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1 — Einleitung

Wie in allen Kultursparten ist auch im Bereich des Freien Kinder- und Jugendthea-
ters die (Be-)Férderung von Diversitdt zu einem der wichtigsten Ziele geworden.
Dieses von der ASSITEJ e.V. im Rahmen von PERSPEKTIV:WECHSEL" in Auftrag
gegebene Forschungsprojekt analysiert Diversifizierungsprozesse im Kinder- und
Jugendtheater anhand des Archivs des Kinder- und Jugendtheaterzentrums in der
Bundesrepublik Deutschland (KUTZ). Durch eine historische Untersuchung, begin-
nend in den frihen 1990er Jahren bis 2022, soll zundchst ermittelt werden, was
der Diversitatsdiskurs beinhaltet, um Diversifizierungsprozesse zu identifizieren.
Es gilt dabei herauszufinden, wie die Materialisierung dieses Diskurses Uber die di-
versitdtsbezogenen Betrachtungsebenen hinaus mit dem Mangel an spezifischem
Wissen, Expertise und kinstlerischen Positionen verbunden ist.

Um einen breiten Uberblick Uber Diversifizierungsprozesse im Kinder- und
Jugendtheater zu geben, werden regionale Theaterfestivals — mit regionaler und
internationaler Ausrichtung — sowie Festivals untersucht, die kulturpolitische Im-
pulse geben und die Bericksichtigung vielfdltiger Perspektiven in der Kinder- und
Jugendtheaterszene ermdglichen. Dariber hinaus richten sich einige der unter-
suchten Festivals sowohl an Theatermacher*innen als auch an ein junges Publi-
kum, wdhrend sich andere hauptsdchlich an ein professionelles Publikum wen-
den. Ein weiterer Aspekt ist, dass einige Festivals in derselben Stadt und/oder von
demselben Theater organisiert werden, wdhrend andere an verschiedenen Orten
und in verschiedenen Theatern stattfinden. Unterschiedliche Ansdtze gibt es auch
bei der Frage, ob das Festival in kleineren oder gréBeren Stddten angeboten wird.
AuBerdem wurden einige Festivals in den 1990er Jahren gegrindet, andere erst in
den 2000er Jahren. SchlieBlich gibt es kleine und groBe Festivals mit unterschied-
lichen Finanzierungsstrukturen. Es gibt also eine Reihe von Unterschieden, die be-
ricksichtigt werden sollten, wenn man sich dem Entwicklungsprozess der Diver-
sitdt im Festivalbereich ndhert. Vor dem Hintergrund all dieser unterschiedlichen
Strukturen sind die untersuchten Theaterfestivals:?2

AUGENBLICK MAL! Das Festival des Theaters fir junges Publikum, Berlin
Hart am Wind — Norddeutsches Theaterfestival fir junges Publikum

e Hessische Kinder- und Jugendtheaterwoche KUSS — Theater sehen! Theater
spielen!, Marburg

e panoptikum — Europdisch-Bayerisches Kindertheaterfestival, Nirnberg

1 PERSPEKTIV:WECHSEL wird ermdglicht von der Beauftragten fur Kultur und Medien Uber das Programm
»Verbindungen fordern« des Bundesverbands Freie Darstellende Kinste e.V. Das Projekt ist ein Zusammen-
schluss von Kinstler*innen, freien Theatern und der ASSITEJ. Gemeinsam sollen Verdnderungsprozesse ini-
tiiert werden, damit die gesellschaftliche Vielfalt im Kinder- und Jugendtheater zukinftig stdrker abgebildet
wird.

2 Das Festival SUDWIND - Bayerisches Theatertreffen fir Junges Publikum ist nicht Teil der Untersuchung, da
das Festival erst 2022 startete. Eine einzige Ausgabe entspricht nicht dem Ziel der Analyse von Diversitdats-
entwicklungsprozessen. Das Internationale Theaterfestival fir junges Publikum Rhein-Main Starke Sticke
wird ebenfalls nicht in die Analyse einbezogen, da die Programmhefte der Festivals wenig Aufschluss Uber re-
gionale Diversifizierungsprozesse geben.



e Schéne Aussicht — Internationales und Baden-Wuirttembergisches Theater-
festival, Stuttgart

e SPURENSUCHE - Das Arbeitsfestival der Freien Kinder- und Jugendtheater

e WESTWIND Festival — Theatertreffen fir junges Publikum NRW

e WILDWECHSEL - Kinder- und Jugendtheaterfestival im Osten Deutschlands

Die Analyse dieser Festivals soll einerseits aufzeigen, wessen Wissen und Exper-
tise unsichtbar und unbericksichtigt bleibt oder unterschatzt wird und inwieweit
das Fehlen bestimmter kiUnstlerischer Positionen und Kompetenzen mit struk-
turellen Barrieren zusammenhdngt. Andererseits soll dargelegt werden, wel-
che Dimensionen von Diversitdt bei den untersuchten Kinder- und Jugendthea-
terfestivals Ubersehen werden oder weniger Raum finden. Auf der Grundlage der
Ergebnisse werden einige Empfehlungen formuliert, um Zugangsbarrieren abzu-
bauen, sich Uberschneidende Formen von struktureller Diskriminierung und Ras-
sismus zu bekdmpfen und eine stdrkere Auseinandersetzung mit unterreprdsen-
tierten Aspekten von Diversitdtsprozessen zu beférdern.



2 — Anmerkungen zum
methodischen Vorgehen

Die Forschung bedient sich der Kritischen Diskursanalyse, um zu beleuchten, was
den Diversitdtsdiskurs in der Kinder- und Jugendtheaterfestivalszene ausmacht.
Ziel ist es, verborgene strukturelle Barrieren, Machtdynamiken und soziale Nor-
men, die in den Diversitdtsdiskurs eingebettet sind, sowie die soziopolitischen,
historischen und kulturellen Kontexte, die die Bedeutung und Wirkung des Diversi-
tdatsdiskurses beeinflussen, aufzudecken.?® Der kritische Ansatz zielt auch darauf
ab, Formen von Ungleichheit und Ungerechtigkeit in der Kinder- und Jugendthea-
terfestivalszene aufzudecken.

Die Untersuchung umfasst eine Textanalyse der Programme und der Themen, der
damit verbundenen Begriffe, der Konzepte, der eingeladenen Theater/Sticke, der
Rahmenprogramme, der Auswahlkommissionen und Jurys, der Festivalteams und
der MaBnahmen zur Verbesserung der Zugdnglichkeit und zur Bekdmpfung von
Diskriminierung. Es sei darauf hingewiesen, dass die Forschung keine Bewertung
der bei den untersuchten Festivals gezeigten Sticke hinsichtlich ihres kinstleri-
schen Inhalts vornimmt, sondern lediglich einzelne Sticke in verschiedenen Fdllen
als beispielhalft fir bestimmte Themen, die Teil der Diversifizierungsdebatte sind,
anfUhrt. Stattdessen wird eine Inhaltsanalyse der Kinder- und Jugendfestivals im
Kontext der ausgewdhlten Fdlle durchgefihrt, im Wissen dariber, dass die Arbeit
mit Archivmaterial Grenzen hat, die es zu bericksichtigen gilt. Dies bedeutet je-
doch nicht, dass die Archivforschung nicht geeignet ist, um Entwicklungsprozesse
der Diversitdt in groBem MaBstab aufzuzeigen. Im Gegenteil, das Archiv des KUTZ
ist sehr reichhaltig und die Auswahl der Materialien wird von der Perspektive und
den Zielen der Forschenden bestimmt. Die vorliegende Untersuchung verfolgt eine
bestimmte Richtung: einen chronologischen Uberblick Uber Kinder- und Jugend-
theaterfestivals zu geben, um Diversifizierungsprozesse in verschiedenen Regi-
onen zu veranschaulichen und, soweit mdglich, die Wahrnehmungen und Positio-
nen verschiedener ASSITEJ Arbeitskreise* zum Thema Diversitdt zu beleuchten.
Es geht also nicht darum, mit dem Finger auf die Festivals, die Festivalveranstal-
ter*innen oder die an den Festivalprogrammen Beteiligten zu zeigen. Vielmehr sol-
len die Forschungsergebnisse als Lernmaoglichkeit prdsentiert werden. In Anerken-
nung der Tatsache, dass Diversifizierung ein kontinuierlicher und langer Prozess

3 Vgl. Fairclough, Norman (2003): Analysing Discourse. Textual Analysis for Social Research. London.

Vgl. Van Dijk, Teun A. (2015): »Critical Discourse Analysis.« In: Tannen, Deborah/Hamilton, Heidi E./Schiffrin,
Deborah (Eds.): The Handbook of Discourse Analysis. Oxford. 466—485.

Vgl. Wodak, Ruth (2012): »Critical Discourse Analysis: Overview, Challenges, and Perspectives.« In: Gisle
Andersen/Aijmer, Karin (Eds.): Pragmatics of Society. Berlin/Boston. 627-650.

Vgl. Gee, James Paul (2014): An Introduction to Discourse Analysis. Theory and Method. New York.

4 Die ASSITEUJ ist ein Verein mit Mitgliedern in ganz Deutschland. Diese arbeiten in sechs regionalen Arbeits-
kreisen zusammen. Alle Arbeitskreise haben Sprecher*innen, die wichtige Kontaktpersonen fir die Mitglieder,
den Vorstand, die Politik und die Offentlichkeit sind. Die Festivals in den Regionen sind zentrale Treffpunkte
fUr den regionalen Austausch und laden immer wieder zu Preisverleihungen und internationalem Austausch
ein. Weitere Informationen unter https://www.jungespublikum.de/events-series/assitej-aks-6/.


https://www.jungespublikum.de/events-series/assitej-aks-6/

ist, ist es das Ziel dieser Untersuchung, eine engagierte Diskussion und MaBnah-
men fir zukinftige Schritte zu erleichtern.

Dieser Abschlussbericht ist das Ergebnis eines intensiven einjahrigen Archivpro-
jekts, das Anfang Dezember 2022 begann. Die vorliegende Forschung umfasst die
inhaltliche Analyse von Tausenden von Seiten an Festivalprogrammen von den fri-
hen 1990er Jahren bis zum Jahr 2022.Dariber hinaus umfasst die Untersuchung
Interviews mit Theatermacher*innen, die verschiedene Ausgaben der Festivals
veranstaltet haben, mit Vertreter*innen der ASSITEJ-Arbeitskreise (AKs), die
ihre Ansichten zu den Herausforderungen der Festivals und ihren Pldnen fir die
Zukunft darlegen, sowie mit Theaterschaffenden, die ihre Auffassungen zu ver-
schiedenen Formen von Diskriminierung und Rassismus sowie zu weniger fokus-
sierten Dimensionen von Diversitdt im Theater reflektieren.s

Die Inhaltsanalyse, die mit Hilfe der diskurskritischen Methode durchgefihrt wur-
de, umfasst die Beschreibung, chronologische Einordnung und Interpretation des
Archivmaterials. Diese Interpretation basiert auf der Art und Weise, wie die ein-
geladenen Sticke und die Begleitprogramme in den Festivalbroschiren beschrie-
ben wurden. Mit anderen Worten, die Forschungsergebnisse spiegeln auch wider,
wer die Macht hat, nicht nur ein Festival zu organisieren, sondern auch dariber
zu entscheiden, wie (und mit welchen Worten) die Ergebnisse des Festivals durch
die Festivalbroschiiren an die Offentlichkeit weitergegeben werden. In diesem Zu-
sammenhang zeigen die Forschungsergebnisse auch, wessen Wissen vorhanden
ist und wessen nicht.

Die Untersuchung geht der Frage nach, was Diversitat fir die ausgewdhlten Festi-
vals bedeutet bzw. mit welchen Dimensionen und Aspekten von Diversitdt sie sich
auseinandergesetzt haben. Der Begriff der Diversitat hat seit jeher mehrere Be-
deutungen und umfasst ein breites Spektrum an Kontexten. Diese haben sich in
der deutschen Theaterlandschaft von den 1990er bis in die 2020er Jahre deut-
lich weiterentwickelt und folgen politischen Entwicklungen, kulturpolitischen Per-
spektiven und MaBnahmen zur (Be-)Férderung von Diversitdt. Verfolgt man diese
Entwicklungen, so wird deutlich, dass Diversitdt — damals noch als »Vielfalt« be-
zeichnet — eng mit Migration und Flucht assoziiert ist. Von den 1990er Jahren bis
fast in die 2010er Jahre hinein wurde Diversitdt beispielsweise als »kulturelle Viel-
falt«« benannt und der Fokus auf migrationsbedingte Vielfalt mit kultureller Inte-
gration und kultureller Bildung von Menschen mit Migrationshintergrund® [sic] in
der Gesellschaft durch kinstlerische Medien, zu denen auch das Theater gehort,

5 Siehe Anhang fir die Liste der Interviewpartner*innen.

6 Der diskriminierende Begriff »Menschen mit Migrationshintergrund« wird in den Fdllen verwendet, in denen
migrantisierte Menschen bei kulturpolitischen Akteur*innen, in den analysierten Festivaldokumenten, oder bei
den Interviewpartner*innen als Menschen mit Migrationshintergrund bezeichnet werden und wird daher kursiv
geschrieben.



verbunden.” Zu diesem Zweck wurden in den integrationsorientierten kulturpoli-
tischen Perspektiven dieser Zeit einige Diversitdtskonzepte eingefUhrt. Das ers-
te war der Multikulturalismus als Bestandteil einer stark einseitig ausgerichte-
ten Integrationspolitik, die von der Existenz grundsdatzlich unterschiedlicher und
stabiler Kulturen ausging.® Die multikulturelle Sichtweise fihrte zu einer Segre-
gation der ethnischen Gruppen, die Migrant*innen wurden fir das Scheitern der
Integration verantwortlich gemacht und der Selbstsegregation bezichtigt, insbe-
sondere die muslimischen Migrant*innen.? Mit dem Scheitern des multikulturellen
Ansatzes ab den 2000er Jahren hat in deutschen kulturpolitischen Kreisen eine
deutliche Verschiebung vom multikulturellen zum interkulturellen Ansatz stattge-
funden.’® Es besteht eine starke Korrelation zwischen der Ablehnung von Multi-
kulturalitdt und der Akzeptanz von Interkulturalitdt in politischen und kulturpo-
litischen Kreisen. Interkulturalitat wird als ein verséhnliches Konzept behandelt,
da seine Interpretation auf dem Dialog zwischen verschiedenen Kulturen beruht.
Der Begriff wird daher als Plddoyer fir Respekt und Wertschdtzung aller Kulturen
verstanden’, ohne ungleiche Machtverteilung, Diskriminierung und Rassismus zu
thematisieren. Seit den 2015er Jahren haben sich die Bedeutung und die Dimensi-
onen von Diversitat allmdhlich erweitert, ebenso wie sich der Begriff von »Vielfalt«
zu »Diversitat« gewandelt hat.'2 Man begann, Uber Diversitat in Bezug auf die Zu-
sammensetzung des Publikums, der Programme und des Personals im gesamten
Kulturbereich zu sprechen. Gegen Ende der 2010er Jahre fing dieses Verstdndnis
von Diversitdt, das sich auf race und ethnische Herkunft konzentrierte, langsam
an, auch ableistische Strukturen im Theater auf der Diskursebene zu bericksich-
tigen.

Die vorliegende Forschung verfolgt einen intersektionalen Ansatz, der anerkennt,
dass Formen von Unterdrickung, Diskriminierung und Rassismus oft entlang sich
Uberschneidender Differenzmerkmale funktionieren.’ Dabei ist zu bedenken, dass
das Erlernen des Umgangs mit Unterschiedlichkeit und Ambiguitdt nichts an den
bestehenden strukturellen Ungleichheiten dndert.* Dennoch ist Intersektionalitat

7  Vgl. Canyirek, Ozlem (2023): »Kulturpolitik, Migration und Flucht.« In: Crickeberg, Johannes et al. (Hg.):
Handbuch Kulturpolitik. Wiesbaden. 1-12.

Vgl. Sharifi, Azadeh (2011): Theater fir Alle?: Partizipation von Postmigranten am Beispiel der Bihnen der
Stadt KéIn. Frankfurt am Main.

Vgl. Sharifi, Azadeh (2016): »Theater und Migration. Dokumentation, Einflisse und Perspektiven im euro-
pdischen Theater.« In: Brauneck, Manfred/das ITI Zentrum Deutschland (Hg.): Das Freie Theater im Europa
der Gegenwart. Strukturen — Asthetik — Kulturpolitik. Bielefeld. 335-439,

Vgl. Terkessidis, Mark (2010): Interkultur. Berlin.

8 Vgl. Canyirek (2022a): Cultural Diversity in Motion: Rethinking Cultural Policy and Performing Arts in an
Intercultural Society. Bielefeld.

9  Wasmer, Martina (2013): »Public debates and public opinion on multiculturalism in Germany.« In: Taras,
Raymond (Ed.): Challenging multiculturalism: European models of diversity. Edinburgh University Press. S. 172.

10 Canyirek 2022a. 80 f.

11 Canylrek 2022a. 86.

12 Canyitrek 2023.

13 Vgl. Crenshaw, Kimberlé (1989): Demarginalizing the intersection of race and sex: A Black feminist critique of
antidiscrimination doctrine, feminist theory and antiracist politics. University of Chicago Legal Forum, 1989(1),
139-167.

14 Nising Prabha, Lena/Mérsch, Carmen (2018): »Statt »Transkulturalitétc« und >Diversitat« Diskriminierungskri-
tik und Bekdmpfung von strukturellem Rassismus.« In: Institut fir Kulturpolitik der KuPoGe (Hg.):

Jahrbuch fir Kulturpolitik 2017/18, Band 16. Bielefeld. 142.



ein hilfreiches Konzept fir die Theaterpraxis, um die Komplexitat diskriminieren-
der Strukturen zu verstehen.

Um eine Multiperspektivitdt zu erreichen, werden neben ausgeschlossenen Ak-
teur*innen und unterreprdsentierten Positionen auch Theater in Kleinstdadten
und landlichen Regionen als wesentliche Faktoren von Diversifizierungsprozes-
sen einbezogen. Diese Entscheidung wurde durch die Tatsache beeinflusst, dass
in Deutschland 70% der Bevélkerung auBerhalb der GroBstddte lebt.’> Auch wenn
die Studie die Diskussion um die Vielfalt von Theatergenres als Diversitdtsthema
aufgreift, ist es wichtig zu betonen, dass sie sich nicht primdr auf die Reprdsen-
tanz verschiedener Genres im Kinder- und Jugendtheater konzentriert.

15 Schneider, Wolfgang/Schréck, Katharina M./Stolz, Silvia (Hg.) (2019): Theater in der Provinz: Kiinstlerische
Vielfalt und kulturelle Teilhabe. Berlin.



3 — AUGENBLICK MAL!

Im Laufe seiner Geschichte hat das Festival AUGENBLICK MAL! thematische Ver-
dnderungen erfahren, die seinen sich entwickelnden Ansatz widerspiegeln, ein jun-
ges Publikum anzusprechen und soziale und politische Themen zu behandeln. Die-
se Themen sind wichtig, um zu verstehen, wie sich das Festival im Laufe der Zeit
entwickelt hat und mit welchen Herausforderungen und Chancen es konfrontiert
war, wenn es darum ging, Pluralitat zu beférdern und auf die komplexen Realita-
ten seines jungen Publikums einzugehen.

3.1 1990er Jahre: Schwerpunkt auf europdischen/westlichen Narrativen

In den 1990er Jahren zeigte das Festival vor allem klassische westliche und eu-
ropdische Produktionen, darunter Verfilmungen, Mdrchen und Geschichten zur
deutschen Wiedervereinigung. Weitere Themen waren Geflichtete und generati-
onsUbergreifende Geschichten. Besonders hervorzuheben ist eine auBergewdhnli-
che Produktion des Theaterspielplatzes Braunschweig, die sich 1995 mit dem The-
ma geistige Behinderung auseinandersetzte: Die Jungens nebenan.

Zu Beginn der 90er Jahre haben sich die Auswahlkriterien fir Produktionen, die
sich an ein junges Publikum richten, deutlich verdndert. Inhalt, Asthetik und die
Beziehung zwischen den Produktionen und ihren jungen Zuschauer*innen rickten
zunehmend in den Vordergrund. Es stellte sich die Frage, welche Rolle diese Sti-
cke bei der Vorbereitung des jungen Publikums auf das Erwachsenwerden und bei
der Bewdltigung der Herausforderungen spielen, mit denen junge Menschen in den
ersten Lebensjahren als Erwachsene konfrontiert werden. In diesem Zusammen-
hang spielte die Suche nach neuen Erzdhlformen eine zentrale Rolle. Es ist jedoch
darauf hinzuweisen, dass die meisten dieser beim Festival gespielten Autor*innen
der europdischen und westlichen Tradition angehdren. Bis 1995 entwickelte sich
die Auswahl der Sticke weiter, wobei der Schwerpunkt noch stdrker auf zeitge-
nossische europdische und westliche Autor*innen gelegt wurde. Eines der Krite-
rien war die Verbesserung der Vermittlung zwischen den Inszenierungen und dem
Publikum, wobei die Verbindung zwischen Bihne und jungem Publikum im Vorder-
grund stand.

Wie bei vielen anderen Kinder- und Jugendtheaterfestivals spielte die Vielfalt der
Theaterformen eine entscheidende Rolle. Dazu gehorten Objekttheater, Figuren-
theater, Musiktheater und Schauspiel, die das junge Publikum wirkungsvoll an-
sprachen.

Auch Ende der 1990er Jahre standen inhaltliche und dsthetische Kriterien bei der
Auswahl im Vordergrund, wobei die subjektiven Entscheidungen eines Uberwiegend

10



weiBen'® Kuratoriums Vorrang vor kulturpolitischen Erwdgungen hatten.’” Obwohl
verschiedene Theaterformen und -genres einbezogen wurden, wurden GenreUber-
schreitungen und die Vermischung verschiedener Formen in Produktionen fir ein
junges Publikum relativ wenig untersucht. Dies zeigte einen moglichen Weg fir zu-
kinftige Untersuchungen auf.'®

Zwei weitere Aspekte prdgten das Festival AUGENBLICK MAL! in den 1990er Jah-
ren maBgeblich: die Bevorzugung internationaler Sticke aus westeuropdischen
Ldndern und ein auffdlliger Mangel an weiblich gelesenen Hauptfiguren in vielen
Sticken.

3.2 Anfang der 2000er Jahre: Genregrenzen Uberwinden und junge
Perspektiven einbeziehen

Anfang der 2000er Jahre konzentrierte sich das Festival AUGENBLICK MAL! auf
die Uberwindung von Genregrenzen, die Erforschung neuer Medien und Asthetiken
und die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters als Berufsfeld. Das Festival
suchte nach neuen Methoden, Formen und Stilen und stellte die etablierten Gren-
zen der Theatergenres in Frage. Gleichzeitig sollte es die Zusammenarbeit zwi-
schen subventionierten und Freien Theatern stdrken.

Zu den bemerkenswerten Entwicklungen dieser Epoche gehdren die Entstehung
eines Studierendenforums und die Einrichtung einer externen Auswahlkommissi-
on, die spdter durch die Einbeziehung unabhdngiger Kurator*innen ergénzt wur-
de. In diesem Umfeld vollzog das Festival einen bedeutenden Wandel: Es wand-
te sich zeitgendssischen und experimentellen Produktionen zu und Iéste sich von
den Beschrdnkungen des klassischen Dramas. In dieser Zeit begann man auch, das
Potential der Neuen Medien im Theaterkontext zu erkennen. Es sollte jedoch an-
gemerkt werden, dass die Diskussionen in den Rahmenprogrammen zwar sehr
relevant, aber oft von einer erwachsenenzentrierten und paternalistischen Per-
spektive geprdagt waren. Bedauerlicherweise war die aktive Beteiligung junger
Theatermacher*innen an diesen Dialogen nicht durchgdngig zu beobachten und die
Entscheidungen wurden hdufig von weiBen, mittelalten und nichtbehinderten' Ex-
pert*innen getroffen. Dieser Widerspruch hat ungewollt ein Festival geformt, das
vor allem auf die Befindlichkeiten eines birgerlichen, gebildeten und Uberwiegend
weiBen Fachpublikums zugeschnitten blieb.

Die thematischen Erkundungen des Festivals AUGENBLICK MAL! deckten ein
breites Spektrum ab, das von intimen GefUhlen wie Liebe, Angst, Schmerz und

16 In der vorliegenden Forschung wird weiB3 als soziopolitische Norm und Machtposition anerkannt und daher
klein und kursiv geschrieben.

17 Krug, Hartmut (1999): 5. Deutsches Kinder- und Jugendtheater-Treffen in Berlin, Programmheft. 15.

18 Ebd.

19 In der vorliegenden Forschung wird der Begriff »behinderte Menschen« anstelle von »Menschen mit Behinde-
rungen« verwendet. Der Grund dafir ist, dass diese Menschen durch die normativen sozialen Strukturen
der Gesellschaft behindert werden. In einigen Fdllen wird jedoch der Begriff »Menschen mit Behinderungen«
verwendet, wenn dies der Begriff ist, der in den Festivalprogrammen und von den Interviewpartner*innen
verwendet wird.
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Verrat bis hin zu schwerwiegenderen gesellschaftlichen Themen wie Faschismus,
Migration, Fluchtgeschichten aus kriegszerstérten Ldndern, der Shoah und den
tiefgreifenden Auswirkungen der Nachkriegszeit reichte. Die Erzdhlungen, die sich
mit diesen Themen befassten, wurden jedoch zumeist durch die kUnstlerische Lin-
se weiBer, nichtbehinderter Perspektiven vermittelt, was die Notwendigkeit um-
fassenderer und vielfdltigerer Darstellungen und Narrative unterstreicht.

In dieser Zeit wurde ein Bedarf an dramatischer Literatur fir Jugendliche im Al-
ter von 11 bis 14 Jahren beobachtet. Um diesem Mangel abzuhelfen, wurde das
Projekt European Schoolyard Stories von der Europdischen Union finanziell unter-
stUtzt. Ziel dieser Initiative war es, in sieben europdischen Ldndern (Deutschland,
England, Frankreich, Niederlande, Portugal, Schweiz und Russland) Produktionen
fir ein junges Publikum zu schaffen. Die Absichten des Projekts wurden jedoch
durch ein bemerkenswertes Versdumnis untergraben: es bericksichtigte die un-
terschiedlichen Migrationserfahrungen in Europa nicht angemessen. Dariber hi-
naus wurden die wertvollen literarischen Traditionen der Emigrationsldnder und
der migrierten bzw. migrantisierten2® Autor*innen im Kinder- und Jugendtheater
oft nicht beachtet.

Das Festival wagte sich in dieser Zeit auch Uber die europdischen Grenzen hinaus
und nahm Sticke aus Russland und dem Iran in sein Repertoire auf. 2007 Uber-
nahm das Jugendprojekt Playing with Theatre des Theaters an der Parkaue und
des Hebbel am Ufer im Rahmenprogramm des Festivals die Aufgabe, junge Per-
spektiven einzubinden. Mit Hilfe von Handyfotografie und partizipativen Work-
shops wurden Jugendliche angeregt, die Produktionen des Festivals zu reflektie-
ren. Diese Diskussionen wurden sorgfdltig dokumentiert und im Anschluss an die
jeweiligen Auffihrungen geteilt. Die akustischen und visuellen Eindricke wurden
online verbreitet und in einer multimedialen Ausstellung zusammengefasst. Diese
Projekte wurden von Fachleuten aus verschiedenen Disziplinen geleitet und durch
die aktive Beteiligung von Studierenden ergdnzt. Besonders hervorzuheben ist das
Engagement des Projekts fur Inklusion, das sich an sehbehinderte und blinde Teil-
nehmende richtete.

Wie Gerd Taube und Kay Wuschek darlegen, wurde das Kinder- und Jugendthe-
ater stark von den kinstlerischen Beitrdgen der europdischen Nachbarn beein-
flusst. Die Produktionen aus Europa zeichneten sich durch eine ausgeprdgte Kon-
zentration auf eine facettenreiche Mischung von Elementen wie Tanz, Bewegung,
Gesang, Materialien, Objekten, Gerduschen, Musik und dem Korper selbst aus. In
einer seltenen Abweichung von den Konventionen prdsentierte die Ausgabe 2007
das Stick A Benguer (Somewhere else), eine Koproduktion zwischen Frankreich
und Nigeria. Laut Programmheft befasste sich diese Produktion mit der komple-
xen Thematik von Emigration und Immigration und nutzte das Ausdruckspotenzial
von Rap, Hip-Hop, traditioneller afrikanischer Musik und Erzdhltradition -als gdbe
es nur die eine afrikanische Musik- und Erzdhlform. Das Stick wurde als Beispiel
fir einen praktischen Impuls fir den Prozess des interkulturellen Mainstreamings

20 Migrantisiert (zweite und dritte Generation, die keine Migrant*innen mehr sind) bezieht sich auf die Kategori-
sierung von diskriminierten Personen und Gruppen im deutschen Kontext.
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gezeigt und sollte einen neuen und inklusiven Diskurs Uber Migration in Deutsch-
land initiieren.?' Mit diesem Vorschlag wurde der Begriff »interkulturell« in das
Vokabular des Festivals eingefUhrt und zwar zu einem Zeitpunkt, als man das Kon-
zept der Interkulturalitdt in kulturpolitischen Kreisen als Mittel zur Vermittlung
von sozialem Zusammenhalt zu diskutieren begann.22 Interkulturalitdt wurde je-
doch weder in dieser noch in den folgenden Ausgaben als ergdnzendes, partizipati-
ves Konzept in den Rahmenprogrammen diskutiert.

Im Jahr 2009 unternahm das Festival einen weiteren entscheidenden Schritt, in-
dem es ein Gremium von zehn Kurator*innen zusammenstellte, denen gemeinsam
war, dass sie alle weiBe, nichtbehinderte Theaterschaffende waren. Unter dem
Ubergreifenden Motto »Open Borders, Open Doors« unternahmen die Kurator*in-
nen gemeinsam eine umfassende Untersuchung von Grenzen in mehreren Dimen-
sionen. lhre BemuUhungen konzentrierten sich insbesondere auf den Abbau von
Barrieren in Bezug auf Alter, Theaterformen (die eine Vielzahl von Stilen, Dreh-
bUchern, Asthetiken, Materialien und Themen umfassen) und die Ublichen Un-
terscheidungen zwischen Amateur- und professionellen Kinstler*innen.?® Die-
se Ausgabe markiert einen Wendepunkt in der Theaterlandschaft, da die Grenzen
zwischen dem Kinder- und Jugendtheater und dem Theater fir Erwachsene all-
mdhlich verschwinden. In dieser Zeit des Wandels ist auch eine deutliche Zunahme
von Koproduktionen zu verzeichnen.24

Ein neues Format, Berlin*, das vom Hebbel am Ufer (HAU) Gber den Houseclub —
einen Raum fir kinstlerische Diskussionen und Experimente von, mit und fir jun-
ge Menschen — prdsentiert wurde, bot ein Residenzprogramm, bei dem Kinst-
ler*innen, die in erster Linie fUr Erwachsene produzieren, die Mdoglichkeit hatten,
mit jungen Menschen zu arbeiten. Diese Begegnung hatte keinen direkten Einfluss
auf die individuellen Projekte der Kinstler*innen, fUhrte aber zu kreativen Work-
shops mit Schulklassen. Diese Workshops dienten als Vorstudien fir zukinftige
kinstlerische Projekte und boten eine Plattform fir die Entwicklung von Projek-
ten mit jungen Teilnehmenden. Die Ergebnisse dieser Workshops wurden am Ende
des Arbeitsmonats prdsentiert, wobei die Kinstler*innen die im Houseclub gewon-
nenen Erkenntnisse in ihre Probenprozesse einflieBen lieBen und so die Interaktion
zwischen den Perspektiven von Erwachsenen und Jugendlichen weiter vertieften.25

Gegen Ende des ersten Jahrzehnts der 2000er Jahre zeichnete sich eine deutli-
che thematische Verschiebung ab, die durch eine stdrkere Fokussierung auf Nar-
rative gekennzeichnet war, die eng mit der komplexen Dynamik von Migration und
kultureller Identitdt verbunden sind. Hell on Earth, eine Produktion von Constanza
Macras in Zusammenarbeit mit DorkyPark und Hebbel am Ufer, befasste sich mit

21 Taube, Gerd/ Wuschek, Kay (2007): AUGENBLICK MAL! Programmheft. 109.

22 Damals wurde Interkulturalitat in der Kulturpolitik als ein Konzept fir den Dialog zwischen verschiedenen
Kulturen behandelt. In diesem statischen Kulturverstdndnis wurde Interkulturalitdt als Integrationskonzept
verstanden und nicht als ein Konzept fir die Bereitstellung von Ressourcen und MaBnahmen, um die Expertise
und das Wissen von migrantisierten Kinstler*innen und Kulturschaffenden im Kultursektor sichtbar zu
machen. Vgl. Canyirek, Ozlem (2023): 5 ff.

23 AUGENBLICK MAL! (2007): Programmheft. 23 f.

24 Ebd.24f.

25 Ebd. 126.
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dem Leben von Menschen, die in einem von mehreren Kulturen geprdagten Umfeld
aufwachsen, das mit den Herausforderungen von Gender und ldentitat verwoben
ist. Die Produktion wurde mit einer vielfdltigen Besetzung in mehreren Sprachen
aufgefihrt, darunter Spanisch, Arabisch, Englisch und Deutsch.

Dariber hinaus nahmen Themen wie Rassismus, Sexualitdt und Geschlechterrol-
len einen zentralen Platz im thematischen Repertoire des Festivals ein. Das Stick
Lilith. paradise loft, das vom Jungen Ensemble Stuttgart (JES) aufgefihrt wur-
de, stellte beispielsweise traditionelle Geschlechterrollen in Frage. Diese thema-
tische Auseinandersetzung hinterfragt zwar einige etablierte Normen, bleibt aber
innerhalb eines cisgeschlechtlichen Rahmens. Schattenkinder, unter der Regie von
Omid Niaz vom Nanoaroosak Theater Isfahan erzdhlt die Geschichte von StraBen-
kindern, die gezwungen werden, unter der Aufsicht eines Erwachsenen Koranver-
se und Kaugummi zu verkaufen. Im Gegenzug erhalten sie etwas zu essen und ei-
nen Platz zum Ausruhen. Das Stick ist eine der wenigen Produktionen Uber den
Islam, die in der Geschichte des Festivals gezeigt wurden.

3.3 Ab 2010: Auseinandersetzung mit gesellschaftspolitischen Themen und
mehr Zugidnglichkeit

Das Festival AUGENBLICK MAL! zeigte auch im Jahr 2010 die Auseinanderset-
zung mit privaten Themen. Geschichten rund um Themen wie Liebe, der Weg zum
Erwachsenwerden, ldentitdtsbildung, Beziehungen, Familie und Freundschaft
dominieren weiterhin die Ausgaben des Festivals. Das thematische Terrain des
Festivals blieb jedoch in eine Uberwiegend weiBen, nichtbehinderten Perspektive
eingebettet, wodurch alternative Narrative und Stimmen unbewusst, aber syste-
matisch an den Rand gedrdngt wurden.

Die Auseinandersetzung mit gesellschaftspolitischen Themen der Festivals blieb
ein relatives Randphdnomen, denn bei jeder Ausgabe waren nur wenige Sticke
vertreten, die sich mit diesen komplexen Themen auseinandersetzten. Ein kri-
tischer Punkt wurde bei der 11. Ausgabe des Festivals im Jahr 2011 erreicht, als
Tristan Berger im Namen der Kurator*innen auf das auffdllige Fehlen politischer
und sozialer Themen hinwies.26

Trotz dieser allgemeinen Tendenz gab es beim Festival 2011 eine Reihe von Sti-
cken, die sich aus verschiedenen Blickwinkeln mit sozialen und politischen Themen
auseinandersetzte.

In dieser Ausgabe prdsentierte das Festival Produktionen, mit denen es neue Ter-
ritorien betrat, darunter Frihlings Erwachen! von Nuran David Calis in der Re-
gie von Dominik GUnther und Trollmanns Kampf — Mer Zikrales, eine Produktion
von Bjorn Bicker und Marc Pratsch. Trollmanns Kampf — Mer Zikrales, inszeniert
in Zusammenarbeit mit Sinti*zze-Darsteller*innen, erzdhlte die Geschichte eines
Sinti-Boxers, der von den Nationalsozialisten ermordet wurde.

26 Berger, Tristan (2011): AUGENBLICK MAL! Programmheft. 29.
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Eine weitere wichtige Produktion war Verricktes Blut, ein Drehbuch von Nurkan
Erpulat und Jens Hillje, unter der Regie von Nurkan Erpulat, das sich mit den weit
verbreiteten Stereotypen und Vorurteilen gegeniber Menschen mit so genanntem
Migrationshintergrund auseinandersetzte. Zeitgendssische Tanzperformances
wie Logobi 071 von Gintersdorfer/KlaBen in Zusammenarbeit mit dem Ringlok-
schuppen Mulheim an der Ruhr und Frascati Producties aus Amsterdam boten da-
riber hinaus eine postkoloniale Kritik, die das thematische Spektrum des Festivals
zusdtzlich bereicherte.

Ein weiterer bemerkenswerter Beitrag war das Stick SOS fir Menschenrechte
des GRIPS Theaters, das Teil des Formats Berlin* war. In dieser Inszenierung ging
es um drdngende Fragen wie die SchlieBung der europdischen Grenzen, die Men-
schenrechte, die Allgegenwdrtigkeit von Rassismus in der Gesellschaft und das
unnachgiebige Streben junger Menschen nach Selbstbestimmung. Hier zeigte das
Festival ein anerkennenswertes Engagement fir die Auseinandersetzung mit The-
men, die Uber die individuelle Erfahrung hinausgehen und sich mit den dringenden
globalen Fragen auseinandersetzen, die unsere heutige Realitdt pragen.

Die Dokumentation des Festivals zeugt auch von einer kritischen Beobachtung, die
von den Festivalkurator*innen gemacht wurde. Sie stellten insbesondere das Feh-
len von Tanz- und MusikauffUhrungen fir Kinder und Jugendliche fest, wodurch
die reichen Tanztraditionen und -formen in den Migrant*innen-Communities prak-
tisch ignoriert wurden.

Die Opernhduser in Dresden und Hannover, insbesondere das Opernhaus Neukdlin
mit seiner Oper City of Dogs, wurden von den Kurator*innen als gute Beispiele da-
fOr angefihrt, dass es moglich ist, AuffGhrungen explizit fir junge Menschen zu
kreieren,?” und so alternative Formate in einer zeitgemdBen und ansprechenden
Form an jingere Generationen zu vermitteln.

Bis 2017 war es von entscheidender Bedeutung, dass die Kurator*innen, die fir die
Auswahl der nationalen Produktionen im Rahmen des Festivals verantwortlich wa-
ren, hauptsdchlich weiBe, nichtbehinderte und cisgeschlechtliche Theaterschaf-
fende waren. Ab 2017 gab es jedoch eine kleine Verdnderung, als ein*e Kurator*in
of Color in das Auswahlkomitee aufgenommen wurde. Diese leichte Diversifizie-
rung ldutete einen Wandel in der thematischen Ausrichtung des Festivals ein, der
sich vor allem in der Auseinandersetzung mit Themen wie Krieg, Heimatverlust
und der Hinterfragung von sozialen Normen und Machtdynamiken in einer »post-
migrantischen Gesellschaft«28 zeigte.

Zu den bemerkenswerten Produktionen dieser Ausgabe gehérte Konferenz der
wesentlichen Dinge von pulk fiktion, in Zusammenarbeit mit dem LOT-Thea-
ter Braunschweig, dem FFT DiUsseldorf und dem COMEDIA Theater Kdln. Diese

27 Ebd. 30.

28 Die postmigrantische Gesellschaft bezieht sich auf eine Gesellschaft, in der Migration keine Ausnahme mehr,
sondern eine Normalitdt darstellt, die alle Bewohner*innen betrifft und in Prozesse der Begegnung, des
Konflikts, des Austauschs und der Aushandlung von Normen des Zusammenlebens einbezieht.
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interaktive und generationenibergreifende Performance zielte darauf ab, gesell-
schaftliche Normen und Grenzen zu dekonstruieren und die vielfaltigen Erfahrun-
gen und Kompetenzen von Kindern und Jugendlichen als Mittel zur Neugewichtung
von Machtverhdltnissen anzuerkennen. In dhnlicher Weise bot Die Paten von Tur-
bo Pascal in Zusammenarbeit mit dem Heimathafen Neukdlln eine zum Nachden-
ken anregende Erkundung der postmigrantischen Gesellschaft, die die Fesseln von
Klischees und Stereotypen sprengte. Sorry von Monster Truck und The Footprints
boten eine seltene postkoloniale Perspektive auf die koloniale Verantwortung Eu-
ropas und brachte eine bislang unterreprdsentierte Facette der komplexen Ge-
schichte des Kontinents ans Licht.

Das internationale Gastspielprogramm des Festivals widmete sich in erster Li-
nie der Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters, wobei der geographische
Schwerpunkt vor allem auf Westeuropa lag. Zwar fanden vereinzelte Beispiele aus
Osteuropa, darunter Ldander wie Russland, Ungarn, Polen und WeiBrussland, ihren
Weg ins Programm des Festivals, doch dnderte dieser Versuch nichts an der Uber-
greifenden westeuropdischen Ausrichtung.

Das Rahmenprogramm mit dem Titel »We Need to Talk!« konzentrierte sich auf
die Diskussion kritischer Themen, zu denen auch das Problem des Rassismus ge-
horte. Rassismus wird jedoch eher als ,Thema’, denn als strukturelles Problem be-
handelt, das im Theater allgegenwdrtig ist und in jeder Ausgabe aus verschiede-
nen Blickwinkeln beleuchtet werden sollte.

2019 waren mehrere Theaterproduktionen zu sehen, die sich an Themen wagten,
die im Kinder- und Jugendtheater selten behandelt werden. Ein Beispiel ist Jetzt
Bestimme Ich, eine Adaption des Buches von Juli Zeh und Dunja Schnabel, pro-
duziert von Meine Damen und Herren (MDUH) in Zusammenarbeit mit Kampna-
gel. Diese Produktion, die sich durch ihre Inklusivitdt auszeichnet, zeigt eine viel-
faltige Besetzung von Darsteller*innen mit und ohne Behinderung und hinterfragt
die komplexe und hierarchische Dynamik der Entscheidungsfindung von Erwach-
senen in Familienstrukturen. Girls Boys Love Cash von Citizen.Kane.Kollektiv und
JES beschdaftigte sich mit der Wechselwirkung zwischen Kérper und Konsum so-
wie mit der komplizierten Machtdynamik zwischen Konsumenten und Anbietern,
insbesondere im Kontext der Prostitution. CKK und JES haben fir diese Produkti-
on zwei Jahre lang verschiedene Formen der Sexarbeit unter die Lupe genommen
und aktiv mit Sexarbeiter*innen, Bordellbetreiber*innen und Sozialarbeiter*innen
zusammengearbeitet. Mddchen Wie Die war eine Produktion des Jungen Schau-
spiel Hannover, die sowohl in Laut- als auch in Gebdrdensprache aufgefihrt wur-
de und sowohl fir hérende als auch fir Taube Zuschauer*innen geeignet war. Das
Stick thematisierte ein aktuelles gesellschaftliches Problem, ndmlich Cybermob-
bing, und konzentrierte sich auf Machtverhdaltnisse und Gewaltdynamiken.

Bei dieser Ausgabe des Festivals wurde besonderer Wert darauf gelegt, die Ver-
anstaltung fir ein breites Publikum zugdnglich zu machen. Dazu gehdrten Kin-
der und Jugendliche mit ihren Eltern, Fachleute, Menschen mit unterschiedlichen
sprachlichen Hintergrinden sowie Menschen mit motorischen und sensorischen
Behinderungen. Die meisten Programminhalte des Festivals wurden ins Englische
Ubersetzt oder mit Ubertiteln versehen, um die Zugdnglichkeit fir ein breiteres
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Publikum zu gewdhrleisten. Ausgewdhlte Veranstaltungen wurden auch in Gebdr-
densprache verdolmetscht.

3.4 2021: Intersektionalitdt und Antidiskriminierung

Die digitale Ausgabe des Festivals 2021 war aufgrund der Corona-Pandemie ein
Meilenstein in der Geschichte des Festivals. Der Schwerpunkt dieser Ausgabe lag
auf dem Thema Diversitat. Mit einer intersektionalen Perspektive wurde versucht,
den Zugang zum Festival zu erweitern und gleichzeitig Ubergreifende Zugangsbar-
rieren abzubauen. Neben der Vorfihrung ausgewdhlter Produktionen und der Ver-
anstaltung von Gesprdchen mit Gebdrdensprachdolmetscher*innen bemihte sich
das Festival, viele Produktionen und einen GrofB3teil der Gesprdche ins Englische zu
Ubersetzen. Dariber hinaus verfolgte das Festival bei der Auswahl der Modera-
tor*innen von Nach- und Inszenierungsgesprdchen einen intersektionalen Ansatz,
indem es eine Gruppe von Personen mit unterschiedlichen Hintergrinden, Fach-
kenntnissen und Positionen zusammenstellte.

Das Organisationsteam hat sich um Transparenz und Selbstreflexion bemUht. Es
erkannte, dass es eine groBe Herausforderung sein wirde, alle Barrieren sofort
zu beseitigen, betrachteten dies jedoch als einen ersten Schritt auf dem Weg zu
einem Festival, dass sich diskriminierungssensibel aufstellen mochte. Die Identi-
fizierung, Artikulation und transparente Kommunikation dieser Barrieren an ein
breiteres Publikum waren dabei von zentraler Bedeutung. Diese Perspektive mar-
kierte einen deutlichen Wandel hin zu einem gewissenhafteren und sozial verant-
wortlicheren Festivalteam. Eine bedeutende Neuerung, die bei dieser Ausgabe zum
ersten Mal eingefUhrt wurde, waren die Triggerwarnungen, die die AuffiGhrungen
begleiteten. Dariber hinaus wurde ein Sensibilisierungsteam eingesetzt, das dem
Publikum Unterstitzung und Hilfe bei der Bewdltigung verschiedener Formen von
Diskriminierung bot. Dieser vielschichtige Ansatz unterstreicht das Engagement
des Festivals, eine klare politische Haltung zu Fragen der Marginalisierung, der
Diskriminierung, des Rassismus und des Ubergreifenden Strebens nach Gleichheit
und Gerechtigkeit einzunehmen.

Das Festival hat sich auch selbstkritisch mit dem Mangel an Vielfalt in seinem
Organisationsteam auseinandergesetzt. In einer bewussten und gewissenhaften
Reaktion darauf verpflichtete sich das Festival, aktiv auf die Stimmen von mar-
ginalisierten Menschen zu horen, um deren besonderen Herausforderungen, Er-
fahrungen und Fachwissen stdrker sichtbar zu machen. Diese Haltung war weder
zufallig noch willkirlich, denn sie wurde insbesondere durch die Anwesenheit der
politischen Aktivistin und Theatermacherin Mirrianne Mahn geprdgt, die wdhrend
des Festivals 2021 als Referentin fur Diversitatsentwicklung in den Darstellenden
Kinsten fur junges Publikum beim KJTZ tatig war.

Festzustellenist, dass die Auseinandersetzung mit dem Thema Klassismus seit den
Anfdngen des Festivals bis heute oft am Rande des thematischen Schwerpunkts
geblieben ist. Vor diesem Hintergrund beschdftigte sich die Produktion Unter-
scheidet Euch! von Turbo Pascal mit dem komplexen sozialen Milieu der Klassenzu-
gehorigkeit. Die Inszenierung, die sich durch eine reflektierte Auseinandersetzung
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mit Themen wie Armut, Reichtum, soziale Ungerechtigkeit, Privilegien und Aus-
grenzung auszeichnete, nutzte ein interaktives Spielformat und lud das Publikum
ein, sich mit diesen vielschichtigen Themen auseinanderzusetzen.

BIPoC2?-Perspektiven waren im Festivalprogramm vor allem durch Tanzprodukti-
onen wie im Fall der Tanzperformance Boys Don‘t Dance von E-Motion und Takao
Baba zu sehen, die darauf abzielt, verschiedene Perspektiven, Kérperbilder und
gesellschaftliche Rollenerwartungen zu konfrontieren und ein breites Spektrum
an Tanzformen, einschlieBlich viraler und urbaner Streetstyle-Moves, zu integrie-
ren. Mit Ausnahme bestimmter Genres und Themen, wie z.B. Tanzperformance
und migrationsbezogene Themen, ist die BIPoC-Perspektiven kein integraler Be-
standteil der Begleitprogramme. Gleiches gilt fir das Fehlen der Perspektiven auf
Behinderung und Sexualitdt. Auch die Diskussion Uber die kulturelle Teilhabe von
Kindern und Jugendlichen sollte in jeder Diskussion Uber Kinder- und Jugendthe-
ater prdsent sein, denn sie sind schlieBlich die »Zielgruppe«, wie Lena Riemer von
der Jugendredaktion »Hingucker*innen«3° in einem Interview feststellt.?’

Nichtsdestotrotz hat sich in den letzten Ausgaben von AUGENBLICK MAL! das
Bewusstsein fUur den Zusammenhang zwischen der Diversitdtsentwicklung und
den verschiedenen Formen von Diskriminierung stetig entwickelt. Die ndchsten
Schritte werden zeigen, ob dieser Bewusstseinsbildung weitere MaBnahmen zur
Pluralisierung folgen werden, um vor allem dem Mangel an vielfdltigem Wissen
und Know-How entgegenzuwirken.

29 Der Begriff »BIPoC« ist eine AbklUrzung der politischen Selbstbezeichnung Black, Indigenous, and People of
Color (Deutsch: Schwarze, Indigene und People of Color) von Menschen, die Rassismuserfahrungen machen.

30 Die Jugendredaktion »Hingucker*innen« ist spdter in die »Vertretung fir junge Perspektiven« Gbergegangen.

31 Schwarz, Hanna (2023): »Ganz viel Empowerment — Interview mit der Vertretung fir junge Perspektiven des
Festivals AUGENBLICK MAL!.« In: Junge Bihne vom 01.05.2023.
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4 — SPURENSUCHE

Anders als die Ubrigen untersuchten Festivals bietet SPURENSUCHE einen Ort
fUr fachlichen Austausch, kollegiales Feedback, kinstlerische Workshops, Weiter-
bildung und kulturpolitische Diskussionen rund um das Freie Theater fUr junges
Publikum. Seit 1992 wird es als Arbeitstreffen der Freien Kinder- und Jugendthe-
ater von dem ASSITEUJ e. V. in Kooperation mit einem freien Theater veranstaltet.

Im Folgenden wird die Entwicklung des Diversitdtsdiskurses beim Festival SPU-
RENSUCHE auf einer Zeitachse analysiert.

4.1 Die1990er Jahre: Vielfalt der kUnstlerischen Formate

Zu Beginn der 1990er Jahre konzentrierte sich SPURENSUCHE verstarkt auf
die Legitimation und Relevanz des Kinder- und Jugendtheaters als eigenstdndi-
ges Genre. Diskutiert wurden daher vor allem die kinstlerische Qualitat, die Aus-
einandersetzung mit neuen avantgardistischen kinstlerischen Formen, Struktu-
ren, Methoden und Themen sowie die Entwicklung von Kriterien fir neue Wege des
Theatermachens. In diesem Zusammenhang wurden Fragen der Diversitat mit Stil,
kinstlerischer Leitung, BUhnenbild, Musik und textbegleitender Technik in Verbin-
dung gebracht.

In den gezeigten Produktionen der 1990er Jahre werden vor allem birgerliche
Theaterideen, Werte, Gewohnheiten und dsthetische Konventionen sowie die Nar-
rative und Lebensrealitdten weiBer, nichtbehinderter, cisgeschlechtlicher und
Menschen mit hoheren BildungsabschlUssen prasentiert. Das erste Jahrzehnt der
SPURENSUCHE war auch geprdgt von dem BemUhen, das Kinder- und Jugend-
theater kulturpolitisch zu positionieren und SPURENSUCHE als ernstzunehmen-
des Festival in der Festivallandschaft zu etablieren. Bereits seit der dritten Festi-
valausgabe 1996 ist ein intensives BemUhen erkennbar, kulturpolitische Debatten
zu einem integralen Bestandteil des Festivals zu machen. In diesem Zusammen-
hang wurde SPURENSUCHE als kulturpolitisches Instrument benannt, um frei-
en Gruppen Sichtbarkeit zu verschaffen und andere kinstlerische Entwicklungs-
moglichkeiten in der freien Szene aufzuzeigen.32 Dieter Kimmel, der damalige
Geschdftsfihrer der ASSITEJ, betonte, dass die Auswahl der Spielorte auch eine
kulturpolitische Entscheidung war, um die freien Gruppen in diesen Stddten be-
kannt zu machen und die weiteren kinstlerischen Entwicklungsméglichkeiten der
freien Szene aufzuzeigen.33

Auffdllig ist auch, dass bis Ende der 1990er Jahre weder Migration noch Ost-
(-West-)Sozialisation in den Theatersticken thematisiert wurden. Hier deu-
tet die starke Einbindung kulturpolitischer Akteur*innen darauf hin, dass es
zwischen den gastgebenden Theatern und der ASSITEJ Unterschiede in der

32 Kimmel, Dieter (1996): SPURENSUCHE 3 Programmbheft. 32.
33 Ebd.
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Schwerpunktsetzung gab. In den kulturpolitischen Runden wurde die Darstellung
der regionalen Vielfalt nach der deutschen Wiedervereinigung als neues Ziel der
SPURENSUCHE formuliert. In diesem Zusammenhang wurde erkannt, dass die
Perspektiven und Akteur*innen von Theatern in Ostdeutschland und aus den neu-
en Bundesldndern im freien Kinder- und Jugendtheater fehlten.?4 Die nach den
1960er Jahren im Zuge der (Gast-)Arbeitsmigration entstandenen Theater wur-
den jedoch nicht als Teil der regionalen Vielfalt der freien Kinder- und Jugendthe-
aterszene betrachtet.

1998 war der erste Meilenstein in der Geschichte der SPURENSUCHE in Bezug auf
die Anerkennung der Rolle der Kulturpolitik im Umgang mit Rassismus in Deutsch-
land. In seiner Eroffnungsrede zur vierten SPURENSUCHE, die in der Theater-
werkstatt Hannover stattfand, erérterte Ralph Forg die Rolle der Kulturpolitik bei
der Pravention von Rassismus und Fremdenfeindlichkeit sowie bei der Gewdhrleis-
tung der kulturellen Teilhabe aller Bevélkerungsgruppen im Theater. Diese erst-
malige explizite Benennung von Rassismus — ohne die Opfer von Rassismus zu
thematisieren — fand jedoch keinen Niederschlag im Programm. Es fdllt auf, dass
die Begriffe Migration und Migrationshintergrund noch nicht verwendet werden.
Stattdessen wird in der integrationsorientierten kulturpolitischen Diskussion
hdufig von »Bevdlkerungsgruppen« gesprochen. Implizit wird mit kultureller Viel-
falt und kultureller Teilhabe die Idee verbunden, Theater als Medium zur Integra-
tion unterschiedlicher Bevolkerungsgruppen und -kreise zu begreifen: um deren
Ausgrenzung und Marginalisierung zu verhindern und diese unterschiedlichen Le-
benswelten fir das Publikum zu thematisieren, um »Toleranz« gegeniber margi-
nalisierten Menschen zu kultivieren. Es ging hierbei allerdings nicht so weit, Aner-
kennung, Akzeptanz und »Empathie« fir diese unterschiedlichen Lebensrealitdten
und Lebensweisen zu vermitteln.3s

Gegen Ende der 1990er Jahre stand fiur die ASSITEJ die Institutionalisierung der
freien Kinder- und Jugendtheaterfestivalszene im Vordergrund, und das Ziel, eine
Struktur fir SPURENSUCHE zu entwickeln, wurde Anfang der 2000er Jahre ver-
wirklicht.

4.2 Die 2000er Jahre: Migration und migrationsbezogene Themen

Die zweite Schlisselveranstaltung zum Thema Diversitdt fand bei der siebten
SPURENSUCHE 2004 in Freiburg statt. In ihrem Impulsvortrag hinterfragte An-
nett Israel die Inhalte der Sticke und kritisierte, dass sie die Vielfalt der Lebensre-
alitdten in Deutschland nicht bericksichtigten. DarUber hinaus forderte Israel eine
Emanzipation des freien Kinder- und Jugendtheaters vom Uberkommenen birger-
lichen Theaterbetrieb und seinen Programmen fir birgerliche Kinder.3¢ Abgese-
hen von ihrer Rede konzentrierte sich das Festivalprogramm jedoch weiterhin auf

34 Ebd.

35 Vgl. Sharifi, Azadeh (2011): Theater fir Alle?: Partizipation von Postmigranten am Beispiel der Bihnen der
Stadt KéIn. Frankfurt am Main.
Vgl. Terkessidis, Mark (2010): Interkultur. Berlin.

36 Israel, Annett (2004): SPURENSUCHE Programmbheft. 9.
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die Bedeutung des unabhdngigen Theaters, die (normative) dramaturgische Viel-
falt und die Suche nach neuen Wegen, um durch das Experimentieren mit neuen
Genres und Stilen eine bessere Verbindung zum Publikum herzustellen. Wie schon
1998 blieben die Versuche, das Kinder- und Jugendtheater mit den verschiedenen
sozialen und kulturellen Realitdten der Gesellschaft und den damit verbundenen
Narrativen in Verbindung zu bringen, individuelle BemUhungen und nicht integraler
Bestandteil des Festivalprogramms.

Enttduschenderweise wurde in den Theatersticken, kulturpolitischen Diskussio-
nen und anderen Veranstaltungen bis 2016 keine Dimension von Diversitdt the-
matisiert. Erstaunlich ist, dass selbst politisch hochrelevante Themen wie die
Fluchtbewegungen der 2010er Jahre und die Ankunft von Menschen aus kriegsge-
beutelten Ldndern in Deutschland nicht thematisiert wurden, ganz zu schweigen
von Narrativen zu Behinderung, sexueller Orientierung, Klassismus etc. Auch Di-
versitdtskonzepte wie Interkulturalitat, die zu diesem Zeitpunkt zu den am hdu-
figsten verwendeten Begriffen in der freien deutschen Erwachsenentheaterszene
und in der kulturpolitischen Diskussion gehdrten, waren nicht Teil der SPUREN-
SUCHE-Programme.3” Diese langfristige Distanzierung von der Auseinanderset-
zung mit verschiedenen Diversitdtsdimensionen kann als eine Rickkehr des Freien
Kinder- und Jugendtheaters zu seinem »business as usual« mit Lebensrealitdten
und normativen Anliegen gelesen werden.

2016 widmete sich das Festival im COMEDIA Theater Kéln unter dem Motto
»Grenzenlos« dem Thema »Freies Theater in der Migrationsgesellschaft«. In die-
sem Jahr gab es einige wichtige Neuigkeiten: (1) mit der Anerkennung Deutsch-
lands als Migrationsgesellschaft wurde die Migrationsgesellschaft erstmals zum
zentralen Thema des Festivalprogramms, (2) in den untersuchten Theatern wur-
de der Begriff »Diversitat« in dieser Ausgabe der SPURENSUCHE zum ersten Mal
verwendet, und (3) die ersten Uberlegungen, ein vielfdltiges Publikum zu erreichen,
wurden angestellt. Es ist erwdhnenswert, dass das Ensemble des COMEDIA Thea-
ters damals trotz des starken Fokus auf Migration ausschlieBlich aus weiBen Men-
schen bestand. Heute rdumt die damalige und heutige Leitung Jutta M. Staerk ein,
dass das »[...] falsch [war] auf Dauer, was wir damals nicht besser wussten, was es
damals nicht besser gab.«38

Im gleichen Jahr formulierte Simone Dede Ayivi in ihrem Impulsvortrag die Not-
wendigkeit von Strategien gegen Rassismus in der Theaterarbeit in Deutschland.
Sie forderte die Dekolonisierung der Theaterlandschaft. Diese Forderung nach
Dekolonisierung wird nicht nur bei SPURENSUCHE, sondern bei allen untersuch-
ten Kinder- und Jugendtheaterfestivals noch nicht als integraler Bestandteil der
Diversitdtsdebatte wahrgenommen.

37 Siehe Canyirek (2022a): Cultural Diversity in Motion: Rethinking Cultural Policy and Performing Arts in an
Intercultural Society. Bielefeld.
Sharifi, Azadeh (2011): Theater fir Alle?: Partizipation von Postmigranten am Beispiel der Bihnen der Stadt
KéIn. Frankfurt am Main.
Schneider, Wolfgang (Hg.) (2011): Theater und Migration: Herausforderungen fir Kulturpolitik. Bielefeld.
Terkessidis, Mark (2010): Interkultur. Berlin.

38 Personliches Interview mit Jutta M. Staerk, Leitung COMEDIA Theater seit 2008, am 28.09.2023.
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Im Anschluss an Ayivi stellte Jutta M. Staerk die folgenden zentralen Fragen:

e |st die BUhne herablassend?
Welche kolonialistischen Muster finden sich im Theater?

e Reicht es aus, sich nur mit den Themen der Migrationsgesellschaft zu
beschaftigen?

e Welche Rolle spielt die akzentfreie Sprache im Theater?

Diese Fragen stehen in direktem Zusammenhang mit der systematischen Ausgren-
zung der Wissensdimension. Eurozentrisches Wissen als eine Form hegemonialer
Macht tragt zur Reproduktion verschiedener Formen kolonialistischer und pater-
nalistischer Ansdtze in der Freien Kinder- und Jugendtheaterszene und in ande-
ren Teilen der Theaterlandschaft in Deutschland bei. Die Einladung von Theater-
macher*innen aus Schweden zu einem Aufenthalt im Rahmen eines europdischen
Kooperationsprojektes, um deren kinstlerische Methoden gegen Ausgrenzung
kennenzulernen, bietet ein sehr anschauliches Beispiel fir diese hegemonialen
westlich-europdischen kinstlerischen Wissensformen und -bestdnde. Obwohl der
thematische Schwerpunkt auf Freiem Theater in der Migrationsgesellschaft lag,
wurden Theaterschaffende und Theatergruppen, die von Ausgrenzung und Diskri-
minierung betroffen sind, nicht eingeladen, ihr Wissen und ihre Expertise zu die-
sem Thema zu teilen.

Die Grenzenlosigkeit im Theater wurde mit einem Perspektivwechsel verbunden,
der sich auf Prozessorientierung und Partizipation konzentrierte. Es wurden neue
Menschen und Ideen in die Theaterszene einbezogen und Uber die Sprache als Di-
mension von Diversitdt reflektiert. Trotz alldem fand das Wissen der abwesen-
den Akteur*innen nur begrenzt Raum und wurde nur punktuell reprdsentiert, wie
in dem von Bassam Ghazi moderierten Workshop, in dem postmigrantische und
postkoloniale Perspektiven in den Blick genommen wurden. In den Theaterproduk-
tionen wurde nichtsdestotrotz weiterhin das WeiBsein der Theaterszene beleuch-
tet.

4.3 2022: Anerkennung verschiedener Ausschlisse und ausgeschlossener
Positionen

32 Jahre hat es gedavert, bis SPURENSUCHE den Mangel an Diversitdt in Bezug
auf Identitat, kinstlerische Positionen, Asthetik und Publikum sowie verschiede-
ne strukturelle Barrieren, die die Darstellung von Pluralitdt im Kinder- und Ju-
gendtheater verhindern, erkannt hat. Mit dem BiUndnis PERSPEKTIV:WECHSEL
im Jahr 2022 hat SPURENSUCHE jedoch einen entscheidenden Verdnderungs-
prozess eingeleitet, um mehr Diversitat zu reprdsentieren, Zugangsbarrieren fir
ausgeschlossene Theatermacher*innen abzubauen und dsthetische Perspektiven
zu verdndern.
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Zum ersten Mal in der Geschichte des Festivals wurden die Themen Ableismus3?
und Adultismus4? als Schwerpunktthemen in den Mittelpunkt gestellt. Im Sinne ei-
nes inklusiven Theaters wurden alle Programmpunkte des Festivals simultan in die
deutsche Gebdrdensprache gedolmetscht und die Taube Schauspielerin und Tan-
zerin Kassandra Wedel ins Team aufgenommen. Mit dem Theater X aus Berlin war
erstmals ein Community Theater, das sich kritisch mit der gesellschaftlichen Rea-
litdt von Migration auseinandersetzt, zum Festival eingeladen.

2022 ist das Jahr, in dem ausgrenzende Strukturen im freien Kinder- und Jugend-
theater erkannt wurden. Als fehlende Positionen wurden insbesondere Menschen
mit Behinderungen, BIPoC, trans*Personen und Arbeiter*innenkinder genannt.
AuBerdem wurde in einem der Workshops mit den Performer*innen der Venus
Boys erstmals das bindre Geschlechtersystem thematisiert.

Ein Awareness-Team gegen Sexismus, Rassismus, Behindertenfeindlichkeit und
andere Formen der Diskriminierung wurde eingerichtet. In verschiedenen Panels
wurde die Safer-Space-Politik fir Veranstaltungen und Organisationen Gberprift.
In anderen Panels wurde die Diversitdt des Festivalteams und des Programms in
Frage gestellt, die normative Struktur des Freien Kinder- und Jugendtheaters
wurde diskutiert und festgestellt, dass Kinder, BIPoC und nichtbehinderte Ak-
teur*innen auf der BUhne sehen sollten, um ihre Sehgewohnheiten zu dndern. In
einem weiteren Workshop, moderiert von Thilo Grawe, wurde das Machtgefdlle
zwischen der dlteren und der jungeren Generation im Hinblick auf Adultismus als
Form von Diskriminierung diskutiert. In diesem Zusammenhang wurde auch Uber
die rezeptions- und produktionsdsthetische Gestaltung von Theatersticken nach-
gedacht. In der Diskussion sprachen die Referent*innen zentrale Themen wie Zu-
gangsbarrieren und die Schaffung von Ausbildungsmadglichkeiten aus kulturpoliti-
scher und fordertechnischer Sicht an.

Auch wenn die letzte Ausgabe im Jahr 2023 den Rahmen dieser Untersuchung
sprengen wirde, ist es wichtig zu betonen, dass die kuratorische Leitung des Fes-
tivals durch Céline Bartholomaeus und der Inhalt des Festivalprogramms mit dem
Fokus auf Rassismuskritik und Empowerment ein Hinweis darauf sind, wie ein Fes-
tival aussehen kénnte, das sich der intersektionalen Diskriminierung bewusst ist
und einen hoffnungsfrohen Ausblick auf zukinftige Ausgaben der SPURENSUCHE
eroffnet.

39 Die Welt, in der wir leben, ist strukturell ableistisch, d.h. sie stellt die Bedirfnisse nichtbehinderter Menschen
in den Vordergrund. In einer ableistischen Gesellschaft wird es als »normal« angesehen, als nichtbehinderter
Mensch zu leben. In diesem Zusammenhang bezieht sich der Begriff Ableismus auf Diskriminierung und
gesellschaftliche Vorurteile gegeniber behinderten Menschen.

40 Adultismus beschreibt das Machtungleichgewicht zwischen Kindern und Erwachsenen und damit die
Diskriminierung jUngerer Menschen allein aufgrund ihres Alters.
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5 — Schone Aussicht

Schéne Aussicht, ein seit 1998 alle zwei Jahre vom Jungen Ensemble Stuttgart
(JES) veranstaltetes internationales und regionales Theaterfestival fir junges
Publikum, war immer mit den Kinder- und Jugendtheatertagen Baden-Wirttem-
berg verbunden. Zu beachten ist, dass sich das ausgewertete Archivmaterial aus
den 1990er Jahren auf die Arbeitstreffen der Baden-Wirttembergischen Kinder-
und Jugendtheatertage bis zu deren Umbenennung in Schdne Aussicht bezieht.

Anfang der 1990er Jahre orientierte sich das Festival an Beispielen aus Itali-
en, Schweden, Dédnemark, den Niederlanden und Belgien, um die Asthetik und die
Formen des Kinder- und Jugendtheaters weiterzuentwickeln. Die meisten Sti-
cke basierten auf Klassikern, nur wenige behandelten Themen aus nicht-weiBen,
normprivilegierten Perspektiven. Diese wurden jedoch oft als gewdhnliche voyeu-
ristische Fluchtgeschichten dargestellt, etwa von Menschen, die vor dem Birger-
krieg im ehemaligen Jugoslawien oder der politischen Unterdrickung im Iran flie-
hen, um in Deutschland ein neues Leben zu beginnen. Es fanden Diskussionen zum
Thema »Jugendkultur« statt, an denen ausschlieBlich weiBe Manner (als Mann ge-
lesene Personen) teilnahmen, ohne dass Jugendliche beteiligt wurden. Die Einheit-
lichkeit des Themas und die Vernachldssigung der Heterogenitdat innerhalb dieser
Kulturen deutet darauf hin, dass pluralistisches Denken und die Bericksichtigung
der vielfaltigen Realitaten auf der Welt beim Festival noch nicht angekommen wa-
ren, was das kulturelle und politische Klima der damaligen Zeit widerspiegelt. Wei-
tere Themen in den Sticken waren Tod, Liebe, Freundschaft, Hass, Gewalt und
Identitdatskrisen. Diese Themen wurden jedoch Uberwiegend auf der Grundlage eu-
ropdischer/westlicher Klassiker und Adaptionen aus weiBer Sicht dargestellt. Da
die Stiucke in den ersten Jahren des Festivals allein von der kinstlerischen Lei-
ter*in und spdter von der Chefdramaturg*in und einem der dienstdltesten Dra-
maturg*innen ausgewdhlt wurden, spiegelte das Festival einen personlicheren
kuratorischen Ansatz wider, und die Einladungen erfolgten Uber persénliche Netz-
werke, zusdtzlich zu den Gastspielen aus anderen Kontinenten, die Gber das inter-
nationale ASSITEJ-Netzwerk eingeladen wurden.#!

5.1 Das erste Jahrzehnt 2000: Vielfalt der kUnstlerischen Formate

Im ersten Jahrzehnt der 2000er Jahre nimmt die Zahl der von Frauen (als Frau
gelesen) geschriebenen Sticke zwar zu und auch die Anzahl der Protagonist*innen
steigt. Allerdings waren es fast nur weiBe und nichtbehinderte Protagonist*in-
nen. In den Begleitprogrammen des Festivals wurde den strukturellen Entwicklun-
gen des Kinder- und Jugendtheaters groBBe Aufmerksamkeit gewidmet. Ein star-
ker Fokus lag auf der Vielfalt der Theaterformen und -stile sowie auf Diskussionen
Uber die Legitimitdt und Notwendigkeit von Kinder- und Jugendtheater. Inspirati-
onen kamen jedoch vor allem aus Ldandern wie Danemark, Belgien und der Schweiz.
Gleichzeitig wurde Uber die Zukunft des Theaters nachgedacht, und es wurden

41 Personliches Interview mit Grete Pagan, Intendantin des JES seit 2022/2023, am 05.09.2023.
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Beispiele aus verschiedenen europdischen Ldndern untersucht. Die Teilnehmenden
waren an diesen Diskussionen und Workshops fast ausnahmslos weif3 positioniert.

Nach und nach wurde das Festival immer internationaler. Neben Produktionen
westeuropdischer Theater wurden auch Theater aus Ldndern wie Sidkorea und
Kasachstan eingeladen. Damit wurden auch die osteuropdischen Ldander einbezo-
gen, und der Vergleich der dortigen Theaterstrukturen mit denen in Deutschland
rockte in den Mittelpunkt. Grete Pagan, die langjdhrige organisatorische Leite-
rin des Festivals und heutige kinstlerische Leiterin des JES, erkldrt in diesem Zu-
sammenhang, dass das internationale Programm immer versucht habe, eine még-
lichst groBe Bandbreite an Asthetiken zu zeigen, ohne dass es Auswahlkriterien
gegeben habe.42

Selten sind in dieser Zeit Theatersticke zu sehen, die dem Publikum in interna-
tionalen und nationalen Produktionen Narrative zu weniger sichtbaren sozialen
und politischen Themen sowie unkonventionelle Themen nahebringen. So erzahlte
im Jahr 2000 das Stiuck Ronald Akkerman die Geschichte eines an AIDS erkrank-
ten Mannes. Im selben Jahr thematisierte das Theaterhaus Stuttgart in seinem
Stuck Dirty Dishes die illegale Einwanderung anhand einer Restaurantgeschichte
Uber illegale Migrantin*innen aus dem Kosovo, der TiUrkei, Russland und Armenien.
In der Inszenierung verkorperten Kinstler*innen of Color ethnische Rollen, auch
wenn sie manchmal durch Klischees wie das Spielen von Mdnnern mit Schnurrbdar-
ten und muslimischen Frauen mit Kopftichern verstdrkt wurden.

In den verschiedenen Ausgaben der folgenden Jahre sehen wir nur eine Handvoll
Produktionen, die sich in weniger erforschte Bereiche des Storytellings vorwagen.
So wurde 2006 mit dem Kinderstick Elsas Schépfung zum ersten Mal in der Ge-
schichte des Festivals das Thema Obdachlosigkeit aufgegriffen. Agent im Spiel —
Danny, King of the Basement setzte sich mit dem Thema Kinderarmut auseinander.
Fucking Amaél prdsentierte 2008 die Liebesgeschichte eines Mddchens, das seine
Sexualitdt erforscht, und markierte damit einen ersten Schritt in der Erforschung
verschiedener Narrative Uber sexuelle Orientierung. AuBerdem fand wdhrend die-
ser Ausgabe des Festivals eine wichtige Diskussion statt, die die sich verdndernde
soziale Dynamik der Zeit widerspiegelte. Die weiBen Theaterschaffenden unter-
suchten, wie das Kinder- und Jugendtheater auf die sich verdndernden sozialen
Strukturen, den demographischen Wandel und die sich wandelnden Werte in einer
Migrationsgesellschaft reagiert.

5.2 Von 2010 bis 2020: Koproduktionen im Mittelpunkt

Auch nach 2010 verzichtete Schéne Aussicht auf thematische Schwerpunkte.
Stattdessen wurden die kUnstlerische Leitung des Festivals sowie die Auswahl
der Sticke und die Inhalte der Rahmenprogramme weiterhin maBgeblich von der
kinstlerischen Leitung des JES geprdgt, wobei weitere Mitarbeiter*innen in die
Gestaltung der Programme einbezogen wurden. Infolgedessen fanden in diesem

42 Ebd.
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Zeitraum nur vereinzelt Diskussionen und Produktionen zu Themen der Diversitat
statt. Angesichts des Mangels an Produktionen, die die sozialen und politischen
Realitdten der Gegenwart angemessen widerspiegeln, stellt das Jahr 2012 eine
bemerkenswerte Ausnahme dar, das sich durch eine vielfdltigere Auswahl an The-
men sowohl in den internationalen als auch in den nationalen Produktionen aus-
zeichnet. So fUhrte das Magnet Theatre aus Sidafrika 2012 das Stick Every year,
every day, | am walking auf. Diese Produktion erzdhlte die Geschichte einer Fa-
milie, die aufgrund der Fluchtbewegung in Sidafrika ihr Haus verliert, und griff
damit ein drdngendes gesellschaftliches Problem auf. Nach zehnjdhriger Pau-
se nahm das Festival 2012 wieder Sticke auf, die sich mit Flucht- und Heimat-
suchgeschichten auseinandersetzen. Das Akademietheater Ulm prdsentierte das
Stick Stuttgart. Teheran, geschrieben von Reihaneh Youzbashi Dizaji. Das Stick
thematisiert die Identitdtssuche eines persischen Mddchens, dessen Familie den
Iran verlassen hat und nach Stuttgart umgesiedelt ist, aus der Perspektive eines
weiBen, mdnnlich gelesenen Regisseurs. Eine weitere Produktion, Der Junge mit
dem Koffer, wurde vom Kinder- und Jugendtheater des Nationaltheaters Mann-
heim (Schnawwl) prdsentiert. Dieses Kooperationsprojekt mit dem Theatre Ranga
Shankara aus Bangalore, das vom Fonds Wanderlust als Beispiel fur interkulturel-
len Dialog geférdert wurde, thematisierte die Fluchtgeschichte eines Jungen, der
versucht, nach London zu fliehen. Wie in der Einleitung bereits erwdhnt, wurde In-
terkulturalitat damals in der Kulturpolitik als ein auf Dialog basierendes Diversi-
tdtskonzept zwischen grundlegend verschiedenen, festen und insularen Kulturen
verstanden. Obwohl unklar ist, wie der interkulturelle Dialog in dieser AuffUhrung
konzipiert wurde, ist dies das einzige Stick in der Geschichte des Festivals, das ei-
nen Bezug zum interkulturellen Dialog aufweist.

Eines der wenigen Sticke, nicht nur in der Festivalgeschichte von Schéne Aussicht,
sondern in der Geschichte aller in dieser Forschung untersuchten Festivals ist E/-
ses Geschichte des Jungen Theaters Heidelberg, das sich mit der nationalsozia-
listischen Verfolgung von Sinti*zze und Rom*nja beschdaftigte. Das Stick ist eine
Adaption des Buches Wo sind sie hingekommen? Die unterschlagene V6lkermord an
den Sinti und Roma von Michael Krausnick. Die Regisseurin Nada Kokotovi¢ entwi-
ckelte die Buhnenfassung gemeinsam mit dem Autor und dem Schauspieler Nedjo
Osman, der selbst ein Rom ist.

Im Rahmenprogramm 2012 wurde das Tanztheater als Genre besonders berick-
sichtigt. Wdhrend das Tanztheater vor allem in den internationalen Programmen
und Gastspielen vertreten war, war es in hiesigen Produktionen vergleichsweise
wenig prdsent. Die Diskussionen drehten sich um die Frage, was deutsche Thea-
termacher*innen von ihren Kolleg*innen in den Nachbarldndern lernen kénnen und
welche Unterschiede in der Dramaturgie zwischen Tanztheater und klassischem
Theater bestehen. Wie bei anderen Theaterfestivals wurde auch hier das Beispiel
Belgien untersucht, um die kiinstlerische Inspiration, die Entwicklung der Asthetik
und die Themen zu verstehen.

Eine strukturelle Verdnderung trat 2012 ein, als die freie Theaterszene eingeladen
wurde, sich an der thematischen, dsthetischen und strukturellen Zusammenar-
beit zu beteiligen. Diese Verdnderung hatte Konsequenzen fir das Festival Sché6-
ne Aussicht, da ab 2014 nicht mehr jedes Arbeitskreismitglied automatisch an den
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Arbeitstreffen teilnahm. Es wurde eine unabhdngige Jury eingefihrt, die Produk-
tionen aus dem Kreis der Mitglieder auswdhlte. Aber auch diese Jury hatte keine
Kriterien und kaum eine Auswahl zu treffen, sie konnte aus 15 oder 16 Produktio-
nen sieben bis neun einladen: »Es war eher eine Abwahl als eine Auswahl«.43

Im Jahr 2016 haben die Kurator*innen des Festivals eine leichte Verdnderung vor-
genommen und sieben internationale Produktionen aus Europa und zwei aus Afri-
ka ausgewdhlt. Hier waren nicht nur die kinstlerische Qualitdt ausschlaggebend,
sondern auch die politische Arbeit und Haltung der Theatergruppen. Viele dieser
Produktionen erzdhlten eher implizit Geschichten von Armut, Krieg oder Migrati-
on. Zusatzlich wahlten die externen (weiBen) Kurator*innen Jutta M. Staerk (CO-
MEDIA Theater KéIn) und Frederik Zeugke (Staatliche Hochschule fir Musik und
Darstellende Kunst Stuttgart) acht Produktionen von regionalen Theatern aus.
Flugo, eine weitere sprachfreie Produktion des Theaters Miracle Nuts aus Spa-
nien, zeigt eine Truppe von drei Clowns, die in ein Flichtlingslager in Jordanien
kommen, um die Abgeschiedenheit und die Sehnsucht nach Freiheit zu untersu-
chen. In der Koproduktion Emigrants von JES und NIE Theatre aus Norwegen ging
es um junge Menschen, die aufgrund von Armut, Krieg und politischer Instabilitat
aus ihrer Heimat fliehen. Das Backa Theatre aus Schweden hinterfragte das Kon-
zept des Guten aus politischer, ethischer, religioser, dsthetischer und existenziel-
ler Sicht anhand eines Interviewprojekts mit jungen Menschen aus europdischen
Ldndern, die Europa als einen von Egoismus, Gier, Rassismus und Brutalitdt ge-
pragten Kontinent beschrieben.

Trotz der thematischen Vielfalt dieser Ausgabe wurden alle Vortrdge und Diskus-
sionen im Rahmenprogramm von weiBen und nichtbehinderten Theaterschaffen-
den moderiert. Diese thematische Vielfalt ist jedoch kritisch zu betrachten, weil
sie sich aus wissensbasierten kolonialen Kontinuitdten bedient: die Produktionen
aus dem Globalen Siden beschrdnken sich auf die Themen Armut, Migration und
Flucht. Ein Uberraschender Aspekt des Programmheftes 2016 war die Aufnahme
von Begriffen in deutscher, englischer und arabischer Sprache; eine Abweichung
von der Ublichen Praxis bei Kinder- und Jugendtheaterfestivals, die einen barrie-
rereduzierenden Ansatz der Kommunikation und Verstdndigung demonstriert.

2018 hat die vierkdpfige Kuratoriumsgruppe elf internationale Ensembles ausge-
wdahlt, um dem hiesigen Publikum aktuelle Entwicklungen im internationalen Kin-
der- und Jugendtheater vorzustellen. Ziel war es, regionale Theaterschaffende
zu inspirieren und an neue kinstlerische Ansdtze internationaler Kinstler*innen
heranzufihren. Eine externe Jury kuratierte das regionale Programm. Grete Pa-
gan betonte, dass die Schéne Aussicht bei der Programmgestaltung verschiedene
Aspekte in Bezug auf das Publikum bericksichtigte, darunter Sticke, die fir alle
Altersgruppen geeignet sind, verschiedene dsthetische Ansdtze, Erzdhlformen,
Theatertechniken und die Vertretung verschiedener Genres und Kontinente.44 Es
ist anzumerken, dass diese Bestrebungen jedoch nicht zu einer Diversifizierung
des weiBBen Personals von JES, des Festivalteams und der Kurator*innen fUhrten.

43 Personliches Interview mit Grete Pagan am 05.09.2023.
44 Ebd.
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In dieser Ausgabe des Festivals wurde das Publikum mit einem breiteren Spekt-
rum gesellschaftlicher Realitdten konfrontiert. Eine bemerkenswerte Auffihrung,
entweder und unter der Regie von Hannah Biedermann, ist eine der wenigen Pro-
duktionen, die konventionelle Geschlechterrollen in Frage stellt. Dieses Stick wur-
de 2017 mit dem Deutschen Theaterpreis DER FAUST ausgezeichnet. Aus dem
internationalen Programm prdsentierte Mbuzeni / Frag die Gétter der Theater-
praktikerin und Autorin Koleka Putuma aus Sidafrika, die sich in ihren Werken mit
Themen wie Homofeindlichkeit, Weiblichkeit und race auseinandersetzt, eine musi-
kalische Performance Uber vier junge Schwarze Mddchen, die ihr eigenes Schicksal
bestimmen. Peer Gynt aus dem Kosovo, geschrieben von Jeton Neziraj von Qendra
Multimedia, bot einen kritischen Einblick in die harte Realitdt der europdischen Mi-
gration. Das Gemeinschaftsprojekt R.E.S.P.E.C.T., das von der kinstlerischen Lei-
terin Brigitte Dethier und dem belgischen Choreographen Ives Thuwis-De Leeuw
geleitet wurde, beschdaftigte sich mit den Herausforderungen eines respektvollen
Zusammenlebens trotz aller Unterschiede in einer vielfdltigen Gesellschaft. Die
Besetzung war vielfdltig, mit jungen Schauspieler*innen kenianischer, simbabwi-
scher, deutscher und irakischer Herkunft. Leider ist Diversitdt unter den Kinst-
ler*innen fast die Ausnahme, wenn es um Migration als Narrative geht.

Auch in dieser Ausgabe spiegelte das Programmheft die sprachliche Vielfalt der
eingeladenen Theatergruppen wider, indem es ein Woérterbuch in verschiedenen
Sprachen enthielt, darunter Deutsch, Englisch, Franzésisch, Niederldndisch, Da-
nisch, Norwegisch, Serbokroatisch, Albanisch, Berndeutsch und Hebrdisch. Im
Sinne eines barrierearmen Angebots wurden einige Sticke in Gebdrdensprache
mit Ubertiteln angeboten.

5.3 Ausblick ins Jahr 2022: Themenvielfalt und Jugendperspektiven

2022 legte das Festival erstmals Wert auf Barrierefreiheit, indem es Kontaktin-
formationen fir Anfragen in deutscher Gebdrdensprache und Ubertitel fir Men-
schen mit Horbehinderungen anbot. Das Festival richtete ein Sensibilisierungs-
team ein und stellte einen QR-Code zur Verfigung, um Begriffe wie Privilegien,
Behindertenfeindlichkeit, Rassismus und Intersektionalitét weiter zu erforschen.

In diesem Jahr zeigte das Festival eine Auswahl von Produktionen, die sich mit
Themen wie Geschlechterrollen, Migration und Flucht auseinandersetzten. Zu den
bemerkenswerten Auffihrungen gehérte Met Zonder Ballen aus den Niederlanden,
in dem die Geschichte eines transsexuellen Sohnes und seiner Mutter erzdhlt wur-
de. Rising Sun aus Botswana erkundete die Reise eines Jungen, der zu einem jun-
gen cis Mann heranwdchst, und setzte sich mit den gesellschaftlichen Erwartun-
gen in Bezug auf Geschlechterrollen und -idealen auseinander. Invisible Lands aus
Finnland nutzte das Objekttheater, um das Schicksal von Geflichteten und Ver-
triebenen darzustellen. Hotel Europa, ein metaphorisches Stick von JES und NIE
Theatre, beschaftigte sich mit dem Konzept des alten Europas und seiner Trans-
formation und stellte Fragen zu den gesellschaftlichen Werten und der Zukunft
Europas.
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Um die Partizipation und die Perspektiven von Kindern und Jugendlichen beim
Festival Schéne Aussicht zu stdrken, wurden auch 2022 verschiedene Konzepte
umgesetzt. Dazu gehoren die in der letzten Ausgabe ins Leben gerufenen Festi-
val-Philosoph*innen, eine Gruppe theaterbegeisterter Kinder und Jugendlicher im
Alter von 10 bis 16 Jahren, die internationale Gastspiele besucht, dariber disku-
tiert und ihre Gedanken und Eindricke in kurzen Einspielungen kinstlerisch um-
setzt. Laut Grete Pagan hat die Gruppe begonnen, Ideen fir Férderprogramme zu
entwickeln, die sie gerne umsetzen wirden, um anderen Kindern und Jugendlichen
den Zugang zum Theater zu erleichtern.4® DariUber hinaus umfasst das Programm
Next Generation, das von seinen Mitgliedern in New Generation umbenannt wurde,
junge Menschen im Alter von 19 bis 23 Jahren. Sie arbeiten im Rahmen des Festi-
vals mit dem Ziel, den Diskurs zu verschieben, indem sie unterschiedliche Perspek-
tiven einbringen und mdglichst viele Gesprdche zwischen erfahrenen und jungen
Theaterschaffenden anregen.4¢ Ein weiterer Ansatz zur Férderung der aktiven
Beteiligung junger Menschen, der Bright Campus, ermoglichte eine Studierenden-
begegnung zwischen verschiedenen Universitdten, der den Austausch von Ideen
Uber wichtige Perspektiven und Themen im Zusammenhang mit den darstellenden
Kinsten anregte. Insgesamt lasst sich allerdings aus dem Festivalprogramm nicht
ableiten, wie unterschiedlich diese Studierendengruppen in Bezug auf Klasse, eth-
nische Herkunft, Geschlecht usw. waren.

Erste Hinweise von Grete Pagan deuten darauf hin, dass sich die ndchste Ausgabe
von Schéne Aussicht 2024 auf weitere Dimensionen der Diversitdt konzentrieren
wird, u.a. auf:47

1. Die EinfUhrung eines thematischen Schwerpunkts wahrend des Arbeits-
treffens, wobei der Schwerpunkt auf interdisziplindren Konzepten liegt.

2. Forderung der Vielfalt in Bezug auf kinstlerische Ansatze, Teams, Alters-
gruppen und die Raumnutzung, geleitet von noch zu entwickelnden externen
Kriterien.

3. Eine Erkundung des inklusiven Theaters im Rahmen des internationalen Pro-
gramms mit dem Ziel, Anregungen fir die Erweiterung des Horizonts zu geben,
um verschiedene Communities von Menschen mit Behinderungen zu erreichen,

4., Zusammenarbeit mit jungen Menschen, indem diese in den Auswahlprozess
einbezogen werden und die Méglichkeit erhalten, wichtige Produktionen zu
begutachten, bevor Einladungen ausgesprochen werden.

Obwohl Schéne Aussicht vor allem in den letzten Ausgaben heterogenere Narra-
tive prdsentiert und Theatergruppen und Kinstler*innen aus auBereuropdischen
Ldndern eingeladen hat, geht die Diversifizierung nicht Hand in Hand mit der Auf-
hebung des Mangels an Perspektiven und Positionen von Kinstler*innen, deren
Wissen und Expertise weiterhin marginal bleiben. Im Vergleich zu vielen anderen
Festivals, die in dieser Forschung untersucht werden, genieBt das Festival Sché-
ne Aussicht groBe Vorteile, wenn es darum geht, einen Rahmen fir den Abbau

45 Ebd.
46 Ebd.
47 Ebd.
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diskriminierender Ausgrenzung zu schaffen, da es federfUhrend von einem The-
ater, dem JES, organisiert wird. Die Einbeziehung externer Kurator*innen in das
Festival, wie es bei einigen frUheren Ausgaben der Fall war, tragt nicht zu einer
strukturellen Verdnderung von Schéne Aussicht bei, wie die chronologische Analy-
se zeigt. Das kulturelle Umfeld (z.B. Ideen, Gewohnheiten, dsthetische Wahrneh-
mungen, Netzwerke etc.) der kinstlerischen Leitung und des Teams von JES hat
nach wie vor einen sehr starken Einfluss auf die Gestaltung der Festivalprogram-
me. Die Fokussierung auf bestimmte Aspekte und Narrative von Diversitdt ist je-
doch kein Alleinstellungsmerkmal von Schéne Aussicht. Bei fast allen untersuch-
ten Theaterfestivals fehlt eine bewusste und feste strukturelle Verankerung, die
darauf abzielt, Diskriminierungen und Zugangsbarrieren abzubauen und heteroge-
ne Perspektiven einzubringen, die Aufschluss dariUber geben, wie ein Kinder- und
Jugendtheaterfestival organisiert werden kann, das nicht als Gberwiegend weiBBer
und nichtbehinderter Raum funktioniert.
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6 — panoptikum

Das panoptikum in NUrnberg ist ein europdisches Festival, das seit 2000 alle zwei
Jahre vom freien Theater Mummpitz veranstaltet wird. Im Gegensatz zu den an-
deren untersuchten Festivals ist das panoptikum ein relativ kleines Festival, was
Budget und Personal betrifft, das Produktionen aus Europa, Bayern und Deutsch-
land zeigt. Leider beginnt das Archivmaterial erst Anfang der 2010er Jahre. Da-
her ist die Analyse unvollstdndig und wird den Diversifizierungsprozessen des Fes-
tivals moéglicherweise nicht ganz gerecht.

Andrea Erl, die Intendantin des Theaters Mummpitz, ist von Anfang an die kinst-
lerische Leiterin des Festivals panoptikum und ist eine der Vertreter*innen des
ASSITEJ-Arbeitskreises Bayern. Andrea Erl erkldrt, dass es von Anfang an das
Ziel des Festivals war, Produktionen zu prdsentieren, die »professionell« gemacht
sind und die die Bedeutung von panoptikum, also einer Sammlung von Sehenswir-
digkeiten, widerspiegeln.4® In diesem Sinne lud das Festival gleich bereits fir die
erste Ausgabe eine Produktion aus Frankreich mit behinderten Kinstler*innen ein.
Diese Entscheidung wurde nicht getroffen, weil das Festival Diversitat als etwas
Besonderes betrachtet, sondern weil sie zum Theater gehért: »Wenn es gut ist,
gehort es dazu«, so die Festivalleiterin des panoptikum.4® Aber die Frage ist, wer
entscheidet, was gut ist und deshalb ins Theater geh6rt? Im Fall von panoptikum
ist es eindeutig die weiBe, nichtbehinderte Normativitat.

panoptikum hat kein Festivalmotto. Stattdessen konzentriert es sich auf die Pra-
sentation eines breiten Spektrums an Genres, darunter klassisches Schauspiel,
Tanz, Figurentheater, Objekttheater und Theaterinstallationen. Laut Andrea Erl
ist die Vielfalt der kinstlerischen Formen, Narrative und Inhalte fir das Festival
entscheidend, ebenso wie die Einbeziehung des Publikums.59 Was den Publikums-
aspekt betrifft, so arbeitet panoptikum mit Grundschulen zusammen, um ver-
schiedene Bevolkerungsgruppen zu erreichen.5' Das Festivalteam arbeitet auch
mit Schulen an verschiedenen Projekten im Rahmen des Kulturrucksack-Pro-
gramms und kooperiert mit Schulen und Spielpldtzen, in denen Kinder mit unter-
schiedlichen Hintergrinden und Kompetenzen anwesend sind.52

DariUber hinaus legt das Festival Wert auf die Einbeziehung der Perspektive junger
Menschen, auch wenn keines der Auswahlteams selbst jung ist. panoptikum halt
Kontakt zu Ausbildungseinrichtungen und Schauspielschulen in Minchen, Regens-
burg und TUbingen. Am Theater Mummpitz gibt es einen Jugendtheaterclub sowie
einen Kindertheaterclub, die sich aktiv am Festival beteiligen, indem sie Kritiken
schreiben, an der Vorbereitung mitwirken und das Rahmenprogramm mitgestal-
ten.53

48 Personliches Interview mit Andrea Erl, Intendantin Theater Mummpitz, am 07.09.2023.
49 Ebd.
50 Ebd.
51 Ebd.
52 Ebd.
53 Ebd.
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Im Gegensatz zu vielen anderen Kinder- und Jugendtheaterfestivals zeigt panop-
tikum haufig Sticke ohne Worte und bietet damit eine inklusive Option, die Sprach-
und Horbarrieren abbaut. Hervorzuheben ist, dass Sticke aus Ldndern wie Bel-
gien, Ddnemark, Frankreich, der Schweiz und ltalien stark im Festivalprogramm
vertreten sind. Obwohl das Auswahlkriterium in erster Linie auf Produktionen aus
Europa ausgerichtet ist, wie es von der Stadt NUrnberg, dem Land Bayern und den
Forderorganisationen gefordert wird, bericksichtigt das Festivalteam auch her-
ausragende Produktionen aus anderen Regionen.5* Im Laufe der Jahre hat panop-
tikum seine internationale Reichweite jedoch Uber Europa hinaus erweitert, wobei
Produktionen aus Russland und Israel bemerkenswerte Ausnahmen bilden. Trotz
der guten Vernetzung mit verschiedenen europdischen Festivals, hat panoptikum
bisher keine Theater einbezogen, die sich mit Narrativen und Asthetiken der post-
migrantischen europdischen Gesellschaften auBerhalb des europdischen Kanons
auseinandersetzen.55s

Zu Beginn der 2010er Jahre drehten sich die Geschichten vor allem um Themen
aus Mdrchen, Fabeln und Klassikern. Ab 2016 setzte das Festival jedoch einen
starkeren Schwerpunkt auf gesellschaftspolitische Themen wie Heimatverlust,
Ausgrenzung, Integration und die Auswirkungen von Krieg und Armut wurden in
der Festivalauswahl inhaltlich aufgegriffen.

Zwei wichtige Schwerpunkte im Rahmenprogramm des Festivals waren 2018 die
Nachhaltigkeit und die Offnung des Theaters Uber die Metropolen hinaus in die
unterversorgte Peripherie. Nachhaltigkeit bleibt ein zentraler Aspekt in den Zu-
kunftspldnen von panoptikum. Die Planungen erfolgen in enger Abstimmung mit
dem Theater Mummpitz.5¢ Eine der angedachten Strategien ist die Einbindung
von Gebdrdensprachdolmetscher*innen in ausgewdhlte Produktionen, die mittler-
weile fest im Programm des Festivals verankert ist. Daridber hinaus gibt es Koope-
rationen mit anderen Festivals, um Ubertitel und vereinfachte Sprache fir eine
bessere Zugdnglichkeit anzubieten.

Die 11. Ausgabe des Festivals im Jahr 2020 ging der Frage nach, wie die verschie-
denen Generationen zusammenleben wollen. Viele der zum Festival eingeladenen
Produktionen beschaftigten sich mit der Dynamik zwischen Kindern und Erwach-
senen und der Rolle der Kinder in der Gesellschaft. Das Begleitprogramm beleuch-
tete dieses Thema aus der Perspektive der Kinder, indem ein AudiokUnstler ein
Horspiel auf der Grundlage der Beschreibungen von Kindern Uber ihre glicklichen
Orte erstellte. Das Festival untersuchte auch Fragen rund um die Darstellung von
Kindheit, Geschlechterrollen und Familiendynamik aus der Sicht der Kinder selbst.
Aus dem Archivmaterial geht jedoch nicht hervor, um welche Art von vielfdltiger
Kindheit (z.B. Kindheit in der Arbeiterklasse und Kinder mit unterschiedlicher eth-
nischer Herkunft und Muttersprache) es sich bei dieser Befragung handelte.

54 Ebd.
55 Ebd.
56 Ebd.
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Auch 2022 konzentrierte sich das Festival darauf, Kinder zu ermutigen, Uber tief-
ergehende existenzielle Fragen nachzudenken. Diese Fragen umfassten Themen
wie Leben, Liebe, Einsamkeit, Isolation und Tod und schufen eine Umgebung, in der
Kinder sich mit diesen komplexen Themen auseinandersetzen konnten.

Eine auffdllige Licke im Programm des Festivals war zudem die begrenzte Ausei-
nandersetzung mit zentralen gesellschaftlichen Diskursen in Europa zu Migration
und Flucht, Rassismus und Kolonialismus. Diese wichtigen Themen wurden bisher
nur vereinzelt in einzelnen Sticken aufgegriffen. Auch die Auseinandersetzung
mit nicht-normativen Perspektiven findet kaum statt; Diskurse und Diskussionen
Uber Ableismus, Sexismus und Rassismus sind so gut wie nicht vorhanden.

Eine Ausweitung des thematischen und sozialen Engagements des Festivals hat-
te dazu beigetragen, seinen kulturellen und dsthetischen Horizont zu erweitern
und die vielfdltigen Realitdten und Anliegen von Kindern in einer zunehmend ver-
netzten und sich demografisch verdndernden Welt besser widerzuspiegeln. Es
ldsst sich schlussfolgern, dass das Fehlen heterogener Narrative und marginali-
sierter kinstlerischer Perspektiven stark mit dem geschlossenen Betriebssystem
des Festivals zusammenhdngt, in dem weiBe, nichtbehinderte und cisgeschlechtli-
che privilegierte Theaterschaffende allein dariber entscheiden, welche Sticke von
wem und durch welche dsthetische Linse prdsentiert werden sollen.
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7 — Hart am Wind

Hart am Wind ist ein norddeutsches Kinder- und Jugendtheaterfestival, das alle
zwei Jahre in einer anderen Stadt im Norden Deutschlands stattfindet und an dem
Freie Gruppen, Stadt- und Staatstheater aus Bremen, Hamburg, Mecklenburg-
Vorpommern, Niedersachsen und Schleswig-Holstein teilnehmen. Im Vergleich zu
vielen anderen Festivals, die in dieser Forschung untersucht wurden, hatte Hart
am Wind 2008 einen spaten Start. Zu Beginn hat Hart am Wind erste Schritte un-
ternommen, um sich einen eigenen Platz in der Festivallandschaft zu erobern, in-
dem es sich starker mit verschiedenen kinstlerischen Formen und Erzdhlweisen
auseinandersetzte, statt sich an bestehenden Entwicklungen zu orientieren und
von Festivals in anderen Regionen zu lernen, um ein vielfdltiges Programm anzu-
bieten und ein vielfdltiges Publikum zu erreichen.

7.1 2008 bis 2019: Diversitdt ist weder ein Thema noch ein Anliegen

Seit seinem Start im Jahr 2008 bis in die 2010er Jahre hinein zeichnete sich das
Festival Hart am Wind durch eine narrative Vielfalt aus, der eine klare Struktur
fehlte. Trotz des Fehlens expliziter Auswahlkriterien oder einer Offenlegung durch
das Komitee wurden bei jeder Ausgabe immer wieder Sticke gezeigt, die sich mit
politisch und gesellschaftlich relevanten Themen auseinandersetzen. Dies deutet
darauf hin, dass persoénliche Interessen und Wahrnehmungen der Jurymitglieder
die Auswahl der Sticke beeinflussten und die kinstlerischen Formen und Narra-
tive fUr das Publikum prdgten. Die mangelnde Auseinandersetzung des Festivals
mit Fragen der Reprdsentation erstreckte sich bis 2019 auch auf die Rahmenpro-
gramme, was darauf hindeutet, dass die Férderung von Pluralitat in Narrationen,
Asthetiken und marginalisierten Perspektiven vernachldssigt wurde. Im Einklang
mit dieser Beobachtung, agiert — vom Casting Uber die Jurys bis hin zu den einge-
ladenen Referent*innen — das Festival als kulturelles Umfeld eines weiBBen, nicht-
behinderten und cisgeschlechtlichen Raums.

Dennoch gab es in diesem Jahrzehnt einige interessante Theatersticke, die sich
mit dem Thema Diversitdt auseinandersetzten. So beschaftigte sich 2008 die
Adaption Nathan von Rinus Knobel des Theaters Hof/19 Oldenburg mit Themen
wie Toleranz, friedlichem Zusammenleben und dem explosiven Potenzial von re-
ligiosem Fundamentalismus, wirtschaftlicher und sozialer Ungleichheit und un-
terschiedlichen kulturellen Wertesystemen. Nachtblind vom Jungen Theater Wil-
helmshaven drehte sich um die Geschichte der farbenblinden Moe, ihrer Freundin
Leyla und Leylas Bruder Rico. Interessanterweise erhielten alle drei Figuren in
dem Stick Namen nichtdeutscher Herkunft. In dem Stick Warum das Kind in der
Polenta kocht vom Jungen Staatstheater Braunschweig — nach dem Roman von
Aglaja Veteranyi — wurde das Leben einer rumdnischen Zirkusfamilie dargestellt.

Im Jahr 2010 prdsentierte das gastgebende Junge Schauspiel Hannover das Stick
Boys Don‘t Cry, das eine wahre Geschichte aus den USA zum Thema Geschlechter-
identitdt aufgreift. Im Rahmenprogramm fanden verschiedene Diskussionen statt,
wie z.B. »Kritik im Kinder- und Jugendtheater«, in der weiBe, nichtbehinderte und
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cisgeschlechtliche Theatermacher*innen die Relevanz, Qualitdt, Asthetik und den
Inhalt des Kinder- und Jugendtheaters beleuchteten. In der Diskussion »In Zu-
kunft — Aufbruch oder Auftrag« wurde der Zusammenhang zwischen Theater und
kultureller Bildung erdrtert und die erzieherische Rolle des Theaters und sein Po-
tenzial zur Selbstfindung durch Bildung betont.

Bei der dritten Ausgabe von Hart am Wind 2012 in Géttingen behandelten die aus-
gewdhlten Sticke ein breites Spektrum an Themen wie Identitatsbildung, Famili-
enprobleme, Erwachsenwerden, Arbeitslosigkeit, Homosexualitat, Migration, Ge-
walt etc. Sie wurden von weiBen Theaterschaffenden prdsentiert und aufgefihrt.

Das Kinderstick Alles ich von katze und krieg in Zusammenarbeit mit theatra-
le subversion war eine partizipative Performance Uber Identitat. Das Stick Uber
die Grenze ist es nur ein Schritt vom Jungen Schauspielhaus Hamburg drehte sich
um den 18-jahrigen Dede, der illegal vom afrikanischen Kontinent nach Deutsch-
land gekommen ist. Das Thema der illegalen Einwanderung und die persdnliche
Geschichte von Dede, die von einem mdnnlich gelesenen weiBen Regisseur darge-
stellt wurde, entsprachen dem gdngigen Klischee des Einwanderers, der von ei-
nem besseren Leben trdumt und sich in Deutschland seine Winsche erfillt, wie
es im Programmheft heiBt. Das Stick Krieg des Theaters LUneburg schilderte die
Herausforderungen im Umgang mit mdnnlichen Rollenbildern und der Erfillung
gesellschaftlicher Erwartungen. Das Stick Wut des Jungen Schauspielhauses
Hamburg thematisierte die Konfliktdynamik zwischen einem »Opfer« und einem
»Tdter«, basierend auf dem mehrfach preisgekronten Fernsehfilm von 2006.57 Im
Programmheft wurde Felix als Opfer des »Machos« Can tirkischer Herkunft be-
schrieben.58 Mit diesem Stoff sollte eine grundsdtzliche Wertedebatte mit dem
generationenibergreifenden Publikum angeregt werden, wobei schwer zu beurtei-
len ist, ob dies gelungen ist oder vielmehr zur Reproduktion bestehender Vorur-
teile gegeniber den als »kulturfremd« empfundenen Menschen beigetragen hat.
Erkennbar ist jedoch der gemeinsame Wunsch der weiBen Theatermacher*innen,
vermeintlich grundlegend andere Wertesysteme durch den weiBBen eurozentri-
schen Blick zu beleuchten. Soldaten, vom Deutschen Theater in Géttingen in Zu-
sammenarbeit mit der werkgruppe2, basierte auf Interviews mit dienenden und
ehemaligen Soldat*innen der Bundeswehr und war ein musikalisches Kaleidoskop,
das sich auf die Berichte, Eindricke und Erfahrungen der im Ausland stationier-
ten Soldaten konzentrierte und eine oft schockierende Offenheit der Soldaten of-
fenbarte, die von ihren Einsdtzen im Kosovo und Bosnien, in Somalia, Afghanis-
tan und im Irak berichteten. Das Stick Deportation Cast, das Bjorn Bicker fUr das
Junge Schauspiel Hannover geschrieben hat, ist eine der ganz wenigen Geschich-
ten Uber Roma-Gemeinschaften. In der vielschichtigen Liebesgeschichte zwischen
einem Roma-Mddchen und einem deutschen Jungen geht es um Abschiebung, Ver-
antwortung und Schuld.

Die Diskussionen im Rahmenprogramm drehten sich auch in dieser Ausgabe um
das Thema Theater und Schule, die Rolle der kulturellen Bildung und die Bedeutung

57 Hart am Wind (2012): Programmheft. 31.
58 Ebd. 31.
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der regionalen Festivals. Die weiBen Theaterschaffenden Gberlegten, ob sie einen
Uberblick Gber die Vielfalt der Theaterlandschaft in jeder Region geben oder in-
novative Produktionen aus jeder Region auswdhlen sollten. Die Fachleute disku-
tierten Uber die Notwendigkeit, Experimente im Theater weiterzuentwickeln, um
die Sehgewohnheiten des Publikums in Frage zu stellen.5? Aber wie kann ein wei-
Ber, nichtbehinderter und cisgeschlechtlicher Theaterraum, der immer noch sug-
geriert, die Deutungshoheit Uber einen vermeintlichen Kanon zu haben, neue Seh-
gewohnheiten hervorbringen, bzw. sie durch Experimente verdndern?

Die vierte Ausgabe von Hart am Wind wurde 2014 vom Theater Bremen ausgerich-
tet.6® Wdhrend die Jury mehrheitlich weiB3 war, gab es erstmals eine Kinder- und
Jugendjury, die sich aus 21 Kindern und Jugendlichen aus Bremen und Bremerha-
ven zusammensetzte und vom ASSITEJ-Programm Wege ins Theater geférdert
wurde. Das Gesamtprogramm deutet darauf hin, dass das Festival verschiedene
Erzdhlungen darstellen wollte, die bisher nicht sehr prdsent waren. So beschdf-
tigten sich beispielsweise zwei Sticke mit Sexualitdt und Geschlechtsidentitat.
Das Stick Ein Bodybild von cobratheater.cobra und Theater Marabu war eine So-
lo-Performance, die sich mit der Komplexitdt des eigenen Korpers und der eige-
nen Sexualitdt auseinandersetzte. Das zweite Stick, Korallenfische* sind anders-
rum, geschrieben von Kian Pourian und Suse Wessel vom Theater zwischen den
Doérfern, hinterfragte die Geschlechterrollen und -identitdten anhand von Aus-
sagen von Menschen im Alter zwischen 12 und 89 Jahren, die auf dokumentari-
schem Material beruhten. Ein weiteres StiUck, das sich auf unbekanntes Terrain
begibt, ist Kinder/SOLDATEN von Junge Akteure und Theater Bremen, das sich
mit der Geschichte von Kindersoldaten in Ldndern wie Kongo, Uganda und Burma
beschdaftigt. Wie ein solches Gewaltthema auf die Bihne gebracht werden kann,
ohne bestehende Opferzuschreibungen zu perpetuieren, ldsst sich allein aus der
Beschreibung im Programmheft nur schwer ableiten. Generell Iasst sich jedoch
feststellen, dass bei Geschichten aus afrikanischen Ldndern ein immanenter un-
bewusster kolonialer Blick dazu neigt, vor allem zwei Arten von Erzdhlungen auf
die BUhne zu bringen, die entweder mit Gewalt oder mit unterschiedlichen Tanz-
traditionen verwoben sind.

Zum ersten Mal in dieser Ausgabe wurde im Rahmenprogramm die Beteiligung
junger Perspektiven in die Festivalplanung diskutiert, wobei der Schwerpunkt auf
der Erforschung neuer Auffihrungsstrategien, Erzdhlweisen und Prdsentations-
formate lag, um die Transparenz und Kommunikation zu verbessern und eine Viel-
falt moglicher Perspektiven zu erreichen.é' Die fUnfte Ausgabe 2016 in Hamburg
konzentrierte sich stark auf Geschichten rund um Identitdtssuche, Zugehorigkeit
und Anderssein, die hauptsdchlich von weiBen und nichtbehinderten Theaterma-
cher*innen inszeniert wurden. So ging das Stick Rduberhdnde nach dem Roman
von Finn-Ole Heinrich vom Thalia Theater der Frage nach, wie unsere ethnische
Herkunft unser Sein bestimmt. Das Stick Kleinstadtnovelle nach dem Roman von

59 Ebd. 33.

60 Das Interview mit Rebecca Hohmann, der kiinstlerischen Leiterin des Jungen Theaters Bremen, das
zweimal, 2014 und 2022, an der Organisation des Festivals Hart am Wind beteiligt war, wurde von ihr nicht
zur Verwendung in diesem Bericht freigegeben.

61 Hart am Wind (2014): Programmbheft. 36.
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Ronald M. Schernikau von der Theaterakademie Hamburg schildert die Stigma-
tisierung eines Jungen aufgrund seiner sexuellen Orientierung. Tigermilch nach
dem Roman von Stefanie Velasco vom Jungen Schauspiel Hannover thematisiert
den Wunsch eines Jungen mit irakischem Pass, Deutscher zu werden. Eine wei-
tere Adaption, Funny Girl von Anthony McCarten, inszeniert vom Jungen Schau-
spielhaus Hamburg, schildert die Geschichte eines jungen Londoner Madchens aus
einer kurdischen Familie, das zwischen Ost und West, Islam und Sdkularismus hin-
und hergerissen ist. Mit dem Stick arbeiten gehen, einem Kooperationsprojekt von
Traummaschine Inc. und Meine Damen und Herren, wurde zum ersten Mal in der
Geschichte des Festivals ein Stick sowohl von nichtbehinderten als auch von be-
hinderten Kinstler*innen inszeniert. In dem Stick Ich rufe meine Brider nach dem
Roman von Jonas Hassen Khemiri des Moks am Theater Bremen geht es um die
Erfahrung, aufgrund von ethnischer Herkunft, Glauben oder Hautfarbe als »der
Andere« gesehen zu werden. Das Stick reflektiert die politische Debatte und me-
diale Darstellung, die zu einer Stigmatisierung von Menschen fihren, die als Feind-
bild konstruiert und verinnerlicht werden. Auffallend ist jedoch, dass, wir BIPoC-
Kinstler*innen in ethnischen Rollen nur dann sehen, wenn es um ein »Anderssein«
geht wie in dem Stick, Ich rufe meine Brider. BIPoC-Kinstler*innen ausschlieB3-
lich in ethnisch zugewiesene Rollen zu drdngen, ist problematisch, da es Stereoty-
pe und eine eingeschrdnkte Wahrnehmung ihrer Fahigkeiten und Erfahrungen ver-
stdarken kann. Dieser Ansatz suggeriert, dass ihr Potenzial als Schauspieler*innen
ausschlieBlich von ihrer ethnischen Herkunft abhdngt und nicht von ihrer Fahig-
keit, verschiedene Charaktere darzustellen. Dies kann auch zu Tokenismusé2 fih-
ren, indem BIPoC-Kinstler*innen in erster Linie aufgrund ihrer ethnischen Her-
kunft und nicht aufgrund ihres Talents und ihrer schauspielerischen Bandbreite
bewertet werden. Es bestdrkt auch die Vorstellung, dass ihre Identitdt festgelegt
ist und die Rollen, die sie spielen, vorgibt, anstatt ihnen die gleichen Moglichkeiten
wie ihren weiBen Kolleg*innen zu geben, eine Vielzahl von Charakteren zu spielen.

Mehrsprachigkeit als eine Dimension der Darstellung von Diversitat, die in der Kin-
der- und Jugendtheaterszene kaum prasent ist, wurde auch in dieser Festivalsus-
gabe von boat people projekt, Hajusom und Platypus Theater in den Fokus gerickt.
Diese drei Freien Theater griffen Mehrsprachigkeit in ihren Produktionen auf und
lenkten so die Aufmerksamkeit auf einen Aspekt des Theaters in Deutschland, der
bisher zu wenig beachtet wurde: die Existenz von Zuschauer*innen mit anderen
Muttersprachen und die Methoden, die notwendig sind, um sie zu erreichen.

7.2 Ab 2019: Narrative zu Vielfalt und Partizipation

Hart am Wind 2019, veranstaltet vom Jungen Theater im Werftpark Kiel, stand
unter dem Motto »Vielfalt (er)leben« und konzentrierte sich auf Narrative von
Migration und Flucht, Geschlechterrollen und Behinderung. Erstmals fragte das

62 Tokenismus bezieht sich auf eine Alibi-Aktion, bei der eine kleine Anzahl von Personen aus marginalisierten
Gruppen (z.B. BIPoC und behinderte Kinstler*innen) als symbolische Anstrengung fir die Gleichstellung
rekrutiert werden. Diese marginalisierten Personen werden jedoch lediglich als Reprdsentant*innen »ihrer«
vermeintlichen Gruppe instrumentalisiert und so auf ihre vermeintlichen Identitdtskategorien reduziert.
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Festival nicht nur nach der Vielfalt der Menschen und Korper auf der Bihne, son-
dern auch nach der Vielfalt der kinstlerischen Formen und Inhalte. Es ging der
Frage nach, wie sich gesellschaftliche Vielfalt auf der Bihne widerspiegelt, wie
marginalisierte Gruppen dargestellt werden und welche Vielfalt an Geschichten
und dsthetischen Formen es gibt und in Zukunft geben soll.¢3 Die Auswahl der Sti-
cke zeigte eine Auseinandersetzung mit weniger sichtbaren Narrativen und kinst-
lerischen Formen.

Wie viele Theaterfestivals konzentrierte sich auch Hart am Wind auf die Dar-
stellung unterschiedlicher kinstlerischer Positionen auf der BUhne, die fast aus-
schlieBlich von weiBen Theaterschaffenden geschrieben und inszeniert wurden.
Diese Tatsache, die in der Diskussion um Kinder- und Jugendtheaterfestivals oft
Ubersehen wird, wurde in dieser Ausgabe gewirdigt. Insbesondere wurde mit Céli-
ne Bartholomaeus erstmals eine Kinstlerin of Color in die Jury berufen.

Das Stiuck mit seinem ableistischen Titel Mongos des Theaters Osnabrick war ei-
nes der wenigen Sticke, in denen zwei behinderte Figuren im Mittelpunkt standen,
von denen eine paraplegisch ist und die andere eine fortschreitenden Nervenkrank-
heit hat.®* Das Stick Rotterdam des Jungen Theaters im Werftpark erzdhlt eine
Geschichte Uber sexuelle Identitdt und den Umgang mit gesellschaftlichen und in-
dividuellen Erwartungen. Ein anderes Stick, Im Dorf, von werkgruppe2, spielt in
einem dorflichen Gastehaus und erzdhlt die Geschichte eines jungen Paares, das
sich in einem Wohnheim fir Minderjahrige kennengelernt hat, sich verliebt, hei-
ratet und ins Dorf zieht. In dem Stick ging es um die Reaktion einer Dorfgemein-
schaft auf die Heirat eines Paares, bei dem ein Ehepartner nicht deutscher Her-
kunft ist. Wie bei anderen untersuchten Theaterfestivals stammten auch bei Hart
am Wind die meisten Adaptionen von westlichen Autor*innen. Das Stick Ellbogen
des Jungen Schauspielhauses Hamburg war eine der wenigen Adaptionen, die auf
einem Roman einer migrantisierten Autorin, Fatma Aydemir, basieren.

Im Rahmenprogramm widmeten sich verschiedene Diskussionen dem Thema Di-
versitdt im Theater, wobei fast alle Referent*innen wei3 und nichtbehindert wa-
ren. Doch auch wenn Diversitdt thematisch im Mittelpunkt stand, wurde das Kon-
zept nicht in einem strukturellen Sinne verstanden, der darauf abzielt, RGume fir
Menschen mit unterschiedlichen Kenntnissen und Fahigkeiten zu schaffen, um das
Theater fir heterogene Narrative, Asthetiken und Inhalte zu 6ffnen. Trotz des
Festivalmottos »Vielfalt« stand die Diskussion dariber, wie bestehende ausgren-
zende und diskriminierende Barrieren abgebaut werden kénnen, nicht im Vorder-
grund.

2022 wurde Hart am Wind gemeinsam von den Theatern Bremen, Oldenburg und
Wilhelmshaven mit dem Themenschwerpunkt »Demokratie er*leben« ausgerich-
tet. Zum ersten Mal gab es eine generationenibergreifende Jury, bestehend aus

63 Hart am Wind (2019): Programmheft. 5.

64 Das Stick von Sergej GéBner wurde 2022 in Irreparabel umbenannt. Weitere Informationen zur
Titeldnderung unter https:/www.pressreader.com/germany/thuringer-allgemeine-arnstadt/20220221/
281809992334009.
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Céline Bartholomaeus, Thilo Grawe und Thomas Lang, und zum ersten Mal gab es
eine Begrindung fur die Auswahl der Jury. Zum ersten Mal in der Geschichte des
Festivals wurde ein BIPoC-Safer Space vom Kollektiv Amo — Braunschweig Post-
kolonial e.V. geschaffen. Der Umgang mit anderen Zugangsbarrieren, wie Gebadr-
densprachdolmetschung oder Audiodeskription, wurde jedoch noch nicht als Teil
des thematischen Schwerpunkts des pluralistischen Demokratieverstdndnisses
betrachtet.

Aufgrund der COVID-19-Pandemie wurde das Rahmenprogramm in einem digita-
len Format durchgefihrt. In den Workshops wurde die Bedeutung demokratischer
und aktiver Partizipation im Hinblick auf die Machtverhdltnisse zwischen Thea-
termacher*innen und Publikum erértert sowie die Frage gestellt, wie Partizipa-
tion aus der Perspektive von Jugendlichen (politisch und sozial aktiv) funktioniert.
Wiederum wurde Partizipation aus einem engen Blickwinkel diskutiert, indem zwei
Ebenen in den Mittelpunkt gestellt wurden: die Perspektive des Publikums und die
Perspektive der Jugendlichen. Wie so oft wurde auch bei dieser Ausgabe des Fes-
tivals weder eine Verbindung zwischen Teilhabe und Zugang zu struktureller Dis-
kriminierung hergestellt, noch wurden diese Themen aus den verschiedenen Pers-
pektiven von BIPoC, LGBTQIA+¢5 und behinderten Menschen betrachtet.

Uber die acht Ausgaben von Hart am Wind hinweg fdllt die Heterogenitdt der in den
Sticken behandelten Themen auf. Die Untersuchung zeigt, dass Diversitdt haufig
eher als Thema denn als Diskurs wahrgenommen wird, der sich mit strukturellen
Ungleichheiten, unausgewogenen Machtdynamiken und normativen Wahrnehmun-
gen auseinandersetzt. Die Rahmenbedingungen der Festivalausgaben scheinen
weitgehend von Theatermacher*innen gestaltet zu werden, die sich an die norma-
tiven Standards der Szene halten und sich auf ihre Vorstellung davon verlassen,
was Diversitdt bedeutet und wie diese dem Publikum prdsentiert werden sollte.

65 LGBTQIA+ bezeichnet Gruppen, die sich als nicht-heterosexuell oder nicht-cisgeschlechtlich identifizieren.
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8 — WESTWIND

Beim Festival WESTWIND beobachten wir je nach Interesse und Engagement des
gastgebenden Theaters unterschiedliche Ansdtze und thematische Schwerpunkte,
da das Festival bei jeder Ausgabe an einem anderen Ort stattfindet. Insofern ist
ein gewisses Engagement fir Partizipation, Inklusion und Diversitdt nur bei ein-
zelnen Ausgaben erkennbar. Das bedeutet nicht, dass es von Jahr zu Jahr Rick-
schritte gegeben hdtte. Vielmehr bedeutet es, dass es erhebliche Unterschiede
zwischen den Ansdtzen der gastgebenden Theater gab und es daher nicht még-
lich ist, Diversitatsprozesse in einer chronologischen Reihenfolge zu identifizieren.
Aus diesem Grund konzentriert sich die folgende Analyse auf bestimmte Jahre,
in denen verschiedene Dimensionen der Diversitdt im Vordergrund standen, und
nicht auf eine umfassende Darstellung der einzelnen Epochen in der Geschichte
des Festivals.

Auch ist anzumerken, dass das Theatertreffen fur junges Publikum NRW bis Mitte
der 1990er Jahre zundchst ein Festival der Kinder- und Jugendsparten der Stadt-
theater war, bevor ab 1996 auch Freie Theater teilnahmen und das Festival sich
mit der EinfUhrung eines internationalen Teils im Jahr 2010 weiter 6ffnete.%¢

8.1 1990er Jahre: Evropdische Klassiker, Fabeln und mythologische
Geschichten

In den frihen 1990er Jahren basierten die meisten Produktionen auf westlichen/
europdischen Fabeln, mythologischen Uberlieferungen, Geschichten und Themen
aus (west-)europdischen Ldndern. Nur wenige Sticke enthielten verschiedene
Narrative von diskriminierten Positionen wie BIPoC und Behindertenperspektiven.
Viele Sticke von weiBen, nichtbehinderten und cisgeschlechtlichen Theaterschaf-
fenden scheinen Vorurteile und Stereotypen in der Gesellschaft zu thematisieren.
Die Art und Weise, wie diese in den Programmen beschrieben werden, weisen je-
doch hdufig wiederkehrende stigmatisierende Muster und Elemente von Opfer-
werdung, Kriminalisierung, Hilflosigkeit und Entfremdung auf.

Am Westfdlischen Landestheater Castrop-Rauxel wurden 1995 fir das Kinder-
und Jugendtheater tabuisierte Themen wie »Neonazismus« im Zusammenhang
mit Gewalt gegen jidische Menschen auf die BUhne gebracht. Themen wie Puber-
tat und Erwachsenwerden wurden aufgegriffen, allerdings mehrheitlich aus der
Perspektive und der Lebenswirklichkeit weiBer und nichtbehinderter Menschen,
obwohl die Auswahlkriterien vorsahen, dass die Sticke Alltag und Lebenswelten
der Jugendlichen widerspiegeln sollten. Auch Gber die Rolle von (cis-)Frauen im
Theater wurde intensiv diskutiert, da es bei dieser Ausgabe nur wenige Sticke mit
als Frauen gelesenen Schauspieler*innen gab, diese oft in klischeehaften Rollen.
Kritisiert wurden die bestehenden Kriterien fir die Auswahl der Sticke und die
mangelnde Beteiligung von (cis-)Frauen am Auswahlprozess.

66 Personliches Interview mit Jutta M. Staerk am 28.09.2023.
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Die zweite Hdlfte der 1990er Jahre war geprdgt von der Fortsetzung der Adaption
europdischer Klassiker fur ein junges Publikum und von zeitgendssischen Interpre-
tationen westlicher Fabeln, Mdrchen und mythologischer Stoffe. DarUber hinaus
wurden, wie auch bei anderen Theaterfestivals, Qualitat und Asthetik des Kinder-
und Jugendtheaters innerhalb des westlichen Kanons diskutiert.

8.2 Bis 2010: Keine explizite Auseinandersetzung mit Fragen der Diversitat

Die 13. Ausgabe des Festivals, die 2001 in MUnster stattfand, stand unter dem
Motto »Sehen und gesehen werden« und behandelte ein breites Themenspektrum
von Gewalt, Familienbeziehungen und Liebe bis hin zur Infragestellung von Mdnn-
lichkeit und Korperlichkeit. Diese Themen wurden nicht nur aus einer weiBBen, nor-
mativen Perspektive behandelt, die davon ausging, dass es sich um vermeintlich
typische Teenagerprobleme handelte, sondern es wurde auch Ubersehen, dass es
auch in der weiBen und ableistischen Mehrheitsgesellschaft sehr unterschied-
liche Jugendkulturen gibt. Andererseits wurden strukturelle Themen wie Frem-
denfeindlichkeit, Nationalismus und obdachlose Kinder durch die Inszenierung von
Adaptionsgeschichten aus dem Ausland, wie im Fall von Familiengeschichten Bel-
grad und Rote Schuhe, so dargestellt, als ob solche Leben anderswo stattfdnden,
anstatt Diskriminierung und Rassismus in der eigenen Gesellschaft durch die Ge-
schichten von hierzulande marginalisierten Regisseur*innen und Dramaturg*innen
zu thematisieren.

Die 18. Ausgabe des Festivals fand 2002 in Bonn in der Brotfabrik und im Thea-
ter Marabu unter dem Titel »Zeit Ldufe« statt. Erneut wurde die Welt der Ju-
gendlichen ausschlieBlich aus westlicher Perspektive dargestellt. Erstmals wurde
ein auBereuropdisches Gastspiel aus Bolivien zum Festival eingeladen, das sich mit
Armut und Diskriminierung auseinandersetzte.

Die Kulturpolitik ist seit jeher ein wichtiger Bestandteil des Festivalprogramms.
Im Jahr 2002 lag der kulturpolitische Schwerpunkt auf der Forderung nach einem
Fordermodell, das nicht zu einem Wettbewerb zwischen verschiedenen Organisa-
tionsmodellen und Arbeitsbedingungen fUhrt. Diskutiert wurde auch, dass die For-
derkriterien von einer unabhdngigen Jury nach kinstlerischer Qualitdt, Inhalt und
Innovation festgelegt werden konnten.

Beim 19. Festival am Rheinischen Landestheater Neuss im Jahr 2003 war der Na-
tionalsozialismus ein wichtiges Thema, das weiterhin auf die BUhne gebracht wur-
de. In diesem Zusammenhang erzdhlte das Stick Engel mit einem Fligel die Ge-
schichte einer judischen Kindheit in Nazi-Deutschland. Dariber hinaus wurden
dem Publikum sensible Themen wie Tod, Selbstmord und Identitdtssuche ndher-
gebracht, allerdings aus der sehr eingeschrdankten Dimension weiBer und nichtbe-
hinderter Perspektiven und bindrer Positionen. Es stellt sich die Frage, woher die
Autor*innen in einer postmigrantischen Gesellschaft ihre Inspiration nehmen (sie-
he Abschnitt 11.1.1 fUr eine Reflexion Uber diesen gemeinsamen eurozentrischen
Fokus). Nach wie vor gab es kaum BIPoC-KUnstler*innen auf der BUhne, geschwei-
ge denn Dramaturg*innen und Regisseur*innen.
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2009 griff Adrienne Goehler am Westfdlischen Landestheater in Castrop-Rauxel
das Thema der gesamtgesellschaftlichen Reflexion in Theaterproduktionen auf.
Das Theater misse neue Modelle erfinden, die Verbindungen und Kooperationen in
den noch immer voneinander getrennten gesellschaftlichen Bereichen suchen und
Mischformen schaffen, die sich aus unterschiedlichen Denk- und Lebensweisen er-
geben.%” Diese Erkenntnis spiegelte sich jedoch nicht im Programm des Festivals
wider.

In diesem Jahr wird das erste Next Generation-Forum ins Leben gerufen. Jedes
Jahr wird ein Stipendium an junge Theaterkinstler*innen aus den Bereichen Dra-
maturgie, Regie, Schauspiel, Design und Theaterpddagogik vergeben. Das Next
Generation-Forum hat sich in den folgenden Jahren zu einem wichtigen Bestand-
teil des Festivals entwickelt. Die Grundidee des Forums ist es, jungen Theater-
schaffenden den Weg in die professionelle Kinder- und Jugendtheaterszene zu er-
leichtern, ihnen erste Hilfestellungen fir den praktischen Berufseinstieg zu geben
und sie gleichzeitig in einen kollegialen Dialog einzubinden, damit neue Impulse in
die Theaterszene einflieBen kénnen. Ob das Forum auch als Ort der Unterstitzung
fir junger Theatermacher*innen fungierte, die mit Diskriminierung und Rassis-
mus konfrontiert waren, oder ob es eine affirmative actioné® gab, um diesen mar-
ginalisierten und rassifiziertené® jungen Kinstler*innen den Einstieg in die The-
aterszene zu erleichtern, lgsst sich anhand der Analyse der Programmhefte nur
schwer beurteilen.

2010 war ein wichtiges Jahr in der Geschichte des Festivals, denn das Ruhrgebiet
war eine der Kulturhauptstddte Europas und das Festival trug den Namen WEST-
WIND. Vor diesem Hintergrund nahmen kulturpolitische Diskussionen einen gro-
Beren Raum ein. In einer Reihe von kulturpolitischen Gesprdachen und Vortragen
wurden die unterschiedlichen Formen von Jugendkulturen und ihre differenzier-
ten Interessen und Anliegen erstmals vertieft und die Asthetik und Narration von
Themen im Jugendtheater in Bezug auf subkulturelle Diversitat in den Blick ge-
nommen.”’® Offen bleibt, ob der Begriff »subkulturelle Diversitdt« auch die Nar-
rative unterschiedlicher Erwartungen an verschiedene Subkulturen von Jugend-
lichen mit eigener oder familigrer Migrationserfahrung umfasst. Eine Reflexion
dieser angesprochenen subkulturellen Diversitdt fand in den ausgewdhlten Sti-
cken kaum statt. Auch im Zusammenhang mit jugendsubkulturellen Kulturen ist
zu beobachten, dass dltere Theaterfachleute und kulturpolitische Entscheidungs-
trdger*innen die Debatten dominieren, anstatt dass Jugendliche ihre eigenen An-
liegen in die kulturpolitischen Diskussionen einbringen.

67 Goehler, Adrienne (2009): WESTWIND Programmbheft.

68 Affirmative action zielt darauf ab, historische Trends der Diskriminierung von Personen mit bestimmten
Identitdten umzukehren. Es handelt sich dabei um eine Reihe von MaBnahmen und Praktiken innerhalb einer
Organisation, die darauf abzielen, Ungleichheiten bei Beschaftigung und Entlohnung zu verringern, den Zu-
gang zu Bildung zu verbessern und dadurch Chancengleichheit fir unterreprasentierte BIPoC und Behinderte
zu schaffen.

69 Der Begriff »Rassifizierung« bezieht sich auf die wirtschaftliche, politische und soziale Macht weiBer
Menschen, wenn in sozialen Strukturen eine Hierarchie auf der Grundlage von race besteht. Die sichtbaren
Auswirkungen von Rassifizierungsprozessen sind rassistische Ungleichheiten, die in sozialen Strukturen und
Systemen verankert sind.

70 Moor, Steffen (2010): WESTWIND Programmbheft. 12.

42



Vom Organisationsteam Uber die teilnehmenden Theater bis hin zu den Jurys (Aus-
wahl- und Preisjurys) spiegelten sich weiBe Perspektiven in einem Bundesland wi-
der, in dem im Jahr 2021 rund 5,56 Millionen Menschen mit eigener oder familiGrer
Migrationserfahrung leben: Das entspricht fast einem Drittel der Gesamtbevol-
kerung des Landes.” Vor dem Hintergrund der Migrationsgeschichte des Ruhrge-
biets stellt sich gerade im Jahr der Kulturhauptstadt Europas die kritische Frage,
warum es nicht gelungen ist, die unterschiedlichen Lebenserfahrungen der ver-
schiedenen Communities in die theatralen Erzdhlweisen einzubeziehen.

8.3 Ab 2011: Migration steht im Mittelpunkt

Ohne groBe Verdnderungen in den Personalstrukturen der gastgebenden Theater-
teams war Migration ab 2011 einer der dominierenden thematischen Schwerpunk-
te des Festivals WESTWIND. Insbesondere bei der Ausgabe 2014 am Schauspiel
Essen sollte das Rahmenprogramm fir eine »diverse Stadtgesellschaft« die TU-
ren zur »Migrationsgesellschaft« personell und erzdhlerisch 6ffnen.”2 Dariber hi-
naus beauftragte das Schauspiel Essen die Theaterwissenschaftlerin Dr. Azadeh
Sharifi, das postmigrantische Theater fir junges Publikum in NRW mittels eines
Fragebogens zu untersuchen. Die Untersuchung kam zu dem Ergebnis, dass es ei-
nen Bedarf an der Reprdsentation von Kinstler*innen of Color in den deutschen
Theatern gibt. Sharifi beschrieb fUnf Projekttypen, die fir die in dieser Erhebung
untersuchten Kinder- und Jugendtheaterfestivals immer noch am relevantesten
sind. Diese fUnf Projekttypen sind:73

1. Theaterprojekte zum Thema Migration, die sich mit Identitdt und der Suche
nach Heimat auseinandersetzen, wobei eine Trennlinie zwischen Menschen mit
und ohne Migrationshintergrund gezogen wird und Erfahrungen in einer Art
Dichotomie gedacht werden, die sich voneinander abgrenzen lassen, kurz: das
Konstrukt von Eigenem und Fremdem.

2. Theaterprojekte, die in Zusammenarbeit mit Kinstler*innen of Color entstan-
den sind und auf den Perspektiven und Positionen von BIPoC beruhen, die auf
der BUhne zu sehen waren, wobei Migration nicht unbedingt als einseitige Er-
fahrung dargestellt wird, sondern als soziales Phdnomen, das alle betrifft.

3. Interkulturelle Theaterprojekte als Zusammenarbeit von Theaterschaffenden
aus unterschiedlichen geographischen und nationalen Kontexten, die gleicher-
maBen in den dsthetischen Prozess eingebunden sind.

4. Theaterprojekte fUr sog. »bildungsferne« Kinder und Jugendliche of Color an
Haupt- und Férderschulen.

5. Soziokulturelle Theaterprojekte sprechen generationsibergreifend alle Be-
wohner*innen der jeweiligen Stddte an; im Zentrum steht nicht nur das kinst-
lerische Produkt, sondern auch der Entwicklungsprozess und die Einbeziehung
»theaterferner« Menschen.

71 Vgl. Statistisches Bundesamt (2022a): Bevélkerung und Erwerbstétigkeit, Ergebnisse des Mikrozensus 2021
(Erste Ergebnisse). 43.

72 Staerk, Jutta M./Kloke, Gabriele (2014): WESTWIND Programmbheft. 15.

73 Sharifi, Azadeh (2014): WESTWIND Programmbheft. 82.
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Wdhrend in den vergangenen Jahren die internationalen Gruppen aus den Nachbar-
Idndern oder aus Westeuropa kamen, wurden in diesem Jahr zum ersten Mal zwei
Theatergruppen aus der Tirkei eingeladen, was als sehr spdte MaBnahme angese-
hen werden kann. Im Rahmen des Begleitprogramms fand ein internationales Fo-
rum zur TUrkei statt, in dem Strukturen, Arbeitsbedingungen und aktuelle kultur-
politische Entwicklungen in der Turkei diskutiert wurden.

Bei dieser Ausgabe wurden junge Theaterschaffende stdrker in das Festivalpro-
gramm einbezogen. Jugendliche, die bereits im Theaterbereich tdtig sind, wurden
in die Festivalorganisation und in die Publikumsjury einbezogen.

Der Fokus auf Migration und junge Perspektiven war auch 2015 das dominieren-
de Thema. So kritisierte das Stick Leider Deutsch vom Theater Kohlenpott den
Integrationsdiskurs und zeigte, dass »gut gemeinte« Inklusion oft auch auf dem
Boden kultureller Uberheblichkeit stattfindet. Die Podiumsdiskussion Stop Tea-
ching thematisierte den paternalistischen Ansatz im Kinder- und Jugendtheater
und betonte, dass Jugendliche nicht nur Zielgruppe sind, sondern zunehmend als
Expert*innen ihres Alltags in kinstlerische Prozesse eingebunden werden.

2016, bei der 32. Ausgabe des Festivals in Gelsenkirchen und Herne, wurde die In-
ternationalisierung in den Vordergrund gestellt. Allerdings kamen die internati-
onalen Gasttheater vor allem aus Belgien, Spanien und den Niederlanden. Inter-
nationalisierung wurde weiterhin als kinstlerischer Austausch mit europdischen
Theatergruppen verstanden. Die Auswahljury bestand wieder aus drei weiBen und
nichtbehinderten Personen. Das Festival griff auch weiterhin die Debatten Uber
Integration und Migration auf und fihrte den Begriff »interkulturell« in sein Vo-
kabular ein. In einer Podiumsdiskussion wurde das Thema »Interkultur und Leit-
kultur« im Zusammenhang mit dem zunehmenden Druck auf die Theater erértert,
sich auf die Integration und die Vermittlung von Bildungswerten durch Sticke zu
konzentrieren, die die Nuancen der Interkulturalitdt aus einer hegemonialen Pers-
pektive vermitteln. Dieser Ansatz versprach gegenseitigen Respekt und den Dialog
zwischen verschiedenen Kulturen, Ubersah aber oft die unterschiedlichen Macht-
verhdltnisse, die diese Dialoge begleiteten. Insbesondere die Frage nach der Nor-
mativitdt von Nichtbehinderten wurde im Festivalprogramm kaum thematisiert.
Lediglich in dem Stick Wach des FFT DiUsseldorf wurden Gebdrdensprache und
gesprochenes Wort mit Choreographie und Bildsprache kombiniert.

2017 fand das Festival im Schlosstheater Moers statt und die Themen konzen-
trierten sich weiterhin auf Mdrchen und griechische Mythologie. Dennoch gab
es einige Produktionen, die sich mit weniger erforschten Themen auseinander-
setzten. Ein solches Stick war Alles Gber Nichts von pulk fiktion, das die sozia-
len Machtstrukturen einer kapitalistisch gepréagten Gesellschaft hinterfragte und
die Erfahrungen von Kindern und Jugendlichen in Armut beleuchtete. Das Schutz-
engelhaus von Theater mini-art beschdftigte sich mit der Geschichte der Kinder-
euthanasie im Nationalsozialismus. Diese historische Untersuchung kombinierte
Dokumente und Fiktion, um die Geschichte von kérperlich und geistig behinder-
ten Kindern zu erzdhlen, die als »lebensunwert« angesehen und zwischen 1941 und
1943 auf verbrecherische Weise getoétet wurden.
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Im COMEDIA Theater Kdln standen 2018 erneut Migration und Integrationskritik
im Mittelpunkt des Festivals und waren das Ubergreifende Thema fir alle Veran-
staltungen des Rahmenprogramms. Zum ersten Mal in der Geschichte des Festi-
vals fiel im Programmheft das Wort »Rassismus« im Zusammenhang mit Thea-
ter. Das Rahmenprogramm drehte sich um die Frage »Wem gehort die Welt?«. Das
Festival ging diesen Fragen in verschiedenen Formaten nach, wie Stadtrundgdn-
gen zur Koélner Migrationsgeschichte, Vortrdagen zu Integration und politischen
Vorstellungen von Jugendlichen im Poetry Slam. Bei einem Stadtspaziergang und
Vortrag des Forschungskollektivs Metropolenzeichen durch die Kélner Sudstadt
wurden Hinweise auf visuelle Mehrsprachigkeit im 6ffentlichen Raum erkundet.
Prof. Dr. Aladin EI-Mafaalani war eingeladen, einen Impulsvortrag zum Thema In-
tegration zu halten.

Auf dem Festival kamen mehr junge Stimmen zu Wort und es wurden auch interna-
tionale Gdste aus nicht-westlichen Lédndern eingeladen. Jutta M. Staerk merkt an,
dass Migration ein wichtiges Thema fir sie wurde, nachdem sie 2010 die Konfe-
renz »Theater und Migration« im COMEDIA Theater organisiert hatte. Allerdings
rdumt sie ein, dass bei der Ausrichtung des Festivals 2011 im COMEDIA Theater
sowohl die Auswahl- als auch die Preisjury noch aus reinen weiBen und nichtbe-
hinderten Perspektiven bestand.”’* Manuel Moser bringt in diesem Zusammenhang
auf den Punkt: »Das Festival WESTWIND ist wie ein Schaufenster der Szene, und
es zeigt insofern im ersten Schritt erst einmal die Diversitdt, die in der Szene vor-
handen ist.«75 Diese Beobachtung unterstreicht die Dominanz weiBer, nichtbehin-
derter und cisgeschlechtlicher Normativitdt bei Kinder- und Jugendtheaterfes-
tivals auch Ende der 2010er Jahre. Laut Manuel Moser, Vertreter des AK NRW
und kinstlerischer Co-Leiter des COMEDIA Theaters, ist man sich im Arbeits-
kreis mittlerweile bewusst, dass die Diversitdt der Positionen, des Wissens und
der Expertisen beim WESTWIND gering ist und das Festival noch weit von der an-
gestrebten Diversitdt entfernt ist, aber die BemUhungen im Gange sind und kon-
krete MaBnahmen ergriffen werden missen:

»[...] wir missen die Prozesse und die Entscheidungen 6ffnen, ob uns das ge-
fallt oder nicht. Das ist nicht leicht. Auch das ist auch immer noch eine grof3e
Diskussion fir das Festival. [...] da muss ich sagen, es gibt auch unterschiedli-
che Haltungen. Wir sind im Arbeitskreis ungefahr 80 Mitglieder, momentan 80
Theater aus ganz NRW. Es gibt eine sehr lebhafte Diskussion Uber genau dieses
Thema [Diversitdt]. Ich bin zum Beispiel jemand, der die Haltung vertritt, dass
[...] wir klarere Vorgaben fir jedes Festival brauchen.«76

Auch in den Folgejahren wurden unterschiedliche Ansdtze verfolgt. So wurde das
35. WESTWIND-Festival 2019 vom Theater Oberhausen ausgerichtet. Das Stick
Tawle — Am Kopf des Tisches, inszeniert von Julia-Huda Nahas am Rheinischen
Landestheater Neuss, stach als eines der wenigen Beispiele hervor, in denen Mig-
rations- und Fluchtgeschichten nicht von weiBen Theaterschaffenden inszeniert

74 Personliches Interview mit Jutta M. Staerk am 28.09.2023.
75 Persodnliches Interview mit Manuel Moser am 28.09.2023.
76 Ebd.
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wurden. Das Rahmenprogramm des WESTWIND Festivals stand unter dem Motto
»Offene Gesellschaft«. Simone Dede Ayivi war zusammen mit anderen Gdsten ein-
geladen, um Uber den Rechtsruck im europdischen politischen Diskurs zu diskutie-
ren.

8.4 Ab 2021: Mehr Diskussionen Uber fehlende Positionen und Perspektiven

Auch 2021 war das COMEDIA Theater das gastgebende Theater. In diesem Jahr
lag der Fokus auf mehr Partizipation, mehr Inklusion, mehr Kooperation, mehr sti-
listischer Vielfalt und einer stdrkeren internationalen Prdsenz. Die Frage »Wer
spricht fir wen?« wurde im Rahmenprogramm aufgegriffen. Ziel war es, Themen
zu erkunden wie Reprdsentation, Selbstermdchtigung, Partizipation, Bewusstsein
und die Fdhigkeit des Theaters, feministische Positionen zu vertreten, strukturel-
len Rassismus zu thematisieren und Antisemitismus zu bekdmpfen.

Prof. Dr. Aladin El-Mafaalani war erneut eingeladen, um Uber Meinungsfreiheit,
Konfliktkultur, Populismus und das Konzept der offenen Gesellschaft zu diskutie-
ren, wdhrend sich Lena Gorelik mit Fragen von Sexismus und kinstlerischer Frei-
heit auseinandersetzte. Passend zu diesen kritischen Perspektiven auf Migration
und Integration wurde ein postkolonialer Stadtrundgang in der Kélner Sidstadt
organisiert, der sich mit Geschichten des Kolonialismus, persdnlichen Bildern,
Ideen und Familienbeziehungen auseinandersetzt.

Das Festival beschdftigte sich auch mit dem Mangel an vielfdltigen Perspektiven
und Positionen im Kinder- und Jugendtheater. Nishna Mehta vom International
Inclusive Arts Network (IIAN) sprach Uber Reprdsentation im inklusiven Theater
fUr junges Publikum (TYA), Jana Z6ll diskutierte Uber die Asthetik des Zugangs zu
(Un-)Fahigkeiten. Das Stuck Das Gesetz der Schwerkraft von Olivier Sylvestre, in-
szeniert an der BurghofbUhne Dinslaken — Landestheater im Kreis Wesel, thema-
tisierte erstmals Transgender und Homosexualitat.

Das Festival fand 2022 im Schauspielhaus Bochum statt und prdsentierte eine
Vielfalt von Themen, darunter auch Geschichten, die oft unsichtbar bleiben, so-
wohl in den Wettbewerbssticken als auch in den Sticken auBerhalb des Wettbe-
werbs. So wurden beispielsweise in dem mythologischen Stick IKAR - zu Was-
ser, zu Lande, in der Luft, eine Koproduktion des echtzeit-theaters aus Minster
und des COMEDIA Theaters, die Geschlechterrollen aufgehoben, und lkar wurde
als Kind dargestellt. Auch 33 Frauen, eine Produktion des Freien Werkstatt The-
aters Kéln in Zusammenarbeit mit dem COMEDIA Theater, zeigte die Biografien
unsichtbar bleibender starker Frauen, wie sie von Sibel Polat vorgestellt wurden.

In einem Gastspiel mit dem Titel Me Two / We, the Clique der litauischen urbanen
Tanztheatergruppe Low Air setzten sich die Performer*innen mit verschiedenen
wichtigen, aber oft Ubersehenen Themen auseinander, darunter Machtdynamiken
zwischen Erwachsenen und Jugendlichen, LGBTQIA+, sexualisiertes Verhalten
und Missbrauch bei Jugendlichen, Geschlechterrollen, die Beziehung zum eigenen
Korper und Verletzlichkeit.
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Das Rahmenprogramm umfasste Podiumsdiskussionen, in denen Expert*innen
Uber den Umgang des Theaters mit behinderten Menschen diskutierten — ein As-
pekt der Diversitdt, der in der Kinder- und Jugendtheaterszene oft vernachlds-
sigt wird. DarUber hinaus wurden Sensibilisierungsworkshops angeboten, darun-
ter ein Anti-Rassismus-Workshop unter der Leitung von Shavu Nsenga, in dem es
um das Verstdandnis von Rassismus und seine Auswirkungen auf die Theaterarbeit
mit Gruppen ging. Ein weiterer Workshop konzentrierte sich auf die Sensibilisie-
rung der Teilnehmenden fir die LGBTQIA+ Perspektive.

Zum ersten Mal wurde im Programmheft ausdricklich darauf hingewiesen, dass
Diskriminierung beim Festival nicht geduldet wird, auch wenn es kein spezielles
Awareness-Team gab, das sich um solche Vorfdlle kimmerte. Im Gegensatz zu
friheren Ausgaben war die Jury des Preises aus Theaterschaffenden mit unter-
schiedlichen Hintergrinden und Positionen.

Als Antwort auf diese unsystematischen Versuche weist Jutta M. Staerk darauf
hin, dass der Arbeitskreis NRW Uber ein Grundlagendokument verfigt, das die
wichtigsten Aspekte der Festivalstruktur beschreibt, darunter das Bewerbungs-
verfahren, das Vorhandensein einer dreikdpfigen Auswahljury, die Einbeziehung
einer Preisjury und die Bestimmungen fir die Nachbesprechungen. Dieses Doku-
ment wird stdndig aktualisiert, um den Erfahrungen und Verdnderungen der letz-
ten WESTWIND Festivals Rechnung zu tragen, mit neuen Elementen wie der Ein-
fUhrung eines Awareness-Teams und einer vielfdltigeren Zusammensetzung der
Jury.”” Manuel Moser ergdnzt, dass auch grundlegende Aspekte wie Gendering an-
gesprochen werden sollten, die, obwohl scheinbar trivial, von einigen Theatern in
NRW immer noch vernachldssigt werden.”8

In dieser Ausgabe war der geschiUtzte Raum fir Kinder und Jugendliche »Theater-
revier« ein Teil des Festivalzentrums, initiiert von Drama Control. Drama Control,
ein Projekt des Schauspielhauses Bochum seit 2019, arbeitet daran, Strukturen
und Methoden zu etablieren, die sicherstellen, dass die Stimmen, Ideen und Kriti-
ken junger Menschen einbezogen und wertgeschdatzt werden.

Im Hinblick auf die Auseinandersetzung mit Adultismus betont Manuel Moser die
Bedeutung der Einbindung von Kindern und Jugendlichen in Theaterprozesse, wo-
bei er sich auf die Frage konzentriert, wie Kinder und Jugendliche qualifiziert und
einbezogen werden kénnen und ihnen eine gleichberechtigte Mitwirkung in Ent-
scheidungsprozessen eingerdumt werden kann.”® Der kontinuierliche Prozess der
Ermdglichung aktiver Partizipation ist besonders in kleineren Stdadten wichtig, da-
her ist es entscheidend, diese Diskussionen und Fortschritte Uber die GroBstddte
hinaus auf Theater in kleineren Stdadten, Schulaulen, Werkstdatten und Gemeinde-
zentren auszuweiten.8°

77 Personliches Interview mit Jutta M. Staerk am 28.09.2023.
78 Ebd.
79 Ebd.
80 Ebd.
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AbschlieBend ist Jutta M. Staerk der Meinung, dass das Festival fir zukinftige
Ausgaben von WESTWIND ein eigenes Budget fir die Verbesserung der Barriere-
freiheit braucht, und zwar z.B. fir den Einsatz von Gebdrdensprache, Audio-
deskriptionen, Ubersetzer*innen in Leichte Sprache fir Ansagen und Ubertitel,
um die Auffihrungen verstdndlicher zu machen, da ein GroBteil des deutschen
Theaters sprachbasiert ist und sprachlich sehr hochschwellig sein kann.8' Die Ver-
einheitlichung solcher MaBnahmen ist grundlegend fir die Offnung des Theaters
fOr unterreprdsentierte Perspektiven und Positionen. Ob und inwieweit diese Vor-
schldge von Jutta M. Staerk und Manuel Moser in Zukunft umgesetzt werden,
bleibt abzuwarten.

An dieser Stelle kommen wir auf die erste Frage dieser Untersuchung zurick: Ha-
ben alle gastgebenden Theater ein gemeinsames Verstdndnis von Diversifizie-
rungsprozessen im Kinder- und Jugendtheater? Fir viele Festivals, so auch fir
WESTWIND, ist die Antwort ein klares Nein, obwohl der Wunsch nach Verdnde-
rung stark ausgepragt ist. Diese Beobachtung hdngt nicht nur damit zusammen,
dass jedes gastgebende Theater sein eigenes Verstdndnis von Diversitdt hat, son-
dern auch damit, dass unabhdngig vom Engagement des gastgebenden Theaters
die Bedeutung von Diversifizierungsprozessen oft nicht klar ist. Julia-Huda Nahas,
freie Regisseurin, Autorin und Kulturpddagogin und eine der Sprecher*innen des
NRW-Arbeitskreises, bringt diese Verwirrung Uber Diversifizierung in Verbindung
mit einer mangelnden Bereitschaft zu verstehen, was Verdnderung bedeutet:

»[...] viele verstehen durchaus, dass sich was verdndern muss, aber sie sind nicht
wirklich bereit, dafir etwas anders zu machen. Oder sie verstehen nicht, dass
wenn man etwas verdndern will, man wirklich etwas anders machen muss. [...]
wir mussen jetzt irgendwie ein diverseres Programm haben, dann |ddt man mal
ein paar Sachen ein, die sich dann aber auch bitte um die Themen drehen muis-
sen. Und damit haben wir doch jetzt unser Soll erfillt. [...] aber es soll sich bit-
te im Kern nichts verdndern. [...] Ich glaube einfach, dass an vielen Stellen es
durchaus ehrliche Versuche gibt, was zu verdndern. Aber in dem Moment, wo
es dann wirklich daran geht, dass es anders wird, gibt es ganz groBe Hemmun-
gen. Denn dann wird es ja auf einmal ungewohnt und vielleicht auch anstren-
gend. Und eventuell muss man dann auch mal mit Leuten zusammenarbeiten,
die neu sind, die vielleicht anders arbeiten. Und es hat ja auch was damit zu tun,
wie wir auf Kunst blicken. Wie wir Kunst bewerten und wie wir gelernt haben,
was gute Kunst ist. Auch so ein weiBer Blick, auch so ein white gaze hat da auch
in der Kunst natirlich viel mit zu tun.«82

WESTWIND ist nicht das einzige Beispiel, bei dem die Diversifizierung nicht mit
strukturellen Verdnderungen einherging. Jene bleiben die etablierten weiBen nor-
mativen Strukturen. Die Forschung wird im letzten Abschnitt noch detaillierter
darauf eingehen.

81 Ebd.
82 Personliches Interview mit Julia-Huda Nahas am 10.10.2023.
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9 — WILDWECHSEL

Von den acht untersuchten Theaterfestivals ist WILDWECHSEL das jingste. Das
Festival findet seit 2014 jahrlich in verschiedenen Stddten in Ostdeutschland statt
und reprdsentiert den Arbeitskreis Ost, der sich aus Mitgliedern aus Berlin, Bran-
denburg, Sachsen-Anhalt, Sachsen und Thiringen zusammensetzt. WILDWECH-
SEL hat von Anfang an einen starken Fokus auf gesellschaftspolitische Themen
gelegt, was sich nicht nur in den ausgewdhlten Sticken, sondern auch im Rah-
menprogramm widerspiegelt. Eine weitere Besonderheit des Festivals ist, dass es
auch in ldndlichen Rdumen und Kleinstddten stattfindet.

In Anbetracht der Tatsache, dass die meisten der untersuchten Festivals in Bal-
lungsrdumen stattfinden, sticht WILDWECHSEL als eines der wenigen Festivals
hervor, das versucht, die lokale Bevélkerung in ldndlichen Rdumen aktiv in die The-
aterangebote einzubeziehen.

9.1 Soziale und politische Readlititen der Kommunen und jugendliche
Perspektiven

Einige Ausgaben von WILDWECHSEL zeichnen sich besonders durch die thema-
tische Vielfalt der ausgewdhlten Sticke und die prdzise Auseinandersetzung mit
der Verbindung von Stadt, Region, Theater, kleinen Orten und Kommunen aus. Er-
wdhnenswert ist in diesem Zusammenhang die erste Ausgabe im Jahr 2014, die
vom Theater Nordhausen/Loh-Orchester Sondershausen in Thiringen ausgerich-
tet wurde. Es wurden Geschichten Uber Rechtsextremismus und Gewalt gezeigt;
angesichts der Tatsache, dass dies ein relevantes Thema ist und Rechtsextremis-
mus vor allem in Ostdeutschland zunimmt, ist dieser Fokus relevant und wertvoll.
Deine Helden, meine Trdume vom Deutschen Nationaltheater Weimar war eines
der Sticke, das sich mit neonazistischen Themen befasste, ebenso Roses — ein-
sam.gemeinsam, eine Koproduktion von Theater Strahl Berlin, DE DANSERS aus
den Niederlanden und SZENE BUNTE WAHNE aus Osterreich, das als Tanzpro-
duktion von den Tagebichern und Briefen der Widerstandsgruppe Weile Rose in-
spiriert war.

In dieser Ausgabe bestand die Fachjury aus drei jungen Theatermacher*innen, was
angesichts des paternalistischen Ansatzes bei der Juryauswahl eine Neuausrich-
tung war. Allerdings waren alle Theatermacher*innen weiB3 positioniert. Die Ju-
gendjury bestand aus sieben jungen Menschen. Das Konzept fUr diese Ausgabe
wurde ebenfalls gemeinsam von staatlichen und kommunalen Theatern und Grup-
pen aus der freien Theaterszene entwickelt.

Das kUnstlerische Stadtforschungsprogramm STADT.LAND.FLUCHT. wurde ins
Leben gerufen, um den demografischen Wandel und den Bevolkerungsverlust
durch Abwanderung in den 1990er Jahren, der in Ostdeutschland Realitdt ist, zu
thematisieren und Kinder und Jugendliche nicht nur in kiinstlerische Prozesse ein-
zubeziehen, sondern sie auch durch Kunst mit dem Ort zu verbinden. Im Vorfeld
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des Festivals erkundeten Kinder und Jugendliche im Alter von 8 bis 27 Jahren ge-
meinsam mit Kinstler*innen verschiedener Sparten die Stadt Nordhausen und
betrachteten und hinterfragten in drei Kunstproduktionen ihre alltdglichen Wege
und Lieblingsorte, die Reize und Mdngel ihrer Erkundungen. Drei Projekte wur-
den im Rahmen von STADT.LAND.FLUCHT. prdsentiert, um einen Dialog zwischen
dem Raum und seinen jugendlichen Bewohner*innen zu schaffen, aber auch um
nach Mdglichkeiten der strukturellen Regionalentwicklung zu suchen, indem land-
liche Rdume durch die Kunst fiUr junge Menschen attraktiver gemacht werden.83

Im Rahmen dieser ersten Ausgabe wurde auch ein Nordhduser Birgeressen orga-
nisiert, das ein Festival fir die Offentlichkeit und die Theaterszene war. Zugleich
bot es einen Raum fir die Prasentation von Theaterkunst und fir die Diskussion
gesellschaftlicher Themen, die in den jeweiligen Gastgeberstddten verankert sind,
unter Einbeziehung lokaler Institutionen, Netzwerke, Jugendeinrichtungen und
Schulen. Dieses Birgeressen fUhrte zur Formulierung eines Denkzettels, der da-
ran erinnerte, dass Kinder- und Jugendtheater in Ostdeutschland trotz aller Un-
terschiede die Realitdten seines Publikums (z.B. Schichten, Generationen, Kultu-
ren) aufgreifen und lokale und globale politische Diskurse, die auch das Leben von
Kindern und Jugendlichen beriUhren, auf die BUhne bringen sollten.84

Bei der dritten Ausgabe, die 2017 vom tjg. theater junge generation in Dresden
ausgerichtet wurde, standen erneut Nachbarschaften und eine vielfdltige (Stadt-)
Gesellschaft, soziale Konflikte und Neonazismus im Mittelpunkt des Festivals. Das
Stick Beate Uwe Uwe Selfie Klick vom Theater Chemnitz, das als bestes Stick
ausgezeichnet wurde, thematisierte den besorgniserregend wachsenden Zuspruch
fir die AfD und Fremdenfeindlichkeit. Das Adaptionsstick Der Junge mit dem Kof-
fer des gastgebenden Theaters tjg. theater junge generation drehte sich um die
Geschichte der Flucht eines kleinen Jungen nach London, die das Kinder- und Ju-
gendtheater des Nationaltheaters Mannheim Schnawwl 2012 bereits bei Schénen
Aussicht prasentierte. Der Unterschied zwischen den Inszenierungsbeschreibun-
gen in den Programmheften besteht darin, dass letztere vom Organisationsteam
und erstere von einer 19-jahrigen Bloggerin verfasst wurde.

In dieser Ausgabe wurde den Stimmen junger Theatermacher*innen besondere
Aufmerksamkeit geschenkt. WILDWECHSEL hatte einen Festivalblog als Teil des
Programmheftes, der zwischen 13 und 47 Seiten umfasste, was bedeutet, dass
der groBte Teil des Heftes den Meinungen junger Menschen gewidmet war und die
Texte zu den Sticken alle von jungen Blogger*innen geschrieben wurden. Neben
dem Blog waren einige Seiten fir die Perspektiven der Next Generation reserviert.
So forderte der Text Die Revolutiondr*innen — Partei Fir Revolution Und Univer-
salfeminismus von Sina Flubacher und Jana Schwennesen ein Umdenken und eine
Kritik an der Weitergabe von Denkmustern an nachfolgende Generationen. Dari-
ber hinaus forderten sie ein Konzept des Universalfeminismus, das sich auf eine

83 WILDWECHSEL (2014): Programmheft. STADT.LAND.FLUCHT. 44 f.
84 Arbeitskreis Ost der Kinder- und Jugendtheater (2014): 7 Schlag Lichter. Uber ein erfolgreiches neves
Theaterfestival.



allgemeine Emanzipation fur alle bezieht, beginnend mit der Leitungsebene der
Theater, um Chancengleichheit auf allen kinstlerischen Ebenen zu erreichen.85

Ein weiteres Anliegen war die Frage, wie Kinder in Idndlichen Gebieten angespro-
chen werden kdonnen. Der Text von Katharina Cromme erinnerte noch einmal mehr
an die Verantwortung, Kinder auBerhalb der GroBstddte durch Engagement, Fi-
nanzierung, Inhalte, kinstlerische Formen und Lobbyarbeit zu erreichen.8¢ Im
Rahmenprogramm wurde vor allem die Frage diskutiert, wie mit kinstlerischen
Mitteln auf den demografischen Wandel in der Gesellschaft reagiert und die-
ser aktiv beeinflusst werden kann. In diesem Zusammenhang wurde in einem von
Franziska-Theresa Schitz und Christoph Macha moderierten Workshop mit The-
aterschaffenden das Themenfeld »Nachbarschaftlich.Divers.Gemeinsam« erkun-
det und acht Thesen fir die Zukunft entwickelt. Einige dieser Thesen stehen in
direktem Zusammenhang mit verinnerlichten Ausschlussmechanismen und struk-
tureller Diskriminierung und sind die einzige explizite Auseinandersetzung mit die-
sen Themen unter den analysierten acht Theaterfestivals. Diese waren:87

e die Auseinandersetzung mit dem bindren Geschlechtersystem auf und hin-
ter der Bihne, durch Hinterfragen von Geschlechterstereotypen wahrend des
Produktionsprozesses und eine klare Haltung dazu.

e Diversitat als Norm und nicht nur als Diskussionsthema begreifen durch konti-
nuierliches kinstlerisches Engagement und dessen Vermittlung.

e Stdrkung der Schulen als Kulturrdume und Entsendung von Kulturschaffenden
in [dndliche Rdume.

e die Frage zu stellen, warum sich Diversitat nicht in der Besetzung von Thea-
tern widerspiegelt, und zu diskutieren, welche MaBnahmen notwendig sind, um
BIPoC-Perspektiven im Theater zu reprdsentieren.

Esist jedoch nicht zu erkennen, dass diese wichtigen Fragen im Gesamtprogramm
der nachfolgenden Ausgaben konsequent bericksichtigt werden. Das liegt zum
Teil an den Unterschieden im Theatermachen zwischen groBen und kleinen Stad-
ten. Deshalb ist es besonders wichtig, die dsthetische, programmatische und in-
haltliche Vielfalt in kleineren Stadten zu zeigen, wie Karola Marsch hervorhebt:

»[...] wenn es eigenstdndige Kinder- und Jugendtheater sind, wie in Berlin oder
in Dresden oder in Leipzig, dann verfigen diese Theater Uber andere Ressour-
cen und einen anderen Blick auf das, was sie im Kinder- und Jugendtheater ma-
chen und erzdhlen wollen als in kleineren und mittleren Stadten. Deshalb sind
inhaltliche, kiinstlerische Impulse genauso wichtig wie die Frage, wer eigentlich
auf der Bihne steht.«88

Die Geheime Dramaturgische Gesellschaft war in diesem Jahr eingeladen, ei-
nen Raum fir Begegnungen und Diskussionen zu schaffen. Obwohl sich alle

85 WILDWECHSEL (2017): Programmheft. Ndchste Generation. 52.

86 Ebd. 51.

87 Ebd. ASSITEJU-Werkstatt. 54.

88 Persdnliches Interview mit Karola Marsch, Kinstlerische Leiterin des Festivals WILDWECHSEL seit 2021,
am 10.10.2023.
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Diskussionen um sehr wichtige Themen des Kinder- und Jugendtheaters drehten,
wurde der Kanon ausschlieBlich von weiBen Theatermacher*innen dominiert.

9.2 Theater in kleinen Stadten und landlichen Rdumen

Die vierte Ausgabe des Festivals wurde 2019 vom Jungen Staatstheater Par-
chim des Mecklenburgischen Staatstheaters ausgerichtet. In dieser Ausgabe leg-
te WILDWECHSEL einen besonderen Fokus auf kleine BUhnen und mobile Produk-
tionen, die an die Tradition des ehemaligen Staatstheaters in Parchim anknipfen
und den landlichen Raum zum Ausgangspunkt des Festivals machen. Da, wie die
drei Jurymitglieder Inda Buschmann, Thilo Grawe und Bianca Sue Henne erlduter-
ten, in Parchim nur kleine bis sehr kleine Spielstdtten fUr die zu prasentierenden
Produktionen zur Verfigung stehen, hat die Arbeitsgruppe Ost neben den Produk-
tionen fir diese Orte in Parchim auch verstdrkt mobile Produktionen eingeladen.8?
Das Programm des Festivals WILDWECHSEL entsteht aus den Bewerbungen der
Theater des Arbeitskreises Ost mit ausgewdhlten Produktionen verschiedener lo-
kaler Theater und gleichzeitig ist der AK Ost die Jury fir externe Bewerbungen.?°
Mit anderen Worten: Die Bewerbungen der Theater gaben den Rahmen vor, inner-
halb dessen die Jury ihre Auswahl traf. Der Einfluss Berlins ist in dieser Ausgabe
besonders stark, da sieben von zehn Produktionen von Berliner Theatern kamen.

Wie auch die Jurymitglieder feststellten, ist die Anzahl der Sticke, die sich mit Se-
xualitat, sexueller Identitat, Rollenbildern und Geschlechterfragen befassen, auf-
fallend und spiegelt die Entscheidungen der Theater wider. So basiert das Stick
Das Ende von Eddy vom Theater an der Parkaue auf einem autobiografischen Ro-
man von Edouard Louis, der die Kdmpfe eines homosexuellen Jungen aus finanziell
benachteiligten Verhdltnissen schildert. Das Stick Love me Harder von CHICKS*
freies performancekollektiv thematisiert anhand der Geschichte eine*r jidisch-
queeren Protagonist*in vertraute Bilder von Mdnnlichkeit*,

Das Stick Regarding the Bird vom Theater der Jungen Welt Leipzig ist das zweite
Stick in der gesamten Zeitachse der analysierten Theaterfestivals in 32 Jahren,
das Autismus durch die Geschichte eines jungen Mddchens mit Asperger-Syndrom
thematisiert. Draufgdngerinnen. All Adventurous Women Do von Junges dt, Deut-
sches Theater Berlin basiert auf der medial skandalisierten Schwangerschaft von
sieben dreizehnjdhrigen Mddchen in Bosnien und Herzegowina im Jahr 2014, die
die Regisseurin Tanja Sljivar in sieben Szenen zu Protagonist*innen gemacht hat,
die Uber Religionslehrer und Instagram, Schwangerschaftstests und Symptome,
Chauvinismus und GroBmdUtter, Piercings und soziale Utopien, Pornografie, kriti-
sche Theorie, Abtreibung und Klassenfahrten reden. Von der Regie Uber die Dra-
maturgie bis zum Casting sehen wir ein heterogenes Team, das die Normativitat
herausfordert.

89 WILDWECHSEL (2019): Programmheft. WILDWECHSEL-Jury-Pfade. 14.
90 Ebd.
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In dem interaktiven Stick Das wird man doch mal sagen dirfen von Theater Strahl
Berlin ging es um Meinungsbildung und Diskriminierung, um Sprechverbote und
politische Korrektheit, um das Hinterfragen von Handlungsmustern und Argu-
menten. Zuhause von ZIRKUSMARIA Berlin thematisierte das Leben von margi-
nalisierten Menschen, wie Geflichteten und Obdachlosen ohne Unterkunft. Das
Stick Aufstand der Dinge vom Theater Chemnitz handelt von den biografischen
Brichen der Wende- und Nachwendezeit, die bis heute in die aktuellen Debatten
um Demokratie, Heimat und Integration hineinwirken.

Die finfte Ausgabe des Festivals am Theater Bernburg 2021 widmete sich dem
Themenschwerpunkt »Garten der Demokratie« und présentierte vier Inszenierun-
gen fir Kinder, vier fir Jugendliche und Erwachsene sowie mehrere Mitmachpro-
jekte mit Bernburger Kindern und Jugendlichen. Laut Programmheft ist WILD-
WECHSEL ein Pladoyer fur Verstdandigung, fur den Austausch von Ideen und fir
ein demokratisches Miteinander. Dieser Perspektive folgend wurde in Bernburg
erstmals ein neues Format im 6ffentlichen Raum mit dem Ziel einer starkeren Be-
teiligung von Kindern und Jugendlichen, die Kinstlerische Agora, eingefihrt. Ka-
rola Marsch beschreibt dieses Format als kinstlerische Reprdsentation der AK-
Mitgliedstheater im Festival und in der Stadt.?’

Auch in diesem Jahr widmete sich das Festivalprogramm weniger bekannten Ge-
schichten. Das Kinderstick Sans Papiers von Gbr fUr unerhorte Dinge, einem Ob-
jekttheater aus Berlin, handelte von der Flucht vor Krieg und Verfolgung, von So-
lidaritdt gegen Ungerechtigkeit. Ein weiteres Kinderstick, Wutschweiger vom
Theater der Jungen Welt Leipzig handelte von Kinderarmut. Das Stick You Don‘t
Own Me von CHICKS* freies performancekollektiv Berlin thematisierte einge-
schriebene Geschlechterrollen und begab sich auf die Suche nach Frauen* und
Mdnnern* nach lesbischen und LGBTQIA+ Tanzpaaren, nach neuen Rollenbildern.
Das Stick Als die Mauer fiel vom Theater an der Parkaue handelte von einer Grup-
pe junger Kinstler*innen, die die DDR nie erlebt haben und sich auf die Suche nach
persdnlichen Geschichten und Erzdhlungen von Zeitzeug*innen machen.

In diesem Zusammenhang ist ein Aspekt zu erwdhnen, der fir WILDWECHSEL
ziemlich einzigartig ist. Obwohl die Arbeitsgruppe Ost aus Mitgliedern aus fUnf
Bundeslandern besteht, gibt es, wie oben gezeigt, eine deutliche Dominanz Berlins
bei der Auswahl der Sticke, wenngleich noch nie ein Berliner Theater Gastgeber
des Festivals war. Karola Marsch, die organisatorische Leiterin von WILDWECH-
SEL, bestatigt diese Beobachtung:

»[...] wir sind in diesem Widerspruch, zu sagen, wir haben eine kinstlerische und
auch eine Beteiligungs-Dominanz von Berlin im AK, obwohl da auf dem Papier
steht, dass da circa 40 Mitglieds-Theater im Arbeitskreis sind. Das entspricht
nicht der praktizierten Realitat. Wir haben auch vier Bundesldnder, die sagen,
wir kommen in der programmatischen Auswahl so gut wie nicht vor.«92

91 Personliches Interview mit Karola Marsch am 10.10.2023.
92 Ebd.
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Sie gibt auch Aufschluss dariber, warum WILDWECHSEL trotz der starken Pro-
grammdominanz nie in Berlin stattgefunden hat:

»[...] Berlin méchte kein Festival wie WILDWECHSEL dort haben, weil Berlin
sagt, wir haben so viele Festivals, wir brauchen das nicht. Ostdeutsche Bundes-
ldnder gehen uns nichts an, [...]«.93

Laut Karola Marsch wurde dieses Thema im Arbeitskreis Ost zwar diskutiert, aber
noch nicht angegangen; stattdessen ging es bei der Festivalauswahl darum, die
Dominanz Berlins zu begrenzen, was keine leichte Aufgabe ist, da die meisten Be-
werbungen von dort kommen und Berlin die hochste Dichte an Kinder- und Jugend-
theatern sowie viel Innovation, Diskursfestigkeit und Perspektivenvielfalt hat.?4
Die deutlichen Unterschiede zwischen Berlin und den ostdeutschen Kleinstddten
in Bezug auf die Perspektiven auf Diversitat lassen sich im Lichte der Aussagen
von Marsch beobachten. Wahrend sich der Diversitatsdiskurs in Berlin im Laufe
der Jahre weiterentwickelt hat und der Fokus auf die Reprdsentation von Diversi-
tdt um marginalisierte Perspektiven erweitert wurde, kollidiert dieser Fokus mit
den abweichenden Realitdten insbesondere in kleinen und mittelgroBen Stadten.
In dieser Hinsicht ist die folgende Aussage von Karola Marsch sehr aufschluss-
reich, um den Unterschied zwischen den Berliner Ansdtzen und denen der anderen
Mitglieder des AK Ost in Bezug auf Diversitdt zu verstehen:

»[...] wenn wir nicht jetzt nicht das Wort Diversitdt, sondern Vielfalt sagen, dann
geht es darum, auch wirklich eine Reprdsentanz der Bundesldnder im Festival-
programm zu schaffen und gleichzeitig eine Reprdsentanz der kinstlerischen
Vielfalten. Wir sind auch der Arbeitskreis, wo institutionell die meisten Genres
auch im Kinder- und Jugendtheater vertreten sind unter diesem Dach. Wenn
wir auch das Figuren- und Objekttheater, das kommt aus der alten Ost-Tradi-
tion und die Hduser gibt es eben noch, das Puppentheater Chemnitz, das Pup-
pentheater Magdeburg, Puppentheater Zwickau. Wir haben das Puppentheater
im tjg Dresden mit integriert als Sparte. [...] seit Parchim [...] haben wir fest-
gestellt, dass es gut ist, in diese kleinen und mittleren ostdeutschen Stddte zu
gehen. Weil hier WILDWECHSEL etwas ganz anderes impulsmdBig anstupsen
kann bzw. etwas unter das Brennglas kommt. Ndmlich genau diese dsthetische
und programmatische und inhaltliche Vielfalt zu zeigen, was Kinder- und Ju-
gendtheater alles erzdhlen kann, wie es das erzdhlt, mit welchen Asthetiken,
mit welchen Genres und mit welchen Inhalten, was die BUhnen, die Hduser
selbst nicht machen wirden.«95

Diese Unterschiede zwischen GroB- und Kleinstddten sowie ldndlichen Rdumen,
die sich aus unterschiedlichen Theatertraditionen, soziokulturellen Strukturen
und politischen Realitéten ergeben, stellen sicherlich auch ein hohes Konfliktpo-
tenzial dar, wenn es um die Vermittlung von Inhalten, Narrativen, Asthetiken und
nicht-normativen kinstlerischen Positionen zwischen Berlin und Kleinstddten

93 Ebd.
94 Ebd.
95 Personliches Interview mit Karola Marsch am 10.10.2023.
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geht. Dies deutet darauf hin, dass es Vorbehalte gegeniber der starken Neigung
zu rechtsextremen Einstellungen in Kleinstddten und ldndlichen Rdumen, insbe-
sondere in Ostdeutschland, geben konnte, was auch bei der letzten Ausgabe von
WILDWECHSEL 2023 in Zwickau deutlich wurde, auf die im letzten Teil dieses Be-
richts eingegangen wird.



10 — KUSS

Das Festival, KUSS — Theater sehen! Theater spielen!, frGher bekannt als Kuck!
Schau! Spiell Hessische Kinder- und Jugendtheaterwoche wurde 1996 in Marburg
gegrindet und reprdsentiert den Arbeitskreis Sidwest mit Mitgliedern aus Rhein-
land-Pfalz, Hessen und dem Saarland. Im Laufe der Jahre hat sich das Festival in
seiner thematischen und kinstlerischen Ausrichtung stark verdndert, was nicht
nur fur dieses Festival gilt, sondern die allgemeine Entwicklung in der Festival-
landschaft widerspiegelt.

10.1 Von den 1990er Jahren bis Anfang 2000: Vielfalt der Theaterformate

In den 1990er Jahren fokussierte sich das Festival auf eine Vielzahl von Theater-
formaten, die von Objekttheater Uber Figurentheater, Musicals und Tanz bis hin
zu Schauspiel reichten. In dieser Zeit fehlten jedoch hdufig Schwarze und behin-
derte Protagonist*innen in den prasentierten Geschichten. Kinstler*innen of Co-
lor fanden sich vor allem in der Rolle von Migrant*innen wieder, was eine Narra-
tion verstdrkte, die sich auf eine Uberwiegend weiBBe Erfahrung konzentrierte. Die
gezeigten Sticke waren Uberwiegend in westlichen und europdischen Traditionen
verwurzelt, mit Adaptionen von Mdrchen und Klassikern, die hdufig Themen im
Zusammenhang mit den Konflikten im ehemaligen Jugoslawien behandelten, dar-
unter Heimatverlust, Flucht und Fluchterfahrungen.

Mit dem Ubergang in die frilhen 2000er Jahre erweiterte sich der Schwerpunkt
des Festivals auf eine umfassendere Erforschung von Theatergenres und Strate-
gien, um ein breiteres und jingeres Publikum anzusprechen. Dennoch konzentrier-
te sich das Programm des Festivals weiterhin auf westliche und europdische Mar-
chen und klassische Werke.

10.2 Das erste Jahrzehnt der 2000er Jahre: Eine Verschiebung der
Narrative

Die Entwicklung des Festivals nahm im ersten Jahrzehnt der 2000er Jahre eine
Wendung, die durch eine deutliche Hinwendung zu politischen und sozialen Erzdh-
lungen gekennzeichnet war, welche sich mit den drdngenden Fragen der Zeit aus-
einandersetzten. Zu diesen Themen gehérten Auseinandersetzungen mit dem Na-
tionalsozialismus, der deutschen Wiedervereinigung, mit Religion und Xenophobie.
Mit Blick auf die anderen untersuchten Festivals ldsst sich festhalten, dass KUSS
in der ersten Hdalfte der 2000er Jahre in fast allen Ausgaben einen stdarkeren Fo-
kus auf politische Themen gelegt hat.

Ein prominentes Beispiel fir diese thematische Verschiebung ist das Stick Eh-
rensache der Theaterperipherie Frankfurt aus dem Jahr 2009. Diese Inszenie-
rung befasste sich mit dem Thema Ehrenmord, das in patriarchalischen Kulturen
tief verwurzelt ist. Das Stick beleuchtete die Gewalt gegen Frauen in patriar-
chalischen Systemen, in denen die Ehre eine zentrale Rolle spielt und oftmals der
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Untermauerung patriarchaler Unterdrickungsmechanismen dient. Dies war ein
besonders relevantes Thema zu einer Zeit, in der sowohl im politischen als auch
im kulturellen Bereich Debatten Uber die Integration muslimischer Gemeinschaf-
ten gefUhrt wurden. Ein kritischer Aspekt dieser Diskussion ist die Rolle von Ste-
reotypen Uber muslimische Mdnnlichkeit bei der Darstellung von Ehrenmorden. Es
ist wichtig festzustellen, dass das im Programmheft des Festivals beschriebene
Theaterstick von Lutz Hibners diese Klischees moéglicherweise kritisch in Fra-
ge gestellt hat. Es sollte jedoch darauf hingewiesen werden, dass Stereotype, die
muslimische Mdnnlichkeit mit unmodernen und antidemokratischen Attributen in
Verbindung bringen, weit verbreitet sind und somit undifferenzierte, vorurteils-
belastete Wahrnehmungen verstdarken. Dartber hinaus sollte man sich die Aus-
wahl der Schauspieler*innen in solchen Produktionen vor Augen fUhren. So werden
z.B. hdaufig migrantisierte Mdnner in Rollen wie Ehrenmérder, Terroristen und Kri-
minelle besetzt. Diese Praxis wirft die Frage auf, wie bestehende Stereotype und
Vorurteile kritisch reflektiert werden kénnen, ohne sie zu reproduzieren.

In einem breiteren Kontext bot das Festival wihrend dieser Zeit auch verschiedene
Begleitveranstaltungen an, darunter Auffihrungen, Workshops und Diskussionen,
die sich auf die Forderung engerer Beziehungen zu Schulen und Bildungseinrich-
tungen konzentrierten, um die kulturelle Beteiligung von Kindern und Jugendli-
chen zu erhdhen.

Zu Beginn der 2010er Jahre war der Iran eines der wenigen Beispiele dafir, dass
ein Land auBerhalb Europas zum Festival eingeladen wurde. Eine bemerkenswer-
te AuffUhrung aus der Ausgabe 2011, Sultan und Kotzbrocken, eine Koproduktion
der KiTZ Theaterkumpanei Ludwigshafen und Taatr Mani aus Teheran, entwickel-
te in diesem Zusammenhang eine zweisprachige AuffiGhrung fir Deutschland und
den Iran mit sechs Versionen, die jeweils auf den Auffihrungsort zugeschnitten
waren und unterschiedlich starke deutsche und persische Sprachanteile enthiel-
ten. Gleichwohl beleuchtete das Stick nach dem Kinderbuch von Claudia Schrei-
ber das Aufwachsen, die Erziehung und die Abgrenzung von Klischees als Produk-
te des weiBen Blicks.

10.3 Die 2010er Jahre: Zeitgendssischer Tanz, Migration und (ldndliche)
junge Perspektiven

Die 16. Ausgabe im Jahr 2011 markierte einen Wendepunkt, als sich der thema-
tische Schwerpunkt auf die Migration als zentrales Thema verlagerte. Insbeson-
dere das Stick Die Treppe zum Garten, das sich an ein Kinderpublikum richtete,
behandelte das etwas klischeehafte, aber dennoch ergreifende Thema des Verlas-
sens der Heimat auf der Suche nach einem neuen Leben in einem fremden Land.

In einem eher erwachsenenorientierten Kontext brachte die Adaption von Shake-
speares Der Kaufmann von Venedig eine Diskussion Uber die Konzepte von Inte-
gration und Assimilation in den Vordergrund. Es ist erwdhnenswert, dass diese
Inszenierung eine ungewohnliche Mischung von Protagonist*innen aufwies, da-
runter Rapper*innen, Breakdancer*innen und Hip-Hop-Performer*innen. Eine
weitere Hip-Hop-Tanzproduktion, Irgendwo vom Hiphop Theater Renegade in
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Zusammenarbeit mit dem Schauspielhaus Bochum, wurde ebenfalls in dieser Aus-
gabe auf die Bihne gebracht. Im Bereich des Tanzes entpuppte sich die Perfor-
mance Logobi 01 — ebenfalls 2011 beim AUGENBLICK MAL! prdsentiert — von
Gintersdorfer/KlaBen in Zusammenarbeit mit dem FFT Duisseldorf, Kampnagel
Hamburg und den Sophiensdlen Berlin als postkoloniale Kritik. Diese Produktion
hinterfragte das Wesen des zeitgendssischen Tanzes, der sich durch ein undefi-
niertes und Rdtsel aufwerfendes System kennzeichnet. Der Tdnzer und Choreo-
graf Gotta Depri beobachtete treffend, dass der zeitgendssische Tanz gewis-
sermaBen als postkoloniale Fassade fungiert, die afrikanische Kinstler*innen
aufsetzen, um sich begehrte Platze auf internationalen Festivals und Zugang zu
Fordermitteln zu sichern.?¢

Die Einbeziehung von BIPoC-Performer*innen wird besonders bedeutsam, wenn
sich die Produktion mit verschiedenen Facetten der Popkultur wie Rap, Hip-Hop
und Breakdance Uberschneidet. In diesen Fdllen wird die BUhne zur Leinwand fir
die Prdsentation der »Realitdten und Kulturen der StraBe«, die durch die Linse
einer kolonialen weiBen Perspektive betrachtet werden, wie Gotta Depri es aus-
drickt. In Ubereinstimmung mit Depris Perspektive unterstreicht die Einbezie-
hung von Hip-Hop, Rap und Breakdance als integrale Bestandteile ausgewdhlter
Produktionen den begrenzten Rahmen, in dem BIPoC-Kinstler*innen oft aner-
kannt werden und Zugang und Sichtbarkeit finden. Diese Anerkennung erfolgt in-
nerhalb eines Rahmens, der von Uberwiegend weiBen Auswahlkommissionen und
Festivalteams festgelegt wird, die die Entscheidungsmacht ausiUben. Ihr Einfluss
pragt die Bedingungen, unter denen Asthetiken auBerhalb des europdischen/west-
lichen Kanons als giltig und relevant angesehen werden, wie im Fall des zeitgends-
sischen Tanzes.

Geschichten und Diskussionen Uber migrationsbedingte Diversitat standen auch
in diesem Jahr im Mittelpunkt des Festivals. Das Rahmenprogramm widmete
sich insbesondere dem Thema Theater und Migration. In diesem Teil des Festi-
vals ging es darum, die komplexe Beziehung zwischen Theater und dem Phdno-
men der Migration zu erforschen und die Entwicklung interkultureller theatraler
Ausdrucksformen sowohl im Bereich der Auffihrung als auch in der Theaterpdd-
agogik zu untersuchen. Diese Untersuchung umfasste Diskussionen, Workshops
und Fachgesprdche, an denen renommierte weiBe Expert*innen teilnahmen, nicht
aber die BIPoC-Autor*innen des 2011 erschienenen gleichnamigen Buches Theater
und Migration, die treffend auf das Fehlen von BIPoC-Perspektiven im Theater in
Deutschland hinwiesen.

Das Jahr 2012 brachte keine besonders markanten Entwicklungen innerhalb des
Festivals. Im Rahmen des Rahmenprogramms entfaltete sich jedoch ein Diskurs
Uber die Rolle des Kinder- und Jugendtheaters, insbesondere dariber, inwieweit
das Theater als »Spiegel der Gesellschaft« fungieren sollte.?” Dabei ging es um
die Frage, welche Werte das Theater sowohl inhaltlich als auch in seiner dstheti-
schen Umsetzung verkdrpert und ob diese Werte durch dieses Medium vermittelt

96 KUSS (2011): Programmheft. Logobi 01.17.
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werden kdnnen oder sollen.?8 Diese Konzentration, die in dem Wunsch wurzelt, mit
dem Publikum auf einer intimeren und individuelleren Ebene in Kontakt zu treten,
warf Fragen nach der pddagogischen Dimension des Theaters auf, insbesondere
nach der Bewertung solcher Erfahrungen. Diese Uberlegungen gipfelten in einer
offentlichen Podiumsdiskussion und einem entsprechenden Workshop von weiBen
und nichtbehinderten Theaterschaffenden, die, wie Ublich, die Struktur der Diskus-
sionen nicht ganzheitlich gestalteten, sondern Theatermacher*innen mit unter-
schiedlichen Positionen einluden. Die Gesprdche konnten dabei erweitert werden,
um diese aufgeworfenen Fragen insbesondere im Hinblick auf Klasse, Kolonialis-
mus und verschiedene Dimensionen der Diskriminierung zu erértern.

Im folgenden Jahr 2013 war eine bemerkenswerte Produktion das Stick Anne
Frank, in dem die Hauptrolle von der Schwarzen Schauspielerin Sabrina Ceesay
gespielt wurde. Die Besetzung von Ceesay war ein seltener Fall, in dem marginali-
sierte Kinstler*innen Rollen Ubernahmen, die nicht durch ethnisierende oder ras-
sifizierende Merkmale definiert waren.

Im Jahr 2014 drehte sich WeiBbrotmusik vom Theater Strahl Berlin in Zusam-
menarbeit mit der Universitat der Kinste Berlin (UdK) um drei junge Manner tir-
kischer Herkunft, die in Deutschland aufgewachsen sind, sich hier aber nicht zu
Hause fUhlen und um Orientierung und Perspektive ringen. Laut Programmheft
wurde das Stick von einem realen Vorfall aus dem Jahr 2007 inspiriert, als Per-
sonen mit so genanntem Migrationshintergrund an einem Angriff auf einen deut-
schen Rentner in der MUnchner U-Bahn beteiligt waren. Ob es dem Stick gelun-
gen ist, Uber die stereotypsierenden Zuschreibungen hinauszugehen, ldsst sich
nicht sagen, aber die Darstellung im Programmheft selbst reproduziert das so-
wohl im Theater als auch in den Medien, in der Politik und in kulturpolitischen Krei-
sen weit verbreitete Narrativ der »Problemmigrant®*innen«.

Das 20-jahrige Jubildum des Festivals im Jahr 2015 markierte einen Wende-
punkt in der Entwicklung des Festivals, da mehrere Produktionen kritische und
zum Nachdenken anregende Themen aufgriffen. Das Kinderstick Elephant Boy
des Hessischen Landestheaters Marburg setzte sich mit normativen Vorstellun-
gen von korperlichen Realitdten auseinander. Die Inszenierung stellte tiefgreifen-
de Fragen nach der Bedeutung von Abweichungen von etablierten Normen, nach
der Definition von Normalitdt und nach den Personen und Institutionen, die die
Macht haben, diese Normen zu setzen. Im Mittelpunkt der Inszenierung stand die
oft harte Realitdt, mit der Kinder konfrontiert sind, die Feindseligkeiten ausge-
setzt sind. Und die gezwungen werden, sich, Fahigkeiten anzueignen, damit sie
sich in einer Welt zurechtfinden, die sie ausgrenzt.

In den folgenden Jahren zeigte das Festival eine Vielzahl von Produktionen, die
sich mit kritischen und nachdenklich stimmenden Themen wie Identitdtssuche,
Migration, Nationalitdt und Herkunft und Fluchtgeschichten auf der Suche nach
Freiheit von Menschen aus politisch unterdrickten und kriegsbelasteten Landern
in Deutschland, religiose Radikalisierung und Extremismus, Weitergabe der Shoah

98 Ebd.
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Uber Generationen hinweg sowie friedliche Koexistenz verschiedener Religionen
befassten.

Erstmals in der Geschichte des Festivals widmete sich das Rahmenprogramm 2017
der Bedeutung des Theaters im ldndlichen Raum sowie Strategien zur Einbindung
ldndlicher Jugendkulturen, insbesondere Fragen der Partizipation und Neuorien-
tierung auf regionaler Ebene sowie internationalen Ansdtzen und Modellen landli-
cher Kulturentwicklung.

10.4 Von 2019 an: Diskrepanz zwischen Rhetorik und Aktion

Mit der Ernennung von Eva Lange und Carola Unser-LeichtweiB3 als kinstlerische
Leiterinnen des Festivals wurde 2019 ein neues Kapitel aufgeschlagen. Als neue
Doppelspitze brachten sie einige relevante Fragen fir das weitere Vorgehen des
Festivals ein:%?

e Wie kann KUSS strategisch besser positioniert werden, nicht nur als kinstle-
rische Plattform, sondern auch als Knotenpunkt zur Vernetzung von Theater-
schaffenden aus Hessen und dem Arbeitskreis Sidwest der ASSITEJ?

e Wie kann sich KUSS zu einer zentralen Drehscheibe fir Aus- und Weiterbil-
dung entwickeln, die den BedUrfnissen des Theaternachwuchses gerecht wird?

e Welche MaBnahmen sind vor allem notwendig, um KUSS als Plattform fir qua-
litativ hochwertiges Kinder- und Jugendtheater zu erhalten, nationale und in-
ternationale Sticke zu zeigen und seine Position in der Kinder- und Jugend-
theaterlandschaft zu festigen?

Die konsequente Fokussierung auf die Profilierung von KUSS in der Kinder- und
Jugendtheaterszene zeigt sich in der Auseinandersetzung mit Themen wie Flucht,
gesellschaftlicher Abgrenzung, kulturelle Identitdt und der Verschrdnkung von
Theater und sozialen Fragen. Der Abbau diskriminierender Strukturen wurde in
den Fragestellungen jedoch nicht explizit thematisiert.

Als Antwort auf diese Fragen wurden im Rahmenprogramm Werke und Projekte
von Teilnehmenden des Next Generation-Programms des Internationalen Festi-
vals Rhein-Main Starke Sticke 2018 prdsentiert. Auch die Stipendiat*innen des
KUSS-Programms stellten ihre Arbeiten vor und traten in den Dialog mit den Mit-
gliedern des Arbeitskreises. Themen wie Finanzierung, Asthetik, Struktur und
Vernetzung wurden erértert und unterstrichen die Bedeutung von Zusammenar-
beit und Kooperation innerhalb der Theaterlandschaft.

Die Zugdnglichkeit wurde verbessert, indem ausgewdhlte Sticke mit Audiode-
skription versehen wurden.

Die Ausgabe 2020, die das 25-jdhrige Bestehen des Festivals feierte, prdsen-
tierte ein vielfdltiges Angebot an Gastproduktionen aus Belgien, Frankreich und

99 KUSS (2019): Programmheft. Vorwort. 4.
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Osterreich. Bemerkenswert ist jedoch, dass die Auswahl der Produktionen des
Festivals einem externen Komitee aus drei weiBen Theatermacher*innen anver-
traut wurde.

Das Festivalthema dieser Ausgabe lautete »Unvertraute Realitdten« und zielte
auf die Erkundung unbekannter Territorien und ungewohnter Narrative ab. Inner-
halb dieses thematischen Schwerpunkts wurden Ressentiments, Angst und Hass
gegeniber Menschen, die als Fremde wahrgenommen werden, nationaler Sozialis-
mus, Radikalisierung, verschiedene Lebenssituationen, darunter Armut, Obdach-
losigkeit und Geflichtete, erkundet. Obwohl sich das Festival KUSS intensiv und
kontinuierlich mit zentralen gesellschaftlichen Themen auseinandersetzt und sich
wie kein anderes der untersuchten Festivals kritisch mit sozialen Ungleichheiten
auseinandersetzt, zeigt sich, angefangen bei der Besetzung Uber die kinstlerische
Ausrichtung bis zur Auffihrung, eine Dominanz von Uberwiegend weiB3en, nichtbe-
hinderten und cisgeschlechtlichen Theatermacher*innen.

Drei Produktionen stechen im Jahr 2020 besonders hervor. Das Stick Fir Vier
von Moks — Junges Theater Bremen, ein Tanzquartett, bestehend aus vier dlteren
und vier jungeren Schauspieler*innen, erzdhlt von unterschiedlichen Lebensldufen
durch eine generationeniUbergreifende Linse, die alle mit Narrativen von Migra-
tion und unterschiedlichen Familien- und Geschlechterkonfigurationen verwoben
sind. Ein weiteres Stick, Patricks Trick, ist ein seltenes Beispiel fir Geschichten
Uber verschiedene Formen von Behinderung. In der Inszenierung von Lejla Divano-
vic vom Uberzwerg-Theater am Kdstnerplatz geht es um Patrick, einen elfjdhrigen
Jungen, der bald einen jingeren Bruder bekommt, der mdoglicherweise nicht spre-
chen kann, und der nach Mdéglichkeiten sucht, seinen Bruder zu unterstitzen. Die
Tanzperformance Linea Alba des COMEDIA Theaters befasste sich mit dem viel-
schichtigen Thema der Mdnnlichkeit. Die Auffihrung stellt etablierte Normen und
vorgefasste Vorstellungen von Mdnnlichkeit in Frage. Sie erkundet, was es bedeu-
tet, in der heutigen Gesellschaft ein Mann* zu sein, stellt konventionelle Stereoty-
pen in Frage und regt zum Nachdenken Uber die verschiedenen Ausdrucksformen
von Mdnnlichkeit an.

Laut Eva Lange, Ko-Direktorin des Festivals KUSS, hat diese thematische Vielfalt
viel mit der Sensibilisierung der Festival- und Theaterteams fUr Diversitat zu tun,
vor allem in Bezug auf die Programmgestaltung und das Publikum:

»[...] wir haben eine Sensibilisierung in dem Team geschafft und wir haben eben
die Sensibilisierung durch die Auswahl geschafft. Ich finde, es ist aber immer
noch viel Luft nach oben. Auch sind erste Schritte gemacht, dass das ganze
Programm diverser wird und damit vielleicht auch noch mal ein anderes Publi-
kum eingeladen werden kénnte, da ja auch eine groBBe Zahl von Schulklassen die
AuffUhrung besuchen und das sozusagen Uber den Landkreis hinaus.«100

100 Personliches Interview mit Eva Lange am 01.09.2023.
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Dennoch ist die soziale Vielfalt in den Grundschulen, die das Festival besuchen, de
facto vorhanden, auch wenn das Festival KUSS keine besonderen MaBnahmen er-
greift, um diese Vielfalt zu erreichen.0?

Was die Diversitdt in den Festival- und Theaterteams betrifft, so sind Carola Un-
ser-LeichtweiB und Eva Lange die einzigen Interviewpartner*innen von Festival-
veranstalter*innen, die den Zusammenhang zwischen Rassismus und Diversitdt
unter den Mitarbeiter*innen betonen. Eva Lange unterstreicht das Vorhandensein
von Alters- und nicht-normativer Geschlechtervielfalt in ihren Teams; sie raumt
jedoch das Fehlen von ethnischer Diversitdat ein und charakterisiert die Teams als
Uberwiegend wei.1°2 Carola Unser-Leichtwei3, die Ko-Direktorin des KUSS, bringt
das Fehlen von BIPoC-Perspektiven mit dem traditionellen Bildungs- und Ausbil-
dungssystem in Verbindung, das diese Perspektiven von vornherein ausschlie3t.103
Sie erklart weiter, dass ihr Ziel darin besteht, mehr Diversitat in allen Positionen
(nicht nur in den Jurys und bei Kurator*innen, sondern auch in Schlisselpositionen
wie technischen Leiter*innen, stdndigen Ensemblemitgliedern und Dramaturg*in-
nen) im Hinblick auf BIPoC-Perspektiven zu erreichen, aber ihr ist bewusst: »Wir
muUssen auch ein rassismuskritischer Raum sein, damit sich die Menschen hier
wohlfihlen.«104

Trotz dieses artikulierten Bewusstseins fir strukturelle Diskriminierung und Ras-
sismus zeigt eine kritische Betrachtung der letzten Ausgabe des Festivals eine
Diskrepanz zwischen Rhetorik und Aktion. Insbesondere konkrete MaBnahmen ge-
gen Diskriminierung und Rassismus, wie z.B. die Bildung eines Awareness-Teams
und Safer Spaces fur BIPoC- Kinstler*innen, waren nicht zu erkennen. DariUber
hinaus hat es das Festival versdumt, spezifische Initiativen zur Verbesserung der
Zugdnglichkeit zu ergreifen, einschlieBlich der Bereitstellung von Gebdrdenspra-
che und anderen Formen der Zugdnglichkeit, um Barrieren abzubauen. Das Fehlen
von Narrativen und Positionen zu den verschiedenen Dimensionen von Behinde-
rung verscharft dieses Defizit noch.

Zudem ist die Sichtbarkeit junger Perspektiven im Rahmen des Festivals auch
bei der letzten Ausgabe begrenzt geblieben. Eva Lange rdumt ein, dass Ableis-
mus und Adultismus zwei Bereiche sind, mit denen sich das Festival nicht ange-
messen auseinandergesetzt hat, und dass einige der vorgeschlagenen MaBnah-
men nicht umgesetzt wurden, obwohl sie jedes Jahr von den beiden Leiterinnen
angesprochen wurden.'°5 Diese Enthillung deutet auf ein unterschiedliches MaB
an Auseinandersetzung mit struktureller Diskriminierung und Rassismus hin, was
auf die Notwendigkeit einer umfassenderen Anstrengung innerhalb des Arbeits-
kreises SUdwest und einer Neubewertung der komplexen Machtstrukturen, die die
Entscheidungsprozesse beeinflussen, hinweist. Der kritische Blick auf Organisati-
ons- und Entscheidungsabldufe ist der erste Schritt zur Schaffung eines pluralis-
tischeren Theaterraums.

101 Ebd.

102 Ebd.

103 Personliches Interview mit Carola Unser-Leichtwei am 01.09.2023.
104 Ebd.

105 Personliches Interview mit Eva Lange am 01.09.2023.
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11 — Apropos Diversitat:
Was genau bedeutet
Diversifizierung?

1.1 Zusammenfassung der Analyse

Auf der Grundlage der Untersuchung von acht ausgewdhlten Kinder- und Jugend-
theaterfestivals werden in diesem letzten Abschnitt einige Schlussfolgerungen ge-
zogen, die zum Teil Ahnlichkeiten und Unterschiede in den Ansdtzen widerspiegeln,
zum Teil auf Ubersehene Aspekte und unterreprdsentierte Theaterschaffende von
Diversifizierungsprozessen hinweisen. Wie bereits im einleitenden Abschnitt dar-
gelegt, erkennt die Forschung an, dass Diversifizierung sich auf den Abbau inter-
sektionaler diskriminierender und rassistischer Strukturen bezieht, so dass dem
Publikum eine Vielzahl von Narrativen durch heterogene Perspektiven, Positionen,
kUnstlerische Formen, dsthetische Ansdtze und Sprachen (verbal und nonverbal)
vermittelt werden kann.

In diesem Zusammenhang ist es bemerkenswert, dass trotz aller Diversifizie-
rungsbemUhungen im oben beschriebenen Sinne Uber den untersuchten Zeitraum
von 32 Jahren Diversifizierung nicht durchgdngig als strukturelle Verdénderung in
der Arbeitsweise dieser Theaterfestivals verstanden wird. Die Ergebnisse dieser
Untersuchung decken sich mit dem, was Céline Bartholomaeus, Theaterpddago-
gin, Mitbegrinderin von Amo-Braunschweig Postkolonial, Mitglied des AB ____
(AktionsbUndnis __ ) und Kuratorin der SPURENSUCHE 2023, treffend fest-
stellt: Begriffe wie Diversitdt werden oft als Trend und nicht als Mittel zur Verdn-
derung von Theaterstrukturen gesehen.

»[...] Theater gucken sich an, was gerade trendy und was wichtig ist und set-
zen sich da drauf. Und wenn man sich das aber ernsthaft anschaut, [...Jund ich
habe jetzt eben nur diese zehn Jahre Spanne, die ich selbst aktiv miterlebt habe,
dann sind die Hauser, mit denen ich gearbeitet habe, ob freiberuflich oder Fest-
angestellte, immer noch sehr dhnlich aufgestellt. Auch in den Leitungspositio-
nen sind weiterhin enorm privilegierte Menschen, auch mehrheitlich weiB3 posi-
tioniert, cis-geschlechtlich nicht behindert, nicht queer. Auch so an der Stelle,
wo man das lesen kann bzw. wo es ausgesprochen wird oder offengelegt wird.
Das heiBt, von der Machtverteilung hat sich wenig verteilt.« 106

Im Einklang mit dieser unausgewogenen Machtdynamik gibt es keinen ganzheitli-
chen Ansatz, keine Erkldrung oder Reflexion Uber die Manifestation von Diversitat,
die das WeiBsein und andere normative Vorgaben des Kinder- und Jugendtheaters
offen anerkennt und versucht, die verschiedenen Achsen der Diskriminierung durch
kontinuierliche und konkrete MaBnahmen abzubauen. Was wir stattdessen hdaufig

106 Persénliches Interview mit Céline Bartholomaeus am 04.09.2023.
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sehen, ist die EinfUhrung von Geschichten und Lebensrealitdten, die nicht dem
vermeintlichen Mainstream entsprechen, die aus weiBBer Perspektive geschrie-
ben und inszeniert und von marginalisierten Kinstler*innen wie BIPoC, LGBTQIA+
und behinderten Kinstler*innen auf der Bihne prdsentiert werden, sowie die Ein-
beziehung von nur einem Jurymitglied oder einer Kurator*in aus nicht-normativen
Perspektiven in einigen Ausgaben der Festivals. Da es sich hierbei nicht um struk-
turelle MaBnahmen handelt, entsprechen solche Versuche der Art und Weise, wie
Diversitdt von meist normativen Positionen durch ihre Ideen, Werte, Gewohnhei-
ten, Normen, Asthetik usw. wahrgenommen und umgesetzt wird, und nicht der Di-
versifizierung der Kinder- und Jugendtheaterfestivalszene in Bezug auf Personal,
Narrative, Asthetik, Perspektiven, Positionen und Sprachen (verbal und nonver-
bal).

Im Folgenden werden einige Gemeinsamkeiten in den Ansdtzen der untersuchten
Theaterfestivals aufgezeigt, gefolgt von einer Zusammenfassung der fehlenden
Dimensionen von Diversifizierungsprozessen.

11.1.1 Vielfalt der Genres und westliche Narrative

Die 1990er Jahre waren geprdgt von der Auseinandersetzung um die Legitima-
tion und Relevanz des Kinder- und Jugendtheaters als eigenstdndiges Genre. Die
Diskussionen betrafen daher vor allem die kinstlerische Qualitdt, die Suche nach
neuen kinstlerischen Formen, Methoden und Themen sowie die Entwicklung von
Kriterien fir neue Wege des Theatermachens. Im Hinblick auf Diversitdt ging es
vor allem um den Stil, die kinstlerische Leitung, das Bihnenbild, die Musik und die
Technik, die die Texte begleiten.

In diesem Zeitraum standen ausnahmslos bei allen untersuchten Theatern die
Vielfalt der Theatergenres und die Uberwindung von Genregrenzen und Formaten
im Vordergrund. Adaptionen von europdischen Klassikern, abendldndischen Fa-
beln, Mdrchen und mythologischen Geschichten sowie Bearbeitungen klassischer
und zeitgendssischer europdischer/westlicher Autor*innen dominieren die Kin-
der- und Jugendfestivalszene von den frihen 1990er Jahren bis heute. Innerhalb
des Untersuchungszeitraums von 32 Jahren gibt es nur eine Handvoll Adaptio-
nen auBBerhalb des europdischen Kanons. Dieses Ergebnis zeigt, woher die Theater,
Regisseur*innen und Dramaturg*innen ihre Inspirationen beziehen. Diese Fest-
stellung ist sehr aufschlussreich, wenn man bedenkt, dass Deutschland eine post-
migrantische Gesellschaft ist und dass es eine reiche zeitgendssische und klassi-
sche Literatur aus Emigrationslandern und von migrantisierten Autor*innen gibt.
Ali Napoé, Schauspieler, Dramaturg, Musiker und kinstlerischer Mitarbeiter am
Staatstheater Darmstadt, reflektiert Uber die mangelnde Diversitdt des Publi-
kums. Er betont den wesentlichen Zusammenhang zwischen der Diversifizierung
des Publikums und der Notwendigkeit, Geschichten und Kinstler*innen jenseits
des traditionellen europdischen Kanons zu prdsentieren:

»Wir wollen ja eben ein diverses Publikum. Aber was bieten wir denn diesem di-
versen Publikum an? [...] Welche Kinstler*innen, Komponist*innen, Geschich-

ten gibt es aus diverser und aller Welt, die wir irgendwie auf unseren Bihnen
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auffUhren kénnen und einladen kédnnen? Und das ist tatsdchlich eben eine Ar-
beit, die total in den Hintergrund gerat, [...].«107

Um andere Geschichten auBerhalb des europdischen Kanons darzustellen und zu
verbreiten, und um ein potenzielles Publikum zu erreichen, dessen Geschichten un-
sichtbar sind, schlégt Julia-Huda Nahas eine enge Zusammenarbeit mit Schulen
vor:

»Lasst uns mit den Schulen anfangen. Das ist ein Prozess und der wird nicht von
heute auf morgen gehen. [...] Auch viele Lehrer*innen wollen ihre Pippi Lang-
strumpf, weil die das selbst so toll fanden und so. Das stimmt. Aber dann lass
uns doch mal anfangen, unsere Werkzeuge zu nutzen, das zu verdndern, denn
das sind ja genau die Stellen, wo wir so viele Kinder erreichen. Wir erreichen
nicht alle, aber wir erreichen viele. Die meisten Kids, die am System teilnehmen,
am Schulsystem, haben den ersten BerUhrungspunkt mit Theater im Weih-
nachtsmdrchen. Und seien wir doch mal ehrlich, fur viele ist das auch genau der
letzte, weil es ndmlich einfach mies ist, was da gezeigt wird. Ganz viele Weih-
nachtsmadrchen sind wirklich, wirklich schlimm. Und gerade die Zielgruppen, die
ja alle auch gerne haben mochten, ndmlich hier von marginalisierten Gruppen.
Ich gehe doch nicht ins Theater, wenn ich schon als Kind gelernt habe, ich kom-
me da nicht vor. Und zwar nicht nur optisch, sondern auch meine Geschichten
kommen nicht vor. Und da finde ich, missen wir im Theater als Theaterma-
cher*innen fir junges Publikum aufhéren zu jammern, dass die Schulen das ja
nicht wollen. Lass uns doch anfangen, da Uberzeugungsarbeit zu machen. Wir
haben das Know-How dafir.«108

Nicht nur bei den Geschichten, sondern auch bei den eingeladenen Theatern stam-
men die Produktionen wdhrend des gesamten Untersuchungszeitraums haupt-
sdchlich aus westeuropdischen Ldndern, insbesondere aus Belgien, den Nieder-
landen, Ddnemark und Frankreich. AuBerhalb Europas kommen die eingeladenen
Theatergruppen vor allem aus Russland und dem Iran. Daraus kdnnte man schlie-
Ben, dass diese begrenzte Neugier auf andere Theateransdtze auBerhalb des
westeuropdischen Kanons zum Teil mit den Netzwerken von Festivals, Theater-
macher*innen und ASSITEJ zusammenhdngt, sowie mit einem besonderen Inter-
esse an den Theatertraditionen, Theaterformaten und Asthetiken dieser Lander.
DariUber hinaus ist der Tanz das einzige Genre, das die Theaterensembles aus ver-
schiedenen afrikanischen Ldndern eingeladen hat. Diese voyeuristische Sichtwei-
se legt nahe, dass der Tanz als »exotischer« Bereich des Theaters angesehen wird,
in dem das Wissen und die Erfahrungen von Theatergruppen des afrikanischen
Kontinents einem Uberwiegend weiBen Publikum prdsentiert werden kdnnen. Leyla
Ercan, freischaffende Kultur- und Diversitatsberaterin, weist treffend auf die ko-
loniale Logik hin, die unmittelbar mit phdnotypischen und wissensbezogenen Un-
gleichheiten verbunden ist:

107 Personliches Interview mit Ali Napoé am 07.09.2021.
108 Persénliches Interview mit Julia-Huda Nahas am 10.10.2023.
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»Die Tatsache, dass Schwarze Tdnzer*innen eher Zugang finden, erscheint auf
den ersten Blick ja total positiv. Aber das hat viel damit zu tun, dass Tanz oft-
mals als eine rein korperliche — und keine intellektuell-kognitive — Kunstform
betrachtet wird. Hier reproduzieren sich oftmals auf subtile Weise rassistische
Vorstellungen. Da passiert leider viel Exotisierung, Sexualisierung, Fetischisie-
rung auf der BUhne. Schwarze Menschen werden in der Kunst ja oft stereo-
typ reduziert, also auf ihren Kérper, auf Kérperlichkeit oder auf phdnotypische
Merkmale reduziert wahrgenommen und dargestellt. Und gerade das Ausstel-
len und Betrachten des Schwarzen Koérpers hat eine lange Tradition in Europa,
wie wir an den ethnologischen Vélkerschauen im 19. Jahrhundert sehen. Das
folgt einer kolonialen Logik und diente lange Zeit dem Begehren eines white ga-
Ze.«109

1.1.2 Themen und kUnstlerische Positionen

Was die Themen betrifft, die Teil der Diversifizierungsprozesse sind, so gehéren
von den 1990er bis zu den frGhen 2000er Jahren Erzdhlungen Uber den Nationalso-
zialismus im Zusammenhang mit der Shoah und der deutschen Wiedervereinigung
zu den am stdrksten fokussierten Themen. Zu Beginn der 2000er Jahre schwin-
det das Interesse an Themen rund um den Nationalsozialismus allmdhlich. Von
den acht untersuchten Festivals bringen nur das KUSS- und das WILDWECHSEL-
Festival im ersten und zweiten Jahrzehnt der 2000er Jahre weiterhin Geschich-
ten mit Bezug zum Nationalsozialismus und der Shoah auf die FestivalbiGhnen. Auf
dem Weg in die 2020er Jahre gibt es — mit Ausnahme von WILDWECHSEL - fast
keine Produktionen, die sich mit Geschichten Uber Neonazismus beschdftigen, als
sei Rechtsextremismus kein relevantes Thema mehr, nicht nur in Bezug auf An-
tisemitismus und Antiziganismus, sondern auch in Bezug auf Anti-Islam, Anti-
LGBTQIA+ und rassistische Gewalt gegen BIPoC.

Auch die Kapitalismus- und Klassenkritik durch Armut, Arbeits- und Obdachlosig-
keit wurde nur in sehr wenigen Ausgaben der acht untersuchten Theaterfestivals
auf die BUhne gebracht. Dennoch wurden die Realitdten der Arbeiterschicht und
klassenbezogene Themen wie Bildung und Migration nicht als sich Gberschneiden-
de Formen der Diskriminierung wahrgenommen und waren weder Teil der Diver-
sitdtsdiskussionen im Kinder- und Jugendtheater, noch wurden klassenbezogene
diskriminierende Strukturen im Theater in einem der Rahmenprogramme der ana-
lysierten Festivals thematisiert.

In den 1990er Jahren waren Migration und Flucht wichtige Themen, die vor allem
durch die Kriegsgeschichten aus dem ehemaligen Jugoslawien und die Emanzipa-
tionsgeschichten von Menschen aufgegriffen wurden, die aus kriegsgeschittelten
und politisch unterdrickten Landern nach Deutschland auswanderten, Migration
wurde in diesem Zeitraum zum ersten Mal als gesellschaftliches Thema behandelt,
vorwiegend von weiBen Theaterregisseur*innen und weiBen Ensembles, durch Ge-
schichten, die sich um race, ethnische Herkunft und Religion als Markierungen und

109 Personliches Interview mit Leyla Ercan am 07.05.2021.
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Darstellungen unterschiedlicher Realitdten drehen. Seit den 2010er Jahren domi-
nieren Geschichten Uber Migration und Flucht fast alle untersuchten Kinder- und
Jugendtheaterfestivals. Doch selbst die gut gemeinten Ansdtze kreisen um »Op-
fernarrative«, die mit Hilflosigkeit, lllegalitat, Gewalt und Kriminalitdt, Opferrolle
und Fremdheit korrespondieren. Mit Ausnahme einer sehr begrenzten Anzahl von
Sticken waren BIPoC-Kinstler*innen entweder nicht existent oder spielten die
Rollen von Opfern und Stereotypen. Von den frihen 1990er Jahren bis 2022 gibt
es nur eine Handvoll Produktionen von Kinstler*innen of Color. Besonders auffal-
lig ist das Fehlen von Kinstler*innen asiatischer Herkunft unter den Darsteller*in-
nen und Referent*innen der Rahmenprogramme. Ebenso gibt es nur sehr wenige
Geschichten Uber Sinti*zze und Rom*nja, und die Protagonisten waren nur dann
prdsent, wenn die Geschichten von Sinti*zze und Rom*nja handelten.

Insbesondere das Festival WESTWIND setzt sich nicht nur in den ausgewdhlten
Produktionen, sondern auch in den Begleitprogrammen kontinuierlich mit ver-
meintlich migrationsspezifischen Themen auseinander. In verschiedenen Ausga-
ben (siehe Kapitel 8) ist Kritik am Integrationsdiskurs oder die Diskussion von mit
Migration assoziierten Begriffen wie »Interkultur« und »Leitkultur«-Debatten Teil
der begleitenden Festivalprogramme. Davon abgesehen finden sich in den Rah-
menprogrammen der anderen Festivals kaum Auseinandersetzungen mit migra-
tionsbedingter Diversitat.

Obwohl Migration ein wesentlicher Bestandteil des Diversitatsdiskurses ist, wur-
de sie erst Ende der 2020er Jahre allgemein mit Diskriminierung, Rassismus und
Kolonialismus in Verbindung gebracht. Zwar fiel das Wort »Rassismus« erstmals
1998 bei der vierten SPURENSUCHE in der Theaterwerkstatt Hannover, es wurde
dabei allerdings nur die Rolle der Kulturpolitik bei der Verhinderung von Rassismus
und Fremdenfeindlichkeit diskutiert, nicht aber die Existenz von Rassismus im
Kinder- und Jugendtheater. Erst in den letzten Jahren haben einige wenige Fes-
tivals, ndmlich AUGENBLICK MAL!, SPURENSUCHE und WESTWIND, die struk-
turelle Diskriminierung insbesondere von BIPoC-Theaterschaffenden anerkannt.
Ein bemerkenswerter Aspekt in diesem Zusammenhang ist die Trennung von mi-
grationsbedingter Diskriminierung und der Positionierung von Kinstler*innen der
zweiten und dritten Generation, die in Migrant*innenfamilien geboren wurden. Zu
diesem Zweck wird die strukturelle Diskriminierung in Bezug auf race und ethni-
sche Herkunft betrachtet, ein Diskurs, der in gewissem MaBe auch von den Kinst-
ler*innen selbst erzeugt wird, um sich von dem stigmatisierenden Label Migrati-
onshintergrund zu distanzieren und die Aufmerksamkeit auf die Individualitat der
Kinstler*innen lenkt. Es sollte jedoch bedacht werden, dass die miteinander ver-
wobenen Aspekte von Diskriminierung und Rassismus, die tief in der Migrations-
erfahrung (aus erster Hand oder in der Familiengeschichte) verwurzelt sind — wie
Nationalitat, Bildung, Sprache und Klasse — moglicherweise unverstdndlich wer-
den, wenn die Wahrnehmung kiUnstlerischen Wirkens deutlich vom Migrationskon-
text getrennt wird.

Es ist wichtig festzustellen, dass das Problem nicht darin besteht, ob es Geschich-
ten Uber Migration und kulturelle Identitat gibt. Es mangelt vielmehr an Perspek-
tivenvielfalt und der Reprdsentation von Narrativen, die weniger sichtbar sind und
von Kinstler*innen geschrieben, inszeniert und auf die Bihne gebracht werden,
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die unterschiedliche kinstlerische Positionen zu diesen Themen haben — unabhdn-
gig davon, ob es sich dabei um soziale, politische oder individuelle Themen handelt.
Angesichts zunehmender Diskriminierung, von Rassismus und der besorgniserre-
genden Erstarkung des Rechtsextremismus in der Mitte der Gesellschaft, brau-
chen die Theater diese unterreprdsentierten Perspektiven mehr denn je, um neue
Fragen zu stellen, der Kinder- und Jugendtheaterszene neue Richtungen zu geben
und Diversitdt nicht nur zu einem Thema, sondern zu einer gelebten Realitat zu
machen.

Uber den gesamten Untersuchungszeitraum der ausgewdhlten Festivals dominiert
die Darstellung von Normativitat, angefangen von Fahigkeiten Gber race und eth-
nische Herkunft, Geschlecht, sexuelle Orientierung, Familienkonstruktionen (klas-
sische Mutter-Vater-Kind-Konstellation) und Sprache (ohne Akzent). Auch in den
Diskussionen und Workshops der Rahmenprogramme waren nur wenige BIPoC-,
LGBTQIA+ und Behindertenperspektiven sichtbar.

Im Vergleich zu den anderen oben genannten Themen sind Narrative Uber Se-
xualitdt und sexuelle Orientierung relativ wenig prdsent. Die Produktionen, die
sich mit Sexualitdt beschaftigen, basieren hauptsdchlich auf dem bindren Ge-
schlechtersystem. Mit Ausnahme von WILDWECHSEL begannen die Produktionen
und Diskussionen Uber das bindre Geschlechtersystem erst in den 2020er Jah-
ren. WILDWECHSEL ist das einzige Festival, das seit 2017 kontinuierlich das bind-
re Geschlechtersystem in den ausgewdhlten Stiucken hinterfragt. Allerdings wur-
de das Stick LECKEN von CHICKS* freies performancekollektiv aus Berlin fir die
diesjdhrige Ausgabe aufgrund des kurzfristigen Ausfalls einer in Aussicht gestell-
ten Forderung abgesagt — und es war nicht ihre erste Produktion, die bei WILD-
WECHSEL gezeigt wurde, sie wurden auch fir 2019 und 2021 eingeladen. Laut
Website des Festivals fUhrte die Absage »zu einem kulturpolitischen Eklat und
zahlreichen Diskussionen, da sowohl die Produktion als auch das Ensemble im Vor-
feld Hetzattacken und Anfeindungen aus den rechten Szenen ausgesetzt war und
die Absage als politisches Einknicken gelesen wurde.«"

11.1.3 Junge Perspektiven

In den 1990er Jahren konzentrierte man sich vor allem auf die Suche nach Mdég-
lichkeiten, mehr junge Menschen als Publikum zu erreichen, wobei man sich jedoch
eher an Erwachsene wandte und meist eine paternalistische Perspektive einnahm.
In den 1990er Jahren hat sich panoptikum mehr als jedes andere Festival um ein
vielfdltiges Publikum bemuht, indem es mit Grundschulen zusammenarbeitete und
an Férderprogrammen fir Kinder und Jugendliche teilnahm. Dieses Engagement
beschrankt sich jedoch auf die Férderung der kulturellen Teilhabe von Kindern und
Jugendlichen mit unterschiedlichen sozialen Herkinften.

110 Siehe die Erkldrung der Ost-Arbeitsgruppe zu https://www.wildwechsel-festival.de/ und die aktuelle Situation
bei WILDWECHSEL auf https://www.jungespublikum.de/wildwechsel-das-festival-der-ostdeutschen-theater-
fuer-junges-publikum-die-longlist-ist-da/#:~:text=CHICKS*%20freies%20Leistungskollektiv%20sind%20
eine,Diskriminierung%20und%20Empowerment%20im%20deutschsprachigen%20Raum.

111 WILDWECHSEL (0.D.): Das war WILDWECHSEL 2023.
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In den friGhen 2000er Jahren wurde die Teilnahme junger Menschen an den Festi-
vals in den Rahmenprogrammen vieler Festivals vor allem von weiBen, mittelalten
und nichtbehinderten Theaterfachleuten diskutiert, ohne dass Jugendliche und
junge Theatermacher*innen selbst anwesend waren. Diese passive Beteiligung von
Kindern und Jugendlichen begann sich Anfang der 2010er Jahre mit der Einrich-
tung von Next Generation-Foren bei vielen Theaterfestivals zu dndern. Durch Sti-
pendienprogramme in den Bereichen Dramaturgie, Regie, Schauspiel, Gestaltung
und Theaterpddagogik soll jungen Theaterschaffenden der Weg in die professio-
nelle Kinder- und Jugendtheaterszene erleichtert werden, um ihnen erste Hilfe-
stellungen fir den praktischen Berufseinstieg zu geben und sie gleichzeitig in den
kollegialen Dialog einzubinden, damit neue Impulse in die Theaterszene hineinwir-
ken kdnnen. DarUber hinaus wurden Jugendbeirdte und Jugendclubs gegrindet,
neue Konzepte entwickelt, um mehr junge Perspektiven in die Festivallandschaft
einzubringen, sowie Kinder- und Jugendjurys eingerichtet. Bei aller Wertschat-
zung fUr die Arbeit, die geleistet wird, um junge Perspektiven aktiv in die Festival-
landschaft einzubeziehen, ist auch die Vielfalt in diesen Kreisen wichtig, um unter-
schiedliche Ideen und Sichtweisen zu erhalten. Noah Thalia Schoeller, Regisseur*in,
Dramaturg*in, stellt in diesem Zusammenhang fest, dass die Menschen in die-
sen Jugendrdten und Jugendclubs einen dhnlichen Bildungshintergrund haben.'2
Noah Thalia Schoeller weist darauf hin, dass es einen groBen Unterschied macht,
auf wen die Theater zugehen; deshalb missen die Festivals in anderen Stadttei-
len werben und ganz andere Netzwerke nutzen, als sie es derzeit tun.’ Dies er-
fordert auch ein groBes Verstdndnis fir die unterschiedlichen Jugendsubkulturen
und ihre differenzierten BedUrfnisse und Erwartungen.

Trotz aller Bemihungen, vor allem in den letzten Jahren, Kinder und Jugendli-
che in die Programmgestaltung einzubeziehen, ist ihre Mitbestimmung noch im-
mer begrenzt. Diskussionen Uber Adultismus sind kaum Teil der Festivalprogram-
me. Auch bei der Auswahl der Produktionen sind junge Kurator*innen in der Regel
nicht beteiligt. Erst in den letzten Jahren finden sich einige jungere Kurator*innen
unter den Jurymitgliedern. Noah Thalia Schoeller stellt fest, woran es bei der Mit-
bestimmung besonders mangelt:

»[...] was total fehlt, sind kinstlerische Stimmen von Kindern und Jugendlichen.
[...] Es gibt keine Produktion mit Kindern und Jugendlichen in Regiepositionen.
[...] Es gibt keine kleineren Méglichkeiten kinstlerische Werke von Kindern und
Jugendlichen zu zeigen, zum Beispiel durch Ausstellungen oder andere Formen
von Prdsentationen von Kurzfilmen von Kindern und Jugendlichen oder so, son-
dern es sind wirklich nur Erwachsene, die fir Kinder und Jugendliche produzie-
ren, ab und zu mit Kindern und Jugendlichen produzieren.«"4

Neben dem offensichtlichen Mangel an generationenUbergreifender Programmge-
staltung macht Ali Napoé auf einen Aspekt aufmerksam, der Gbersehen wird: die
Unterschiede zwischen der Sprache der Jugendlichen und der Art und Weise, wie

112 Personliches Interview mit Noah Thalia Schoeller am 23.04.2023.
113 Ebd.
114 Ebd.
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erwachsene Theaterschaffende kommunizieren.’s Die genauere Betrachtung von
Satzbau und Wortlaut der Gesamtprogramme der untersuchten Theaterfestivals
bestdtigt Napoés Beobachtung, dass die Festivalhefte bis auf wenige Ausnahmen
fUr ein erwachsenes und professionelles Publikum und nicht fir Kinder und Ju-
gendliche erstellt wurden.6

Nach 2020 wird es mit der Aufnahme von Gruppen zur Vertretung fUr junge Pers-
pektiven bei AUGENBLICK MAL! und Drama Control bei WESTWIND, neuen Kon-
zepten wie Festival-Philosoph*innen bei Schéne Aussicht einige Veranderungen im
Diskurs der Kinder- und Jugendtheaterfestivals sowie bei den kinder- und jugend-
gerechten Publikumsdiskursen und Inhalten geben.

11.1.4 Landliche Ridume als Dimension der Diversitidt und Zugiinglichkeit

Die Forschungsergebnisse deuten darauf hin, dass das Theater in kleineren Stad-
ten und ldndlichen RGumen eine kaum erforschte und wenig diskutierte Dimension
von Diversifizierungsprozessen ist. Mit Ausnahme von WILDWECHSEL finden alle
untersuchten Theaterfestivals in GroBstdadten statt. Auch in der Begleitung dieser
Festivals wurde kaum Uber das Theater in Iédndlichen Rdumen diskutiert. Dieses
Ergebnis deutet nicht nur auf ein mangelndes Interesse auBerhalb der Ballungs-
radume hin, sondern zeigt auch, wer als »Hauptpublikum« dieser Festivals wahr-
genommen wird. Zwar spielen die unzureichende kulturelle Infrastruktur und die
unausgewogenen Finanzierungsstrukturen eine wichtige Rolle dabei, dass die Fes-
tivals nicht in landlichen Rdumen stattfinden — das Fehlen einer Diskussion dar{-
ber, wie diese Herausforderungen Uberwunden werden kénnen, zeigt jedoch auch
ein deutliches Desinteresse und in erheblichem MaBe auch den Zusammenhang
zwischen Ausgrenzung, Klasse und Bildung.

Es ist zu bedenken, dass wir, wenn wir Uber landliche Rdume sprechen, auf viele
verschiedene Realitdten in verschiedenen Regionen verweisen. Micha Kranixfeld,
KUnstler und Kulturwissenschaftler, der sich auf die Darstellenden Kinste in [énd-
lichen Rdumen konzentriert, weist auf die Vielfalt dieser Orte in Bezug auf rdum-
liche, soziodkonomische und kulturelle Bedingungen hin:

»[...], dass ldndliche Rdume an sich auch wirklich rdumlich divers sind. Auch kann
man Uber ganz, ganz viele unterschiedliche Rdume reden. Ob das so Verdich-
tungsrdume rund um Metropolen wie Frankfurt [am Main] sind oder Mecklen-
burg-Vorpommern, wo man bis zum ndchsten Dorf immer lange fahren muss,
oder so hochentwickelte Technologiestandorte auf der Schwabischen Alb. [...]
Und wir haben natirlich auch ganz viel sozio6konomische Diversitdt in diesen
Rdumen. Und woran ich natirlich auch denke, ist die Zusammensetzung der
Bevolkerung, die sich auch unterscheidet, und soweit ich wei}, sagt man eigent-
lich, dass es diese Unterschiede zwischen Stadt und Land, die es soziologisch

115 Personliches Interview mit Ali Napoé am 07.09.2021.
116 SPURENSUCHE ist ein Auszug aus dieser Beobachtung, da sie fir den kinstlerischen Austausch zwischen
Theaterschaffenden organisiert wird.
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gesehen friher mal gab, so nicht mehr gibt. Dass es nicht mehr so leicht zuzu-
ordnen ist.«17

Diese multifaktorielle Vielfalt in ldndlichen Rdumen unterstreicht die Notwendig-
keit, unterschiedliche und spezifische Strategien und Wege der Auseinanderset-
zung mit dem Theater jenseits der Ballungsrdume zu entwickeln. Micha Kranix-
feld weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass es zundchst eines Diskurses
Uber die Theaterarbeit in ldndlichen Rdumen bedarf, der Uber die Diskussion von
Infrastrukturfragen hinausgeht und diesen Diskurs mit anderen urbanen Diskur-
sen verbindet, um eine Trennung von ldndlichem und urbanem Theater zu vermei-
den und den landlichen Diskurs und seine Akteur*innen sichtbarer zu machen.®

Aus einem anderen Blickwinkel betrachtet geht es nicht nur darum, die kulturelle
Teilhabe von Kindern und Jugendlichen in ldndlichen Rdumen zu erhéhen, sondern
auch darum, das Theater mit den vielfdltigen Realitdten der Orte auBerhalb der
Metropolen zu verbinden. Angesichts der Tatsache, dass ein groBer Teil der Ge-
samtbevdlkerung in Deutschland auBerhalb der GroBstddte lebt, braucht das The-
ater selbst diese Verbindung, um relevant zu bleiben. Micha Kranixfeld weist tref-
fend auf diese Tatsache hin:

»[...], wie kann sich die Kunst eigentlich durch die Erfahrung, in ldndlichen R&u-
men zu arbeiten, verdandern? Wohin muss sie gehen? Ich glaube, das Theater
profitiert davon, seine Arbeit in Gesellschaft zu machen. Es verdndert sich und
wird toller. Man muss sehen: Ldandliche Rdume brauchen unser Theater gar
nicht so sehr, denn die haben ja auch noch Amateurtheater und alles mdégliche
und machen ganz viele andere 1000 Sachen. Aber fir die Kunst an sich ist es
ein Wert auBerhalb unserer etablierten BGhnen zu sein und nicht nur Sachen
wohin zu bringen, als so ein Art Education-Gestus, sondern sich auszuliefern,
auch der Vielfalt von Gesellschaft, und dann sich zu verdndern.«?

DariUber hinaus bedeutet Theaterarbeit in [Gndlichen Rdumen, aber auch in einigen
GroBstdadten, vor allem in Ostdeutschland, die Arbeit in einem politischen Kontext,
in dem Rechtsextremismus, Fremdenfeindlichkeit und Rassismus bereits alarmie-
rend zunehmen. Die queerfeindlichen Hasskommentare auf Facebook und die Dro-
hungen rechtsextremer Gruppen gegen die Produktion LECKEN von CHICKS* frei-
es performancekollektiv bei WILDWECHSEL 2023 zeigen, dass es nicht ausreicht,
Theater einzuladen, sondern dass Theaterfestivals auch Verantwortung fir die
komplexen gesellschaftspolitischen Realitdten an den Festivalorten Gbernehmen
sollten, insbesondere in Kleinstddten und ldndlichen Rdumen, in denen rechte Ge-
walt stark prasent ist. In diesem Zusammenhang stellt Karola Marsch fest:

»Da missen wir im Arbeitskreis, glaube ich, grindlicher werden. Diese Heraus-
forderungen fir das Festivalprogramm in den kleineren Orten mit Anschluss
an die landlichen Regionen brauchen eine andere Aufstellung. Das heif3t, wir

117 Persodnliches Interview mit Micha Kranixfeld am 03.10.2023.
118 Ebd.
119 Ebd.
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muUssen vom Arbeitskreis eine groBere Arbeitsgruppe auch sein, die dort mit-
wirkt.«120

Marsch erkldart weiter, dass der Dialog mit den lokalen zivilgesellschaftlichen Or-
ganisationen notwendig ist, um einen Vorfall wie in Zwickau im Jahr 2023 zu ver-
hindern:

»[...] in Zwickau gibt es eine sehr wache Zivilgesellschaft, gibt es sehr wache
Communities, die wieder Widerstand leisten. Das ist so absurd, dass man Wi-
derstand leistet in einem demokratischen Rechtsstaat, die nicht wollen, dass
die Stadt, ihre Stadt besetzt wird durch die Rechten, und die sich wehren und
die ein eigenstdndiges Programm machen, die dort selbstbewusst agieren und
laut sind. [...] Und deswegen sage ich, wenn wir mit diesen Menschen vor ei-
nem Jahr ins Gesprdch gegangen wdren —oder vielleicht nicht vor einem Jahr,
aber vor einem halben Jahr, als wir wussten, was fir ein Programm kommt —
und nicht nur Uber eine organisatorische Abwicklung gesprochen hdtten, Uber
»Konnen wir euren Raum haben?«, sondern wirklich miteinander gesprochen
hdtten: »Was bedeutet das jetzt? Bitte unterstitzt uns. lhr seid die Expert*in-
nen.« [...] Dieser Dialog, der hatte viel frlher beginnen miUssen und das ist et-
was, was wir uns ganz doll auf die Fahnen schreiben missen fir die ndchste
Ausgabe.«121

AuBBerdem sollten MaBnahmen zur Unterstitzung und zum Schutz der eingelade-
nen Kinstler*innen nicht nur vor rassistischer und queerfeindlicher Gewalt, son-
dern auch vor finanziellen Verlusten in Betracht gezogen werden — und die Sicher-
heit sollte in einem breiteren Kontext als Teil des Diversifizierungsprozesses und
der Verantwortung von Theaterfestivals anerkannt werden. Leyla Ercan betont:
»Es braucht Awareness-Konzepte und Teams, die sowohl kérperliche als auch psy-
chologische Sicherheit gewdhrleisten.«22

11.1.5 MaBnahmen zur Verbesserung der Zugdnglichkeit und zur Bekédmp-
fung von Diskriminierung

Die auffdlligste Entwicklung, vor allem ab 2020, die eng mit den Bemuihungen und
Forderungen der Gruppe der Tauben und hdrenden Kinstler*innen zusammen-
hdngt, ist die Zunahme der Anzahl von Sticken und Veranstaltungen mit Gebdr-
densprache, Ubertiteln, Audiodeskriptionen und Auffihrungen ohne Sprache, die
von den Festivals angeboten werden. Dennoch bleibt die Behinderung eine der am
wenigsten anerkannten Dimensionen der Diversitat. Narrative Uber verschiedene
Formen von Behinderung sind im untersuchten Zeitraum kaum vorhanden, ganz zu
schweigen von Produktionen mit einer vielfdltigen Besetzung, in denen behinder-
te KUnstler*innen mitwirken. Jan Kress vom FELD Theater fUr junges Publikum in

120 Personliches Interview mit Karola Marsch am 10.10.2023.
121 Ebd.
122 Personliches Interview mit Leyla Ercan am 07.05.2021.
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Berlin erkldrt, dass ohne strukturelle Verdnderungen, die sich mit Audismus'?2 be-
fassen, das Angebot von Gebdrdensprache, die oft von Hérenden gesprochen wird,
nicht automatisch dazu fihrt, dass Taube Zuschauer*innen ins Theater kommen.
Denn Taube Menschen sind mit einem Trauma aufgewachsen und haben einen
GroBteil ihres Lebens in einer sehr phonetischen Welt und in einer nicht inklusiven
Gesellschaft verbracht.’?# Eine einzige Veranstaltung in Gebdrdensprache reicht
nicht aus, um diesen traumatischen Erfahrungen entgegenzuwirken.

Zudem wird Behinderung oft im Sinne von korperlichen Behinderungen verstan-
den; Neurodiversitdt ist noch kein groBer Teil des Inklusions- oder Diversitdtsdis-
kurses. In diesem Zusammenhang weist Sarah Fartuun Heinze, multidisziplindre
Kinstler*in und Kulturelle Bildner*in, darauf hin, dass das Theater als verantwor-
tungsvoller Gestaltungsraum fungiert, in dem intersektionale Solidaritat prakti-
ziert werden kann:

»Neurodivergenz als ein Aspekt von Arten und Weisen, der die Lebensweisen von
Personen unterschiedlich macht, weil wir alle unterschiedliche Kérper haben,
wir haben unterschiedliche Zugdange. Wir sind unterschiedlich privilegiert und
marginalisiert und diese Gleichzeitigkeiten, [...]. Intersektionalitat ist ja nicht
[...] Jenga, so, man stapelt es aufeinander, sondern es ist eigentlich wie Tetris.
Sachen kommen zusammen, da steht etwas komplett Neues. [...] Es braucht
einfach aufrichtige Rdume, die radikal Gbend versuchen, Rdume zu schaffen, in
denen sich so viele, ... in denen es einfach maglich ist, [dass sich] Uber verschie-
dene Personen verschiedene Korper aufhalten. Also: Disability justice no body
or mind can be left behind.«125

Ahnlich wie bei behinderten Kinstler*innen sind die Perspektiven von BIPoC in
der Kinder- und Jugendtheaterfestivalszene immer noch sehr begrenzt, trotz der
jingsten Versuche, die Jurys zu diversifizieren und BIPoC-Referent*innen zu den
Rahmenprogrammen einzuladen. Wir sehen auch einen groBen Perspektivwechsel,
wenn BIPoC-Kinstler*innen an der Programmgestaltung beteiligt sind, z.B. durch
die EinfGhrung neuer MaBnahmen wie Awareness-Teams, Trigger-Warnungen und
BIPoC Safer Spaces.

11.2 Diversifizierung als Diversitdat von Wissen und Expertise

Obwohl die oben beschriebenen jingsten MaBnahmen zur Bekdmpfung von Dis-
kriminierung und zur Verbesserung der Zugdnglichkeit wichtige Schritte in der
Szene der Kinder- und Jugendtheaterfestivals darstellen, kdnnen wir noch keinen
Prozess des kanonischen Wandels beobachten, der darauf abzielt, wissensbasier-
te AusschliUsse und Diskriminierung in der kinstlerischen Produktion sowie Hie-
rarchien zwischen verschiedenen Wissensformen und deren Verbreitung an das

123 Audismus ist eine Form der Diskriminierung, die suggeriert, dass Taube oder Horgeschddigte weniger wert
sind als Nicht-Taube oder Nicht-Hoérgeschadigte.

124 Persoénliches Interview mit Jan Kress am 23.04.2023.

125 Persénliches Interview mit Sarah Fartuun Heinze am 15.09.2023.
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Publikum und der breiten Offentlichkeit anzugehen. Die Analyse zeigt, dass es ei-
nen starken Wunsch nach mehr Reprdsentation von Diversitdt gibt, ohne jedoch
die verfestigten Machtstrukturen zu erkennen, die mit dem erworbenen kinstleri-
schen Wissen und der Expertise im Theater verbunden sind, die durch die Koexis-
tenz von Kapitalismus, Rassismus, Paternalismus und Kolonialismus'2¢ gepragt
sind und die den Diskurs Uber Diversitdt und Prozesse der Pluralisierung stark be-
einflussen.

Die Gesamtprogramme der untersuchten Theaterfestivals zeigen, dass eurozent-
risches Wissen als universelle Norm angesehen wird. Alles, von kinstlerischen For-
men Uber Positionen, Wissen und Asthetik bis hin zu Sprachen, die nicht zum eu-
ropdischen Kanon gehoren, wird als zweitrangig, bestenfalls ergénzend, als etwas,
das man »vorzeigen« kann, und nicht als ebenso relevante und geschdatzte Wis-
sensformen angesehen. Die Hierarchie zwischen den Wissensformen ist nicht nur
im Hinblick auf die Abwesenheit von BIPoC- Kinstler*innen relevant, sondern um-
fasst alle Formen marginalisierten Wissens, von behinderten bis hin zu LGBTQIA+
Perspektiven und Asthetiken. Eine dhnliche Haltung besteht in Bezug auf Asthe-
tik und Sprachen. So wird Behinderung als Diskurs eher unter sozialen als unter
kinstlerischen Aspekt wahrgenommen. Die Abwesenheit von behinderten Kinst-
ler*innen auf der Bihne, hinter der BUhne und in der Jury impliziert die Assozi-
ation von Professionalitdt, kiinstlerischer Qualitdt, Asthetik und Kommunikation
mit nicht behinderten Kérpern. Ebenso ist die Sprache, ob verbal oder nonverbal,
ein integraler Bestandteil von Wissenssystemen. Obwohl eines der Hauptziele der
Theaterfestivals darin besteht, ein vielfdltiges Publikum anzusprechen, steht der
sprachliche Fokus auf Deutsch und Englisch und das Fehlen anderer Sprachen in
den vorgestellten Sticken und in Form von Ubertiteln in groBem Widerspruch zu
diesem Ziel. Gerade vor dem Hintergrund, dass jeder vierte Person in Deutschland
entweder personliche oder familiare Migrationserfahrungen hat'??, ist der hierar-
chische Stellenwert von Sprachen angesichts des Anteils on Menschen mit unter-
schiedlichen Muttersprachen im Lande auffdllig.

MaBnahmen zur Verbesserung der Zugdnglichkeit und zur Bekdmpfung von Diskri-
minierung erfordern daher einen ganzheitlichen Ansatz, dessen Hauptziel die »Di-
versifizierung der Wissensproduktion« ist. Ausgehend von der These des Soziolo-
gen Oliver Marchart zeigt diese Untersuchung, dass Diversifizierungsbemihungen
mit der Schaffung eines Diversitadtsdiskurses beginnen sollten, der gegenhegemo-
nialen Verschiebungen und Briche ermdglicht.’?® Zu diesen Verschiebungen und
Brichen gehort die Diversifizierung der Wissensproduktion durch gegenhegemo-
niale Narrative und kinstlerische Interventionen, die die westlich-zentrierte Vor-
stellung von Wissensproduktion erweitern. In dieser Hinsicht ist der Abbau von
Zugangsbarrieren untrennbar mit der EinfUhrung von Diskussionen, Plédnen und

126 Der Begriff »Kolonialismus« wird hier nicht im Sinne des historischen und territorialen Kolonialismus
verwendet, sondern epistemisch, im Sinne der anhaltenden Vorherrschaft eurozentrischen Wissens.

127 Statistisches Bundesamt (2022b): Gut jede vierte Person in Deutschland hatte 2021 einen Migrationshinter-
grund. [Pressemitteilung Nr. 162 vom 12. April 2022].

128 Vgl. Marchart, Oliver (2022): Hegemony Machines: documenta X to fifteen and the Politics of Biennalization.
Berlin.
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Strategien verbunden, um »pluriversale Perspektiven« einzubringen, die die Ko-
existenz verschiedener Wissensformen anerkennen.'2?

Die Forschung kommt zu dem Schluss, dass die zweite zusammenhdngende Di-
mension abwesender Formen des Wissens und der Expertise in der Tatsache liegt,
dass die Normen von weiBBen, heterosexuellen und nichtbehinderten Menschen ge-
setzt werden. Die Denkweisen, Gewohnheiten, erlernten Vorlieben, kulturellen
Werte und Geschmacksvorstellungen dariber, was »gutes« Theater und »gUlti-
ges« kinstlerisches Wissen ist, werden von diesen normativen Positionen domi-
niert, die Pierre Bourdieu als »Habitus« bezeichnet.’®® Das Habitus-Konzept er-
weist sich als ein sehr nitzlicher Ansatz, um eine der zentralen Dimensionen der
strukturellen Ausgrenzung, Diskriminierung und ungleichen Machtverteilung im
Theater zu verstehen. Der Habitus bezieht sich auf ein kulturelles Umfeld, in dem
eine kollektive Einheit durch ihre gemeinsame Bildung, Klasse, Kultur usw. die rules
of the game bestimmt.’® Im Fall des Kinder- und Jugendtheaters ist die weiBe,
cis-/heterosexuelle, nichtbehinderte Theaterszene diese kollektive Einheit, die
durch ein System verinnerlichter Strukturen, Wahrnehmungs-, Vorstellungs- und
Handlungsmuster Herrschaftsverhaltnisse produziert und die Macht hat zu be-
stimmen, welches Wissen, welche Bildung, welche Asthetik, welche Expertise
»wertvoll« sind und welche nicht. In diesem ungleichen soziokulturellen Umfeld
werden Theaterschaffende, die nicht in diese verinnerlichte Struktur passen, de
facto von der Theaterszene ausgeschlossen.'32 Insbesondere fUr Behinderte und
BIPoC Kinstler*innen beginnt die Ausgrenzung bereits in der Kunstschule, da die
Kunstausbildung als weiBes, nichtbehindertes System konzipiert ist. Diese Tatsa-
che schafft von Anfang an eine enorme Ungleichheit in Bezug darauf, wer berech-
tigt ist, einen Kunstabschluss zu erwerben und Teil des bestehenden Theatersys-
tems zu werden. Diese Ungleichheit wird als »objektiv« oder natirlich konstruiert,
mit der Begrindung, dass diese marginalisierten Positionen von vornherein nicht
die »richtigen« Qualifikationen haben.

Die Forschungsergebnisse zeigen also, dass es bei Diversifizierungsprozessen in
erster Linie darum geht, die oben genannten Kernaspekte ausgrenzender und dis-
kriminierender Strukturen zu erkennen und schrittweise und kontinuierlich MaB-
nahmen einzufUhren, die direkt auf die Verdnderung der rules of the game abzielen
und nicht auf die Integration neuer Positionen und Perspektiven in das bestehende
System beschrdankt sind. Auf diese Weise kann die Generierung von »diskriminie-
rungskritischem Wissen« zur Darstellung und Verbreitung pluriversaler Perspek-
tiven und dekolonialer Zukinfte ermdglicht werden.

129 Vgl. De Sousa Santos, Boaventura/Martins, Bruno Sena (2021): The Pluriverse of Human Rights: The Diversity
of Struggles for Dignity. London.

Vgl. Maldonado-Torres, Nelson (2017): »The Decolonial Turn.« In: Juan Poblete (Ed.): New Approaches to Latin
American Studies: Culture and Power. London. 111-127.

Vgl. Mignolo, Walter D. (2007): »Delinking: The Rhetoric of Modernity, the Logic of Coloniality and the
Grammar of Decoloniality.« In: Cultural Studies, 21 (2-3), 449-514.

130 Vgl. Bourdieu, Pierre (1993a): The Field of Cultural Production. Essays on Art and Literature. Cambridge.

131 Vgl. Bourdieu, Pierre (1993b): Sociology in Question. London.

132 Vgl. Canyirek, Ozlem (2022b): »Diversitat als Chancengleichheit. Ein responsiver kulturpolitischer Rahmen fur
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11.3 Trittsteine fUr den Aufbau von diskriminierungskritischem Wissen

In den letzten Jahren wurden Diskriminierung und Rassismus teilweise als Dimen-
sionen von Diversitatsentwicklungsprozessen anerkannt, was vor allem der akti-
vistischen Arbeit und den BemuUhungen von Kinstler*innen zu verdanken ist, deren
Positionen in der Festivallandschaft nach wie vor marginal sind. Dennoch haben
die untersuchten Theaterfestivals keine explizite Antidiskriminierungs- und Anti-
rassismushaltung, die sich in ihren Gesamtprogrammen widerspiegelt. Die Bezie-
hung zwischen Theaterarbeit und Diskriminierung und Rassismus wird oft als eine
Phase und nicht als eine kontinuierliche Arbeit verstanden, die Teil von nachhalti-
gen strukturellen Diversifizierungsprozessen ist.

Der kritische Diskurs Uber Rassismus und Diskriminierung, der von marginalisier-
ten Theaterschaffenden und Aktivist*innen gefUhrt wird, war bis vor kurzem nur
teilweise sichtbar. In jingster Zeit wurde jedoch ein Versuch unternommen, diesen
Diskurs in der Kinder- und Jugendtheaterszene zu verbreiten, und zwar durch die
Veroffentlichung von Diskriminierungskritische Perspektiven: Eine Handreichung
fUr Theatermacher*innen | Vol. 1: Rassismuskritische Theaterpraxis, die vom Akti-
onsbindnis ____ (AB ) verfasst und vom KUTZ herausgegeben wurde. Die
Handreichung ist inhaltlich sehr umfangreich, beinhaltet neben der Diskussion der
Bedeutung der Rassismuskritik viele praktische Methoden und Empfehlungen bzgl.
der Organisationsstruktur von Theater im Hinblick auf Programmgestaltung, As-
thetik, Publikum, Vermittlung, Jury, kinstlerische Leitung, Offentlichkeitsarbeit
usw. Die Publikation ist als Handbuch fir die Auseinandersetzung mit diskriminie-
renden und rassistischen Strukturen in der Kinder- und Jugendtheaterszene zu
verstehen.?33

Anstatt die Aspekte und Themen zu wiederholen, die bereits in der Handreichung-
des AktionsbiUndnisses __ hervorgehoben wurden, werden in diesem letzten
Teil einige Empfehlungen fUr die Schaffung von diskriminierungskritischem Wissen
gegeben, die sich hauptsdchlich auf die Perspektiven der Interviews mit marginali-

sierten Theaterschaffenden stiUtzen.

Wie oben beschrieben, ist Diskriminierung in Wissensstrukturen eingeschrieben,
die in kapitalistischen, paternalistischen und kolonialen Denk- und Verhaltens-
mustern verankert sind. Was dringend benétigt wird, ist eine Kritik an Macht und
Privilegien, ohne bestehende diskriminierende Denkmuster zu reproduzieren. Wie
Ali Napoé betont, beginnt dies mit der Akzeptanz auf individueller Ebene:

»Und weil es [Rassismus und Diskriminierung] eine Bereitschaft von allen Sei-
ten braucht, sich damit auseinanderzusetzen. Es braucht eben. Menschen, die
sich der Wahrheit stellen: Okay, unsere Gesellschaft ist von Rassismus, von
Diskriminierung, von Sexismus, von Adultismus, von allen mdglichen -ismen be-
fallen. Und ich bin nicht ausgenommen. Das bedeutet eben, ich sollte mich da-
mit auseinandersetzen und mich hinterfragen. Denn es braucht ja erst mal eine

133 Aktionsbindnis _____ (AB ) und KUTZ (Hrsg.) (2023): Diskriminierungskritische Perspektiven: Eine

Handreichung fir Theatermacher*innen | Vol.1: Rassismuskritische Theaterpraxis hinterfragen.
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Bewusstmachung, dass wir diese Sachen in der Gesellschaft haben und dann
halt auch aktiv mich damit auseinanderzusetzen.«134

In einem ndachsten Schritt sollte dieses individuelle Bewusstsein Wege finden, sich
in der Organisationskultur der Theater widerzuspiegeln. Diese Reflexion bedeutet
ein echtes und kontinuierliches Engagement fir den Abbau struktureller Barrieren,
indem die Normen darUber, wie Theater in erster Linie von und fir weif3e, nichtbe-
hinderte und nicht-LGBTQIA+ Menschen produziert wird, schrittweise gedndert
werden. Behinderte Kinstler*innen sind Uberproportional von diesen normativen
Strukturen betroffen. Wie Jan Kress feststellt, ist der Mangel an Bildungs- und
Ausbildungsmoglichkeiten der Hauptgrund dafir, dass es nicht viele Taube Kinst-
ler*innen im Theater gibt:

»Wir Taube Kinstler*innen sind so wenige, fast keiner von uns hat eigentlich
wirklich einen Abschluss oder ein Zertifikat, eine Schauspielausbildung oder
eine Tanzausbildung oder ein Studium als Regisseur*innen oder Theaterpdda-
gog*innen, weil es fir uns diese Angebote einfach nicht gibt. Und dieser Man-
gel an Angeboten fir so eine Ausbildung, das bedeutet, man muss auf seine ei-
genen Kompetenzen vertrauen und sich durchkdmpfen. Und dadurch schaffen
es aber auch nur so wenige. Denn viele Taube Menschen haben vielleicht Talent,
aber einfach nicht den Mut, sondern sind unsicher, die Sicherheit nicht zu ha-
ben, dass sie ihren Weg gehen kdonnen, weil immer diese Ungleichheit eben be-
steht.«135

Bei Tauben Kinstler*innen beispielsweise sind die Ungleichheiten so groB, dass
horende Gebdrdensprachdolmetscher*innen in einer privilegierten Position sind.
Selbst wenn das Ziel eines Theaters darin besteht, mit Tauben Kinstler*innen zu
arbeiten, ist der Erbringer dieser Dienstleistung hdufig eine hérende Person, wie
Jan Kress feststellt:

»Auch fur [Taube] Schauspieler*innen ist es so, dass es natirlich gut wére, wenn
es so ware wie ein Netzwerk, eine Agentur oder so was gdbe, [...] Also es gibt
ja bei Agenturen ganz typisch verschiedene Schauspieler*innen und dann gibt
es Filter, nach denen man suchen kann, nach GréBe, KérpergroBe, Haarfarbe
und so weiter, Sprache, Hobbys und so weiter. Und die sind aber audistisch, die-
se Filter, weil sie halt nur fir hérende Schauspieler*innen sind. [...] Diese Filter
zum Beispiel miUssten verdndert werden, damit in so einer Agentur dann auch
das anders lauft. [...] Es gibt nicht wirklich Rechte fir Taube Menschen, dass sie
selbst die Jobs bekommen, auch dass man Recht darauf hat, gleichberechtigt
Jobs zu bekommen. Und es ist ja ganz hdufig so, dass von einer Agentur bei-
spielsweise Uber einen Filter dann gesucht wird: okay, wer kann Gebdrdenspra-
che? Ah ja, wir finden da welche. Und dann sind das alles hérende Leute. Klar,
ich bin jetzt zum Beispiel auch auf so einer Agenturseite, aber das sieht man
ja nicht, ob ich jetzt Taub bin oder nicht. [...] Man sieht es sofort, wenn héren-
de Menschen versuchen, Taub zu spielen, allein wegen ihrer DGS. Und das ist so

134 Personliches Interview mit Ali Napoé am 07.09.2021.
135 Persénliches Interview mit Jan Kress am 23.04.2023.
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wichtig, dass Taube Menschen solche Rollen spielen und nicht etwa fir Dreh-
arbeiten dann einfach hérende Menschen genommen werden, weil die Kommu-
nikation dann halt in der Situation einfacher ist und man keine Dolmetschkos-
ten hat noch sich darum bemiUhen muss oder so, sondern es werden halt wieder
Privilegien genutzt. Das ist ein Paradebeispiel fir kulturelle Aneignung.«3¢

Anstatt Alibiaktionen durchzufihren, sollten die Theater die Hauptprobleme an-
gehen, mit denen viele marginalisierte Kinstler*innen konfrontiert sind, darunter
die Schaffung von Ausbildungsmdglichkeiten durch die Theater. Dazu muss man
verstehen, dass die Wahrnehmung von »Fdhigkeiten« von eurozentrischem Wis-
sen gepragt ist. Wie Jan Kress bemerkte, ist es sehr wichtig zu erkennen, dass alle
Formen des Wissens miteinander verbunden sind und sich gegenseitig ergdnzen:

»Also es gibt ganz viele Fdahigkeiten von Tauben Kinstler*innen, die Horen-
de Uberhaupt nicht haben oder gar nicht kennen oder Uber sie verfigen, die-
se kinstlerischen Stilmittel und Fahigkeiten. Andere Fahigkeiten haben Taube
Kinstler*innen nicht, keine Frage. Aber es sind einfach unterschiedliche Fahig-
keiten auf beiden Seiten und diese Fahigkeiten zusammenzubringen und eine
Bricke zu bauen, voneinander zu erfahren, mitzunehmen, was man kann, und
das zu zeigen und es auf die BUhne zu bringen, das wirde Sichtbarkeit schaf-
fen.«137

Gila Christina Schahabi, Theaterpddagogin am Theater Bremen, betont, dass die-
se Normen miteinander verknUpft und tief im Theatersystem verankert sind. Des-
halb ist es wichtig, inklusive Ausbildungsmdglichkeiten zu schaffen, die bestehen-
de Ausschlussmechanismen nicht reproduzieren:

»lch denke, das ist so ein grundsdtzliches Ding von Theatern oder von Asthetik,
dass es so bestimmte Normsprachen gibt. Bilder, die geschaffen werden von
privilegierten und weiB normierten, gesunden Kérpern. Und das betrifft nicht
nur Ableismus, sondern Geschichten, Spielweisen, Inszenierungsarten usw. Ge-
nauso wie Sprache und Denkmuster, mUssen wir, wenn wir uns 6ffnen wollen,
wenn wir alle inkludieren wollen, bestimmte Sehgewohnheiten und Anspriche
an ein Richtig und Falsch VER-LERNEN. Die Frage ist fUr mich noch, welche
Ausbildungen missen geschaffen werden, bzw. wie sehen Ausbildungsgdnge
aus, fir Menschen mit Behinderung. Wer unterrichtet sie? Und wie muss sich
der Unterricht verdndern, damit er inklusiver wird?«138

In dhnlicher Weise ist die Frage des Zugangs zum Theatersystem nicht nur fir
marginalisierte und rassifizierte Kinstler*innen relevant, sondern auch fiur die
Prdsentation verschiedener Asthetiken und Arten des Kunstverstdndnisses, wie
Julia-Huda Nahas es ausdrickt:

136 Ebd.
137 Ebd.
138 Persénliches Interview mit Gila Christina Schahabi am 06.11.2023.
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»[...] Viele Entscheider*innen reflektieren eben nicht,, dass sie eben mit einem
white gaze auf die Sache gucken und dass es halt mehr als eine Art gibt, Thea-
ter zu machen und dass es halt auch was mit Kérpern auf der Bihne zu tun hat,
damit wie man sich bewegt. Und dass es halt auch Raum braucht, andere As-
thetiken, andere Spielweisen, andere Sprechweisen zu erproben. Wir brauchen
einen Weg weg von dieser Obsession mit akzentfreier Sprache.«139

Eine weitere Dimension dieses eurozentrischen Wissens besteht darin, dass es
tief in kapitalistischen und paternalistischen Denkmustern verwurzelt ist, die kei-
nen Raum fir prozessorientiertes Experimentieren, Entwickeln und Enstehenlas-
sen geben, sondern sofortigen Erfolg verlangen, wobei die Kriterien von weiBen,
cis-/heteronormativen und nichtbehinderten Menschen bestimmt werden. Julia-
Huda Nahas beleuchtet diesen Aspekt eindringlich:

»[...] Wir brauchen aber geschitzte Rdume mit Ressourcen, wo diese Versu-
cher*innen auch Raum haben. Denn das Problem ist ja, diese Asthetiken und
so weiter, andere Asthetiken hatten ja in der Vergangenheit gar keinen Raum,
sich zu entfalten. Und jetzt, wenn man dann mal die Chance kriegt, muss es di-
rekt perfekt sein. Wir brauchen aber Raum, damit sich Uberhaupt andere As-
thetiken auch entwickeln kénnen. Und solange, selbst wenn mir ein Theater die
Chance gibt, das zu machen, wenn das dann wieder bewertet wird von weiBen
Theatermacher*innen, die ihren eigenen white gaze nicht hinterfragen, heif3t es
hinterher, ich mache schlechtes Theater. [...] wir als Kinstler*innen, die jetzt
nicht nur in diesem normativen Spektrum arbeiten, brauchen auch Raum, da-
mit auch mal zu scheitern mit dem Versuch. Das westlich europdisch geprdgte
Theater hat Jahrzehnte gehabt, sich weiterzuentwickeln. Und jetzt wird erwar-
tet, dass jeder Versuch direkt irgendwie gelingt, also es muss ja einen gewissen
MaBstab und so weiter. [...] Dabei mUsste man eigentlich mal so Denkrdume
aufmachen, indem man mal alles auf den Prifstand stellt. Das heiBt nicht, dass
man alles wegschmeiBen muss, aber mal komplett die Sachen groB neu denken,
sonst doktern wir immer nur rum und packen Pflaster irgendwo drauf, aber die
Wunden heilen nicht.«140

Die Wertschdtzung aller Formen von Wissen und Expertise und die Verinnerlichung
einer diskriminierungskritischen Wissensproduktion sind untrennbar mit der Ver-
teilung von Macht verbunden. Auch wenn die Machtverteilung nicht auf breiter
Ebene stattgefunden hat, erinnert uns Céline Bartholomaeus daran, dass es an-
dere Parameter fir die Verinnerlichung antirassistischer und antidiskriminatori-
scher Handlungsweisen gibt, selbst wenn marginalisierte und rassifizierte Kinst-
ler*innen und Positionen fehlen:

»Auch wenn man die [rassifizierten Kinstler*innen] jetzt nicht auf FUhrungsposi-
tionen sieht, dann wdre zu fragen, ob man sich vielleicht mal die Ausschreibungs-
texte anschaut, wie wird da was formuliert. Und wenn sich da aber nur im Wor-
ding zwischen was friher »Migrationshintergrund« war und sich jetzt verdndert

139 Persoénliches Interview mit Julia-Huda Nahas am 10.10.2023.
140 Ebd.
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hat in »Menschen mit Rassismus Erfahrungen sind herzlich willkommen«. Ich
kann mich immer noch darauf bewerben, aber ich weiB, was fir ein Haus mich
da erwartet, denn wenn ich da anrufe und sage okay, ihr wollt Menschen mit
Rassismuserfahrung hier einen Platz bieten, was ist denn euer Angebot, wenn
ich mit diesen Rassismuserfahrungen komme? Denn wenn ich an ein Haus gehe,
wo ich mir den Spielplan angucke, den aktuellen und den der letzten zehn Jahre
und da Inszenierungen sind, die erstens super rassistisch sind, reproduzierend
und retraumatisierend und dann auch wiederum mir die Regieposition angu-
cke und diese Menschen auch nicht selbst von Rassismus betroffen sind, weif3
sind, you name it, auch auf jeder Ebene normprivilegiert sind, dann weiB ich, das
Haus hat sich vielleicht doch noch nicht so intern damit auseinandergesetzt,
sondern hatte einfach gerne ein paar Leute, die bunt quasi Vielfdltigkeit reprd-
sentieren in groBBen Titelchen. Und mir ware dann wichtig, wenn ich mich jetzt
auf ein Haus bewerben wirde, dass das Haus eine Anti-Rassismus Klausel hat.
Dass das Haus sich in den letzten Jahren beispielsweise zu Halle und Hanau po-
sitioniert hat und das kann man beispielsweise auch auf Social Media sich an-
gucken. Hat sich das Haus dazu geduBert? [...], wenn wir uns jetzt von Stadt
und Staatstheatern leiten lassen, ware der Spielplan, zu gucken, was wird ge-
spielt, wer inszeniert aber auch beispielsweise wer macht Kostim, Bild, Bihne,
auch wer ist an den Produktionen beteiligt, wer schreibt die Inszenierung und
wer spielt die Sachen, auch wessen Kdérper ist reprasentiert? [...] Wenn jetzt
beispielsweise sich intersektional mehrfach marginalisierte Personen entschei-
den, beispielsweise an ein Haus zu gehen, wenn wir mal in solchen Strukturen
denken, wie geht ein Haus mit Vorwirfen und Skandalen um, Konfliktmanage-
ment. Also halten Sie sich das auch noch mal vor Augen. Wenn ein*e Arbeitge-
ber*in, ein Haus nicht in der Lage ist, angemessen mit Vorfdllen umzugehen, ist
das fUr mich ein Indikator, dass wir immer noch nicht so weit sind. Selbst wenn
die dann einen Code of Conduct fur ihr Haus haben. Partnerschaftliches Arbei-
ten nennen sie es und sagen, wir sind diversitdssensibel, blablabla. Okay, das ist
ja schoén, das ist eine Absichtserkldrung. Was bedeutet das dann aber im kon-
kreten Fall?«141

Zusdatzlich zu den von Bartholomaeus beschriebenen Parametern ist ein weiterer
integraler Bestandteil der antidiskriminierenden Wissensproduktion die Reflexi-
on Uber Machtverteilung im Sinne einer Verringerung des ungleichen Zugangs zu
Ressourcen auf der Grundlage von Kriterien, die von Theatern und marginalisier-
ten Theaterschaffenden gleichermaBen definiert werden, wie Julia-Huda Nahas
feststellt:142

»[...] Es braucht meiner Meinung nach eine Ressourcenumverteilung, damit in
den bestehenden, dort wo die Kohle ist, wo die Rdume sind, dass es dort Rdu-
me und damit meine ich sowohl physische Rdume als auch im Ubertragenen
Sinne gibt, in denen eben geschitztes Theater stattfinden kann. Und da ist es
einfach dringend ndtig, dass gerade die groBeren und gut finanzierten Hdauser

141 Persoénliches Interview mit Céline Bartholomaeus am 04.09.2023.
142 Persénliches Interview mit Julia-Huda Nahas am 10.10.2023.



Ressourcen abtreten und dafir bereitstellen und zwar eben nicht nach deren
Kriterien.«

Leyla Ercan macht auch darauf aufmerksam, was es bedeutet, Ressourcen diskri-
minierungskritisch und transformativ umzuverteilen:

»Es geht eben auch um reale gesellschaftliche Krafteverschiebungen und mate-
rielle Umverteilung von Ressourcen. Ansonsten kann es passieren, dass diskri-
minierungskritisches, dekoloniales Wissen von weiBBen privilegierten Menschen
inkorporiert wird, aber die, die das Wissen produziert haben, trotzdem nicht teil-
haben kénnen und auch karrieretechnisch von dieser Wissensproduktion nicht
profitieren. Am Ende zdhlt immer auch: wer bekommt die Ressourcen? Geld,
Raum, Equipment, Zeit, Offentlichkeit, Anerkennung, die eine Zeile im Lebenslauf.
Wer bekommt die Stellen? Und wie? Bei wem reicht ein Telefonanruf oder eine
Empfehlung? Und wer hingegen muss sich bewerben und erstmal beweisen? Wer
ist sichtbar, wer wird zitiert und wird dadurch als Expert*in erkennbar? Wes-
sen Namen steht in den Programmen, Bichern und Texten? Wer profitiert fir
die eigene Karrierelaufbahn? Wer wird ordentlich bezahlt? Und wer landet in
Altersarmut? etc. Wir missen endlich anfangen, auf die operativen, materiel-
len, existenziellen Handlungsebenen von Ungleichheitsstrukturen im Kulturbe-
reich zu schauen — denn driber reden tun wir schon seit Jahrzehnten, ohne
dass groBartig was passiertist. Je ldnger ich das mache, umso wichtiger wurde
es fUr mich, dass Diversitdt personell und operativ und materiell messbar ist.
Solange BIPoC oder behinderte Kinstler*innen fir das Wissen, dass sie produ-
zieren und einbringen, keine Auftrdge und Jobs bekommen, vor allem kinstle-
rische Leitungspositionen mit Gestaltungsmacht, solange sie nicht selbstver-
stdndlich auf den HauptbUhnen Raum dafir bekommen, solange sie kein Geld
verdienen, solange sich also die manifesten Krafteverhdaltnisse nicht verscho-
ben haben, solange hat fir mich Diversitat auch nicht stattgefunden.«143

Die vorliegenden Forschungsergebnisse deuten darauf hin, dass die Bindelung von
Ressourcen zur Bekdmpfung diskriminierender Strukturen trotz ihrer Dringlich-
keit meist nicht als Teil struktureller Verdnderungen gesehen wird. Fast alle be-
fragten Theaterfestivals nannten Geld- und Zeitmangel als Hauptgrinde dafir,
dass sie keine strukturellen Verdnderungen vornehmen kdnnen. Leyla Ercan weist
darauf hin, dass die vorhandenen zeitlichen und finanziellen Ressourcen gebin-
delt, kanalisiert und priorisiert werden, um den Interessen des gesellschaftlichen
»Mainstreams« zu dienen und nicht den marginalisierten Gruppen.'#4 Unabhdngig
davon, ob dies zutrifft oder nicht, zeigt diese Feststellung, wie die Normen kapi-
talistischer Strukturen die Kinder- und Jugendtheaterfestivals beeinflussen. Die
Anforderungen erfolgsorientierter kapitalistischer Modelle lassen keinen Raum
fir eine Verdnderung der Produktionsweisen. Insofern kann, wie Micha Kranixfeld
betont, auch die Form des Theaters in Frage gestellt werden:

143 Personliches Interview mit Leyla Ercan am 07.05.2021.
144 Ebd.
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»[...] kann man gerade von den Puppen- und Objekttheatern, die ja die groBe
Mehrheit der ldndlichen Kulturschaffenden sind, in vielen Teilen lernen, dass
man ja auch Theater schaffen kann, das einfach nur eine Steckdose braucht und
mehr nicht. Man kann auch die Form des Theaters einfach mal befragen.«145

Auch fir die Organisation von Festivals stehen nur wenig Zeit, Personal und Geld
zur Verfigung. Dieses Ergebnis deutet darauf hin, dass die Ressourcen nicht fir
den Aufbau von Netzwerken mit marginalisierten Kinstler*innen genutzt werden
konnen und die notwendigen Arbeitsbedingungen fir diskriminierte und rassifi-
zierte Kinstler*innen oft nicht gewdhrleistet werden kdnnen. Dies gilt insbeson-
dere fUr behinderte Kinstler*innen. Auffallend ist auch, dass die Produktionsbe-
dingungen zu wenig in Frage gestellt werden und dass kaum dariber nachgedacht
wird, die vorhandenen Ressourcen fir den Abbau von Ausgrenzungsmechanismen
zu nutzen, anstatt mehr Produktionen zu zeigen. Dies erfordert eine kritische Un-
tersuchung der Arbeitsbedingungen, einschlieBlich der Machtdynamiken, die sie
prdgen, um zu vermeiden, dass diskriminierende und rassistische Rahmenbedin-
gungen reproduziert werden, wie Céline Bartholomaeus hervorgehoben hat:

»Da muss man ganz viel ausprobieren kénnen und so — aber auf wessen Kosten?
So, und da sich dann bewusst zu machen, okay, dann fdllt jetzt eine Probe aus,
weil etwas passiert ist. Und auch wenn es nur eine Person aus dem 20-képfigen
Team betrifft, dann kdnnen wir nicht einfach »the show must go on« machen.
Auch da noch mal zu gucken, wie hoch wir denn den Wert des Outcome, also
des Produktes gegeniber dem Prozess setzen. Gerade im Kinder- und Jugend-
theater. Weil das so absurd ist zu sagen, wir haben im Probenprozess rassisti-
sche Gewalt, diese ist passiert gegeniber beispielsweise einem Ensemblemit-
glied. Und dieses Ensemblemitglied, als einzige Person of Color in dem Team,
muss dann auf der Bihne stehen und jeden Morgen vor der Schulklasse Spiel-
und ldentifikationsfigur sein. Das ist eine ganz groBe Ambivalenz, die da statt-
findet, und das ist Etikettenschwindel. Du praktizierst, was du predigst, die Ar-
beitsprozesse verdndern. Das ist ein ganz, ganz wichtiger Punkt.«14¢

Arbeitsprozesse zu verdndern bedeutet auch, die Theaterpraxis als space of care
zu verstehen. Care als »process of caring about, taking care of, care-giving, and
care-receiving«'4’ anzuerkennen, ist eine grundlegende Dimension diskriminie-
rungskritischer Wissensproduktion. In diesem Sinne erfordert die primdre Aufga-
be von Kinder- und Jugendtheatern, die sich diversifizieren wollen, dringend ein
vollig neues Denken und Handeln, um Care-Strategien zu entwickeln, die eine dis-
kriminierungskritische Wissensproduktion ermdglichen.

Gila Christina Schahabi formuliert eine utopische Vision, die die Forschung bereits
mehrfach nachgewiesen hat. Der Aufbau und die Pflege von diskriminierungskriti-
schem Wissen und Praktiken tragt auf vielfdaltige Weise zur Starkung von Caring-
Praktiken in Organisationen bei:

145 Personliches Interview mit Micha Kranixfeld am 03.10.2023.
146 Personliches Interview mit Céline Bartholomaeus am 04.09.2023.
147 Tronto, Joan (1993): Moral Boundaries: A Political Argument for an Ethic of Care. New York. 16 ff.
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»Nicht normative Jurys zu bilden, nicht normative Asthetiken zu fordern, neue
Kriterienkataloge fir Auswahlprozesse zu entwickeln angepasst an die Bedar-
fe von unterschiedlich positionierten Menschen, Empathie und Selbstreflexi-
on von Menschen in Machtpositionen, Abbau von Deutungshoheit von weiBBen
Strukturen und ihren Haltern. Mehr BIPoCs an Theatern vernetzt, politisiert
und solidarisch, um dann weiBe Strukturen in all ihren Wirkungsdimensionen zu
verdndern.«148

Ein grundlegender Schritt in diese Richtung ist die Schaffung und Verbreitung he-
terogener kinstlerischer Ansdtze, die auf Care-Praktiken beruhen und darauf ab-
zielen, epistemische Diversitat und alternative Formen von Wissensproduktion zu
fordern. Dabei sollte jedoch bedacht werden, dass diese BemUhungen eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit den Bedingungen der geplanten Diversitdtsrahmen
erfordern, einschlieBlich der Machtdynamiken, die sie prdgen, um koloniale Rah-
mungen nicht zu reproduzieren.

Es ist an der Zeit, die Bedingungen zu diskutieren, die Care-Praktiken ermdglichen
oder erschweren, die Akteur*innen und Rdume von Care und die Unterstitzungs-
mechanismen, die Uber die Finanzierung hinaus notwendig sind, um Care-Strate-
gien zu einem Teil der Kinder- und Jugendtheaterszene und zu einer Hauptaufga-
be ihrer Institutionen und ihrer Kulturpolitik zu machen.

148 Persénliches Interview mit Gila Christina Schahabi am 06.11.2023.
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