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Abstracts
Die Forschung zum inklusiven Theater ebenso wie die künstlerische Praxis haben sich 
in den letzten Jahren stärker auf die Untersuchung eigenständiger und künstlerischer 
Repräsentationsformen von Menschen mit Behinderung im Theater konzentriert. Die 
Förderpolitik der Europäischen Kulturpolitik reagiert auf diesen Wandel durch eine 
Förderung von Projekten, die diese Veränderung künstlerisch gestalten, ohne die 
Rhetoriken zu ändern, mit denen über künstlerische Teilhabe und Inklusion gesprochen 
wird. Daher ist noch kein umfassender Paradigmenwechsel erfolgt, welcher die 
Selbstauskünfte und ästhetischen wie performativen Produktionsselbstverständnisse 
im zeitgenössischen inklusiven Theater angemessen berücksichtigen und als politische 
Positionen entsprechend anerkennen würde. Ziel des vorliegenden Beitrages ist es, 
nachzu vollziehen, inwiefern sich dieser Transformationsprozess in bestehenden 
Forschungspositionen manifestiert. Ferner beleuchtet der Beitrag, in welchem Maße 
europäische Förderprogramme durch ihre Semantiken bereits eine Rolle in diesem 
Feld spielen.

Many discourses in research on inclusive theater as well as in artistic practice have in 
recent years abandoned the notion of mere (social) participation of people with 
disabilities and concentrated more on the investigation of independent and artistic 
forms of representation of people with disabilities in theater productions. The European 
Cultural Policy funding policy within the European Union responds to this change by 
partially promoting projects that artistically shape this change, without, however, 
altering the rhetoric used in the promotional programs for artistic participation and 
inclusion. Therefore, no comprehensive paradigm shift has yet taken place, which 
would adequately consider the aesthetic and performative self-understanding in 
contemporary inclusive theater and recognize it as political positions. The aim of the 
present contribution is to understand to what extent this transformation process 
theoretically manifests itself in existing research positions. The article also examines 
the extent to which European funding programs already play a measurable role in this 
field through their semantics.
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 1.  Paradigmenwechsel innerhalb von  
Inklusions-Positionen 

Über einen langen Zeitraum hinweg haben sich die politischen Positio-
nen zur Förderung von Inklusivem Theater im Bereich von soziokultu-
rellen und sozial-inklusiven Konzepten bewegt (GERLAND et al. 2016; 
STICHWEH 2016). Eine Vielzahl von Ansätzen beleuchten Fragen von 
Teilhabe, Beteiligung und Sichtbarmachung der Potentiale einer Stär-
kung von Diversität im Sinne von Theaterkonzepten, die Menschen  
mit Behinderungen künstlerische Selbstrepräsentation ermöglichen 
(KASCH 2016).1

Kritische Reflektionen einer zu ausgeprägten Nähe dieser Ansätze zu 
sozialpolitischen Formationen haben etwa zu neuen Semantiken und 
Konzepten wie dem der „transformance“ (BRENNER 2019) geführt. 
Diese betonen den widerständigen, emanzipatorischen und transforma-
tiven Charakter zeitgenössischer Theaterarbeit. Diese Konzepte spielen 
auch im Inklusiven Theater eine immer bedeutendere Rolle (FÖHL/ 
NÜBEL 2016).

Zudem existiert eine zunehmende Anzahl an Forschungsdiskursen, 
die sich dem Wandel von einer sozial orientierten Arbeit hin zu einer 
ästhetisch-selbstbestimmten Formulierung von Akteuren des Inklusi-
ven Theaters widmen. Stellvertretend für diese Orientierung kann das 
Forschungsprojekt „DisAbility on Stage“ der Zürcher Hochschule der 
Künste (ZHdK) genannt werden, dessen Ziel die Etablierung von Regis-
seuren, Choreografen sowie Performance-Künstlern mit „geistiger  Be- 
hinderung“ ist (<https://blog.zhdk.ch/disabilityonstage/beispiel-seite/> 
[30.05.2019]).
Bisherige Förderrichtlinien, vor allem auf Ebene der Europäischen Kul-
turpolitik und Kulturförderung, haben sich diesen Perspektiven bislang 
nur zögerlich angeschlossen. Daher ist noch kein umfassender Paradig-
menwechsel erfolgt, welcher die Selbstauskünfte und ästhetischen wie 
performativen Produktionsselbstverständnisse in diesem Bereich ange-
messen berücksichtigen und als politische Positionen entsprechend an-
erkennen würde. 

Ziel des vorliegenden Beitrages ist es, nachzuvollziehen, inwiefern 
sich dieser Transformationsprozess theoretisch in bestehenden For-

1 Föhl et al. (2007) haben eine erste umfangreiche Abhandlung zum Thema Barriere-
freiheit im Kulturbereich, hier insb. dem Museumsbereich, vorgelegt, die allerdings 
deutlich macht, dass die Themen Teilhabe und Beteiligung noch keine herausgehobene 
Rolle in entsprechenden Diskursen einnehmen.
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schungspositionen auch als kulturpolitische Dimension manifestiert. 
Ferner beleuchtet der Beitrag, in welchem Maße europäische Förderpro-
gramme durch ihre Semantiken bereits eine messbare Rolle in diesem 
Feld spielen beziehungsweise inwiefern die kulturelle Praxis die Förder-
texte hinsichtlich neuer Autonomiekonzepte und ästhetischer Ansätze 
auf ihre Standpunkte hin interpretiert. Lediglich benannt werden kann 
hierbei der Faktor, dass in vielen europäischen Ländern inklusive Thea-
terprojekte immer noch ein marginalisiertes Dasein führen und die Res-
sourcen für die Stellung von EU-Anträgen häufig überhaupt nicht vor-
handen sind (QUENZEL 2005). Kulturpolitische Förderentscheidungen 
sind also in weiteren Forschungsarbeiten auch daraufhin zu befragen, 
inwiefern sie Ressourcenprobleme adressieren und in ihre transformati-
ven Strategien miteinbeziehen.

Methodisch wird eine semantische Analyse für kulturpolitische Be-
gründungsnarrative verwendet, welche die Ambiguität innerhalb der 
politischen Förderrhetoriken beleuchtet. Dieser methodische Zugang 
wird erweitert um Ansätze der sozialen Empowerment-Forschung2 

(HERRIGER 2014; THEUNISSEN 2013; KULIG et al. 2011) sowie  
aus der kulturwissenschaftlich orientierten Empowerment-Forschung 
(WOLFRAM/FÖHL 2018; JEFFERS 2011). Letztere rekurriert in den 
vergangenen Jahren in verstärktem Maße auf die Reformulierung beste-
hender politischer Semantiken durch betroffene Akteure. Innerhalb der 
semantischen Differenzen, die hier zu beobachten sind, ergeben sich 
neue potentielle Handlungsoptionen für das inklusive Theater, insbe-
sondere für ein neues Verständnis der performativen Semantiken, die 
im Zentrum eines zeitgenössischen Verständnisses von ästhetischer Per-
formanz stehen (FISCHER-LICHTE 2004).

Die Argumentation des vorliegenden Beitrages konzentriert sich da-
bei auf die Untersuchung der Förderpraxis zum Inklusiven Theater im 
EU Programm Kreatives Europa 2014 – 2020 sowie auf Forschungsan-
sätze der Empowerment-Forschung und ihre Reflektion in der künstle-
rischen Praxis von Inklusivem Theater. 

2 Ursprünglich aus Formationen der amerikanischen Bürgerrechtsbewegung hervorge-
gangen, hat der Empowerment-Begriff in Deutschland vor allem zunächst in Publika-
tionen zur sozialen Arbeit Aufmerksamkeit erfahren. Da er aber nicht nur in sozialen 
Kontexten, sondern im Besonderen auch innerhalb kultureller Selbstrepräsentationen 
von Akteuren an Bedeutung gewinnt, lassen sich in den disziplinären Argumentationen 
entscheidende Unterschiede finden. In den Kulturwissenschaften wird dabei vor allem 
die ästhetische Selbstbestimmung von künstlerischen Akteuren stark gemacht.
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 2.  Ästhetische Transformation  
des Inklusions-Begriffes 

In den Debatten zur Postdramatik in den neunziger Jahren (LEHMANN 
1999) zeigte sich eine intensive Reflektion politischer Begriffe (MÜL-
LER-SCHÖLL et al. 2012), die sich vor allem in der Abkehr von einer 
Tradition der Darstellung impliziter positionsbezogener Analysen politi-
scher Verhältnisse auf dem Theater manifestierte. Explizit politisches 
Theater wurde als bloße Proklamation des Politischen verstanden, ohne 
eine substantielle Veränderung von Wahrnehmungen und Haltungen 
seitens der Rezipienten bewirken zu können (LEHMANN 1999; ENGL-
HART 2013). Nicht mehr der Inhalt, sondern das ‚setting‘, die Formen 
der Produktion, die Einbeziehung neuer Akteure standen stattdessen im 
Mittelpunkt postdramatischer Diskurse. Dies trug ihnen häufig den Vor-
wurf einer Nähe zu neoliberalen Positionen ein (DECK 2011). In der ret-
rospektiven Auseinandersetzung mit Positionen der Postdramatik 
(KLESSINGER 2014) lässt sich dieser Vorwurf allerdings nur teilweise 
aufrechterhalten. Vielmehr ist ein Wandel von einer thematischen Was-
Orientierung hin zu einer umgebungsspezifischen Wie-Orientierung be-
schreibbar. Der Theaterwissenschaftler Jan Deck formulierte: „Das Poli-
tische zeigt sich in der künstlerischen Haltung zum eigenen Material.“ 
(DECK 2011: 28) Hier zeichnete sich ein transformativer Wechsel ab, 
der auch heute in aktuellen Theaterpositionen deutlich ist (BRENNER 
2019). Die Auseinandersetzung mit sowohl dem Material, den Produkti-
onsbedingungen und der Position der Akteure im Setting der Produkti-
on bestimmen immer noch viele theaterpolitische Diskurse (ENGL-
HART 2013; SHEVTSOVA 2018).

 3. Inklusives Theater als Translation

Inklusives Theater ist ein Sammelbegriff, der in unterschiedlichen Defi-
nitionen die besonderen Darstellungs- und Beteiligungsformen für 
Menschen mit körperlichen und/oder geistigen Einschränkungen um-
fasst (KASCH 2016).

Zu unterscheiden ist hierbei der Zugang zur Theaterproduktion mit 
jenem zur Rezeption. Vor allem auf der Rezeptionsebene wird der Be-
griff der Translation und Ko-Translation besonders berücksichtigt 
( WÜNSCHE/MÄLZER 2018; DÄTSCH 2018). Dieser geht davon aus, 
dass spezifische Übersetzungsleistungen seitens der Rezipienten integ-
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riert werden und eigene Qualitäten und Chancen für die gleichwertige 
Wahrnehmung von Inklusivem Theater in der Auseinandersetzung mit 
anderen Theaterproduktionen ermöglichen. Gleichwohl lässt sich der 
Translationsbegriff auch auf die Produktion selbst anwenden, da er hier 
in der Funktion als eigenständige Übersetzung der Anliegen von Men-
schen mit körperlichen und/oder geistigen Einschränkungen wirken 
kann. 

Dies ermöglicht eine Fortbewegung von den Defizit-Diskursen, die 
häufig in einer soziokulturellen Perspektive auftauchten, wo die Beteili-
gung von Menschen mit Einschränkungen vor allem als Potential für 
erweiterte soziale Teilhabe und Sichtbarkeit verstanden wurde. Im Sin-
ne des Translational Turns (BACHMANN-MEDICK 2006) lässt sich die 
Übersetzung von kulturellen Praktiken eben nicht nur kulturell fundie-
ren als Austausch zwischen verschiedenen Kulturen, sondern auch als 
Dialog zwischen verschiedenen Erfahrungs- und Lebensformen. So 
weist der Kulturwissenschaftler Arata Takeda auf die Begriffe ‚roots‘ im 
Sinne von Wurzeln und ‚routes‘ im Sinne von biografischen Erfahrungen 
hin, welche sich besonders im Inklusiven Theater als wertvoll erweisen 
könnten (WOLFRAM/FÖHL 2018; TAKEDA 2012). 

Die Schauspieler, Produzenten und Kulturmanager im Inklusiven 
Theater verlassen in dieser Perspektive die Rolle der Anderen als Zu-
schreibung von verwurzelter Andersartigkeit und treten vielmehr als 
selbstbewusste Sprecher einer jeweils spezifischen Ästhetik auf, mit der 
sie auch innerhalb bestehender Theaterangebote sich messen lassen 
können. Ästhetische Praktiken, Zugänge zu Sprache, Biografie, Perfor-
manz, Körperbewusstsein und zu thematischen Spielräumen werden zu 
Aushandlungsfeldern für Darstellungsformen, die sich in starkem Maße 
bewusst sind, dass sie einen intensiven Übersetzungsprozess benötigen, 
um sich mitzuteilen (FISCHER-LICHTE 2004).
In dieser Perspektive werden die spezifische Herausforderungen der Ak-
teure im Inklusiven Theater nicht negiert, aber eben nicht mehr zentral 
gesehen, sondern als strukturbestimmendes Merkmal für die Art und 
Weise der ästhetischen Produktion im inklusiven Theater verstanden. 

Zum Akt der Übersetzung tritt ein Verständnis von Empowerment, 
das eng mit dem Translationsbegriff verknüpft werden kann. Die Akteure 
reagieren nicht mehr auf die ihnen zugewiesenen Rollenbeschreibungen, 
sondern entscheiden selbst, welche Formen der Darstellung und Reprä-
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sentation ihnen angemessen sind.3 Diese veränderten Produktionsbedin-
gungen spiegeln sich beispielsweise bereits seit  mehreren Jahren in der 
Arbeit des Berliner RambaZamba Theaters wider ebenso wie im ebenfalls 
in Berlin ansässigen Theater Thikwa und dem Schweizer Festival Wild-
wuchs. Das Zürcher Theater Hora entschied sich in seinem Projekt Freie 
Republik Hora (2013–2017), Menschen mit geistiger Behinderung selbst 
Regie führen zu lassen, interessiert am 

[…] Potenzial von an Regie, Choreografie und Performance interessierten Menschen 
mit einer ‚geistigen Behinderung‘, und hinterfragt damit auch die üblichen Auftei-
lungen und normativen Setzungen im gegenwärtigen Theaterbetrieb. (<www.hora.
ch/2013/index.php?s=1&l1=533> [29.05.2019])

Eine konsequente Beteiligung der Selbstauskünfte von Schauspielern, 
auch in der Öffentlichkeitsarbeit, sowie eine stärkere Reflektion von In-
tersektionalität (COLLINS/BILGE 2016) im Sinne einer nicht eindimen-
sionalen Betrachtung von biographischen Hintergründen zeigt die Um-
setzung der in der Forschung diskutierten Transformationen in die 
künstlerische Praxis an. 

Dabei lässt sich beobachten, dass dieser Wandel nicht in gleichem 
Maße in den politischen Diskussionen zum Thema Inklusion in der kul-
turellen Praxis stattgefunden hat. Obgleich Bundesländer wie der Frei-
staat Sachsen über eine eigene Servicestelle für Inklusion im Kulturbe-
reich verfügen (<www.inklusion-kultur.de/> [29.05.2019]), ist der 
Umgang mit Inklusion nach wie vor von einer starken sozialen bzw. teil-
habeorientierten Perspektive geprägt.4 Genuin ästhetische und perfor-
mative Perspektiven tauchen bislang nur in marginaler Weise auf. Auch 
auf der Ebene der Europäischen Union wird vor allem auf die UN-Behin-
dertenkonvention referiert, wenn es um Begründungsnarrative für eine 
stärkere Beteiligung von Menschen mit Behinderung geht.

Nicht erst seit der Ratifizierung der UN-Behindertenrechtskonvention (UN-BRK) 
2009 gibt es zahlreiche künstlerische Aktivitäten mit und von Menschen mit Be-
hinderung in allen künstlerischen Disziplinen. Deutschland hat das ‘Übereinkom-
men der Vereinten Nationen über die Rechte von Menschen mit Behinderungen‘ 
am 30. März 2007 unterzeichnet und am 24. Februar 2009 ratifiziert. Dennoch ist 

3 Die Empowerment-Forschung in Deutschland zunächst stark von soziokulturellen und 
sozialpädagogischen Konzepten geprägt (HERRINGER 2005) und hat sich vor allem 
im Kontext der Postcolonial Studies verstärkt in den Kulturwissenschaften und auch im 
Kulturmanagement etabliert (WOLFRAM 2018).

4 Seit Anfang des Jahres 2015 fördert die Beauftragte der Bundesregierung für Kultur 
und Medien (BKM) ein neues Netzwerk: das Netzwerk Kultur und Inklusion. Die Aka-
demie der Kulturellen Bildung des Bundes und des Landes NRW hat die Trägerschaft in 
Kooperation mit dem Verein InTakt e. V. übernommen (KEUCHEL/MERKT 2016: 9).
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trotz zahlreicher Einzelinitiativen und auch fünf Jahre nach Ratifizierung der UN-
BRK eine gleichberechtigte Teilhabe von Menschen mit Behinderung in der ganzen 
Bandbreite des Kulturlebens noch nicht möglich. (GERLAND et al. 2016: 9)

 4.  Kulturpolitische Dimensionen in der  
Inklusions-Politik 

Obgleich von Institutionen wie dem Deutschen Kulturrat immer wieder 
eingefordert, in Künstlern mit Behinderung „Autonome Akteure“ 
(<www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2018/10/Inklusion.pdf> 
[29.05.2019]) zu sehen statt eine mit spezifisch sozialen Problemen be-
haftete Gruppe, ergibt sich in der Diagnose nach wie vor eine negativ 
konnotierte Betrachtung.

Agieren Menschen mit Behinderung in Kultur und Medien – sei es auf der Kon-
zert-, Schauspiel- oder Tanztheaterbühne, sei es bildnerisch, sei es im Fernsehfilm 
oder im Hörspiel –, dann gestattet man ihrem Werk nicht, für sich selbst zu stehen, 
d. h. einzig aufgrund seiner künstlerisch-medialen Parameter wahrgenommen zu 
werden […]. (KOCH 2018: 12)

Die Forderung, „künstlerisch-mediale Parameter“ in den Vordergrund 
zu stellen, entspricht dem theoretisch fundierten Ansätzen aus der Em-
powerment-Forschung, künstlerische Kategorien wie ästhetische Trans-
lation, Produktionsreflexionen und Rollendefinitionen von den Akteu-
ren selbst repräsentieren zu lassen. 

Ben Evans vom British Arts Council sieht hier einen klaren 
Paradigmenwechsel,5 obgleich er dabei an einer sozialen Begriffssetzung 
festhält:

Im Umgang mit Menschen mit Einschränkungen unterscheidet Evans drei Denk-
ansätze: Den Wohltätigkeitsansatz, der die Zuwendung zu Menschen mit Behinde-
rung als moralische Verpflichtung betrachtet, den medizinischen Ansatz, der den 
Aspekt Krankheit und gesundheitliche Abweichung fokussiert, und den sozialen 
Ansatz, der davon ausgeht, dass Menschen erst durch strukturelle, kulturelle und 
ökonomische Gegebenheiten der Gesellschaft ‚behindert‘ werden. Diesen sozialen 
Ansatz erklärte Evans zu einem der Grundprinzipien für die inklusive Kulturarbeit. 
Ziel müsse daher die Unabhängigkeit von Menschen mit Einschränkungen von ge-
sellschaftlichen Denkkonstrukten und den daraus resultierenden einschränkenden 
Konsequenzen sein. (TAGUNGS BERICHT KUBIA 2016).

5 Vgl. auch die Fallstudien-Sammlung Inclusive Theatre des British Council <www.ahk.
nl/media/ahk/docs/lectoraat/Ben_Evans.__Arts__Disability_and_Cultural_Policy.
pdf> [28.05.2019].
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 5.  Förderprinzipien der EU Kulturpolitik im 
Programm „Kreatives Europa 2014-2020“

Im Vertrag über die Arbeitsweise der Europäischen Union (AEUV) ist 
festgelegt, dass die Europäische Union (EU) „die Zusammenarbeit zwi-
schen den Mitgliedsstaaten“ im kulturellen Bereich fördert und unter 
anderem den „nichtkommerzielle[n] Kulturaustausch“ sowie allgemein 
„künstlerisch und literarisches Schaffen“ unterstützt (Art. 167, Abs. 2, 
AEUV). Entsprechende Fördermaßnahmen werden gemäß Artikel 167 
Absatz 3, AEUV erlassen. Kreatives Europa (2014–2020) ist das aktuelle 
Kulturförderprogramm der EU. Es teilt sich in die Unterprogramme 
Kultur und MEDIA sowie einen sogenannten sektorenübergreifenden 
Aktionsbereich (Art. 6, VO EU 1295/2013). Die Vorgängerprogramme 
waren Culture 2000 und das Culture Programme (2007–2013), ergänzt 
durch die MEDIA und MEDIA Mundus Programme, zur Unterstützung 
von Projekten im audiovisuellen Sektor. Ein Entwurf für das Nachfolge-
programm Kreatives Europa 2021–2027 liegt seit Mitte 2018 vor 
(COM(2018) 366 final).

Um der Rolle europäischer Förderprogramme im oben beschriebe-
nen Transformationsprozess hin zu einer stärkeren Empowermentpers-
pektive näher zu kommen, erfolgt eine Betrachtung der Förderpraxis 
anhand unterschiedlicher Quellen. Untersucht werden die Verordnung 
zur Einrichtung des Programms Kreatives Europa (2014–2020) (VO EU 
1295/2013), im Folgenden VO Kreatives Europa, die Aufforderungen zur 
Einreichung von Vorschlägen für Kooperationsprojekte (EAC/S16/2013, 
EACEA 32/2014, EACEA 29/2015, EACEA 45/2016, EACEA 32/2017, 
EACEA 34/2018), im Folgenden Calls, der letzten Jahre sowie die Euro-
päische Strategie zugunsten von Menschen mit Behinderungen 2010–
2020 (KOM/2010/0636 endg). Außerdem werden die Projekte, die sich 
mit dem Thema Behinderung in den Darstellenden Künsten auseinan-
dersetzten betrachtet. Dazu werden die von den Projektkoordinatoren 
eingereichten Project Summaries analysiert, um festzustellen, inwiefern 
dem Transformationsprozess affirmativ gegenüberstehende Projekte, 
die eine Förderung erhielten, ästhetisch-selbstbestimmte Produktions-
verständnisse reflektieren.

Die VO Kreatives Europa ist der grundlegende Text, der die Inhalte, 
Maßnahmen und Ziele des europäischen Kulturförderprogramms fest-
legt und damit zentral für das Verständnis des gesamten Programms ist. 
Die Calls rufen jährlich zu Projektvorschlägen auf und fassen dabei, wie-
derholend und teilweise angepasst, die Prioritäten des Programms zu-
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sammen. Sie bieten damit eine Möglichkeit, Modifizierungen, die wäh-
rend der Programmlaufzeit erfolgt sind, nachzuvollziehen. Die 
Europäische Strategie zugunsten von Menschen mit Behinderungen 
2010–2020 nimmt einleitend Bezug auf die Grundrechtecharta der Eu-
ropäischen Union (GRC), den AEUV sowie das Übereinkommen über 
die Rechte von Menschen mit Behinderungen der Vereinten Nationen 
(UN-Behindertenrechtskonvention, kurz: UN-BRK). Sie ist damit eine 
Umsetzungsstrategie für die wichtigsten europäischen Menschenrechts-
instrumente mit Relevanz für Menschen mit Behinderungen. 

Diese Dokumente sollen dabei helfen, nachzuvollziehen, wie die Au-
tonomie von Akteuren mit Behinderungen – genauer ästhetisch-selbst-
bestimmte Produktionsverständnisse behinderter Künstler – in der eu-
ropäischen Förderstruktur einen Platz finden. 

Bei der Betrachtung der verschiedenen Dokumente wurde davon 
ausgegangen, dass Künstlern mit Behinderung, sofern sie adressiert 
werden, eine gesonderte Nennung zukommt. Es drängte sich hier die 
Frage auf, ob sich nicht argumentieren ließe, dass Inklusion ohnehin 
vollzogen sei, indem, wann immer von Akteuren, Künstlern, Kultur-
schaffenden etc. die Rede ist, auch Menschen mit Behinderungen ge-
meint seien. Diese Annahme würde jedoch sämtliche Problematiken ig-
norieren, denen Menschen mit Behinderungen nicht nur in der Kunst, 
sondern in vielen Bereichen der Gesellschaft und des täglichen Lebens 
ausgesetzt sind, die den Ausgangspunkt bilden für politische und recht-
liche Bemühungen auf internationaler (siehe u. a. UN-BRK; Art. 26, 
GRC) und nationaler (Nationaler Aktionsplan zur UN-Behinderten-
rechtskonvention) Ebene und die nicht zuletzt auch Bestandteil aktuel-
ler Repräsentationsdiskussionen in den Darstellenden Künsten wie der 
cripping up-Debatte sind (KASCH 2018; RYAN 2015). Im aktuellen Call 
for applications des europäischen Künstlermobilitätsprogramms i-por-
tunus wird erklärt:

we have not yet foreseen a mechanism providing additional support for disabled 
artists on top of the basic mobility support. We will modify the funding process […] 
and might implement it […]. (i-Portunus, FAQs o. A.)

Damit wird Künstlern mit Behinderung auch von Seiten eines EU-Pro-
gramms eine gewisse Sonderrolle zugestanden, was die Annahme, dass, 
wenn vorgesehen, auch eine explizite Nennung erfolgt, untermauert. Zu-
nächst erfolgt nun die Untersuchung der genannten Quellen. 
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 6.  Die Verordnung zur Einrichtung des Programms 
Kreatives Europa (2014–2020)

Die VO Kreatives Europa wurde im Dezember 2013 vom Europäischen 
Parlament und dem Rat der Europäischen Union verabschiedet und ver-
öffentlicht. Grundlegend für die Ausarbeitung des Programms sind laut 
Präambel die kulturellen Bestrebungen des AEUV, die UNESCO-Über-
einkommen zum Schutz und zur Förderung der Vielfalt kultureller Aus-
drucksformen, zum Schutz des immateriellen Kulturerbes und zum 
Schutz des Kultur- und Naturerbes der Welt, die Erfahrungen aus den 
Vorgängerprogrammen, die Erklärung der Europäischen Kulturagenda 
von 2007, der GRC sowie der Europa 2020-Strategie für intelligentes, 
nachhaltiges und integratives Wachstum (Europa 2020) (vgl. Präambel 
1-36, VO EU 1295/2013). Im Sinne des Subsidiaritätsprinzips (Art. 5, 
AEUV) unterstützt das Programm Aktivitäten mit einem europäischen 
Mehrwert.

Als allgemeine Ziele werden die „Wahrung, Entwicklung und Förde-
rung der kulturellen und sprachlichen Vielfalt Europas und Förderung 
des kulturellen Erbes Europas“ sowie die „Stärkung der Wettbewerbs-
fähigkeit“ des Kultur- und Kreativsektors6 und seines „Wachstum[s]“ 
genannt (Art. 3, VO EU 1295/2013). Dies rekurriert auf die ebenfalls in 
der Verordnung erklärte „Doppelnatur der Kultur“ (Präambel 20, VO 
EU 1295/2013), die sowohl in ihrer gesellschaftlich-kulturellen als auch 
in ihrer ökonomischen Dimension relevant sei. Weiter gehören die För-
derung der Mobilität von Künstlern und ihren Werken, die „Erschlie-
ßung neuer und größerer Publikumsschichten und Verbesserung des 
Zugangs zu […] Werken, die Unterstützung von Kleinst unternehmen, 
kleinen und mittleren Unternehmen und Organisationen sowie die „För-
derung von Politikgestaltung, Innovation, Kreativität, Publikumsent-
wicklung und neuen Geschäfts- und Managementmodellen“ im Rahmen 
internationaler Kooperation zu den erklärten Zielen (Art. 3, 4, VO EU 
1295/2013). 

Eines der Einzelziele lautet, den Zugang „zu kulturellen und kreati-
ven Werken in der Union und darüber hinaus [zu verbessern] mit beson-
derem Schwerpunkt auf Kindern, Jugendlichen, Menschen mit Behin-
derungen und unzureichend vertretenen Gruppen“ (Art. 4, VO EU 
1295/2013). Als Indikatoren für die Erreichung dieses Ziels werden die 

6 Die Verordnung erhält eine eigene Erklärung zur Definition des Kultur- und Kreativ-
sektors, siehe dafür VO Kreatives Europa, Artikel 2, Absatz 1.



POLITISCHE RE-FORMULIERUNGEN IM INKLUSIVEN THEATER 209

„geschätzte Anzahl der erreichten Menschen“ sowie die „Anzahl der an 
Kinder, Jugendliche und unzureichend vertretene Gruppen gerichteten 
Projekte“ genannt (Art. 18, Abs. 1d ii, VO EU 1295/2013). Überraschen-
derweise ist die Formulierung trotz direktem Bezug zum zielformulie-
renden Artikel an dieser Stelle verändert, sodass Menschen mit Behin-
derungen in den Indikatoren keine Erwähnung finden. 

Im Unterprogramm Kultur werden Prioritäten für „die Stärkung der 
Kapazitäten des Kultur- und Kreativsektors im Hinblick auf länderüber-
greifende Aktivitäten“ sowie „für die länderübergreifende Verbreitung 
und Mobilität“ formuliert. (Art. 12, Abs. 1, 2, VO EU 1295/2013). Die 
genannten Aktivitäten umfassen die Förderung von sektorrelevantem 
Wissen, Innovation im digitalen Bereich und im Bereich der Publikums-
entwicklung sowie die „Erprobung neuer Geschäfts- und Management-
modelle“ (Art. 12, Abs. 1a, VO EU 1295/2013). Im Sinne des länderüber-
greifenden Fokus des Programms sollen „internationale Karrieren“ und 
„Vernetzung“ gefördert werden (Art. 12, Abs. 1 b, c, VO EU 1295/2013). 
Publikumsentwicklung sei auch für die Verbreitung und Mobilität rele-
vant: Es sollen Interesse geweckt und Zugänge verbessert werden (Art. 
12, Abs. 2 c, VO EU 1295/2013). Gefördert werden „Projekte der länder-
übergreifenden Zusammenarbeit“, „Aktivitäten europäischer Netzwer-
ke“, „Übersetzungen“ und „Maßnahmen, die den Reichtum und die Viel-
falt der europäischen Kulturen deutlicher sichtbar machen“, […] den 
Dialog sowie das gegenseitige Verstehen fördern […]“ (Art. 13, Abs. 1 a-e, 
VO EU 1295/2013).

Menschen mit Behinderungen werden in der Verordnung unter dem 
Ziel der Publikumsentwicklung ausdrücklich mitgedacht. In den Indika-
toren, die zur Überprüfung der Erreichung dieses Ziels festgelegt wur-
den, variiert die Formulierung jedoch und nennt sie an dieser Stelle 
nicht mehr explizit. Ein Erreichen des Zieles wäre damit formal auch 
ohne die Einbeziehung von Menschen mit Behinderungen möglich. An 
dieser Stelle könnte dem Programm eine Vernachlässigung von Men-
schen mit Behinderungen unterstellt werden. Weiter lässt sich feststel-
len, dass eine gesonderte Adressierung von Menschen mit Behinderun-
gen als Produzenten nicht vorzufinden ist. Die zur Erreichung der Ziele 
erdachten Maßnahmen enthalten keine Bezüge auf Ästhetikbegriffe und 
transformative Produktionsbedingungen. Empowerment-Ansätze las-
sen sich seitens der Antragsteller in die Formulierungen hineininterpre-
tieren, sind jedoch nicht explizit ausgeführt.
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 7. Calls for Proposals

In den Jahren 2013 bis 2018 wurden die Aufforderungen zur Einrei-
chung von Vorschlägen, die Calls for Proposals, für Projekte, die im je-
weils darauffolgenden Jahr beginnen und eine Förderung im Unterpro-
gramm Kultur erhalten sollen, veröffentlicht. 2019 erfolgt die Ver- 
öffentlichung in der zweiten Jahreshälfte. Es können an dieser Stelle 
sechs der final zu erwartenden sieben Calls berücksichtigt werden. Die 
Betrachtung dieser Dokumente ergibt, dass sich in den ersten vier Auf-
forderungen zur Einreichung von Vorschlägen keine Formulierungen 
finden, die ausdrücklich die Ausrichtung von Kooperationsprojekten auf 
Menschen mit Behinderungen anregen.

In der Aufforderung von 2017 ist im Rahmen der Publikumsentwick-
lung vorgesehen, Menschen mit Behinderungen den „Zugang zu kultu-
rellen und kreativen Werken in der Union und darüber hinaus“ (EACEA 
32/2017: 1) zu ermöglichen. Im Folgejahr wurde die Formulierung 
gleichlautend übernommen (EACEA 34/2018: 2).

In allen Aufforderungen werden die Entwicklung junger Talente und 
die Unterstützung und Mobilität von Künstlern fokussiert, es wird je-
doch nicht ausgeführt, ob diese Ziele eine inklusive Dimension berück-
sichtigen. Die Aufforderungen können somit zwar für Künstler mit Be-
hinderungen ausgelegt werden, eine explizite Adressierung erfolgt 
jedoch nicht. 

Menschen mit Behinderungen werden im Rahmen von Publikums-
entwicklung implizit mitgedacht. Eine ausdrückliche Adressierung der 
Produzentendimension erfolgt jedoch nicht. Es sind keine ausformulier-
ten Ansätze zu Ästhetik und Autonomie zu finden. Das Fehlen solcher 
Formulierungen zeigt an, dass der aktuelle Diskursstand in der For-
schung keinen expliziten Eingang in die Förderlogiken der Europäischen 
Union findet. 

Die Europäische Strategie zugunsten von Menschen mit Behinde-
rungen 2010-2020 verweist auf die GRC, auf die UN-BRK sowie den 
AEUV (KOM/2010/0636 endg.: 3). Die erklärten Ziele sind es, ein bar-
rierefreies Europa zu fördern sowie im Sinne von Europa 2020 eine un-
eingeschränkte Teilhabe von Menschen mit Behinderungen am wirt-
schaftlichen und gesellschaftlichen Leben zu ermöglichen (KOM/ 
2010/0636 endg.: 4). Die Strategie umfasst die acht  Aktionsbereiche Zu-
gänglichkeit, Teilhabe, Gleichstellung, Beschäftigung, allgemeine und 
berufliche Bildung, sozialer Schutz, Gesundheit und Maßnahmen im Au-
ßenbereich. Unter Teilhabe wird auf „barrierefreien Zugang zu Organi-
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sationen, Aktivitäten, Veranstaltungen, Begegnungen, Waren und 
Dienstleistungen, auch audiovisuellen, in den Bereichen Sport, Freizeit, 
Kultur und Erholung“ verwiesen (KOM/2010/0636 endg.: 6). Weiter 
geht die Strategie nicht auf den Kunst- und Kultursektor ein, eine auto-
nome Akteursebene auf Produzentenseite besteht hier somit nicht. Eine 
solche autonome Akteursebene wird auch in den weiteren, von der Stra-
tegie umfassten Bereichen nicht explizit formuliert, wenn auch sie an 
einigen Stellen durchaus interpretierbar ist, wie in dem Ziel, Menschen 
mit Behinderungen „in den Genuss aller Vorteile einer EU-Bürgerschaft“ 
kommen zu lassen (KOM/2010/0636 endg.: 8).

Die Durchführung der Strategie soll zudem durch gezielte Bewusst-
seinsbildung erfolgen, die die „Sensibilisierung der Öffentlichkeit für die 
Fähigkeiten und den Beitrag von Menschen mit Behinderungen“ unter-
stützt. (KOM/2010/0636 endg.: 11) Die Entwicklungen im Kunst- und 
Kulturbereich betrachtend, scheint die Wahrnehmung dieser Fähigkei-
ten und Beiträge einem Wandel zu unterliegen, der wie oben beschrie-
ben von unterschiedlichen Akteuren vorangetrieben wird. Geht man 
davon aus, dass die Europäische Strategie zugunsten von Menschen mit 
Behinderungen 2010–2020 diesen Wandel mitgeht, so besteht hier 
durchaus Raum für eine Unterstützung von Künstlern mit Behinderun-
gen als autonome Akteure und Produzenten. 

Die Strategie sieht den Zugang von Menschen mit Behinderungen zu 
Kultur vor und begreift darunter sowohl Veranstaltungen als auch Or-
ganisationen. Ob an dieser Stelle beide Dimensionen – die der Produ-
zenten und Rezipienten – einbegriffen sind, wird nicht deutlich wenn 
auch der Ansatz der Inklusion im Sinne eines vagen Teilhabebegriffs auf 
Produzentenebene durchaus vorhanden ist. Das Thema selbstbestimm-
ter ästhetischer Positionen wird nicht verhandelt, jedoch wird ein ei-
genständiger Wert der Beiträge von Menschen mit Behinderungen be-
nannt und die Wichtigkeit der Sichtbarmachung bestimmter Fähigkeit 
deklariert.

 8. Geförderte Projekte

Die im Rahmen von Kreatives Europa (2014-2020) geförderten Projekte 
im Bereich der Darstellenden Künste sind Teil des Unterprogramms 
Kultur. Die im Folgenden genannten Merkmale der Förderprozedur gel-
ten vornehmlich für dieses Unterprogramm. In diesem können Antrags-
steller Förderungen für sogenannte Kleinere Kooperationsprojekte oder 
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Größere Kooperationsprojekte mit einer Projektlaufzeit von maximal 48 
Monaten beantragen. Alle in den folgenden Untersuchungen zitierten 
Texte sind als Project Summary in der regelmäßig aktualisierten und on-
line abrufbaren Datenbank von Kreatives Europa vorhanden. Diese Pro-
jektbeschreibungen geben dabei Aufschluss über inhaltliche Ausrich-
tungen und Schwerpunkte. Sie müssen gemäß Leitfaden von den 
begünstigten Projektleitern in englischer Sprache verfasst werden und 
gehören zu den grundlegenden Bewerbungsunterlagen, ohne die ein 
Projekt nicht zu den folgenden Prüfschritten zugelassen wird (EACEA 
34/2018 Leitfaden: 33). Von den derzeit 2500 aufgeführten Projekten 
(Stand April 2019) gehören 886 zum Unterprogramm Kultur. Davon 
 haben 18 eine Relevanz im Bereich Inklusion in den Darstellenden 
Künsten.

Ein Blick auf einige Fallbeispiele soll verdeutlichen, wie die Antrags-
steller durch die Konzeption ihrer Projekte die kulturpolitischen Vorga-
ben interpretieren. Es soll dabei gezeigt werden, wie auf bestehende For-
schungserkenntnisse durch Interpretationen außerhalb der im Pro- 
gramm gesetzten Formulierungen rekurriert wird. Betrachtet werden 
die Projekte Unlabel, ImPArt und Europe Beyond Access.

 8.1 Das Projekt Un-Label

Un-Label – New Grounds for inclusive Performing Arts (Laufzeit Mai 
2015 bis Oktober 2017) wurde als Kleines Kooperationsprojekt vom Ver-
ein der Freunde und Förderer des Sommertheater Pusteblume e.V. zu-
sammen mit vier Projektpartnern initiiert. Das Projekt leitet sein Anlie-
gen im Kontext von „acceptance of otherness […] to celebrate uniqueness 
under the simple assumption that ‚there is no identity without other-
ness‘.“ Als Akteure werden „emmerging professional performers with 
and without disabilities – supported by a group of experienced cultural 
workers, scientists and artists“ genannt. Die „skills and creativity“ von 
„mixed-abled young artists“ sollen in Workshops trainiert und anschlie-
ßend von denselben Künstlern in den Partnerländern in weiteren „work-
shops of inclusive performing arts to young artists with and without 
disabilities“ vermittelt werden. In diesen Workshops sollen „work in 
progress performances” entstehen „followed by symposia, where politi-
cal, cultural and social representatives will participate in a constructive 
dialogue that will attempt to generate an agenda of inclusive activities.“ 
Diese Aktivitäten seien die erste Phase des Projekts. Darauf aufbauend 
solle ein Kernteam mit den gemachten Erfahrungen und ausgewählten 
Künstlern aus den Partnerländern eine „interdisciplinary inclusive per-
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formance“ erarbeiten, die anschließend in den Ländern auf Tournee ge-
hen solle. Schließlich wird erklärt: „All performances as well as the inter-
national symposium will be supported by audience development tools 
(audio and text description).“ Die übergeordneten Themen des Projek-
tes, Andersheit und Einzigartigkeit, werden im Kontext von Behinde-
rung in den Darstellenden Künste besprochen. Künstler mit und ohne 
Behinderung werden hier stets gemeinsam genannt bzw. als eine Grup-
pe mit dem Begriff mixed-abled verstanden. Die Wertigkeit der künstle-
rischen Beiträge aller Künstler wird nicht hinterfragt, vielmehr wird ein 
Mehrwert durch unterschiedliche künstlerische Perspektiven durch die 
affirmative Rahmung, das Feiern von Einzigartigkeit, erkannt und vor-
ausgesetzt. Die Rezipientenebene wird im Rahmen von Publikumsent-
wicklung erwähnt, erscheint hier jedoch nicht als Schwerpunkt. Men-
schen mit Behinderungen als Produzenten in den Darstellenden Künsten 
werden gemeinsam mit Künstler ohne Behinderungen adressiert, wobei 
ein Anderssein festgestellt und positiv konnotiert wird. Die im Rahmen 
des Projekts geplanten Tätigkeiten sehen nicht nur die performative Ar-
beit vor sondern auch den Austausch und die Weitergabe von Ergebnis-
sen zwischen Künstlern mit und ohne Behinderung. Damit wird ihnen 
zusätzlich die Möglichkeit der Weitergabe von Produktionsmodalitäten 
eröffnet sowie die Mitgestaltung eines Großteils des Projektes. Wenn 
auch die Ästhetikdimension nicht explizit adressiert wird, so eröffnet 
das Projekt durch seine Konzeption großzügige Mitgestaltungsmöglich-
keiten für alle teilnehmenden Akteure, sowohl denen mit als auch ohne 
Behinderungen.

 8.2 Das Projekt ImPArt

ImPArt – Performing Arts redesigned for a more immediate accessibi-
lity wird als Kleines Kooperationsprojekt vom Verein der Freunde und 
Förderer des Sommertheater Pusteblume e. V. koordiniert und von Mai 
2018 bis August 2020 durchgeführt. Die vier Projektpartner kooperie-
ren mit 30 weiteren Organisationen und wollen „das enorme künstleri-
sche Potential eines barrierefrei gedachten und praktizierten Kunstver-
ständnisses“ mit Künstlern mit und ohne Behinderungen ausschöpfen 
(UN-LABEL o. A.). In der zugehörigen Projektbeschreibung wird „acces-
sibility“, also Zugang, definiert als „equal access to the final artistic pro-
duct“ für alle Arten von Publikum. „[…] the intermediate of the multiple 
‚translations‘ (audio description, surtitling, simple language etc) depri-
ves the audience of experiencing directly the artistic expression.“ Ziel 
des Projektes sei die Entwicklung von „new performing art forms, ai-
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ming to avoid any kind of intermediation in order to be accessible.“ Die 
Intermediation soll abgeschafft und dabei die „accessibility limits […] 
into a field of inspiration, experimentation & innovative creation“ umge-
wandelt werden. Die Maßnahmen, die zur Erreichung der Projektziele 
vorgesehen sind, werden von Künstlern mit und ohne Behinderungen 
durchgeführt. Die „importance of this practice“ ist legitimiert durch das 
„potential for broader development & impact“, welches „is severely limi-
ted by the lack of opportunity & understanding […] restricting potential 
growth & health of the cultural sector“. „By diversifying who is perfor-
ming on stage & what is seen [ImPArt] will diversify & increase our au-
diences“.

Das Projekt fokussiert das Thema der Publikumsentwicklung, das in 
der Verordnung an mehreren Stellen von Relevanz ist. Dabei werden zu-
nächst die Grenzen aktueller Translationsmechanismen aufgezeigt, um 
in einem nächsten Schritt das Potenzial von Kunst, die auf von außen 
angelegte Translationsinstrumente verzichtet, zu verdeutlichen.

Der Ansatz, durch eine Diversifizierung der Repräsentationen auch 
eine Diversifizierung des Publikums zu erwirken, steht im Einklang mit 
den Forderungen der cripping up-Debatte (KASCH 2018).7 Zugleich ad-
ressiert er das Ziel einer Erschließung neuer sowie größerer Publikums-
schichten und die Verbesserung des Zugangs. Die ökonomische Dimen-
sion wird verknüpft mit dem Potential, dass eine stärkere Etablierung in 
‚Mainstream‘-Organisationen sowie ein gefördertes Verständnis für „the 
diversity of peoples work & vision“ haben könne. Das Projekt zielt auf 
Zugänglichkeit und innovative bzw. gar überflüssige Translationsinstru-
mente und geht in seiner Beschreibung von einer selbstverständlichen 
Berechtigung von Künstlern mit Behinderungen als produzierende Ak-
teure aus. Die Diversifizierung von Ästhetiken sei ein grundlegender 
Schritt, um die Erschließung neuer Publikumsschichten zu gewährleis-
ten. Veränderte und diversifizierte Produktionsbedingungen werden da-
mit zu einer nicht mehr diskutierbedürftigen Grundvoraussetzung zur 

7 „Hinter Cripping up stehen drei fundamentale Zumutungen: 1. Die Deutungshoheit 
darüber, wie Menschen mit Behinderung präsentiert werden, liegt bei nicht-behinderten 
Künstler*innen. 2. Das ist deshalb so bedeutsam, weil die Geschichte der westlichen 
Gesellschaft, Menschen mit Behinderung aus- und wegzuschließen, sie zugleich aber 
zu Ausstellungsobjekten zu machen, lang und bitter ist. 3. Cripping up verweist wie 
Blackfacing auf eine Leerstelle: In den Stadttheatern wie in der freien Szene wird 
immer noch viel zu wenig mit Theatermachern mit Behinderung zusammengearbeitet.“ 
<www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=16109:crip
ping-up-was-problematisch-daran-ist-wenn-schauspieler-ohne-behinderung-rollen-
mit-behinderung-spielen&catid=101:debatte&Itemid=84> [26.05.2019].
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Erreichung übergeordneter kultureller wie ökonomischer Ziele. Das 
Thema Ästhetik erfährt in dem Text keine gesonderte Behandlung. Die 
Begründungsnarrative, die die Einbeziehung von Künstlern mit Behin-
derungen auf Produzentenseite etablieren, orientieren sich  voranging 
am Diversitäts- und Repräsentationsparadigma (COLLINS/BILGE 
2016). Wenn auch diese im Kontext von Darstellender Kunst unmittel-
bar mit der Ästhetikfrage in Verbindung stehen (FISCHER-LICHTE 
2004), so wurde bei der Bewerbung an dieser Stelle dennoch auf eine 
explizite Nennung verzichtet.

 8.3 Das Projekt Europe Beyond Access

Koordiniert vom British Council nehmen sieben Partner in acht europä-
ischen Ländern am Großen Kooperationsprojekt Europe Beyond Access 
(Laufzeit September 2018 bis August 2019) teil. Sie haben sich das Ziel 
gesetzt, Künstler mit Behinderungen dabei zu unterstützen, „to innova-
te, build sustainable careers, and transform Europe’s cultural sector“ 
(British Council: o. A.),

die Glasdecke des zeitgenössischen Theater- und Tanzsektors zu durchbrechen so-
wie europäische Zuschauerschaften und Professionals […] stärker für die hochqua-
litativen und innovativen Arbeiten jener Künstler*innen [mit Behinderung] 
(KAMPNAGEL 2019)

zu sensibilisieren.
In der Projektbeschreibung wird ebenfalls auf den „Glasdecken“-Dis-

kurs (STICHWEH 2016) angespielt, welcher die politischen Dimensio-
nen von Inklusion und Exklusion von Akteuren mit Behinderung adres-
siert. Außerdem sollen Künstler mit Behinderungen dabei unterstützt 
werden, „to internationalise their artistic innovations and their careers“. 
Es wird angestrebt, „a network of leading mainstream organisations 
with a commitment to present and commission at the highest level” zu 
entwickeln. Ein Publikum, „interested in high-quality innovative work 
by Europe’s disabled artists“  und „tools and understanding in the wider 
performing arts market“  werden avisiert. Die Künstler selbst sollen „im-
proved access to a greater number of creative development opportuni-
ties, countering geographic and aesthetic isolation“ erhalten. Dazu soll 
unter anderem „world-class disability-led work” präsentiert und das In-
teresse an dieser gesteigert werden. Die Ziele fokussieren neben Künst-
lern auch Käufer, Konsumenten, Publikum und die ‚industry‘, die für die 
Entwicklung, Produktion und Präsentation der Arbeit von Künstlern mit 
Behinderungen relevant ist.
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Die Beschreibung nimmt an mehreren Stellen auf die in der Verord-
nung formulierten Ziele Bezug. Die ökonomische Dimension des Sektors 
wird mit dem mehrmaligen Verweis auf den „arts market“ und die „in-
dustry“ adressiert und mit der Notwendigkeit verknüpft, Künstler mit 
Behinderungen beim Umgang mit diesem Markt zu unterstützen. Die 
Internationalisierung von Karrieren u. a., wie sie in der Verordnung vor-
gesehen ist, wird ergänzt um den Hinweis auf ein innovatives Wesen der 
künstlerischen Tätigkeiten. Die Schaffung eines Netzwerkes soll explizit 
im Bereich der ‚Mainstreamorganisationen‘ stattfinden, was dem An-
spruch einer gleichwertigen Wahrnehmung inklusiver Theaterprodukti-
onen gerecht wird. Im Bereich der Publikumsentwicklung wird weniger 
auf den Zugang von Menschen mit Behinderungen, sondern auf den Zu-
gang zu Werken von Künstlern mit Behinderungen im Allgemeinen ein-
gegangen. Das Ziel, die Rezeptionsfähigkeiten des Publikums zu entwi-
ckeln und zu schärfen verzichtet auf eine defizitäre Auffassung von 
Translationsanlässen (BORWICK 2012; SIMON 2016). Die Bemühun-
gen um den Ausgleich ungleicher Ausgangsbedingungen verknüpfen das 
Problem der geografischen mit dem der ästhetischen Isolierung. Auf die-
se Weise wird die Notwendigkeit der Registrierung autonomer Ästheti-
ken an mehreren Stellen so integriert, dass sie sich an die durch die Ver-
ordnung festgelegten Ziele anschließt. Das Projekt will so 
Translationsprozesse anregen und Entwicklungsmöglichkeiten für Men-
schen mit Behinderungen eröffnen, die ästhetische Selbstbestimmung 
ermöglichen. Zudem sollen die Chancen verbessert werden, Eintritt zu 
finden in (ästhetische) „Mainstream“- Institutionen und Diskurse. Im 
Zentrum steht also nicht Teilhabe, sondern Ermöglichung von Produkti-
on und eigenständigem Zugang zu Ressourcen. Hier wird auch auf den 
„Glasdecken“-Diskurs angespielt, welcher die politischen Dimensionen 
von Inklusion und Exklusion von Akteuren mit Behinderung adressiert. 
Ebenso wird durch das Herausstellen von „geographic and aestehtic iso-
lation“ klar benannt, dass es um die Stärkung von selbstformulierten 
ästhetischen Positionen geht sowie um die Reflektion von unterschiedli-
chen politischen Rahmenbedingungen und Wahrnehmungen von Be-
hinderung in verschiedenen Ländern.
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 9. Ausblick

Die aufgezeigten Differenzen zwischen den in der europäischen Kultur-
politik verwendeten Förder-Rhetoriken und der diskursorientierten 
Theaterpraxis im inklusiven Theater verdeutlicht das Spannungsver-
hältnis von (künstlerischen) Forschungserkenntnissen und ihrer Trans-
lation in eine angemessene kulturpolitische Handlungsausrichtung. Es 
zeigt sich, dass immer noch die Perspektive auf die Teilhabe von Men-
schen mit Behinderung am kulturellen Leben fokussiert wird statt auf 
eine stärkere Hinzuziehung des besonderen Produktionspotentials und 
Ausdrucksvermögens von Menschen mit Behinderungen. Der Choreo-
graf und Performer Jordi Cortes formuliert: „Disabled performes have 
abilities you do not.“ (<www.ahk.nl/media/ahk/docs/lectoraat/Ben_
Evans.__Arts__Disability_and_Cultural_Policy.pdf> [31.05.2019]) 
Das heißt, dass die spezifischen Kompetenzen und Ressourcen von Men-
schen mit Behinderungen eben nicht vordergründig eine monoperspek-
tivische Unterstützung im Sinne soziokultureller Teilhabe benötigen, 
sondern ein Verständnis für die Besonderheiten der künstlerischen Po-
tentiale und der Bedingungen für ihre Entfaltung. Ähnlich wie der Lin-
guist Stephen Krashen für den Spracherwerb eine „Monitoring Hypo-
thesis“ (KRASHEN 2003) aufgestellt hat, die eine genaue Beobachtung 
für das Verständnis des Erlernens anderer Sprachen einfordert, lässt 
sich im Bereich des inklusiven Theaters die Forderung aufstellen, dass 
es eine spezifische Verständniskompetenz benötigt, ein „Monitoring“, 
um die Ausdrucksformen im inklusiven Theater angemessen zu verste-
hen. Erst durch einen umfassenden semantischen Wechsel auf Ebene 
kulturpolitischer Förderrhetoriken, so die hier vorgetragene Annahme, 
können neue Kategorien gebildet werden, welche die ästhetischen Po-
tentiale behinderter Menschen und ihrer spezifischen kreativen Mög-
lichkeiten angemessen beschreiben und fördern. Diese neuen Kategori-
en sollten sich, blickt man auf die Praxis vieler aktueller Theaterprojekte 
im inklusiven Theater, an ästhetischen Diskursen orientieren. Lisette 
Reuter, künstlerische Leiterin und Produzentin der von der EU geför-
derten Mixed-abled Company „Un-Label“ bestätigt im Rahmen einer 
Serie von derzeit durchgeführten Expertengesprächen zum Thema „Se-
mantische Veränderungen in der Förderpraxis inklusiven Theaters“,8 

8 Die Interviews werden von den Autoren im Rahmen eines von ihnen durchgeführten 
gleichnamigen Forschungsvorhabens durchgeführt.
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dass der Ästhetikbegriff im aktuellen sowie in vergangenen Programmen 
nicht berücksichtigt wurde.

Ben Evans ist Leiter der Abteilung Arts & Disability, European Union 
Region beim British Council sowie Koordinator von Europe Beyond Ac-
cess. Er unterstreicht weitergehend, dass es ein gewachsenes Interesse 
an „disability-led art“ gibt, wobei das Interesse durchaus sowohl auf Sei-
ten der Kunstinstitutionen als auch auf Seiten der Politik vorhanden sei. 
Der progressiven Auslegung der Fördermöglichkeiten von Kreatives Eu-
ropa (2014-2020) durch Projekte wie Europe Beyond Access oder Im-
PArt würde auf Seiten der EACEA durchaus mit Offenheit und Interesse 
begegnet. Textlich deklarierte Veränderungen in den Förderzielen seien 
zudem in hohem Maße auch an die Interessen der zuständigen General-
direktion geknüpft. Um die Entscheidungsstrukturen innerhalb von 
Programmen wie Kreatives Europa (2014–2020) nachhaltig im Sinne 
von Diversity zu gestalten sei es wünschenswert, Experten sowie Jury-
mitglieder entsprechend auszuwählen. Ebenso wie in der übrigen Kunst-
welt, sei der Anteil von 20 Prozent an der europäischen Bevölkerung, die 
mit einer Beeinträchtigung leben, keinesfalls repräsentiert. Offizielle Er-
klärungen sowohl zur Besetzung von Entscheiderpositionen als auch zu 
zukünftigen Prioritäten in der Förderstruktur im Bereich Kunst und Be-
hinderung lägen noch nicht vor. Evans denkt hier auch an andere unzu-
reichend vertretene Gruppen und öffnet damit den Diskurs weg von den 
klassischen Audience-Developement-Debatten hin zu denen eines 
„Community-Buildings“ (BORWICK 2012; SIMON 2016).

Die künstlerische Praxis hat in ihren Projektstrukturierungen bereits 
einen Paradigmenwechsel vorgenommen hin zur einer deutlicheren Ori-
entierung auf ästhetische und künstlerische Eigenständigkeit von Men-
schen mit Behinderungen. Allerdings steht dieser Perspektivwechsel in 
der Formulierung von Förderschwerpunkten der Europäischen Kultur-
politik der Europäischen Union noch aus. D. h., die Förderpraxis folgt 
hier bereits in vielen Fällen dem genannten Paradigmenwechsel, ohne 
eine semantische und fördersystematische Anpassung vorzunehmen. 
Daher ist die weitere Untersuchung der gewählten Sprachmuster und 
ihres jeweiligen Translationsprozesses in die künstlerische Praxis maß-
geblich, nicht nur um einen dauerhaften Wandel in der Praxis herbeizu-
führen, sondern auch um eine dauerhafte Anpassung und Präzisierung 
kulturpolitischer Schwerpunktsetzungen zu erreichen.

Für die zukünftige Entwicklung einer inklusiven Theaterlandschaft 
bedarf es keiner normativen Rezeptlösungen, sondern vielmehr einer 
stärkeren Kooperation zwischen kulturpolitischen Akteuren und den 
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Theaterschaffenden selbst, damit eine Förderrhetorik und ein Förde-
rungsvokabular entstehen, die flexibel auf neue Diskurse und künstleri-
sche Erkenntnisse eingehen. Innerhalb der künstlerischen Praxis und 
der dazu gehörenden Publikationen zeigen sich hierzu, wie beschrieben, 
schon deutliche, lösungsorientierte Positionen an. Problematisch bleibt 
daher eine Fördertradition, die auf kategoriale Begriffe setzt statt auf 
Formen des Experiments und der Offenheit für permanente Reformulie-
rungen.
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