Bühne und Zuschauerraum herzustel­
len, um im regulären Spielplan eines Stadttheaters und vor 
einer kritischen und manchmal auch gewohnheitsfaulen 
Öffentlichkeit zu bestehen, und nicht zuletzt um den Pro­
fis des Alltags eine wirkungsvolle Plattform zu bieten, müs­
sen die Ziele und Arbeitsbedingungen selbstverständlich 
die des Theaters sein: Immer auf der Suche nach relevanten 
Themen und interessanten Formsprachen, immer mit den 
besten Künstlern auf diesem Gebiet, immer mit professio­
nellen Arbeitsbedingungen und immer auch in Erwartung 
einer öffentlichen Kritik, die nicht den distanzierten »Gut­
gemeint­Blick« auf die Ergebnisse wirft, sondern sich ernst­
haft mit Themen und Formsprachen auseinander setzt.

Es ist im Theater nie verboten, auch ein Weihnachts­
märchen zu machen; immerhin kann es dadurch gelingen, 
dass zum Beispiel Hauptschulklassen zum ersten Mal den 
Weg ins Theater finden. Theaterpädagogische Angebote, bei 
denen es primär um Spielfreude, um Vermittlung von The­
ater und um Gewinnung von neuem Publikum geht, sind 
wichtig. Theaterprojekte dürfen auch ihren Schwerpunkt 
auf psychosoziale Aspekte der Spieler legen, aber es ist mei­
nes Erachtens wichtig, das eine vom anderen zu unterschei­
den und sich seiner Ziele bewusst zu sein. Wenn Projekte 
mit Laien im Theater der Zukunft allerdings eine langfris­
tige und ernsthafte künstlerische Perspektive haben sollen, 
und wenn es uns nicht langweilen, sondern inspirieren soll, 
müssen wir im Spagat zwischen sozialen, ästhetischen und 
marketingorientierten Aspekten schwerpunktmäßig auf die 
Kunst setzen.

In Dresden holen wir die Einwohner auf die Bühne, und 
zwar aus unterschiedlichen Gründen und unter unterschied­
lichen Voraussetzungen. Wir haben in den bisherigen zwei 

Dresdner Bürger auf der Bühne.

teilnahme ist grundsätzlich 
freiwillig und möglich 
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bBewohner von Bahnhofsvierteln, Kinder, Senioren, Ehren­
amtliche, Frauen, Illegale, Väter, Marinesoldaten, Töchter, 
Gangsta, Gefangene, Boxerinnen, Prostituierte, Grubenar­
beiter, Schüler, Bürger mit Verwandten im Ausland, Banker, 
Harz­iv­Empfänger, Bettler, Fußballfans, Vietnamesen, Gen­
techniker, Behinderte, Reproduktionsmediziner, Informati­
ker, Hebammen, Bestatter... Wir leben in einer vielfältigen 
Gesellschaft und das ist in den letzen Jahren auf deutschen 
Bühnen zu spüren. Warum machen wir Projekte mit nichtpro­
fessionellen Darstellern oder »Profis des Alltags«? Aus sozia­
len Gründen, aus ästhetischen Gründen oder um Publikum 
zu gewinnen? Theater ist eine soziale Kunst und wir sind ein 
Staatsbetrieb, der Theater gestalten soll. Soziale Aspekte, 
ästhetische Aspekte und der Wunsch nach neuem Publikum 
schließen sich dabei nicht aus. Dennoch gibt es Unterschiede 
in der Art zu beschreiben und Schwerpunkte zu formulieren.

Ein Unterschied liegt in der Antwort auf die Frage, ob der 
Weg oder das Ziel die Hauptmotivation der Arbeit ist. Findet 
zum Beispiel die Arbeit mit Gefangenen in Justizvollzugsan­
stalten statt, um Schlüsselkompetenzen für das soziale Leben 
zu erlernen, oder stehen Strafgefangene in der Inszenierung 
Berlin Alexanderplatz von Volker Lösch auf der Bühne, um die 
sozialpolitische Aktualität des Stoffes zu steigern und sozia le 
Realität im Theater hautnah spürbar zu machen? Eine per­
sönliche Weiterentwicklung der Spieler und die Absicht, ein 
interessantes künstlerisches Ergebnis zu erzielen, schließen 
sich zuweilen nicht aus, dennoch ist es ein Unterschied, ob 
Entscheidungen der Regie oder der Spielleitung primär unter 
inhaltlich­ästhetischen oder unter sozialen und therapeuti­
schen Aspekten gefällt werden. Damit verbunden ist die Frage, 
ob das Produkt in erster Linie für die Spieler oder für das Pub­
likum relevant ist. Geht es, wenn beispielsweise Gefangene 
auf der Bühne stehen, zunächst darum, den therapeutischen 
Effekt bei den Spielern durch die öffentliche Aufmerksam­
keit zu verstärken, oder darum, eine spezifische Ästhetik 
zu suchen und gemeinsam mit dem Publikum Fragen nach 
sozia ler Gerechtigkeit zu stellen?

Folgende Kriterien markieren also die Grenzen zwischen  
sozialer Kunst und Kunst im Sozialen: Werden Entschei­
dungen primär nach psychosozialen oder nach ästhetischen  
und inhaltlich­thematischen Aspekten gefällt? Wird mit 
Künstlern oder Pädagogen gearbeitet? Sind die finanziellen,  
räumlichen und zeitlichen Ressourcen auf ein künstleri­
sches Produkt ausgerichtet? Ist das Publikum selbst Adres­
sat und Kommunikationspartner oder eher aus karitativen  
Zwecken anwesend?

teilnahme ist grundsätzlich 
freiwillig und möglich 
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Wo hört die Kunst auf, wo beginnt die Vermittlung im inter­
kulturellen Theater?

Welche Potenz haben kollektive Kuratoren­Modelle als Think 
Labs im Theater, um Interkultur zu realisieren?

In welchem Kontext sind feste Ensembles sinnvoll?

Heimat unter Erde (Projektvorstellung Theater Dortmund)

Wodurch wird »Migration« zum pr­Schlagwort und Marke­
tinginstrument?

Was sind die spezifischen Herausforderungen für die inter­
kulturelle Theaterarbeit in der Provinz?

Interkultur als Hybrid? Wie könnte unsere »kongolesische 
Rumba« (Mark Terkessidis) aussehen?

Theater wozu? Welche Wirkungsmöglichkeiten hat Theater 
in der interkulturellen Gesellschaft?

Ist das Stadt­ und Staatstheater ein geeigneter Ort für inter­
kulturelle Arbeit?

Welches Potenzial haben international besetzte Tanzensem­
bles?

Wie stellt sich Identität in geplanten Städten her?

Minderheiten auf der Bühne: Wie gelingt echte Partizipation?

Welche Zukunft hat das Stadttheater als Ort des öffentlichen 
Diskurses?

Fängt Israel in Heidelberg an?

Thalia Migration (Projektvorstellung Thalia Theater Ham­
burg)
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auf dem Weg zur interkulturellen Gesellschaft

aAuszüge aus der öffentlichen Abschlussdiskussion mit Tina 
Jerman, Shermin Langhoff und Klaus Theweleit. Modera­
tion: Christian Holtzhauer und Josef Mackert 

Christian Holtzhauer Herr Theweleit, Multikulti, Leit­
kultur, Interkultur – mit was für Kulturbegriffen müssen wir 
operieren, um der im Verlauf unserer Konferenz mehrfach 
beschriebenen »Gesellschaft der Vielheit« gerecht zu werden?

Klaus Theweleit Begriffe sind meistens beliebig. Manche 
werden zu Kampfbegriffen stilisiert, wie »Leitkultur«. »Mul­
tikulti« wiederum ist totgeredet worden von einer gewissen 
Politikerliga, aber auch von bestimmten Journalisten, Intel­
lektuellen, auch Linken. Wäre er nicht absichtlich diskreditiert 
worden, wäre der Begriff genauso brauchbar wie »Interkultur«. 
Denn Multikulti ist ein realer Sachverhalt: Verschiedene Kul­
turen in Deutschland mischen sich. Das kann man mit Fug 
und Recht Multikulti nennen. »Leitkultur« ist dagegen etwas, 
was es nicht gibt. Was soll denn deutsche Leitkultur sein? Ich 
habe selbst auch einen »Migrationshintergrund«. Ich bin mit 
drei Jahren aus Ostpreußen nach Schleswig­Holstein gekom­
men, und für die Einheimischen waren wir nichts Anderes als 
»Flüchtlingspack«. Man empfand sich als fremd, und man 
wurde auch so behandelt. Als junger Mann wollte man dann 
mit der Kultur der Einheimischen, aber auch mit der der eige­
nen Eltern möglichst wenig zu tun haben. Unter dieser Leit­
kultur hat man gelitten und wollte so schnell wie möglich weg.

C.H. Muss man sich also von dem Versuch, die Dinge auf 
einen Begriff bringen zu wollen, verabschieden?

Shermin Langhoff Ja. Wir leben in der Realität der Gleich­
zeitigkeit von Lebensentwürfen, in einer Realität der Kom­
plexität. Allein in dem Berliner Stadtbezirk, aus dem ich 
komme – Friedrichshain­Kreuzberg – leben Menschen aus 
168 verschiedenen Nationen. Natürlich leben wir insofern 
Multikulti – ich wüsste nicht, dass wir die postethnische 
Gesellschaft, in der ethnische Differenzen keine Rolle mehr 
spielen, tatsächlich hätten – und dafür brauchen wir Gestal­
tungskonzepte. Wenn wir im Sinne von Vielfalt beispiels­
weise bestimmte Sprachen erhalten wollen oder wenn wir 
besondere kulturelle Praktiken fördern wollen, ist der multi­ 
kulturelle Ansatz gefragt. Aber wir brauchen auch ein post­
migrantisches Konzept, das die bisherigen Erzählungen 
über Migration und die nicht vorhandenen Perspektiven der 
Migrierenden selbst thematisiert und in der kritischen Refle­
xion der bisherigen Erzählungen und vor allem ihrer Wahr­
nehmung neue Wege sucht. Ein Konzept, das die »dritten« 
und »vierten Räume« zu entdecken und Geschichten aus 

ihnen zu erzählen versucht. Die Anerkennung der Komple­
xität unserer Lebensrealitäten und der Diversität, in der wir 
hier leben, ist dafür der erste Schritt.

C.H. »Mehr Komplexität wagen« könnte also ein Motto 
für die interkulturelle Öffnung sein? Warum tun sich viele 
Kulturinstitutionen so schwer mit diesem Öffnungsprozess, 
warum verläuft er so langsam?

Tina Jerman Das Leben ist vielleicht manchmal ein biss­
chen schneller als die Kultureinrichtungen und auch als die 
Kulturpolitik. Anfang letzten Jahres gab es noch eine Kon­
ferenz der Museumspädagogen mit dem Titel »Das Eigene 
und das Fremde«. Jetzt sind wir immerhin schon einen klei­
nen Schritt weiter, indem wir hier auch ein gemeinsames 
»Wir« proklamieren.

Es ist sicherlich hilfreich, einen Schritt zurück zu gehen, 
um die Geschichte der Einwanderung in der Bundesrepublik  
zu verstehen. Wir sprechen heute von Migrantinnen und 
Migranten in unserer Gesellschaft und konstatieren, dass 
Menschen mit Migrationshintergrund im Schnitt ein Viertel 
der Bevölkerung ausmachen. Dabei werden aber nicht die 
Menschen gezählt, die vor 1950 nach Deutschland  gekom­
men sind. Dazu gehören 14 Millionen Vertriebene, die mehr 
oder weniger »heimlich« integriert worden sind. Damals  
herrsch te ein irrsinniger Anpassungsdruck. Es spiel te keine 
Rolle, wo man herkam. Man hatte einfach seinen Weg zu 
gehen, die Differenzen wurden unter den Teppich gekehrt. 
Die Menschen, die seit den 60er Jahren als sogenannte 
Arbeitsmigranten nach Deutschland gekommen sind, waren 
jedoch sichtbar anders und haben sich im Bewusstsein  
dieser Differenz auch sichtbar anders organisiert und vor 
allem im Bereich der kommunalen Kultur eigene Kultur­
einrichtungen und Organisationen geschaffen, da sie spür­
ten, dass sie in den herrschenden Positionen nicht berück­
sichtigt wurden.

Heute, also in Zeiten der Globalisierung, ist Migration 
einfach ein bestimmender Faktor, der unsere Gesellschaf­
ten völlig neu konstitutiert. Für diese Vorgänge müssen wir 
erst neue Begriffe finden. »Multikulti« ist ja eigentlich nur 
eine soziologische Kategorie des Beschreibens von Nebenei­
nander. Steven Vertovec hat mit super diversity eine Kategorie 
eingeführt, die Gender, sexuelle Orientierung, religiöse und 
ethnische Hintergründe etc. zusammenfasst. Das ist aber 
keine Kategorie, die sich im Alltag besonders gut benutzen 
lässt. Deshalb bevorzuge ich das Konzept von Interkultur als 
einer gemeinsamen Kultur, die einen Austausch ermöglicht. 

jenseits von multikulti 
und leitkultur 
jenseits von multikulti 
und leitkultur 
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Erfüllungsgehilfen  zu sein, nicht um Quoten zu erfüllen und 
dergleichen, sondern aus einem eigenen Interesse an der 
Realität und einer eigenen Vision für die Zukunft.

T.J. Ja, man muss aufhören, in diesen Polaritäten zu den­
ken. Insbesondere die öffentlich geförderten Kultureinrich­
tungen haben schlichtweg die Aufgabe, der kulturellen Ver­
sorgung der gesamten Bevölkerung nachzugehen. Das ist 
eine spannende Aufgabe. Wie gehen wir mit einer Gesell­
schaft um, die weniger, bunter, älter ist? Welches sind die 
Zukunftsfragen, die unsere Städte bewegen? Wie können 
wir darüber einen Diskurs mit den Mitteln der Kunst führen? 
Das sind doch keine soziologischen oder soziokulturellen 
Fragen, sondern das sind gesamtgesellschaftliche Fragen. 
Die Kultureinrichtungen müssen ihre Leitidee neu formulie­
ren: Mit welcher Mission betreibe ich eigentlich meine Ein­
richtung, wie überzeuge ich meine Mitarbeiter, wie stelle 
ich Diversität her, kann ich das mit meiner Belegschaft hin­
kriegen oder brauche ich die Kompetenz von unterschied­
lichen Perspektiven?

In diesen Leitbildern müssen aber auch Verantwortlich­
keiten und die gewünschten Resultate formuliert werden, 
verbunden mit einer Berichtspflicht, damit man überhaupt 
sehen kann, ob und wie wir weiterkommen. Wir müssen uns 
auch über Defizite und mögliche Fehler unterhalten, weil jede 
Einrichtung sich auf einen neuen Weg macht und womög­
lich wenig Erfahrung damit hat. Deshalb ist der Austausch 
innerhalb der Stadt, aber auch innerhalb der Einrichtungen 
und natürlich auch zwischen den Kommunen wichtig, um 
möglichst viele Leute mit auf den Weg zu nehmen.

K.T. Dabei geht es nicht allein um die interkulturelle Öff­
nung der Theater, sondern es geht auch um eine Öffnung hin 
zu den Medien, Film, Musik.

S.L. Ich glaube tatsächlich, dass Interdisziplinarität ein 
Werkzeug der interkulturellen Öffnung sein kann. Aber es 
geht auch um die Inhalte, um die Geschichten, die erzählt 
werden. Und da ist die Auswahl der Themen mitunter sehr 
befremdlich. Wenn migrantische Themen behandelt wer­
den, geht es oft um Ehrenmorde und dergleichen. Wie kom­
men die Kolleginnen und Kollegen Dramaturgen dazu, keine 
anderen Themen auf die Bühne zu bringen? Fast scheint es, 
als habe man im Theater nach fünfzig Jahren endlich die 
Migrationsgesellschaft entdeckt, und jetzt fängt man aber 
auch vor fünfzig Jahren an, sie künstlerisch zu bearbei ten. 
Was sollen diese Stücke bezwecken? Wen sollen sie erreichen?  
Warum müssen diese Stigmata von Gewalt und Ehrenmord 
ständig reproduziert werden?

T.J. Häufig kreisen die Zuschreibungen, die auf der künst­
lerischen Ebene in Projekten mit Migrantinnen und Migran­
ten gemacht werden, um bestimmte Themenbereiche: Die 
Orientierung an Heimat, das Motiv der Flucht, das Symbol 
des Koffers ... Das ist eine Symbolik, die auch einschränkt, 
weil sie nicht das volle Spektrum von menschlichen Interes­
sen, Bedürfnissen oder auch des Miteinanders thematisiert. 
Da werden viele Vorurteile, die immer noch im Raum stehen, 
reproduziert. Umso wichtiger ist die Auseinandersetzung 
darüber, welche Themen heute aufgegriffen werden müssen 
und wie die richtige künstlerische Antwort aussehen könnte. 
Dafür Begriffe und Konzepte zu finden, dieses Feld systema­
tisch zu entwickeln und herauszufinden, wer das »Wir« ist, ist 
die eigentliche Herausforderung für Kulturpolitik und für 
die Kulturschaffenden, aber auch für das Publikum.

S.L. Es gibt aber kaum dramatische Texte, die Geschich­
ten, Erfahrungen und Diskurse auf diesem Feld narrativ 
beschreiben und ideologiekritisch reflektieren könnten. Es 
fehlen zweitens auch die Zugänge zur Produktion und Rezep­
tion für große Teile der Stadtgesellschaften. Es kommt drit­
tens vor allem darauf an, tatsächlich jenseits von Herkünften 
neue Geschichten zu produzieren, neue Gesichter zu prote­
gieren und gemeinsame dritte, vierte, neue Räume zu schaf­
fen. Dabei kommt es immer auf die Perspektive an, auf die 
Politik der Blicke: »Wer ist wir?«, und wie schauen wir auf 
uns und auf die vermeintlichen Anderen. 

K.T. Auf die Blicke kommt es an – und auf die Körper. 
Das Theater ist eine Körperkunst; der Darsteller steht auf der 
Bühne als Körper.

S.L. Das sicher auch. Man kann versuchen, interkultu­
relle Ensembles aufzustellen, also zu sagen: Diese Körper 
sind Bild meiner Stadt. Vor allem aber muss man die Kom­
plexität, die unsere Gesellschaft kennzeichnet, auch in den 
künstlerischen Ansätzen suchen. Man muss ein Interesse 
an dieser Gesellschaft in all ihrer Diversität entwickeln und 
eine Leidenschaft für genau diese Realität. Da gilt es Fehler  
zu machen und schmerzhafte Diskussionen auszuhalten. 
Auf allen Seiten.

T.J. Vor allem muss man Allianzen herstellen, möglichst 
auch interdisziplinäre und spartenübergreifende Allianzen, 
damit sich ein Bewusstsein dafür entwickelt, dass man nicht 
allein ist, sondern dass da viele Menschen sind, die alle ein 
Interesse haben, die Kultureinrichtungen und Kulturange­
bote so zu formen, dass sie möglichst vielen Menschen ent­
sprechen und entgegenkommen und Antworten auf deren 
Fragen geben.
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In dieser Hinsicht passiert auch in den Kultureinrichtungen 
schon sehr viel, aber vielleicht nur in kleinen Schritten.

Josef Mackert Auf diesem Kongress rückt unter dem 
Stichwort Interkultur in den Blick, dass wir im Theater, 
in den Kulturbetrieben erst einmal Strategien entwickeln 
müssen,  die überhaupt ein gemeinsames Gespräch ermög­
lichen, und dass hierfür besondere Anstrengungen nötig 
sind, und zwar im personellen und im programmatischen 
Bereich.

S. L. Etwas Deutscheres als das deutsche Theater gibt 
es ja in der Kunst sonst auch nicht. Und das meine ich nicht 
polemisch. Wir sind eine Kulturnation, das steht in unserer  
Verfassung, und wir haben ein unglaubliches Subventions­
system für Theater und Opernhäuser. In diesem System 
haben bisher vor allem biodeutsche Protagonisten eine Rolle 
gespielt. Erst in den letzten Jahren wird überhaupt darü­
ber nachgedacht, dass auch ein schwarzhaariges Mädchen 
Gretchen sein oder ein schwarzhaariger Mann den Siegfried  
spielen könnte.

C.H. Brauchen wir also eine »Migrantenquote« im Theater? 
T. J. Das lässt sich nicht eindeutig mit Ja oder Nein beant­

worten. Vielmehr stellt sich die Frage, wie sich die inter­
kulturelle Öffnung steuern lässt. Der Kulturpolitik kommt 
dabei eine wichtige Aufgabe zu. Sie muss einen Verständi­
gungsprozess darüber einleiten, in welcher Gesellschaft wir 
eigentlich leben. Das kann so weit gehen, dass die Kultur­ 
institutionen ausdrücklich den Auftrag bekommen, sich 
interkulturell zu öffnen, und damit auch eine Legitimation 
haben, in ihren eigenen Einrichtungen solche Prozesse zu 
initiieren. Denn wie jedes change management ist auch die 
interkulturelle Öffnung ein Prozess, der zunächst  Kapazitä­
ten kosten kann. Wie Ivo Kuyl aber gestern deutlich gemacht 
hat, können partizipative Strukturen unglaublichen Gewinn 
bringen, und zwar sowohl für die Managementebene, als 
auch für die Kunst. Das ist ja genau das, was die Aufgabe der 
Theater und insbesondere der Dramaturginnen und Drama­
turgen ist: künstlerische Antworten auf die Realität der städ­
tischen Vielfalt zu organisieren.

K. T. Die Politik wendet sich doch aber nur allzu oft gegen 
diese Öffnungsprozesse. Multikulti passiert von alleine. Die 
Vermischung passiert einfach dadurch, dass verschiedene 
Gruppierungen da sind, ohne dass jemand steuert oder ein­
greift. Und gegen diese Vermischung wird Politik gemacht. 
Sarrazin betreibt mit seiner Hetze gegen die Mischgesell­
schaft, die er entstehen sieht, doch genau die Politik der Leute 
in den Immigrantenfamilien, die die Vermischung auch nicht 
wollen. Fast überall werden diese Mischungen bekämpft, nur 

nicht da, wo die Vermischung tatsächlich stattfindet. Offen­
sichtlich versprechen sich die Politiker, die immer wieder 
gegen die Vermischung ins Feld ziehen, davon ihren Macht­
erhalt. Sie setzen nämlich immer noch auf eine vermeintli­
che Mehrheit, von der sie behaupten, dass sie an so etwas 
wie »Leitkultur« glaubt.

S. L. Natürlich gibt es diese ideologisierten konstruier­
ten Segregationsprozesse. Aber gleichzeitig ist die Bastar­
disierung doch da, sie ist mit den Arbeitsmigranten, die 
geblieben sind, schon seit fünfzig Jahren da! Das müssen 
wir uns vergegenwärtigen, wenn wir heute über Partizipa­
tion und Teilhabe reden. Und wenn wir heute von Partizi­
pation und Teilhabe auf der Bühne, hinter der Bühne, im 
Zuschauerraum sprechen, dann müssen wir uns leider ein­
gestehen, dass diese Debatte nicht etwa von den Visionären, 
von den Künstlern und künstlerischen Leitern der Theater 
ausgegangen ist, die Kunst als Durchbruch zu neuen Wirk­
lichkeiten begreifen und sich deshalb mit Interesse und Lei­
denschaft diesen neuen Wirklichkeiten annähern, sondern 
von der Politik. Weil es neben den fünfzig Prozent, die viel­
leicht mit der Idee von »Leitkultur« zu bekommen sind, auch 
die andere Hälfte gibt, die für die Diversität ist.

Wir Theaterleute haben tatsächlich eine Entwicklung 
verschlafen, die es etwa beim Film in Deutschland schon 
länger gibt. Hierzulande gibt es ein transkulturelles und 
interkulturelles Kino, für das Namen wie Fatih Akin, Züli 
Aladag, Miraz Bezar und viele andere stehen. Diese Entwick­
lung hat das Theater nicht mitgemacht, obwohl es durch­
aus Ansätze dazu gab. Vor vierzig Jahren gab es die ersten  
Stücke, die sich mit der Lebensrealität der Migranten be­
schäftigten – Fassbinders Katzelmacher oder Angst essen Seele 
auf etwa, die aus einem großen Interesse für dieses Land 
und diese Gesellschaft entstanden waren. Fassbinder ist 
damals genau dasselbe gefragt worden wie Fatih Akin heute: 
»Warum schreiben Sie denn Stücke über Ausländer?« Und 
Fassbinder antwortete, dass er keine Stücke schreibe oder 
Filme drehe über Ausländer, sondern Stücke und Filme über 
Deutschland.

Wir müssen aufhören – und zwar nicht nur in den Thea­
tern – zu trennen zwischen »migrantisch« und »deutsch«, 
zwischen Hoch­ und Subkultur, wir müssen aufhören, 
»migrantische« Kultur immer nur in soziokulturellen Kon­
texten zu definieren, wir müssen darüber reden, ob Kultur 
für alle da ist. Darüber wurde in den Siebzigern übrigens 
auch schon geredet. Es ist wichtig, dass die Politik, auch 
aus Zwängen, da einen Schritt getan hat, und es ist höchste 
Zeit, dass die Thea ter das auch tun – und zwar nicht, um 



43

Reflexionen der Möglichmacher-Stipendiaten auf die Jahrestagung

d Wirkung eine Homogenität behauptet, die so nicht existiert. 
Dann wird der Fremde ausgestellt als der Andere. Den Frem­
den aber gibt es nicht, genauso wenig wie die Migranten. 
Theater  hat die Chance, die Individuen hinter den Begriffen 
zu zeigen. Wir sollten gegen die Verallgemeinerung anschrei­
ben, indem wir Geschichten erzählen, Geschichten von unse­
rer Gesellschaft, Geschichten, in denen es kein ›Ihr‹ und 
kein ›Wir‹ gibt. Der Weg dorthin liegt noch vor uns. Das 
wurde auf der Tagung spätestens beim Theaterbesuch von 
ArabQueen  deutlich.« 

Azar Mortazavi, Autorin, Berlin

»Die Diskussionen auf der Tagung haben gezeigt, dass wir 
den Effekt von nicht rein deutschstämmigen Ensembles nicht 
unterschätzen dürfen. Zum einen, weil eine solche interkul­
turelle Öffnung eine größere Identifikation im Zuschau­
erraum erzeugen kann. Zum anderen, und das ist das Ent­
scheidende, weil eine ›ethnische‹ Besetzung noch immer 
bedeutungsgeladen ist. Erst wenn die Besetzung eine künst­
lerische und keine gesellschaftliche Frage ist, haben wir die 
wahre Öffnung des Theaters geschafft und transportieren 
sie als Normalität in die Zuschauerräume. Bis wir diesen 
Zustand erreicht haben, müssen wir politisch sein!«

Vera Gertz, Dramaturgiestudentin, München

»Meiner Wahrnehmung nach hat die Konferenz zunehmend 
die Wendung hin zu Strukturdebatten genommen. Es ging, 
so wurde mir deutlich, häufig um eine bestimmte Migran­
tengruppe, nämlich die zweite und dritte Generation Tür­
ken, und dann genauer um die Vielfältigkeit, mit der diese 
Gruppe durch Theaterinstitutionen adressiert wird, durch 
inhaltliche Thematisierung, durch Einladung zur Partizipa­
tion usw. Wenn das auch auf der einen Seite ein durchaus 
universalisierbares Problem betrifft, so liefen die Diskussi­
onen doch häufig auf die Frage hinaus, ob deutsche Theater 
einfach nur mehr Geld für neue Initiativen oder ein grund­
sätzlich anderes Organisationssystem und eine andere Thea­
terstruktur brauchen. Dass diese Diskussion auftaucht, war 
für mich interessant, der Umgang damit war uneinheitlich: 
Manchmal wurde die Frage übergangen, manchmal endeten 
Diskussionen ratlos damit. Einigen Dramaturgen scheint es 
ein großes Anliegen zu sein, andere ignorieren das Thema 
lieber. Und das lässt mich auch im Ausblick auf die kom­
mende Konferenz zweifeln: Sollte dieser Diskussion nicht 
einmal ein konstruktiver, eigener Raum eingeräumt wer­
den? Sowohl um dieses große Thema als Diskussionskiller 

Die dg:Möglichmacher – Christine Böhm, Lene Grösch und 
Christa Hohmann – freuen sich über den Stipendiaten­Pilot­
jahrgang, der sich 2011 aus acht jungen Dramaturgen zusam­
mensetzte, denen die Teilnahme an der Jahreskonferenz 
durch Fahrtkostenübernahme und kostenlose Übernach­
tungsmöglichkeiten ermöglicht wurde.

»Ihr Anderen, Fremden, Gastarbeiter, Ausländer, zugereis­
ten Itaker oder Kanaken, ihr Einwanderer, Zuwanderer, 
Deutschrussen, Ausländer mit deutschem Pass, ihr Einge­
deutschten, Neudeutschen, Wahldeutschen, Neogermanen, 
Teutotürken, teilzeitdeutschen Aliens, ihr sogenannten Mig­
ranten, Wirtschaftsflüchtlinge, Postmigranten der zweiten 
und dritten Generation, ihr integrationswilligen Assimilier­
ten, oder nicht Assimilierbaren, ihr Entwurzelten mit der 
defizitären Identität, den verhaltensoriginellen Kindern 
und dem besonderen Eingliederungsbedarf, ihr Integrati­
onsverweigerer aus den bildungsfernen, vormodernen, pat­
riarchalischen, sozial und kulturell isolierten Milieus, ihr 
Allochthonen, ihr Menschen wie du und ich, MitbürgerIn­
nen mit ausländischen Wurzeln und anderem kulturellen 
Background, ihr Mitmenschen mit subventionierter Projek­
tionsoberfläche ... Es gibt andere mögliche, schönere, auch 
zeitgemäßere Referenzen eines ›Wir‹ als Nationalität und 
Ethnie, und es gibt aufregende, differenzierte Geschichten 
über aktuelles Zusammenleben, die ohne Etiketten wie ›Mig­
rant‹, ›Ghetto‹, ›Hip Hop‹ und ›Kopftuchzwang‹ auskommen. 
Ich bedanke mich für die inspirierende Konferenz!«

Franziska Betz, freie Dramaturgin, Berlin

»In den Medien wird über Menschen mit Migrationshinter­
grund meistens als Problem berichtet. Bestimmte Bilder 
werden unhinterfragt als Wahrheit hingenommen. Stereo­
typen werden in Endlosschleife wiederholt, ich spreche von 
gewalttätigen muslimischen Männern, von unterdrückten 
Frauen, von Ehrenmord, von Zwangsheirat. Der Fremde wird 
konstruiert und ein ›Wir‹ wird behauptet, das in der gesell­
schaftlichen Realität schon längst keine Berechtigung mehr 
hat. Theater sollte das nicht auch noch tun.

Was am Ende der Tagung bleibt, ist die Gewissheit, dass 
immer mitreflektiert werden muss, wer über wen spricht. Der 
eigene Blick auf den Fremden muss mitgedacht werden, auch 
in der künstlerischen Auseinandersetzung. Der Fokus darf 
also nicht nur auf dem Fremden liegen und es müssen ver­
schiedene Stimmen gehört werden. Wenn Migration immer 
nur in bestimmten Kontexten behandelt wird, wird in der 

das wandelbare konstruktdas wandelbare konstrukt
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aus anderen Diskussionen fernzuhalten, als auch um ein­
mal wirklich eine alternative Theaterutopie zu Ende zu den­
ken... Denn es ist deutlich verständlich: Die Angst, sich als 
Dramaturg selbst wegzurationalisieren, überschattet man­
cherorts das Wagen des Gedankens, dass es auch anders 
gehen könnte.«

Ricarda Franzen, Dramaturgiestudentin, Amsterdam

»Das Publikum eines Theaters ist in der Regel eher Zerrbild 
als Spiegel der sozialen und kulturellen Gesellschaft  seiner 
Stadt. Ich sehe deshalb nach wie vor eine Gefahr darin, sich 
demografischen Veränderungen kurzerhand anpassen zu 
wollen und sich beim potenziellen neuen Publikum dem­
entsprechend anzubiedern, während man sein Stammpub­
likum gleichzeitig vergrault.

Aber die Tagung hat mich auch sehr zuversichtlich ge­
stimmt, was die Theaterarbeit der kommenden Jahre angeht. 
Ich bin mir jetzt sicher, dass Theater (trotz all der institutio­
nellen Schwierigkeiten) grundsätzlich genau so heterogen  
und interkulturell sein kann wie unsere Gesellschaft. Es 
kommt nicht darauf an, einen Maßnahmenkatalog zu erstel­
len, der das Theater interkulturell machen würde. Wichtig 
ist vor allem, dass wir mit Leidenschaft an die Themen her­
angehen, die uns heute in unserer interkulturellen Gesell­
schaft interessieren.«

Matthias Döpke, Dramaturgiestudent, München

»In der Abschlussveranstaltung kam es zu einer sehr aufrei­
benden Diskussion über die Frage nach der Bearbeitungs­ 
freiheit migrantischer Themen von Theatermachern mit 
 beziehungsweise ohne Migrationshintergrund. Wer also darf 
sich nun mit welchen Themen in unserer interkulturellen 
Gesellschaft beschäftigen? Wie viele Stücke mit migran­
tisch konnotierten Themen gibt es, die nicht eine Negativ­
assoziation gegenüber dem beschriebenen Gesellschaftsteil 
 vermitteln? Und wie steht es mit der Forderung in der der­
zeitigen Debatte, die Positivierung von Gesellschaftsbildern 
nicht außer Acht zu lassen? Nehmen sich deutsch­deutsche 
Theaterschaffende migrantischer Themen an, darf nicht 
eine einseitige Darstellung und die Aussage: ›So sind die!‹ 
das Resultat eines Theaterabends sein. Um dieser impul­
siven, hegemonialen Aussage zuvorzukommen, sollte bei 
der Bearbeitung dieses Themas die persönliche Haltung 
kritisch reflektiert und ausgelotet werden. Damit will ich 
sagen, dass das vermeintlich fremde Ereignis auf die eigene 
Lebensrealität  übertragen werden sollte, um das wir bei 

dieser Debatte in den Fokus zu rücken. [...] Denn ich will 
uns auf der Bühne sehen!«

Nora Otte, Studentin der Szenischen Künste, Hildesheim

»Wer hat das Recht und die Macht, Deutschland zu repräsen­
tieren? Trotz der zunehmenden Heterogenität der verschie­
denen Kulturen infolge der Einwanderung bleibt diese Sub­
jektbestimmung als wir im Rahmen des Theaters durch die 
deutschsprachige Kultur dominiert. Der einzelne Zuschauer 
als Subjekt denkt über sich selbst immer wieder nach: ›Wer 
bin ich?‹ und ›Was sehe ich?‹ Was ich (nicht) weiß und wie 
ich mich fühle, besteht aus dem, was ich gesehen habe. Das 
bemerke ich erst, wenn ich außerhalb der Heimat bin oder 
fremden Leuten begegne. Durch diesen Prozess kommt es zur 
Erweiterung der eigenen Subjektbestimmung als Zuschauer. 
Identität lässt sich nicht a priori konstituieren, aber das Rei­
sen in der globalisierten Welt erneuert meine bewegliche 
Identität. Authentizität der kulturellen Identität und Exoti­
sierung / Orientalisierung / Kolonialismus waren zwei Seiten 
einer Medaille. In der Zeit der Globalisierung ist die natio­
nale und kulturelle Identität wie zum Beispiel ›authentisch 
deutsche Deutsche‹ nicht mehr festgelegt. Seit der zweiten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts wird durch globalisierte Reise­
aktivitäten und grenzüberschreitende Kooperationen erst­
mals eine verflochtene Identität strukturiert.«

Nanako Nakajima, Tanzdramaturgin, Berlin

Die durchwegs konstruktive Aufnahme unserer Initiative 
unter den Tagungsteilnehmern, das große Interesse des 
dg­Vorstands – und natürlich das positive Feedback der Sti­
pendiaten selbst – bestätigen unsere Idee der Nachwuchs­
förderung. In diesem Sinne werden wir das Möglichmacher­
Stipendium auch im nächsten Jahr fortführen – wenn Sie 
uns dabei mit einer Spende unterstützen möchten, freuen 
wir uns über eine Mail an moeglichmacher@dramaturgische­
gesellschaft.de

Weitere Informationen und Tagungsfragmente der Sti­
pendiaten sind unter www.dramaturgische­gesellschaft.de zu 
finden. 
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Maren Ade 
Alle Anderen
Nach dem gleichnamigen 
Film: Ein Urlaub führt in 
die Tiefen einer Beziehung.

Noah Haidle 
Saturn kehrt zurück
Drei Lebensabschnitte, drei 
Frauen. Ein Leben in der 
Rückblende.

Christian Lehnert 
Der Ring 
Ein tödlicher Sprengsatz. 
48 Stunden Zeit: Wie real 
ist die Wirklichkeit?

François Bégaudeau 
Das Problem
Eine Ehe am Endpunkt. – 
Gehen? Oder doch lieber bleiben?
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                             Suhrkamp Theater & Medien
                       Pappelallee 78-79 · 10437 Berlin
                                           Tel.: 030/ 740 744 391
theater@suhrkamp.de · www.suhrkamp.de

ODYSSEE : HEIMAT 
INTERKULTURELLES THEATERFESTIVAL
04. bis 12. Juni 2011 

w w w . s t a d t t h e a t e r b r e m e r h a v e n . d e
Stadttheater Bremerhaven   Theodor-Heuss-Platz    27568 Bremerhaven   Theaterkasse: 0471 / 49 001 

Preisverleihung «Refugees/Exile/Identity/Migration» 
des Internationalen Theaterinstituts (ITI/UNESCO)

Interkulturelle Gastspiele zu innerer und äußerer Migration

Uraufführung des Auftragswerks
IN MEINEM HALS STECKT EINE WELTKUGEL von Gerhard Meister

Diskurs zu Migration und Heimat in der Zeit der globalen Mobilität 

Partner: Deutsches Auswandererhaus Bremerhaven und Internationales Theaterinstitut (ITI) 

Die Bildstrecke

It‘s Raining Elephants ist ein Kollektiv für 
Illustration und visuelle Gestaltung. 
Es wurde 2007 von Evelyne Laube, geb. 1982, 
und Nina Wehrle, geb. 1984, gegründet.  
Seither erproben die beiden Künstlerinnen  
Gestaltungsprozesse in verschiedenen  
Bereichen der Illustration. 
Sie arbeiten mit Zeichnung und Animation, 
geben Workshops und machen Kunst am Bau. 
Ihre Auftraggeber kommen vorwiegend aus 
dem kulturellen und sozial­wissenschaftlichen 
Bereich.

Komm uns besuchen!
Wir zeichnen dir einen Kuchen.
www.itsrainingelephants.ch
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wolfram lotz
Rede zum unmöglichen Theater

kleist - förderpreis 
für junge dramatik 2011 für

bBrüder und Schwestern,
man hat versucht, uns zu erzählen, dass die 
Zeit linear vergeht. Das stimmt, aber wir 
glauben es nicht! Man hat versucht, uns zu 
erzählen,  dass alles von oben nach unten 
fällt. Das stimmt, aber wir glauben es nicht! 
Man hat über Jahrtausende versucht, uns zu 
erzählen, dass wir sterben müssen. Auch 
wenn es stimmt, glauben wir es nicht! (…)
Aber die Wirklichkeit!, höre ich die Ideologen  
des Bestehenden rufen. Die Wirklichkeit 
sei nun mal so, wie sie sei! Aber nur, weil es 
stimmt, was sie sagen, müssen wir das nicht 
glauben! Warum sollten wir hinnehmen, 
dass die Wirklichkeit über die Bedingungen 
unseres  Lebens entscheidet? (…) Wenn wir 
schreiben, fordern wir eine Autonomie von 
der Welt! Darüber sollten wir uns im Klaren 
sein. Wenn wir schreiben, so schreiben wir 
nicht einfach die Welt ab (wie sollte das über­
haupt gehen), sondern wir ent­
werfen Vorschläge, Änderungen,  
Forderungen, indem wir die 
Welt nicht sehen, wie sie ist, 
sondern  wie sie für uns ist, und 
wie sie sein könnte, wenn man 
uns lassen  würde, oder wie sie 
nicht wäre, niemals. Wenn wir 
schreiben,  so propagieren wir 
die Fiktion! Die Fiktion ist unsere 
kümmerliche Hand, die aus der 
Kiste der Wirklichkeit heraus 
nach süßen Früchtchen greift, 
die dort doch hängen müssen, an 
einem Baum oder meinetwegen 
auch an einer Wäscheleine oder 
an der Kralle eines dicken, fröhli­
chen Vogels, der dort hoffentlich 
seine freundlichen Runden dreht, 
wie dem auch sei: Wir wollen  
nach diesen süßen Früchtchen  
greifen! Wer sollte uns verbieten, 
 nach diesen Früchtchen zu grei­
fen! Wer will uns noch drohen,  
uns dann aus dem Paradies zu ver­
treiben, wir sind da ja gar nicht! 

Wir wollen Früchtchen fressen, viele süße 
Früchtchen! Jetzt geht’s los! Es gibt einen 
Ort!  Brüder und Schwestern, es gibt einen 
Ort! Ihr wisst, dass ich das Theater meine. 
Das Theater  ist der Ort, wo Wirklichkeit und 
Fiktion  aufeinandertreffen, und es ist also der 
Ort, wo beides seine Fassung verliert in einer 
heiligen Kollision. Das Theater ist der Berg 
Harmaggedon! 
Was sind Theaterstücke anderes als Anleitun­
gen für die Wirklichkeit? Das Theater ist der 
Ort, an dem die Fiktion in Wirklichkeit um­
gewandelt wird. Jaja, aber dann lasst uns das 
auch machen! Machen wir doch!, rufen die 
Würstchenpeter des Bestehenden. Das aber, 
Brüder und Schwestern, ist eine Lüge, und ich 
bitte Euch, sie als solche zu erkennen. Denn 
die Fiktion, die diese Pimmelschwäne für das 
Theater entwerfen, hat keine Autonomie. Im 
Wissen darum, dass die Fiktion aufsetzen 

wird auf der Landebahn der Wirk­
lichkeit, passen sie diese zuvor an 
die Wirklichkeit an. So opfern sie 
die Fiktion auf dem  Altaratartrara 
der Wirklichkeit. Dabei darf nicht 
die Wirklichkeit die Fiktion 
bestimmen, sondern die Fiktion 
muss die Wirklichkeit verändern! 
Oder ist es wirklich unser Wunsch, 
zu sterben? Ist diese Wirklichkeit 
etwa vollkommen? Was für eine 
blöde Frage: Nein, natürlich nicht, 
sie ist ungenügend,  die Wirklich­
keit ist ein löchriger Schuh, den 
wir uns so nicht anziehen werden! 
Was also haben wir zu fordern in 
unseren Theaterstücken: Dass die 
Bäume blühen im Winter, dass die 
Straße nicht aufhört, wo das Feld  
beginnt, die Bombe implodiert, 
der Rauch aufsteigt, bevor das 
Feuer entzündet ist, dass grünes 
grünes Moos auf unseren Köpfen  
wächst, der Pelikan bellt, unsere 
Spucke nach oben fliegt, wir wan­
dern können durch die Zeit, quer­

feldein, wie durch den Raum, dass das 
Sterben  nicht mehr gilt, man uns das nicht 
mehr nimmt, was uns das Einzige ist: Unser 
Leben. Brüder und Schwestern, das unmög­
liche Theater ist möglich! Es gibt keinen 
Grund, mir das zu glauben, also tut es trotz­
dem! Im Namen der menschlichen Freiheit,  
des Freischütz, Freiburgs, Frischkäses, 
Friederi kes: Das unmögliche Theater ist  
möglich, trotz allem und gerade deshalb!
Aber lasst uns nicht glauben, es könnte 
gelingen. Lasst uns nicht glauben, wenn 
es gelänge, dann sei es gelungen. Wenn es 
gelingt, die Wirklichkeit zu verändern, ist  
es wieder mißlungen, ist es die Wirklich­
keit, die überwunden werden muss, in die 
Ewigkeit  hinein! Wir dürfen in unseren  
Entwürfen nicht so tun, als gäbe es ein Heil, 
das zu erreichen sei, auf das wir uns setzen 
könnten, wie auf eine Frotteewärmflasche.
Das unmögliche Theater ist die ewige Forde­
rung!  Das unmögliche Theater  ist das fort­
währende Scheitern in eine bessere  Zukunft 
hinein und vorwärts in die Vergangeheit!  
Das unmögliche Theater ist für den 
Menschen,  aber auch für meine Katzen  
und die anderen Tiere (große und kleine)!
Es ist nicht, wie es ist! Es ist, wie wir wollen, 
dass es wird! So ist es! So ist es nicht!

Wolfram Lotz
geboren 1981 in Hamburg, 
aufgewachsen im Schwarz­
wald. Nach einem Studium 
der Literatur­, Kunst und 
Medienwissenschaft in Kon­
stanz studiert er seit 2007 am 
Literaturinstitut Leipzig. Für 
seine literarischen Arbeiten 
wurde er unter anderem 
mit dem Literaturpreis der 
österreichischen Stadt Steyr, 
dem Kleist­Förderpreis 2011 
für das Stück »Der Große 
Marsch«, dem Werkauftrag 
sowie dem Publikumspreis des 
Theatertreffen­Stückemarkts 
2010 ausgezeichnet. Mit dem 
Stück »Einige Nachrichten an 
das All« war er eingeladen zu 
den Werkstatttagen 2010 am 
Wiener Burgtheater.
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Im Zentrum von ArabQueen oder 
Das andere Leben, das auf dem dokufiktionalen 
Roman der Journalistin Güner Balci basiert, 
steht ein junges Mädchen, das sich  
mitten im Prozess  des Erwachsenwerdens 
befindet. Allerdings  sind die Grenzen seiner 
Emanzipation vom Elternhaus eng gesteckt: 
Die Eltern sind strenggläubige Muslime  und 
betrachten  die Integrität ihrer Tochter als 
eines der höchsten  Familien­ 
güter. Mariam testet die Grenzen  ihres 
Lebens aus: Zunächst mit ihrer liberalen  
Tante Hayat, dann gemeinsam mit ihrer 
Freundin Lena, einer gebürtigen Deutschen, 
die soeben mit ihrer Familie aus Paris nach 
Berlin gezogen ist. Die Annäherung und 
Freundschaft der beiden wird zum gegensei­
tigen Realitätscheck – und zum Katalysator 
für Mariams schrittweise Emanzipation, die 
allerdings an eine allerletzte Grenze stößt, 
als sie mit einem jungen Mann gesehen und 
dafür schwer bestraft wird. 

Der Roman basiert auf einer wah­
ren Ge­schich te, wenngleich 
diese faktisch anders endet als der 
Roman: nämlich nicht mit einer 
Befreiung (die zugleich das völlige  
Kappen  aller familiärer Bindungen  
bedeu tet), sondern  mit einer 
arrangierten Ehe. Güner Balci 
gestand uns große Freiheit  

in der Be arbeitung ihres Romans zu.  Das 
ermöglich te uns einen offenen 
Arbeits prozess mit den drei Schauspielerin­
nen, die in schnel­len  Wechseln  sämtliche 
Rollen des Stücks verkörpern. In die Proben 
gingen wir mit einer Fassung, in der ein­
zelne Szenen bereits gesetzt waren, während 
andere frei zur Impro visation  standen.
Im Vorfeld der Produktion besuchten wir 
Berliner  Mädchentreffs, führten Interviews 
und machten Theaterworkshops vor Ort. 
Dort begegnete uns eine erschreckend große 
Zahl an Geschichten von familiärer Gewalt, 
patriarchalen Machtstrukturen und Zwängen,  
denen sich viele Mädchen zu beugen  haben. 
Es ist jedoch letzten Endes irrelevant, ob 
von tausend Mädchen fünf oder fünfzig 
betroffen  sind. ArabQueen befasst sich mit 
der Geschichte eines Mädchens. Im gegen­
wärtigen Diskurs wird Migration gern als 
Geschichte eines homogenen und undurch­
dringlichen Kollektivs diskutiert; bei allen 
Pauschalisierungen über Kopftuchmädchen 
und Integrations verweigerer, über die Muslime  
und die muslimischen Jugendlichen geraten  
die einzelnen Menschen vollkommen aus dem 
Blickfeld. 

Als Theatermacherinnen haben wir kein 
sozial pädagogisches Anliegen, sondern einen 
künstlerischen Anspruch an unsere Arbeit. 
Nichtsdestotrotz versuchen wir – wiederum  
im Sinne des Volkstheatergedankens – eine 
Begegnung auf Augenhöhe. Mit unserem 
sehr durchmischten Publikum ebenso wie mit 
jenen Menschen, mit denen wir uns in unserer 
künstlerischen Arbeit auseinandersetzen.

Nicole Oder & Elisabeth Tropper 

arabQueen 
oder 
das andere leben

Das Gastspiel am 28.1. 
im Theater im Marienbad 
wurde ermöglicht durch das 
Nationale Performance Netz 
im Rahmen der Gastspiel­
Förderung Theater aus Mitteln 
des Beauftragten der Bundes­
regierung für Kultur und 
Medien sowie der Kultur­ und 
Kunstministerien der Länder.

i

Im Rahmen der dg­Jahreskonferenz zeigte 
das Berliner Theater Heimathafen Neukölln 
seine aktuelle Produktion ArabQueen. Die 
Inszenierung führte zu kontroversen  
Diskussionen über die künstlerische Heran­
gehensweise, auf die hier die Regisseurin 
Nicole Oder und die Produktionsdramaturgin  
Elisabeth Tropper eingehen. 

Im Zentrum der künstlerischen Arbeit am 
Heimathafen Neukölln, der seit April 2009 
eine eigene Spielstätte in der belebten Karl­
Marx­Straße betreibt, stand und steht seit 
jeher der Stadtteil Neukölln. Ausgehend von 
diesem heterogenen urbanen Umfeld ent­
stand  ein neuer Volkstheatergedanke, der 
sich direkt mit dem Ort und seinen Menschen 
auseinandersetzt. Der Heimathafen  Neukölln 
will in diesem lebendigen und widersprüch­
lichen Bezirk eine Plattform aufbauen,  die 
nicht einer einzelnen Zielgruppe, Kultur  oder 
künstlerischen Ausdrucksform gehört, son­
dern ein Ankerplatz ist, mit dem sich viele 
identifizieren können. In Neukölln Theater  
zu machen, bedeutet für uns zum einen die 
Anknüpfung an die Vergangenheit des 
Bezirks als ehemaliges Vergnügungs viertel 
Rixdorf vor den Toren Berlins (und damit an 
etwas, das bei aller Unschärfe als »Berliner 
 Volksgut« bezeichnet werden könnte); 
zum anderen die Auseinandersetzung mit 
Themen,  in deren Spannungsfeldern wir uns 
tagtäglich bewegen: Urbanität im Wandel,  
Migration, Jugend und Jugend gewalt, Pre­
kariat,  White Trash – um einige zu  nennen, 
die uns im Rahmen unserer Theater arbeit seit 
der Gründung des Heimathafens 2007, als 
die Bühne noch eine alte Berliner  
Eckkneipe war, beschäftigt 
haben. Die Themen  unserer   
Produktionen sind übertragbar  
auf urbane Ballungsräume in 
Deutschland und Europa. Die 
Stadt und der Bezirk sind nicht 
nur unser Standort, sondern auch 
Inspiration, Inhalt und Prüfstein 
unserer Arbeit.

Neues Volkstheater am Heimathafen Neuköln

arabQueen 
oder 
das andere leben



 
 

59

 
 

 
 
 

Celebrate diversity: 
Audience Development / Outreach in 
multikulturellen Theaterlandschaften
Dreißig Kulturen teilen sich eine der multi­
kulturellsten Städte der Welt; über ein Drit­
tel der Londoner gehören einer ethnischen 
 Minderheit an. Celebrate Diversity ist das 
Schlagwort der Integrations­ und Kultur­
politik in Englands Hauptstadt. Was bedeutet 
das für Theaterinstitutionen, wie passen  sie 
sich dieser Situation an, wie wird das Schlüs­
selwort participation in die Tat um gesetzt –
und was sind die Chancen, Grenzen  und 
Nach teile einer Theaterkultur, die sich in 
 einer wachsenden multikulturellen Gesell­
schaft entwickelt?

Kathrin Yvonne Bigler, 
 Regisseurin und Theater­
pädagogin, ist künstlerische 
Co­ Leiterin der Performance­

gruppe  Bottlefed  (www.bottlefed.org), die in 
London ansässig ist und international und 
multidisziplinär in den Bereichen Installa­
tion, Perfor mance und freie Improvisation 
 arbeitet. Kathrin  Yvonne Biglers  pädagogi­
sche Arbeit findet seit zehn Jahren sowohl in 
kulturellen  Institutionen wie auch direkt in 
communitie s (in Gefängnissen, Rückführungs­
zentren,  Jugendzentren, Schulen etc.) statt.

Innovation durch Investition für ein 
interkulturelles Theater 
Zunächst war es das Thema Bildung, das 
 immer eindringlicher an das Theater heran­
getragen wurde, seitens der Politik mit hoher  
Erwartungshaltung. Nun geschieht das Glei­
che beim interkulturellen Dialog. In beiden 
Fällen stellen sich dieselben Fragen: Kann 
das Theater solche Aufgaben übernehmen?  
Ist das zu viel verlangt? Wird das Theater 
überfordert? Was bedeutet das für seine Auf­
gabe der Literatur­ und Musikvermittlung? 
Bleibt das Theater vor allem ein Theater?  
Oder wandelt es sich zu einer reinen Bildungs­ 
einrichtung bzw. einer Institution des inter­
kulturellen Dialogs? Woher kommt das 
 geeignete Personal für einen solchen Dialog?  
Braucht das Theater dafür neue finanzielle  
Mittel? Wer ist zu einer solchen Investition  
bereit? Oder heißt die Devise: Weniger Schau­
spieler, dafür mehr Theaterpädagogen und 
Sozialarbeiter? Und im Extremfall: Ist die 
 Erfüllung der neuen Erwartungen für das 
Theater die einzige Chance zu überleben?

Rolf Bolwin, 1950 in Gelsen­
kirchen geboren, studierte 
Jura, Politische Wissenschaft 
sowie  Wirtschafts­ und Sozial­

geschichte in Bonn. 1979 ließ er sich zunächst 
als Rechtsanwalt in Bonn nieder. Da seine  
per sönlichen Interessen stets den Medien  
und der Kunst galten, wechselte er 1982 zum 
Deutschlandfunk, zunächst als juristischer 
Referent, zuletzt als Leiter der Rechtsabtei­
lung. 1992 wurde er Geschäftsführender  
Direk tor des Deutschen Bühnenvereins, dem 
weit über 200 Theater sowie fast 100 Sinfonie­ 
und Opernorchester angehören. In dieser  
Funktion kümmert er sich um die  politischen 
und rechtlichen Rahmenbedingungen der 
Theater und Orchester. Hier geht es ihm 
 darum, die Freiheit künstlerischen Schaffens 
zu bewahren sowie die gesellschaftspolitische 
Bedeutung städtischer  Kultureinrichtungen 
deutlich zu machen.

Spielerische Teilhabe 
theaterperipherie, Frankfurt / Main, hat sich 
drei Jahre mit Lebenswelten von Migranten  
beschäftigt. In allen Stücken tauchte Gewalt  
strukturell oder real­physisch auf. Das gab 
den Darstellern und unserem migrantischen  
Publikum die Möglichkeit, sich selbst, ihr 
Handeln und ihre Einstellungen spielerisch  
zu untersuchen und neue Haltungen und 
Strategien zu entdecken. Wir werden diese  
Linie ab 2011 / 2012 verlassen. Denn allzu  
schnell reproduzieren selbst die best­
gemeinten Stücke und Projekte über und mit 
jungen  Migranten nur eine defizitäre Sicht, 
Vorurteile und bestehende Klischees. Das 
kommt  einer erneuten – wenn auch unge­
wollten – Ausgrenzung gleich. Uns interes­
siert, wie und wo sich »migrantisches« und 
»deutsches«  Leben berühren und wie sich 
 Arbeit und Zusammenleben gestalten. Damit 
wenden wir uns den sozialen Fragen unserer 
Gesellschaft zu, nicht mehr den kulturellen 
oder ethnischen.

Alexander Brill, künstlerischer  
Leiter des theaterperipherie 
Frankfurt, wuchs in München 
auf und machte dort sein Abitur. 

Von 1966 bis 1968 besuchte er die Otto­ 
Falckenberg­Schule. Von 1968 bis 1984 war   
er als Schauspieler an verschiedenen Thea­
tern in Deutschland und der Schweiz tätig.  
1984 wechselte er in die Regie, inszenierte 
unter  anderem in Kassel, Wuppertal, Köln 
und Frankfurt. Dort gründete und leitete er 
von 1984 bis 2009 den Schülerclub Schau­
spiel Frankfurt (seit 2001 laiensclub). 2008 
eröffnete er mit Ehrensache von Lutz Hübner 
theater peripherie, das er bis heute leitet.

Hadi Khanjanpour, Schau­
spieler, ist in Teheran geboren.   
Als er knapp vier Jahre alt war,  
flüchteten er und seine Familie   

wegen des Krieges nach Deutschland. Er lebte 
ca. zwanzig Jahre in Offenbach am Main,  
wo er Abitur machte und seinen Zivildienst 
ableistete. Nachdem er während seines Sport­
studiums durch Zufall zu einem Theatercas­
ting kam und einige Stücke beim laiens club  
am Schauspiel Frankfurt und bei der Theater­
gruppe theaterperipherie mit spielen  durfte, 
bewarb er sich an der Schauspielschule in 
Ludwigsburg und ist dort seit 2009 Student. 

weitere referenten der konferenz und weitere referenten der konferenz und 
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Shermin Langhoff
geboren 1969 in Bursa, Türkei, 
ist Theatermacherin. Sie war 
nach langer Zusammenarbeit 

mit Fatih Akın und anderen Regisseuren
beim Film von 2004 bis 2008 Kuratorin des 
Berliner Theaters Hebbel am Ufer (hau). 
Seit 2008 ist sie künstlerische Leiterin des 
Ballhaus Naunynstraße.

Klaus Theweleit
studierte Germanistik und 
 Anglistik in Kiel und Freiburg.  
Von 1969 bis 1972 arbeitete  er   

als freier Mitarbeiter für den Südwestfunk.  
Seine Dissertation »Freikorpsliteratur. Vom 
deutschen Nachkrieg  1918 – 1923« von 1977 
war die Grundlage für das zweibändige, 
 extensiv und ungewöhnlich bebilderte Werk 
Männerphantasien, eine stark an Konzepten  
der Psychoanalyse und von Gilles Deleuze  
und Félix Guattari orientierte Untersuchung 
des faschistischen Bewusstseins und der 
 soldatischen Prägung des Ich. Mit diesem 
Buch wurde Theweleit weit über die linke 
Subkultur hinaus bekannt.
Theweleit lebt in Freiburg, ist als freier Autor  
tätig und hat Lehraufträge in Deutschland, 
den USA, der Schweiz und Österreich. Er 
lehrte am Institut für Soziologie der Universi­
tät Freiburg i. Br. und an der Deutschen Film­ 
und Fernsehakademie Berlin. Seit 1998 war 
er Professor für Kunst und Theorie an der 
Staatlichen Akademie der Bildenden Künste  
in Karlsruhe. 2003 erhielt er den Johann­
Heinrich­Merck­Preis für literarische Kritik 
und Essay. 

Tina Jerman, studierte Kunst­
geschichte, P hilosophie und 
Literatur wissenschaft in 
Bochum, Wien und E ssen. 

Projekt leitung interkultur.pro (nrw). 
Landes fachkoordinatorin für Kultur und 
Entwicklung im Eine­Welt­Programm des 
L andes nrw. Seit 1982 Geschäfts führerin der 
exile­Kulturkoordination, einer A gentur 
für interkulturelle und i nternationale Kunst­ 
und Kulturprojekte. Lehrbeauftragte an der 
Heinrich­Heine­Universität Düsseldorf. 
Gründungs­ und Vorstandsmitglied des 
Eine­Welt­Netzes nrw, 2004 bis 2005 Eine­
Welt­Beauftragte der Landesregierung nrw. 
Veröffentlichungen zu den Themen Kultu­
relle Vielfalt, Kultur und Nachhaltigkeit und 
Internationale Karikaturen. (www.exile-ev.de)

gäste der 
podiumsdiskussion
gäste der 
podiumsdiskussion



 
 

61

 
 

City of Change
Im Mai 2011 führt das Theater St. Gallen  
in Koproduktion mit verschiedenen stätischen 
Partnern und unter künstlerischer Leitung 
des iipm – International Institute of Political  
Murder – zwei künstlerisch­politische  
Aktions wochen zum Thema City of Change. 
Kunst und Politik im Zeitalter der  Interkultur 
durch. Unter Mitarbeit von Experten und 
Gästen aus der Stadt, der Region und ganz 
Europa wird ein Gesamt programm entwi­
ckelt, das mithelfen  soll, künstlerische, 
zivil  gesellschaftliche und politische Bear­
beitungs­ und Vermittlungsformen für bren­
nende Fragen im Zeitalter  der Parallelge­
sellschaften zu finden: Ist die Schweiz ein 
Vielvölkerstaat? Müssen  wir  bestimmte Kon­
flikte als unlösbar akzep tieren? Und gibt es 
überhaupt ein  Theater jenseits der Aufberei­
tung klassischer Stoffe  – gibt es ein »interkul­
turelles Theater«?

Milo Rau, Leiter des Künstler ­ 
und Forschernetzwerks iipm – 
International Institute of  Political 
Murder, ist neben seiner Arbeit  

als Theater­ und Filmregisseur als Autor, 
Journalist und Dozent tätig. Zuletzt war von 
ihm das Reenactment Die letzten Tage der 
 Ceausescus zu sehen, das unter anderem für 
das Berliner Theatertreffen nominiert und 
zum Festival d'Avignon eingeladen  wurde  
und zu einem Prozess des letzten Sohns 
des Diktatorenpaars gegen den Künstler 
führte.  Neben City of Change arbeitet Milo 
Rau momentan  an einem Reenactment der 
Moskau er Prozesse und an Hate Radio, einem 
Theater projekt zur Rolle des Senders rtlm 
im ruandischen Genozid 1994.

Karoline Exner stammt aus 
Celle.  Sie studierte zunächst 
 Germanistik und Philosophie 
in Köln und an der Freien Uni­

versität Berlin. Anschließend Regiestudium 
am Max Reinhardt Seminar in Wien. Danach 
promovierte sie zum Dr. phil und arbeitete 
als freischaffende  Drama turgin, u. a. für die 
Spieltriebe (Burg theater im Kasino) und den 
Stuttgarter Filmwinter . 2005 – 2008 Drama­
turgin und Regisseurin am Landestheater 
Niederösterreich. 2009 war sie in der Brun­
nenpassage Wien tätig, einem Community­
Arts­Projekt. Seit 2009 Schauspieldramatur­
gin am Theater St. Gallen.

Es gibt Freunde, es gibt Feinde und es 
gibt Fremde – oder wie die Migranten 
die deutsche Kultur vor den Deutschen 
retten können
Sobald es uninteressant geworden ist, dass 
die Migranten in Deutschland ihr kulturelles 
Engagement durch die Praxis eigener Rituale,  
folkloristischer Tänze etc. regulieren und 
ausleben, und sobald wir uns mit einer Rea­
lität auseinandersetzen müssen, die aus dem 
meist bildungsschwachen migrantischen  
Milieu sogar Regisseure, Schriftsteller, Schau­ 
spieler hervorbringt, die sich aktiv in den 
gesellschaftlichen Diskurs einmischen, 
haben  wir ein Problem. Denn wie Slavoj 
Zizek in  einem Essay über die Bewegung der 
Massen  in europäischen Großstädten fest­
stellte:  »Einerseits wird der Andere insoweit 
toleriert, als er nicht der reale Andere ist [...] 
Doch in dem Moment, in dem man mit dem 
realen Anderen zu tun hat, [...] hat die Tole­
ranz ein Ende.«

Branko Simic, Regisseur, 
geboren  in Tuzla /Bosnien und 
Herzegowina, studierte Schau­
spiel an der Akademie der Szeni­ 

schen Künste in Sarajevo. 1992 kam er mit 
Ausbruch des Krieges in Ex­Jugoslawien nach 
Hamburg, wo er ein Theaterregiestudium am 
Institut für Theater, Musiktheater und Film 
bei Jürgen Flimm und Manfred Brauneck 
 absolvierte. 2002 bekam er den Förderpreis 
für Theaterregie der Hamburgischen Kultur­
stiftung. Er präsentierte seine Inszenierungen  
u. a. am Stadttheater Würzburg, Kampnagel 
Hamburg, Thalia Theater Hamburg, Hebbel 
am Ufer Berlin, Forum Freies Theater Düssel­
dorf, Volkstheater Tuzla, auf dem internati­
onalen Theater Festival Mess Sarajevo, den 
Wiener Festwochen, Theater Am Neumarkt 
Zürich.

Kultur mit allen! Wie öffentliche deutsche 
Kultureinrichtungen Migranten als 
Publikum gewinnen
1. Einführung in die gesellschaftliche Realität 
von Migranten (Migranten­Milieu)
2. Perspektivwechsel zur dritten und vierten 
 Generation der Migranten (hybride  Identitäten, 
Post­Migranten)
3. Vorstellung von Studien zum Kultur­
nutzungsverhalten von türkischen und 
deutsch­türkischen Migranten in Berlin, 
wie zur  Publikumsstruktur des Ballhauses 
Naunynstraße

Klaus Siebenhaar studierte  
Germa nistik, Theaterwissen­
schaft und Philosophie. 1979 
Promotion, 1993 Habilitation;  

seit 1991 Professor für Kulturmanagement 
und Direktor des Instituts für  Kultur­ und 
Medienmanagement der Freien Universität  
 Berlin. 2009 Zentrum und Qualitätspro­
gramm »Kulturmanagement in China« 
(Kuma) gemeinsam mit dem Goethe­Insti­
tut  Peking. Außerdem 1990 – 2001 Mitglied 
der künstlerischen Leitung des Deutschen 
 Theaters Berlin, seit 1999 Geschäftsführender 
Gesellschafter des B &S Siebenhaar Verlags; 
2001 – 2006 Leiter Marketing, Development  
& Services des Jüdischen Museums Berlin.
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Kinder- und Jugendtheater und sein 
interkulturelles Publikum
In die organisierten Vorstellungen des Kinder­ 
und Jugendtheaters (KiTa, KiGa und Schulen) 
kommen Kinder und Jugendliche aller  Nati­
onalitäten. Aber schaffen wir es auch, diese 
Zuschauer für das Theater nachhaltig zu inte­
ressieren? Wie müssen die Angebote  für eine 
kulturelle Teilhabe aller Nationen im Theater  
für und mit  Kindern und Jugend lichen aus­
sehen? Welche Probleme  bei der Rezeption  
von Theater haben mit kultu rellen  Unter­
schieden zu tun und welche mit sozialen?  

Brigitte Dethier ist seit 2002 
 Intendantin am Jungen Ensemble  
Stuttgart (jes) sowie künstl eri­
sche Leiterin des internatio nalen 

Festivals Schöne Aussicht. Nach dem Studium 
der Theaterwissenschaften, Germa nistik und 
Psychologie in Frankfurt / Main führte ihr Weg 
über Theater in München, Esslingen, Tübin­
gen und Mannheim. Neben ihrer Tätigkeit als 
Künstlerische Leiterin und Regisseurin (faust­
Preis 2009) setzt sie sich für die Förderung 
des professionellen Kinder­ und Jugendthea­
ters ein, u. a. als stellvertretende Vorsitzende 
der assitej, Vorstandsmitglied des Landes­
verbandes bw des Bühnenvereins und im 
Kuratorium des kjtz.

Tanz als Chance für 
gleichberechtigte Teilhabe
Livia Patrizi arbeitet vornehmlich mit Schü­
lern aus Berliner Brennpunktkiezen. Sie hat 
durchgesetzt, dass Tanz in Berliner Schulen  
wie ein Schulfach praktiziert wird. Immer 
wieder stellt sie fest, dass Ursache der man­
gelnden kulturellen Bildung keineswegs die 
Herkunft, sondern der soziale Status ist, der 
bereits früh durch das Elternhaus erworben  
wird. Da Nachhaltigkeit in der kulturellen 
Bildung für Livia Patrizi das erklärte Ziel ist, 
arbeitet sie an einer »Angebotskette«: Die 
Kinder aus den TanzZeit­Klassen sind einge­
laden, später auch in der Jugendcompany zu 
tanzen oder als Assistenten in der Organisa­
tion mitzuarbeiten. In der Jugendcompany 
 erlebt sie, wie Tanz als gemeinsame Sprache 
die Frage nach dem sozialen Status ersetzt: 
Im Tanz geht es um den Körper und diese  
Ausgangsbasis ist allen gemeinsam. Ein 
 türkischer Junge aus der Gruppe bewirbt   
sich gerade an der Folkwang Schule Essen.

Livia Patrizi, Choreografin,  
wuchs in Neapel auf. Ihre 
 tänzerische Ausbildung erhielt 
sie u. a. an der Folkwang Hoch­

schule in Essen. Es folgten Engagements als 
Tänzerin u. a. beim Cullberg Ballett – Mats 
Ek, Pina Bausch, Joachim Schlömer und  
Maguy Marin. Seit 1994 arbeitet sie auch als 
freie Choreografin. Sie ist Initiatorin und 
Künstlerische Leiterin des Projektes »Tanz­
Zeit ­ Zeit für Tanz in Schulen«, das mit 
 zahlreichen Preisen ausgezeichnet wurde. 
2008 war Livia Patrizi Co­Kuratorin von 
tanzhochdrei, einem internationalen 
Tanz theaterfestival für junges Publikum am 
Theater an der Parkaue in Berlin. Im Tanz­
Jahrbuch 2010 wurde Livia Patrizi als Hoff­
nungsträgerin ausgezeichnet.

ihre themen

Inszenierte Milieus
Im Kinder­ und Jugendtheater ist das Publi­
kum in der Regel sehr heterogen. Die meisten  
gesellschaftlichen Milieus treffen sich bereits  
beim Einlass und mischen sich im Saal. Wir 
müssen uns nicht explizit darum bemühen, 
sogenannte Minderheiten anzusprechen 
– sie kommen von selbst – im schulischen 
Rahmen.  Was bedeutet das für die Repräsen­
tation von Milieus, Schichten und deren 
 Zeichensystemen auf der Bühne? 
Ich entwickle als Regisseur Milieus, die keine  
bestimmte Schicht und deren Erfahrungen 
repräsentieren, sondern stets bemüht sind, 
einen gesellschaftlichen Kosmos als eigens 
kreierte Realität zu erzeugen. Dabei ist das 
sogenannte Reale lediglich Anlass und Mittel,  
nie zentraler Gegenstand der ästhetischen 
Entscheidungen. Ich suche nach milieuüber­
greifenden Erzähl­ und Spielweisen mit  
offenen Zeichensystemen, um den Aus­
schluss anderer Milieuhintergründe zu ver­
meiden. Theater für alle funktioniert nur 
ohne Rücksicht auf die Erwartungshaltungen  
des Pub likums – Was bedeutet das für die 
Erstellung  von Spielplänen und die Gestal­
tung des Betriebs? 

Sascha Bunge, geboren 1969, 
studierte Theaterwissenschaften 
und Kulturelle Kommunikation  
an der Humboldt­Universität zu 

Berlin, ist Regisseur, Produzent und Autor.  
Inszenierungen u. a. am Theater Aachen, 
Thalia  Theater Halle / S., Schauspiel Leipzig, 
Maxim Gorki Theater Berlin, Podewil Berlin, 
hau, Freie Kammerspiele Magdeburg, Deut­
sches Staatstheater Timisoara, Oldenburgi­
sches Staatstheater. Seit 2005 Oberspielleiter 
und Stellvertretender Intendant am Theater  
an der Parkaue in Berlin. Letzte Inszenierun­ 
gen: Der Hase und der Igel (Bunge nach Grimm) 
an der Parkaue und Krieg etc. (Lessing  / Loher) 
am Oldenburgischen Staatstheater.

ihre themen
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 die dramaturgische gesellschaw

arbeitsgruppe theater in 
der interkulturellen gesellschaft

Der im Januar 2011 gewählte Vorstand der 
Dramaturgischen Gesellschaft

Natalie Driemeyer – geboren  
1980, seit 2008 Leitung des 
Forum Diskurs Dramaturgie  
gemeinsam mit Jan Deck. Seit 

2010 Schauspielleitung und Dramaturgie 
am Stadttheater Bremerhaven. Zuvor arbei­
tete sie in der Freien Theaterszene (u. a auf 
Kampnagel Hamburg, am Les Kurbas Theater 
Ĺ viv / Ukraine) und bei den Festivals Theater  
 der Welt in Halle / Saale, dem Heidel berger 
Stückemarkt und napoli.teatro festival  italia.
Lehraufträge an der UdK Berlin  und Leup­
hana  Universität Lüneburg.

Uwe Gössel – geboren 1966, 
Theaterwissenschaftler,  
Drama turg und Autor. Leiter  
des Internationalen Forums, 

Theatertreffen / Berliner Festspiele, 2002 – 
2004 Dramaturg am Maxim Gorki Theater 
Berlin, 1999 – 2002 Schauspieldramaturg  
am Volkstheater Rostock.

Christian Holtzhauer – Vor­
sitzender der dg, geboren 1974, 
seit 2005 Schauspieldramaturg 
und Projektleiter am Staats­

theater Stuttgart mit Schwerpunkt auf inter­
nationalen Projekten. Von 2001 – 2004 
gemeinsam mit Amelie Deuflhard verant­
wortlich für das künstlerische Programm 
der sophiensaele Berlin. Jurymitglied für  
den Kleist­Förderpreis für junge Dramati­
ker und für die freie Projektförderung des 
 Landes Baden­Württemberg.

Geschäftsstelle:

Suzanne Jaeschke – Geschäfts­
führerin der dg, geboren 1968 
in den Niederlanden, seit 1996 
Dramaturgin und freie Produk­

tionsleiterin in Berlin. Arbeit  u. a. mit 
 Constanza Macras, Lotte van den Berg 
(Nieder lande), Anne Hirth, Public  Move ­ 
ment (Israel), Rundfunkchor Berlin.

Cordula Welsch – Assistentin  
der Geschäftsführung,  gebo ren 
1972, ist Musikerin, Kultur­
wissenschaftlerin und Geigen­

pädagogin. Lebt seit 2007 in Berlin, 
unter  hält diverse Tango­ und Unterhaltungs­
musik­Projekte und konzertiert weltweit. 

Ehrenmitglieder der dg sind Manfred 
Beilharz, Arnold Petersen, Henning Risch­
bieter und Peter Spuhler.

 

Birgit Lengers – stellv.  Vor­
sitzende der dg, geboren 1970, 
seit 2009 / 2010 Leitung des 
Jungen  DT am Deutschen 

 Theater in Berlin. Sie war unter anderem 
 tätig als Theaterwissenschaftlerin (Univer­
sität Hildesheim, UdK Berlin), Dramaturgin 
(German Theater  Abroad, Theater T1) und 
Moderatorin (u. a. »Stückemarkt«, Theater­
treffen / Berliner Festspiele). Publikationen   
u. a. in Text + Kritik, Theater der Zeit, Die Deut-
sche Bühne und Korrespondenzen. 

Jan Linders – geboren 1963, 
2009 – 2011 Schauspieldirektor 
am Theater und Orchester 
 Heidelberg. Ab Herbst 2011 

Schauspieldirektor am Badischen Staats­
theater Karlsruhe. Bis 2009 tätig als freier 
Dramaturg, Regisseur und Autor in Berlin. 
Stück­ und Projektentwicklungen u. a. am 
hau, sophiensaele, Maxim  Gorki Theater, 
schauspielfrankfurt und international.

Amelie Mallmann – geboren  
1975, seit 2005 Theaterpädago­
gin und Dramaturgin am 
theater an der parkaue,

Junges Staatstheater Berlin. Dramaturgie­
studium an der Bayerischen Theaterakademie  
August Everding. 2002 – 2005 Dramaturgin  
am u\hof:, Theater für junges Publikum am 
Landestheater Linz. Ab August 2011 freischaf­ 
fende Theaterpädagogin und Dramaturgin. 

Jörg Vorhaben – geboren  1973, 
studierte in Erlangen,  Berlin 
und Amsterdam Theater­
wissenschaften, Soziologie 

und Pädagogik. In der Spielzeit 1999 / 2000 
war er Dramaturgieassistent am Schauspiel 
Hannover,  von 2000 bis 2002 Dramaturg am 
Nationaltheater Mannheim und von 2002   
bis 2006 Dramaturg am Schauspiel Köln.  Er 
ist leitender Schauspieldramaturg am Olden­
burgischen Staatstheater.
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d Seit 1996 verleiht die dg zusammen mit der Stadt Frank­
furt / Oder, und seit 2009 mit den Ruhrfestspielen Reckling­
hausen, jährlich den Kleist­Förderpreis für junge Dramatik. 
Außerdem engagiert sie sich bei einer Vielfalt von Aktivitä­
ten, die die Vernetzung von dramaturgisch Berufstätigen 
anstreben.

In den letzten Jahren konnte die dg einen deutlichen Mit­
gliederzuwachs und eine merkliche Verjüngung ihrer Mitglie­
der verzeichnen. Die Entwicklung ist vor allem auf die in­
novative Gestaltung der Jahreskonferenzen zurückzuführen.

Mitglieder der dg können diese als Netzwerk nutzen, 
zum Beispiel für die Bewerbung fachspezifischer Aktivitä­
ten, sie haben freien Eintritt zur Jahreskonferenz, erhalten 
das Magazin dramaturgie kostenlos, bekommen regelmä­
ßig den E­Mail­Newsletter und können sich in Arbeitsgrup­
pen innerhalb des Vereins engagieren. Informationen zu 
den Arbeits gruppen dg:möglichmacher, Dramaturgie ohne 
Drama, Forum Diskurs Dramaturgie und Theater in der 
interkulturellen Gesellschaft finden Sie auf unserer Web­
site www.dramaturgische­gesellschaft.de. 

Neue Mitglieder erhalten zudem ein kostenloses Halb­
jahresabo der Deutschen Bühne.

Werden Sie Mitglied der dg!
Der Jahresbeitrag liegt bei 70 Euro, ermäßigt 25 Euro und 
240 Euro als Förderbeitrag für Institutionen. Den Antrag auf 
Mitgliedschaft finden Sie als Download auf unserer Website 
www.dramaturgische­gesellschaft.de, oder wenden Sie sich
direkt an unsere Geschäftsstelle: Mariannenplatz 2, 10992 
Berlin, Tel. 0049 (0)30 77908934. Email: post@dramaturgische­
gesellschaft.de. Ihre Ansprechpartnerinnen sind Suzanne
Jaeschke und Cordula Welsch.

Die Dramaturgische Gesellschaft (dg) vereinigt Theater­
macher aus Deutschland, Österreich und der Schweiz. Zu 
ihren Mitgliedern zählen neben Dramaturgen auch Regis­
seure, Intendanten, freie Theaterschaffende, Verleger, Jour­
nalisten und Studierende. Das zentrale Interesse der dg gilt 
der Auseinandersetzung mit Themen und Stoffen, die im 
engeren oder weiteren Sinn dramaturgische Fragestellungen 
aufwerfen. Ziel ihrer Arbeit ist es, aktuelle künstlerische und 
gesellschaftspolitische Fragen und Positionen aufzugreifen, 
zu diskutieren und zu formulieren. Die Dramaturgische Ge­
sellschaft versteht sich als ein offenes Gesprächs­ und Dis­
kussionsnetzwerk und Forum des Erfahrungsaustauschs 
zwischen Theatermachern selbst sowie zwischen Theater­
machern und Experten anderer Künste und Disziplinen.

Zwei zentrale Aktivitäten der dg sind die Organisation 
der Jahreskonferenz und die Herausgabe des Magazins dra-
maturgie. Auf der Jahreskonferenz sind Referenten aus dem 
In­ und Ausland eingeladen, sich in verschiedenen Formaten 
mit den Konferenzteilnehmern zu einem virulenten Thema 
der zeitgenössischen dramaturgischen Berufspraxis auszu­
tauschen. Das Magazin dramaturgie greift die Themen der 
Jahreskonferenz in Form von schriftlichen und bildlichen 
Beiträgen auf.

Die Konferenzthemen der letzten Jahren waren: Freiburg 
2011 – Wer ist WIR? Theater in der interkulturellen Gesellschaft; 
Zürich 2010 – Vorstellungsräume. Dramaturgien des Raums; Er­
langen 2009 – europa erlangen. Wie kommt Europa auf die Büh-
ne?; Hamburg 2008 – Geteilte Zeit. Theater zwischen Entschleuni-
gungsoase und Produktionsmaschine; Heidelberg 2007 – Dem 
»Wahren, Guten, Schönen.« Bildung auf der Bühne; Berlin 2006 –
Radikal sozial. Wahrnehmung und Beschreibung von Realität 
im Theater; Frankfurt / M 2005 – Theater. Produzieren für die 
Zukunft, in der Zukunft.

Brigitte Dethier (jes Stuttgart), Hans­Peter Frings (dnt 
Weimar / Oper Dortmund) und Josef Mackert (Theater Frei­
burg) laden ein zu einer Arbeitsgruppe, die das Thema der 
Jahreskonferenz 2011 weiter bearbeiten will. In den Gesprä­
chen und Diskussionen in Freiburg haben uns viele wich­
tige Fragen und Aspekte zu diesem Thema beschäftigt. Es 
wurde allgemein deutlich, dass die Theater im deutschspra­
chigen Raum am Beginn eines wichtigen und nötigen Ver­
änderungsprozesses stehen. Diesen Prozess in seinen unter­
schiedlichen Dimensionen und für alle Sparten des Theaters 
gleichermaßen zu begleiten und zu diskutieren ist das Ziel 
dieser Arbeitsgruppe. Sie soll den Erfahrungsaustausch un­
ter den Theatern in Gang halten und im Gespräch mit Exper­
tinnen und Experten zu diesem Themenfeld auch weitere 
Anregungen und Infragestellungen aus anderen Wissensge­
bieten für unsere Arbeit fruchtbar machen. Deshalb suchen 

wir den Austausch mit Institutionen wie der Kulturpoliti­
schen Gesellschaft, der Assitej, aber auch mit wissenschaft­
lichen Einrichtungen wie dem Institut für Migrationsfor­
schung und Interkulturelle Studien in Osnabrück. 

Wir freuen uns, dass Azadeh Sharifi sich bereit erklärt 
hat, diese Arbeit wissenschaftlich zu begleiten. Weiterhin 
werden wir die Arbeitsgespräche mit Tina Jerman, Mark 
Terkessidis und Klaus Siebenhaar fortsetzen. 

Als Arbeitsform schwebt uns vor, sich mindestens ein­
mal im Jahr zwischen den Jahreskonferenzen zu treffen, zu 
diesen Treffen auch kompetente Experten einzuladen und 
gemeinsam den State of the Art zu reflektieren. Vielleicht 
gelingt es uns, zu jeder Jahreskonferenz einen Zwischenbe­
richt zu erarbeiten, der das Thema für alle virulent hält. 
Weitere Informationen unter 
interkultur@dramaturgische­gesellschaft.de

neu!
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