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I. Einleitung

Einige bestaunen das verhangnisvolle Geschenk fiir die unverméahlte Minerva

und wundern sich Gber die gewaltige Grolie des Pferdes, und als erster fordert
Thymoetes dazu auf, es in die Stadt zu schaffen und auf der Burg aufzustellen [ ...]
Aber Capys und wer sonst im Herzen das Bessere wollte fordern, man solle [...]
in den hohlen Leib Locher schlagen und das Versteck untersuchen.

Entzweit wird die ratlose Masse in gegensatzlichem Streben.

Vergil: Aeneis, Zweiter Gesang, Vers 31-39.

Vergil schildert im zweiten Gesang seiner Aeneis die Reaktionen der Trojan*innen
auf das holzerne Pferd vor ihren Toren: Ihr Staunen, ihre Verwunderung, ihre Unei-
nigkeit und schlieBlich die Herausbildung zweier einander gegeniiberstehender Lager.
Es ist die mythische Urszene der erfolgreichen Intervention® und zugleich die Be-
schreibung einer polarisierten Diskussion (Vergil 2005: 11, V. 31-39). In der Entzwei-
ung und dem gegensétzlichen Streben der Masse liegt ein zentrales Wirkungspotenzial
theatraler Interventionen. Es werden Interpretationen provoziert und produziert, die
sich einer Zusammenfihrung auf die Kompromisse einer rational-diskursiven Offent-
lichkeit vehement widersetzen.

Odysseus ist ein frither ,,Interventionsexperte®. Nach dem Scheitern aller ,,Versu-
che direkter Intervention mit Rammbdcken und Sturmleitern®, denkt er sich in die ,,Ei-
genlogik® des Systems hinein (Willke 2005: 7). Er versetzt sich in die Lage der Troja-
ner*innen und konstruiert eine Szenerie, die sie zur Reaktion zwingt: Was tun mit dem
Pferd? Die Interventionslogik gleicht sich vollkommen der Perspektive der Troja-
ner*innen an. Allein dieser Akt der Identifikation, der mimetischen Aneignung der
Perspektive des Anderen, ermdglicht die erfolgreiche Platzierung der Intervention im
Herzen Trojas und fiihrt die angestrebte zerstérerische Wirkung herbei. Aus soziolo-
gischer Perspektive beschreibt Helmut Willke:

Das Trojanische Pferd [ist] der Triumph einer neuen Interventionslogik: Die
Trojaner sehen das Pferd nur in ihrer eigenen Sichtweise — ndmlich als Zeichen
eingestandener Niederlage und als Preisung des Siegers. Sie selbst brechen ihre
Mauern nieder und vollbringen so die gewunschte Veranderung. Sie selbst

schleusen das Fremde in das Innere des Systems und setzen so die Bedingungen
der (hier allerdings ziemlich drastischen) Transformation (Willke 2005: 7).

L In der Analyse des systemtheoretisch argumentierenden Soziologen Helmut Willke ist ,,[s]eit der
Antike [...] ,List* die Vokabel fiir die Konstellation einer gegen den ersten Blick gelingenden Inter-
vention (Willke 2005: 6).



Diese Darstellung einer komplexen Ereignisverkettung l&sst sich um einige ent-
scheidende Zwischenschritte erweitern. Vergil erzéhlt, wie der Grieche Sinon unmit-
telbar nach dem Aufstellen des Pferdes eine mimetische Anschlussintervention voll-
zieht. Er berichtet den Trojaner*innen von der griechischen Opfergabe und entwickelt
damit ein Narrativ, das optimal an die trojanische Perspektive angepasst ist (vgl. Vergil
2005: 11, V.67-196). Doch auch so kann die gespaltene 6ffentliche Meinung nicht ge-
eint werden. Das Pferd wird noch nicht durch die Tore der Stadt gezogen. Dafiir ist
eine weitere wohlkalkulierte, treffsicher platzierte géttliche Intervention nétig. Die
Gottin Athene sendet zwei Schlangen, die Laokoon erdrosseln und verschlingen — er
hatte per Speerwurf am tatkréftigsten die Meinung vertreten, man miisse ,,in den hoh-
len Leib Locher schlagen® (vgl. Vergil 2005: 11, V. 40-53, V. 199-234).

Interventionen, zumal erfolgreiche, sind dramaturgisch betrachtet hochkomplexe,
mehrphasige, in ihrem Wirkungspotential nur schwer steuerbare Unterfangen. Dabei
greifen sie in ihrer theatralen Spielart, die sich hier in der Inszenierung des trojanischen
Pferdes realisiert, auf mimetische Verfahren zuriick. Sie erzeugen agonale, von leiden-
schaftlichem Dissens gepragte Offentlichkeiten, und kénnen sich auf symbolischer
Ebene gewaltsam gegen ihre Gegner richten. Auch heutige kunstlerische Interventio-
nen beziehen sich — bis hin zur direkten Ubernahme der Bezeichnung — auf das troja-
nische Pferd.?

Die 2010er Jahre sind Zeiten groRer politischer Umbriiche, begleitet von einer Viel-
zahl ebenso groRer Protestwellen: Sie erstrecken sich global von der Occupy-Bewe-
gung bis zum Arabischen Frihling und erscheinen politisch in jeder Couleur, von Anti-
Trump-Protesten bis zu Pegida. Protestdemonstrationen greifen in der Regel ohnehin
zu bestimmten theatralen Mitteln, zugleich widmet sich das (deutsche) Theater immer
starker politischen Themen. So erscheinen Konvergenzphdnomene in der Vermi-

schung von Kunst und Protest. Die theatrale Intervention ist dafiir das unmittelbarste

2 So beispielsweise eine Serie temporirer Installationen von Sebastian Hirn, die als ,,Interventionen

im Stadtraum* 2014 im Rahmen des Miinchner RODEO-Festivals realisiert worden sind (vgl. Rodeo
2014). Das Konzept des trojanischen Pferdes erlebt insbesondere im Kontext des Urban Hacking
und cultural hacking eine Renaissance. Darauf weist Sabine Maria Schmidt hin, die Kuratorin des
Projekts Hacking the City, das im Rahmen einer Ausstellung des Museums Folkwang internationale
Kinstler*innen Interventionen im Essener Stadtraum durchfiihren lieR. Wie sie im Begleitband der
Ausstellung Hacking the City — Interventionen in urbanen und kommunikativen Raumen schreibt,
gilt das trojanische Pferd als ,,erste[r] ,Hack® iberhaupt” (Schmidt 2011: 14). Gemeinsam mit der
methodischen Analogiebildung des Hackens wandert also das trojanische Pferd als Metapher aus
der Szene der Hacker*innen in das Feld urbaner Interventionen.



und, in seinem Wirkungspotential, womdglich effektivste Beispiel. Theatrale Inter-
ventionen standen in den letzten Jahren immer wieder im Mittelpunkt 6ffentlicher Auf-
merksamkeit. Dabei waren es auf den ersten Blick immens heterogene Aktionen und
Arbeiten, die oft spektakuldre mediale Reaktionen und 6ffentliche Debatten hervor-
brachten: Von den satirisch-utopischen Fake-Performances und Media Hoaxes der Yes
Men seit 2000,® den wiitend-rotzigen Guerilla Post-Punk-Konzerten von Pussy Riot
zwischen 2011 und 2014,* den aggressiv-feministischen Nacktprotesten der FEMEN
seit 2010° bis zu den so moralisierenden wie brisanten theatralen Kampagnen des
Zentrums fiir Politische Schonheit seit 2009.6

So heterogen diese kunstlerisch-aktivistischen Praxen auch sein mdgen, lassen sie
sich doch unter dem Begriff der theatralen Intervention vergleichen, beschreiben und
blndeln. Es handelt sich um politische, jenseits des Theaterrahmens agierende und
unmittelbar in soziale Wirklichkeiten eingreifende Performances. Diese Arbeit unter-
sucht ihre gemeinsamen Merkmale und richtet den Fokus auf die beiden zentralen Fra-
gen, wie theatrale Interventionen dramaturgisch auf subversive mimetische Strategien
zuriickgreifen und wie sie Offentlichkeiten erreichen oder generieren.

Es ist hier anzumerken, dass es sich bei theatralen Interventionen keineswegs um
ein nur (tages-)aktuelles Phanomen handelt, wie ein kursorischer Blick in die 1990er
Jahre zeigt. Als wissenschaftlich stark rezipierte Beispiele dieser Dekade sind etwa zu

nennen: Guillermo Gomez-Pefias und Coco Fuscos Two Undiscovered Amerindians

3 Der wohl sensationellste Stunt der beiden unter den Pseudonymen Mike Bonanno und Andy Bichl-
baum agierenden Yes Men ist wohl ihr Bhopal Hoax aus dem Jahr 2004: Hier tritt Bichlbaum in
einer Nachrichtensendung der BBC als Vertreter des Unternehmens Dow Chemical auf und kiindigt
umfangreiche Entschédigungs- und Ersatzleistungen des Konzerns fur die Opfer des Chemieun-
gliicks im indischen Bhopal im Jahre 1984 an (vgl. Bichlbaum /Bonanno 2010: 00:30:00-00:37:00).
Ihre erste performance-basierte Intervention ist die Prdsentation der satirischen Fake-Website
»Www.voteauction.com® in den Rollen vermeintlicher Reprasentanten der WTO auf einer Konfe-
renz im Jahr 2001 (vgl. Bichlbaum /Bonanno 2010: 00:08:00-00:09:00). Die wohl umfassendste
Darstellung der Hoaxes der Yes Men bieten ihre drei Dokumentarfilme (Smith /Price /Ollmann
2003; Bichlbaum /Bonanno 2010; Nix /The Yes Men 2014). Innerhalb der recht umfangreichen
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den Yes Men seien hier folgende, im Kontext dieser
Arbeit besonders relevante Beitrdge hervorgehoben: Doll 2008; Kenny 2009; Day 2011; Owen
2011; Doll 2012a: 391-416; Doll 2012b; Arns /Sasse 2015.

4 Das erste dieser Konzerte ist das mehrmals aufgefiihrte Release the Cobblestones (Pussy Riot 2011);
das wohl bekannteste A Punk Prayer (Pussy Riot 2012); und das bis dato letzte Putin Will Teach
You to Love the Motherland (Pussy Riot 2014) bei den olympischen Winterspielen in Sotchi.

5 Vgl. Femen 2016; Krohn 2008; Herzenhorn 2013.

¢ Dabei sind insbesondere die ebenso offentlichkeitsintensiven wie theatralen Aktionen Erster Euro-
paischer Mauerfall von 2014 und Die Toten kommen aus dem Jahr 2015 zu nennen. Vgl. Zentrum
fir Politische Schonheit: ,,Alle Aktionen.“ Entn.: Zentrum fiir Politische Schoénheit,
<http://www.politicalbeauty.de/aktionen.htmlI>, letzter Zugriff: 24.3.2017.



Visit (1992/1993)7 und natiirlich die Aktionen von Christoph Schlingensief — insbe-
sondere Passion Impossible — 7 Tage Notruf fir Deutschland. Eine Bahnhofsmission
aus dem Jahr 19978 und Bitte liebt Osterreich. Erste Osterreichische Koalitionswoche
aus dem Jahr 2000.° Jedoch ist festzustellen, dass theatrale Interventionen mit dem
Beginn des neuen Jahrtausends zusehends zielgerichteter, instrumenteller und vor al-
lem offentlichkeitswirksamer geworden sind, was in erster Linie an der rasant fort-
schreitenden Mediatisierung der Offentlichkeit liegt;*® Offentlichkeitswirksamkeit ist
fir Formen zwischen Kunst und Kampagne eine absolute Notwendigkeit.

Es handelt sich um ,,artivism* im Sinne von Aldo Milohni¢s Portmanteaubegriff
fiir ,,activist-artistic interventions*, also um hybride Formen, die untrennbar und
gleichzeitig Kunst und Aktivismus, Performance und Campaining sind (vgl. Milohni¢
2015: 1). Dabei bewegen sich Gruppierungen wie Pussy Riot oder The Yes Men un-
trennbar in beiden Kontexten zugleich.!* Artivismus soll in dieser Arbeit auch als be-
griffliche Klammer verwendet werden, innerhalb derer Beispiele aus beiden Bereichen

kontextibergreifend als theatrale Interventionen betrachtet werden kdnnen.

7 Marvin Carlson filhrt Two Undiscovered Amerindians Visit als Beispiel fiir ,resistant perfor-
mance® an und diskutiert in diesem Kontext auch Formen der Mimikry, Maskerade und Aneignung
(vgl. Carlson 1996: 165-186, besonders 175-178, 185-186). Bei Two Amerindians Visit werden Carl-
son zufolge zentrale Themen der Performance, wie die Représentation des Anderen in einem ,,inter-
play of performer and public” neu ausgehandelt (Carlson 1996: 186). Dabei kommt es zum inter-
ventionistischen Phdnomen der Rahmenkollision (vgl. Kap. 11.1.1).

8  Holger Kube Ventura diskutiert diese Aktion von Schlingensief modellhaft als Beispiel fiir inter-
ventionistische ,,Impulskunst®, die soziale Prozesse anst63t und in diesem konkreten Fall schliellich
zur Einrichtung einer Anlaufstelle fir Wohnungslose am Hamburger Hauptbahnhof gefiihrt hat (vgl.
Ventura 2002: 192-207 und Kap. 11.1.2).

®  Uberblicksdarstellungen zur Aktion bieten der Dokumentarfilm Auslander raus! Schlingensiefs
Container (Poet 2002) und der Dokumentationsband des beteiligten Dramaturgen (Lilienthal 2000).
Bitte liebt Osterreich ist innerhalb der Theaterwissenschaft lebhaft rezipiert worden und wird bei-
spielsweise von Christopher Balme als politische Intervention mit Mitteln der Uberidentifizierung
analysiert (vgl. Balme 2014: 197-181).

10 Unter den drei genannten Arbeiten zwischen 1992 und 2000 stellt Schlingensiefs Bitte liebt Oster-
reich in dieser Hinsicht eine Ausnahme dar: Die Aktion war immens medien- und &ffentlichkeits-
wirksam. Christopher Balme beschreibt sie 2011 als Beispiel fiir die ,,distribuierte Asthetik** einer
Auffiihrung, die in der Offentlichkeit stattfindet (Balme 2011: 49-52).

1 Bei Gruppierungen wie Pussy Riot oder den Yes Men ist nicht mehr zwischen beiden Kontexten zu
unterscheiden: Pussy Riot bildet sich im Umfeld des Kinstler*innenkollektivs Voina, fiihrt seine
Aktionen aber zielgerichtet anlasslich des russischen Présidentschaftswahlkampfes 2012 durch. Die
Yes Men arbeiten verstarkt seit 2009 mit aktivistischen Organisationen zusammen, etwa fir ihre
Aktion im Rahmen der COP15 (2009) mit den kenianischen Umwelt- und Klimaaktivist*innen der
Gruppe Action Aid (vgl. Nix /The Yes Men 2014: 00:20:00-00:26:50 und 00:30:00-00:36:00) oder
2014 fur die Aktion Operation Second Thanks mit den kanadisch-indianischen (Umwelt-)Akti-
vist*innen der Athabascan Chippewyan First Nations (vgl. Nix /The Yes Men: 00:26:50-00:29:00
und 01:17:00-01:26:00). In ihren Filmen stellen sie sich selbst als Aktivisten dar, die beispielsweise
an den Occupy-Protesten teilnehmen (Nix /The Yes Men 2014: 01:03:00-01:06:05) und mit ihrem
Yes Lab rufen sie zu dhnlichen Protestaktionen auf (vgl. Kap. 11.3, S. 68). Zugleich lehren beide an
Kunsthochschulen (vgl. Nix/Yes Men 2014:00:16:00-00:18:00) und prasentieren ihre Arbeit regel-
méRig in kinstlerischen Kontexten.



Wie bereits umrissen, liegen die Forschungsschwerpunkte dieser Arbeit darauf, Be-
griff und Dramaturgie der theatralen Intervention analytisch zu fassen (Kap. I1), ihre
mimetisch-subversiven Strategien aufzuzeigen (Kap. I11) und ihr zentrales Wirkungs-
potential der Generierung von — im Idealfall agonistischen — Offentlichkeiten zu un-

tersuchen (Kap. V).

Theatrale Interventionen

Im ersten Teil der Arbeit werden Ansatze zur Begriffsbestimmung aus verschiede-
nen Disziplinen zusammengefuhrt, insbesondere aus den Kunstwissenschaften, der
Politikwissenschaft, dem Volkerrecht und der Soziologie. Im Anschluss an einen For-
schungsiiberblick zu theaterwissenschaftlichen und kunsthistorischen Ansétzen (Kap.
I1.1) werden historische interventionistische Theaterformen untersucht (Kap. 11.2).
Dieses Kapitel verfolgt zum einen begriffsgeschichtlich die Einfuhrung des Ausdrucks
,.Intervention® in den theatralen Diskurs zuriick. Zum anderen werden Traditionslinien
einer Genealogie theatraler Interventionen aufgezeigt, also auch theatrale Interventio-
nen avant la lettre in den Blick genommen. Dabei werden schwerpunktméRig die Si-
tuationistische Internationale, das Agitprop-Theater der spaten 1920er und friihen
1930er Jahre, das Guerilla Theater der 1960er Jahre und Augusto Boals Theater der
Unterdriickten herausgegriffen. Insbesondere das Agitprop-Theater ist sowohl aus be-
griffsgeschichtlicher wie auch genealogischer Perspektive ein ausgesprochen interes-
santer, gerade in der deutsch- und englischsprachigen Forschung bisher vernachléssig-
ter Entstehungskontext theatraler Interventionen. Es wird daher im Rahmen einer
Fallstudie zum Berliner Agitproptheater dieser Zeit ausfihrlicher beleuchtet. Dabei
stehen besonders seine Spielformen mobilen, flexiblen Stralentheaters und die Ent-
wicklung prototypischer Formen Unsichtbaren Theaters im Fokus (Kap. 11.2.4).

In den folgenden, starker theoretisch orientierten Kapiteln werden verschiedene
Konzeptionen des Interventionsbegriffs vorgestellt, darunter der hegemonietheore-
tisch geprégte Ansatz der Politikwissenschaftlerin Chantal Mouffe (Kap. 11.3), sowie
volkerrechtliche wie interventionssoziologische Perspektiven (Kap. 11.4). Zunéchst
wird Mouffes Konzept der kritischen kiinstlerischen Intervention als Spielart der Dis-
kursintervention auf seine Produktivitat fir die Analyse spezifisch theatraler Formen
hin befragt. Mouffe begreift Interventionen dabei als Prozesse von Disartikulation und
Reartikulation. Disartikulierende Kritik im Sinne einer Aufdeckung von Widerspri-

chen und reartikulierende Formulierung einer Alternative oder Vision greifen dabei

5



flir sie stets untrennbar ineinander. Gerade die Reartikulation entfaltet bei theatralen
Interventionen ein besonderes Wirkungspotential, weil die Visionsentwirfe sinnlich
veranschaulicht und erfahrbar gemacht werden kénnen. Im Anschluss werden Mouffes
Konzepte der kollektiven, politischen Identifikationsformen und politischen Leiden-
schaften Kkritisch untersucht, die in unmittelbarem Zusammenhang mit dem fir diese
Arbeit zentralen Wirkungspotenzial theatraler Interventionen stehen, ndmlich der Ge-
nerierung agonistischer, nicht konsensorientierter, von Dissens und Affekten geprégter
Offentlichkeiten (Kap. 11.3).

Volkerrechtlich betrachtet ist weniger der direkte militarische Eingriff, sondern
vielmehr die Austibung jeder Art von Zwang das zentrale Merkmal von Interventionen.
Sie kénnen also als Beeinflussung von Entscheidungsprozessen, die auerhalb des ei-
genen legitimen Einflussbereichs liegen, begrifflich bestimmt werden (Kap. 11.4.1).
Der Blick ins Volkerrecht und die Interventionssoziologie zeigt, dass Interventionen
streng genommen erst durch die Reaktionen, die sie hervorrufen oder erzwingen zur
Intervention werden. Rezeption und (politische) Reaktionen sollen in dieser Arbeit da-
her als zentrales Element theatraler Interventionen analysiert werden. Gleichzeitig sind
konkrete oder gar langfristige Wirkungen theatraler Interventionen nur selten konkret
auszumachen. Es ware allerdings vorschnell, dies allein auf ihren Status als dsthetische
Phé&nomene zurlckzufuhren. Auch interventionssoziologische Ansatze befassen sich
verstarkt mit der Fragwirdigkeit des Wirkungsanspruchs von Interventionen, mit dem
Nicht-Steuerbaren und Offenen von Interventionsprozessen. Der Soziologe Helmut
Willke betont gar die Parallelen zu poetisch-kunstlerischen Verfahren (Kap. 11.4.2).
Bei der Schwierigkeit, Wirkungspotentiale zu bestimmen oder zu kalkulieren, handelt
es sich also, soziologisch betrachtet, um ein ganz grundsatzliches Problem von Inter-
ventionen.

Reflexionsgewinne aus der Auseinandersetzung mit diesen unterschiedlichen An-
sétzen ergéanzen sich schlie3lich zu einer modellhaften Skizze der Dramaturgie theat-
raler Interventionen, die den Schlusspunkt dieses ersten Teils der Arbeit bildet (Kap.
11.5). Dabei wird der Spezifik theatraler Interventionen Rechnung getragen und Mouf-
fes diskurstheoretisches Interventionsmodell der Disartikulation und Reartikulation
(Kap. 11.5.2) um zwei weitere Aspekte, die Platzierung (Kap. 11.5.1) und die Reaktio-
nen, erganzt (Kap. 11.5.3). Im Hinblick auf die Platzierung wird untersucht, in welche

spezifischen raumlichen wie diskursiven Kontexte theatrale Interventionen eingreifen.



Die Reaktionen jenseits der &sthetischen Reflexion werden unter Rekurs auf den the-
aterwissenschaftlichen Auffiihrungsbegriff und das aktivistische Verstandnis direkter
Aktionen als konstitutives Element theatraler Interventionen gesehen. Um das skiz-
zierte Modell zu veranschaulichen, wird in diesem Kapitel stérker essayistisch argu-
mentiert und auf kurze Analysen zu einzelnen theatralen Interventionen zuriickgegrif-
fen (11.5).

Mimetische Dramaturgien

Der zweite Teil dieser Untersuchung widmet sich der Vielzahl subversiver mime-
tischer Strategien, auf die theatrale Interventionen zuruckgreifen. Zunéchst wird eine
Bestandsaufnahme der erstaunlichen Verdichtung mimetischen VVokabulars im artivis-
tischen Diskurs vorgenommen. Dabei werden die aktivistischen Begrifflichkeiten des
Fake, des Hoax, der Camouflage, der Identitatskorrektur bzw. Uberidentifizierung und
der subversiven Affirmation,*2 wie auch die Hyperrealismus-Konzeption des ZPS ana-
lytisch befragt. AnschlieRend werden diese Begrifflichkeiten zu weiteren mimetischen
Praktiken, insbesondere zu Parodie, Satire, Remetapher und Reenactment, in Bezie-
hung gesetzt. Alle diese Konzepte werden dabei als subversive mimetische Strategien
im Sinne von Inke Arns und Sylvia Sasse verstanden (vgl. Arns /Sasse 2015). Zudem
werden sie unter Rekurs auf verschiedene Konzeptionen der Mimikry (vgl. Becker u.a
2008b), Zizeks Konzept der Uberidentifizierung (Zizek 2015) und Butlers Uberlegun-
gen zur subversiven Parodie (Butler 1991: 58, 190-218) aus einer theoretisch orien-
tierten Perspektive reflektiert und ergénzt (Kap. 111.1).

Auf zwei der genannten Verfahrensweisen wird anschliefend in eigenen Kapiteln
naher eingegangen: den Hoax (Kap. 111.2) und das Reenactment (Kap. 111.3). Theatrale
Hoaxes, wie auch die der Yes Men, werden hier als Fakes beschrieben, die auf ihre
Enthillung hin inszeniert sind. In ihren Performances, die anfangs jeweils Verfahren
des Unsichtbaren Theaters &hneln, platzieren die Yes Men Ubertrieben theatrale Ef-

fekte als ostentative Spuren ihrer Inszeniertheit. Diese tragen letztlich in Aufdeckung

12 7izeks Begriff der Uberidentifizierung, den er anhand der Arbeit des Kollektivs Neue Slowenische
Kunst entwickelt hat (vgl. Zizek 2015), ist eines der Konzepte, die unmittelbar vom artivistischen
Diskurs aufgenommen worden sind; gleiches gilt auch fiir Lyotards Konzept der subversiven Affir-
mation (vgl. Lyotard 1982). Beide Konzepte sind beispielsweise mit jeweils eigenen Kapiteln im
Handbuch der Kommunikationsguerilla verzeichnet (autonome a.f.r.i.k.a.-gruppe 2001: 54-58, 80-
86; vgl. Kap. I11.1).



des Hoaxes zur Freisetzung kritisch-subversiver Potenziale bei (Kap. I111.2). Die mi-
metische Strategie des Reenactments oder Ausagierens historischer Referenzen wird
in einer Fallstudie zur Aktion Erster Europaischer Mauerfall des Zentrums fir Politi-
sche Schonheit (ZPS) naher beleuchtet und analysiert.'® In der Auffiihrung dieser In-
tervention Uberlagern sich die Re-inszenierung einer vergangenen Revolution und ge-
genwartiger Protest. Unter Ruckgriff auf Rebecca Schneiders Konzeption des Protest-
Reenactments (Schneider 2011: 179-185) wird argumentiert, dass das ZPS durch das
Reenactment revolutiondrer historischer Ereignisse geradezu emanzipatorisch kon-

krete Handlungsmoglichkeiten im Hier und Jetzt aufruft (Kap. 111.3).

Agonale Offentlichkeiten

Der dritte und letzte Teil der Arbeit beschaftigt sich mit der Mediatisierung und
Distribuierung theatraler Interventionen sowie den Offentlichkeiten, die sie erreichen
und generieren. Ausgehend von der Analyse des Ersten Européaischen Mauerfalls wird
zunachst das Verhaltnis von Theatralitat, Performativitat und Mediatisierung solcher
Interventionen diskutiert (Kap. IV.1). Dabei ist die zentrale These, dass im und durch
den Prozess der Mediatisierung die performativen Elemente und Tendenzen gegenuber
den theatralen zuriicktreten.** Auf diese Uberlegung geht auch die Wahl des Titels
dieser Arbeit, Theatrale Interventionen, zurtick, da hier Interventionen mit grof3er me-
dialer Reichweite im Fokus stehen. Es geht um mediatisierte Auffiihrungen, die auf
den Medientransfer in Bild, Film und Video hin inszeniert und entsprechend theatrali-
siert sind. Theatralitat wird dabei im Sinne des Auffélligen und Hervorgehobenen ver-
standen (vgl. Kotte 1998), als direkte Adressierung der Zuschauer*in (vgl. Fried 1998),
aber auch als Rezeptionsphdnomen, das zu Rahmenkollisionen fuhren kann (vgl.
Burns 1972). In der Mediatisierung theatraler Interventionen kommt es zu Prozessen
der bildlichen Verdichtung und zu einem bewusst-kalkulierenden Umgang der Inter-

ventionen mit den jeweiligen Rezeptionsperspektiven — der Keim der theatralen Qua-

13 Diese Aktion des ZPS bildet eine historische Analogie zwischen dem Eisernem Vorhang und den
heutigen EU-AufRRengrenzen. Dabei nutzt sie die Folie der sogenannten Friedlichen Revolution von
1989 zur Formulierung der Vision eines Europas, das fur Fliichtende erreichbar ist und sich nicht
hinter neuen Mauern verschanzt (vgl. Kap. 11.5.2; Kap. 111.2).

14 Erika Fischer-Lichte zufolge weist jede Aufflihrung sowohl theatrale wie performative Elemente
auf, die jeweils in einem spezifischen Verhéltnis zueinander stehen (vgl. Fischer-Lichte 2012: 27-
30). Im betreffenden Kapitel (Kap. 1VV.4) wird dieses Verhéltnis anhand von Einzelfallanalysen aus-
fuhrlich diskutiert.



litdt der Aktionen (vgl. Fried: 1998). Damit kdnnen auch ,ikonische Proliferatio-
«15

nen‘ theatraler Interventionen von Protestwellen bis zu ,,memetic performances®*> ein-
hergehen. Diese Arbeit beleuchtet also ein Feld, in dem Theatralitat und Mediatisie-
rung in einem ganz grundsatzlichen und unauflésbaren Zusammenhang stehen.

In den folgenden Kapiteln wird die Rezeption theatraler Interventionen aus Offent-
lichkeitstheoretischer Perspektive diskutiert (Kap. 1V.2; 1V.3).16 Kernargument ist da-
bei, dass ihr zentrales Wirkungspotenzial darin liegt, Offentlichkeit(en) zu erreichen
und zu generieren.!’” Zunichst wird das Verhaltnis zwischen Publikum und Offentlich-
keit untersucht, wobei hier aufgrund der massiven Mediatisierung theatraler Interven-
tionen hybride Formen entstehen. Insgesamt verschiebt sich dieses Verhéltnis stark in
Richtung Offentlichkeit; teilweise lassen sich beide Kategorien kaum noch produktiv
voneinander unterscheiden. Publikum und Offentlichkeit verschmelzen vielmehr zu
einer untrennbaren Einheit. Theatrale Interventionen finden damit in der Offentlichkeit
statt (Kap. 1V.2).

Entsprechend werden im Folgenden die Interaktionen zwischen verschiedenen Of-
fentlichkeiten analysiert: Theatrale Interventionen adressieren eine zumeist dominie-
rende, ,breite und massenmedial vermittelte Offentlichkeit, tun dies aber aus einer
Teiloffentlichkeit heraus — sei es einer kiinstlerisch-theatralen oder einer politischen
(Gegen-)Offentlichkeit (vgl. Kap. 1V.3.1). Diese Uberlegungen werden mit der Unter-
suchung der Frage weitergefiihrt, wie es theatralen Interventionen gelingen kann, Of-
fentlichkeiten nicht nur zu erreichen, sondern sie auch zu generieren. Soziologisch be-
trachtet geschieht dies durch das Auslosen komplexer, langerfristiger Debatten mit
einer Vielzahl unterschiedlicher Akteur*innen (vgl. Habermas 1990 und Warner 2002).
Im Kontext dieser Arbeit wird auf Chantal Mouffes Modell der agonistischen, polari-
sierten und von politisch unvereinbaren, leidenschaftlich vertretenen Positionen ge-
pragten Offentlichkeit zuriickgegriffen (vgl. Kap. 1V.3.2). Dabei konnen Interventio-
nen selbst agonal sein und so Offentlichkeiten generieren, wobei sie zu diesem Zweck

15 Do Vale bezieht den Begriff ganz konkret auf diese Solidaritatsaktionen fiir Pussy Riot, und fihrt
als weiteres, historisches Beispiel die Lunch-Counter Sit-ins im Kontext der US-amerikanischen
Burgerrechtsbewegung an (Do Vale 2016).

16 Entscheidend ist dabei, dass bei der Analyse theatraler Interventionen 6ffentlicher Raum keineswegs
mit ,,Offentlichkeit* gleichsetzt werden kann. Eine Intervention, die im 6ffentlichen Raum (oder
vorsichtiger formuliert: im Stadtraum) stattfindet, generiert und adressiert nicht automatisch ,,Of-
fentlichkeit* im diskursiven Sinne, vgl. Kap. 11.1.1.

17 Dabei geht es nicht so sehr um 6ffentliche Aufmerksamkeit im Sinne der medialen Reichweite the-
atraler Interventionen, die teilweise aufgrund viraler bzw. memetischer Verbreitung sehr hoch ist,
sondern um Offentlichkeit im Sinne von Diskurs und Debatte.



auch oftmals auf den altbewahrten Mechanismus der Skandalisierung zurtickgreifen
(vgl. Kepplinger 2012; Kap. 1V.3.3).

Diese Uberlegungen werden anhand einer Weiterfiihrung der Fallstudie zum Ersten
Europaischen Mauerfall vertieft: Diese provozierende, affizierende Intervention 16st
eine stark polarisierte Diskussion aus, die entlang der Bruchlinien kollektiver politi-
scher Identitaten verlauft. Sie bewegt sich auf dem schmalen Grad zwischen Agonis-
mus und Antagonismus: Punktuell schldgt sie in offene Feindseligkeit um; in gewissen
Netzoffentlichkeiten gar in ungebremste Hatespeech. Diese Diskussion soll als
Schlusspunkt der Arbeit mit Methoden der Rezeptionsforschung nachgezeichnet und
detailliert analysiert werden, da Offentlichkeiten auch immer sehr spezifische Kons-
tellationen sind (Kap. 1V.4). Das zentrale Wirkungspotenzial theatraler Interventionen
muss also letzten Endes immer im spezifischen Fall betrachtet werden, denn sie zeich-
nen sich gerade dadurch aus, dass sie zielsicher an wunden Punkten einer Gesellschaft

eingreifen.
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I1. Theatrale Interventionen

11.1. Forschungstberblick

Der Begriff der Intervention wird innerhalb der Theaterwissenschaft fiir sehr unter-
schiedliche Arten von Auffuhrungen verwendet. Dabei reicht das Spektrum von Ap-
plied Theatre (vgl. Warstat u.a. 2015), Community Theatre (vgl. z. B. Kershaw 1992)
und Stadtprojekten (vgl. Tscholl 2010) uber StraRentheater (vgl. Haedicke 2013), Per-
formances im 6ffentlichen Raum und Flash Mobs (vgl. Surmann 2014) bis zum Agit-
proptheater (vgl. Ebstein /Ivernel 1983a, b; Biot /Wibo /Ingberg 2000). Zusatzlich ist
der Begriff fir Formen der Aktionskunst, Performance Art, Social Art, New Genre
Public Art und Institutional Critique gebréuchlich, weshalb aufgrund dieser interdis-
ziplinaren Schnittflachen zur Kunstgeschichte beide Disziplinen einbezogen werden.

Der Fokus wird hier auf Ansétze zur Begriffsbestimmung sowie die Frage nach den
Wirkungspotenzialen und Wirkungsansprichen von Interventionen gelegt. Es werden
Konzeptionen der spezifischen politischen Asthetik interventionistischer Auffiihrun-
gen diskutiert und nach den Publika und Offentlichkeiten von Interventionen gefragt.
Dabei muss jedoch betont werden, dass eine Intervention im 6¢ffentlichen Raum nicht

zwangslaufig auch eine Intervention in die Offentlichkeit ist.*®

11.1.1 Interventionsbegriffe in der Theaterwissenschaft

Gerade aktuellere theaterwissenschaftliche Studien setzen sich in erster Linie mit
der Performativitat interventionistischer Auffuhrungen auseinander. Dabei wird be-
sonders das ko-prasente Erleben und Erfahren alternativer, temporédrer Raume, Ge-
meinschaften und Offentlichkeiten betont (vgl. Haedicke 2013; Surmann 2014). In der
Analyse theatraler Interventionen mit groRer medialer Reichweite tritt dieses Phéno-
men der Ko-Prdsenz jedoch in den Hintergrund, weshalb mit ihm verbundene Wir-

kungspotenziale im Folgenden nur grob skizziert werden sollen. Im Mittelpunkt steht

18 Der Begriff ,,6ffentlicher Raum* bringt die Problematik mit sich, dass ¢ffentliche Raume, im Sinne
des deutschen Sprachgebrauchs von &ffentlich zugénglichen Réaumen, nicht unbedingt Orte des
Ausagierens von Offentlichkeiten sein mussen. Zwar konnen sich auch im Stadtraum ko-présente
Offentlichkeiten konstituieren und artikulieren; jedoch meint Offentlichkeit im engeren,
Habermas‘schen Sinne nicht offentlich zugéngliche Raume, sondern Diskussionen iiber
Sachverhalte und Themen von allgemeinem Interesse (vgl. Kap. 1V.2). Auch Chantal Mouffes
Konzeption der agonalen Offentlichkeit bezieht sich nicht auf konkrete physische Raume, sondern
versteht ,,public space” in einem leicht irrefithrenden Sinne als ,,a space of common action among
people®. Mouffe stellt klar: ,,public art is not [...] art in the public space* (Mouffe 2006: 152).

11



hier die Frage der Anschlussfahigkeit der vorgestellten Studien und Konzeptionen in
Bezug auf die spezifische, aktuell sehr présente Spielart der theatralen, mediatisierten
Intervention.

In zwei représentativen Publikationen der franzdsischsprachigen Theaterwissen-
schaft wird Agitprop-Theater — ganz im Gegensatz zur deutschen oder englischspra-
chigen Forschung?® — als zentrale Traditionslinie des ,,théatre d'intervention* aufgeru-
fen. Le théatre d'intervention depuis 1968. Etudes et témoignages (Ebstein /lvernel:
1983a, b) und die Nachfolgepublikation Le thédtre d’intervention aujourd’hui (Biot
/Wibo /Ingberg: 2000) versammeln Fallstudien zu partizipativen Formen des Commu-
nity Theatres sowie zu Agitprop-Praktiken der 1960er und 1990er Jahre. Dabei sind
mit Augusto Boals Theater der Unterdriickten und der San Francisco Mime Troupe,
die den Begriff des Guerilla Theaters gepragt hat, zwei fiir den genealogischen Ansatz
dieser Arbeit ganz wesentliche Beispiele mitaufgenommen (vgl. Kap. 11.2.4; S.46-47).
Die é&ltere der beiden Publikationen platziert die Traditionslinie des Agitprops pro-

grammatisch im ersten, er6ffnenden Absatz der Einleitung:

Ce recueil d'études et de témoignages sur le théatre d'intervention en France au
cours de la derniére decennie s'inscrit & la suite des volumes récemment
consacrés par le groupe de recherches théatrales du C.N.R.S. au théatre d'agit-
prop de I'entre-deux-guerres (lvernel 1983: 9).

Auch der im Jahr 2000 erschienene Nachfolgeband setzt dieses genealogische Narrativ
des Agitproptheaters als VVorlaufer neuerer interventionistischer Formen explizit fort.
Hier wird das VVorwort gar mit der These erdffnet, das Theater der Intervention sei als
»enfant naturel du théatre d'agit-prop* zu betrachten (Biot /Wibo /Ingberg 2000: 15).
Diese Publikationen bieten somit die Mdéglichkeit einer historischen Reperspektivie-
rung heutiger interventionistischer Formen, die in dieser Arbeit fur den deutschen
Kontext entwickelt werden soll (Kap. 11.2.2).

19 Im Folgenden sollen zwei exemplarische Beispiele solcher seltenen, eher kursorischen Agitprop-
Verweise angeflihrt werden: Warstat u.a. verweisen auf die deutsche Stralentheaterszene der 1960er
Jahre, die mit ,,ihrer unverhohlenen Zweckorientierung® an die Agitproptruppen der 1910er bis
1930er Jahre angekniipft habe (Warstat u.a. 2015: 14-15). Im Anschluss betonen sie jedoch, dass ihr
Untersuchungsgegenstand, Applied Theatre, auch und gerade mit Blick auf die Theaterformen des
Mittelalters und der frithen Neuzeit vielmehr als ,.historische[r] ,Normalfall‘ von Theater zu be-
trachten® sei (Warstat u.a. 2015: 16). Marcia Blumberg und Dennis Walder verweisen in ihrer Pub-
likation South African Theater As /And Intervention uber Piscator indirekt auf die Traditionslinie
des Agitprops und bemiihen ihn sozusagen als ,Kronzeugen® interventionistischer Theaterpraxis
(vgl. Blumberg /Walder: 1999, 4-5; vgl. Kap. 11.2.2; S.31-32).
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Die wohl fritheste englischsprachige Studie?® zum Thema ist Baz Kershaws The
Politics of Performance. Radical Theatre as Cultural Intervention aus dem Jahr 1992.
Kershaw beschaftigt sich mit der Entwicklung der britischen Community Theatre-Be-
wegung?! von den 1960er bis zu den 1990er Jahren.?? Dabei versteht er ihre heteroge-
nen Formen als kulturelle Interventionen und, hegemonietheoretisch informiert,?® als
»effective opposition to the dominant culture” (vgl. Kershaw 1992: 1, 243-256, 7).
Kershaw zufolge sind Community Theatre-Projekte und -Auffihrungen kulturelle In-
terventionen, da sie Teil der breiteren, gegenhegemonialen Bewegung der Countercul-
ture sind, ihre eigenen infrastrukturellen Bedingungen auBerhalb etablierter Institutio-
nen schaffen und ,,deliberate forays into alien territory* unternehmen (Kershaw 1992:
7). Kershaw interessiert sich also insbesondere fur gegenkulturelle Community The-
atre-Praktiken, die mit politisch konservativen Communities interagieren (vgl.
Kershaw 1992: 6-8).24 Inm geht es um die Frage, mit welchen interventionistischen
Strategien andere Publika und Offentlichkeiten jenseits eines ,preaching to the con-
verted‘ erreicht werden konnen. Hier liegt fiir ihn der Kern des spezifisch interventio-
nistischen Wirkungspotentials des Community Theatres (vgl. Kershaw 1992: 8). Da-
mit erscheinen seine Uberlegungen zur Grenziiberschreitung zwischen verschiedenen
Publika im Kontext dieser Arbeit hochrelevant.

David Romén entwickelt in seiner 1998 veroffentlichten Publikation Acts of Inter-

vention. Performance, Gay Culture, and AIDS einen Ansatz der Diskursintervention

20 Der folgende Forschungstiberblick fokussiert sich auf Literatur zum Interventionsbegriff. Eine de-
tailliertere Einfuihrung zur subversiven Mimesis und zur Offentlichkeitstheorie erfolgt im dritten und
vierten Teil dieser Arbeit (vgl. Kap. 111.1 und 1V.2 sowie 1V.3).

2L Community Theatre ist in sich ein durchaus heterogenes Phanomen: Kershaw nennt verschiedene
Anséatze des Community Theatres, darunter die Erarbeitung von Auffiihrungen gemeinsam mit der
Community, die Zusammenarbeit mit sozialen oder politischen Bewegungen (vgl. Kershaw 1992:
10), aber auch ,tailor-making performances for known audiences* (Kershaw 1992: 3).

22 Dabei untersucht Kershaw diese Entwicklung exemplarisch am Beispiel der von Brecht beeinfluss-
ten Dramatik John Ardens und Margeretta D’ Arcys, ausgewahlter Produktionen von John McGrath
und seiner intensiv tourenden 7:84 Theatre Company, den orts- und community-spezifischen Re-
chercheprojekten von Ann Jellicoe und dem Colway Theatre Trust sowie den spektakuldr-ereignis-
haften Inszenierungen im 6ffentlichen Raum von John Fox und Welfare State International (vgl.
Kershaw 1992).

23 Kershaws Argumentation ist — wie spater Chantal Mouffes — klar hegemonietheoretisch gepragt,
wobei er explizit auf Gramsci verweist (vgl. Kershaw 1992: 19). Zum hegemonietheoretischen An-
satz der kritischen Intervention vgl. Kap. 11.3.

24 Der englische Begriff der Community kann nicht mit dem deutschen ,,Gemeinschaft iibersetzt wer-
den. Warstat u.a. weisen auf dieses Ubersetzungsproblem hin und fiinren aus, dass mit Community
,»eher konkrete Mikrokosmen bzw. Kontexte [...] spezifisch[e] Milieu[s] von Menschen, die tagtag-
lich aufeinandertreffen und Aspekte ihres Alltags (gewollt oder ungewollt) gemeinsam zu bewélti-
gen haben®, gemeint sind (Warstat u.a. 2015: 11).
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mittels verschiedenster Auffilhrungsformate.?® Seine Beispiele eint die Reaktion auf
eine akute Krise, ndmlich das Auftreten von HIV und AIDS in den friihen achtziger
Jahren.? Konkret geht es ihm dabei um Interventionen in die diskursiv-performative
Konstruktion und Reprasentation von AIDS (Roman 1998: xxiii, 8, 9, 43). Seine Be-
griffsbestimmung Gbernimmt Roméan aus einem Essay von Elin Diamond zu Feminist
Performance:?’

Feminists [...] seek to intervene in the symbolic systems — linguistic, theatrical,

political, psychological — and intervention requires assuming a subject position,

however provisional, and making truth claims, however flexible, concerning
one’s own representations (Diamond 1993: 365, vgl. Roméan 1998: 43).

Neben diesem Anspruch der (Diskurs-)intervention in symbolische Systeme, ist das
Ziel solcher Interventionen bei Roman in erster Linie Offentlichkeit?® zu erreichen.
Interventionistische Auffilhrungen sollen in der Offentlichkeit stattfinden. Er spricht
vom ,,process of expanding the space of performance to include the constested public
sphere® (Roman 1998: 37, Herv. SN). Dabei ist im Hinblick auf die vorliegende Arbeit
besonders interessant, dass Roman von einer umkampfen Offentlichkeit ausgeht, in
der verschiedene Gruppen, darunter die AIDS-Aktivist*innen, im Wettstreit um Auf-
merksamkeit stehen; ein Konzept, das aus einer marginalisierten Position heraus, wie
sie Roman beschreibt, geradezu evident erscheint.

Aktuell lassen sich zwei Tendenzen der Auseinandersetzung mit interventionisti-
schen Auffiihrungen feststellen. Zum einen beschéftigt sich eine Reihe von Publikati-
onen mit performativen urbanen Interventionen oder Urban Hacking.?® Zum anderen

werden unter dem Interventionsbegriff Spielarten des Applied Theatre, der Social Art

%5 Roman untersucht sehr heterogene Formen theatraler Aktionen, wobei das Spektrum von konventi-
onell gerahmten Theaterauffilhrungen und Benefizgalas Uiber theatrale und performative Proteste im
offentlichen Raum bis zu Trauerfeiern reicht (vgl. Roman 1999).

% Diese begriffshistorische Bedeutung der AIDS-Krise hebt auch Stephen Geene in seinem Beitrag
,Interventionismus und Aktivismus* in Herbert Butins Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst
hervor. Seine Einschatzung ist, dass die AIDS-Krise und die interventionistischen Reaktionen darauf
»politische und kulturelle Strategien untrennbar miteinander [verkniipften]* (Geene 2002: 140).

2" Diamond geht im weiteren Verlauf ihres Essays ,,Mimesis, Mimikry, and the ,True Real*“ auf den
Interventionsbegriff nicht weiter ein, sondern beschéftigt sich mit den titelgebenden Fragestellungen
anhand von Feminist Performance (Diamond 1993: 366-379).

28 Hier wird Offentlichkeit nicht, wie sonst innerhalb dieser Arbeit im Plural verwendet, da Roman
selbst dies auch nicht tut und in seinen Analysen unklar bleibt, ob er lediglich von einer umk&mpften
Offentlichkeit, oder auch von fragmentierten Offentlichkeiten bzw. komplexen Konstellationen ver-
schiedener Teil6ffentlichkeiten ausgeht (vgl. Kap. 1V.3.1, V.3.2).

29 Dabei handelt es sich um einen besonders innerhalb des artivistischen Diskurses fiir Praktiken der
Umnutzung des Stadtraums verwendeten Begriff, vgl. Hacking the City — Interventionen in urbanen
und kommunikativen Raumen (Schmidt 2011).
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und Community Art sowie, im deutschsprachigen Raum, der Stadtprojekte®® verhan-
delt. Eine Ausnahme bezuglich der Wahl der Beispiele stellt die 2011 erschienene Stu-
die Protest EnACTed. Activist Performance in the Contemporary United States der
Amerikanistin Pia Wiegmink dar. Sie untersucht aktuellere Formen der ,,,activist per-

(113

formance‘, darunter auch die Praktiken der Yes Men und begreift sie als direkte In-
terventionen in soziokulturelle Wirklichkeiten und das politische Feld (Wiegmink
2011: 1; 8; 9). Zudem setzt sie sich mit der Mediatisierung und Offentlichkeitswirk-
samkeit ihrer Beispiele auseinander. Dennoch ist es nicht der Anspruch ihrer Arbeit,
einen Begriff der theatralen oder performativen Intervention zu entwickeln; ihr geht es
um ,,activist performance*.

Im Folgenden wird der Fokus auf urbane Interventionen gelegt; auch und gerade da
sie Gegenstand der Mehrzahl aktuellerer Publikationen sind. Christopher Smith, Mit-
glied des kanadischen Forschungsprojekts Visible City, sieht urbane Interventionen als
Reaktionen auf die Privatisierung des Stadtraums in 1990er und 2000er Jahren (vgl.
Smith 2004: 158)%! und beschreibt sie als ,,public,3? performative, participatory, poli-
tical, playful acts“.*® lhre Wirkungspotenziale lagen darin, dass sie als Praktiken der
Unterbrechung des alltaglichen urbanen Lebens die Stadt auf andere, alternative Wei-
sen wahrnehmbar und dabei neue Seinsweisen und Identitaten erfahrbar machen.3*

Dabei beruft er sich auf Guy Debord und die Situationistische Internationale (vgl. Kap.

%0 So setzt sich Eva Holling im Sammelband Interventionen unter dem Titel ,,Eingriffe in den Mog-
lichkeitsraum? Stadtprojekte als neues Genre des Theaters* mit Willy Dorners Urban Drifting und
Rimini Protokolls Cargo Sofia-X auseinander. Dabei handelt es sich um Arbeiten, die, Holling zu-
folge, als Eingriffe ,,weniger in den materiellen als in einen mentalen Raum* zu verstehen sind,
dabei aber ,,Raum[e] der Potenzialitit” er6ffnen (Holling 2012: 118, 125). Miriam Tscholl hingegen
beschéftigt sich unter dem Schlagwort ,,Stadtprojekte* mit Theaterformen, die als Social Art oder
Applied Theatre betrachtet werden konnen (vgl. Tscholl 2010). In diesem Sinne, jedoch mit klarem
kiinstlerischem Anspruch, wird der Begriff auch von Bjorn Bicker und Malte Jelden gepragt, deren
Serie von ,,Stadtprojekten 2003 mit Bunnyhill beginnt.

31 Dabei geht es ihm (noch) nicht um Gentrifizierung (vgl. von Borries u.a. 2013; Kap. 11.2.2). Smith
thematisiert eher die Privatisierung und Uberwachung des Stadtraums; er spricht von einer ,,increa-
singly violent politicization of urban space by the multiple factors of hyper-capitalist globalization
in the postmodern cityscape® (Smith 2004: 158).

32 Auch Smith differenziert hier nicht weiter zwischen 6ffentlichem Raum und Offentlichkeit.

3 Siehe Smith, Christopher: ,,Interventions“. Entn.: Visible city. Project + archive. <http://visible-
city.info.yorku.ca/interventions/>, letzter Zugriff: 28.4.2017.

3 Smiths nahere Erlauterung zu dieser Kurzformel lautet: ,,most kinds of urban intervention generally
share a number of common criteria: firstly, interventions are public, making use of civic spaces in
the city; secondly, interventions are performative, encouraging the adoption of identities and modes
of being that are different from the everyday; thirdly, interventions are participatory, actively prob-
lematizing the role of the passive spectator; fourthly, interventions are political, consciously drawing
attention to social, political and economic issues within the city; and finally, interventions are playful,
illustrating how acts of protest and political critique can be accomplished without violence or the
traditionally sombre tone that characterizes most formal demonstrations” (ebd.).
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11.2.1)*® und nimmt gleichzeitig zentrale Elemente von Chantal Mouffes Auseinander-
setzung mit kiinstlerischen Interventionen vorweg (vgl. Kap. 11.3).

Susan C. Haedickes Monografie Contemporary Street Arts in Europe. Aesthetics
and Politics aus dem Jahr 2013 setzt sich unter anderem mit den spektakelhaften Rie-
senmarionettenshows von Royal de Luxe auseinander. Sie argumentiert &hnlich wie
Smith und beschreibt solche Auffiihrungen als interventionistische Unterbrechungen
alltaglicher Routinen und Praktiken der Wahrnehmungsverédnderung. Haedicke zu-
folge kommt es hier zu palimpsestartigen Uberschreibungen des Stadtraums mit ima-
gindren Raumen. Das spezifisch politische Wirkungspotenzial solcher Auffihrungen
liege dabei in der ko-prasenten Erfahrung alternativer Rdume als Praxis des Dissens
im Sinne Ranciéres (vgl. Haedicke 2013: xii-5). Damit erscheinen Haedickes Uberle-
gungen symptomatisch fur eine emphatische Perspektive auf die ko-prasenten Wir-
kungspotenziale theatraler Interventionen.

In der deutschsprachigen theaterwissenschaftlichen Forschung wird aktuell die
Frage nach der politischen Asthetik interventionistischer Auffiihrungen zentral disku-
tiert. Dabei verfolgen Frauke Surmann und die Forschungsgruppe The Aesthetics of
Applied Theatre entsprechend ihrer unterschiedlichen Themenschwerpunkte zwei sehr
verschiedene Ansatze.

Im Folgenden soll zunéchst auf Frauke Surmanns 2014 erschienene Dissertation
Asthetische In(ter)ventionen im 6ffentlichen Raum. Grundziige einer politischen As-
thetik eingegangen werden. Surmann sieht urbane Interventionen als radikal performa-
tive Form, die nicht nur selbstreferentiell und wirklichkeitskonstituierend, sondern
auch subversiv sei (vgl. Surmann 2014: 14). Jedoch beschaftigt sie sich primér mit den
flashmobartigen Aktionen des Kollektivs Improv Everywhere, das eine inhaltlich-po-
litische Ausrichtung explizit ablehnt.3® Surmanns zentrales Beispiel ist Frozen Grand

Central; eine Aktion bei der uber 200 Teilnehmer*innen im alltdglichen Betrieb des

% Ebd.

3 Zum politischen Selbstverstindnis der Gruppe schreibt ihr Griinder, Charlie Todd: ,,I’ve always kept
my politics completely separate from the group as to me [politics] takes away from the magic. | want
someone to see, for example, 200 people frozen in place for five minutes in Grand Central and
wonder, at least for a moment, if time has suddenly stopped. If those people are wearing T-shirts
that say ,U.S. out of Afghanistan’, it’s not as interesting. It’s obviously a protest. [...] Of course
there is the underlying message of exercising our right to express ourselves creatively in the public
space. The idea is that the public space is something shared by all of us” (Lakin /Todd 2009). Todd
erklart hier also, es gehe bei den Aktionen von Improv Everywhere um eine grundlegende Ausei-
nandersetzung mit Fragen der Aneignung des 6ffentlichen Raums und um eine ebenso primare Er-
fahrung der Irritation und Verunsicherung, der eine klare Rahmung als Protestaktion gegenl&ufig
ware.
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stark frequentierten New Yorker Bahnhofs fir funf Minuten bewegungslos in alltagli-
chen Aktivitaten wie Fahrplan lesen, essen oder telefonieren verharren (vgl. Surmann
2014: 11-31; Improv Everywhere 2016). Flr Surmanns Verstandnis der Wirkungspo-
tenziale urbaner, dsthetisch-performativer Interventionen ist jedoch eine zweite Aktion
von Improv Everywhere entscheidender, ndmlich der High Five Escalator. Hier be-
griRen Mitglieder der Gruppe Passant*innen, die ihnen auf einer Rolltreppe entgegen-
kommen, per Handschlag (vgl. Surmann 2014: 93-127; Improv Everywhere 2016).
Ihren Interventionsbegriff bestimmt Surmann tber die Figur der Grenziberschrei-
tung,®’ die sie rdumlich, ereignishaft, korperlich und vor allem als ,,Grenzgang zwi-
schen Politik und Asthetik* versteht (Surmann 2014: 27-25). Die politische Asthetik
performativer Interventionen liege darin, dass sie sich keiner der beiden Sphéren Kunst
und Politik eindeutig zuordnen lassen und damit deren Autonomie jeweils ,,fundamen-
tal in Frage [..] stellen* (Surmann 2014: 195). Surmann zufolge realisieren sich urbane,
asthetische Interventionen als temporare Aneignungen physischer wie sozialer Rdume
(Surmann 2014: 62-76).% Ahnlich wie Haedicke geht sie davon aus, dass ,,[r]ealer
Raum und Auffiihrungsraum® sich {iberlagern (Surmann 2014: 78). Asthetische Inter-
ventionen seien Phdnomene der Rahmenkollision, Inszenierungen eines ,,performati-
ven Widerspruch[s]* (Surmann 2014: 24; 15-16). Damit greift sie auf Erika Fischer-
Lichtes Konzept der perzeptiven Multistabilitét zuriick und beschreibt das Umspringen
der Wahrnehmung zwischen Stadtraum und Auffiihrungsraum als ,,lustvoll empfun-
den[e] Wahrnehmungskrise* (vgl. Surmann 2014: 87, 142; Fischer-Lichte 2004: 151).
Das subversive Wirkungspotenzial und die spezifisch politische Asthetik performa-
tiv-urbaner Interventionen verortet Surmann im Anschluss an Jean-Luc Nancy in einer
»selbstreferentielle[n] Politik der Begegnung® (Surmann 2014: 138). Dabei will sie
Selbstreferenzialitdt jedoch ,keineswegs als Riickzug auf eine autonome Posi-

tion* verstanden wissen. Dennoch formuliert sie eine klare Absage an konkrete Nutz-

37 Chantal Mouffe sieht solche Ansitze der Grenziiberschreitung sehr kritisch. Sie schreibt: ,,Einen
ahnlichen Fehler machen jene, die glauben, Radikalitat sei gleichbedeutend mit Grenziiberschrei-
tung“ (Mouffe 2014: 157). Sie spricht sich damit gegen die Abwendung von existierenden Instituti-
onen aus, die dem Konzept der asthetischen Intervention im Stadtraum durchaus inhérent ist. Das
Verlassen der Institutionen kénne sogar kontraproduktiv sein, da diese von innen heraus mindestens
ebenso produktiv veréndert werden kdnnten (vgl. Mouffe 2014: 115-122, 151-154).

38 Dabei geht Surmann von Henry Lefebvres Konzeption sozial produzierter Raume aus. Dementspre-
chend kénnen Raume durch performativ-interventionistische Praktiken temporér veréndert werden
(vgl. Surmann 2014: 62-70).
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anwendungen des Asthetischen, wie sie beispielsweise innerhalb der Social Art gefor-
dert und realisiert werden (Surmann 2014: 137, 198). Vielmehr es gehe um die Erpro-
bung alternativer Formen der Begegnung in ,,utopischen Performativen*.3® Das Arti-
kulieren und Ausagieren von Alternativen ist fir Surmann so zentral, dass sie es auch
in der Schreibweise In(ter)vention ausdriickt, die zwischen Intervention und Invention
oszilliert (Surmann 2014: 14). Ihre Uberlegungen zur Grenziiberschreitung, zur Rah-
menkollision und zum Ausagieren von Alternativen erweisen sich also fur diese Arbeit
als durchaus anschlussfahig.

In dieser interventionistischen Politik der Begegnung komme es jeweils zum ,kol-
lektiven Vollzug einer Figuration von Offentlichkeit*; es entstiinden alternative, tem-
pordre Gemeinschaften, die gleichzeitig ,,Erscheinungssphédre[n] des Demos® seien
(Surmann 2014: 191-193). Damit lost Surmann Offentlichkeit zwar begrifflich vom
konkreten Stadtraum ab und denkt sie als Beziehungsgeflecht zwischen interagieren-
den Akteur*innen (vgl. Surmann 2014: 192-193). Jedoch basiert ihr 6ffentlichkeits-
theoretischer Ansatz grundlegend auf Ko-prasenz und ist dementsprechend nur be-
grenzt auf mediatisierte, theatrale Interventionen Ubertragbar.

Im Kontext dieser Arbeit von besonderem Interesse ist ein von Surmann nur grob
umrissener Aspekt ihrer politischen Asthetik: Sie geht davon aus, dass Interventionen,
in ihrer, teilweise viralen, medialen Verbreitung, Prozesse der ,.kollektiven Mythen-
bildung® in Gang setzen. Vermittelt durch die Presse konnten sie politische Reaktionen,
genauer gesagt Stellungnahmen von Politiker*innen, herbeifihren (vgl. Surmann
2014: 178-182).%° Damit skizziert Surmann ein Wirkungspotenzial, das tiber die Un-
mittelbarkeit der Gemeinschaftserfahrung hinausreicht und sich vielmehr in der Me-
diatisierung performativer Interventionen realisiert.

Im Folgenden wird auf die sehr gegenlaufigen politisch-asthetischen Ansatze der
Forschungsgruppe The Aesthetics of Applied Theatre eingegangen. In ihrer Publika-
tion Theater als Intervention. Politiken &sthetischer Praxis untersucht diese Gruppe

ein breites Spektrum interventionistischer Theaterformen von Stadtprojekten bis zum

3 Surmann bezieht sich hier auf Jill Dolans Publikation Utopia in Performance. Finding Hope at the
Theatre aus dem Jahr 2005.

40 surmann fuhrt hier das Beispiel der Intervention Tourist Lane von Improv Everywhere an. Hier wird
vermeintlich eine eigene StraRenspur fiir Tourist*innen in New York angelegt, um so den Verkehrs-
fluss fur die Ubrigen Teilnehmer*innen zu beschleunigen. Fotos dieser Aktion verbreiteten sich, wie
Surmann schreibt, ,,innerhalb weniger Stunden® in den sozialen Medien und Netzwerken. So wird
sogar der damalige New Yorker Biurgermeister Michael Bloomberg noch am selben Tag durch die
Nachfrage eines Journalisten zu einer Stellungnahme gendétigt (vgl. Surmann 2014: 181-182).
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Gefangnistheater. Diese Projekte arbeiten jeweils partizipativ und prozessual mit ,.klar
definierte[n] Zielgruppen® und sind ,,idealiter* auf Langfristigkeit angelegt (Warstat
u.a. 2015: 7-9).

Interventionen im allgemeineren Sinne werden dabei begrifflich als ,,Praktiken der
Unterbrechung”, konkreter der ,,gezielten Unterbrechung und Verdnderung gesell-
schaftlicher Prozesse* bestimmt (Warstat u.a. 2015: 11; 8). Flr interventionistische
Formen des Applied Theatre gelte, dass sie ,,meist auBerhalb der Kunstsphére situ-
iert” seien und ,,in entschiedener, unerschrockener Weise den Kunst- bzw. Theaterrah-
men“ verlieBen (Warstat u.a. 2015: 7; 12). Dariiber hinaus wiesen sie jeweils eine ,,ex-
plizit[e] politisch[e], pddagogisch[e] oder therapeutisch[e] Intention” auf und
formulierten klare ,,Wirkungsversprechen (Warstat u.a. 2015: 7; 8). Dementspre-
chend setzt sich die Gruppe mit der Frage auseinander, wie solche offen bekundeten
Intentionalitaten mit gegenwartigen Konzeptionen des Asthetischen vereinbar sind.

Sie beziehen sich zunédchst auf Frauke Surmann, betonen aber, dass im Falle des
Applied Theatres interventionistische Wirkungspotenziale langfristiger und konkreter
gedacht werden mussen (Warstat u.a. 2015: 29). Wahrend die bisher besprochenen
Konzeptionen politisch-interventionistischer Asthetik sich auf Jacques Ranciére (Ha-
edicke 2013) und Jean-Luc Nancy (Surmann 2014) beziehen, verfolgt die Forschungs-
gruppe einen wesentlich von Chantal Mouffes agonalem Konzept gegenhegemonialer
kritischer Interventionen geprégten Ansatz (vgl. Warstat u.a. 2015: 32-25).

Im Zentrum steht dabei Mouffes Argument, kritische Interventionen seien auch in-
nerhalb von und in Zusammenarbeit mit Institutionen realisierbar. In diesen kdnne die
jeweilige Hegemonie aus ihrem Inneren heraus langfristig verandert und verschoben
werden (vgl. Mouffe 2014: 115-122, 151-154). Die Forschungsgruppe argumentiert,
dass hier auch das spezifische interventionistische Wirkungspotenzial des Applied
Theatres liege (vgl. Warstat u.a. 2015: 32-35, 44-45, 47-48). Dabei betonen ihre Mit-
glieder ganz explizit, dass sich solche Interventionen nicht von der jeweiligen Institu-
tion fiir deren eigene Zwecke vereinnahmen lassen durften. Diese Gefahr bestehe be-
sonders, wenn die Zielvorgaben eines Applied Theatre-Projektes zu detailliert
festgeschrieben wiirden. Applied Theatre misse auch innerhalb von Institutionen stets
eine Praktik der Unterbrechung bleiben, um interventionistische Wirkungspotenziale
entfalten zu kdnnen (vgl. Warstat u.a. 2015: 45).

Dezidiert wendet sich die Gruppe gegen die Denkfigur, Theater(kunst) diirfe ganz

grundsétzlich keine aulerkinstlerischen Ziele und Zwecke verfolgen. Sie formulieren:
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So gesehen ist es erklarungsbedurftig, warum sich die Idee von Theater als au-
tonomer Kunst iiberhaupt so lange halten konnte. Theater [...] war [...] immer
applied theatre, wurde zu religiosen, politischen oder sozialen Zwecken genutzt,
[...] bis im philosophischen Idealismus des 18. Jahrhunderts die eigenartige Idee
aufkam, die darstellenden Kinste missten von gesellschaftlichen Vereinnah-
mungen*! freigehalten werden (Warstat u.a. 2015: 16-17; Herv. SN).

Auch wenn hier ein sehr groRer historischer Bogen zur Legitimierung einer ziemlich
spezifischen Theaterform aufgespannt wird, sollen diese Uberlegungen als Aufruf zu
einem etwas unbefangenerem Umgang mit den haufig sehr klar formulierten ,,politi-
schen Zwecken* artivistisch-theatraler Interventionen verstanden werden. Mit einem
solchen Bekenntnis zur Zweckorientierung ist jedoch die Frage nach der spezifisch
politischen Asthetik interventionistischer Kunst- und Theaterpraktiken noch nicht be-
antwortet. So entwickelt die Forschungsgruppe The Aesthetics of Applied Theatre eine
,,Asthetik der Intervention®, die ihre Prozessualitit betont: , Interventionen [miissten]
in all ihren einzelnen Akten, Schritten und Zésuren als dsthetisches Geschehen® be-
griffen werden (Warstat u.a. 2015: 23).

Wahrend eine derartige Betonung der Prozessualitat auch fir diese Arbeit als pro-
duktiv erscheint, sollen theatrale Interventionen hier jedoch starker im Sinne Surmanns
als Grenziiberschreitungen und Rahmenkollisionen zwischen Politischem und Asthe-
tischem verstanden werden. Dabei kann allerdings nicht auf Surmanns Konzept der
ko-présenten Begegnung zurlickgegriffen werden. Das Phdnomen der Rahmenkolli-
sion soll vielmehr verstarkt in Bezug auf mediatisierte Offentlichkeiten, in denen eine
signifikante Gruppe von Akteur*innen den Kunstrahmen sozusagen ,iibersieht® und
innerhalb politischer Rahmungen agiert, in den Blick genommen werden.

Im Anschluss an die Uberlegungen der Forschungsgruppe The Aesthetics of Applied
Theatre bleibt festzustellen, dass hier Mouffes Interventionsbegriff zwar in die thea-
terwissenschaftliche Diskussion eingefuihrt wird, einer seiner beiden zentralen Bezugs-
horizonte jedoch gegenstandsbedingt unbeleuchtet bleibt. Mouffe selbst setzt sich im
Wesentlichen mit artivistischen Praktiken auseinander. Dabei bezieht sie sich promi-
nent auf die Yes Men und auf theatral-karnevaleske Protestformen wie Tute Bianche
oder Reclaim the Streets (vgl. Mouffe 2014: 144-51; vgl. Kap. 11.3). Jedoch fuhrt

41 Die Forschungsgruppe unterscheidet hier also zwischen der Vereinnahmung von Applied Theatre-
Projekten durch Dritte und klaren Formulierungen von Zielen und Intentionen durch die Theater-
macher*innen selbst. Letzteres tue dem &sthetisch-kritischen Anspruch und Wirkungspotenzial von
Applied Theatre keinen Abbruch.
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Mouffe nur vergleichsweise wenige Beispiele an und nutzt diese eher zur Veranschau-
lichung ihrer theoretischen Reflexionen, als dass sie einen fundierten analytischen Zu-
gang bietet.

Deshalb soll die von Mouffe ausgelegte, artivistisch-interventionistische Spur aus
theaterwissenschaftlicher Perspektive weiterverfolgt, ergénzt und ausdifferenziert
werden. Es soll gezeigt werden, dass Mouffes Konzept zum analytischen Verstandnis
theatraler, mediatisierter Interventionen produktiv beitragen kann (vgl. Kap. 11.3).

Insgesamt lassen sich in Bezug auf die diskutierte Literatur einige zentrale Impulse
fur die vorliegende Arbeit formulieren. Diese mussen jedoch jeweils auf den spezifi-
schen Gegenstand theatraler, mediatisierter Interventionen hin tberprift und adaptiert
werden. Zun&chst lasst sich feststellen, dass innerhalb der theaterwissenschaftlichen
Forschung sowohl Konzepte der kulturellen Intervention (Kershaw 1992) als auch der
diskursiven Intervention (Roméan 1998) und der rdumlich-interventionistischen Praxis
(Surmann 2014) verfolgt werden. Begrifflich wird Intervention zum einen als Praxis
der Unterbrechung (Warstat u.a. 2015), zum anderen als Grenzlberschreitung be-
stimmt, wobei es sich um rdaumliche (Surmann 2014), institutionelle (Warstat u.a.
2015) oder soziopolitische (Kershaw 1992) Grenzen handeln kann. Als rezeptionsés-
thetische Formulierung dieses Konzepts der Grenziiberschreitung fiihrt Surmann zu-
dem das Phanomen der Rahmenkollision ein, das auch flr die mediatisierte Rezeption
theatraler Interventionen von entscheidender Bedeutung ist (Surmann 2014). Als Wir-
kungspotenziale interventionistischer Auffuhrungen werden die Wahrnehmungsver-
anderung (Surmann 2014; Haedicke 2013), aber auch die — hier immer noch an Erfah-
rungen der Ko-prasenz geknupfte — Artikulation von Alternativen formuliert
(Haedicke 2013; Surmann 2014). Zuletzt erscheinen interventionistische Auffihrun-
gen eng mit Konzeptionen von Offentlichkeiten verkniipft; hier sind allerdings beson-
ders die beiden dlteren Ansétze von Kershaw und Romén von Interesse, denen es um
das Erreichen, ja sogar das Erkampfen von Offentlichkeit geht (Kershaw 1992; Roman
1998).
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11.1.2 Interventionsbegriffe in der Kunstgeschichte

Im Folgenden sollen einige erganzende Aspekte aus der kunsthistorischen Diskus-
sion beleuchtet werden, die das Verstandnis kinstlerischer Interventionen, das dieser
Arbeit zu Grunde liegt, entscheidend gepragt haben. Die Bestimmung des Interventi-
onsbegriffs in der Kunstgeschichte und der &sthetischen Philosophie ist insbesondere
durch die Institutional Critique, die New Genre Public Art und die Social Art gepréagt
worden (vgl. Warstat u.a. 2015: 36-41). So sieht die Kunsthistorikerin und -kritikerin
Claire Bishop in ihrem 2002 publizierten Essayband Artificial Hells. Participatory Art
and the Politics of Spectatorship ,,interventionist art* als Teil eines ,,expanded field of
post-studio practices [which] currently goes under a variety of names: socially engaged
art, community-based art, experimental communities, dialogic art, littoral art, inter-
ventionist art, participatory art, collaborative art, contextual art and (most recently) [i.e.
2012, SN] social practice” (Bishop 2012: 1). Dabei betont sie jedoch, dass ,,interven-
tionist actions in the mass media®, also auch theatrale Interventionen, noch einmal ge-
sondert betrachtet werden mussen, da sie zwar interventionistisch, nicht unbedingt
aber partizipativ seien (Bishop 2012: 1).

Juliane Rebentisch beschaftigt sich in ihrer 2003 publizierten Asthetik der Installa-
tion mit den ortsspezifischen Installationen der Institutional Critique. Dabei weist sie
auf den engen Zusammenhang zwischen interventionistischem Wirkungspotenzial und
ortsspezifischer Konzeption hin (vgl. Rebentisch 2003: 262-289).%2 Sie beschreibt am
Schlisselbeispiel von Daniel Burens Streifenwerk wie ,,Eingriffe und ,,Markierun-
gen* den ,,Prisentationsraum und seine Gesetze [..] thematisch werden* lassen und
dabei ,,Inszenierungstechniken* wie auch die ihn durchziehenden 6komischen oder
ideologischen Interessen offenlegen (Rebentisch 2003: 268, vgl. auch 269-275). Orts-
spezifisch-interventionistische Arbeiten machen Rebentisch zufolge nicht nur die
raumlichen und institutionellen Bedingungen der Kunst sichtbar, sondern haben auch
ein Wirkungspotenzial der Storung. Sie héitten ,,nachhaltig Sand [...] ins Getriebe des
Kunstbetriebs gestreut™ und die Institution Museum habe durch sie ,,ihre Unschuld
verloren (Rebentisch 2003: 266).

Holger Kube Venturas 2002 erschienene Dissertation Politische Kunst Begriffe

42 Rebentisch sieht die Institutional Critique auch als Ursprungskontext des ortsspezifischen Arbeitens.
Sie schreibt: ,,Mit der institutionskritischen ist die ortsspezifische Kunst geboren. Sie reflektiert ihre
konkret raumlichen Présentationsbedingungen, und zwar mit Blick auf ihren gesellschaftlichen Ort*
(Rebentisch 2003: 264).
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in den 1990er Jahren im deutschsprachigen Raum unterscheidet zwischen Interventi-
onskunst und Impulskunst (vgl. Ventura 2002: 192-207). Generell sieht Ventura das
zentrale Wirkungspotenzial politischer, auch interventionistischer Kunstpraxis darin,
»ambivalente Rezeptionen zu erzeugen, die zu ,,Bewertungskdmpfen* fiihrten (vgl.
Ventura 2002: 46).*® Eine dhnliche Perspektive entwirft 2012 der Kunsthistoriker Mar-
tin Papenbrock in seinem, im Sammelband Interventionen. Grenzlberschreitungen in
Asthetik, Politik und Okonomie publizierten, Aufsatz ,,Vom Protest zur Intervention.
Grundzige politischer Kunst im 20. Jahrhundert”. Papenbrock resiimiert seine Be-
trachtungen zu Dada, Picassos Guernica, Valie Export, Banksy, Beuys, aber auch zu
den Yes Men, Greenpeace und der Kommune 1 damit, dass politische Kunst gegen-
wartig nicht mehr demonstrativ und ,,bekenntnishaf[t]* sei, ,,sondern interve-
nier[e]* (Papenbrock 2012: 40). Dabei gelte: ,,politische Kunst muss auch umstritten
sein, um Wirkung entfalten zu konnen* (Papenbrock 2012: 40-41). Dieses Umstritten-
sein weist dabei noch einmal deutlicher als VVenturas Ambivalenz-Konzept in Richtung
des von Chantal Mouffe formulierten Prinzips der Agonalitat (vgl. Kap. 11.3).

Im Sinne Venturas versucht ,,Impulskunst® etwas anzustiften, auszulosen, ein
emanzipatorisches Potenzial freizusetzen (Ventura 2002: 199, 203). Interventions-
kunst hingegen ziele darauf ab, ,,realpolitisch temporére oder sogar langfristige Struk-
turverdnderungen herbeizufiihren (Ventura 2002: 192). Folgt man Venturas Differen-
zierung, fielen die innerhalb dieser Arbeit diskutierten Beispiele theatraler
Interventionen fast ausnahmslos unter ,,Impulskunst®. Seinen engen Interventionsbe-
griff wiederum Gbernimmt Ventura von der osterreichischen Gruppe WochenKlausur,
die ihn seit 1993 zusammen mit dem Diskurs der Social Art und Community-based Art
in den deutschen Sprachraum hereingetragen hat (vgl. Ventura 2002: 195; Wochen-
Klausur 2016).

WochenKlausur versteht unter Interventionen ,.kleine, aber sehr konkrete Vor-
schldge zur Veranderung gesellschaftspolitischer Defizite, wobei Kontext wie Auf-
gabe ,,prizise definiert” sein miissten. So initiiert die WochenKlausur beispielsweise

1993 die Einrichtung eines medizinischen Betreuungsbusses fir Wiener Wohnungs-

4 Solche ,,Bewertungskimpfe finden Ventura zufolge jedoch besonders dann statt, wenn , Kiinstle-
rInnen brisante Themen beriihren, ohne dabei klare Position zu beziehen* (Ventura 2002: 46). Poli-
tische Kunst zeichne sich dadurch aus, dass sie flr verschiedene, auch kontrdre Lesarten offen sei
und bleibe (vgl. Ventura 2002: 46-57). Hier geht es also ganz explizit nicht um klare Positionierun-
gen artivistisch-interventionistischer Praktiken.
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lose. Die Gruppe zeigt somit, was die Instrumentalisierung von Kunst fur soziale Zwe-
cke angeht, keinerlei Beriihrungsangste.** Vielmehr geht es um ganz konkrete, lokal-
politische Demonstrationen der Verdnderbarkeit der Welt (vgl. Zinggl 1999: 37-38).
Ihre , Kunst der Intervention® setzt auf kreative, unkonventionelle, aber nicht im en-
geren Sinne &sthetische Strategien wie Listen oder Intrigen (Zinggl 1999: 38-39).

Dabei ist Social Art ein hochgradig angreifbares Konzept. Der zentrale VVorwurf
lautet Social Art instrumentalisiere Kunst flr sozialstaatliche oder zivilgesellschaftli-
che Aufgaben. Die Kunsthistorikerin und Kuratorin Miwon Kwon, die den Begriff der
ortsspezifischen Kunst mit ihrer Publikation One Place after Another. Site Specific Art
and Locational Identity (2004) entscheidend geprégt und auf Social Art bzw. New
Genre Public Art bezogen hat, weist dartiber hinaus auf einige unmittelbare, negative
soziale Effekte solcher Projekte hin. Sie schreibt: ,,new genre public art can exercabate
uneven power relations [and] remarginalize (even colonize) already disenfranchised
groups® (Kwon 2004: 6). Wie Surmann unter Rekurs auf Claire Bishop und Rosalyn
Deutsche formuliert, gelte damit, dass Social Art ,,der Hegemonie des Offentlichen
unmittelbar in die Hande spielt und deren systemimmanente Machtdynamiken affir-
miert” (Surmann 2014: 42). Es handle sich um ,,,entstorende‘“ MaBlnahmen (Surmann
2014: 157) und damit um das genaue Gegenteil dsthetisch-subversiver Interventionen.
Im Kontext der Social Art wird also ein Interventionsbegriff entwickelt, der noch ein-
mal um einiges starker zweckgerichtet ist als der Ansatz des Teams von The Aesthetics
of Applied Theatre.

Friedrich von Borries, Leiter des Hamburger DFG-Forschungsprojekts Urbane In-
terventionen, bestimmt Interventionen begrifflich in enger Anlehnung an den Bedeu-
tungskern des lateinischen intervenire (vgl. Kap. 11.4.1, S. 73) als ,,Vorgéinge des ,Da-
zwischen-gehens‘“ (von Borries 2013: 6). Im Folgenden beschéftigt er sich ebenfalls
mit der Problematik von Subversion und Affirmation. Er beschreibt sie vor dem Hin-
tergrund von Gentrifizierungsprozessen am Beispiel des Projekts Park Fiction auf St.
Pauli. Es sei als urspriinglich subversiv-partizipatives Kunstprojekt inzwischen in die
Imagekampagnen des Hamburger Stadtmarketings integriert worden (vgl. von Borries
2013: 9). Angesichts solcher Vereinnahmungen widerstandiger Interventionen erteilt

von Borries dem ,,,romantischen‘ Begriff von ,urbaner Intervention® als kiinstlerisches,

4 Alle bisherigen Zitate und Informationen zur Vorgehensweise der Gruppe WochenKlausur finden
sich unter: WochenKlausur: ,Methode*. Entn.: WochenKlausur. <http://www.wochenklausur.at/
methode.php?lang=de>, letzter Zugriff: 8.4.2017.
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subversives Handlungsmodell* eine resignierte Absage (von Borries 2013: 6), wah-
rend Projektmitglied Christian Hiller immerhin noch fragt: ,,Gibt es Wege aus der Ver-
einnahmungsfalle?* (Hiller 2013: 34). So pessimistisch die beiden die Lage auch ein-
schatzen, weisen sie damit doch auf ein zentrales Problem jeder Art von kritischer,
artivistischer und theatraler Intervention hin. Solche Interventionen sind nicht per se
subversiv. Sie konnen, wie es Chantal Mouffe ausdriickt, ,,rekuperiert und damit
neutralisiert werden* (Mouffe 2014: 133).

Die kunsthistorische und asthetisch-philosophische Reflexion kiinstlerischer Inter-
ventionen tragt somit ganz wesentlich zum Verstandnis interventionistischer Auffiih-
rungen im Allgemeinen und theatraler Interventionen im Besonderen bei. Hier wird
zunachst mit dem Sichtbar-Machen raumlicher, diskursiver oder politischer Formati-
onen ein Wirkungspotenzial benannt, das nicht an die ereignishafte Ko-Prasenz ge-
bunden ist (Rebentisch 2003) und auch bei Chantal Mouffe eine zentrale Rolle spielt
(vgl. Mouffe 2014: 143). Venturas Konzept des Impulses entspricht der gegenwartigen
soziologischen Perspektive auf Interventionen: Sie konnen lediglich Prozesse ansto-
Ren und mit allen Mitteln versuchen, lokale Akteur*innen zu aktivieren (vgl. Kap.
11.4.2).

Die vorliegende Untersuchung schliel3t genau in diesem Feld an offene Fragen in
der aktuellen Forschungsdiskussion an: Entsprechend stehen in dieser Arbeit (theat-
rale) Interventionen, die politische Prozesse und offentliche Debatten anstof3en, im
Mittelpunkt. Konzepte der Intervention als konkret plan- und kontrollierbarer, punk-
tuell-zielgerichteter Eingriff, wie sie beispielsweise die Gruppe WochenKlausur ent-
wickelt hat, erscheinen damit jedoch als reine Wirkungsfiktion, so dass sich die Kritik
an den UberméaRig pragmatisch-instrumentellen Verfahren der Social Art (Surmann
2014; Kwon 2004) aus interventionistischer Perspektive bestétigt. Zuletzt soll hier das
streitbare Element von Interventionskunst hervorgehoben werden, wie es Martin Pa-
penbrock formuliert. Diese Streitbarkeit soll ganz im Sinne von Chantal Mouffe als
entscheidendes, Offentlichkeit genierendes Wirkungspotenzial theatraler Interventio-

nen weiterverfolgt werden.
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11.2. Genealogien theatraler Interventionen

Im Folgenden soll ein Uberblick tiber die verschiedenen historischen Traditionsli-
nien theatraler Interventionen gegeben werden. Dieses VVorgehen bietet die Moglich-
keit, verschiedene, auch und gerade an die jeweiligen Sprachen gebundene, Wissen-
schaftstraditionen aus dem deutsch-, englisch- und franzosischsprachigen Raum
zusammenzufuhren. Dabei féllt auf, dass in der deutschsprachigen Forschung der Be-
griff der kiinstlerischen Intervention verstarkt in Zusammenhang mit der Situationisti-
schen Internationale gesehen wird (vgl. z. B. Urban 2013, Jappe 2012), wahrend in der
franzosischen Forschung das Agitprop-Theater der zwanziger Jahre den dominieren-
den historischen Referenzpunkt darstellt (vgl. Ebstein /Ivernel: 1983; Biot /Wibo /Ing-
berg: 2000).%* Dieser Referenzpunkt wird in der deutschsprachigen Forschung ledig-
lich von der Forschungsgruppe um Warstat genannt (vgl. Warstat u.a. 2015: 15),
wéhrend Surmann auf die Theorie der Kommunikationsguerilla seit den 1960er Jahren,
New Genre Public Art und Bourriauds Relationale Asthetik, sowie die Diggers und
Yippies als Vertreter*innen der US-amerikanischen Counterculture eingeht (Surmann
2014: 32-53).%6 Damit geht sie historisch nicht weiter zuriick als bis in die 1960er Jahre,
was das Ruckverfolgen interventionistischer Formen in die Agitpropbewegung noch
einmal dringlicher erscheinen l&sst. Eine &hnliche Genealogie skizziert auch Wieg-
mink fiir den groBeren begrifflichen Rahmen der ,,activist performance*,*’ wobei ihr
Hinweis auf die Yippies und ihre Aktion in der New Yorker Borse (vgl. Kap 11.2.3.),
die sie als prototypischen Vorlaufer heutiger aktivistisch-interventionistischer Prakti-
ken beschreibt, interessant ist (vgl. Wiegmink 2011: 51-52). Auch wird insbesondere

in der deutschsprachigen Literatur die These vertreten, bei Interventionen (in den

4 In der deutschsprachigen Forschungsliteratur verweisen lediglich Warstat u.a. auf das Agitprop-
Theater der Weimarer Republik als genealogischen Bezugspunkt heutiger Formen von Theater als
Intervention (vgl. Warstat u.a. 2015: 15). Bei Surmann fehlt dieser Hinweis vollstandig und auch im
Sammelband Interventionen. Grenziiberschreitungen in Asthetik, Politik und Okonomie (Hartmann,
Lehmke, Nitsche 2012) wird darauf nicht weiter eingegangen; hier findet sich nur eine einzige Re-
ferenz auf Agitprop bei Maria Muhle (vgl. Muhle 2012: 243).
Zuletzt verweist Surmann noch auf die ,,kulturelle Praxis des Pranks®, insbesondere auf das Kollek-
tiv Suicide Club mit Aktionen wie dem 1977 durchgefihrten Naked Cable Car Ride (vgl. Surmann
2014: 46-53).
47 Wiegmink verweist in erster Linie auf die US-amerikanische Counterculture- und Birgerrechts-
bewegung der 1960er und 1970er Jahre, besonders auf die ,,radical theatre collectives of the sixties
— such as the San Francisco Mime Troupe, El Teatro Campesino, The Performance Group, The
Living Theatre or the Bread and Puppet Theatre* (Wiegmink 2011: 62). Im Folgenden hebt sie die
Konzeption des Guerilla Theaters von R. G. Davis, dem Griinder der San Francisco Mime Troupe,
besonders hervor (Wiegmink 2011: 66-69) und verweist — wie auch Surmann — auf die Praktiken
der Diggers (Wiegmink 2011: 69).

46
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Stadtraum), seien sie kinstlerisch oder performativ, handle es sich um ein relativ jun-
ges, erst seit den 1990er Jahren (Hartmann /Lemke /Nitsche 2012: 9) oder gar erst seit
der Jahrtausendwende zu beobachtendes Phdnomen (vgl. Réttger 2012: 127). Dabei
erweist sich der 2012 erschienene Tagungsband Interventionen. Grenziiberschreitun-
gen in Asthetik, Politik und Okonomie (Hartmann /Lemke /Nitsche 2012) als geradezu
bezeichnend fir den oben beschriebenen Kontrast zwischen franzosisch- und deutsch-
sprachiger Forschung, setzt sich doch sein historischer Schwerpunkt aus einem als
Uberblicksdarstellung fungierenden Essay zu Interventionen, Protest und politischer
Kunst (Papenbrock 2012) und nur einem einzigen weiteren Essay zusammen — zur
Situationistischen Internationale (Jappe 2012).

Die folgende Genealogie zeichnet eine historische Linie vom Agitproptheater der
spaten 1920er und frihen 1930er Jahre zum Guerilla Theater der 1960er und 1970er
Jahre und Augusto Boals ,,Unsichtbarem Theater hin zu heutigen theatralen
Interventionen. Der Fokus liegt dabei auf den USA und Europa, in der Fallstudie zum
Agitproptheater auf Deutschland und insbesondere auf Berlin. Dabei sollen die
theoretische Selbstreflexion der genannten Strémungen und Formen, wie auch ihre
konkreten Auffuhrungsformen auf interventionistische Tendenzen hin untersucht
werden. Das nun folgende Kapitel verfolgt also einen doppelten, gleichzeitig

diskursgeschichtlichen wie genealogischen Ansatz.

11.2.1 Situationistische Internationale

Trotz ihrer explizit anti-theatralen Grundhaltung (vgl. Debord 1996) soll zunéchst
kurz auf die Situationistische Internationale (S.I.) eingegangen werden, da sie den Be-
griff der Intervention wesentlich geprégt und in den kinstlerischen Kontext eingefiihrt
hat.*8 Zentral ist dabei ihre Konzeption ,,neue[r] Interventionsverfahren in das alltig-
liche Leben* (Debord 1980: 33). Die Berufung auf die S.I. findet sich auch sehr aus-
pragt in aktivistischen Kontexten; so beziehen sich Medienaktivismus und Kommuni-
kationsguerilla teilweise auf sie (vgl. Jappe 2012: 47), insbesondere aber auf von ihr
entwickelte Verfahren wie die ,,Zweckentfremdung*, das Détournement. Dieser Be-

griff wird manchmal auch mit ,Umkehrung’ iibersetzt und entspricht damit einem

4 Wie bereits beschrieben erreicht der Begriff den deutschsprachigen Kunst-Diskurs erst mit den Ar-
beiten der WochenKlausur in den 1990er Jahren (vgl. Kap. 11.1.2).
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Schlagwort der Kommunikationsguerilla seit Umberto Eco (vgl. Eco 1985).

Der Grinder und Haupttheoretiker der S.1., Guy Debord, proklamiert in seinem
Rapport tber die Konstruktion von Situationen, der gleichzeitig das Griindungsmani-
fest der Gruppierung darstellt, folgendes:

Unser Hauptgedanke ist der einer Konstruktion von Situationen — d. h. der kon-
kreten Konstruktion kurzfristiger Lebensumgebungen und ihrer Umgestaltung
in eine hohere Qualitat der Leidenschaft. Wir missen eine geordnete Interven-
tion in die komplizierten Faktoren zweier groRer, sich standig gegenseitig beein-
flussender Komponenten durchfuhren: die materielle Szenerie des Lebens und

die Verhaltensweisen, die sie hervorbringt und durch die sie erschuttert wird
(Debord 1980: 43).

Damit konnen die konstruierten Situationen sowohl als Interventionen in den Stadt-
raum verstanden werden, wie auch als Interventionen, die auf soziale Konventionen
zielen und ,,quasi auf der Mikroebene kleinster Erlebniseinheiten — in den Dienst der
Veranderung der Lebensgewohnheiten gestellt™ sind (Urban 2013: 157). Dabei geht es
insbesondere darum, spielerisch alternative Moglichkeiten zu eroffnen.*® Gelegentlich
werden von Mitgliedern der S.I. Interventionen aber auch als partizipative Auffihrun-
gen gedacht, die auf Uberwindung einer passiven Position der Zuschauer*innen abzie-
len,>® was die Auffiihrungskomponente dieses Ansatzes betont (vgl. Urban 2013: 38,
Wiegmink 2005: 105-113). Gleichzeitig wird innerhalb der Schriften der S.1. die ,,af-
fektive Dimension der konstruierten Situation* (Urban 2013: 157) hervorgehoben. Im
Laufe der Lektire des Rapports tiber die Konstruktion von Situationen wird klarer,
dass sie ,,direkt das Gefiihlsverhalten der Individuen beeinfluss[en]* sollen (Debord
1980: 45). Hierbei handelt es sich nicht nur um individuelle Affizierung, vielmehr soll
versucht werden, ,,kollektive Stimmungen* iiber ,,seltene, packende Situationen* zu
generieren und zu beeinflussen (Debord 1980: 49).

Angesichts der umfangreichen kunstwissenschaftlichen, tendenziell entpolitisieren-
den und formalistischen Rezeption der S.1. (vgl. Jappe 2012: 43f.) darf nicht vergessen

49 Dabei ist die Situationistische Internationale, wie Pia Wiegmink argumentiert, insbesondere von
Johan Huizingas Spielkonzeption und seiner Studie Home Ludens beeinflusst (vgl. Wiegmink 2005:
101-105).

%0 So wird es in einem Artikel des malRgeblichen Publikationsorgans der Situationisten, der Zeitschrift
Situationistische Internationale, ausgefiihrt (vgl. ,,Vorbereitende Probleme zur Konstruktion einer
Situation®. In: Situationistische Internationale, Ausg. 1 (1958), S. 17-18). Dabei handelt es sich um
einen anonym verfassten Artikel. Texte ohne Nennung der Autor*innen werden im Literaturver-
zeichnis alphabetisch nach ihrem Titel aufgefiihrt.
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werden, dass eben diese Suche der S.1. nach neuen Formen zutiefst revolutionar aus-
gerichtet ist, da fur die S.1. eine revolutiondre Botschaft zu ihrer Vermittlung einer
revolutiondren Form bedarf. Auch in seiner Gesamtheit muss Debords Denken als
grundsatzlich (neo-)marxistisch gepragt verstanden werden (vgl. Jappe 2012: 43, 48).
Die situationistische ,,Revolution der Formensprache in der modernen Kunst und Kul-
tur (Jappe 2012: 48) muss also als Beitrag der S.I. zu einem, alle Lebensbereiche
erfassenden, revolutiondrem Prozess verstanden werden. Um einen Einblick in diese
Jkulturrevolutiondre’ Ausrichtung der S.I. zu geben, seien einige Formulierungen aus
dem Rapport Uber die Konstruktion von Situationen angefiihrt: ,,[d]ie Probleme der
kulturellen Schopfung kénnen nur noch in Verbindung mit einem neuen Vorstol3 der
Weltrevolution gelost werden® (Debord 1980: 36) oder ,,[w]ir miissen Uberall eine re-
volutionédre Alternative zur herrschenden Kultur bieten® (Debord 1980: 58). Die von
der S.1. skizzierten Praktiken sind also sowohl als revolutiondre Form, wie auch als
Teil gesamtgesellschaftlicher revolutionérer Prozesse zu verstehen.

Gleichzeitig sind diese revolutiondren Bestrebungen gegen eine mit der Gesell-
schaft des Spektakels einhergehende Entwicklung gerichtet, die ,,das Leben durch das
passive Anschauen ersetzt™ (Jappe 2012: 46). Die interventionistische Form der kon-
struierten Situationen, kann damit auch als — in erster Linie tber Affizierung funktio-

nierende — Aktivierung der Teilnehmer*innen verstanden werden.
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11.2.2 Fallstudie 1: Agitprop-Theater in Berlin 1929-1931

Im Folgenden soll der Begriff der Intervention tber das Auftreten der Situationisti-
schen Internationale hinaus (theater-)historisch zuriickverfolgt werden. Dabei wird zu-
nachst einem tberraschend erscheinenden Hinweis auf Erwin Piscators Theaterpraxis
als Vorlaufer interventionistischer Formen gefolgt.> Dennis Walder und Marcia
Blumberg beziehen sich in ihrer Publikation South African Theatre And/As Interven-
tion (1999)°? auf eine provokant-programmatische Passage aus Piscators retrospekti-
ven Reflexionen zu seinem Proletarischen Theater der Jahre 1920 und 1921.52 Piscator
schreibt: ,,Wir verbannten das Wort ,Kunst® radikal aus unserem Programm, unsere
,Stiicke” waren Aufrufe, mit denen wir in das aktuelle Geschehen eingreifen, ,Politik
treiben® wollten (Piscator 1963: 36; Herv. SN).

Blumberg und Walder tibersetzen das deutsche ,eingreifen‘ mit dem englischen ,to
intervene (Blumberg /Walder 1999: 4), was der Definition des deutschen Fremdworts
,Intervention‘, wie sie etwa im Duden zu finden ist, entspricht (vgl. Kap. 11.4). Tat-
séchlich ist im deutschen Agitproptheater-Diskurs der 1920er und 1930er Jahre ,,Ein-
greifen als Synonym des Worts ,,Intervention® der entscheidende Begriff, dem nach-
gegangen werden muss. SchlieBlich etabliert sich im deutschsprachigen Kunstdiskurs
der Begriff der Intervention erst in den 1990er Jahren (vgl. Kap. 11.2.2). Das Zitat aus
Piscators urspriinglich bereits 1929 verfasster Retrospektive macht aber auch deutlich,
um welche Vorstellung von ,,eingreifen® es sich hier handelt: Als Umsetzung des ,,Ein-
griffs® schldgt Piscator den ,,Aufruf* vor. Damit liegt seiner programmatischen Aus-
sage die Absicht zu Grunde, individuelle Mitglieder des Publikums zu beeinflussen.
Piscator geht es also nicht um das direkte Eingreifen durch die kinstlerische Aktion

selbst, sondern um den indirekt wirkenden Aufruf hierzu.

51 Dieser Hinweis erscheint nicht nur kursorisch, sondern auch irreftihrend, da nicht differenziert wird,
ob hier Piscators Theaterschaffen als Ganzes oder gar seine Konzeption des epischen Theaters ge-
meint ist — ein Eindruck, der sich v. a. im Zusammenspiel mit der Nennung Brechts noch einmal
verstarkt (vgl. Blumberg /Walder 1999: 4-5).

52 Der genannte Sammelband ist insgesamt stark auf den spezifischen stidafrikanischen Kontext un-
mittelbar nach dem Ende des Apartheit-Regimes und weniger auf die theoretische Ausdifferenzie-
rung oder Entwicklung des Interventionsbegriffs zugeschnitten. Dennoch enthdlt Blumbergs und
Walders Einleitung den historisch interessanten Hinweis auf Piscator, der hier weiterverfolgt und
mit der Agitprop-Rezeption der franzésischsprachigen Literatur in Beziehung gesetzt werden soll.

53 Blumberg und Walder zitieren nicht direkt aus Piscators Das Politische Theater (1968), sondern
berufen sich auf eine, nach Arrigo Subiotto zitierte, Aussage des Regisseurs, sein Theater solle ,,ak-
tiv in den Gang des Zeitgeschehens ein[..]greifen” (Blumberg /Walder 1999: 4). Bei Subiotto findet
sich kein Beleg zu dem Zitat (vgl. Subiotto 1987: 32).
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Dennoch tragt Piscators Proletarisches Theater durchaus interventionistische Ziige.
Ihm geht es darum, mdglichst nah am Zielpublikum, dem Proletariat, zu sein, was er
einerseits mit einer Tournee durch die Versammlungsstatten der Arbeiterviertel, ande-
rerseits durch die Einbindung von Arbeiter*innen in sein Ensemble realisiert (Piscator
1963: 40-41). Gleichzeitig verl&sst er nicht nur raumlich und personell, sondern auch
diskursiv, mit der Beschreibung seiner Arbeit als ,,bewusste Propaganda‘“ (Piscator
1963: 36), den Kunst-Kontext, auch wenn der geplante Spielplan durchgéngig aus dra-
matischen Texten wie Tollers Masse Mensch besteht (Piscator 1963: 38).

Dabei ist Blumbergs und Walders Andeutung nicht der einzige Hinweis auf den
genealogischen Zusammenhang zwischen der Agitprop-Praxis der 1920er und 1930er
Jahre und heutigen interventionistischen Formen. Wie bereits beschreiben, weist auch
die franzosischsprachige Forschung vehement auf diesen Zusammenhang hin (vgl.
Kap. 11.1.1). Ein weiterer Hinweis findet sich bei Christopher Balme, der mit seiner
Formulierung ,,more ,minor* [..] genres [which] intervened in political issues with
scant regard to higher artistic ideals” (Balme 2014: 16) zwei interventionistische
Merkmale des Agitproptheaters hervorhebt: Zum einen die Ablehnung eines Selbst-
verstandnisses als ,,Kunst“, zum anderen eine programmatische Ausrichtung auf ta-
gesaktuelle politische Themen. ,,Kunst* wird beispielsweise polemisch als , kleinbiir-
gerlich dsthetische Theaterspielerei abgetan und stattdessen gefordert, dass das
Arbeitertheater ,,eine Waffe im aktuellen politischen Kampf des revolutioniren Prole-
tariats* sein musse.>

Neben seiner Mobilitat, dem Element des Laienspiels und seiner Ausrichtung auf
Arbeiter*innen als Publikum in den entsprechenden Stadtvierteln, die Agitprop bei-
nahe als site- oder community-specific qualifiziert, soll noch auf eine weitere Eigen-
schaft des Agitprop-Theaters hingewiesen werden, die als Prafiguration heutiger the-
atraler  Interventionsstrategien verstanden werden kann: Die Aneignung
populérkultureller Formen der birgerlichen Unterhaltungskultur. Es geht, wie Piscator

schreibt, um die ,,skrupellos[e] Verwendung aller Moglichkeiten* (Piscator 1963:

% B. B.: ,,Griindungskonferenz der Fédération du Théatre Ouvrier de France* (1931). In: Arbeiter-
biihne und Film, Jg. 18, Ausg. 3, S. 18, Nachdruck in: Henke, Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974):
Arbeiterbiihne und Film. Zentralorgan des Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-
Juni 1931. KdIn: Gaehme Henke.
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61).> Dieser Ansatz kann historisch im Kontext des marxistischen Konzepts der kri-
tischen Aneignung verortet werden (vgl. Richardson 2007: 11-13), stellt aber gleich-
zeitig eine mimetische Praxis des Zitierens dar (vgl. Kap. I11.1).

Die Idee, dass Theaterauffihrungen nicht nur (wie bei Brecht und Piscator) die ein-
zelnen Zuschauer*innen individuell beeinflussen kdnnen, sondern auch unmittelbar
beeinflussend oder beschleunigend zu (revolutiondren) gesellschaftlichen Entwicklun-
gen beitragen kénnen, gewinnt in der deutschen Agitproptheater-Bewegung gerade
gegen Ende der 1920er Jahre und in den friihen 1930er Jahren an Bedeutung. VVor 1929
treten Agitproptruppen noch meist und mehrheitlich auf kommunistischen Versamm-
lungen, Demonstrationen und Kundgebungen auf. Diese Auffiihrungen kénnen kaum
als interventionistisch bezeichnet werden, sondern sind eher Akte des ,preaching to
the converted’, die eine gemeinschaftsstiarkende Funktion erfiillen (vgl. Warstat 2005).

In den Jahren 1929 und 1930 beginnen starker interventionistisch ausgerichtete
Ideen und Stromungen innerhalb der Vereinigung der deutschen Agitprop-Truppen,
dem Arbeiter-Theater-Bund Deutschlands (ATBD), zu dominieren und seine Pro-
grammatik zu prégen. Es werden sogar mit erstaunlicher RegelmaRigkeit die Ausdri-
cke ,,Eingriff und ,,eingreifen* verwendet, beispielsweise 1931 in der Mé&rzausgabe
der Arbeiterblihne und Film, der Zeitschrift des Verbands der kommunistischen Ar-
beitertheater und Agitpropgruppen in Deutschland. Dort heift es unter der Uberschrift
»Kulturbataillone Schritt gefal3t*:

Die proletarischen Kulturorganisationen [...] haben die Aufgaben, aktiv in den
Kampf einzugreifen, die Massen ihrer Mitglieder zu mobilisieren, die ideologi-
sche Loslosung vom EinfluR der Bourgeoisie und ihrer Lakaien zu beschleuni-

gen und den Klarungsprozef3, die Einreihung in die revolutionare Kampffront zu
forcieren [Herv. SN].%

Dass hier ,,eingreifen‘ nicht nur allgemein im Sinne der aktiven, mobilisierenden Teil-
nahme am Klassenkampf zu verstehen ist, zeigt sich, wenn es im weiteren Verlauf
dieses Artikels heif3t: ,,Wir [...] miissen eindringen in die Schule, in die Reihen der
christlichen Arbeitermassen, in die Betriebe, in die Kulturorganisationen der Arbeiter-

klasse.“>” Auch wenn dieser Artikel nicht genauer erldutert, ob dieses Eindringen als

55 Bei Piscator handelt es sich dabei um die Aneignung der Formen des biirgerlich-kommerziellen
Varietés und der Revue (vgl. Piscator 1963: 60-62).

% Kulturbataillone Schritt gefasst* (1931). In: Arbeiterblhne und Film, Jg. 18, Ausg. 3, S. 7 (anonym),
Nachdruck in: Henke, Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974): Arbeiterbiihne und Film. Zentralorgan
des Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-Juni 1931. Kdln: Gaehme Henke.

5" Ebd.
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Uberzeugung und Ideologisierung von Mitgliedern der jeweiligen Zielgruppen oder
konkreter als Auftritt innerhalb der genannten Institutionen gemeint ist, legt zumindest
die parallel entstehende Agitpropform der ,,Betriebsarbeit®, die sich auch und gerade
durch Auftritte innerhalb von Betrieben realisiert, nahe, dass dieser zweite Aspekt hier
durchaus mitgemeint sein konnte (vgl. S. 40).

Das geforderte Eingreifen kann sich aber auch auf konkretere Kampfe als den
Klassenkampf beziehen, zum Beispiel die Betriebsratswahlkdmpfe des Jahres 1931,
zu denen in der Arbeiterblihne und Film so mahnend wie resignierend resumiert wird:
,,Und wir missen uns die Haare raufen, dal wir nicht in dem Mafe in die Schlacht
eingegriffen haben, wie wir muBten und — konnten. Soll das immer so
bleiben?* (Bellmann 1931: 3; Herv. SN). Hier ist die Rhetorik des Kampfes deutlich
starker ausgepréagt als die des Eingreifens. Agitproptheater soll in erster Linie einen
Eingriff in den Klassenkampf darstellen, Teil des Klassenkampfs sein. Es gilt, nicht-
kommunistische Arbeiter*innen zu Uberzeugen und neue Publika fir das
Agitproptheater zu gewinnen, die dann wiederum als Kampfer*innen in den Reihen
des Proletariats, der KPD und der RGO — der Revolutiondren Gewerkschafts-
Opposition — rekrutiert werden sollen.

In dieser zeitgendssischen Rhetorik ist die bereits zitierte Metapher der ,,Waffe* fiir
Agitproptheater, wie auch fiir Literatur (Wolf 1928: 4-5) oder Fotografie,>® also allge-
mein fur kunstlerisch-kulturelle Praktiken, deutlich prasenter. Innerhalb der Agitprop-
bewegung wird die Idee vom ,,Kampftheater* als metaphorische ,,Waffe*, die als ,,Mit-
tel im Klassenkampf sofort an den politischen Brennpunkten einzusetzen war™ von
Friedrich Wolf popularisiert (Wolf 1957: 7). Mit dieser Idee des Brennpunkts wird der
gezielte Einsatz von Agitprop-Theater gefordert und beschrieben; sei es als Auffih-
rung vor bestimmten, umkampften Publika oder — eher thematisch gedacht — als Auf-
greifen spezifischer, aktueller politischer Themen und Konflikte.

Im Oktober 1930 wird an prominenter Stelle, auf der ersten Seite der Arbeiterbihne
und Film, {iber einen ,,Wettbewerb“ von Agitproptruppen aus Berlin, Dresden und
Cannstatt unter der Losung ,,Arbeiterschauspieler! Ran an die Betriebe! Raus auf die
Platze!* berichtet (Rote Raketen Dresden 1930: 2). Dabei wird jedoch auch zugegeben,
dass diese Losung zumindest deutschlandweit betrachtet eher als Programmatik denn

als Praxis gelten muss:

%8 Photographie als Waffe* (1930). In: Die Rote Fahne, 4.4.1930, S. 13 (anonym).
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Eine Selbstverstandlichkeit und doch keine. Eine Rundfrage wurde ergeben, dal}
viele Ortsgruppen und Spieltruppen nicht in Betrieben, an Stral3en, auf Platzen
gespielt haben. Die wenigen, die es getan haben, haben es selten getan (Rote
Raketen Dresden 1930: 1).

Im Anschluss an diese ernichternde Feststellung wird im Imperativ zur entschiedenen
Reduktion des Theaterrahmens aufgefordert: ,,Weg mit der Einfalt, ohne ,den Bret-
tern‘ [sic!], ohne Kulissen, Rampe, Schminke gehts nicht. Natrlich gehts* (Rote Ra-
keten Dresden 1930: 1).

Ziel sei, neue Publika und Zielgruppen innerhalb der Arbeiterschicht zu erreichen
und deshalb miisse der Rahmen  ,organisierte[r]  Meetings und
Demonstrationen* verlassen werden und stattdessen in der Ndhe von Betrieben und
»Stempelstellen® sowie ,,[a]n belebten StraBen und Pldtzen* gespielt werden (Rote
Raketen Dresden 1930: 1). Im Fruhjahr 1930 wird auf dem 11. Bundestag des ATBD
eine nochmals erweiterte Form dieses Wettbewerbsmottos ausgegeben: ,,Zu den
Massen! In die Betriebe! Raus aufs Land!“>® Und auch unmittelbar nachdem im April
1931 gegen die Berliner Agitproptruppen ein umfassendes Auftrittsverbot verhéngt
worden ist,% erklart die Arbeiterbiihne und Film trotzig in demselben Artikel, in dem
auch das verstéarkte Eingreifen in zukinftige Betriebsratswahlk&mpfe gefordert wird
(vgl. S. 34), dass die Agitproptruppen weiterhin und umso mehr ,,tiiberal[l], wo Massen
zusammenkommen* (Bellmann 1931: 1) auftreten werden: ,,in den Betrieben, auf den
Stempelstellen, in  Versammlungen, auf  Offentlichen  Sport-  und
Ausflugspldtzen® (Bellmann 1931: 2). In diesem Artikel flieRen also die Forderungen
nach einem eingreifenden Agitproptheater, wie auch nach Auffllhrungen an
alternativen Spielorten zusammen. Dabei zielen beide Forderungen letztlich darauf ab,
andere Offentlichkeiten als die Teilnehmer*innen kommunistischer Versammlungen
zu erreichen.

Formal gesehen handelt es sich bei diesen Auffiihrungen an alternativen Spielorten,
trotz der geforderten Reduktion des Theaterrahmens, immer noch um klar erkennbares

Strallentheater. Die Darsteller*innen bringen den Theaterrahmen in Form von mobilen

% Angriff gegen Arbeiter-Theaterbund. Die Reformisten méchten ATBD. spalten — , Arbeiterthea-
ter* ohne Arbeiter (1931). In: Die Rote Fahne, 9.1.1931, S. 10 (anonym).

8 Die Rote Fahne berichtet am 29.4.1931 (iber das kurz zuvor erlassene Auftrittsverbot fiir Berliner
Agitproptruppen: ,,Emporendes Willkiirverbot aller Auffithrungen der Agitproptruppen. Grzesinski
148t haussuchen, beschlagnahmen und verbieten. Der Titel des Artikels ldsst einen gewissen Stolz
auf die offenbare Subversivitat der Agitprop-Truppen erkennen: ,,Rote Spieltruppen staatsgefahr-
lich* (1931). In: Die Rote Fahne, 29.4.1931, S. 29 (anonym).
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Podesten buchstéblich mit. So zeigt eine historische Fotografie, dass beispielsweise
die Agitprop-Truppe der Internationalen Arbeiterhilfe (IAH), die Kolonne Links, zwar
an einem alternativen Spielort im 6ffentlichen Raum — es handelt sich offenbar um
einen Park — aber auf einem provisorischen, mobilen Buhnenpodest auftritt, das mit
den Parolen ,hinein in die IAH* und ,,Kdmpft in den Reihen der RGO beschriftet
ist.b
Dennoch ist bei manchen dieser Auffihrungen an alternativen Spielorten der inter-
ventionistische Charakter starker ausgepragt, da sie versuchen, die taglichen Routinen
und Ablaufe ihres Publikums zu unterbrechen. Dies nehmen auch die Roten Raketen
in threm Artikel iiber den Wettbewerb ,,Ran an die Betriebe! Raus auf die Plétze!* fir
sich in Anspruch. Sie berichten von Auffihrungen ihrer Truppe, die aus kurzen Szenen
und einer Rede bestehen und vor spontanen ,,fliegenden Versammlung[en]*? aufge-
flhrt werden:
Wir schwingen uns auf die Kiste. Fahren in die Arbeiterviertel auf die Platze.
Dort, wo ’n bilchen Griines wichst, ein paar Bénke stehn. Rechts flihrt die
StralRe zum Kino, links in die Schrebergérten. Geradeaus liegt der Busch. Dort
wird abends poussiert. Busch, Kino, Schrebergarten, die richtige Gegend flr uns.
Die Proleten, die sich hier die Zeit vertreiben, die gerade wollen wir erwischen.
Wir stellen unser Auto so, dal? alle an uns vorbei missen. Mit Klamauk und
Radau hauen wir los. Aus den Fenstern gucken sie. Aus den Garten kommen sie

an. Von den Banken stehn sie auf. Vor dem Kino bleiben sie stehn. Der Busch
— bleibt leer (Rote Raketen Dresden 1930: 2).

61 Die beschriebene Abbildung ist bei Bodek abgedruckt (1997: 129). Des Weiteren finden sich Ab-
drucke einer aus insgesamt sechs Fotografien bestehenden Serie im 1977 herausgegebenen Quellen-
band und Ausstellungskatalog Weimarer Republik (Kunstamt Kreuzberg /Institut fiir Theaterwis-
senschaft der Universitat Koln 1977: 868). Diese Fotografien zeigen verschiedene Szenen aus dem
Programm der Kolonne Links. In finf dieser Szenen tritt die Gruppe in ihren Truppenanzigen auf,
wobei drei Abbildungen eindeutig choreografische Sequenzen zeigen. Die sechste Fotografie hin-
gegen zeigt die Truppe mit zusatzlichen Kostim-Versatzstiicken, ndmlich Schiirze, Rock und Hiiten.
Sie stellt damit eine Quelle fur eine auch in alternativen Spielsituationen noch vergleichsweise stark
ausgepragte theatrale Rahmung dar, die gegen den oben zitierten Imperativ der Reduktion des The-
aterrahmens verstolit (Kunstamt Kreuzberg /Institut fur Theaterwissenschaft der Universitat Koln
1977: 868).

Der Ausdruck lehnt sich vermutlich an die ,fliegenden Bauten® an, die ebenfalls temporére, mobile
Installationen, wie z. B. Schaubuden auf Jahrmérkten bezeichnen. Eine Beschreibung einer solchen
»fliegenden Versammlung* liefert die Dresdner Agitproptruppe Rote Raketen: ,,Dann organisieren
wir vor dem Betrieb auf der StraRe eine fliegende Versammlung. Ein Hand- oder Tafelwagen ist
rasch zur Stelle. Fahnen haben wir mit. Transparente, Plakate werden gestellt. Zwei von uns kosti-
mieren sich als Nazi und Kapitalist. Auf einem Horn blast einer Signale, Betriebsschlu. Die Gibrigen
kiindigen im Sprechchor an, was vor sich gehen soll. Die ersten flinfzig Arbeiter kommen. 20 blei-
ben stehen, 30 gehen weiter. Von den ndchsten 50 bleiben schon 40 stehen und nur 10 gehen weiter.
Wir hauen los mit einer Nazi-Szene. Hunderte von Arbeitern stehen um uns herum. Wir spielen
noch das Lied von den beiden Metallarbeitern: [...] Ein revolutiondrer Arbeiter spricht. Wir vertei-
len Flugzettel. Sprechen noch einen anfeuernden Appell. 30 Minuten sind vorbei. Packen die Sachen
und fort gehts“ (Rote Raketen Dresden 1930: 1).
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Diese Beschreibung fiihrt exemplarisch vor, wie mit mobileren, flexibleren Auffih-
rungen die alltdglichen Vergnugungsroutinen der nicht politisch aktiven Arbeiter*in-
nen durchbrochen werden kdnnen. Vergleichbare interventionistische Tendenzen las-
sen sich hauptsachlich an Berichten Uber Auffiihrungen ablesen, die einer der drei
Formen des Agitproptheaters zuzuordnen sind, die sich direkt aus dem Motto ,,Zu den
Massen! In die Betriebe! Raus aufs Land!* ableiten lassen: Die Haus- und Hofagitation,
die Betriebsagitation und die Landagitation. Dabei handelt es sich um Auftritte in den
Hinterhtfen der Berliner Arbeiterviertel, vor Fabriken und auf Dorfplatzen.

Im Rahmen der Haus- und Hofagitation touren insbesondere Berliner
Agitproptheatergruppen wie die Junge Garde (vgl. Kleye 1976: 91-93) oder der Rote
Wedding % durch die Arbeiterviertel und treten dort in den Hinterhofen der
iiberbelegten Mietskasernen auf. 54 Dabei finden diese Auftritte vor allem im
Wahlkampf statt;®® so gratuliert beispielsweise Die Rote Fahne der Truppe Roter
Wedding am 1.8.1930 mit den Worten ,,Bravo, roter Wedding! [...] durchhalten bis
zum 14. September®, also bis zur Reichstagswahl 1930. ®® Diese verstarkte
Wahlkampfarbeit mit den (Theater-)mitteln der Haus- und Hofagitation folgt einem
Beschluss der Berliner Sektion des ATBD. Sie legt nach Abschluss des Wahlkampfes
eine Kritische Bilanz mit statistischen Zahlen in der Zeitschrift Arbeiterbiihne und Film
vor. Insgesamt seien wahrend der 25 Tage dauernden Wahlkampagne, an der sich
»[uJeber 20 Berliner Truppen beteiligt hétten, ,,61 Haus- und Hof-Spiele mit je 5

Héusern im Durchschnitt, also in 300 Hausern* durchgefiihrt worden. Zusétzlich seien

63 Der eroberte Meierhof. GroBartige Wahlarbeit der Jugendgruppe der ,Roten Blusen‘“. In: Die Rote

Fahne, 24.8.1930, S. 5 (anonym).

Ein Beispiel fiir eine solche Mietskaserne ist der ,,Meierhof™. Er liegt, wie es im Bericht der Roten

Fahne heift, in ,,einem der typischsten Elendsviertel in der AckerstraBe® (vgl. ebd.).

8 So bezeichnet Kleye die Auftritte seiner Truppe als ,,Wahlagitation* und erziihlt von einem Wahl-
programm, das Zitate ,,aus den Wahlreden und aus den Zeitungen der [anderen] Parteien‘ iibernimmt
und , karikier[t]* (Kleye 1976: 92). Vom Auftritt der Jugendgruppe der Roten Blusen im ,,Meier-
hof* heif3t es, die Truppe habe ,,[g]roBartige Wahlarbeit* geleistet und zum Abschluss ihres Pro-
gramms , kollektiv im Sprechchor zur Wahl der [kommunistischen] Liste 4 aufgefordert (Die Rote
Fahne 24.8.1930: 25). In der Ausgabe vom 6.8.1930 wird im Feuilleton der Roten Fahne ein Bild
von einem Auftritt des Roten Weddings mit der Bildunterschrift ,, Wahlagitation am 30. Juli im Hofe
des Hauses Kosliner StralRe 6 — Nachts nach 1° gedruckt (,,Agitproptruppe ,Roter Wedding® im
Wahlkampf*. Die Rote Fahne, 6.8.1930, S. 9, anonym). Diese Haufung von Berichten Uber dieselbe
Gruppe weist aber auch darauf hin, dass die Haus- und Hofagitation wohl kein allzu weit verbreitetes
Phanomen, sondern viel eher ein Pionier- und Prestigeprojekt einzelner ,vorbildlicher® Truppen ist.
Auch die Tatsache, dass bereits vier Tage nach dem ersten Bericht (iber diese Truppe, am 26.8.1930,
ein Artikel Uber insgesamt acht Auftritte der Jugendgruppe der Roten Blusen in Berliner Héfen mit
ihrer ,,Wahlszene: ,Reichkanzler Briining auf Haus- und Hofpropaganda‘“ erscheint, bestitigt diese
Vermutung. Vgl. Durus (1030): ,,8 Agitproptruppen spielen...” Die Rote Fahne, 26.8.1930, S. 10.

6 Links, links, links im Hof der Mietskaserne* (1930). In: Die Rote Fahne, 1.8.1930, S. 16 (anonym).
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86 Orte auBerhalb Berlins im Rahmen der Landagitation besucht und 31 ,,Spiele fiir
Betriebe®, aber lediglich 14 ,,Spiele auf 6ffentlichen Plitzen* aufgefiihrt worden.®’

Damit ist die Haus- und Hofagitation zahlenméaRig mit Abstand die dominierende
alternative Spielform des Agitproptheaters. Dabei sind manche dieser Auftritte gewis-
sermalien Exkursionen in feindliches Gebiet. So berichtet der Rote Wedding: ,,Wir
gingen gerade in die Hauser hinein, wo die meisten schwarzrotgoldenen Fahnen, also
Doménen der SPD, hingen* (Der Rote Wedding 1929: 3). Einen Eindruck von der
Auffiihrungssituation vermittelt ein anderer Bericht Uber dieselbe Truppe. Hier wird
Klar, dass auch im Rahmen der Haus- und Hofagitation weiterhin auf einer ,,Bithne®,
in diesem Fall einem ,,alte[n] Plattenwagen‘ gespielt wird. In den Hofen entsteht eine
Publikumssituation, die mit einer konventionell theatralen Logen- und Parkettauftei-
lung vergleichbar ist: Die Bewohner*innen des jeweiligen Hauses schauen aus ihren
Fenstern heraus zu, wahrend sich im Hof die Stehplitze befinden.®® Dariiber hinaus ist
die Truppe sogar mit Lautsprechern ausgestattet und besitzt, wie sie stolz verkindet,
,,schon einen Scheinwerfer*,®® der auch den pragmatischen Zweck erfiillt, Auftritte bei
Dunkelheit zu erméglichen.”

Anhand eines Berichts tber einen Auftritt der Jugendgruppe der Roten Blusen lasst
sich belegen, dass diese Auftritte keineswegs spontan sind, sondern im Vorfeld mit
Ansprechpartner*innen vor Ort, wie der ,,Parteizelle und de[m] Mieterrat™ geplant
werden. Zudem weist hier bereits die Uberschrift ,,Der eroberte Meierhof* ein weiteres
Mal auf die tiefe Verwurzelung militdrischen Denkens in der Klassenkampfrhetorik
der KPD hin. Doch gleichzeitig zeigt der Artikel, dass auch bei der Haus- und Hofa-
gitation mit Formen der Uberschreitung und Auflésung des Theaterrahmens gespielt
wird. Mitglieder der Truppe mischen sich unter die Zuschauer*innen in den Fenstern
und geben ,,den Anschein von Mietern®, was auf die ,,Zuschauer eine mitreilende Wir-

kung aus[iibt]“."

67 Agitproptruppen im Wahlkampf* (1930). In: Arbeiterbithne und Film, Jg. 17, Ausg. 11, S. 3-5
(anonym), Nachdruck in: Henke, Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974): Arbeiterbihne und Film.
Zentralorgan des Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-Juni 1931. K&In: Gaehme
Henke.

88 Links, links, links im Hof der Mietskaserne* (1930). In: Die Rote Fahne, 1.8.1930, S. 16 (anonym).

69 Wir haben schon einen Schweinwerfer (1930). In: Die Rote Fahne, 31.8.1930, S. 32 (anonym).

0 Vgl. ,Agitproptruppe ,Roter Wedding® im Wahlkampf* (1930). Die Rote Fahne, 6.8.1930, S. 9
(anonym).

" Der eroberte Meierhof. GroBartige Wahlarbeit der Jugendgruppe der ,Roten Blusen‘* (1930). In:
Die Rote Fahne, 24.8.1930, S. 5 (anonym). Weitere Details zu diesem Auftritt aus dem Publikum
enthalt der Bericht leider nicht.
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Die sogenannte Landagitation ist die nach der Haus- und Hofagitation am weitesten
verbreitete Praxis interventionistischen Agitproptheaters.’ Fiir ihre Kampagnen und
Auftritte in landlichen Gebieten besitzen oder mieten die Truppen kleinere Lastwa-
gen,”® mit denen sie von Dorf zu Dorf touren. Herbert Kleye, Mitglied der Berliner
Agitproptruppe Junge Garde, berichtet retrospektiv, dass seine Gruppe jeweils zu-
néachst auf dem zentralen Platz des Ortes geparkt habe. Anschlielend seien sie durch
die Stral3en des Ortes gezogen und hétten per Megafon die Anwohner*innen dazu auf-
gerufen, sich auf dem Dorfplatz zu versammeln. Dort findet dann auch die eigentliche
Auffiihrung statt. Als mobile Bihne fungiert dabei das Dach des Lastwagens der
Truppe (vgl. z. B. Kammrad /Scheck 1976: 199).7

Teilweise entwickeln die Truppen auch ,,speziell auf die Situation der Landbevol-
kerung zugeschnittene Nummern und Programmbestandteile mit Titeln wie ,,,[d]ie
Griine Front* oder ,,, Traktorenszene*“.”> So weist das Rote Sprachrohr’® im August
1930 ausdriicklich auf diese ,,[NJotwendig[keit]* hin und warnt gleichzeitig, dass auf
»antireligiose Propaganda“ bei den ,,riickstindigeren Arbeiterschichten auf dem Land
besser verzichtet werde. Stattdessen sollen fiir Tageléhner*innen und Besitzer*innen
kleiner Hofe relevante Themen behandelt und diese so besonders angesprochen wer-
den (Putz 1930: 5).

2 Dies gilt jedenfalls fiir die Berliner Truppen im Spatsommer 1930.

3 Eine Fotografie eines solchen Truppenautos ist beispielsweise in der Dezemberausgabe der Arbei-
terblhne und Film des Jahres 1930 abgedruckt. Sie zeigt vier Mitglieder der Kolonne Links, die
vom fahrenden Auto herab agitieren. Zwei von ihnen halten Flustertuten an den Lippen, wéahrend
ein Dritter eine — vermutlich rote — Fahne schwenkt. Das Auto ist, wie auch schon die mobile, pro-
visorische Biihne der Gruppe mit der Parole ,,hinein in die IAH* beschriftet (vgl. Bodek 1997: 129).
Da es sich offensichtlich um eine Wahlwerbungsfahrt handelt, ist ,,Wahlt Liste 4 ergédnzt. Vgl.
»,Kolonne links* auf der Fahrt“ (1930). In: Arbeiterbiihne und Film, Jg. 17, Ausg. 12, S. 13 (ano-
nym). Nachdruck in: Henke, Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974): Arbeiterbihne und Film. Zent-
ralorgan des Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-Juni 1931. Koéln: Gaehme
Henke.

4 Die in der vorangegangenen Anmerkung beschriebene Abbildung zeigt auch, dass die Dacher klei-
nerer Lastwagen, wie sie die Agitproptruppen einsetzen, haufig bereits serienméafig als Sitz- und
Ladeflache ausgebaut sind, so dass sie ohne groBeren Aufwand als Buhnenflache bespielt werden
kénnen.

> Landagitation* (1930). In: Arbeiterbiihne und Film, Jg. 17, Ausg. 9, S. 19. Nachdruck in: Henke,
Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974): Arbeiterbihne und Film. Zentralorgan des Arbeiter-Theater-
Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-Juni 1931. K&In: Gaechme Henke.

6 Die Zeitschrift das Rote Sprachrohr wird vom ,,Zentral-Agitprop der KPD u. des KJVD* herausge-
geben und ist im Untertitel ndher bestimmt als ,,Material fiir Agitprop-Truppen und Arbeiter-Thea-
ter-Vereine“. Die zwischen Januar 1929 und April 1933, also in der Hochphase des interventionis-
tischen Agitproptheaters, erscheinende Zeitschrift sammelt in erster Linie Szenenabdrucke, aber
auch Berichte aus der Praxis der Agitproptruppen.
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Die dritte Form interventionistischen Agitproptheaters, die deutschlandweit von
verschiedenen Truppen betrieben wird, sind Kampagnen und Auftritte vor den Arbei-
ter*innen in Fabriken, die zeitgendssisch als ,,Betriebsagitation® bezeichnet werden.
Dabei werden meist ,,fliegende Versammlungen* abgehalten, wobei es sich um spon-
tane, nur kurzfristig angekundigte Auffiihrungen einiger weniger Nummern bzw. Sze-
nen oder Lieder handelt (Rote Raketen 1930: 1). Einigen Truppen gelingt es sogar, mit
langfristig angelegten Kampagnen politische Bewegungen innerhalb der Betriebe ein-
zuleiten. Ein Beispiel ist hier die Rote Schmiede: Die Truppe entwickelt ein mal3ge-
schneidertes, bzw. ortsspezifisches ,,Leuna-Spielprogramm® fiir das gleichnamige
Stickstoffwerk in der Nahe von Merseburg. Damit tritt sie tiber ungefahr zwei Monate
hinweg nicht nur ,,in Silen* und auf Kundgebungen, sondern auch ,,in den Werkssied-
lungen‘ und ,,auf freien Platzen dicht vor dem Werke* auf. Schlief3lich organisiert sie
als Abschluss ihrer Leuna-Kampagne am Abend vor der Reichstagswahl eine Wahl-
kampfkundgebung fiir die KPD, die ihren eigenen Angaben zufolge von ,,iiber 2000
Proleten besucht wird (vgl. Die Rote Schmiede 1930: 17-18).

Alle diese Auffihrungsformen — Haus- und Hofagitation, Landagitation und Be-
triebsagitation — haben zwar klare interventionistische Tendenzen (aktuelle Themen,
andere Publika, alternative Spielorte, vgl. auch Kap. 11.2.5), tberschreiten jedoch im
Regelfall nicht den Theaterrahmen. Auch wenn es bei Demonstrationen, wie der in
Merseburg, durchaus zu Grenzverwischungen kommt, bleibt bei der Haus- und Hof-
propaganda, bei den Auftritten im 6ffentlichen Raum, aber auch bei den spontanen
Auftritten vor Werkstoren,”” der Theaterrahmen stets prasent.

Neben dem Erreichen neuer Publika ist es auch erklartes Ziel des Agitproptheaters
zu Diskussionen im Publikum anzuregen. Zu diesem Zweck werden u.a. nach den Vor-
stellungen regelmaRig Flugbléatter verteilt und einzelne Zuschauer*innen von den Mit-
gliedern der Truppen personlich angesprochen. Doch auch wahrend der Auffiihrungen

sollte die ,,Grenze zwischen Biihne und Publikum® moglichst iiberschritten werden.

7 Eine im Oktober 1930 in der Arbeiterbihne und Film reproduzierte Fotografie zeigt die Roten Ra-
keten bei der Betriebsarbeit in Dresden. Offenbar dokumentiert das Bild eine solche fliegende Ver-
sammlung vor den Werkstoren, die rechts und links im Bild deutlich zu sehen sind. Die Bildunter-
schrift lautet: ,,Die Roten Raketen Dresden bei einem Spiel wihrend der Mittagspause der Firma
Anton Reiche Dresden®. Hier ist ebenfalls eine erhohte Holzplattform zu erkennen, auf der drei
Spieler in Truppenuniform agieren, wahrend sich das Publikum um diese provisorische Biihne
herum gruppiert. Vgl. ,,Unser Bild zeigt das Verfasserkollektiv des Artikels der Roten Raketen Dres-
den...” (1930) In: Arbeiterbiihne und Film Jg. 17, Nr. 10, S. 12 (anonym). Nachdruck in: Henke,
Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974): Arbeiterblihne und Film. Zentralorgan des Arbeiter-Theater-
Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-Juni 1931. KéIn: Gaechme Henke.
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Siegfried Moos formuliert diese Entgrenzungstendenz im Mai 1931 folgendermalien:
,Ziel: Das Publikum wird in das Spiel durch Fragen, Zurufe, Diskussionen hineinge-
rissen [...], Spieler und Zuschauer werden zur Einheit. Das Podium verliert an Bedeu-
tung.” Auch wenn Moos hier eher einen imaginierten Idealzustand, eine ,,Entwick-
lung®, die, wie er selbst zugeben muss, erst in ,,Ansdtze[n] [..] vorhanden® ist,
beschreibt (Moos 1931: 26), finden sich innerhalb der Agitproptheaterbewegung
durchaus auch konkretere Versuche, den Theaterrahmen zu tberschreiten. So soll
gleichzeitig das Berliner Aufflihrungsverbot fiir Agitproptruppen umgangen werden.

Bei einem dieser Ansitze handelt es sich gar um ,Unsichtbares Theater® avant la
lettre (vgl. Kohtes 1990: 203-4). Zu diesen Auffiihrungen liegen zwei Quellen in Form
retrospektiv verfasster Berichte vor. Die éltere der beiden, eine kurze Geschichte des
deutschen und insbesondere Berliner Agitprop-Theaters, wird vergleichsweise zeitnah,
1935, in Moskau von der Schauspielerin und (Agitproptheater-)Regisseurin Asja Lacis
publiziert (Lacis 1971: 79-117).

Dieser Bericht beschreibt eine Auffithrung in einer ,,iiberfiillten* Berliner U-Bahn-
Station, die daraus besteht, dass ein nicht naher charakterisierter Mann auf dem Bahn-
steig ohnmdchtig zu Boden féllt. Ein zweiter Darsteller erklart die Hintergriinde der
Ohnmacht mit dem Ausruf ,,Ein Arbeitsloser!*, woraufhin ein dritter ,,die Geschichte
dieses Ungliicklichen® erzéhlt (Lacis 1971: 116). Daraufhin bricht eine lebhafte Dis-
kussion aus. Bei den Redebeitriagen handelt es sich etwa um eine Analyse der ,,sozialen
Ungerechtigkeit der biirgerlichen Gesellschaftsordnung* oder eine kurze nationalsozi-
alistische Ansprache, gefolgt von ihrer Widerlegung aus kommunistischer Perspektive,
die auch den Schluss der Szene bildet (Lacis 1971: 116-117). Folgt man Lacis‘ Bericht,
nehmen an dieser Auffiihrung in der Berliner U-Bahn-Station mindestens flinf Schau-
spieler einer Agitproptruppe teil. Nicht nur die Ohnmacht, sondern auch die anschlie-
Rende Debatte sind durchgangig inszeniert (Lacis 1971: 116-117). AuRerdem verweist
auch Lacis explizit darauf, dass diese Auffiihrungsform eine Reaktion auf das Auf-
trittsverbot fur die Berliner Agitpropgruppen darstellt (Lacis 1971: 116).

Der zweite Bericht tiber eine sehr ahnliche Auffiihrung, wahrscheinlich von dersel-
ben Truppe,’® stammt von Bela Balazs aus dem Jahr 1949, weist aber doch einige Un-
terschiede in der Szenenbeschreibung auf. Wahrend seiner Berliner Jahre ist Balazs

8 Das lasst sich nicht mit absoluter Sicherheit sagen. Balazs und Lacis bewegten sich in denselben
Kreisen und die Ahnlichkeiten zwischen den Beschreibungen sind frappant. Dagegen konnte spre-
chen, dass die Szenarien unter den Truppen weitergegeben werden. Zumindest in legalen Zeiten ruft
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Leiter einer Agitproptruppe mit dem Namen ,,Die Ketzer” (vgl. Balazs 1949: 91). Er
beschreibt retrospektiv, wie die Gruppe beginnt, improvisierte Auffihrungen zu orga-
nisieren. Einer der Darsteller, ein junger Mann, der ,,nicht elegant gekleidet [ist], son-
dern vielmehr wie ein Arbeitsloser aussieht™ fallt ohnméchtig zu Boden (Balazs 1949:
92), wahrend ein zweiter beginnt, sich um ihn zu kimmern und dem sich spontan bil-
denden Publikum auf Nachfrage hin erklart, dass sein Freund als Folge von Hunger
und Untererndhrung zusammengebrochen sei. Es entsteht eine Diskussion zu diesem
,,Thema des Tages* schlechthin (Balazs 1949: 92).

Balazs zufolge finden diese Auffiihrungen vor Berliner Feinkostgeschaften statt;
konkret berichtet er von der Friedrichstrale (Balazs 1949: 91). Er erklart auBerdem,
dass die Auffiihrung ganz gezielt hier platziert worden sei, um den Kontrast zwischen
der zerlumpten Gestalt auf dem Birgersteig und dem Hintergrund aus Luxusgutern,
einer ,,Kulisse von Schinken, Wiirsten, Késen, von Kaviar und Ananas*“, moglichst
»effektvol[1]* auszunutzen (Balazs 1949: 91-92). Mit diesem inszenatorischen Mittel
kdnnen sowohl die 6konomische Situation der krisengeschuttelten spaten Weimarer
Republik wie auch marxistische Konzeptionen wie Klassengegensatze veranschaulicht
und angesprochen werden. Die Auffuhrung ist eine szenische Umsetzung einer kom-
munistisch gepragten Analyse der sozialen Ungerechtigkeiten jener Zeit. Auch hier
gehen also bereits rdumliche und diskursive Platzierung Hand in Hand.

Wahrend Balazs die Frage der Platzierung erldutert, geht er im Gegensatz zu Lacis
nicht weiter auf den Diskussionsverlauf ein und lasst auch offen, ob alle Beteiligten
Darsteller*innen® sind oder nicht. Stattdessen beschreibt er die Reaktionen der Polizei
und insbesondere eine Szene auf dem Polizeirevier, bei der alle Verhafteten ihr Er-
staunen hinsichtlich des VVorwurfs, Mitglieder der verbotenen Agitproptheatergruppe
,Die Ketzer” zu sein, duBlern (92-93). Damit bestatigt Balazs auch, dass es sich um
eine Auffihrung seiner Theatergruppe handelt. Er deutet auBerdem an, dass diese
Szene am selben Tag und innerhalb weniger Stunden an verschiedenen Orten Berlins,
darunter vor einem weiteren Delikatessenladen am Wittenbergplatz gespielt worden
ist (93).

Das Rote Sprachrohr dazu auf, und die Zeitschrift besteht auch zu groRen Teilen aus solchen Sze-
nenabdrucken (vgl. Anm. 79). Dennoch scheint es aufgrund des Verbots unwahrscheinlich, dass die
Szene weitergegeben worden ist und es sich um zwei Gruppen handelt. Auch die Quellenlage deutet
mit nichts darauf hin.

9 Wahrend Lacis explizit nur von mannlichen Darstellern spricht, ist Balazs® Bericht diesbeziiglich
nicht eindeutig.
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Balézs bezeichnet diese illegalen Aktivititen als ,,Partisanentheater: ,,Unser Parti-
sanentheater erschien unsichtbar [Herv. SN] auf der StraRe* (Balazs 1949: 91). Ob-
wohl Balazs® Bericht bereits 1949 geschrieben ist, ist er also sogar in der Wortwahl
erstaunlich nah mit Boals erst ab 1972 entwickeltem Konzept des Unsichtbaren Thea-
ters (als Intervention) verwandt (vgl. Boal 1983).8% Zwar scheinen illegale Aktivititen
wie diese keine besonders weit verbreitete Praxis gewesen zu sein; doch gibt es durch-
aus Quellen zu dhnlichen Auffiihrungen, die Diskussionen unter den Zuschauer*innen
provozieren sollen. So stoRt eine andere Agitprop-Truppe®! in der Berliner Siemens-
bahn erfolgreich eine Diskussion ber die unzureichenden Lohne bei Siemens an.??
Eine etwas weiter verbreitete Praxis wird als ,,organisierte Diskussion* bezeichnet:
Dabei versuchen Mitglieder von Agitproptruppen unerkannt politische Diskussionen
anzustof3en und zu lenken (vgl. Diezel 1993: 105).

Abschliellend I&sst sich feststellen, dass es zwar eine Vielzahl von Agitprop-For-
men und -Praxen gibt, die interventionistische Tendenzen aufweisen, dass aber nur
ganz wenige Beispicle, wie das ,,Partisanentheater” der Gruppe ,,Die Ketzer*, als im
engeren Sinne interventionistisch gelten kénnen. So schétzt auch Baldzs selbst das
subversiv-widerstandige Potenzial seines Partisanen- und des Agitproptheaters gene-
rell sehr hoch ein: ,,Unser Theater erschien bereits der Vorhitlerregierung so bedroh-
lich, dai3 der A.Th.B.D. [=ATBD, SN] friiher verboten wurde als die Kommunistische
Partei* (Balazs 1949: 91).

80 Kohtes erklart diese begrifflichen wie formalen Parallelen damit, dass es sich beim Unsichtbaren
Theater um eine Theaterform handle, die ,,aus bestimmten, als repressiv empfundenen gesellschaft-
lichen Bedingungen hervorgeht” (Kohtes 1990: 203). Diese These erscheint insbesondere deshalb
als fragwiirdig, weil er sich dabei auf die Praxis des Unsichtbaren Theaters innerhalb der Guerilla
Theater-Bewegung in den USA der 1960er und 1970er Jahre bezieht (vgl. Kap. 11.2.3). Hier herr-
schen natirlich keine mit dem Auffiihrungsverbot fir Berliner Agitproptruppen oder der brasiliani-
schen Militardiktatur zwischen 1964 und 1985 vergleichbaren Bedingungen, weshalb Kohtes auch
die, doch sehr weitreichende Relativierung, es handle sich um ,,als repressive empfundene [...] Be-
dingungen* hinzufiigt.

8 Der Name der Gruppe wird leider im historischen Zeitungsbericht zu dieser Aktion nicht genannt.

8 Vgl., Agitproptruppe bearbeitet MetallgroBbetrieb* (1931). In: Der Parteiarbeiter. Dezember 1931,
S. 388, Abdruck in: Hoffmann, Ludwig /Hoffmann-Ostwald, Daniel: Deutsches Arbeitertheater.
1918-1933. Eine Dokumentation. Berlin: Henschel, 1961, S. 379-380.
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11.2.3 Guerilla Theater

Guerilla Theater wird zwar nicht von Anfang an, oder zumindest nicht von den
Schopfern des Begriffs aus dem Kreis der San Francisco Mime Troupe, die ihn 1966
zu verbreiten anfangen, als interventionistisch konzipiert, findet sich aber in Gene
Sharps ,,seminal work® (Wiegmink 2011: 23) The Politics of Nonviolent Action von
1973 als interventionistische Taktik aufgelistet (Sharp 1973: 397). Sharp unterscheidet
zwischen insgesamt 198 Strategien, Taktiken und Formen des gewaltlosen Wider-
stands, die er in die Kategorien ,,Protest and Persuasion® (Sharp 1973: 117-182), ,,Non-
cooperation® (183-356) und ,,Intervention* (Sharp 1973: 357-450) unterteilt.

Dabei werden unter ,,Noncooperation* im Wesentlichen Formen des zivilen Unge-
horsams sowie Streiks und Boykotte aufgelistet (Sharp 1973: 183-356). Protestformen
wie Reden, Petitionen, Parolen, Karikaturen, Plakate, Flugblatter, Demonstrationen
und Mahnwachen werden unter ,,Protest and Persuasion™ eingeordnet (Sharp 1973:
117-182). Dort findet sich auch eine Rubrik ,,Drama and Music®, in der klar als Auf-
fihrung gerahmte Sketche und politisch-satirische Kabarettnummern sowie Auffih-
rungen dramatischer Texte oder Musikstiicke im Kontext politischer Auseinanderset-
zungen und schliellich das Singen traditioneller Volkslieder in vergleichbaren
Situationen angefthrt werden (Sharp 1973: 148-152).

Damit ist Guerilla Theater die einzige theatrale Form, die Sharp nicht als Methode
des Protests und der Uberzeugung, oder auch des Protests durch Mittel der Uberzeu-
gung verzeichnet, sondern als Intervention.®® Guerilla Theater steht bei Sharp neben
Formen der direkten, physischen Intervention wie Blockaden (Sharp 1973: 371-380,
382-388) oder Besetzungen (Sharp 1973: 388-390, 405-408).

Es wird dabei, auch wenn das fragwirdig erscheinen mag, nicht als politische oder
okonomische Intervention eingeordnet, sondern wie auch das ,,Speak-In“, die Storung
und Unterbrechung einer Veranstaltung durch ungeplante, dort nicht vorgesehene Re-
den und Redner*innen (395-396) oder die Griindung alternativer sozialer Institutionen
(Sharp 1973: 398-400) als ,,soziale Intervention®. Sharps Kategorisierungssystem bie-

tet also mit seiner zentralen Unterscheidung zwischen Uberredung (persuasion), Ver-

8 Auch Wiegmink geht auf die verschiedenen theatralen Formen der ,,nonviolent* action ein, die sich
in Sharps Auflistung finden, unterscheidet aber — im Gegensatz zu Sharp — nicht zwischen Formen
des Protests, die auf Mittel der Uberzeugung zuriickgreifen und der direkteren Form gewaltloser
Aktionen durch Intervention, wie sie Sharp ausschlieBlich durch das Guerilla Theater realisiert sieht
(vgl. Wiegmink 2011: 23, 55-56).
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weigerung (noncooperation) und Intervention auch die Moglichkeit zwischen rein ap-
pellativ-persuasiven und interventionistischen Theaterformen zu unterscheiden.

Sharp beschreibt Guerilla Theater als ,,another method of social intervention, means
a disruptive skit, dramatic presentation, or similar act. [...] The disruption may be of
speeches, lectures, or normal proceedings of some group or institution” (Sharp 1973:
397). Im Folgenden fiihrt er zwei Beispiele flr interventionistisches Guerilla Theater
an.84 Bei einer der beiden beschriebenen Aktionen handelt es sich um eine Intervention
in eine universitare, journalistische Konferenz zum Vietnamkrieg: Es wird dokumen-
tarisches Filmmaterial aus dem Vietnamkrieg projiziert, gefolgt von einer Verhaf-
tungsankundigung wegen Sichtung ebendieses, angeblich zensierten Filmmaterials
(Sharp 1973: 397). Anhand von Sharps Beschreibung lasst sich rekonstruieren, dass er
sich hier auf eine Intervention der Guerilla Theatergruppe American Playground be-
zieht,® die Marc Estrin, der Griinder der Gruppe, unter dem Titel A Piece for Conven-
tions beschreibt und zur Nachahmung empfiehlt (Estrin 1969: 74).

Laut Sharp erzielte die Intervention nicht nur die erwiinschte Wirkung der Stérung
und v.a. Unterbrechung der Konferenz — ,.the editors fell over themselves rushing out
of the door* — sondern hatte auch einen Effekt, der als disartikulierend beschrieben
werden kann: Mit ihren hektischen Reaktionen offenbaren die Journalist*innen gleich-
zeitig ihre Einschétzung zur burgerrechtlichen Situation in den USA der spaten 1960er
Jahre. Bei Sharps zweitem Beispiel handelt es sich um eine Intervention der Yippies
in die New Yorker Borse, die darin besteht, dass sie Dollarscheine von der Galerie
herabregnen lassen und damit folgende Reaktion auslosen: ,,Like wild animals, the
stockbrokers climb over each other to grab the money* (Sharp 1973: 397). Laut Sharp
hat diese Intervention damit sowohl den Bdrsenbetrieb gestort als auch disartikulie-

rend gewirkt, indem sie die geldgierigen Reaktionen auslést und vorfihrt.

8 Surmann verweist auf Guerilla Theatre, Diggers und Yippies als Traditionslinien der asthetisch-
performativen Intervention (vgl. Surmann 2014: 48-52). Wiegmink geht zusétzlich auf die San Fran-
cisco Mime Troupe und — im Kontext der Performativitat von Protestereignissen — auf Sharp ein
(vgl. Wiegmink 2011: 55f., 66-74). Beide setzen die Begriffe Intervention und Guerilla Theatre
jedoch nicht in ein historisches, quellenkritisches Verhaltnis zueinander.

8 Sharp selbst gibt beim ersten seiner beiden Beispiele, der Stérung der journalistischen Konferenz,
den Namen der Gruppe nicht explizit an. Bevor er das Beispiel anfiihrt, weist er lediglich und leicht
irrefithrend darauf hin, dass nun ,,two examples [..] provided by Jerry Rubin‘ folgen wiirden (Sharp
1973: 397). Bei seinem zweiten Beispiel, der Intervention in der New Yorker Borse hingegen, for-
muliert er wesentlich eindeutiger, dass die Aktion von ,,Rubin and some others* (397) durchgefiihrt
worden sei. Damit handelt es sich um eine Aktion der Yippies (vgl. Wiegmink 2011: 51-52, Doyle
2002: 86-87); Rubin ist neben Abbie Hoffman der wohl prominenteste Protagonist dieser Gruppe
(vgl. Doyle 2002: 85-91).
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Im Gegensatz zu Sharps Darstellung bezeichnet der Grunder der San Franscisco
Mime Troupe, R. G. Davis, Guerilla Theater noch nicht explizit als interventionistisch
oder eingreifend (vgl. Davis 1966). Davis geht in seinem Begriffsverstandnis stark von
der Praxis der San Francisco Mime Troupe aus und versteht dementsprechend Guerilla
Theater in erster Linie als mobile, flexible und improvisierte Strallentheaterform, die
durch eine provisorische Biihne Kklar theatral gerahmt wird (vgl. Davis 1966: 134).
Auch heute noch ist — neben den ,,shows about most of the burning issues of our time,
generally shows that debunked the official story” (San Francisco Mime Troupe 2005)
— das vielleicht interventionistischste Merkmal der Praxis der San Francisco Mime
Troupe die Vielzahl unterschiedlicher Auffiihrungsorte: ,,We perform everywhere
from public parks to palaces of culture, aiming to reach the broadest possible audience”
(San Francisco Mime Troupe 2005).% Vergleicht man diese, eher den theatral
gerahmten Formen des Agitprop-Stralientheaters &hnelnde, Konzeption von Guerilla
Theater mit den von Gene Sharp 1973 beschriebenen Beispielen, so zeigt sich, dass
sich der Begriff bereits in den 1960er und 1970er Jahren schnell verandert und in
Richtung direkterer, interventionistischerer Formen gewandelt hat. Insofern kann eine
Bewegung weg von der theatral gerahmten kulturellen Intervention mittels von der —
zwar mobilen — Blihne herab verbreiteter Botschaften hin zur Platzierung der Aktionen
in der sozialen Realitat beschrieben werden.®’

So setzt sich Richard Schechner bereits wenige Jahre nach dem Aufkommen des
Begriffs mit den Problemen der Platzierung von Guerilla Theater in verschiedenen
Kontexten und vor verschiedenen Publika auseinander: ,,You must know the diffe-
rences among friendly, neutral, unfriendly, and hostile places/audiences* (Schechner
1970: 166). Seine Gruppe arbeitet zwar nicht mit Mitteln des Unsichtbaren Theaters,
dennoch handelt es sich ganz eindeutig um ,.disruptive skit[s], dramatic presentation[s],

or similar act[s]” im Sinne Sharps, ja — wie auch bei American Playgrounds A Piece

8 Dennoch haben die theatralen Formen der ,,Guerillas of Agitprop® ihr Wirkungspotential im Laufe

der Zeit wohl doch gravierend eingebdil3t; so fasst ein — anonym bleibendes — Mitglied der Truppe
2009 die Publikumsreaktionen auf einen ihrer jingeren StraRentheaterauftritte in einer FuRgénger-
zone folgendermalen zusammen: ,,the three-minute ,live political action cartoon’ attracted around
15 passers-by [...] A few people got the point* (Veltman 2009).

87 Als Zwischenstufe in dieser Entwicklung des Guerilla Theaters wird meist noch auf die Gruppierung
der ,,Diggers* hingewiesen, die bereits deutlich interventionistischer agierten, sich aber —im Gegen-
satz zu den Yippies — in der Platzierung ihrer Interventionen noch eher auf den Stadtraum beschrénk-
ten, ohne — wie das Guerilla Theater — gezielt auf einzelne Veranstaltungen und bestimmte Publika
oder — wie die Yippies — die Verbreitung ihrer symbolischen Botschaften und Bilder durch die Me-
dien abzuzielen (vgl. Doyle 2002: 78-91).
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for Conventions — konkret um die Stérung einer Veranstaltung mit den Mitteln des
Theaters. Die Taktiken der Kommune 1, die in Bezug auf die Offentlichkeits- und
Medienwirksamkeit ihrer Aktionen und insbesondere aufgrund ihres vergleichbaren
Umgangs mit von der Justiz angebotenen Biihnen, durchaus als deutsches Aquivalent
der Yippies betrachtet werden konnen, beschreibt Peter Handke in seinem 1968 er-
schienenen Essay ,.StraBentheater contra Theatertheater* % als theatral-terroristische
Verfahren, die Theatralitdat und Terror der Wirklichkeit sichtbar machen (Handke
1968: 7).8°

Mit ,Partisanen” (Balazs), ,,Guerilla“ (Davis, Schechner, Estrin) und ,,Ter-
ror (Handke) werden hier drei bellizistische Leitmetaphern der asymmetrischen
Kriegfiihrung auf nah verwandte Theaterformen bezogen. Das paramilitarische Wort-
feld verdichtet sich; passend zur militarischen Konnotation des Interventionsbegriffs
durch den volkerrechtlich-politischen Kontext (vgl. Kap. 11.4; Holling 2012: 114). Im
Gegensatz zum Begriff der Intervention betonen die Metaphern der Guerilla, der Par-
tisanen und des Terrors jedoch das Agieren aus dem Untergrund und den damit ein-
hergehenden Uberraschungseffekt. Dabei sind Partisanen und Guerilla noch einmal
naher verwandte, lediglich historisch anders verortete Begriffe,® die beide gleicher-
mafen auch eine iiberlegene Ortskenntnis implizieren, die als ,Heimvorteil® gegen
eine Macht, die sich auf fremdem Terrain bewegt, ausgespielt werden kann. Mit dem
Erstarken des Interventionsbegriffs hat sich also vielleicht auch ein Stlick weit das
Selbstverstandnis der von solchen Methoden Gebrauch machenden Artivist*innen ver-
schoben; sie operieren nun nicht mehr auf eigenem, sondern auf fremdem Terrain. Sie

verteidigen nicht mehr, sondern greifen in Angelegenheiten anderer ein.

8  Auch Barbara Buscher verweist auf Handkes Text, doch betrachtet sie ihn aus einer eher auf das

Theatrale denn auf den Terror fokussierten Perspektive (vgl. Buscher 1987: 62-63).

Die entsprechende Textstelle bei Handke lautet: ,,wenn die Kommune die Wirklichkeit, indem sie

sie ,terrorisiert‘, theatralisiert und sicherlich zu Recht ldcherlich macht, und sie nicht nur lacherlich

macht, sondern in den Reaktionen in ihrer méglichen Geféahrlichkeit, in ihrer BewuBtlosigkeit und

falschen Natur, falschen Idyllik, in ihrem Terror erkennbar macht™ (Handke 1968:7).

% Davis beruft sich in seinen Ausfiihrungen auf das Guerilla-Konzept von Che Guevara (Davis 1966:
130), was im Kontext der Counterculture-Bewegung, deren Ikone Guevara nun einmal ist, nahelie-
gend erscheint.

89
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11.2.4 Unsichtbares Theater

Zu Beginn seines 1983 erschienenen Aufsatzes ,,Aux limites du théatre d’interven-
tion: le ,,théatre de I’opprimé en France* erlautert Augusto Boal, dass er seine gesamte
Theaterpraxis als interventionistisch versteht. Damit schliefl3t er sowohl seine friihen
Erfahrungen im Bereich des Agitprop-Theaters wie auch das Theater der Unterdrick-
ten in allen seinen Spielarten, darunter auch das Unsichtbare Theater, mit ein. Auch
der Herausgeber von Boals 2013 neu erschienenen Ubungen und Spiele fiir Schauspie-
ler und Nicht-Schauspieler, Till Baumann, betont: ,,Sein Leben lang beschiftigte sich
Boal mit der Entwicklung eines Theaters, das die Welt nicht so akzeptiert, wie sie ist,
sondern eingreift“ (Baumann 2013: 7). Seine Agitprop-Praxis versteht er als Ansatz
der direkten Intervention und spricht von ,,diverses formes de théatre d'agitation, de
théatre de propagande, bref, de théatre d'intervention directe (Boal 1983: 152). Im
Folgenden beschreibt er den politischen Einschnitt des Militarputsches in Brasilien
1968 als Ausloser einer Transformation seiner theatralen Interventionsformen hin zum
Theater der Unterdrickten: ,,Et le théatre d'intervention, longuement muselé, revint
progressivement sous un autre forme: le Théatre de I'Opprime* (Boal 1983: 155). Mit
dieser Figur der Wiederkehr des Agitprops als Theater der Unterdrlickten fasst Boal
am Beispiel seines eigenen Theaterschaffens die Formen des Agitproptheaters und des
Unsichtbaren Theaters unter dem Begriff der Intervention zusammen.

Vor dem Hintergrund der begrifflichen Verwandtschaft zwischen dem Guerilla
Theater und Balazs* Partisanen-Theater, das als Form des Unsichtbaren Theaters avant
la lettre verstanden werden kann,®! ist es von besonderem Interesse, das Boal explizit
darauf hinweist, dass sein Unsichtbares Theater ,,nicht[s] mit dem Guerilla-Theater zu
tun‘ habe (Boal 1989: 35). Diese Distanzierung begriindet er jedoch damit, dass beim
Guerilla Theater im Gegensatz zum Unsichtbaren Theater ,,von vornherein klar [sei],
dass es sich um Theater handelt™ (Boal 1989: 35) — eine Aussage, die, wie man an den
zuvor beschriebenen, auf eine theatrale Rahmung verzichtenden, Interventionen von

den Yippies und American Playground sehen kann, nicht fir alle Formen des Guerilla

1 Tatsachlich fuhrt Boal in seinem Theater der Unterdrlckten auch eine Szene auf, die Balazs* Sze-
nario sehr dhnlich ist: Hier féllt ein ,,bescheiden gekleidet[er]“ Mann in einem Theaterfoyer in Ohn-
macht und ein anderer Schauspieler verkiindet in der Rolle des Arztes, dass es nur ein Schwéchean-
fall sei und der Mann ,,wohl tagelang nichts gegessen habe“, wihrend sich das restliche Ensemble
Uber Hungersnéte in Afrika unterhalt (Boal 1989: 36). Hier sei nur angemerkt, dass die Aktion bei
Weitem nicht so effektvoll und prézise platziert ist wie bei den Ketzern vor der Kulisse des Delika-
tessenladens.
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Theaters zutreffend ist. Hier zeigt sich also durchaus eine gewisse Durchldssigkeit der
beiden Begriffe fir- und zueinander.

Im Hinblick auf den Interventionsbegriff lassen sich aus Boals Uberlegungen einige
interessante Aspekte herausarbeiten. Zunéchst einmal beschaftigt er sich mit der Frage
der Platzierung seines Unsichtbaren Theaters in der sozialen Wirklichkeit und schreibt
dazu: ,,.Die Szene wird [..] dort aufgefiihrt, wo sie stattgefunden hat oder stattfinden
konnte*“ (Boal 1989: 99). Dabei weist dieses Zitat eine gewisse Nahe zu Aristote-
les® Bestimmung der Dichtung als das, was ,,geschehen konnte* auf; es liee sich also
argumentieren, dass es hier um die Frage nach der glaubwurdigen, weil moglichen,
Platzierung einer Auffiihrung des Unsichtbaren Theaters geht. Boal fuhrt im Folgen-
den alltdgliche Orte wie ,,U-Bahn®, ,,Strale®, ,,Hotelfoyer* und ,,Bahnhof* (Boal
1989: 99), ,,Café* (Boal 1989: 103) oder ,,Supermarkt* (Boal 1989: 106) an, die keine
spezifisch politischen Konnotationen aufweisen. Boals® Prinzip der Platzierung des
Unsichtbaren Theaters ist trotz seines Insistierens, dass sein ,,Biihnenbild [..] real, nicht
realistisch sei (Boal 1989: 99), damit durchaus von einem gewissen Realismus ge-
pragt; es geht im Wesentlichen um eine aus der Perspektive alltdglicher Normalitat
,passende‘ Zuordnung von Ort und Intervention. Als einzig weiteres Kriterium fiir die
Platzierung fiihrt er an, dass ,,ein Ort mit vielen Menschen®, also einem maoglichst gro-
Ren, potenziellen Publikum, gewahlt werden misse (Boal 1989: 36).

Im Folgenden argumentiert Boal, dass es gerade das Fehlen eines klar markierten
Theaterrahmens sei, das die ,,Aktivierung*®? des Publikums ermégliche: ,,Hier wissen
die Zuschauer nicht, dass sie Zuschauer sind, und sind daher, gleichzeitig auch Ak-
teure* (Boal 1989: 35). Der Theaterrahmen miisse insbesondere aufgebrochen werden,
weil die Zuschauer*innen sonst ,,in den starren Ritualen des konventionellen Theaters
gefangen sind, die sie zur Handlungsunfahigkeit verurteilen® (Boal 1989: 98). Boal
will damit — und hier ist die Parallele zum Guerilla Theater mit seinen primaren Wir-
kungspotenzialen des Storens, BloR3stellens und Sichtbar-Machens endguiltig erschopft
— die (Selbst-),,Befreiung* des Publikums erreichen und seine Unterdriickung durch-
brechen (Boal 1989: 98). Die Zuschauer*in, musse, so schreibt Boal, vielmehr ,,zum
Protagonisten der dramatischen Handlung* gemacht werden (Boal 1989: 98). Nimmt
man diesen Satz ernst, hieRe das, dass die Reaktionen der, den Theaterrahmen nicht

%2 Boal verweist hier explizit auf Brecht und stellt seinen eigenen Ansatz als Radikalisierung von
Brechts Theaterkonzeption durch Aufhebung des Theaterrahmens dar (Boal 1989: 98).
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wahrnehmenden, Zuschauer*innen bestimmenden Einfluss auf den weiteren Verlauf
der Auffiihrung nehmen kdnnen. Diese Konzeption der Reaktionen als integraler Be-
standteil der Intervention wird jedoch von Boal dadurch relativiert, dass sein Unsicht-
bares Theater eine wenig flexible, sehr genau inszenierte Form ist: Samtliche mogliche
Reaktionen miissten in der Vorbereitung mitbedacht und ,,vorausgesehen® werden
(Boal 1989: 35-36). Damit handelt es sich hier eben nicht um einen ergebnisoffenen
Prozess, es wird vielmehr versucht, dieses Moment des Offenen so weit wie moglich
zu reduzieren. Boal erklart gar, dass sein Unsichtbares Theater auch ohne ,,Mitwirkung
der Zuschauer* funktionieren miisse (Boal 1989: 99). Es handle sich — wie Boal es
etwas paradox formuliert — um Auffithrungen ,,wie im konventionellen Theater, aber
nicht im Theater* (Boal 1989: 74). Spétestens damit féllt Boal hinter seinen eigenen
Anspruch der ,,Befreiung® der Zuschauer*innen zurtick und erkennt das asymmetri-
sche Verhaltnis zwischen Publikum und Performer*innen an, die wissen, was gespielt
wird und damit auch eine unverhéltnismalig gréRere Kontrolle tiber den Verlauf der
Auffilhrung wie auch der Handlung haben.®® Betrachtet man die im Theater der Un-
terdrlickten zusammengestellten Szenen, so zeigt sich, dass sie durch die Darstellung
von ethisch fragwirdigen Situationen, die hdufig politische Themen wie Rassismus
oder Sexismus thematisieren, stark auf die Provokation von Reaktionen, aber eben be-
stimmten, erwilinschten Reaktionen, ausgerichtet sind. Dieser Versuch, moglichst ganz
bestimmte Reaktionen zu provozieren, spiegelt sich auch in einer weiteren MaRnahme,
mit der das Unsichtbare Theater die Entstehung von Diskussionen und damit von ko-
prasenter Offentlichkeit als Diskussionsgemeinschaft vor Ort zu steuern versucht:

eine Szene setzt stets die Mitwirkung mehrerer Schauspieler voraus, die sich
nicht an der eigentlichen Handlung beteiligen. Ihre Aufgabe ist es, die Zuschauer
,aufzuwdarmen‘, indem sie Gesprache zum Thema der Szene in Gang bringen
(Boal 1989: 99).

Dabei héngt Boals‘ Bediirfnis, die Kontrolle iiber die Handlung zu behalten, ganz
unmittelbar mit dem, doch sehr zielgerichteten, ja geradezu padagogischen Wirkungs-
anspruch des Unsichtbaren Theater zusammen: Es soll ,.eine bestimmte Erkennt-

nis* durch ,,Erfahrung® vermitteln und ,,anschaulich* machen (Boal 1989: 36) oder —

% Boal flhrt auch Beispiele fiir Auffilhrungen des Unsichtbaren Theaters an, die auer Kontrolle ge-
raten: So greift beispielsweise die Polizei in die Szene der Entfiihrung einer jungen Frau ein und die
meisten Darsteller*innen fliechen. Ein zuriickgebliebener ,Entfiihrer* und das ,Opfer® liberzeugen
schlieBlich die Polizei und die umstehenden Passant*innen davon, dass nichts passiert sei — sicher
nicht im Sinne der ursprunglichen Konzeption dieser Szene (vgl. Boal 1989: 100-102).
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wie es an anderer Stelle konkreter heiflt — ,,Unterdriickung sichtbar* machen (Boal
1989: 99). Insgesamt zeigt sich, dass auch das Unsichtbare Theaters trotz seiner mog-
lichst nahtlosen Platzierung in der sozialen Wirklichkeit durchaus eine theatrale Kom-
ponente hat, es wird nur versucht, die Zuschauer*innen mit allen Mitteln an ihrer

Wahrnehmung zu hindern.

11.2.5 Merkmale theatraler Interventionen

In ihrer Zusammenschau prafigurieren die bisher vorgestellten historischen Formen
bereits eine Vielzahl fur heutige theatrale Interventionen nach wie vor relevanter As-
pekte. Statt eine Definition zu liefern, die zwangslaufig immer den Status des proviso-
rischen, relativierbaren, im besten Fall der Arbeitsdefinition behalten wiirde, soll hier
eine Reihe von Merkmalen herausgearbeitet werden, die auf jedes einzelne Beispiel in
unterschiedlichen Konstellationen und AusmaR zutreffen. Sie missen also nicht im-
mer alle feststellbar sein, ermdglichen damit aber auch das Beschreiben interventio-
nistischer Tendenzen, wobei der interventionistische Charakter einer Aktion bzw. Auf-
flhrung desto stérker ausgepragt ist, je eindeutiger und umfassender diese Merkmale
zutreffen. Im Folgenden sollen diese Merkmale zusammengefasst und anhand einzel-
ner — historischer wie aktueller — Beispiele kurz veranschaulicht werden. Damit tiber-
nehmen diese Uberlegungen gleichzeitig die Funktion einer Gelenkstelle zwischen
dem bisher verfolgten genealogischen Ansatz und den nunmehr verstarkt einsetzenden
Analysen zu aktuelleren Beispielen der letzten Jahre.

Platzierung theatraler Interventionen aufierhalb von Theaterkontexten

Bereits die Agitprop-Truppen der Weimarer Republik streben seit 1929 verstarkt
aus den konventionellen Auffiihrungskontexten des Arbeitertheaters heraus und agie-
ren auf Stral3en, in Parks, in den Hofen groRRer Berliner Wohnkomplexe, auf Dorfplat-
zen, vor Fabriken. Vereinzelt treten sie auch unter falschem Truppennamen in sozial-
demokratisch gepréagten Betriebsversammlungen auf oder stof’en wahrend anderer,
weniger explizit politisch ausgerichteter, Theaterauffiihrungen aus dem Zuschauer-
raum heraus Diskussionen an. Auch die Mehrzahl der von Boal in Das Theater der
Unterdrickten beschriebenen Szenarien des Unsichtbaren Theaters ist im 6ffentlichen
Raum situiert, ebenso Balazs Partisanentheater. Auftritte auBerhalb eines klar gerahm-

ten Theaterkontextes kénnen auch innerhalb anderer Social Performances (Singer
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1959: xiii), stattfinden. Dies zeigen die Guerilla Theater-Intervention von American
Playground in eine journalistische Konferenz von Studierenden oder — um auch ein
aktuelleres Beispiel zu nennen — die Hoaxes der Yes Men, bei denen sie auf Konfe-

renzen als Représentanten von GroRkonzernen oder politischen Institutionen auftreten.

Verhandlung spezifischer Themen durch theatrale Interventionen

Theatrale Interventionen behandeln meist aktuelle, drangende und konfliktreiche
politische Fragestellungen und oder auch spezifische Probleme einer bestimmten Ziel-
gruppe (Community). So entwickelt das Agitproptheater zielgruppenspezifische Sze-
nen und Programme, wie z. B. in der Landagitation oder in der Betriebsagitation; hier
sei nur an das ,,Leuna-Spielprogramm‘ der Roten Schmiede erinnert (vgl. S. 40). Auch
in den Szenen des Unsichtbaren Theaters, die Boal in seinem Theater der Unterdrick-
ten beschreibt, werden meist konkrete Situationen von Diskriminierung und sozialer
Ungerechtigkeit inszeniert (vgl. Boal 1989: 74-81; 98-118).

Entscheidend ist hier, dass ganz spezifische Sachverhalte thematisiert und die
Adressat*innen genau benannt werden, wie es im Folgenden anhand dreier Beispiele
aktuellerer theatraler Interventionen ausfiihrt werden soll. Die Yes Men thematisieren
mit ihrem Bhopal Hoax 2004 konkret die unethisch niedrigen Entschadigungs- und
Schmerzensgeldzahlungen fur die Opfer des Chemieungliicks in Bhopal 1984 (vgl. S.
96 u. 6.). Das Zentrum fir politische Schonheit nimmt mit seiner Intervention 25.000
Euro Belohnung die 2012 geplanten Leopard-2-Panzerverkaufe von Kraus-Maffei-
Wegmann nach Saudi-Arabien zum konkreten Anlass fur seine Kritik an der deutschen
Waffenexportpolitik. Als Gegner benennt es ganz direkt einige der
Anteilseigner*innen, verdffentlicht ihre Namen und Biografien und fragt: ,,Wer hat
Informationen, die zur Verurteilung dieser Menschen fiihren?®* Als letztes aktuelles
Beispiel ist Pussy Riots Punk Prayer zu nennen, das im Songtext sehr direkt Putins
Allianz mit der russisch-orthodoxen Kirche thematisiert, und diese Kritik durch die
Platzierung der Intervention in der Moskauer Erldserkathedrale, der wohl

reprasentativsten orthodoxen Kirche Russlands, entscheidend verstérkt (vgl. S. 94-97).

% Zudem vermittelt das Zentrum in seinen Kampagnenvideos und -texten Informationen zum Panzer-
deal mit Saudi-Arabien, der besonderen Eignung des Leopard Il zur Bekdmpfung von Aufstdnden
und zur Menschenrechtssituation in Saudi-Arabien. Ein Uberblick tber die Aktion findet sich auf
der Homepage des ZPS. Vgl. Zentrum fiir Politische Schonheit: ,,25. 000 Euro Belohnung®. Entn.:
Zentrum flr Politische Schonheit, <https://www.politicalbeauty.de/25000.htmlI>, letzter Zugriff:
24.4.2017.
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Theatrale Interventionen als Grenziiberschreitungen zwischen Offentlichkeiten

Theatrale Interventionen iiberschreiten die Grenzen ,ihrer Offentlichkeit und ver-
suchen, andere Zielgruppen zu erreichen. Dabei ist mit ,ihrer Offentlichkeit entweder
die theatrale Offentlichkeit (vgl. Balme 2014) oder eine aktivistisch gepragte (Ge-
gen-)Offentlichkeit gemeint. Adressiert werden ,andere‘ Offentlichkeiten und Publika
beispielsweise durch den Versuch, politische, soziale oder 6konomische, aber eben
nicht in erster Linie dsthetische Diskussionen auszuldsen (vgl. Kap. 1V.3.1, 1V.4).

Eine Privilegierung politischer gegeniiber theatraler Offentlichkeit ist bei den Agit-
proptruppen offensichtlich. Zum einen ist ihr Selbstverstandnis explizit kein kunstle-
risches, zumindest kein burgerlich-kinstlerisches und ihre Auftritte integrieren haufig
als hybride Formate Reden von Genossen, die rein politische Funktionen innerhalb der
Partei bekleiden (vgl. z. B. Rote Raketen Dresden 1930: 1). Zum anderen versuchen
sie unter den Losungen ,,Ran an die Betriebe! Raus auf die Plitze!” bzw. ,,Zu den
Massen! In die Betriebe! Raus aufs Land!* und den damit einhergehenden Spielformen
der Haus- und Hofagitation, Betriebs- und Landagitation, Arbeiter*innen zu erreichen,
die noch nicht Teil des Arbeitertheaterpublikums sind. Dartiber hinaus suchen die Mit-
glieder der Agitproptruppen beispielsweise durch die individuelle Ansprache einzelner
Zuschauer*innen im Anschluss an ihre Auffiihrungen politische Diskussionen. Fir
einzelne Aktionen, wie den vielleicht als Guerilla Theater avant la lettre zu bezeich-
nenden Auftritt in der Siemensbahn, berichten die Quellen auch ganz klar von ko-
prisent generierten Offentlichkeiten: ,,Plotzlich ist der ganze Wagen lebendig. Eine
Riesendiskussion beginnt, die sich im Betriebe fortsetzt“.%° Dennoch muss daran erin-
nert werden, dass der Erfolg dieser MaRnahmen auch innerhalb der Agitpropbewegung
kritisch gesehen wird. Insgesamt verfolgt das Agitproptheater eher eine Expansion der
eigenen, kommunistischen (Gegen)Offentlichkeit, als eine Platzierung seiner Aktio-
nen und Anliegen in ,anderen‘ Offentlichkeiten.

Im Falle des Guerilla Theaters ist das Stéren anderer Veranstaltungen, beispiels-
weise durch ,,disruptive skits* (Sharp 1973: 397, vgl. Kap. 11.2.3) gleichbedeutend mit
dem Adressieren anderer Offentlichkeiten, die sich dort ko-prasent konfigurieren.
Auch die Interventionen von Schechners Gruppe in Broadway-Theater-Auffiihrungen

tragen ihm zufolge zumindest in Ansatzen politische Diskussionen in diese harmlosen

% Vgl., Agitproptruppe bearbeitet MetallgroBbetrieb* (1931). In: Der Parteiarbeiter. Dezember 1931,
S. 388, Abdruck in: Hoffmann, Ludwig /Hoffmann-Ostwald, Daniel: Deutsches Arbeitertheater.
1918-1933. Eine Dokumentation. Berlin: Henschel, 1961, S. 379-380.
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Unterhaltungsveranstaltungen hinein.®® Schechner diskutiert auch ganz konkret die
Frage der Adressierung verschiedener Publika und die verschiedenen Reaktionen, mit
denen jeweils zu rechnen sei. Er geht jedoch davon aus, dass nur im Falle politisch
wohlgesonnener Publika Gberhaupt an das Generieren von Diskussionen zu denken sei.
Dabei konnen Schechners ,,friendly [...] audiences™ als ko-présente Konfigurationen
aktivistischer (Gegen-)Offentlichkeiten der Counterculture betrachtet werden, wéh-
rend bei seinen drei weiteren Kategorien eindeutig das Erreichen anderer Publika an-
visiert wird (Schechner 1970: 166).

Das Unsichtbare Theater verunmaglicht &sthetische Diskussionen uber die Auffih-
rung als solche allein schon dadurch, dass der Theaterrahmen konsequent aufgelost
wird. Zudem férdern im Publikum platzierte, als Passant*innen agierende Schauspie-
ler*innen die Diskussion Uber die verhandelten, tendenziell politischen Themen. Wie
Boal schreibt, geht es darum ,,die Zuschauer ,aufzuwarmen‘, indem sie Gesprache zum
Thema der Szene in Gang bringen* (Boal 1989: 99). Damit l&sst sich argumentieren,
dass die Generierung ko-prasenter, politischer Offentlichkeiten ein Anliegen des Un-
sichtbaren Theater ist.

Bei heutigen theatralen Interventionen 16st sich die Generierung von Offentlichkei-
ten vom Konzept des ko-prasenten, durch das AnstoRen von Diskussionen in eine Of-
fentlichkeit transformierten Publikums. Dies ist auf ihre starke Mediatisierung zuriick-
zufithren; hier werden dementsprechend auch medial vermittelte Offentlichkeiten
generiert. So beteiligen sich wéhrend der Aktion Erster Europaischer Mauerfall des
Zentrums fur Politische Schonheit nicht nur zahlreiche Berliner und Bundespoliti-
ker*innen an der Diskussion (vgl. Kap. 11.5.2, S. 114-117); die Aktion findet auch
Eingang in die Politikressorts verschiedener grofRer deutscher Tageszeitungen (vgl.
Kap. IV.3). Hier kann damit also tatsachlich vom Generieren einer Diskussion in der

medial vermittelten politischen Offentlichkeit gesprochen werden.

% Schechner gibt den folgenden Diskussionsverlauf wieder: ,,About halfway through the tape a women
said, ,We didn’t pay $8 to hear this kind of thing!* Another women answered, ,This is more im-
portant that this trivial play!‘ Some of the audience joined in the dispute. Tom Poston [one of the
actors, SN] said, ,All right, girls, you’ve made your point.* The stage manager, or maybe it was the
house manager, came down the aisle and tried to seize the tape recorder. The demonstrators left the
theatre peacefully* (Schechner 1970: 165). Eine andere Diskussion beschreibt Schechner als deut-
lich leidenschaftlicher; doch auch hier geht es primér um die Frage der Legitimitat und Angemes-
senheit der Guerilla-Auffuhrung und nicht so sehr um das Thema, das sie in die Broadway-Auffih-
rung hineinzutragen versucht, die Kent State Murders, und konkret die Erschielung der
Demonstrantin Allison Krause durch die Polizei (Schechner 1970: 165).
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Rahmenkollisionen durch theatrale Interventionen

Theatrale Interventionen filhren zu Rahmenkollisionen, die sich in der Uberschrei-
tung des Theaterrahmens realisieren; in der Platzierung innerhalb der sozialen Wirk-
lichkeit. Dies kann, wie bei Augusto Boals Unsichtbarem Theater, bis zu einem Grad
geschehen, an dem das Publikum nicht mehr wahrnimmt, dass es an einer (Thea-
ter-)Auffuhrung teilnimmt. Gleiches gilt fir die Auffihrungen des Guerilla Theaters,
die sich der Strategie des Unsichtbaren Theaters bedienen und die Praktiken des Par-
tisanentheaters bzw. der organisierten Diskussion innerhalb der Agitproptheaterbewe-
gung. Wobei mit der Diskussion in der Berliner Siemensbahn eine Quelle zu einem
interessanten (Sonder-)Fall vorliegt. Hier wird die Aufmerksamkeit der Zuschauer*in-
nen mit dem, sozusagen als ,Miniatur-Hoax*‘ eingesetzten, Ausruf ,,Lohntiite gefun-
den® geweckt. Folgt man der Beschreibung der Quelle, verschiebt sich die Rahmung
bereits nach wenigen Sekunden mit der Frage der Darsteller*innen ,,Wift ihr, was bei
Siemens ein Arbeiter verdient”, auf die noch erste, unmittelbar-spontane Reaktionen
erfolgen, danach aber ist etabliert: Hier ist eine ,,Agitproptruppe an der Arbeit!“%’

Nicht immer wird also der Theaterrahmen lediglich zum Verschwinden gebracht.
Vielmehr kommt es, wie es Surmann fir performative, ereignishafte Interventionen im
Stadtraum beschreibt zu einem Oszillieren des Rahmens, einer Wahrnehmungssitua-
tion der perzeptiven Multistabilitat im Sinne Fischer-Lichtes (vgl. Surmann 2014: 87).
Bei den Yes Men kann, wie bereits am Beispiel der Betriebsagitation in der Siemens-
bahn ersichtlich, dieses Phdnomen eher als Kippen des Rahmens im Moment der Auf-
deckung des Hoaxes beschrieben werden. Es gibt einen klar benennbaren Umschlags-
moment, ab dem die Diskussion als Theaterauffiihrung wahrgenommen wird, was aber
trotzdem das Publikum nicht davon abhalt, sich weiterhin daran zu beteiligen; ein
Stiick weit oszilliert der Rahmen also auch in diesem Fall (vgl. Kap. 111.2).

Die Aktion Erster Européaischer Mauerfall des Zentrums fur Politische Schonheit
fuhrt zu umfangreichen Polizeieinsatzen, wobei einer davon sogar im Maxim Gorki
Theater bei der ,.feierlichen Verabschiedung aller Busfahrer, Mauerheldinnen und
Mauerhelden* und damit gleichzeitig bei der Eroffnung des Festivals Voicing Re-
sistance am 7.11.2014 durchgefiihrt wird (ZPS 7.11.2014: 9.51 Uhr). Das ZPS muss

% Agitproptruppe bearbeitet MetallgroBbetrieb®. In: Der Parteiarbeiter. Dezember 1931, S. 388,
Nachdruck in: Hoffmann, Ludwig /Hoffmann-Ostwald, Daniel: Deutsches Arbeitertheater. 1918-
1933. Eine Dokumentation. Berlin: Henschel, 1961, S. 379-380.
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also noch nicht einmal den Theaterkontext verlassen, um den Theaterrahmen aufzu-
brechen. Dabei stellt aber der Aufruf zu Straftaten, wie die Berliner Polizei die Einla-
dung zum ,,Abbau“ der europédischen AuBengrenzen versteht, natiirlich ein radikales
Mittel zur Uberschreitung des Kunst- und Theaterrahmens dar. Gleichzeitig lasst sich
hier die Rahmenkollision auch in den unmittelbaren Reaktionen und der folgenden
politischen Debatte erkennen: Bei einigen der Reaktionen, auch von politischer Seite,
muss man doch annehmen, dass sie den Kunst- oder Als-ob-Charakter der Aktion
ubersehen oder verkennen (vgl. Kap. 11.5.3). Die Debatte um die Aktion des ZPS os-
zilliert also in ihrer Gesamtheit zwischen den beiden Rahmen ,Theater und Politik —
beide Rahmungen haben ihre Verfechter*innen innerhalb der polarisierten Debatte
und diese muss sozusagen kollektiv, in Bezug auf die generierte Offentlichkeit als

Ganzes, als Phanomen der Rahmenkollision gedacht werden.%

Wirkungsanspruch theatraler Interventionen

Viele artivistische theatrale Interventionen verfolgen einen Wirkungsanspruch, der
uber die asthetischen und medienspezifischen Wirkungsmechanismen der Auffiihrung,
wie sie Surmann als liminale Transformationsprozesse der Beteiligten oder Bildung
einer tempordren Communitas beschreibt (vgl. Kap. 11.1.1), hinausgeht bzw. anders
gelagert ist. Sie versuchen Prozesse jenseits der performativen Wirklichkeit der Auf-
flhrung, also Prozesse innerhalb der soziopolitischen Wirklichkeit zu storen, auszul®-
sen oder zu beeinflussen. Dennoch ist es in den meisten Fallen kaum mdglich, eine
unmittelbare, direkte Wirkung bzw. konkrete, langfristige Ergebnisse einer theatralen
Intervention nachzuweisen. Dieses Problem diskutiert auch die Gruppe um Warstat
anhand des Applied Theatre und 16st es schlieBlich in der Formulierung, es handle sich
vielmehr um ein ,,Wirkungsversprechen®, begrifflich auf (Warstat u.a. 2015: 13).

Wenn beispielsweise in der Zeitschrift Arbeiterbihne und Film erklart wird, die

% Gleiches gilt im Grunde auch fiir die Situation der perzeptiven Multistabilitat in Erika Fischer-Lich-
tes Asthetik des Performativen: Hier ist jede einzelne Zuschauer*in der perzeptiven Multistabilitit
ausgesetzt (Fischer-Lichte 2004: 151). In dem Moment, in dem sie sich gegen eine Aufrechterhal-
tung des asthetischen Rezeptionsmodus und fiir die ethische Reaktion des Eingreifens in die selbst-
verletzenden Performances von Marina Abramovi¢ entscheidet, stabilisiert sich, so kdnnte man ar-
gumentieren, der Rahmen wieder. Oder anders formuliert: Ein Teil des Publikums nimmt das
Geschehene als Kunst wahr, eine andere Gruppe als ein hach moralischen Mal3stdben zu bewerten-
des Ereignis. Auch wenn im Fall von Hoaxes dieser ethischen oder auch politischen Wahrnehmung
Unwissen zu Grunde liegt, handelt es sich doch um ein sehr &hnliches Phdnomen (vgl. Kap. 111.2).
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,proletarischen Kulturorganisationen* mussten ,,die Massen ihrer Mitglieder mobili-
sieren*,% handelt es sich dabei um einen solchen, dezidiert vorgetragenen Wirkungs-
anspruch. Gleiches gilt, wenn die San Francisco Mime Troupe ganz im Sinne der
Counterculture eine Bewusstseinsveranderung fordert, oder Augusto Boal die
(Selbst-) ,,Befreiung* der Zuschauer*in anstrebt (Boal 1989: 98; vgl. Kap. 11.2.4). Hier
handelt es sich um solche klar formulierten Wirkungsanspruche, deren Realisierung
schwer bis gar nicht dokumentier- oder gar belegbar ist. Gleiches gilt fiir den Anspruch
der Yes Men wie des Zentrums fur politische Schonheit, mit ihren Aktionen Druck auf
die Politik auszutiben (vgl. Kap. 11.5.3, S. 102, 110).

Das schwacht jedoch nicht unbedingt den interventionistischen Charakter dieser
Beispiele; ist doch das Scheitern am eigenen Wirkungsanspruch aus soziologischer
Perspektive sozusagen ein charakteristisches Merkmal von Interventionen (vgl. Willke
2005: 5., 68-70; Kap. 11.4). Deshalb soll, wie bereits erlautert und anhand historischer
wie aktueller Beispiele analysiert bzw. skizziert, das Generieren von Aufmerksamkeit
und Offentlichkeiten als zentrales Wirkungspotenzial theatraler Interventionen ver-
standen werden.

Abschliefend muss festgestellt werden, dass sich innerhalb der untersuchten histo-
rischen Auffiihrungskontexte zwar zahlreiche interventionistische Tendenzen finden
lassen, dass aber kaum ein Beispiel alle eingangs aufgestellten Kriterien erfullt, also
an alternativen Auffiihrungsorten stattfindet, spezifische, aktuelle Themen behandelt,
neue Publika bzw. Offentlichkeiten erreicht, den Theaterrahmen Uberschreitet und
Diskussionen auslost. Dies gilt bisher eigentlich in erster Linie fiir die Formen des
Unsichtbaren Theaters, also Augusto Boals Theaterpraxis, das Guerilla Theater im
Sinne von ,,disruptive skits* wie es Gene Sharp beschreibt (1973: 397), sowie, inner-
halb der Agitproptheaterbewegung, das Partisanentheater der Ketzer und die Praxis

der organisierten Diskussion.

% B. B. (1931): ,,Griindungskonferenz der Fédération du Théatre Ouvrier de France®. In: Arbeiter-
biihne und Film, Jg. 18, Ausg. 3, S. 18, Nachdruck in: Henke, Rolf /Weber, Richard [Hgg.] (1974):
Arbeiterbihne und Film. Zentralorgan des Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands e.V., Juni 1930-
Juni 1931. KdIn: Gaehme Henke.
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11.3 Kritische kunstlerische Interventionen in Mouffes agonistischer Konzeption

Eine besonders prominente Stellung nimmt der Begriff der Intervention im Politik-
verstandnis der Soziologin Chantal Mouffe ein. Mouffe beschreibt das Politische!®
als ,,Kamp[f] zwischen konfliktiven Hegemonialprojekten® und verwendet in diesem
Zusammenhang ,,Intervention” zundchst einmal ganz allgemein als Bezeichnung fir
politische Artikulationen,'®® die Teil dieses Kampfes sind — subversiv oder affirma-
tiv,1%2 hegemonial oder gegenhegemonial,®® kiinstlerisch oder diskursivi®, als Aktion
oder als sprachliche Praxis. Mouffe orientiert sich bei ihrem mit Ernesto Laclau ent-
wickelten Hegemoniebegriff stark an Gramsci, erweitert ihn aber diskursiv.'%® Sie be-
tont zugleich die hegemoniale Verfasstheit des Politischen® wie auch seine diskur-
sive Konstruiertheit. Innerhalb dieses Politikmodells reflektiert Mouffe auch
klnstlerische Interventionen, insbesondere seitdem die Soziologin regelméafig zu Ver-
anstaltungen der Kunst- und Theaterszene eingeladen wird.1%’

Mouffes eigentliche Agenda ist die Entwicklung einer ,,Konzeption von radikaler
und pluraler Demokratie® (Hintz /Vorwallner 1991: 12): Sie fragt, was radikale Politik
heute ist bzw. noch sein kann (Mouffe 2014: 107). In ihrem sehr direkten, streitbaren
Duktus macht sie aus ihrer politischen Haltung keinerlei Hehl. Sie schreibt gegen das
kapitalistisch-neoliberale Konstrukt politischer Alternativlosigkeit an und gegen die

100 Mouffe unterscheidet zwischen dem Politischen und der Politik. Mit der Politik meint sie die kon-
krete Gestaltung institutioneller Prozesse. Mit dem Politischen hingegen die grundsétzliche hege-
moniale Verfasstheit von Politik (Mouffe 2007b: 11-12 und 6fter).

Dies sieht man etwa an Formulierungen wie: ,,people are interested in politics, but they need to feel

that their intervention is going to make a difference” (Mouffe 2006: 170).

Mouffe arbeitet primér mit Begriffspaar ,,hegemonial — gegenhegemonial®, seltener mit der Paarung

»subversiv — affirmativ*. Dennoch wirft sie die Frage auf, inwieweit gegenhegemoniale kinstleri-

sche Praktiken ,subversive Erfahrungen vermitteln* konnen (Mouffe 2014: 133) und fiihrt somit

gleich zu Beginn ihrer jingsten Beschaftigung mit kiinstlerischen Praktiken den Subversionsbegriff
ein.

103 S0 ist nach Moulffe die ,,derzeitige Hegemonie des Neoliberalismus* (Mouffe 2014: 137) das ,,Er-

gebnis einer Reihe von politischen Interventionen (Mouffe 2014: 137).

Vgl. die ,intellektuelle Praxis [...] als ein Moment diskursiver Intervention” (Hintz /Vorwallner

1991: 22). Mouffe und Laclau verstehen auch ihre Publikation ,,Hegemonie und radikale Demokra-

tie* als Intervention (vgl. Mouffe/Laclau 1991: 25).

105 50 versteht Mouffes den von Gramsci (ibernommenen Begriff des Common Sense als Produkt dis-
kursiver Artikulationen (Mouffe 2014: 138-9).

106 v/gl. Mouffe 2007b: 25-28.

107 Thr Konzept der kritischen kiinstlerischen Intervention findet sich in ,,Agonistic Politics and Artistic
Practices* (Mouffe 2014: 85-105), dem fiinften Kapitel ihrer Publikation Agonistics. Thinking the
World Politically. Bereits seit 2006 entwickelte sie die Grundlage hierfir, besonders in den beiden
Aufsétzen ,,Which Public Space for Critical Artistic Practices” (Mouffe 2006) und ,,Strategies of
radical politics and aesthetic resistance® (Mouffe 2012). Beide Aufsétze basieren auf Vortragen, die
Mouffe auf Veranstaltungen in kiinstlerischen Kontexten gehalten hat; ersteren am Institute for Cho-
reography and Dance (Firkin Crane Centre) am 6. Juli 2005, letzteren beim Festival Steirischer
Herbst 2012.
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102
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daraus resultierende Hoffnungslosigkeit, Verdrossenheit und Fatalismus. Das TINA-
Syndrom (,,there is no alternative®) ist Mouffes ausgewiesener Lieblingsfeind, und so
kampft sie auf dem Terrain der Theorie fir eine Reformulierung und Widerbelebung
des linken Projekts als Alternative.

Zum anderen argumentiert sie mit vergleichbarer Schérfe gegen einen Riickzug aus
dem System im Sinne von postoperaistischen Theoretiker*innen wie Hardt und Negri
(Mouffe 2014: 107, 123) und besteht darauf, dass politische Aktivitat innerhalb der
bestehenden Institutionen stattfinden musse. Kritik ist fiir Mouffe immer eine ,,Ausei-
nandersetzung mit* (Mouffe 2014: 115) Systemen und Institutionen, ein Versuch, sie
zu verandern, sie aktiv zu transformieren. Sie ruft zur Beeinflussung der Politik auf.1%®
Ihr langfristiges Ziel ist dabei die ,,Konstruktion einer anderen Hegemonie* (Mouffe
2014: 115), eine grundlegende Transformation der bestehenden Institutionen, die in
ihnen ein gegenhegemoniales Projekt die Oberhand gewinnen und damit Wirklichkeit
werden lasst. Kritik bedeutet fir Mouffe immer die aktive Teilnahme an diesem hege-

monial organisierten politischen Prozess.

Kritik

Mouffe geht bei ihren Uberlegungen zu kiinstlerischen Interventionen von der
Frage aus, ob und wie es kiinstlerischen Praktiken auch ,,heute noch [gelingen kénne, ]
eine kritische Funktion wahr[zu]nehmen* und ,,eine wirklich subversive Erfahrung zu
vermitteln® (Mouffe 2014: 133). Daher beschaftigt sie sich weniger damit, was eine
politische Asthetik auszeichnet,'% als mit der Frage, wie kiinstlerische Praktiken einen
Beitrag zu einem gegenhegemonialen Projekt als gesamtgesellschaftliche Wider-
standsbewegung leisten kénnen (vgl. Mouffe 2014: 136). Dabei umfasst Mouffes Be-
griffsverstandnis der kritischen kunstlerischen Intervention ein breites Spektrum
durchaus heterogener Praktiken, wie sich indirekt an der Auswahl ihrer Beispiele ab-
lesen ldsst. In der letzten Version ihrer Uberlegungen, im fiinften Kapitel ihrer 2014

108 Mouffe beschreibt mit ,,,Kritik als Riickzug aus’* und ,,,Kritik als Eingriff in’“ zwei gegensitzliche
Modelle von Kritik. Dabei lehnt sie das Erste vollstandig ab und vertritt ebenso engagiert das Zweite
(Mouffe 2008).

199 In diesem Zusammenhang kann man Mouffes Ansatz kritisch werten, dass Kunst immer politisch
sei — entweder kritisch oder andernfalls affirmierend — und, im Umkehrschluss, Politik immer auch
asthetisch (vgl. Mouffe 2007a: 4). Ohne diesen Ansatz von der Hand weisen zu wollen, erweist er
sich im kunstwissenschaftlichen Feld doch als problematisch. Niemals stellt sich fur Mouffe die
Frage einer spezifischen politischen Asthetik. Diese Kategorie verschwindet gar hinter einer Kunst-
wahrnehmung, in der Agitpropchdre und Landschaftsmalerei denselben politischen Stellenwert ha-
ben.
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erschienenen Monografie Agonistik,*° fiihrt sie dabei nicht nur die Yes Men, den ita-
lienischen Kiinstler Alfredo Jaar'!! und die Intervention Nikeground von Eva und
Franco Matthes an,*'? sondern auch kreativ-theatrale Protestpraktiken von Reclaim the
Streets oder Tute Bianche (Mouffe 2014: 144-149). Dass die Yes Men zwischen 2007
und 2014 das zentrale Beispiel ihrer Argumentation bleiben, I&sst vermuten, dass diese
ihr Denken kritischer kinstlerischer Interventionen ganz entscheidend gepréagt haben
(Mouffe 2007a: 5; 2014: 149-151).

Das Problem der Rekuperation

In der Auseinandersetzung mit dem Wirkungspotenzial kritischer kinstlerischer
Praktiken muss Mouffe zufolge anerkannt werden, dass rein kritische Gesten ,,von den
Kraften des Konzernkapitalismus rasch rekuperiert und damit neutralisiert wer-
den (Mouffe 2014: 133). Es geht also darum, ob und wie Kritik dennoch eine trans-
formierende Wirkung entfalten und Strategien entwickeln kann, die sie zumindest ein
Stlick weit vor Rekuperation schiitzen oder gar immunisieren konnen. Dieser Frage
nachgehend unterzieht Mouffe Boltanskis und Chiapellos These vom Scheitern der
Kunstlerkritik der Counterculture-Bewegung einer Revision. Boltanski und Chiapello
zufolge sind der antihierarchische Anspruch der Counterculture und ihre Forderungen
nach Selbstbestimmung und Authentizitdt mit der Wendung zum Neoliberalismus
mehr oder weniger problem- und gerduschlos in das neue kapitalistische System inte-
griert worden (vgl. Boltanski /Chiapello: 2003; Mouffe 2014: 137). Die Integration
der Kritik der Counterculture habe den neuen Geist des Kapitalismus hervorgebracht;
Selbstverwirklichung, flache Hierarchien und Authentizitét seien grundlegende neoli-
berale Werte geworden.

Man denke in diesem Kontext nur daran, dass Strategien der klnstlerischen Inter-
vention auch in der Werbung verwendet, also von hegemonialen Akteur*innen reku-
periert werden. Auch kunstlerische Interventionen kdnnen also subversiv oder affir-

mativ eingesetzt werden, wie beispielsweise die Kampagnen der belgischen Agentur

110 Die englische Originalversion Agonistics. Thinking the World Politically erschien bereits ein Jahr
zuvor, also 2013.

11 Jaars Werk wird paratextuell bereits durch den Titel des Katalogs explizit als interventionistisch
bezeichnet: The fire this time: public interventions 1979-2005. Mouffe argumentiert dabei insbeson-
dere mit seinen Arbeiten Skoghall Konsthall (2000) und Fragen Fragen (2008).

112 Das Duo errichtete im Rahmen dieser Intervention ein temporares Showcase, in dem das Unterneh-
men Nike vermeintlich fur die Umbenennung des Wiener Heldenplatzes in Nikeplatz warb (vgl.
Felton-Dansky 2012).
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Guillaume Duval Modem demonstrieren. Die Agentur arbeitet regelméiiig mit dem
unsichtbaren Theater nah verwandten Strategien, zielt auf eine mediale Distribuierung
ab und wirbt sowohl fiir Menschenrechtsorganisationen wie auch fiir GroRkonzerne.***
Mouffe sieht Rekuperation jedoch nicht als bloRes Scheitern an, sondern als Beweis
dafiir, dass im hegemonialen Kampf Veranderungen erreicht werden kénnen: Man
kdnne und misse Kritik durch eine gleichzeitige klare Formulierung eines gegenhege-
monialen Projektes vor Vereinnahmung schiitzen, also durch die Préasentation einer

Alternative (vgl. Mouffe 2014: 116-118).

Disartikulation und Reartikulation

Kritik und kritische Kunst misse immer mehr sein als bloBe Ablehnung und reines
Anklagen. Fur Mouffe erfordert Kritik daher immer einen Doppelschritt, der aus den
untrennbaren Prozessen der Disartikulation und Reartikulation besteht. Sie bestimmt
gegenhegemoniale Interventionen und damit auch kiinstlerische Interventionen!* als
punktuelle Eingriffe, die ,,einen bestimmten Aspekt der bestehenden Hegemonie [...]
disartikulieren oder [..] reartikulieren* (Mouffe 2008) — also Bruchstellen erzeugen
und gleichzeitig neue Inhalte platzieren.

Mit Disartikulation ist die (diskurskritische) Aufdeckung von Widerspriichen im
System gemeint. Es geht um die Stérung und Offenlegung repressiver Strukturen (vgl.
Mouffe 2007a: 5). Kritische kunstlerische Interventionen kdnnen hier ,.sichtbar ma-
chen [..], was der vorherrschende Konsens oft verschleiert und iiberdeckt™ (vgl.
Mouffe 2014: 143). So kommt bei Mouffe eine Rhetorik von Entlarvung und Enthiil-
lung zum Einsatz, die sich auch bei den Yes Men beobachten lasst. Sie beschreiben
ihre Hoaxes bzw. Fake Performances als ,,public spectacles that in some kind of poetic
way reveal something about our culture that’s profoundly a problem* (Smith /Ollman
/Price 2003: 00:15:35-00:15:43). In diesem Wechselspiel von Disartikulation und Re-
artikulation, ist, wie Mouffe schreibt, ,,[d]er zweite Schritt [entscheidend]: die Rearti-

113 Ein Beispiel fir die Kooperation mit Menschenrechtsorganisationen ist Duval Modems virale Kam-
pagne fur die NGO Stop the Traffik (Duval Guillaume 2012a). Als Beispiel einer Kampagne fur
einen GrofRkonzern, ndmlich CocaCola, soll hier Unlock the 007 in You genannt werden (Duval
Guillaume 2012b).

114 Wenn Mouffe von gegenhegemonialen Interventionen spricht, sind kritische kiinstlerische Interven-
tionen inkludiert, aber nicht ausschlieRlich gemeint, da sie ganz grundsétzlich jede Kritik als gegen-
hegemoniale Intervention definiert (vgl. Mouffe 2008).
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kulation. Denn ,,[s]onst finden wir uns in einer chaotischen Situation bloRer Dissemi-
nation wieder und 6ffnen Versuchen der Reartikulation durch Beharrungskréfte Tor
und Tur“ (Mouffe 2014: 117-8).

Mouffe sieht in der Dynamik von Disartikulation und Reartikulation die Mdglich-
keit, ,,zur Entstehung eines Bediirfnisses* beizutragen (Mouffe 2014: 147), wie sie am
Beispiel von Alfredo Jaars Intervention Skoghall Konsthall erldutert. Dieser erbaut
eine papierne Ausstellungshalle in der dénischen Stadt Skoghall, einem Ort, der tiber
keine vergleichbare Institution verfligt. Aber im Gegensatz zu beispielsweise den In-
terventionen der WochenKlausur (vgl. Kap. 11.2), ist dies keine InfrastrukturmaR-
nahme: Jaar brennt die Galerie unmittelbar nach der Er6ffnung der ersten Ausstellung
nieder. Zurlck bleiben nur eine Leerstelle und ein womdglich neues Bedrfnis.

Kritik muss also produktiv sein, aber nicht unbedingt konstruktiv. Kritik entsteht
auch und gerade in der Prasentation oder Formulierung einer Alternative, die grof3 und
visiondr gedacht sein darf, in der Artikulation eines Gegenentwurfs, der realpolitisch
nicht zwangslaufig umsetzbar erscheinen muss. In Bezug auf kinstlerische Interven-
tionen greift Mouffe zu der utopisch anmutenden Formulierung, es gehe um die ,,Aus-
arbeitung neuer Welten™ (Mouffe 2014: 135). Dabei muss die einzelne kiinstlerische
Intervention diese neuen Welten aber nicht konkret anbieten, sondern ,,[aJus der Sicht
des agonistischen Ansatzes* heraus ,,ein Schlaglicht darauf werfen, dass es Alternati-

ven zur gegenwaértigen postpolitischen Ordnung gibt* (Mouffe 2014: 143).

Wirkungspotentiale kritischer Kunst

Kritische Kunst in all ihren verschiedenen Formen hat laut Mouffe eine ganze Reihe
soziopolitischer Funktionen. Sie soll vermeintlich Selbstverstandliches in Frage stel-
len, alternative Identifikationsformen fordern, Dissens schiiren, Rdume fur Diskussion
6ffnen und Marginalisierten eine Stimme verleihen (Mouffe 2006: 162). Zudem soll
sie — wie bereits erlautert — stéren und Verborgenes offenlegen. Wie im Folgenden
dargestellt werden soll, sind vier von Mouffes hegemonietheoretischen Schlisselbe-
griffen eng mit dem Wirkungspotential kritischer Kunst und damit auch theatraler In-
terventionen verknupft. Eine genauere Betrachtung dieser vier Aspekte — Diskurs, Af-
fekte, kollektive Identifikationsformen und vor allem agonale Offentlichkeiten — tragt
dabei deutlich produktiver zur Entwicklung des Interventionsbegriffs dieser Arbeit bei
als das reine Weiterverfolgen der von Mouffe selbst benannten Wirkungspotenziale

kritischer Kunst.
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Common Sense und Diskurs

Mouffe begreift kritische klnstlerische Praktiken als Interventionen in Symboli-
sches und Imagindres — in den Bereich des Common Sense, wie sie in Rickgriff auf
Antonio Gramsci schreibt. Hier zeigt sich, dass Mouffe im Grunde einen Ansatz der
Diskursintervention entwickelt, da sie den Common Sense in erster Linie als Produkt
diskursiver Artikulationen konzeptioniert (Mouffe 2014: 138-9): ,,Wenn er das Ergeb-
nis einer diskursiven Artikulation ist, so kann man den ,Common Sense‘ durch gegen-
hegemoniale Interventionen verandern, und dabei konnen kulturelle und kiinstlerische
Praktiken eine Schlisselrolle spielen* (Mouffe 2014: 139).

Entscheidend fir ihr Verstandnis kunstlerisch-aktivistischer Interventionen ist, dass
sie, affirmativ wie subversiv, in jedem Fall wesentlich zu Verschiebungen der Hege-
monie beitragen kdnnen, da sie an der Etablierung und Aushandlung des Common
Sense beteiligt sind und damit auch kritisches Potenzial entwickeln kénnen (vgl.
Mouffe 2014: 136). An anderer Stelle spricht Mouffe von einer symbolischen Ordnung,
zu deren Aufrechterhaltung oder eben Infragestellung kinstlerische Praktiken beitri-
gen. Damit liege das Potenzial kritischer Kunst darin, dass sie sich an der Infragestel-
lung der dominanten Hegemonie beteiligen kann (vgl. Mouffe 2006: 161-162).1%° Im
Idealfall gelange es ihr, ,,Rdume des Widerstands [zu] schaffen, die das gesellschaftli-
che Imaginére untergraben® (Mouffe 2014: 136) und die kapitalistische ,,totale gesell-
schaftliche Mobilisierung [...] unterminieren* (Mouffe 2014: 135).

Sie l&sst offen, ob die hier genannten Rdume als Abstrakta des Imaginéren zu ver-
stehen, oder als konkrete Realisierungen physischer Orte zu denken sind. Tatséchlich
finden sich einzelne Beispiele theatraler Interventionen, die ganz wortwortliche
»Rédume des Widerstands* schaffen. Hier sei das Augsburger Grandhotel Cosmopolis
genannt, ein ,,Hotel fiir Géste mit und ohne Asyl*, das in der Griindungsphase lediglich
durch theatrale Mittel wie die Concierge-Uniformen der Grunder*innen dargestellt
worden ist. Inzwischen ist das Grandhotel eine funktionierende Institution, die diverse
Diskursformate veranstaltet und mit dem Munchner Bellevue di Monaco auch ein
Nachfolgeprojekt angeregt hat. Dabei ist das Grandhotel Cosmopolis zwar selbst eine
alternative Institution, kooperiert aber — ganz im Sinne Mouffes — mit etablierten In-

stitutionen wie der katholischen Kirche, die Rdume zur Verfiigung stellt und den

115 Mouffe schreibt: ,,From the point of view of the theory of hegemony, artistic practices play a role in
the constitution and maintenance of a given symbolic order or its challenging and this is why they
necessarily have a political dimension” (Mouffe 2006: 161-2).
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Asylbehorden bzw. dem Bundesamt fir Migration, das das Grandhotel Cosmopolis
offiziell als Unterbringung fur Gefliichtete anerkennt und ihm Asylsuchende zu-

weist.116

Affekte
Als zweites zentrales Feld, auf das kritische kunstlerische Interventionen Einfluss
nehmen kénnen, nennt Mouffe Gefiihle, Leidenschaften und Affekte: Sie geht ganz
grundsatzlich davon aus, dass diese im politischen Koordinatensystem eine Schliissel-
rolle spielen. Auch Kritik vermittle sich nicht rein tber die Ratio, sondern ebenfalls
uber eine emotionale Mobilisierung und Adressierung von Affekten. Mouffe verwehrt
sich hier keineswegs dem Begriff des Populismus, wiinscht sich gar einen neuen linken
Populismus, der sich den in Europa aufflammenden rechtspopulistischen Bewegungen
entgegenstellen konne (vgl. Mouffe 2007: 87-91, 157). Es misse auf die Leidenschaf-
ten der Menschen abzielt werden misse, auf die ,,affektiven Krafte, die am Ursprung
der kollektiven Formen von Identifikation stehen* (Mouffe 2007b: 34-35). Dabei gabe
es beispielsweise eine ,,passion for equality* oder eine ,passion for justice*.!!’ Die
Mobilisierung und Adressierung solcher demokratischen Leidenschaften sei ein zent-
rales Wirkungspotential kritischer kiinstlerischer Interventionen.!!8 Affekte sind dabei
entscheidend fir die Konstituierung kollektiver politischer Identitaten:
[TThe crucial role played in the field of politics by what I call ,passions’, the
affective dimension which is central to the constitution of collective forms of
identification, identifications without which it is impossible to grasp the con-

struction of political identities. Political identities are always collective identities
[...]a,we’ opposed to a ,them’ (Mouffe 2006: 154).

Mit der Gegeniiberstellung eines ,,Wir* und eines ,,Sie* zeigt sich, dass Mouffes Iden-

titatspolitik durchaus die Gefahr der Entstehung und Verstdrkung von Rassismen,

116 \/gl. Grandhotel Cosmopolis: Grandhotel Cosmopolis, <www.Grandhotel-cosmopolis.org>, letzter
Zugriff: 22.4.2017.

117 Mouffe trifft diese Aussage im Kontext eines Projekts, das als kiinstlerische Intervention bezeichnet
werden kann, Martin Zets Deutschland schafft es ab aus dem Jahr 2012. Der Kinstler ruft dazu auf,
Exemplare von Sarazins Deutschland schafft sich ab fir ein Kunstprojekt zu spenden und an ihn zu
schicken (vgl. Mouffe 2010).

118 v/gl. Mouffes Kommentar zu Martin Zets Aktion Deutschland schafft es ab im Rahmen der 7. Berlin
Biennale 2012: Chantal Mouffe: ,,Comment by Chantal Mouffe”. Entn.: Berlin Bien-
nale, <www.berlinbiennale.de/blog/en/comments/comment-by-chantal-mouffe-17542>, letzter Zu-
griff: 31.7.2016.
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Klassismen oder Sexismen in sich birgt,''° auch wenn es ihr in erster Linie um rechte
und linke politische (Selbst)verortungen geht (vgl. Mouffe 2007b: 7-17, 157). Eine
vergleichbare Rhetorik der Leidenschaften fiir Werte und Ideale findet sich auch beim
Zentrum flr politische Schonheit. Es handelt sich grundsatzlich um dieselbe Argu-
mentationsfigur — Politikverdrossenheit soll durch die Mobilisierung von politischen
Leidenschaften, von Leidenschaften fur Werte und Ideale tberwunden werden:
Politik kann Politikverdrossenheit nur aufbrechen, wenn sie den Faktor politi-
sche Schonheit ernst nimmt und Entscheidungen und Taten daran ausrichtet.
Machtzentren trocknen innerlich aus, wenn sie nicht tiber politische Poesie nach-

denken [...] Die menschliche Seele braucht das Geflihl von GroRe, Schonheit,
Gerechtigkeit und Anstand (Ruch 2013: 116, Herv. i. Orig.).

Identitaten

Dabei begreift Mouffe die Verhandlung kollektiver Identitaten zugleich als politi-
sche und performative Praxis. Sie sieht die Aushandlung kollektiver Identitaten auch
deshalb als zentral, weil im gegenwaértigen postfordistischen Kapitalismus Konsum
und Werbung uber imaginére Gemeinschaften gesteuert wiirden (vgl. Mouffe 2014:
140). Auch die (demokratische) politische Praxis ist nach Mouffe und Laclau ein Pro-
zess der Formierung kollektiver Identititen.*?° Sie werden durch ,,manifold practices,
discourses and language games* konstituiert (Mouffe 2006: 162). Damit werden bei
Mouffe kollektive Identitaten durch performative Verfahren ganz im Sinne Judith But-
lers generiert, die dem Diskurs eine performative Kraft zuschreibt (vgl. Butler 1997;
2006).

Obwohl Mouffe die Reartikulation alternativer kollektiver Identitatsangebote ganz
allgemein als zentrales Wirkungspotenzial kritischer kiinstlerischer Praktiken sieht,
fokussiert sie sich in ihren Ausfiihrungen auf das spezifisch antikapitalistisch Wider-
stdndige solcher Praktiken. Hier kdnnten kritische kiinstlerische Praktiken besondere
Wirkung entfalten, da die gegenwaértige Form des Kapitalismus nach dem Motto ,Du

bist, was du kaufst* auf Affizierungen und die Identifizierung der Konsument*innen

119 Ein solches Aufbrechen oder Aktivieren von Rassismen zeigt sich beispielsweise bei der Aktion
Erster Européischer Mauerfall des Zentrums fir Politische Schonheit (vgl. Kap. 1V.4).

120 1 aclau und Mouffe schreiben dazu: ,,politische Praxis besteht in einer demokratischen Gesellschaft
nicht darin, die Rechte pré-konstituierter Identitaten zu verteidigen, sondern vielmehr jene ldentité-
ten selbst in einem prekdren und jederzeit anfechtbaren Terrain zu konstituieren* (Laclau /Mouffe
1991: 28).
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mit Marken und Produkten ausgerichtet sei. Dieses klassische Thema der Kapitalis-
muskritik findet sich in zahlreichen kiinstlerischen Interventionen wieder, beispiels-
weise in der von Mouffe selbst genannten Aktion Nikeground, die sich gegen Ver-
marktungsmechanismen des 6ffentlichen Raums richtet (vgl. S. 59). Als theatrales
Beispiel sei hier Yomango Tango (2002) angefihrt, ein als flashmobartige Tanzauf-
fihrung getarnter Ladendiebstahl in einem vorweihnachtlichen Supermarkt, der an-
schlielend, unter dem Applaus der Zuschauer*innen, straflenfestahnliche Ziige an-
nimmt.2

Mouffes Fokussierung auf kapitalismuskritische Praktiken konnte auch darauf zu-
riickzufiihren sein, dass sich die Yes Men in ihren theatralen Interventionen ebenfalls
der Disartikulation kollektiv-kapitalistischer Identifizierungsformen widmen und sich
mit Corporate Identities auseinandersetzen, wie sie auch und gerade durch die Wer-
bung vermittelt werden. Einige der ldentitatskorrekturen der Yes Men beziehen sich
auf solche Markenidentitéaten, die nicht zuletzt darauf ausgerichtet sind, Identifikati-
onsangebote und imaginare (Konsum-)Gemeinschaften zu erzeugen. Zugleich richten
sich die Yes Men auch selbst mit alternativen Identifikationsangeboten an die Rezipi-
ent*innen. Im Kontext ihrer Filme geschieht dies mit einer inkludierenden (und in The
Yes Men Are Revolting teils konspirativ anmutenden) Sprache, die immer wieder ein
kollektives ,,Wir¢ beschwort. Zudem rufen sie aktivistische Gruppen mit dem Pro-
gramm Yes Lab zur Vernetzung und Eigeninitiative auf: Das Yes Lab will zu aktivis-
tischem Engagement animieren, organisiert Workshops und bietet Unterstiitzung bei
der Konzeptionierung, Durchfiihrung und anschlieRenden Veroffentlichung eigener
Aktionen an.*?? Die Yes Men betreiben also eine klare alternative ldentitatspolitik im
Sinne Mouffes.

Hier sei darauf verwiesen, dass sich dariiber hinaus auch andere kollektive Identi-
taten innerhalb theatraler Interventionen als kritischer kilinstlerischer Praxis verhan-

deln lassen. So setzen die Yes Men die kritischen Prozesse der Dis-ldentifikation und

121 Dabei spielt die Gruppe Yomango auch ironisch mit 6konomischem Vokabular und bezeichnet sich
selbst als ,,Franchise-Unternehmen*, womit gleichzeitig ein Aufruf zur Nachahmung ihrer Aktionen
formuliert wird (vgl. Macher 2005).

122 Um zu einer méglichst regen Beteiligung zu animieren, stellt das Yes Lab dabei den SpaRfaktor des
Unterfangens an erste Stelle und nutzt durchwegs den Begriff ,,Laughtivism* als Beschreibung fiir
die Aktionen. In einem bunt animierten Erklarvideo heif3t es: ,,You can sit at home and cry [...] or
you can have lots of fun trying to change things.” VVgl. Yes Men: ,,About the Yes Lab”. Entn.: Yes
Men, <https://theyesmen.org/lab>, 00:00:09-00:00:19, letzter Zugriff: 1.2.2021). Bei einer Gruppe,
die Marketing- und WerbemalRnahmen regelmaRig ad absurdum fuihrt, ist eine solche ernst gemeinte
Werbetaktik fiir die eigenen Zwecke sicherlich konsequent, wirkt zugleich aber auch irritierend.
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Re-Identifikation mit ihrer Intervention Operation Second Thanks an Kernbegriffen
der amerikanischen (National-)Identitdt um. Diese Aktion stellt im Rahmen einer
Fake-Préasentation ein utopisch-nachhaltiges Energiekonzept fir die USA vor und re-
artikuliert dabei die uramerikanischen Begriffe Unabhangigkeit (,,independence*) und
Unternehmertum (,,entrepreneurship®); hier geht es ganz im Sinne Mouffes um die
Frage, wie diese Werte zu verstehen seien (vgl. Nix /The Yes Men 01:17:00-01:26:00).
Auch das Zentrum fur Politische Schonheit setzt sich mit seiner affektbetonten Rheto-
rik primar mit einer Nationalidentitat auseinander: Seine Interventionen arbeiten mit
dem Kernbestand des deutschen kollektiven Gedéchtnisses und deutscher Erinnerung-
sorte. Deutsch-Sein wird zum beinahe durchgéngigen Thema ihrer Interventionen (vgl.
Kap. I11.3, Kap. IV.4).

Es verwundert also nicht, dass Mouffe kunstlerischen Praktiken ein besonders aus-
geprégtes Potential zuschreibt, alternative Identitatsangebote zu machen und im Sinne
einer Reartikulation politische Identitaten zu verandern (vgl. Mouffe 2014: 140, 143-
149). Zunéchst bezieht Mouffe auch den Prozess der Disartikulation und Reartikula-
tion explizit auf (kollektive) Identitaten (vgl. Mouffe 2014: 140, 144). Sie spricht dabei
von ,,.De-Identifikation” und damit auch von Re-ldentifikation (vgl. Mouffe 2014: 144).
Hier ist anzumerken, dass sie den Prozess der Re-Identifikation als Beitrag zur Kon-
struktion neuer kollektiver Identifikationsformen bereits 2006 beschreibt (Mouffe
2006: 162). Ihr ganzheitlicherer Ansatz, es kénne auch um die Formulierung (politi-
scher) Weltentwiirfe gehen, folgt erst spater. Anfangs ist also der Prozess des Wider-
spriche-Aufzeigens und Alternativen-Formulierens noch sehr eng an kollektive Iden-
titatten angebunden. Durch die breiter gefassten Begriffe Disartikulation und
Reartikulation gelingt es Mouffe schlieBlich, auch den Aspekt des visionédren
Welt(neu)entwurfs in ihre Konzeption zu integrieren und die ,,Produktio[n] neuer
Identitdten und Ausarbeitung neuer Welten* zu postulieren (Mouffe 2014:135). Dabei
ist es insbesondere diese visionar-utopische Komponente, die im Kontext dieser Arbeit
interessiert und mit artivistischen Verfahren wie der ,,prophetischen Intervention® zu-
sammengefihrt werden soll (vgl. Boyd 2014a: 52-55; Kap. 11.5.2).
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Agonale Offentlichkeiten und Dissens

Als viertes und letztes Wirkungspotenzial kritischer Kunst nach Mouffe ist die Ge-
nerierung von Dissens und agonalen Offentlichkeiten zu nennen. In Bezug auf theat-
rale Interventionen muss diese Generierung agonaler Offentlichkeiten als das zentrale
Wirkungspotential betrachtet und herausgearbeitet werden, da sie stets 6ffentlichkeits-
orientiert sind und widerspriichliche, kontroverse, polarisierte (6ffentliche) Reaktio-
nen provozieren kénnen (vgl. Kap. 1V.3.3; 1V.4). Mouffe postuliert spezifisch in Be-
zug auf kunstlerische Interventionen, sie sollten durch die Generierung agonaler
Offentlichkeiten 123 zu radikaler und pluraler Demokratie beitragen (vgl. Mouffe
2006). Dabei geht es im Wesentlichen darum, Debatten zu 6ffnen und Dissens zu pro-
duzieren: ,,opening up the debate and facilitating an agonistic confrontation. Accord-
ing to the agonistic approach, critical art is art that foments dissent; that makes visible
what the dominant consensus tends to obscure and obliterate” (Mouffe 2006: 162).
Ihre entscheidende Argumentation ist also, dass kritische Interventionen derart streit-
bar und provozierend sein mussten, dass sie Dissens schiren und somit das zentrale

Merkmal agonaler Offentlichkeiten produzieren konnen.

Zwischenfazit

Vor dem Hintergrund offentlichkeitstheoretischer Uberlegungen muss der Aspekt
der Agonalitat starker als die vorangegangenen im Fokus stehen. Mehr noch, die zuvor
diskutierten Aspekte (Diskurs, Affekte, kollektive Identitaten) sind Mouffes Konzep-
tion agonaler Offentlichkeiten bereits inharent: In Offentlichkeiten ereignet sich im-
mer Diskurs, auch wenn diese beiden Begriffe natirlich nicht deckungsgleich sind.
Affekte tragen zur agonistischen, nicht konsens-orientierten Konfrontation bei, da sie
einander gegenuberstehende Diskurspositionen durch Emotionalisierung stabilisieren.
Dies lasst zugleich kollektive, politische Identitdten und mit ihnen die Bruch- und
Konfrontationslinien agonaler Offentlichkeiten klar hervortreten, kann aber, wie zu-
mindest Mouffe optimistisch behauptet, auch eine ,,agonistische Produktion neuer
Identititen* ermoglichen (Mouffe 2014: 140).1%

123 Mouffe unterscheidet begrifflich nicht genauer zwischen Offentlichkeiten bzw. Public Spheres und
offentlichen Raumen bzw. Public Spaces, sondern benutzt letztere Formulierung fur beide Bedeu-
tungsvarianten (vgl. Mouffe 2006).

124 Diese letzte These Mouffes wird im weiteren Verlauf dieser Studie in Frage gestellt. Am Beispiel
der Aktion Erster Européischer Mauerfall des ZPS wird vielmehr gezeigt, wie bereits bestehende
politische Lagerbildungen bestatigt oder gar verstarkt werden (vgl. Kap. 1V.4).
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Mouffes Konzeption kritischer kunstlerischer Interventionen erweist sich in ihren
Aspekten der Formulierung neuer Identifikationsformen und der Artikulation neuer
Welten aus theaterwissenschaftlicher Perspektive immens anschlussféhig an Theorien
des Performativen. Dazu trégt auch die Rezeptionskette entscheidend bei, die hegemo-
nietheoretisch gepragte Konzepte in die Kunstwissenschaft und Kunstpraxis transfe-
riert hat: Diese Kette verlauft, wie Oliver Marchart erlautert, ,,iiber die Rezeption von
anglo-amerikanischem Feminismus und Cultural Studies, die sich ihrerseits auf An-
tonio Gramscis Konzept der ,Kulturellen Hegemonie® berufen“ (Marchart 1998:
121).1% Auch in aktivistischen Kreisen wird Hegemonietheorie nach wie vor rege re-
zipiert. Im Handbuch der Kommunikationsguerilla wird wiederholt explizit auf
Gramsci verwiesen und es lasst sich eine gewisse Verdichtung hegemonietheoretisch
informierten Vokabulars feststellen (vgl. z. B. autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001:
24; vgl. Kap. I11.1). Im aktuelleren aktivistischen Kompendium Beautiful Trouble
(Boyd /Mitchell 2014; vgl. Kap. 111.1) ist der Begriff ,,kulturelle Hegemonie* mit ei-
nem eigenen Eintrag vertreten, der gar mit einem Portraitfoto Gramscis illustriert ist
(Duncombe 2014: 172-174).

Gemal ihrer hegemonie- wie diskurstheoretischen Argumentation folgt Mouffe mit
ihrem Konzept der kritischen kiinstlerischen Intervention in den Common Sense einem
Ansatz der Diskursintervention. Wie kritische kiinstlerische Interventionen diese dis-
kursiv-interventionistische Dimension um eine rdumliche erweitern konnen, reflektiert
Mouffe nicht weiter und l&sst hier sozusagen ihre Beispiele fiir sich sprechen. Auch
und gerade deshalb soll Mouffes Ansatz im Rahmen dieser Arbeit fiir theatrale Inter-
ventionen um die Aspekte der Platzierung und der Reaktionen erweitert werden (vgl.
Kap. 11.5.1 und Kap. 11.5.3). Warum die Reaktionen auf eine Intervention eine so we-
sentliche Rolle spielen, soll im Folgenden durch einen Einblick in das volkerrechtliche

Begriffsverstandnis néher beleuchtet werden.

125 Auch Stephen Geene betont, erst durch ein hegemonietheoretisch geprigtes Denken ,;mach[e] es
Sinn, in die Bild- und Begriffsproduktion einer Gesellschaft eingreifen zu wollen* (Geene 2002:
140).
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11.4 Interventionsbegriffe in Vélkerrecht und Interventionssoziologie

Das Vordringen in die rechtlich geschiitzten Raume Anderer, in die Souveranitats-
bereiche anderer Staaten, ist der entscheidende Bedeutungskern des volkerrechtlichen
Interventionsbegriffs. Hier geht es nicht mehr nur um Phanomene der Grenzuber-
schreitung im Sinne der Entgrenzung und des Verlassens der eigenen, angestammten
Raume, wie sie Surmann und Haedicke fur Interventionen im 0Offentlichen Raum be-
schreiben (vgl. Surmann 2014; Haedicke 2013; Kap. 11.1.1). Volkerrechtlich ist viel-
mehr entscheidend, dass in Bereiche und R&ume interveniert wird, die von anderen
beansprucht werden und deren legitimes Hoheits- und Souverénitatsgebiet darstellen.
Diese Denkfigur, die mit Chantal Mouffe agonistisch als VVordringen in gegnerische,
hegemoniale Raume betrachtet werden kann und von Baz Kershaw explizit als Wir-
kungspotenzial taktisch agierenden, interventionistischen Theaters beschrieben wird
(vgl. Kap. I1.1.1), ist aus volkerrechtlicher Sicht jedoch erst einmal ein illegitimer, ag-
gressiver Akt.

Ausgehend von dieser grundlegend gemeinsamen Denkfigur der Grenziiberschrei-
tung, soll im Folgenden der volkerrechtliche Interventionsbegriff auf weitere produk-
tive Parallelen zur theatralen Intervention befragt werden. Ziel ist dabei die Schérfung
des theaterwissenschaftlichen Interventionsbegriffs durch einen Abgleich nicht nur
mit der Etymologie des lateinischen intervenire, sondern auch mit der vergleichsweise
klaren, da internationale Rechtsgrundlagen schaffenden, volkerrechtlichen Begriffsbe-
stimmung. Diese Reflexionen sollen letzten Endes in einer analogen Betrachtungs-
weise in den Entwurf eines dramaturgischen Modells der theatralen Intervention mit
einflieBen und ihn entscheidend erganzen (vgl. Kap. 11.5.3).

Zum anderen soll in einer vorsichtigen Analogsetzung dartiber nachgedacht werden,
warum die Figur der Intervention in den letzten Jahren so sehr an Attraktivitat fur die
Beschreibung artivistischer Verfahren gewonnen hat. Dabei soll insbesondere die ak-
tuell wohl présenteste juristisch-doktrindre Legitimationsfigur, die humanitére (Kri-
sen-)intervention, miteinbezogen werden. Mit der Doktrin der humanitaren Interven-
tion wird ein enormes Wirkungsversprechen formuliert, das aber aus Perspektive der
Interventionssoziologie unhaltbar ist und damit auch Wirkungsanspriche jeglicher In-
terventionen radikal relativiert. Asthetische Interventionsverfahren erscheinen damit,
uberspitzt formuliert, nicht weniger aussichtsreich als jede andere interventionistische

Vorgehensweise.
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11.4.1 Intervention als Austibung von Zwang

Zunachst soll mit einer kurzen etymologischen Einflihrung in den Interventionsbe-
griff begonnen werden. Dabei wird im Wesentlichen aufgezeigt, dass die politisch-
juristische Intervention bereits etymologisch eine Sonderbedeutung darstellt, jedoch
produktiv analog zu Verfahren der theatralen Intervention betrachtet werden kann.
Etymologische Riickgriffe auf das lateinische ,,intervenire* stellen innerhalb der thea-
terwissenschaftlichen Forschungsliteratur eine fast schon routinemaBige Ubung dar.
So stellt Frauke Surmann fest, dass der Intervention bereits etymologisch eine ,.cle-
mentare Ambivalenz inhirent® sei, die zwischen dem Unterbrechen und dem Vermit-
teln liege (Surmann 2014: 17). Die Forschungsgruppe The Aesthetics of Applied The-
atre verweist auf die Bedeutungen des Dazwischenkommens, Dazwischentretens'2®
und Einschreitens, fokussiert sich jedoch auf ,,Praktiken der Unterbrechung® (vgl.
Warstat u.a. 2015: 30, 11). Diese Ansétze entsprechen im Wesentlichen den Uberset-
zungsmaoglichkeiten, die im deutsch-lateinischen Standardworterbuch Georges ange-
gebenen werden (Georges 1913: 395-396)'%7,

Theatrale Interventionen sind in diesem Sinne am ehesten als Praktiken des Dazwi-
schenkommens und Einschreitens zu verstehen; ihnen fehlt ganz offensichtlich die
vermittelnde Komponente. Man denke nur an die Aktionen von Pussy Riot, den Yes
Men oder dem Zentrum fur Politische Schonheit. Doch scheinen diese VVorgehenswei-
sen damit nicht hinreichend erklart; vielmehr mischen sie sich ungebeten in die Ange-
legenheiten anderer ein, man koénnte auch sagen, sie betreiben Interventionspoli-
tik. Diese gilt laut Le Petit Robert in Bezug auf den internationalen Kontext wie auch
auf staatliche Eingriffe in die Wirtschaft als Sonderbedeutung der franzdsischen ,,in-
tervention (vgl. ,,intervention®, in: Le Petit Robert). Dabei ist diese Sonderbedeutung
auch fir das deutsche Fremdwort pragend; im Duden stehen unter ,,Intervention die
Synonyme ,,Einflussnahme* und ,,Einmischung* an erster Stelle, fiir das Verb ,,inter-

venieren® sind es ,,eingreifen* und ,,sich einmischen* (Duden 2017).

126 Diese Bedeutung von intervenire fihrt auch von Borrries leicht variiert an; er spricht, wie bereits
erldutert, von ,,Vorgédnge[n] des ,Dazwischen-gehens‘“ (von Borries 2013:6, vgl. Kap. 11.1.2).

127 Hier ist lediglich hinzuzufiigen, dass sich dort auch eine Paraphrase der Forderung der Situationis-
tischen Internationale nach Interventionen ,,in das alltdgliche Leben® findet (Debord 1980: 33).
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Das Verstandnis von Interventionspolitik ist wiederum eng mit der volkerrechtli-
chen Begriffsbestimmung verknupft. Wichtige Grundlagen des heute giltigen volker-
rechtlichen Interventionsbegriffs sind innerhalb des franzésischen Sprachraums ent-
standen und kénnen bis ins 18. Jahrhundert zurtickverfolgt werden.

1758 entwickelt der Schweizer Natur- und Volkerrechtler, Philosoph und Diplomat
Emer de Vattel die erste Formulierung eines Interventionsverbots in seiner rechtsthe-
oretischen Abhandlung Le Droit de Gens. Ou principes de la loi naturelle appliqués a
la conduite et aux affaires des Nations et des Souverains (Vattel 1758; vgl. auch Kunig
2008: 15). Die Idee eines Interventionsverbots hat dabei lange nur sehr geringen Ein-
fluss auf die Gesetzgebung und noch geringeren auf die politische Praxis entfaltet (vgl.
Kunig 2008: 14-21). Vattels Formulierung ist entscheidend von seinem Verstandnis
nationalstaatlicher Souverénitat gepragt. Er geht davon aus, dass souverane Staaten
frei, unabhdngig und gleich sind, und deshalb auch ihre Regierungsform von Monar-
chie bis Demokratie?® frei wihlen kénnen, ohne dass daraus ein Interventionsgrund
entstehe (Vattel 1760: § 21, 1 8 1, 8 3). Dies ist fur Vattel eine unhintergehbare Grund-
lage seines Entwurfs einer internationalen Ordnung (Vattel 1760: 8§15, §21). Vor dem
Hintergrund eines solchen, Souverénitatsbereiche klar absteckenden, Systems soll nun
Vattels konkrete Formulierung des Interventionsverbots genauer betrachtet werden;

sie lautet im Original:

Enfin toutes ces choses n'intéressant que la Nation, aucune Puissance Etrangére
n'est en droit de s'en méler, ni ne doit y intervenir autrement que par ses bons
offices, a moins qu'elle n'en soit requise, ou que des raisons particuliéres ne I'y
appellent. Si quelqu'une s'ingére dans les affaires domestiques d'une autre, si elle
entreprend de la contraindre dans ses déliberations, elle lui fait injure (de Vattel
1758 (note 208), Liv. I, § 37, S. 38).

In Ermangelung einer kommentierten deutschen Ausgabe und aufgrund einiger Un-

stimmigkeiten in den vorliegenden Ubersetzungen von 1760 und 1959 wurde eine

128 vattels unbedingte Haltung zum Schutz der jeweiligen Staatsform, egal wie absolutistisch-monar-
chistisch sie ausgerichtet ist, muss dabei im historischen Kontext des 18. Jahrhunderts betrachtet
werden; Vattel richtet sich dabei gegen die historische Praxis der grausamen européischen Strafex-
peditionen in Stid- und Mittelamerika, die sich mit den Ansétzen anderer Rechtstheoretiker wie Gro-
tius oder Gentili als gerechte Kriege legitimieren lieRen (vgl. Zurbuchen 2010). Dabei wird auch die
Doktrin der humanitéren Intervention zu den Schriften dieser beiden Rechtsphilosophen zurlickver-
folgt (vgl. Zurbuchen 2010: 70).
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mdglichst wortliche Ubersetzung dieses Paragrafen erstellt, die an einigen Stellen Al-

ternativbedeutungen anbietet:12°

SchlieRlich ist, was alle diese Sachen, die niemanden auller die Nation selbst
betreffen [auch: ,,etwas angehen], keine ausldndische Macht im Recht, sich dort
einzumischen [auch: ,hineinzureden®], noch darf sie dort anderweitig eingreifen
[intervenir] als durch ihre Streitschlichtung [auch: ,,Vermittlung®], umso weni-
ger, wenn sie dazu nicht angefordert wurde [auch: jur. wenn das nicht beantragt
wurde], oder wenn sie nicht besondere Griinde dorthin rufen. Wenn sich jemand
[eine Nation] in die inneren Angelegenheiten einer anderen [Nation] einmischt,
oder wenn sie es unternimmt, Zwang auf sie auszuliben [auch: sie zu behindern,
zu storen] in ihren Beschliissen [auch: Beratungen], tut sie ihr Unrecht [Ubers.
SN].

De Vattel fordert hier, dass Einmischungen (,,méler”) in den Souveranitatsbereich ei-

ner Nation grundsatzlich nur durch Vermittlung und Streitschlichtung, also durch dip-

lomatische Mittel zulissig sein sollen (,,ses bons offices*).13 Selbst fiir vermittelnde

Interventionen sieht Vattel lediglich zwei Mdglichkeiten der Legitimierung: die Inter-

vention auf Einladung (,,requise*) und die Intervention aus besonderen Griinden (,,rai-

sons particuliéres). Bei Letzterer handelt es sich ganz offensichtlich um eine Liicke

in Vattels Rechtsgrundsatz; werden doch sowohl der zweite legitime Interventions-

grund, die Einladung, wie auch das Kriterium fur das VVorliegen einer unrechtméafigen

129

130

In der deutschen Ubersetzung von 1760 ist diese Passage wie folgt formuliert: ,,Und weil endlich
alles dieses nur die Nation angehet, so ist keine auswértige Macht berechtiget sich darein zu mischen,
und darf sich der Sache nicht anders als mit Anerbiethung ihrer Dienste, annehmen, wofern sie nicht
um ein mehreres ersucht worden ist, oder besondere Griinde es ihr auflegen. Wenn eine sich in die
innerlichen Angelegenheiten einer anderen menget, wenn sie sich beygehen l8sst, jene in ihren Be-
rathschlagungen zu stéhren; so ist solches ein widerrechtliches Unterfangen® (de Vattel 1760: Bd.
1,837, S. 61, Herv. SN).

Eine neuere deutsche Ubersetzung ist 1959 von Wilhelm Euler vorgelegt worden; hier lautet die
betreffende Stelle: ,,SchlieBlich hat keine fremde Macht das Recht sich in all die Angelegenheiten,
die nur die Nation betreffen einzumischen und darf nicht anders, als dort mit guten Absichten ein-
greifen, auller sie wird darum gebeten oder sie hat besondere Griinde, die sie dorthin rufen. Wenn
sie eine in die inneren Angelegenheiten der anderen einmischt oder Zwang auf die Entscheidungen
austbt, veriibt sie Unrecht* (Euler 1959: Buch I, Kapitel 111, 8 37, Herv. SN).

Im Vergleich der Ubersetzungen sind einige Punkte auffallig: 1. In beiden deutschen Versionen fehlt
das Verb ,intervenir®. 2. Die Ubersetzung .,in ihren Verrathschlagungen|..] stéren‘ unterschligt die
Komponente des Zwangs, die im franzdsischen ,,contraindre enthalten ist. In der neueren Uberset-
zung ist diese Stelle eindeutiger. 3. Die Ubersetzung von 1959 enthalt mit der Ubersetzung von
,,bons offices” mit ,,guten Absichten* einen ganz klaren Fehler, da iibersehen wurde, dass es sich
um einen stehenden Ausdruck der franzdsischen Diplomatensprache handelt.

Anmerkung zur Ubersetzung: ,,bons offices* ist ein zusammengesetzter Ausdruck aus Vermittlung
und Mediation im diplomatischen Sinne, wie es im Le Petit Robert unter ,,office* nachzulesen ist
(vgl. Le Petit Robert 2016).
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Intervention, die Austibung von Zwang, ganz klar benannt.*3* Damit sind von de Vat-
tels Interventionsverbot nicht nur militarische Interventionen betroffen, sondern jede
Art der nicht-diplomatischen Einmischung in innere Angelegenheiten anderer Staaten.
Diese durften grundsétzlich nicht gezwungen werden, gegen ihren Willen zu handeln
(,,containdre*).132 Gemeint ist die Einmischung in Entscheidungs- und Beratungspro-
zesse (,,déliberations*) anderer Nationen durch jegliche Art von Stérung, Behinderung
oder Beeinflussung — anders gesagt, das Ausuben von Druck auf politische Prozesse,
was eindeutig als illegitim und unrechtmaRig benannt wird (,,il lui fait injure®).

Auch bei Vattel stellt damit zunéchst die Figur der Grenzliberschreitung das ent-
scheidende Kriterium fiir das Vorliegen einer Intervention dar. Dabei geht es weniger
um konkrete physisch-raumliche Grenzuberschreitungen als vielmehr um die Einmi-
schung in Einflussbereiche und Machtsphéaren. Fir die Benennung illegitimer Inter-
ventionen, die nicht in Kooperation und Absprache erfolgen, ist jedoch das Moment
der St6rung, Behinderung und des Ausubens von Zwang auf souverédne, selbstbe-
stimmte Entscheidungsprozesse ausschlaggebend. Anders formuliert — und zwar mit
den Argumenten der Offentlichkeitstheoretikerin Nancy Fraser —, ist fiir das VVorliegen
einer illegitimen Intervention allein das Moment der Beeinflussung von Entscheidun-
gen (,,déliberations*) treffenden, ,,strong publics* maBgeblich.'®

Diese Auffassung von Interventionen als nicht-rechtmaRige, aggressive Akte wird
erst 1945, knapp 200 Jahre spater, durch das generelle Gewaltverbot in der UN-Charta
zumindest fur militarische Interventionen bestatigt und damit zum ersten Mal gelten-
des Volkerrecht. Hier heil3t es:

All Members shall refrain in their international relations from the threat or the
use of force against the territorial integrity or political independence of any state,
or in any other manner inconsistent with the Purposes of the United Nations
(United Nations 1945: 2,4).

181 Es kénnte damit jedoch die Unterstiitzung oppositioneller Krafte gemeint sein, die gegen ihre Un-
terdrlickung durch die Regierung kampfen, wie sie Lowe und Tzanakopoulos als Ausnahme gegen-
Uber dem Interventionsverbot bei de Vattel beschreiben, ohne jedoch auf diesen konkreten Paragra-
fen des Droit de Gens zu verweisen (vgl. Lowe /Tzanakopoulos 2011: 4).

132 Diese Bedeutung ist in ,,contraindre® im Sinne von ,,[florcer (qqn) & agir contre sa volonté* enthalten
(Le Petit Robert 2016).

133 Nancy Fraser versteht unter ,,strong publics* zum Beispiel Parlamente, aber auch im Allgemeinen
jede Art von Offentlichkeit ,,whose discourse encompasses both opinion formation and decision
making®. Entscheidend ist hier der Punkt, dass Offentlichkeit sich nicht auf ein bloBes Korrektiv
staatlichen Handelns im Sinne von Habermas beschrénkt (vgl. Fraser 1990: 74-77, hier 75). Dieser
Sachverhalt wird angefiihrt, um die Anschlussfahigkeit von de Vattels Uberlegungen in Bezug auf
theatrale Interventionen zu unterstreichen; auch wenn der Briickenschlag von vélkerrechtlichen
Uberlegungen des 18. Jahrhunderts zu gegenwirtiger Offentlichkeitstheorie etwas weit sein mag.
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Die Auslegung dieses Paragrafen l&sst im Sinne des geltenden Volkerrechts drei juris-
tisch legitime Interventionsgriinde zu: Den interventionistischen Schutz von Staatsan-
gehdrigen im Ausland als Selbstverteidigungsfall, Interventionen auf Einladung oder
mit Zustimmung des Zielstaates wie schon bei de Vattel und Interventionen mit Auto-
risierung der UN (vgl. Lowe /Tzanakopoulos 2011: 2).

Eine umfassendere, aber rechtlich im Vergleich zur UN-Charta deutlich weniger
bindende Version des Interventionsverbots formuliert die Resolution der UN-
Generalversammlung Essentials of Peace aus dem Jahre 1949. Hier wird, deutlich all-
gemeiner formuliert, jede Art der nicht-militarischen direkten wie indirekten Interven-
tion fur illegitim erklért. Dabei werden explizit auch ,,subversive* Aktivitaten auf dem
Gebiet anderer Staaten genannt: ,,[Flomenting civil strife and subverting the will of
the people in any State* sei ein verbotenes interventionistisches VVorgehen (United Na-
tions General Assembly 1949: 3; vgl. Kunig 2008: 20).

Diese umfassende Version des Interventionsverbots wird 1965 noch einmal durch
die UN-Generalversammlung bestétigt, und zwar mit der Declaration on the Inadmis-
sibility of Intervention in the Domestic Affairs of States and the Protection of their
Independence and Sovereignty. Darin heifit es: ,,n0 state has the right to intervene,
directly or indirectly, for any reason whatever, in the internal or external affairs of any
other state* (United Nations General Assembly 1965: 1; vgl. Kunig 2008: 20). In die-
sem Sinne umfasst das aktuell geltende vélkerrechtliche Interventionsverbot nicht nur
militarische Interventionen. ** Im Sinne eines ,,.erweiterte[n] Interventionsbe-
griff[s]* gilt vielmehr: ,[p]olitischer, wirtschaftlicher oder sonstiger Zwang kann
auch Zwang im Sinne des Interventionsverbots darstellen* (Peters 2008: 297). Dabei
seien ,,[t]ypische Fallgruppen [...] die ,subversive Intervention‘ durch Propaganda so-
wie die ,indirekte Intervention® durch die Unterstiitzung von Revolutiondren/Opposi-
tionellen® (Peters 2008: 297). Hier wird Subversion konkret als ,,auf die Untergrabung,
den Umsturz der bestehenden staatlichen Ordnung zielende Tétigkeit* (Duden 2017)
gedacht. Dennoch ist interessant, wie eng aus volkerrechtlicher Sicht die Begriffe der
Intervention und der Subversion miteinander verknipft sind; dass sogar ein volker-

rechtlicher Begriff der ,,subversiven Intervention‘ besteht.

134 30 heilt es etwa in der Max Planck Encyclopedia of Public International Law: ,.intervention in its
classical incarnation is generally considered to involve the use of force” (Lowe /Tzanakopoulus
2011: 1).
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Trotz dieser weitreichenden Formulierung wird das Interventionsverbot auch im
engeren militarischen Sinne immer wieder durch die politische Praxis untergraben.
Allein an seiner verbindlichsten Textversion in der UN-Charta entspinnen sich diverse
Auslegungsdebatten mit durchaus realpolitisch-militarischen Konsequenzen. Bei-
spielsweise geht es um die Frage, wie stark der Selbstverteidigungsfall ausweitbar sei.
So vertreten die USA seit ihren Bombardements in Libyen 1986, die als Reaktion auf
den Anschlag in der Berliner Diskothek La Belle erfolgten, eine Doktrin der Terrorbe-
kampfung als Selbstverteidigung (vgl. Gray 2008: 12-17).

Der wohl bekannteste dieser Auslegungsfille ist jedoch die Doktrin'® der humani-
taren Intervention. Hier geht es um die Auslegung der Formulierung ,,0r in any other
manner inconsistent with the Purposes of the United Nations* (United Nations 1945:
2,4), also um die Berufung auf hthere Werte wie die Menschenrechte und die Wah-
rung des Weltfriedens, die dort ebenfalls festgeschrieben sind (United Nations 1945:
1,1; 1,3). Sie seien unter bestimmten krisenhaften Umstanden hoher einzuschéatzen als
die nationalstaatliche Souveranitat und wirden so die militérische Intervention zu hu-
manitéren Zwecken legitimieren.

Im Wesentlichen besagt die Doktrin, dass Interventionen zul&ssig seien, wenn sie
mit den genannten Zielen der UN (bereinstimmten und Reaktionen auf eine akute
Krise seien. Bei der Krise handelt es sich im Regelfall um einen drohenden Vélker-
mord, eine durch ,,gross and systematic human rights violations® unmittelbar bevor-
stehende ,,humanitarian catastrophe, die es zu verhindern gilt (Lowe /Tzanakopoulos
2011: 3). Zudem wirden, da es sich um eine temporare Malinahme handele, nicht
langfristig Souveranitat und Integritét eines Staates verletzt oder untergraben. Die In-
tervention richte sich nicht gegen die Regierung des jeweiligen Staates, sondern be-
messe die ndtige Gewaltanwendung nach den Ausmafen der krisenhaften Lage. Zu-
dem seien humanitére Interventionen nur als letztes Mittel legitim, wenn alle
diplomatischen Mallnahmen gescheitert seien und die zustindige Regierung ,,unwil-
ling or unable* sei, die Krise selbst zu l6sen (Lowe /Tzanopoulos 2008: 3). Zuletzt

solle die Intervention immer durch einen Staatenverbund erfolgen, um sicher zu stellen,

135 Doktrinen sind keine bindenden Rechtsvorschriften und auch kein Bestandteil internationaler Ver-
trdge, sondern Lehrmeinungen. Dementsprechend stellt die Doktrin der humanitéren Intervention
auch keine allgemein anerkannte Ausnahme vom Interventionsverbot dar.
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dass die Beteiligten keine Eigeninteressen verfolgen (vgl. Gray 2008: 37-38; Lowe
/Tzanakopoulos 2011; BYIL 2001: 695-6) .13

Humanitére Interventionen sind also temporére, zielgerichtete Malnahmen zur Be-
waltigung akut-drangender Krisen und letzte Mittel, wenn alle anderen MafRnahmen
versagen. Sie greifen dabei auf eine Figur der Selbstlegitimierung zurick, da die hu-
manitére Intervention als Doktrin auf keiner rechtlich-verbindlichen Grundlage beruht.
Interventionen bleiben — aufgrund des Fehlens einer offiziellen UN-Resolution — vol-
kerrechtlich schwer zu legitimieren und werden grundsatzlich als Akte der Aggression
angesehen. Dennoch hat mit der humanitaren Intervention, so umstritten sie sein mag,
seit den 1990er Jahren (wieder) ein Nachdenken (ber Interventionen als legale, oder

zumindest legitimierbare Akte eingesetzt.

11.4.2 Fragwirdigkeit interventionistischer Wirkungsversprechen

Gleichzeitig hat mit der Doktrin der humanitaren Intervention das Wirkungsver-
sprechen von Interventionen neue Gultigkeit und Aktualitat erlangt. Staaten, Politi-
ker*innen und Jurist*innen, welche die Doktrin der humanitéren Intervention vertreten
und verteidigen, setzen damit implizit voraus, dass derartige VVorgehensweisen als
»letztes Mittel” eine realistische Erfolgschance haben. Jedoch ldsst sich allein an der
Verschiebung des Schwerpunktes von UN-Interventionen vom ,, Peace-Keeping und
Peace-Enforcement* hin zum ,,multidimensionalen Peace-Building, [zJum State- und
Nation-Building* (Daxner u.a. 2010: 7) ablesen, dass sich derart angelegte Interven-
tionen als langwierige, komplexe, schwer plan- und steuerbare Prozesse herausgestellt
haben (vgl. Daxner u.a. 2010). Unabhangig von der teilweise scharfen Kritik an Mili-
térinterventionen wie dem Kosovo-Einsatz der UN und der NATO, muss also auch ihr
Wirkungsversprechen Kritisch hinterfragt werden. Dies hat sich die Interventionssozi-
ologie in ihrer auf Konfliktforschung spezialisierten Richtung zur Aufgabe gemacht.
Dabei wird beispielsweise betont, dass Interventionen nicht im Sinne der ,,Leitmeta-
pher eines Arztes, der einen Patienten behandelt* verstanden werden diirften. Es werde
vielmehr eine ,,Eigendynamik der Gesellschaftsformen, die durch und wéhrend der
Intervention in der Einsatzregion entstehen®, in Gang gesetzt (Daxner u.a. 2010: 8).

Der deutsche Soziologie Hellmut Willke argumentiert systemtheoretisch und damit

1% BYIL ist die gangige Abkurzung fir das British Yearbook of International Law. Hier wird 2000 ein
Papier zu sechs Prinzipien der humanitéren Intervention publiziert, das die britische Regierung beim
UN-Generalsekretar eingereicht hat.
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deutlich allgemeiner, aber nochmals pessimistischer beziiglich der Wirkungsaussich-
ten. Willke berticksichtigt in seinen Analysen therapeutische sowie (innen-)politische,
insbesondere sozialstaatliche Interventionen. Dabei betont er, dass Interventionen in
komplexe Systeme, die sich durch nicht-lineare Vernetzungen und damit durch Viel-
schichtigkeit, Eigendynamik und Selbstreferenzialitt auszeichnen, nicht im Sinne
kontrollierter, zielgerichteter Eingriffe steuerbar sind (vgl. Willke 2005: 1-10, 68-74).
Gerade Interventionen in komplexe Sozialsysteme funktionieren laut Willke nur pro-
zessual, in der Interaktion mit den Intervenierten und nach der Eigenlogik des interve-
nierten Systems, was er pointiert am Beispiel der List des Odysseus ausfihrt (vgl.
Willke 2005: 6-7; vgl. Kap. 1). Auch er6ffnet Willke, indem er auf Autorschaft und
Lektire als Beschreibungskategorien verweist, bereits eine Perspektive der interdis-
ziplindren Anndherung an den Begriff. Er erldutert, dass der Intervenierende nur ,,der
Autor des Verdnderungsimpulses® sei, den das intervenierte System ,,liest und verar-
beitet — und zwar nach seinen eigenen Kriterien und Operationsbedingungen® (Willke
2005: 85). Laut Willke kdnnen Interventionen lediglich einen AnstoRR zu Veranderun-
gen geben, die ,,nur als Eigenleistung des zu verdndernden Systems mdglich® seien
(Willke 2005: 88). Konkret benennt er angesichts ,,der Unmoglichkeit direkter Inter-
vention, den ,,Jangwierigen Umweg eines gesellschaftlichen Diskurses* als aussichts-
reichste Mdglichkeit (Willke 2005: 234).

Willke relativiert somit aus systemtheoretischer Perspektive das Wirkungspotenzial
von Interventionen radikal und stellt eindeutig heraus, dass diese Eingriffe unbedingt
als ergebnisoffene Prozesse angesehen werden mussen. Die Problematik, dass direkte
Wirkungen theatraler Interventionen schwer benannt werden kdnnen, hat also nicht
nur damit zu tun, dass sie offene, &sthetische Prozesse sind, sondern wird inzwischen
auch in Bezug auf verschiedenste Arten anderer Interventionen reflektiert.
Ergebnisoffenheit und Prozesshaftigkeit sind also eine grundsatzliche Eigenschaft von
Interventionen. Sie stellen keine prazisen, quasi chirurgisch-genauen Eingriffe zur
maoglichst effektiven Realisierung klar definierter Ziele dar. Besonders interessant ist
auch Willkes Argument vom ,,Umweg* des ,,gesellschaftlichen Diskurses®, da es an
die artivistische Praxis der Diskursintervention erinnert (vgl. Kap. I1.1.1 und 1. 3). Das
Wirkungspotenzial theatraler Interventionen, das sich selten in konkreten
Veranderungen, sondern meist im ,bloRen® Generieren von Offentlichkeit realisiert,
ist also auch systemtheoretisch argumentiert das einzig greifbare Wirkungspotenzial

von Interventionen. Etwas konkreter gedacht, liegt ihre Wirkung jedoch in einem
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aktivierenden Impuls. Auch das trojanische Pferd ist nach Vergil, wie Willke
hervorhebt, nur deshalb als erfolgreiche Intervention zu betrachten, weil es lokale

Akteur*innen, eben die Trojaner*innen, aktiviert (vgl. Kap. I).

11.4.3 Zur artivistischen Attraktivitat des Interventionsbegriffs
Ein erster zentraler Punkt, der aus der Analogiebildung mit dem Volkerrecht ge-

137 zunéchst

wonnen werden kann, ist, dass Interventionen bis auf wenige Ausnahmen
einmal als illegitim wahrgenommen werden. Sie sind durchaus kontrovers, unerwartet
und nicht vorgesehen, ein Spielen gegen die Regeln, ein Uberschreiten des eigenen
Hoheitsbereichs. Doch warum ist etwas, das volkerrechtlich derart restriktiv gehand-
habt wird, gegenwartig eine so attraktive Denkfigur flr die gesellschaftliche Relevanz
klnstlerischer Akte?

Dies mag an den ,,Wirkungsversprechen von Interventionen liegen (Warstat u.a.
2015: 13). Zum einen besteht die Vorstellung, Interventionen kénnten erfolgreich und
nahezu gewaltfrei Druck, oder sogar Zwang, auf politische Prozesse austiben und sie
auf diese Weise im eigenen Interesse beeinflussen. Diese Ansicht spiegelt sich in den
verschiedenen Formulierungen des volkerrechtlichen Interventionsverbots wider und
ist naturlich das erklarte Ziel vieler Aktivist*innen. Auch innerhalb der vorliegenden
Arbeit wird der Ansatz, Interventionen zeichneten sich im Wesentlichen durch das Er-
zwingen von Reaktionen aus, noch eine entscheidende Rolle spielen: In der Zusam-
menschau mit theaterwissenschaftlichen Konzeptionen soll dargelegt werden, dass Re-
aktionen gleichzeitig als Voraussetzung wie Bestandteil theatraler Interventionen
angesehen werden mussen. An den Reaktionen lasst sich letzten Endes ablesen, ob es
sich Giberhaupt um eine Intervention handelt oder ob es den Artivist*innen bzw. Kinst-
ler*innen letzten Endes doch nicht gelungen ist, aus ihrem angestammten Bereich aus-
zubrechen (vgl. Kap. 11.5.3).

Betrachtet man die bisher untersuchten historischen Beispiele in Bezug auf die
Ausiibung von Zwang oder die Behinderung selbstbestimmter Entscheidungsprozesse,
so lasst sich dies lediglich bei denjenigen Auffiihrungen feststellen, die den

Theaterrahmen so radikal Uberschreiten, dass die Zuschauer*innen keine freie

137 Eine dieser wenigen Ausnahmen ist die Intervention auf Einladung. Dementsprechend stellen Social
Art und Applied Theatre-Projekte in dieser Analogiebildung den einzigen Fall unbestreitbar legiti-
mer theatraler Interventionen dar. Sie finden in Kooperation mit verschiedenen Institutionen vom
Gefangnis bis zum Unternehmen statt und die Teilnahme ist im Regelfall freiwillig (vgl. Kap. 11.1.1)
— dennoch kénnen sie natirlich kritisch betrachtet werden (vgl. Kap. 11.1.1 und 11.1.2).
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Entscheidung fir die Teilnahme an einer Auffiihrung mehr treffen kdnnen. Konkret
handelt es sich dabei um Augusto Boals Unsichtbares Theater (vgl. Kap. 11.2.4), das
Partisanentheater der Ketzer (vgl. Kap. 11.2.2) und das unmarkierte Guerilla Theater
von American Playground oder den Yippies (vgl. Kap. 11.2.3).

Des Weiteren besteht die Vorstellung, Interventionen kdnnten in letzter Minute ef-
fizient auf akute Krisen reagieren, wie sie in der Doktrin der humanitéren Intervention
impliziert ist. Die ldee, auch Kinstler*innen kdénnten Katastrophen verhindern, wirkt
faszinierend; ebenso der Gedanke, Kunst kdnne als ,letztes Mittel* eingesetzt werden,
um politische oder gesellschaftliche Krisen zu l6sen.'®® Es ist naheliegend, dass diese
Denkfigur besonders fur Kinstler*innen attraktiv erscheint, die der &sthetisch-distan-
zierten und dadurch gleichzeitig relativierenden Reflexions- und Rezeptionspraxis der
Kunstsphare entkommen und politische Relevanz entwickeln wollen.

Bei dieser vorsichtigen Analogsetzung, die nattrlich in keinster Weise schwerwie-
gende Menschenrechtsverletzungen mit jeglicher Krise, in die artivistische Interven-
tionen einzugreifen versuchen, gleichsetzen mdéchte, fallen jedoch zwei ganz entschei-
dende Unterschiede auf. Im Falle artivistischer Interventionen liegt die Krisendiagnose
bei den Kunstler*innen und Aktivist*innen selbst. Zum einen muss hier nicht unbe-
dingt auf bereits in der 6ffentlichen Wahrnehmung prasente Konflikte reagiert werden,
es konnen vielmehr Krisen diagnostiziert und prognostiziert werden, flr die erst noch
Offentlichkeit und Aufmerksamkeit generiert werden soll. Zum anderen geht es bei
artivistischen Interventionen nicht nur um das Ldsen, sondern durchaus auch um das
Verscharfen von Krisen. Gruppen wie die WochenKlausur sind fir ihre Versuche, klar
umgrenzte, lokale, akute Krisen wie die mangelnde medizinische Versorgung von
Wohnungslosen in Wien zu diagnostizieren und anschlieend direkt zu l6sen, stark
kritisiert worden (vgl. Kap. 11.1.2). So sind die meisten theatralen Interventionen eher
an der Entwicklung einer Vision als an konkreter, kurzfristiger Krisenhilfe orientiert.
Zudem konnen viele theatrale Interventionen eher als Strategien der Eskalation ver-
standen werden, als Verfahren der Verscharfung oder Produktion von Krisen. In die-
sem Zusammenhang sei auf Schlingensiefs Aktion Bitte liebt Osterreich. Erste dster-

reichische  Koalitionswoche verwiesen, die, unmittelbar nachdem die

138 Dieses Konzept der Krisenintervention findet sich im theaterwissenschaftlichen Kontext beispiels-
weise bei David Roman, er schreibt: ,,Acts of Intervention is a book which examines the ways that
gay men have used theatre and performance to intervene in the crisis of AIDS* (Roman 1998: xiii,
vgl. Kap. 11.1.1).
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rechtspopulistische FPO im Jahr 2000 Teil der dsterreichischen Regierung geworden
war, sicher nicht zur Entspannung der Lage beigetragen hat. Auch Unsichtbares The-
ater ist, folgt man einer gegenwartigen artivistischen Reinterpretation des Begriffs,
nicht etwa darauf ausgerichtet, zu deeskalieren, sondern ,,zugéngliche Konfliktsituati-
onen zu erzeugen® (vgl. Mitchell 2014: 56). Zuletzt sei noch darauf verwiesen, dass
das Zentrum fiir Politische Schonheit mit Stefan Pelzer einen eigenen ,,Eskalationsbe-
auftragten® zu seinen Mitgliedern zahlt (vgl. z. B. Jacobsen 2015). Diese Kriseneska-
lation hangt Frauke Surmann zufolge unmittelbar mit der Rahmenkollision zusammen,
die theatrale wie performative Interventionen bewirken. Hier geht es nicht nur um die
,Destabilisierung von Selbst-, Fremd-, und Weltwahrnehmung®, sondern allgemeiner
und offener formuliert um die ,,Auslosung von Krisen“ (Surmann 2014: 24-25).
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass eine voélkerrechtlich inspirierte
Begriffsbestimmung theatraler Interventionen wie sie hier vorgenommen worden ist,
den Fokus auf das Ausiiben von Druck und die Thematisierung dréangender, krisenhaf-

ter Themen und Konflikte lenkt, weniger jedoch auf konkrete Lésungsansatze.
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11.5 Dramaturgie der theatralen Intervention

Im sich gegenseitig ergdnzenden Wechselspiel mit den bisher vorgestellten fach-
fremden Konzeptionen werden im Folgenden theaterwissenschaftliche Ansatze zu ei-
ner Modellbildung der Dramaturgie theatraler Interventionen verdichtet, die hier zu-
néachst einmal grob durch die Nennung ihrer vier Phasen umrissen werden soll: 1.
Platzierung, 2. Disartikulation, 3. Reartikulation und 4. Reaktionen.

Mouffes diskursinterventionistische Dynamik von Disartikulation  und
Reartikulation wird aus einer prozessorientierten, dramaturgischen Perspektive
erganzt, aus der sich zwei weitere Komponenten theatraler Interventionen ergeben —
die Platzierung und die Reaktionen. Dramaturgie wird dabei als Beschéaftigung mit
»den Abldufen, Strukturen und Funktionen von Auffiihrungen selbst, mit der
beabsichtigten Wirkung von Schauereignissen‘ verstanden (Kotte 2005: 206).

Platzierung, Disartikulation, Reartikulation und Reaktionen sollen dabei nicht im
Sinne eines linearen, festgefugten Ablaufs verstanden werden; in der Praxis kann es
zu Uberlappungen und Verschiebungen zwischen diesen Phasen kommen. Dies soll
anhand von Beispielen analysiert und illustriert werden, um nicht den Eindruck eines
starren Modells aufkommen zu lassen, sondern im Gegenteil die Flexibilitat zu beto-
nen und gleichzeitig der Heterogenitat der Beispiele gerecht zu werden.

Die Miteinbeziehung der Reaktionen ergibt sich nicht nur aus dramaturgischer Per-
spektive, sondern auch und gerade aus der volkerrechtlichen Definition von Interven-
tionen als Praktiken des Zwangs, der Beeinflussung von Handlungen und Entschei-
dungsprozessen. Dabei lasst sich Zwang nun einmal nur an den erzwungenen
Handlungen ablesen. Folgen keine Reaktionen, war der Druck auf die Adressat*innen,
sich zu einer Intervention zu verhalten, offenbar nicht stark genug, um Zwangscharak-
ter zu haben. Besteht die Moglichkeit, einen Interventionsversuch zu ignorieren, erfullt
dieser die Definition des Zwangs nicht und ist damit auch keine Intervention. Doll
spricht beispielsweise in Bezug auf die Hoaxes der Yes Men von der ,,Erzeugung von
Sichtbarkeit durch Zugzwang* (Doll 2012a: 219).1*° Reaktionen und Rezeption, sind
— 50 eine der zentralen Thesen dieser Arbeit — untrennbar mit dem Wirkungspotential

theatraler Interventionen verknupft (vgl. Teil I11).

139 Auch Doll versteht die Hoaxes der Yes Men als Interventionen, insbesondere aber als Diskursinter-
ventionen (vgl. Doll 2012a: 217).
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11.5.1 Platzierung

Auch wenn ein Grofteil theatraler Interventionen ortsspezifisch ist,1*° missen sie
es nicht unbedingt sein. Die Kunsthistorikerin Miwon Kwon unterscheidet drei ver-
schiedene Konzeptionen der Ortsspezifik bzw. Site Specificity: das phd&nomenologi-
sche, das soziale- bzw. institutionelle und das diskursive Paradigma (Kwon 2004). Im
phanomenologischen Paradigma der Ortsspezifik nehmen die entsprechenden kinst-
lerischen Praktiken auf die konkrete physisch-materielle Beschaffenheit der jeweiligen
Orte Bezug. Das soziale oder institutionelle Paradigma hingegen setzt sich mit den
jeweiligen Raumen zusétzlich als von Machtverhaltnissen durchzogenen Geflechten
sozialer Beziehungen auseinander und geht also bereits von einem sozial und perfor-
mativ konstruierten Raum aus. Das dritte, diskursive Paradigma schlielich richtet sich
nicht mehr auf die konkreten Raume selbst: Hier geht es um den diskursiven Umgang
mit den Themen, welche die lokalen Akteur*innen betreffen, also die Menschen, die
an und mit einem Ort leben, arbeiten und interagieren (vgl. Kwon 2004: 11-31). Dis-
kursive Ortspezifik strebt danach, Gemeinschaften zu integrieren wie zu generieren
(Kwon 2004: 109) und adaptiert dabei unter anderem theatrale Formate wie festliche
Umziige (Kwon 2004: 104). Einer und manchmal alle drei dieser Aspekte lassen sich
auch h&ufig bei theatralen Interventionen wiederfinden: So lasst beispielsweise Willy
Dorner in Urban Drifting bunt gekleidete Téanzer*innen artistisch-virtuos so unerwar-
tete wie erstaunliche Positionen im konkreten physischen Stadtraum einnehmen;4*

Ligna erkunden mit ihren Radioballetten den sozialen Raum Hauptbahnhof und testen

140 Frauke Surmann sieht Ortsspezifik als entscheidendes Kriterium fiir Interventionen, was bei ihrer
Fokussierung auf ko-prasente Interventionen im urbanen Raum durchaus schlissig ist (vgl. Surmann
2014: 17-18).

141 Dorners Tanzperformances Urban Drifting, die von Eva Holling zwar aus einer sehr kritischen Per-
spektive, aber dennoch als Interventionen diskutiert werden (vgl. Holling 2012: 114-118), setzen
sich also nach Kwon im ersten Sinne ortsspezifisch mit konkreten physischen Orten im Stadtraum
auseinander. Dabei kommt es zur tempordren Aneignung spezifischer Orte im Stadtraum. Diese
ungewdhnlichen Choreografien lassen sich als eine Praxis beschreiben, die zwischen Parcours und
einer verkorperten Variante von Daniel Burens Markierungspraxis angesiedelt ist, die wiederum von
Juliane Rebentisch als interventionistisch beschrieben wird (Rebentisch 2003: 268-276, hier 268).
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die Grenzen des hier Erlaubten durch Integration von Bettelgesten in ihre Choreogra-
fien;}*2 und Bj6rn Bicker und Malte Jelden richten fiir ihr Stadtteilprojekt New Ham-
burg in einer alten Veddeler Kirche ein (temporéres) Café, Begegnungs- und Kultur-
zentrum ein.143

Doch zurtick zur Frage, ob theatrale Interventionen grundsétzlich liber einen Ansatz
der Ortsspezifik begriffen werden kénnen. Dabei soll im Folgenden argumentiert wer-
den, dass insbesondere bei stark mediatisierten theatralen Interventionen andere As-
pekte der Platzierung entscheidender sind. Natirlich benétigen auch solche starker
mediatisierten theatralen Interventionen konkrete Auffiihrungsorte, aber eben nicht
unbedingt, um in die Beziehungsgeflechte des (sozialen) Raums einzugreifen, seinen
Zweck zu entfremden, seine Wahrnehmung zu veréndern oder ihn sich temporéar an-
zueignen, wie dies &sthetische In(ter)ventionen im 6ffentlichen Raum tun (vgl. Sur-
mann 2014: 65). Die theatrale Intervention benétigt zundchst einfach nur eine ,Biihne®,
einen moglichst groRe Aufmerksamkeit erregenden Auftrittsort. Ihr geht es um Offent-
lichkeit, nicht um den 6ffentlichen Raum. Durch ihre (massen-)mediale Verbreitung
und die Adressierung medial vermittelter Offentlichkeiten wird die Platzierung gleich-
zeitig zum optionalen Mittel ihrer Authentifizierung.}** Zum anderen gibt die Media-
tisierung der theatralen Intervention aber auch die Mdglichkeit, die symbolischen Qua-
litdten eines Ortes mit Diskursen zu verknlpfen, die jenseits der lokalen Akteur*innen
und Gegebenheiten verlaufen.

Bei einer theatralen Intervention geht es gleichermal’en um die Intervention in
Raume, wie um die Intervention in Offentlichkeiten: Die Intervention in bestimmte
Raume ermdglicht das Erreichen bestimmter Offentlichkeiten. Die Wendung von der

,Intervention im 6ffentlichen Raum® ist daher zu kurz gegriffen (vgl. Kap. 11.1.1). Sie

142 Es handelt sich also um ortspezifische Interventionen in Kwons zweitem Begriffsverstandnis. Bei-
spielsweise nehmen Ligna bei ihren Auffihrungen im Leipziger Hauptbahnhof in die kollektive,
Uber Anweisung per Funk und Headset (wir befinden uns im Jahre 2003) ausgefiihrte Choreografie
der Teilnehmer*innen Gesten des Bettelns auf. Zu diesem Zeitpunkt hatte nun gerade die Deutsche
Bahn das Betteln in ihren Bahnhofen verboten. Die choreographisch-tanzerische Intervention von
Ligna setzt sich also mit dem spezifischen sozial-performativen Raum und Beziehungsgeflecht
,Hauptbahnhof* auseinander: Sie thematisiert die Machtverhaltnisse, die diesen Raum durchziehen,
insbesondere die Ein- und Ausschlisse, die sie produzieren (vgl. radiodispersion 2008).

143 Als theatrale Interventionen im Sinne von Kwons drittem, diskursiven Ansatz der Ortsspezifik kon-
nen, neben Beispielen wie den Stadtprojekten von Malten Jelden und Bjorn Bicker, ganz allgemein
jegliche mit den Akteur*innen arbeitende, oder fir sie relevante, verhandelnde Formen des Applied
Theatre betrachtet werden. Das Stadtprojekt New Hamburg beispielsweise wird durchaus als Inter-
vention wahrgenommen. So schreibt Die Zeit: ,,Sie [die Kirche] soll zur Bithne werden und dafiir
umgebaut werden. Das Theater greift ein ins wirkliche Leben* (Stock 2014).

144 Entscheidend ist hier die (Wieder)-Erkennbarkeit des Ortes.
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unterschlégt, dass eine Aktion im Stadtraum nicht automatisch Offentlichkeiten er-
reicht. VVielmehr erméglichen bestimmte Raume, beispielsweise Erinnerungsorte oder
reprisentative Riume, Zugang zu ,breiten‘, massenmedial vermittelten Offentlichkei-
ten (vgl. Kap. 11.5.1): An historisch oder politisch aufgeladenen Orten findet nicht un-
bedingt Offentlichkeit statt, sie besitzen aber Nachrichtenwert und erhalten so Auf-
merksamkeit.

Die Wahl des Ortes bleibt also zentral, sei es, um Aufmerksamkeit zu generieren,
die Intervention in einen gréReren (diskursiven) Kontext zu setzen oder sie provozie-
rend im ,,Feindesland“!*® stattfinden zu lassen. Die Ortswahl kann als Platzierung die
Suche nach ,wunden‘, ,neuralgische[n] Punkt[en] in einem System® sein (Reins-
borough /Canning 2014: 168), oder auch die Suche nach symbolischen und identitéts-
politisch aufgeladenen Orten, nach Erinnerungsorten im Sinne Pierre Noras. So kann
gleichzeitig eine thematische, diskursive und kontextuelle Platzierung der Intervention
vorgenommen werden und diese Platzierung selbst bereits Teil der Disartikulation und
Inszenierung von Kritik werden, indem das Kritisierte situiert und Aufmerksamkeit

darauf gelenkt wird.

Interventionspunkte

Mit Ruckgriff auf die Aktivist*innen Patrick Reinsborough und Doyle Canning und
deren Theorie der Interventionspunkte, liefert der US-amerikanische Soziologe, Anar-
chist und Aktivist David Graeber eine Typologisierung direkter (anarchistischer) Ak-
tionen (vgl. Graeber 2009: 359-60). Interventionspunkte sind, wie Reinsborough und
Canning im aktivistischen Handbuch Beautiful Trouble schreiben, ,,empfindliche Stel-
len, an denen gezielt Druck ausgeiibt werden kann, um Abldufe zu unterbrechen®, ,,das
Funktionieren des Systems zu beeintridchtigen und ,einen Wandel einzulei-
ten” (Reinsborough /Canning 2014: 168). Die Platzierung der Intervention und das
Erzwingen von Reaktionen kdnnen demnach im unmittelbaren Zusammenhang stehen,
wenn eine solche Schwachstelle des Systems ausgemacht ist und genutzt werden
kann.'#® Ein Interventionspunkt ist ,,a place in a physical or conceptual system (ideol-

ogy, cultural assumption, etc.) where action can be taken to effectively interrupt the

145 Wie es beispielsweise Baz Kershaw formuliert, wenn er von ,.forays into alien terrritory* spricht
(Kershaw 1992: 7).

146 As we endeavor to link systemic change with tangible short-term goals we must seek out the points
of intervention in the system. These are the places where when we apply our power — usually through
revoking our obedience — we are able to leverage change* (Reinsborough 2004: 183).
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system® (Reinsborough 2004: 207). Graeber unterscheidet im Rickgriff auf Reins-
borough und Canning zwischen flnf unterschiedlichen Interventionspunkten, die je-
weils einem anderen Typ der direkten Aktion entsprechen (vgl. Graeber 2009: 359).

Dabei ahneln sich die ersten vier Interventionspunkte: der Produktionspunkt, der
Zerstorungspunkt, der Konsumpunkt und der Entscheidungspunkt. Sie zeichnen sich
dadurch aus, dass es sich um konkrete Orte handelt, an denen sozio-6konomische oder
politische Machtbeziehungen ausagiert werden. Der flinfte Punkt, der Vorstellungs-
punkt, beschreibt hingegen einen abstrakteren Ort. Es lésst sich also von zwei unter-
schiedlichen Kategorien von Interventionspunkten sprechen, wobei hier zunachst auf
die vier Punkte der ersten Kategorie eingegangen werden soll.

Die zuerst genannten Produktionspunkte (points of production)**’ sind Raume pro-
duzierender Arbeit und verweisen im interventionistischen Kontext in erster Linie auf
historische Aktionsformen der Arbeiterbewegung, auf Streiks und Sabotage in Fabri-
ken und Betrieben (vgl. Reinsborough /Canning 2014: 169).

Der point of destruction oder Zerstérungspunkt wird als ,,der reale Schauplatz von
Beschidigung, Leid oder Ungerechtigkeit* beschrieben (Reinsborough /Canning
2014: 169); er ist besonders fiir ,,[m]odern frontline resistance movements* (Reins-
borough 2004: 183) wie Blockaden oder Besetzungen wichtig. Beispielhaft konnen
genuin aktivistische Aktionen wie die von Greenpeace genannt werden, die in ihrer
Ausrichtung auf Mediatisierung und ihrer Eigenschaft als Medienereignisse hochgra-
dig theatral (im Sinne Michael Frieds) sein konnen. Aber auch Aktionen wie der Erste
Europaische Mauerfall des Zentrums fur Politische Schonheit fallen in diese Katego-
rie. Die europdische AuBengrenze ist ein Schauplatz von Leid und Ungerechtigkeit,
und der Versuch, den Grenzzaun zu durchbrechen, eine klassische Form der direkten
Aktion — auch wenn das Vorhaben beim ZPS eher als Zitat einer solchen erscheint.
Weshalb es bis auf den Ersten Europaischen Mauerfall kaum weitere Beispiele fir
theatrale Interventionen gibt, die an Zerstérungspunkten lokalisiert sind, lasst sich mit
Reinsborough selbst erkldren: ,,[T]ragically, the point of destruction is oftentimes far
from the public eye* (Reinsborough 2004: 184). Points of destruction missen also erst,
beispielsweise durch die aufwandigen Stunts von Greenpeace, PETA oder anderen

Organisationen, in die Offentlichkeit ,gezerrt* werden.

147 Hier werden im Folgenden Reinsboroughs englische Begrifflichkeiten durchgéngig beibehalten, da
die Ubersetzung des fiir diese Arbeit entscheidenden ,,point of assumption* mit ,,Vorstellungs-
punkt® etwas irrefithrend ist (vgl. Reinsborough 2004: 183-185).
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Der point of consumption beschreibt Orte des Konsums, des Handels und der Wer-
bung (vgl. Reinsborough /Canning 2014: 169-170). Fir theatrale Interventionen mit
kapitalismus- oder konsumkritischer Haltung sind Konsumpunkte also dankbare Orte.
Hier seien nur die inszenierten und choreografierten Ladendiebstahlaktionen von Yo
Mango (vgl. Kap. 11.3) und die weniger direkten, daftr deutlich persuasiveren Auftritte
von Reverend Billy & The Church of Life After Shopping genannt: William C. Talin
stirmt als lautstarker Prediger der Konsumverweigerung mit seinem antikapitalisti-
schen Gospelchor seit den 1990er Jahren Geschéftsstellen groRer Handelsketten, etwa
Filialen des Disney-Stores, um dort mit seinen Predigten dem entfesselten Kapitalis-
mus das Handwerk zu legen.148

Der vierte Typ, der point of decision oder Entscheidungspunkt beschreibt Orte der
direkten Ausubung von Macht — Parlamente, Regierungssitze, Konzernzentralen —
Orte, ,,an de[nen] liber die Forderungen einer Kampagne entschieden wird*, und die
daher ,,oft als plausibelster Interventionspunkt® erscheinen (Reinsborough /Canning
2014: 170). Zudem stehen points of decision oftmals als représentative Orte pars pro
toto fur politische oder 6konomische Systeme. Es verwundert also nicht, dass sich fir
den Entscheidungspunkt eine Vielzahl an Beispielen theatral-interventionistischer
Proteste finden ldasst. Hervorzuheben sind in diesem Zusammenhang besonders die
FEMEN, deren Mitglieder etwa vor und im spanischen Parlament in Madrid gegen die
Verscharfung der Abtreibungsgesetze protestieren, vor dem autonomen Regierungs-
gebdude in Simferopol gegen die russische Besetzung der Krim oder vor einem tune-
sischen Gerichtsgebaude fir die Freilassung einer inhaftierten FEMEN-AKktivistin.4°
Auch die Aktionen des Zentrums fiir Politische Schonheit greifen oft Entscheidungs-
punkte an. Das ZPS bespielt bereits seit seinen Anfangen so ausdauernd wie konse-
quent das Berliner Regierungsviertel;'* dort findet etwa der Marsch der (Un-)Ent-

schlossenen im Rahmen der Aktion Die Toten kommen statt. Laut Ankindigung gilt

148 Dije Disney-Ladengeschifte eignen sich fiir solche Predigten natiirlich ganz besonders; kaum ein
Unternehmen verbirgt seine Geschaftspraktiken so erfolgreich hinter einer Cl aus Familienfreund-
lichkeit, SpaR und Mérchenwelten.

149 Eine Uberblicksdarstellung zur Aktion findet sich hier: Zentrum fiir Politische Schonheit: ,,Die To-
ten kommen“. Entn.: Zentrum flir Politische Schénheit, <https://www.politicalbeauty.de/to-
ten.html>, letzter Zugriff: 25.4.2017.

150 Als friiheste Beispiele seien Die Re-Formation der Geschichte. Ein Anschlag mit Thesen auf den
Bundestag (2009) und Das Forum der verlorenen Hoffnungen (2009). Ein Uberblick uber alle Ak-
tionen des ZPS findet sich hier: Zentrum fiir Politische Schonheit (0.J.): ,,Alle Aktionen“. Entn.:
Zentrum fiir Politische Schonheit, <http://www.politicalbeauty.de/aktionen.html>, letzter Zugriff:
24.3.2017.
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es, die ersten Graber eines Ehrenfriedhofs fir Migrant*innen auszuheben, um schliel3-
lich symbolische Graber auf der Reichstagswiese anzulegen.'® Das Zentrum erklart

dazu auf dem Baustellenschild:

Das Forum des Bundeskanzleramts gehort zu den bedeutendsten 6ffentlichen
Platzen der Bundesrepublik Deutschland. Als Ausgleichsmanahme des in-
nereuropdischen Gemeinschaftsprojektes ,,militdrische Grenzabriegelung der
EU*, dessen direkte Auswirkungen bisher unter Ausschluss der Offentlichkeit
im Hinterland stideuropdischer Staaten versteckt werden, wird der Vorplatz nun
in ein Friedhofsfeld verwandelt, auf dem die neuen Mauertoten direkt vor den
politischen Entscheidungstragern bestattet werden (ZPS 17.6.2015).

Dieses Zitat verdeutlicht den Kontrast von points of destruction und decision: Das An-
liegen des ZPS wird aus dem ignorierten ,Hinterland* ins Regierungsviertel und damit
ins Blickfeld der Offentlichkeit transferiert, das Unsichtbare sichtbar gemacht und mit

Machtstrukturen assoziiert.

Points of Assumption und Erinnerungsorte

Der funfte Punkt, der point of assumption meint einen Ort im Ubertragenen Sinne,
an dem sich (Welt-)Anschauungen und (sozio)politische Pramissen manifestieren. Da-
bei greift die deutsche Ubersetzung ,,Vorstellungspunk[t]“ (Reinsborough /Canning
2014: 170) zu kurz, denn in der englischen Version von Beautiful Trouble heif3t es:
»Assumptions are the building blocks of ideology, the DNA of political belief sys-
tems.“ 152 Graeber schreibt Aktionen am point of assumption das gréRte Wir-
kungspotenzial zu und nennt sie ,,ultimately the most important — or at least, the most
profound — since they take aim at the basic frameworks in which acts are interpreted”
(Graeber 2009: 360). Hier zeigt sich eine deutliche Parallele zu Mouffes Ansatz: Der
imaginar-symbolische Ort der assumption kann auch als Ort des Common Sense in
ihrem und Gramscis Sinne begriffen werden und in der Hinterfragung des Common
Sense sieht Mouffe schlieBlich ein zentrales Wirkungspotenzial kritischer kunstleri-

scher Intervention.

151 Die Aktion fand am 21.6.2015 statt und wurde als Marsch der Entschlossenen angekiindigt, dann
aber vom Zentrum kurzfristig und spielerisch zum Marsch der Unentschlossenen umbenannt, nach-
dem die Polizei die Genehmigung der Veranstaltung an Bedingungen gekn(pft hatte: keine Schau-
feln, Bagger oder Sérge. Man riickte stattdessen mit Blumenschmuck und bunten Plastikschéufel-
chen an, was abermals, wie schon beim oben erwdhnten Beispiel des Ersten Européischen
Mauerfalls, wie das Zitat einer direkten Aktion wirkt (vgl. Bieberstein /Evren 2016, hier S. 453).

152 Reinsborough, Patrick /Canning, Doyle: ,,Points of intervention“. Entn.: Beautiful Trouble. A
Toolbox for Revolution, <http://beautifultrouble.org/theory/points-of-intervention/>, letzter Zugriff:
25.4.2017.
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Wie sich ein point of assumption dennoch materialisieren kann, zeigt Reins-
boroughs und Cannings Beispiel der ausgetauschten Sprachboxen von G.I. Joe- und
Barbie-Puppen, bei denen die Hartplastikfiguren zum point of assumption werden, an
dem sich Identitatskonstruktionen und Gender-Stereotype manifestieren (vgl. Reins-
borough /Canning 2012: 170). Die Aktion hinterfragt diese Konstruktionen, wenn der
»real American Hero* GI Joe auf Knopfdruck plétzlich mit glockenheller Stimme ,,I
love to shop with you* flotet, Barbies Kunststoffkorper hingegen wenig damenhaft
,Attack! Vengeance is mine!* bellt (vgl. Fireston 1993). Die Platzierung kann also
auch beispielsweise durch den Einsatz eines Objekts geschehen, solange es als identi-
tatsstiftend angesehen wird. Damit lasst sich der Begriff produktiv mit Pierre Noras
Konzept der Erinnerungsorte in Beziehung setzen.

In seinem siebenbéndigen Werk Erinnerungsorte Frankreichs will der Historiker
Pierre Nora die Kristallisationspunkte der franzdsischen Nationalidentitat identifizie-
ren (vgl. Glnzel /Kimmerling 2010: 126). Dabei greift er auf Maurice Halb-
wachs® Konzept des kollektiven Gedachtnisses zuriick und tibertrégt es auf den natio-
nalstaatlichen Kontext und eben ,,Orte”. Was Nora bei seinem Unterfangen entwickelt,
entspricht in gewisser Weise dem point of assumption: Mit seinen Lieux de Mémoire
meint Nora ebenfalls nicht nur physische Platze und Raume, sondern weitet den Be-
griff Ort'>3 sehr stark. Ein Erinnerungsort kann geografisch, historisch, institutionell,
narrativ oder mythisch sein,®* einem Ereignis, Brauch, oder Objekt entsprechen, so-
lange ihm eine identitétsstiftende Wirkung fiir ein Kollektiv inharent ist.> Nora selbst
veranschaulicht dieses weite Begriffsverstandnis mit einer Auflistung von Beispielen
fiir ,,,Orte’ [...] an denen sich das Gedichtnis der Nation Frankreich in besonderem

MaRe kondensiert, verkdrpert oder kristallisiert hat“ (Nora 1990: 7, Herv. SN). Er

153 Die begriffliche Unterscheidung zwischen Orten und Raumen wird auf verschiedene Weisen getrof-
fen. So geht beispielsweise Michel de Certeau davon aus, dass der Raum im Gegensatz zum Ort
durch performatives Agieren verschiedener Akteur*innen geformt wird; der Raum sei der ,,Ort, mit
dem man etwas macht* (de Certeau 1998: 218, 267, zitiert nach Surmann 2014: 65). Frangois und
Schulze verwenden jedoch in Ubersetzung der franzosischen Lieux de Mémoire (Nora 1990) den
Begriff ,,Erinnerungsorte. Erinnerungsorte sind von sedimentierten kulturellen Praktiken geprigt
und damit performativen Raumen im Sinne de Certeaus nah verwandt. Da diese Arbeit die An-
schlussfahigkeit von Noras Konzept an aktivistische Theorie herausgearbeitet, wird im Folgenden
von ,Orten‘ gesprochen. Dabei ist ,Orte‘ dezidiert nicht im Sinne de Certeaus gemeint.

154 Nora unterteilt die Erinnerungsorte auch in folgende drei Kategorien: 1.) ,,tragbare®, z. B. die bibli-

schen Gesetzestafeln, 2.) ,,topographische*, deren genaue geographische Lokalisierung moglich ist

und 3.) Architekturdenkméler und ,,Gedenkstétten (vgl. Nora 1990: 31).

,»In der Tat sind sie [Ged4chtnisorte] in der dreifachen Bedeutung des Worts, im materiellen, sym-

bolischen und funktionalen Sinn. [...] Stets existieren die drei Aspekte neben- und miteinan-

der” (Nora 1990: 26).
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nennt sowohl Kriegerdenkmailer, Statuen, Gebdudekomplexe, Rituale, Museen, ,,Ge-
denkfeiern und Devisen wie die Trikolore, de[n] 14. Juli, ,Liberté-Egalité-Frater-
nité““ und ,,Texte [...] wie die Erkldrung der Menschenrechte oder [...] [den] Code
civil, populére Worterbticher und Lexika oder Geschichtsblcher fur Kinder wie die
berithmte ,Tour de France par deux enfants® [...]* (Nora 1990: 7). Gemein sei diesen
,Gedéchtnisvehikel[n]“, so Nora, zum einen eine symbolische Wirkungskraft ,,fiir die
Herausbildung der politischen Identitit Frankreichs® (Nora 1990: 7), zum anderen,
dass sie von einer ,,symbolische[n] Aura umgeben“ seien (Nora 1990: 26).

Inwieweit sich Noras Begriff fur eine neue Form der Geschichtsschreibung eignen
mag, kann an dieser Stelle nicht beantwortet werden,™*® allerdings scheint der Begriff
pradestiniert fir die Bestimmung von symbolischen Orten, die sich als Ziele theatraler
Interventionen anbieten und genutzt werden. Mit diesem Ansatz lasst sich nachvoll-
ziehen, inwieweit es sich beim Genderswapping uramerikanischer Kunststoffpuppen,
den traditionell-ukrainischen Frisuren und Kopfschmuck der FEMEN und der subkul-

turellen Punkrockaufmachung von Pussy Riot bereits um Verortungen handelt.

Kombinationen verschiedener Interventionspunkte

Wie dargestellt kann es sich beim Erinnerungsort oder point of assumption um
ganzlich abstrakte oder rein diskursive Orte handeln. Da es hier jedoch um theatrale
Interventionen geht, die zwangslaufig immer einen konkreten Auffihrungsort brau-
chen, soll eine solche Ablésung vom physischen Raum in Richtung der reinen Dis-
kursintervention vermieden werden und nach den Uberlagerungen von symbolischen
und physischen Raumen gefragt werden.

Artivismus und theatrale Interventionen greifen haufig tber Erinnerungsorte in Dis-
kurse ein. Erinnerungsorte als Symbole oder Materialisierung kollektiver Identitéten
sind wiedererkennbar, oftmals emotional oder diskursiv aufgeladen und eignen sich
damit insbesondere fur mediatisierte Aktionen; wie abstrakt oder konkret eine Platzie-
rung ausfallt, kann dennoch stark variieren. Oftmals sind es auch mehrere Interventi-
onspunkte, an denen eine Aktion angreift. So finden sich bei den Guerilla Protest Punk

Performances von Pussy Riot Beispiele, die, mit Ausnahme der points of production,

156 \/gl. auch die Kritik an diesem Projekt der quasi postmodernen, auf Fragmentierung setzenden, aber
dennoch nationalen Geschichtsschreibung, wie sie Etienne Francgois und Hagen Schulze in ihrer
Einleitung zum Analogprojekt Deutsche Erinnerungsorte formulieren (vgl. Frangois /Schulze
20012: 9-24, hier 17).
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an allen bislang genannten Orten platziert worden sind: Kropotkin Vodka wurde in
Luxus-Boutiquen, also an ,,points of consumption® aufgefiihrt, Death to Prison and
Freedom to Protests vor Gefangnissen, also an ,,points of destruction®. Putin has pis-
sed himself ist ein Auftritt auf dem Roten Platz und damit vor dem Kreml als point of
decision wie auch Erinnerungsort von historisch-symbolischer Bedeutung. A Punk
Prayer schlieBlich wird in der Moskauer Christ-Erloserkathedrale an einem Erinne-
rungsort platziert, dem ,,ultimate symbol of Tsarist power*, der aber gleichzeitig auch
,.the seat of the Moscow Patriachate® ist (Eltchaninoff 2014: 1).

Analog verhalt sich die Intervention Erster Europaischer Mauerfall des ZPS. Diese
Intervention wird einerseits an einem Ort platziert, an dem ein politisches Regelwerk
sichtbar und gegebenenfalls auch mit Gewalt durchgesetzt wird — dem kilometerlan-
gen Klingendrahtzaun vor Melilla — und andererseits an einem zweiten Ort, einem
Denkmal, das gleichzeitig auch symbolisch fur einen Diskurs steht — den ,Mauerkreu-
zen‘ am Berliner Reichstagsufer, direkt zwischen den verschiedenen Sitzungs- und
Burogebauden des Bundestags. Nach Reinsborough und Canning handelt es sich hier
zum einen um einen point of destruction und zum anderen um einen point of decision
wie auch assumption, einen Entscheidungs- wie Erinnerungsort. Das Zentrum lenkt
zunéchst ganz klassisch aktivistisch mit der Platzierung an der AuflRengrenze die 0f-
fentliche Aufmerksamkeit auf gegenwartiges Leid und Unrecht, Uberlagert dieses Bild
jedoch mit dem des Reichstagsgeléndes als Ort der Macht sowie dem Erinnungsort der
Mauertoten und der Mauer (vgl. Wolfrum 2009). In Form der entwendeten Kreuze
werden die deutschen Orte vor dem point of destruction gelagert. Interessanterweise
artikuliert die Intervention zudem eine implizite Kritik am Denkmal der vierzehn Wei-
Ren Kreuze; wird ihr Verschwinden doch erst nach einer Pressemitteilung des ZPS
uberhaupt bemerkt. Was als identitatsstiftend beschworen wird, scheint pragmatisch
nur im peripheren Blick der Offentlichkeit zu stehen.

So platziert das ZPS seine Intervention Erster Europaischer Mauerfall in gleich
mehreren Diskursen, dem der europdischen Migrationspolitik, dem einer
(deutsch-)deutschen Identitat und dem der Erinnerungs- und Gedenkkultur. Diese dis-
kursive Verschrankung, die durch die Platzierung der Aktion entsteht, macht einen
GroRteil ihres kontroversen, ¢ffentlichkeitsgenerierenden Potenzials aus. Die Wahl
des Ortes kann also bereits einen Teil der Dis- und Reartikulation der theatralen Inter-

vention darstellen.
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In gegnerischem Territorium

SchlieBlich ist Kershaws Formulierung von ,,forays into alien territory* (Kershaw
1992: 8), der Intervention in fremdes oder feindliches Gebiet, noch anzusprechen. Ge-
meint sind hier vom politischen Gegner besetzte Orte; auch hier ist die Platzierung
nicht geografisch gedacht, sondern beispielsweise in Bezug auf Social Performances
(Singer 1959: xiii). Man denke etwa an die Hoaxes der Yes Men, bei denen sich die
beiden Aktivisten in billigen Herrenanziigen in Konferenzen ihrer Gegner schmuggeln.
Damit ist also nicht der eigentliche Ort das feindliche Terrain, die Social Performance
der jeweiligen Konferenz ist es (vgl. Kap. 111.2).

Durch die Wahl eines solchen Schauplatzes, der klar einer gegnerischen Parteit®
zuzuschreiben ist, findet automatisch auch eine Adressierung des Gegners statt. Unter
Ruckgriff auf Jasmina Gherairis rhetorikanalytische Beschreibung des ,,Adressaten-
Splitting[s] und [der] Beeinflussungsmoglichkeiten beim Protest!®® l4sst sich hier ar-
gumentieren, dass die Intervention indirekt die Offentlichkeit adressiert und zugleich
direkt eine ,,entscheidungs- und/oder wirkungsméchtige Instanz, die allerdings auf
ihr ,,Anliegen kaum eingehen wird* (Gherairi 2015: 167).

Die Platzierung ist also oftmals auch eine Adressierung, was mit der volkerrechtli-
chen Definition von Intervention korreliert: Eine Intervention ist das Eingreifen einer
dritten Partei in einen bereits bestehenden Konflikt; Interventionen richten sich ent-
sprechend im Regelfall gegen etwas oder jemanden und sind parteiisch. Die Platzie-
rung kann dieses Beziehungsgeflecht bereits beinhalten, verdeutlichen und die vorher
involvierten Parteien und ,.klar definierten Zielgruppen (Warstat u.a. 2015: 7) benen-

nen. Die Vorstellung des Eindringens in einen gegnerischen Ort wird gelegentlich auch

157 Gegner scheint hier auch im Sinne des an Carl Schmitt orientierten Ansatzes von Chantal Mouffe
der passende Begriff zu sein, da sie mit Schmitt zwischen Feinden und Gegnern unterscheidet; ,,Geg-
ner” sind Teil einer agonistischen, als Wettstreit realisierten Beziehung, wéhrend ,,Feinde® Teil einer
antagonistischen, kriegerischen, auf gegenseitige Zerstdrung ausgerichteten Beziehung sind (vgl.
z. B. Mouffe 2014: 11-43, 26). Da die meisten der hier untersuchten Interventionen in demokrati-
schen, auf Meinungsfreiheit basierenden Offentlichkeiten, durchgefiihrt werden, ist fiir die meisten
Beispiele Mouffes Konzeption des ,,Gegners* ein methodisch und analytisch adaquater und erkennt-
nisproduzierender Begriff. Schlielich setzen Akteur*innen wie das Zentrum fiir politische Schon-
heit auf die Handlungsspielraume einer durch Meinungs- und Kunstfreiheit formierten agonalen Of-
fentlichkeit und stellen gleichzeitig Beispiele fir gewaltlosen Widerstand dar. Jedoch lassen sich
auch Beispiele fiir Interventionen in deutlich antagonistischeren politischen und 6ffentlichen Kons-
tellationen finden, wie beispielsweise die Aktionen von Pussy Riot, auf die die russische Regierung
und Justiz mit offen repressiven MalRnahmen reagieren (vgl. z. B. ,,Pussy-Riot-Séngerin in Isolati-
onshaft verlegt®. Entn.: Spiegel Online, 24.9.2013, <http://www.spiegel.de/politik/ausland/pussy-
riot-mitglied-tolokonnikowa-in-isolationshaft-verlegt-a-924105.htmlI> letzter Zugriff: 26.4.2017).

158 Gherairi beschaftigt sich jedoch mit persuasiven und nicht mit interventionistischen Protestformen.
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in der Rhetorik der Akteur*innen sichtbar, wenn etwa Michel Eltchaninoff zum Punk
Prayer von Pussy Riot in der Erloserkathedrale konstatiert: ,,To launch an attack here
is to hit at the very heart — metaphorical [sic!], but also very real — of contemporary
Russian power” (Eltchaninoff 2014). Und das ZPS schreibt tiber den Publizisten und
Verfasser des Schwarzbuchs Waffenhandel Jirgen Graiilin (den sie ein ,,Vorbild* ihrer
eigenen Arbeit nennen), er wolle mit seinen Reden bei Aktionarsversammlungen von
Riistungskonzernen direkt ,,im Zentrum des Bdsen etwas bewirken, ohne Gewalt aus-
zuiiben (Ruch 2013: 115). Diese Vorstellung entspricht wieder der vélkerrechtlichen
ex negativo-Definition aus dem Interventionsverbot heraus, die besagt, dass eine In-
tervention Souveranitétsbereiche verletzt und in einen internen Bereich eindringt oder
eingreift. Die Aktionarsversammlung ist eine solche, geschlossene, interne, nur partiell
offentliche Veranstaltung — ein Bereich, in den sich konventionell verhaltende Akti-
vist*innen, die vor dem Veranstaltungsgeb&ude demonstrieren, eben nicht eindringen.
Auch die Aktionen der Yes Men dringen hdufig in derartige halboffentliche Veranstal-
tungen ein, beispielsweise in Konferenzen 6konomischer Interessensverbande.

Bei der Platzierung von Interventionen spielt also eine ganze Bandbreite von Fak-
toren, von der symbolischen Aufladung bis zur politischen Situierung des Ortes, eine
Rolle. Dennoch ist entscheidend, dass die Wahl des Ortes zur Generierung von medi-

aler Aufmerksamkeit beitragen kann.

11.5.2 Disartikulation und Reartikulation

Wie bereits erldutert, sind bei Chantal Mouffe Disartikulation und Reartikulation
zwei eng miteinander verknupfte, wechselseitig aufeinander bezogene Begrifflichkei-
ten und Prozesse. Es hat sich auch in der analytischen Anwendung dieses Begriffspaa-
res herausgestellt, dass die konkreten theatralen Prozesse, Strategien und Mittel der
Dis- und Reartikulation nur schwer getrennt voneinander beschreibbar sind. Deshalb
sollen diese beiden Prozesse und ,Phasen‘ in der Dramaturgie theatraler Interventionen
gemeinsam behandelt werden, denn sie sind weder zeitlich noch analytisch in ein
Nacheinander aufldsbar. Anhand einer Reihe unterschiedlicher Beispiele soll im Fol-
genden gezeigt und verhandelt werden, in welchen Variationen die Mechanik der bei-

den Prozesse zum Tragen kommit.
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Wihrend sich die Kritik, die Disartikulation,*®® haufig bereits an der Wahl des
Interventionspunktes ablesen lasst — man denke hier an den Disney-Store, die Luxus-
boutique oder die Moskauer Erldserkathedrale — &uRert sich die Reartikulation eher in
der Art und Weise, in der die Intervention durchgefuhrt wird, also in ihrer Inszenierung.
Das verdeutlicht etwa eines der Beispiele in Beautiful Trouble, das fir das Verfahren
der prophetischen, alternative Visionen entwerfenden, Intervention steht: Am
Park(ing) Day werden Parkplatze temporar zweckentfremdet und beispielsweise als
Miniaturparks, Konzertbilhnen oder StraRencafés genutzt (Boyd 2014a: 54). Die
Disartikulation besteht also in einer Uberdeutlich-plakativen, so drastischen wie
plastischen Kritik, in diesem Fall: Die Innenstadte seien viel zu sehr auf Fahrzeuge
und Stralenverkehr ausgerichtet, viel zu wenig auf ihre Bewohner*innen. Auf dem
Parkplatz, dem Raum der Intervention, findet eine Reartikulation statt: Es sei ein
leichtes, die Stadt zurtickzuerobern, den Parkplatz zum lebens- und
menschenfreundlichen Ort umzugestalten — fast so einfach, wie aus dem Wort Parking
das Wort Park zu machen. Die Intervention fiihrt konkrete rdumliche
Nutzungsalternativen vor, verandert die Wahrnehmung des Stadtraums, wird aber
auch zum ,,Eingriff in die symbolische Ordnung des offentlichen Raums®™ (vgl.
Surmann 2014: 13). Reartikulationen sind in diesem Sinne als alternative Verhaltens-
und Wahrnehmungsformen zu verstehen. Zugleich kann eine Reartikulation aber auch
aus der Etablierung alternativer Orte und dem Kreieren eigener Institutionen bestehen:
Der imagindre Ort manifestiert sich nicht nur als kiinstlerische Vision oder temporére
Spielerei, sondern wird als reales Projekt und tatsachlicher Ort aufgeftihrt. Damit sind
nicht nur die Beispiele gemeint, bei denen die gesamte Intervention exakt aus dem
Etablieren solcher Initiativen besteht, wie etwa das Augsburger Grandhotel
Cosmopolis, sondern auch Interventionen, bei denen die Entstehung eines anderen
Ortes eher ein ,Nebenprodukt® ist — man denke beispielsweise an das Auslandsbiiro
der FEMEN in Paris, das als Zentrum und Netzwerk gedacht ist (vgl. Ungaro 2012),
oder das Yes Lab der Yes Men.

159 Hier wird Kritik im Sinne des Aufzeigens von Widerspriichen (Mouffe), Problemen und Missstan-
den in den bestehenden Wirklichkeiten (soziopolitische Situation, Hegemonie) verstanden, also als
reine Auseinandersetzung mit dem Bestehenden, im Gegensatz zu und als VVoraussetzung fir den
zweiten Schritt, die Reartikulation. Es ist offensichtlich, dass es sich hier um einen verkiirzten Kri-
tikbegriff handelt. Zur Vielfalt und Komplexitét verschiedener Konzeptionen von Kritik (vgl. Jaeggi
/Wesche 2009).
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Disartikulation und Reartikulation entsprechen den Begriffen Intervention und In-
vention, wie Frauke Surmann sie in ihrer Dissertation gebraucht, in der sie die beiden
Begriffe zu einem, der ,,In(ter)vention®, zusammenzieht. Diese Schreibweise erscheint
dabei sehr sinnvoll, bezeichnen beide Begriffspaare doch jeweils zwei ebenso unver-
zichtbare wie ineinander verschrénkte Phasen der Intervention. Wo aber bei Mouffe
Disartikulation und Reartikulation als Bestandteile gegenhegemonialer Interventionen
zu verstehen sind, generiert die In(ter)vention bei Surmann eher Zwischen- und Spiel-
rdume (Surmann 2014: 16-17).

Sowohl das Zentrum flr Politische Schonheit als auch die Yes Men nutzen den
dramaturgischen Mechanismus der Disartikulation und Reartikulation zur Identitats-
korrektur (Willmann 2004, zit. n. Burkhardt 2012: 165), man konnte auch sagen: zur
Wirklichkeitskorrektur. Im Folgenden soll das Zusammenspiel von Disartikulation
und Reartikulation anhand von einigen Aktionen dieser beiden Gruppen aufgezeigt
werden. Dabei wird auch auf die Selbstdarstellung beider Gruppen eingegangen, um
ihre Vorgehensweisen bei der Korrektur von Wirklichkeiten und der Schépfung von

Visionen genauer untersuchen zu kénnen.
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Disartikulation und Reartikulation am Beispiel der Interventionen der Yes Men

Das Duo der Yes Men tritt auf Konferenzen oder in den Medien als Vertreter
staatlicher Institutionen und globaler Konzerne auf. Jacques Servin alias Andy
Bichlbaum, schildert ihre Interventionen folgendermafBen: ,,[E]ver since the 1990ies,
Mike and | have been dressing up in second hand suits and impersonating big and
powerful people” (Nix /The Yes Men 2014: 00:04:20-27). Sie selbst bezeichnen ihr
Verfahren als ,Identitdtskorrektur” (vgl. Smith /Ollmann /Price 2003: 00:14:40-
00:15:45). Im Regelfall geht es darum, die Widerspriiche zwischen Image und
Geschaftspraktiken von Unternehmen und Organisationen aufzudecken. Das kann
zum einen satirisch geschehen, wie bei ihren Produktprésentationen, etwa des
»Management Leisure Suits* mit ,,Employee Visualisation Appendage* (was phallisch
klingt, sient auch so aus), eines Uberwachungs-Wearables zur verschérften
Ausbeutung und Selbstausbeutung*®® oder des ,,SurvivaBalls®, eines kugelrunden
Ganzkorperschutzanzugs fiir die Superreichen im Falle der Klimaapokalypse.'®* Zum
anderen greifen die Yes Men auf ein Verfahren zuriick, das im artivistischen Diskurs
als ,,prophetische Intervention* bezeichnet wird. Ziel dabei ist, wie der Aktivist

Andrew Boyd anhand der Lunch Counter Sit-Ins der US-amerikanischen

160 Die Yes Men beschreiben den ,,Management Leisure Suit“ folgendermaBen: ,,[T]he representative

from the World Trade Organization is going to go and wear this breakaway business suit that’s
gonna be pulled off him during the middle of the keynote address of the conference and then a big
inflatable phallus is going to emerge from this golden suit and at the end of it is a TV screen that he
uses to manage sweatshops remotely (Smith /Price /Ollmann 2003: 00:05:40-00:06:10). Die Fake-
Produktprésentation findet auf einer Konferenz im finnischen Tampere im Jahr 2009 statt; die Yes
Men treten dabei als vermeintliche Vertreter der WTO auf. Dabei handelt es sich um den ersten
Auftritt der Yes Men, der auf Theatermittel, konkret das “Management-Leisure-Suit”-Kostim zu-
rickgreift. Die Funktionsweise des goldenen Anzugs erldutern sie auch in ihrer Présentation: ,, This
is the EVA, the Employee Visualization Appendage. [...] It’s an instantly deployable hip mounted
device with totally hands-free operation that allows the manager to see his employees directly, right
here. Signals communicating the exact amount and quality of physical work are transmitted not only
visually right here but directly through electric channels implanted directly into the manager. The
workers, for their part, are fitted with corresponding transmitting chips that are implanted humanely
directly into the shoulder. But the other equally important achievement of the MLS has to do with
leisure. [...] The Management Leisure Suit permits the manager to [...] do his work anywhere while
remaining in complete touch with the workers* (Smith /Price /Ollmann 2003: 00:39:50-00:40:50).

161 Die Washington Times beschreibt diesen Produktprototyp in ihrem Bericht (iber den (zu diesem
Zeitpunkt bereits aufgedeckten) Hoax der Yes Men ganz dhnlich als ,,a ,Surviva Ball‘ to save cor-
porate executives from the effects of global warming* (The Washington Times 2006). Die Yes Men
préasentieren den SurvivaBall-Prototyp 2006 auf einer Fachtagung der US-Versicherungsbranche mit
den Titel ,,Catastophic Loss Conference®. Dort treten sie unter dem durch Félschung angeeigneten
Namen der Firma Halliburton auf (vgl. Bichlbaum /Bonanno 2010: 01:02:00-01:10:00). Die dem
Produkt SurvivaBall inhdrente disartikulierende Kritik paraphrasieren sie folgendermalen: ,,We
would invent the ultimate disaster technology, a device so sophisticated that it could protect anyone
from pretty much anything, but would cost so much, that only the richest businessmen could afford
it (Bichlbaum /Bonanno 2010: 01:02:00-1:02:15).
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Biirgerrechtsbewegung ausfihrt, die Welt, in der man leben will, zu inszenieren und
so den ,,Sieg der eigenen Idee” vorwegzunehmen (Boyd 2014a: 52-55).

Neben ihren rein satirisch-parodistischen Hoaxes %2 (vgl. Kap. 111.2) sind es
besonders derartige prophetische Aktionen, fiir welche die Gruppe bekannt ist; ihre
insgesamt aufsehenerregendste Aktion dirfte der Dow Chemical Hoax gewesen
sein.® Bichlbaum verkiindet als vermeintlicher Pressesprecher des Unternehmens
Dow Chemical auf BBC News, dass das Unternehmen nach zwanzig Jahren die Opfer
des Chemieungliicks im indischen Bhopal endlich angemessen entschadigen werde
(vgl. Bichlbaum /Bonanno 2010: 00:30:50-00:31:50). Auf Nachfrage erkléren die Yes
Men, die Aktion sei mehr als ein Hoax, ndmlich ,,an honest representation of what
Dow should be doing” (Bichlbaum /Bonanno 2010: 00:33:56-00:34:03 min). Die
,falschen‘ Pressesprecher prisentieren hier eine ,richtige‘, eine alternative
Unternehmensethik und -politik — und betreiben damit Identitatskorrektur. Diesen
Aspekt der Reartikulation findet man bei den Yes Men regelmalig, etwa in der
falschen Ankindigung, Edward Snowden sei frei und durch US-Prasident Obama
begnadigt worden, die die Yes Men 2015 auf der popularen, politisch-aktivistischen,
parteibergreifenden Konferenz ,Politicon” zunédchst durch den Auftritt eines
Doppelgéngers beglaubigen, kurz darauf aber durch die Live-Zuschaltung des

tatsichlichen Edward Snowden als Hoax entlarven (vgl. z. B. Weigel 2015).%%4

162 Als aktuelleres Beispiel aus dem Jahr 2016 soll hier der satirische Hoax bzw. die Kampagne Share
the Safety. Buy-1, Give-1 erwahnt werden, die seit 2016 im Namen der Waffenlobbyorganisation
NRA (National Riffle Organisation) den Slogan ,,Freedom shoudn’t be a privilege of the few* aus-
gibt. Auf der Fake-Website werben die Yes Men unter dem Namen der NRA konsequent fur Waf-
fenbesitz: Da dieser das Leben bekanntlich sicherer gestalte, wolle man daflr sorgen, dass auch in
geféhrlicheren, also drmeren, grof3stadtischen Gegenden und inshesondere in afroamerikanischen
Communities die Bevolkerung Zugang zu Waffen erhalte, auch und gerade, um sich aktiv vor Poli-
zeigewalt zu schitzen: Buy one, give one (die Kampagnenwebsite lasst sich abrufen unter:
https://sharethesafety.org/; vgl. auch Yes Lab 2016). Theatrales Element ist hier eine Pressekonfe-
renz in der Reagan Library in Thousand Oaks, nahe Los Angeles (vgl. The Yes Men 2016).

163 Eine Videodokumentation des Hoaxes mit Making of-Charakter und der Ausschnitt aus der entspre-
chenden Sendung der BBC finden sich im zweiten Dokumentarfilm der Yes Men (Bichlbaum
/Bonanno 2010: 00:30:00-00:37:00).

164 Die Yes Men haben einen kurzen Videoausschnitt der Aktion auf Twitter gepostet; die Ankindi-
gung, Snowden sei frei und begnadigt ist Teil ihrer Anmoderation einer Paneldiskussion mit Snow-
den. Daraufhin bricht der Raum spontan in Jubel aus und erhebt sich beim Auftritt des Doppelgén-
gers zu Standing Ovations (The Yes Men 2015: 00:00:25-00:01:30). Die Auflésung durch die Live-
Zuschaltung Snowdens per Video kommentieren die Yes Men mit den Worten: ,,What we wanted
to have you was just a moment where we could see what it would be like when he got that par-
don* (The Yes Men 2015: 00:02:29-00:02:35). Hier wird also mit der Ankundigung, Obama habe
Snowden begnadigt; eine alternative Politik artikuliert. Die ldentititskorrektur adressiert im Sinne
des Adressaten-Splittings (vgl. Gherairi 2015) nicht nur das Konferenzpublikum und die (Twit-
ter-)Offentlichkeit sondern auch die Politik, ganz konkret den damaligen US-Prasidenten Obama.
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Bei einer anderen Aktion im November 2008 stand der prophetische Aspekt noch
starker im Zentrum. Auf den StralRen Manhattans lieRen die Yes Men eine 14-seitige
Ausgabe der New York Times verteilen (vgl. Pilkington 2008). Dabei handelte es sich
um eine Falschung: Die in Layout und Design der tatsédchlichen Zeitung gleichende
Ausgabe® war allerdings auf den 4.7.2009 datiert — eine Zeitung aus der Zukunft also,
knappe sieben Monate zu frih. In der rechten oberen Ecke war sie mit dem Vermerk
»Special Edition* versehen und oben links mit dem Hinweis ,,All the News We Hope
to Print* (Bichlbaum /Bonanno 2010: 01:27:30). Die Zeitung erschien also auf den
ersten Blick authentisch, war aber schnell als Hoax durchschaubar und sogar mit einer
Interpretationshilfe versehen. In der filmischen Dokumentation wird dieser Ansatz der

Reartikulation folgendermafen beschrieben:

[O]ur New York Times [...] would show what could happen if we set our imag-
ination free. Things have gotten pretty bad and I think it’s hard for people to
imagine the world working another way. So we’re trying to as realistically as
possible present this world as it could be (Bichlbaum /Bonanno 2010: 01:27:00
- 01:27:51).
Bezogen auf die Rhetorik realer Politiker*innen, konkret Obamas US-Wahlkampagne
von 2008, klingt dieser Anspruch dann so: ,,We needed to show what real change could
look like” (Bichlbaum /Bonanno 2010: 1:27:04-1:27:06).

Die Darstellung alternativer Politik kann allein anhand der Titelseite®® veranschau-
licht werden: Die zentrale Uberschrift verkiindet das Ende des Zweiten Irakkriegs. Es
folgen unter anderem die Meldungen, dass das Gefangenenlager Guantanamo ge-
schlossen und eine landesweite allgemeine Krankenversicherung eingefuihrt worden
sei. So weit, so Obamas Wahlkampfversprechen, so weit sein Versprechen von
Change. Doch gerahmt wird das Ganze von einer ambitionierten, und eindeutig weit
uber ein denkbares Wahlprogramm der US-amerikanischen demokratischen Partei
hinausgehenden, Wirtschaftsreform: Olfirmen wie ExxonMobil oder ChevronTexaco

werden verstaatlicht, ihre Gewinne flielRen in einen von der UN verwalteten Klima-

185 It was printed in a form that was so high quality that many New Yorkers were nonplussed, and was
backed up by an entire website that equally faithfully mimicked the original“ (Pilkington 2008, Herv.
SN).

166 Eine Pdf-Version der Fake-Ausgabe der New York Times kann online unter folgendem Link abge-
rufen werden: http://nytimes-se.com/todays-paper/NY Times-SE.pdf. Sie wird im Folgenden als
(The Yes Men 2009) zitiert und ist dementsprechend als Onlinequelle im Literaturverzeichnis zu
finden; die einzelnen zitierten Artikel werden jedoch nicht gesondert aufgefuihrt, sie sind im Folgen-
den als ,,The Yes Men u.a. 2009 mit der entsprechenden Seitenzahl angegeben.
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schutz- und Forschungsfonds. Spitzengehalter werden auf das 15-fache des Mindest-
lohns beschrankt, Konsumprodukte proportional zu ihrer Nachhaltigkeit besteuert und
Anteilseigner*innen flr durch Unternehmen verursachte Schaden personlich haftbar
gemacht. Dazu finden sich noch utopisch-satirisch wirkende Meldungen wie ,,Evan-
gelicals Open Homes to Refugees (vgl. Yes Men u.a. 2009: A1). Der Guardian kom-
mentiert dazu treffend: ,,the fake paper [...] envisages a chain of events that would be
manna from heaven for American liberals* (Pilkington 2008). Doch die Fake-New
York Times liefert auch, ebenfalls bereits auf der Titelseite, die Erklarung, wie eine
solche politische Entwicklung erreicht werden konnte bzw. — im Narrativ des Blatts —
erreicht worden ist: Aktivistische Gruppierungen héatten sie durch hartndckigen und
konsequenten Druck auf die Politik erzwungen (vgl. Yes Men u.a. 2009: A1) und sich
so gegen das davor dominierende Lobbying aus der Wirtschaft durchgesetzt. Tatsach-
lich klingen die Erkl&rungen im Film The Yes Men are Revolting wie eine Paraphrase
— oder vielleicht sogar eine Inspiration zu®” — Mouffes Konzept der reartikulierenden,
kritischen kunstlerischen Intervention im Kontext ihres agonistischen Politikverstand-
nisses. Yes Men Mike Bonanno spricht direkt in die Kamera und erklért: ,, The idea
was to put out something that was optimistic. It says: We can do all these things, why
not? We created the system that we have now, so why not create a good one instead?”
(Bichlbaum /Bonanno 2010: 01:28:35-01:28:43). In diesem Sinne erkléaren die Yes
Men auch nach einem Auftritt als Regierungsvertreter: ,,We knew what we had to do.
We would become the government. And we would find out what would happen if
government did the right thing” (Bichlbaum /Bonanno 2010: 01:13:23-01:14:08).

In Bezug auf die Dynamik von Disartikulation und Reartikulation zeigt die ge-
falschte New York Times auf extreme Weise die Verquickung der beiden Phasen. Zu-
nachst besteht diese Ausgabe wie beschrieben aus einem mal visionar-utopischen, mal
realpolitisch denkbaren Uberangebot von Reartikulationen der Gegenwart. Dagegen
sind sdmtliche Verweise der Artikel auf den tatséchlichen Zustand der USA im No-
vember 2008 offensichtliche Kritik und Disartikulation, ebenso die klar als Satire les-
baren Meldungen. Der Moment, in dem die Leser*in das Datum sieht, ist in sich einer

der Disartikulation, denn all das, was man zu lesen bekommt, ist Zukunftsmusik. VVon

167 Mouffe geht auf alle ihre Beispiele nicht genauer ein; filhrt weder Analysen der Interventionen durch,
noch Zitate der Artivist*innen an; aber dennoch werden die Yes Men prominent und in allen Versi-
onen ihres Essays genannt (vgl. Mouffe 2006, 2009, 2013), so dass sie — auch wenn das letztlich
Spekulation bleiben muss — zu Mouffes Modellbildung der kritischen kiinstlerischen Interventionen
durchaus sehr entscheidend beigetragen haben kénnten.
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nun an ist die Disartikulation der in den Artikeln deutlich dominierenden Reartikula-
tion inh&rent und vice versa; die beiden Mechaniken laufen zeitgleich und verzahnt.

Um das an einem weiteren, theatralen Beispiel zu verdeutlichen, sei auf die Opera-
tion Second Thanks verwiesen. Auch hier verkiinden die Yes Men als vermeintliche
Reprasentanten der Regierung ausgesprochen gute Nachrichten, dieses Mal auf dem
,Homeland Security Congress* 2013 in Washington, D.C.: Das US-amerikanische
Verteidigungs- und Energieministerium habe sich mit dem Bureau of Indian Affairs
zusammengetan (in realitas handelt es sich um eine gemeinsame Intervention mit einer
aktivistischen Gruppe der Athabascan Chippewyan First Nations), um die Umwelt zu
retten, Klimakatastrophen zu verhindern und anstelle fossiler Brennstoffe auf griine
Energie zurilickzugreifen. Der damit erwirtschaftete Profit wiirde zusatzlich auch noch
als Entschadigungszahlung an das Bureau of Indian Affairs gehen. Disartikulation und
Reartikulation liegen nah beieinander und offenbaren sich erst explizit nach der Auf-
I6sung des Hoaxes. Doch soweit ist es noch nicht; das Publikum applaudiert zogerlich
und wirkt unsicher, wird nun von einem &lteren Herrn in vermeintlich traditionellem
Kopfschmuck zu einem Freudentanz aufgefordert. Seine Figur ist irgendwo zwischen
rassistischem Schwarz-Weil3-Cartoon und Karl May angesiedelt, trotzdem léasst sich
das Publikum (iberzeugen, daran teilzunehmen. Wie stark also die Disartikulation, wie
scharf die Kritik eigentlich ist, wird dem Publikum erst spater bewusstwerden: Ein
angemessener Umgang mit der Minderheit, so greifbar nahe er in der Reartikulation
erscheinen konnte, ist angesichts der eigenen Teilnahme an kryptorassistischem und
stereotypen ,Indianergesang‘ plotzlich sehr weit weg (vgl. Nix /The Yes Men 2014:
00:26:50-00:29:00 und 01:17:00-01:26:00).
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Disartikulation und Reartikulation beim Zentrum fur Politische Schonheit

Das ZPS versucht eine kollektive Identitatskorrektur durch eine ,,parallele, bessere
deutsche AuBenpolitik* zu erreichen, wie es Philipp Ruch in Interviews erklart (vgl.
z. B. Kaul /Ruch 2015: 24).1%8 Die Aktion Erster Europaischer Mauerfall demonstriert
diesen Anspruch der Gruppe sehr genau. Diese Abfolge o6ffentlichkeitswirksam insze-
nierter Ereignisse ist als Kritik an der deutschen Gedenkkultur wie auch an der euro-
paischen Grenz- und Migrationspolitik zu verstehen. Zundchst einmal handelt es sich
um eine kritische kinstlerische Intervention im Sinne Mouffes: Die Disartikulation
erfolgt durch die hochgradig provokante Gleichsetzung der Grenztoten von damals
und heute, die Reartikulation durch die Vision eines Européischen Mauerfalls, die als
Reenactment ausagiert wird.

Die Provokation ist dabei so offensichtlich wie gewollt: Es handelt sich um ein
Aufrechnen von Unrecht, Mitleid und Todesopfern in der problematischen Form des
historischen Vergleichs. Die deutsche Gedenkkultur wird als blind fir Gegenwaértiges
dargestellt, Gesellschaft und Politik daflr kritisiert, rituell und oberflachlich ihre
,eigenen‘ Toten zu betrauern, und kaum oder keine Empathie fur Fliichtende zu haben.
Damit werden Politik und Gesellschaft der Doppelmoral bezichtigt und die
europdische Grenzpolitik als Verbrechen dargestellt. Die Polemik der Aktion wird
keineswegs kontextualisiert oder gar relativiert — sie soll eine Zuspitzung sein und
Reaktionen provozieren. So zitierte das ,,Selbstverstdndnis* auf der Webseite des ZPS
2016/2017 die Tagesspiegel-Redakteurin Christine Wahl mit folgender Formulierung:
,»Zuspitzung ist kiinstlerisches Mittel zum héheren Rezeptions-Zweck: Es geht um die
Schaffung einer Situation, die uns Konsensgesellschafter zur Veréffentlichung unserer
Widerspriiche zwingt* (Wahl 2015).2%° Die Aktionen des ZPS zeichnen sich durch

18 Die Figur des Parallelen widerspricht ein Stlick weit dem Interventionskonzept, worauf auch Ste-
phan Geene hinweist und die Verwendung der Figur bei Joseph Beuys kritisiert. Beuys argumentiert
mit Parallelitat, um trotz seiner interventionistisch-aktivistischen Arbeitsweise auf der ,,Autonomie
[seiner] kiinstlerische[n] Arbeit* zu bestehen, die er eben als ,,,Parallelprozess‘“ zu politischen Pro-
zessen verstanden wissen will (vgl. Geene 2002: 138). Es ist unklar, ob sich das ZPS mit seinem
Konzept der ,,parallelen AuBlenpolitik” auf Beuys® Parallelprozesse bezieht. Immerhin macht das
ZPS mit seiner Kunstfigur des Kanzlerkandidaten Bill van Bergen starke visuelle Anleihen bei
Beuys (vgl. Zentrum fiir Politische Schonheit: ,,,Mit dem Wegfall von Helden hat sich so etwas wie
ein geschichtlicher Stillstand ereignet.*“ Entn: Zentrum fur politische Schénheit, <https:/politi-
calbeauty.de/presse/interview.pdf>, letzter Zugriff: 30.3.2017).

189 Die Formulierung findet sich nicht mehr auf Webseite, da das ZPS sein Selbstverstandnis regelma-
Rig uberarbeitet. Das Zitat stammt aus folgender Version: Zentrum fur Politische Schonheit (2016):
»Zum Selbstverstindnis des Zentrums fiir Politische Schonheit”. Entn.: <http://www.politi-
calbeauty.de/Hinweise.html>, letzter Zugriff: 15.1.2017.
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eine Figur der Ubertreibung aus. So hat das ZPS auf seiner Webseite eine Zeit lang
selbstironisch mit dem Slogan ,sie iiberweisen — wir ibertreiben um Spenden
geworben.*"°

Der grundlegende, zentrale Widerspruch, an dem sich das ZPS abarbeitet, verweist
polemisch auf den Kern des historischen und gesellschaftlichen Selbstverstandnisses
der Bundesrepublik: Wie kann es sein, dass die BRD als westliche Demokratie,
Rechtsnachfolger Nazideutschlands und der DDR, sich nicht aktiver gegen Volker-
mord und Menschenrechtsverletzungen engagiert? Dabei hat sich bereits eine Serie
von Aktionen des ZPS, ndmlich Kindertransporthilfe des Bundes (2014), Erster Eu-
ropaischer Mauerfall (2014), Die Toten kommen (2015), und Fluchtlinge fressen
(2016), mit inhumanen Komponenten der européischen Migrationspolitik und der
Aufklarung tber VerstoRe gegen die Genfer Fliichtlingskonvention auseinandergesetzt.
Diese Fakten, seien es anonyme Graber Geflichteter im griechischen Hinterland oder
in sizilianischen Kiihlkammern gestapelte Leichen,'* werden dabei stets in Bezug und
Widerspruch gesetzt zur, wie Ruch schreibt, ,,letzten verbliebene[n] Utopie, [...] d[er]
Mitmenschlichkeit™ (Ruch 2015: 24). Gemeint sind damit das humanistische Selbst-
verstandnis Europas und der Appell an die moralische Pflicht'’2 des ,,Land[es] der Or-
ganisatoren und Vollstrecker des Holocaust™: Nie wieder Ausschwitz! (Ruch 2013:
120). Aus dieser gesellschaftlich-historischen Matrix ziehen Ruch und das ZPS ihren
moralischen Leitfaden, ihren ,,aggressiven Humanismus®. Zugleich sind es aber mog-
lichst unangreifbare und konsensuelle Mal3stdbe der Kritik, die hier ins Feld gefiihrt
werden. Der Bezug auf historische Makroverbrechen und Ereignisse wird — insbeson-
dere im Fall der Kindertransporthilfe des Bundes und des Ersten Europaischen Mau-
erfalls — auch in die Dramaturgie der Interventionen des ZPS integriert.

Hier geht es also in erster Linie um einen Widerspruch zwischen Moral und Praxis
und es zeichnet sich dabei, gerade vor dem Hintergrund der wiederholten Shoah-Re-

ferenzen, etwas ab, dass als ,,moralische Erpressung® oder ,,moralische Geiselhaft* des

170 Dieser Slogan wurde im Laufe des Jahres 2016 von der Webseite des ZPS genommen.

11 Das ZPS dokumentiert diese Missstande teilweise auch fotografisch, inshesondere die anonymen
Graber nicht identifizierter Geflichteter. Die Gruppe erklart, dass sie Beweisbilder von Leichen, die
in blutdurchtréankten Tiichern und ,,Miillsdcken® in einer Kiihlkammer {ibereinandergestapelt sind,
nicht verdffentlichen wolle, verlinkt aber einen Artikel der taz, der ein solches Bild als Aufmacher
verwendet. Dort wiederum ist als Bildnachweis ,,Zentrum fiir politische Schénheit angegeben (Ja-
kob 2015), vgl. auch: Zentrum fiir Politische Schonheit: ,,So geht Europa mit seinen Toten um!*,
entn.: Zentrum fir politische Schonheit, <http://www.politicalbeauty.de/toten.html>, letzter Zugriff:
30.3.2017.

172 Ruch spricht gar vom ,,moralischen Imperativ* (Ruch 2015: 120).
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Publikums bezeichnet werden kann und wird (vgl. z.B. Wahl 2016). Diese pejorativen
Begriffe, die zumeist im konservativen Spektrum genutzt werden, sollen hier keines-
falls wertend gemeint sein. Ein Individuum, Unternehmen oder eine Offentlichkeit
durch Worte, Vergleiche, Kontext und Assoziationen zum moralischen Handeln zu
zwingen, und etwas anderes bezeichnet ,,moralische Erpressung‘ nicht, ist der Wunsch
jeder politischen Aktivist*in und dieser Versuch kann auch als Merkmal der theatralen
Intervention gelten. So kann man die Yes Men durchaus als (moralische) Erpresser
multinationaler Unternehmen beschreiben. Es verwundert somit nicht, dass das ZPS
den Begriff der Erpressung wahrend der Aktion Flichtlinge fressen fir sich in gewis-
ser Weise vereinnahmt, indem es statt einer Bundespressekonferenz eine Bundeser-
presserkonferenz abhélt (vgl. Diesselhorst 2016). Symbolisch setzt das ZPS der Re-
gierung die Waffe an die Brust und pragmatisch Gefllichtete vor einen Tigerkéfig.
Damit wird das Sprachbild der Erpressung wortwortlich bedient: Erfullt unsere Forde-
rung, oder diese Gefliichtete stirbt.>”® Allerdings fallt in der Rezeption auf, dass sich
die Rezipient*innen eben nicht von theatralen Aktionen in moralische Geiselhaft neh-
men oder erpressen lassen. Stattdessen wird widersprochen, aufbegehrt, debattiert und
geschimpft: Die Aktionen des ZPS fiihren zu extrem polarisierten, 6ffentlichen Debat-
ten Uber Gedenkkultur, Kunstfreiheit, Migrationspolitik und — im Falle des Ersten Eu-
ropaischen Mauerfalls — Gber die als Widerspruch konstruierte Analogsetzung des Ei-
sernen VVorhangs und der heutigen EU-AuBengrenzen (vgl. Kap. 1V.4).

Interessant ist schlielich auch, was die gescheiterten moralischen
Geiselnehmer*innen des ZPS verlangen und wie es um die Reartikulation des Ersten
Europaischen Mauerfalls gestellt ist. Dabei ist es eine Frage des Blickwinkels, was
das ZPS exakt einfordert: eine politisch-utopische Alternative, namlich ein Europa
ohne Grenzen, Mauern und Mauertote, oder ganz realpolitisch eine humanere
Migrationspolitik. Das Zentrum hat einen der prophetischen Intervention
vergleichbaren Anspruch, den es in vielen Varianten formuliert: ,,Gute Kunst ist wie
eine Uhr, die vorgeht (Zentrum fiir Politische Schénheit 2014),1"*  Kunst verhandelt
die Fragen, die der Politik noch gar nicht bewusst sind. Und Kunst zerstort den

173 Das ZPS droht konkret: ,,Sie ist wie zwdlf andere Fliichtlinge bereit, in die Arena zu steigen, um das
grofle Unrecht zu stoppen.* Dabei ist mit dem ,,Unrecht* das Beférderungs- und Einreiseverbot fur
Flichtende auf dem Luftweg durch § 63 Abs. 3 AufenthG gemeint (vgl. Zentrum fur politische
Schonheit: ,,Fliichtlinge fressen. Entn.: Zentrum fir politische Schonheit, <http://www.politi-
calbeauty.de/ff.ntml>, letzter Zugriff: 30.3.2017).

174 Dieser Satz war frither auch als Teil des Textes ,,Selbstverstindnis® auf der Seite des ZPS zu finden.
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Glauben an die Unveranderlichkeit der Welt™ (Arteaga [u.a.] 2011) oder ,,wir fithren
Politik radikal in ihren Handlungschancen vor. Wir wollen die Wirklichkeit zeigen,
die sein konnte* (Ruch 2015: 23-4).

Realpolitik oder Utopie? Es fallt am Beispiel des Mauerfalls auf, dass, anders als
bei anderen Aktionen, keine direkte Forderung gestellt wird. In diesem Fall ist das aber
vermutlich auch nicht notig: Dass die Aktion fur eine humanere Grenz- und
Migrationspolitik steht, ist offenkundig; dass sie von einem grenzen- und mauerlosen
Europa trdumt, ist implizit. Wahrend die Forderungen nach der Aufnahme syrischer
Kinder (Kindertransporthilfe des Bundes) und der Abschaffung bestimmter
Gesetzesparagrafen, die eine Einreise ohne gultiges Visum auf dem Luftweg
verunmaoglichen, realpolitisch denkbar sind (Flichtlinge fressen), ist die Forderung
nach Grenzenlosigkeit visiondr. Aber die Implikation einer solchen Politik wird
dennoch reartikuliert und 6ffnet fuir einen kurzen Moment die kollektive Imagination.
Die Aktion produziert ein kraftvolles, revolutionéres Bild und ermdglicht, eine andere,
alternative, vielleicht doch irgendwie mogliche Welt und Wirklichkeit zu denken. Man
konnte dies — um einmal mit dem Pathos des Zentrums zu sprechen — einen Akt

politischer Schénheit nennen.t™

11.5.3 Reaktionen

Der Stellenwert von Reaktionen fiir theatrale Interventionen lasst sich aus vier ver-
schiedenen Perspektiven ermessen: der theaterwissenschaftlichen, der volkerrechtli-
chen und der interventionssoziologischen Perspektive sowie aus dem Kontext der di-
rekten Aktion.

Theaterwissenschaftlich betrachtet sind die Zuschauer*innen und ihre Reaktionen
grundséatzlicher, konstitutiver Bestandteil einer Auffuhrung. Sie setzen die
autopoietische Feedbackschleife in Gang, so dass sich die Auffuhrung im

Zusammenspiel von Zuschauer*innen und Performer*innen bzw. Darsteller*innen

175 Bei Flichtlinge fressen beispielsweise wird konkret die Einreise von 100 syrischen Gefliichteten
mit gultigen Péssen, aber ohne Visa aus der Tirkei auf dem Luftweg mit einer eigens zu diesem
Zweck gecharterten und in ,,Flugbereitschaft der deutschen Zivilgesellschaft™ umbenannten Air Ber-
lin-Maschine gefordert, sowie die Abschaffung des § 63 Abs. 3 AufenthG, der Fluggesellschaften
bei Strafandrohung (BuBgeld, Unkosteniibernahme) untersagt, Passagiere ohne giiltige Visa zu be-
fordern und somit einem Einreiseverbot fur Fliichtende auf dem Luftweg gleichkommt (Vgl.: Zent-
rum fiir politische Schonheit: ,,Flichtlinge fressen.“. Entn.: Zentrum fiir politische Schénheit,
<http://www.politicalbeauty.de/ff.html>, letzter Zugriff: 30.3.2017).
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realisieren kann. Damit sind die ko-prasente Anwesenheit, Konzentration und
(Un-)Aufmerksamkeit der Zuschauer*innen, aber auch ihre unmittelbaren Reaktionen,
ihr Lachen, Klatschen und Buhen, konstitutiver Bestandteil der Auffihrung. Im
Kontext theatraler Intervention sind Reaktionen jedoch in erster Linie als
Gegenreaktionen zu verstehen, die weit tber die ko-prasente Teilnahme an einer
Auffihrung im Sinne asthetischer Rezeption hinausgehen. Solche Reaktionen
beeinflussen nicht nur den Verlauf der Auffuhrung einer theatralen Intervention,
sondern ihre Inszenierung. Polizeireaktionen etwa greifen ihrerseits direkt in die
interventionistische Aktion ein, zwingen die Artivist*innen zur Reaktion und werden
damit Teil der Handlung, ja fugen ihr neue Szenen hinzu. Hier weisen theatrale
Interventionen eine gewisse Nahe zu Fischer-Lichtes Konzeption performativer
Asthetik auf, die sich ebenfalls iiber eine Rahmenkollision und das potenzielle
Eingreifen von Zuschauer*innen in die Auffihrung bestimmt (vgl. Fischer-Lichte
2004: 9-30). Dennoch muss betont werden, dass im Falle theatraler Interventionen ihre
Inszenierung auf ihre Mediatisierung hin ihre theatralen Aspekte gegeniber den ko-
prasenten, performativen berwiegen lasst, was im Verlauf dieser Arbeit detaillierter
ausgefihrt wird (vgl. Kap. IV.1).

In der volkerrechtlichen Begriffsbestimmung sind Interventionen, wie gezeigt
worden ist, im Wesentlichen die Ausubung von Zwang, von Druck auf
(Entscheidungs-)Prozesse Anderer. Juristisch steht also, neben dem Agieren auerhalb
des eigenen Souverénitédtsbereichs, das Erzwingen von Reaktionen im Zentrum des
Begriffs. Dies gilt besonders bei Interventionen im Sinne einer ungebetenen
Einmischung (vgl. Kap. 11.4.1).

Soziologisch betrachtet liegt das langfristige Wirkungspotenzial von Interventionen
in der Aktivierung lokaler Akteur*innen der Gesellschaft, in welche interveniert wird.
Dabei geht es primar darum, die Handlungsimpulse der aktiv-intervenierenden Partei
auf diese lokalen Akteur*innen zu ubertragen (vgl. Kap. 11.4.2).

In der Theorie und Praxis der aktivistischen direkten Aktion sollen Reaktionen
durch das Austiben von 6ffentlichem Druck auf politische Entscheidungstrdger*innen
erreicht oder erzwungen werden. Als Ziel der Aktionen kann dabei gelten, eine
Auseinandersetzung der Politik mit einem bestimmten Thema herbeizufiihren, wie es
beispielsweise Wiegmink mit Verweis auf Martin Luther King ausfuhrt (Wiegmink
2011: 59-61). Dariber hinaus zielen viele direkte Aktionsformen, etwa Besetzungen

und Blockaden, auf die Provokation von Polizeireaktionen. In diesem Zusammenhang
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wird deutlich, dass theatrale Interventionen und direkte Aktionen eine gewisse
Verwandtschaft aufweisen. So begreift die Theaterwissenschaftlerin Sruti Bala in
einem, wie sie unterstreicht, metaphorischen Sinne Aktivist*innen als
,performers und ,their opponents as the audience” (Bala 2004: 106). Bala
argumentiert ahnlich wie diese Untersuchung und flhrt weiter aus, dass direkte
Aktionen Situationen erzeugen, auf welche politische Gegner*innen als Akteur*innen
reagieren massen (vgl. Bala 2004: 108). Es soll betont werden, dass im Falle theatraler
Interventionen Polizei und politische Gegner*innen nicht als ,blo3 rezipierendes
Publikum® verstanden werden durfen. Im Kontext dieser Arbeit wird vielmehr deutlich,
dass sie als Akteur*innen mit ihren unmittelbar-eingreifenden Reaktionen
entscheidend zur Inszenierung theatraler Interventionen beitragen.

Bezlglich des Stellenwerts der Reaktionserzwingung oder -auslésung
unterscheiden sich diese vier Ansdtze zum Teil erheblich. Volkerrechtlich sind
erzwungene Reaktionen eine Bestatigung dafur, dass der Tatbestand der (illegitimen)
Intervention erflllt ist. Ahnlich verhalt es sich bei direkten Aktionen, die Druck auf
politische Prozesse ausuben und Handlungen politischer Gegner erzwingen wollen.
Interventionssoziologisch héngt der Erfolg einer Intervention von der Aktivierung
lokaler Akteur*innen ab. Aus theaterwissenschaftlicher Perspektive hingegen sind die
Reaktionen grundsatzlich konstitutiver Bestandteil von Auffiihrungen.

Unter Rekurs auf das theaterwissenschaftliche Auffihrungsverstandnis und den
volkerrechtlichen Interventionsbegriff l&sst sich insofern Folgendes fir theatrale Inter-
ventionen feststellen: Zun&chst ist nicht nur von Reaktionen, sondern von Gegenreak-
tionen zu sprechen, womit Reaktionen gemeint sind, die ber eine rein asthetische Re-
zeption hinausgehen. Diese sind ganz grundsétzlich Voraussetzung fir den
Interventionscharakter, also das, was eine theatrale Intervention Uberhaupt erst zu ei-
ner solchen macht. Theaterwissenschaftlich gesehen, kénnen diese Reaktionen als Teil
der Inszenierung theatraler Interventionen betrachtet werden; insbesondere dann,
wenn sie sich wahrend der Auffuhrung bzw. wahrend des Aufflihrungszeitraums er-
eignen. Man denke hier an jede Art von unmittelbarem Polizeieinsatz. Reaktionen sind
somit gleichzeitig konstitutive Bedingung wie Bestandteil theatraler Interventionen.

Diese Uberlegungen sollen im Folgenden anhand einiger der zentralen Beispiele
dieser Arbeit diskutiert werden. Das Zentrum fur Politische Schonheit erkléart, es wolle
Druck auf die Politik austiben und greift dabei auf die ihm eigene, metaphern- und

wortspielreiche Sprache zuriick. So schreibt Andreas Leipold, der Dramaturg der
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Gruppe: ,,Wir wollen Druckkammern errichten, in denen sich vor allem Entschei-
dungs- und Verantwortungstrager zu Entscheidung und Verantwortungsibernahme
genotigt fithlen™ (Leipold 2015: 21). Dies veranschaulicht die Aktion Erster Europai-
scher Mauerfall: Sie 16st Reaktionen der Berliner, der serbischen und der bulgarischen
Polizei aus, sowie von Bundes- und Landespolitiker*innen, Akteur*innen der Kultur-
szene und nicht zuletzt von Représentant*innen verschiedener, mit der Aufarbeitung
der DDR befasster Organisationen. Vom physischen Einschreiten der Polizei bis zu
diskursiven Beteiligungen an der Aktion in Form verschiedenster Debattenbeitrage,
erscheint das Reagieren als Gegenreaktion konstitutiv flir diese theatrale Intervention.
Die Gegenreaktionen treiben genauso wie die Handlungen der Aktivist*innen den ge-
meinsamen Prozess, die Handlung der theatralen Intervention, voran.

Die Erzwingung von Reaktionen der Adressat*innen und Kritisierten ist auch bei
den Yes Men ein zentrales Moment, insbesondere bei deren Hoaxes, die zunéchst De-
menti oder Gegendarstellungen erzwingen, um dadurch 6ffentliche Aufmerksamkeit
auf ein Thema zu lenken. So erldutert Bichlbaum: ,,Betrachte deine Zielperson und die
unmittelbaren Zuschauerinnen lieber als uneingeweihte Akteure in einem Theater-
stiick, das du fiir ein anderes, in dem Moment unsichtbares Publikum auffiihrst* (Bich-
Ibaum /Boyd 2014: 131). Auch hier machen erst die Reaktionen die Grenzlberschrei-
tung erfolgreich. ,,Die eigentliche Aktion ist die Reaktion® heifit es pointiert im Eintrag
zu Unsichtbarem Theater als gegenwartiger artivistischer Praxis im Kompendium
Beautiful Trouble (Mitchell 2014: 58).

Solange Adressat*innen, Politik und Offentlichkeit nicht auf eine Kunstaktion als
Interventionsversuch reagieren, kann diese zwar den Bereich der Kunst erweitern,
bleibt aber letzten Endes dennoch ,blof3‘ Kunst. Sie kann das Feld weiten, aber nicht
verlassen. Die Grenze oder Demarkationslinie wird nur verschoben, nicht tberschrit-
ten. Erst wenn Politik und Offentlichkeit jenseits eines asthetischen Rezeptionsmodus
mit der Aktion interagieren, auf sie reagieren, wird diese zur Intervention, und dadurch
zu Politik. Die Reaktionen werden zum transgressivem Moment und die kinstlerische

Aktion zu einer aktivistisch-politischen.

Reaktionen und aktivistische Aussagen
Auch direkte Aktionen des gewaltfreien Widerstands, womit zumeist Formen des
zivilen Ungehorsams gemeint sind, fungieren, wie bereits angedeutet, in erster Linie

als Provokation von (polizeilichen) Reaktionen. So schreibt David Graeber in Bezug
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auf zivilen Ungehorsam: ,,the old-fashioned, masochistic, Gandhian approach encour-
ages activists to hold out their willingness to let the police beat them up as a sign of
moral superiority* (Graeber 2009: 3). Der Yes Man Mike Bonanno schildert das Prin-
zip der direkten Aktion, die dem Provozieren von Polizeireaktionen dient, auf eine
sehr unterhaltsame Weise:
One of the pieces of advice that I’ve got for other activists who are working on
a low budget, is to think about hiring unwilling actors who might be very good
at their jobs, like the police. For example: we got hundreds of police to partici-
pate in one of our pieces of street theatre, simply by — at Occupy Wall Street —
announcing that there was going to be a violent ,arrestful’ action. [...] So if
you're doing an action in public, realize that you probably want the police to be
there. You don’t wanna not embrace their presence, because they act very pre-
dictably. You know in most circumstances what they’re going to do. Even if it's
violent you know that they may do it in a controlled and predictable way and it
can become part of your theatre. And every piece of theatre needs a protagonist
and an antagonist. And you’re not gonna look like the good guy, unless the police
are there confronting you. You can turn it into comedy — you can turn it into
drama... It’s important that you then shoot it very carefully, videotape it well, so
that you can stick it up on YouTube and have the police as part of your drama.

This is a way to leverage a great amount of production value (Everyday Rebel-
lion 2015: 00:00:20-00:01:53).

Wie bei Sruti Bala (2004: 106) wird die direkte Aktion von Bonanno in Theaterbegrif-
fen beschrieben, mit Schauspieler*innen, Protagonist*innen, Antagonist*innen, Ko-
mdodie und Drama, und die vorhersehbaren Reaktionen der Polizist*innen werden zur
planbaren Inszenierung. Auch die Mediatisierung und Medienwirksamkeit dieser Ak-
tion spricht Bonanno offen an, genau wie die entsprechend provozierende Ankundi-
gung, es handle sich um eine gewaltsame Aktion, um die notwendigen Reaktionen zu
erzwingen.

Auf eine vielleicht noch radikalere Weise mit der Mitinszenierung von
Polizist*innen arbeitet der russische Kinstler und Aktivist Pjotr Pawlenski. An seiner
Performance Kadaver soll veranschaulicht werden, dass auch innerhalb des
kinstlerischen Kontexts auf die Wirkung dieses Prinzips gesetzt wird. Pawlenski
thematisiert und adressiert mit seinen Aktionen direkt Autoritdten und Institutionen
wie Regierung, Polizei, Geheimdienst und Psychiatrie. Fir seine Aktion Kadaver
wickelt er sich im Mai 2013 vor dem Stadtparlament in St. Petersburg nackt in eine
Rolle  Stacheldraht. Uberforderte  Polizisten legen  zundchst  eine
,,Blimchendecke® iiber den den Kunstler, bevor sie ihn mit Bolzenschneidern

,befreien‘ (vgl. Bota 2016). Die Polizei ist hier nicht nur gezwungen zu reagieren, sie
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muss auch ein ganz bestimmtes Bild generieren, ist also Teil einer Inszenierung.

Pawlenski selbst bezeichnet sie daher als ,,Opfer der Situation:

[A]bgesehen davon, dass sie von vornherein Objekte waren, die eine Funktion
erfiillen, werden sie jetzt auch noch zu Objekten der Kunst. [...] Ihre Aufgabe
ist, Ereignisse zu neutralisieren, zu liquidieren, eine Strale zu oder einen Platz
rein zu halten. Aber hier sind sie gezwungen, das Gegenteil zu tun. Sie konstru-
ieren ein Ereignis. Sie werden zu Handlungstragern. Alles basiert auf ihnen.
Mein Handeln ist auf das Minimum reduziert. Ich sitze einfach nur da und mache
nichts, oder ich stehe (Pawlenski 2016: Kap.1).

Damit ist Pawlenskis Kadaver gleichermalRen performative Body Art wie auch, spa-
testens durch die Mediatisierung der so generierten Bilder, theatrale Intervention.

Wo Pawlenski die Reaktionserzwingung und Teilnahme des Gegners auf eine bild-
liche Spitze treibt,'’® weiten die Yes Men ihr Prinzip ,,Zwing die andere Seite zu han-
deln* auf ihre Hoaxes aus (Bichlbaum 2014: 41). Auch sie versuchen nicht nur im
Nachhinein Gegenreaktionen zu provozieren, sondern diese als Bestandteil in ihre
inszenierten Auffiihrungen zu integrieren:

Now we actually try to make sure that they [the conference organizers, Erg. SN]
do find out, so that they can do something. If you have that intervention, it’s
much more dramatic. For every story you need your protagonist and your antag-

onist, and if your antagonist shows up in the flesh and tries to do something
against you, it’s much better.*”’

Ebenso formuliert auch das ZPS, dass es Reaktionen als wesentlichen dramaturgischen

Bestandteil seiner theatralen Interventionen begreift:

Wir hatten eigentlich damit gerechnet, dass die Zeiten fur solche Dinge vorbei
sind, dass diese Reaktionen vielleicht mit Christoph Schlingensief in den Neun-
zigerjahren maoglich waren, dass die Politiker aber heute zu abgeklart sind, um
auf Theater zu reagieren. Sagen wir es so: Unser Theater zwingt die Politik, zu
reagieren (Kaul /Ruch 2015: 25).

176 Auch Pawlenski selbst versteht die staatlichen Reaktionen auf seine Aktionen ganz klar als Teil der
jeweiligen Intervention. Er formuliert: ,,Eine Aktion endet genau in dem Moment, wenn es den Ver-
tretern der Macht gelingt, sie am Platz ihrer Umsetzung zu neutralisieren. Eine Aktion ist eine Kunst
des Handelns. Im Moment der Neutralisierung der Handlung beginnt der Prozess der Bestimmung
der Formen und Grenzen politischer Kunst. [...] Man kénnte es so sagen: eine Inbrandsetzung, eine
brennende Tir und ein Mensch mit einem Kanister ist eine Aktion [Pavlenski beschreibt hier seine
Aktion Bedrohung vom 9.11.2015, Erg. SN]. Ein eiserner Vorhang, der statt der verbrannten Tir
angebracht wurde, ist ein Prazedenzfall der politischen Kunst.“ (Pavlenski 2016: Kap. 5).

17 Edwards, Jeff: ,,Occupying Corporate Hype: The Strategic Satire of The Yes Men.” Entn.: Artpulse
Magazine, <http://artpulsemagazine.com/occupying-corporate-hype-the-strategic-satire-of-the-yes-
men>, letzter Zugriff: 25.09.2016.
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Gerade die Formulierung ,,unser Theater zwingt die Politik zu reagieren* kann als er-
staunlich treffende Paraphrase fir das Konzept der theatralen Intervention gewertet
werden. Das Zentrum betrachtet diese Reaktionen offenbar selbst als Teil seiner Inter-
ventionen, wie die folgende Aussage von Philipp Ruch nahelegt: ,,.Bei uns®, erklart
Ruch, ,,laufen massenhaft Politiker mit zweifelhaften Uberzeugungen ins Werk, die
nicht mal bei ihrem Abgang die Scheinwerfer entdecken. [...] Sie rennen mitten ins
Stlick und merken gar nicht, dass die Rolle auf sie zugeschnitten war* (Kaul /Ruch
2015). Die Offentlichkeit, soll das heiRen, ist die Biihne, die Reaktionen Teil der the-
atralen Intervention, auch wenn Ruch hier ihre Plan- und Kalkulierbarkeit suggeriert.

Das Prinzip der Erzwingung von Reaktionen zeigt sich beim ZPS auch in den
zahlreichen Androhungen vermeintlicher Gesetzesverstolie, ganz so, wie es Bonanno
als aktivistisches Prinzip empfiehlt. Im Fall des Ersten Europaischen Mauerfalls ist
dies die Ankiindigung der EinreiRung des Grenzzauns, bei Flichtlinge fressen die
Buchung eines Charterflugs fir Fliichtende ohne legale Einreisepapiere sowie der
Aufruf zum Selbstmord, bei Die Toten kommen die Nachricht, Todesopfer der Flucht
uber das Mittelmeer sollten vor dem Bundeskanzleramt beigesetzt werden. Man
konnte die Liste fortfiihren; derartige Anklndigungen entsprechen der
programmatischen Vorgehensweise des ZPS. Es bleibt dabei jedoch stets bei der
Ankilndigung. Die Androhung wird zwar bis zum letztmoéglichen Zeitpunkt
aufrechterhalten, aber weder fuhrt die Gruppe illegale Handlungen durch, noch lasst
sie es im Rahmen ihrer Aktionen dazu kommen. Es gibt natlrlich Beispiele anderer
artivistischer Gruppierungen, die es nicht bei solchen Androhungen belassen. Flr den
deutschen Kontext soll hier das Peng! Kollektiv erwahnt werden, das 2015 mit seiner
Auszeichnung fur Fluchthilfe dazu aufrief, Flichtenden bei der illegalen Einreise nach
Deutschland zu helfen und Helfer*innen mit dem ,,Europdischen Verdienstkreuz am
Bande* zeremoniell auszeichnete.’®

Doch allein die Ankiindigung der illegalen Handlung reicht beim ZPS, um politi-
sche Reaktionen und Diskussionen herbeizufiihren und seine Kunstaktionen zu politi-
schen Akten werden zu lassen: Veranstaltungen des ZPS werden verboten und tber-

wacht, Antrage abgelehnt, geplante Inszenierungen und Ankiindigungen als Realitét

178 \/gl. Peng! Collective: Fluchthelfer.in, <http://www.fluchthelfer.in>, letzter Zugriff: 12.4.2017.
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verurteilt, und damit zu Realitdt gemacht. Auch wenn im Rahmen von Die Toten kom-
men das ZPS letztlich keine illegale Gedenkstatte mit Baggern vor dem Bundeskanz-
leramt aushebt, so erscheint dies in dem Moment, in welchem das Verbot ausgespro-

chen wird, als realistische Mdglichkeit.

Reaktionen am Beispiel des Ersten Europaischen Mauerfalls

Der Erste Europaische Mauerfall des Zentrums fiir Politische Schonheit 16st eine
wahre Flut von Reaktionen aus. Nachdem das ZPS die Information, die Mauerkreuze
seien ,,gefliichtet”, verbreitet hat, lauten die aggressiven Schlagzeilen der Boulevard-
presse, beispielsweise in der Berliner Zeitung und der Berliner Bild: ,,Dieser Mann
klaute die Kreuze der Mauertoten* (Negroni 2014) oder ,,Berliner Staatsanwaltschaft
ermittelt gegen Kinstler Philipp Ruch. Strafanzeige gegen die Mauerkreuz-
Diebe* (Bild 6.11.2014). Diese beiden exemplarischen Schlagzeilen ignorieren den
klnstlerischen Aspekt der Aktion oder stellen den , Kiinstler in einen kriminellen
Kontext. Der damalige Berliner CDU-Innensenator Frank Henkel tragt per Gastkom-
mentar im Tagesspiegel bald schon zur weiteren Skandalisierung der Aktion bei: Die
Tat sei (moralisch) illegitim, ,,verabscheuungswiirdig* und versiindige sich ,,am Op-
fergedenken‘* (Henkel 2014), womit die Aktion in einem moralisch-erinnerungspoliti-
schen Diskurs platziert wird. Es handle sich um einen ,,neue[n] Héhepunkt politischer
Geschmacklosigkeit, erklart Henkel. ,,Dass ein Berliner Theater [das ko-produzie-
rende Maxim Gorki, Erg. SN] die Wirde der Toten und die Geschichte der Stadt so
mit Fiilen tritt, hatte ich vor wenigen Tagen noch fiir undenkbar gehalten* (Henkel
2014). Damit macht der Politiker Henkel klar, dass es um Identitéatspolitik geht. Dort
scheint auch der Kern seiner Empdérung zu liegen; es wird offenbar eine identitatspo-
litische Leidenschaft im Sinne Mouffes angesprochen. Zugleich nimmt Henkel die
Aktion als Transgression wahr, als Uberschreitung der Grenzen des guten Geschmacks
und des Common Sense, wie man sagen koénnte. Er bestatigt also ihren interventionis-
tischen, grenziberschreitenden und politisch druckausiibenden Charakter. So wie die
Boulevardpresse den kunstlerischen Kontext ignoriert, sieht auch Henkel implizit den
Bereich der Kunst verlassen. Was als Angriff auf die Kiinstler*innen und das Theater
gemeint ist, ist zugleich die Bestatigung, dass man es mit einer erfolgreichen theatralen
Intervention zu tun hat.

Die Reaktion des ZPS wiederum ist, dass es Anzeige wegen Verleumdung gegen

den Politiker erstattet, da er in seinem Artikel behauptet, dass die Kreuze gestohlen
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worden seien.!’”® Das ZPS veroffentlicht diese Vorgéange auf seiner Facebookseite —
die Ereignisse werden so nicht nur in die Facebook-Timeline, sondern auch in das
Narrativ der Artivist*innen aufgenommen (vgl. ZPS 10.11.2014). Zudem folgen auf
Henkels Kommentar weitere (Gegen-)Reaktionen aus der Politik, etwa vom damaligen
Berliner Landesvorsitzenden der Griinen, Daniel Wesener, ebenfalls im Tagesspiegel
(Wesener 2014). Er verteidigt die Aktion und beschuldigt im Gegenzug Henkel der
Zensur. Auch Aziz Bozkurt, der damalige Vorsitzende der Arbeitsgemeinschaft Mig-
ration und Vielfalt der Berliner SPD, stellte sich gegen Henkel (ZPS* 10.11.2014).
Hier zeigt sich der grof3e Unterschied zu konventionellen Theaterauffiihrungen, in de-
nen sich Kritiker*innen im Normalfall nur auf die Auffiihrung und nicht aufeinander
beziehen.

Im Anschluss an diese Debatte der Politiker*innen, entspinnt sich eine ebenso kom-
plexe wie polarisiert geflihrte Diskussion mit einer Vielzahl unterschiedlichster Ak-
teur*innen. Insgesamt kdnnen folgende Arten von Reaktionen differenziert werden:
Die teilweise direkt in den Verlauf der Aktion eingreifenden Reaktionen der Polizei,
die Beteiligung von Spender*innen an der Crowdfunding-Kampagne des Zentrums,
die Teilnahme von Freiwilligen an der Busreise zur EU-AuRengrenze, die Stellung-
nahmen von Politiker*innen und anderen Personen des offentlichen Lebens, die Be-
richterstattung und Kommentare der Presse und schlie8lich die Reaktionen in den so-
zialen Medien (vgl. Kap. 111.3, 1VV.4). Die Berliner Polizei beginnt Ermittlungen wegen
,»,besonders schwerem Diebstahl“ (vgl. Diez 2014), die allerdings konsequenzlos ver-
laufen — das ZPS hat die Kreuze lediglich ,ausgeliehen® (vgl. Anm. 179). Bundestags-
prasident Norbert Lammert thematisiert die Aktion im deutschen Bundestag, in seiner
Eroffnungsansprache zur offiziellen parlamentarischen Gedenkveranstaltung und
spricht davon, dass die Kreuze ,,gestohlen worden® seien, kritisiert die ,,heldenhafte

Attitiide mit einer pseudohumanitdren Begriindung* der Artivist*innen, ,,die man fiir

179 Da das ZPS von Anfang an angekindigt hatte, die Kreuze zurtickbringen zu wollen und dies auch
schlieflich tat, gelten die Kreuze vom juristischen Standpunkt aus tatséchlich als ,ausgeliehen‘. Dar-
Uber hinaus konnte keine Eigentiimer*in des Denkmals festgestellt werden: Die Kreuze wurden vom
Berliner Burger-Verein 1971 zum zehnjéhrigen Jahrestag des Mauerbaus privat gestiftet. Die Ver-
antwortung fiir die Pflege und Erhaltung des Denkmals wurde schon seit langerer Zeit zwischen
verschiedenen Berliner Behdrden und Institutionen hin- und hergeschoben.

180 Im Folgenden wird das Zentrum fur Politische Schonheit auch in Quellenangaben mit ,,ZPS* abge-
kirzt. Bei der hier zitierten Quelle handelt es sich um einen Facebook-Post des ZPS, weshalb zur
genaueren Zuordnung das vollstdndige Datum hinzugefuigt worden ist.
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blanken Zynismus halten muss* (vgl. Deutscher Bundestag 2014: |, 5995-6004; be-
sonders 5996). Dabei wird durch Lammerts Kritik die als Gegenveranstaltung konzi-
pierte Aktion diskursiv inmitten der offiziellen Gedenkveranstaltungen platziert, und
dringt an den Ort des ,Gegners* vor (vgl. Kap. 11.5.1). Die Platzierung der Intervention
an der Gedenkstatte am Reichstagsufer, symbolisch aufgeladen und geographisch um-
geben von Dienstgebduden des Deutschen Bundestags, tragt so gleichzeitig zum Ein-
zug mitten in das Plenum des Bundestags bei.

Diese Reaktionen zeigen, dass es in erster Linie an Politik und Offentlichkeit liegt,
ob sie sich intervenieren lassen. In diesem Fall demontieren sie mit ihren Reaktionen
selbst das — seit Schlingensiefs Bitte liebt Osterreich sprichwdértlich gewordene —
Schild ,,Achtung Kunst“, mit dem Passant*innen vor einer potenziellen Rahmenkolli-
sion gewarnt werden sollten (vgl. Arns /Sasse 2015: 274). Es greift wieder das Bild
des trojanischen Pferdes, welches auch hier als produktive Metapher theatraler Inter-
ventionen erscheint: Es ist die Entscheidung der Trojaner*innen, ob sie das Pferd in
die Stadt ziehen. Wie in der Aeneis vor den Toren Trojas wird bei den Arbeiten des
Zentrums fiir Politische Schonheit die Inszenierung perfekt vorbereitet, ob aber darauf
reagiert wird, liegt beim Publikum, bei Politik und Offentlichkeit. Lammert, der Bun-
destagsprésident selbst, zieht das trojanische Pferd durch die Tore. Abschlie3end l&sst
sich also sagen, dass Reaktionen auf theatrale Interventionen in ihren unterschiedli-
chen Auspragungen als konstitutive VVoraussetzung sowie wesentlicher Bestandteil
theatraler Interventionen angesehen werden konnen. Dennoch stellt sich die Frage,
wann es sich nicht mehr um unmittelbare Reaktionen auf die Aktion selbst handelt,
sondern um die Teilnahme an einer 6ffentlichen Debatte. Auch wenn es schwer und
nicht unbedingt produktiv ist, hier eine klare Grenze zu ziehen, kann der Moment, in
dem sich der Griinen-Politiker Wesener auf den CDU-Innensenator Henkel bezieht,
beispielhaft fir jenen Augenblick angesehen werden, in dem Offentlichkeit entsteht
(vgl. Kap. 1V.2).
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I11. Mimetische Dramaturgien

111.1 Subversive mimetische Strategien

Allein aufgrund der Verdichtung mimetischen Vokabulars in der aktivistischen
Theoriebildung und kunstlerischen Selbstdarstellung, fihrt in dieser Arbeit kaum ein
Weg an einer Reflexion der mimetisch-subversiven Strategien theatraler Interventio-
nen vorbei. Das Spektrum der mimetischen Verfahren, die hier strategisch eingesetzt
werden, ist breit gefachert: Dabei stellen Hoaxes, Fakes, Camouflage, Uberidentifizie-
rung und ldentitatskorrektur die zentralen Begrifflichkeiten innerhalb des artivisti-
schen Diskurses dar. Dartiber hinaus findet sich eine ganze Reihe weiterer Strategien
und Praktiken, die zwar keine genuin artivistischen Konzeptionen, aber dennoch we-
sentlicher Bestandteil theatral-interventionistischer Praxis sind. Hier sind Parodie, Sa-
tire und karnevaleske Praktiken der Maskerade, aber auch Reenactments oder vielmehr
Inszenierungen historischer Vergleiche und Bildzitate zu nennen (vgl. Kap. 111.3). Zu-
letzt sei hier noch auf symbolische Protestformen verwiesen, etwa Verfahren der
Remetapher, Analogiebildung und der wortwdrtlichen Bebilderung im weiteren Sinne.
Diese mimetische Tendenz fallt insbesondere bei den neueren Formen theatraler Inter-
ventionen auf, die nicht mehr, wie beispielsweise das Agitproptheater, mit einem klar
gesetzten Theaterrahmen und einem festgefligten Reprasentationsparadigma operieren.
Alle diese Formen kénnen als subversive mimetische Strategien, als Praktiken der sub-
versiven Affirmation (Arns /Sasse 2015) und Aneignung, beschrieben werden.

In dieser Arbeit steht Mimesis in ihrer politischen und machtbezogenen Dimension
im Vordergrund und kommt so vor allem als Praxis der aneignenden Wiederholung
und Verschiebung zum Tragen; entsprechend liegt der Fokus auf den kulturellen und
weniger auf den kunstlerischen Aspekten des Mimetischen. Es geht nicht so sehr um
Fragen der Darstellung, als vielmehr um Praktiken der Wiederholung. Mittels dieser
Praktiken greifen theatrale Interventionen auf die soziale Wirklichkeit zu und produ-
zieren Referenzen, die so komplex oder explizit sind, dass sie einen Moment der Rah-
menkollision erzeugen. Theatrale Interventionen konnen hierdurch den Theaterrah-
men temporér Uberschreiten und so berhaupt erst eine intervenierende Wirkung
entfalten. Dennoch bleibt ihre Theatralitat erhalten: Abhéngig von der Rezeptionsper-
spektive und dem situativen Rahmen, in dem sie wahrgenommenen werden, treten ihre
theatralen Aspekte insbesondere im Nachhinein und in der mediatisierten Rezeption

zumeist klar zu Tage, wie dies beispielsweise bei Hoaxes der Fall ist (vgl. Kap. 111.2).
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Ganz grundsatzlich gesprochen ist es also die Ununterscheidbarkeit zwischen kultu-
rellen und kinstlerischen Wiederholungspraktiken, die die Platzierung in bestimmten
Raumen, Diskursen und Kontexten, zu denen durch mimetische Verfahren Bezug auf-

gebaut wird, Uberhaupt erst ermdglicht.

111.1.1 Mimetische Begrifflichkeiten im artivistischen Diskurs

Im Folgenden werden diese allgemeinen Uberlegungen vertieft, indem zunachst ein
Uberblick tber das innerhalb des artivistischen Diskurses kursierende mimetische Vo-
kabular gegeben und dieses gleichzeitig auf seine (Riick-)Ubersetzbarkeit in akademi-
sche und philosophische Diskurse hin befragt wird (vgl. Kap. I11.1) Im Anschluss wird
das geradezu paradigmatische Verfahren des Hoaxes beleuchtet, das, wie gezeigt wer-
den soll, Strategien des Fakes, der Camouflage, der Parodie und Satire sowie des Un-
sichtbaren Theaters in sich vereinen kann, und dartiber hinaus als hochgradig theatral
beschrieben werden kann (vgl. Kap. 111.2).

Die Zusammenstellung verschiedener interventionistischer Widerstandspraktiken
in den beiden artivistischen Kompendien Handbuch der Kommunikationsguerilla und
Beautiful Trouble ist von Spielarten des Mimetischen durchzogen. Dabei Gbernimmt
das mimetische Vokabular im Handbuch sogar eine systematisierende Funktion und
wird unmittelbar mit einem interventionistischen Wirkungsanspruch verknupft:

Kommunikationsguerilla ist der Versuch, durch Eingriffe in den Kommunikati-
onsprozess subversive Wirkungen hervorzubringen. Die vielféltigen Methoden
und Techniken, die dabei genutzt werden, funktionieren nach zwei grundsétzli-

chen Prinzipien: den Prinzipien der Verfremdung und der Uberidentifizierung
(autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001: 46).

Auch wenn Verfremdung und Uberidentifizierung nicht so unmittelbar als Uberset-
zungen des Mimesis-Konzepts erscheinen wie beispielsweise Imitation, Reprasenta-
tion, Darstellung, Reproduktion, Wiederholung oder Kopie, sind die beiden Begriffe
ebenfalls mimetisch geprégt und stehen in engem Zusammenhang mit Silvia Sasses
und Inke Arns‘ Konzeption subversiver mimetischer Strategien.

In ihrem Aufsatz Subversive Affirmation: On Mimesis as a Strategy of Resistance
nennen die beiden Autorinnen ,,subversive affirmation und over-identification* meis-

tens gemeinsam, ja sozusagen in einem Atemzug (vgl. z. B. Arns /Sasse 2015: 276).
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Dabei sehen sie diese Strategie als die gegenwartig wohl effektivste Methode der Sub-
version: ,.in a situation characterised by the immediate and total recuperation and ap-
propriation of critical viewpoints by the dominant political and economic capitalist
system, the concept of critical distance proves to be completely ineffective (Arns
/Sasse 2015: 276). Auch die neokapitalistisch-postoperaistische Konfiguration stelle
eine ,,new totality which excludes any possibility of an ,outside‘ position of dis-
tance® dar (Arns /Sasse 2015: 276). Darin ahnele sie zu einem gewissen Grad den
totalitaren Systemen der ehemaligen Sowjetunion. Dort werden solche Strategien der
mimetischen Subversion seit den 1930er Jahren und noch einmal verstarkt im Mos-
kauer Konzeptionismus entwickelt und schlieBlich zu einem ,,influential ,Eastern im-
port* (vgl. Arns /Sasse 2015: 266-267, 276). In solchen Situationen, in denen es kein
AuRen geben kann, in denen, wie Mouffe es formulieren wiirde, Kritik mehr oder we-
niger sofort durch die Hegemonie rekuperiert wird, verorten Arns und Sasse ein be-
sonderes Wirkungspotenzial der mimetischen Subversion: Diese Praktiken der Wie-
derholung beharren eben nicht auf dem Auf3en eines kritisch-distanzierten Standpunkts,
sondern operieren innerhalb eines Systems.

Mimetische, subversiv-affirmative Widerstandsstrategien stellen damit eine Mdg-
lichkeit dar, Interventionen in bestimmten Diskursen zu platzieren und durch diese
Affirmation gleichzeitig Distanz zu erzeugen. Subversive Affirmation scheint somit,
eben durch dieses Aufgeben der Idee eines Aulerhalbs, wieder eine kritische Distanz
zu erlauben:

[it] allows artists/activists to take part in certain social, political, or economic
discourses and to affirm, appropriate, or consume them while simultaneously
undermining them. It is characterized by precisely the fact that with affirmation
there is simultaneously taking place a distancing from, or revelation of what is

being affirmed. In subversive affirmation there is always a surplus which desta-
bilizes affirmation and turns it into its opposite (Arns /Sasse 2015: 276).

Damit verhélt es sich mit subversiver Affirmation wie mit Mimesis im Allgemeinen:
Mimetische Praktiken sind nicht bloRe Reproduktion, sie kdnnen, selbst wenn sie in
erster Linie Formen der Wiederholung sind, ein ,,surplus®, einen Uberschuss produ-
zieren. Auch bei Arns und Sasse kommt es zu einer Verdichtung mimetischen Voka-
bulars. Die begrifflichen Uberschneidungsflachen zum artivistischen Diskurs treten
hier neben der Uberidentifizierung auch durch einen weiteren Brickenbegriff hervor,

namlich die Camouflage: ,,What the various tactics and parasitical practices have in

115



common is that they employ the classical aesthetical methods of: imitation, simulation,
mimicry and camouflage (Arns /Sasse 2015: 267).

Der Begriff der subversiven Affirmation, den Arns und Sasse hier mehr oder weni-
ger synonym mit ,subversiven Widerstandstaktiken* verwenden, ist in den 1980er Jah-
ren innerhalb des Moskauer Konzeptualismus gepragt worden. Silvia Sasse bestimmt
ihn am Beispiel des Schriftstellers VVladimir Sorokin folgendermal3en: ,,subversive af-
firmation is ,repetition‘ as ,re-enactment‘ of totalitarian and ideological practices and
,at the same time their alienation, or estrangement” (Sasse 2003: 445). Dabei wird
dieses Konzept bereits innerhalb des Moskauer Konzeptualismus auch auf Cultural
Performances angewendet (vgl. Sasse 2003: 182). Hier taucht also mit dem Reenact-
ment ein weiterer mimetischer Begriff auf, der allerdings innerhalb des artivistischen
Kontextes kaum verwendet wird; zumindest nicht in eines der beiden genannten arti-
vistischen Handbicher aufgenommen worden ist. Subversive Affirmation ist Reenact-
ment, aber Reenactment einer bestimmten Art von Praktiken, ndmlich totalitarer oder
ideologischer. Es handelt sich hier um einen weitgefassten Reenactment-Begriff, der
sich nicht nur auf spezifische historische Ereignisse bezieht, sondern auch auf be-
stimmte Formen kultureller Praxis. Verlasst man den sowjetrussischen Kontext, kann
dieser Begriff der subversiven Affirmation als Wiederholung und Reenactment bei-
spielsweise auf die Yes Men und ihr Spielen mit neoliberaler Rhetorik tGbertragen wer-
den.'® Innerhalb des abgesteckten Beispielkorpus kann er ebenso auf die Aktionen
des Zentrums fur Politische Schonheit bezogen werden, die durch ihre Bezugnahmen
auf Mauerfall oder Kindertransporte sogar mit deutlich historischeren Formen des
Reenactments spielen.

Sylvia Sasse erlautert den Zusammenhang von subversiven mimetischen Strategien
und Verfremdungsbegriff, indem sie auf die Ostranenie-Konzeption des russischen
Schriftstellers und Theoretikers Viktor Sklovskij verweist. Sklovskij entwickelt diese
im Kontext des russischen Formalismus und der européischen Avantgardebewegung
der 1910er Jahre. Er untersucht die, seiner Ansicht nach, dsthetischen Praktiken ganz
generell innewohnende Mdoglichkeit der Unter- bzw. Durchbrechung von Wahrneh-
mungsmustern, wobei der Bruch mit jeweils zeitgendssisch gultigen Darstellungskon-
ventionen von entscheidender Bedeutung ist. Vereinfacht gesagt, fiinren laut Sklovskij

neue Darstellungsformen auch zu neuen Wahrnehmungsformen. Dabei geht es ihm

181 Diese Ubertragung nehmen auch bereits Arns und Sasse vor (vgl. Arns /Sasse 2015: 275).
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insbesondere um Stilmittel und Genrekonventionen. Er versteht die stetige Verénde-
rung und Weiterentwicklung asthetischer Formen als verfremdend und verfolgt damit
ein seit der Postmoderne historisch berholtes Avantgardekonzept. Aber dennoch ist
die Frage, welche Wirkungspotenziale Sklovskij zufolge mit seinem Ansatz einherge-
hen, im Kontext dieser Arbeit von Interesse: Ostranenie soll die Gegenstéande dieser
verfremdend-&sthetisierten Darstellung wieder wahrnehmbar, wieder sinnlich erfahr-
bar, sichtbar, flhlbar und hérbar machen. Zugleich sollen sie aber durch Ostranenie
auch wieder einer bewussten Reflexion zuganglich gemacht werden (vgl. Sasse 2003:
14). Insgesamt ist Sklovskijs Ansatz auf ,Kritik und Erkenntnisforderung® ausgerich-
tet. Dennoch bezieht sich der Begriff bei Sklovskij wie auch bei Brecht auf Formen
der asthetischen Darstellung, die sozusagen nachtréglich, in einem zweiten Schritt der
Ubertragung und Reflexion eine veranderte Wahrnehmung von Wirklichkeiten ermdg-

lichen (zu Sklovskij vgl. auch Lachmann 1970; Bogdanov 2005).

Uberidentifizierung

Arns und Sasse setzen das Verfahren der Uberidentifizierung mit interventionisti-
schen Formen in Verbindung, wobei sie als nicht-sowjetische, theatrale, sich im Me-
dium der Auffuhrung realisierende Beispiele die Yes Men und Schlingensiefs Bitte
liebt Osterreich anfiihren. Gleichzeitig verweisen sie aber auch auf die Avantgarde-
Band Laibach und das interdisziplindre Kinstlerkollektiv Neue Slowenische Kunst
(NSK), anhand deren Praxis Slavoj Zizek seinen Begriff der Uberidentifikation entwi-
ckelt. Laibach, die Band des NSK, provoziert mit faschistischer Asthetik, gekoppelt
mit schweren (Martial-)Industrial-Klangen als Markenzeichen. Dabei kann Uberlage-
rung als zentrales kiinstlerisches Mittel der Gruppe gelten: So wie sie bei einem friihen
Konzert im Jahr 1983 den jugoslawischen Propagandafilm Revolucija se traja und ei-
nen Porno zeitgleich auf eine Leinwand projizieren (vgl. Arns 2002: 32), iberlagern
sich bei Laibach stédndig die musikalischen, politischen und dsthetischen Referenzen,
ohne dass dabei die jeweiligen Vorbilder Kklar ironisiert werden oder sich die Band
eindeutig distanzieren wuirde. Laibach kann also als Entstehungskontext des Begriffs
der Uberidentifikation ausgemacht werden, der in der wissenschaftlichen wie artivis-
tischen Rezeption, beispielsweise im Handbuch der Kommunikationsguerilla geweitet
wird.

Fiir Zizek ist dabei entscheidend, dass es sich bei der Uberidentifizierung nicht um

eine Form der Ironie oder zumindest nicht um eine klar markierte Form des ironischen
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Sprechens oder der ironischen Darstellung handelt. Wé&hrend Marvin Carlson
argumentiert, dass unverstandene Ironie nicht langer subversiv sei und ein
grundsatzliches (Rezeptions-)Problem mimetischer-subversiver Formen der Parodie
und Satire darstelle (vgl. z. B. Carlson 1996: 176), argumentiert Zizek genau
gegenlaufig: Gerade diese fehlende klare Markierung, Rahmung und Lesbarkeit
verleihe Formen des uneigentlichen Sprechens in postmodernen Zeiten ein neues
subversives Potenzial. Er argumentiert dabei, dass Ironie in Form der ,,cynical distance
toward public values* (Zizek 2015: 203) sozusagen zum Common Sense geworden sei
und deshalb als &sthetische, subversive Strategie ins Leere laufen miisse.*®? Lesbare
ironische Formen hétten in der Postmoderne ihr Kritisch-subversives Potenzial
eingeblRt. Nun gelte es, die ironische Distanz aufzubrechen und deutlich stérker
verunsichernde Strategien zu erarbeiten, wobei die Verunsicherung genau durch die
fehlende eindeutige Markierung und Lesbarkeit entstehe. So wird das Aufbauen einer
ironischen Distanz bei den Rezipient*innen verhindert und ein Moment der
Rahmenkollision herbeigefihrt, in dem nicht mehr langer klar ist, ob es sich um
eigentliches oder uneigentliches Sprechen, um ,tatsdchliche‘ Realitdt oder um
4sthetisch-ironische Darstellung handelt. Zizek veranschaulicht dies wieder anhand
der Praxis seiner Landsleute von Laibach und ihrer mal faschistoid-nationalistischen,
mal direkten Anleihen bei nationalsozialistischer Asthetik. Zwar arbeitet die
Avantgarde-Gruppe bewusst mit Komik, ihr Umgang mit Ironie ist aber tatséchlich
uneindeutig und immer wieder irritierend: Wenn die Band auf ihnrem Album Opus Dei
aus dem Jahr 1987, das auch den internationalen Durchbruch der Gruppe darstellt, den
Schlagerhit Life is Life der osterreichischen Poprock-Gruppe Opus covert, ist das nicht
nur Parodie. Mit monumentalen Synthie-Blasern und stampfendem Beat, Milan
Fras® diisterer Raspelstimme und {ibermafig schwerem deutschen Akzent wird eher
das inhédrente Pathos der Mitgréhlhymne beschworen, von einem irritierenden
historischen Kontext iberlagert und zuséatzlich mit einem Leni-Riefenstahl-Videoclip
versehen, der stdndig zwischen Hommage und Parodie oszilliert: Pop wird Faschismus,
Faschismus wird Pop (Laibach 2012). Laut Zizek inszeniert Laibach ,,an aggressive
inconsistent mixture of Stalinism, Nazism, and Blut and Boden ideology* (Zizek 2015:

203), wobei seine Beschreibung, es handele sich um eine inkonsistente Asthetik wie

182 Auch wenn Zizek den Begriff des Common Sense nicht direkt verwendet, sondern stattdessen von
der ,,dominant attitude of the contemporary ,postideological universe* spricht, kann hier von einer
ungefahren Entsprechung dieser beiden Begrifflichkeiten ausgegangen werden (Zizek 2015: 203).
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Ideologiedarstellung, nicht mit der Annahme verwechselt werden darf, dass doch
ironische Brechungen vorlagen. Diese sind zwar auch im Oeuvre der Band zu finden,
allerdings nicht in Bezug auf ihren kuriosen und aggressiven Umgang mit totalitarer
Ideologie. So stammt ebenfalls von ihrem Album Opus Dei ein Cover von Queens One
Vision. Unter dem neuen Songtitel Geburt einer Nation!8® nehmen Laibach eine
uberraschend faschistoid-nationalistische Umkodierung des Popsongs vor, einfach
indem sie den Songtext in einer zugespitzt ibersetzten deutschen Version vortragen. 84
Queens ostentatives Pathos wird mit wenigen Eingriffen ideologisch pervertiert — was
allerdings Laibachs atzendes Spiel mit faschistischer Asthetik keineswegs abmildert.
So beschreibt Zizek sehr treffend, Laibach hinterlasse ein ,,uneasy feeling: , What if
they really mean it? [...] or, a more cunning version of it [...]? What if Laibach
overestimates their public? What if the public takes seriously what Laibach mockingly
imitates, so that Laibach actually strengthens what it purports to undermine?* (Zizek
2015: 203).

Genau diese fundamentale Verunsicherung beziiglich der Rahmung der Konzerte
ist es, die nach Zizek ihr subversives Potenzial ausmacht. Ein vergleichbares Phéino-
men lasst sich auch bei den Interventionen des Zentrums fur Politische Schonheit be-
obachten. Wenn etwa Bundestagsprisident Norbert Lammert die ,,pseudohumanitire
Begriindung* der Aktion Erster Europaischer Mauerfall kritisiert (Deutscher Bundes-
tag 2014: 5996) oder der Berliner Innensenator Frank Henkel die Demontage der wei-
Ren Mauerkreuze als ,,verabscheuungswiirdige Tat*, die sich ,,am Opfergedenken ver-
stindigt, bezeichnet (Henkel 8.11.2014), zeigen sich solche Formen der
Rahmenkollision. Die Verunsicherung manifestiert sich hier konkret in den Reaktio-
nen, die, wie Zizek es formuliert, die Aktion ,,ernst nehmen®.

Auch die Praxis und Rhetorik des Zentrums flr Politische Schonheit kdnnen als
Form der Uberidentifikation interpretiert werden, was sich an den politischen Kon-
sensformeln ablesen lasst, die in verschobener und Ubertriebener Form reproduziert

werden. So geht das Zentrum ,,von der moralischen Pflicht des Landes der Holocaust-

183 Der Titel ist eine Anspielung auf D.W. Griffiths rassistisch-revisionistisches Stummfilmepos The
Birth of a Nation von 1915.

184 Inwieweit bereits im urspriinglichen Songtext von Queen diese Lesart als Subtext vorhanden ist,
lasst sich schwer sagen, in der Ubersetzung von Laibach tritt sie jedoch klar hervor: So wird ,,vi-
sion“ mit ,,Leitbild* iibersetzt und entsprechend wird gesungen: ,,Es gibt nur eine Richtung / eine
Erde und ein Volk / Ein Leitbild* (Laibach 1987: 00:02:14). An anderer Stelle nehmen sich Laibach
die Freiheit, ,,Yeah!“ mit ,,Jawoll!* zu {ibersetzen: ,,Ein Fleisch, ein Blut, ein wahrer Glaube / eine
Rasse und ein Traum, ein starker Wille / Jawoll, ja! Ja! Jawoll!* (Laibach 1987: 00:01:39).

119



Téter aus, Menschenrechtsverletzungen offensiv entgegenzutreten™ (Leipold 2015:
22) und bezeichnet sich gar als ,,Sturmtrupp des aggressiven Humanismus* (vgl. z. B.
Monopol 23.5.2014). In seinen Aktionen erscheinen auch immer wieder historisch
fragwiirdige Anspielungen. Dabei ist insbesondere die Verwendung des Spruchs ,,Je-
dem das Seine* zu nennen: Was in Deutschland nicht von der Lagertorinschrift das
Konzentrationslagers Buchenwald zu trennen ist, ist im Trailer der Aktion Flichtlinge
fressen auf Plakaten und einem vollbesetzten Schlauchboot zu lesen (Zentrum flr Po-
litische Schonheit 2016: 00:00:40; 00:00:51). Hier zeigt sich auch in Bezug auf den
deutschen Kontext, dass es bei Uberidentifikation um mehr als um bloRe, unmarkierte
Ironie geht, dass vielmehr gesellschaftliche Tabus (auch durchaus berechtigte) aufge-
griffen und verwendet werden. Die Frage, ob und wieweit es sich um Ironie handelt,
kann so bei bestimmten Aktionen nicht mehr beantwortet werden. Erschreckend er-
scheint dabei jedoch, dass diese Transgression des Zentrums in der Offentlichkeit
kaum reflektiert worden ist, wahrend sich um die Demontage der Mauerkreuze und
die damit einhergehende Respektlosigkeit gegeniiber den Todesopfern der Mauer und
deren Angehdrigen eine agonistische offentliche Debatte entsponnen hat.

Es muss auch angemerkt werden, dass, anders als bei den aggressiv provokativen
Liedern und Konzerten von Laibach, das ZPS die ,,Jedem das Seine“-Schriftziige auf
eine eigenartig kaschierte, wenig prominente Art in seine Aktion einbringt, so dass sie
sich leicht Ubersehen lassen. Noch eine ganze Spur irritierender und — vorsichtig for-
muliert — problematischer wirkt in diesem Kontext auch das Interview des ZPS mit
ihrem eigenen, fiktiven Bundeskanzlerkandidaten Bill von Bergen. So wie spater
(ganzlich unironisch) in Ruchs Buch Wenn nicht wir, wer dann? (2015), vermischen
sich hier humanistische Botschaften mit latent totalitaren Wunschvorstellungen groRRer
Visionen und starker Lichtgestalten. So antwortet die Kunstfigur auf die Frage ,,Was
vermissen Sie an der deutschen Politik?*: ,,Visionen, Mut, ein Ziel, das ernsthaft (iber-
zeugt [...] Geschichte wird von gro3en Mannern gemacht, wie der Historiker Treit-
schke meinte. Wo sind heute die Manner und Frauen, die die groflen Aufgaben und
Probleme angehen oder wenigstens sehen?* Dass in dieser bewusst unklaren Vermi-

schung aus Ironie und Mission Statements wie ,,[w]ir stehen fur politische GroRe,
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Schénheit, Poesie & der gliihende Antisemit Treitschke zitiert wird, der heute in ers-
ter Linie fur seinen hetzerischen Aufsatz ,,Die Juden sind unser Ungliick* von 1871
bekannt ist, verunsichert immens. Auch als rein selbstironische Provokation bleibt
diese Referenz schwer lesbar. Pl6tzlich scheint die humanistische Botschaft des ZPS
nicht mehr weit von den NS-Provokateuren von Laibach entfernt zu sein: ,,Eine Rasse
und ein Traum, ein starker Wille / Jawoll, ja! Ja! Jawoll! [...] Gebt mir ein Leit-
bild!*“ (Laibach 1987: 00:01:39).

AbschlieRend kann festgehalten werden, dass die fur das Handbuch der Kommuni-
kationsguerilla grundlegenden Begriffe der Uberidentifikation und Verfremdung
durchaus in einem mimetischen Sinne zu verstehen sind, ja, dass sie zentrale Elemente
der Konzeption subversiver mimetischer Strategien von Inke Arns und Silvia Sasse
darstellen. Auch subversive Affirmation und Uberidentifikation stehen in engem, na-
hezu synonymen Zusammenhang und sollen innerhalb dieser Arbeit vor allem in ihren
besonders ausgepragt mimetischen Formen des Fakes und des Hoaxes n&her unter-
sucht werden (vgl. Kap. 111.2). Dabei kdnnen alle diese Begrifflichkeiten als subversiv-

mimetische Verfahren der Aneignung und Wiederholung beschrieben werden.

Handbuch der Kommunikationsguerilla

Gleichzeitig liegt hier eine erstaunlich enge Verschrankung von artivistischem und
wissenschaftlich-theoretischem Diskurs vor. So findet sich im ironisch als ,,Service-
teil* bezeichneten Anhang des Handbuchs der Kommunikationsguerilla ein Verweis
auf einen &lteren Aufsatz von Inke Arns, in dem sie sich ebenfalls mit der NSK und
dem Konzept der Uberidentifizierung auseinandersetzt'® (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe
2001: 230). Die Rezeption von Zizeks Konzept der Uberidentifizierung ist dement-
sprechend innerhalb der Kommunikationsguerilla fir die enge Verzahnung des wis-
senschaftlichen und artivistischen Diskurses entscheidend (vgl. auch autonome
a.f.r.i.k.a. gruppe 2001: 230, 54-57). Allerdings ist es bei weitem nicht die einzige hier

18 Die beiden vorangegangenen Zitate sind dem Interview mit Bill van Bergen entnommen, siehe Zent-
rum flir Politische Schénheit: ,,Mit dem Wegfall von Helden hat sich so etwas wie ein geschichtli-
cher Stillstand ereignet.“ Entn.: Zentrum flUr politische Schonheit, <https:/politi-
calbeauty.de/presse/interview.pdf>, letzter Zugriff: 12.4.2017.

186 Es handelt sich dabei um einen Aufsatz aus dem Jahr 1997 mit dem Titel ,,Mobile Staaten /Beweg-
liche Grenze /Wandernde Einheiten. Das slowenische Kiinstlerkollektiv Neue Slowenische Kunst
(NSK)“. In: Nettime (Hg.): Netzkritik. Materialien zur Internetdebatte. Berlin, S. 201-211.
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rezipierte philosophische Konzeption: Das Handbuch ist mit einem Literaturverzeich-
nis versehen, das Verweise auf Texte von Baudrillard, de Certeau und Debord auf-
fiihrt. 187

Auch der Interventionsbegriff findet sich an zentraler Stelle:*®® Die Praktiken der
Kommunikationsguerilla werden begrifflich als ,,symbolisch-kulturell[e] Interven-
tion[en]* bestimmt (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001: 6). Beim mimetischen Vo-
kabular des Handbuchs handelt es sich zundchst, neben der bereits ausfuhrlich disku-
tierten ,,Uberidentifizierung®, um Praktiken des Zitierens und damit um mimetische
Verfahren im weiteren Sinne, um ,,Collage, Montage“ und ,,Entwendung, Umdeu-
tung® (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe 2001: 54-58; 85-86; 87-91). Flr diese werden je-
doch keine aktuellen theatralen Beispiele aufgefiinrt.!8® Deutlich interessanter sind im
Kontext dieser Arbeit die Praktiken ,,Camouflage* und ,,Fake & Filschung®, denen als
»eine[m] der beliebtesten Betdtigungsfelder von Kommunikationsguerillas® ein sehr
ausfihrliches Kapitel gewidmet ist, sowie der Eintrag zur ,,subversive[n] Affirma-
tion“ (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe 2001: 63-64; 64-79; besonders 65; 80-86). Auch
wenn dieser theoretische Begriff eigentlich viel weiter gefasst ist, werden hier als the-
atrale, sich des Mediums der Auffiihrung bedienende Formen der subversiven Affir-
mation Jubeldemos genannt und — als interventionistische Spielart — Jubelaktionen bei
Veranstaltungen politischer Gegner (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe 2001:80-82). In der
Rubrik ,,Fake & Félschung™ wird neben einer geradezu unerschopflichen Auflistung
gefalschter Flugblatter, Behordenschreiben, Anzeigen und Plakate (66-76), deren
Sprache jeweils ,,den Tonfall der Macht imitier[e]* (68), auch auf ein theatrales Fake

verwiesen: Der New Yorker Kunstlers Joey Skaggs ertffnete 1976 ein vermeintliches

187 Darliber hinaus enthalt dieses Verzeichnis auch eine genuin theaterwissenschaftliche Literaturan-
gabe, ndmlich Kohtes® Guerilla Theater (vgl. autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001: 224-225; 230).
Zudem wurde das Handbuch, trotz seines eher freien Umgangs mit theoretischen Konzeptionen,
auch von wissenschaftlicher Seite rezipiert, beispielsweise von Surmann (vgl. Surmann 2014: 29,
35-38, 78) oder Andreas Vollinger, dessen Dissertation zu Culture Jamming sich ganz wesentlich
daran orientiert (\Vollinger 2010).

188 Bej Mark Dery und Kalle Lasn, den beiden Schliisselfiguren des Adbusting und Culture Jamming,
spielt der Begriff der Intervention keine groRe Rolle. In Derys zentralem theoretischen Text Hacking,
slashing, and sniping in the empire of signs wird er nicht verwendet (vgl. Dery 1993), bei Lasn
findet er sich, wie bereits erwahnt, nur in einer Anmerkung.

189 In beiden Féllen finden sich jedoch historische Verweise: Unter ,,Collage /Montage* wird, wenn
auch sehr allgemein, auf das politische Theater der 1920er Jahre mit Brecht und Piscator als Prota-
gonisten verwiesen (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001: 86). Im Kapitel zu Entwendung und
Umdeutung wird prominent auf die Situationistische Internationale eingegangen, die, auch wenn sie
Theatralitat und Spektakelhaftigkeit programmatisch ablehnt, in ihren Konzeptionen durchaus auf
das Medium der Auffuhrung zuriickgreift (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001: 87; vgl. Kap.
11.2.1).
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Cathouse for Dogs und engagierte dafiir ,,25 Schauspieler [...], die ihre sexuell befrie-
digten Hunde vorfiihrten oder als Cathouse-Personal die knackigen Hindinnen pré-
sentierten® (78; vgl. auch 77-79).

Die vier innerhalb des Kontextes dieser Arbeit besonders relevanten mimetisch-
theatralen Begriffe der Kommunikationsguerilla sind also Uberidentifizierung, sub-
versive Affirmation, Fake und Camouflage. Nachdem die beiden ersten bereits disku-
tiert worden sind und dem Fake ein eigenes Kapitel gewidmet ist (vgl. Kap. 111.2), soll

im Folgenden etwas néher auf das Konzept der Camouflage eingegangen werden.

Camouflage

Als Beispiel fur die mimetisch-subversive Strategie der Camouflage werden im
Handbuch die Konzerte der englischen Alternative-Rock-Band Chumbawamba ge-
nannt, die in ihren Songs anarchistische Inhalte mit konventioneller Popmusik
,2tarnt® (vgl. autonome a.f.r.i.k.a. gruppe 2001: 63-66). Das Beispiel leuchtet ein, be-
sonders in Bezug auf einen Auftritt in der Unterhaltungssendung Late Night with Da-
vid Letterman, bei dem sie ihren (unpolitischen) Mainstreamhit Tubthumping perfor-
men: Wahrend des letzten Refrains lassen die Musiker*innen, die sich politisch als
Anarchist*innen bezeichnen, ihre ,Tarnung‘ fallen und skandieren zum Takt des
Schlagzeugs ,,Free Mumia Abu-Jamal!“ (Chumbawamba 1997: 00:02:43).

Inke Arns und Silvia Sasse verwenden den Begriff Camouflage ,,in the sense of
,becoming invisible‘ by disappearing into the background* (Arns /Sasse 2015: 267).
Jacques Lacan stellt unter Bezugnahme auf Roger Caillois den Zusammenhang zwi-
schen Camouflage und Mimikry her, indem er die ,,Tarnung“ neben der ,,Verklei-
dung® und ,,Einschiichterung* als eine der ,,hauptsidchlichen Dimensionen* der Mi-
mikry beschreibt (Lacan 1980: 106). Tarnende Mimikry ist nach Caillois die
Anpassung an die Umgebung, wobei dies jedoch innerhalb seiner Betrachtungen bio-
logischer Ph&nomene nur begrenzt als strategisch-temporérer Vorgang gedacht wer-
den kann (vgl. Caillois 1984). Lacan hingegen bezieht sich auch auf militérische
,»,larnmandver®, betont aber, dass gleichzeitig ein Transformationsprozess stattfindet.
Wie er in klarem Bezug auf militidrische Camouflage schreibt ,,geht es nicht darum,
daf’ etwas mit einem Hintergrund Ubereinstimmt, sondern: dal? etwas auf einem bunt-

scheckigen Hintergrund selbst buntscheckig wird (Lacan 1989: 106).
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In Homi Bhabhas Uberlegungen zur kolonialen Mimikry gewinnt das Konzept eine
performative Komponente. Es geht dabei um die Aneignung und wiederholende Uber-
nahme von Praktiken und Habitus der Kolonisierenden durch die Kolonialisierten
(Bhabha 2000: 127-128). Mimikry wird hier im Sinne einer kulturellen Praxis verstan-
den. Bhabha schreibt: ,,Mimikry wiederholt statt zu re-prasentieren” (Bhabha 2000:
129). Kolonialer Mimikry ist ein verunsicherndes Moment der verwischten Differenz
zwischen Kolonialisierten und Kolonisator*innen, zwischen Beherrschten und Herr-
schenden inhérent. Dabei muss diese Differenz immer wieder festgestellt werden,
Bhabha beschreibt es mit der Formel ,,fast, aber doch nicht ganz dasselbe” (Bhabha
2000: 126-7). Mimikry ist damit ,,Ahnlichkeit und Bedrohung in einem* (Bhabha
2000: 127). Er beschreibt das Unbehagen der Kolonisator*innen, der Inhaber*innen
von Macht und Autoritat, angesichts der Mimikry und ihre Angst vor der Ununter-
scheidbarkeit von Herrschenden und Beherrschten. Dabei fallt es schwer, Bhabhas ko-
loniale Mimikry als gezielt einsetzbare, widerstandige, subversive Strategie zu kon-
zeptionieren. Er gesteht der Mimikry jedoch potenziell zu, dass sie sich Uber das
Imitierte, das Modell, und damit Ober die Herrschenden, ,,ganz einfach lustig
macht* (Bhabha 2000: 129). In diesem Sinne kann der Mimikry mit Bhabha durchaus
ein subversives Potenzial zugesprochen werden.

Betrachtet man mit Lacan Camouflage als Effekt der Mimikry, so fehlt die Mog-
lichkeit einer klaren, eindeutigen Einordnung als Als-ob. Camouflage ist tatsdchlich
immer auch das, was sie vorgibt zu sein; es gibt ,hinter* oder ,unter* ihr kein eigentli-
ches Sein; keine ,Wirklichkeit® hinter dem Als-Ob. Als Beispiel sei die Conflict Kit-
chen in Pittsburgh genannt, eine voll funktionale Stral3enkiiche, die zugleich als poli-
tischer Informationsstand und Veranstaltungsort fungiert. Bei dem angebotenen Essen
handelt es sich um lokale Spezialitaten aus krisengeschttelten, mit den USA in poli-
tischen oder militarischen Konflikten stehenden Staaten, wobei zu dem jeweiligen
Land Vortrage, Gespréachsreihen und Filmvorfiihrungen organisiert werden. Alle vier
bis flinf Monate steht in der Conflict Kitchen eine andere Nation im Fokus und ent-
sprechend wird auch die Speisekarte geéndert: ,,The eatery is an experimental public
art project—and the medium is the sandwich wrap* (Beras 2010). Die Conflict Kitchen
ist nicht nur Kiiche und nicht nur Informationsstand, sie ist beides zugleich: Hier liegt
eine Dramaturgie des Gleichzeitigen, des Sowohl-als-auch vor; wahrend Hoaxes mit
ihrer Abfolge von Téuschung und Aufdeckung einer Dramaturgie des Nacheinanders

folgen.
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Camouflage ist eine von Interventionen h&ufig eingesetzte mimetische Taktik, die
erst einmal nicht unbedingt widerstandig oder subversiv ist. Camouflage ist vielmehr
haufig entscheidend fiir die erfolgreiche Platzierung von Interventionen. So kann auch
die erste Phase von Hoaxes, die Tauschung, fur eine gewisse Zeit durchaus als Phano-
men der Camouflage gesehen werden. Camouflage hat in einer eher offensiven, aber
letzten Endes dennoch tarnenden Spielart seit den 1990er Jahren in Form karnevales-
ker Protestformen sozusagen Hochkonjunktur erreicht. Hier geht es um die Anpassung
an die Erwartungen des (Medien-)Publikums. Diese Aktionen sollen nicht abschre-
ckend wirken wie die uniforme, anonyme und militant-bedrohliche Asthetik des
schwarzen Blocks. In Beautiful Trouble werden solche getarnten Protestaktionen mit
dem Prinzip ,,Zieh dich nicht an wie ein Demonstrant* beschrieben (Boyd 2014b: 148-
50). Als Beispiele fur diese Camouflage ganzer Protestveranstaltungen kénnen unter
anderem die Insurgent Rebel Clown Army (CIRCA) oder Reclaim the Streets angefiihrt
werden. Dabei handelt es sich letzten Endes um die Umformatierung von Protest. Auch
wenn es sich bei dem konkreten Beispiel karnevalesken Protestes offensichtlich nicht
um Camouflage als ,,,Strateg[y] of (In)Visibility* (Arns /Sasse 2015: 266) handelt,
sondern vielmehr um das genaue Gegenteil, kann man auch diese Form der offensiven
Tarnung durchaus mit Lacan und Bhabha als eine Vermischung der Dimensionen der
Verkleidung und Einschiichterung sehen.

Insgesamt zeigt sich, dass Camouflage eine hochst wirksame Strategie der Platzie-
rung von Interventionen sein kann, wie es auch die Hoaxes der Yes Men und die kon-
krete Durchfuhrung der Demontage der Weil3en Kreuze durch das als Restaurations-
team getarnte Zentrum fur Politische Schonheit zeigen (vgl. Kap. 111.3). Camouflage
kann also in erster Linie als Strategie der Platzierung theatraler Intervention in gegne-
rischen R&umen und Social Performances beschrieben werden. Die in dieser Arbeit
besprochenen Beispiele setzen sie damit als Mittel ein, um Zugang zu erhalten oder
sich Zutritt zu verschaffen. Gleichzeitig sind solche mimetischen Strategien, die der
Platzierung von Interventionen dienen, teilweise auch ganz einfach als Praktiken des
Zitierens zu beschreiben. Dies trifft insbesondere dann zu, wenn es nicht nur um die
Anpassung an eine (orts-)spezifische Umgebung zum Zwecke des Zugang-Erhaltens
oder -Verschaffens geht, sondern um die Herstellung von Referenzen auf bestimmte

Bilder, Debatten oder Diskurse.
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Beautiful Trouble

Um den Begriffskatalog zu erweitern, soll nun als zweites aktivistisches Handbuch
Beautiful Trouble. A Toolbox for Revolution herangezogen werden, dass den aktuellen
Stand artivistischen Vokabulars abbildet (Boyd /Mitchell 2014).1% In der englischen
Originalversion ist es 2012 erschienen, also 15 Jahre nach der Erstausgabe des Hand-
buchs der Kommunikationsguerilla. Beide Kompendien verfolgen ein ahnliches Pro-
jekt, ndmlich eine moglichst umfassende Sammlung und gleichzeitige Theoretisierung
von Widerstandsstrategien und -praktiken. Dabei liegt in Beautiful Trouble keine mit
dem Handbuch der Kommunikationsguerilla vergleichbare Verdichtung mimetischer
Begriffe vor. Dies mag auch daran liegen, dass hier ein breiterer Uberblick geboten
wird, der beispielsweise auch Methoden der direkten Aktion wie Besetzung oder Ge-
neralstreik und Methoden des persuasiven Protests wie Petitionen auffihrt.

VVon besonderem Interesse in diesem zweiten Buch sind die beiden von den Yes
Men verfassten Beitrdge, die die explizit mimetischen Strategien des Hoax (Bonanno
2014: 36-38) und der Identitatskorrektur (Bichlbaum 2014: 39-41) vorstellen. Der
Hoax kann hier als Aquivalent des Fakes im Handbuch der Kommunikationsguerilla
gesehen werden und die Identititskorrektur als ein mit der Uberidentifizierung nah-
verwandtes Prinzip. Auch werden mit Unsichtbarem Theater (Mitchell 2014: 56-69)
und Guerilla Theater (Bogad 2014: 62-65) gleich zwei der im historischen Kapitel be-
schriebenen Genealogien fortgefiihrt (vgl. Kap. 11.2.3 und 11.2.4).

Ziel der Identitatskorrektur sei es, durch Mittel der Parodie und Satire oder der pro-
phetischen, visionaren Intervention, ,,eine méchtige Instanz [...] einen Moment lang
der genauen Uberpriifung durch die Offentlichkeit preiszugeben* (Bichbaum 2014:
39). Entsprechend sieht der Theaterwissenschaftler Martin Doll das Wirkungspoten-
zial der Identitatskorrektur im Moment und Mechanismus ihrer Aufdeckung:

Insofern ist als Haupteffekt ihrer Aktionen festzuhalten, dass [...] der der Auf-
deckung innewohnende Kuriositatswert schlieflich dafur sorgte, die kritischen
Einwénde der »Yes Menc« indirekt an die Offentlichkeit zu tragen. D.h., es fand
weniger qua Félschung eine »identity correction« statt, sondern vornehmlich mit-

tels einer am Skandal der Enthiillung orientierten Berichterstattung iiber »The
Yes Menc als »>The Yes Men« (Doll 2012a: 417).

1% Die deutsche Ubersetzung dieses Kompendiums ist 2014 erschienen (Boyd /Mitchell 2014), die
englische Originalversion bereits zwei Jahre zuvor (Boyd /Mitchell 2012).
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An anderer Stelle verbindet Doll beide Begriffe zur Formel ,,Identitdtskorrektur
durch Uberaffirmation* (Doll 2012a: 219). Er beschreibt hier, dass die Identititskor-
rekturen der Yes Men erst im Nachhinein als solche und in ihrer satirisch-parodisti-
schen Intention erkennbar werden, und dass ihre skandalisierte Enthullung dafiir die
entsprechende Aufmerksamkeit und Offentlichkeit generiert. Die Yes Men selbst be-
richten in ihren Filmen, dass gerade ihre frihen satirischen Présentationen von dem
jeweiligen Konferenzpublikum nicht als solche erkannt worden seien.®* Deshalb hét-
ten sie zunéchst zu theatralen Mitteln und Effekten gegriffen, die unmittelbare Reak-
tionen und Affekte ansprechen sollten, wie beispielsweise der ,,Management Leisure
Suit* mit seinem Uberproportionalem goldenen Phallus (,,ridiculous®) oder die nach
verbranntem Fleisch riechenden Kerzen bei der Aktion Vivoleum im Jahre 2007
(,,gross®) — bei letzterer treten die Yes Men als Vertreter des Mineralélkonzerns
ExxonMobil bei einer Fachtagung der Olindustrie auf. Wahrend des Kino-Luncheons
geben sie eine Lecture, stellen den Biobrennstoff Vivoleum vor und verteilen Kerzen
an die essenden Teilnehmer*innen (vgl. Bichlbaum / Bonano 2010: 00:49:30-
00:57:00). AnschlieBend zeigen sie einen Film, in dem sich Vivoleum als ,,Biofuel
made from the victims of Climate Change* entpuppt: ,,We wanted to make sure that
the oilmen knew what the candles they’d be holding were made of. So we showed
them a tribute video to Reggie Whatts, a terminally ill Exxon janitor who had volun-
teered to be turned into fuel” (Bichlbaum /Bonanno 2010: 00:50:45-00:51:35). Ziel
dieser friihen Présentationen sei es gewesen, die Satire nicht nur fur die nachtréglich
rezipierende Offentlichkeit, sondern auch bereits fir das ko-prasente Publikum der
Konferenz lesbar zu machen. In den anders gerahmten Filmen, Nachrichtenmeldungen
und Berichterstattungen Uber den jeweils aufgedeckten Hoax, ist die Satire hingegen
klar lesbar. SchlieBlich stellten die Yes Men ihre Strategie fur eine Weile auf starker
reartikulierende Aktionen um, die alternatives Handeln von Regierungen und Konzer-
nen entwerfen, beispielsweise mit dem Bhopal Hoax. Mittlerweile ist die Gruppe wie-
der zu satirischen Kampagnen zuriickgekehrt, adressiert dabei allerdings in erster Linie
die Netzoffentlichkeit, wie jungst mit den Aktionen Skip Showers for Beef und NRA —
Share the Safety (vgl. Skip Showers 2015, Yes Lab 2016).

191 Solche Aussagen sind mit Vorsicht zu bewerten, nicht zuletzt deshalb, weil auch die komplexen
Konventionen und Hoflichkeitsetiketten, die das Verhalten auf Konferenzen pragen und strukturie-
ren, in Rechnung zu stellen sind.
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Satire und Parodie

Auch die Mittel Satire und Parodie werden im Kontext theatraler Interventionen
nicht immer unbedingt als solche erkannt, erst recht nicht, wenn sie unmarkiert in der
sozialen Wirklichkeit platziert werden. Das Problem der Nicht-Lesbarkeit von Satire
ist keineswegs nur eines von Hoaxes und ihren situativen Rahmung: Auch rein sati-
risch oder parodistisch ausgerichtete Performances kdnnen davon betroffen sein. Coco
Fuscos und Guillermo Gomez-Pefias Performance Two Undiscovered Amerindians Vi-
sit (1992) ist hier als besonders schlagendes Beispiel zu nennen.

Zum funfhundertsten Jubildum der ,Entdeckung‘ Amerikas lie3en sich die beiden
Performer*innen in einen Kéfig sperren und in entsprechender Verkleidung als ,,Ame-
rindians® ausstellen (vgl. Fusco /Heredia 1993). Inspiriert vom Konzept der Volker-
schau reproduzierten die Kinstler*innen mit Bastrockchen, inkaartigen Goldmasken
und Gesichtsbemalung Klischees und Exotismen. Die beiden lassen sich bei pseudo-
rituellen Handlungen mit VVoodoopuppen, aber auch beim Arbeiten am Laptop be-
obachten. In ihrer Darstellung zeigt sich eine kulturelle Hybriditat: Eine Auswahl
ebenfalls klischee- und symbolbehafteter Objekte moderner, westlicher Gesellschaften
von der Cola-Dose bis zum Fernseher findet sich ebenfalls in dem Kafig. Der satirische
Charakter der Performance scheint klar lesbar und wird durch weitere Details verstarkt,
so liest Fusco etwa ein Kinderbuch ber Kolumbus und die Museumswaérter*innen
verweisen wiederholt auf die ,altehrwiirdige® Tradition der Volkerschau. Umso er-
schreckender, dass Teile des Publikums den satirischen Charakter der Performance
nicht wahrzunehmen scheinen. Stattdessen ruft die Performance immens starke und
rassistische Reaktionen bei einer Vielzahl von Zuschauer*innen hervor. So berichtet
GOmez-Pefia in einem Interview:

In London, a group of neo-nazi skinheads tried to shake the cage. In Madrid,
mischievous teenagers tried to burn me with cigarettes while some handed me a
beer bottle of urine. There were businessmen in Spain regressing to their child-

hood, treating us as if we were monkeys — making gorilla sounds or racist ‘Indian’
hoots (Johnson 1993).

Aber auch andere Zuschauer*innen, die nicht handgreiflich reagieren, scheinen eine
Realitat zu akzeptieren, in der Amerindians im Kafig ausgestellt werden. Wieder an-
dere Zuschauer*innen werden den beiden Performer*innen gegenuber sexuell tber-

griffig, wie Fusco im selben Interview darlegt:
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There was a woman in Irvine who asked for a rubber glove in order to touch
Guillermo and started to fondle him in a sexual manner. There were several in-
stances where people crossed the boundaries of expected sexual behavior. | think
that was provoked by us being presented as objects, by their sense of having
power over us (Johnson 1993).

Dabei sind die Auffiihrungen klar als satirische Performances mit lesbarem Kommen-
tar gerahmt: ,,We understood it to be a satirical commentary both on the Quincentenary
celebrations and on the history of this practice of exhibiting human beings” (Johnson
1993). Durch das Nichtverstandnis des Publikums (berschreiten sie jedoch den Thea-
terrahmen — und erschreckenderweise zugleich den rechtlichen. Die Zuschauerreakti-
onen finden jenseits der Theatervereinbarung statt, die nicht erkannte Satire l&sst die
Performance zum Hoax und damit auch zur theatralen Intervention werden.

Wie auch bei der Uberidentifikation kommt es zur Rahmenkollision: Aber wéhrend
dies eine Gruppe wie Laibach durch die Reproduktion faschistischer Asthetik ohne
Klar lesbare Intention erzeugt, geschieht dies bei Fusco und Gomez-Pefia, die eine
rassistische kulturelle Auffihrungspraxis lediglich satirisch adaptieren, durch das
Verhalten der Zuschauer*innen. Teile des Publikums nehmen bereitwillig und derart
unkritisch die Rolle kolonialer Besucher*innen ein, dass sie die explizit satirischen
Markierungen der Inszenierung und ihren parodistischen Gehalt nicht wahrnehmen
kdnnen oder wollen. Damit setzt ein &hnlich unheimlicher und verunsichernder Effekt
ein wie ihn Zizek fiir die Auftritte von Laibach beschreibt: Was, wenn die
Kinstler*innen das stirken, was sie untergraben wollen (vgl. Zizek 2015: 203)?

Uberidentifizierung und Satire sind also verwandte Phinomene und konnen
ineinander Gbergehen, und Satire kann genau wie Uberidentifizierung einen Effekt der
Rahmenkollision produzieren. Andersherum kénnen Formen der Uberidentifizierung
im Nachhinein als Satire und Parodie lesbar werden. Dies zeigen auch die
Dokumentarfilme der Yes Men, die dieses Umschlagsmoment zusatzlich durch ihre
satirisch-komddiantische Rahmenerzahlung mit zahlreichen Kommentaren von
Bichlbaum und Bonanno und die Integration des Making-Ofs in das Filmnarrativ
verstarken. Auch Wiegmink sieht ,,impersonation, masquerade, and parody‘ oder auch
»parodic impersonation® als die zentrale Strategie der Yes Men (Wiegmink 2011: 1).

Diese Kippphanomene zwischen Parodie und sozialen Wirklichkeiten entsprechen
auch Judith Butlers Uberlegungen zum kritisch-subversiven Potenzial von Parodie.
Butler sieht die Parodie nicht als grundsétzlich subversive Praxis; vielmehr ist ihr sub-

versives Potenzial kontextabhangig (vgl. Butler 1991: 204). Butler weist aber darauf
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hin, dass im Sinne der allgemeinen Wiederholungs- und Imitationsstruktur von Pro-
zessen der Identitatskonstruktion ,,eine Subversion der Identitat nur innerhalb der Ver-
fahren repetitiver Bezeichnung moglich® ist (Butler 1991: 213). Ihr Konzept der ,,Ge-
schlechter-Parodie® (gender parody) offenbart, ,,dall die urspriingliche Identitét, der
die Geschlechtsidentitdt nachgebildet ist, selbst nur eine Imitation ohne Original
ist* (Butler 1991: 203). Parodie nach Butler dekonstruiert also jeweils das vermeintlich
urspriingliche Vorbild und damit das Konzept eines Originals an sich. Ahnlich wie
klnstlerische Praktiken bei Mouffe kénnen Parodien bei Butler also gleichermalien
subversiv wie affirmativ wirken.'% Butler zufolge gibt es ,,gezihmt[e]“, als ,,Instru-
mente der kulturellen Hegemonie®“ fungierende ,,Formen parodistischer Wiederho-
lung®, aber auch solche, die ,,wirklich stérend bzw. wahrhaftig verstdrend wir-
ken (Butler 1991: 204).

Ubertragen auf das in dieser Arbeit entwickelte dramaturgische Modell der theatra-
len Intervention I&sst sich feststellen, dass auch bei parodistischen Formen Platzierung
(Kontext) und Reaktionen (Rezeption) entscheidend fiir eine wirkungsvolle Interven-
tion im Sinne einer Storung, einer Subversion sind. Eine erfolgreiche Gender Parody
16st laut Butler ,,subversive[s] Geldchter” aus, ,,deckt zudem die Illusion der ge-
schlechtlich bestimmten Identitét [...] auf* (Butler 1991: 215) und ,,er6ffnet das neue
Verstandnis der Identitat als Effekt* (Butler 1991: 215). Lést man nun dieses Konzept
vom sozial konstruierten Geschlecht, ergibt sich ein auf verschiedenste kollektive
Identifizierungsformen beziehbares Konzept der Aufdeckung und Dekonstruktion. Ein
zweites subversives Moment liegt Butler zufolge in der ,,parodistische[n] Vervielfil-
tigung der Identititen” (Butler 1991: 203), der parodistischen ,,Verschiebung® und
Lverwirrung (Butler 1991: 204).

Remetaphern

Neben der Form des Reenactments, die im Rahmen der Fallstudie zum ZPS genauer
reflektiert wird (Kap. 111.3), soll abschlieBend, auch um der Heterogenitat und Vielfalt
mimetischer Referenzpraktiken gerecht zu werden, auf die Remetapher als subversiv-

mimetische Strategie eingegangen werden. Sie mag vielleicht im Kontext des

192 Die Funktionsweise einer affirmativen (Geschlechter-)Parodie beschreibt Butler folgendermaRen:
,Die Verfahren der Parodie konnen zur Wiederherstellung und Festigung der Unterscheidung zwi-
schen einer privilegierten, natiirlichen Geschlechter-Konfiguration (gender configuration) und einer
Konfiguration dienen, die als abgeleitet, phantasmatisch und mimetisch — gleichsam als migluckte
Kopie — erscheint” (Butler 1991: 214).
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inszenierten Protests die am weitesten verbreitete Form sein. Dabei handelt es sich um
direkte und wortliche Ubertragungen von Sprachbildern in visuell ausagierte, theatrale
Bilder.?%® Die Theater- und Medienwissenschaftlerin Barbara Biischer, die sich mit
politischem Theater und theatralen Aktionsformen der Studierendenbewegung in
Deutschland in den 1960er und 1970er Jahren beschaftigt, fuhrt den Begriff in diesen
Kontext ein.'% Sie beschreibt ihn als ,,Ubertragung eines theoretischen Sachverhalts
in ein ,lebendes Bild**“ (Biischer 1987: 117). Hier wird ,,[d]ie Metapher [..] visuell
riickgingig gemacht®, es geht darum, sie ,,gleichsam wortlich [zu] nehmen* (Bonsiepe
1965: 37, zitiert nach Biischer 1987: 126, Bonsiepe 1996: 92).

Solche Remetaphern, die wortwortlichen Umkehrungen einer Metapher, also die
Abbildung eines Sprachbildes als lebendiges Bild, sind eine gangige Praxis des insze-
nierten Protests: Komplexe Systeme oder Sachverhalte werden iber den Umweg eines
Sprachbildes veranschaulicht und symbolisiert. Als klassisches Beispiel ist das zu
Grabe tragen abstrakter Ideen oder Institutionen — Bildungssystem, Pressefreiheit, De-
mokratie oder ahnliches — durch das Mitfiihren von beschrifteten Sargen oder Sarg-
Attrappen auf Demonstrationen zu nennen (Rucht 2016). Die Remetapher ist somit
nicht die komplexeste Form der subversiv-mimetischen Strategie: Sie ist vielmehr eine
Praxis der unmittelbaren Illustration, des Wortlich-Nehmens und plakativen Ausbuch-
stabierens.

In einem Interview mit dem Spiegel wird Philipp Ruch zur Bedeutung der schwar-
zen Schminkspuren in seinem Gesicht befragt. Er antwortet, dies sei keineswegs
Schminke, sondern Rul3, denn er und seine Mitstreiter*innen ,.,kommen aus der Apo-
kalypse des 20. Jahrhunderts“ (Popp /Dietz 2015). In anderen Gespréachen und Berich-
ten erkléart Ruch, es handele sich bei dem Rul3 um Spuren der ,,verbrannten Hoffnun-
gen Deutschlands® (vgl. z. B. Poschardt 2016). In jedem Fall tragt das ZPS eine
Remetapher mitten im Gesicht, und auch bei anderen Projekten schrecken die Arti-
vist*innen nicht vor plakativen Bildern zurtick. So vergleichen sie im Rahmen der Ak-
tion Fluchtlinge fressen Angela Merkel, Thomas de Maiziére und Frank-Walter Stein-
meier mit romischen Machthaber*innen: Die ,Imperatoren des europédischen

Reiches* wiirden willkiirlich iiber das Leben und Sterben Fliichtender entscheiden.

193 Hier gibt es eine gewisse Uberschneidungsflache mit der Praxis des Reenactments, die selbst haufig
Bildzitat eines medialen Bildes ist (vgl. Kap. I11.3).

194 Sie bezieht sich dabei auf eine Auffilhrung des Sozialistischen StraRentheaters Berlin (West), in wel-
cher der ,,,Kreislauf der Wirtschaft* durch kreisformige Bewegungen der Darsteller proxemisch
veranschaulicht wird (Buscher 1987: 117).
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Entsprechend erbaut ihnen das ZPS eine Tigerarena als Kolosseum vor dem Maxim
Gorki Theater — der als historische Analogie formulierte Vorwurf wird zur installativ-
theatralen Remetapher. Auch das Sprachbild der moralisch-kiinstlerischen Erpressung
wird auf diese Weise, wie bereits erlautert, wortwortlich bedient und umgesetzt (vgl.
Kap. 11.5.2).

So plakativ die Praxis der Remetapher im konkreten Fall auch sein mag, so wir-
kungsmaéchtig ist sie zugleich. Als radikale ,Dopplung‘ ist sie leicht zu verstehen, und

auch wenn sie komplexe Umsténde in der Regel simplifiziert, macht sie diese greifbar.

111.1.2 Paratexte der Artivist*innen

In der Beschreibung der eigenen Praxis greifen Kunstler*innen wie Aktivist*innen
oftmals auf mimetisches VVokabular zurtick. Anhand der Yes Men und des ZPS, den
beiden zentralen Beispielen dieser Arbeit, wird dies im Folgenden veranschaulicht.

Die Yes Men beschreiben das wichtigste Verfahren ihrer Interventionen als ,,im-
personating big and powerful people* (Nix /The Yes Men 2014: 00:04:20-00:04:27,
Vgl. Kap. 11.5.2). Dabei entspricht das englische ,,impersonate nicht nur dem deut-
schen ,,sich als jemand ausgeben®, sondern auch ,,imitieren” und ,,nachahmen®. Im
weiteren Sinne beschreibt das Wort einen Akt der Darstellung und ist entsprechend im
Bedeutungsfeld der Mimesis verankert. Zudem verhandeln die Yes Men mit ihren Ho-
axes implizit die Frage der Darstellung. Dies geschieht zum einen im Sinne eines an-
gemessenen Realismus — funktioniert der Hoax, wird die Imitation akzeptiert — zum
anderen im Sinne einer ,guten‘ Darstellung als moralische Kategorie. Diese Reflexio-
nen lassen sich auch aus einigen doppeldeutigen Aussagen der Yes Men herauslesen,
etwa wenn Bonano nach einem ihrer Hoaxes erklart: ,,Well, I do, I represent them
better than they — well, after today, better than hopefully we’ve had all day“!®® (Nix
/The Yes Men: 00:35:00). Diese Frage der Reprasentation wird auch mit dem Konzept
der Identititskorrektur verhandelt, das durchaus stark an Zizeks Konzept der Uberi-

dentifikation angelehnt ist. So heif3t es etwa im ersten Film der Artivisten:

1% Diese Anekdote ereignet sich im Rahmen der gemeinsamen Aktion von Action Aid und den Yes
Men bei der United Nations Climate Change Conference 2015 (COP 2015). Hier kiindigten die Yes
Men im Namen der kanadischen Regierung ein umfangreiches Klimareparationsprogramm an. Die
Aussage erfolgte als Reaktion auf die Nachfrage eines Journalisten, Bonanno sei doch nicht tatséch-
lich ein Vertreter der kanadischen Regierung.

132



Now, with the Yes Men, we’re calling that sort of basic idea ‘identity correction’,
like saying: Okay, these things that are not really presenting themselves honestly
or that hide something about their nature — that’s really scary. We want to bring
that out. We want to show that, we wanna demonstrate that. (Smith /Price /OlI-
mann 2003: 00:14:40-00:15:00).

Mimesis wird hier zur Wahrheitspraxis: ,,we target people we see as criminals and we
steal their identity to try to make them honest, to try to present a more honest face”
(Smith /Price /Ollmann: 00:15:10). Bichlbaum beschreibt die Identitatskorrektur
dementsprechend nicht als blof3es parodistisches Verfahren: ,,Anstatt also wie die
Quéker den Machtigen die Wahrheit zu sagen, setzt du dir die Maske der Machtigen
auf, um eine kleine Luge in die Welt zu setzen — die dafurr eine umso grélRere Wahrheit
ans Licht bringt* (Bichlbaum 2014: 39). Mit der Verwendung der Maske als Metapher
nutzt Bichlbaum nicht nur mimetisch konnotiertes VVokabular, sondern beschreibt
Mimesis als Verfahren zur Aneignhung von Sprecherpositionen und als potenzielle
Erméchtigungsstrategie — man mdasse sich nur der Masken der Macht bedienen. Sein
Bild der ,,Maske der Méchtigen* trigt dariiber hinaus die hegemonialtheoretische
Implikation in sich, dass Macht blof3e Maskerade sei und hierarchischer Status immer
nur Behauptung; ein durchaus performativer Ansatz.

Entsprechend aufgeladen erscheint daher die Praxis der Yes Men, die sich an Mit-
teln der Hochstapelei bedient. Dies geschieht bereits im VVorfeld, noch bevor autoritare
und reprasentative Sprecherpositionen tibernommen werden. Dabei handelt es sich um
nicht-theatrale, potenziell kriminelle Praktiken, etwa die Féalschung von Briefképfen,
Logos oder Visitenkarten, also die ,,Verwendung von Zeichen [..], die flr die Macht
reserviert sind* (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe u.a. 2001: 67). Auch hier ist somit Macht
nur eine symbolische Behauptung, eine Maskierung, derer man sich bedienen kann.

Philipp Ruch spricht in Wenn nicht wir, wer dann? inmitten seiner Rhetorik von
,,Grofe* und ,,Schonheit von Mimesis. Damit erklart er die Aktionen des Zentrums
indirekt zu vorbildlichen Taten, die zur Nachahmung anregen sollen:

In Wirklichkeit wird aber kaum raubendes oder unmoralisches Verhalten nach-
geahmt. Vorbildhaft ist kein Rudolf HOB [...] Vorbildlich ist ein Mann wie Va-

rian Fry, der 1940 Tausende Intellektuelle aus Frankreich vor dem sicheren Tod
rettete (Ruch 2015: 57).
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Die Rede von ,,Vorbildern und Helden* wie Fry!% (Adesiyan 2009) ist von Anfang an
Bestandteil des Konzepts und der Rhetorik des ZPS, zieht sich durch die Aktionen wie
auch durch die o6ffentlichen AuRerungen des Zentrums. Diese rhetorische Strategie
lasst sich im Sinne Mouffes als Reartikulation beschreiben. Der Anspruch des Zent-
rums, Vorbilder, und damit Nachahmenswertes zu schaffen, ist allerdings performati-
ver gedacht als das blof3e Aufzeigen von Alternativen (vgl. Kap. 11.3). Wéhrend das
Zentrum in seinem Wunsch, Nachahmung zu generieren, vergleichsweise philoso-
phisch mit groRen Begriffen und ebenso groRen historischen Vergleichen hantiert, for-
mulieren die Yes Men dasselbe Anliegen pragmatischer:

Yeah, rip us off. That’s what it’s all about. We ripped off other people so that

you can rip us off. In a sense, ripping off is the wrong phrase because it’s just

the way the culture’s always worked, as far as I can tell: through imitation,
mimicry and repetition.*®’

Beiden Gruppen ist damit der VVerweis auf Mimesis als Grundkonzept gemeinsam, sei
es kulturell oder sogar anthropologisch wie beim ZPS. Die mimetische Konzeption
legitimiert indirekt die eigenen Verfahrensweisen und macht die Aktionen als kultu-
relle Interventionen lesbar. In Bezug auf die Aktion Die Toten kommen und in deutlich
mimetisch formulierter Variation des Konzepts der prophetischen Intervention,®
klingt die Vorbild-Idee des ZPS folgendermaBen: ,,Wir leben den Verantwortlichen
vor, wie sie mit den Opfern ihrer Abschottungspolitik umgehen miissen* (Zentrum fiir
Politische Schonheit 2015).

Zudem verwendet das ZPS auch die mimetische Spiegel-Metapher: Es gehe darum,
,»der Gesellschaft ‘nen Spiegel vorzuhalten* (Tracks Magazin 2016: 00:00:20). Dabei
wird die Metapher oftmals in einem Kontext vorgebracht, in dem es argumentativ da-

rum geht, sich von politischem Aktivismus abzugrenzen und den kiinstlerischen Wert

1% Fry ermdglichte als US-amerikanischer Botschafter im Vichy-Frankreich etwa 2000 jidischen und
politischen Gefliichteten die Ausreise in die Vereinigten Staaten. Sein Handeln und Rettungsnetz-
werk wird vom Zentrum als paradigmatischer ,,Akt politischer Schonheit™ angefiihrt. Aber auch auf
Personlichkeiten wie Oskar Schindler, Simon Wiesenthal oder Beate Klarsfeld wird oft verwiesen
oder sich gar berufen (vgl. z. B. Ruch 2015: 152). Inwieweit diese Ausfiihrungen einen impliziten
Selbstvergleich Ruchs mit diesen Personlichkeiten darstellen sollen und inwieweit sie womdglich
auch kalkulierte Provokation sind, lasst sich — vielleicht auch im Sinne eines Konzepts der Uberi-
dentifizierung — nicht bestimmen.

197 Edwards, Jeff: ,,Occupying Corporate Hype: The Strategic Satire of The Yes Men”. Entn.: Artpulse
Magazine, <http://artpulsemagazine.com/occupying-corporate-hype-the-strategic-satire-of-the-yes-
men>, letzter Zugriff: 25.4.2017.

198 Das Zentrum bezieht sich nicht explizit auf das Konzept von Reinsborough und Cannings, da aber
im Kontext dieser Arbeit bereits wiederholt damit argumentiert worden ist (vgl. v.a. Kap. 11.5.1),
soll an dieser Stelle auf die wechselseitige Anschlussféhigkeit der beiden Ansétze verwiesen werden.
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der eigenen Arbeit zu betonen — was meist auch durch Verweis auf deren Komplexitat
geschieht. Das wird auch offenkundig, wenn die Intendantin des Maxim Gorki Thea-
ters, Shermin Langhoff, sich dieser Metapher bedient: ,,Wer die Kiinstler vom Zentrum
flr politische Schénheit als Polit-Aktivisten bezeichnet, spricht ihnen den Status als
Kinstler ab. Dabei geht es in der Kunst genau darum, der Gesellschaft einen Spiegel
vorzuhalten. Dass das zu einer schmerzhaften Erkenntnis fiihrt, macht das Wesen von
Kunst aus* (zit n. Roll 2015: 3). Die Spiegel-Metapher dient hier also als Gegenkon-
zept zur ,,politischen Forderung® (Tracks Magazin: 00:03:57-00:04:25) — es handle
sich bei den Aktionen nicht um Agitprop, sondern um Realismus.!%

Hyperrealismus

Philipp Ruchs Beitrag tber die Kindertransporthilfe des Bundes in der deutschen
Version von Beautiful Trouble greift auf den Begriff des Hyperrealismus zuriick. Ge-
beten um eine Theoretisierung seiner Strategie, um eine Verschlagwortung und mog-
lichst pragnante begriffliche Fassung, erklart Ruch: ,,Am 12. Mai stellt das ZPS eine
Website ins Netz, die beispielhaft fur das Konzept der gesamten Aktion ist: Hyperre-
alismus. Scharfgestellte Realitét, realer als die Untétigkeit angesichts von Leid und
Not“ (Ruch 2014: 221).

Mit Hyperrealismus bezeichnet das ZPS auch eine Grenzuberschreitung hin zur Re-
alitdt durch Aufbrechen des Theaterrahmens: ,,Im Kern machen wir multimediales
Theater, das ohne Buihne mitten in der Realitét stattfindet. Bei der letzten Aktion haben
wir das als ,hyperreales Theater® bezeichnet* (Siegmund 2014). Auch wenn diese Be-
griffsbestimmung von Hyperrealismus eigenwillig erscheinen mag, entspricht sie doch
der theaterspezifischen Reformulierung des Konzepts der Hyperrealitit wie sie Arns
und Sasse skizzieren: Am Beispiel von Schlingensiefs Bitte liebt Osterreich beschrei-
ben sie, wie sehr die Intervention die Zuschauer*innen verunsichert und immer wieder
Ruckfragen produziert, etwa ob die Asylbewerber*innen denn nun ,real* oder ,,au-

thentic“ seien. SchlieBlich habe die Stadt Wien tiberlegt, ein Schild mit der Warnung,

199 Dabei werden Spiegelmetapher und Komplexitét gegen die Vermittlung klarer politischer Botschaf-
ten ins Feld geflhrt: ,,Politischer Aktivismus ist oft synonym zu verstehen, eigentlich, mit zu kurz
gedacht. Also, was zum Beispiel an der Kunst so liebenswert ist, letztlich; doppelter Boden oder
auch subtile Zwischenrdume. Mir ist oft bei unseren Werken und Aktionen (berhaupt nicht Klar,
was da die politische Forderung sein kdnnte, wir erheben tiberhaupt keine politische Forderung, wir
machen Kunst, die oft darin besteht, der Gesellschaft einen Spiegel vorzuhalten“ (Tracks Magazin
— Arte 2016: 00:03:57-00:04:25).
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es handle sich um Kunst, aufzustellen. Dazu stellen die beiden fest: ,,But this attempt
alone was proof enough that his theatre ,had reached a certain hyper-reality‘ again*
(Arns /Sasse 2015: 274).

Andreé Leipold vom ZPS verweist zwar auf Baudrillards Konzept der Hyperrealitét,
nimmt aber fur sich in Anspruch, den Begriff vereinnahmt und neu kontextualisiert zu
haben (Leipold 2015). Konkret definiert er die ,hyperreale Methode™ des ZPS ,,als
Mittler zwischen Realitat und Fiktion durch die Erschaffung eines Moglichkeitsrau-
mes fir das Wiinschenswerte® (Leipold 2015: 23). Als Methode sei Hyperrealismus
nicht Beschreibung oder Effekt einer mediatisierten Welt, sondern kinstlerisches Mit-
tel (vgl. Leipold 2015: 22):

Unser hyperreales Theater sucht dabei nach den passenden Schnittstellen, um
Teile aus der Realitat herauszutrennen, auszutauschen, leicht veréndert zurick-

zubringen oder schlicht wegzulassen — um sich dann wieder auf sie beziehen zu
kénnen, ohne an ihr zu verzweifeln (Leipold 2015: 24).2%°

Auch den Ersten Europdischen Mauerfall, insbesondere die Entfernung der Weil3en
Kreuze bezeichnet Leipold als ,hyperrealen Akt“, der die Wahrnehmung ,,durch
Staatssimulation verdeckter europdischer Realititen* ermogliche (Leipold 2015: 22).

Mit dem Diskurs um den Neuen Realismus scheint er durchaus vertraut. Er verweist
gar auf Bernd Stegemanns Lob des Realismus und zitiert seine an Brecht und Lukéacs
angelehnte These, das realistische Theater?®! sei ,, Ausdruck fiir die gesellschaftlichen
Widerspriiche” (Leipold 2015: 24). Die Aktionen des ZPS sind in diesem Sinne (und
im Sinne Stegemanns) realistisch und nicht performativ: Sie sind eher Theater als Per-
formance. Das ZPS halt den Als-ob-Darstellungsmodus, den Realismus aufrecht, da
es nie zu direkten Aktionen kommt — vor einer Eskalation bricht das Zentrum die Ak-
tion ab.

Auch die Yes Men erldutern, dass es sich bei ihren Hoaxes und prophetischen In-
terventionen um Realismus handelt. Anlasslich ihrer Fake-Ausgabe der New York

Times formulieren sie etwa den Anspruch, die Welt ,,as realistically as possible [...]

200 Das ZPS in seiner Verwendung von ,,Hyperrealismus“ nicht kongruent. Auf der Webseite der
Gruppe wird erklart, mit der Aktion Flichtlinge Fressen wolle man ,,[e]in hyperreales Rom* und
»le]ine todliche Falle* schaffen. Inwieweit der Hyperrealismus des ZPS disartikulierend, in diesem
Fall gar dystopisch wirken soll, wird nicht weiter erlautert (vgl. Zentrum fir Politische Schénheit:
LFlichtlinge fressen“. Entn.: Zentrum fir politische  Schonheit, <http://www.politi-
calbeauty.de/ff.html>, letzter Zugriff: 30.3.2017).

201 Leipold verwendet hier die Formulierung ,.realistische theatrale Kunst* (Leipold 2015: 24).
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as it could be* darzustellen (Bichlbaum / Bonanno 2010: 01:27:00-01:27:51 min). Die-
ses Konzept der realistischen, auf Moglichkeiten zielenden Reartikulation (vgl. Kap.

I1.3 und 11.5.3) ist tatsdchlich dem ,,Hyperrealismus® des Zentrums nah verwandt.

111.2 Fakes und Hoaxes

Die wohl friheste Quelle fur einen Hoax ist eine Anekdote von Diogenes Laertios
aus der ersten Halfte des dritten Jahrhunderts v. Chr. Dieser Bericht Uber eine ge-
falschte Sophokles-Tragotdie stellt bei ndherer Betrachtung eine so pointierte wie auf-
schlussreiche Beschreibung eines Hoaxes dar. Lange bevor es einen Begriff fir diese
besondere Spielart des Félschens gab, erzahlt Laertios in Leben und Lehre der Philo-

sophen?%2

wie die gefélschte Tragodie dem Philosophen und Grammatiker Herakleides
Pontikos (ca. 390-322 v. Chr.) vorgelegt wird.?%® Herakleides, der Laertios zufolge
selbst ein Betriiger, Intrigant und Plagiator ist (Laertios 1998: 251-252), wird erfolg-
reich getduscht. Er hélt dieses Machwerk ,,fiir authentisch und benutz[t] es an einer
Stelle seiner eigenen Schriften als Zeugnis fiir Sophokles* (Laertios 1998: 252). So-
bald Herakleides sich damit selbst zum ,Opfer® des Hoaxes gemacht hat, schreitet der
Félscher zur Aufdeckung:
[Der Félscher], der davon erfuhr, erhellte ihm den Sachverhalt. Als Herakleides
das nicht wahrhaben wolle, lenkte [der Félscher] seine Aufmerksamkeit auf die
Anfangsbuchstaben der Verse, die Patroklos ergaben; das aber war der Geliebte
des [Falschers]. Doch Herakleides erklarte sich fir nicht Gberzeugt und meinte,
das kdnne Zufall sein; da erwiderte ihm [der Falscher]: Du findest auch dies
darin: A: Ein alter Affe wird durch keine List bezwungen. / B: Er wird bezwun-

gen, wenn auch erst nach langer Zeit. / Und auRerdem: / Herakleides kann nicht
lesen und empfindet keine Scham (Laertios 1998: 252).

Als Akrostikon gelesen enthalten die ersten Buchstaben jedes Verses eine versteckte
Botschaft an Herakleides. Sie stellen damit gleichzeitig einen eindeutigen, nicht von
der Hand zu weisenden Beleg dafiir dar, dass es sich bei der vermeintlichen Sophokles-

Tragodie um eine Falschung, um ein Fake, handelt.

202 Die geldaufige Ubersetzung dieses Titels lautet Leben und Meinungen beriihmter Philosophen, was
auch dem englischen Titel der Ubersetzung von R. D. Hicks aus dem Jahr 1925 Lives and Opinions
of Eminent Philosophers entspricht (vgl. Diogenes Laertius 1966°). Hier wird jedoch auf die neueste
deutsche Ubersetzung von Fritz JirR zuriickgegriffen und dementsprechend auch ihr Titel Leben
und Lehre der Philosophen tibernommen.

203 Zu Herakleides Pontikos vgl. Kramer 2004: 67-80.
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Diese kleine Anekdote kann als prototypischer Hoax verstanden werden. Das her-
eingefallene ,Opfer® wird verhohnt, verspottet, beleidigt und bloBgestellt. Um diesen
Effekt zu erzielen, kommt strategisch eine Falschung zum Einsatz. Der Hoax-Text, die
vermeintliche Tragddie von Sophokles, enthalt im Nachhinein klar lesbare Markierun-
gen ihrer konstruierten, fabrizierten Beschaffenheit. Es handelt sich dabei um Spuren,
die im Moment der Tduschung offenbar nur schwer erkennbar sind. Schliellich sind
mehrere Anldufe notig, um Herakleides von seinem Irrtum zu Uiberzeugen. Sobald sich
die Wahrnehmung aber verschiebt, sind diese Spuren nicht mehr von der Hand zu wei-
sen. Es stellt sich ein Kippmoment ein, der darauf zurtickzufuhren ist, dass diese Spu-
ren gewissen Wahrnehmungskonventionen gegenléufig sind, hier der Art und Weise,
in der Dramentexte Ublicherweise gelesen werden. In diesem Fall ist flr die Wahrneh-
mung des Hoaxes als solchem wortwortlich eine andere Leserichtung erforderlich;
nicht von links nach rechts, sondern von oben nach unten. Zuletzt sei noch angemerkt,
dass dieser Hoax durchaus in einem Kritisch-subversiven Sinne zu verstehen ist: Es
werden sozusagen Herakleides eigene Waffen, Betrug und Intrige, gegen ihn selbst
verwendet.

Theatrale Hoaxes sind Fake-Performances, die in der sozialen Wirklichkeit platziert
werden. Im Gegensatz zu genuinen Félschungen sind Hoaxes darauf angelegt, nach
einer gewissen Zeit der Tauschung aufgedeckt zu werden.?%* Sie produzieren also zu-
nachst einen tduschenden Effekt, arbeiten aber dramaturgisch gezielt mit ihrer eigenen
Aufdeckung. Gleichzeitig sind Hoaxes Praktiken der Intervention. Der Medienwissen-
schaftler Martin Doll sieht den Unterschied zwischen Hoaxes, und Formen der reinen
Parodie darin, dass letztere lediglich ,iiber den Diskurs* sprechen, wihrend Hoaxes
sich als Formen der Uberidentifikation direkt ,,in ihm realisieren (Doll 2012a: 212).
Doll sieht damit beispielsweise die Hoaxes der Yes Men als Verfahren der Diskursin-
tervention,?® Formen der reinen Parodie und Satire hingegen als kritisch-distanzierte
Reflexion. Besonders interventionistisch sind Hoaxes natiirlich, wenn sie Reaktionen
erzwingen, was fiir die prophetischen Aktionen der Yes Men durchaus zutrifft; sie

zwingen Konzerne und Organisationen, die guten Nachrichten zu widerrufen, welche

204 Dennoch sind beide Konzepte durchlassig fiireinander: Hoaxes konnen als Félschungen wahrge-
nommen werden, aber Falschungen auch als Hoaxes. Keazor pragt zur Veranschaulichung dieses
Phéanomens den Begriff des ,,foax* (vgl. Keazor 2017).

205 Auch Wiegmink sieht die Hoaxes der Yes Men als ,,intervention into the mechanism of mass media“.
Der Amerikanistin geht es eher um das medien- als um das diskurskritische Potenzial von Hoaxes
(Wiegmink 2011: 292).
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soeben von den Yes Men verbreitet worden sind. Die bisher beschriebene Dramaturgie
der Tduschung und Aufdeckung spiegelt sich ebenso in der Fake-Definition der
a.f.ri.k.a Gruppe. Hier werden die Reaktionen der ,Gegner* einbezogen und der ge-
samte Vorgang auf die einfache Formel ,,Fake = Filschung + Aufdeckung /De-
menti/Bekenntnis* gebracht (autonome a.f.r.i.k.a. gruppe 2001: 69).

Dem Oxford Englisch Dictionary zufolge kénnen erste Nachweise zur Verwendung
des Begriffes ,,hoax* in der ersten Dekade des 19. Jahrhunderts verortet werden (OED
2016). Nur zwei Jahrzehnte spater beschaftigt sich der englische Mathematiker und
Philosoph Charles Babbage mit den Unterschieden zwischen (wissenschaftlichen) Fal-
schungen und Hoaxes. In seiner Abhandlung Reflections on the Decline of Science in
England: And on Some of Its Causes schreibt er: ,,Forging differs from hoaxing, inas-
much as in the latter the deceit is intended to last for a time, and then be discovered, to
the ridicule of those who have credited it” (Babbage 1830: 177, Herv. i. Orig.). Bab-
bage beschreibt bereits 1830 erstaunlich genau, dass Hoaxes ein anfangliches Moment
der temporaren Tauschung produzieren mussen, um die ihnen eigentiimliche Drama-
turgie der Aufdeckung verfolgen und ihren Wirkungsmechanismus entfalten zu kon-
nen. Auch er weist auf das L&cherlich-Machen der (Leicht-)glaubigen als Wirkungs-
potenzial des Hoaxes hin.

Tatséchlich sind Hohn und Spott bereits dem Begriff ,Hoax‘ inhdrent. Wie Theresa
Heyd ausfiihrt, wurde der Ausdruck ,Hoax*® wahrscheinlich von einer parodistischen
Version einer lateinischen liturgischen Formel abgeleitet, woflir es zwei verschiedene
Maoglichkeiten gibt. Zunéchst und mit groRerer Wahrscheinlichkeit ist Hoax eine Ver-
kiirzung der Zauberformel ,hocus® oder ,hocus-pocus‘, die von Jahrmarktszauberern,
magischen Hochstaplern und Scharlatanen des friihen 18. Jahrhunderts verwendet
wurde. So ist auch Hocus-pocus selbst eine Spottformel, eine korrumpierte Version
der lateinischen Eucharistie-Formel ,,hoc est corpus®. Eine zweite etymologische Ur-
sprungsmoglichkeit des Begriffs ,,Hoax“ ist ,,hax pax max deus adimax®, ebenfalls
eine parodistisch-korrumpierende Pseudo-Zauberformel aus dem 18. Jahrhundert (vgl.
Heyd 2012: 133). Beide Genealogien des Ausdrucks ,,Hoax*“ kulminieren damit im
Kontext von Hohn, Spott, Satire und Parodie; betrieben von Jahrmarktszauberern und
Hochstaplern, gerichtet gegen religidse Autoritaten.

Dieses Hoaxes inhdrente Potential der BloR3stellung, Beschamung und Verspottung
kann keineswegs nur gegen religiose Autoritdten gerichtet werden. So wird ihnen

schon friih die kritische Wirkung eines Korrektivs zugeschrieben. Bereits 1830 heil3t
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es bei Babbage auf den wissenschaftlichen Kontext bezogen: ,,Such frauds are far from
justifiable; the only excuse which has been made for them is, when they have been
practiced [sic!] on scientific academies which had reached the period of dotage” (Bab-
bage 1830: 176).

Derartige Altersschwéche und Senilitt kann im Ubertragenen Sinne als Verkrus-
tung von Strukturen verstanden werden, als deren Kritik und Korrektiv Hoaxes gelten
kdnnen. Martin Doll formuliert diesen Wirkungsmechanismus von Hoaxes, sowie auf-
gedeckten Falschungen im Allgemeinen folgendermalien: Falschungen erzeugen bei
ihrer Offenlegung [..] singulér einen RIif3 [..], der zur Erosion bestimmter Annahmen
und Voraussetzungen fiihrt* (Doll 2012a: 417). Auch die kriminell-mimetische Praxis
der Falschung kann, Doll zufolge, durchaus subversive Effekte freisetzen.?% In diesem
Sinne verwenden Hoaxes Verfahren des Falschens auf strategische Weise: Hier wird
dieser Erosionsmoment absichtlich herbeigefuhrt. Verfolgt man das Argument von
Babbage in seiner soeben vorgeschlagenen allgemeineren Formulierung weiter, l&sst
es sich auf aktuelle politisch-aktivistische Hoaxes beziehen, wie sie sich in den letzten
beiden Jahrzehnten verbreitet und etabliert haben. Derartige Hoaxes sind inzwischen
ein Teil der Toolbox for Revolution geworden, wie auch der Untertitel der englischen
Ausgabe von Beautiful Trouble lautet (Boyd /Mitchell 2012).

Die Anglistin Theresa Heyd formuliert folgende grundsétzliche Begriffsbestim-
mung: ,,Hoaxes are deceptive utterances that occur in one-to-many speech situations”
(Heyd 2012: 131). Hier kommt gegeniiber der Anekdote des Laertios ein ganz ent-
scheidendes Element hinzu: Das Publikum.?’” Dieses lacht tiber die Komik der Situa-
tion und verspottet zugleich das ,Opfer‘. Es bezeugt damit gleichermallen das Herein-
fallen des Opfers, das Funktionieren der Tauschung, als auch die unterhaltende
Qualitat des Hoaxes, durch welchen er weitererzahlt, verbreitet, geteilt und geliked
wird. In ihrer linguistisch-pragmatischen Analyse grenzt Heyd Hoaxes in den Dimen-
sionen ,,fraudulent” /,,funny* und ,,public* /,,private* von benachbarten Begriffen wie

~Rumor, | Plagiarism“ und ,,Praktikal jokes®, also Streichen, ab und bestimmt sie

206 Auch hier handelt es sich um ein Wechselspiel zwischen Subversion und Affirmation. Wahrend
Félschungen einerseits bestimmte Bruchstellen im System aufzeigen, tragen sie andererseits zur Op-
timierung des Systems durch Schliefung eben dieser Bruchstellen bei und haben damit gleichzeitig
eine affirmierende Wirkung.

207 Zwar wurde diese Anekdote Uberliefert und hat dementsprechend ein Publikum gefunden. In der
Erz&hlung des Laertios wird darauf nicht weiter eingegangen. Laertios berichtet eben nicht, ob im
Moment, in dem der Féalscher den Hoax gegenuber Herakleides aufdeckt, noch weitere Personen
anwesend sind.
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dementsprechend. Sie schreibt: ,,,hoax‘ denotes deceptive utterances that are public
rather than private, funny rather than fraudulent” (Heyd 2012: 132). Zwar schliel3t
Heyd hier — wie dies im englischen sprachlich problemlos mdglich ist, von der Not-
wendigkeit eines Publikums, auf das Bestehen von Offentlichkeit. Aber dennoch brau-
chen Hoaxes ein Publikum, als Zeugen und zum Erzeugen von Offentlichkeit, indem
das ,,Geriicht”, die Nachricht {iber den so spektakuldren wie iiberraschenden Stunt,
weiterverbreitet wird. Ein &hnliches Phdnomen hat Frauke Surmann fur Interventionen
im offentlichen Raum beschrieben; diese wiirden Prozesse der ,,kollektiven Mythen-
bildung* in Gang setzen (vgl. Surmann 2014: 178-182). Tatsachlich handelt es sich
bei Surmanns Beispiel fur eine Intervention im 6ffentlichen Raum, die dieses Potenzial
entfaltet habe, bei genauerem Hinsehen um einen Hoax: Die Tourist Lane von Improv
Everywhere. Hier wurde mit einem entsprechend offiziell aussehenden Schild und auf-
gemalter Bodenmarkierung behauptet, die Stadt New York habe eigene Gehwegspu-
ren fur Tourist*innen anlegen lassen (vgl. Surmann 2014: 181-2). Dieses Video ist,
allein in der Version von Improv Everywhere, auf YouTube beinahe zwei Millionen

Mal angesehen worden (vgl. Improv Everywhere 2016).

Hoaxes als subversiv-mimetisches Verfahren

Als Auffiihrungen realisierte Hoaxes wie die der Yes Men sind in geradezu para-
digmatischer Weise Beispiel fur theatrale Interventionen. Sie bedienen sich mime-
tisch-subversiver Strategien und generieren Offentlichkeit oder zumindest mediati-
sierte Aufmerksamkeit.

In dieser Untersuchung wurde bereits in verschiedenen Argumentationszusammen-
hangen auf die Performances der Yes Men zurtickgegriffen, sowohl hinsichtlich deren
paradigmatischen Charakters als auch deren Schusselstellung in Mouffes Konzeption
kritischer kunstlerischer Interventionen (vgl. Kap. 11.3). Zur Veranschaulichung und
Diskussion der von Mouffe entwickelten Prinzipien der Disartikulation und Reartiku-
lation wurden ihre prophetischen Interventionen wie beispielsweise der Dow Chemical
Hoax (2004) und die Fake-Ausgabe der New York Times herangezogen (vgl. Kap.
11.5.2., S. 100-102). Zudem wurde skizziert, wie die Yes Men auf Strategien der Ca-
mouflage und der Félschung zur Platzierung von Interventionen innerhalb ,gegneri-
scher® Kontexte zuriickgreifen. Dariiber hinaus hat sich gezeigt, dass sie im Rahmen
des von ihnen entwickelten und begrifflich gepriigten Verfahrens der ,,Uberidentifizie-

rung* Strategien des Unsichtbaren Theaters bzw. der Camouflage sowie der Satire und
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Parodie miteinander verbinden. Das Korrektiv entfaltet sich dabei erst mit der Aufde-
ckung des Hoaxes, die den satirisch-parodistischen Charakter der Performances her-
vortreten l&sst. In diesem Zusammenhang wurde die Abhangigkeit der Lesbarkeit von
Satire und Parodie von dem Rahmenwechsel, welcher im Moment der Aufdeckung
eintritt, betont (vgl. Kap. I11.1.1).

Im Folgenden wird nun detaillierter herausgearbeitet, wie diese verschiedenen mi-
metischen Strategien ineinandergreifen und in der fiir Hoaxes spezifischen Dramatur-
gie der Aufdeckung verknipft sind. Dabei ist die temporédre Tauschung gemeinsam
mit der Aufdeckung, der Erkenntnisfunktion, der BloR3stellung und der Diskreditierung
von Autoritéten zentraler Bestandteil des dramaturgischen Wirkungsmechanismus von
Hoaxes. Im Grunde kann hier aus rezeptionsasthetischer Perspektive von einem ge-
staffelten Wirkungsmechanismus gesprochen werden. Die zunéchst eintretende Wir-
kung von Hoaxes ist die Tauschung; erst darauf aufbauend kann die zweite Wirkung
von Hoaxes, die BloRstellung, Beschamung und Kritik eintreten. Dabei handelt es sich
um die Verschachtelung verschiedener Verfahren der Camouflage, Parodie und Fal-
schung von Websites, Dokumenten und Identitéten, derer sich die Yes Men bedienen
(vgl. Kap. 111.1.1).

Insbesondere im Zeitraum von 2000 bis 2006 ist es die Strategie der Yes Men, ge-
falschte, aber zugleich auch satirische Homepages flr Institutionen wie die WTO oder
GroRkonzerne wie ExxonMobil, Dow Chemical oder Halliburton zu erstellen.?%® Und

tatsachlich werden die Yes Men immer wieder iiber diese Homepages kontaktiert?%°

208 Die erste Aktion, die nach diesem Prinzip funktioniert, ist die Prisentation des ,,Management
Leisure Suits“, die letzte die Produktvorstellung der ,,SurvivaBalls* im Namen des Konzerns Hal-
liburton im Jahr 2006 (vgl. Smith /Price /Ollmann 2003; Bichlbaum /Bonanno 2010).

209 Der Yes Men Mike Bonnano beschreibt dieses Vorgehen als sich zufillig ergebende Strategie: ,,We
put up a fake website for the World Trade Organization, and it was supposed to be a satire. To our
great surprise, people thought we really were the WTO, and we got invitations to attend conferences
as the WTO, so we started doing it.”” Bereits im Falle dieser Homepages wird also gelegentlich die
satirische Rahmung nicht erkannt; in dem Moment, in dem jemand die Yes Men uber die Kontakt-
funktion der Seiten anschreibt, wandeln sich die Webseiten selbst von der Satire zum Hoax (vgl.
Edwards, Jeff: ,,Occupying Corporate Hype: The Strategic Satire of The Yes Men”. Entn.: Artpulse
Magazine, <http://artpulsemagazine.com/occupying-corporate-hype-the-strategic-satire-of-the-yes-
men>, letzter Zugriff: 25.4.2017).

142



und erhalten Einladungen zu Konferenzen, Talkshows?'? oder gar Nachrichtensendun-
gen.?!t Auf Konferenzen treten sie als Représentanten des jeweiligen Konzerns oder
der jeweiligen Institution auf, halten meist satirisch-parodistisch angelegte Vortrage,
die jedoch nicht unmittelbar als solche durchschaut werden und generieren auf diese
Weise Falschmeldungen. Die Yes Men platzieren ihre Hoaxes also nicht direkt — bei-
spielsweise als gefélschte Pressemitteilung — in den Medien, sondern fiihren Fake-Er-
eignisse auf, Uber die anschlieBend berichtet wird. Sie falschen nicht die Nachrichten-
meldungen, sondern die Ereignisse selbst. Entsprechend handelt es sich um als
Auffuhrung realisierte Hoaxes, denen Hochstapelei zu Grunde liegt. Daruber hinaus
greifen sie strategisch auf die Mittel der Camouflage und des Unsichtbaren Theaters
zuriick, um schlieBlich im Moment ihrer Aufdeckung einen kritisch-subversiven Ef-
fekt zu erzielen. Dieser wird durch die Aufdeckung selbst, wie auch die anschliefend
Klar lesbare Parodie und Satire bewirkt, welche wiederum in ihrer Unterhaltungsfunk-
tion zur medialen Distribution der Hoaxes beitragt.

Im Rahmen ihrer Camouflage-Strategie betreiben die Yes Men eine detaillierte Mi-
mikry, die Martin Doll als ,,sukzessiv erprobte Anndhrungen an bestimmte ritualisierte
Présentationsformen‘ beschreibt (Doll 2012a: 393). Der ,,Sprachduktus- und Sprach-
stil“, sowie die rhetorischen Strategien und ,,Redetechniken® von Konferenzprisenta-
tion werden in einer, Assoziationen zu TED Talks weckenden Art und Weise imitiert.
Dies betrifft gleichermaRen Argumentation, Aufbau und Struktur der Présentationen
sowie das verwendete Vokabular, insbesondere das ,,0konomische Experten-Vokabu-
lar (Doll 2012a: 393). Zudem greifen sie auf ,,ein ganzes Arsenal an tduschenden
Accessoires“ zurlick (Doll 2012a: 393), darunter Requisiten, die in erster Linie der
Beglaubigung dienen, wie beispielsweise geféalschte Mitarbeiterausweise oder Visiten-
karten (vgl. z. B. Smith /Ollmann /Price 2003: 00:08:20-00:09:20). Dabei betont Doll

210 5o trat Jacques Servin alias Andy Bichlbaum unter einem weiteren Pseudonym, Granwyth Hulatberi,
als Représentant der WTO in einem Diskussionsformat des Fernsehsenders CNBC auf. Dort debat-
tierte er mit Barry Coates, einem Handelsexperten der Green Party of Aotearoa New Zealand (vgl.
Smith /Ollmann /Price 2003: 00:17:45-00:21:40).

211 Gemeint ist hier die Einladung von CNN als Pressesprecher von Dow Chemical zum 25. Jahrestag
des Chemieungliicks im indischen Bhopal. Hier gab Yes Men Andy Bichlbaum eine Fake-Stellung-
nahme ab und erklarte der Konzern wiirde nun, nach 25 Jahren, fiir die Folgen des Unglticks voll-
umfénglich aufkommen (vgl. Kap. 11.5.2, S. 100 u. 6.).
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in seiner Analyse der Mimikry der Yes Men?'2, dass ,,Mimikry* zumindest im engli-
schen Sprachgebrauch laut Oxford English Dictionary auch eine in Richtung ,,Imita-
tion, Parodie, Pastiche oder Travestie® gehende Bedeutung habe. Dies wird von ihm
als theatrales Verfahren des ,,reproducing through mime; especially imitation of the
speech or mannerisms of another in order to entertain and ridicule* beschrieben (Doll
2008: 245). Dieser Spur in Richtung Theatralitat, die Doll nicht explizit wieder auf-
greift (vgl. Doll 2008: 245-258), soll im Folgenden nachgegangen werden. In diesem
Sinne kann Mimikry durchaus als Strategie verstanden werden, und muss nicht zwin-
gend wie bei Lacan oder Caillois als rein performative Angleichung an die Umgebung
gedacht werden.

Bei den Hoaxes der Yes Men findet die Mimikry an die Umgebung, beispielsweise
an das ,Milieu‘ der Konferenz, im Modus des Als-ob statt. Die theatrale Metapher der
Maske, welche die Yes Men selbst zur Beschreibung ihres Verfahrens verwenden (vgl.
Kap. 111.1.2, S. 137), scheint hier fast besser zu greifen als Dolls Begriff der Mimikry.
Dieser Zustand des Als-ob ist anfanglich fiir das Publikum nicht erkennbar, entfaltet
seine kritische Wirkung aber, sobald er im Moment der Aufdeckung des Hoaxes sicht-
bar wird. Hinter der Camouflage liegt hier tatsachlich eine andere Darstellungsform
und Wahrnehmungsmaglichkeit, nd&mlich die der Satire und Parodie.

Aus theaterwissenschaftlicher Perspektive kann das Rezeptionsphanomen der Tdu-
schung als Ergebnis einer Rahmenkollision zwischen dem faktualen Rahmen der so-
zialen Wirklichkeit und dem fiktiven Rahmen der Als-ob-Vereinbarung einer Theater-
auffiihrung beschrieben werden. Theatrale Performances unterscheiden sich durch
eben diesen Als-ob-Charakter von den tblichen Cultural Performances oder Identity
Performances der sozialen Wirklichkeit.

Dies macht die ausgesprochen uberzeugende Theatralitdt der Hoaxes der Yes Men
aus. Sie sind sozusagen Unsichtbares Theater mit dem entscheidenden, dramaturgi-
schen Wendepunkt der Aufdeckung. Auch wenn nach Boal streng genommen eine
solche Aufdeckung nicht erfolgen darf, da diese die Zuschauer*innen in theatrale

Wahrnehmungskonventionen zurtickwerfen wiirde (vgl. Boal 1989: S. 34-35, 99), liegt

212 Doll spricht explizit von Mimikry, im Rahmen dieser Arbeit wird jedoch fiir dasselbe Phanomen der
Begriff der Camouflage bevorzugt, der aber, wie bereits ausgefiihrt, als Spielart der Mimikry be-
trachtet werden kann (vgl. Kap. 111.1.1).
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darin der Effekt, den die Yes Men erzielen. Hier wird der satirisch-parodistische Cha-
rakter der Auffihrung durch die Aufdeckung in einem nach Michael Fried?'® theatra-
len Sinne ,,in order to entertain and ridicule (Doll 2008: 245) sichtbar. Hier ist also
das fur theatrale Interventionen charakteristische Moment der Rahmenkollision in eine
Dramaturgie des Nacheinanders aufgeldst und kann damit praziser als Rahmenwechsel
beschrieben werden. Das anfangliche Moment der Téuschung ist nach der Aufdeckung
unwiederbringlich verloren; jetzt dominieren in der Wahrnehmung der Fake-Préasenta-

tionen der Yes Men die theatralen Marker der Satire und Parodie.

Theatrale Elemente in den Hoaxes der Yes Men

Im spezifischen Fall der Yes Men liegt diese Wahrnehmungsveranderung zum Teil
daran, dass diese theatralen Marker der Parodie und Satire durch drastische, plakative
und teilweise auch groteske Effekte, Kostime und Requisiten realisiert werden.
Bereits seit ihrem zweiten Konferenz-Auftritt als Vertreter der WTO arbeiten die Yes
Men mit einem Kostiimdesigner zusammen. Er entwirft fur die Gruppe den goldenen,
enganliegenden ,,Management Leisure Suit* mit aufblasbarem Phallus und grotesk
durch Luftkissen betontem Hinterteil (Smith /Ollmann /Price 2003: 00:04:45-
00:05:10; vgl. Kap. 11.5.2, S. 100). Zu diesem Kostiim zeigen Bichlbaum und Bonanno
im Film The Yes Men auch Entwurfsskizzen und diskutieren verschiedene
Bedeutungskomponenten dieses theatralen Zeichens, das ihrer Ansicht nach modern-
futuristisch wirken solle. Hier wird also ein typischer Theaterproduktionsprozess
vorgefiihrt (Smith /Ollmann /Price 2003: 00:05:25-00:06:00). Auf dieses erste
theatral-groteske Kostim folgen eine Reihe weiterer vergleichbarer, symbolischer
Kostime oder Requisiten, wie der SurvivaBall (vgl. Kap. 11.5.2) oder ,,Gilda, the
Golden Skeleton”. Gilda dient als Maskottchen der vermeintlichen Software
Acceptable Risk Calculator, welche die Yes Men 2005 auf einer Konferenz der
Finanz- und Versicherungsbranche prasentieren. Hier treten sie mit beschrifteten
Schutzhelmen als Vertreter des Konzerns Dow Chemical auf und unterstiitzen die
Enthullung bzw. den Auftritt der zuvor mit einem roten Vorhang abgedeckten Gilda
zusétzlich mit pyrotechnischen (Theater-)Effekten (vgl. Bichlbaum /Bonanno (2010):
16:00:00-21:00:00). Am Rande sei hier angemerkt, dass dieses goldene Skelett von

den Yes Men in ihrer Présentation als Remetapher eingefiihrt wird (vgl. Kap. 111.1.1):

213 Zur Theatralitatskonzeption Michael Frieds vgl. Kap. IV.1; Fried 1998.

145



Will project X be just another skeleton in the closet? Something your company
comes to regret? Or will it be a golden skeleton? A complex case is the IBM sale
of technology to World War Il Germany for use in identifying certain popula-
tions. This was very bad, of course, but no one can deny they [sic!] were profit-
able and although the issue remains a skeleton in the closet in retrospect it is
quite clearly golden (Bichlbaum /Bonanno 2010: 00:17:23-00:17:51).

Die von den Yes Men generierten (Medien-)Bilder zeigen dementsprechend diese zwei
zentralen Requisiten — die Dow-Schutzhelme und das goldene Skelett — und inszenie-
ren damit eine fast schon unangenehm klare Botschaft vobm Unternehmen Halliburton
als Krisen- und Katastrophengewinnler.?2*Auch wenn die Yes Men nach eigener Aus-
sage selbst mit derartig drastisch-theatralen Mitteln daran scheitern, noch wahrend der
Auffihrung den Aufdeckungsmoment und das Kippen des Rahmens herbeizufihren,
ist das Ziel dabei laut Selbstaussage in ihren Filmen nicht, eine moéglichst glaubwiir-
dige Situation im Sinne des Unsichtbaren Theaters herzustellen (vgl. Kap. 11.2.4, Kap.
[11.1). Die Yes Men geben das Als-ob nicht unbedingt auf, obwohl die Interventionen
mit Mitteln der Camouflage in sozialen Wirklichkeiten platziert werden. Vielmehr
produzieren sie zu jeder ihrer Aktionen Videomaterial und setzen dabei gelegentlich,
beispielsweise bei der Priasentation des ,,Acceptable Risk Calculators®, dokumentari-
sche Effekte wie das Filmen mit einer Brillenkamera ein. Damit I&sst sich die perfor-
mative Authentifikation ihrer Interventionen als das eigentliche Ziel der Camouflage-
Strategie ausmachen. Sie wird als Mittel zur Produktion glaubwdirdiger Berichte iber

uberraschende Stunts und Pranks eingesetzt.

Offentlichkeitsgenerierende Wirkungsmechanismen der Hoaxes der Yes Men
Martin Doll sieht das Wirkungspotenzial der Hoaxes der Yes Men im Moment und

Mechanismus ihrer Aufdeckung:

Insofern ist als Haupteffekt ihrer Aktionen festzuhalten, dass [...] der der Auf-
deckung innewohnende Kuriositatswert schlieBlich daftir sorgte, die kritischen
Einwiinde der ,Yes Men* indirekt an die Offentlichkeit zu tragen. D.h., es fand
weniger qua Félschung eine ,identity correction® statt, sondern vornehmlich mit-
tels einer am Skandal der Enthillung orientierten Berichterstattung tber ,The
Yes Men* als ,The Yes Men* (Doll 2012a: 417).

214 Der Konzern Halliburton erscheint wegen offenbar Gibervorteilender Vertrage mit der US-Regierung
mehrfach in Presseartikeln, die in unmittelbarem Zusammenhang mit den Militareinsétzen der USA
stehen, beispielsweise der Lieferung von Treibstoffen an die US Army wahrend des zweiten Irak-
kriegs (vgl. z. B. van Natta 2003).
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Es ist weniger die Ahnlichkeit als die in der Aufdeckung entstehende Differenz, die
das kritisch-subversive Potenzial ausmacht. Dolls Verwendung des Begriffs ,,Skan-
dal“ ist dabei mit Vorsicht zu behandeln, denn jenseits potentieller Imageschéden der
betroffenen Konzerne rufen die Hoaxes der Yes Men weder ,,materielle noch ,,ideelle
Schiaden® (Kepplinger 2012: 7) hervor und Uberschreiten keine ,,Schwellen der Tole-
ranz* (vgl. Balme 2010). Doch mit dem Stichwort ,,Enthiillung* weist Doll auf eine
entscheidende Koinzidenz zwischen den Mechanismen journalistischer Berichterstat-
tung und der Dramaturgie des Hoaxes hin. So erklart Mike Bonanno: ,,Mit einem Hoax
konnen sich Aktivistinnen Aufmerksamkeit in Form von Sendezeit ,erkaufen‘* (Bich-
Ibaum 2014: 36). Den spezifischen Anspruch, den die Yes Men ihrer Selbstdarstellung
zufolge mit ihren Hoaxes verfolgen, benennt der Werbetext zu ihrem dritten Film: Es
solle ,,international attention* fiir ,,corporate crimes against humanity* erzeugt wer-
den.”?1> Mithin geht es weniger um die Generierung von Offentlichkeiten in Form von
Debatten, seien es rational oder leidenschaftlich gefuhrte (vgl. Kap. 1V.2, 1V.3.2), son-
dern vielmehr um die Erzeugung mediatisierter Aufmerksamkeit fr bestimmte The-
men. Tatsdchlich erzeugen die Hoaxes der Yes Men keine kontroversen Debatten wie
beispielsweise die Aktionen des ZPS. Der humoristische Effekt der Hoaxes steht auch
in der Selbstwahrnehmung der Yes Men im Fokus. In erster Linie zeigen die Filme
amusierte Reaktionen und das Yes Lab bezeichnet diese Form des Aktivismus als
,Laughtivism* (vgl. Kap. I1.3, S. 68).

Bonanno weist darauf hin, dass im Fall gegenwartiger Media Hoaxes die Aufde-
ckung ,,innerhalb von Minuten oder Stunden passiert™ (Bichlbaum 2014: 37). Beim
Bhopal Hoax, dem wohl wirkungsvollsten Beispiel der Yes Men, dauert es lediglich
»two hours for the ,Dow spokesman‘ to be unmasked as a fraudster (Graff 2004).
Bonanno betont damit die Kurzlebigkeit des Tauschungsmoments. Ein Grofiteil des
Publikums rezipiert den Hoax in seiner aufgedeckten Form. Das Live-Publikum der
Konferenz und hdchstwahrscheinlich auch das mediatisiert rezipierende Publikum,
welches der jeweilige Hoax noch in seiner unaufgedeckten Form erreicht, ist zahlen-
méalig deutlich geringer; dass die Fake-Nachricht ihrerseits Nachrichten generiert,

zahlt zum Konzept hinzu.

215 The Yes Men: ,About“. Entn: The Yes Men Are Revolting, <http://theyesmenarerevolt-
ing.com/about/>, letzter Zugriff: 20.4.2017.
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Wenn es in erster Linie um die Generierung von mediatisierter Aufmerksamkeit fir
bestimmte Themen geht, kann auch argumentiert werden, dass das eigentliche Ziel
hier Aufklarung, Information und Enthillung ist. Die Hoaxes der Yes Men verfolgen
eine Strategie der doppelten Aufdeckung und Enthallung: Es werden nicht nur die
Falschmeldung bzw. die Performance des Hoaxes aufgedeckt,?'® sondern auch tatséch-
liche Missstdnde. Im Rahmen des Verfahrens der Identitatskorrektur geht es den Yes
Men dabei insbesondere um die Aufdeckung von Widerspriichen zwischen Selbstdar-
stellung und tatséachlichem Handeln der jeweiligen Konzerne und Institutionen, man
denke hier etwa an den Fall von ExxonMobil und dem Bhopal-Unglick. Die Yes Men
selbst beharren auf der Wahrheitsdimension ihrer Hoaxes und heben diese wiederholt
hervor. Insbesondere angesichts des Vorwurfs von Seiten der Presse, die Klnstler wiir-
den sich Tauschungen oder Liuigen bedienen, insistieren sie darauf, mit ihren Aktionen
,Wahrheit® zu verbreiten — eine flr die Yes Men typische Umkehrung der Zuschrei-
bungen ,Wahrheit® und ,Liige (vgl. Kap. I11.1.2). Dies gilt den Yes Men zufolge nicht
nur flr ihre kritisch-satirischen und in erster Linie disartikulierenden Hoaxes. Auch
ihre utopisch orientierten Interventionen (wie etwa der Bhopal Hoax) haben informie-
rende und aufklarende Komponenten. Die Behauptung, ExxonMobil wirde nach
zwanzig Jahren endlich angemessene Entschédigungen zahlen, ist sowohl als Erinne-
rung an das vom Konzern verschuldete Unglick, als auch als eine Aufklarung ex ne-
gativo Uber die tatsachliche Firmenpolitik zu verstehen (vgl. Boyd /Michell 2014: 40).
So schreiben die Yes Men selbst tber die Intention ihrer Hoaxes, es ginge nicht nur
darum, das ,,Angriffsziel zu blamieren®, sondern auch darum ,,aufzudecken und ,,et-

was in ein neues Licht zu riicken” (Bichlbaum 2014: 39).

216 Hier soll keineswegs behauptet werden, dass dies auf jeden der Hoaxes zutrifft; beispielsweise sind
im Falle des Bhopal-Chemieungliicks die mangelnden Reparationsleistungen des urspriinglich ver-
antwortlichen Konzerns Union Carbide auch vor der Intervention eine hinreichend bekannte Tatsa-
che. Dennoch gibt es Falle, in denen weniger bekannte Missstande durch die Yes Men an die Of-
fentlichkeit gebracht wurden, beispielsweise, dass in Folge des Hurrikans Katrina Bewohner*innen
die Rickkehr in ihre staatlich geférderten Sozialwohnungsprojekte verwehrt worden ist. In der Tat
betreiben die Yes Men in ihren Filmen auch eine Art Journalismus. Sie besuchen die Orte, auf die
sich ihre Hoaxes beziehen, beispielsweise Bhopal, und sprechen dort mit Aktivist*innen, Journa-
list*innen und Betroffenen. Gleiches gilt fir ihren jungsten Film The Yes Men Are Revolting: Mit
dem Filmprojekt dokumentieren sie Klimaschaden in Uganda und nehmen ebenfalls Kontakt mit
Aktivist*innen und Betroffenen auf. Zusétzlich besuchen sie die Tar Sands in Kanada und sprechen
mit dem Aktivisten Gitz Crazyboy. Zwar handelt es sich dabei nicht unbedingt um Enthillungen im
Sinne eines investigativen Journalismus, aber dennoch verhelfen die Yes Men den aktivistischen
Organisationen und deren Anliegen, sowie den Missstanden, die diese dokumentieren, zu einer gro-
Reren Offentlichkeit und mediatisierten Aufmerksamkeit.
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Die Problematik der Media Hoaxes in Zeiten von Fake News
Diese Wirkung von Entlarvung und BloRstellung korrespondiert mit dem Wir-
kungsmechanismus von Hoaxes, wie er beispielsweise von Babbage beschrieben wird.
Allerdings kommt es zu einer Verschiebung: Wahrend es bei Babbage um die BloR-
stellung derer geht, die auf den Hoax hereinfallen, sich der Hoax also an die Adres-
sat*in und somit das Publikum richtet, ist bei den Yes Men das blol3stellende Potenzial
starker Uber die gleichzeitige parodistische Funktion ihrer Hoaxes zu erkléaren. Bei
ihnen dreht es sich um die Entlarvung und Blofstellung der Dargestellten, des Gegen-
standes, wie Bonanno es im Anschluss an den Bhopal Hoax ganz klar formuliert: ,,The
BBC was not our target. Dow was.* Er erldutert weiter:
It just so happens that the BBC is one of the only news outlets that has consist-
ently given a tonne of coverage to the Bhopal disaster and so they were desperate
to find someone from Dow who would speak,” says Bonanno, explaining that
the chemical company refuses to talk about Bhopal. "If we had been able to get
an invitation from Fox or ABC, NBC, CBS or anybody else, we would of course
have chosen them over the BBC - because the coverage in general of the news

is so much better on the BBC than what we are used to back at home [in the US]
(Graff 2004).

Es zeigt sich also, dass die Interventionen der Yes Men keineswegs als reine Media
Hoaxes zu verstehen sind: In erster Linie bedienen sie sich der Funktionsweise be-
stimmter Medien, und auch wenn medienkritische Komponenten auszumachen sind,
sind diese beinahe als Nebenprodukt der Aktionen zu werten. Es geht vielmehr darum,
sich mit spektakuléren Stunts Sendezeit zu erkaufen oder zu erschwindeln. Der Wir-
kungsmechanismus des klassischen Media Hoaxes richtet sich dagegen klar gegen
»die Medien®, oder zumindest jene, die iiber den Hoax berichten und damit eine
Falschmeldung verbreiten. Ihre medienkritische Komponente steht im Zentrum; schon
der Akt der Berichterstattung ist die (oder zumindest eine) Handlung, die bloRgestellt
werden soll. Der Autor Mark Dery, der zentrale Mitbegriinder der Culture Jamming-
Bewegung, schrieb ihnen 1990 ein geradezu tberwaltigendes Wirkungspotenzial zu:
Critics aver that media hoaxes are potentially as disruptive as computer viruses;

they posit a situation in which the credibility of the news-gathering network has
been undermined (Dery 1990).

Auch wenn diese AuRerung aus heutiger Sicht Gibertrieben erscheint, muss zu Derys
Verteidigung angemerkt werden, dass er zugleich einer radikalen Gegenposition zu
seiner Einschatzung Raum l&sst, in Form eines Zitats des Kommunikationswissen-

schaftlers Stephen Isaacs:
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I find it fairly amusing. I don’t think it presents a problem. You simply print a
corrections column. When you admit error, it makes you more human. There’s
also the implication that every other fact in your paper is true (zit. nach Dery
1990).

Dery konzediert also, dass diese Form von Hoaxes nicht automatisch subversiv wirkt,
sondern eine stabilisierende Wirkung haben kann. Zugleich ist letzterem Zitat nur be-
dingt zu folgen: Dass die stabilisierende Wirkung der Einsicht eines Fehlers tatséchlich
die destabilisierende des Hoaxes aufwiegen kann, ist zwar denkbar, aber keinesfalls
sicher.

Vielmehr ist der Wirkungsmechanismus von Media Hoaxes gerade in Zeiten medi-
aler Umbriche besonders effektiv und destabilisierend und somit gleichermal3en sub-
versiv wie gefahrlich. So beschreibt Mario Castagnaro wie mit dem Aufkommen der
illustrierten Boulevardzeitungen, der Penny Papers, ganze Wellen von Hoaxes einset-
zen. Als prominentestes Beispiel nennt er den Moon Hoax von 1835. Hier wurde in
einer Serie von Artikeln mit entsprechenden Abbildungen in einem New Y orker Bou-
levardblatt Gber das Leben auf dem Mond berichtet (vgl. Castagnaro 2012). Castag-
naro analysiert diese Wellen als Phdnomen einer (Medien-)Umbruchszeit, in der
,news a salable commodity* geworden sind. Er verweist auf den Sensationalismus des
neuen (Nachrichten-)Mediums und damit auch auf die Erwartung, dass Nachrichten
unterhaltend sein mussten (Castagnaro 2012: 255-256). Die damit einhergehende Ver-
mischung von Literatur und Berichterstattung sowie den fiktiv-faktualen Charakter der
Penny Press nennt Castagnaro als weiteren Katalysator: ,,the Moon Hoax appeared on
the front page of the Sun, as did poems and works of fiction* (Castagnaro 2012: 264).
Er beschreibt eine Zeit, in der es keine klaren Kriterien zur Verifizierung von Nach-
richten sowie keine klare Trennung zwischen Fakten und Fiktion gegeben habe (Cas-
tagnaro 2012: 265-266).

Die von Castagnaro geschilderten Verhéltnisse konnen in Analogie zur Debatte um
Fake News im Internet gesehen werden. Insbesondere in den sozialen Medien wie Fa-
cebook, Twitter oder Youtube, stehen verschiedenste Inhalte gleichwertig nebeneinan-
der. Fake News in ihren verschiedenen Spielarten von manipulierenden und irrefuh-
renden Meldungen bis zu ,,fabricated content, aber auch ,,imposter content” werden
dabei in einer , misinformation matrix“ auf eine Vielzahl von Motivationen fiir die

Generierung der jeweiligen Fake News bezogen. Dabei steht ,,to parody* neben ,,pro-
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fit* und ,,propaganda“ (Wardle 2017). Zudem greift beispielsweise das Projekt Hoa-
xmap, das in den sozialen Netzwerken verbreitete Gerlichte und Falschmeldungen tber
Gefliichtete in Deutschland erfasst, auf den Begriff des Hoaxes zuriick, verleiht ihm
damit aber eine deutlich negativere Konnotation (,,Neues aus der Geriichtekiiche*).?*’
Der Soziologe Thomas Griiter betont:,,Fake News sprechen vorwiegend Emotionen
an* (Griiter 2017) und nutzen die ,,Besonderheiten des Mediums Internet* aus,?*® ins-
besondere den Mechanismus, dass sich Fake News durch die Prinzipien der viralen
Verbreitung sozusagen selbst bestatigten, da Nutzer*innen sie innerhalb kurzer Zeit
wiederholt erhalten (vgl. Griiter 2017). AuRBerdem konnen Fake News zielgruppenspe-
zifisch in fragmentierten Netzoffentlichkeiten angepasst werden:?!® Sie haben die Ten-
denz ,,eine Gesellschaft entlang vorhandener Bruchlinien zu spalten und die Kluft dann
weiter zu vertiefen® (Griiter 2017). Griiter warnt hier vor dem Problem der fragmen-
tierten Offentlichkeiten und ihrer weiteren Fragmentierung durch Fake News.??

Media Hoaxes ist somit ein immens subversives Potenzial zu eigen, nur spielt damit
gegenwartig eine linke Praxis des Fakens, wie sie artivistische Handbucher entwerfen,
mit Mouffe formuliert, sozusagen dem politischen Gegner in die Hande. In Zeiten des
Kampfbegriffs ,,Liigenpresse” und eines US-Préasidenten, der die sogenannten
Mainstream-Medien als Feind des amerikanischen Volkes bezeichnet (vgl. Grynbaum
2017), liegen Medienkritik, Untergrabung jeglicher medialer Glaubwurdigkeit und die
Diskreditierung von Journalismus per se bedrohlich nah beieinander.

Allein diese kurz skizzierten Ausfuhrungen zur Problematik der Fake News zeigen,
dass artivistische Hoaxes aktuell Teil einer ganzen Flut dhnlicher Phdnomene sind.
Diese mdgen zwar nicht unbedingt neu sein, haben aber durch die Distributionsme-

chanismen des Internet und insbesondere der Social Media an Schlagkraft gewonnen.

217 Hoaxmap: Neues aus der Gerlichtekiiche. Entn.: <http://hoaxmap.org>, letzter Zugriff: 19.4.2017.

218 Damit sind technische Faktoren wie Social Bots gemeint (vgl. Griiter 2017). Howard beschreibt
ihren problematischen Einfluss auf den US-Wahkampf 2015/16: ,,Sie haben zu Beginn des Wahl-
kampfs Trumps Rickhalt in der Bevélkerung grofer erscheinen lassen, als er woméglich war. Und
sie haben bis zum Wabhltag die ,Hillary ist korrupt‘-Geschichten am Leben erhalten.” Gleichzeitig
betont Howard, dass es sich hier, und damit ebenso bei Fake-News, um ein Problem mangelnder
gesetzlicher Regulierung handle (vgl. Howard 2017).

219 Griiter bezeichnet das als ,,adaptive Verinderung®. Darunter versteht er, ,,dass Meinung und Vorteile
der Zielgruppe extrem zielgenau ausgebeutet werden. Das steigert wiederum die Glaubwiirdig-
keit* (vgl. Griiter 2017).

220 Howard erklart im Interview mit der Siiddeutschen Zeitung: ,,Jetzt gibt es viele fragmentierte Of-
fentlichkeiten. Und Inhalte, die speziell fir sie produziert werden. Diese Inhalte bestehen oft aus
Ligen, sind das Produkt politischer Schmierkampagnen, sie folgen keiner Logik, keiner wissen-
schaftlichen Erkenntnis. Wenn niemand mehr Experten vertraut, ist es schwierig, einen Konsens zu
finden* (Jakat /Howard 2017).
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So erscheint immer fragwdirdiger, inwieweit artivistische Hoaxes — selbst wenn man
davon ausgeht, dass sie Feuer mit Feuer bek&mpfen — in der gegenwartigen Situation

nicht nur rein subversiv-destruktives, sondern kritisches Potenzial entfalten.

Prophetische Hoaxes als kritische Alternative

Ein Ausweg aus diesem Dilemma konnte in einer Praxis des Hoaxes als propheti-
scher Intervention liegen, wie sie von den Yes Men entworfen wird. Bei dieser Vor-
gehensweise geht es weniger um das Fake selbst, das in kiirzester Zeit aufgedeckt wird,
sondern um die darin formulierte Alternative, Vision oder Utopie, um die Reartikula-
tion im Sinne Mouffes (vgl. Kap. 11.3). Dabei kann der Zeitraum zwischen Lancierung
und Aufdeckung derart minimal sein, dass man nicht mehr von einem Effekt der Blof3-
stellung im Sinne Babbages sprechen kann. Wie anhand der Fake-Ausgabe der New
York Times der Yes Men beschrieben (vgl. Kap. 11.5.2), kann ein Hoax auf eine Weise
konzipiert sein, dass die einzelne Rezipient*in die Tauschung nach einem anfangli-
chen kurzen Irritationsmoment unmittelbar durchschaut. Der Moment der Tauschung
und der Aufdeckung fallen in der individuellen Rezeption der Nachrichten beinahe
zusammen. Entsprechend werden derartige Hoaxes meist in bereits aufgedeckter Form
der Offentlichkeit prasentiert, da die Medien dieses Irritationsmoment im Regelfall
nicht reproduzieren.

Ein Beispiel einer solchen Kampagne, die auf das Wirkungspotenzial des aufge-
deckten Hoaxes setzt, ist die Kindertransporthilfe des Bundes des Zentrums fur Poli-
tische Schonheit. Philipp Ruch beschreibt in der deutschsprachigen Version von Beau-

tiful Trouble das VVorgehen folgendermafen:

Eine der wichtigsten Entscheidungen des ZPS war, den Hauptteil der Aktion dort
beginnen zu lassen, wo manche Kampagnen enden: bei der Aufdeckung des
Fakes: Statt Offentlichkeit und Medien als Ministerium langfristig hinters Licht
fihren zu wollen, kommunizierte das Zentrum flr politische Schonheit in Pres-
semitteilungen, Telefonaten und den sozialen Netzwerken, wer hinter der Ret-
tungsaktion steckte — und dass diese an die Bundesregierung ubergeben werden
sollte. Mit dieser Verschiebung (die eigentliche Aktion ist die Enttarnung) mach-
ten die Aktivistinnen deutlich, dass sich ihr Anliegen nicht im Aufdecken des
Hoax erschopft, sondern dariiber hinausgeht (Ruch 2014: 222).

Ganz ahnlich wie bei der gefaketen New York Times-Ausgabe, liegt der Fokus des
Hoaxes auf der Reartikulation, also auf der Entwicklung einer Vision statt auf BloR-

stellung und Spott; wieder soll der Fake genutzt werden, um eine potentielle Wirklich-
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keit zu zeigen. Die satirische Komponente rickt in den Hintergrund, doch die Adres-
sat*in des Hoaxes wird nach wie vor blo3gestellt: In diesem Fall die Ministerin Ma-
nuela Schwesig und das Bundesministerium fur Familie, Frauen, Senioren und Jugend;
in einem zweiten Schritt auch das Bundeskanzleramt. Beide genannten Regierungsin-
stitutionen mussen erkldren, dass sie das Programm nicht Gibernehmen, und auch dar-
uber hinaus nicht nennenswert mehr Gefluchtete aus Syrien tiber ein Aufnahmepro-
gramm einreisen lassen wollen (vgl. Schmollack 2014; Wirnshofer 2014). Die
Zeitschrift der Stern titelte zu dieser Aktion: ,,Kiinstler blamieren Schwesig® (vgl.
Ruch 2014: 221; Fuchs 2014).

Wie dargelegt, ist dem Hoax ein subversives Potential zu Eigen. Zum einen steht
dieses ganz unmittelbar in Zusammenhang mit dem etymologischen Ursprung des Be-
griffs als Parodie liturgischer Formeln, zum anderen realisiert es sich in der BloRstel-
lung von Autoritaten. Gleichzeitig hat sich herausgestellt, das theatrale Mittel ent-
scheidend zu diesem subversiven Potenzial beitragen, da sie im Nachhinein, in der
mediatisierten Form der Hoaxes, ihre Inszeniertheit unmittelbar hervortreten lassen
und somit den Effekt der BloRstellung von Autoritaten dauerhaft festhalten. Mit dem
prophetischen Hoax konnte eine weitere Spielart dieses Genres angefiihrt werden, dass
nicht auf Blofstellung ausgerichtet ist, sondern in der Enthillung, dass es sich
,hur® um ein Fake handelt, eine produktiv-witende Enttduschung zurticklasst. Damit
ist vielleicht beantwortet, worin die Relevanz artivistischer Hoaxes in einer Zeit liegen
konnte, in der die Tauschung mit hehren Absichten durch die Allgegenwartigkeit von
vermeintlichen und tatséchlichen Fake-News ein &ulerst fragwirdiges Unterfangen
geworden ist, da ihre Aufdeckung nicht mehr durch Neuigkeits- und Nachrichtenwert
besticht.
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111.3 Fallstudie 2: Erster Europaischer Mauerfall als verhindertes Reenactment

Die Intervention Erster Europaischer Mauerfall des Zentrums fur Politische
Schonheit zeichnet sich, ganz ahnlich wie die Hoaxes der Yes Men, durch eine Ver-
schréankung und ein Ineinandergreifen verschiedener mimetischer Verfahren aus. Da-
bei besteht die Abfolge der inszenierten und vorbereiteten Elemente der Aktion im
Wesentlichen aus drei Phasen, oder auch ,,Akt[en]“, wie das ZPS auf seiner Homepage
schreibt.??! Die erste Phase besteht aus der Demontage der WeiRen Kreuze am Berliner
Reichstagsufer, der anschlieBenden Meldung, sie seien verschwunden und den empor-
ten skandalisierenden Reaktionen darauf. Als zweite Phase kann die Crowdfunding-
Kampagne auf dem Portal Indiegogo beschrieben werden. Den dritten Teil der Aktion
schliellich stellt eine Busreise an die EU-AulRengrenze dar, mit dem erklarten Ziel,
dort den Grenzzaun abzubauen. Dieser dritte Teil der Aktion kann, wie schon der Titel
Erster Europaischer Mauerfall nahelegt, als Reenactment aufgefasst werden, wahrend
der erste Teil der Aktion, die Demontage der Kreuze, unter Ruckgriff auf Strategien
der Camouflage realisiert worden ist.

Zunachst soll eine kurze Beschreibung des Verlaufs der bei néherer Betrachtung
erstaunlich komplexen Intervention gegeben werden: Bereits vor dem offiziellen
Beginn der Aktion demontiert das Zentrum unter Rickgriff auf Strategien der
Camouflage unbemerkt von Sicherheitskréften und Offentlichkeit das Mauertoten-
Denkmal WeiRe Kreuze. Einige Tage spater lanciert das ZPS selbst das Verschwinden
der Kreuze mit der kurzen Facebook-Nachricht ,,Unsere neueste Aktion ist seit
3 Minuten online*, gefolgt von einem Link zur Homepage der Kampagne (ZPS?%
3.11.2014: 8.54 Uhr).??® Dort bezeichnet es das Verschwinden der Kreuze als

temporédre ,,Flucht“ der Gedenkstitte. Die Kreuze seien vor den offiziellen

221 Das ZPS unterteilt die Presse- und Medienreaktionen auf den Ersten Europaischen Mauerfall in drei
Akte, gliedert aber anders als oben beschrieben: Der erste Akt umfasst die Berichte zum Verschwin-
den der Kreuze, der zweite diejenigen zur Reise an die Grenze, der dritte Akt die Reaktionen nach
der Ruckkehr (vgl. ZPS: ,,Programmheft Erster Europdischer Mauerfall“. Entn.: Zentrum fir Politi-
sche Schonheit, <https://www.politicalbeauty.de/programmhefte.html#header4-367>, letzter Zu-
griff: 21.4.20017).

222 Facebook-Posts werden mit Nennung von Autor*in, Datum und, sofern zur genauen Zuordnung
notwendig, Uhrzeit zitiert. Sie sind unter dem jeweiligen Autor*innen bzw. Usernamen im Litera-
turverzeichnis in der Rubrik ,,Social Media- und Onlinekommentare* aufgefihrt.

223 Diese Seite ist nicht mehr online, sondern wie alle vom ZPS fiir einzelne Aktionen eingerichteten
Seiten inzwischen auf die Homepage des ZPS selbst umgezogen. Dort findet sich der Grof3teil der
urspriinglichen Inhalte — ergdnzt um eine Zusammenschau der Reaktionen auf die Aktion, einen
Uberblick uiber die Medienberichterstattung sowie eine Darstellung des weiteren Verlaufs der Ak-
tion mit zwei Bildstrecken (vgl. ZPS: , Erster Européischer Mauerfall“. Entn.: Zentrum fur Politische
Schonheit, <https://www.politicalbeauty.de/mauerfall.ntml>, letzter Zugriff: 20.4.2017).

154



Gedenkveranstaltungen geflohen, hin zu ihren ,,zukiinftigen Schwestern und Briidern,
Fluchtlingen, die als né&chstes an den européischen AuRenmauern sterben
werden® (ZPS 2.11.2014: 00:00:37-00:00:44). Dies ist auch der Auftakt einer
Crowdfunding-Kampagne, mit der das Zentrum um Spenden und Teilnehmer*innen
fur eine Busreise nach Bulgarien wirbt, um dort zumindest Teile des Grenzzauns zu
demontieren (Indiegogo 2014). Diesem Aufruf folgen tiber einhundert Freiwillige, die,
ausgerustet mit Bolzenschneidern, am 7.11.2014 am Berliner Maxim Gorki Theater
mit Reden und rotem Teppich verabschiedet werden. Von zahlreichen
Polizeikontrollen unterbrochen, endet die Busfahrt am 9. November, nach uber 45
Stunden, an der bulgarisch-tlrkischen Grenze, wo die Gruppe von einem massiven
Polizeiaufgebot gestoppt wird (vgl. Diesselhorst u.a. 2014a; ZPS: 9.11.2014).

Die Busreise, also die dritte Phase der Aktion, wird im Kampagnenvideo des
Zentrums als Reenactment dargestellt. Es wird das spezifische Medienereignis des
Jahres 1989 benannt, auf das sich die Aktion bezieht: Ende Juni 1989 durchtrennten
der ungarische AuBenminister Gyula Horn und sein 6sterreichischer Kollege Alois
Mock in einem symbolischen Akt mit Bolzenschneidern den Grenzzaun in der Nahe
von Sopron. Ein inszeniertes Pressefoto dieses Ereignisses wird im Kampagnenvideo
des Zentrums zur Gebrauchsanweisung fur den Ersten Europaischen Mauerfall: Man
brauche lediglich ,,Bolzenschneider* und ,,viele Menschen®, um ihn zu realisieren (vgl.
ZPS 2.11.2014: 00:02:00-14).

Dieser Uberblick tiber die gesamte Aktion veranschaulicht, dass es sich hier um
keine Auffiihrung im Sinne von ko-présenter Liveness handelt. Ginge man nach die-
sem Kriterium an den Ersten Europaischen Mauerfall heran, lie3e sich einzig die Ver-
abschiedungsfeier am Maxim Gorki Theater analysieren, bei der es sich tatsachlich um

eine Auffuhrung mit Live-Publikum handelt.

Liveness und Mediatisierung

Am Beispiel des Ersten Europaischen Mauerfalls stellt sich in besonderem Male
das Problem der Analyse von stark mediatisierten, in der Offentlichkeit stattfindenden
Aktionen nach theaterwissenschaftlichen Methoden der Auffiihrungsanalyse. Dies soll
im Folgenden kurz und chronologisch anhand der drei Live-Auffiihrungen im 6ffent-
lichen Raum, die wéhrend der Intervention stattfinden, dargestellt werden. Dabei han-
delt es sich um die Demontage der Kreuze, die Verabschiedungszeremonie und den

FuBmarsch zur Grenze in Bulgarien.
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Die Demontage des Denkmals Weil3e Kreuze findet zwar im 6ffentlichen Raum,
aber ohne Publikum statt. Es wird ein Fake inszeniert, das wahrend der Aktion als
Camouflage dient: Das ZPS schraubt die Kreuze nicht etwa nachts und heimlich ab,
sondern tagsuber mit entsprechender ,Tarnung‘. Das Fake wird erst im Nachhinein als
Bestandteil des Kampagnentrailers aufgedeckt, in der mediatisierten Form kurzer, in
vielfacher Geschwindigkeit abgespielter Ausschnitte einer Videoaufzeichnung (vgl.
ZPS 2.11.2014: 00:00:05-19).

Wahrend des Abbaus der Kreuze geht es darum, Live-Publikum mdglichst zu ver-
meiden. Dabei ist nicht nur Publikum im Sinne eines ,,kollektiven dsthetischen Sub-
jekt[s]* (Balme 2010: 123) gemeint, sondern jede Art von Publikum, das einer Auf-
fiihrung im erweiterten Sinne einer Social Performance beiwohnt.??* Das Interesse von
Passant*innen, die spontan wie beim Strallentheater oder Unsichtbaren Theater ein
Publikum bilden kénnten,?® besonders aber die Aufmerksamkeit der Sicherheitskrafte
im Regierungsviertel, soll moglichst nicht geweckt werden. Zu diesem Zweck wendet
das Zentrum einen Trick an, auf den auch Adbuster gerne zurtickgreifen, wenn es da-
rum geht, Plakate auszutauschen oder zu manipulieren (vgl. z. B. Brandalism Projekt
2014): Sie tragen rote Warnwesten. Zusétzlich erscheint Philip Ruch mit Aktentasche
und Sakko in der Rolle eines Restaurators.

Im Video sieht man Passant*innen, die sich in der Nahe des Denkmals aufhalten,
ihm jedoch keine besondere Aufmerksamkeit schenken (vgl. ZPS 2.11.2014:
00:00:05-19).2%6 Wie der Tagesspiegel ein gutes halbes Jahr nach der Aktion berichtet,
sind auch diese Personen Teil der Inszenierung. Eine Gruppe Statist*innen in den Rol-
len von Teilnehmenden eines Universitatsseminars folgt den Ausfiihrungen von ZPS-
Mitglied André Leipold. Eine zweite ,Touristengruppe” (Ruch /Pelzer 2014:
00:52:30) tritt mit kleinen Kindern auf (vgl. Rink 2015).2%" Die meisten, wenn nicht

224 30 finden beispielsweise die Fake-Prasentationen der Yes Men immerhin vor einem Publikum im
letzteren Sinne statt, dem Konferenzpublikum, das sich seiner Rolle als Rezipient*innen durchaus
bewusst ist und sich entsprechend den Konventionen dieser Auffiihrungssituation verhalt.

225 Bei den Zuschauer*innen des unsichtbaren Theaters handelt es sich nicht um ein Publikum im en-
geren Sinne; oder zumindest soll genau dies, das Eintreten eines &sthetischen Rezeptionsmodus,
Boals‘ Konzeption zufolge vermieden werden (vgl. Boal 1989: 35).

226 Hier macht das Zentrum widerspriichliche Aussagen dartber, inwieweit diese Passant*innen vom
Zentrum mitinszenierte Statist*innen oder tatsachliche, zuféllige Passant*innen sind (vgl. Ruch
/Pelzer 2014: 00:49:10-00:54:18).

227 Ruch und Pelzer verfolgen in ihrem Vortrag auf dem CCC ganz offensichtlich eine Verunklarungs-
strategie. So behaupten sie zundchst, es habe noch zusatzliche, ,,unseridsere Ablenkungsfakto-
ren“ wie Verschworungstheoretiker*innen oder Flitzer gegeben, die ihren Auftritt bei einem Ein-
schreiten der Sicherheitskréfte gehabt hatten (vgl. Ruch /Pelzer 2014: 00:51:30-00:52:30). Kurz
darauf erkldren sie jedoch, man brauche ,nichts, auBer Werkzeug und Warnwesten nach DIN
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alle Personen, die auf den Videoaufnahmen zu erkennen sind, sind also Mitwirkende
der Inszenierung. Damit kann die gesamte Situation am Reichstagsufer zur Zeit der
Demontage der Kreuze als eine Inszenierung von Normalitét beschrieben werden.

Das einzige Live-Ereignis mit Publikum wahrend des gesamten Ersten Europai-
schen Mauerfalls ist die ,,feierlich[e] Verabschiedung aller Busfahrer, Mauerheldinnen
und Mauerhelden® (ZPS 7.11.2014: 9.51 Uhr) mit einer Rede von Shermin Langhoff
und einem Auftritt des Musikers Daniel Kahn (vgl. Collet 2014). An dieser Auffiih-
rung nimmt, wie Pressebilder und Videoaufnahmen zeigen, auch konventionelles Pub-
likum auf ko-prasente Weise teil (vgl. ZPS 7.11.2014: 00:03:28-00:04:27).

Die Busreise und der Marsch zur EU-AuRengrenze finden wiederum nicht vor kon-
ventionellem Publikum statt. Die einzigen, die vielleicht noch als Zuschauer*innen
bezeichnet werden kénnen, da sie nicht so unmittelbar teilnehmen wie die Freiwilligen,
die Mitglieder des ZPS und die bulgarischen Grenzpolizist*innen, sind die ,,,embed-
ded journalists‘“,228 die diesen Teil der Inszenierung dokumentieren und distribuieren.
Liveness generiert hier nur der Nachtkritik-,,Liveblog® im medialen Sinne, gleiches
sollte urspriinglich mittels eines Livestreams geschehen (Diesselhorst u.a. 2014a).

Damit kann der Grof3teil der Inszenierung Der Erste Europaische Mauerfall nur in
seiner medialen Vermittlung verfolgt werden. Die einzige Mdglichkeit, innerhalb der
Aktion ein Live-Publikum zu bilden, ist, die Reden vor dem Maxim Gorki Theater
anzuhdren und der Verabschiedung zuzuschauen, am besten ohne zu klatschen, denn
damit wird man schon wieder zur Teilnehmer*in der Inszenierung, genau wie die Frei-
willigen und Polizeibeamt*innen.

Das Zentrum versteht seine Arbeit als ,,eine bestimmte Art von Theater, das in der
Offentlichkeit stattfindet* (Dell /Leinkauf 2015). Einige der Freiwilligen, die an der
Busreise teilnehmen, beschreiben den Ersten Europaischen Mauerfall und ihre Rolle
darin hingegen folgendermalien: ,,Wir waren Statist*innen in einem Kunstprojekt, das
sich vornehmlich als Medienspiel an eine deutsche Offentlichkeit richtete (Stimmen
aus den Bussen: 2014). Ob es sich bei der Intervention des Zentrums fiir Politische

Schonheit in erster Linie um eine Art Medienspektakel handelt, oder ob sich argumen-

471 um ,,in der am besten gesicherten Zone Deutschlands, also in der Sicherheitszone eins, eine
Gedenkstitte abzutransportieren (vgl. Ruch /Pelzer 2014: 00:52:30-00:52:50).

228 30 bezeichnet Sophie Diesselhorst die Funktion und Situation der Journalist*innen in ihrer — sehr
kritisch ausfallenden — Besprechung der Aktion auf nachtkritik.de (Diesselhorst: 11.11.2014).
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tieren lasst, dass in diesem Fall Theater in der Offentlichkeit stattfindet, wird insbe-
sondere im dritten Teil dieser Arbeit zu diskutieren sein (vgl. Kap. 1V.2-1V .4).

Die Intervention soll zunéchst daraufhin befragt werden, wie sie sich in der media-
tisierten Rezeption tberhaupt zu einer Inszenierung und Auffihrung zusammensetzt.
Es geht somit konkret um die Frage, was als Bestandteil von Inszenierung und Auf-
fihrung wahrgenommen werden kann. Dabei ist es zu einem gewissen Grad sinnvoll,
zwischen diesen beiden Begriffen zu unterscheiden, da argumentiert werden kann,
dass das ZPS mit einer vollstandig ausgearbeiteten Inszenierung an die Offentlichkeit
tritt, die Reaktionen verschiedenster Akteur*innen aber entscheidend zum weiteren
Verlauf der Auffiihrung, ja zum Fortgang der Handlung, beitragen. Im Folgenden soll
die These, dass die Reaktionen als konstitutiver Bestandteil theatraler Interventionen
gelten missen, aus auffihrungsanalytischer Perspektive genauer in den Blick genom-
men werden.

Die Freiwilligen, die an der Busreise nach Bulgarien teilnehmen, die Besucher*in-
nen der Verabschiedungszeremonie, die Einsatzkrafte des deutschen Staatsschutzes,
der serbischen Polizei und der bulgarischen Grenzpolizei bilden alle gemeinsam das
,Ensemble‘ dieses ,,Medienspiels®. Bereits die rhetorische Strategie des ZPS, das die
Aktion auf der Kampagnenseite zum ,,friedliche[n] und rechtlich einwandfreie[m]
Freilufttheaterstiick an der ldngsten Biihne der Welt“ erklart (Indiegogo 2014), trans-
formiert zumindest die bulgarischen Grenzpolizist*innen zu Performer*innen und
Darsteller*innen, die zum Fortgang der Handlung beitragen. Dies gilt auch flr dieje-
nigen, die mit ihren Stellungnahmen die Aktion 6ffentlich angreifen oder verteidigen:
Politiker*innen, Vertreter*innen von Kulturverbédnden und Représentant*innen von
Organisationen, die sich mit dem Erbe der DDR befassen (vgl. Kap. 11.5.3).

Es ist allerdings nicht leicht auszumachen, inwiefern Reaktionen Teil der Aufflih-
rung sind, gerade solche, die keinen unmittelbaren Bestandteil der theatral-mediati-
sierten Bildsprache der Aktion darstellen. Dabei kénnen Ko-Prasenz und direkte kor-
perliche Interaktion nicht das ausschlaggebende Kriterium sein; schlieBlich findet ein
Grolteil der Auffiihrung ohne Live-Publikum statt. Abschliel3end bleibt festzuhalten,
dass diese Fragestellung eher ein methodisches Problem darstellt und dem spezifi-
schen Charakter der Aktion nicht gerecht werden kann. Diese Intervention verwischt
die Grenzen zwischen Reaktionen, Partizipation und Rezeption, zwischen Publikum
und Offentlichkeit.
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Elemente der Inszenierung des Ersten Européaischen Mauerfalls

Nimmt man die Aktion in ihrer mediatisierten Form wahr, ergénzt sich ihre Insze-
nierung um Bestandteile, die selbst nie als Live-Ereignis realisiert worden sind, aber
den inszenatorischen und dramaturgischen Rahmen flr die oben beschriebenen Ereig-
nisse bilden. Konkret gemeint sind hier das Kampagnenvideo sowie die Facebook-
und Twitter-Posts??® des ZPS, die Homepage der Aktion, sowie die Crowdfunding-
Seite mitsamt aller ihrer Inhalte, darunter neben Foto- und Videomaterial beispiels-
weise eine Abbauanleitung fiir den Grenzzaun.

Ein GroRteil dieses Foto- und Videomaterials ist bereits vor dem offiziellen Beginn
der Aktion am 3.11.2014 produziert worden, insbesondere die Dokumentation der De-
montage des Denkmals und eine Serie von Aufhahmen, in denen das Narrativ der
,.Flucht* der Weien Kreuze an die européischen AulRengrenzen inszeniert wird. Dabei
handelt es sich konkret um Fotografien an Grenzz&unen angebrachter Kreuze sowie
um Gruppenfotos und Einzelportraits von Fluchtenden in Melilla, die diese ebenfalls
mit Weilen Kreuzen zeigen. Zusatzlich wird eine Reihe kurzer Videointerviews mit
einzelnen dieser jungen Manner produziert, in denen sie ihre Situation schildern.?*°

Gemeinsam mit den drei Live-Ereignissen mit und ohne Publikum, ndmlich dem
Abbau der Weilen Kreuze, der Verabschiedungsveranstaltung und dem Marsch zur
Grenze, ergeben alle diese aufgezéhlten Elemente das in eine Inszenierungsanalyse der
Aktion miteinzubeziehende Material. Die Inszenierung scheint hier auf den ersten
Blick deutlich klarer greifbar als die Auffiihrung, handelt es sich doch im Wesentli-
chen um die im Vorfeld produzierten und detailliert geplanten Elemente der Auffuh-
rung. Wie es im Kampagnentrailer heifit: ,,Wir haben alles vorbereitet und getestet. Sie
massen nur noch einsteigen* (vgl. ZPS 2.11.2014: 00:02:28-00:02:32). Dieses Einstei-
gen kann auch im Ubertragenen Sinne verstanden werden und entfaltet im Verlauf der

Auffiihrung eine spezifisch-interventionistische Eigendynamik.

229 Das Twitter-Profil des ZPS findet sich unter: Zentrum fiir Politische Schénheit (ZPS): ,, @politi-
calbeauty*, entn.: Twitter, <https://twitter.com/politicalbeauty?lang=en>, letzter Zugriff: 20.4.2017;
das Facebook-Profil der Gruppe unter: Zentrum fiir Politische Schonheit: ,,Zentrum fiir Politische
Schonheit”, entn.: Facebook, <https://www.facebook.com/politische.schoenheit/>, letzter Zugriff:
20.4.2017. Insbesondere auf der Facebook-Seite des ZPS l&sst sich der Verlauf der Aktion anhand
der zwischen dem 3. und 19.11.2014 verdffentlichten Posts sehr genau nachvollziehen (vgl. ebd.).

230 Dieses Bild- und Videomaterial, das urspriinglich auf der fir die Aktion eingerichteten Seite
»Www.europdischer-mauerfall.de” veroffentlicht worden ist, kann iiber die Homepage des ZPS ab-
gerufen werden: Zentrum fiir Politische Schonheit: ,,Erster Européischer Mauerfall“. Entn.: Zentrum
fir Politische Schonheit, <https://www.politicalbeauty.de/mauerfall.ntml>, letzter Zugriff:
20.4.2017.
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Im Folgenden soll genauer beschrieben und analysiert werden, wie diese rein me-
dial vermittelten Inszenierungselemente zur Etablierung des Narrativs der Intervention
beitragen und ihre Dramaturgie entscheidend entwickeln. Dabei soll zunéchst der
Kampagnentrailer néher betrachtet werden, der in die Crowdfunding-Plattform In-
diegogo sowie die Homepage ,,www.curopdischer-mauerfall.de* eingebettet worden
ist.23! Der Trailer besteht aus knapp sechzig Einstellungen und montiert dokumentari-
sches Filmmaterial mit inszenierten Aufnahmen und teilweise animierten Infografiken.

Zu Beginn wird der Schriftzug ,,KGU — Kampfgruppe gegen Unmenschlich-
keit“ eingeblendet. Es handelt dabei um den Alias, den das ZPS fur diese Aktion ge-
wahlt hat. Es folgen Videoaufnahmen der Demontage der Kreuze und eines am
Reichstagsufer platzierten Infostanders mit der Botschaft ,,Es wird nicht gedacht (vgl.
ZPS 2.11.2014: 00:00:01-21). AnschlieRend werden in einer Montagesequenz aktuelle
und historische Aufnahmen gegenubergestellt und mit vom ZPS produzierten Film-
und Fotomaterial erganzt, das Weil3e Kreuze an den EU-AuRengrenzen zeigt. An dieser
Stelle wird die Parallele zwischen der ehemaligen innerdeutschen Grenze und den heu-
tigen EU-AulRengrenzen etabliert. Historische Aufnahmen von der innerdeutschen
Grenze werden mit Bildern montiert, die Elemente des gegenwartigen europdischen
Grenzsicherungssystems zeigen: Stacheldrahtz&dune, Patrouillenboote, Radaranlagen.
Zudem werden Ausschnitte aus einer Videodokumentation illegaler Pushback-Metho-
den in der spanischen Exklave Melilla und drastische Bilder von Leichen Gefliichteter
am Strand?? integriert (ZPS 2014: 00:00:24-00:02:01). Das letzte Drittel des Trailers
prasentiert die Synthese aus dieser Bildmontage, die vom ZPS empfohlene Ldsung der
Krise: Einen neuen, europaischen Mauerfall nach dem Vorbild von 1989. Im An-
schluss wird zur Teilnahme an der zweiten und dritten Phase der Aktion aufgefordert:
Es wird um Spenden geworben sowie zur Mitfahrt an die Grenze und zur Verabschie-
dungszeremonie eingeladen. Dabei werden die noch als Auffiihrung zu realisierenden
Elemente von den Sprecherstimmen vorwegnehmend beschrieben (ZPS 2.11.2014:
00:01:59-00:02:47). Der Trailer etabliert das Narrativ der Aktion und bildet eine Ge-

231 Uber die Crowdfundingseite der Aktion sind zwar viele der dort wahrend der Aktion platzierten
Inhalte nicht mehr abrufbar, der Trailer ist dort jedoch nach wie vor integriert (vgl. Indiegogo 2014).

232 Das ZPS schreckt vor dem Einsatz solcher Bilder grundstzlich nicht zurtick; im Kampagnenvideo
zu Fliichtlinge fressen — Not und Spiele werden auch die Aufnahmen des toten Ailan Kurdi gezeigt,
deren Verwendung in den Medien stark umstritten ist (vgl. ZPS 2016: 00:00:47).
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lenkstelle der Intervention: Er verknlpft ihre erste, im Vorfeld realisierte, dem Publi-
kum lediglich als Ergebnis prasentierte Phase mit der nun zu inszenierenden letzten
Phase, der Fahrt an die Grenze.

Die Facebook-Timeline des Zentrums23?

stellt im Grunde die einzige Mdglichkeit
dar, die laufende Aktion in ihrer Gesamtheit zu verfolgen. Die Aktion wird hier am
3.11.2014 angekindigt und damit ist die Inszenierung eroffnet. In einer Mischung aus
verlinkter Presseberichterstattung, Video- und Fotomaterial, den Kommentaren der
Nutzer*innen und eigenen Beitragen des Zentrums wird ein Uberblick tiber die Aktion
gegeben. An dieser Stelle finden sich samtliche bereits genannten Elemente der Insze-
nierung des ZPS in einzelnen Facebook-Beitrdgen. Zudem gibt das ZPS immer wieder
Zwischenstande der Intervention durch und etabliert damit gleichzeitig ein klares Nar-
rativ ihres Verlaufs. Am zweiten Tag der Aktion heif3t es: ,,[D]er Staatsschutz ermittelt,
die CDU schdumt* (ZPS 4.11.2014: 17.43 Uhr). Tags darauf wird berichtet, dass sich
bereits 139 Freiwillige gemeldet hatten und zu weiteren Spenden aufgerufen (ZPS
5.11.2014: 09.01 Uhr), und am Tag der Abfahrt meldet das ZPS: ,,Die Busse rollen
gen Griechenland (7.11.2014, 20.03 Uhr). Einen Tag spater Uibermittelt es ein Foto
von funf originalverpackten, akkubetriebenen Winkelschleifern und droht: ,,Gerade ist
noch eine Lieferung eingetroffen. DIE EU-AUSSENMAUER WIRD MORGEN
FALLEN!*“ (ZPS 8.11.2014: 11.10 Uhr). Einige Stunden spéater werden Bilder von
Polizeidurchsuchungen an der serbischen Grenze verdffentlicht. Dazu berichtet das
ZPS, dass die serbische Polizei die Busse nun mit einer Eskorte begleite (ZPS
8.11.2014: 13.57 Uhr). Am 9. November gegen Mittag befinden sich die Busse schieR3-
lich im Grenzgebiet: Dies wird mit einer Aufnahme dokumentiert, die Freiwillige vor
einem Schild mit der Aufschrift ,,Border Area“ zeigt (ZPS 9.11.2014: 11.51 Uhr). Im
Anschluss wird nachtréglich von weiteren Polizeikontrollen an der Grenze nach Bul-
garien berichtet. Dabei werden Fotos aus den Bussen gezeigt, um zu dokumentieren,
wie die Teilnehmer*innen eine Rechtsbelehrung durch einen Mitarbeiter des bulgari-
schen Innenministeriums erhalten (ZPS 9.11.2014: 16.46 Uhr). Im Folgenden tut sich

jedoch eine Licke in der Facebook-Timeline auf: Das Zentrum selbst dokumentiert

233 Bei der Facebook-Timeline wird der Zeitraum vom 3.11. bis zum 19.11.2014 berticksichtigt. Am
3.11. kindigt das ZPS dort den Beginn seiner Aktion an, indem es den Link zur Kampagnenseite
teilt (vgl. ZPS 3.11.2014, 8.54 Uhr). Am 19.11. wird dort eine abschlieBende Stellungnahme von
Philipp Ruch verdffentlicht, die gleichzeitig eine Reaktion auf den, die Aktion scharf angreifenden
Herausgeberkommentar im Politikressort der Frankfurter Allgemeinen Zeitung von Berthold Kohler
darstellt (vgl. 19.11.2014, 9.52 Uhr; Kohler 3.11.2014).
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den Fulmarsch an die bulgarische Auengrenze nicht; diese Aufgabe Gibernehmen an-
dere Medien. Stattdessen wird die Debatte Uber die Entfernung der Kreuze wiederge-
geben, insbesondere die Reaktion des Berliner Innensenators und die Gegenreaktionen,
die sie hervorruft (vgl. ZPS 10.11.2014: 21.54 Uhr; ZPS 11.11.2014: 13.48 Uhr). Die
Serie der Facebookbeitrége des ZPS endet mit einem Kommentar von Philip Ruch zu
Bertold Kohlers Verurteilung der Aktion in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung (ZPS
19.11.2014: 09.52 Uhr).

Das ZPS integriert also auf Facebook die Gegenreaktionen, die der Erste Europai-
sche Mauerfall auslost, in die Aktion selbst, indem es sie gleichwertig neben die do-
kumentierenden Beitrage stellt. Die inszenierten, stark von den Reaktionen der Sicher-
heitsbehdrden geprégten Ereignisse werden Teil einer medial vermittelten
Dramaturgie. Dabei kdnnen die Aktionen des Zentrums nicht von den Gegenreaktio-
nen getrennt werden und die diskursiven Beitrdge nicht von den theatralen. Erst in
ihrer Zusammenschau vervollstandigt sich die Intervention Erster Europaischer Mau-
erfall zu einem komplexen Ganzen. Anhand der Facebook-Timeline des Zentrums zei-
gen sich die Schwierigkeiten und Chancen einer Analyse dieser stark mediatisierten
Aktion, die wie beispielsweise Schlingensiefs Bitte liebt Osterreich als Phanomen ei-
ner distribuierten Asthetik beschrieben werden kann und sich im Zusammenspiel von

Inszenierung, Reaktionen und offentlicher Debatte realisiert (vgl. Balme 2011).

Theatralitat

Wahrend die Reaktionen im dritten, Fragen der Offentlichkeit gewidmeten Teil
dieser Arbeit eingehender analysiert werden sollen (vgl. Kap. 1V.4), werden im
Folgenden die vom ZPS inszenierten Ereignisse und (Medien-)Bilder genauer
untersucht. Dabei handelt es sich jedoch nicht um eine Auffihrungsanalyse, sondern
eher um einzelne Szenenanalysen der Intervention Erster Europaischer Mauerfall.
Zunachst wird dabei die Verabschiedungszeremonie in den Blick genommen und aus
mediatisierter Rezeptionsperspektive heraus betrachtet. Es wird also von der
Presseberichterstattung sowie von der fotografischen und filmischen, medial
distribuierten Dokumentation der Aktion ausgegangen.

Bei der Verabschiedungszeremonie tritt der theatrale Charakter der Intervention
klar hervor. Diese Veranstaltung ist gleichzeitig die Er6ffnung des Festivals Voicing
Resistance, in dessen Rahmen die Intervention des ZPS realisiert wird (vgl. Collet
2014). Sie findet mit Reden und Musik vor dem Maxim Gorki Theater statt, wobei das
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Hauptportal als Bihne dient. Die Veranstaltung wird durch ein zentrales theatrales
Element als Staatsempfang bzw. Staatsakt inszeniert: Der Weg vom Theaterportal bis
unmittelbar vor die Tiren der beiden Reisebusse,?®* die fiir die Fahrt zur bulgarisch-
tirkischen Grenze bereitstehen, ist mit rotem Teppich ausgelegt. Hier werden die Teil-
nehmer*innen der Busfahrt, die ,,Mauerhelden®, als Staatsgiste oder auch als Film-
stars, wie es die Nachtkritikerin Sophie Diesselhorst beobachtet, inszeniert.?*® Der ze-
remonielle Rahmen der Veranstaltung wird dadurch unterstrichen, dass die Busse von
der Intendantin des Maxim Gorki Theaters, Shermin Langhoff, in einer Zeremonie, die
an Schiffstaufen und Fahrzeugsegnungen erinnert, ,geweiht® werden. Mit schwung-
vollen, groRen Gesten und zwei Flaschen Wasser besprengt Langhoff den Boden vor
einer der Bustiren (vgl. ZPS 7.11.2014: 00:04:10-15).

Ein letztes, entscheidendes Element dieser Inszenierung eines Staatsaktes stellen
die Polizeireaktionen dar,?%® die auf die Ankiindigung des Zentrums, man wolle die
EU-AuRengrenze abbauen, hin erfolgen. Die Einsatzleitung wird dabei vom ZPS mit
den folgenden Worten zitiert: ,,Sie rufen zu schweren Straftaten auf. Wir miissen ge-
fahrenabwehrende Maflnahmen einleiten* (ZPS 7.11.2014). Sobald die Durchsuchung
von Gepéck und Bussen nach Bolzenschneidern abgeschlossen ist, vervollstandigen
die Polizeibeamt*innen das Bild eines Staatsempfangs geradezu mustergultig. Der
GroReinsatz mit Uber dem Theater kreisendem Polizeihubschrauber (vgl. Wildermann
2014) entspricht den massiven SicherheitsmalRnahmen bei Staatsempfangen und -be-
suchen, die durchaus zu deren Inszenierung beitragen. Es konnten statt der Durchsu-
chung nach verdachtigen Werkzeugen wie Bolzenschneidern auch Sicherungsmal3-
nahmen fiir wichtige Staatsgéste betrieben werden; ein Eindruck, den die Beamt*innen

in Sicherheitsausriistung unterstreichen.

234 Auf der Facebookseite des ZPS findet sich eine Fotostrecke mit zwolf Aufnahmen. Sie zeigen unter
anderem, wie Cesy Leonhard vor dem Haupteingang des Maxim Gorki Theaters spricht und wie die
Freiwilligen mit Rucksacken und Rollkoffern tber roten Teppich gehen (vgl. ZPS 8.11.2014).

235 Nachtkritikerin Sophie Diesselhorst hingegen sieht den roten Teppich nicht als Aktualisierung des
Kontextes von Staatsempfangen, sondern — bezeichnenderweise fir ihre Funktion als Theaterkriti-
kerin — im Kontext von Filmpreisverleihungen (vgl. Diesselhorst 11.11.2014). Dabei handelt es sich
um ein Problem der Kodierung und Signifikanzkettenbildung: Wahrend der Kontext ,,Staatsemp-
fang* durch die weiteren Elemente der Inszenierung (Reden, Bustaufe) aufgerufen wird, erscheint
es gleichfalls schliissig, dass ein roter Teppich in einem Theater mit Preisverleihungen im Kunst-
und Kulturbetrieb in Verbindung gebracht wird, so dass sich die Aquivalenzkette Theater — Reden
— Roter Teppich ergibt.

2% |_aut ZPS handelt es sich dabei um einen gemeinsamen Einsatz von ,,Staatsschutz, Bundespolizei
und Bundesgrenzschutz“ (vgl. ZPS: 7.11.2014). Der Berliner Tagesspiegel berichtet in zwei ver-
schiedenen Artikeln sowohl von der ,,Bundespolizei* (vgl. Collet 2014), als auch vom ,,Staats-
schutz* (Wildermann 2014).
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Abb. 1: Philipp Ruch ubergibt auf dem roten Teppich vor dem Maxim Gorki Theater
einen Bolzenschneider an einen Polizeibeamten — Berlin, 11.11. 2014.

Philipp Ruch, der kinstlerische Leiter des Zentrums fur Politische Schénheit, nutzt
die Anwesenheit der Polizei fir die weitere Inszenierung der Aktion: Er schreitet den
roten Teppich mit einem — ebenfalls roten — Bolzenschneider in der Hand entlang, um
diesen kurz darauf mit staatsmannischem Gestus, umringt von Pressefotograf*innen,
an einen der Sicherheitsbeamten zu Ubergeben (Abb. 1). Ruch wird diesen Moment
retrospektiv als ,,die Szene ,Gib dem Hund die Wurst** bezeichnen (Ruch /Pelzer
2014: 01:00:07-10). Wie die im Bildhintergrund postierten Fotograf*innen zeigen, ist
auch dies ein fir die mediale Verbreitung inszeniertes Bild. Mit Hilfe dieser ,,Statis-
ten® (vgl. Wildermann 2010) von der Polizei werden Pressefotos inszeniert, die schon
allein durch die remetaphorischen RulRspuren in Ruchs Gesicht theatral markiert sind,
selbst wenn, wie hier im Bild, das zentrale Element der Inszenierung des Staatsemp-
fangs, der rote Teppich, aufgrund der Perspektivwahl nicht zu erkennen ist. Dabei bin-
det das ZPS die Polizist*innen nicht nur in seine Inszenierung, sondern auch in das
Narrativ der Aktion ein; Ruch kommentiert den Polizeieinsatz gegeniber der Presse
mit: ,,.Die AuBlengrenzen der europdischen Union werden am Gorki Theater vertei-

digt” (Wildermann 2010).

164



Bei diesem einzigen Live-Ereignis mit ko-prasentem Publikum im Rahmen der Ak-
tion Erster Européaischer Mauerfall werden schliellich alle Anwesenden zu Teilneh-
mer*innen: Nicht nur die Polizei, auch das Publikum wird in die Inszenierung des
Staatsaktes integriert. Die Zuschauer*innen stehen zu beiden Seiten des roten Tep-
pichs Spalier und applaudieren den freiwilligen ,,Mauerhelden* auf dem Weg zu den
Bussen (vgl. ZPS 2014: 00:04:03-07). Zusammenfassend lasst sich sagen, dass es bei
dieser Veranstaltung kein Publikum im engeren Sinne gibt; alle Anwesenden partizi-

pieren zugleich an der Inszenierung theatral generierter (Medien-)Bilder.

Subversive mimetische Strategien des Ersten Européischen Mauerfalls

Im Wesentlichen greift das ZPS fiir den Ersten Europaischen Mauerfall auf zwei
mimetisch-subversive Strategien zurlck, die Camouflage bzw. das Fake und das
Reenactment. Wahrend die Camouflage als Strategie zur Realisierung der Demontage
der Weil3en Kreuze und damit, ahnlich wie in den Hoaxes der Yes Men, zur Platzierung
der Aktion dient, wird das Reenactment zur Disartikulation und Reartikulation genutzt.
Jedoch l&sst sich noch ein weiteres, zum Wirkungspotenzial der Aktion unmittelbar
beitragendes Element beobachten: das Spiel mit kollektiven Angsten. Es ist einer Bild-
serie des Zentrums inbegriffen, die einzelne WeiRRe Kreuze inmitten Schwarzer Fliich-
tender platziert. Dabei wird nicht nur die zentrale Analogsetzung zwischen zwei ver-
schiedenen Gruppen Flichtender und Gefliichteter visualisiert, sondern es werden —
wie die Rezeption zeigt (vgl. S. 223-224) — auch xenophobe Vorstellungen représen-
tiert und visualisiert sowie identitatspolitische Affekte freigesetzt. Hier kann also nicht
unbedingt von einer subversiv-kritischen Wirkung gesprochen werden, da auch und
gerade Hatespeech in Online-Kommentarbereichen und sozialen Medien provoziert

wird.

Bilder kollektiver Angste

Kollektive xenophobe Vorstellungen, mit denen im Kontext dieser Aktion gespielt
wird, verdichten sich besonders in einem der Pressefotos des ZPS. Es zeigt ein mit
,»Ingo Kriger beschriftetes Weil3es Kreuz inmitten einer Gruppe Schwarzer Flichten-
der (Abb. 2). Innerhalb der Bildserie von Fotografien aus Melilla, die das ZPS verof-
fentlicht, ist dieses Foto das wohl am meisten reproduzierte und zirkulierende. So er-

scheint es auf der Titelseite der taz am 4.11.2014, einen Tag nach Interventionsbeginn,
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mit einer Auflage ca. 200.000 Exemplaren.?®’ GroRformatig gedruckt leuchtet das
Foto an Kiosken und Zeitungsstanden in der gesamten Republik den Kund*innen ent-
gegen. Das Foto ist dabei unmittelbar unter der Titeliiberschrift ,,Den Opfern von
Mauer und Stacheldraht und dem so skandalisierenden, wie das Narrativ des ZPS
reproduzierenden Vorspann platziert: ,,Provokation. 25 Jahre nach dem Fall der Berli-
ner Mauer entfiihren Politaktivisten Gedenkkreuze und lassen Fliichtlinge, die nach
Europa wollen, mit Kreuzen posieren. Opferverband empdrt, Polizei ermittelt,
Seite 3“ (taz 4.11.2014).%%8 Das Bild erreicht auch die internationale Presse; es wird
jeweils online und unmittelbar nach Beginn der Intervention am 3.11.2014 im Guar-
dian (Oltermann 2014) und am 4.11.2014 in der Washington Post (Noack 2014) ver-
offentlicht. Zudem erscheint das Bild in der, mit ihrer Berichterstattung stark zur Skan-
dalisierung der Aktion beitragenden B.Z. (B.Z. 3.11.2014). Ein sehr &hnliches Foto,

das teilweise dieselben jungen Manner zeigt, verwendet auch Spiegel Online in seinem

unmittelbar zu Aktionsbeginn vertffentlichten Artikel ,,Knackt die Festung Eu-
ropa“ (vgl. Diez 3.11.2014).

237 \/gl. taz: ,,Zahlen und Fakten. Wir iiber uns.“ Entn.: taz.info, <http://www.taz.de/1106557/>, letzter
Zugriff: 21.4.2017.

2% Eine abfotografierte Version dieser Titelseite findet sich auf der Facebookseite des Zentrums fiir
Politische Schénheit (ZPS 4.11.2014).
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Auf der Fotografie ist eine Gruppe von neun Schwarzen jungen Mannern zu sehen.
Sie stehen im Halbkreis in l&ssiger Pose, in ihrer Mitte ist ein weilRes Mauerkreuz auf
dem Boden aufgestellt, das an Ingo Krtiger, eines der ersten, weiRen Todesopfer der
Berliner Mauer, erinnert (vgl. Gedenkstéatte Berliner Mauer: 2017a). Kriiger starb unter
ungeklarten Umstanden, wahrscheinlich durch Ertrinken, bei einem Fluchtversuch —
mit Taucherausriistung — in der Spree. Betrachtet man sein Schicksal genauer, fallen
zwei wesentliche Parallelen zwischen Kriiger und heutigen Fliichtenden auf: Es han-
delt sich um einen jungen Mann, der nicht etwa von DDR-Grenztruppen erschossen
wird, sondern bei seinem Versuch, die Grenzbefestigungen zu umgehen, auf den Was-
serweg ausweicht — und ertrinkt (vgl. Gedenkstatte Berliner Mauer: 2017b). Dies ist
besonders deshalb interessant, weil in den 6ffentlichen Reaktionen auf die Aktion des
ZPS immer wieder behauptet wird, dass das in-Zusammenhang-bringen von heutigen
Flichtenden und DDR-Mauertoten eine illegitime analoge Operation sei. So formu-
liert beispielsweise FAZ-Herausgeber Berthold Kohler, es handle sich um ,.eine iible
Gleichsetzung®, schlieBlich gebe es an den EU-Auflengrenzen ,.keinen Schief3-, son-
dern einen Hilfsbefehl* (Kohler 3.4.2014).

Das Foto zeigt die jungen Manner leger gekleidet, sie tragen Jeans und Trainings-
hosen, T-Shirts, Polo- und Freizeithemden, Turnschuhe und Sandalen. Dabei fallt auf,
dass zwei Kleidungsstiicke das Logo der Firma Adidas aufweisen, darunter das auffal-
lige, rote Sporthemd des jungen Mannes im Zentrum des Bildes, der auBerdem eine
Schirmkappe mit der Aufschrift Audi tragt. Der Kappentréger halt das Kreuz mit der
Hand aufrecht, wobei er leicht nach links zum Bildmittelpunkt versetzt steht. Das
Weille Kreuz hingegen befindet sich auf der Mittelachse des Bildes, ist allerdings
sachte nach rechts geneigt, so, dass sich die Hand des Mannes im Schnittpunkt der
Bildachsen befindet. Der Beriihrungspunkt zwischen symbolisch reprasentierten Mau-
ertoten und heutigen Flichtenden liegt also im Zentrum des Bildes.

Die Gruppe macht einen durchweg lassigen und souverénen Eindruck, wirkt aber
insbesondere dadurch inszeniert: Die Ménner posieren. Zwei von ihnen deuten mit
ihren Zeigefingern auf das Mauerkreuz im Bildzentrum — ihre Gesten erinnern an
gangsterhafte Hiphop-Posen. Dabei wirkt die gesamte Gruppe sehr ernst; bei manchen
ist ein leicht angedeutetes L&cheln im Gesicht zu erkennen. Zum grof3en Teil stehen
sie breitbeinig da, die beiden Manner links und rechts auRen haben jeweils ihre Hande

in die Hosentaschen gesteckt, was den symmetrischen Bildaufbau verstirkt. Uberhaupt
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wirkt die Gruppe in sich geschlossen, zwischen den Mannern gibt es keine Liicken,
die den Blick auf das Waldsttick im Hintergrund zuliel3en.

Die Manner blicken nicht nur frontal, sondern zugleich von oben herab in die Ka-
mera. Durch die Geschlossenheit und Homogenitat der Gruppe, besonders aber wegen
der Froschperspektive, lasst sich das Bild als bedrohlich lesen. Das Motiv liel3e sich
zynisch paraphrasieren als ,Weil3es Kreuz von Schwarzen gerahmt*. Zusétzlich wird
durch diese Bildkomposition der Eindruck vélliger Deplatziertheit des Weillen Kreu-
zes unterstrichen, das als symbolischer wie optischer Fremdkdrper im Bild heraussticht.
Die Bildkomposition kann identitatspolitisch interpretiert werden: Das ,Deut-
sche® wird von Objekten reprasentiert, dem politisch aufgeladenen weillen Mauer-
kreuz und den Firmenlogos von Adidas und Audi. Folgt man der Bedrohlichkeit ver-
mittelnden Froschperspektive, wird das Bild als subtiles Narrativ des ,Wir* gegen
,Sie lesbar. Versteht man es hingegen im Sinne des Narrativs des Ersten Europai-
schen Mauerfalls ist es eine zeitgendssische Darstellung von Briuderlichkeit. Gleich-
zeitig strahlt es eine gewisse Provokation aus, Geflohene sind hier keine elenden Bitt-
steller, sondern eine Gang souveraner, cooler Jungs.

Zudem bedarf das Bild offenbar der Authentifikation. Es ist nicht nur Teil einer
ganzen Serie von Gruppen- und Einzelportraits mit Weilen Kreuzen, sondern das ZPS
veroffentlicht auch kurze, begleitende Videos, in denen Flichtende von der momenta-
nen Lage an den AuBengrenzen und ihren bisherigen Fluchtrouten berichten; einige
von ihnen sind auch auf den Fotos zu sehen. Die Tatsache, dass diese Bilder einen
Moment dokumentieren, der wirklich stattgefunden hat, also performativ sind, verleiht
ihnen besondere Macht. Dieser VVorgang wurde nicht einfach nur imaginiert, er wurde
mit den Mitteln der Kunst, der Performance und des Theaters auch tatsachlich realisiert.

Ein Groliteil des vom ZPS verdéffentlichten Bild- und Videomaterials dient in erster
Linie der Dokumentation und Authentifizierung.?*® So ist der Film, der die Demontage
der Mauerkreuze am Reichstagsufer zeigt, Beweismaterial fiir die Urheberschaft des
Zentrums und damit in gewisser Weise ein Bekennervideo. Die kérnige Auflésung des
Videomaterials gibt den Bildern eine zusatzlich authentifizierende Qualitat und impli-

ziert, dass die Aktion nur heimlich gefilmt werden konnte.

239 Das ZPS dokumentiert nicht nur die Reise nach Bulgarien, sondern veroffentlicht sogar Fotografien
von Schéden an den Weillen Kreuzen, darunter in erster Linie Lackabsplitterungen. Diese Bilder
sind zu einem Zeitpunkt aufgenommen, an dem sich die Kreuze noch in ihrer Halterung am Reichs-
tagsufer befinden und werden vom ZPS auf seiner Facebookseite vertffentlicht (vgl. ZPS 5.11.2014).
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Die vom ZPS auf Facebook geposteten Bilder von den Polizeireaktionen auf die
Busreise dokumentieren im Wesentlichen nur Gepackkontrollen und Polizeieskorten,
ohne einen theatral-inszenierten Rahmen, wie bei der Verabschiedungszerenomie (vgl.
ZPS: 8.11., 13.57 Uhr). Indem derartige Momente festgehalten und tber soziale Netz-
werke verbreitet werden, macht das ZPS jedoch die Angst der Behorden vor einer di-
rekten Intervention an den Auengrenzen sichtbar.

Wéhrend das ZPS einerseits auf die dokumentarisch-authentifizierende Funktion
von Bildmaterial setzt, produziert es zugleich eine fundamental andere Art von Bildern.
Damit sind insbesondere jene Fotografien gemeint, die im Vorfeld der Aktion herge-
stellt werden. Sie fungieren zur Veranschaulichung und Illustration des zentralen Ar-
guments und Narrativs: Der Analogsetzung von heutigen und friheren Grenzen, sowie
der ,,Flucht* der WeiRen Kreuze an die AuBlengrenzen zu ihren zukiinftigen ,,Schwes-
ter[n] und Brider[n]* (ZPS 2.11.2014). Sie sind eher symbolisch-metaphorische Bil-
der und kénnen mit der Figur der Remetapher beschrieben werden, also als Visuali-
sierungen von Sprachgebrauch im weiteren Sinne. Beim Ersten Europdischen
Mauerfall bezieht sich die Remetapher jedoch nicht auf einen gangigen, sondern auf
einen vom Zentrum fur Politische Schonheit neu etablierten Sprachgebrauch: Durch
die Platzierung der Mauerkreuze wird die EU-AuBengrenze erst zur ,,Mauer* dekla-
riert. In diesem Fall handelt es sich also um eine Taktik der remetaphorischen Illustra-
tion des eigenen Narrativs und Sprachgebrauchs: Die Visualisierung dient zugleich
seiner Etablierung. Damit ist die Aktion Erster Europaischer Mauerfall eine Dis-
kursintervention mit theatralen Mitteln, konkret den Mitteln der inszenierten Fotogra-

fie und des Reenactments.

Reenactment und Ausagieren historischer Referenzen

AbschlieRend soll auf die titelgebende Strategie des reformulierend-adaptierenden
Reenactments des Ersten Européischen Mauerfalls eingegangen werden. Innerhalb
des artivistischen Diskurses spielt zwar das Reenactment als Konzept keine promi-
nente Rolle, jedoch ist der Begriff von theaterkritischer Seite an den Ersten Europai-
schen Mauerfall herangetragen worden. Dabei wird die Aktion kurioserweise nicht,
wie vom Titel und Kampagnentrailer nahegelegt, als Versuch eines Reenactments der
Ereignisse des Herbstes 1989 wahrgenommen, sondern als ,,Reenactment einer Flucht

in die EU mit den uns zur Verfligung stehenden Mitteln — also andersrum® (Diessel-
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horst: 11.11.2014). Diese These erscheint nicht besonders plausibel, reisen die Frei-
willigen doch vergleichsweise komfortabel in klimatisierten Bussen. Einziges gemein-
sames Merkmal ist, dass sie sich ebenfalls auf der sogenannten ,Balkanroute‘ bewe-
gen.?® Einer solchen Reenactment-ldee kdme vielmehr der Civil March for Aleppo,
ein FuBmarsch von Berlin nach Aleppo, der am 26.12.2016 begonnen hat, deutlich
naher.?*! Die Aktivist*innen werden — ob sie nun Aleppo erreichen oder nur bis zur
tirkischen Grenze kommen sollten — voraussichtlich ber neun Monate unterwegs
sein.?*? Auf ihrem Weg dokumentieren und kommentieren sie die Grenzziune, auf die
sie stoBen und produzieren sehr &hnliche (Medien-)Bilder wie tatsachliche, auf der
sogenannten ,Balkanroute‘ reisende Fluchtende — kleine oder groe Gruppen von
Menschen mit wenig Gepéck, die durch leere Landschaften ziehen; zentraler Unter-
schied sind die weiBen Civil March for Aleppo-Fahnen.?*® Das einzige konkrete Bild-
zitat, auf das die Aktion des ZPS hinsteuert, sind hingegen die ein Vierteljahrhundert
zuvor agierenden Aufenminister Horn und Mock mit ihren Bolzenschneidern im Jahr
1989 (vgl. ZPS 2.11.2014: 00:02:00-14). Doch auch hier belésst es das ZPS — wie so
oft — bei der Anklndigung. Ein Reenactment im engeren Sinne, also eine Demontage
eines Grenzzauns, findet nicht statt. Ob deshalb vom Scheitern der Aktion zu sprechen
ist, wird noch zu diskutieren sein.

Dennoch kann hier der Begriff des Reenactments produktiv gemacht werden,
jedenfalls im Sinne eines eher weit gefassten Verstandnisses: So lassen sich, wie UIf
Otto es vorschldgt, Reenactments als Praktiken begreifen, die ,,das mediale
Bildreservoir zur Auffithrung® bringen und ,,diese Aktualisierung gleichsam in das
kulturelle Gedéchtnis eingehen® lassen (vgl. Otto 2014: 287). In diesem Sinne ist das
Reenactment eine mimetische Referenzpraxis, die unauflésbar mit sozialen Realitéten
verknlpft ist — oder zumindest mit dem Strom sozial konstruierter Medienbilder.
Reenactments mussen sich dabei natirlich auf Quellen als Grundlagen ihrer
Reinszenierung beziehen, insbesondere auf Bildquellen und damit auch auf

Medienbilder. Wie bereits beschrieben, prasentiert das ZPS in seinem

240 Eine Visualisierung der geplanten Reiseroute findet sich auch im Kampagnentrailer, ihr genauer
Verlauf wird jedoch erst kurzfristig bekanntgegeben (vgl. ZPS 2014: 00:00:20-00:00:24; Indiegogo
2014).

241 Civil March for Aleppo: Civil March for Aleppo, <http://civilmarch.org/>, letzter Zugriff: 21.4.2017.

242 Civil March for Aleppo: ,,Here you can join: Our route*. Entn.: Civil March for Aleppo, <http://civil-
march.org/here-you-can-join-our-route/>, letzter Zugriff: 21.4.2017.

283 Vgl. Civil March for Aleppo: ,,Fotos“. Entn.: Facebook, <https://www.facebook.com/pg/Civil
MarchForAleppo/photos/?ref=page_internal>, letzter Zugriff: 21.4.2017.
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Kampagnentrailer das Medienbild von Horn und Mock, das als Androhung eines
Reenactments dient. Gleichzeitig weckt Ottos Begriffsbestimmung mit ihrem Bezug
auf das kollektive Gedéchtnis Assoziationen zum Konzept der Erinnerungsorte. Auch
historische Ereignisse kdnnen Erinnerungsorte im Sinne von Pierre Noras weit
gefasstem Ortsbegriff sein (vgl. Kap. 11.5.1) und ,[d]as Nachspielen wichtiger
politischer Ereignisse als eine spezifische Form kultureller Erinnerung nahm von der
Franzosischen Revolution ihren Ausgang® (Fischer Lichte 2012b: 24). Das
Reenactment kann also als spezifische Form des Rickgriffs auf Erinnerungsorte
wahrend der Platzierung einer Intervention beschrieben werden, und damit als
Aushandlung kollektiver Identifizierungsformen.

Reenactments sind Formen der Aneignung von ,,Vergangenem‘ im Allgemeinen
(vgl. Roselt /Otto 2012: 9) und von Geschichte im Spezifischen, wobei in der Aneig-
nung eine Transformation des historischen Geschehens stattfindet (vgl. Fischer-Lichte
2012b: 37-38). Da Reenactments mit diesen Aneignungen, wie Fischer-Lichte betont,
stets ein ,,besonderes Verstandnis von Geschichte implizieren oder auch deutlich arti-
kulieren* (Fischer-Lichte 2012b: 13), steht das Reenactment immer auch in Bezug zu
der Gegenwart und der soziopolitischen Situation, in der es stattfindet. Ihm kommt
eine gegenwartsbezogene Funktion zu: Es kann als korperlich ausagierte, kollektive
Identifizierungsform verstanden und als politisch-theatrale Praxis gedacht werden, die
zur Stabilisierung oder Destabilisierung sowie zur Reartikulation von Geschichts- und
Weltbildern beitragen kann. An dieser Stelle soll kurz auf die Form des Historical
(War-)Reenactments hingewiesen werden, das zumeist als Stabilisierung und Affirma-
tion kollektiver Identitaten sowie patriotischer oder nationalistischer Geflihle und Ge-
schichtsinterpretationen dient, weshalb es in Deutschland immer wieder rechte und
neonazistische Akteur*innen anzieht (vgl. z. B. Baeck 2016).

Als mimetische Praxis sind Reenactments ,,Wiederholungen [...], die nie mit dem
identisch sind, was sie wiederholen* (Fischer-Lichte 2012b: 13); es kommt nicht nur
auf die Ahnlichkeit an, die mit einem ganzen Arsenal von Authentifizierungsstrategien
zu erzeugen versucht wird, sondern auf die Differenz. Gerade deshalb erscheint das
Reenactment des ZPS, das mit seiner Analogsetzung von Vergangenem und Gegen-
wartigem, von ,,Mauerbauten* der DDR und der EU (Indiegogo 2014) stark adaptiv-
aktualisierende Ziige tragt, produktiv als solches analysierbar. Das ZPS beschreibt sei-

nen Umgang mit historischen Referenzen auch selbst als mimetische Praxis und greift
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dazu auf die etwas abgedroschene Spiegelmetapher zuriick, der seit Plato eine pejora-
tive Konnotation anhaftet (vgl. Plato 2000: X, 596 d8-e4). Die heutige politische Situ-
ation soll, so erklart ZPS-Mitglied Leipold, ,,mit politisch schénen Akten aus der Ver-
gangenheit gespiegelt werden (Leipold 2015: 22), da ,,eine retrospektive Sichtweise
auf die Gegenwart dabei helfen [konne], die Realitat kontrastreicher und schérfer zu
machen® (Leipold 2015: 24).

Die Szenen des Ersten Europaischen Mauerfalls, die an der EU-Aul3engrenze in
Bulgarien stattfinden, weisen einige charakteristische Merkmale von Reenactments
auf, namlich einen partizipativen Charakter, der sich im Einsatz von Laien konkreti-
siert, die Entwicklung von ,,nicht-psychologische[n] Darstellungsstrategien™ (Roselt
/Otto 2012: 10) sowie den Riickgriff auf verschiedene, auch rdumliche, ,,Authentifi-
zierungsstrategie[n]* (Fischer-Lichte 2012b: 25). An der Reise zur EU-AulBengrenze
und dem FuBmarsch, der an einem Absperrband der bulgarischen Polizei endet, neh-
men uber 100 Freiwillige teil, deren als historisches Reenactment lesbare Aktionen
sich im Wesentlichen auf das Hantieren mit Bolzenschneidern beschranken. Auch
wenn die Intervention des ZPS durch die Wahl des Datums, des 25. Jahrestags des
Berliner Mauerfalls, in Bezug zu diesem zweiten, etwas spater stattfindenden, histori-
schen Ereignis des Jahres 1989 gesetzt wird, dominieren in der Inszenierung, radumlich
wie ikonografisch, die Referenzen zum symbolischen Akt der beiden AulRenminister
Horn und Mock und zum Abbau des Eisernen VVorhangs an der dsterreichisch-ungari-
schen Grenze.?** Hier stellen inshesondere die Bolzenschneider eine klar leshare Re-
ferenz dar, wéahrend raumlich eine entscheidende Verschiebung vorliegt: Das Reenact-
ment findet nicht an der historisch korrekten Grenze statt, daflir aber an der historisch
korrekten Grenzbefestigung. In Bulgarien ist der Eiserne Vorhang noch abschnitts-
weise erhalten, wéhrend die heutige Grenzbefestigungsanlage in Sichtweite verlauft.
Hier manifestiert sich die rhetorische Strategie der Analogsetzung der alten und der
neuen Mauer in der parallelen Grenzfiihrung. Das ZPS weist darauf hin, dass an man-

chen Orten Europas der Eiserne VVorhang ganz wortwértlich wieder hochgeht.

24 Dabei stellt das ZPS den symbolischen Akt Horns und Mocks als den Beginn eines Prozesses dar,
der letztlich zum Mauerfall fiihrte. ,,So kam vor 25 Jahren der Mauerfall ins Rollen®, erklart die
Sprecherstimme im Kampagnentrailer, wéhrend die entsprechenden historischen Filmaufnahmen zu
sehen sind (ZPS 2014: 00:02:00-03).
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Mediatisierung, Reenactment und Ikonografie

Die Teilnehmer*innen sehen sich am Ziel ihrer Reise mit einer massiven Polizei-
prasenz konfroniert und beschréanken sich darauf, dhnlich wie 1989 Horn und Mock,
mit ihren Bolzenschneidern fir Pressefotos zu posieren (vgl. Abb. 3, S. 176). Ange-
sichts der Tatsache, dass die Aktion der beiden AuBenminister in erster Linie ein sym-
bolischer Akt war, da der GroRteil der Grenzfestigungsanlagen zwischen Osterreich
und Ungarn bereits in den Monaten zuvor abgebaut worden war (vgl. Oplatka 2009:
87, 104),2% ist es auch gar nicht so entscheidend, ob die Bolzenschneider der Freiwil-
ligen des ZPS tatsachlich am Stacheldraht angesetzt werden. Auch das historisch-sym-
bolische Ereignis wird in erster Linie fir die Medien aufgefiihrt und die Minister sind
sich offensichtlich dieser Situation bewusst: Sie setzen ihre Bolzenschneider simultan
nebeneinander am selben, metonymisch zu durchtrennenden Draht an, nur um ihn
dann doch nicht im exakt selben Moment zu durchknipsen. Der Ungar Horn prasentiert
im Anschluss noch einmal seinen Bolzenschneider fur die Kameras und die beiden
schutteln sich schlieBlich, in der fir Staatsbesuche typischen Weise, ausdauernd und
intensiv die Hande, so dass die anwesenden Kamerateams und Fotograf*innen auch
diesen Moment adaquat einfangen kdnnen (vgl. ZPS 2.11.2014: 00:02:01-14).

An dieser Stelle werden die Ahnlichkeiten zwischen der Intervention des Zentrums
fur Politische Schonheit und ihrem historischen Vor-Bild offensichtlich. Man kann
sagen, dass das Zentrum nicht den Mauerfall reinszeniert, sondern diese Medienbilder.
Auch wenn das Zentrum das sicherheitspolitisch unerreichbare, ja utopische Ziel, das
innerhalb des Narrativs der Aktion behauptet wird, nicht umsetzen kann; es also nicht
schafft, im Alleingang einen neuen Mauerfall herbeizufuihren, so gelingt es ihnen doch,
ein medienikonisches Bild heraufzubeschwdren (vgl. Kap 1V.1). Die mediatisierte
Auffiihrung des Zentrums ist das Reenactment einer anderen, ebenfalls mediatisierten
Auffiihrung — oder, so kénnte man sagen, die Reinszenierung eines anderen, histori-
schen, (medien-)ikonischen Bildes. Obwohl kein Meter Zaun durchtrennt wurde, ist es
nicht unbedingt gescheitert.

Es handelt sich also um ein Medienereignis, ein explizit fur die mediale Rezeption
inszeniertes Ereignis, das ein historisches Medienereignis, das Treffen von Mock und

Horn, im Sinne einer Adaption re-inszeniert. Ein Teil des medialen Bildreservoirs wird

245 Der Abbau des Grenzzauns beginnt, wie Oplatka erlautert, am 2.5.1989, die beiden AuRenminister
treffen sich hingegen erst am 27.6.1989.
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auf diese Weise zur Auffihrung gebracht, ganz so, wie UIf Otto es beschreibt. Die
rdumliche Verschiebung an die heutige EU-AulRengrenze lasst dieses Reenactment
auch als eine Aneignung von Geschichte hervortreten. Es ist nicht retrospektiv-nostal-
gisch ausgerichtet und bestarkt damit keinerlei affirmierend-kollektive Identifikations-
formen, sondern zweifelt einen unhinterfragten Kernbestand kollektiver Selbstversi-
cherung an, némlich die Annahme, Deutschland sei seit 1989 ein Land ohne Mauern.

Protest-Reenactment der Friedlichen Revolution

In diesem subversiv-mimetischen Sinne kann der Erste Europdische Mauerfall zu-
dem als ein Protest-Reenactment im Sinne von Rebecca Schneider verstanden werden
(Schneider 2011: 179-186). Der Mauerfall ist nicht nur der Beginn der deutschen Wie-
dervereinigung, sondern auch der Endpunkt eines Protestereignisses, der Friedlichen
Revolution. Dieser Ausdruck meint das Erstarken der Burgerrechtsbewegung in der
DDR, insbesondere im Verlauf des Jahres 1989 und ist wahrend der Gedenkfeierlich-
keiten im Jahr 2014 sehr prasent. So begeht der Deutsche Bundestag den Mauerfall
mit einer ,,Vereinbarte[n] Debatte* unter dem Titel ,,Friedliche Revolution‘; ebenjener
Veranstaltung, in deren Erdffnungsrede Bundestagsprasident Norbert Lammert die
Demontage der Weilen Kreuze verurteilt (Deutscher Bundestag 7.11.2014: I; 5996).
Die offizielle Berliner Gedenkveranstaltung Lichtgrenze, die das Zentrum auf seiner
Crowdfundingseite explizit kritisiert,2*® und zu der es sich als Gegenveranstaltung in-
szeniert, verwendet ebenfalls den Begriff der Friedlichen Revolution (vgl. Kulturpro-
jekte Berlin GmbH 2014). Wenn das ZPS ihn aufgreift (Indiegogo 2014), ist das also
sowohl als historische Referenz wie auch als Bezugnahme auf die Gedenkveranstal-
tung Lichtgrenze zu verstehen. Zudem gewinnt der Ausdruck in der abgewandelten,
auf die Teilnehmer*innen der Busreise zur Grenze angewandten Formulierung, ,.fried-
liche Revolutiondre®, wieder eine offenere, auf die Gegenwart beziehbare Bedeutung

(vgl. z. B. ZPS 9.11.2014: 16.46 Uhr).?*” Ein hnlich frei mit der Assoziation der

246 50 heift es in einem Zitat von Cesy Leonard: ,,Wihrend in Berlin inhaltsleere Ballons in die Luft
steigen und die Ublichen Gedenkentrager nostalgische, verschleiernde und sedierende Reden halten,
bringen wir die europdische AuBenmauer mit Bolzenschneidern zu Fall! Hundertausende Menschen
sehnen hinter den européischen Auflenmauern einen neuen Mauerfall herbei* (Indiegogo 2014).

247 Der vollstandige Text der im Nachhinein erstellten Facebook-Nachricht lautet: ,,Nach einer langen
Nacht und unendlichen Stunden des Wartens konnten die Busse nach Bulgarien einreisen. Das In-
nenministerium steigt hochst persénlich ein und warnt vor Straftaten an der AuRengrenze. Aber die
friedlichen Revolutiondre bleiben entschlossen (ZPS 9.11.2014: 16.46 Uhr).

174



Friedlichen Revolution umgehendes und den Kontext dementsprechend auf gewaltlo-
sen Widerstand hin weitendes, groformatiges Plakat stellt das ZPS zur Abfahrt am
Maxim Gorki Theater auf. Der Text lautet ,,Erster Europédischer Mauerfall. Verhalten
sie sich beim Abbau der EU-AuRengrenzen friedlich, aber bestimmt. Kampfgruppe
gegen Unmenschlichkeit (vgl. z. B. ZPS 8.11.2014: 01.47 Uhr). Dieses schwarz-
weilRe, mit seinem Rahmen an eine Traueranzeige erinnernde Plakat, ist graphisch so
Klar gestaltet, dass es auf Pressefotos stets prominent und lesbar erscheint (vgl. z. B.
ZPS 8.11.2014: 01.47 Uhr). Doch das Reenactment erschopft sich nicht in solchen
rhetorischen Referenzen. Bei der ,,feierlichen Verabschiedung aller Busfahrer, Mau-
erheldinnen und Mauerhelden® skandieren Sprechchére die Forderung ,,.Die Mauer
muss weg!“. Sie sind im Hintergrund zu horen, wahrend Shermin Langhoff die zere-
moniell-theatrale Segnung der Busse vollzieht (ZPS 7.11.2014: 00:04:10-15). Die Bol-
zenschneider, die den Bezug zum Fall des Eisernen VVorhangs herstellen, werden durch
die Sprechchdre um eine explizite Referenz auf den Berliner Mauerfall ergénzt. Ge-
meinsam mit der Datierung der Aktion rund um den 9. November, den 25. Jahrestag
des Mauerfalls, sind so Zugriff auf und Platzierung im deutschen kollektiven Gedacht-
nis ungleich starker ausgepragt; die Mauer ist ein deutscher Erinnerungsort.24®

Das Skandieren der Parole ,,.Die Mauer muss weg* wird an der bulgarisch-turki-
schen Grenze wieder aufgenommen (Diesselhorst u.a.: 7.11.-21.11.2014, hier
9.11.2014). An der AulRengrenze werden aber auch heutige politische Slogans und Lo-
sungen gerufen und gesungen, sozusagen die Klassiker der Refugees-Welcome-Bewe-
gung und des No-border-Netzwerks, etwa ,,Say it loud, say it clear, refugees are wel-
come here” (Vollmer 2014) und ,,No border, no nation, stop deportation” (Mdsken
11.11.2014).

Insgesamt ist die Aktion an der AufRengrenze jedoch deutlich weniger stark von
Seiten des Zentrums inszeniert als die vorangegangenen Teile der Aktion. So beklagt
beispielsweise die als Embedded Journalist mitreisende Nachtkritikerin Sophie Dies-
selhorst, dass ,,gar nicht klar gemacht wurde, welche Rolle wir [die Freiwilligen] im
Rahmen der Aktion spielen sollten” (Diesselhorst 11.11.2014). Diesselhorst wiinscht
sich also klarere Regieanweisungen, mehr Theater. In der Tat scheint die Aktion in

248 Entsprechend ist in Edgar Wolfrums Beitrag ,,Die Mauer* zur Anthologie Deutsche Erinnerungsorte
eine Fotografie von der Erstirmung der Mauer am Brandenburger Tor abgedruckt (Wolfrum 2009:
565). Die Parole ,,.Die Mauer muss weg!“ wurde bereits im August 1987 bei Protestveranstaltungen
in der DDR skandiert (vgl. Wolfrum 2009: 564).
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Bulgarien eher spontan abgelaufen zu sein. Ob bewusst oder unbewusst, folgt das ZPS
hier der Logik der direkten Aktion und des gewaltlosen Widerstands: Eine schutzlose
Gruppe von ,Mirtyrer*innen‘ liefert sich den Polizeirepressionen aus, um durch blo-
Res Beharren und Erdulden die Repressivitat des Systems offenzulegen (vgl. S. 107).
Die Mitglieder des ZPS, die nicht mit den Bussen mitgefahren sind (vgl. Diesselhorst
11.11.2014), treffen die Artivist*innen in der Nahe der Grenze. Ausgestattet mit Bol-
zenschneidern, jedoch bei weitem nicht geniigend, als dass jede*r Freiwillige einen
zur Hand hétte, geht man gemeinsam weiter Richtung Grenze. Dort wird die Gruppe
von der bulgarischen Polizei aufgehalten. Ruch und Pelzer verhandeln mit den Ein-
satzkraften, ob man weitergehen diirfe (vgl. Diesselhorst u.a. 2014).24°

SchlieRlich einigen sie darauf, einige theatrale, inszenierte Gruppenfotoaufnahmen
mit Polizei und Absperrband im Hintergrund machen zu dirfen (vgl. Vollmer 2014).
Auf diesen Fotos recken die Freiwilligen die Bolzenschneider und Winkelschleifer tri-
umphierend in den Himmel; so, als sei der Grenzdurchbruch gelungen, oder stiinde

zumindest unmittelbar bevor (Abb. 3).

Abb. 3: Freiwillige und Mitglieder des ZPS prasentieren ihre Bolzenschneider vor dem
Hintergrund der Polizeiabsperrung — Grenzort in Bulgarien, 11.11.2014.

249 In diesem Punkt stimmen alle Berichte der Journalist*innen, die an der Busreise zur Grenze teilge-
nommen haben, uberein (vgl. Diesselhorst 11.11.2014; Vollmer 2014; Mésken 11.11.2014).
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Wahrend Ruch (vierter von rechts) und der Mann mit dem Winkelschleifer neben
ihm die theatralen RuBspuren der Zentrumsmitglieder im Gesicht tragen, fehlt den
Freiwilligen diese Markierung. Sie sind in Zivil, wirken harmlos und zeigen ihre un-
vermummten Gesichter. Einer von ihnen ist sogar mit einem griinen Drachenkostiim
verkleidet (rechts neben Ruch). Die Gruppe entspricht also dem vom ZPS heraufbe-
schworenen Bild der ,,friedlichen Revolutionédre® (vgl. z. B. ZPS 9.11.2014: 16.46
Uhr) und inszeniert erfolgreich den Kontrast zu den schwarz gekleideten, behelmten
Polizisten in voller Einsatzmontur. Allerdings wirken die Polizisten entspannt, befin-
den sich nicht Formation, sondern stehen eher herum; auch das rotweil3e Absperrband
ist nur provisorisch befestigt. Die Fotografie hat einen eigenartig irrealen Charakter,
da zum Durchtrennen dieses diinnen Bandchens offensichtlich weder Bolzenschneider
noch Winkelschleifer notig sind. Das Narrativ der Intervention erschlief3t sich also
nicht aus dieser Fotografie allein — sie zeigt lediglich Menschen mit Bolzenschneidern
auf einer Wiese und weit und breit keine Grenzbefestigung — sondern nur aus dem
Kontext der gesamten Aktion. Es ist dem ZPS nicht gelungen, auch in Bulgarien ahn-
lich martialische Bilder wie bei der Abfahrt am Maxim Gorki Theater zu generieren.

Im Anschluss verselbststandigt sich die Inszenierung des ZPS. Die Freiwilligen
nehmen sie in ihre eigenen Hande und produzieren typische Bilder und Szenen gegen-
wartigen gewaltfreien Protests. Sie legen die Bolzenschneider weg und nahern sich der
Polizeikette. Es gibt ein kurzes Gedrange, Seifenblasen fliegen, es wird gehupft, ge-
sungen, und schlieBlich aufgegeben (vgl. Vollmer 2014). Wahrend Pelzer, der ,,Eska-
lationsbeauftragte des Zentrums, ein T-Shirt mit NVA-Aufdruck tragt, und so osten-
tativ auf den historischen Kontext der Aktion verweist,?° ist einer der Freiwilligen in
einem Drachenkostiim erschienen (vgl. Vollmer 2014). Im Bild dieses Aktivisten mit
Drachenkostiim und Bolzenschneider verdichten und tberkreuzen sich Gegenwart und
Vergangenheit, heutiger, karnevalesker Protest und Protest-Reenactment. Dies gilt
auch allgemein fiir den improvisierten Protest der Freiwilligen. Der Ubergang vom
Reenactment zu rein gegenwartigem Protest ist hier flielend.

Als eine ,,Probe des Aufstands* bezeichnet Shermin Langhoff bei der Verabschie-
dungszeremonie die Aktion. Damit greift sie auf eine Formulierung zurtick, die thea-

terhistorisch Assoziationen zu Augusto Boals Theater der Unterdriickten weckt (vgl.

20 vgl. Zentrum fir Politische Schénheit: ,,Der Eskalationsbeauftragte®. Entn.: Zentrum fiir Politische
Schénheit, <https://www.politicalbeauty.de/CEO.html>, letzter Zugriff: 20.4.2014.
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Diesselhorst 11.11.2014).%° Ein solches Verstandnis des Protest-Reenactments als
,,Probe des Aufstands® findet sich auch bei Rebecca Schneider. Die Theaterwissen-
schaftlerin beschreibt, wie Protest durch seine Wiederholung, durch das erneute Ge-
genwartig-Machen vergangener, erfolgreicher Proteste, iberhaupt erst wieder denkbar,
ja mach- und verwirklichbar erscheint (vgl. Schneider 2011: 179-186). Das Reenact-
ment eines Protestes vergegenwartigt auch die Moglichkeit seines Erfolgs; darin liegt
sein aktivistisches Potential.

Nach Schneider geschieht dies besonders durch die Anachronismen, die dem
Reenactment immer, wenn auch auf verschiedene Weise, zu eigen sind. Diese erzeu-
gen in gegenwartigen und potenziell weniger revolutiondren Zeiten Risse und Briiche.
Der reinszenierte Protest der Vergangenheit, der ,,re-protest™ (Schneider 2011: 182),
kann so den Wunsch nach tatsdchlichem Protest entfachen, die ,,neoliberal excu-
ses* und ,,0ld left-wing melancholies* durchbrechen (Schneider 2011: 180). Dabei
geht es Schneider nicht so sehr um konkrete einzelne Protest- oder revolutionére Er-
eignisse, sondern eher um eine Art revolutionérer Erfahrung, die auch im Reenactment
gemacht werden konne: ,,Might the past’s fugitive moments not only remind us of
yesterday’s sense of tomorrow, but also compose the sense again and offer, without
expiration date, a politic of possibility?* (Schneider 2011: 180).

Auch im Vorwurf, einem solchen Re-Protest hafte immer Unauthentizitat und ein
Moment des Uneigentlichen im Sinne von ,.false, etiolated, hollow, or infelicitious* an,
sieht Schneider vielmehr ein subversives Wirkungspotenzial: Wenn durch ihre Wie-
derholung die Geschichte ihre Grof3e verliere und beliebig erscheine, so wirde sich
daraus der Gedanke ,,any-clown-can-do-it“ ableiten: ,,the idea that ,anyone can do
it* takes the nascent shape of hope in the odd arena of protest reenactment, troubling
the prerogatives of linear time with the idea of the return not of the Great Man, but of
anyone* (Schneider 2011: 180).2%2

Es sind also insbesondere Protest-Reenactments, die als widerstdndige mimetische
Strategie beschrieben werden kdnnen. Dennoch weist der Erste Europaische Mauer-

fall, versteht man ihn als Reenactment oder Re-Protest, eine geringe szenische Dichte

251 Perhaps theater ist not revolutionary in itself; but have no doubts, it is a rehearsal for revolu-
tion!* (Boal 1979: 155, zit. n. Kershaw 1992: 243).

252 Auf adaptive, rekontextualisierende oder explizit aktualisierende Verfahren geht Schneider leider
nicht ein.
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historischer Referenzen auf. Ebenso werden fiir Reenactments typische Authentifizie-
rungsstrategien nur rudimentar umgesetzt. Gegenwartige und historische Kontexte
hingegen werden wesentlich komplexer als bei anderen Reenactments in Bezug zuei-
nander gesetzt und szenisch miteinander verschrankt. Dies gilt auch im Vergleich zu
anderen kinstlerischen Reenactments, beispielsweise denjenigen von Milo Rau, oder
Jeremy Dellers Protest-Reenactment Battle of Orgreave.?®

Der Erste Europdische Mauerfall lief3e sich alternativ als Inszenierung eines histo-
rischen Vergleichs beschreiben, was einige seiner Aspekte sicherlich starker erhellt als
der Rickgriff auf das Reenactment. Im Gegensatz zur zweiten, auf einem historischen
Vergleich basierenden Aktion des ZPS, der Kindertransporthilfe des Bundes, agiert
der Erste Europaische Mauerfall seine Bezugnahmen jedoch theatral im Medium der
Auffiihrung aus. Man kann also argumentieren, dass die Aktion vielmehr den histori-
schen Vergleich oder Abgleich als eine dem Reenactment schon immer innewohnende
Komponente hervortreten lasst. Auch wenn der Gegenwartsbezug jedem Reenactment
per se inharent ist, verschwindet er oftmals unter dem unmdglichen Anspruch, eine
authentische Vergangenheit darzustellen, wie im Falle der authentizitatsverliebten
Form des historischen Reenactments, die in der Regel zur affirmativen Aushandlung
kollektiver politischer Identitaten beitragt. Das politisch-subversive Potenzial des Ers-
ten Europaischen Mauerfalls als Reenactment besteht somit darin, dass er sich klar zu
seinem vergleichenden Gegenwartsbezug bekennt.

Zudem weist die Aktion auch eine prafigurativ-visiondre Komponente auf. Mit der
Crowdfunding-Kampagne werden Aktivist*innen dazu aufgefordert, ihre politischen,
durchaus utopisch erscheinenden Maximalforderungen ganz konkret in die Tat umzu-
setzen — oder zumindest physisch darzustellen. Mit Parolen wie ,,No border, no na-
tion* wird die, innerhalb der linksaktivistischen Szene sehr prasente, utopisch-visio-
nare Forderung eines Europas der offenen Grenzen aufgerufen. In diesem Sinne wird
die Aktion Erster Européaischer Mauerfall, so paradox es klingen mag, durch die mi-
metische Taktik des Reenactments zur préafigurativen theatralen Intervention. Sie wird,

um es artivistisch auszudriicken, zur prophetischen Intervention (vgl. Kap. 11.5.2).

253 Am Originalschauplatz reinszeniert Deller mit riesigem Aufwand und unter der Teilnahme vieler
Beteiligter von damals die Schlacht von Orgreave, die blutigste Auseinandersetzung des britischen
Bergarbeiterstreiks 1984/85. Jeremy Deller: ,,The Battle of Orgreave”. Entn.: <http://www.jere-
mydeller.org/TheBattleOfOrgreave/TheBattleOfOrgreave.php>, letzter Zugriff: 18.4.2017.
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Als Ganzes betrachtet ist der Erste Europdische Mauerfall eine Intervention, die
inszenatorisch auf die Generierung medial vermittelter Bilder abzielt. Die Aktion ver-
dichtet und konzentriert sich in der medialen Rezeption zu einer Serie von Fotografien
und theatralen Momentaufnahmen, die in den Medien zirkulieren. Dabei sind zunachst
die im Vorfeld produzierten Aufnahmen von WeiRen Kreuzen an Grenzzgunen und mit
Gruppen Schwarzer Fliichtender zu nennen. Auch die Verabschiedungszeremonie ver-
dichtet sich medial zu einer Serie von Bildern. Hier sind die zentralen Motive die Frei-
willigen auf dem roten Teppich, das Hinweisschild des Zentrums, sich ,,friedlich, aber
bestimmt‘ zu verhalten, Philip Ruchs Bolzenschneidertibergabe und Polizist*innen bei
Kontrollen. Bei der Aktion an der AuBengrenze treten schliel3lich die inszenierten,
theatralen Bilder der Bolzenschneider gen Himmel reckenden Artivist*innen an die
Stelle der urspriinglich angekiindigten, wenn auch utopischen Aktion. Uberra-
schenderweise veroffentlichte das Zentrum keinerlei Videomaterial von der Aktion an
der AulRengrenze und im Netz kursieren ebenfalls nur einzelne kurze Videofragmente
(vgl. z. B. Vollmer 2014). Damit sind grof3e Teile der Intervention nur durch Fotogra-
fien rezipierbar, so dass letzten Endes eine Serie theatral verdichteter und inszenierter
Fotografien das zentrale Medium der Rezeption des Ersten Europaischen Mauerfalls
darstellt.
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IV. Agonale Offentlichkeiten

Zu Beginn dieses dritten und letzten Teils der Arbeit wird diskutiert und reflektiert,
wie die Dramaturgie theatraler Interventionen durch ihre Ausrichtung auf mediale
Aufmerksamkeit und Offentlichkeit gepragt ist. Dabei wird ihr theatraler Charakter
genau durch diese Inszenierung hin auf ihre Mediatisierung verstérkt. Sie zirkulieren
in mediatisierter Form und kénnen dabei sogar weitere mimetische Prozesse auslésen,
die, wie argumentiert werden soll, als ikonische Proliferationen zur Generierung me-
diatisierter, o6ffentlicher Aufmerksamkeit beitragen.

Damit steht und fallt auch ihr Wirkungsanspruch, denn theatrale Interventionen fiih-
ren in den seltensten Féllen zu direkten, unmittelbar benennbaren Veranderungen. Sie
agieren trotz ihrer Einbettung in die soziale Wirklichkeit meist im Modus eines theat-
ralen Als-ob; die reartikulierten Visionen treten im Regelfall nicht ein. Weder hat Dow
Chemical die Opfer des Bhopal-Ungliicks umfassend entschédigt, noch hat das Zent-
rum flr Politische Schdnheit mit seinen hundert Freiwilligen den Grenzzaun abgebaut.
In Anbetracht dessen werden die Ausubung politischen Drucks und die dafur erforder-
liche Generierung von Offentlichkeit zu den zentralen Wirkungspotenzialen theatraler
Interventionen. So gelingt es dem ZPS im Rahmen seiner Aktion Kindertransporthilfe
des Bundes, in Begleitung zweier Schoah-Uberlebender, einen Termin im Bundes-
kanzleramt zu erhalten. Das Kanzleramt reagiert sogar soweit auf den Druck, dass es
den vom Zentrum 6ffentlich angekindigten Termin nachtraglich bestétigt. Auch wenn
die Verhandlungsziele des Zentrums natiirlich nicht erfullt werden,?®* handelt es sich
dennoch um ein Beispiel fur die erfolgreiche Erzeugung politischen Drucks (vgl.
Wirnshofer 2014).

Was die Generierung von Offentlichkeiten betrifft, ist die zentrale Frage, um wel-
che Art von Offentlichkeiten es sich konkret handelt. Gelingt es theatralen Interven-
tionen politische Offentlichkeiten zu erreichen und zu generieren? Wird das Thema
der Intervention, der politische Konflikt, den sie aufgreift, diskutiert? Oder vielmehr
die Intervention selbst — also etwa die Frage, ob der Umgang mit dem Thema ange-
messen ist? So wird den Yes Men beim Bhopal Hoax vorgeworfen, ihre Intervention

sozusagen auf dem Ricken der Opfer durchzufiihren und mit ihren Hoffnungen und

254 Das ZPS nimmt fir sich in Anspruch, mit dieser Aktion auch die Visavergabepolitik der Bundesre-
gierung beeinflusst zu haben. André Leipold schreibt: ,,Zwei Tage nach Aktionsstart sah sich die
Bundesregierung Ubrigens schon gezwungen, zu bekunden, dass sie mehr syrische Fliichtlinge auf-
nehmen will”“ (Leipold 2015: 23).
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Emotionen zu spielen (vgl. Bonanno /Bichlbaum 2010: 00:37:15-35) und beim Ersten
Européischen Mauerfall steht die Frage im Mittelpunkt, ob eine Gleich- oder Ana-
logsetzung zweier Opfergruppen zuldssig sei. Gelingt es theatralen Interventionen also
auch jenseits von Aufmerksamkeit und Empdrung eine Diskussion anzustoRen? Kann
eine deliberative oder agonale Offentlichkeit generiert werden? Dies sind die zentralen
Fragen, die in diesem letzten Teil der Arbeit thematisiert werden sollen.

Begonnen wird dabei mit der Diskussion des unmittelbaren Zusammenhangs zwi-
schen Theatralisierung, Mediatisierung und Ikonisierung artivistischer Interventionen,
da diese Verfahren, wie beschrieben, auf mediale Aufmerksamkeit ausgerichtet sind
(Kap. 1V.1). Im Anschluss wird das Verhaltnis von Publikum und Offentlichkeiten
theatraler Interventionen untersucht (Kap. 1V.2). Es folgt eine kurze Bestimmung des
Offentlichkeitsbegriffs dieser Arbeit, um schlieRlich die Schliisselfrage zu stellen und
zu diskutieren, wie es theatralen Interventionen gelingen kann, politische Offentlich-
keiten zu erreichen und zu generieren (Kap. 1V.3). Da Offentlichkeiten immer in ihren
spezifischen Konstellationen und Konfigurationen untersucht werden missen, soll
dies abschlielend in Fortsetzung der Fallstudie zu dem Ersten Europaischen Mauer-

fall diskutiert werden.

IV.1 Theatralitat, Mediatisierung und Ikonisierung von Interventionen

Anhand des Ersten Europaischen Mauerfalls wurde exemplarisch beschrieben, wie
die Auffihrung einer Intervention in eine Serie medial rezipierbarer, theatraler Bilder
transformiert wird. Dabei handelt es sich keineswegs um ein neues Phanomen, sondern
um eine allgemeine Tendenz medienwirksamer direkter Aktionen. Der Protestforscher
Dieter Rucht weist darauf hin, dass die gesellschaftliche Wirkung aktivistischer Grup-
pierungen ,,abhingig von medienwirksamen Inszenierungen” ist (Rucht 2016). Im Fol-
genden diskutiert er einige Strategien der ,,medialen Aufmerksamkeitsgenerierung”,
so etwa Formen wie die Symbolisierung, die hier bereits in Form der Remetapher be-
sprochen wurde, oder die Skandalisierung (vgl. Kap. 111.1.1, 1V.3.3). In diesem Kon-
text widmet sich Rucht auch dem Spektakel, und nennt als Beispiel etwa Jubelchdore,
die durchaus auch als Form der theatralen Intervention verstanden werden kénnen.
Auch die Theaterwissenschaftlerin Sruti Bala betont die spektakelhafte, auf mediale
Aufmerksamkeitsgenerierung ausgerichtete Tendenz direkter Aktionen. Sie greift da-

bei auf den Begriff der Theatralitat zuriick, da solche direkten Aktionen produktiv mit
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einem ,,model of theatrical performance* beschrieben werden konnten. Als Beispiel
flihrt sie eine Aktion von Greenpeace an, namlich die Platzierung eines Banners auf
dem Big Ben durch zwei Kletterer, ein ,,spectacle to be viewed by the public eye,
documented and commented upon by the mass media” (Bala 2004: 106-7).

Das Konzept des Spektakels mag im Zusammenhang mit dem Begriff der Interven-
tion zunéchst einmal irritierend wirken, wurde letzterer doch ganz entscheidend von
der Situationistischen Internationale geprégt (vgl. Kap. 11.2), die wiederum insbeson-
dere fur Debords Spektakelkritik bekannt ist. In seinem Hauptwerk, dem 1967 erschie-
nenen Buch Die Gesellschaft des Spektakels, klagt er eine kapitalistische Gesellschaft
an, die nichts ,,als eine ungeheure Ansammlung von Spektakeln‘ sei. Alles, auch die
Opposition, sei bloe Simulation: ,,Alles, was unmittelbar erlebt wurde, ist in eine
Vorstellung entwichen* (Debord 1990: 13). Fur Debord wéren die Aktionen von den
Yes Men, Femen, Pussy Riot oder dem ZPS zweifellos bereits Teil des verhassten
Spektakels. Allerdings kann durchaus argumentiert werden, dass die Verfahren der
subversiven Affirmation in einer hochgradig mediatisierten Gesellschaft sich selbst
einer Mediatisierung weder entziehen kénnen — noch, im Sinne des Konzepts, sollten.

Wie bereits gezeigt wurde, ist die Inszenierung von Medienbildern ein ganz we-
sentlicher Grund fiir den theatralen Charakter der beschriebenen Interventionen. Den-
noch muss zwischen zwei verschiedenen Spielarten von Theatralitit unterschieden
werden. Als Erstes ist hier Theatralitit im Sinne des Auffélligen, des Plakativen, un-
ubersehbar und unuberhdrbar Aufmerksamkeit Verlangenden zu nennen. Shannon
Jackson betont: ,, Theatricality comes back into art when art has to be loud, when it
needs to disrupt, when it needs ,Action‘! Art leaves theatricality behind when it can
afford to be subtle, critical, or ironic” (Jackson 2011: 107f). Bei theatralen Interven-
tionen handelt es sich ganz eindeutig um solche Praktiken der Stérung und der Unter-
brechung wie es ja bereits dem Begriff der Intervention inhdrent ist. Diese Form der
auffalligen, nach Aufmerksamkeit verlangenden Theatralitat kann dabei auch mit Mi-
chael Fried als explizite Ausrichtung auf die Zuschauer*innen verstanden werden, die
das Theatrale als solches auszeichnet (vgl. Fried 1998: 163; Postlewait /Davis 2003:
20). Zugleich erscheint sie als Verfahren der Hervorhebung (Kotte 1998: 122-123) und
als Praxis des Als-ob, als serious play (Bogad 2016: 48-51).

Diese zweite Spielform kann als Theatralitat im Sinne eines spezifischen Wahrneh-
mungsmodus oder auch eines Sets von Wahrnehmungskonventionen beschrieben wer-

den (vgl. Burns 1972: 12-13). Wird dieser theatrale Wahrnehmungsmodus durch eine
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Intervention aulRer Kraft gesetzt, kommt es zu den bereits vielfach beschriebenen Phé-
nomenen der Rahmenkollision, wie man sie etwa an den Reaktionen auf die Hoaxes
der Yes Men oder den Ersten Europdischen Mauerfall ablesen kann. Theatralitat ist
also zum einen eine Frage der Wahrnehmung und entsteht im Spiel mit Rahmung(en)
und dem Als-ob-Modus. Beispiele dafur sind in dieser Arbeit zahlreich, etwa wenn
Drohungen oder Hoaxes von Zuschauer*innen und Offentlichkeit fiir voll genommen
werden oder die Theatralitat der Aktionen verkannt wird oder ihre Rahmung durch
Camouflage verunklart wird.

Obwohl sie teilweise radikal den Theaterrahmen verlassen oder sogar von Anfang
an als paratheatrale Protestformen auferhalb situiert sind, geben viele theatrale Inter-
ventionen dieses Als-ob nicht vollig auf. Beispielsweise tritt die Theatralitat der Hoa-
xes der Yes Men erst im Nachhinein, dafiir dann aber umso vehementer hervor. In
eben diesen Rahmenkollisionen mit sozialen Wirklichkeiten, und Rekonfigurationen
nicht-theatraler Offentlichkeiten liegt also ein zentrales Wirkungspotenzial theatraler
Interventionen. Hier geht es nicht darum, soziale Wirklichkeiten direkt und ko-préasent
hervorzubringen, gar in ihnen aufzugehen, sondern vielmehr um das Auffallige und
Theatrale, das in seiner Inszeniertheit klar erkennbar sein und trotzdem Teil der sozi-
alen Wirklichkeit werden kann.

Dabei muss jedoch berticksichtigt werden, dass Auffihrungen nach Erika Fischer-
Lichte grundsétzlich sowohl theatral als auch performativ sind. Hier wird nun argu-
mentiert, dass diese theatral-interventionistischen Inszenierungen auf ihre Mediatisie-
rung ausgerichtet sind, und dass deshalb ihre Theatralitdt gegeniiber ihrer Performati-
vitat stark hervortritt (vgl. Fischer-Lichte 2012a: 27-30). Deutlich wird das an dem
uber das normale MaR performativen, da rituellen Beispiel der Begrabnisse im Rah-
men der Aktion Die Toten kommen des Zentrums fur Politische Schonheit. Unter Ein-
satz bewusst gesetzter theatraler Mittel werden hier zundchst zwei rituelle Bestattun-
gen vollzogen, also performative Akte im stirksten aller denkbaren Sinne.?® Dabei
lasst sich eine immens unterschiedliche Gewichtung von Performativitat und Theatra-

litat bei den beiden Beerdigungen erkennen.

25 Viel wurde tiber die Echtheit der Bestattungen spekuliert, aber ob nun in den beigesetzten Sargen
letztendlich Leichen lagen oder nicht, 1asst sich nicht abschlieBend kléren und erscheint in diesem
Kontext auch gar nicht von Belang.
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Die fruhere der Beisetzungen, die Beerdigung einer Syrerin am 16.6.2015 auf dem
islamischen Teil des Berliner Friedhofs Gatow, wird vom ZPS hochgradig theatral ge-
rahmt. Gegenuber der Grabstétte ist ein flaches Podest mit mehreren Stuhlreihen auf-
gebaut, abgesperrt mit roten Absperrkordeln und mit Namen von ,Ehrengésten‘ verse-
hen, so den Namen von Bundeskanzlerin Merkel und Innenminister de Maiziére.
Hinter diesen Stuhlen sind zusétzlich die Fahnen der EU-Staaten platziert, so dass die
tatsachlichen Besucher*innen der Beisetzung groftenteils seitlich des Grabes stehen
(Lihmann 2015; Zentrum fiir Politische Schénheit 29.7.2015).2%¢

Drei Tage spater, am 19.6.2015, wird auf dem Zwolf-Apostel-Kirchhof ein syrisch-
palastinensischer Mann begraben. Bei dieser Beerdigung wird auf eine solche Art der
theatralen Rahmung verzichtet; es handelt sich um einen alltaglichen rituell-performa-
tiven Akt, sieht man einmal von der massiven Medienprésenz ab. Der Imam bittet die
Journalist*innen sogar ausdriicklich, wéhrend der Beerdigung mdglichst wenig zu fo-
tografieren und zu filmen. Diese zweite Bestattung scheint einen Kompromiss zwi-
schen Mediatisierung und Performativitat zu suchen — so ermahnt der Imam gegen
Ende seiner Ansprache auch die Mitglieder des ZPS, dass es sich hierbei um ein ,,ech-

tes* Ereignis und keine ,,Veranstaltung* handele: >’

Ich mochte aber nochmal betonen, das ist heute keine Veranstaltung. Selbst bitte
ich auch die Leute, die das hier mdglich gemacht haben, das hier nicht als Ver-
anstaltung zu bezeichnen. Es ist ein echter Moment. Um nachzudenken. Um bes-
ser zu handeln. Und damit beende ich meine Rede. Vielen Dank (Freundeskreis
Videoclips 2015: 00:15:18-00:15:43).
Hier sieht man das Bestreben, die Beerdigungen moéglichst medienwirksam zu insze-
nieren und einen Rahmen zu etablieren, der gleich auf den ersten Blick klarmacht, dass
es sich hier nicht nur um einen performativen, sondern auch um einen politischen Akt
handelt. Dadurch wird eine Theatralitit generiert, die der Theatralitat von Staatsakten
bzw. Staatsbegrabnissen nachempfunden ist. Theatralitat und Mediatisierbarkeit hén-
gen also, wie auch in den imitierten politisch-theatralen Ereignissen, ganz unmittelbar

zusammen. Die Mediatisierung bringt die Theatralisierung mit sich.

2% Es sind auch weitere theatrale und symbolische Effekte zu benennen, die allerdings als Teil einer
,reguldren‘ Bestattungszeremonie gewertet werden kdnnen. So ist neben dem offenen Grab ein
zweiter Kleiner Sarg symbolisch aufgestellt, der an die ebenfalls bei der Flucht ertrunkene Tochter
der Gestorbenen erinnern soll; beide Sérge sind, als sie zur Grabstétte gebracht werden, mit Teppi-
chen bedeckt.

257 Bei der ersten Bestattung titelte Die Welt hingegen noch ,Ist das eine Beerdigung? Oder ein
Event?* (Lithmann 2015).
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Die performativen Tendenzen theatraler Interventionen dienen somit der Mediati-
sierung als Beglaubigung, als Authentifizierung, als Versicherung, dass etwas wirklich
stattgefunden hat, wirklich gewagt worden ist. Die theatralen Momente dienen der
Mediatisierung durch die Generierung moglichst einpragsamer, die Kernbotschaft der
Aktion zusammenfassender und verdichtender Bilder. So beschreibt der Theaterkriti-
ker André Mumot nach dem Besuch der beiden Beerdigungen:

[In] diesem Augenblick wird Klar, dass nur die Fotos zahlen werden, die bereits
in andachtsvollem Schwarz-WeiR live getwittert worden sind, dass nur der weil3e
Sarg zahlen wird und die Bilder von Rosenbliten auf dem Weg, nur das, was wir
wiedergeben, nur das, was die Menschen sehen, lesen, sich anschauen werden,
nicht das, was hier in diesem Augenblick stattfindet, gewiss nicht das Gerenne
und Augenverdrehen der Presse. Weil eine ,,menschenwiirdige Beerdigung* an
diesem Morgen etwas beunruhigend Abstraktes ist, nur ein Bild, ein von den

Eskalationsexperten clever inszeniertes Zeichen, bestimmt fur eine Welt, die
wohl genau solch ein Zeichen braucht, um etwas zu verstehen (Mumot 2015).

Theatralitdt und Mediatisierung von Interventionen

Theatrale Interventionen erhalten ihre theatrale Qualitat durch zweierlei: Durch ihre
Ausrichtung auf ihre Mediatisierung und durch ihre ikonische Tendenz. Fiir die Medi-
atisierung wird die Inszenierung moglichst klar, eindeutig, lesbar und verstandlich ge-
staltet — und somit theatralisiert. Zudem schwingt hier immer ein Bewusstsein des Ge-
sehen-, Betrachtet- und Beobachtet-Werdens im Sinne Frieds mit. Entscheidend ist
hier nicht der Akt der Mediatisierung der Performances — nicht jede dokumentierte
oder mediatisierte Performance ist automatisch theatral. Entscheidend ist, dass die Per-
formance auf ihre Mediatisierung hin geplant und inszeniert ist.

Beim ZPS fuhrt diese starke Ausrichtung auf die Mediatisierung dazu, dass das
Performative im Sinne des Spontanen, Einmaligen, Ereignishaften und Unmittelbaren
verloren geht. Die Performances sind exakt durchgeplant, und auch die Zuschauerpar-
tizipation soll gesteuert werden. Das Zentrum bricht im Regelfall die gesamte Aktion
ab, sobald die Handlungen der Teilnehmenden drohen, auBer Kontrolle zu geraten:
Nachdem die Teilnehmer*innen bei der Aktion Die Toten kommen die provisorische
Einzdunung niedergerissen hatten und auf die Wiese vor dem Reichstag gestromt wa-
ren, wurde per Durchsage erklért, dass der Veranstalter, also das ZPS selbst, die Aktion
fur beendet erklart und alles Weitere in der Verantwortung der Teilnehmer*innen
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liegt.2>® Ebenso wurde der Erste Europaische Mauerfall nicht bis zum Ende durchge-
fuhrt; die Teilnehmer*innen wurden vom Zentrum aufgefordert, sich der bulgarischen
Grenzpolizei nicht zu widersetzen, und auf ein weiteres VVordringen zum Zaun zu ver-
zichten. Statt real (performativ) den Zaun niederzureif3en, wurden Gruppenfotos mit
theatral erhobenen Bolzenschneidern gemacht. Hier kippte die Aktion vom Performa-
tiven zum Theatralen. So macht das ZPS seine Interventionen, durch die mangelnde
Ergebnisoffenheit und den Versuch, moglichst die Kontrolle tber die Ereignisse zu

behalten, zu eher theatralen, denn zu performativen Ereignissen.

Verdichtung interventionistischer Auffiihrungen zu Medienbildern

Die Ikonisierung theatraler Interventionen beschreibt die Transformation der
jeweiligen transitorischen Performance in ein einzelnes oder eine Serie moglichst
pragnanter (Medien-)Bilder, mit denen die Aktion distribuiert wird. Diese Bilder
proliferieren und generieren auf diese Weise mediale Aufmerksamkeit. Ziel ist, die
Intervention in einem Bild zusammenzufassen, ein zentrales, gar ikonisches Bild zu
produzieren. Pragmatisch gesprochen sind theatrale Interventionen auf die
Generierung von Pressebildern ausgerichtet. Dabei gibt es zwei verschiedene
Strategien: Entweder die Pressefotos werden von den Aktivist*innen selbst hergestellt
und distribuiert, was die Auswahl der Motive lenkbar macht. Oder die Aktion muss
derart klar, eindeutig oder blicklenkend inszeniert sein, dass die Pressefotograf*innen
die gewinschten Bilder erzeugen. Die Theatralitit der Aktionen und ihre
Mediatisierung sowie Ikonisierung bedingen sich also gegenseitig.

Wihrend das ZPS mit dem Ersten Europaischen Mauerfall eine ganze Bildserie
produziert, wird bei dramaturgisch weniger komplex angelegten Aktionen, wie denje-
nigen von Pussy Riot, letztlich nur ein solches Bild generiert. Das Bild der Aktion
Punk Prayer zeigt die Akteurinnen im Altarraum der Moskauer Erloserkathedrale.
Auch die Kommunikationswissenschaftler*innen Reinhold Viehoff und Kathrin
Fahlenbach schreiben, &hnlich wie Rucht, dass Proteste seit den 1960er Jahren auf ihre
Inszenierung und Mediatisierung hin ausgerichtet sind, betonen jedoch, dass das be-

schriebene Verfahren die ,,visuelle und affektive Bedeutung der Medienbilder erkannt

28 Die Verfasserin dieser Arbeit hat an den beschriebenen Ereignissen teilgenommen. Die Durchsage
des Zentrums erfolgte ziemlich unmittelbar nachdem die Absperrung eingerissen worden war.
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und zur Grundlage der Visualisierung von Protesten gemacht™ hat (Viehoff /Fahlen-
bach 2003: 44).

Theatrale Interventionen wenden also Verfahren der Ikonisierung an, und auch
wenn es nur selten gelingen mag, medienikonische Bilder im eigentlichen Sinne zu
produzieren, wirft dieses Konzept doch entscheidende Schlaglichter auf die Strategien
theatraler Interventionen. Fir Interventionen im Medium der Auffiihrung bedeutet das,
dass ein Prozess des Medientransfers stattfinden muss, der im Folgenden genauer
diskutiert werden soll. Die Auffiihrungen missen auf ihre mediale Verbreitung hin
inszeniert und dafiir aufbereitet werden, denn: ,,Der Journalismus ist durch seine
Selektions- und Publikationsmechanismen mafRgeblich an dem Konstituieren von
Ikonen beteiligt® (Grittmann /Ammann 2008: 7). Dabei missen sie
»Authentizititsnormen® erfiillen, um als autorisiert zu erscheinen (vgl.
Grittmann /Ammann 2008: 10-11). Dies geschieht im Falle theatraler Interventionen
durch ihren dokumentarischen Charakter. Die Bilder bezeugen eine Auffiihrung, die
tatsachlich stattgefunden hat. Zugleich soll durch diese Norm die Verbreitung
gestellter oder inszenierter Bilder verhindert werden (vgl. Grittmann /Ammann
2008: 11). So fragwirdig diese Aussage im Hinblick auf die theatralen Aspekte des
politischen Betriebes ist, die tagtaglich Nachrichtenbilder generieren, liefert sie doch
einen entscheidenden Hinweis: Theatrale Interventionen missen ihre grundlegende
Inszeniertheit sozusagen mit anderen Authentifizierungsstrategien berkompensieren.
Sie werden zum einen an ,Originalschauplétzen®, in sozialen Wirklichkeiten platziert,
zum anderen erzwingen sie Reaktionen, welche, wie bereits diskutiert, nicht nur die
Intervention Uberhaupt erst konstituieren, sondern auch eine bezeugende,
authentifizierende Wirkung entfalten.

Dieser Prozess der Verdichtung von Auffiihrungen auf ihre ikonischen Zeichen
(auch im theatersemiotischen Sinne) hin, kann mit Lessings Laokoon produktiv als
Prozess des Medientransfers beschrieben werden. Auch Grittmann und Ammann ver-
weisen in diesem Kontext auf Lessing (vgl. Grittmann /Ammann 2008: 22-23); ihnen
geht es dabei vor allem um den narrativen Aspekt von Medienikonen. Sie formulieren
unter Bezugnahme auf Lessing, dass eine Bildikone ,,sowohl das Vergangene wie auch
das Zukiinftige biindele* (vgl. Grittmann /Ammann 2008: 22). Es ist das zeitlich ver-
dichtende Moment, dass Lessing als die Mediendifferenz zwischen Erzahlung, Drama

oder Auffiihrung und Bild beschreibt. Lessing selbst spricht vom Unterschied zwi-
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schen der ,materiellen Malerei“ und der ,lebendige[n] Malerey des Schauspie-
lers* (Lessing 2012: 20), sowie von der Feststellung des ,, Transitorischen* im Bild
(vgl. Lessing 2012: 26-27). Sein Schusselbegriff fiir die Beschreibung ist der frucht-
bare Augenblick (vgl. Lessing 2012: 26). Er spricht nicht von Medientransfer im en-
geren Sinne, wie es im Falle theatraler Interventionen von Relevanz ist, sondern viel-
mehr von der Transposition eines Stoffes von einem Medium in ein anderes. Lessing
geht es also um die Frage, wie verschiedene Medien dasselbe Narrativ vermitteln.

Konkret setzt er sich mit der Vermittlung von Stoffen auseinander, die in ihrem
Handlungsverlauf als allgemein bekannt gelten, wie dem Mythos des trojanischen
Kriegs, dem der titelgebende Priester Laokoon entstammt.?® Dabei ist es aufschluss-
reich, wie Lessing diesen Moment der Verdichtung des Transitorischen im Bild kon-
zeptioniert. Der Maler diirfe den fruchtbaren Augenblick, den er darstellt, ,,nie aus dem
hochsten Punkte der Handlung nehmen* (Lessing 2012: 25). Dies begriindet er sowohl
narrativ als auch auf die Affektdarstellung bezogen damit,?® dass die Imagination der
Rezipient*innen aktiviert werden miisse. Es gehe um die Darstellung von ,,jene[m]
Punkt, in welchem der Betrachter das Ausserste nicht sowohl erblickt, als hinzu
denkt (Lessing 2012: 27), wéhrend gleichzeitig auch noch das davor Geschehene an
diesem Bild ablesbar ist (vgl. Lessing 2012: 28). Ziel sei, dass ,,unsere Einbildungs-
kraft [..] weit liber alles hinweg [geht], was uns der Maler [...] zeigen konnte* (Lessing
2012: 27).

Mit dem Kommunikationswissenschaftler David D. Perlmutter l&sst sich dieses
Verdichtungsmoment von lkonen begrifflich auch als Metonymie beschreiben.
Spezifische Fotos konnen ,metonymisch fiir gesamte Ereignisse oder Prozesse
stehen‘ (Grittmann /Ammann 2008: 23). Bezogen auf den Medientransfer zwischen
interventionistisch-theatraler Auffuhrung und den Medienbildern, die sie generiert,
sind es ereignishafte Prozesse, die in den einzelnen Bildern verdichtet werden.

Derartige Prozesse der ikonischen Verdichtung ermoglichen die mediale Verbrei-
tung und Distribuierung theatraler Interventionen. Es kommt, so kénnte man argumen-

tieren, zu ihrer ikonischen Proliferation in den (sozialen) Medien. Doch kénnen solche

259 Dieser wird nebenbei innerhalb der komplexen Intervention des trojanischen Pferdes Opfer einer
gottlichen Intervention der Athene (vgl. Kap. I).

260 | essing flhrt auch den Begriff der Theatralitat ein und bezieht ihn auf die Affektdarstellung: Er
schreibt: ,,Alles Stoische ist untheatralisch* (Lessing 2012: 15). Gleichzeitig diirfe eben auch die
Affektdarstellung nicht bis zum AuRersten getrieben werden. Es gehe um den theatralen Moment,
in dem eine Steigerung des Affekts fur die Rezipient*innen noch imaginierbar ist.
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Proliferationsprozesse, nicht nur als technische Reproduktion und Vervielfaltigung,
sondern auch mit theatralen oder performativen Verfahren vorangetrieben werden.
Hiermit sind analoge Folgeaktionen und Reinszenierungen gemeint. Es geht um die
Ausbreitung kiinstlerischen Protests in Prozessen der Wiederholung: Als Beispiel wa-
ren hier etwa die Graves for Unknown Refugees zu nennen, die im Zusammenhang mit
der Intervention Die Toten kommen in ganz Deutschland und in verschiedenen euro-
paischen Hauptstidten angelegt worden sind.?®* Die Graber sind meist in den Innen-
stadten platziert, gelegentlich auch so, dass auf den Fotografien das historische Stadt-
bild mitgezeigt wird, wie z. B. am Elbufer in Dresden mit Blick auf die Brihlsche
Terrasse.?®? Zu dieser Aktion gibt es, wie auch zum Erste[n] Europaischen Mauerfall
eine Anleitung des ZPS im IKEA-Stil. Sie fordert nicht nur zum Anlegen der Gréaber,
sondern auch zum ,,niederknien und beten* auf, also zu einer — je nach Glaubigkeit
und Perspektive — theatralen oder performativen Handlung (vgl. ZPS 20.6.2015, 16.49
uhr). Ihre medienwirksamste ikonische Proliferation erfahren diese Gréber in Form
des Gréberfeldes vor dem Reichstag, das im Rahmen des Marsches der Entschlossenen
am 21.6.2015 angelegt wird. Hier gewinnt die Aktion noch einmal an Theatralitat, da
die Beteiligten vorher mit Blumen, Krénzen und Kreuzen einem leeren muslimischem
Leichenwagen durch die Berliner Innenstadt folgen und anschliefend mehrere hundert
dieser symbolischen Graber anlegen.

Weitere, wohl bekanntere Beispiele flr derartige Proliferationsprozesse sind die
weltweiten Solidaritatskundgebungen fir die Gruppe Pussy Riot und die Verbreitung
bunter, improvisierter Sturmhauben als Solidaritéitsaktion, 2 die Ausbreitung der

Duran Adam (Standing Man)-Proteste in der Tiirkei im Sommer 201324 oder auch der

261 Ein Bildarchiv mit Fotografien solcher ,,Graves for Unknown Refugees* findet sich unter http://unk-
nownrefugees.tumblr.com/.

262 Dabei handelt es sich um einen Blogeintrag vom 6. Juli 2015 (vgl. ebd). Einige dieser temporaren
Installationen greifen dabei die Formelhaftigkeit von Denk- und Grabmalinschriften auf wie bei-
spielsweise ,,Den Sterbenden an unseren Grenzen* (Hannover, 16. Juli 2015). Oft tragen sie aber
auch klare politische Botschaften ohne die Fiktion des Grabes weiter aufrecht zu erhalten, z. B.
»Borders kill“ (Wien, 7. Juli 2015) oder ,,Bleiberecht fiir alle” (Kassel, 13. Juli 2015). Zudem finden
sich Gréber, die als Remetapher funktionieren und in denen z. B. die ,,Menschlichkeit* ruht (Stutt-
gart, 30. Juni 2015).

263 Auch und gerade in der deutschen Theaterszene wurden die Pussy-Riot-Masken unmittelbar nach
den Prozessen zum scheinbar allgegenwartigen Requisit du jour; als Beispiel sei hier Volker Ldschs
Inszenierung von Verdis Macbeth in Marburg genannt, wo die Hexen gleich als ganzer Chor femi-
nistischer Maskentragerinnen auftraten (vgl. Krug 2013).

264 Der ,,Standing Man“ ist auch als Beispiel in die Online-Plattform des Projekts Beautiful Trouble
aufgenommen (vgl. Erdem Giindiiz: ,,Standing Man*“. Entn.: Beautiful Trouble, <http://beauti-
fultrouble.org/case/standing-man/>, letzter Zugriff: 26.4.2017.)
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»,memetic outbreak of restaurant sit-ins staged by the civil rights movement in
1960* (do Vale 2016: 1, vgl. auch Shifman 2014: 178). Solche Phianomene sind dabei
bereits als ,,memetic performances* beschrieben worden:?%® Es geht um Prozesse der
mimetischen Vervielféaltigung und Verbreitung, also um ,,mimemes®, um mit Richard
Dawkins erster, auf den Begriff der Mimesis bezogener, begrifflicher Konzeption des
Mems zu sprechen (vgl. Felton-Dansky 2012: 119).

IV.2 Publika und Offentlichkeiten theatraler Interventionen

Im Folgenden wird von Habermas* in Strukturwandel der Offentlichkeit entwickel-
ter Konzeption ausgegangen, die mit der Kritik an seinem Offentlichkeitsmodell um
weitere Aspekte, Spielarten und partielle Rekonzeptionierungen erganzt werden soll.
Offentlichkeit zeichnet sich laut Habermas durch Zugénglichkeit fir alle Interessierten
aus, muss freie MeinungsauBerung ermdglichen und Gegenstande von allgemeinem
Interesse behandeln. Ihm zufolge sei Offentlichkeit aus der Rezeption von Kunst und
Literatur entstanden; die ,,Adressaten, Konsumenten und Kritiker” der Kunst seien
»[1]e public [..] im Frankreich des 17. Jahrhunderts gewesen* (Habermas 1992: 90).
Entscheidend ist in diesem Zusammenhang der Zusatz ,,und Kritiker; folglich wird
Kunst und Literatur also nicht nur rezipiert, sondern auch diskutiert. Offentlichkeit
brauche, um sich zu realisieren, mediale oder ko-présente ,,Plattformen der Diskus-
sion* (Habermas 1990: 116).

Habermas* biirgerliche Offentlichkeit ,,artikuliert sich [...] in Diskursen* (Haber-
mas 1990: 20), die allerdings keinen unmittelbaren Einfluss auf politisches Handeln
haben, wie Habermas durch seinen Riickgriff auf Kants Begriff des ,,Rdsonne-
ments* klarstellt. Dieses ist bei Kant eine Tétigkeit des Untertanen, die seine Aus-
iibung offentlicher Amter nicht beeinflussen diirfe. 26 Auch wenn Habermas von po-
litischem, ,,6ffentliche[m] Rasonnement* spricht, gilt hier ebenso, dass es keinen

unmittelbaren Einfluss auf staatliches Handeln hat (Habermas 1990: 121, 86). Entspre-

265 Do Vale bezieht den Begriff ganz konkret auf diese Solidaritatsaktionen fir Pussy Riot, und fihrt
als weiteres, historisches Beispiel die Lunch-Counter Sit-ins im Kontext der US-amerikanischen
Burgerrechtsbewegung an (Do Vale 2016).

266 Bei Kant heillt es pointiert, und diese Stelle zitiert auch Habermas, dass es Inhabern &ffentlicher
Amter und Funktionen, ,,nun freilich nicht erlaubt [ist] zu risonnieren, sondern man muss gehor-
chen® (zitiert nach Habermas 1990: 182).
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chend dieser Fokussierung auf das diskursive, rdsonierende und damit rationale Mo-
ment wird sein Modell, auch und gerade von seinen Kritiker*innen als deliberative
Offentlichkeit bezeichnet (vgl. z. B. Fraser 1990: 60; Mouffe 2007: 21).
Offentlichkeit ist bei Habermas die ,,Sphire der zum Publikum versammelten Pri-
vatleute®, was bedeutet, dass auch Amtstrager*innen hier als Privatpersonen teilneh-
men (Habermas 1990: 86). Gleichzeitig grenzt er das Offentliche auf der einen Seite
vom Privaten der wirtschaftlichen Interaktionen und der Familie, auf der anderen Seite
von der ,,Sphédre d[er] 6ffentlichen Gewalt™ ab, zu welcher der Staat und alle seine
Institutionen gehoren (vgl. Habermas 1992: 89-90; 225).257 Aber deshalb sind 6ffent-
liche Diskussionen nicht grundsétzlich politisch konsequenzlos: Offentlichkeit stellt
vielmehr eine Art Korrektiv dar, bt ,,Kritik an der 6ffentlichen Gewalt™ (Habermas
1992: 116), kann aber, zumindest in der historisierten Formation der biirgerlichen Of-
fentlichkeit, keinen direkten politischen Einfluss austiben. Diese Konzeption wird in
ihrer historischen Perspektivierung noch einmal klarer, wenn Habermas vom ,,kriti-
sche[n] ProzeR, den die 6ffentlich rasonierenden Privatleute gegen die absolutistische
Herrschaft anstrengen®, spricht (Habermas 1990: 178). Habermas* biirgerliche Offent-
lichkeit hat also, sei sie nun historisch oder als Ideal gedacht, die Funktion der Kritik
und des Korrektivs, realisiert in Form eines flr jeden zugénglichen, 6ffentlich ausge-
tragenen Diskurses. Sie ist damit immer schon ein ,,weak public®, wie Nancy Fraser
unter explizitem Riickgriff auf Habermas® deliberativen Ansatz formuliert: ,,I shall call
weak publics, publics whose deliberative practice consists exclusively in opinion for-
mation and does not encompass decision making“?%® (Fraser 1990: 75, Herv. i. Orig).
In seinem ,,Vorwort zur Neuauflage 1990* stellt Habermas noch einmal klar, dass
es sich bei dieser biirgerlichen Offentlichkeit um eine mégliche Realisierungsform von

Offentlichkeit handelt. Damit wird impliziert, dass nicht alle anderen historischen wie

267 Staat und Offentlichkeit stehen sich bei Habermas gegeniiber; es gibe zwischen ihnen eine ,,funda-
mentale Trennungslinie* (Habermas 1990: 89). Dabei weist Habermas aber auch darauf hin, dass
seine Uberlegungen historisch verortet seien: ,,Die biirgerliche Offentlichkeit ist geschichtlich in
Zusammenhang mit einer vom Staat getrennten Sphére entstanden* (Habermas 1992: 206). In seiner
an Marx orientierten Kritik stellt Habermas seinem biirgerlichen Entwurf eine ,,demokratisch revo-
lutionierte Offentlichkeit gegeniiber, welche ,.grundsétzlich zu einer Sphare der 6ffentlichen Bera-
tung und BeschlieBung Uber die Leitung und Verwaltung aller zur Reproduktion der Gesellschaft
notwendigen Funktionen® fithrt. Damit formuliert Habermas hier die Vision einer strong public (Ha-
bermas 1990: 206-7).

268 Fraser kritisiert das Konzept im Folgenden als flr starke demokratische Zivilgesellschaften unge-
eignet, es handelt sich quasi um eine Offentlichkeit ohne auRerstaatliche Infrastruktur (vgl. Fraser
1990: 74-77).
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denkbaren Offentlichkeiten nach denselben Prinzipien funktionieren miissen (vgl. Ha-
bermas 1990: 11-22). Tatsé&chlich findet sich dieser Hinweis, dass man nicht von einer
,JFiktion der einen Offentlichkeit* ausgehen diirfe, ebenso, wenn auch deutlich weni-
ger prominent, im Originaltext von 1962 (Habermas 1990: 121).

Grundlegend findet sich ein pessimistischer Unterton bei Habermas, der Massen-
medien als das genaue Gegenteil von Offentlichkeit beschreibt: ,,Die durch Massen-
medien erzeugte Welt ist Offentlichkeit nur noch dem Scheine nach* — damit kommen
hier Assoziationen zu Debords Spektakelkritik auf (Habermas 1990: 261). Mit dem
,.Zerfall der literarischen Offentlichkeit* sei ,,das Publikum in Minderheiten von nicht-
oOffentlich réasonierenden Spezialisten und die groRe Masse von 6ffentlich rezipieren-
den Konsumenten gespalten (Habermas 1990: 266). Insbesondere beklagt Habermas
auch den Verlust ,.iiberschaubarer kommunaler Offentlichkeiten” (Habermas 1990:
27). Einen zweiten zentralen Faktor im Strukturwandel der Offentlichkeit stellen nach
Habermas die Massenmedien dar: ,,Die durch Massenmedien zugleich vorstrukturierte
und beherrschte Offentlichkeit wéchst sich zu einer vermachteten Arena aus®, in der
um Einfluss und Aufmerksamkeit ,,gerungen wird* (Habermas 1990: 28).26°

Insgesamt ist Habermas* Konzeption der biirgerlichen Offentlichkeit stark kritisiert
worden, so bezeichnet beispielsweise Michael Warner sie als ,,a highly idealized ac-
count of argumentative dialogue® (Warner 2002: 51). Damit betont Warner noch ein-
mal das rationale Moment der Habermas’schen Offentlichkeit und unterstellt, dort
wirden ausschliellich in gepflegtem Dialog wohliiberlegte Argumente ausgetauscht
werden. Habermas selbst konzediert im ,,Vorwort zur Neuauflage von 1990% es
handle sich um einen ,,Idealtypus* (vgl. Habermas 1990: 12). Jedoch geht auch er nicht
davon aus, dass eine solche diskursive Offentlichkeit der gegenwartig aktuellen Kon-
figuration von Offentlichkeiten entspricht. Es handelt sich gewissermaBen um eine
historische Ruckprojektion und gleichzeitig um einen ldealzustand. Habermas argu-
mentiert in seiner bereits 1962 erschienenen Habilitationsschrift, dass insbesondere
seit dem Aufkommen der Werbeindustrie, Offentlichkeit manipuliert und durch Kam-
pagnen und Beeinflussung, Werbung und Kommerzialisierung der Medien gepragt
wird (vgl. Habermas 1990: 284-289, hier 288). Werbung ist demzufolge der zentrale

269 Habermas selbst scheint hier von Konglomeraten auszugehen. Im Folgenden klingt er fast schon ein
wenig wie ein Verschworungstheoretiker, wenn er davon spricht, dass hier ,,um eine in ihren strate-
gischen Intentionen maglichst verborgene Steuerung verhaltenswirksamer Kommunikation gerun-
gen wird* (Habermas 1992: 28).
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Katalysator des von Habermas kulturpessimistisch-negativ dargestellten, titelgeben-
den Strukturwandels der Offentlichkeit. Er spricht sogar von ,,der Verwandlung der
Offentlichkeit in ein Medium der Werbung* (vgl. Habermas 1992: 284). Die massen-
mediale Vermittlung wiirde zudem auch die Rezeption von Literatur und Kunst beein-
trachtigen, wiirde ein ,,kulturell rdsonierendes Lesepublikum durch das Massenpubli-
kum der Kulturkonsumenten® ersetzen und damit auch Diskussion, Kritik und Diskurs
durch, wie hier impliziert wird, bloRen, passiven Konsum (vgl. Habermas 1990: 257).
Trotz Habermas® Kulturpessimismus, bleibt ein Hinweis bestehen, so banal dieser
auch sein mag: Die dsthetische Rezeption tber die Massenmedien, und damit auch die
Rezeption theatraler Interventionen, verlauft nicht per se kritisch-diskursiv oder (ber-
haupt kommunikativ. Wenn also theatrale Interventionen Offentlichkeit erzeugen wol-
len, missen sie erreichen, dass das Publikum auf sie reagiert, egal ob kritisch, affirma-
tiv oder leidenschaftlich-ablehnend, solange es sie nur nicht bloR konsumiert, wie
Habermas sagen wirde.

AbschlieBend muss darauf hingewiesen werden, dass nach Habermas auch Hand-
lungen 6ffentliche Artikulationen sein konnen. Er verweist hier auf die Offentlichkeit
der antiken Polis und betont: , Offentlichkeit konstituiert sich im Gesprich (lexis) [...]
ebenso wie im gemeinsamen Tun (praxis), sei es der Kriegsfihrung, sei es der kdmp-
ferischen Spiele (Habermas 1990: 56). Hier hat Offentlichkeit also nicht nur diskur-
siven Charakter; vielmehr tragen Diskurs und Handlung, lexis und praxis gleicherma-
Ren zu ihr bei (vgl. auch Balme 2014: 28).

Interventionen kénnen damit als theatrale Handlungen selbst eine 6ffentliche Au-
Rerung sein. Habermas entsprechend mussen sie dafiir Gegenstande von allgemeinem
Interesse behandeln und in einem Raum rezipierbar sein, der fir jede*n, oder zumin-
dest fur grofle Gruppen der Bevolkerung frei zuganglich ist, sei es der o6ffentliche
Raum oder etwa das Internet und soziale Medien. Dazu muss kurz noch einmal auf die
wichtige Unterscheidung zwischen Offentlichkeit und offentlichem Raum eingegan-
gen werden: Habermas, der anstelle des Begriffs ,Raum*® den der ,,Sphére* nutzt (vgl.
Habermas 1990: 86), beschreibt den allgemein zuganglichen Raum als eine Bedeu-
tungsmaglichkeit des Offentlichen (vgl. Habermas 1989: 54). Allgemein gesprochen
kann sich Offentlichkeit bei Habermas sowohl mediatisiert als auch ko-préasent reali-
sieren. Habermas spricht beispielsweise von den ,,Kaffeehdusern, den Salons und den
Gesellschaften als Proto-Offentlichkeiten (Habermas 1992: 97). Hier werden also
durchaus ko-prasente Sphéaren der (biirgerlichen) Offentlichkeit beschrieben.
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Im Kontext dieser Arbeit, ist das Verhaltnis von Publikum und Offentlichkeit von
besonderem Interesse. So kann, wie im Folgenden gezeigt wird, etwa beim Zentrum
fir Politische Schonheit nicht mehr zwischen Publikum und Offentlichkeit unterschie-
den werden. Das Publikum ist im engen theaterwissenschaftlichen Sinne zunéchst ein-
mal ein Ko-prisentes. Es kann aber auch als ,,kollektives dsthetisches Subjekt™ begrif-
fen werden (Balme 2010: 123), was erlaubt, den Begriff des Publikums ein Stiick weit
von der Ko-Prasenz zu l6sen. Ahnlich argumentiert Michael Warner, auch wenn er
hier von Offentlichkeiten, nicht von Publika ausgeht, da eine Offentlichkeit sich fiir
ihn in dem Moment realisiert, in dem ,,at least minimal participation® vorliege. Er
schreibt: ,merely paying attention kann make you a member* (Warner 2002: 71).
Gleichzeitig betont er, dass die Mitglieder einer solchen Offentlichkeit einander
Fremde sind; Offentlichkeiten realisieren sich durch eine ,orientation to
strangers® (Warner 2002: 74). Zudem zeichnen sie sich durch eine unspezifische, un-
scharf-anonyme Form der Adressierung aus. Wie Warner ganz klar formuliert: ,,the
address of public rhetoric is never going to be the same as the address to actual per-
sons“ (Warner 2002: 78). Offentlichkeit wird laut Warner dadurch generiert, dass ihre
potenziellen Mitglieder auf charakteristisch unscharfe Weise von einem Text adres-
siert werden und ihn rezipieren (Warner 2002: 72-73). Ein weiterer entscheidender
Unterschied zum Theater-Publikum besteht also darin, dass hier keine, auch noch so
temporére, Communitas entsteht.

So fragwiirdig dieses Konzept aus einer Habermas’schen Perspektive erscheint,
lenkt es doch den Fokus auf einen entscheidenden Punkt: Jeder Text, egal von welcher
Textsorte, ob fiktional oder faktual, und wie hier argumentiert werden soll, auch jeder
Text im weiteren Sinne, generiere eine Offentlichkeit, die aus der Gruppe der ihn Re-
zipierenden?’® besteht (vgl. Warner 2002: 66; 68). Mit Habermas hingegen kann argu-
mentiert werden, dass sich eine solche Gruppe Rezipierender, ko-présent oder nicht,
durch Entstehen einer Diskussion in eine Offentlichkeit verwandeln kénne; vorausge-
setzt, sie ist allgemein zuganglich und verhandelt keine Privatangelegenheiten, son-
dern Gegenstande von allgemeinem Interesse. Bereits diese theoretischen Uberlegun-
gen lassen die Begriffe Publikum und Offentlichkeit verschwimmen.

Dieser Effekt verstérkt sich in Bezug auf die behandelten Beispiele noch dadurch,

270 Hier wird bewusst diese etwas umstandliche Formulierung gewahlt, da beispielsweise der Ausdruck
»~Rezeptionsgemeinschaft™ bereits wieder Assoziationen zur temporaren Communitas der Auffuh-
rung wecken wiirde.
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dass viele theatrale Interventionen kein oder nur ein sehr kleines Live-Publikum haben,
wéhrend eine ungleich grélRere Gruppe sie medial vermittelt rezipiert. Diese medial
Rezipierenden treten an die Stelle des ko-prasenten Publikums und sind gleichzeitig
(nach Warner) Offentlichkeit, beziehungsweise kdnnen (nach Habermas) dazu werden.
Es kommt also im Falle mediatisierter theatraler Interventionen zu einer Konvergenz
der Begriffe Publikum und Offentlichkeit; dennoch scheint es eine Art der medial ver-
mittelten (Text-)Offentlichkeit im Sinne Warners zu geben, die eher einem Theater-

publikum gleicht als einer (diskursiven) Offentlichkeit.

Die Offentlichkeitssstrategien des ZPS und der Yes Men im Vergleich

Diese Uberlegungen sollen im Folgenden im direkten Vergleich des ZPS und der
Yes Men veranschaulicht werden. Beide Gruppen wenden sich auf sehr verschiedene
Weise an die Offentlichkeit. Das ZPS mit seiner scharfen, polemischen und teils pa-
thetischen Rhetorik, in der es um gutes, wahres und natirlich schones Handeln geht,
greift immer wieder einen Grofteil der Gesellschaft an und das oftmals explizit. Um
nur einen, dafiir aber extremen Aspekt dieser Rhetorik herauszugreifen: In dem Mo-
ment, in dem Ruch sich mit historischen Personlichkeiten wie Oskar Schindler oder
Varian Fry in eine Reihe stellt (Ruch 2015: 57, 152), vergleicht er durch diese Analo-
giebildung implizit auch seine ideologischen Gegner*innen mit Nazis, und deklariert
den Teil der Offentlichkeit, der sich nicht mit ihm fir eine Sache einsetzt, zu Mitschul-
digen. Auch wenn dieses Beispiel ein Extremes ist, kann man davon auszugehen, dass
das ZPS in erster Linie ein (moralisches) Identitidtsangebot fiir Gleichgesinnte und ge-
zielte Provokationen fur den Rest der Gesellschaft bietet. Hinzu kommt sowohl bei
diesen Vergleichen wie auch bei der Demontage der Mauerkreuze eine Form der
Grenziiberschreitung ins Spiel, die aufbringt und polarisiert. Hier wird Offentlichkeit
im Sinne von offentlicher Debatte generiert.

Die Yes Men auf der anderen Seite richten ihre Kritik gegen die Institutionen und
Méchtigen, gegen die Konglomerate und Firmen, in gewisser Weise gegen das One
Percent. Auch wenn der Begriff Laughtivism des Yes Labs als adaquate Beschreibung
fur die Aktionen der Yes Men viel zu kurz gegriffen ist, weist er auf die
Offentlichkeitspolitik der Artivist*innen hin: Mit Humor und Satire sowie der
Aufforderung sich zu beteiligen und lber Machtverhdltnisse und offenkundiges
Unrecht zu lachen, wenden sich die Yes Men an eine mdglichst ,breite* Offentlichkeit.

Die individuellen politischen Uberzeugungen sind dafir in der Regel kein
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Ausschlusskriterium.2’* Hier geht es um die Adressierung einer Offentlichkeit im
Sinne eines moglichst groRen Rezipient*innenkreises.

In dieser Hinsicht kdnnten die beiden Gruppen nicht unterschiedlicher sein. Um es
Uberzogen negativ auszudriicken, urteilen die einen moralinsauer Uber alle, die nicht
ihrer Meinung sind und bringen sie damit gegen sich auf. Die anderen scheinen unter-
dessen nur Spifie gegen ,die da oben‘ zu machen, um bloB keinem auf die Fll3e zu
treten, und alle unterhalten zu kénnen. Aber genau damit tritt das ZPS polarisierende
Debatten zu soziopolitischen Fragen los, wéhrend die Yes Men ihre Themen in eine
maglichst breite Offentlichkeit hineintragen. Der entscheidende Unterschied ist, dass
die Yes Men in erster Linie Aufmerksamkeit erzeugen, und damit Offentlichkeit im
Sinne einer moglichst groRen Gruppe Rezipierender erreichen wollen. Das Zentrum
flr Politische Schénheit generiert hingegen durch den provokativen Charakter seiner
Aktionen Offentlichkeit im Sinne von Diskussionen, auch wenn diese nicht unbedingt
rational verlaufen. Die beiden Beispiele zeigen also, was fur unterschiedliche Verfah-
rensweisen und Konzeptionen sich hinter dem gemeinsamen Nenner, es gehe um die
Generierung von Offentlichkeit, verbergen.

Zugleich erscheinen Publikum und Offentlichkeit im Falle des Ersten Européi-
schen Mauerfalls endgiiltig als ununterscheidbar; hier tritt eine Offentlichkeit im Sinne
Warners an die Stelle des Publikums, zum anderen diskutiert diese Offentlichkeit The-
men, die auch ein Theaterpublikum nach Habermas von einem ,.,kollektive[n] dstheti-

schen Subjekt“ in eine ko-prisente Offentlichkeit transformieren wiirden.

Die Facebook-Community als Publikum des ZPS

Die zusehende Mediatisierung ldsst also die Kategorie ,,Publikum® im engeren
Sinne hinfallig werden. Im Falle des ZPS lasst sich vielleicht am ehesten noch eine
spezifische Teiloffentlichkeit der Aktion als Publikum bezeichnen, und zwar die
Facebook-Community des ZPS, also seine Follower. Sie besteht aus einer klar
umgrenzten Personengruppe, ist aber prinzipiell 6ffentlich (zuganglich) und jede*r
kann beitreten. Dieses Publikum wird vom ZPS regelmé&lig tber den Verlauf der
Aktion unterrichtet und kann die Aktion auch kommentieren. Aber letztlich handelt es

sich doch um eine asymmetrische Kommunikationssituation, wenn auch eine mit einer

211 Als Ausnahmen kénnen die Aktionen gegen die NRA und das Engagement fiir Klimapolitik genannt
werden; zwei Themen, welche die amerikanische Gesellschaft stark spalten.
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vergleichsweise starken Feedbackméglichkeit. Dass es sich, gerade beziglich der
Sichtbarkeit, um eine asymmetrische Situation handelt, liegt an der Funktionsweise
und Seitenarchitektur von Facebook und dem Timeline-Prinzip: Die Inhaber*in der
oOffentlichen Seite (es handelt sich hier ja um kein ,,Profil*“ des ZPS, sondern um eine
,»Seite”, die man liken kann und so auch automatisch followed) kann die Kommentare
der Nutzer*innen ldschen, bestimmte User auch von der Seite entfernen oder sie
blockieren und so an einer Kommentierung komplett hindern. Die Beitrdge des
Zentrums werden zudem alle prioritdir in der Timeline angezeigt, von den
Kommentaren des Publikums werden dort nur jeweils die jlingsten zwei sowie die
Gesamtzahl angegeben. Um komplette Diskussionen zu einem Beitrag des ZPS
einzusehen, muss man erst auf ,,vorherige Kommentare anzeigen* klicken.

Dieses Publikum des Zentrums ist fir eine Kinstler*innengruppe beeindruckend.
Mit 186.775 Likes (also ,,Gefdllt-Mir-Angaben® der Seite) sind sie, um eine Ver-
gleichsgrofie anzugeben, keine 100.000 Likes von den international bekannten Pussy
Riot (mit 283.796) entfernt.?’? Dieser Erfolg in Klicks zeigt auch, wie sehr sich das
ZPS um diese Art der Kommunikation bemiiht: Durch den wohlkuratierten Facebook-
Feed der Gruppe ,lohnt* es sich nicht nur, Follower zu werden, es steigt auch die Wahr-
scheinlichkeit, dass die Postings des ZPS in die Filterblasen anderer Facebooknut-

zer*innen vordringen.

IV.3 Offentlichkeitskonstellationen theatraler Interventionen
IV.3.1 Grenziiberschreitungen zwischen Offentlichkeiten

Die theatrale Intervention als Versuch, andere Offentlichkeiten zu erreichen, ware
tiberfliissig, wenn Offentlichkeit homogen und im Singular gedacht werden konnte: In
diesem Fall hitten Interventionen automatisch Zugriff auf die gesamte Offentlichkeit.
Dass dies nicht zutrifft, zeigt allein, dass unterhaltsam-amiisante Strategien wie die der
Yes Men entwickelt werden, um sich ,,Sendezeit zu erkaufen® (vgl. Bichlbaum 2014:
36). Um es aus Habermas® pessimistischer Sichtweise zu formulieren, herrscht gegen-
wartig ein Zeitalter der zerfallenen Offentlichkeit. Wie seine Kritiker*innen betonen,
und er selbst im ,,Vorwort zur Neuausgabe 1990 zugesteht, ist dies kein neues Pha-

nomen. Offentlichkeit war wohl schon immer fragmentiert. Selbst wenn man sich auf

272 Alle Zahlenangaben sind vom Stand des 23.4.2017.
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Habermas® eigene Beispiele beschrankt, kann man argumentieren, dass es in der grie-
chischen Antike verschiedene ,,kommunale* Polis-Offentlichkeiten gegeben hat, oder
dass sich, neben der biirgerlichen, andere ,,subkulturelle oder klassenspezifische Of-
fentlichkeiten* herausgebildet haben (Habermas 1990: 15-17, Fraser 1990: 59). Ha-
bermas selbst betont in der kritischen Revision seiner Theorie: ,,es ist falsch, vom Pub-
likum im Singular zu sprechen* (Habermas 1992: 15).

Im Anschluss und in Kritik an Habermas werden Modelle entwickelt, die Offent-
lichkeiten grundsatzlich im Plural begreifen. Beispielsweise hat nach Ansicht von
Nancy Fraser die Konzeption der birgerlichen Offentlichkeit niemals einer histori-
schen Realitat entsprochen (Fraser 1990: 59, 62). Deshalb muss nach realistischeren
Modellen der Beschreibung gesucht werden. Frasers zentrale Kritikpunkte sind, dass
die biirgerliche Offentlichkeit das Ideal der freien Zuganglichkeit nicht erfiillen kénne
(vgl. Fraser 1990: 63). Zudem erhebe sie eine Art Alleinvertretungsanspruch und ver-
stehe sich als ,,the public* (Fraser 1990: 61). Man kann auch sagen, sie vertritt einen
hegemonialen Anspruch.?® Deshalb komme es zur Entstehung neuer Offentlichkeiten
der Ausgeschlossenen, die mit Habermas® Modell nicht beschreibbar seien (vgl. Fraser
1990: 60-61).

Fraser geht von einer ,,multiplicity of public arenas* aus (Fraser 1990: 61). Dabei
betont sie, dass diese multiplen Offentlichkeiten als ,,competing public spheres ge-
dacht werden miissen.?’ Sie stehen also miteinander im Wettbewerb oder auch im
Konflikt. Im Unterschied zu Habermas sieht Fraser diese Vervielféltigung 6ffentlicher
Sphéren in keinster Weise als negativ. Vielmehr konne sie zu einer Demokratisierung
beitragen, indem ,,alternative publics* entstehen, die sie an anderer Stelle auch als Ge-
gendffentlichkeiten bezeichnet (Fraser 1990: 61; 66-67). Fraser integriert also Gegen-

offentlichkeiten in ihr Konzept der multiplen, konfligierenden Offentlichkeiten. Ihr

213 Fraser schreibt: ,,We can no longer assume that the bourgeois public sphere was simply an unrealized
utopian ideal; it was also a masculinist ideological notion that functioned to legitimate an emergent
form of class rule“ (Fraser 1990: 62). Hier wird klar, dass sie die biirgerliche Offentlichkeit als
dominantes Projekt begreift. Im Anschluss formuliert sie klar hegemonietheoretisch, es handle sich
um ,,the prime institutional site for the construction of the consent that defines the new, hegemonic
mode of domination“ (Fraser 1990: 62).

214 Fraser betont: ,,the relations between bourgeois publics and other publics were always conflict-
ual“ (Fraser 1990: 61).
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Modell kann als Konzeption pluraler Gegendéffentlichkeiten beschrieben werden. Ge-
nauso produktiv kdnnen Gegenoffentlichkeiten auch als Teil von Mouffes Konzept der
agonistischen Offentlichkeiten gesehen werden.?”

Bei Fraser ergeben sich komplex geschichtete Konstellationen multipler, miteinan-
der interagierender Offentlichkeiten. Teil6ffentlichkeiten existieren in diesem Modell
nicht einfach nebeneinander, sondern stehen auf vielfaltige Weise zueinander in Be-
ziehung. Sie kénnen miteinander im Wettbewerb oder im Konflikt stehen, sich aber
auch uberlappen und Uberschneiden, somit Schnittflachen bilden und flreinander
durchlassig werden. Dabei kénnen diese Beziehungen zwischen Offentlichkeiten so-
wohl horizontal wie auch vertikal organisiert sein, wobei einzelne Offentlichkeiten
gleichzeitig einen Teil einer anderen, groReren Offentlichkeit darstellen kénnen (vgl.
Fraser 1990: 70). Das Verhiltnis zwischen verschiedenen Offentlichkeiten muss im-
mer als ein von Machtstrukturen gepragtes beschrieben werden. Es gibt dominierende
wie auch subalterne Offentlichkeiten und neue entstehen oftmals durch Ausschluss-
mechanismen (Fraser 1990: 59-62).

Nun stellt sich die Frage, wie solche einzelnen 6ffentlichen Sphéren genauer gefasst
werden kénnen. Dabei lassen sich aus Frasers und Habermas* Uberlegungen verschie-
dene Kriterien flr die Bestimmung solcher Teiloffentlichkeiten ableiten. Zunéchst ein-
mal kann thematisch nach der Art des Diskurses unterschieden werden, der jeweils
geflihrt wird. Daraus ergibt sich beispielsweise schon bei Habermas die Unterschei-
dung zwischen einer literarischen und einer politischen Offentlichkeit (vgl. Habermas
1990: 116-121),%7® an die im Kontext dieser Arbeit mit Christopher Balmes Konzept
der theatralen Offentlichkeit angekniipft werden soll (vgl. Balme 2014). Eine zweite
Differenzierungsmoglichkeit bietet die Frage, wer jeweils an einer Offentlichkeit teil-
nimmt. Entscheidend ist nicht, wer zu einer Offentlichkeit Zugang haben konnte, son-
dern wer sich tatsachlich an ihr beteiligt. So sind beispielsweise aktivistische (Ge-

gen-)Offentlichkeiten von Akteur*innen mit einem vergleichsweise homogenen

275 Dabei ist auch der Ubergang zwischen subkulturell-klandestiner Gegendffentlichkeit zu etablierter
Offentlichkeit flieRend; ihre Plattformen konnen groRe Aufmerksamkeit auf sich ziehen, sich gar zu
etablierten Medien transformieren; im deutschen Kontext z. B. die taz.

26 Dabei kénnen sich diese Offentlichkeiten jeweils auch von innen heraus verandern. SchlieBlich ist
Habermas zentrales historisches Argument, dass die burgerliche, politische Themen verhandelnde
Offentlichkeit aus der literarischen entstanden sei (vgl. Habermas 1992: 90).
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politischen Weltbild gepréagt, dessen Aushandlung entscheidend zur thematisch-dis-
kursiven Bestimmung solcher Offentlichkeiten beitragt.2’” Als drittes und letztes Kri-
terium sei hier noch die spezifische Art des Diskurses genannt. Darunter fallen bei-
spielsweise Begrifflichkeiten und Argumentationsfiguren, oder allgemeiner
gesprochen, alles, was innerhalb einer solchen Offentlichkeit tiberhaupt als Diskurs-
beitrag wahrgenommen wird. Chantal Mouffe verwendet dafiir den Begriff der ,,dis-
kursiven Oberflichen* (Mouffe 2007a: 3).2"®

Auf Grundlage dieser Uberlegungen kénnen aktivistische Gegendffentlichkeiten,
die theatrale Offentlichkeit und die ,breite‘, hegemoniale, oder dominante, massenme-
dial vermittelte Offentlichkeit in den Blick genommen werden, also die fiir diese Ana-

lyse relevanten Offentlichkeiten.

Die Fiktion der breiten Offentlichkeit

Auch wenn seit Habermas klar ist, dass es sich bei der ,breiten* Offentlichkeit um
eine Fiktion handelt,?” versuchen Artivist*innen dennoch sie zu erreichen. Diesem
Wunsch nahern sie sich, indem sie eine durch Zeitung, Radio und Fernsehen vermit-
telte Offentlichkeit adressieren. Da Offentlichkeiten hierarchisch strukturiert sind, er-
folgt also in der Regel eine Bewegung von einer untergeordneten in diese dominante,
und von kleinen in groRere Offentlichkeiten.?®® Diesem Hinwirken auf die ,,breite* Of-
fentlichkeit entspricht im weiteren Sinne Mouffes Anspruch, den Common Sense zu
verschieben. Dies gilt auch, und vielleicht umso mehr, in Zeiten von Viralitt und
Netzoffentlichkeiten. Es wird nach wie vor versucht, mediale Aufmerksamkeit in
Form von Berichterstattung der etablierten Medien zu generieren; die Yes Men wie
auch das ZPS prasentieren die Berichterstattung Uber ihre Aktionen geradezu trium-
phal, sei es auf ihren Webseiten oder in ihren Filmen. Entsprechend versuchen theat-
rale Interventionen Schnittstellen zwischen ihren Partikularéffentlichkeiten und domi-

nanten, durch die etablierten Medien vermittelten Offentlichkeiten zu erzeugen.

27 Eine Feststellung, die auch auf die theatrale, zumindest die deutsche theatrale Offentlichkeit zutrifft.

278 Dieses Phanomen wird innerhalb des behandelten Gegenstandsbereiches etwa dann evident, wenn
die Yes Men fur ihre Konferenzprasentationen auf einen neoliberalen Diskurs zuriickgreifen.

279 Habermas bezeichnet die ,,,6ffentliche Meinung* als , staatsrechtliche Fiktion® (Habermas 1992:
31) und ergénzt bereits 1962 ,,in den empirischen Untersuchungen der Medienforschung und Kom-
munikationssoziologie hat sich die Entitdt langst aufgelost™ (Habermas 1992: 31).

280 Dies schlieRt, um mit Fraser zu sprechen, auch eine Bewegung hin zu strong publics (Fraser 1990:
75) mit ein, also zu Offentlichkeiten, denen eine tatsachliche Entscheidungsgewalt innewohnt.
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Aktivistische Gegenoffentlichkeiten

Gegenoffentlichkeiten sind darauf ausgerichtet, in die hegemoniale Offentlichkeit
zu intervenieren. Sie sind mehr als eine parallele Offentlichkeit, sondern sie stehen im
Konflikt mit der dominanten Offentlichkeit. So schreibt Fraser: ,,Subaltern counter-
publics have a dual character. On the one hand, they function as spaces of withdrawal
and regroupment; on the other hand, they also function as spaces and training grounds
for agitational activities directed towards wider publics” (Fraser 1990: 68). Die akti-
vistische Intervention muss also aus ihrem Schutzraum der Gegendffentlichkeit aus-
brechen, auch wenn linksaktivistische Gegendffentlichkeiten in der Regel eine eigene
starke, teilweise gar globale Vernetzung und mediale Plattformen (man denke an In-

dymedia) aufzuweisen haben.?!

Theatrale Offentlichkeiten

In Bezug auf die (zumindest deutsche) theatrale Offentlichkeit, spricht Christopher
Balme von einer ,,closed theatrical public sphere* (Balme 2014: ix-Xx). Er beschreibt
dieses Phanomen als ,,self-contained®, ein ,,closed circuit aus Abonnent*innen, The-
atergewerkschaften und Kritiker*innen. Innerhalb dieses Kreises wird Theater in ers-
ter Linie asthetisch wahrgenommen (Balme 2014: ix-x). Entsprechend sieht Balme
diesen Zirkel in seiner momentanen Konfiguration sozusagen als privaten Raum. Der
offentliche Charakter kann in Frage gestellt werden, wendet man den habermas‘schen
Anspruch an, es mussten Angelegenheiten von allgemeinem Interesse diskutiert wer-
den.

Eine Grenziiberschreitung in Bezug auf Offentlichkeiten ist in diesem Kontext
gleichzeitig eine grundlegende Generierung von Offentlichkeit. Der theatralen Inter-
vention muss es also darum gehen, diese Transgression zu vollziehen, aus dem ge-
schlossenen Zirkel auszubrechen.?®? Eine friihe Diagnose der ,,closed theatrical public

sphere* stammt vom Schriftsteller Peter Handke, der sie mit dem Begriff ,, Theaterthe-

281 Aktivistische Offentlichkeiten sind oftmals transnationale, die sich auch in Protesten manifestieren,
z. B. gegen gleichermaRen internationale Gipfeltreffen. Zu dieser Internationalisierung tragen ins-
besondere die neuen Medien bei. Die Transnationalitét zeigt sich innerhalb des Beispielkorpus® die-
ser Arbeit insbesondere bei Pussy Riot oder den Femen.

282 Alternativ kann der Zirkel auch innerhalb des Theaters aufgebrochen werden, sofern es gelingt, dort
politische anstelle von &sthetischen Diskursen auszuldsen. So wirken auch Theaterskandale als Off-
nungen der theatralen Offentlichkeit (vgl. z. B. Balme 2014: 107-127).
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ater* beschreibt. Hier erldutert Handke, auch wenn es ihm in erster Linie um Instituti-
ons- und Systemkritik geht, bereits recht prazise, welche Auswirkungen eine geschlos-

sene Theater-Offentlichkeit auf das Biihnengeschehen hat:

[Der] Bedeutungsraum [ist] dermaRen bestimmt, daB alles, was aufl3erhalb des
Theaters Ernsthaftigkeit, Anliegen, Eindeutigkeit, Finalitét ist, Spiel wird — daf}
also Ernsthaftigkeit, Eindeutigkeit, Engagement etc. auf dem Theater eben durch
den fatalen Spiel- und Bedeutungsraum rettungslos verspielt werden (Handke
1968, vgl. auch Kraus 2007: 205).

Damit beschreibt Handke, warum eine politische Intervention auf dem Theater auch
gegenwartig schwer realisierbar ist. Der Theaterrahmen schwacht Interventionsbestre-
bungen zwangsweise ab, jedenfalls in der spezifischen Konstellation von Rezeptions-
konventionen, wie sie im europdischen burgerlichen Theater und seiner ,,closed the-
atrical public sphere* angelegt ist.

Entsprechend ist es keineswegs unmdglich, aus dem Theaterrahmen heraus eine
Intervention durchzufihren, allerdings erschwert der konventionelle Theaterrahmen
dies — was analog auch fiir die Kunstsphére im Allgemeinen gilt. So erklart sich die
Tendenz, ihn in welcher Form auch immer zu verlassen oder zu iberschreiten, wie es
zahlreiche Beispiele in dieser Arbeit gezeigt haben. Entscheidend ist hier, wie die Dis-
kussion gefuhrt wird, ob asthetische oder politische Qualitaten einer Auffiihrung oder
theatralen Intervention diskutiert werden. Aber auch, wer an der Diskussion teilnimmt,
ist von Belang, um eine politische Offentlichkeit zu erreichen. Fiir eine Intervention,
die aus der theatralen Offentlichkeit heraus erfolgt, miissen Teilnehmer*innen jenseits
des priméren Theaterpublikums involviert werden; auch Berichterstattung und Diskus-
sion miissen Uber den Elfenbeinturm von Fachmagazinen und Theaterseiten, moglichst
auch tber das Feuilleton hinaus erfolgen. Die Grenze zwischen Kunst und Politik
sollte demnach nicht nur von den Kiinstler*innen selbst iberschritten werden, sondern
besonders durch die Rezeption. Die Uberschreitung dieser Grenze kann entsprechend
auch erreicht werden, wenn eine kiinstlerische Intervention zwar als solche, als Kunst
wahrgenommen wird, aber Debatten ausldst, die explizit nicht-asthetische Krite-

rien verhandeln.
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IV.3.2 Agonale Offentlichkeiten

Mouffe grenzt sich deutlich gegen Habermas® deliberatives Modell ab. Thre Kon-
zeption agonaler Offentlichkeit ist durch nicht miteinander vermittelbare Positionen
und die Mobilisierung politischer Leidenschaften und Identifikationen gekennzeichnet.
Damit bewegt sich ihr Modell der Agonalitat auf einem schmalen Grat zwischen Kon-
sens- und Kompromisspolitik und offener Feindschaft, dem Antagonismus.

Agonismus zeichnet sich durch vier konstituierende Punkte aus: Zundchst erfordert
er eine prinzipielle Anerkennung der Position des Gegners, im Gegensatz zu einer
feindlichen Position, die fundamental abgelehnt und bekampft wird. Als Zweites muss
die Aushandlung eines von beiden Seiten anerkannten Wertekanons stattfinden, bei-
spielsweise einer Verfassung oder eines Abkommens wie der Genfer Fliichtlingskon-
vention. Uber dessen konkrete, realpolitische Ausgestaltung muss wiederum agonis-
tisch gestritten werden. Drittens muss an die Stelle eines Kompromissmodells der
Wettstreit gegensétzlicher Positionen treten; und schlieRlich muss der rein rationalis-
tische Diskurs mit ,politischen Leidenschaften‘ angefiillt werden (vgl. Mouffe 2007b:
22-36).

Mouffe will auf diese Weise politische und nicht moralische Diskurse ermdglichen.
Letztere, so Mouffe, bieten keinen Spielraum fiir Auseinandersetzung, sondern sind
sozusagen moralisierende Belehrungen und Erpressung. Es ist offensichtlich, dass das
ZPS aggressiv moralische Diskurse fuhrt. Dennoch produziert das Zentrum genau das,
was agonistisch-politische Kunst generieren soll, ndmlich Dissens, der sich gegen
Kompromisse richten und Diskurs anstiften soll. Hier zeigt sich ein Problem in der
Ubertragbarkeit von Mouffes sehr pointiert und apodiktisch formuliertem Verstandnis
agonistischer Kunst auf konkrete Beispielanalysen. Ein weiteres entsteht daraus, dass
Mouffe zwar politische Leidenschaftem einfordert und positiv konnotiert, etwa die
Leidenschaft fur Gerechtigkeit, zugleich aber Hass als Emotion ablehnt und nicht als
Leidenschaft gelten l&sst. Hier beginnt fur sie eindeutig markiert der Bereich des An-
tagonismus (vgl. Mouffe 2007b: 7-19). Damit trifft sie eine unterkomplexe, fragwir-
dige qualitative Unterscheidung von Emotionen, trennt ,gute’, politische Leidenschaf-
ten von negativen, antagonistischen Gefuihlen, die sie nicht gelten l&sst und gleich in
eine andere Kategorie setzt.

In Mouffes Definition agonaler Offentlichkeit heifit es: ,,public space is the battle-
ground where different hegemonic projects are confronted, without any possibility of

final reconciliation” (Mouffe 2007a: 3). Offentlicher Diskurs ist also, dem agonalen
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Modell zufolge, nicht auf Konsens oder Kompromiss ausgerichtet, sondern findet ge-
nau in der Auseinandersetzung und dem Aufeinanderprallen verschiedener Positionen
und Meinungen statt. Deshalb sei es die Funktion kritischer Kunst, wie Mouffe
schreibt, ,,den Konsens anzufechten und in Frage zu stellen” (Mouffe 2007a: 5) und
,Dissens anzufachen* (Mouffe 2007a: 4; Kap. 11.3, S. 69-70).

Diesen Anforderungen werden, wie anhand der zahlreichen Beispiele dieser Arbeit
gezeigt wurde, die meisten theatralen Interventionen gerecht: Es gelingt den meisten,
Konsens in Frage zu stellen. Oftmals steht die Hinterfragung im Vordergrund der Ak-
tionen. Beim Beispiel der Hoaxes ist eine solche der Logik von Aufdeckung und Blof3-
stellung bereits implizit. Wieder andere Aktionen, man denke an das ZPS, erreichen
die Hinterfragung durch Provokation und Polarisierung. Damit kann man argumentie-
ren, dass die Aktionen selbst agonal sind; allerdings stellt sich mit dieser Feststellung
die Frage, inwiefern sich dies in ihrer Rezeption widerspiegelt. Dabei gelingt es nicht
jeder Aktion, auch wenn sie dramaturgisch wie inszenatorisch auf das Erreichen und
Generieren von Offentlichkeit ausgerichtet ist, Offentlichkeit auch als agonal zu gene-
rieren.83

Als Paradigma einer theatralen Intervention, die agonale Offentlichkeit generiert,
kann der Erste Europaische Mauerfall betrachtet und analysiert werden. Die Aktion
geht von einem polemisch-provozierendem historischen Vergleich aus, ist damit nicht
auf Konsens ausgerichtet und lasst mit ihren expliziten wie impliziten Forderungen —
migrationspolitische Verbesserungen und Abschaffung von nationalstaatlichen Gren-
zen — keine Kompromisse zu. Zugleich ist es kein streng rationalistischer Diskurs,
stattdessen werden Leidenschaften artikuliert. Dies zeigt sich schon in der Rhetorik,
die nicht-rationalistische Sprechweisen, Ironie, Zynismus und Polemik zul&sst.

Nach Mouffe liegt in diesen agonalen Qualitaten die Mdoglichkeit groerer Gegen-
entwirfe, wahrend sie in Kompromiss- und Konsens-Modellen ein Denken politischer
Alternativlosigkeit sieht. So Uberzeugend Mouffes Konzeption, gerade im Hinblick
auf theatrale Interventionen, sein mag, Ubergeht sie doch das Problem, dass aus dem

Agonismus die sublimierten Antagonismen wieder ausbrechen kénnen und streift al-

283 Als geradezu theaterwissenschaftlich-kanonisches Beispiel ist hier Schlingensiefs Bitte liebt Oster-
reich zu nennen, aber de facto lassen sich nur sehr wenige Beispiele anfiihren, bei denen das in
vergleichbarem Ausmal gelingt. Schlingensief provozierte intensive Kampagnen fir und gegen
seine Aktion; es lieRen sich bereits antagonistische Tendenzen erkennen.
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lenfalls die Tatsache, dass sich 6ffentlich gefiihrte, agonistische Debatten leicht zu an-
tagonistischen hochschaukeln.

Dabei ist hier Hatespeech als Syndrom und Sonderform des Antagonismus zu nen-
nen. Exponentiell verstarkt durch Kommunikationsmechanismen des Internets — zum
einen die optionale Anonymitét, zum anderen die Kommentarfunktionen von sozialen
Netzwerken und Nachrichtenportalen — driften gesellschaftliche und politische Debat-
ten und Beitrage immer haufiger in eine solche Form der Hassrede ab. Es handelt sich
dabei keineswegs nur um online vorgebrachte Beitrdge. Hatespeech ist durch Artiku-
lation von Hass gekennzeichnet und richtet sich mit der Verwendung von Herabset-
zungen und Verunglimpfungen gegen Bevolkerungsgruppen oder Personen. Ziel der
Herabsetzungen sind dabei kollektive Identitatskategorien wie Ethnie, Geschlecht, Re-
ligion oder sexuelle Orientierung (vgl. Stefanowitsch 2016: 11-14). In der spater fol-
genden Fallanalyse wird noch genauer auf leicht geschiirte, (latent-)rassistische Hass-
reden eingegangen. An diesem Punkt soll nur festgestellt werden, wie leicht eine
solche antagonistische Form der Debatte erreicht werden kann. Selbst die Broschire
uber das Phanomen Hatespeech, auf welche sich die soeben gemachten Erlauterungen
beziehen, zog Wellen von Hass und Hatespeech nach sich —und das sowohl in sozialen
Netzwerken als auch in einem Boulevardmagazin des 6ffentlich-rechtlichen Fernse-
hens (Winterbauer 2016).

1VV.3.3 Skandalisierungen

Neben der Agonalitét ist die Skandalisierung ein zentraler Mechanismus zur Auf-
merksamkeits- und Offentlichkeitsgenerierung des Ersten Europaischen Mauerfalls.
Hier gilt es zu bestimmen, ob Skandalisierung und Agonalitét als &hnliche oder gegen-
sétzliche Mechanismen zu verstehen sind.

Hans Mathias Kepplinger beschreibt den Skandal als ,,einen Versto3 gegen die herr-
schende Moral oder das geltende Recht, der einen materiellen oder ideellen Schaden
bereits hervorgerufen hat oder hervorrufen kann“ (Kepplinger 2012: 7). Analog dazu
bestimmt er Die Mechanismen der Skandalisierung als die Verfahren, mit denen ein
solcher VerstoR in der Offentlichkeit etabliert und distribuiert wird, wobei nicht jede
Skandalisierung auch zu einem Skandal fiihrt. Deshalb soll im Folgenden die Skanda-
lisierung auch als Strategie zur Generierung von Offentlichkeit begriffen werden.

Beim Ersten Europaischen Mauerfall handelt es sich um die Entwendung der Wei-

Ren Kreuze als VerstoR gegen das geltende Recht. Aber zugleich und entscheidender
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ist es ein moralischer VVerstoR. Der vermeintliche Diebstahl ist nicht dadurch aufhebbar,
dass es sich ,nur‘ um eine Kunstaktion handelt. Entsprechend sind die Reaktionen: Der
VerstoB} ,,entwiirdigt das Andenken an die Menschen, die fiir ihre Freiheit gestorben
sind“, so CDU-Fraktionschef Florian Grad, und er ,,missbrauch[t] das Andenken
Verstorbener®, wie es die Union der Opferverbdnde kommunistischer Gewaltherr-
schaft formuliert (zit. nach Bembenek 2014).

AuRerdem gibt es laut Kepplinger in jedem Skandal ,,einen Téter, der den Missstand
aus angeblich niederen Motiven verursacht oder zumindest nicht verhindert
hat“ (Kepplinger 2012: 7) und damit in jeder Skandalisierung die Fiktion eines solchen
Téters. Hier wird eindeutig der ,,Kreuz-Entfiihrer* Philip Ruch von der Boulevard-
presse zum Tater stilisiert, denn, wie die B.Z. schreibt: ,,Dieser Mann klaute die Kreuze
der Mauertoten (Bembenek 2014234/ Negroni 2014). Auch wenn das Zentrum fiir
sich natiirlich ,hohe‘, ideelle Motive in Anspruch nimmt und Kepplinger hier ,,nie-
der* ganz im juristischen Sinne meint, findet in der Debatte um die Aktion eine Wer-
teabwégung und damit eine Hierarchisierung von Motiven statt. Dem ZPS wird ,,In-
strumentalisierung der Maueropfer” zum Zwecke der Aufmerksamkeitsgenerierung
flr das — damit implizit als ,minder’ eingestufte — Leid der Fliichtenden an den EU-
AuRengrenzen vorgeworfen. Gleichzeitig wird der moralische Anspruch des ZPS?%
durchaus als solcher wahrgenommen und von einflussreicher Seite diskreditiert: Man
denke an Norbert Lammerts Kommentare im Deutschen Bundestag (vgl. Deutscher
Bundestag 2014: 5996; Kap. 11.5.3, S. 115).

Allerdings flihren im Fall der Aktion des Zentrums weder die eigene Skandalisie-
rung von Seiten des ZPS durch die Inszenierung eines potenziell kriminellen Aktes
noch die Reaktionen von Medien und Politiker*innen zu einem Skandal im engeren
Sinne, sondern nach Kepplinger lediglich zu einem ,,publizistischen Konflikt* (vgl.
Kepplinger 2012: 149-168). Innerhalb der Medienlandschaft bilden sich ,,zwei publi-
zistische Lager*, von denen das eine die Aktion verteidigt (taz, Spiegel, Berliner Zei-

tung), das andere sie verurteilt (FAZ, Welt, B.Z.). Gleiches gilt auch fiir die Reaktionen

284 | Skandal um den Klau der ,WeiBlen Kreuze‘“, heifit es explizit im Vorspann dieses Artikels von
Janina Bembenek.

285 Der Kampagnentrailer der Aktion ist vergleichsweise subtil und arbeitet wenig mit moralischen Be-
grifflichkeiten: Den Kreuzen wird eine ,,Solidaritat* zugeschrieben — die implizit an anderer Stelle
fehlt — und es wird hinterfragt, ob es sich beim heutigen Europa um ,.einen selbstbewussten und
hilfsbereiten Kontinent* handelt. Die moralische Forderung auf der Internetseite der Kampagne ist
hingegen direkter: Hier geht es um die ,,[ Vl]erteidig[ung]“ der ,,Humanitét Europas®.
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von Politiker*innen. Kepplingers Begriff des publizistischen Konflikts Iasst sich also
im VVokabular dieser Arbeit als agonales Verfahren beschreiben.

Es muss auch angemerkt werden, dass sich die Skandalisierung bei dieser Aktion
womdglich nicht ganz im Sinne der Konzeption des ZPS entwickelt. Denn wie schon
bei anderen Aktionen der Artivist*innengruppe?®® soll ein skandalses Unrecht aufge-
deckt werden: Die neu errichtete Grenzbefestigungsanlage in Bulgarien, die Pushback-
Methoden in Melilla und die VerschlieBung der letzten Fluchtmoglichkeiten Gber den
Landweg. Stattdessen werden der vermeintliche ,,Diebstahl* und die ,,Denkmalschén-
dung* zum alleinigen Skandalon.

Wenn Kepplinger die Skandalisierung als ein wenig zur produktiven Bildung von
Offentlichkeit beitragendes Verfahren einordnet, dann liegt dies im Wesentlichen da-
ran, dass sein Offentlichkeitsmodell in erster Linie von Habermas gepragt wird, was
als Schwachstelle der Monografie gelten muss. Denn der Mechanismus der Skandali-
sierung, die sowohl zu Skandalen als auch publizistischen Konflikten fiihren kann,
tragt sehr ahnliche Merkmale wie die agonale Offentlichkeit. Auch Kepplinger erklart,
dass Skandale ihren Ursprung in aktivistischen Kampagnen haben kénnen und zieht
zur Illustrierung einiger zentraler Thesen eine Greenpeace-Kampagne heran (Kepplin-
ger 2012: 11, 16).

Es zeigt sich, dass Skandalisierungen als Intervention, und Interventionen durch
Skandalisierung funktionieren, wobei die Uberschneidungsflache der beiden Phano-
mene erstaunlich groB ist. Wahrend Interventionen grundsétzlich Reaktionen erzwin-
gen, erzeugt eine Skandalisierung zusatzlichen Druck auf Politik und politische Ent-
scheidungsprozesse, wie es auch Martin Doll fiir das Beispiel der Yes Men beschreibt
(vgl. S. 130-131). In diesem Kontext ist die Skandalisierung eine Beeinflussung bzw.
Hervorbringung eines Entscheidungsprozesses und damit eine Intervention in ihrem

grundlegenden, voélkerrechtlichen bzw. juristischen Sinne.

286 In der ZPS-Aktion 25.000 € Belohnung wird ein klassisches Verfahren der Skandalisierung ange-
wandt: Der Skandal ist hier die Aufdeckung durch das ZPS, das durchschnittliche Blrger*innen als
heimliche Eigentumer*innen einer Riistungsfirma und ,,Waffenfabrik“ entlarvt. Diesem Skandal
geht eine erfolgreiche Skandalisierung durch das ZPS voraus. Ein Uberblick tber die Aktion findet
sich auf der Homepage des ZPS: Zentrum fir Politische Schénheit: ,,25. 000 Euro Belohnung™.
Entn.: Zentrum fir Politische Schonheit, <https://www.politicalbeauty.de/25000.html>, letzter Zu-
griff: 24.4.2017.
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IV .4 Fallstudie 3: Erster Europaischer Mauerfall und agonale Offentlichkeiten
Die Erkenntnisse zum Verhéltnis von theatralen Interventionen und Offentlichkei-
ten sollen zum Abschluss noch einmal gebtindelt auf das Beispiel des Ersten Européa-
ischen Mauerfalls angewandt werden. Die Aktion bietet sich an, ist sie doch in vielerlei
Hinsicht paradigmatisch. Sie gewinnt aufgrund ihrer explizit agonalen Ausrichtung
eine geradezu herausragende, gar breitenwirksame und nachhaltige Prominenz im
deutschen Kontext. Im Folgenden wird auf die hervorgerufenen Reaktionen und die
Berichterstattung eingegangen, um daran das Wirkungspotential einer theatralen In-

tervention konkret und differenziert beschreiben zu kdnnen.

Zur Eingrenzung des analysierten Offentlichkeitsausschnitts

Mit Mitteln der empirischen Inhaltsanalyse wird die zentrale, 6ffentlichkeitstheo-
retische These dieser Arbeit, dass theatrale Interventionen politische, agonale Offent-
lichkeiten generieren kdnnen, am Beispiel Gberprift und ausdifferenziert.

Um einen Uberblick tiber die Pressereaktionen innerhalb der deutschen Offentlich-
keit zu erhalten, ist zundchst eine Auswahl der Uberregionalen Tages- und Wochen-
zeitungen quer durch das politische Spektrum getroffen worden. Hier geht es um die
Darstellung der Debatte in den meinungsbildenden Printmedien. Eine derartige Aus-
wahl ist nicht allumfassend und kann es auch gar nicht sein; sie soll vielmehr als re-
prasentativer?®” Ausschnitt verstanden werden. Dabei wird nicht nach Auflagenzahl
differenziert, da es um die Darstellung der Debatte selbst, nicht die Reichweite einzel-
ner Debattenbeitrége geht.

Als weitere offentliche Arena, die anhand einer reprasentativen Auswahl publizis-
tischer Reaktionen betrachtet werden soll, ist die Berliner Offentlichkeit ausgewéhlt
worden. Sie unterscheidet sich signifikant von der iiberregionalen Offentlichkeit und
ist neben den bereits beschriebenen Reaktionen aus der Politik von einer intensiven
Berichterstattung der lokalen Tageszeitungen geprégt.

Ohne sie in die zahlenmaRige Auswertung mit aufgenommen zu haben, wird auf
Artikel von Sophie Diesselhorst eingegangen, die fur Nachtkritik als Embedded Jour-

nalist an der Aktion teilgenommen und ein ,,Liveblog* unterhalten hat (Diesselhorst

287 Reprasentativ ist hier nicht im statistischen Sinne der quantitativen Datenanalyse gemeint, sondern
im Sinne einer Auswahl, die das gesamte Spektrum der politischen Reaktionen widerspiegelt. Um
quantitativ-représentative Aussagen zu erzielen, hatte eine breite Umfrage innerhalb verschiedenster
Bevolkerungsgruppen durchgefiihrt werden mussen. Hier geht es jedoch um die Analyse der Reak-
tionen der Presse und anderer 6ffentlich sichtbarer Akteur*innen.
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u.a.: 2017). Jenseits dieser Nachtkritik-Artikel werden weitere kunst- und theaterspe-
zifische Fachpublikationen bewusst ausgespart, da sie als Teil des Closed Circuits der
Kunstwelt betrachtet werden missen und es hier in erster Linie um die Frage geht, ob

iiberhaupt eine politische Offentlichkeit generiert wird.?®

Hypothesen und Fragestellungen der Offentlichkeitsanalyse

Fur die Auswertung des Pressespiegels wurden insgesamt funf Fragestellungen ent-
wickelt. Als erstes ist untersucht worden, in welchem Ressort der Artikel jeweils er-
schienen ist.28 Zudem ist erhoben worden, ob die Akteur*innen vom ZPS jeweils als
Kinstler*innen oder Aktivist*innen bezeichnet werden oder in Personalunion als bei-
des und damit als Artivist*innen wahrgenommen werden. Mit diesen beiden ersten
Fragen soll beleuchtet werden, inwiefern die Aktion selbst als eine politische wahrge-
nommen wird. Zugleich klart sich hier die Frage, ob es der Aktion gelingt, die ge-
schlossene theatrale Offentlichkeit zu verlassen. Bereits die Wahl des Ressorts trifft
dariiber eine entscheidende Aussage.

Drittens sind die Texte daraufhin befragt worden, welche der Thematiken, die vom
ZPS platziert werden, auch wieder aufgegriffen werden. Unterschieden wird zwischen
den Topoi der Grenz- und Migrationspolitik, der deutschen Gedenkkultur sowie der
Kulturpolitik und der Diskussion asthetischer Fragestellungen. Anhand dieser Unter-
scheidung soll der generierte Diskurs beschreibbar gemacht werden. Zugleich wird
hier die Frage untersucht, ob das vom ZPS prominent lancierte Thema der Grenz- und
Migrationspolitik in den Pressereaktionen aufgegriffen wird und inwieweit es von Fra-
gen der Gedenkkultur, die im Kampagnentrailer des ZPS ganz klar an zweiter Stelle

stehen, 2%

oder kulturpolitischen Fragen tberlagert wird. Es geht also auch darum, wel-
che Topoi jeweils zugelassen, welche exkludiert und welche skandalisiert werden.
Viertens wird nach dem Anlass der Berichterstattung gefragt, genauer gesagt da-

nach, ob die Entwendung der Mauerkreuze oder das versuchte Durchbrechen der EU-

28 Eine weitere mogliche Untersuchungsperspektive ware hier ein Vergleich der Diskussion in den the-
aterbezogenen Fachpublikationen und der Berichterstattung der Tageszeitungen.

289 Dabei werden die Daten fur die tiberregionale Presse und die Berliner Lokalpresse ausgewertet, da
sich die Berliner Offentlichkeit wie im Folgenden ausgefiihrt werden soll, durch einige Besonder-
heiten auszeichnet (vgl. Diagramm 1 und 2).

2% Der Kampagnentrailer des Zentrums fiir Politische Schonheit widmet bei einer Gesamtspielzeit von
2.47 Minuten gut 1.10 Minuten ausschieBlich der Information uber die Situation an den AuRRengren-
zen, in der restlichen Spielzeit wird hauptséachlich die Aktion selbst dargestellt und angekiindigt.
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AuRengrenze Ausgangsthema des Artikels ist. Dabei geht es um die Frage, ob und
welches der beiden Skandalisierungsangebote des ZPS Resonanz in der Presse findet.

Die funfte und letzte Frage zielt auf die starke Polarisierung durch den Ersten Eu-
ropaischen Mauerfall und damit auf seine agonale Wirkung: Wie wird die Aktion
durch die jeweiligen Texte bewertet? Dabei sind ambivalente Beschreibungen und Ur-
teile neutral gewertet worden. Nur die klar positionierten Texte sind jeweils als posi-

tive oder negative Reaktionen verzeichnet worden.

Auswertung der erhobenen Daten

Betrachtet man die Artikel der Gberregionalen Tageszeitungen, zeigt sich, dass die
deutliche Mehrheit, ndmlich 16 von insgesamt 26 ausgewerteten Artikeln im Politik-
ressort erschienen ist (vgl. Diagramm 1a). Das gilt insbesondere auch fir die Artikel
der auflagenstarken Suddeutschen Zeitung und Frankfurter Allgemeinen Zeitung.
Ebenso berichtet die taz mit einer Serie von insgesamt sieben Artikeln in ihrem Poli-
tikressort. Hier zeigt sich sehr deutlich, dass die Aktion des ZPS Uberregional als po-
litischer Akt wahrgenommen und dementsprechend diskutiert wird. Fiir die FAZ mel-
det sich gar Herausgeber Berthold Kohler personlich zu Wort. Die taz druckt direkt zu
Aktionsbeginn einen Kommentar von Martin Kaul auf der Titelseite ihrer Printausgabe
(Kaul 4.11.2014).2%!

Ein ahnliches Bild ergibt sich in Bezug auf die Berliner Lokalzeitungen (vgl. Dia-
gramm 1Db). Hier erscheinen lediglich sechs von insgesamt 24 Artikeln in den Feuille-
tons von Der Tagesspiegel und Berliner Zeitung, wobei hier jedoch die Lokalbericht-
erstattung an die Stelle der Platzierung von Artikeln im Politikteil tritt. Hier sei
angemerkt, dass sich die Tendenz, Berichterstattung tber den Ersten Europdischen
Mauerfall im Politikteil zu platzieren, noch einmal dadurch verstarkt, dass Politi-
ker*innen auf die Aktion reagieren. So bringt beispielsweise das, zuvor im Kulturres-
sort Uber die Aktion berichtende, Nachrichtenportal Spiegel Online in seinem Politik-
ressort eine Meldung zur Affare um die Wortmeldung des Berliner Innensenators
Henkel. Konkret reagiert der Artikel auf die Anzeige des ZPS gegen Henkel wegen

seiner AuRerungen.

291 Der online unter dem Titel ,,Mauertote versus Frontex-Opfer verdffentlichte Text (Kaul 3.11.2014)
erscheint unter dem abgeénderten Titel ,,Kein aber* und mit dem Vorspann ,,Kommentar von Martin
Kaul tber sinnvolles und sinnentleertes Gedenken* am darauffolgenden Tag auf der Titelseite der
Printausgabe (Kaul 4.11.2014).
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Diagramm la
Aufteilung der Ressorts in der tberregionalen Presse

M Kulturressort: 5
= Politikressort: 16

B Sonstiges: 5

Diagramm 1b
Aufteilung der Ressorts in der Berliner Lokalpresse

B Kulturressort: 6
= Politikressort: 1
H Berlin: 16

B Sonstiges: 1

Diagramm 2
Bezeichung des Zentrums fir Politische Schonheit

B Kiinstler: 21
= Aktivismus: 15

M Artivismus: 12

Zwei Beitrage ohne Bezeichnung
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Diagramm 3
Themen der Berichterstattung

25

20

15
10

| I .

0 T T T T

Flichtlingspolitik Gedenkultur: 22  Kulturpolitik: 9 Asthetische Reine
15 Fragen: 5 Berichterstattung
19

Diagramm 4

Anlass der Berichterstattung

B Mauerkreuze: 31

™ Grenzzaun: 12

H Andere: 7
Diagramm 5
Bewertung der Aktion
B Positiv: 15
= Negativ: 17
M Neutral: 18
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Bezliglich der Frage, ob die Aktion als Kunst oder als Aktivismus wahrgenommen
wird, geht die Tendenz zu Kunst. Dabei handelt es sich dennoch um eine Grenziber-
schreitung zwischen Offentlichkeiten, schlieRlich wird tiber diese Kunst im Politikteil
berichtet. Auch Bezeichnungen wie ,,Kiinstler” in Anfiihrungszeichen oder ,,Pseudo-
Kiinstler sind dabei in die Kategorie ,,Kunst* aufgenommen worden, schlie3lich wird
durch dieses Pejorativ auf keine andere Kategorie verwiesen. Betrachtet man Uberre-
gionale und Berliner Offentlichkeit zusammen (vgl. Diagramm 2), bezeichnet knapp
die Halfte der ausgewerteten Artikel die Aktion ausschlieBlich als Kunst und ein wei-
teres knappes Viertel nimmt sie sowohl als Kunst als auch als Aktivismus war. Etwas
mehr als ein Viertel der Artikel hingegen spricht ausschliel3lich von Aktivismus. Dies
ist ein besonders interessantes Phanomen, versteht das ZPS sich doch selbst dezidiert
nicht als Aktivist*innen (vgl. S. 139).

Betrachtet man die Berichterstattung daraufhin, welche Themen dominieren (vgl.
Diagramm 3), so ist es von den beiden, vom ZPS selbst in die Offentlichkeit
getragenen Themen, der Gedenkkultur und der Migrations- bzw. Grenzpolitik, ganz
Klar ersteres. Das Thema findet sich in insgesamt 22 der Berliner und tberregionalen
Artikel. Insbesondere ist aufféllig, dass Migrationspolitik meist in einer Art
thematischer Abwégung gemeinsam mit der Gedenkkultur verhandelt wird. VVon den
50 ausgewahlten Uberregionalen wie lokalen Artikeln beschéftigt sich ein einziger
ausschlieBlich mit den migrationspolitischen Implikationen der Aktion (Simon 2014),
hingegen konzentrieren sich mehrere nur auf Kulturpolitik oder Gedenkkultur (vgl.
Anhang 1).2% Als wichtigste Erkenntnis dieser (Teil-)auswertung kann gelten, dass die
Themen der Migrationspolitik und der EU-AuBengrenzen hinter einem
gedenkkulturellen und kulturpolitischen Streit Uber die demontierten Mauerkreuze
zurucktreten.

Dementsprechend nehmen beinahe dreiviertel der Artikel die Demontage der Mau-
erkreuze zum Anlass ihrer Berichterstattung (vgl. Diagramm 4). Hier lasst sich ganz
klar die Skandalisierung dieses Teils der Aktion ablesen. Gleichzeitig zeigt sich, dass
diese Skandalisierung innerhalb der Intervention den wirksamsten Mechanismus zur

Generierung offentlicher Aufmerksamkeit darstellt.

292 Dies ist im Diagramm nicht so eindeutig dargestellt, da es auch thematische Kopplungen, beispiels-
weise wie beschrieben zwischen Gedenkkultur und Flichtlingspolitik abbildet. Hier bildet die Ge-
samtzahl der Thematisierungen der unterschiedlichen Diskurse die Gesamtgrof3e, nicht die Zahl der
Artikel.
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In Bezug auf die Bewertung der Aktion machen die eindeutig positionierten Texte
mit ziemlich genau zwei Dritteln der ausgewerteten Artikel den GroRteil der Pressere-
aktionen aus. Dabei spaltet die Aktion die Redakteur*innen und Kommentator*innen:
Auf 15 positive Wertungen kommen 17 negative, 18 Artikel kdnnen als neutral gewer-
tet werden (Diagramm 5). Wahrend in der Gberregionalen Presse die positive Resonanz
uberwiegt, begriindet durch die vielen, positiv gesinnten Artikel der taz, ist die Berliner
Berichterstattung Giberwiegend negativ, was auf die vielen Beitrége der fast durchgan-

gig negativ beurteilenden Boulevardpresse zuriickzufuhren ist.

Die Debatte im Pressespiegel

Exemplarisch kann die Aktion auch beziiglich ihrer distribuierten Asthetik gelten,
die signifikant zu Tage tritt: Im Moment, da die Intervention bekannt wird, befinden
sich die Mauerkreuze bereits ,,unterwegs®, und auch die Freiwilligen treten kurz darauf
ihre Reise an. Die Reaktionen finden wahrenddessen in Berlin statt und rahmen Cul-
tural Performances wie die Gedenkfeier des deutschen Bundestages zum Mauerfall.
Auf diese Weise entstehen zwei simultan bespielte Biihnen.

Im Folgenden interessiert zunéchst die Berliner Blihne und die auf ihr ausgetragene
hitzige politische Debatte. Kepplingers Konzept der publizistischen Lager entspre-
chend, gibt es auch unter den Politiker*innen eine klare Teilung in dezidierte Geg-
ner*innen, die beinahe durchgéangig der CDU entstammen (Norbert Lammert, Florian
Graf, Kai Wegner, Frank Henkel, Vera Lengsfeld) und Verteidiger*innen aus unter-
schiedlichen Parteien (Daniel Wesener, B’90/Die Griinen; Aziz Bozkurt, SPD; Andrej
Hunko und Sevim Dagdelen, Die Linke). Dabei wird insbesondere auf die Demontage
der Mauerkreuze Bezug genommen. Das Maxim Gorki Theater muss seine Beteili-
gung an der Aktion rechtfertigen und sich bei den Angehorigen der Maueropfer ent-
schuldigen (Langhoff /Hillje /Maier 2014). Wéhrend die Berliner Polizei wegen ,,be-
sonders schwerem Diebstahl* zu ermitteln beginnt (vgl. Diez 2014), gelingt es dem
ZPS diesen juristischen Diskurs und jegliche strafrechtliche Konsequenzen auszuhe-
beln (vgl. S. 111).

Da nach einer Debatte im Berliner Abgeordnetenhaus dartiber hinaus die Kulturpo-
litik zum Thema erklart wird, muss sich die Stadt Berlin fiir die Vergabe ihrer Forder-
gelder ebenfalls rechtfertigen (vgl. Abgeordnetenhaus Berlin 2014: 5660). Nach Frank

Henkels Kommentar im Tagesspiegel wird fir Politiker*innen der gedruckte Zeitungs-
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kommentar in Berliner Zeitungen zum wichtigsten Medium. Zumindest die lokale, po-
litische Berliner Offentlichkeit scheint mehr oder weniger vollstandig in die Aktion
verstrickt zu sein.

Was die Rezeption und Reaktionen auf Bundesebene betrifft, so finden sich zwar
durchaus einige Beitrage zur Aktion in den Feuilletons der Zeitungen und Zeitschriften.
Dennoch beschreiben, untersuchen und beurteilen nur sehr wenige von ihnen die Ak-
tion nach &sthetisch-kiinstlerischen Kriterien (vgl. Diagramm 1a, 1b, 3).2% Interessan-
terweise finden sich ésthetische Uberlegungen und Vergleiche dagegen weitaus starker
in der Berliner Lokalpresse, obwohl sie dort tendenziell im Ressort ,,Politik oder im
Lokalteil erscheinen: So wird das ZPS im Tagesspiegel etwa mit Schlingensief vergli-
chen (Schaper, 2014) und die Aktion assoziativ mit Elfriede Jelinek (Wildermann
2014) oder George Tabori (von Becker 2014) in Verbindung gebracht. Das mag wo-
moglich auch darauf zurtickzufuhren sein, dass im Berliner Kontext das ZPS als Ber-
liner Kunstlergruppe uber einen viel grofieren Bekanntheitsgrad verfligt. Dennoch ist
es in Berlin eindeutig die politische Debatte, die in den Publikationen verhandelt wird.
Es dominieren die kulturpolitischen Fragen, allen voran, ob es sich bei der Aktion noch
um Kunst oder schon um einen kriminellen Akt handle. Dabei sticht wenig tberra-
schend die aggressive Berichterstattung von Boulevardzeitungen wie der Bild und der
B.Z. heraus — und in abgemilderter Form als Frage, ob die Aktion moralisch zu recht-
fertigen sei.

Zudem féllt lokal wie tberregional auf, dass der haufigste Aufhanger dieser Artikel
das Thema der Entwendung der Mauerkreuze ist. Wie zuvor beschrieben, ist es die
Skandalisierung, die hier greift. Dagegen sind Berichte, die ihren Fokus auf die Bus-
reise ausrichten, verhaltnismaRig sparlich gesat,?°* erst recht, wenn man bedenkt, dass
die detaillierten Berichte von Journalist*innen stammen, die als Embedded Journalists
an der Reise und damit der Aktion teilnehmen (vgl. Loffler 2014; Vollmer 11.11.2014;
Diesselhorst 2014: 11.11.2014).

2% Die zentrale Ausnahme stellt die Kritik von Sophie Diesselhorst auf Nachtkritik.de dar, die jedoch
wie bereits beschrieben aus methodischen Griinden nicht in die Erhebung aufgenommen worden ist
(vgl. Diesselhorst 11.11.2014).

2% Die Berichterstattung und Debatte in Bulgarien konzentriert sich dagegen auf die versuchte Bescha-
digung des Grenzzaunes, worauf, wie in der Einleitung erwéhnt, hier nicht néher eingegangen wer-
den kann: Dies wiirde eine Analyse der bulgarischen Offentlichkeiten, politischen Kontexte und
Medienlandschaft erfordern, die den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde.
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Das groRe Thema, das im Fokus der allermeisten Zeitungsberichte und -kommen-
tare steht, ist die Frage nach der Gleichsetzung bzw. dem Vergleich von deutscher
Geschichte und aktueller humanitérer Krise. Diese Reaktion der Presse ist verstéandlich,
ist man sich doch der Sensibilisierung fir historische Vergleiche in Deutschland ge-
wahr, die nicht zuletzt auf den Historikerstreit von 1986/87 zurlickzufthren ist. Dieser
ging von Aussagen des Historikers Ernst Nolte aus, der die Schoah mit anderen Ver-
brechen, in erster Linie dem stalinistischen Terror verglich: ,,War nicht der ,Archipel
Gulag® urspriinglicher als Auschwitz? War nicht der ,Klassenmord‘ der Bolschewiki
das logische und faktische Prius des ,Rassenmords‘ der Nationalsozialisten?* (Nolte
1986). Es brach ein hochgradig politisierter Diskurs tber die Singularitat der Schoah
aus — bei der die heftigsten Widerworte von Jirgen Habermas stammten. Als Resultat
dieser hitzig gefiihrten Debatte muss sowohl der beginnende ,.Feldzug gegen die so-

(113

genannte ,Auschwitzkeule* genannt werden (vgl. Brenner 2013), als auch, auf der
anderen Seite des politischen Spektrums, eine gewisse Skepsis gegeniiber dem histo-
rischen Vergleich.

In diesem Kontext provoziert das ZPS, wie dargelegt wurde, mit dem Mittel des
Vergleichs (man denke an die ,,Jedem das Seine“-Plakate bei Fluchtlinge Fressen, die
titelgebenden Kindertransporte bei der Kindertransporthilfe des Bundes oder an den
riesigen Schuhberg bei Saulen der Schande). Dabei geht es keineswegs darum, ob ein
solcher Vergleich passend, angemessen oder geschmackvoll sein miisste, sondern es
geht darum, ob er produktiven Dissens und somit einen agonalen Diskurs Uber ein
Thema provoziert. Bei der Intervention des Ersten Europaischen Mauerfalls gelingt
dies den Artivist*innen. So uneinig sich die Pressestimmen in der Beurteilung der Ak-
tion sein mdgen, so nah scheint ihnen im Jahr 2014 — also noch vor der hilflos formu-
lierten ,,Fliichtlingskrise* — das Thema deutscher Migrationspolitik pl6tzlich gekom-
men zu sein.

Bei allem agonistischem Anspruch wirkt die Aktion des ZPS zugleich auch aufkla-
rerisch. Allerdings liegt das Hauptaugenmerk des ZPS bei seiner Informations- und
Aufklarungsarbeit auf den ,,illegalen EU-AuBlengrenzen®, die sie als ,,Bruch des inter-
nationalen Volkerrechts® verstehen (Indiegogo 2014). Gemeint ist damit der Zaun an
der bulgarischen Auliengrenze, der, zum Zeitpunkt der Kampagne neu errichtet, aktu-
ellen Anlass fur Emporung und Protest lieferte. Auf seiner Kampagnenseite veroffent-
licht des ZPS Fotos der ,,bulgarischen ,Einddmmungsanlage‘* und berichtet iiber de-

ren Infrarot- und Warmebildkameras, Bodensensoren und Radaranlagen; informiert
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uber den doppelten Grenzzaun in Melilla sowie die (tatsachlich illegale) Push Back-
Methode. Im Kampagnentrailer des ZPS sind diese Themen mit einer graphischen Dar-
stellung eines Grenzzauns und Dokumentarmaterial der spanischen Menschenrechts-
organisation Fundaciéon PRODEIN prominent platziert. Zusétzlich werden Bilder von
angeschwemmten Leichen ertrunkener Flichtender gezeigt (ZPS 2.11.2014: 1:04-
1:30): Erst wenige Tage zuvor ging die italienische Seenotrettungsmission Mare Nost-
rum zu Ende, die nach dem Lampedusa-Ungliick vom 3. Oktober 2013 ins Leben ge-
rufen worden war (Herwartz 2014).

Dieser Themenkomplex sollte eigentlich zur Skandalisierung der Aktion ausreichen,
wird allerdings vom Mauerkreuz-Skandal iberschattet. Selbst in den Pressereaktionen,
die sich mit dem Thema Grenz- und Migrationspolitik eingangig beschaftigen, wird
die erschreckende Sach- und Faktenlage hdchstens kursorisch gestreift. Das Uberrascht
nicht. Auch wenn Ruch erklért, sein ,,Theater sei iiber die ,,Neuen Medien konsu-
mierbar”, die Auseinandersetzung wiirde folglich ,,zuhause stattfinden* konnen (zit.
nach Diesselhorst 15.7.2014), wird der Aufklarungs- und Informationsversuch des
Zentrums, auch wenn er Teil der Aktion ist (wie in Kap. 111.3 beschrieben), rein para-
textuell rezipiert. Wahrend die Mauerkreuze prominent in der medien(-ikonischen)
Proliferation platziert werden und der historische Vergleich der beiden Mauern als
Bild so eingéngig wie provokant ist, liefert der zweite Teil der Intervention, die Fahrt
zur bulgarischen AuBengrenze, kein vergleichbares Bild oder Narrativ. Auch die sym-
bolische Referenz der Bolzenschneider schldgt in dieselbe, historisch vergleichende
Kerbe wie die Mauerkreuze; dagegen wird bildlich kein Bezug auf das Unrecht von

Frontex und die grausame Situation an den Grenzzaunen genommen.
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Skandalisierung und Kulturpolitik

Der Skandal, den das ZPS mit seiner Aktion auslost, erstreckt sich von gedenkpo-
litischen Fragen bis tief in die kulturpolitische Diskussion hinein. Dabei l&sst sich ein
Zusammenhang der beiden Themen ausmachen, der im Folgenden nachvollzogen wer-
den soll. Das Zentrum wird beschuldigt, mit dem Denkmal einen Erinnerungsort, ein
Symbol kollektiver Identitat zu instrumentalisieren.?® Mit Balme kann man argumen-
tieren, dass mit diesem Vergehen eine Schwelle der Toleranz tberschritten wird (vgl.
Balme 2010). Mit der vermeintlichen Profanierung eines Symbols deutscher Leidens-
geschichte geht zugleich ein angeblicher Angriff auf die deutsche national-identitére
Matrix einher.

Derartige Transgressionen laden im Sinne Mouffes eine Debatte agonal mit Affek-
ten und Leidenschaften auf. Ob mit dieser agonalen Intervention ein gesellschaftlicher
Konsens aufgebrochen wird, ist schwer zu sagen, denn dies wiirde einen bestehenden
Konsens voraussetzen. Im Kontext der Reizthemen, die vom ZPS angerissen werden,
darunter die deutsche Opfergeschichte, Vergangenheits- und Gedenkpolitik sowie die
Beurteilung der DDR als ,Unrechtsstaat‘, ist ein solcher nicht gegeben. In jedem Fall
flhrt es zur Auseinandersetzung Uber Fragen des kollektiven Selbstverstandnisses in
einem ausgesprochen streitbaren Modus.

So erklart sich auch die kulturpolitische Entrlstung bestimmter Politiker*innen und
Journalist*innen Uber die Vergabe von stadtischen Fordergeldern (in der unerhebli-
chen Hohe von 10.000 Euro) und Uber die Beteiligung des Maxim Gorki Theaters an
der Aktion. Dieser implizite Vorwurf der Nestbeschmutzung wirkt besonders im Hin-
blick auf das Maxim Gorki Theater ironisch: ,,Dass ein Berliner Theater die Wiirde
der Toten und die Geschichte unserer Stadt so mit FuRRen tritt, hatte ich vor wenigen
Tagen noch fiir undenkbar gehalten* (Henkel 2014), schreibt der aufgebrachte Innen-
senator. Dabei verhandelt das Maxim Gorki Theater seit der Intendanz Shermin Lang-
hoffs intensiv die 6ffentliche Rolle und Funktion der Institution des deutschen Stadt-
theaters und hinterfragt als postmigrantisches Theater dessen identitatspolitische

Angebote. Innerhalb der aufgeheizten Debatte wird nun die implizite Forderung laut,

2% Obwohl der Vorwurf historischer Instrumentalisierung aus deutschen Diskursen nicht wegzudenken
ist, muss erwahnt werden, dass Vereinnahmungen und interessegeleitete Deutungen von histori-
schen Kapiteln, die Teil einer national-kollektiven Identitatskonstruktion sind, natirlich stattfinden
und stattfinden missen (vgl. hierzu Frei 2002: 20).
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(Kultur-)Institutionen hétten eine rein affirmative und bestatigende Funktion zu erfiil-
len. Einige Stimmen stellen Kulturforderung sogleich grundsétzlich in Frage, ,,[d]enn
mit dem Maxim-Gorki-Theater hat eine aus Steuermitteln finanzierte Einrichtung die
Diebe der Mauerkreuze in mehrfacher Hinsicht unterstiitzt (Kraetzer 2014).2% Der
Zensurvorwurf war dementsprechend schnell ausgesprochen (z. B. Wesener 2014),
und Langhoff stellte fest: ,,Kunst [wird] im schlimmsten Fall kriminalisiert, wenn sie
das ihr zugewiesene Terrain verldsst® (zit. n. Kraetzer 2014). So wird die Kulturpolitik
zum Hauptaustragungsfeld der Skandalisierung, wobei die vergangenheitspolitische

Komponente nicht verloren geht.

Agonalitat der Aktion selbst

Was den agonalen Charakter der Intervention selbst betrifft, so lasst sich dieser im
Hinblick auf ihre Resonanz genauer bestimmen. Es sind im Wesentlichen drei agonale
Strategien, die wahrend der Aktion zum Einsatz kommen. Als erstes sei das Spiel mit
kollektiven Identifizierungen genannt. Dabei handelt sich um den Versuch, eine kol-
lektive Identifizierung aufzubrechen und die toten Geflichteten zu ,unseren Mauer-
toten zu deklarieren. Konsequenterweise hinterfragt die Aktion, was das kollektive
,wir® eigentlich einschliel3t, und wichtiger noch, ausschlief3t. Damit adressiert das ZPS
die identitatspolitische Grundsatzfrage an die bundesdeutsche Offentlichkeit. Das ma-
nifestiert sich ebenfalls in dem bereits analysierten Pressebild der Aktion, in welchem
namenlose Fliichtende das namentlich gewidmete Gedenkkreuz Ingo Kriigers prasen-
tieren (vgl. Kap. I11.3, S. 171-175). Anhand der dargestellten Asymmetrie werden die
mit der Frage verbundenen Probleme benannt: Hier stehen viele Anonyme gegen einen
Genannten, bekanntes Leid gegen verdrangtes, (inszeniert) Fremdes gegen Vertrautes.

Zusétzlich wird damit eine Thematisierung des Problems von Mitleid aufgeworfen.
Der Offentlichkeit sollten die Mauertoten zum 25. Jahrestag nahegebracht werden,
etwa mit jenen, in die Jubildumsveranstaltungen eingebetteten Mauergeschichten, die
unter anderem Individualschicksale von DDR-Fliichtlingen multimedial erzihlen.?%’

Hingegen sind die Schicksale afrikanischer Gefliichteter (besonders zum Zeitpunkt der

2% In diesem Artikel wird an vier Textstellen hervorgehoben, dass sich das Theater aus Steuermitteln
finanziert.

297 Als interaktive Karte sind die Mauergeschichten abrufbar unter: https://fallofthewall25.com/
mauergeschichten.
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Aktion) in der Offentlichkeit wenig oder gar nicht sichtbar. Der direkte Vergleich be-
leuchtet diese UnverhaltnismaRigkeit, und stellt damit das nationale Narrativ, es han-
dele sich nur bei den Opfern an der Berliner Mauer um ,unsere Toten, in Frage. Fur
Innensenator Henkel stellt dieser Vergleich eine Verstindigung am Opfergedenken dar
(Henkel 2014). Es ist ein Spiel von Néhe, Distanz und Emotionalisierung. Auch in den
Reaktionen aus Presse und Politik zeichnet sich ein kollektiver Abwehrreflex ab, wenn
so gut wie alle kritisierenden Beitrdge sich dieser, doch offensichtlichen, Thematik
verweigern (vgl. S. 218; Diagramm 3). Stattdessen kommt es zu einer Verdichtung
von emotionalen, sogar witenden und wertenden Aussagen, die das ZPS in einer Aus-
wahl auf seiner Webseite zitiert.?® So sei diese ,,schlimme Aktion* nicht nur ,,absolut
zu verachten (Andreas Scheuer, CSU), sondern auch ,geschmacklos und
dumm® (Sprecher des damaligen Regierenden Birgermeisters von Berlin, Klaus Wo-
wereit, SPD), ,,ein respektloser Akt (Monika Griitters, CDU) von ,,ein paar skrupel-
lose[n] Kinstler[n], die keinen Hehl daraus machen, dass sie die offene Gesellschaft
zerstoren wollen” (Vera Lengsfeld, CDU, ehemalige DDR-Biirgerrechtlerin). Diese
Artikulationen leidenschaftlicher Wut bewegen sich, ganz so wie Mouffe es sich
winscht, jenseits einer rationalen Abwagung von Argumenten.

SchlieRlich ist die Aktion bereits in sich zutiefst ambivalent. Eine Konsensbildung
in der Einschatzung der Intervention ist damit nicht moglich, was den entscheidenden
Grund dafir darstellt, dass eine dermalRen umfangreiche und polarisierte Debatte er-
Offnet wird. Unabhéngig davon, ob man die Intervention verteidigt oder verurteilt,
muss die jeweils gegnerische Position — in einem demokratischen Sinne — anerkannt
werden (vgl. Kap. 1V.3.2). Wer sie verteidigt, muss zur Instrumentalisierung der
Kreuze Stellung beziehen, insbesondere dazu, dass die Geflihle von Angehérigen der
Mauertoten verletzt werden kénnen. Exemplarisch dafiir steht Langhoffs Entschuldi-
gung, die zugleich als Geste an die Gegner*innen zu lesen ist.

In umgekehrter Perspektive muss bei einer Verurteilung der Intervention mit ihrem

299

moralischen Anliegen®®® umgegangen werden. Uber das Leiden und Sterben, das an

den Grenzen Europas stattfindet, kann nicht ohne weiteres hinweggesehen werden —

2% Die folgenden Zitate finden sich auf Website des ZPS. Vgl. Zentrum fiir politische Schonheit: ,,Ers-
ter Europdischer Mauerfall“. Entn.: Zentrum fiir Politische Schonheit, <https://www.politi-
calbeauty.de/mauerfall.html>, letzter Zugriff: 20.4.2017.

299 Dies ist nicht im Sinne eines moralischen Diskurses gemeint, sondern in der Verstandigung tber
einen gemeinsamen, kollektiven Wert.
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selbst, wenn jegliche Verantwortung der deutschen Politik flr diesen Umstand abge-
lehnt wird. Exemplarisch kann hier der (iberaus streitbare Herausgeberkommentar von
Berthold Kohler in der FAZ genannt werden. Er ist als Geste nicht mit der 6ffentlichen
Entschuldigung Langhoffs zu vergleichen, aber in sich noch einmal deutlich agonaler.
Kohler verurteilt in diesem Text die Aktion aufs Scharfste: ,,ES ist eine tble Gleich-
setzung, die mit dieser ,Aktion‘ vorgenommen wird.“ Im Folgenden kritisiert er nicht
nur die ,.Kreuzdiebe von Berlin“, sondern betreibt auch politische Lagerbildung und
greift die ,,deutschen Linken* in ihrer Gesamtheit an. Eine tberraschende und agonale
Kehrtwende erfolgt allerdings in den letzten beiden Sétzen: Die Aktion mache es ihren
,.Kritikern aber nicht leichter. Denn jetzt erinnert man sich wieder daran, wofur die
Kreuze standen.” (Kohler 2014). Mit dieser Formulierung, und ohne auch nur ein po-
sitives Wort Uber das ZPS zu verlieren, erkennt er die Berechtigung des gegnerischen
Anliegens grundsétzlich an. Damit fuhrt er exemplarisch vor, worin der agonale Cha-
rakter der Aktion liegt und was eine agonale 6ffentliche AuRerung auszeichnet.

Kippen in den Antagonismus

Wie dargestellt, ist ein Teil der von Politiker*innen und in der Presse geduf3erten
Kritik kaum noch als Kommentar, sondern eher als Beleidigung zu begreifen. Wenn
Matthias Heine in der Welt das ZPS bereits in der Uberschrift als ,,Zentrum fiir B16d-
heit* und die Aktion spéter als den ,.hirnrissigsten Dreck* bezeichnet (Heine 2014),
kann zwar noch nicht von Antagonismus gesprochen werden, aber derartige Beleidi-
gungen sind unmissverstandlich darauf angelegt, die Akteur*innen des ZPS herabzu-
setzen. Zugleich ist es ein klares Zeichen fiir die ebenfalls bereits beschriebene publi-
zistische Lagerbildung. Agonalitéat soll nach Mouffe als Mittel genutzt werden, um
gesellschaftlichen Konsens aufzubrechen, der Streit soll aber im Raum des Dissenses
bleiben. Lagerbildungen und derartig harsch formulierte Beleidigungen, Verurteilun-
gen und Schldge gegen die Legitimitat der gegnerischen Position sind in diesem Sinne
nur bedingt agonistisch.

Wie agonistisches Streiten den dissentistischen Raum endgultig verldsst und zu An-
tagonismus wird, l&sst sich in den Kommentarbereichen von Nachrichtenseiten und
Social Media beobachten. Da eine représentativ-quantitative Erhebung derartiger On-
linekommentare den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde, wird im Folgenden stich-

probenartig auf einzelne Beispiele eingegangen.
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Bereits im ersten Kommentar unter Berthold Kohlers Text in der FAZ wird der Her-
ausgeber von einem User folgendermallen belehrt: ,,Herr Kohler, das waren keine
Kinstler, das war Gesindel! Darf man heute so nicht mehr nennen, sie selbst gehtren
zum Habitat der Gutmenschen, gell?* (Dieter Sporn, 2014). Kohlers Beitrag ist, wie
bereits beschrieben, ein exemplarisch agonistischer, der die Position der Gegenseite
bei aller Kritik anerkennt. Der User greift die Harte von Kohlers Kritik auf, verbindet
diese aber mit einem Tabuvorwurf (vgl. Schréder /Mildenberger 2012). Er, der User,
kdnne durch die vermeintlichen Redeverbote des Gegners (der ,,Gutmenschen®), die-
sen nicht angemessen kritisieren. Obwohl er das ZPS als ,,Gesindel* beschimpft, sicht
er sich als Opfer seiner geflihlt eingeschrankten Redefreiheit und diskreditiert auf diese
Weise die Gegenposition.

Der wiitende User kann tatsachlich nicht alles schreiben. Es ist bekannt, dass sich
in Online-Kommentarbereichen oftmals eine Vielzahl von hasserfillten, diskriminie-
renden und verletzenden Beitragen findet. So wurde die Kommentarfunktion von vie-
len Onlineredaktionen in den letzten Jahren immer starker Gberwacht, eingeschrénkt
oder komplett eingestellt, teilweise ,,weil sie mit der Flut vor allem rechter/strafrecht-
lich relevanter Kommentare nicht mehr zurechtkommen® (Meedia 2016). Hatespeech
findet sich daher auf den grof3en Nachrichtenportalen nur noch sehr selten, daftr aber
zahllose Kommentare wie der soeben beschriebene. Ob Kohlers Artikel nun wider-
sprochen oder seine Kritik verstarkt werden soll — der Grof3teil der Kommentare ist
negativ, die User schimpfen auf oder ber das Sujet. Oftmals zielen sie darauf ab, den
Diskurs mit ihrer eigenen Meinung weiter anzuheizen.

Interessant sind in diesem Kontext die Kommentare zu Georg Diez‘ Bericht auf
Spiegel Online (Diez 2014). Der lberwaltigende Teil der Kommentator*innen greift,
wenig Uberraschend, die Aktion des ZPS scharf an, so dass in der Kommentarspalte
eigentlich Konsens herrscht. ,,Ich wollte mich schon aufregen, da haben mich die
Kommentare und die vernunftigen Einstellungen der Forums-Teilnehmer doch beru-
higt und mein Weltbild gradegeriickt* (robertbeckmann@web.de 2012), schreibt ein
Teilnehmer, und doch geht die Kommentierung durch andere Nutzer*innen weiter.
Diese affirmieren sich gegenseitig in ihrer Kritik und die gegnerische Position wird
immer wieder neu abgelehnt, diskreditiert oder beleidigt; positive Gegenstimmen blei-
ben die Ausnahme. So lasst sich der Lagerbildung in Echtzeit beiwohnen. Gerade bei

den Spiegel Online-Kommentaren féllt zudem auf, dass immer wieder eine Auseinan-
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dersetzung mit der migrationspolitischen Thematik stattfindet, wenn auch eine simp-
lifizierende und oft xenophobe: ,,Wir koennen aber nicht hundertausende in die Sozi-
alsysteme aufnehmen [...] und frustrierte junge Maenner integrieren!* (ofelas
2014),%% erklart eine Nutzer*in und ein anderer Beitrag stimmt zu: ,,uns [sind] die
Gutmenschen doch die Antwort darauf schuldig, wie sie den Zustrom regeln wollen,
wenn er nicht abreif3t und das Boot irgendwann wirklich voll ist* (habu 2014).

Man muss hier noch einmal darauf hinweisen, dass das ZPS selbst nicht daran in-
teressiert ist, Lagerbildungen zu vermeiden oder Debatten zu deeskalieren. Ganz im
Gegenteil diskreditieren einzelne Mitglieder des Zentrums in Interviews und in den
sozialen Netzwerken immer wieder Gegenpositionen. So erwidert das ZPS Kohlers
harsche, aber agonale Kolumne mit einem beleidigenden und aggressiven Gegenkom-
mentar auf Facebook. Inhaltlich wird darin zwar detailliert auf Kohlers Kritik einge-
gangen, aber zugleich erklaren sie Kohler wegen seiner Kolumne (,,wenn wir den
Dreck einmal so nennen wollen®) als FAZ-Herausgeber fiir ,,nicht tragbar® (ZPS
19.11.2014: 09.52 Uhr). Die Wogen sollen also keineswegs geglattet werden. Ahnlich
muss auch die Klage gegen den Ex-Innensenator Henkel wegen Ubler Nachrede ge-
wertet werden. Das ZPS will provozieren. Man darf nicht vergessen, dass wir von der-
selben Gruppe sprechen, die einmal als PR-Stunt damit drohte, das Jaguarbaby Raja
im Dortmunder Zoo zu erschieBen (Kaul 2015).3%! Aus dieser Perspektive erscheint
der Titel des ZPS-Mitglieds Stefan Pelzer als ,,Eskalationsbeauftragter* nicht mehr nur
als Witz.

Selbstverstandlich wurde der Aktion auch mit direkter Hatespeech begegnet, mit
welcher die Beleidigung zur unmittelbaren Drohung und zum verletzenden Akt wird
(Butler 2006: 29). Solche findet sich etwa auf dem rechtsextremen Politblog Politically
Incorrect. Wihrend dort unter der Uberschrift ,, Asyllobby schindet Gedenkkreuze fiir
Mauertote* fiir die Seite verhiltnismaBig zuriickhaltend tiber die ,linksradikalen
Denkmalschiander berichtet wird (Gabriel 2014), findet sich Hassrede aller Art in den
Kommentaren. Von menschenverachtenden Todesdrohungen (,,Diese Zecken und ihre

Lieblingsgegner gehoren ****) {iber xenophobe Wahnvorstellungen (,,Heute posieren

300 Fir alle hier zitierten Onlinekommentare gilt: [sic!].

%1 Mit dieser Drohung sollte auf die ,,Abgestumpftheit“ der Deutschen gegeniiber der ,,genozidalen
Massenvernichtung in Syrien* aufmerksam gemacht werden — und zugleich auf Philipp Ruchs The-
aterstlick 2099 am Theater Dortmund (Wahl 21.9.2015).
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sie mit Kreuzen, morgen posieren sie mit den abgeschnittenen Kopfen ihrer ,Gastge-

(113

ber“) bis hin zu militant rassistischen Schlachtrufen (,,Es wird [..] Zeit, die Primitiv-
kulturen in ihre Locher zu vertreiben®) ist alles dabei (Eugen Zauge, 2014; Berlin53,
2014; Das_sanfte_Lamm, 2014).

Auch auf Facebook findet sich in den Kommentaren entfesselte Hatespeech, wobei
die Reaktionen auf ein ZPS-Posting vom 9.11.2014 von besonderem Interesse sind:
Das Posting zeigt ein Foto der Freiwilligen auf der Busreise an einem Schild mit der
Aufschrift ,,Border Area® (ZPS 9.11.2014, 11.51 Uhr). Die hasserfillten Reaktionen
darauf kommen nun von bulgarischen Facebook-Nutzer*innen: In dem Gemisch aus
Rassismus, Homophobie und Nationalismus ist bezeichnend, dass es dabei fast aus-
schlieBlich um die Migrationsthematik geht, mal implizit ,,I wish you, to take ebola
from here!!!“ (Kimeonov 2014), mal explizit: ,,Go home stupid antifa junkies and
faggs ... we don’t want his black and muslin scum in OUR count-ry !!!“ (Lev Nikolaev
/T'emr Hukomnaes 2014).

Je hasserfullter der Kommentar, desto wahrscheinlicher setzt er sich mit dem
Thema Flucht und Migration auseinander, so scheint es. In jedem Fall fallt auf, dass
diese Thematik starker in den Onlinekommentaren als in der (deutschen) Berichter-
stattung auf Nachhall stof3t. Es l&sst sich zudem feststellen, dass die Aktion in Deutsch-
land auch von den Offentlichkeiten ganz am anderen Ende des politischen Spektrums
und in Bulgarien von Menschen nationalistischer Gesinnung rezipiert worden ist. Dass
auf die Intervention mit Hatespeech reagiert wird, ist hingegen wenig verwunderlich,
ist sie doch ein im Netz zwar kontextabhdngiges, aber zugleich nahezu omniprésentes

Phéanomen (vgl. Stephanowitsch 2016).

Zwischenfazit: Die unkontrollierbare Offentlichkeit

Der Erste Europaische Mauerfall generierte also erfolgreich eine politische Offent-
lichkeit, die sich in verschiedensten Arenen vom Bundestag Uber die etablierten tber-
regionalen Medien, die Berliner Boulevardpresse bis zu den Kommentarbereichen
rechtsextremer (Gegen-)Offentlichkeiten artikuliert. Obwohl Aktion wie Debatte wei-
testgehend agonal verliefen, kippte der Diskurs an seinen Randern ins Antagonistische.
Zudem verlief er entlang der Linien bereits bestehender politischer Lager: Letztlich ist
er einfach zu beschreiben als Debatte von ,Links‘ gegen ,Rechts‘. Erstaunlicher als
der eigentliche Debattenverlauf ist insofern, welche unterschiedlichsten Akteur*innen

sich an ihr beteiligt haben.
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Es soll an dieser Stelle noch einmal festgehalten werden, dass innerhalb der vielen
erreichten Offentlichkeiten nur eines der Interventionsthemen klar dominiert: Die Ent-
wendung der Kreuze wird zur identitatspolitischen Verletzung des deutschen Kollek-
tivempfindens, oder zumindest als solche stilisiert und skandalisiert. In der Folge wei-
tet sich die Skandalisierung um eine kulturpolitische Debatte zur Rolle und den
Grenzen der Kunst aus. Inwieweit in dieser hitzigen Debatte das akute Thema der
Grenz- und Migrationspolitik lediglich Gberlagert oder gar bewusst ausgespart wird,
ist nicht zu benennen. Man kénnte allerdings auf Letzteres spekulieren, vergegenwar-
tigt man sich die vehemente und hasserftllte Ablehnung von Geflichteten, wie sie in
den rassistischen, xenophoben und teils menschenverachtenden Onlinekommentaren
zu sehen ist. Statt einen derart kontroversen Diskurs zuzuspitzen, bildet sich in der
Presse an diesem Punkt eine Leerstelle.

Am Beispiel des Ersten Europaischen Mauerfalls zeigt sich, dass theatrale Inter-
ventionen (iber das Potential verfiigen, Offentlichkeiten des gesamten politischen
Spektrums zu involvieren, in einen agonalen Diskurs zu bringen, und auf diese Weise
akute soziopolitische Themen zu platzieren. Zugleich ist keine oder nur bedingte Kon-
trolle darliber gegeben, wie sich der Debattenverlauf gestaltet, welche Themen aufge-
griffen oder welche fallengelassen werden. Offentlichkeiten sind nicht kontrollierbar
— wobei dies auch von Provokateur*innen oft gar nicht beabsichtigt wird; das ZPS
befeuert die Debatte einfach immer weiter. Hierin zeigt sich deutlich, was flr ein star-

kes soziopolitisches Instrument die theatrale Intervention sein kann.
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V. Schlusstiberlegungen
Terror als Intervention - Intervention als Terror?

Die deutsch-muslimische, aktivistische Gruppe 12thMemoRise um den Studenten
Hassan Geuad reenacted seit Dezember 2014 in Essener und Dusseldorfer
FulRgangerzonen Szenen aus den Hinrichtungsvideos von Daesh. ,,ISIS ist der Krebs,
der unsere Gesellschaft angreift und entfernt werden muss®, heiflt es zu Beginn ihres
ersten YouTube-Videos. Dabei will die Aktion als Protest gegen die Ausbreitung
radikalislamistischer Netzwerke in der Region verstanden werden und fir die
Verbrechen des IS sensibilisieren. 3> Die Protestaktion ist wiederholt auf Kritik
gestoRen, insbesondere durch den Islamwissenschaftler Bacem Dziri, der an ihrer
Wirksamkeit zweifelt: ,Je drastischer die Mittel sind, um die gewinschte
Aufmerksamkeit zu bekommen, desto aussagekraftiger muss die Pointe im Anschluss
sein. Da reicht es kaum, einfach nur als Muslime einen Protest zu bekunden® (zit. n.
Gorzewski 2015). Anders gesagt: Ein solches bloRes Reenactment hat noch kein
kritisches Potenzial; es erscheint eher geschmacklos. Das Video zeigt tatséchlich
unbeteiligt bis maRig interessiert wirkende Zuschauer*innen und Passant*innen; die
inszenierten Bildzitate der jungen muslimischen Artivisten3% lassen Kalt, 16sen keine
polarisierenden oder leidenschaftlichen Reaktionen aus. Haben 12thMemoRise den
inszenierten Hinrichtungen des Daesh zu wenige eigene Bilder entgegenzusetzen oder
sind ihre emotionalen Appelle an das Publikum schlicht nicht wirksam genug?®* Sind
die inszenierten Verbrechen selbst womdglich nicht nur ebenfalls theatral und
aufgrund der realen Gewalt, die sie dokumentieren, wirkungsméchtiger, sondern auch
interventionistischer?

In der Nacht auf den 19. August 2014 wird ein Film auf YouTube und ahnliche
Videoplattformen hochgeladen; ein etwa flinfmindtiger Videoclip mit dem Titel A
Message to America. Er zeigt die Enthauptung des US-amerikanischen Journalisten
James Foley durch die Terrororganisation Daesh.®% Irgendein trostloser Hiigel vor der

302 \gl. hierzu die Erlauterungen und emotionalen Appelle an das umstehende Publikum; dartiber hin-
aus distanzieren sie sich im Namen aller liberalen Muslim*innen vom IS: 12thMemoRise (2014):
,ISIS - Hinrichtung in Essen / Deutschland®, 3.12.2014, Video, entn. YouTube, <https://www.y-
outube.com/watch?v=AxDq96g1tUg>, insg. 6:18 mins., letzter Zugriff: 27.3.2017.

303 Im Video sind durchgéngig nur mannliche Mitglieder der Gruppe zu erkennen, deshalb ist hier die
mannliche Form gewéhlt worden.

304 Das Fehlen heftiger Reaktionen und der Generierung ko-prasenter Offentlichkeit liegt sicher zum
Teil auch daran, dass die Aktion durchwegs kommentiert und erkl&rt wird.

305 Im Rahmen dieser Arbeit wird keine Internetquelle zu diesem beriichtigten Propagandavideo ange-
geben. Das Video ist mithilfe von Suchmaschinen noch immer relativ einfach im Netz zu finden, da
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Stadt Raqga.®® James Foley kniet im Sand. Er tragt eine grellorangefarbene Gefan-
genenkluft, seine Hande sind hinter dem Ricken gefesselt. Neben Foley steht der bri-
tisch-kuwaitische Terrorist Mohammed Emwazi, besser bekannt unter dem Namen
,,Jihadi John*. Er ist schwarz gekleidet, sein Gesicht mit einer Sturmhaube vermummt,
uber seiner Schulter hangt ein Gewehr. Foley spricht ruhig einen kurzen Text, der seine
,wahren Morder* anklagt: den damaligen US-Présidenten Barack Obama, die US-
amerikanische Regierung und seinen eigenen Bruder, einen Soldaten der U.S. Air
Force. Emwazi lasst merkwirdig unbeteiligt seine Arme herabhangen, wahrend Foley
den Text vortragt. Im Hintergrund nichts als Wiste und ein wolkenbehangener, grau-
blauer Himmel. Zwei Kameraeinstellungen zeigen diese in ihrer Ruhe zutiefst versto-
rende Szene. Nach einer Abblende folgen vier weitere Szenen: Emwazi spricht selbst
und fuchtelt dabei mit einem Messer herum. Abblende: Man sieht eine Sekunde lang,
wie er dieses Messer an den Hals von James Foley setzt. Abblende: Der Korper Foleys
liegt im Sand, der abgetrennte Kopf auf seinem Rucken arrangiert. Ein indexikalisch-
unmittelbares Zeichen des Verbrechens. Nach funf Sekunden folgt eine weitere Ab-
blende: SchlieBlich sieht man wieder Emwazi, neben ihm kniet Steven Sotloff, der
Journalist, der im folgenden Monat ermordet werden sollte.

Wie der Islamwissenschaftler Christoph Gunther konstatiert, handelt es sich hier
um eine ganzlich rationale Tat, die als Abschreckung nach AuRen und Konsolidierung
nach Innen fungiert (vgl. Stute /Glnther 2014). Doch zugleich erscheint ihre filmische
Dokumentation hochgradig inszeniert wie theatral 3" Uberraschender- und erschre-
ckenderweise vereint das 1SIS-Enthauptungsvideo zu einem gewissen Grad viele der
zentralen, in dieser Arbeit diskutierten, Merkmale theatraler Interventionen: Zunachst
ist es im wortwortlichen Sinne ein Erpresservideo, in dem mit der Ermordung weiterer
Geiseln gedroht wird, sollten sich die USA nicht aus dem Kampf gegen die Terroror-

ganisation zurtickziehen.

es aber von den groRen Videoportalen wie YouTube geléscht wurde, ausschlieBlich auf gewaltpor-
nographischen, rechtsradikalen und islamistischen Internetseiten. Ausfiihrliche Beschreibungen fin-
den sich allerdings auch in der Presse, etwa: Adams 2014.

306 Diese Ortsangabe ist der Berichterstattung zum Video entnommen (z. B. Higgins 2014).

307 Der Grad der offenkundigen Theatralitat ist derart groR, dass die Theatergruppe Hauptaktion in ihrer
Performance Situation mit Zuschauern (Miinchner Kammerspiele, Premiere: 20.1.2017) das Ermor-
dungsvideo in einen historischen Kontext inszenierten Mordens auf dem Theater stellt — von der
Antike bis zum Grand Guignol. AnschlieBend lassen sie die einzelnen Zuschauer*innen fir sich
selbst entscheiden, ob sie den Raum verlassen oder das Video im Theaterraum ansehen wollen.
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Das Video bedient sich theatraler und mimetischer Strategien, wie dem klar lesba-
ren referentiellen Element der Kostimierung im symbolkréftigen Guatanamo-Stréf-
lingsanzug.3®® Zudem weht links oben im Bild an Stelle des Logos eines Fernsehsen-
ders die Flagge der Terrororganisation. In Richtung Inszeniertheit deutet zudem vor
allem die Hintergrundinformation, dass die beunruhigend ruhige VVortragsweise Foleys
das Ergebnis einer Vielzahl von ,Proben‘ ist — mit dem perversen Zweck, dass der zu
Ermordende den Ernstfall nicht mehr unmittelbar kommen sehen kann (vgl. Ratcliffe
2015). Hinzu kommt der Aspekt, dass der vorausdeutende Moment vor dem eigentli-
chen Mord fur die Dramaturgie des Films inszeniert bzw. gefaked sein konnte und die
Totung womdglich an einem anderen Ort stattgefunden hat.3%°

Auch dass hier zwangsldufig im Moment der ,Auffithrung® vollstdndig auf das di-
rekt adressierte westliche Publikum?®® verzichtet wird, mindert die Ahnlichkeit zu the-
atralen Interventionen nicht wesentlich — wie beschrieben sind auch Pussy Riots the-
atrale Interventionen an stark Uberwachten Orten 3! in erster Linie auf ihre
mediatisierte Rezeption ausgerichtet. Neben dem Einsatz tatsachlicher statt symboli-
scher Gewalt unterscheidet nur ein einziger weiterer zentraler Aspekt diese hochgradig
theatralen Videos von einer theatralen Intervention, gleichzeitig aber auch von einem
konventionellen Terrorakt: Das mediatisierte Geschehen ereignet sich nicht an einem

fiir den Gegner bzw. hier den Feind®*? unmittelbar symbolisch oder realpolitisch be-

308 Klaus Theweleit verweist in diesem Zusammenhang auf den Vorschlag des Kunsthistorikers Horst
Bredekamp, man solle, wenn tiberhaupt, die Bilder nur in Schwarz-Weill zeigen und kommentiert
dazu: ,,In der Tat — der schreckliche ,Witz* dieser Hinrichtung liegt zu einem groflen Teil an der
Farbe Orange am Korper des Ermordeten. Hier wird ,heimgezahlt®.* (Theweleit 2015: Kap. 2).

309 Derselbe Zweifel wurde auch bei dem Video von Sotloffs Ermordung im September 2014 vielfach
geduBert: ,,It may have been staged.“ (vgl. z. B. Gardner 2014). Womdglich handelt es sich hier also
um reine Theaterszenen, inszeniert um das koharente Narrativ das Verbrechens nicht zu brechen.
Zweifel an der Echtheit von Foleys leblosem Kdérper gab es (aufierhalb verschwdérungstheoretischer
Zirkel) keine, aber schon die Spekulation iiber die ,Machart* des Films.

310 Genauer gesagt wird auf die physische, ko-prasente Anwesenheit von Vertreter*innen des eigentlich
adressierten Publikums verzichtet, namlich der westlichen (Welt-)Offentlichkeit. Ob und wie viele
ISIS-Kampfer bei den Hinrichtungen anwesend sind, wird in den Videos weder gezeigt noch ist es
von Relevanz. Stattdessen werden jedoch die westlichen Rezipient*innen, gar der US-
amerikanische Président direkt angesprochen (und anklagt).

311 Wie dem Allerheiligsten bzw. Altarraum der Moskauer Erloserkathedrale oder auf dem Roten Platz.

312 Die beiden Begriffe werden auch hier im Sinne von Mouffes Unterscheidung zwischen Antagonis-
mus (als einer Auseinandersetzung zwischen Feinden) und Agonismus (als sublimierter Form einer
Auseinandersetzung zwischen Gegnern) verwendet (vgl. Kap. 11.3, 1V.3.2).
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deutungsvollen Ort, sondern im Nichts der Wiiste. Dennoch ist die Ahnlichkeit zu the-
atralen Interventionen nicht von der Hand zu weisen. Das Video kann gar als terroris-
tische theatrale Intervention begriffen werden.33

Erschwerend kommt hier noch hinzu, dass auch theatrale Interventionen bereits als
Terror gedacht worden sind: Wie bereits dargestellt, spricht Peter Handke in Bezug
auf die Kommune 1 davon, dass sie ,,die Wirklichkeit, indem sie sie ,terrorisiert, the-
atralisiert (Handke 1968: 7; vgl. S. 47). Auch Philip Ruch vom Zentrum fur Politische
Schonheit spielt mit diesem begrifflichen Feuer: Er ruft polemisch-pointiert im Sinne
seines Aggressiven Humanismus nach ,,Bombenlegern nicht fiir den heiligen Koran,
sondern fiir die allgemeine Erklarung der Menschenrechte* und verweist, sich aller-
dings kurz darauf wieder distanzierend, auf die Kaufhausbrandanschlage der spateren
RAF im Jahr 1968 (Ruch 2013: 114-5). Auch wenn es sich hier eindeutig um rhetori-
sche Strategien handelt; welche Erkenntnisse lassen sich aus diesen unangenehmen
Parallelen ziehen?

In erster Linie zeigt sich hier, wie die fortschreitende Mediatisierung der Offent-
lichkeit, Formen des theatralen Protests wie Terrors immens begunstigt. Hier tut sich
nicht nur ein Wirkungspotenzial fiir gewaltlosen, radikal-theatralen Widerstand auf.
Die Aktivist*in, Kiinstler*in oder eben Terrorist*in kann direkt Offentlichkeiten ad-

ressieren und medial zum Publikum ihrer Interventionen machen; Offentlichkeiten

813 Kann man, darf man Terror und Mord als Kunst begreifen? Der Komponist Karlheinz Stockhausen
hat bei einer Pressekonferenz die Anschldge des 11. Septembers 2001 als kiinstlerischen Akt be-
schrieben: ,,Also was da geschehen ist, ist naturlich — jetzt missen Sie alle Ihr Gehirn umstellen —
das groBte Kunstwerk, was es je gegeben hat. DaB also Geister in einem Akt etwas vollbringen, was
wir in der Musik nie trdumen konnten, dal Leute zehn Jahre iiben wie verriickt [...] fiir ein Konzert.
Und dann sterben. [...] Und das ist das grofite Kunstwerk, das es tberhaupt gibt fir den ganzen
Kosmos. [...] Das konnte ich nicht. Dagegen sind wir gar nichts, also als Komponisten.* (Stockhau-
sen 2002: 76-77). Auch wenn Stockhausen selbst auf den folgenden Skandal hin seine Ausflihrungen
korrigierte und ihre Darstellung in der Presse als auler Kontext und daher ,,falsch und verleumde-
risch” bezeichnete (vgl. Liebert 2014: 34), sind sie dem italienischen Philosophen Franco ,Bifo‘ Be-
rardi zufolge doch nicht ganz von der Hand zu weisen: ,,Es lédsst sich nur schwer leugnen, dass die
verbrecherischen Selbstmorde Mohammed Attas und seiner Komplizen an ein Kunstwerk erinnern:
Ihre Attentate waren Spektakel mit eindeutig symbolischen Absichten und sehr exakten Kompositi-
ons- und Ausflihrungsvorgaben. Eine solche Beschreibung lasst einem Massenmord dieser Dimen-
sion natlrlich noch langst keine positive Wirdigung zukommen. Allenfalls hilft sie unserem Ver-
standnis der Metamorphose auf die Spriinge, die das Verbrechen im Zeitalter des Medienspektakels
durchlauft®. Im Folgenden weitet Berardi diese Idee auf eine Reihe anderer ,,Performances®, nim-
lich Massenmorde, Amoklaufe und Selbstmordanschlage aus, bei denen die Tater*innen ein ,,be-
sonders ausgeprégtes Bewusstsein fur die spektakuldren und kommunikativen Aspekte ihrer Ta-
ten“ hétten (Berardi 2016: 45-46). In seiner Untersuchung zu ,,Paratexten“ morderischer und
terroristischer Akte, sieht Berardi in diesen Taten grundsatzlich Formen des ideologischen System-
bruchs, die als verzweifelte Interventionen verstanden werden kénnen. (vgl. z. B. Berardi 2016: 80-
83). Die Terroranschldge vom 11. September hatten also nur Symbolkraft, die Inszenierungen von
Daesh weisen hingegen direkte theatrale Aspekte auf.
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kdnnen in ihren Schlafzimmern erreicht werden. Die Kommentare aus Politik und
Presse nach derartigen VVerbrechen, den Mdrdern misse das ,,mediale Heldentum* ver-
weigert werden, zeigen, wie schwer ein Umgang mit solchen medial schlagenden Vi-
deos zu finden ist.3

Zensur oder der Aufruf zum Ignorieren eines solchen Films sind nur schwer durch-
zufiihren, fiihren womaglich nur ins Gegenteil, zum beriichtigten Streisand-Effekt,3%
und verweisen auf die Hilflosigkeit der Offentlichkeit, sich solchen viralen und schla-
genden Aktionen zu verwehren. Man denke an die russische Regierung, die mit dem
Gerichtsverfahren gegen Pussy Riot zu deren weltweiten Ruhm beigetragen hat oder
eben die westliche Welt, die der viralen Schlagkraft einer ideologisierten Enthauptung
kaum etwas entgegenzusetzen hat. So erklart etwa die Londoner Polizei allein schon
das Anschauen des Videos zu einem potenziell strafrechtlich belangbaren Verbrechen
oder gar terroristischen Akt (vgl. Evans 2014), und auch wenn soziale Netzwerke und
Plattformen wie Twitter, YouTube und Facebook die Verbreitung derartiger Videos
mittlerweile kurz nach ihrem Upload einddmmen konnen, sind diese Videos danach
weiterhin leicht im Netz zu finden.

Das Video zeigt damit, dass theatrale Interventionen und theatraler Terror erschre-
ckend nah verwandte Phdnomene sind, die in ihrer Radikalitat gesellschaftliche oder
politische Reaktionen erzwingen koénnen, wobei das Daesh-Video natirlich eine
Schlagkraft hat, von der Aktivist*innen noch nicht einmal traumen kénnen — und soll-

ten.

Theatrale Interventionen

So zynisch das auch klingen mag, bestétigt sich damit gleichzeitig die aktuelle und
politische Relevanz des Themas dieser Arbeit. Bei theatralen Interventionen handelt
es sich — zumindest im Hinblick auf die jeweils einzelne Aktion und innerhalb der
deutschen bzw. westlichen Konfigurationen von Offentlichkeiten, um die gegenwaértig
vielleicht wirksamste Protest- und politische Theaterform. Im Folgenden werden nun
die zentralen wissenschaftlichen Erkenntnisse, die im Laufe der Beschéftigung mit

dem Thema gewonnen werden konnten, zusammengefasst.

314 vgl. exemplarisch: Koelbl 2016.

315 Der Begriff bezieht sich auf die US-amerikanische Pop-lkone Barbara Streisand, die 2003 mittels
einer Klage versuchte, Luftaufnahmen ihres Hauses von einer Webseite nehmen zu lassen. Nachdem
daruiber berichtet wurde, kursierten im Netz bald vollig unspektakulére Fotos ihres Hauses mitsamt
Adresse und die Geschichte wurde viral.
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Die Genealogie der ,militanten Theaterformen, Agitprop-, Guerilla- und Unsicht-
bares Theater (vgl. Kap. 11.2), hat sich als produktiv erwiesen und tragt aus historischer
Perspektive zum Verstandnis gegenwartiger theatraler Interventionen bei, die bei néa-
herer Betrachtung eine gewisse Nahe zum Agitprop aufweisen: Haufig treten sie
gleichzeitig als Campaigning auf, behandeln (tages-)aktuelle, spezifische, politische
Themen, vermitteln inre Botschaften sehr direkt und sind auf Offentlichkeitswirksam-
keit ausgerichtet.3®

Chantal Mouffes Konzeption der kritischen kunstlerischen (Diskurs)intervention ist
besonders durch ihren Teilaspekt der Reartikulation hochgradig anschlussfahig an ar-
tivistische Begrifflichkeiten und Praktiken wie die prophetische Intervention. Das the-
atrale Ausagieren von alternativen soziopolitischen Wirklichkeiten lasst dabei solche
Visionen nicht mehr langer als bloRe Utopien, sondern als méglich und realisierbar
erscheinen (vgl. Kap.11.3).

Die Einfiihrung des volkerrechtlichen Interventionsbegriffs und -diskurses ermdg-
licht, auch theatrale Interventionen als Beeinflussung, als Ausiibung von Zwang zu
begreifen (vgl. Kap. 11.4), was einen der zentralen Erkenntnisgewinne dieser Arbeit
darstellt. Damit erlaubt es dieser interdisziplinare Ansatz, die (erzwungenen) Reaktio-
nen Dritter als Bedingung wie Bestandteil theatraler Interventionen zu betrachten und
zu analysieren (vgl. Kap. 11.5.3). Hier wird auch zugleich das Wirkungspotenzial the-
atraler Interventionen, die aus der Kunst- und Theatersphére heraus agieren, erstaun-
lich klar benennbar: Die Provokation oder Erzwingung politischer Reaktionen.3

Interventionssoziologische Perspektiven betonen, dass die Vorstellung von Inter-
ventionen als zielgerichtete, temporéare Eingriffe letztlich eine Illusion ist. Damit er-
scheint die Tatsache, dass konkrete soziopolitische Wirkungen theatraler Interventio-
nen haufig schwer en détail benenn- und belegbar sind, nicht mehr langer als durch die
Begriffstibertragung in den theatralen bzw. asthetischen Diskurs verursachtes Defizit
oder gar als spezifisch &sthetisches Phdnomen. Bei dieser Unkalkulierbarkeit handelt

es sich vielmehr um ein Merkmal von Interventionen an sich (vgl. Kap. 11.4.2).

316 So hestatigt sich schlieBlich eine der ersten Reaktionen, die ich auf meine Erzéhlung erhielt, ich
wiirde zur theatralen Interventionen promovieren und eines meiner zentralen Beispiele sei das Zent-
rum fiir politischen Schonheit: ,,Aber das ist doch Agitprop* war etwa die unmittelbare Antwort des
politisch-postdramatischen Dokumentartheaterregisseurs Hans-Werner Krdsinger.

317 In Bezug auf eher aktivistische Interventionen liest sich diese Erkenntnis zugegebenermaRen weni-
ger spektakuldr; direkte Aktionen sind hdufig auf das Erzwingen von Polizeireaktionen und die Aus-
tibung von Druck auf politische Entscheidungsprozesse ausgerichtet. Dennoch I&sst sich auch hier
ein weiterer produktiver Theorietransfer feststellen (vgl. Kap 4.3; 5.3).
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Mimetische Dramaturgien

In der Analyse des artivistischen Diskurses konnte herausgearbeitet werden, dass
hier Fragen der Referenzialitat unter Rickgriff auf ein deutlich mimetischeres VVoka-
bular als gemeinhin in den parallel gefiihrten wissenschaftlichen Diskursen tiblich ver-
handelt werden (vgl. Kap. I11.1). Hier handelt es sich offenbar um einen Hinweis auf
ein spezifisch politisches und subversives Wirkungspotenzial des Mimetischen, wie es
bereits in Platons Angst vor der (ideal-)staatsgefahrdenden Mimesis aufscheint.

Mit prophetischen Hoaxes konnte eine weitere Spielart dieser Form der inszenierten
Fake-Performance aufgezeigt werden, die mit der Enthiillung, dass es sich ,,nur um
ein Fake handelt, im Idealfall eine produktiv-witende Enttauschung zurticklésst. Hier
liegt eine neue Relevanz artivistischer Hoaxes in einer (Medienumbruchs-)Zeit allge-
genwartiger, vermeintlicher und tatsachlicher Fake-News, in der die Produktion wei-
terer Fakes ein &ulerst fragwirdiges Unterfangen geworden ist und ihre Aufdeckung
nicht mehr langer durch Neuigkeits- und Nachrichtenwert besticht (vgl. Kap. 11.2).

In der Fallstudie zum Ersten Europaischen Mauerfall zeigt sich geradezu exemp-
larisch, wie die Reaktionen von Politik und Polizei Teil der Intervention werden, ja die
,Handlung* weiter vorantreiben. Die Aktion kann im Sinne eines weiten, VVergangenes
aktualisierenden Reenactmentbegriffs verstanden werden: Der Mauerfall von 1989
wird dabei zur Folie des gescheiterten Versuchs, ein Stiick européische AuRengrenze
zu demontieren. Hier zeigt sich jedoch, dass Reenactments auch subversiv statt affir-
mativ, wie die im Regelfall authentizitatsverliebten Form des historischen Reenact-
ments, zur Aushandlung kollektiver politischer Identitéten beitragen kénnen (vgl. Kap.
11.3).

Agonale Offentlichkeiten

Mit der ikonischen Proliferation konnte der geradezu unerschopflich wirkende Ka-
talog der subversiven mimetischen Praktiken um einen wesentlichen Aspekt erweitert
werden. In diesem Fall handelt es sich — im Gegensatz zu den anderen vorgestellten
Strategien wie Uberidentifikation, Fake oder Reenactment — in erster Linie um ein
Verfahren der Reproduktion und Vervielfaltigung. Anhand von Beispielen wie den
tirkischen Standing Man-Protesten muss jedoch festgestellt werden, dass es sich hier
um die Proliferation und Ikonisierung von Interventionen handelt, die weniger einen
mimetisch-referenziellen Charakter aufweisen und vielmehr auf Mittel der Perfor-

mance und Body Art zuruickgreifen (vgl. Kap. 1V.1).
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Die Reflexionen zur Mediatisierung theatraler Interventionen fiihren zu einer Ver-
schiebung des Publikumsbegriffs, da theatrale Interventionen kein, kaum oder ein ver-
gleichsweise kleines Live-Publikum adressieren und Publikum hier immer schon me-
dial zu begreifen ist. Daraus ergibt sich zwangslaufig, dass theatrale Interventionen
tatsachlich in der Offentlichkeit stattfinden, da hier Publikum und Offentlichkeit nicht
mehr produktiv zu trennen sind (vgl. Kap. IV.2).

In Bezug auf die Offentlichkeiten theatraler Interventionen konnte herausgearbeitet
werden, dass es sich hier zunéchst einmal um ein Phdnomen der Entgrenzung und In-
teraktion zwischen verschiedenen (Teil-)Offentlichkeiten handelt (vgl. Kap. 1V.3.1).
Dieses Phdnomen ist jenseits des aktivistischen Versuchs zu verstehen, aus der eigenen
subkulturellen Nische auszubrechen, um sich in der ,breiten® Offentlichkeit Gehor zu
verschaffen und insbesondere in Bezug auf geradezu hermetisch geschlossene Offent-
lichkeiten wie die deutsche theatrale Offentlichkeit interessant.

Hier konnte gezeigt werden, wie es dem Zentrum fur Politische Schonheit gelingt,
aus dem Kontext eines Festivals am Berliner Maxim Gorki Theater heraus unter Auf-
bietung aller Mittel der Grenziiberschreitung zwischen Kunst und Realitat bzw. Thea-
ter und Politik, eine politische, agonale Offentlichkeit zu erreichen und zu generieren.
Das ZPS verlésst sowohl mit der Demontage der Weilen Kreuze wie auch mit der
Busfahrt nach Bulgarien den Theaterkontext. Es skandalisiert seine Aktion durch den
vermeintlich kriminellen Akt des Diebstahls und inszeniert sie auf dem Crowdfun-
dingportal Indiegogo als politische Kampagne. Zudem klinkt es sich in den parallel
stattfindenden Gedenkdiskurs zum 25. Jahrestag des Mauerfalls ein und riihrt mit der
Gleichsetzung von (deutschen) Mauertoten und (afrikanischen) Flichtenden an kol-
lektive, auf Ausschliissen basierende Identifikationen. In der Kombination aller dieser
Mittel gelingt es ihnen, eine leidenschaftlich-polarisierte, agonistische Debatte anzu-
stol3en, an der unterschiedlichste Akteur*innen vom Présidenten des deutschen Bun-
destags bis zu den Kommentator*innen in den Foren von PI-News teilnehmen (vgl.
V. 4).

Damit konnten anhand der zentralen Fallstudie dieser Arbeit ihre wesentlichen The-
sen veranschaulicht und auf ihre Ubertragbarkeit innerhalb westlich-demokratisch ge-
pragter Offentlichkeiten hin tberprift werden. Insgesamt ergibt sich in dieser Arbeit
ein ganzer Cluster von Beispielen theatraler Interventionen, darunter Aktionen von:
The Yes Men, Zentrum fiir Politische Schonheit, FEMEN, Pussy Riot, Voina, Schlin-
gensief, Yolanda Dominguez, Guillaume Duval Modem, Jeudi Noir, Peng! Kollektiv,
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Coco Fusco und Guillermo Gomez-Pefia, Grandhotel Cosmopolis, Yo Mango, Pjotr
Pawlenski, Erdem Guinduz oder gar Free the Nipple.

Ein drangendes Desiderat ergibt sich aus dem Zuschnitt des Beispielkorpus: Dieser
ist aufgrund der Notwendigkeit, fir die Analyse des zentralen Wirkungspotenzials the-
atraler Interventionen Uber eine detaillierte Kenntnis spezifischer Konfigurationen von
Offentlichkeit(en) zu verfiigen, zwanglaufig an der lokalen und kulturellen Situiertheit
der Verfasserin orientiert. Konsequenterweise ist es wiinschenswert, diese geradezu
klassisch-westlich fokussierte Perspektive aufzubrechen und kritisch zu hinterfragen.
Kommt es bei der Analyse interventionistischer Formen, die in anderen Protest- und
Theaterkulturen sowie Offentlichkeitskonstellationen verortet sind, zu grundsatzli-
chen Verschiebungen? Oder handelt es sich bei theatralen, mediatisierten Interventio-
nen um ein Phinomen, das von Prozessen der Globalisierung sozusagen ,mitgetra-
gen‘ wird?

Theatrale Interventionen sind Teil einer theatral-mediatisierten Protestkultur, die
auf Symbolik und Inszenierung setzt. Gleichzeitig stellen sie eine hochaktuelle Form
des politischen Theaters dar, das sich gesellschaftlich einmischt und Theater radikal
als Mittel begreift. In dieser Hinsicht sind theatrale Interventionen tatsdchlich der Agit-
prop der Gegenwart. Sie weichen dem theatralen Medienspektakel unserer Zeit nicht
aus, beteiligen sich im Gegenteil offensiv daran und versuchen es geradezu auf sich zu
ziehen. Damit haben sie wesentlichen Anteil an einer theatralen umkampften Offent-
lichkeit. Doch es geht um mehr als nur Theater: Es geht darum, wie Politik gemacht
wird. Theatrale Interventionen sind wirkungsvolle Antworten auf die nach wie vor zu-

nehmende Mediatisierung und Theatralisierung von Politik.
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Hinweise zur Zitation

Zeitungsartikel werden, wenn mehrere Texte aus demselben Jahr von derselben Au-
tor*in vorliegen, innerhalb der Klammerzitierweise mit Autoren- und Datumsangabe
zitiert. So kann auch in den Fallstudien zur Aktion Erster Europaischer Mauerfall des
Zentrums fur Politische Schonheit einfach nachvollzogen werden, an welchem ge-
nauen Zeitpunkt innerhalb der Debatte eine Aussage steht bzw. ein Artikel publiziert
wird. Gleiches gilt fir die zitierten Social Media- und Online-Kommentare, wobei hier
zu Zwecken der eindeutigen Zuordnung teilweise auch die Uhrzeit mitaufgenommen
worden ist. Quellen ohne Jahresangabe oder Nennung der Autor*in werden in Fu3no-
ten zitiert, wobei anonyme Quellen im Literaturverzeichnis mit einem entsprechenden

Vermerk unter dem jeweiligen Titel des Textes aufgefiihrt werden.
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