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editorial

ie kann politisches Handeln heute aussehen und welche 
Form findet es im Theater? Nichts war überraschender als der 
unerschütterte Glaube der etwa 40 an der Auftaktveranstal-
tung zur diesjährigen Konferenz teilnehmenden Bundestags-
abgeordneten an die Reichweite der eigenen Handlungs- und 
Einflussmöglichkeiten, der sich bei unserer soziometrischen 
Übung im Bundestag körperlich im Raum manifestierte. 
Dagegen stellte der Soziologe Ingolfur Blühdorn die Sinn-
haftigkeit dessen, was wir als politisches Handeln begrei-
fen, angesichts unseres nicht nachhaltigen Gesellschafts-
systems fundamental in Frage: Aufgabe von Kunst könne 
es nur sein, die Widersprüche sichtbar zu machen und aus-
zuhalten und im Übrigen auf den großen Knall zu warten.

Bei unserem Tagungsthema naheliegend, wurde immer 
wieder die Autonomie der Kunst reklamiert – als gäbe es 
da einen Widerspruch. Yael Ronen benannte auf unserem 
Podium Wut als entscheidenden Antriebsmotor ihrer Thea-
terarbeit und wies darauf hin, dass diese sich natürlich 
nicht nur in biografisch-dokumentarischen Verfahren nie-
derschlagen kann, sondern eben auch durch Klassiker der 
Theaterliteratur kanalisieren lässt: Wenn man darin einen 
aufregenden Ausdruck, eine angemessene Form, einen 
zwingenden Stoff findet, um sein Anliegen zu transportie-
ren. Deshalb ist es kein Zufall, dass gerade Alexander Leipold 
vom Zentrum für Politische Schönheit einen klassischen 
griechischen Theaterbegriff für seine Interventionen bean-
spruchte. Es ist auch kein Zufall, dass mit Lukas Bärfuss 
ausgerechnet der Künstler das eindrucksvollste Plädoyer 
für die Autonomie der Kunst hielt, den wir für seinen hef-
tigen politischen Aufschrei gegen die Zustände der Schwei-
zer Medienlandschaft eingeladen hatten, mit dem er die 
gesamte Publizistik seines Landes gegen sich aufgebracht 
hatte. In den Gesprächen mit den Abgeordneten wurde deut-
lich, wie sehr sich die politischen Prozesse in Pragmatismus 
erschöpfen, und wie sehr deshalb solche grundsätzlichen 
Invektiven durch Künstler*innen nötig sind – aus der Politik 
selbst werden sie nicht kommen. Deshalb auch betonte der 
Zukunftsforscher Reinhold Leinfelder die Rolle der Künste 
bei der Entwicklung positiver Utopien. Und dass es durch-
aus lustvoll ist zu untersuchen, wie die Dinge laufen (und 
warum sie so laufen), machte das Künstlerduo Christiane 
Kühl und Chris Kondek mit seinen spielerischen und höchst 
unterhaltsamen Versuchsanordnungen deutlich. Manchmal 
ist politisches Theater aber auch einfach eine wüste Party 
morgens um zehn, bewiesen Talking Straight. Überhaupt 

ist politisches Handeln immer konkret: die Choreografin 
Helena Waldmann schickte Dramaturg*innen durch Berlin, 
um Obdachlosenzeitungen zu verkaufen, die Akteur*innen 
der »Konferenz Konkret« retteten das Stadttheater in drei 
Stunden und schickten einen eigens engagierten Boten mit 
Forderungen an den Deutschen Bühnenverein nach Köln, 
während der Landesverband Freies Theater Berlin (LAFT) 
Beratung für Berliner Künstler*innen anbot. In Zusam-
menarbeit mit der Heinrich-Böll-Stiftung wurde über poli-
tisches Theater in anderen Ländern sowie über politischen 
Aktivismus im Internet diskutiert. Der Verband Deutscher 
Bühnen- und Medienverlage präsentierte Thomas Köck, den 
diesjährigen Gewinner des Kleistförderpreises für junge 
Dramatiker*innen, mit seinem Stück paradies fluten, und die 
AG Musiktheater veranstaltete ein eigenes Panel, das auf ein 
riesiges, zeit- und rahmensprengendes Interesse stieß und 
einen Aufbruch im Musiktheater mehr als nur andeutete.

Diesen handlungszentrierten Ansätzen stellte die Philo-
sophin Nikita Dhawan die grundsätzliche Frage entgegen, 
für wen wir überhaupt handeln, und forderte nicht nur die 
Rettung der Ideen der Aufklärung vor den Europäern; sie 
machte auch per Handzeichen-Aufforderung einen dramati-
schen Mangel sichtbar: In der dg gibt es (wie in den Drama-
turgien insgesamt) kaum Menschen mit Migrationshinter-
grund. Während die Hajusom-Performerin Zandile Darko 
nachdrücklich Diversität bei der Besetzung von Ensembles 
und Regieaufträgen einforderte, liegt die Notwendigkeit, 
das Bewusstsein für die strukturelle Bedeutung auch der 
Dramaturgie-Stellen in diesem Zusammenhang zu stärken, 
auf der Hand. Die angestrebte Zusammenarbeit mit dem 
Bundesverband Theater in Schulen (BVTS) bietet ebenso 
eine Handlungsoption wie die Gatekeeper-Funktion von 
Dramaturg*innen bei der Auswahl von Hospitant*innen.

Die Konferenz hat auch gezeigt, wie einfach politisches 
Handeln sein kann: Mehr als einen Brief braucht es nicht, 
um mit dem eigenen Bundestagsabgeordneten ins Gespräch 
zu kommen. Und spätestens wenn 2020 die Schuldenbremse 
die Theaterlandschaft umzupflügen droht, sollten wir sie 
alle auf ihren Standpunkt festnageln: »Irgendwoher wird 
das Geld schon kommen.« 

Dabei ging es im Kern unserer Konferenz aber nicht um 
konkrete Handlungsanweisungen für den Theateralltag, 
sondern um Impulse, wie sich Spielräume des (politischen 
wie künstlerischen) Handelns in Zeiten rasanter gesell-
schaftlicher Veränderungen erweitern lassen. Die Theater
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betriebe »beweglich« zu halten, wie Gastgeber Ulrich Khuon 
formulierte – darum müsse es jetzt gehen. Keine andere 
Konferenz der dg hat bisher ein größeres Medienecho 
gefunden, mit über 400 Theatermacher*innen und über 50 
Referent*innen war sie zudem die bisher größte in unse-
rer Geschichte. Das zeigt ein überragendes Interesse am 
Thema, ist aber auch eine Folge unseres Wachstums in den 
vergangenen Jahren, in denen sich unsere Mitgliederzahl 
auf über 760 tatsächlich verdoppelt hat. 

Ermöglicht wurde die Konferenz durch unsere Gastge-
ber, das Deutsche Theater und die Heinrich-Böll-Stiftung 
und die SPD-Fraktion im Deutschen Bundestag, denen 
wir danken. Ohne die großzügige finanzielle Unterstüt-
zung der Beauftragten der Bundesregierung für Kultur 
und Medien (die zugleich die Schirmherrschaft übernom-
men hatte), des Deutschen Bühnenvereins und des Lan-
desverbands Berlin des Bühnenvereins wäre eine solche 
ehrenamtlich konzipierte Konferenz nicht möglich. Auch 
hierfür herzlichen Dank. 

Theater machen heißt: Die Welt als veränderbar zu begrei-
fen. Strukturen werden von Menschen gemacht, also kann 
man sie ändern. Es ist ermutigend, dass es z.B. mit dem 
Ensemblenetzwerk oder – innerhalb der dg – mit der AG 
Musiktheater mittlerweile eine ganze Reihe von Initiati-
ven gibt, die genau das versuchen: politische Schlagkraft 
zu entwickeln. Am Ende sind die Fragen immer diesel-
ben: In welcher Gesellschaft wollen wir leben, welche 
Geschichten müssen erzählt werden, und welche Formen 
finden wir dafür?

Kathrin Bieligk, Natalie Driemeyer, Uwe Gössel, Christa 
Hohmann, Christian Holtzhauer, Amelie Mallmann, 
Harald Wolff und Suzanne Jaeschke
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Grußwort von Rolf Bolwin, Geschäftsführender Direktor des Deutschen Bühnenvereins
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iebe Dramaturginnen und Dramaturgen, dies ist mein 
25 . Jahr als Geschäftsführender Direktor des Deutschen 
Bühnenvereins. Wenn ich mich angesichts dessen einmal 
frage, was wir denn seitens des Bühnenvereins in all diesen 
Jahren so getrieben haben, lautet die Antwort: Zu sicher 
75 % der Zeit haben wir uns mit der Rettung des Stadt-
theaters beschäftigt. Im Programmheft der dg finde ich 
nun unter dem Motto der diesjährigen Jahrestagung »Was 
tun. [immerhin Punkt und nicht Fragezeichen] Politisches 
Handeln jetzt « den Workshop »Das Stadttheater retten in 
drei Stunden«. Nun, da hätten wir uns also viel Zeit erspa-
ren können. Das klingt ein wenig wie »The whole Shake- 
speare in two hours«. Die Dramaturgische Gesellschaft ist 
eben doch fantasievoller als der Bühnenverein oder viel-
leicht auch nur etwas schneller. Oder etwa nicht ganz so 
gründlich? Das kann man sicher angesichts des mehr als 
gründlichen Programms der Tagung eher nicht behaupten. 
Entscheidend finde ich aber, dass wenigstens das Stadtthea-
ter gerettet werden soll, was ja ein Standpunkt ist, von dem 
man zuweilen – auch im Theater – den Eindruck bekommen 
könnte, dass er nicht allgemein geteilt wird. 

Nun will ich angesichts eines anspruchsvollen Programms 
zum Thema »Theater und Politik« nicht der Versuchung 
erliegen, doch wieder nur über die Struktur des Stadtthea-
ters zu sprechen. Vielleicht eher über die Rolle des Stadt-
theaters. Denn dazu wird man ja immer wieder so heraus-
gefordert, dass zu fragen ist, wer denn hier eigentlich was 
erreichen möchte. Mark Terkessidis etwa in seinem letz-
ten Traktat für nachtkritik. Da wird als Motiv derer, die das 
Stadttheater erhalten wollen, benannt, das aussterbende 
Bürgertum wolle unter sich ausmachen, was in der Kunst 
von Qualität sei. Wer im Apparat – man höre und staune: 
im Apparat, wo wir doch über Kunst reden – eine Funk-
tion habe, wolle seine Privilegien keinesfalls aufgeben. 
Es werde der Dialog verweigert. Der Betrieb habe bisher 
erfolgreich alle Veränderungen abgewehrt. Vom muffigen 
Konsens ist die Rede, dass die Leute in den Institutionen 
schon wüssten, was gut sei. Und so weiter und so weiter. 

Da fragt man sich nach all den Debatten und Schlachten der 
der letzten Jahre, Ihren und unseren Schritten zur Erneue-
rung und Veränderung, die doch nicht ohne Erfolg waren: 
Auf welchem Stern lebt der Mann? Man muss sich doch nur 
das Programm Ihrer Tagung anschauen um zu bemerken, 
dass sich immer etwas Neues tut im Theater. Alle politi-

schen Fragen, die sich uns aktuell stellen, kommen darin 
vor. Zugestanden, konkret ist das nicht immer. Manchmal 
hat es schon etwas von Major Tom. Aber so muss es doch 
auch sein. Erst in der Loslösung von der Alltagsarbeit, im 
theoretischen Diskurs erschließt sich die Chance der Ver-
änderung und Entwicklung. Sicher, dann darf es nicht 
fehlen an praktischen Konsequenzen. Aber daran fehlt es 
doch auch gar nicht. Was ist dafür ein besseres Beispiel als 
die gegenwärtige Flüchtlingsdebatte? 

Oder die Education-Programme, wie sie schön neudeutsch 
heißen. Auch hier noch einmal Terkessidis: Er kritisiert die 
zuweilen – eher von der Politik als von den Theatern selbst 

– geführte Rede, mit kultureller Bildung müssten die Kin-
der und Jugendlichen an die Kultur herangeführt werden. 
Die Umkehrung der Lernrichtung mache Sinn. Kinder und 
Jugendliche seien oft in alle möglichen Formen von ästhe-
tischer Arbeit und »participatory cultures« verwickelt. Ja, 
wer bestreitet das denn? Und was heißt das für ein Stadt-
theater? Natürlich bedeutet das, dass sich das Theater öff-
nen muss, dass es nicht einfach an Althergebrachtem fest-
halten kann. Aber tut es das denn nicht? Das Problem liegt 
doch im Spagat des Übergangs in eine veränderte Welt, 
den wir auszuhalten haben: Hier das angestammte Publi-
kum und dort die, die mit gerade diesem fremdeln, neu in 
unserem Land und in einer anderen Kultur groß geworden 
sind, oder einfach nur jung. Und bleibt es nicht auch richtig 
und wichtig, dass das Theater sich in eine andere Welt vor-
tastet, um mit Literatur und Musik, auch Tanz, zu ergrün-
den und zu erspüren, wohin die Reise dieser Gesellschaft 
gehen könnte? Vielleicht schaffen wir das auch, ohne alles, 
was Theater bisher ausmachte, einfach über Bord zu wer-
fen! Ich empfehle jedenfalls etwas mehr Gelassenheit und 
Selbstbewusstsein. Wir alle, die wir um die Zukunft des 
Theaters in schwierigen Zeiten ringen, sollten uns nicht von 
allzu weitreichenden Erwartungen ins Bockshorn jagen las-
sen. Schon gar nicht, wenn das alles noch garniert wird mit 
der These, der öffentlichen Hand, den Städten gehe es so 
schlecht, man könne sich die ganze Kultur ohnehin nicht 
mehr leisten. Ich bin stets erstaunt, mit welcher Selbstver-
ständlichkeit das viele in der Kultur Arbeitende, auch im 
Feuilleton, internalisiert haben, ohne sich ein einziges Mal 
genau anzusehen, was der Hintergrund für diese These ist: 
Das Sparen auf Teufel komm raus, auch dann, wenn wie 
zurzeit die Steuereinnahmen erheblich steigen. Wer so 
denkt, schwächt letztlich das organisierte Gemeinwesen, 
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man könnte auch sagen, den Staat. Über die Motive und die 
Frage, in wessen Interesse das ist, darf diskutiert werden, 
vielleicht auch in einer der vielen interessanten Veranstal-
tungen Ihrer Tagung. Sie sehen, es ist gut, dass wir wieder 
über Politik reden. 

60 Jahre Dramaturgische Gesellschaft. Für den vor 170 Jah-
ren gegründeten Bühnenverein bleiben Sie immer der jün-
gere Bruder oder besser die jüngere Schwester, die er zuwei-
len auch ein wenig neidisch beäugt. Denn sie kann sich 
immer ein wenig befreit vom Alltag des Theaters einfach 
diese grundsätzlichen Debatten leisten, und das ist auch 
gut so. Sie, die Dramaturgische Gesellschaft, ist also für 
das Theater unverzichtbar. Und in diesem Sinne begleiten 
Sie von Herzen meine besten Geburtstagswünsche. 

Berlin, im Januar 2016

Lukas Bärfuss arbeitet 
als Schriftsteller in Zürich. Er 
schreibt Romane (Hundert 
Tage, 2008 und Koala, 
ausgezeichnet mit dem 
Schweizer Buchpreis 2014) 
und Theaterstücke (Die 
sexuellen Neurosen 
unserer Eltern, Die Probe, 
Öl), die weltweit gespielt 
werden.

uten Abend. Herzlichen Dank für diese Einladung. Man 
hat mich gebeten, ein Statement vorzutragen, ein State-
ment zum Titel dieser Veranstaltung. »Was schreiben? 
Welche Texte braucht das politische Theater? Welches 
Theater braucht der politische Text?« Ich möchte mein 
Unbehagen ausdrücken. Es betrifft nicht den Begriff des 
Politischen, es betrifft nicht den Begriff des Theaters, ich 
störe mich an dem Verb in diesem Satz, dem Verb »brau-
chen«. Wenn Sie erlauben, möchte ich Ihnen kurz die 
Gründe dafür erläutern. 

»Brauchen« hat im Deutschen mindestens vier verschie-
dene Bedeutungen, aber einen logischen Sinn ergibt 
»brauchen« in der vorliegenden Frage nur in zwei Fäl-
len: Einerseits im Sinne von »verwenden«, anderer-
seits im Sinn von »nötig haben«. Ist mit der Frage ge-
meint: Welche Texte verwendet das politische Theater? 
Welches Theater verwendet der politische Text? Diese 
Frage wäre deskriptiv zu beantworten, und ich glaube 
nicht, dass hier heute Abend eine reine Phänomenolo-
gie des politischen Theaters gefragt ist. Wir können also 
davon ausgehen, dass hier »brauchen« in der Bedeutung 
von »nötig haben« gemeint ist. Also: Welche Texte hat 
das politische Theater nötig? Welches Theater hat der 
politische Text nötig? Es ist offensichtlich, dass diese 
Frage unvollständig ist. Sie bedarf, um sie beantwor-
ten zu können, einer Klärung des »Wozu«. Welche Texte 
braucht das politische Theater, um welches Ziel zu errei-
chen? Um möglichst viel Publikum anzusprechen? Um 
eine Wirkung auf die politischen Prozesse zu nehmen? 
Um in der Gesellschaft breit diskutiert zu werden? Um 
ganz allgemein die Diskussion anzuregen? Ich will nicht 
darauf eingehen, was hier gemeint sein könnte, sondern 
allgemeiner feststellen: In diesem Verb »brauchen«, im 
Sinne von »nötig haben«, steckt die implizite Annahme, 
es gebe ein Bedürfnis, etwas, was gebraucht wird, was 
das Theater, der Text, nötig hat.

Dieses Bedürfnis wird in der Frage nicht formuliert, wohl 
deshalb nicht, weil es dieses Bedürfnis als solches nicht 
gibt, nicht als einzelnes. Es zerfällt in viele verschiede-
ne, einzelne, mannigfaltige Bedürfnisse. Gleichzeitig 
impliziert dieses »brauchen«, »nötig haben«, den Willen, 
den Ehrgeiz, dieses Bedürfnis, wenn es denn definiert ist, 
auch zu befriedigen. Andernfalls wäre die Frage sinnlos 
oder zynisch: »Wenn wir wissen, was das politische Thea-

ter braucht, um einen gewisses Ziel zu erreichen, 
werden wir es ihm nicht geben.« Das ist nicht das 
Wesen dieser Frage. Nein, es wird vorausgesetzt, 
dass, wenn wir definiert haben, was das Theater, 
der Text braucht, wir dazu übergehen können, die-
ses Bedürfnis zu befriedigen.

Daraus folgt: In der vorliegenden Frage steckt die 
unausgesprochene Annahme, es gebe für den 
Text, für das Theater, ein wünschbares Resultat, 
das zu erreichen ist und an dem wir über Erfolg 
oder Misserfolg urteilen können. Dieses Anti-
zipieren eines Resultates ist ein Merkmal eines 
politischen Prozesses. Wir definieren den er-
wünschten Zustand, um danach zu klären, was 
es zu seiner Erreichung braucht. Das Weltklima 
soll in den nächsten dreißig Jahren bloß um so 
und so viel Grad Celsius steigen, deshalb braucht 
es Maßnahmen, um den C02-Ausstoß zu reduzieren. So-
wohl die Ziele wie die Mittel, um dieses Ziel zu erreichen, 
sind Teil der politischen Verhandlung. Das zielorientier-
te Denken ist für die Politik entscheidend. Nur auf diese 
Weise kann eine Gesellschaft ihr Handeln ausrichten, 
erst nachdem sie sich auf ein Ziel geeinigt hat. Man wird 
jeden der unternommenen Schritte so auf seine Tauglich-
keit prüfen. Bringt er mich dem formulierten Ziel näher 
oder entfernt er mich davon? Ist die Handlung im Lichte 
des gesetzten Zieles opportun? Erreiche ich damit, was 
ich erreichen wollte? Ich anerkenne, dass sich Menschen 
ihre Zukunft vorstellen wollen, wissen wollen, was mit 
ihnen geschehen wird, und sie möchten diese Zukunft 
in ihrem Sinne und mit ihren Mitteln gestalten. Dazu 
braucht es Foren, dazu braucht es Orte, es braucht eine 
Öffentlichkeit. Eine solche zweck-, ziel- und handlungs-
orientierte Haltung ist aber in der Kunst, und ganz be-
sonders im Theater, absurd, sinnlos. Nie habe ich in den 
zwanzig Jahren, in denen ich Theater mache, jemanden 
am Premierenabend sagen gehört: »Herzlichen Glück-
wunsch, wir haben das Ziel, das wir uns gesteckt haben, 
erreicht.« Oder: »Dieser Theaterabend ist genau das, was 
wir erreichen wollten!« Oder, für unseren vorliegenden 
Fall formuliert: »Wir haben diesem politischen Text gege-
ben, was er brauchte!« Die Begeisterung nach einer erfolg-
reichen Premiere drückt sich auf andere Weise aus:

Man sagt: »Das war wunderbar!« Oder: »Was war 
das denn?« Oder: »Das habe ich überhaupt nicht erwar-

welche texte braucht das 
politische theater?

Statement anlässlich einer Podiumsdiskussion auf der Jahreskonferenz der Dramaturgischen Gesellschaft 

Lukas Bärfuss

g

98



 

Ingolfur Blühdorn

m Theater eröffnen sich zuweilen Denk- und Kommuni-
kationsräume, die über die Möglichkeiten der universi-
tären Sozialwissenschaften und der Politik hinausgehen. 
Ganz im Gegensatz zum Wissenschafts- und Politikbe-
trieb gibt es nämlich im Theater derzeit ein auffällig 
großes Bedürfnis nach Politisierung und »gesellschafts-
kritischen« Fragestellungen. Das zeigt auch das Pro-
gramm der Jubiläumskonferenz der Dramaturgischen 
Gesellschaft. Der Titel der Tagung formuliert zunächst 
eine Frage: »Was tun?«, die zugleich auch die Antwort ist: 
»Was tun!« Der zweite Teil des Titels benennt, worüber 
das Theater, diese Konferenz, nachdenken soll und will: 
»Politisches Handeln Jetzt«, und verlangt gleichzeitig, 
jede weitere Verzögerung zugunsten sofortiger Aktion 
zu vermeiden: »Politisches Handeln Jetzt!«. Das Theater, 
die Kunst, die Künstler, so heißt es im Programmheft, 
wollen »konkret interventionistisch« sein; diese gesamte 
Veranstaltung soll »handlungsorientiert« sein und »zu 
eigenem Tun anregen«.

Diese Entschlossenheit zu handeln ist angesichts der 
vielfältigen Krisen und Notstände sicher löblich. Zwei-
fellos, wir müssen »was tun«! Gleichzeitig scheint mir 
dieser Handlungsdrang aber bedenklich, denn gerade 
in einer Situation, in der wir die normative Ordnung, die 
uns in Europa und weit darüber hinaus lange Halt und 
Orientierung gegeben hat, vor unseren Augen zerfallen 
sehen, während neue Populismen, Nationalismen und 
religiöse Fundamentalismen allerorten die seltsamsten 
Blüten treiben, ist möglicherweise Nicht-Handeln sogar 
noch dringender als Handeln. Nicht-Handeln darf dann 
natürlich nicht bedeuten, überhaupt gar nichts zu tun, 
sondern sich zunächst gründlich mit den Möglichkeiten, 
Bedingungen und Grenzen politischen Handelns ausein-
anderzusetzen. Das Projekt bleibt also Kritik, aber nicht 
im aktivistisch-normativen, sondern im Kantschen Sin-
ne; Aufklärung, aber nicht im idealistischen, sondern im 
Luhmannschen Sinne.2

So jedenfalls verstehe ich meine eigene Arbeit als 
Sozialwissenschaftler, der sich vor allem mit politischer 
Partizipation und Demokratie einerseits und Umwelt- 
und Nachhaltigkeitspolitik andererseits befasst, zwei 
Themenbereichen also, in denen es an aktivistischen 
Mobilisierungsrufen und praktischen Handlungsanwei-
sungen wahrlich nicht fehlt, sehr wohl aber an nennens-
werten gesellschaftlichen Veränderungen. Und gerade 
weil in diesen beiden Bereichen die Aufrufe und Empfeh-

politisches handeln jetzt
Politisches Handeln im Zeichen der Post-Politik 1

lungen zum Handeln so unerschöpflich, die prak-
tischen Erfolge aber so marginal sind, habe ich 
mich darauf verlegt, die Bedingungen, Möglich-
keiten und Grenzen politischen Handelns – und 
zwar insbesondere hinsichtlich seiner normati-
ven Grundlagen – zu erkunden.

Wenn es um politisches Handeln im Zeichen 
der Post-Politik gehen soll, dann ist die nähere 
Beschäftigung mit diesem Phänomen Post-Politik 
ein zentraler Punkt. Diesem Phänomen werde 
ich mich gleich zuwenden, nicht zuletzt, weil ich 
glaube, dass der Begriff oftmals sehr unbedacht 
verwendet wird. Zuvor will ich aber noch kurz 
beim politischen Handeln jetzt bleiben, um die Be-
sonderheit unserer gegenwärtigen Situation her-
auszuarbeiten, die man als einen doppelten Hand-
lungsnotstand bezeichnen kann.3 

Der doppelte Handlungsnotstand
Angesichts der Klimakrise, der Flüchtlingskrise, 
der Überschuldung öffentlicher Haushalte, der sich 
immer weiter verschärfenden sozialen Ungleich-
heit, der Krise des Kapitalismus, der Hilflosigkeit 
der Politik, des um sich greifenden Rechtspopu-
lismus, des schleichenden Zusammenbruchs des 
europäischen Projektes, neuer religiöser und sä-
kularer Fundamentalismen, der Anfeindungen der 
Demokratie, der terroristischen Bedrohung unse-
rer Freiheit, unserer Werte entfaltet sich in der Tat 
ein enormer Handlungsdruck. Wann immer es uns 
gelingt – oder passiert –, dass wir für einen Moment 
aus unseren hochentwickelten Zerstreuungs-, Ab-
lenkungs- und Betäubungspraktiken ausbrechen, 
wird unerbittlich klar: Die wirtschaftliche, soziale, 
politische und normative Ordnung, an der wir uns 
mit aller Kraft festzuhalten versuchen, ist nicht zu 
halten. Sie ist nicht nur, was längst praktisch überall Kon-
sens ist, wirtschaftlich, ökologisch und sozial nicht nachhal-
tig, sondern sie ist nicht zu halten.

Vor diesem Hintergrund erscheint politisches Handeln 
jetzt als ein kategorischer Imperativ. Entsprechende An-
weisungen gibt es, wie gesagt, in unbegrenztem Aus-
maß – von Politikberater*innen, Wissenschaftler*innen, 
Technologie expert*innen, Bewegungsaktivist*innen etc. 
Und selbst wenn es (noch) keinen klaren Plan gibt, so 
schafft Handeln doch immerhin Zuversicht. Es signali-
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tet.« Von einem Theaterabend werden wir gerade dann 
berührt, inspiriert, bewegt, wenn wir sehen, dass nicht 
einfach ein Ehrgeiz befriedigt wurde. Und aus unserer 
Arbeit wissen wir alle: Mit viel Arbeit und Anstrengung 
kann man vielleicht einen ordentlichen Theaterabend 
stemmen, erzwingen. Einzigartige Momente aber ge-
schehen, sie passieren. Sie passieren dann, wenn die be-
teiligten Künstler aufhören, kontrollieren zu wollen.

 Auch als Autor geht es mir so. Was mir von meiner Arbeit 
am Theater geblieben ist, sind jene Erfahrungen, die ich 
nicht gebraucht habe, die ich nicht gesucht habe, die mir 
zufielen jenseits meines Ehrgeizes. Ich wollte eine Ge-
schichte über die Zwangsmaßnahmen in der Schweizeri-
schen Psychiatrie schreiben, und was dabei heraus kam, 
ist eine Liebesgeschichte, eine Geschichte der Passionen, 
des Begehrens, eine Geschichte über die Frage, welchen 
Körper wir als schön empfinden. Hier, in diesem Theater, 
wollte ich eine Geschichte über die Folgen der Rohstoff-
sucht der westlichen Gesellschaft schreiben, und alles, 
was ich zustande brachte, war eine Gespenstergeschich-
te, eine Geschichte über die Einsamkeit, über Menschen, 
die ganz auf sich selbst gestellt sind und auf sich zurück-
fallen. Ich habe das, was ich zu brauchen meinte, eigent-
lich nie erhalten. Die Schauspieler haben meinen Text 
anders gelesen, die Regie hat andere Bilder gefunden, 
das Publikum hat anders reagiert. In dieser Differenz 
zwischen meinem Anspruch und meiner Wirkung erfuhr 
ich die Kunst. In dieser Differenz wurde eine Erfahrung 
möglich, für mich, für das Theater, hoffentlich auch für 
das Publikum. In dieser Möglichkeit, gemeinsam mit 
anderen eine Erfahrung zu machen, sie zu teilen, darin 
liegt das utopische Potenzial des Theaters. Und darin 
liegt das Widerständige des Theaters. Die Gesellschaft, 
in der wir leben, definiert von den meisten Dingen den 
Zweck und das Ziel, gerade auch von Menschen. Man 
kann davon halten, was man will, aber die Folge davon 
ist eine Erfahrungsarmut. Erfahrung braucht Offenheit. 
Wer eine Erfahrung machen will, muss akzeptieren, dass 
er nicht weiß, was geschehen wird.

Und das kann gefährlich werden. Sehr wahrscheinlich 
wird das Ziel so nicht erreicht, der Zweck nicht erfüllt. 
Nur wenn Künstler und Texte sich eine Offenheit erhal-
ten, nicht nach ihrem Zweck oder Ziel fragen, bleiben sie 
gefährlich und ermöglichen eine Erfahrung. Und viel-

leicht können wir also unsere Erfahrungen teilen, auch 
hier, uns darüber unterhalten, wie wir die Offenheit be-
wahren, ohne uns zu fragen, was das Theater »brauchen« 
und was sein Ziel und sein Zweck sein könnte. 

Haben Sie vielen Dank!
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Gegenstück zur herrschenden Logik der Verdinglichung, 
Objektivierung, Kommodifizierung, Ungleichheit, Un-
terdrückung und Ausbeutung zum Erscheinen zu brin-
gen: die alternative, sozial und ökologisch befreite und 
versöhnte Gesellschaft. Politisch war der Name für die-
ses Gegenstück »wahre Demokratie«, die Herrschaft des 
dann nicht mehr nur seinem Anspruch nach autonomen 
Subjekts. Demokratisierung war das emanzipatorisch-po-
litische Projekt. Die politische Führerschaft für dieses 
Projekt übernahm mit den neuen sozialen Bewegungen 
der 1970er Jahre die so genannte Zivilgesellschaft. Sie 
wurde zur Speerspitze der egalitären, redistributiven 
und ökologischen Demokratisierung.

Doch erstens hat sich das (Selbst-)Verständnis von 
Zivilgesellschaft seither erheblich verändert und paral-
lel dazu das Verhältnis der Zivilgesellschaft zur Demo-
kratie. Erinnert sei hier nur an die rechtspopulistischen 
Bewegungen. Zweitens hat sich auch das Verhältnis der 
Zivilgesellschaft zur bestehenden gesellschaftlichen 
Ordnung verändert: Der aktivierende Staat sieht in der 
Zivilgesellschaft kaum mehr eine Bedrohung, sondern 
vielmehr eine unverzichtbare Ressource. Und drittens 
hat sich sowohl das Verständnis von Demokratie selbst 
als auch das Verhältnis zwischen der Demokratie und 
der bestehenden Ordnung verändert: Der Neoliberalis-
mus hat die Demokratie längst für seine anti-egalitäre 
Agenda vereinnahmt, und illiberale Verständnisse von 
Demokratie breiten sich aus. 

Vor diesem Hintergrund haben sich die Rolle, die 
Qualität, die Realität von politischem Handeln grund-
legend gewandelt: Politisches Handeln ist zahnlos, 
gleichgeschaltet, neutralisiert. Tatsächlich stellt sich 
die Frage, ob es überhaupt noch Formen von politischem 
Handeln gibt, die die bestehende Ordnung wirklich he-
rausfordern und über sie hinaus weisen. Selbst die ver-
meintlich radikalste Herausforderung dieser Ordnung, 
der Terrorismus, ist offensichtlicher denn je eine Art 
Rettungsring – böswillig könnte man sagen: »ein Him-
melsgeschenk«, das diese Ordnung umso dringender 
braucht, je mehr ihre wirtschaftlichen, sozialen, öko-
logischen und politischen Schieflagen die Revision de-
mokratischer Errungenschaften erforderlich machen, 
die aber ihrerseits doch ein Quantum demokratischer 
Legitimierung benötigt. So wird es gerade angesichts 
der Notstandsrhetorik zum Zwang, vom schnellen »Was 
tun« Abstand zu nehmen – zumindest, wenn es weiter-

hin das oberste Gebot sein soll, sich niemals von einer 
Ordnung vereinnahmen zu lassen, die in sozialer und 
ökologischer Hinsicht gleichermaßen zerstörerisch ist. 
Zumindest wird es jetzt mehr denn je zum Zwang, poli-
tischem Handeln die Reflexion über seine gesellschaft-
lichen Rahmenbedingungen vorauszuschalten, die im 
rasenden Zerstreuungs-, Ablenkungs- und Betäubungs-
betrieb systematisch ausgeblendet wird. Das bringt mich 
nun zum Phänomen der Post-Politik. 

Post-Politik
Dieser Begriff bezeichnet für die Mehrheit seiner 
Benutzer*innen einen Zustand, in dem die wesentli-
chen Parameter, die das gesellschaftliche Leben 
bestimmen, nicht mehr politisch ausgehandelt 
werden, sondern als unverhandelbare Systemim-
perative und Alternativlosigkeiten dargestellt 
werden. 9  Hier wird nicht nur das demokratische 
Grundprinzip der Freiheit, Selbstbestimmung 
und Volkssouveränität ausgesetzt, sondern noch 
grundlegender der Gestaltungsanspruch der Po-
litik überhaupt deutlich reduziert. Die Bedeutung 
der Politik schnurrt hier nämlich zusammen 
auf das möglichst effektive Management des vermeint-
lich oder tatsächlich Unabänderlichen. Zur Erklärung 
dieses Zustands wird zumeist auf die Globalisierung 
verwiesen, in deren Vollzug sich die gesellschaftlichen 
Funktionssysteme, allen voran das ökonomische, weit 
über nationalstaatliche Grenzen hinaus ausgedehnt und 
sich damit jeder wirksamen politischen Kontrolle entzo-
gen haben. Ganz wesentlich wird die Post-Politik aber 
auch als das Ergebnis strategischer »Entpolitisierung« 
erklärt, die von anti-demokratischen Eliten betrieben 
werde, um anti-egalitäre und exklusive Interessen gegen 
emanzipatorische Forderungen nach demokratischer 
Rechtfertigung abzuschirmen. Dieses Verständnis von 
Post-Politik ist keineswegs falsch. Und in dem Maße, wie 
diese Analyse zutrifft, ist dann auch klar, worauf politi-
sches Handeln zielen muss: auf die Machtstrukturen, die 
diese Entpolitisierung ermöglichen, und auf die Repo-
litisierung der vermeintlich nicht mehr verhandelbaren 
Inhalte. Aber diese Analyse erfasst bestenfalls die halbe 
Wahrheit. 

Ein komplexeres Verständnis von Post-Politik und 
der postpolitischen Konstellation ergibt sich, wenn wir ihre 
zweite wesentliche Ursache, die Entpolitisierung, ins 

9 Swyngedouw, 
Erik; Wilson, Japhy 
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tres of Radical Politics. 
Edinburgh: Edinburgh 
University Press.

siert das Vorhandensein von Optionen sowie die Fähig-
keit und den Willen zu entscheiden, zu gestalten. Und 
es schafft gegenüber denen, die Zeit verlieren, indem 
sie entweder gar nichts tun oder »nur« reflektieren, das 
Gefühl moralischer Überlegenheit: Wer irgendwas tut, 
jetzt, muss sich nicht vorwerfen (lassen), der stetigen 
Verschärfung der vielfältigen Krisen tatenlos zuzuse-
hen. 

In den frühen 1990er Jahren, als die Welt zwar längst 
postmodern, die Krisenlage aber noch weniger viel-
schichtig war, schrieb Ulrich Beck, mit der ökologischen 
Krise hätten sich moderne Gesellschaften »einen neuen 
inhaltlichen Sinnhorizont« geschaffen. 4 Die ökologische 

Frage sei für die »postmoderne, abgeschlaffte, 
gesättigte, sinnleere, fatalistische Gänseleber-
Kultur« eine Art »Himmelsgeschenk«, weil sie 
nämlich jenseits von Religion und transzenden-
taler Vernunft »neue Fraglosigkeiten – Rigidi-
täten« schaffe, die der zermürbenden postmo-
dernen »Dauer- und Selbstbefragung endlich 
ein Ende bereiten«. Jetzt könne nicht nur wieder 
gehandelt werden, sondern es müsse »gehandelt 
werden, und zwar sofort, überall, von allen, unter 
allen Umständen«. Die ökologische Krise, sagte 
Beck, ließe die Option der »Ökologiedienstver-
weigerung« einfach nicht mehr zu. Sie katapul-
tiere die Gesellschaft in eine neue, eine zweite, 
eine reflexive Moderne.

Unter den heutigen Bedingungen der multi-
plen Krise scheint das noch viel mehr zu gelten 
als vor 25 oder 30 Jahren. Denn was Ulrich Beck 
seinerzeit als »Risikogesellschaft« beschrieb, die 
man mit den Mitteln einer »reflexiven Moderni-
sierung« bändigen könne, um in einer »zweiten 
Moderne« dann endlich all die emanzipatori-

schen Versprechen umzusetzen, die die bisherige »ers-
te« oder »lineare« Moderne noch nicht einlösen konnte, 
hat sich inzwischen in die noch sehr viel schwierigere 
Konstellation des Anthropozäns weiter entwickelt. Im 
Anthropozän – das wird als das unterscheidende Merk-
mal dieser neuen erdgeschichtlichen Epoche jenseits des 
Holozäns beschrieben – ist die menschliche Aktivität zu 
einem bestimmenden Faktor der Entwicklung unseres 
Planeten geworden, und zwar dergestalt, dass sich die 
Probleme der Risikogesellschaft inzwischen zu einem 
umfassenden »planetarischen Notstand« ausgewachsen 

haben.5 Angesichts dieses planetarischen Notstands ist 
Handeln wohl noch dringender geboten als je zuvor! Das 
Anthropozän ist die »Menschenzeit«.6  Menschen haben 
die Aufgabe des planetarischen Managements übernom-
men. Allerdings gibt es im Anthropozän – das ist sein 
zweites wichtiges unterscheidendes Merkmal – für poli-
tisches Handeln endgültig keinen verlässlichen norma-
tiven Bezugspunkt mehr, nicht einmal mehr einen öko-
logischen, weil nämlich der modernistische Dualismus 
von Natur und Gesellschaft, Natur und Kultur, Subjekti-
vität und Objektivität obsolet geworden ist.

Was immer wir bisher als kategorischen Imperativ 
betrachtet haben, zuletzt eben die kategorischen Impe-
rative der Ökologiekrise oder des Klimawandels, verliert 
im Anthropozän den Status der normativen Verbind-
lichkeit. Ulrich Becks »Himmelsgeschenk« wird jetzt 
plötzlich wertlos; seine zweite oder reflexive Moderne 
wird von einer neuen, einer »dritten« Moderne abgelöst. 7 
Das genau ist die besondere Situation, mit der – und in 
der – wir uns arrangieren müssen. Was bedeutet das für 
politisches Handeln? Wie soll – und kann – politisches 
Handeln aussehen, wenn sich in dieser dritten Moderne 
der ökologisch-soziale Notstand des Planeten und der 
normative Notstand des Post-Ökologismus 8 zu einem 
doppelten Handlungsnotstand addieren? 

Orientierungssuche
In guter kritischer Tradition halten wir einstweilen an 
den normativen Ansprüchen und Erwartungen fest, die 
bis in die zweite, reflexive Moderne hinein Gültigkeit be-
anspruchten: Politisches Handeln sollte emanzipatorisch 
sein, auf das gerichtet, was in der bestehenden Ordnung 
noch nicht verwirklicht oder noch ausgeschlossen ist. 
Es müsse darauf zielen, die Subjektivitäten und Identi-
täten, individuell und kollektiv, zur Geltung zu bringen, 
denen bisher ihre Freiheit und Selbstbestimmung noch 
verwehrt waren. In der post-marxistischen und post-fa-
schistischen Tradition galt zweitens der Grundsatz, dass 
politisches Handeln die etablierte Ordnung, die beste-
henden Herrschaftsstrukturen, kontinuierlich kritisch 
herausfordern müsse, dass politisches Handeln sich nie-
mals von der bestehenden Ordnung vereinnahmen und 
instrumentalisieren lassen dürfe. Insbesondere müsse 
es sich mit allen Mitteln seiner kapitalistischen Inwert-
setzung versperren und stattdessen – ebenso wie die au-
thentische Kunst – stets darauf gerichtet sein, gerade das 
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selbst unveränderlichen Norm, sondern auch die schritt-
weise Weiterentwicklung dieser Norm selbst. Unter ande-
rem hat die individuelle Dimension des autonomen Subjekts 
gegenüber der kollektiven erheblich an Bedeutung gewon-
nen. Zweitens wird die Autonomie des Subjekts heute im-
mer weniger als Unterschiedenheit und Unabhängigkeit 
von Markt und Konsum verstanden, und immer mehr als 
Freiheit und Selbstbestimmtheit in Markt und Konsum. 
Drittens hat das solchermaßen individualisierte und in 
den Markt integrierte Subjekt gewissermaßen seinen 
Aggregatzustand verändert. Im Zuge der fortlaufenden 
Modernisierung wurde nämlich das Ideal der verfestigten 
und gefestigten Identität abgelöst oder zumindest ergänzt 
durch das Ideal des vielschichtigen, flexiblen, flüchtigen, 
also eben gerade nicht mit sich identischen Ichs. Der Ar-
beitsmarkt, der berufliche Erfolg, das Management des 
privaten Lebens erfordern Flexibilität, Vielseitigkeit, In-
novationsbereitschaft und Außenorientierung. Die noch 
von den sozialen Bewegungen emph-atisch eingeforderte 
Idealvorstellung des Subjekts ist damit all ihren Implika-
tionen von Konsequenz, Selbstdisziplin, Prinzipientreue, 
Innerlichkeit und Gemeinwohlorientierung zur Belastung 
geworden.

So hat sich also das gesellschaftliche Verständnis von 
Autonomie, Subjektivität und Identität, das der normati-
ve Referenzpunkt des emanzipatorisch-demokratischen 
Projektes ist und im normativen Zentrum politischen 
Handelns stehen soll, im Zuge der fortschreitenden Mo-
dernisierung grundlegend verändert. Sowohl die post-
marxistische als auch die bürgerliche Tradition diagnosti-
zieren hier vor allem Entfremdung und Verfall. Angesichts 
der sich neu eröffnenden Freiheiten und Möglichkeiten 
muss man aber wohl eher von Emanzipation aus zu eng ge-
wordenen Zwängen sprechen. Ich nenne das Emanzipation 
zweiter Ordnung12.  In ihrem Vollzug wird die inzwischen he-
gemonial gewordene Norm des freien und selbstbestimm-
ten Individuums so neu interpretiert, dass eine Befreiung 
von restringierenden Elementen früherer Subjektivitäts-, 
Identitäts- und Autonomieverständnisse vollzogen wird.

Wenn wir Immanuel Kants berühmten Auszug der Bür-
ger aus ihrer selbstverschuldeten Unmündigkeit als die Emanzi-
pation erster Ordnung bezeichnen wollen, dann könnte 
diese Emanzipation zweiter Ordnung als der Auszug der 
Bürger aus der Kantischen Norm des autonomen Subjekts ver-
standen werden, d.h. als der Auszug aus den kategori-
schen Imperativen der Vernunft und der Abschied von den 

der Vernunft inhärenten Prinzipien der Freiheit, Gleich-
heit und Brüderlichkeit. In jedem Falle aber wäre all dies 
eine emanzipatorische Verlängerung des Kantischen Auszugs 
aus der selbst verschuldeten Unmündigkeit. Es wäre der 
Auszug aus Becks zweiter Moderne, die ja ein neuerlicher 
Anlauf sein sollte, die Versprechen der Aufklärung ein-
zulösen – genau die Versprechen, deren Implikationen 
nunmehr vor allem als Zumutungen wahrgenommen und 
als Ballast abgeworfen werden. Kaum auszudenken, was 
das für politisches Handeln bedeuten würde, das ja stets 
emanzipatorisch sein soll und ausgerichtet auf das Ideal 
der wahren Demokratie.

Peak Democracy
Tatsächlich führt die Emanzipation zweiter Ordnung mo-
derne Gesellschaften an einen Wendepunkt, an dem der 
Grenznutzen von mehr Demokratie in dem Sinne, wie die 
neuen sozialen Bewegungen sie noch verstanden hatten, 
minimal oder sogar negativ wird: Ich bezeichne diesen 
Punkt als peak democracy. Mehr Demokratie wird zur Be-
lastung, zum Beispiel weil unter Bedingungen der Be-
schleunigung und Komplexität die Ressourcen der Men-
schen vom Management des persönlichen Lebens meist 
bereits so vollständig ausgeschöpft werden, dass für öf-
fentliche Angelegenheiten schlicht keine Kapazi-
täten mehr frei sind. Zweitens scheinen sich viele 
der drängendsten Probleme – und Bedingungen 
des erfüllten Lebens – auf nicht-demokratische 
Weise deutlich besser, bzw. auf demokratische 
Weise überhaupt nicht mehr, lösen zu lassen: 
die Wirtschaft ankurbeln, die Umwelt schonen, 
bezahlbare Konsumgüter bereitstellen, Terror 
abwehren usf. Drittens, und vielleicht am allerwichtigs-
ten: Wenn die Grenzen des Wachstums überdeutlich her-
vortreten und schon der bloße Statuserhalt, geschweige 
denn weitere Wohlstandsgewinne, nur noch durch Wohl-
standsverminderung an anderer Stelle erreicht werden 
können, werden die Prinzipien von Freiheit, Gleichheit 
und Brüderlichkeit nicht nur für die Eliten zur Belastung, 
sondern überall dort, wo es Erreichtes zu verteidigen gilt 
und sozialer Abstieg droht. Die derzeitige Flüchtlingskri-
se zeigt das in aller Deutlichkeit. Tatsächlich beobachten 
wir statt des Kantischen und noch von Beck in Aussicht 
gestellten Kosmopolitanismus heute allenthalben den 
Versuch, durch Grenzziehung, Abspaltung und Allein-
gänge wenigstens ein gewisses Maß an Sicherheit und 

12 Blühdorn, Ingolfur 
(2013): »Die postdemokrati-
sche Wende«, in: Simulative 
Demokratie: neue Politik 
nach der postdemokra-
tischen Wende. Berlin: 
Suhrkamp Verlag, 114-166.

Verhältnis zu ihrem Gegenstück, zur Politisierung, set-
zen. Politisierung war und ist das Instrument, mit dem 
emanzipatorische Bewegungen etablierte normative und 
institutionelle Ordnungen aufzubrechen versuchen, um 
Freiräume für Werte, Identitäten und Lebensformen zu 
schaffen, die sich bisher nicht entfalten konnten. Politi-
sierung macht Anspruch auf Entscheid- und Gestaltbar-
keit. Sie stellt die etablierte Ordnung in Frage, aber stets 
innerhalb eines Rahmens, der selbst nicht zur Diskus-
sion steht, sondern die legitimierende und Autorität ver-
schaffende Norm angibt, an deren Maßstab politisiert, 
d.h. in Frage gestellt wird.

Für die neuen sozialen Bewegungen seit den 1970er 
Jahren – aber letztlich für alle emanzipatorischen Be-
wegungen seit der Französischen Revolution überhaupt 
– war diese ihrerseits nicht zur Diskussion stehende 
Bezugsgröße die aufklärerische Norm des autonomen 
Subjekts: die unantastbare Würde des Menschen, die als 
universell vorgestellten Menschenrechte, oder auch ka-
tegorische ökologische Imperative, die der Norm des au-
tonomen Subjekts einbeschrieben seien.

Wenn nun aber dieser vorpolitische normative Be-
zugspunkt nicht unpolitisch bleibt, sondern selbst zum 

Gegenstand der Politisierung wird, dann entfal-
tet sich schnell ein Wirbelsturm der Unsicher-
heit. Die entfesselte Politisierung führt dann in 
den Worten des bereits zitierten Ulrich Beck in 
»Unlebbarkeiten der Individualisierung« und 
in die »Unlebbarkeit der Moderne« überhaupt. 
Und hier liegt der Zusammenhang zwischen der 
emanzipatorischen Politisierung auf der einen 
Seite und der Post-Politik und dem sich ausbrei-
tenden anti-political sentiment10 auf der anderen: 
Die Politisierung und Ausdifferenzierung ge-
lebter Ideale von Subjektivität, Identität, Selbst-
bestimmung und Selbstverwirklichung gehörte 
nämlich zum Kernprogramm der emanzipatori-

schen Bewegungen. Und diese Politisierung und Subjek-
tivierung aller Referenznormen führte nicht nur, wie von 
konservativer Seite11 bereits in den 1970er Jahren gearg-
wöhnt wurde, unvermeidlich zu government overload und 
ungovernability, sondern sie schlägt – und zwar in eman-
zipatorischer Absicht – in Entpolitisierungsbestrebungen 
um. Denn angesichts der stetig wachsenden Komple-
xität von Problem- und Interessenkonstellationen, der 
fortschreitenden Pluralisierung von gesellschaftlichen 
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lowing of  Western 
democracy. New Left 

Review, 42, 25-51.
11 Crozier, Michel; 

Huntington, Samuel P.; 
Watanuki, Joji (1975): 

The Crisis of Democracy: 
Report on the Governa-
bility of Democracies to 

the Trilateral Comission. 
Triangle Papers Vol. 8.

 New York: New York
 University Press.

Werten, der Hybridisierung und Dynamisierung von 
Identitäten und der entsprechend zunehmenden Gefahr 
der demokratischen Selbstlähmung verspricht Entpoliti-
sierung, dass sich zumindest ein gewisses Maß an politi-
scher Handlungsfähigkeit, Legitimität und Autorität si-
chern oder zurückgewinnen lasse. Und das scheint umso 
dringlicher, je mehr sich die latenten Krisen zu akuten 
Notständen zuspitzen.

Entpolitisierung ist mithin, zumindest auch, eine 
Strategie, um das emanzipatorische Projekt zu sichern, 
wenn es in Gefahr ist, seine eigenen normativen Grund-
lagen zu zersetzen. Sie soll im Interesse der selbstbe-
stimmten Bürger*innen, im Interesse der politischen 
Gestaltung, »die Sache«, das wahre Gemeinwohl, in den 
Mittelpunkt rücken, die für die richtige Entscheidung er-
forderliche Fachkompetenz garantieren, und Reibungs-
verluste wie die auszehrende Wirkung reiner Machtstrei-
tigkeiten minimieren. Die postpolitische Konstellation ist 
entsprechend also keineswegs bloß das Machwerk einer 
anti-demokratischen, ihre eigenen Privilegien sichernden 
Elite, sondern – zumindest auch – selbst die Verlängerung 
der emanzipatorischen Agenda. So schwierig es auch sein 
mag: Politisches Handeln muss das reflektieren! Wie bri-
sant diese Sachlage tatsächlich ist, wird noch klarer, wenn 
wir sie noch einmal aus der Perspektive der emanzipatori-
schen Zentralkategorie, der Norm des autonomen Subjekts, 
durchdenken. 

Emanzipation zweiter Ordnung
Diese protestantisch-aufklärerische Norm ist, wie ge-
sagt, der Dreh- und Angelpunkt des emanzipatorischen 
Projekts. Besonders nachdrücklich ist diese Norm des 
halb individualistisch, halb kollektiv, auf jeden Fall aber 
als autonom gedachten Subjekts zuletzt von den neuen 
sozialen Bewegungen der 1970er und 1980er artikuliert 
worden, die dieser Norm auch zu der breiten gesell-
schaftlichen Verankerung verholfen haben, die sie heu-
te hat. Ulrich Beck hat insofern ganz zu Recht von einer 
»Renaissance der politischen Subjektivität« in den 1980er 
Jahren gesprochen.

Nun blieb aber dieses Ideal des autonomen Sub-
jekts, dieses normative Herzstück sowohl der Moderne 
als auch des emanzipatorisch-demokratischen Projekts, 
vom Prozess der fortschreitenden Modernisierung nicht 
selbst unberührt. Modernisierung bedeutete nicht ein-
fach nur die schrittweise Durchsetzung dieser für sich 
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eine Vielfalt gesellschaftlicher Akteure bereitwillig und 
engagiert beteiligt; konkreter: die Allianz all derer, die 
im Sinne der Emanzipation zweiter Ordnung ein gemein-
sames Interesse daran haben, die bestehende, offen-
sichtlich nicht nachhaltige – nicht haltbare – Ordnung 
der stetig zunehmenden Ausgrenzung und Ungleichheit 
dennoch aufrechtzuerhalten. Gleichzeitig wollen sie sich 
aber versichern, dass die Werte der Gleichheit, der sozia-
len Gerechtigkeit und ökologischen Integrität unvermin-
derte Gültigkeit behalten. Völlig abwegig ist daher auch 
die Vorstellung, emanzipatorische Werte, Demokratie, 
Politik würden hier bloß noch inszeniert; die wahre De-
mokratie sei zur simulativen Demokratie verkommen. 
Solche Behauptungen sind in dem Maße falsch (oder 
selbst simulativ), in dem sie implizieren, die authenti-
sche Alternative sei überhaupt noch eine Option und ein 
politisches Projekt.

Jenseits der rein kommunikativen Themenparks ist 
das unspezifische und immer wohlmeinende Was tun 
die Grundform der Simulation. Gerade indem es, wie 
immer andeutungsweise, in der Aktion die etablier-
te Ordnung herausfordert und die Alternative erlebbar 
macht, stabilisiert politisches Handeln jetzt genau das, 
worauf es sich kritisch bezieht. Nicht nur Politik wird 
hier zum Theater; nicht nur Politiker*innen werden zu 
Politikdarsteller*innen, sondern die Darstellung, das 
Zum-Erscheinen-Bringen und Erlebbar-Machen von ega-
litären Werten, von Demokratie, des Politischen, ist ein 
breit angelegtes gesellschaftliches Projekt. Und im glei-
chen Maße, wie das Bewusstsein der Nicht-Haltbarkeit 
der bestehenden Ordnung einerseits und der entschiede-
ne Verteidigungskonsens andererseits sich verfestigen, 
steigt das Bedürfnis nach Arenen, in denen die Kritik, 
die Alternative, kommuniziert und erlebbar gemacht 
werden kann. Hier liegt wohl auch die Erklärung für die 
eingangs festgestellte auffällige Nachfrage nach politi-
sierter, engagierter Kunst.

Aber jenseits des gesellschaftskritischen Theaters ist 
das Bekenntnis zum Status Quo unerschütterlich. Am al-
lerdeutlichsten wird das bei der kollektiven Neuvereidi-
gung, die auf jeden terroristischen Anschlag folgt: »Wir 
stehen fest zusammen«, bekennen wir dann ritualisiert, 
»und werden unsere Freiheit, unsere Werte, mit Ent-
schiedenheit und allen zur Verfügung stehenden Mitteln 
verteidigen.« Das ist ein klares Bekenntnis zur Ordnung 
der Nichtnachhaltigkeit, der fortschreitenden Zerstö-

rung und Exklusion. Es ist obszön – und alternativlos? 
Stunden später berichten die Medien vom Mut und der 
Standhaftigkeit der aufrichtigen Bürger*innen, die sich 
nicht einschüchtern lassen und ihre Geschäftigkeit in 
den Einkaufsstraßen unerschrocken fortsetzten. Die ge-
genüberliegende Zeitungsseite informiert derweil, wel-
che Artikel beim Discounter »Jetzt in der Aktion!« sind. 
Wenn Theater, Kunst und Sozialwissenschaft auch im 
Zeichen der Post-Politik daran festhalten wollen, sich 
nicht als Ressource vereinnahmen zu lassen, dann kann 
»Was tun. Politisches Handeln jetzt« nur bedeuten, diese 
Widersprüche sichtbar zu machen.

Schutz im Wirbelwind des entfesselten Liberalismus 
und Kapitalismus zu erreichen. Diese Sicherheit liegt 
freilich nur noch darin, dass man sich von der Verkleine-
rung, vom Ballastabwerfen, wenigstens kurzfristig einen 
Wettbewerbsvorteil für die nächste Etappe des Exklusi-
onskampfes verspricht.

Das traditionelle Versprechen, dass wir gemeinsam 
stark seien, verkehrt sich somit in die Hoffnung, dass wir 
in der kleineren Gruppe oder sogar alleine stärker oder 
am stärksten seien. Das Prinzip der Inklusion verwandelt 
sich in das der Exklusion – wohlgemerkt im Zeichen der 
Emanzipation. Die Theorie der Emanzipation zweiter 
Ordnung führt uns also an einen Punkt, an dem deutlich 
wird, dass die Wiederbelebung der sogenannten echten 
Demokratie, die Rückeroberung der Demokratie aus den 
Fängen anti-egalitärer Eliten, wie sie dem überwiegen-
den Teil der sich als emanzipatorisch-kritisch verste-
henden Linken vorschwebt, nicht nur ein soziologisch 
zunehmend unplausibles, sondern auch ein normativ 
zunehmend zweifelhaftes Projekt ist. Genau genom-
men muss politisches Handeln, das dieser Agenda folgt, 
möglicherweise in genau dem Maße, wie es sich weigert 
zur Kenntnis zu nehmen, dass die postdemokratische Kon-
stellation sich im Zuge des emanzipatorischen Fort-
schrittes herausbildet, als reaktionär bezeichnet werden. 

Das postdemokratische Paradox
Nun ist es allerdings so, dass die Emanzipation zweiter 
Ordnung zwar der Demokratie, wie die neuen sozialen 
Bewegungen der 1980er Jahre sie noch verstanden hat-
ten, den normativen Boden entzieht, aber gleichzeitig 
entfaltet sie auch – eben als Emanzipationsprozess – die 
Freiheits-, Selbstbestimmungs-, Selbstverwirklichungs- 
und Zentralitätsansprüche moderner Individuen immer 
weiter. So wachsen zwar ständig die Zweifel an der De-
mokratie und das anti-demokratische Gefühl,13 aber gleich-
zeitig verlangen moderne Bürger*innen doch immer 

selbstbewusster und kompromissloser nach de-
mokratischer Partizipation, Repräsentation, Le-
gitimation und Responsivität. Ich bezeichne das 
als das postdemokratische Paradox. Dieses ist dafür 
verantwortlich, dass wir im Moment entgegen 

populären Abgesängen auf die Demokratie keineswegs 
deren Ende oder Tod beobachten, sondern vielmehr eine 
grundlegende Transformation der Demokratie.
Populäre Sprüche wie »Hier darf jeder machen, was ich 

will!« oder »Hier kann jeder meine Meinung sagen!« brin-
gen diese Transformation auf den Punkt. Hier sprechen 
Demokraten, die sich aus den Verbindlichkeiten, die mit 
dem traditionellen Verständnis von demokratischer Bür-
gerschaft oder gar kosmopolitischer Weltbürgerschaft 
einhergehen, befreit haben, und sich unbedingter denn 
je als Mittelpunkt ihrer Welt verstehen. Sie schaffen sich 
Kommunikations- und Handlungsformen, in denen die 
widersprüchlichen Bedürfnislagen der postdemokrati-
schen Konstellation be- und verarbeitet werden können. 
Ihr Dilemma, und das moderner Konsumentendemokra-
tien überhaupt, liegt darin, dass sie einerseits demokrati-
sche Normen und ihr demokratisches Selbstverständnis 
aufrechtzuerhalten versuchen, andererseits aber gleich-
zeitig eine Politik betreiben, die sich, der Emanzipation 
zweiter Ordnung und der postdemokratischen Wende 
entsprechend, von eben diesen demokratischen Normen 
abwendet, zugunsten einer Agenda der Entpolitisierung, 
Individualisierung, ökonomischen Effizienz, materiellen 
Ungleichheit und sozialen Exklusion. Zur Bewältigung 
dieses Dilemmas entwickeln sie Kommunikations- und 
Handlungsformen, mit denen demokratisch-egalitäre 
Werte artikuliert und erlebbar gemacht werden können, 
ohne dass dabei die gleichermaßen gültigen postdemo-
kratisch-exklusiven Wertpräferenzen in Frage gestellt 
werden müssen. Diese Kommunikations- und Hand-
lungsformen sind meines Erachtens das Kernstück und 
unterscheidende Merkmal unserer heutigen liberalen 
Demokratien. Ich bezeichne sie als Diskurse der Simulation 
und entsprechend die derzeitige Erscheinungsform der 
liberalen Demokratie als simulative Demokratie.

Kollektives Theater
Von großer Bedeutung ist dabei, dass diese simulative 
Demokratie auf gar keinen Fall bloß als ein Projekt von 
neo-liberalen Eliten verstanden werden darf, die zum 
Zwecke der Manipulation, Täuschung und Kontrolle der 
Massen, der berühmten 99 Prozent, politische Scheinver-
anstaltungen inszenieren. Simulative Demokratie ent-
steht vielmehr, wie ich zu zeigen versucht habe, im Zuge 
der Emanzipation zweiter Ordnung, und muss daher, so 
irritierend das ist, als emanzipatorische Errungenschaft ver-
standen werden! Wenn Begriffe wie Täuschung und Illu-
sionierung hier überhaupt angemessen sind, könnten die 
Simulationsdiskurse allenfalls als Praktiken der kollekti-
ven Selbstillusionierung begriffen werden, an denen sich 

13 Ranciére, Jacques 
(2011): Der Hass der 
Demokratie. Berlin: 

August Verlag.
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[COSMOPOLITANISM] 
Aus: »Coercive Cosmopolitanism and Impossible Solidarities«, in: 
Qui Parle: Critical Humanities and Social Sciences, Vol. 22 No. 
1, University of Nebraska Press 2013, S. 139–166 (aus dem Engli-
schen von Kathrin Bieligk) 

In den letzten Jahren hat eine wachsende Anzahl glo-
bal agierender Bürgerbewegungen »Gerechtigkeit« auf 
ihre Fahnen geschrieben. Im Folgenden soll es um Aus-
wirkung und Ausmaß dieser Kämpfe für Gerechtigkeit 
gehen. Im Gegensatz zu jenen, die sich regional für Ge-
rechtigkeit engagieren und zum Wohlergehen ihrer un-
mittelbaren Gemeinschaften und Mitbürger*innen beitra-
gen, treten die Theoretiker*innen und Aktivist*innen  auf 
dem Feld der transnationalen Gerechtigkeit für ein breiter 
und tiefer gehendes Engagement ein, das auch Fremde in-
nerhalb und außerhalb von Staatsgrenzen miteinschließt. 
Sie argumentieren, dass in einer globalisierten Welt unse-
re Pflichten und Verantwortlichkeiten nicht nur auf unsere 
Mitbürger*innen beschränkt sind. Sie zielen gleichzeitig 
auf die ökonomischen, politischen, kulturellen und sexu-
ellen Aspekte von Ungerechtigkeit. Das wachsende Aus-
maß und die Geschwindigkeit der ökonomischen, kultu-
rellen und technologischen Vernetzung, einhergehend mit 
dem rasanten Tempo globaler Ströme von Kapital, Waren, 
Menschen und Ideen, brachten einige zu der Behauptung, 
eine grundsätzlich neue globale Ordnung sei entstanden, 
die nicht nur das Ende von Grenzen, sondern auch von 
Imperien markiert. Der immanente Anspruch der kontra-
hegemonialen Bewegungen, die imperialistische Globali-
sierung anzufechten, bringt so unterschiedliche Gruppen 
wie urbane Slumbewohner*innen, Sexarbeiter*innen, Op-
fer von Kriegsverbrechen und Großstadtanarchist*innen 
zusammen. Übereinstimmend setzen diese Bewegungen 
ihren Schwerpunkt auf Menschenrechte und die gerechte 
Verteilung der Ressourcen wie auch auf die Politik der An-
erkennung und der Repräsentation, um sicherzustellen, 
dass alle Mitglieder der Weltgesellschaft gleichwertige 
Chancen und Partizipationsmöglichkeiten haben.

#[EMPIRE/EMPOWER] 
Aus:»Zwischen Empire und Empower: Dekolonisierung und De-
mokratisierung«, in: Femina Politica 2/2009, S. 52–63 (Aus dem 
Englischen von Elisabeth Fink)

In ihrem Buch Cultivating Humanity formuliert Mar-
tha Nussbaum folgenden Appell: »(…) die Welt um uns 
herum ist unausweichlich international. Themen vom 

to protest or not to protest
Dissidente Politik und die Erotik des Widerstands

Nikita Dhawan

Handel bis zur Landwirtschaft – über die Men-
schenrechte bis hin zu der Linderung von Hun-
gersnöten – fordern uns dazu heraus, den Blick 
über eng gefasste Gruppenloyalitäten hinaus zu 
wagen und weit entfernte Lebenswirklichkeiten 
zu berücksichtigen. (…) Die Kultivierung unserer 
Menschlichkeit in einer komplexen und ineinan-
der verflochtenen Welt bedarf eines Verständnis-
ses über die Art und Weise, in der gemeinsame 
Bedürfnisse und Ziele in unterschiedlichen Le-
bensverhältnissen je verschieden identifiziert 
und verfolgt werden«.1 Diese Forderung, die das 
liberale westliche Individuum dazu aufruft, sich 
angesichts zunehmender globaler Interdepen-
denzen für Belange verantwortlich zu zeigen, die 
über das jeweilige Eigeninteresse hinausgehen, 
erscheint auf den ersten Blick als ein überaus 
lobenswertes Unternehmen. Kosmopolitismus 
wird folglich als ein ehrenwertes Ziel angesehen, 
dessen Realisierung angestrebt werden muss. Im 
Gegensatz zu der Annahme von eng begrenzten 
territorial begründeten Identitäten beruht das 
Projekt des Kosmopolitismus auf der normativen 
Idee eines ausgedehnten globalen Bewusstseins. 
Die Idee der kosmopolitischen Demokratie ermög-
licht »Weltbürger*innen«, an dem globalen politi-
schen Geschehen unmittelbar teilzuhaben.

Eine weitere interessante Perspektive wird von 
Ulrich Beck vertreten, der der Ansicht ist, dass 
wir angesichts einer zunehmend interdependen-
ten Welt gemeinsamen ökologischen Bedrohungen, fi-
nanziellen Risiken und Sicherheitsgefahren ausgesetzt 
sind. Diese »Globalisierung von Risiken« macht, so 
Beck, alle gleichermaßen verletzlich und bildet somit die 
Basis für das »kosmopolitische Moment« der Weltrisi-
kogesellschaft.2 Auf die Frage »Wie kann das Verhältnis 
zwischen globalen Risiken und der Gestaltung einer glo-
balen Öffentlichkeit verstanden werden?« verweist Beck 
auf die Beispiele der öffentlichen Verhandlungen des 
Hurrikans Katrina und der Tsunamis, die zu einer »Glo-
balisierung des Mitgefühls« geführt haben. Letzteres be-
stätige sich durch die beispiellose Spendenbereitschaft 
im Anschluss an die Naturkatastrophen. Laut Beck wer-
den durch die öffentliche Debatte zahlreiche Stimmen 
gehört und es findet eine größere Partizipation in Ent-
scheidungsprozessen statt. Dieser Annahme liegt die 

#

Nikita Dhawan, ist 
Professorin für Politische 
Theorie mit thematischer 
Akzentuierung im Feld 
Frauen- und Geschlechter-
forschung an der Universität 
Innsbruck und für Gender und 
postkoloniale Studien im 
Rahmen des Exzellenzclusters 
»Die Herausbildung 
normativer Ordnungen« 
an der Goethe-Universität 
Frankfurt am Main.

1 Nussbaum, Martha C. 
(1997): Cultivating 
Humanity: A Classical 
Defense of Reform in Liberal 
Education. Cambridge: 
Harvard University Press.
2 Beck, Ulrich (2007): 
Weltrisikogesellschaft. Auf der 
Suche nach der verlorenen 
Sicherheit. Frankfurt am 
Main: Edition Suhrkamp.

Auszüge aus Veröffentlichungen von Nikita Dhawan, die die Grundlage ihrer auf der Jahreskonferenz der dg
gehaltenen Keynote bilden. Aus rechtlichen Gründen kann die Keynote an dieser Stelle nicht abgedruckt werden.

19



Gouvernementalität der Effizienz, der Profitabilität, der 
Anhäufung, der Optimierung und der Instrumentalisie-
rung die große Mehrheit der Bevölkerung über die Kräfte 
der Ausbeutung und der Militarisierung überflüssig und 
entbehrlich macht.

Im Widerspruch zu diesen Entwicklungen wecken 
Protestbewegungen in verschiedenen Teilen der Welt die 
Hoffnung auf einen radikalen politischen Wandel und 
zielen über moralischen Druck auf eine Verhaltensän-
derung der mächtigen Staaten und der internationalen 
Finanzinstitutionen. Doch inwieweit können diese Fan-
tasien von einem radikalen Wandel durch »Facebook-
Revolutionen« und »Twitter-Aufstände« tatsächlich eine 
grundlegende Veränderung der sozialen, politischen 
und wirtschaftlichen Verhältnisse im postkolonialen 
Spätkapitalismus bewirken?

Meiner Ansicht nach liegt diesen Protestbewegungen 
eine immanente Ambivalenz zugrunde: Einerseits lässt 
sich der Widerstand ohne die Sehnsucht und das Ver-
langen nach einer neuen politischen Ordnung und ohne 
eine Vision, eine Fantasie, eine Vorstellung von ihr nicht 
denken. Die Protestbewegungen sind ein entschiede-
ner Aufschrei gegen das Prinzip der Alternativlosigkeit. 
Andererseits scheint es mir, als wiederholte sich in den 
Vorstellungen und Sehnsüchten, die sich in den gegen-
wärtigen Protesten offenbaren, bewusst wie unbewusst 
ein Prozess der Unterwerfung von marginalen Subjekten 
und Gemeinschaften, deren Stellung im Staat wie in der 
(internationalen) Zivilgesellschaft und der Gegenöffent-
lichkeit von Unsicherheit geprägt ist. Der romantische 
Enthusiasmus, der von den Bewegungen ausgeht, über-
deckt die ausbeuterischen und exkludierenden mate-
riellen Grundlagen, auf denen ihre Handlungsmacht 
beruht. Wenn etwa ein antikapitalistischer Aktivist auf 
seinem unter zutiefst ausbeuterischen Bedingungen im 
globalen Süden produzierten iPad twittert, erscheint das 
Phantasma einer Subversion des Kapitalismus als sur-
realer Moment einer privilegierten Jouissance, als eine 
Erotik des Widerstands, deren Kennzeichen eine neue 
internationale Arbeitsteilung ist. Sie zieht eine Trenn-
linie zwischen denen, die Widerstand proklamieren und 
jenen, denen diese Möglichkeit verwehrt bleibt.

Mit Vorstellungen vom »nackten Leben« oder vom 
»verfügbaren Leben« verleihen die Aktivist*innen ihrer 
Schutzlosigkeit Ausdruck. Ungeachtet ihrer Symbolkraft 
reproduzieren viele dieser Konzepte jedoch letztlich 

den Eurozentrismus. So ist die aktuelle Diskussion der 
»Prekarität« eng mit dem Zusammenbruch des europä-
ischen Wohlfahrtsstaats verknüpft. Verdrängt wird die 
Tatsache, dass dieser Zustand in der nichtwestlichen 
Welt schon immer die Norm war. Die Mehrheit der Be-
völkerung im globalen Süden hat niemals den Luxus ei-
nes regulierten Arbeitsmarktes, einer Krankenversiche-
rung oder einer Arbeitslosenunterstützung genossen. 
Jahrzehntelang haben die Menschen in der Unsicherheit 
und in der Angst eines nicht regulierten Arbeitssystems 
gelebt. Es entbehrt nicht der Ironie, dass der Tatort er-
weitert worden ist. Was im Namen von Strukturanpas-
sungsmaßnahmen in der nichtwestlichen Welt seit Lan-
gem gang und gäbe war, wird nun auch auf den globalen 
Norden übertragen.

Die enthusiastischen Diskurse des Widerstands und 
die Fantasien von einer unbeschränkten Handlungs-
macht dürften zudem, so befürchte ich, die Reichweite 
und die Wirkung dieser politischen Initiativen über-
schätzen. Gleichzeitig blenden sie die von ihnen ge-
schaffenen Ausgrenzungen aus. Die Absurdität der 
Vorstellung, sich durch Twitter vom Kapitalismus zu 
befreien, sollte unmittelbar einleuchtend sein. In ihrem 
Buch Anti-Ödipus. Kapitalismus und Schizophrenie erklären 
Gilles Deleuze und Felix Guattari, worin die Erotik des 
Kapitalismus besteht: »[D]arin, wie ein Bürokrat seine 
Akten streichelt, wie ein Richter Recht spricht, wie ein 
Geschäftsmann Geld fließen läßt, wie die Bourgeoisie 
dem Proletariat in den Arsch fickt, und so wei-
ter und so fort. […] Fahnen, Nationen, Armeen, 
Banken [geilen] viele Leute auf.«6 Ebenso dürfte 
die Fantasie von einem radikalen, durch eine Po-
litik des Protests ausgelösten Wandel unzählige 
junge, urbane, privilegierte Individuen aufgeilen. 
Das Spektakel des Widerstands und die mit ihm 
einhergehende Jouissance lässt sie glauben, es sei ihre 
Pflicht und Schuldigkeit, die Welt zu retten und sich mit 
den Marginalisierten solidarisch zu zeigen. Dahinter 
verschwindet praktischerweise die Tatsache, dass sie 
selbst Teil der von ihnen bekämpften Strukturen sind. 
Da nur eine kleine Elite das Kriterium der Zugehörigkeit 
erfüllt, das dem demografisch beschränkten normativen 
Konzept von Zivilgesellschaft und Gegenöffentlichkeit 
zugrunde liegt, ist der Zugang der entrechteten Gruppen 
zu den offiziellen politischen Arenen stark beschränkt. 
Der Widerstand selbst erschafft Ausgrenzungen und 

 
Idee eines »erzwungenen Kosmopolitismus« zugrunde, 
der Akteure über nationale Grenzen hinweg verbindet. 
Globale Risiken erzwingen eine unfreiwillige Demokrati-
sierung. 

Im Gegensatz zu der offenkundigen Begeisterung 
von Nussbaum und Beck für einen Kosmopolitismus 
als Lösung für frühere Ungerechtigkeiten und dem Ver-

sprechen eines zukünftigen positiven Wandels 
weisen einige postkoloniale Theoretiker*innen 
auf die Komplizenschaft von liberalen kosmopo-
litischen Solidaritätsbekundungen mit globalen 
Herrschaftsstrukturen hin.3 Einer der Einwände 
gegen das Projekt des Kosmopolitismus besteht 
in der unzureichenden Auseinandersetzung mit 
den historischen Prozessen, die die Mitglieder 
einer globalen Elite in eine Stellung gebracht ha-
ben, die es ihr nun ermöglicht, als Wohltäterin 
der Allgemeinheit aufzutreten. Wodurch wird 
eine Gruppe von Personen oder Nationen dazu 
ermächtigt, im Interesse der weit entfernten »An-
deren« zu handeln und jenen ein ebenso gutes Le-
ben bescheren zu wollen, wie »wir« es haben?[…] 

Beck ist nun der Auffassung, dass uns an-
gesichts der Risiken eine gemeinsame Verletz-
lichkeit verbindet. Dabei übersieht er, dass wir 

möglicherweise demselben Sturm entgegensehen, aber 
nicht zugleich dasselbe Boot teilen. Ein bedeutsamer Un-
terschied.

#[EROTIK DES WIDERSTANDS]
Aus: »Die unerträgliche Langsamkeit des Wandels: Das Phantas-
ma einer Stimme des Volkes und die Erotik des Widerstandes«, in: 
Phantasma und Politik, hg. von HAU Hebbel am Ufer, Berlin 2015 

In den vergangenen Jahrzehnten ist es zu einem ra-
schen, globalen Anwachsen von Protestbewegungen 
gekommen. Von der Puerta del Sol bis zum Taksim, von 
der Syntagma bis zum Tahrir-Platz, von Hongkong bis 
Neu-Delhi hat die Politik der Straße ganz offensichtlich 
die Wahrnehmung und die Formen der Macht, der Hand-
lungsfähigkeit und des Widerstands verändert.4 Aus die-
ser Gegenöffentlichkeit heraus betreten neue Akteure die 
politische Bühne. Sie eignen sich die politischen Diskur-
se an und stoßen Diskussionen zu Fragen der Neuvertei-
lung, der Anerkennung und der Repräsentation an. Die 
Protestbewegungen lösen das Habermas’sche Konzept 
von Öffentlichkeit ab, laut dem sich rationale Subjekte 

über ihre gemeinsamen Interessen verständigen. Die 
Gegenöffentlichkeit, die sich nun herausgebildet hat, ist 
ein Ort der Affekte, an dem Empörung, Wut und Enttäu-
schung die Grundlage der Beziehung zwischen Staat und 
Zivilgesellschaft reformulieren. Ihre Wirkung ist eman-
zipatorisch. Sie hinterfragt und verändert die aktuellen 
Herrschaftsformen mit ihren vielfältigen Ausprägungen 
auf ökonomischem, kulturellem und soziopolitischem 
Gebiet.

So unterschiedlich die San-Precario-Bewegung, die 
Arabellions, die Indignados, die Occupy-Wall-Street-
Demonstrationen und die Flüchtlingsstreiks gegen res-
triktive Migrationsbestimmungen in Städten wie Berlin, 
München und Wien sein mögen – sie adressieren die viel-
fältigen und verschlungenen Dynamiken der Macht und 
erheben so Einspruch gegen Neoliberalismus und Neo-
kolonialismus. Ihre Organisationsformen sind durch-
weg horizontal. Der Einsatz von sozialen Medien wie Fa-
cebook, Blogs und Twitter spielt hier eine entscheidende 
Rolle. Die direkte Aktion mündet in äußerst heterogene 
Gruppen und fördert die Herstellung »spontaner Solida-
rität«.

Die Protestierenden sind auf der Straße der Polizei 
und der staatlichen Gewalt ausgesetzt, wenn sie sich 
ihrer Entrechtung und Marginalisierung widersetzen 
und Rechenschaft von ihren politischen Repräsentanten 
fordern. Die Körperlichkeit und Kollektivität der Masse, 
die gegen ihre politische und ökonomische Enteignung 
protestiert, lässt sich als Ausdruck des Volkswillens ver-
stehen, als die verkörperte Botschaft der Volkssouveräni-
tät.6 Die Besetzung und die Reklamation der öffentlichen 
Räume markiert im politischen Leben einen Wechsel von 
den Fluren der Macht hin zur Straße. Der Kampf gegen 
die Okkupation der Demokratie durch den Kapitalismus 
und die Macht der Unternehmen zeigt das subversive und 
widerständige Potenzial der enteigneten Körper.5 […] 

Eine ganze Reihe von Konzepten wie jenes der »Pre-
karität«, des »nackten Lebens«, des »verschwendeten 
Lebens«, des »verfügbaren Lebens«, der »Überflüssigen« 
oder des »Ausgestoßenen« wurde schon aufgeboten, 
um die marginalen politischen Subjektformen und die 
dezentrierten Praktiken dieser politischen Handlungs-
ansätze zu beschreiben. Ungeachtet der signifikant 
unterschiedlichen Herangehensweisen richtet sich ihr 
Augenmerk gleichermaßen auf den Zustand der Ent-
rechtung und Enteignung. Es wird aufgezeigt, wie die 

3 Grewal, Inderpal (2008): 
Amitav Ghosh: Cosmopolita-

nisms, Literature, 
Transnationalisms. In: 

Krishnaswamy, Revathi/
Hawley, John (Hg.): The 

Post-colonial and the Global. 
Minneapolis: Universitiy of 

Minnesota Press, 178-190.
4 Butler, Judith/Athanasiou, 

Athena (2013): Dispossession: 
The Performative in the 

Political. Cambridge/Malden: 
Polity Press. (dt. Die Macht 

der Enteigneten. 
 Das Performative im 

Politischen, Berlin/Zürich: 
Diaphanes 2014)

5 wie Anm. 4

6 Deleuze, Gilles/Guattari, 
Felix (1974) : Anti-Ödipus. 
Kapitalismus und 
Schizophrenie I. 
Frankfurt am Main: 
Suhrkamp.
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ten, Dalits 11 und Tribals (indigene Gruppen) beschränkt. 
Dies ist oftmals auch in Bezug auf feministische Anlie-
gen der Fall, obwohl geschlechtsspezifische Gewalt (wie 
Mitgiftmorde, Ehrenmorde, Abtreibung, Kinderheirat 
und Vergewaltigung in der Ehe) Frauen über Kasten, 
Klassen, Religionen und über den Stadt-Land-Gegensatz 
hinweg betreffen. Trotz einer lebendigen Frauenbewe-
gung und einer starken Zivilgesellschaft mit einfluss-
reichen NGOs sind an feministischen Kampagnen ge-
gen geschlechtsspezifische Gewalt und wirtschaftliche 
Ungerechtigkeit, welche versuchen, ein Bewusstsein für 
die verfassungsmäßigen Rechte von Frauen zu schaffen 
und den Staat unter Druck zu setzen, um Gesetze zu re-
formieren, nur wenige Frauen aus dem Mittelstand und 
aus höheren Kasten beteiligt. Die jüngsten Anti-Verge-
waltigungsproteste in Indien, die als Reaktion auf die 
Gruppenvergewaltigung und den grauenhaften Angriff 
auf eine junge Studentin im Dezember 2012 in der Haupt-
stadt des Landes stattfanden, waren daher eine Ausnah-
me in jeglicher Hinsicht. Die beispiellosen landesweiten 
Demonstrationen, an denen ein breites Spektrum der 
indischen Bevölkerung – von jungen Akademiker*innen 
bis zu Hausfrauen – teilnahm, bestätigen Lauren Ber-
lants These, öffentliche Sphären seien Affektwelten, in 
denen öffentliche Wut, Empörung und Frustration einen 
deliberativen Austausch ersetzen, um Bedingungen des 
Verhältnisses zwischen Staat und Zivilgesellschaft zu 
gestalten.12 

Trotz dieser positiven Entwicklungen hin zu einer 
Partizipation eines großen Spektrums von Akteur*innen 
gehen daraus mehrere Fragen hervor: Werden diese 
spontanen Proteste zu anhaltender politischer und sozi-
aler Transformation führen? Wären die Demonstrationen 
ähnlich weit verbreitet gewesen, wenn die junge Frau aus 
einer marginalisierten Gruppe gekommen wäre? Aufrufe 
zur Todesstrafe und Kastration der Vergewaltiger sowie 
die Forderung nach einer erhöhten Kontrolle in öffentli-
chen Räumen werfen außerdem beunruhigende Fragen 
darüber auf, wie das taktische Argumentieren mit der Ver-
letzlichkeit von Frauen postkoloniale Gouvernementalität 
rationalisiert. Wie Judith Butler argumentiert, können 
neue Formen kollektiver Handlungsfähigkeit durch den 
Bezug auf Verletzbarkeit als Ort politischer Handlungs-
macht entstehen, doch können diese gleichermaßen auch 
paternalistische Schutzmaßnahmen rechtfertigen, wel-
che ungleiche Geschlechterformationen verstärken.13 […]

Am 16. Dezember 2012 wurde eine 23-jährige Me-
dizinstudentin von sechs Männern in einem fah-
renden Bus in der indischen Hauptstadt Neu-Delhi 
vergewaltigt und brutal verstümmelt. Der darauf 
folgende Tod der jungen Frau14 veranlasste landes-
weiten spontanen Protest gegen sexuelle Gewalt 
und das katastrophale Scheitern des Staates, die 
Sicherheit seiner Bürgerinnen zu gewährleisten. 
Einzigartig an diesen Versammlungen war, dass 
sie weder von einer politischen Partei noch von 
einer zivilgesellschaftlichen Vereinigung orga-
nisiert wurden. Die nationalen Proteste und Auf-
rufe nach Reformen im Sexualstrafrecht wurden 
als Zeichen der »Macht des Volkes« gewertet, die 
Öffentlichkeit zu mobilisieren, auch weil die indi-
sche Regierung scharf für die Gewalt an Protes-
tierenden verurteilt wurde.15 Wie auch schon in 
der Vergangenheit haben Politiker vieler Parteien 
wiederholt die betroffenen Frauen für die Gewalt-
handlungen verantwortlich gemacht. Diese rück-
sichtslosen Bemerkungen riefen eine umfassende 
öffentliche Empörung hervor.

Leider trug auch die Zivilgesellschaft zu einer 
Atmosphäre bei, in der sofortige Vergeltungs-
justiz wie Todesstrafe und Kastration von Ver-
gewaltigern aufdringliche Beliebtheit erlangte. 
Unterdessen sprachen sich »Expert*innen« für 
ein »technologiebasiertes Strafrecht« aus, das 
Überwachungskameras in öffentlichen Räumen, 
eine Datenbank von Sexualstraftätern und be-
schleunigte Verfahren 16 einschließen sollte, um 
den Prozess der Untersuchung, der Verhandlung 
und des Urteils in Fällen der sexuellen Gewalt zu 
beschleunigen.17 Als Antwort auf den öffentli-
chen Druck berief die Regierung eine Kommissi-
on – das Verma-Komitee – ein, die damit beauf-
tragt wurde, entsprechende Gesetzesänderungen 
zu erarbeiten. In beispielloser Geschwindigkeit 
wurden die Vorschläge des Verma-Komitees von 
der indischen Regierung akzeptiert, wenn auch 
nur teilweise, da die gesetzliche Reform weder 
Vergewaltigung in der Ehe kriminalisierte noch 
die Immunität zurückzog, die indischen Streitkräften in 
Konfliktzonen gewährt wird. Feminist*innen und linke 
Aktivist*innen klagen die indische Regierung deswegen 
an, lediglich die öffentliche Empörung und populisti-

verkompliziert damit das Verständnis von Macht, Hand-
lungsfähigkeit und Schutzlosigkeit.

Dem kann man nun entgegenhalten, dass es nie 
eine vollkommen inklusive soziale Bewegung geben 
wird. Wenn man davon ausgeht, dass jede emanzipa-
torische politische Initiative einen blinden Fleck hat, 

von dem Prozesse der Unterwerfung befördert 
werden, würde dies vor einer allzu begeisterten 
Feier des radikalen Wandels auf Basis der Poli-
tik der Straße, der digitalen Öffentlichkeit und 
der Protestbewegungen schützen. Ich plädiere 
für eine kritische Neuformulierung unseres Wi-
derstandsbegriffs, die uns immunisiert gegen 
verführerische Wendungen wie »tweeting the re-
volution«, die unvermeidbar die Hierarchie zwi-
schen den hegemonialen und den subalternen 
Gemeinschaften stützen.

Die Fiktion, dass auf der Straße oder im Cy-
berspace jeder gleich wäre, übergeht die »Klas-
senapartheid«7 der sozialen und politischen 
Verhältnisse weltweit. Michel Foucaults Behaup-

tung, »wo Macht ist, da ist Widerstand«, lässt sich er-
gänzen um die Feststellung: »wo Widerstand ist, da ist 
Macht«. […]

Der Behauptung, dass wir durch unsere Schutzlosig-
keit vereint würden, möchte ich entgegenhalten, dass sich 
die tief reichenden asymmetrischen Macht- und Wohl-
standsverhältnisse nicht durch gemeinsame Aktionen auf 
der Straße oder im Cyberspace und auch nicht durch den 
gemeinsamen Widerstand gegen Polizeigewalt aufheben 
lassen. Die Darstellung des Staates als Agent des Terrors, 
dagegen der Zivilgesellschaft als Agent der Erlösung kann 
insbesondere für subalterne Gemeinschaften grausame 
neokolonialistische und imperialistische Folgen haben.8 
Nicht selten setzen transnationale Gegenöffentlichkei-
ten transnationale zivilgesellschaftliche Akteur*innen 
ein, deren »gute Absichten« und deren »Wille zum Wi-
derstand« eine feudale Einstellung verraten und auf einer 
neoliberalen Grundlage beruhen. Daher wäre zu fragen, 
ob enthusiastische Diskurse des Widerstands entrechte-
te Gemeinschaften ermächtigen oder ob sie einfach das 
Verhältnis der Dominanz zwischen den Protestierenden 
einerseits und andererseits all jenen stärken, in deren Na-
men diese bunten und lebendigen Aufstände und Revolten 
erfolgen.

Der Prozess der Befreiung aus der Subalternität ver-

läuft unerträglich langsam, während die Fantasievorstel-
lung von einer Revolution via Twitter und Facebook sich 
mit »Gedankenschnelle« ausbreitet, so wie sich laut Marx 
das Kapital ausbreitet. Daran erinnert uns Gayatri Spivak. 
Unter Bezug auf Lenins Ausführungen in Was tun? erklärt 
die Mitbegründerin postkolonialer Theoriebildung, dass 
das Avantgardedenken der internationalen Zivilgesell-
schaft durch das langsame, geduldige Ermöglichen eines 
Zugangs der Subalternen zur Herrschaft ersetzt werden 
müsse. Es gehe nicht darum, durch politische Indokt-
rination und Bewusstseinsbildung den Subalternen zu 
vermitteln, wie sie Widerstand leisten könnten. Vielmehr 
müssten die Privilegierten den Impuls überwinden, die 
Handlungsmacht im Namen einer sofortigen »Rettung 
der Welt« zu monopolisieren. Gleichzeitig müssten die 
Subalternen die Chance erhalten, die klassentypische 
Haltung der Unterwerfung abzustreifen.9 Voraussetzung 
hierfür wäre eine Abkehr von der Politik der Straße als 
dem Ort der Befreiung aus der Subalternität, hin zu ande-
ren Schauplätzen der Intervention wie etwa dem postkolo-
nialen Staat, der ähnlich einem Pharmakon zugleich Gift 
wie Medizin ist. Gegen die staatsfeindliche Rhetorik der 
Protestbewegungen plädiere ich dafür, Strategien zu ei-
ner Neuformulierung der Beziehung von postkolonialem 
Staat und Subalternen zu erkunden und somit das Gift in 
ein Gegengift umzuwandeln.10 […]

#[GOUVERNEMENTALITÄT]
Aus: »Postkoloniale Gouvernementalität und ›die Politik der Ver-
gewaltigung‹: Gewalt, Verletzlichkeit und der Staat«, in Femina 
Politica2/2013, S. 85–104. (Aus dem Englischen von  Greta-Lina 
Keiner) 

In regelmäßigen Abständen finden sich auf den Stra-
ßen Indiens Protestierende in großer Anzahl zusammen, 
um ihren Groll über eine Vielzahl an Problemen auszu-
drücken, die von Korruption bis zu Stromausfällen, vom 
Preisanstieg der Zwiebeln bis hin zur US-Außenpolitik 
reichen. Protestversammlungen kommen recht häufig 
vor und werden von Demonstrationen, Aktionen des zi-
vilen Ungehorsams, Hungerstreiks und der Verbrennung 
von Symbolen begleitet. Die indische Mittelschicht ist je-
doch eher bekannt für ihre politische Teilnahmslosigkeit 
und ihre Ablehnung von Straßenpolitik, weswegen sich 
die Teilnahme an diesen Versammlungen größtenteils 
auf Aktivist*innen und Personen aus marginalisierten 
Gruppen wie der Arbeiterklasse, religiösen Minderhei-

7 Spivak, Gayatri (2009): They 
the People. Problems of 

alter-globalization In: Radical 
Philosophy 157, 32-37.

8 wie Anm. 8
9 wie Anm. 8

10 Dhawan, Nikita (2013): 
Coercive Cosmopolitanism 

and Impossible Solidarities. 
In: Qui Parle: Critical 

Humanities and Social 
Sciences. Special Issue: 

Human Rights between Past 
and Future, Jg. 22, H. 1, 

139-166.

11 Dalit ist eine Bezeichnung 
für Gruppen, die traditionel-
lerweise als »unberührbar« 
angesehen werden
12 Berlant, Lauren (2009): 
Affect, Noise, Silence, 
Protest: Ambient Citizenship. 
www.publicsphere.ssrc.org/
berlant-affect-noise-silence-
protest-ambient-citizenship/ 
(24.07.2013).
13 Butler, Judith (2004): 
Precarious Life: The Powers 
of Mourning and Violence. 
London: Verso.
14 Das indische Gesetz 
verbietet die Nennung der 
Namen von »Opfern« sexu-
eller Straftaten, um sie vor 
sozialem Stigma zu schützen. 
Ich ziehe den Begriff »Ver-
gewaltigungsüberlebende« 
vor, um die  Handlungsmacht 
der Überlebenden von Ver-
gewaltigung und sexuellen 
Angriffen zu kennzeichnen. 
Im Fall dieser Vergewaltigung 
kann man tragischerweise 
nicht von einer Überlebenden 
sprechen, weil die junge Frau 
ihren Verletzungen erlag
15  Im Namen der Aufrecht-
erhaltung der öffentlichen 
Ordnung beschloss die Lan-
desregierung von Neu- Delhi, 
die U-Bahn im Stadtzentrum 
zu schließen, um Protestver-
sammlungen zu verhindern. 
Außerdem wurden Tränengas 
gegen DemonstrantInnen ein-
gesetzt und Ausgangssperren 
verhängt. In anderen Teilen 
der Stadt gab es ähnliche 
Einschränkungen.
16 Zunächst weigerten sich 
viele AnwältInnen in Neu-De-
lhi, die sechs der Gruppenver-
gewaltigung beschuldigten 
Männer zu vertreten.
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so zu »gutem« Verhalten zu bewegen, eine systemati-
sche feministische Strategie sein? Oder sollte die Zivil-
gesellschaft als treibende Kraft für mehr Gerechtigkeit 
fungieren, ohne Interventionen des Staates abzuwarten? 
Die neoliberale Globalisierung führt zu einem systema-
tischen Verlust der Legitimität und Verantwortlichkeit 
postkolonialer Staaten. Die vergeschlechtlichten Im-
plikationen dieser »schwindenden Souveränität« müs-
sen ernst genommen werden. Die Überzeugung, dass 
Geschlechtergleichheit durch gesetzliche Reformen 
erreicht werden kann, wurde von gegensätzlichen Er-
fahrungen begleitet. Diese zeigen vielmehr, dass das 
Durchsetzen positiver Rechte die Herausbildung diszip-
linierender Aspekte einleitete. Patriarchale Normen und 
in der Natur des Staates eingeschriebene Maßnahmen 
viktimisieren Frauen und legitimieren eine »Politik des 
Schutzes«, anstatt Geschlechterverhältnisse zu demo-
kratisieren.23 […]

Zur gleichen Zeit ist eine der größten Gefahren anti-
staatlicher Positionen, dass diese die befähigende Funk-
tion des Staates ignorieren, während sie ausschließlich 
regulative Aspekte des Staates hervorheben. Dies spielt 
nolens volens Neoliberalen und Konservativen in die 
Hände, die besonders im globalen Süden eine Vormacht-
stellung durch die Erodierung der Staatsmacht gewin-
nen. Außerdem neigen staatsphobische Positionen nicht 
nur dazu, den Staat zu dämonisieren, indem sie ihn 
auf die Aufgabe des Strafens reduzieren, sondern auch 
dazu, ihn zu dehistorisieren. […] Auch wenn wir »dem 
König den Kopf abschlagen«24 und uns auf die Mikro-
physik der Macht und das strategische ins-Feld-Führen 
von Geschlecht und Sexualität fokussieren, auf denen 
gouvernementale Strategien und politische Rationalität 
basieren, ist es ebenso wichtig, eine Politik anzustreben, 
die es den Regierten ermöglicht, Ansprüche gegen den 
Staat zu erheben und im Spivakschen Sinne »gehört zu 
werden«. Wenn Zivilgesellschaft selbst ein Konzept der 
Regierungstechnologie darstellt, wenn Subjekte und 
der Staat durch Regierungspraktiken konstituiert wer-
den, dann ist es unmöglich, Pro- oder Contra-Positionen 
gegenüber dem Staat einzunehmen. Viel eher müssen 
die Widersprüchlichkeiten, die Unschlüssigkeit, Miss-
erfolge und Krisen in der Art und Weise des Regierens 
ausgenutzt werden, um die Rechte der Regierten durch-
zusetzen. Dabei handelt es sich nicht um die Umstruk-
turierung des Staates, sondern die Umgestaltung der 

Regierungskunst. Wenn man bedenkt, dass der 
Staat ein Effekt von mehreren Gouvernementa-
litäten ist25, der die Führung von Individuen und 
Gruppen führt, bleibt die Herausforderung, ei-
nen Staat zu konstituieren, der fähig ist, auf die 
Bedürfnisse und Hoffnungen seiner verletzlichen 
Bürger*innen in nicht paternalistischer Weise 
zu reagieren. Wenn Subjekte nicht einfach re-
giert werden, sondern regierbar gemacht werden, 
kann die Sabotage der konstitutierenden Macht 
die postkolonialen Regierungspraktiken verän-
dern.

sche Forderungen beschwichtigen zu wollen.18 
Die Regierung versucht ergänzend, ihre Strafge-
walt durch das Erlassen von drakonischen Straf-
gesetzen zu stärken. Unter dem Deckmantel von 
»Sicherheit« wird die Bewegungsfreiheit von Mäd-
chen und Frauen kontrolliert, ihre Freiheit als 
gleiche Bürgerinnen in der Gesellschaft und ihr 
Recht auf ein Leben, frei von fortwährenden Dro-
hungen des sexuellen Angriffs, eingeschränkt. 
Ironie der feministischen Sensibilisierungskam-
pagnen ist, dass die zunehmende Sichtbarkeit 
potenzieller Gewalt eine nachteilige Wirkung hat: 
Größere Kontrolle durch Familie und Community 
sowie die Regulierung der Bewegungsfreiheit von 
Mädchen und Frauen, was beispielsweise ihren 
Zugang zum Arbeitsmarkt und die Teilnahme am 
gesellschaftlichen Leben einschränkt. […]

Nach dem Vergewaltigungsfall in Neu-Delhi 
war eine der häufigsten Fragen in den indischen 
und westlichen Medien: Warum verursachte die-
ses Verbrechen solch einen öffentlichen Aufruhr? 
Eine Erklärung liegt darin, dass der Grad der von 
den Vergewaltigern zugefügten Brutalitäten selbst 
die ansonsten recht desensibilisierte indische 
Öf̈fentlichkeit geschockt hat. Andere Stimmen 
meinen, dass der Vorfall besonders schockierte, 
weil das »Opfer« eine gebildete Medizinstudentin 
war, die am frühen Abend in einem »anständi-
gen« Teil der Hauptstadt mit ihrem männlichen 
Freund, einem jungen Ingenieur, unterwegs war. 
Weiter wird argumentiert, dass die kollektive Wut 

die politische Frustration einer gesamten aufstrebenden 
Klasse und Generation symbolisiert. […] Laut dem Natio-
nal Crime Records Bureau19 wird in Indien alle 22 Minuten 
eine Vergewaltigung begangen und dass, obwohl Verge-
waltigung eines der Verbrechen mit der höchsten Dunkel-
ziffer darstellt. Die Mehrheit der Vergewaltigungsüberle-
benden sind weibliche Dalits und Tribals im ländlichen 
Indien; davon werden 85% der »Überlebenden« von ihnen 
bekannten Männern vergewaltigt. Tatsächlich sind Ver-
gewaltigungen von Dalits oder Tribals eine verbreitete 
Art der Strafe, die gegen unterdrückte Communities ver-
hängt wird, um sie »auf ihren Platz zu verweisen«. […] 

Interessanterweise lehnen die »Regierten« im in-
dischen Fall Staatsinterventionen nicht ab – trotz der 
Wut gegen den Staat. Sogar diejenigen, die den indi-

schen Staat am stärksten kritisieren, unter ihnen NGO-
Aktivist*innen, Journalist*innen, Akademiker*innen 
und Rechtswissenschaftler*innen, fordern eine größere 
Verantwortlichkeit der Regierung bei der Gesetzgebung 
zu Vergewaltigung sowie eine Unterstützung für Über-
lebende. Auf der einen Seite wird also der Staat der Ent-
stehung und Verstärkung der Verletzlichkeit von Frauen 
beschuldigt, weil er daran scheitert, entsprechende Infra-
struktur und Unterstützung zur Verfügung zu stellen. 
Auf der anderen Seite wird er gleichzeitig als Heilmit-
tel gegen die ungleichen gesellschaftlichen Grade von 
Verletzlichkeit betrachtet. Wenn also die Mehrheit von 
Vergewaltigungen von Nicht-Fremden begangen wird 
und Frauen den Staat bitten, zu intervenieren, bitten sie 
damit um Schutz vor ihren Familien und Communities. 
[…] Im Kontext des aktuellen Falls ist der indische Staat 
Adressat gemischter Signale: Einerseits gab es die Forde-
rung nach Todesstrafe und Kastration der Vergewaltiger 
sowie nach verbesserter Sicherheit für Frauen. Anderer-
seits wurde der Staat, als er letzteren Forderungen mit 
entsprechenden Maßnahmen nachkam, beschuldigt, re-
pressiv zu sein. Dies offenbart das Dilemma, in dem sich 
postkoloniale Demokratien wiederfinden. Statt eines 
schlichten Rückzugs entwickelt der postkoloniale Staat 
indirekte Techniken, um die Führungen der Regierten zu 
führen »conduire des conduites«.21 Die Strategie, Subjek-
te für sich selbst verantwortlich zu machen, verschiebt 
die Bürde der sozialen Gefahren, wie sexuelle Gewalt, 
hin zum Individuum und transformiert diese in ein Pro-
blem der »Selbstsorge«. Staatsgewalt gestaltet die Hand-
lungen von Individuen nicht direkt, vielmehr bestimmt 
sie mögliche Handlungsoptionen und treibt Individuen 
dazu an, für sich selbst zu handeln. Auf diese Weise wer-
den Techniken des Selbst in Strukturen des Zwangs und 
in Herrschaftsformen integriert.22 […] Der postkoloni-
ale neoliberale indische Staat versucht, Frauen für ihre 
Sicherheit verantwortlich zu machen, indem er das Au-
genmerk auf ihre Kleidung und die »unüblichen« Stun-
den legt, in denen sie öffentliche Räume nutzen. Frauen 
weisen dies wiederum zurück, indem sie den Staat dafür 
verantwortlich erklären, Sicherheit zu gewährleisten. 
Wenn der Verzicht auf Verantwortung eine Technik post-
kolonialer neoliberaler Gouvernementalität ist, kann die 
Wiederherstellung der Verantwortung des Staates Strate-
gien der Selbstregulierung anfechten? […] 

Kann der Versuch, Staaten anzuprangern und sie 
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alle müssen was tun

nter deutschen Kulturschaffenden gibt es eine eigen-
tümliche Romantisierung der Figur des »Aktivisten«. 
Möglicherweise speist sie sich aus dem schlechten Gewis-
sen derjenigen, die zwar gerne gesellschaftliche Relevanz 
reklamieren und behaupten, ihre Arbeit wäre irgendwie 
politisch, aber doch wissen, dass sie die damit verbunde-
nen Wirksamkeitsforderungen nur selten erfüllen können.

Dabei sind – lässt man die Beförderer des Beste-
henden beiseite – die seit einiger Zeit wirkmächtig-
sten Aktivist*innen in Deutschland und Europa genau 
jene identitären Kulturalisten, Nationalkonservativen 
und Faschisten, die man gerne aus den eigenen Zirkeln 
verbannt sehen möchte. »Taten statt Worte«, das Grund-
prinzip des Aktivismus, war nicht umsonst auch das 
Motto des NSU. Wie lässt sich die emphatische Bejahung 
des widerständig engagierten Staatsbürgers derart pro-
blemlos durchhalten? Kollektive Verdrängung unbeque-
mer Wirklichkeit?

Weder politisches Handeln noch »das Politische« an 
sich haben einen Wert ohne das zugehörige Referenz-
system, das Ziele festlegt, Gut und Schlecht bestimmt 
und dadurch die Klassifikation von Freund und Feind 
ermöglicht. Dass sich in den diskursmächtigen Teilen 
der Kunst- und Kulturszene das Adjektiv »politisch« 
erfolgreich zu einer Art moralischem Gütesiegel entwi-
ckeln konnte, zeigt, wie lang und weit solch ein Refe-
renzsystem implizit vorausgesetzt wurde. Dabei musste 
ihm gar keine konkrete Praxis jenseits von strukturell 
wirksam werdenden In- und Exklusionsmechanismen 
entsprechen. Ein paar Marker für die eigene »kritische« 
Haltung im Kunstprodukt oder im Gespräch waren lange 
Zeit ausreichend – vor allem in jenen Punkten, in denen 
sowieso die Zustimmung aller Beteiligten zu erwarten 
war. Entscheidend waren Distinktion und Zugehörigkeit 
innerhalb der Peergroup. Teilweise erhebliche konkrete 
politische Differenzen spielten nur eine geringe Rolle, 
erleichterten allenfalls die Vereinnahmung linker Dis-
kurselemente für bürgerliche Standbein-Spielbein-Dar-
stellungen.

Empört Euch!
Doch diese Zeit könnte vorbei sein. Der europäische 
Rechtsruck hat auch Deutschland erfasst und dürfte in 
den nächsten Jahren hier sein Machtzentrum finden. 
Für Kulturlinke wird es zunehmend unbequem werden, 
wenn das Bekennen von politischer Haltung nicht mehr 

nur Imagepolitik ist. Dies spiegelt freilich nur 
die größeren Verwerfungen unter den Bewoh-
nern der Mitte der Gesellschaft wider. Während 
staatstragender Humanismus, der die Probleme 
am liebsten anderswo sieht und den Standort-
Deutschen ihre Moral zurückbeschafft, auf Dis-
tanz zu explizit linkem Interventionismus geht, 
schlägt die Privatisierung des Politischen als in-
dividueller Terror zurück in die »Öffentlichkeit«: 
Mehr als 800 Angriffe auf Geflüchtete und Flücht-
lingsunterkünfte im vergangenen Jahr sprechen 
eine deutliche Sprache.

Noch war unter den attackierten Orten keines 
jener Theater, die sich im Laufe des Jahres mehr 
oder weniger PR-trächtig als Zufluchtsort oder In-
tegrationshelfer anboten. Doch wie wird es wer-
den? Securitychecks in den Theaterhäusern? Poli-
tische Zensur von Stücken oder Künstler*innen? 
Angst vor Trollen in partizipativen Formaten? 
Zielgruppenbestimmung und öffentliche Förde-
rung nach ideologischen Kriterien? Die Zukunft 
ist eine Kolonie der Gegenwart, sie hat sich vom 
offen Kommenden zur Drohkulisse verwandelt, mit der 
heute Politik gemacht werden kann, überzuckert mit 
dem Versprechen von neuen Möglichkeiten im Rahmen 
des Bestehenden.

Jetzt aktiv werden!
Eine dieser Möglichkeiten ist die Integration von spek-
takulärem Aktivismus in den bürgerlichen Spielplan. 
Tatsächlich befriedigt dieser besser als nicht-interve-
nierende Theaterformen ein neues Grundbedürfnis: die 
Sehnsucht nach einem Gewissen. Mit der Wertschätzung 
einer »geilen Aktion« organisiere ich mir mit dem guten 
Erlebnis, ein schlechtes Gewissen gehabt zu haben, zu-
gleich die interpassive Absolution meiner eigenen Untä-
tigkeit. Jemand hat etwas getan, und das finde ich gut. 
Jemand erhebt die Stimme, und das finde ich gut.

Der zu Grunde liegende Deal ist mehr als Fair Trade, 
denn er schließt Zeichen aktiven Widerstands mit ein, 
die das Bewusstsein der eigenen Korrumpiertheit mil-
dern. Dem gesellschaftlichen Konsum-Standort ent-
sprechend ist mit solchem Aktivismus dabei nicht die 
mühevolle tägliche Arbeit zivilpolitischer Organisation 
gemeint. Auch nicht der konkrete Kampf etwa einer ra-
dikalen antifaschistischen Linken, die derzeit mit dem 
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Wer, wenn nicht wir!
In Dortmund fiel mir Kafkas »Altes Blatt« während der 
Publikumsdiskussion nach der Aufführung von 2099, des 
Zentrums für Politische Schönheit (ZPS) wieder ein, als 
eine junge Zuschauerin jenes im Text beschriebene und 
vom Stück forcierte Missverständnis emotional berührt 
so beschrieb: Sie wisse auch nicht, was sie tun könne, aber 
am kommenden Morgen müsse sie sich beim Blick in den 
Badezimmerspiegel schon die Frage stellen, ob sie ihren 
Alltag noch so weiterführen könne wie bisher. Das ist der 
Sound aktivistischer Moral, die die deutschen Individuen 
ergreift, und niemand dokumentiert ihn derzeit umfas-
sender als das ZPS.

Ob dem deutschen Publikum bei 2099 im Staccato mo-
ralischer Schnappatmung das relativierende Geschenk 
gemacht wird, es werde in der näheren Zukunft noch viel 
schlimmere »Holocausts« geben, wofür dann z.B. ein 
Chinese verantwortlich wäre (Schuld ist immer der gro-
ße Diktator), ob den beflissen Bewegten auf dem Weg 
zum Grenzzaun-Zerschneiden (Erster Europäischer Mauer-
fall) oder (Die Toten kommen) die gemeinte Praxis mittels 
ikeahafter Schritt-für-Schritt-Anleitung näher gebracht 
wird – immer wird die mit der Sehnsucht nach dem guten 
Gewissen einhergehende Hilf- und Trostlosigkeit präzise 
vergrößert und zurückgespiegelt.

Die Kombination aus hochtouriger Werbetechnik, 
Kompensation deutscher na(r)zis(s)tischer Kränkung und 
tatsächlicher politischer Kläglichkeit macht die künstle-
rische Qualität dieses Theaters aus. Wir wären gut bera-
ten, es als solches auch ernst zu nehmen: Es verrät, was 
kommt.

Der Text Alle müssen was tun ist der Publikation »Theater trifft 
Aktion - Update zum Verhältnis von Aktivismus und darstellender 
Kunst« entnommen.

Die Publikation entstand in Folge der Konferenz Mobilize - 
Neue Bühnen der Subversion in Zusammenarbeit von Schau-
spiel Dortmund und der Heinrich-Böll-Stiftung und wurde anläss-
lich der Jahrestagung der Dramaturgischen Gesellschaft im Januar 
2016 veröffentlicht.

Rücken zur Wand versucht, der rechten Reconquista auf 
der Straße die Stirn zu bieten, und von dem wir humanis-
tischen Zivilgesellschaftler uns immer schnell dann dis-
tanzieren, wenn statt eines Flüchtlingsheimes mal ein 
paar Mülltonnen brennen – alle Staatsgewalt gehe eben 
vom Staate aus.

Geschätzt werden vielmehr Aktionen, die primär auf 
der Ebene des Diskursiven und der Bildproduktion wirk-
sam werden und das Zeug zu »großem Kino« haben. Die 
repräsentative Wirksamkeit solcher Aktionen überdeckt 
ihren realen politischen Effekt (oder seine Abwesenheit). 
Diese Ähnlichkeit zur Kunstproduktion, bei der jenseits 
ökonomischer Kennziffern in der Regel auch schwer zu 
sagen ist, wozu sie jeweils gut gewesen sein könnte, er-
laubt einerseits erst die spektakuläre Verwertung. An-
dererseits lässt sich der Überschuss des Symbolischen 
durch das Phantasma der Mobilisierung kompensieren: 
Die Leute könnten ja, vom ansprechenden Aktionsdesign 
inspiriert, beginnen, selbst »aktiv« zu werden. Doch an 
diesem Punkt, wo das alte und neue Motiv des erwachen-
den Volkes sich durchaus zu Hause fühlen darf, wird die 
Emphase des »Was tun!« fahrlässig. Nicht nur, weil sie 
Öl in ein Feuer gießt, das bereits brennt, sondern weil 
sie zudem diesen Brand potenziell umdeutet, ohne den 
Widerspruch zwischen künstlerischer und politischer 
Bedeutungsproduktion vermitteln zu können.

Mobilize!
In einem kurzen Text mit dem Titel »Ein altes Blatt« be-
schrieb Franz Kafka vor knapp 100 Jahren die unfrei-
willige Mobilisierung der bürgerlichen Gesellschaft an-
gesichts einer Invasion von Nomaden. Die einleitenden 
Sätze sind Präambel eines Manifests besorgter Bürger: 
»Es ist, als wäre viel vernachlässigt worden in der Vertei-
digung unseres Vaterlandes. Wir haben uns bisher nicht 
darum gekümmert und sind unserer Arbeit nachgegan-
gen; die Ereignisse der letzten Zeit machen uns aber Sor-
gen.« Der Einbruch des Fremden in Gestalt blutrünstiger, 
die althergebrachten Regeln des Eigentums missach-
tende  , sich in einer Art Vogelsprache miteinander ver-
ständigende Nomaden zerstört nicht nur das geordnete 
Leben der um den zentralen Marktplatz ansässigen Bür-
ger, sondern auch ihre Zukunft: »›Wie wird es werden?‹, 
fragen wir uns alle. ›Wie lange werden wir diese Last und 
Qual ertragen? Der kaiserliche Palast hat die Nomaden 
angelockt, versteht es aber nicht, sie wieder zu vertrei-

ben. (…) Uns Handwerkern und Geschäftsleuten ist die 
Rettung des Vaterlandes anvertraut; wir sind aber einer 
solchen Aufgabe nicht gewachsen; haben uns doch auch 
nie gerühmt, dessen fähig zu sein. Ein Mißverständnis 
ist es; und wir gehen daran zugrunde.‹«

Das Politische ist privat!
Die im Text durch einen Schuster vorgenommene Schil-
derung kulturfremder Invasion erfasst nicht nur jenen 
kollektiven Wahn, der die aktuelle politische Dynamik 
in Europa mitsamt ihren Erscheinungen des Terrors und 
der Hysterie stimuliert und begleitet. In veränderter his-
torischer Situation skizziert sie auch die emotionalen 
Begleiterscheinungen der Privatisierung des Politischen 
in einer nach kybernetischen Prinzipien umgestalteten 
Herrschaft. Auf dem Marktplatz, der sein Arbeitsplatz und 
seine Wohnung ist, begegnet das bürgerliche Subjekt sich 
selbst und versteht vor Angst kein Wort. Nur eines ist ihm 
klar: Gehandelt muss werden.

Der Rückzug des Staates in Überwachungs- und Steu-
erungsmechanismen hat den Weg frei gemacht in eine 
Zukunft, in der politisches Engagement – ob mehr oder 
weniger radikal, aber immer als Lifestyle – nicht unter-
scheidbar sein wird von der zwanghaften individuellen 
Identitätsproduktion der Einzelnen. Die unpolitischsten 
Leute werden dann die Politiker*innen sein. Was jedoch 
Aktivismus und was Extremismus, was Terror und was 
Gegenterror genannt wird, bestimmt die Dynamik eines 
moralischen Kapitalmarktes, in dem sich Diskurs, Propa-
ganda und Aktion gegenseitig regulieren.

Je mehr die für diesen Markt Aktivierten das dortige 
Geschehen als ein identitäres wahrnehmen – eines, in 
dem »ich« und »wir« und »die« ihre Rollen spielen –, desto 
leichter wird die gesamtgesellschaftliche Regulation ihrer 
Affekte und Aktivitäten fallen. Unser deutsches Theater-
wesen mag hier eine Steuerungsfunktion erhalten, weil es 
strukturell Wahrnehmungen befördert, die gesellschaft-
liche Realität auf Individuelles bezieht – sei es nun posi-
tiv oder negativ. Jenseits von Urteilen über diesen Bezug, 
seinen Realismus oder sein utopisches Potenzial wäre es 
wünschenswert, wenn sich die Theater-Produzierenden 
dieses Kontextes und der ideologischen Funktionen ihrer 
Produktion bewusst wären.
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Ein Verbrechen ist bloß ein Verbrechen. Bringt man es aber 
in das Spannungsfeld der Bühne, so wird es tragisch. Thea-
ter ist dabei unendlich offen und frei: Es formt seine Regeln 
innerhalb des Spiels selbst, während ein Gerichtsprozess 
sehr strikten externen Regeln unterworfen ist.

Ausgangspunkt für die Planung unserer Konferenz war 
die Beobachtung,  dass eine Politik, die sich als alternativ-
los beschreibt, sich selbst abschafft. Dann aber schien es 
so, als hätte die Realität unsere Programmplanung über-
holt: Angela Merkel hat ja nicht nur die Grenzen, sondern 
auch die politische Debatte wiedereröffnet. Auf einmal gibt 
es wieder massiven politischen Streit um alternative Hand-
lungsmöglichkeiten. Sie aber haben die Flüchtlingskatas-
trophe in einem Essay den Beginn der letzten Etappe auf 
dem Weg in die Postpolitik genannt. Wie meinen Sie das?

Die große moralische Geste der Grenzöffnung war eine 
Geste der Angst um das europäische Projekt. Merkel wusste, 
dass die EU zusammenbricht, wenn Deutschland nicht in 
einer strategischen Bewegung die Balkanstaaten entlastet, 
die Flüchtlinge aufnimmt. Ja, es gab diesen kurzen Moment, 
als die Tore zum Himmel aufschwangen und der Blick wei-
ter reichte als bis zu Europas Grenzen. Man sah eine reale 
Wiederkehr der Politik. Aber hinter den Kulissen waren 
die Deals mit der Türkei bereits abgemacht – und schon 
um Weihnachten herum übernahm die ökonomische Per-
spektive das Zepter. Heute befinden wir uns wieder in der 
alten imperialen Machbarkeitsdebatte, die maximal bis zu 
den griechischen Inseln reicht.

In Ihrer Verwendung des Wortes »Politik« steckt dann 
aber ein starkes utopisches Moment. Das ist ein sehr phi-
losophisches Verständnis des Politikbegriffs.

Sehen Sie, die Realität ist ja viel weiter als jede Utopie! 
Die globale Wirtschaft ist über alle Begriffe hinaus utopisch, 
sie hat nationale oder historische Grenzen seit über hun-
dert Jahren kategorial hinter sich gelassen. In dem Telefon, 
über das wir kommunizieren, stecken Stoffe und Arbeits-
schritte von über 100.000 Zulieferern auf der ganzen Welt. 
Das Verrückte ist aber: Es gibt kein künstlerisches Bewusst-
sein, es gibt keine sittliche Empfindsamkeit, die auf die-
sem globalen Niveau agiert. Wir Theatermacher arbeiten ja 
immer noch mit der Hamburgischen Dramaturgie von Les-
sing, wir brauchen aber eine kongolesische, eine syrische, 
eine russische, eine chinesische. Aufgabe der Künstler und 
Intellektuellen ist es, Wege und Darstellungsformen zu fin-
den, die darstellbar machen, was real abläuft. Wir müssen 

die lokalen Konflikte als die universalen Konflikte 
begreifen, die sie in der Tat sind.

Zu unserem 60-jährigen Jubiläum wollten wir 
nicht so sehr zurückschauen, sondern vor allem 
in die nächsten 60 Jahre gucken. Welche Zukunft 
sehen Sie kommen?

Die komplette globale Wirtschaft und die Ver-
sorgungswege hängen mit dem Verbrennungsmo-
tor zusammen. Was passiert, wenn in zwanzig, drei-
ßig Jahren das Erdöl endgültig ausgeht? Was sind 
dann unsere Handlungsspielräume? Wer das poli-
tische Subjekt? Wie sehen dann die Produktionsbe-
dingungen aus? Das sind Fragen, die man auf der 
Bühne sehr gut und vielleicht besser als irgendwo 
sonst behandeln kann, denn sie werden lokal, face-
to-face beantwortet werden. Dazu kommt: Wir leben 
in einer Demokratie. Wir können tatsächlich mor-
gen zur Wahl gehen und die Dinge ändern. Das ist 
das Fenster, das offen steht zum Himmel. Wir ste-
cken nicht in irgendwelchen Zwängen – am Ende 
des Tages sind die alle imaginär. Es geht darum, 
die real gegebenen Handlungsmöglichkeiten wahr-
zunehmen.

Ein tolles Schlusswort für dieses Gespräch.
Aber nun die Antithese: Meines Erachtens 

besteht die Herrlichkeit der tragischen Kunst im Wissen 
um das Scheitern jeder politischen Handlung, um die Sinn-
losigkeit aller Hoffnungen. Es gibt eine Art Trägheitsge-
setz in der menschlichen Geschichte: Der Kapitalismus 
wird so lange funktionieren, bis der Kollaps kommt – und 
der kommt, irgendwann im Laufe dieses Jahrhunderts. Für 
mich ist es die erste Aufgabe des Künstlers, dieses Moment 
der Vergeblichkeit zu thematisieren, die Katastrophe in 
ihrer Unvermeidlichkeit zu denken. Ich nenne das aufge-
klärten Katastrophismus. Und nach diesem Kollaps, denke 
ich, wird es dann die Möglichkeit eines tatsächlichen Neu-
beginns geben – wenn auch zuerst eher auf lokaler Ebene.

Sie sollten mit Ingolfur Blühdorn einen Kaffee trinken 
gehen, wenn sie mal in Wien sind. Sie werden sich blen-
dend verstehen. Vielen Dank für das Gespräch!
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ilo Rau, gehen wir mitten rein: Kann man mit Theater die 
Welt verändern?

Meine Erfahrung ist: Ja. Aber man muss das Theater als 
das nehmen, was es ist: Es schafft symbolische Räume, keine 
pragmatischen. Im Kongo Tribunal beispielsweise haben 
wir durchgespielt, wie eine internationale Wirtschaftsge-
richtsbarkeit aussehen könnte. Die Schuldigen wurden vor 
die Schranken des Tribunals zitiert, aber am Ende wurde 
natürlich niemand eingesperrt, es gab keine Rechtsfolge. 

Und genau deshalb hat es funktioniert: Weil es in 
diesem artifiziellen Rahmen stattgefunden hat. Für 
den Internationalen Strafgerichtshof in Den Haag 
wäre das völlig unmöglich gewesen. 

Ingolfur Blühdorn hat mit seinem Eröffnungs-
vortrag wie erhofft unser Konferenzmotto »Was 
tun« eindrucksvoll auseinandergenommen. Nur 
gab es erstaunlich wenig Widerspruch gegen seine 
flammenden Provokationen, stattdessen das rat-
lose Gefühl, dass politisches Handeln bloße Simu-
lation und deshalb sinnlos ist. Was sagen Sie denen, 
die nun verstört sind? Sie haben ja selbst ein Buch 
geschrieben mit dem Titel »Was tun«.

Die Möglichkeit politischen Handelns per se 
zu hinterfragen ist eine typische Denkform der alt-
europäischen Soziologie. Das ist nicht mehr brauch-
bar, um aktuelle Handlungsformen zu beschreiben. 
Denn allein schon der affirmativ gebrauchte Begriff 
»Postpolitik« ist eine Chimäre, er stimmt einfach 
empirisch nicht. Ich bin immer wieder erstaunt, 
wie schnell Dinge in Bewegung kommen, wenn 
Menschen sich als politische Subjekte verstehen, 

sich in Gruppen zusammenschließen – im Guten wie im 
Schlechten. Die aus kulturpessimistischer Position immer 
wieder postulierte Unmöglichkeit des politischen Handelns 
muss man deshalb als eine bewusste Blindheit, als zutiefst 
tragisch und schuldhaft begreifen. Von daher die Ödipus-
Metapher in meinem Stück Mitleid: Wenn ich vorgeblich 
nichts weiß von der Ungerechtigkeit auf der Welt, heißt das 
nicht, dass ich nicht mitschuldig bin an ihr – genau dadurch 
werde ich es. Die Kehrseite davon ist das aktuell verbreitete 
Moral- und Betroffenheitsgehampel. Was die sogenannte 
aktivistische Kunst seit einigen Monaten im Bereich der 
Flüchtlingskrise unternimmt, ist schlichtweg erbärmlich. 
Zur Recherche für Mitleid waren wir vor sieben Monaten in 
Idomeni, wir erzählen im Prolog davon. Wenn ich nun den 
guten Ai WeiWei auf Facebook sehe, wie er verwirrt dort 

herumstapft und sein Zigarettchen am Weltenbrand anzün-
det, gerade rechtzeitig, bevor das Lager evakuiert wird, 
dann ist das natürlich lustiger Luxus-Trash, zugleich aber 
ein doppelter Verrat: zum einen an den Flüchtlingen, zum 
anderen an der engagierten Kunst, die damit komplett ad 
absurdum geführt wird.

Das ist die Forderung nach der Seismografen-Funktion 
von Theater. Wenn Sie Themen und Orte wie Molenbeek 
oder Idomeni immer wieder so früh aufspüren, heißt das 
ja auch: Die Entwicklungen kommen nicht überraschend, 
sie sind absehbar.

Ich stehe der saisonalen Hysterielogik eher gelang-
weilt gegenüber. Das läuft ja immer gleich ab: Zuerst kom-
men die Wirtschaftsleute. Dann folgt die Zivilgesellschaft 
mit einzelnen Untergruppen. Danach, bereits massiv ver-
spätet, die Expertenkommissionen, die Regierungen. Und 
ganz am Schluss stolpern die Künstler und Theaterleute 
auf die Szene. Die Flüchtlingskrise ist seit zwanzig Jahren 
sichtbar, seit zehn verschärft. Im Theater behandelt wird 
sie seit zwei, drei Jahren.

Vielleicht stellt sich die Frage nach den politischen Mög-
lichkeiten von Theater anders, wenn man in Russland oder 
mit kongolesischen Politikern Gerichtsprozesse führt, die 
massive reale Reaktionen hervorrufen. Was ist Ihr Antrieb? 
Warum machen Sie, von allen möglichen Formen, in denen 
man politisch tätig werden kann, ausgerechnet Theater?

Theater ist für mich eine Erkenntnis- und Lebensform. 
Ich bin emotionaler Situationist, ich kann nur denken unter 
Handlungsdruck, wenn ich mich existenziell verantwortlich 
fühle. In Wahrheit sind wir alle traumatisiert durch das, was 
abläuft, aber ungreifbar bleibt, weil es nicht zur Darstellung 
gebracht wird. Ich versuche: Dinge in ihrer Konflikthaftig-
keit, in ihrem tragischen Antagonismus wahrnehmbar zu 
machen, sie zu politisieren. Außerdem, so simpel es klingt, 
ich arbeite sehr gern mit Menschen im Team zusammen. 
Theater ist eine grundsätzlich soziale Kunstform. Das Ver-
sammeln in einem Raum, das Live-Erlebnis kreiert eine Situ-
ation, die ich nicht kontrollieren kann. Dazu kommt: Die 
Bühne wirkt magisch, sie verwandelt Menschen. Die Spie-
ler verfügen auf einmal über Wissen, über Denk- und Hand-
lungsmöglichkeiten, die sie jenseits der Bühne nicht haben. 
Das ist übrigens auch die Logik des Politischen. Denn das 
Politische als solches existiert nicht. Es gibt keine Hand-
lung, die per se politisch oder unpolitisch wäre, sondern es 
gibt einen Raum, in dem unsere Handlungen – so privat sie 
sein mögen – politisch werden: Das ist der theatrale Raum. 

aufgeklärter katastrophismus
Ein Gespräch mit Milo Rau über Politik und Theater

Sechs Wochen nach der Konferenz, Sonntagabend 21 Uhr. Beim Feierabendbier widmen wir uns der Rettung der Welt. 
Milo Rau, der unsere Konferenz wegen des Todes eine Freundes verpasst hat, spricht mit Harald Wolff über die Wirk-
macht des Face-to-Face in der Politik, das Utopische des Realen und das Ende des Verbrennungsmotors als Moment einer 
besseren Zukunft.

m

Milo Rau, Schweizer Theater 
und Filmregisseur, Essayist 
und Dozent. Gründete 2007  

die Theater- und Filmproduk-
tionsgesellschaft Internatio-

nal Institute of Political 
Murder ( IIPM ), die bekannt 

ist für eine einzigartige, dichte 
und dokumentarische Form 

Politischen Theaters mit 
speziellem Fokus auf 

multimedialen Adaptionen 
von historischen und sozialen 

Konflikten. 
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n Form von Graphic Recording haben die beiden Künstlerin-
nen Édith Carron und Tiziana Jill Beck die Jubiläumskon-
ferenz mehrere Tage visuell begleitet. Während der Veran-
staltung übersetzten sie zeichnerisch ausgesuchte Inhalte 
des Programms auf verschiedenen Papierformaten. Die 
Zeichnungen veranschaulichen nicht nur Fakten, Ideen 
und Statements, sondern machen auch subjektive Bilder 
oder Erinnerungen sichtbar. Sie arbeiteten spontan, di-
rekt und intuitiv. Die stetig wachsende Bildersammlung 
wurde unmittelbar im Foyer im Original und per Beamer-
Projektion ausgestellt. So entstand im Laufe der Tage eine 
Art Wandzeitung als Kommentar zu den Aussagen der Be-
sucher, zahlreichen Vorträgen und Workshops.

 »come in, we are drawing«

Tiziana Jill Beck und Édith Carron

Édith Carron, die 1983 in 
Frankreich geborene 
Illustratorin lebt seit sieben 
Jahren in Berlin. Sie studierte 
Kunst an der Estienne 
Illustration School of Art, an 
der Strasbourg Arts Décoratifs 
School of Art und verfügt über 
ein Diplom der Weißensee 
Kunsthochschule Berlin. In 
Frankreich und Deutschland 
arbeitet sie vor allem an 
Druck- und Animationsprojek-
ten. Ihre spontanen 
farbenfrohen und humorvollen 
Arbeiten sind vor allem 
sozialen und soziologischen 
Themen gewidmet, 
insbesondere der Darstellung 
von Frauen in der Gegenwart.
Kontakt: www.edithcarron.net

Tiziana Jill Beck, die 1982 in 
Berlin geborene Künstlerin 
studierte an der Weißensee 
Kunsthochschule Berlin und 
an der Hochschule für Grafik 
und Buchkunst in Leipzig, wo 
sie 2012 mit dem Diplom 
abschloss. Ihre Arbeiten, die 
sich zwischen freier Zeichnung 
und narrativer Illustration 
bewegen, sind seither in 
zahlreichen Einzel- und 
Gruppenausstellungen gezeigt 
worden. Darüber hinaus 
illustriert sie für Magazine und 
Filme und zeichnet live in 
Form von Graphic Recording 
bei Veranstaltungen. Nach 
einem einjährigen Aufenthalt 
in Südkorea 2014/2015 lebt und 
arbeitet sie derzeit in Berlin 
und Paris. Kontakt: www.
tizianajillbeck.de |  
www.graphicrecording.cool

Graphic Recording
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welt(klima)theater
Wie theatral sind der anthropogene Klimawandel, Umweltprobleme und das Verhältnis Natur – Mensch weltweit?

Natalie Driemeyer

ir spüren ihn, den Klimawandel. Doch seine weltweit viel-
fältigen Auswirkungen sind mit dem Verstand allein nicht 
zu begreifen. In den bereits existenziell bedrohten Län-
dern sind die Folgen des anthropogenen Klimawandels 
und der Einfluss des Menschen auf seine nichtmensch-
liche Umwelt sehr viel präsenter als beispielsweise in 
Deutschland. Das Theater besitzt das besondere Poten-
zial, seine Zuschauer*innen auf einer emotionalen Rezep-
tionsebene zu erreichen. Es verhandelt, wie der Wandel 
die Menschen (be)trifft, vor welche neue Fragen er sie stellt 
und welche Konflikte er in Gemeinschaften hervorruft, 
zudem zeigt es die Versuche der Adaption an eine verän-
derte Welt, das Anthropozän. Zumeist bieten reale Kon-
flikte die Grundlage der Theaterarbeit, die (mit Fiktivem) 
künstlerisch verdichtet und häufig von den Interviewten 
als »Expert*innen« selbst dargestellt werden.

Weltweit knüpfen viele Theaterschaffende an die 
(historische) Naturverbundenheit an, kooperieren mit 
Wissenschaftler*innen, (Umwelt-)Aktivist*innen genau-
so wie mit Schaman*innen. Einige Theaterkulturen sind 
eng mit der Religion verbunden und Teil von gemein-
schaftlichen Ritualen, bei denen die Natur nicht nur als 
Umwelt wahrgenommen wird, sondern eine eigene, re-
levante Rolle spielt. Zudem ist die Arbeit mit und in den 
Communities, die von Klimakatastrophen bedroht sind, 
Theaterrealität. Ganze Orte treffen sich, vielfach mehr-
mals wöchentlich, um zu proben. Häufig geschieht dies 
nicht mit dem Ziel einer Aufführung, sondern als Teil 
eines gelebten Gesellschaftsdiskurses. Im Folgenden ein 
kleiner Einblick in ein weltumspannendes Phänomen: 

Die Philippinen sind eines der gefährdetsten Län-
der der Erde. Im November 2013 nahm der Taifun Hai-
yan Tausenden Menschen das Leben. Die Überlebenden 
berichten: »Der Klimawandel hat nun ein Gesicht, und 
es ist kein freundliches.« Dagway Sigmahanon heißt die 
Theatergruppe der stark betroffenen Stadt Sigma. Bis zur 
Katastrophe war sie aktiv, politisch und sozial, brachte 
mithilfe ihrer Produktionen in Zusammenarbeit mit der 
Politik eine Antiplastik-Kampagne durch, die vom phil-
ippinischen Präsidenten als Vorzeigeprojekt ausgezeich-
net wurde. Die Theatermacher*innen beschrieben, wie 
sie aufgrund des Traumas ihre künstlerische Sprache 
verloren, sie konnten (noch) nicht theatral über das Er-
lebte berichten. Ihre Kolleg*innen des Little Theatre aus 
der unzerstörten Nachbarstadt Iloilo führten Interviews 
mit den Überlebenden und dramatisierten für ihre Pro-

w
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duktion image | a | nation die Geschichten derje-
nigen, die sprachlos wurden im Anblick des Un-
aussprechbaren. Verbunden sind alle Geschich-
ten durch ein auf der Bühne angedeutetes Dach, 
Symbol des Schutzes, dessen sich die Opfer nicht 
mehr sicher sein können. 

Viele philippinische Theatergruppen sehen 
ihre Aufgabe darin, die Zuschauer*innen auf die 
klimatischen Veränderungen vorzubereiten und 
mit ihren unabänderlichen Folgen leben zu leh-
ren. Auch in kommerziellen Musicals, in Kinder- 
und Jugendtheaterproduktionen, im traditionel-
len Tanztheater und im Sprechtheater setzen sich 
die Theaterschaffenden mit der neuen Lebensre-
alität auseinander; das Cultural Center of the Philip-
pines (CCP) erarbeitete mit Umweltaktivist*innen 
ein Festival mit dem Titel Save Manila Bay. Theater 
dient zudem als Mittel zur »Heilung« (»Healing 
through Arts«): Die Mitglieder der Philippines Edu-
cational Theater Association sind darin Experten. 
Seit Ende der Diktatur im Jahr 1986 beschäftigen 
sie sich mit den Themen Natur und Klima, sowohl 
in der Hauptstadt Manila als auch in den Provin-
zen. Gemeinsam mit Traumapsycholog*innen 
haben sie eine Methode erarbeitet, wie sie den 
Opfern in Krisengebieten mit Mitteln des Thea-
ters helfen können, die physischen und psychi-
schen Fesseln des kollektiven, aber individuell 
empfundenen Traumas zu durchbrechen und 
ihre Zukunft trotz der Existenzängste positiv zu 
planen.

Die Gruppe Lab Teater Ciputat aus Jakarta, Indone-
sien, hat langjährige Erfahrung in der theatralen Er-
arbeitung urbaner und Natur-Themen. Theater hat für 
sie viel mit Spiritualität zu tun: »Wir sind Natur; wenn 
wir die Natur verletzen, verletzen wir auch uns selbst.« 
In einigen Produktionen arbeitet sie ausschließlich mit 
Schauspieler*innen, in anderen mit den Bewohner*innen 
einer bestimmten Region.

Die Gruppe recherchierte auf der Insel Pulau Pang-
gang, drei Bootsstunden von Jakarta entfernt, einem der 
am dichtesten bewohnten Plätze der Erde. Jahrzehntelang 
gingen die dort lebenden Fischer von der Arbeit direkt zur 
Theaterprobe. Nun nagt das Meer aufgrund des Meeres-
spiegelanstiegs an ihrer Heimat, das Trinkwasser ver-
salzt. Ziel des Lab Teater Ciputat war, die Bewohner*innen 

Natalie Driemeyer 
Schauspieldramaturgin, 
Kuratorin der Reihe 
KLIMA-SICHTEN und 
Festivalleiterin am Theater 
Bremen sowie freie Autorin 
(u.a für Theater der Zeit, Die 
Deutsche Bühne, Goethe-Insti-
tut). Sie recherchierte im 
Rahmen einer »Welt-Klima-
Theater-Recherche-Reise« 
wie Theaterschaffende dem 
anthropogenen Klimawandel 
weltweit begegnen, und 
arbeitete vor Ort mit 
Klima-Künstlern (u.a beim 
Climate Art Festival in 
Indonesien). Seit 2011 arbeitet 
sie regelmäßig mit 
Wissenschaftler*innen u.a des 
Alfred-Wegener-Instituts für 
Polar- und Meeresforschung 
und des Potsdam-Instituts für 
Klimafolgenforschung 
zusammen.
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Panel zum Thema »Was heißt ›politisches Musiktheater‹ heute?«

eine schwierige beziehung?

48

olitisches Musiktheater – geht das überhaupt? Kann das 
Musiktheater auf aktuelle gesellschaftliche Themen re-
agieren? Ist es nicht viel zu groß, zu langsam und zu un-
intellektuell dafür? In verschiedenen Gesprächsrunden 
diskutierten Komponist*innen und Regisseur*innen, 
Intendant*innen und Demonstrant*innen über Möglich-
keiten und Klischees, Begebenheiten und Zukunftsideen 
eines politischen Musiktheaters und streiften dabei vie-
les von Schönberg über Nono und Lachenmann bis zur 
Volksbühne, der Freien Szene, Russland und dem Liba-
non. Im Vorfeld wurden die Diskussionspartner*innen 
gebeten, mit einem kurzen Statement auf die Frage zu 
antworten: »Was ist für mich politisches Musiktheater?« 
Hier drucken wir die Antworten. Sie zeigen vor allem die 
Vielzahl der möglichen Themen auf diesem Gebiet. Und 
sie könnten wiederum zu zahlreichen weiteren Diskussi-
onsrunden anstoßen. Das Musiktheater und die Politik – 
sie scheinen noch lange nicht miteinander fertig zu sein.

Sebastian Baumgarten
geboren 1969 in Ostberlin, studierte Opern-
regie an der Hochschule für Musik Hanns 
Eisler in Berlin. Als Grenzgänger zwischen 

Schauspiel und Musiktheater wurde Baumgarten mehr-
fach ausgezeichnet. Für seine Orest-Inszenierung 2006 
an der Komischen Oper Berlin wählten ihn die Kritiker 
der Zeitschrift Opernwelt zum Regisseur des Jahres. 2011 
eröffnete er mit Wagners Tannhäuser die 100. Bayreuther 
Festspiele. 2013 war seine Zürcher Inszenierung von 
Brechts. Die heilige Johanna der Schlachthöfe zum Berliner 
Theatertreffen eingeladen. Am Staatsschauspiel Dres-
den brachte er bereits Sophokles Antigone, Die Räuber von 
Friedrich Schiller und davor Der goldne Topf von E.T.A. 
Hoffmann auf die Bühne. »Ich finde Theater und somit 
auch das Musiktheater nur dann politisch, wenn es die 
Seh- und Hörgewohnheiten in der Gegenwart der Auf-
führung radikal angreift. Wenn sich ein radikaler Thea-
teransatz allerdings durchsetzt, verschwindet das Politi-
sche darin. Dann geht es nur noch um Geschmack. 

Als Schlüsselerlebnisse eines politischen Musikthea-
ters würde ich zwei Produktionen der Volksbühne nen-
nen: Marthalers Murx den Europäer und Castorfs Meis-
tersinger. Aus der Oper selber kommen diese Ansätze eher 
selten. Persönlich muss ich sagen, dass mich ein philo-
sophisches Theater weit mehr als das sogenannte politi-
sche Theater interessieren würde.« 

Zusatz: »Das einzig Radikale am Theater ist der schwit-
zende Schauspieler.« (Herbert Fritsch)

Thomas Fiedler 
inszeniert gattungsübergreifende Produk-
tionen zwischen Schauspiel und Musikthe-
ater. Mit dem Komponisten Jan Dvorak leitet 

er die Künstlergruppe Kommando Himmelfahrt, die sich 
mit Grenzbereichen politischer und wissenschaftlicher 
Utopien beschäftigt. Ihre Musiktheater bewegen sich 
zwischen Performance, Show und Konzert. »Politisches 
Musiktheater: Der Begriff hat als solcher für mich keine 
brauchbare Funktion. Entscheidend für gutes Musik-
theater ist für mich, ob eine interessante Idee oder Fra-
gestellung vermittelt werden kann. Für unsere Arbeit ist 
dabei die Reflexion der Aufführungsbedingungen der 
entscheidende Ansatz. Meine Beobachtung ist, dass die 
Opernhäuser zurzeit aus eigener Motivation heraus ganz 
zaghaft beginnen, Wege aus ihrer Lähmung zwischen mu-
sealer Begeisterung und Quotenangst zu suchen und da-
bei inhaltlich-ästhetisch neue Wege wagen.«

Alexandra Holtsch 
ist Komponistin und Regisseurin. In den 
90er Jahren war sie Mitglied des Theater Ar-
taud und Resident-DJ im Drum’n’Bass Club 

WTF Berlin. In den letzten Jahren entwickelte und insze-
nierte sie eigene (Musik-)Theaterprojekte und arbeitete 
als Komponistin für Theater und Opernhäuser u.a. in 
Konstanz, Basel, Linz, Saarbrücken, Hannover, Zürich 
und Berlin. »Alles ist politisch – Musiktheater und Schau-
spiel lassen sich für mich hierin nicht trennen. Deshalb: 
Politisch am Theater ist der Umgang mit dem Publikum. 
Das heißt: Es ist ein Unterschied, ob die Institution (Thea-
ter/Oper) die Politik dazu veranlasst, eine Straße in ein 
entlegenes Dorf zu bauen, damit sich die Menschen dort 
entscheiden können ins Theater zu kommen, oder ob die 
Politik die Institution dazu veranlasst, eine kleine elitäre 
Gesellschaftsschicht in den Schlaf zu singen und in der Si-
cherheit zu wiegen, dass alles so bleibt, wie es ist. Theater 
hat nur einen Sinn, wenn es darauf besteht, dass nichts so 
bleibt, wie es ist.«
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in ihrer eigenen Identität zu stärken, um im Rahmen des 
Festivals Pulang Babang ihre Probleme und Anliegen für 
die Politik und die Innenstadtbewohner*innen sichtbar 
zu formulieren. Eine neue Gruppe mit Schüler*innen 
wurde gegründet. Nach dreijähriger generationsüber-
greifender Arbeit entstand eine Produktion, die in Ver-
bindung mit der traditionellen Performance Lenong Pulo, 
einer Mischung aus Kampfkunst, dem Gesang eines Er-
zählers und einer Musik, so flirrend wie die sie umgeben-
de Luft, eine wahre Geschichte erzählt: Sie basiert auf 
dem Konflikt der Schüler Babang und Babung, die ent-
scheiden müssen, ob sie für den Erhalt der Insel kämpfen 
oder ihre Heimat verlassen, um ihr Leben woanders zu 
sichern. Die Produktion gab den Bewohner*innen die 
Möglichkeit, öffentlich gegenüber der Regierung ihre 
Rechte auf Erhalt der Heimat und überlebensnotwendige 
Adaptionsmaßnahmen einzufordern.

Viele Theaterschaffende nutzen weltweit die Mög-
lichkeit der gemeinschaftsbildenden Funktion des Thea-
ters, um eine starke Lobby zu bilden. In Argentinien bei-
spielsweise plant der Multikonzern Monsanto, weltweit 
bekannt durch Privatisierung von Saatgut und Vernich-
tung der Biodiversität, mit Regierungsunterstützung 
in der Kleinstadt Malvinas Argentinas seine weltweit 
größte Fabrik zur Behandlung von transgenem Mais. 
Seit September 2013 haben Aktivist*innen alle Zufahrts-
straßen zum Baugelände blockiert. Auf ihren Plakaten 
steht: »Wer dein Essen kontrolliert, kontrolliert deinen 
Körper« und »Entschuldigen Sie die Unannehmlichkei-
ten, wir blockieren gerade einen Völkermord«. Die Thea-
tergruppe BiNeural-MonoKultur arbeitet eng mit ihnen 
zusammen. Gemeinsam mit anderen Kulturschaffenden 
organisierten sie ein Kulturfestival im Anti-Monsanto-
Camp, um die Aktivist*innen zu unterstützen. In ih-
rem Stück eRRor (Irrtum/Fehler), einer Art Dokutheater 
mit fiktionalem Anteil, spielen eine Umweltaktivistin 
und ein Genetiker ein überdimensionales Monopoly. Je 
nach Feld müssen sie Aufgaben erfüllen, etwa über die 
Ziele Monsantos und die Folgen für die Natur und die 
Bewohner*innen informieren. Ein Umweltbewusstsein 
ist in der breiten argentinischen Bevölkerung noch nicht 
vorhanden, die Folgen des Einsatzes von Pestiziden wer-
den von den meisten verdrängt. Die Theatergruppe zeigt  
eRRor in Gebieten, die vom Soja- und Maisanbau um-
schlossen sind, sie informiert die Bewohner*innen über 
die Gründe der nachweislich vielfach erhöhten Krebsraten. 

Mit spezifisch entwickelten Formaten erreichen die Thea-
terschaffenden weltweit ihr Publikum. Das Teatro Tierra 
in Bogotá, Kolumbien, nutzt das populäre Medium des 
Zirkus und der Akrobatik, eine symbolstarke Sprache 
und traditionelle Mittel. Die Gruppe zieht, wie viele an-
dere Theaterschaffende, von Dorf zu Dorf, selbst in die 
von der Guerilla kontrollierten Gebiete. Ihre Themen 
sind die massiven Waldrodungen und deren Folgen für 
die Menschen und das Klima oder die Verseuchung des 
Trinkwassers durch Chemikalien, die bei der Goldsuche 
eingesetzt werden. Die Umweltprobleme sind eng mit 
den sozialen Nöten verknüpft. Wasser ist das neue Gold 
in Eldorado.

So verschieden sich die Umweltprobleme und die 
klimatischen Veränderungen auf den Kontinenten zei-
gen, so mannigfaltig sind die Arbeiten der Theater-
schaffenden. Faktoren, die zu einer Unterschiedlichkeit 
in Ästhetik und Inhalt führen, sind unter anderem: das 
(kultur-)historische und aktuelle Verhältnis von Natur 
und Mensch, die Religion und der Umgang mit Traditi-
on. Das politische System, unter dem die Theaterschaf-
fenden arbeiten, ist dabei ebenso wichtig wie die Fra-
ge, ob es Austauschmöglichkeiten mit internationalen 
Künstler*innen gibt. Beachten muss man, ob (klimabe-
dingte) Migration die Gemeinschaften auseinanderreißt 
und welche (finanziellen) Möglichkeiten zur Adaption 
und Mitigation vorhanden sind. Nicht zu vergessen die 
Bedingungen, unter denen Theater geprobt und aufge-
führt wird, ob die Gruppen mit Blick auf einen interna-
tionalen Festivalmarkt produzieren und/oder aus reinem 
Idealismus mit wenigen Mitteln in und mit Communities 
arbeiten.

Deutlich wird überall: Die Menschen spielen ihre 
große Rolle im komplizierten Welt(Klima)Theater. Dass 
der anthropogene Klimawandel und der Konflikt zwi-
schen Natur und Mensch nicht nur dramatisch, sondern 
durchaus auch theatral sind, dies zeigen die Theater-
schaffenden weltweit in ihrer vielfältigen, spannenden 
und notwendigen Arbeit. Das Theater bietet hier auch 
einen Ort, um gemeinsam – trotz des vielfach dystopi-
schen Fundaments – Visionen eines zukünftigen Zusam-
menlebens zu entwickeln, die nicht sogleich durch eine 
Unmachbarkeitsdebatte im Keim erstickt werden.
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Benedikt von Peter 
war 2012 – 2015 als Leitender Regisseur Mu-
siktheater in Bremen engagiert. 2014 wur-
de er für seine Inszenierungen am Theater 

Bremen sowie für die Gesamtleistung der Musikthea-
tersparte mit dem Kurt-Hübner-Preis ausgezeichnet. Ab 
2016/2017 wird Benedikt von Peter Intendant des Luzer-
ner Theaters. »Das Politische läuft über die Form – über 
die Kunst selbst und ihre Außengrenzen. Ein politischer 
Moment ereignet sich als Unterbrechung in der Wahr-
nehmung: in dem Moment, in dem die ästhetische Be-
grenzung der bekannten Bilder durchbrochen wird. Dies 
geschieht meistens durch eine Form und oft durch die 
Vermeidung von Bildhaftigkeit.

Theater ist: anders leben, anders arbeiten, sich tref-
fen und versammeln unter anderen Voraussetzungen. 
Dieser soziale Raum ist bereits politisch aufgeladen. Das 
wird aber nicht immer wirksam, wenn er nicht zum The-
ma wird. Formen, die die Wahrnehmung unterbrechen, 
laden diesen sozialen Raum auf.«

Klaus Zehelein
Nach ersten Engagements in Kiel und Ol-
denburg avancierte er in Frankfurt/Main 
zum koordinierenden Operndirektor. Nach 

Aufenthalten in Berlin, Frankfurt, Brüssel und Wien 
wurde er 1989 künstlerischer Direktor des Hamburger 
Thalia Theaters und 1991 Opernintendant in Stuttgart. 
Von 2003 bis 2015 war Zehelein Präsident des Deutschen 
Bühnenvereins. »Wir müssen dahin kommen, das Poli-
tische nicht nur im Inhalt eines Werkes zu entdecken, 
in der semantischen Verarbeitung, sondern auch in in-
nermusikalischen Fragen. Das zeigt beispielsweise ein 
Werk wie Helmut Lachenmanns Das Mädchen mit den 
Schwefelhölzern ganz deutlich – für mich eines der po-
litischsten Werke überhaupt: Neben einer konkreten, 
semantischen politischen Aussage geht es hier auch um 
eine kompositorische Praxis. Es geht um eine Musik, die 
nicht nachlässt, nach der Komplexität der Gesellschaft 
zu fragen, und die nicht glaubt – wie der sozialistische 
Realismus einst dachte –, einfache Antworten geben zu 
können, was diese Gesellschaft anbetrifft. Das heißt, 
die Musik selbst kann politisch agieren, wenn sie die 
Fähigkeit hat, den Zuhörer so zu sensibilisieren, dass er 
anderes wahrnimmt als das, was er vorher nicht wahr-
genommen hat, und dass er dadurch zu einer anderen 

Möglichkeit des Denkens über Ästhetik kommt und im 
Anschluss daran auch darüber, was ihm selbst passiert 
ist und was anderen passieren könnte.«

 

Zad Moultaka 
For several years, Zad Moultaka has been 
searching for a personal musical language, 
one which integrates contemporary Wes-

tern music practice with Arabic music via different forms 
of experimentation. Moultaka has the distinctive grace 
of those who are prepared to lose themselves in order to 
find their own way. He tirelessly opens himself up, de-
coding mysteries and resistances that surge within him, 
while questioning history, memory and contemporary 
experience. He is a multifaceted character, always in 
search of boundaries and dreams, with that particular 
feeling of urgency unique to creators. The slow matura-
tion of Moultaka‘s expression has developed since 2003, 
resulting in an growing body of work including choral 
music, music for orchestra, ensemble, opera, chamber 
music, electroacoustic works, music for solo voice, sound 
installations and music for dance. Today, Zad Moultaka’s 
catalogue comprises over 100 works. He has collaborated 
with musicians around the world, including the ensemb-
les Ars Nova, Accroche note, Montreal‘s Nouvel Ensemb-
le Moderne, Musicatreize, the Netherlands Radio Choir, 
the Chamber Choir Les Elements, Neue Vocalsolisten, 
and many others. »Alle meine musikalischen Beschäfti-
gungen sind aus meiner Erfahrung von Gewalt erwach-
sen, die ich seit meiner Kindheit im Libanon miterlebt 
habe: Beirut war damals zweigeteilt, und die Vorstellung 
eines »ennemi invisible«, eines unsichtbaren Feindes, 
auf einer anderen Seite, hinter der »ligne vert«, der grü-
nen Linie, ist eine Obsession für mich geworden. Genau-
so ist es mit den Bezügen zwischen der arabischen und 
der westlichen Musik: Man könnte sagen, dass alle ara-
bischen Komponisten meiner Generation Waisenkinder 
sind, da es unsere »Väter« nicht vermochten, ihre eigene 
Tradition so in Frage zu stellen, wie es ihre Zeitgenossen 
im Westen taten. So gesehen, befinden wir uns mitten in 
einem äußerst politischen Akt: einer Phase unserer mu-
sikalischen Entwicklung, in der wir oft angeklagt wer-
den, die arabischen Traditionen zu verraten.«

Sergej Newski
wurde am 10. Oktober 1972 in Moskau ge-
boren und besuchte dort das College am 
Staatlichen Tschaikowsky-Konservatorium. 

Anschließend studierte er Komposition bei Jörg Herchet 
(Hochschule für Musik Dresden) und Friedrich Gold-

mann (Universität der Künste Berlin) sowie Musiktheorie 
und Musikpädagogik bei Hartmut Fladt (Universität der 
Künste Berlin). Seit 1994 wird Sergej Newskis Musik bei 
den wichtigsten internationalen Festivals für Neue Mu-
sik aufgeführt, darunter die Donaueschinger Musiktage, 
Wien Modern, Musica Viva, Warsaw Autumn, ECLAT, 
Gaudeamus Muziekweek, MaerzMusik, Ultraschall und 
Klangspuren Schwaz. »Politisches Musiktheater ist ein 
Medium, das den Zustand der Gesellschaft mit musika-
lischen und theatralen Mitteln analysiert und reflektiert. 
Oft entsteht diese Reflexion aus der Analyse des Mediums 
selbst. Daraus ergeben sich folgende Fragen: Ist das Mu-
siktheater dazu fähig, gesellschafltliche Konventionen zu 
hinterfragen, wenn es sich als hochdotierter Part eines 
Musikbetriebs versteht, der sich an einem bürgerlichen, 
zahlungskräftigen Publikum orientiert? Und wie soll 
dieser Betrieb auf aktuelle politische Kontexte reagieren, 
wenn Neuproduktionen zwei Jahre im Voraus geplant 
werden?«

Dieter Schnebel 
Studium an der Freiburger Musikhochschu-
le, gefolgt von einem Studium der evangelischen 
Theologie, Philosophie und Musikwissenschaft 

in Tübingen. 1976-1995 Professur für experimentelle Musik 
und Musikwissenschaft an der Hochschule der Künste 
in Berlin. Er verfasste zahlreiche musikwissenschaft-
liche Essays und Bücher, deren Themen von Bach über 
Beethoven, Schubert, Schumann, Wagner, Mahler und 
Debussy bis zu Cage und Kagel reichen. »Nach einem 
schönen Diktum meines verstorbenen Freundes Heinz 
Klaus Metzger ist das Dilemma jeglicher politischer Mu-
sik dies, dass Noten weder kommunistisch noch katho-
lisch sind. Und das gilt ja nun auch für den Musikanteil 
des politischen Musiktheaters. Das Politische läuft also 
primär über die Texte. Freilich meine ich, dass etwa die 
Revolutionsmusik Beethovens – z.B. die Fünfte oder die 
Neunte – doch auch einen revolutionären Ton hat. Ähnli-
ches gilt auch für politische Musik neueren Datums. Ich 
denke da an Lieder aus dem lateinamerikanischen Be-
reich, z.B. El condor pasa (was allerdings auch ein wunder-
barer Schlager ist) oder El pueblo unido, über das Frederik 
Rzewski wunderbare Variationen geschrieben hat. Auch 
denke ich an Eisler, z.B. das Solidaritätslied. Um auf Ihre 
Frage knapp zu antworten: Politisches Musiktheater ist 
eines mit politisch orientierten Texten.«
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as sind die oftmals ungeschriebenen Regeln, nach denen 
Neuankommende nicht zu fragen wagen, oder von denen 
sie gar nicht wussten, dass sie existieren? Wo sind diese 
Regeln archiviert, abrufbar, erlernbar? Welche Fähigkei-
ten, Kenntnisse und Verbindungen sind notwendig »to 
make it in a city«? Wie geht Ankommen und wie gelingt 
Zusammenleben? Was können Menschen und Tiere – 
alteingesessene und neu ankommende – voneinander 
und miteinander lernen? Anpassung? Subversion? Mimi-
kry? Solidarität? Escamouflage! Ist Integration Hardcore-
Mimesis, eine Auslöschung des Subjektes durch seinen 
Papageien?

»Escamouflage, Fake und eine Prise Albernheit« lau-
tet unsere Antwort auf die Frage »Was tun?«. Mit welchen 
Erwartungen, Ängsten, Konzepten und Worten begeg-
nen wir dem (vermeintlich) Anderen, Fremden, Exoti-
schen, uns selbst? Anders gefragt: Wie begegnen wir 
Menschen, Tieren und Sensationen? Albernheit, Fake 
und Escamouflage sind Konzepte, die nur im Umkehr-
schluss, als Gegensatz und Widersinn funktionieren. 
Ihren Zweck finden sie weder im Verstecken noch im 
Ausstellen, sondern in einer Tarnung, als ein taktischer 
Einspruch und strategischer Widerspruch zur totalen In-
tegration oder selektiven Exklusion. Sie dienen nicht der 
Assimilation, sondern der konsequenten Erweiterung 
individueller wie kollektiver Handlungsoptionen, der 
Pluralisierung von Gemeinschaft.

Im Rahmen des Graduiertenkollegs »Performing Ci-
tizenship« beschäftigen wir uns mit der Frage, wo, wann 
und wie sich Bürgersein heutzutage manifestiert, wenn 
immer mehr Menschen unterwegs sind, neu in die Stadt, 
die Gemeinschaft, das Land kommen und uns mit ihren 
eigenen Neuheiten konfrontieren. Um diese Neuheiten 
und ihre Effekte auf die Gemeinschaft herauszufinden, 
begeben sich die Interessierten am besten selbst in die 
Stadt. Die Spielregeln sind einfach: »Gehe in die Stadt. 
Begib dich an keinen bestimmten Ort. Gib kein Geld aus. 
Sprich nicht in deiner eigenen Sprache.« Diese Regeln 
haben wir auf einer Art Monopoly-Gemeinschaftskarte 
festgehalten, an die Workshop-Teilnehmer*innen ausge-
teilt und für drei Stunden durchgespielt.

Anlässlich der Jahreskonferenz der Dramaturgischen 
Gesellschaft haben wir ein Glossar namens »ABC der 
Sensationen« zusammengetragen, das sich aus eigenen 
Texten, gefundenen Schlagzeilen und Blitzlichtern zu-
sammensetzt, die auf die Neuankommenden reagieren. 

Das Glossar versammelt unter anderem Beiträge aus dem 
Tierreich, der Bademode, Kindernamen, Flirt-Techniken 
sowie Themen der Gesellschafts- und Post-Politik: Eine 
Sammlung von misslungenen, geglückten oder kurios-
albernen Politiken des Ankommens von A wie Anmach-
sprüche oder Apfelsinen, B wie Burkini, H wie Halsband-
sittich bis Z wie Zahnbürste. Das »ABC der Sensationen« 
dient uns als ein Glossar des Unmöglichen, des Abwegi-
gen und Widersprüchlichen. Es ist eine Textsammlung 
– und keine Standpauke – aus dem Kuriositätenkabinett 
der gegenwärtigen Debatte über Willkommenskultur 
und Bürger*insein in der »Welcome City«. Drei Beiträge 
möchten wir hier teilen.

Albernheit
Albernheit ist unberechenbar. Als Einzelgängerin im 
Feld des Komischen macht sie sich verdächtig, kennt sie 
doch weder Grund noch Ziel. Mit ihrem vermeintlichen 
Gegenspieler, dem Ernst der Lage, verbündet sie sich, 
um am Rand der Erschöpfung unbemerkt ihren Einsatz 
vorzubereiten. Erbarmungslos, plötzlich und in aller Un-
angemessenheit schlägt sie zu, wenn das Opfer es am we-
nigstens erwartet. (…) Die Albernheit ist eigentlich fein 
raus, sie entzieht sich mit ihrer Tendenz zur Grund- und 
damit Bedeutungslosigkeit von vornherein einer über-
trieben tiefsinnigen Analyse und Interpretation. Damit 
riskiert diese aufmüpfigste Variante im breiten Spekt-
rum des Komischen, dass ihre Auswüchse in Vergessen-
heit geraten. 

Albernheit von Michael Glasmeier und Lisa Steib, Tex-
tem Verlag 2011, S. 9–10.

Escamouflage
Das Wort »Escamouflage«, zusammengesetzt aus dem 
Verb »eskamotieren« (verschwinden lassen, wegzaubern, 
zum Verschwinden bringen) und »Camouflage« (frz. Ir-
reführung, Täuschung, Tarnung), bezeichnet eine Form 
der strategischen Mimikry. Wer escamoufliert, versucht, 
durch (fast) perfekte Nachahmung, Super-Integration 
und radikale Affirmation (scheinbar) unsichtbar zu 
werden, um damit an Einfluss, Sichtbarkeit und Hand-
lungsmacht zu gewinnen. Die Escamouflage ist eine 
Art (magischer) Trick, der vermeintlich klare Statuszu-
schreibungen und gesellschaftliche Wahrnehmungswei-
sen vergegenwärtigt und in ihrer Absurdität erkennbar 
macht, eine zeitgemäße Strategie, nachdem sich her-

welcome city – menschen, 
tiere, sensationen
Paula Hildebrandt und Thari Jungen

w kömmliche Mittel wie politische Mobilisierung, Mani-
feste, Okkupation, Technologie, Positivdenken, Über-
denken als unzureichend erwiesen haben. Escamouflage 
ist kein Hokuspokus. Jede Escamouflage beginnt mit 
dem Glauben an die eigene individuelle Selbstwirksam-
keit, kollektive Handlungsmacht und Zauberkraft. Es 
braucht Beobachtung, Mut und praktische Experimente. 
Das Subjekt, das escamoufliert, ist dabei niemals iden-
tifizierbar, hat keine feste Gestalt, sondern spielt mit 
verschiedenen Rollen und Repräsentationen. Die Er-
scheinungsformen, Arrangements und Konstruktionen 
der Escamouflage sind immer situativ und erfahrungs-
basiert.

Konstitutiv für die Idee und das Konzept der Esca-
mouflage ist ein ambivalentes Spannungsverhältnis zwi-
schen Kontingenz und Sicherheit, falsch und echt, Kon-
formität und Irritation, dazugehören und heimsuchen, 
verletzlich und/oder kompetent. In anderen Worten: Der 
Mensch nutzt das Wissen der Tiere, um handlungsfähig 
zu werden und produziert dabei sein Gegenbild, Wider-
sinn und Unsinn sowie neue Handlungsformen und Dar-
stellungsformate.

Fake
Fakes dienen der Neuverhandlung von Reglements, Ha-
bitus und Status gesellschaftlicher Ordnungssysteme 
und entfalten dort ihre Wirkkraft, wo der politische 
Kommentar alleine nicht ausreicht und es eines ästhe-
tischen Dialogs bedarf. Dort, wo die staatsbürgerliche 
Gemeinschaft durch normierende Identitäts- wie Status-
zuschreibungen exklusiv reglementiert wird, kann das 
ästhetische Regime in Eigenregie Bühnen errichten, auf 
denen Fakes in Betonung lebensweltlicher Problemlagen 
eine Politik des Möglichen erproben. Das Fake wirkt als 
ästhetische Störung auf das politische Gefüge ein, indem 
es als spielerische Realitätsverdoppelung die Wahrneh-
mungen und Statuten des Commonsense hinterfragt. 
Fakes als subversives Mittel überprüfen die den Origi-
nalen eingeschriebenen Eigenschaften durch Wiederho-
lung mit umgekehrten Vorzeichen. Sie konstruieren neue 
Szenen, weil sie die Rollen des Originals aufheben, auf 
Sollbruchstellen aufmerksam machen und Frakturen im 
Gefüge hinterlassen.

Fake it – ein Plädoyer:

1. Fakes schaffen Zugehörigkeit und Teilhabe 
und machen gleichzeitg Exklusivität und Exklu-
sion sichtbar.

2. Fakes unterscheiden sich von Artefakten/
Subjekten, die der Mühe des Fälschens nicht 
wert sind.

3. Fakes dekonstruieren semiotische Strate-
gien, indem sie verschiedenste Codes referieren 
und die Zeichenwelt vorherrschender Images 
angreifen.

4. Fakes nutzen die Technik der Überidenti-
fikation und Verfremdung mit dem Ziel, die 
Ordnung des Diskurses als zentrale Basis gesell-
schaftlicher und politischer Machtausübung zu 
stören oder zeitweise umzustürzen.

5. Fakes sind Marker von Demokratisierungs-
prozessen.

6. Fakes verhandeln Verteilungskämpfe und 
die Chance des Individuums auf Akkumulation 
privaten, symbolischen Kapitals.

7. Fakes verweisen immer auf gesellschaftliche 
und historische Rahmenbedingungen.

8. Täuschungen sind universal.

9. Fakes sind ein Indikator für die Wertigkeit 
des Originals; ein Indiz für Begehr, Erlesenheit 
und Einmaligkeit.

10. Fälschung mit offenem Visier hat zerstören-
de Effekte, weil sie die Fragwürdigkeit der an sie 
gelegten Erkenntnispraktiken und impliziten 
Vorraussetzungen so ex post vor Augen führt.

Die erste Regel auf der Bühne der Großstadt ist: immer den Eindruck erwecken, dass man zu einem ganz bestimmten 
Ort unterwegs ist.« Massimo Carlotto, Der Flüchtling (1994) 

3938



5554

m Anfang dreht sich bei der Projektfindung alles um 
die Aufgabe, zwischen politischen Prozessen und der 
künstlerischen Produktion im Verhältnis dazu die Ent-
scheidungen für einen konkreten Inhalt, eine konkrete 
Form und ganz grundsätzlich eine »Haltung« zu finden. 
Der entscheidende Schritt für uns von der COSTA COM-
PAGNIE ist es meist, aus den Millionen Beobachtungen, 
Möglichkeiten und Herausforderungen ein Projekt zu 
identifizieren, dass wirklich als etwas Eigenes begriffen 
werden kann und gleichzeitig das Potenzial hat, mit den 

Menschen da draußen zu kommunizieren. 
Nachdem ich am 11. September 2001 in New 

York die einstürzenden Twin Towers aus der 
Nähe beobachtete, stellte sich mir langfristig im-
mer wieder die Frage nach dem Menschen in je-
nen globalpolitischen Zusammenhängen, deren 
Auswirkungen mich zwar nicht unmittelbar be-
treffen, aber doch »das System, in dem ich mich 
bewege,« beeinflussen. Für mich verband sich die 
eigene künstlerische Praxis daher zunehmend 
mit der Begegnung mit Beteiligten gravierender 
Transformationsprozesse, die außerhalb meines 
eigenen identitären und kulturellen Rahmens 
stattfinden. Die Recherche seit 2012 führte mich 

was tun

zu den unterschiedlichsten Begegnungen in Japan (Fu-
kushima), Libanon, Israel, den USA, Russland und Af-
ghanistan. Dabei war es für die Entstehung der Projekt-
ideen wichtig, diese Orte nie als exotische Ziele, sondern 
immer in einem historischen oder aktuellen politischen 
Brennpunkt für globalpolitische Zusammenhänge zu 
begreifen – und in Verbindung zum »eigenen Land«, zur 
eigenen privilegierten  Herkunft, zur Unzulänglichkeit 
des eigenen Blicks. Ziel war und ist Projekte zu erfinden, 
um außerhalb der vorgefertigten und kulturell eigenen 
Stimmen auch andere Narrative nachzuverfolgen und 
dadurch uns, die Gesellschaft, in der wir leben, und die 
Auswirkungen unseres politischen Handelns über den 
Blick von außen kritisch zu hinterfragen. Die dazugehö-
rige Problematik der Augenhöhe bleibt schwierig. Den-
noch: Wie verorten wir uns in dieser Welt und setzen uns 
zu ihr auch persönlich in Beziehung? Wie das Theater? 
Und vor allem: Mit welcher Form?

Zur Identifizierung der Form eines Projekts war es 
bislang eine unserer Strategien, auf die Komplexität der 
Welt mit einer ebenfalls komplexen, interdisziplinären 
Vielzahl an Mitteln zu antworten. Und die Recherche 
nicht auf das Medium Text zu reduzieren, sondern sie 
im Prozess und auf der Bühne um die Mittel Tanz, Sound 

Der Workshop »IDENTIFY YOUR PROJECT!«

Felix Meyer-Christian

a

WORKSHOP

1. Wer ist anwesend?
2. Was wolltet ihr immer schon oder erst seit fünf

 Minuten einmal umsetzen und warum? 
3. Was sind jeweils zwei Fragen aus der Gruppe dazu?

4.Welche der Ideen wählen wir wie aus? 
5. Wie sind eure Vorschläge, Fragen, Notwendigkeiten, 

Brainstorm zu der Form der Recherche, bzw. der Vorbe-
reitung auf das Projekt (Wie, Wo, Wozu)? 

Anmerkung: Es darf nichts abgelehnt, sondern nur angenommen 
oder weitergedacht werden!

6. Wie sind mehr Brainstorm, Fragen und Vorschläge 
zur Form der Umsetzung gedacht und was ist für euch 
wichtig auf der Bühne? (Wer, Wo, Wozu, Wie, Wann und 

Wie Lange)
7. Wer von den Teilnehmer*innen darf das Projekt mit-

nehmen und umsetzen?

und Video zu erweitern. Bei Identify Your Project geht es 
daher letztlich um die Frage, welchen künstlerischen 
und welchen politischen Diskurs wir führen wollen – in-
nerhalb der Gruppe mit unterschiedlichen Medien und 
außerhalb mit einer Öffentlichkeit. Beim Workshop  
»Künstlerische Praxis des politischen Handelns« ging es 
also erstens um die Projektfindung und Entwicklung bei 
unseren eigenen Arbeiten und zweitens um eine prak-
tische Laborsituation mit dem Ziel, kollektiv mit den 
TeilnehmerInnen des Workshops direkt ein Projekt zu 
erfinden. Um nicht theoretisch zu versanden, sondern 
mit dieser Aufgabe in Austausch zu treten, stellten die 
neun Teilnehmer*innen des Workshops sowie Stawrula 
Panagiotaki, Hauke Heumann und ich von der COSTA 
COMPAGNIE jeweils eine Idee zu einem nicht identifi-
zierten Projekt vor. 

Welche Ideen würde man wo realisieren, würden 
die vorhandenen Beschränkungen nicht existieren? 
Von »Collecting Ideas« bewegten wir uns auf eine »Idea 
Collective« zu, mit dem Versuch, eine der vorgestellten 
Projektideen gemeinsam zu einer konkreten Projektbe-
schreibung weiterzuentwickeln. Zunächst war es inte-
ressant, in einer Gruppe von nur 12 Leuten einen kom-
pletten Querschnitt inszenatorischer und performativer 

zeitgenössischer Ansätze aufzufinden: Recherchebasiert 
und Autoren folgend, weltbezogen und esoterisch, ge-
sellschaftlich-realistisch und musikalisch-utopisch, die 
große Bühnenform erfüllend bis hin zu durational ins-
tallativen Ansätzen in einer leeren Halle. Details können 
hier aufgrund der Urheberrechte leider nicht verraten 
werden.

Nach Einigung per Abstimmung auf eine der Ideen 
entstand aufgrund des produktiven Zeitdrucks und nicht 
vorhandener Rollenverteilung ein ungewohnt harmoni-
scher und fluider Brainstorm und Festlegungsprozess, in 
dem die Projektidee  in kürzester Zeit ästhetische Form 
und gekoppelte inhaltliche Absicht annahm. Schließlich 
rasten wir durch ein Pingpong der Möglichkeiten, frag-
ten immer weiter zu Details und Ausführung und stimm-
ten am Ende schließlich alle zu, dass die Teilnehmerin, 
welche die ursprüngliche Idee beitrug, den fertigen kol-
lektiven Projektentwurf in zukünftiger Kollaboration 
umsetzen sollte. »Your« ist nicht nur Singular und »Iden-
tify Your Project« muss nicht allein geschehen. 

Felix Meyer-Christian 
ist Künstlerischer Leiter der 

COSTA COMPAGNIE aus 
Hamburg und Berlin und 

präsentiert Arbeiten in den 
Bereichen Performance, Tanz, 
Theater und Bildende Kunst.
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 selbstversuch als 
straßenzeitungsverkäufer*in
Erfahrungsbericht zum Praxisworkshop »Im Stadtraum – Wir machen den Weg frei«
mit der Berliner Choreografin Helena Waldmann

tellenanzeige: »Die Gmunder Festwochen suchen für die 
Aufführung von Cosi fan Tutte professionelle Sänger. Wir 
können Ihnen leider kein Geld bieten, aber eine kostenlose DVD 
von der Aufführung.« (ARTbutFair) 

Im Rahmen der Konferenz der Dramaturgischen Gesell-
schaft habe ich an einem Praxisworkshop mit der Ber-
liner Regisseurin und Choreografin Helena Waldmann 
teilgenommen. Ausgangspunkt waren vier von ART-
butFAIR gesammelte, unangemessene (unverschämte?) 
Stellenausschreibungen, entsprechend dem vorange-
stellten Beispiel, und der im Januar 2016 von Intendant 
Christoph Nix in der Süddeutschen Zeitung veröffentlichte 
Artikel »Bretter, die kein Geld bedeuten.« Helena Wald-
mann richtete zwei Fragen an uns: Wie schwer ist es, 
heute von der Kunst zu leben? Und: Wird Kunst als Arbeit 
anerkannt?

In unserer kleinen Gruppe mit ca. zehn Beteiligten 
waren wir uns vom Chefdramaturgen bis zum Pressespre-
cher ziemlich einig, dass viele unserer Kollegen*innen 
(Tänzer, Schauspieler, Dramaturgen) und zum Teil auch 
wir selbst ganz aktuell am oder unter dem Existenzmini-
mum leben. Kunst als Arbeit wird, bedenkt man unsere 
Universitätsabschlüsse, nicht angemessen vergütet. Ich 
persönlich würde sogar sagen, dass Kunst als Arbeit von 
Teilen der Gesellschaft nicht ernst genommen wird. Die 
Menschen, die Kunst als Arbeit schon irgendwie ernst 
nehmen und uns glauben, dass wir an der Belastungs-
grenze angekommen sind, argumentieren wahlweise mit 
Sätzen wie: »Ja, aber Du wusstest ja, worauf Du Dich ein-
gelassen hast bei der Studienwahl…«, »damit kann man 
eben kein Geld verdienen, aber immerhin hast Du Freude 
an der Arbeit,« oder »dann überleg doch mal, ob Du Dir 
nicht doch etwas anderes vorstellen kannst als Theater. 
Die Zeiten werden ja nicht besser.«

In solchen Äußerungen schwingen eine Anklage 
bezüglich der »unklugen« Wahl des Studienfaches, eine 
Abwertung der Studienleistungen aufgrund der ver-
meintlich selbstverschuldeten problematischen beruf-
lichen Situation und bisweilen eine negative Bewertung 
dessen, was man zum Wohlstand dieser Gesellschaft 
und zum Gelingen des sozialen Gefüges beiträgt, mit. 
Wir Künstler*innen liegen den anderen auf der Tasche!? 
Ich bin diese Gespräche leid und muss als Dramaturgin 
wirklich lernen, mich, entsprechend Helena Waldmanns 
Impulsgedanken, wie eine Bankerin zu verhalten und 

meine Künstler und mich selbst so gut zu bera-
ten, dass wir nie wieder Energie, Ideen, Zeit und 
Nerven investieren, ohne selbst dabei Geld zu 
verdienen. Denn von der Freude an der Arbeit und 
der Hoffnung auf Anerkennung und Erfolg kann 
ich meine Miete nicht bezahlen. Ich war in die-
sem Praxisworkshop also genau richtig.

Helena Waldmann hatte gelesen, dass sich 
die Sozialstruktur der Leute, die die Berliner Ob-
dachlosenzeitschrift Motz verkaufen, zunehmend 
verändert. Es seien nicht mehr nur Suchtabhängi-
ge oder in anderer Form ausgegrenzte Menschen, 
die diese Zeitung verkaufen wollen, um sich et-
was dazu zu verdienen, sondern zunehmend 
auch Menschen mit künstlerischem, »besserem« 
Bildungshintergrund. Darüber wollten wir gerne 
mehr in Erfahrung bringen und in einem Selbst-
versuch die Obdachlosenzeitung in der U-Bahn verkau-
fen. Ein konkretes Handeln, das man theoretisch als 
aktuellen Prozess der Aneignung von Wirklichkeit be-
schreiben könnte, um diese mögliche Funktion des The-
aters mal aufzugreifen.

Wir fuhren zunächst in die Redaktion der Motz und 
trafen uns mit Christian Linde, Mitherausgeber und Mit-
begründer. Er entschuldigte sich erstmal für die improvi-
sierten Räumlichkeiten auf einem fabrikartigen Gelände. 
Als Theatermenschen wunderte uns das alles natürlich 
nicht, denn wir wissen oft ganz gut, wie man aus der Not 
heraus agiert und dass eben keiner die Mietpreise senkt 
oder eine Sanierung übernimmt, nur weil man sich für 
eine gute Sache engagiert. Den Kopf voller Input und Ge-
danken, kauften wir am Ende des Gespräches jeder fünf 
Exemplare der Motz. Der eigene Kapitaleinsatz lag bei 2 
Euro (0,40 Euro pro Heft). Wenn es uns gelänge, die Zeit-
schriften für jeweils 1,20 Euro (empfohlener Preis) zu ver-
kaufen, könnte jeder 4 Euro verdienen. Viel wichtiger war 
uns jedoch, eigene Gefühle zu reflektieren, die Reaktio-
nen zu beobachten, auf die brisante finanzielle Situation 
der Künstler*innen und Dramaturg*innen in der Öffent-
lichkeit aufmerksam zu machen und mit den Menschen 
ins Gespräch zu kommen.

Ich fragte mich, ob sich in dieser ambivalenten Situ-
ation jeder überwinden würde? Ist es provokant, wenn 
ich mich gut gekleidet auf den Weg mache, um eine Ob-
dachlosenzeitschrift zu verkaufen? Wird man mir eher 
zuhören und glauben, was ich zu berichten habe, weil 

Corinna Weber
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ich mich aufgrund meiner Bildung gut ausdrücken kann? 
Fühlt sich der wirkliche Obdachlose, dem ich vielleicht 
begegne, verarscht? Bewerten mich die Menschen mit 
ihren Blicken? Fühle ich mich unwohl oder gar minder-
wertig?

Die Feedbackrunde nach unserer U-Bahn-Fahrt zeigte 
im Ergebnis deutlich, dass jeder Teilnehmer ganz unter-
schiedliche Erfahrungen gemacht hatte. Einige wenige 
hatten sich wirklich nicht getraut, weil das Schamgefühl 
zu groß war, sie das alles sehr beschäftigte oder sie tat-
sächlich in der U-Bahn einen Obdachlosen trafen und es 
dann unangemessen fanden, diesem »Konkurrenz« zu 
machen. Die Mehrheit ist meiner Beobachtung nach aber 
durch das Experiment gestärkt und ermutigt worden, 
mit dem Thema an die Öffentlichkeit heranzutreten, weil 
die Menschen oft positiv reagierten.

Mir persönlich fiel es leicht, die Leute offen damit zu 
konfrontieren, dass ich einen Universitätsabschluss und 
mehrere Jahre Berufserfahrung habe und trotzdem auf 
keinen grünen Zweig komme. Ich kann gut beschreiben, 
warum ich einen Zustand als sozial ungerecht empfinde 
und argumentiere gerne, wenn es darum geht, sich für 
das Theater stark zu machen. Nach zwanzig Minuten 
hatte ich alle Exemplare verkauft und einige Euro Spen-
den erhalten. Es gab insgesamt wenig ablehnende Reak-
tionen, einige »Mir-doch-egal«-Äußerungen und verein-
zelt gezielte Aufforderungen weiterzumachen. Ich habe 
auch ausprobiert, nur mit der Zeitung durch die U-Bahn 
zu laufen und zu fragen, ob jemand ein Exemplar kaufen 
wolle. Das hat als Verkaufsstrategie übrigens überhaupt 
nicht funktioniert. Die Leute tun oder sind »beschäftigt« 
und man kämpft gegen Smartphones und Ohrstöpsel um 
einen Funken Aufmerksamkeit. 

Das brachte einen Teilnehmer auf die Frage, ob unse-
re Erfahrungen den Mitarbeitern der Motz helfen könn-
ten, einen Leitfaden für die Verkäufer zu entwickeln oder 
ob es sinnvoll wäre, sich ehrenamtlich zu engagieren 
und zum Beispiel als Mentor Verkäufer zu schulen. Die 
Kommunikationsstrategien allein werden aber nicht 
alle Gründe der Abneigung der potenziellen Käufer ge-
genüber dem Verkäufer überwinden können. Es bleiben 
Momente der Belästigung durch Geruch und Ungepflegt-
heit, wie es eine Teilnehmerin zu bedenken gab, oder 
Momente der Irritation durch Verwirrtheit und nicht 
»norm-konformes« Benehmen, wenn ein psychisch und 
physisch erschöpfter Mensch in seiner Not handelt.

Im Ergebnis war der Selbstversuch für mich eine Erfah-
rung, die mir helfen wird, menschlich geduldig zu blei-
ben. Die Fähigkeit, sich in andere Menschen hineinver-
setzen zu können und der Wille, dies trotz aller Mühen, 
Bedenken und Gegenargumente zu tun, sind für die Thea-
terarbeit weiterhin ganz entscheidend.

Der Text ist die gekürzte Fassung des Beitrags Selbstversuch 
als Straßenzeitungsverkäuferin, der zuerst auf dem Blog 
www.reisekulturgedanken.wordpress.com erschien.

wer über politisches theater  
redet, muss auch theater- 
politisch reden

ie Stadttheaterdebatte: mal plätschert, mal tobt sie im 
Internet, ganz real wird aller Orten weiter fusioniert, ge-
kürzt und/oder abgebaut. Viele Kolleg*innen der Stadt-, 
Staats- und Landestheater fühlen sich im Apparat wie 
Ausführungsgehilfen, nicht wie mündige Kunstschaf-
fende. Auslastungs- und Vorstellungszahlen sind das 
Maß, wer noch mehr Premieren aus den knapper werden-
den Ressourcen herausquetscht, ist King. Daher wird – 
grob gesagt – zu viel produziert, in zu kurzer Zeit mit zu 
wenig Geld, mit zu wenig Leuten, aus zu wenig künstleri-
schen Beweggründen. Aber arbeiten tun wir ja alle gerne 
und das auch für schlechtes Geld, Hauptsache die Hütte 
wird nicht geschlossen.

Weil wir das Stadttheater und seine künstlerisch 
Beschäftigten aber wirklich lieben, muss es gerettet 
werden, um wieder das tun zu können, wofür es als öf-
fentlich finanzierte Kunstinstitution da ist: verantwor-
tungsvoll, aber frei(er) von Zahlendruck Kunst für die je-
weilige Stadt und die ganze Gesellschaft zu machen. Wir 
glauben an die lokal verankerte Kraft der Theater, aber 
die derzeitigen Strukturen müssen sich dringend an das 
Jahr 2016 anpassen. Aus dem einen Boot heraus, in dem 
von der Assistenz bis zur Intendanz alle sitzen, müssen 
wir selbstbewusst einfordern, was wir dafür brauchen – 
und selbst auch das tun, was wir können.

An wen könnten wir unsere Änderungsvorschlä-
ge besser richten als an den Deutschen Bühnenverein, 
denn er besteht sowohl aus Intendant*innen als auch 
aus Kulturpolitiker*innen. Außerdem ist er Arbeitge-
bervertreter in den Tarifverhandlungen mit der GDBA. 
Der Verein will nach eigenen Angaben »die Theater und 
Kulturorchester bei der Erfüllung ihrer Aufgaben un-
terstützen, ihre Gesamtinteressen wahrnehmen, den 
Erfahrungsaustausch unter ihnen pflegen sowie der Ge-
setzgebung und Verwaltung mit Rat und Gutachten die-
nen. Er thematisiert alle künstlerischen, organisatori-
schen und kulturpolitischen Fragen, die die Theater und 
Orchester in irgendeiner Weise betreffen.«

Was brauchen wir zur Rettung? – Erstmal ein 
Lagerfeuer und Schnaps
Zunächst sich zum Denken ums Lagerfeuer vor dem DT 
stellen, sich ins Gesicht gucken. Wer macht hier über-
haupt mit? Dazu zwei Runden Oldenburger Dobben-
tropfen, der Schnaps unseres Vertrauens. »Warum muss 
das Stadttheater gerettet werden? Und wie kann das 

gehen?« So sammelten wir verschiedene Punkte, 
mit der Prämisse, so konkret wie möglich zu sein. 
Also kein bloßer Theaterkantinenkummerkasten, 
keine hohlen Phrasen wie »Theater muss wieder 
gesellschaftsrelevant sein«, denn wer fühlt sich 
bei so einer Aussage schon aufgefordert, etwas zu 
verändern. Und was ist eigentlich damit gemeint? 
Vorschläge sollten lösungsorientiert formuliert 
werden und kein vorwurfsvoller Frust sein. 

Und dann einen großen Brief
In einem kollektiven Klebezettel-Schreibprozess 
wurde weiter konkretisiert und sortiert und ein 
Brief an den Bühnenverein verfasst. Darin ging es 
um Lohntransparenz und -gerechtigkeit (Gagen-
tabelle? Warum nicht! Frauen und Männer müs-
sen gleich bezahlt werden), neue Leitungsmodel-
le (mehr Kollektive, Teams und Bands statt eines 
Sonnenkönigs), die Einführung einer Hospitanten-
Vergütung. Mitglieder des Deutschen Bühnenver-
eins sollen praktische Erfahrungen am Theater 
haben oder machen, Tariferhöhungen dürfen nicht 
den künstlerischen Etat schrumpfen, eine bundes-
weite Lobbyveranstaltung für das Theater soll die 
Notwendigkeit der öffentlich geförderten Künste 
demonstrieren (anstatt unsere Relevanz nur in 
Hinterzimmern zu beschwören). Open Space als In-
strument für interne Unternehmensethik etablie-
ren, die 10-Prozent-Regel verankern (10 % an Zeit 
und Geld dürfen nicht im Voraus verplant werden, 
statt alles von vornherein auf Kante zu nähen), 
Allianzen mit anderen Kulturträgern bilden. Au-
ßerdem: mehr künstlerisches Mitspracherecht für 
das Ensemble, Minimierung der Samstagsproben 
u.v.a.m.

Um die Dringlichkeit der Vorschläge zu unter-
streichen, wurde der 2,20 m große Brief sodann per Kurier 
zur Hauptgeschäftsstelle nach Köln geschickt, mit einem 
P.S.: Dem Wunsch nach einer gemeinsamen Konferenz, 
um auch mit denen über die Rettung des Stadttheaters zu 
sprechen, die daran nach eigenen Angaben bereits Jahr-
zehnte arbeiten. 

Wie die KONFERENZ KONKRET fast das Stadttheater gerettet hätte

d
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geflüchtete und 
stadtgesellschaft 

Kristina Stang und Gudrun Herrbold

ie kommen ja nicht!« – Begegnung 
als Herausforderung 
Die große Zahl von Menschen, die in jüngster Zeit in 
Deutschland Zuflucht suchen, die dadurch massiv sicht-
bar gewordene Krise der Verwaltung und das erschre-
ckende Aufflackern rechter Stimmen nicht nur am Rande 
stellen eine große gesamtgesellschaftliche Herausforde-
rung dar. Hilflosigkeit ist weit verbreitet – auch bei den 
Kultureinrichtungen, die natürlich alle »etwas tun« wol-
len und darin richtigerweise ihre gesellschaftliche Auf-
gabe sehen. Was tun?

»Integration« ist als Konzept in Verruf geraten, kaum 
einer glaubt noch an eine homogene Mehrheitsgesell-
schaft und die Idee, neu Hinzukommende mittels As-
similation eingliedern zu müssen. »Begegnung«, »Aus-
tausch« und »Augenhöhe« sind die neuen Schlagworte. 
So weit, so Konsens. Wie aber gestaltet man Begegnung? 
Was tun?

»Die kommen ja nicht,« ist eine häufig zu hörende 
Aussage frustrierter Veranstalter, wenn Freikarten für 
Geflüchtete bereitgestellt werden und die Plätze leer 
bleiben. So löblich diese Ansätze sind, so sehr zeigen sie 
auch, wie tief das Denken in einer überkommenen »wir/
die«-Dichotomie verwurzelt ist, und dass das Ausspre-
chen von Einladungen einfach nicht ausreicht. Es genügt 
nicht, stehenzubleiben und zu sagen: »Kommt doch zu 
uns.« Man muss sich auch selber bewegen, das gilt auch 
für Kultureinrichtungen. Begegnung kann nur auf ge-
teilter Strecke gelingen.

Die Berlin Mondiale, ein gemeinsames Projekt 
des Rats für die Künste und des Flüchtlingsrats 
Berlin in der Trägerschaft des Kulturnetzwerks 
Neukölln, stiftet und begleitet seit 2014 Tandem-
partnerschaften zwischen Kunstinstitutionen 
und Unterkünften für Geflüchtete in Berlin. Im 

ersten Jahrgang waren sieben Tandems in dem Netzwerk 
vertreten, mittlerweile sind es 13. Die institutionelle 
Partnerschaft soll ermöglichen, die Isolation geflüchte-
ter Menschen in den Sammelunterkünften aufzubrechen 
und verlässliche Zugänge zu Stadtgesellschaft, Bildung, 
Kultur und Sprache zu schaffen – die kooperierende Kul-
tureinrichtung wird zur Kontaktstelle in die Stadt für die 
Bewohner*innen.

Ein weiterer Schwerpunkt ist das Schaffen von Zu-
gängen zu künstlerischen Ausdrucksformen für geflüch-
tete Kinder, Jugendliche und junge Erwachsene – durch 

ihre finanzielle Verankerung im Berliner Projektfonds 
Kulturelle Bildung hat die Berlin Mondiale einen kla-
ren Auftrag im Bereich Kulturelle Bildung. Langfristig 
soll die Partnerschaft eine nachhaltige Öffnung und 
Veränderung der Institutionen bewirken. Das Grund-
prinzip innerhalb der Berlin-Mondiale-Projekte ist abso-
lute Prozessorientierung; die Mitglieder des Netzwerks 
bekommen Honorar- und Sachmittel, um im Aus-
tausch der Institutionen und der beteiligten Personen 
– Künstler*innen, Bewohner*innen, Mitarbeiter*innen, 
Sozialarbeiter*innen – ihre Zusammenarbeit zu gestal-
ten. Ob dabei am Ende etwas »herauskommt« und wenn 
ja, was, ist nicht die Hauptsache. Anders als bei regulä-
rer Projektförderung muss von den Partnern kein Antrag 
gestellt werden, in dem ein bestimmtes künstlerisches 
Produkt benannt ist. Die Kultureinrichtungen können 
so den Luxus genießen, sich wirklich auf ihr Gegenüber 
einzulassen, aus der Rolle derjenigen, die Konzeptvor-
gaben machen, in die Rolle der Zuhörenden und Aufneh-
menden zu treten – ein wichtiger formaler Schritt hin 
zu einer wirklich dialogischen Kooperationskultur. Das 
heißt auch, eigene Praxis und Selbstverständnis zur Dis-
position stellen zu können und offen dafür zu sein, wie 
sich Prozesse entwickeln.

Multiperspektivische Formate als 
künstlerische Herausforderung
Diese dialogische Kooperationskultur ist die Basis ins-
titutioneller und informeller Theaterprojekte im Kon-
text von Geflüchteten und Stadtgesellschaft. Denn allzu 
oft erscheint der postkolonialistische »Worst Case« auf 
deutschen Bühnen: authentische Geflüchtete und/oder 
ihre Geschichten werden aus einer weißen Zentralper-
spektive inszeniert und rasant in die Verwertungslogik 
des bestehenden Theatersystems integriert. Das Postu-
lat »Politisches Handeln jetzt« kommt in diesem reflex-
haften Agieren oft nicht aus der Reproduktion bereits 
bestehender hierarchischer Strukturen und Perspekti-
ven heraus, um die gesellschaftspolitische Aufgabe des 
Theaters zu legitimieren. Die Kritik aus dem Feuilleton 
folgt postwendend. So fragt z.B. Irene Bazinger in der 
FAZ: »Brauchen die Flüchtlinge das Theater oder braucht 
das Theater die Flüchtlinge?«*

Diese grundsätzliche Frage sollte man reflektieren, 
wenn man Theaterprojekte mit Geflüchteten initiiert. 
Nicht, um sich mutlos abzuwenden und sich somit der 
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Versuche von Begegnung im Theater

 
Kritik des Postkolonialismus zu entziehen, sondern um 
eine differenzierte  Haltung zu entwickeln und die Pro-
zesse in der Arbeit multiperspektivisch wahrnehmen 
und gestalten zu können. Hilfreich kann in diesem Zu-
sammenhang ein interdisziplinärer Blick auf die Unter-
suchungen der Migrationspädagogik sein, die seit Jahren 
Konflikte in Bezug auf Hierarchien, Differenzerfahrun-
gen, Selbst- und Fremdzuschreibungen thematisiert. 
Und an dieser Stelle wird erkennbar, welche Chancen in 
der Herausforderung liegen, neue künstlerische Forma-
te in diesem Kontext zu entwickeln: Interdisziplinarität 
und Multiperspektivität können in einem gemeinsa-
men postnationalen Prozess neu gedacht und erfahren 
werden. Basis hierfür ist jedoch die Einsicht, dass sich 
alle Beteiligten zur Disposition stellen müssen. Oder 
wie eine Teilnehmerin an unserem Tischgespräch sag-
te: »Alle müssen sich bewegen und verändern. Ich kann 
nicht die praktizierte Flüchtlingspolitik kritisieren und 
gleichzeitig auf der Weiterführung meines langjährigen 
Ballettunterrichts beharren.«
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 kulturpolitik konkret 

ersönliche Beratung – Kulturpolitik Jetzt! 
Um dem professionellen Charakter der Vernetzung auf der 
Fachkonferenz gerecht zu werden, wurde zum einen ein an-
spruchsvolles Beratungsformat für Fachbesucher*innen 
konzipiert. Hier konnte der LAFT auf ein Netz von kul-
turpolitischen Expert*innen zurückgreifen: Denn in Ber-
lin haben der LAFT, die Koalition der Freien Szene aller 
Künste Berlin und das Performing Arts Programm in 
Zusammenarbeit mit weiteren Verbänden und Gruppen 
die erfolgreichste kulturpolitische Initiative der letzten 
Jahre durchgeführt:

Nach jahrelanger kulturpolitischer Basis-, Öffentlichkeits- 
und Lobbyarbeit verzeichnet der Berliner Doppelhaus-
halt 2016/2017 einen Zuwachs des Kulturetats von über 
10%, davon werden allein der Freien Szene zusätzliche 
3,5 Millionen pro Jahr zugewiesen. In Zeiten europaweit 
schrumpfender – oder sogar gänzlich verschwundener – 
Kulturetats war dies ein außergewöhnlicher Erfolg.

An vier Stationen konnten die Teilnehmer*innen 
der Sprechstunde »Kulturpolitik Jetzt!« sich zu ver-
schiedenen Teilaspekten dieser Arbeit informieren: Zu 
den Entwicklungen in der aktuellen Berliner Kulturpo-
litik, neuen Tendenzen und Strategien berieten Nina 
Klöckner, Vorstandsmitglied des LAFT, und Canan Erek 
vom Verein Zeitgenössischer Tanz Berlin. Das politische 
Handwerk, um Lobbyarbeit und die dafür erforderliche 
Öffentlichkeitsarbeit in der Kulturpolitik erfolgreich 
zu gestalten, wurde von Elisa Müller vom LAFT und der 
Koalition der Freien Szene, sowie Christophe Knoch, 
Sprecher der Koalition der Freien Szene, beschrieben und 
vermittelt. Was eine erfolgreiche Lobbyarbeit aus Sicht 
der Kulturverwaltung ausmacht, beschrieben Dr. Chris-
ta Juretzka, Leiterin des Kulturamts Berlin-Pankow, und 
Janina Benduski, Vorsitzende des Bundesverbands Freie 
Darstellende Künste und Leiterin des Performing Arts 
Programms. Um schließlich diese kulturpolitische Ar-
beit wissenschaftlich einzuordnen, entwarfen Friederi-
ke Landau, politische Theoretikerin an der Technischen 
Universität Berlin, und Vera Strobel, Vorstandsmitglied 
des LAFT und Sprecherin der Koalition der Freien Szene, 
strukturierte Thesen.

Über zwei Stunden fanden an diesen Stationen in-
tensive Beratungen zu unterschiedlichsten, von den 
Besucher*innen eingebrachten Themen statt, zum Beispiel: 

• Grundlagen des Aufbaus einer erfolgreichen kulturpo-
litischen Lobbyarbeit für eine deutsche Großstadt mit 

wenig ausgeprägter Vernetzungs- und Verbandsarbeit 
im Bereich Darstellende Kunst;

• Beratung zum Aufbau einer institutionellen Struktur, 
um kulturpolitische Reflexionsräume zwischen Thea-
terschaffenden und Studierenden zu etablieren;

• gemeinsame Analyse einer bestehenden, antagonis-
tisch arbeitenden Interessenvertretung für Theater-
schaffende und strategische Beratung hin zu einem eher 
agonistischen Verhältnis zu Politik und Verwaltung;

• Berufsberatung für den angestrebten Wechsel aus der 
Dramaturgie eines Stadttheaters in die Selbständigkeit.

Berlin Diagonale
Das zweite Format, das der LAFT im Rahmen der Jahres-
konferenz anbot, ist als flankierendes Format für Tanz- 
und Theaterfestivals in Berlin seit 2013 etabliert. Freie 
Tanz-/Theatergruppen und Solokünstler*innen können 
hier Fachbesucher*innen in Tischgesprächen, mit Vi-
deos und Requisiten, Einblicke in ihre Arbeit und Aus-
blicke auf kommende Vorhaben geben. In lockerer At-
mosphäre entstehen Gespräche, Kooperationen können 
initiiert, Kontakte vertieft und im besten Fall Auftritte 
vermittelt werden.

Die »Berlin Diagonale« im Rahmen der Jah-
reskonferenz fand statt im Theaterdiscounter, 
2003 von Georg Scharegg und Patrick Wengen-
roth gegründet und inzwischen eine der re-
nommiertesten Produktions- und Spielstätten 
für Theater und Performances. Über 20 Berliner 
Künstler*innen, Gruppen und Spielstätten ver-
mittelten über 40 Fachbesucher*innen Einblicke 
in ihre Arbeit und Ausblicke auf kommende Vor-
haben – an  Informationsständen, auf Matratzen, 
mit Videos, Modellen und Projektionen oder in 
Live-Momenten und Walking-Acts, inhaltlich 
abgestimmt auf das Thema der Konferenz. Das 
unmittelbare Feedback auf beide Veranstaltun-
gen war ausnehmend positiv. Eine Vertiefung der 
Kooperation des LAFT Berlin und der Dramatur-
gischen Gesellschaft in den nächsten Jahren wird 
angestrebt.

Zwei Formate der Freien Szene auf der Jahreskonferenz der dg

Im Rahmen einer erstmaligen Kooperation entwickelte der Landesverband freie darstellende Künste Berlin (LAFT) in 
Zusammenarbeit mit der Dramaturgischen Gesellschaft zwei Formate für die Jahreskonferenz »was tun. politisches 
handeln jetzt«.

Dabei waren u.a.:
Abteilung T/A/T der EgfKA, 
Agentur für Anerkennung, 
anonymoUS, Blöchle/Fornez-
zi, bücking&kröger, Christoph 
Winkler, Despina Kapetanaki, 
die elektroschuhe, Divas 
Iludidas (Deluded divas), 
DOCK 11 EDEN, Hysterisches 
Globus-gefühl , Institut für 
Widerstand im Postfordismus 
/ müller*****, internil, 
Interrobang, Lea Pischke, MS 
Schrittmacher, Multicultural 
City, post theater, Schau-
platz International Berlin, 
Simone Dede Ayivi, Theater 
o.N., Theaterdiscounter / 
Monologfestival 2016, Turbo 
Pascal und Ulrike Düregger & 
Compagnie.
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Lukas Franke

ls die heutige Dramaturgische Gesellschaft 1956 in Berlin 
aus dem bereits 1953 gegründeten Dramaturgischen Ar-
beitskreis entstand, lag die ehemalige Reichshauptstadt 
noch in den Trümmern von tausend Jahren Deutschland. 
In der jungen BRD wollte die Mehrheit zwischen 1933 und 
1945 nichts gesehen, nichts gehört und nichts gewusst 
haben, und im Osten baute ein Heer ehemaliger Wider-
standskämpfer eine »junge Welt« als Alternative zum 
bürgerlichen Kapitalismus auf, während sich dieser im 
Westteil des Landes mit einem später Wirtschaftswunder 
genannten Aufschwung bis dahin ungewohnt breite Ak-
zeptanz zu erkaufen im Begriff war. Die politischen und 
gesellschaftlichen Fronten waren indes klar gezogen: Die 
Sozialdemokratie hatte noch die Überwindung der Kapi-
talherrschaft im Programm, harte Arbeit führte noch zu 
bescheidenem Wohlstand, Frauen benötigten zur Eröff-
nung eines Bankkontos noch das Einverständnis ihres 
Ehegatten, Migration gab es allenfalls von Deutschland 
in die USA (oder bei entsprechender Vergangenheit nach 
Argentinien) und die Zukunft war grundsätzlich noch 
eine bessere. Kurz: Die moderne Welt war noch die Welt 
der Moderne, das Präfix »post« war im Zusammenhang 
mit den Begriffen Politik, Demokratie, Kolonialismus 
und erst recht Dramatik noch ebenso unbekannt wie Dis-
kussionen über Globalisierung und Digitalisierung oder 
die Bedrohung durch den Klimawandel.

Als die Dramaturgische Gesellschaft im Januar 2016 
zur Jubiläumskonferenz anlässlich ihres 60-jährigen 
Bestehens unter der Überschrift »Was tun. Politisches 
Handeln jetzt« ins Deutsche Theater Berlin lud, war 
diese Nachkriegsordnung vollständig verschwunden, 
zumindest auf den ersten Blick. Das wiedervereinte 
Deutschland scheint sich nicht nur vom Paria zum Par-
venü Europas gewandelt zu haben und für zahlreiche 
Migranten bevorzugtes Ziel ihrer Flucht vor Krieg, Un-
terdrückung und Armut zu sein, es ist auch weniger ver-
träumt, weltoffener, diesseitiger, westlicher geworden. 
Die Welt ist durch Billigflieger und vor allem durch das 
Internet zum globalen Dorf geworden, Berlin und New 
York liegen heute in vielerlei Hinsicht näher beieinander 
als Berlin und Bremerhaven. Der westliche Kapitalismus 
hat unterdessen seine sozialistischen Rivalen im Osten 
plattgemacht, sich selbst zum alleinigen Sieger und die 
Geschichte für beendet erklärt. Seither führt sich der alte 
Schlawiner aber immer öfter wie ein ziemlicher Tyrann 
auf, droht der oft etwas umständlichen Tante Demokra-

kuscheln mit der 
klassendifferenz

tie mit Aufkündigung der einst gefeierten Liaison und 
stellt die Existenz von so unprofitablen Einrichtungen 
wie Theatern zunehmend offen in Frage.

Doch wo es Macht gibt, dort gibt es auch Widerstand, 
wissen wir von Foucault, und zudem ist in den sechzig 
Jahren dazwischen einiges geschehen: Die übersichtli-
che Ordnung der 1950er ist einem intellektuellen, kul-
turellen und politischen Durcheinander gewichen, die 
»Disziplinargesellschaft« der Industrialisierung ist im 
Begriff, zur »Kontrollgesellschaft« der Digitalisierung zu 
werden, um noch einmal Begriffe von Foucault zu bemü-
hen. Während es in den großen politischen Konflikten in 
der Industriemoderne zumeist um Verteilung von materi-
ellem Wohlstand und um gesellschaftliche Teilhabe ging 
und Rollenbilder und Lebensstile relativ unangetastet 
blieben, ist seit 1968 vom Sex über die Ernährung bis zur 
Sprache fast alles irgendwie politisch geworden. Und seit 
dieser Umstand, wenn auch oft widerwillig, schließlich 
doch gesellschaftlicher Konsens geworden ist, findet Po-
litik nur noch im schmalen Korridor der Alternativlosig-
keit statt. Frühere Linke und Linksliberale haben ihren 
Frieden mit dem Kapital gemacht, im Gegenzug lehnen 
die Konservativen Begriffe wie »Einwanderungsgesell-
schaft« oder »Gleichberechtigung« nicht mehr rundhe-
raus ab, und jedes große Unternehmen leistet sich eine 
Abteilung für »Corporate Social Responsibility«. Die 
Zeichen haben ihren eindeutigen Bezug zum Bezeichne-
ten verloren, die rebellische Geste ist kein zuverlässiger 
Verweis auf Rebellion, »der Kapitalismus vollendet sich 
in dem Moment, in dem er den Kommunismus als Ware 
verkauft« (Byung-Chul Han). Zugleich wird die globali-
sierte Welt von einer multiplen Krise heimgesucht, in de-
ren Angesicht nationale Regierungen immer machtloser 
erscheinen: Die noch immer virulente Euro- und Finanz-
krise, die ja eigentlich eine veritable Systemkrise ist, die 
weltweiten Kriege, die daraus resultierenden Migrati-
onsbewegungen, die gigantische Kluft zwischen Arm 
und Reich auf globaler wie auf regionaler Ebene und der 
sich abzeichnende Klimakollaps wirken als Bedrohungs-
szenarien von apokalyptischer Dimension.

»Was tun?« ist also eine Frage, die weitaus mehr als eine 
Dimension hat und als Titel einer Dramaturgenzusam-
menkunft, die der Frage nach der Gestalt politischen 
Handelns in der Gesellschaft und im Theater nachgehen 
wollte, recht passend gewählt war. »Was tun. Politisches 

a Handeln jetzt« war dann nicht nur mehrdimensional, 
sondern so widersprüchlich wie die Gegenwart selbst 
und schließlich keinesfalls so konfrontativ, wie es das 
im Titel anklingende Lenin-Zitat nahelegen könnte. Im 
Gegenteil: Die kuschelig-konsensuale Richtung wurde 
schon am Vorabend im Bundestag sichtbar, als den Teil-
nehmern anlässlich eines Austauschs mit Abgeordneten 
bei Mettwurststulle und Prosecco in den Räumen der 
SPD-Fraktion treuherzig versichert wurde, die deutsche 
Schuldenbremse, also das selbstauferlegte Verbot, neue 
Staatsschulden aufzunehmen, das nach Ansicht von 
Expert*innen insbesondere Bundesländer und Kommu-
nen von Kiel bis Konstanz in massive finanzielle Schwie-
rigkeiten bringen wird, stelle keinerlei Bedrohung für die 
öffentlich geförderte Theaterlandschaft dar.

Auch der Eröffnungsvortrag am folgenden Vormittag, 
mit dem der Sozial- und Politikwissenschaftler Ingolfur 
Blühdorn den thematischen Rahmen für die Tagung 
setzte, zielte mehr auf einen pragmatisch-affirmativen 
Umgang mit den tiefgreifenden Transformationspro-
zessen unserer Zeit als auf eine eigentlich kritische Per-
spektive. Die »simulative Demokratie«, die der in Wien 
lehrende Blühdorn als die Politikform »nach der post-
demokratischen Wende« ausgemacht hat, sei geprägt 
vom Widerspruch einer »Gleichzeitigkeit von sinkendem 
Vertrauen in demokratische Verfahren und Institutionen 
einerseits und steigenden demokratischen Ansprüchen 
andererseits«, den es aber nicht etwa zu überwinden, 
sondern vielmehr auszuhalten und zu gestalten gelte. 
Als Belege gelten ihm Proteste wie der kurze Sommer von 
Occupy oder die Anti-Bahnhofsbewegung »Stuttgart21«, 
die zwar ein deutliches Misstrauen gegenüber dem herr-
schenden System formulierten, zugleich aber durch ihre 
schiere Existenz die Demokratie vitalisierten. Während 
Ansätze wie Colin Crouchs Post-Demokratie oder die 
u.a. von Jacques Rancière beschriebene Post-Politik dem 
herrschenden, bürgerlich-kapitalistischen Machtkom-
plex gegenüber explizit kritisch sind, scheint Blühdorn 
mehr daran interessiert, die Maschine am Laufen zu 
halten. Sein Modell der »simulativen Demokratie« favo-
risiert eine »kollektive Selbstillusionierung« der post-
demokratischen Gesellschaftskonstellation, die er als 
»Emanzipation zweiter Ordnung« sozusagen am vorläu-
figen Ende der Geschichte angekommen sieht. Denn der 
von Luhmannscher Systemtheorie stark beeinflusste Au-
tor attestiert der Jetztzeit, das moderne Projekt der bür-

gerlichen Demokratien erfolgreich zu Ende ge-
bracht zu haben, das er in der Emanzipation des 
politischen Subjekts des Bürgers und mithin des 
Bürgertums als hegemonialer Klasse sieht. Die 
Postdemokratie sei also nicht als Verfall, sondern 
vielmehr als historischer Erfolg zu bewerten.

Verglichen mit der von Colin Crouch als Ent-
leerung politischer Prozesse beschriebenen Post-
Demokratie, der von Chantal Mouffe gezeigten 
Einebnung politischer Unterschiede im Kampf 
um die sogenannte Mitte und der u.a. von Jacques 
Rancière getroffenen Unterscheidung zwischen 
der Politik als der eigentlichen Verhandlung 
menschlichen Zusammenlebens und der Polizei 
als dem Apparat, der die Maschine der modernen 
Gesellschaft administriert, erscheint die »simu-
lative Demokratie« als affirmative Umkehrung 
einer kritischen Perspektive. Denn so scharf Blühdorns 
Analyse ist, so sehr spricht er aus der Perspektive des 
westlichen, christlich geprägten, weißen Bürgertums 
mit Zugang zu Bildung, Arbeit und Konsum. Die Not der 
»Have-Nots« der globalen Gegenwart wie die Chancen 
einer entstehenden Weltgesellschaft hingegen scheint 
er auszublenden oder als Gefahr zu sehen. Dies mag als 
Handreichung für den Politikbetrieb von Berlin bis Brüs-
sel tatsächlich hilfreich und erhellend sein, als Beitrag 
auf einer Konferenz zum Verhältnis von Theater und Po-
litik erschien der ein wenig im Stil eines Motivationstrai-
ners gehaltene Vortrag nur bedingt passend, zumindest 
insofern sich das Theater in der Tradition einer kritischen 
Avantgarde begreift, wie sie für die Moderne vor ihrem 
»post« so wichtig war. Wo kritisch-avantgardistische Posi-
tionen in der Kunst spätestens seit Brecht und Duchamp 
die bürgerliche Illusionsmaschine herausforderten und 
den Kunstraum damit stets auch in den Dienst gesell-
schaftlicher wie subjektiver Emanzipation stellten, emp-
fiehlt Blühdorn dem Theater, allenfalls Widersprüche 
aufzuzeigen und sich sonst vornehm zurückzuhalten, 
um der Vereinnahmung durch das herrschende Regime 
zu entgehen – und die Desintegration nicht weiter anzu-
heizen. Sein »starker Begriff« der Postdemokratie, den 
er vom »schwachen«, kritischen Verständnis ihres Er-
finders abgrenzt, erscheint als scharfes Werkzeug zum 
Verständnis der gegenwärtigen Situation für Praktiker 
politischen Handelns, er hält für das Theater aber allen-
falls eine Nebenrolle bereit, die das »unerschütterliche 
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Commitment« zum Status Quo nicht weiter stören kann. 
»Und soll?«, ist man zuweilen versucht hinzuzufügen.

Wie sehr das deutschsprachige Theater bis heute in je-
nem Bürgertum verankert ist, das Träger und Profiteur 
des von Blühdorn beschriebenen Status Quo ist, wurde 
auch in anderen Momenten der Tagung offensichtlich, so 
auch beim Vortrag von Nikita Dhawan. »Wir erleben viel-
leicht den gleichen Sturm, aber wir sitzen mitnichten in 
einem Boot«, war ihr »starker« Satz, mit dem sie den Teil-
nehmern die »critical whiteness« der deutschsprachigen 
Theaterwelt vor Augen führte. Denn »globale Klassen-
unterschiede« würden auf den Bühnen hierzulande al-
lenfalls aus der mehrfach privilegierten Perspektive des 
weißen europäischen Bürgertums vorkommen – und 
auch im großen Saal des Deutschen Theaters waren wäh-
rend des Vortrags keine fünf Menschen »mit Migrations-
hintergrund« anwesend, wie sich auf Nachfrage zeigte. 
Ihr stark von postkolonialer Theorie geprägter Vortrag 
rief zu einer »De-Subalternization« der »Subalternen« 
und damit eben zur Überwindung jener globalen Klas-
senunterschiede auf, die Menschen dazu bringen, ihr Le-
ben auf der Flucht etwa über das Mittelmeer zu riskieren. 
Zentral sei hier, dass die globale »privilegierte Klasse 
lernt, ihre Privilegien zu teilen«, so die in Frankfurt leh-
rende Philosophin. 

Nikita Dhawan blieb nicht die einzige, die internati-
onalistisch und kritisch auf die Gegenwart und zugleich 
offen auf die Zukunft blickte. Der Vortrag von Florian 
Malzacher über Kunst als politisches und soziales Werk-
zeug war ein zweiter solcher Höhepunkt. Sein noch im 
steirischen herbst entwickeltes Projekt Truth is concrete hat 
sich zwischenzeitlich fast zu einem Kompendium der 
zeitgenössischen darstellenden Kunst mit politischem 
Anspruch entwickelt, in der sich von Yes Men bis Pussy 
Riot alles findet, was in den letzten Jahren und Jahrzehn-
ten den Mächtigen ins Gehege kam und den reibungslo-
sen Lauf der Geschäfte störte.

Auch das Tischgespräch mit dem Graduiertenkolleg 
»Performing Citizenship« trug spannende, neue Aspek-
te zur Tagung bei. Thema des interdisziplinären For-
schungsprojektes ist die »urbane Bürgerschaft in der 
Metropole des 21. Jahrhunderts«, erarbeitet werden Aus-
blicke auf künftige Formen des Gemeinsamen (»Com-
mons«) jenseits der Repräsentationslogik der bürgerli-

chen Demokratie. Ebenso Erwähnung finden sollte der 
Vortrag zum »Kapitalismustribunal« des Hauses Bartle-
by, der kontrovers aufgenommen wurde und gerade dar-
um viel Anschauungsmaterial zum Potenzial politischer 
Stoffe bot. Auf besondere, ganz unterschiedliche Weise 
und jeweils unfreiwillig sichtbar wurden die zeitgenössi-
schen Irrungen und Wirrungen rund um den Begriff des 
Politischen aber bei zwei anderen Gelegenheiten: Da war 
einmal die Vorstellung der Arbeiten des Opernkollektivs 
Novoflot, einer freien Berliner Opernproduktion, die mit 
inhaltlich wie ästhetisch wegweisenden Produktionen 
versucht, den »immer schon affirmativen Charakter der 
Staatsoper« (»Oper ist Staatsoper«) emanzipativ zu wen-
den, deren Gründer Sven Holm die Basis seiner Arbeit in 
der freien Szene aber ausgerechnet mit den neoliberalen 
Kernargumenten von »mehr Eigenverantwortung, fla-
chen Hierarchien und Flexibilität« beschrieb. Und da war 
die kurze Ansprache des Direktors des Deutschen Büh-
nenvereins Rolf Bolwin, der sich über einen Essay von 
Mark Terkessidis echauffierte, in dem dieser ähnlich wie 
Nikita Dhawan die Öffnung des deutschen Stadttheaters 
für die Realität der Migrationsgesellschaft gefordert 
hatte. Interessant war das, weil da ein selbsterklärter 
Linker stand, der Sparpolitik und Neoliberalismus gei-
ßelte – aber durchaus kein Verständnis für Terkessidis’ 
Forderung nach strukturellen Veränderungen im Stadt-
theater und letztlich nach einer »neuen Version von Wir« 
aufbrachte. Während Sven Holm also kurz den doppel-
züngigen Charakter des neoliberalen Freiheitsverspre-
chens vergaß, bestätigte Bolwin unfreiwillig Terkessi-
dis’ These vom Stadttheater als Trutzburg des deutschen 
Bildungsbürgertums. Beide Beispiele zeigen, wie tief 
sich politische Strukturen und Narrative ins kollektive 
Denken einschreiben und wie gründlich sie sich mit der 
Zeit verschieben können.

Was tun? Was treibt politisches Handeln in einer Situa-
tion, in der die Formulierung politischer Utopien nicht 
mehr vorstellbar erscheint, in der, um mit dem US-Philo-
sophen Frederic Jameson zu sprechen, das Ende der Welt 
eher vorstellbar erscheint als das Ende des Kapitalismus? 
Die Berliner Tagung konnte und wollte keine Antworten 
auf diese epochale Frage liefern, sie ließ aber zwei zen-
trale, zum Teil gegenläufige Linien erkennen: Einerseits 
ist das deutschsprachige Theater tief im Bürgertum ver-
ankert, wo man sich zwar gerne bildungsbeflissen und 

weltoffen gibt, aber eben auch viel Wert auf deutsche Ge-
mütlichkeit legt und offene Konflikte meist scheut. Die 
aus der deutschen Kleinstaaterei hervorgegangene Thea-
terwelt tut sich derzeit noch erkennbar schwer damit, in 
der Realität der Migrationsgesellschaft anzukommen. 
Auf der anderen Seite sieht man sich aber auch in der 
Tradition der Aufklärung und damit in Opposition gegen 
den Fürsten respektive die aktuell herrschende Macht. 
Daher gibt man sich gern rebellisch und sympathisiert 
mit emanzipativen Ideen. Das Problem ist nur: Beide Li-
nien haben mehr mit der eingangs beschriebenen Welt 
der 1950er bis 1980er Jahre als mit der Realität einer glo-
balisierten Gegenwart zu tun, in der die Bedeutung des 
Nationalen und mit ihr auch die Konsenskultur der alten 
Bundesrepublik schwindet und die Macht einer nicht ad-
ressierbaren Ökonomie alle Bereiche des gesellschaftli-
chen Lebens durchdringt. Hinzu kommt die gegenwär-
tige Ratlosigkeit, der Mangel an utopischen politischen 
Narrativen, von dem britischen Theoretiker Mark Fisher 
als depressiver »kapitalistischer Realismus« bezeichnet. 
Das Theater schiene in dieser Situation gut beraten, sei-
ne Scheu vor Konfrontation zu überwinden und sich der 
Gegenwart offensiver zu stellen, als dies aktuell oft ge-
schieht. Die globale Realität ist unruhiger und konflikt-
reicher, sie ist aber auch offener geworden. Sie benötigt 
eine Verständigung über sich selbst, ein genaueres und 
breiteres Verständnis der Gegenwart wie ein offenes 
Nachdenken über die Zukunft, sie benötigt in der Tat 
eine »neue Version von Wir«. Und sie benötigt Plattfor-
men, die zum Erhalt oder gar zum erneuten Aufbau einer 
kritischen Öffentlichkeit beitragen. Das Theater kann 
ein solches Forum sein, in dem Antworten auf die Frage 
nach politischem Handeln gesucht werden. Nicht nur für 
jetzt – sondern auch für morgen.
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as tun? Was sollen? Was müssen? Was wollen? Ist es noch 
möglich, Formen der Herausforderung der bestehenden 
Ordnung zu finden? In welcher Gesellschaft wollen wir 
leben? Kann Theater nicht politisch sein, weil eine ab-
gezirkelte, elitäre Gruppe von Menschen vor der Bühne 
sitzt, nickend? Kann Nicken eine Kraft entfesseln? Wie 
erreiche ich Menschen, die nicht in meiner Nähe sind? 

Muss Kunst einer geistigen Nachprüfung stand-
halten? Ist das Aufzeigen eines Zustands schon 
politisch? Muss Kunst eine geistige Aussage ha-
ben? Gibt es nützliche Kunst? Sind nicht lineare 
Erzählungen die einzigen, die politisch sein kön-
nen? Gibt es eine Ökonomie der Kunst, die aus 
Strukturen besteht? Kann Form eine politische 
Aussage sein? Ist Widerstand ein Privileg? Wird 
das Drama obsolet? Wie sind wir denn hierher 
gekommen? Was kommt nach der Demokratie? 
Wird ein Handlungszwang künstlich generiert 
durch eine ökologische Krise? Können wir den in-
flationären Gebrauch des Wortes Krise stoppen? 
Was schreibt ihr, Neudeutsche, für Geschichten? 
Sind wir denn wirklich im gleichen Sturm? 

Sarah Lorenz, *1989, Hannover

Was tun, sollen, müssen, wollen? Wie dem akti-
vistischen Imperativ widerstehen und nicht un-
tätig bleiben. Dies ist kein Widerspruch. Gerade 
gilt es zu fragen, wie dieses »Jetzt handeln!« mit 
der Krisenrhetorik der Regierungen zusammen-
hängt. Wie der Schock des Ausnahmezustands 
mit der Torschlusspanik der Aufforderung zum 
sofortigen Handeln harmoniert. Es gilt gelassen 
zu bleiben. Und dabei das eigene Feld und die ei-
gene Profession nicht aus den Augen zu verlieren. 
Das heißt, die Strukturen an den Theatern stetig 
zu verändern. Das heißt aber auch, die Erfahrung 
der Auseinandersetzung mit der Kunst als eine 
politische zu denken. Nicht nur in dem, was sie 

inhaltlich postuliert, sondern gerade auch in ihren For-
men. Wie hängt eine Fetischisierung des rein Präsenta-
tiven (im Theater) mit den Fallstricken einer direkten 
Demokratie zusammen? Wie hilft die Idee der Maske, 
sich von den Zurichtungen des Identitären zu lösen? Wie 
kann der V-Effekt bei Fragen der repräsentativen Demo-
kratie helfen?

Alexander Kirchner, *1988, Berlin

[Beobachtung dg Konferenz, Tag 4] Aufforderung: 
»Nun lasst uns doch mal alle politisch handeln.« Re-
aktion: –. Symptomatik: Überladener Kopf, Diagnose: 
Dramaturg*innen-Krankheit. Versuch einer Rezeptur: 1.) 
Sei mutig: Begib dich auf die Suche nach einem dir wich-
tigen Anliegen, auch auf die Gefahr hin, nicht fündig zu 
werden. Bei Letzterem, weiter zu 6.) Ansonsten: 2.) Schau 
in den Spiegel und artikuliere dieses Anliegen. Geht das 
nicht, rede mit anderen darüber. Geht das nicht, weiter 
zu 6). Ansonsten: 3.) Frag dich nicht, OB, sondern WIE du 
dieses Anliegen an andere vermitteln kannst. Dabei sind 
»aber/jedoch« und ähnliche dir so vertraute Rettungsan-
ker auf unbestimmte Zeit verboten. Ebenso: »wir« und 
»die«. Es gibt nur den Rest der Menschheit und dich. Soll-
test du zu einer Lösung kommen: weiter zu 5.) Ansons-
ten: 4.) Such dir eine oder mehrere Personen, die dir bei 
der Umsetzung helfen. 5.) Leg los und handele jetzt. 6.) 
Wechsle den Beruf. Bibliothekar*in kann auch interessant 
sein. 

Philipp Urrutia, *1986, Berlin

Etwas tun! Jawohl! Aber genau das ist es, was doch gera-
de heute viel und oft hinterfragt wird: Wie schnell können 
wir als Theaterschaffende reagieren? Bis das politisch ak-
tuelle Stück dann in der nächsten Spielzeit auf die Bühne 
kommt, gibt es schon wieder ganz andere Themen. Unsere 
Zeit ist eine extrem schnelllebige. Das macht vieles leicht, 
aber auch vieles umso schwerer. Wie mithalten? Überall 
mitschwirren? Twitter? Instagram? Facebook? Von allem 
einen Happen, aber alles nur oberflächlich ankratzend? 
Denn tief tauchen, eintauchen, sich einlassen in spezifi-
sche Dimensionen ist anstrengend geworden. Wie da po-
litisch reagieren als Theater? Vielleicht  müssen wir auf-
hören, uns an dem Versuch abzuarbeiten, Antworten zu 
bringen. Vielmehr sollten wir Fragen stellen! An die Men-
schen da draußen, eine Reflexion hervorrufen durch ein 
Infragestellen der Gewohnheiten und Alltäglichkeiten. 
Konfrontation durch Fragezeichen. Keine prototypisch 
passenden Kleidungsstücke hinhalten, sondern besser 
einen Spiegel! Und fragen: Was siehst du? Was fühlst du? 

Anna Huber, *1990, Nürnberg

Was tun? Am besten einfach machen! Ja, Ingolfur Blüh-
dorn hat sicher nicht unrecht, wenn er verlangt, eben 
nichts zu tun, sondern der Reflexion den ersten Platz ein-
zuräumen. Natürlich sind die Faktoren, die es zu beach-
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ten gibt, die Fakten, die es zu hinterfragen gibt, unzählig. 
Aber soll man deswegen die Hände in den Schoß legen? 
Ich hoffe nicht! Keine gute Geschichte begann jemals mit 
den Worten: Und der Dramaturg saß in seinem stillen 
Kämmerlein und dachte nach. Selbst wenn es erst einmal 
in die falsche Richtung geht, ist wenigstens etwas in Be-
wegung. Der Abgrund kommt so oder so, für den kann 
man auch mal was tun. Und nein, natürlich sollte kein 
Dramaturg blind losrennen. Aber das wird nicht passie-
ren, dafür ist unser Denkapparat zu sehr darauf trainiert, 
zu rattern. Deshalb gilt: Einfach mal machen. Ankämp-
fen, gegen die bestehenden Strukturen, gegen die festen 
Hierarchien. Habt Meinung und zeigt sie! Und zerdenkt 
euch eure Kunst nicht! Denn die Welt erstickt jetzt schon 
in Perfektion. 

Nathanael Ullmann, *1992, Bochum

Sollen wir politische Texte, politische Themen verhandeln? 
Kann Theater politisch sein oder sich lediglich mit Politik 
beschäftigen? Müssen wir eine gefestigte politische Posi-
tion vertreten? Müssen wir für politisches Theater neben 
den Expert*innen des Alltags auch Asylsuchende ins Thea-
ter holen? Sollen wir unser Augenmerk darauf legen, dass 
im politischen Theater der Strom aus erneuerbaren Ener-
gien bezogen wird, die Quoten in der Mitarbeiter*innen-
Statistik eingehalten werden (das heißt, wir beschäftigen 
sowohl Menschen mit Migrationshintergrund und Behin-
derungen als auch Frauen und bezahlen diese fair/gleich) 
und achten am Ende des Tages darauf, dass der/die Letzte 
das Licht ausmacht? Wollen wir uns diese Fragen stellen? 
Ob tun, sollen, müssen, wollen – die Frage bleibt: was? Sie 
stellt sich jeden Tag neu. Doch es ist gut zu wissen, dass 
wir uns die Frage nicht alleine stellen, so können wir zu-
sammen handeln und vielleicht wirklich etwas tun.

Svenja Käshammer, *1990, Ludwigsburg

Theater kann heute politisch sein, indem es antagonis-
tisch arbeitet. Es müssen Widersprüche aufgezeigt und 
Brüche hervorgehoben werden. Theater soll für alle Men-
schen zugänglich sein, weil es Gemeinschaft schafft und 
den gegenseitigen kulturellen Austausch fördert. Politi-
sches Theater setzt sich mit Themen der Gegenwart ausei-
nander, indem es mit den Mitteln der Kunst Utopien und 
Alternativentwürfe präsentiert und durchspielt. Es soll 
auch Inhalte aufgreifen, die in den Medien marginalisiert 
werden. Es reicht jedoch nicht, dass die Theaterschaffen-

den zurückgezogen in den eigenen vier Wänden 
bleiben. Sie müssen aktiv den Dialog nach außen 
zu den Menschen und zu den politischen Trägern 
suchen, um zu erfassen, was den Ort gesellschaft-
lich und politisch bewegt. Denn der Theaterap-
parat muss flexibel sein und auf gesellschaftliche 
Veränderungen reagieren: Wandelt sich die Gesell-
schaft, so wandelt sich ebenso die Theaterarbeit.

Carmen Stocker, *1989, Therwil (Schweiz)

Beschweren: JETZT. Handeln: JETZT. Verändern: 
JETZT. Das Theater kann es und das Theater soll 
es! Zu einem gesellschaftlichen Ort der Diskussion 
werden, unverzichtbare Austauschräume bieten, 
Apparat einer Meinungs- und Gedankenbildung 
sein. Kritisch und emanzipatorisch wird der Blick 
auf die Gesellschaft gerichtet. Progressiv und in-
novativ, mit der Möglichkeit, eine Sensibilität für 
die Welt zu erzeugen. Künstlerische Strategien 
stellen etablierte Ordnungen in Frage und fordern 
deutliche Aussagen, Standpunkte und Meinungen. 
Im Theater der Zukunft wird vermittelt, entschie-
den, gestaltet. Es werden Realitäten gezeigt, um 
eine Öffentlichkeit zu erzeugen, eine Durchläs-
sigkeit zu bieten und den Weg zu ebnen für ein Pu-
blikum, das Gesellschaft heißt. Das Publikum des 
politischen Theaters wird angehalten zuzuhören, mit dem 
Theater auf der Suche zu sein: aufmüpfig und aufmerk-
sam. Darin steckt unsere Verantwortung gegenüber uns 
selbst, denn wenn wir Grenzen akzeptieren, haben wir 
schon verloren.

Luisa Reisinger, *1993, Bayreuth

Tausend Zeichen zu Theater und Politik: Leerschritte zäh-
len mit! Theater als ästhetisch autonomer Raum, als Labor 
und Gegenwelt: JA! Theater als verdichtete Abbildung der 
Realität, als Utopie und diskursiver Raum: JA! Theater als 
Sinnbild einer besseren Welt, als Wegweiser und Moral-
instanz: NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! 
NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! 
NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! 
NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN! NEIN!

Julian Gerhard, *1985, Bochum

Darüber hinaus versteht 
sich die Arbeitsgruppe als 
Plattform und Netzwerk für 
junge Dramaturg*innen. 
So gibt es regelmäßig Ar-
beitstreffen zu theoretischen 
und praktischen Fragen 
der Dramaturgie, wie das 
Format DENKRAUM, das 
an wichtige deutschspra-
chige Festivals andockt. 
DENKRAUM NO. 7 wird im 
Sommer 2016 im süddeut-
schen Raum stattfinden.

 Die dg:starter sind Friede-
rike Engel (Staatstheater 
Nürnberg), Sina Katharina 
Flubacher (Schaubühne am 
Lehniner Platz, Berlin), 
Christoph Macha (tjg. 
theater junge generation 
Dresden) und Kathrin 
Simshäuser (Staatstheater 
Braunschweig).

Die Arbeitsgruppe 
dg:starter fördert durch 

Spendenakquise die kos-
tenfreie Teilnahme junger 

Kolleg*innen (Studierende, 
Berufsanfänger*innen, 

…) an den Tagungen der 
dg. Die Stipendiat*innen 

erhalten einen Reisekosten-
zuschuss, eine Unterbrin-

gung bei Gastfamilien 
am Konferenzort und eine 

Begleitung durch die Ta-
gung. Die Spenden werden 

durch die dg verdoppelt. 
Um auch im nächsten Jahr 

wieder Stipendiat*innen 
auf der Tagung dabei zu 

haben, freuen wir uns über 
Spenden: 

Dramaturgische Gesellschaft 
/ IBAN: DE35 4306 0967 

1161 5748 00 / BIC: GENO-
DEM1GLS / GLS-Bank / Ver-
wendungszweck: dg:starter. 
Selbstverständlich stellt die 
dg hierfür Spendenquittun-

gen aus.
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 neuigkeiten der ags

ag musiktheater

ag statistik

ag puppentheater

ag tanz

Auf Initiative von Olivier Garofalo, Sonja Winkel und 
Christine Böhm und mit Unterstützung des Vorstandes 
der Dramaturgischen Gesellschaft wurde zum ersten 
Mal eine anonyme dg-Mitgliederumfrage durchgeführt. 
Die Teilnahme dauerte etwa 10 Minuten. Ziel war es 
herauszufinden, wer die Dramaturgische Gesellschaft 
eigentlich ist und wie sie sich zusammensetzt, um an-
schließend neue Themengebiete zu eruieren und den In-

teressen unserer Mitglieder noch mehr entgegenzukom-
men. Die Auswertung wird demnächst veröffentlicht, 
doch erste Reaktionen auf die Umfrage deuten bereits 
an, dass die eine oder andere überraschende Erkenntnis 
offenbart werden wird.

Für weitere Informationen kann man sich gerne per 
E-Mail unter umfrage@dramaturgische-gesellschaft.de an uns 
wenden!

Vom 29. August bis 4. September 2016 in Northeim: Inspi-
riert von der Eugene O‘Neill Puppetry Conference, die in 
den USA seit vielen Jahren mit wachsendem Erfolg statt-
findet, laden die UNIMA Deutschland und der Verband 
Deutscher Puppentheater in Zusammenarbeit mit der AG 
Puppentheater der dg zur 1. Deutschen Figurentheater-
Konferenz in das Theater der Nacht in Northeim ein. Die 
Konferenz bietet vielfältige Möglichkeiten zu Austausch 
und Fortbildung.

Der praktische Teil besteht aus Workshops bei Frank 
Soehnle, Neville Tranter und Alice Therese Gottschalk und 
weiteren Coaching- und Aufführungsmöglichkeiten für 
die teilnehmenden Puppenspieler und -bauer. Den theore-
tischen Teil bildet ein Symposium in Zusammenarbeit mit 
der AG Puppentheater. Elke Krafka, Markus Joss, Stefan 
Bläske und Benjamin Wihstutz werden zu den Grundlagen 
einer Theoriebildung referieren und damit einer breiten 
Diskussion der Teilnehmer*innen Impulse geben. Weitere 
Informationen auf www.unima.de

Die AG Tanz hat auf der diesjährigen Jahreskonferenz ein 
eigenes Panel ausgerichtet: »Der Körper als politisches 
›Instrument‹« nahm die Frage nach der Re-Politisierung in 
den darstellenden Künsten aus der Perspektive der zeitge-
nössischen Tanzszene in den Blick.

Für die Konferenz 2017 planen wir wieder eine inhalt-
liche Beteiligung, doch zuerst gibt es endlich ein nächs-
tes Treffen für alle Interessierte: Am 16. Juni 2016 treffen 
wir uns – anlässlich des Tanzkongresses (16.-19. Juni) – in 
Hannover. Das Thema des zweistündigen Treffens lautet 

THEMA. Wir wollen uns darüber austauschen, wie in der 
Tanzdramaturgie Themen gesetzt werden können, wel-
che Themen uns gerade unter den Näglen brennen und 
wie mit den Themen während eines Produktionsprozes-
ses gearbeitet werden kann.

Die Einladung zum nächsten Treffen wird voraus-
sichtlich Mitte Mai versendet, bitte meldet euch, falls ihr 
in den Verteiler aufgenommen werden wollt. 
ameliemallmann@web.de.

 kleisförderpreis 2016
Thomas Köck für sein Stück:

Thomas Köck, 1986 
in Steyr, Oberöster-
reich, geboren, studier-
te Philosophie und Lite-
raturwissenschaft sowie 
Szenisches Schreiben 
an der UdK Berlin. Mit 
jenseits von fuku-
yama gewann Köck 
den Osnabrücker Dra-
matikerpreis 2014, mit 
Isabelle H. (geopfert 
wird immer) den Else 
Lasker-Schüler-Stücke-
preis. paradies fluten 
wird im Juni 2016 als 
Koproduktion zwischen 
dem Staatstheater 
Mainz und den Ruhr-
festspielen Reckling-
hausen uraufgeführt. 
Für Kudlich – eine 
anachronistische 
Bauernoper erhält 
Köck den Preis der 
freien Theaterallianz 
Österreich 2016. In der 
Spielzeit 2015/16 ist 
Thomas Köck Hausau-
tor am Nationaltheater 
Mannheim. 

Die Themen, die uns alle betreffen, stehen uns bis zum 
Hals: die Verwerfungen eines irrwitzig entfesselten 
Kapitalismus, die sich im Bereich von Medien und Po-
litik mehrenden Symptome einer postdemokratischen 
Gesellschaft, die Klimakatastrophe, das Elend der Ge-
flüchteten, der jeweils eigene (…) tief im Hirn veranker-
te neoliberale Hang zur Selbstoptimierung und Selbst-
ausbeutung. Innerhalb dieser Rahmenbedingungen 
eine bühnentaugliche, subjektzentrierte Sprechposition 
zu behaupten, scheint mindestens heikel. Nicht ohne 
Grund haben die relevanteren Dramatiker der letzten 
Jahre, Figuren in ihren Texten von der Bühne weitgehend 
verabschiedet, der (…) Untersuchung von Diskursen zu-
zuwenden. Man merkt Köcks Texten an, dass er diese 
Postdramatiker emphatisch rezipiert hat.

Zugleich gehen Köcks Texte aber einen Schritt wei-
ter. Sein hochdekoriertes Debütstück trägt den pro-
grammatischen Titel jenseits von fukuyama: Köcks Texte 
sind bevölkert von Rudimentfiguren, Gespenstern eines 
subjektzentrierten Sprechens. (…) Eingemischt sind aber 
auch immer wieder stärker konturierte Figuren, durch 
die Weltgeschehen und Persönliches wie durch einen 
lebensgroßen Liveticker gefiltert werden. (…) Hier wer-

den individuelles Bewusstsein, reale, aber auch 
aberwitzig-erfundene, massenmediale Ereignis-
se in einem beinahe Joyce’schen stream-of-con-
sciousness ansatzlos miteinander verschleift. (…) 
Die Vater-Mutter- und Mutter-Tochter-Dialoge in 
paradies fluten sind in ihrer vor Ausrufezeichen 
strotzenden, hocherregten indirekten Rede von 
einem aberwitzigen Humor; zugleich scheint 
dahinter das Drama einzelner, individueller Sub-
jekte mit ganz realen Verzweiflungen auf. Diese 
Gleichzeitigkeit von Ernsthaftigkeit und Ironie, 
von diskursgetränktem Bewusstseinsstrom und 
verzweifeltem Aufbegehren figurenhafter Kno-
tenpunkte im Diskurs machen Köcks speziellen 
dramatischen Zugriff aus.

Dieser stark gekürzte Beitrag ist in ganzer Länge im Suhrkamp 
Theater Magazin 2016 erschienen. 

Die AG Musiktheater plant für das Jahr 2016 zwei weitere 
Treffen und lädt Dramaturgen aller Sparten herzlich ein.

21./22. Mai 2016, Treffen in der Oper Stuttgart. The-
ma:  »Was wollen wir (be-)arbeiten? Lösungsstrategien 
für den Spagat zwischen künstlerischem Anspruch und 
Berufsalltag.‹« Im Zentrum des Treffens steht die Fra-
ge, wie wir es innerhalb der Routine des Theateralltags 
schaffen, uns auf das zu konzentrieren, was uns wichtig 
ist. Gemeinsamer Opernbesuch  »Rigoletto‹« an der Oper 
Stuttgart (Carella/Wieler/Morabito).

Herbst / Winter 2016: Treffen zum Thema  »Neue Musik-
theaterformen an Repertoirehäusern – (wie) geht das?‹« 
Diskutiert werden sollen die Möglichkeiten und Schwie-
rigkeiten, neue Musiktheaterformen, die oft mit neuen 
Arbeitsmethoden einhergehen, in institutionellen Häu-
sern zu entwickeln und zu integrieren.
Informationen und Anmeldungen:  
musiktheater@dramaturgische-gesellschaft.de
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was für ein blödsinn wir können das unmögliche nicht denken

die einzige möglichkeit der erfindung ist die erfindung des unmöglichen

DIE VON DER VORHERSEHUNG ÜBERSEHENE:

DIE VON DER PROPHEZEIUNG VERGESSENE:

Aus paradies fluten | erinnerungen an 
die zukunft abandono al niente

kapillare 
weltzusammenhänge

paradies fluten

Paul Brodowsky zu Thomas Köcks Theaterstücken
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Die Dramaturgische Gesellschaft (dg), 1956 in Berlin ge-
gründet, vereint Theatermacher*innen aus dem gesamten  
deutschsprachigen Raum. Sie versteht sich als offene Platt-
form für den Austausch über die künstlerische Arbeit, die  
Weiterentwicklung von Ästhetiken, Produktionsweisen und  
nicht zuletzt über die gesellschaftliche Funktion des Thea-
ters. Zu den Mitgliedern der dg zählen Theatermacher*innen 
aus allen Genres und allen Organisationsformen des Thea-
ters, egal ob Stadttheater oder Freie Szene, sowie Verleger*in- 
nen, Journalist*innen und Studierende. 

Zwei zentrale Aktivitäten der dg sind die Organisation 
der Jahreskonferenz und die Herausgabe des Magazins  
dramaturgie. Einmal im Jahr veranstaltet die Dramaturgische  
Gesellschaft eine an wechselnden Orten stattfindende 
öffentliche Jahreskonferenz, zu der Referent*innen aus 
dem In- und Ausland eingeladen werden, sich in verschie-
denen Formaten mit den Konferenzteilnehmer*innen zu 
einem virulenten Thema der zeitgenössischen dramatur-
gischen Berufspraxis auszutauschen. Das Magazin drama-
turgie greift die Themen der Jahreskonferenz in Form von 
schriftlichen und bildlichen Beiträgen auf. 

Die Konferenzthemen der letzten Jahre waren: 
Linz 2015 – Was alle angeht. Oder: Was ist (heute) populär?
Mannheim 2014 – Leben, Kunst und Produktion – Wie wollen 
wir arbeiten?
München 2013 – Es gilt das gesprochene Wort. Sprechen auf der 
Bühne – und über das Theater 
Oldenburg 2012 – Hirn. Geld. Klima. Theater und Forschung; 
Freiburg 2011 – Wer ist WIR? Theater in der interkulturellen 
Gesellschaft
Zürich 2010 – Vorstellungsräume. Dramaturgien des Raums; 
Erlangen 2009 – europa erlangen. Wie kommt Europa auf die 
Bühne?; 
Hamburg 2008 – Geteilte Zeit. Theater zwischen Entschleuni-
gungsoase und Produktionsmaschine; 
Heidelberg 2007 – Dem »Wahren, Guten, Schönen.« Bildung auf 
der Bühne; 
Berlin 2006 – Radikal sozial. Wahrnehmung und Beschreibung 
von Realität im Theater.

Innerhalb der dg widmen sich die Arbeitsgruppen 
»Forum Diskurs Dramaturgie«, »dg:starter«, »Tanz«, 
»Musiktheater«, »Puppentheater« und »Landesbühnen« ver-
schiedenen künstlerischen, gesellschaftlichen und berufs-
praktischen Themen. Informationen zur Arbeit der AGs  
finden Sie auf der Website der dg. Außerdem verleiht die 
dg gemeinsam mit der Stadt Frankfurt (Oder), dem dort 
ansässigen Kleist-Forum und den Ruhrfestspielen Reckling- 
hausen jährlich den Kleist-Förderpreis für junge Dramatik.
Mit ihren Tagungen und Aktivitäten rund ums Jahr leis-
tet die dg einen wichtigen Beitrag zur gesellschaft-

lichen Positionsbestimmung des Theaters. Indem zu den  
Konferenzen stets auch zahlreiche »theaterfremde« Re-
ferent*innen eingeladen werden, befördert die dg den  
Wissenstransfer zwischen den verschiedenen Disziplinen 
und setzt so neue Impulse für die künstlerische Arbeit.

Mitglieder der dg können diese als Netzwerk nutzen, 
zum Beispiel für die Bewerbung fachspezifischer Aktivitä-
ten, sie haben freien Eintritt zur Jahreskonferenz, erhalten 
das Magazin dramaturgie kostenlos, bekommen regelmäßig 
den E-Mail-Newsletter und können sich in Arbeitsgruppen 
innerhalb des Vereins engagieren. Neue Mitglieder erhalten 
zudem ein kostenloses Halbjahresabo der Deutschen Bühne.

Werden Sie Mitglied der dg! 
Der Jahresbeitrag liegt bei 80 Euro, ermäßigt 35 Euro und 
240 Euro als Förderbeitrag für Institutionen. Den Antrag auf 
Mitgliedschaft finden Sie als Download auf unserer Web-
site www.dramaturgische-gesellschaft.de, oder wenden Sie sich 
direkt an unsere Geschäftsstelle: Mariannen platz 2, 10997 
Berlin, Tel. 0049 (0)3077908934. Email: post@dramaturgische- 
gesellschaft.de. Ihre Ansprechpartnerinnen sind Suzanne 
Jaeschke und Julia Borsch.

Weitere Informationen unter
www.dramaturgische-gesellschaft.de
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Kathrin Bieligk
Seit 2008 Schauspieldrama-
turgin am Landestheater Linz. 
Sie war Dramaturgin am 

Schauspiel Wuppertal und Schauspiel 
Bonn und Dramaturgieassistentin am 
Theater am Turm Frankfurt und am 
Burgtheater Wien. Vor ihrer Theaterzeit 
arbeitete sie als Ausstellungskuratorin für 
das Sprengel Museum Hannover und das 
Institut für Auslandsbeziehungen Stutt-
gart. Diverse Jurytätigkeiten, derzeit für 
die Kunstförderstipendien der Stadt Linz 
und die Dramatikstipendien der Stadt 
Wien. Ab Herbst 2016 Geschäftsführerin 
der IG Freie Theaterarbeit in Wien.

Natalie Driemeyer 
Seit 2015 Schauspieldramatur-
gin und Festivalleiterin am 
Theater Bremen. Seit 2013 

Jurymitglied des Berliner Senats für die 
Freien Darstellenden Künste, freie Autorin 
u.a für Theater der Zeit und Die Deutsche Bühne. 
Leitung des »Forum Diskurs Dramaturgie« 
mit Jan Deck. Zuvor Schauspiel- und 
Festivalleitung am Stadttheater Bremerha-
ven. Sie arbeitete u.a am Les Kurbas Theater 
Lviv / Ukraine, beim Climate Art Festival in 
Indonesien, auf Kampnagel Hamburg bei 
»Theater der Welt 2008« und forschte als 
freiberufliche Dramaturgin in Indonesien, 
Argentinien, Kolumbien und auf den 
Philippinen zum Thema Klimawandel.

Uwe Gössel
Stellvertretender Vorsitzender 
der dg, freischaffender 
Dramaturg und Autor. 

Projekte am Deutschen Theater/Junges DT, 
Stadttheater Reykjavik, Leiter Internatio-
nales Forum/Theatertreffen der Berliner 
Festspiele von 2006 bis 2014. Dramaturg 
am Maxim Gorki Theater Berlin von 2002 
bis 2004 und Schauspieldramaturg am 
Volkstheater Rostock von 1999 bis 2002. 
Jurytätigkeiten u.a für den Kleist-Förder-
preis. Theaterworkshops u.a in Japan, Togo, 
Ukraine und Tunesien, Publikationen u.a 
für Die Deutsche Bühne.

Christa Hohmann
Freiberufliche Dramaturgin 
und Lektorin. Arbeitete als 
Dramaturgin (Staatstheater 

Darmstadt, Staatstheater Kassel, Kampna-
gel Hamburg, Gorki Berlin), als Lektorin 
(Stückemarkt des Berliner Theatertreffens, 
Felix Bloch Erben Verlag) und als Kurato-
rin/Jurorin (u.a Kaltstart-Autorenlounge 
Hamburg, Kleist-Förderpreis 2015). 
2010 initiierte sie die Arbeitsgruppe
»dg:möglichmacher« jetzt »dg:starter«.

Christian Holtzhauer 
Vorsitzender der dg, ist 
Künstlerischer Leiter des 
Kunstfests Weimar. 2005 – 2013  

Schauspieldramaturg und Projektleiter am 
Staats theater Stuttgart mit Schwerpunkt 
auf internationalen Projekten. 2001 – 2004 
gemeinsam mit Amelie Deuflhard verant-
wortlich für das künstlerische Programm 
der Sophiensaele Berlin. Jurymitglied für 
den Kleist-Förderpreis für junge Dramatik 
und Mitglied des Kuratoriums des Fonds 
Darstellende Künste e. V. 

Amelie Mallmann  
Freischaffende Dramaturgin, 
Tanz- und Theaterpädagogin. 
Sie leitet die Zuschauer-

akademie beim Kunstfest Weimar und 
das TuSch-Projekt am Deutschen Theater, 
inszeniert Projekte mit unterschiedli-
chen Zielgruppen, 2016 erstmals an der 
Bürgerbühne Mannheim. Tätigkeit als 
Dozentin an der HBK Braunschweig, 
der Friedrich-Schiller-Universität Jena, 
dem Sozial-Pädagogischen Institut und 
der Tanzfabrik Berlin. Von 2005–2011 
Dramaturgin/Theaterpädagogin am 
Theater an der Parkaue, von 2002–2005 
Dramaturgin am Landestheater Linz.

Der im Januar 2015 gewählte Vorstand der 
Dramaturgischen Gesellschaft

dg vorstand

Geschäftsstelle:

Suzanne Jaeschke 
Geschäftsführerin der dg, 
geboren und aufgewachsen in 
den Niederlanden, seit 1996 

Dramaturgin und freie Produktionsleiterin 
in Berlin. Arbeit u.a. mit Constanza Macras, 
Lotte van den Berg, Anne Hirth, Public 
Movement, Rundfunkchor Berlin.

Julia Borsch
Assistentin der Geschäfts-
führung. Nach dem Studium 
der Kulturpädagogik in 

Hildesheim arbeitete sie 1994 – 1999 beim 
Internationalen Sommertheater Festival 
auf Kampnagel und leitete anschließend 
die Marketingabteilung des Deutschen 
Schauspielhauses in Hamburg. 2002-
2014 lebte und arbeitete sie in Miami und 
Los Angeles und ist seit 2015 zurück in 
Deutschland.

Ehrenmitglieder der dg sind Manfred 
Beilharz, Arnold Petersen (†), Henning 
Rischbieter (†) und Peter Spuhler .

Harald Wolff
Freier Dramaturg. Von 2011 bis 
2016 war er Dramaturg für alle 
Kunstgattungen am Theater 

Aachen. In der Spielzeit 2010/11 am LTT in 
Tübingen, 2009/10 Dramaturg für alle 
Sparten am Staatstheater Braunschweig, 
2007 – 2009 Chefdramaturg in Neuss. 
2003 – 2007 inszenierte er in der Freien 
Szene und an Stadttheatern, u. a. in 
Düsseldorf (FFT), Oberhausen, Augsburg, 
Münster.
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NEUBÜRGER AUF DIE BÜRGERBÜHNE 
3. BÜRGERBÜHNENTAGUNG

27.–29.5.
STAATSTHEATER KARLSRUHE

ANMELDUNG ZUR TAGUNG UNTER  
E-MAIL volkstheater@staatstheater.karlsruhe.de

T 0721 201 800 713  WWW.STAATSTHEATER.KARLSRUHE.DE

Mit freundlicher Unterstützung 
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60 Jahre
Dramaturgische
Gesellschaft
wir
gratulieren


