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Die Ausgabe #8 von wissenderkuenste.de widmet sich der Frage nach 
dekolonialen Verschiebungen in künstlerischen Produktionen und 
Forschungen sowie kuratorischen Ansätzen. Sie ist hervorgegangen aus den 
Einreichungen auf einen Call for Submissions der AG „Dekoloniale 
Ästhetiken“, die an das DFG-Graduiertenkolleg „Das Wissen der Künste“ der 
Universität der Künste Berlin angegliedert ist, aber auch weiteren 
Interessierten offensteht. Die AG beschäftigt sich mit Fragen der 
ästhetischen Theoriebildung im Kontext von Anti-Kolonialismus, 
Postkolonialität und Dekolonialität und untersucht ästhetische Strategien 
des Dekolonialen anhand von künstlerischen Produktionen. Konkret 
interessiert uns: Wie werden in künstlerischen Arbeiten Wissen und 
Erfahrungen komplexer kolonialer Verflechtungen produziert, inszeniert 
und kritisch reflektiert? Wodurch intervenieren künstlerische Praktiken 
in Formationen epistemischer Gewalt oder unterbrechen sie diese. 
Inwiefern vollziehen sie ein delinking?
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Die Ausgabe #8 von wissenderkuenste.de widmet sich der Frage nach 
dekolonialen Verschiebungen in künstlerischen Produktionen und 
Forschungen sowie kuratorischen Ansätzen. Sie ist hervorgegangen aus den 
Einreichungen auf einen Call for Submissions der AG „Dekoloniale 
Ästhetiken“, die an das DFG-Graduiertenkolleg „Das Wissen der Künste“ der 
Universität der Künste Berlin angegliedert ist, aber auch weiteren 
Interessierten offensteht. Die AG beschäftigt sich mit Fragen der 
ästhetischen Theoriebildung im Kontext von Anti-Kolonialismus, 
Postkolonialität und Dekolonialität und untersucht ästhetische Strategien 
des Dekolonialen anhand von künstlerischen Produktionen aus den Bereichen 
Fotografie, Film, Theater, Gegenwartsdramatik, Performancekunst, Musik, 
Sound, Video und Bildender Kunst. Konkret interessiert uns: Wie werden in 
künstlerischen Arbeiten Wissen und Erfahrungen komplexer kolonialer 
Verflechtungen produziert, inszeniert und kritisch reflektiert? Wodurch 
intervenieren künstlerische Praktiken in Formationen epistemischer Gewalt 
oder unterbrechen sie diese. Inwiefern vollziehen sie ein delinking?1

Der Begriff des delinking, der von Aníbal Quijano und Walter D. Mignolo 
in deren Arbeiten zu Moderne/Kolonialität vorgeschlagen wurde, ist für 
die Frage nach dekolonialen Verschiebungen in der Kunst von zentraler 
Bedeutung. In Epistemischer Ungehorsam führt Mignolo aus, dass das 
Konzept der Kolonialität der Macht nicht nur politisch-ökonomische 
Aspekte umfasst, sondern gleichermaßen auch Erkenntnis und Sein 
(Geschlecht, Sexualität, Subjektivität und Wissen) sowie Wahrnehmung, 
Empfindung und Aisthesis beinhaltet:2

Die Kolonialität der Macht verweist als Ganzes auf eine komplexe Matrix 
der Macht, auf ein Muster der Macht, das auf drei Pfeilern ruht: 
Erkennen (Epistemologie), Verstehen oder Begreifen (Hermeneutik) und 
Wahrnehmen (aisthesis). Die Kontrolle von Ökonomie und Autorität (die 
politische und ökonomische Theorie) wird von der Grundlage her 
bestimmt, auf der sich Erkenntnis, Verständnis und Wahrnehmung 
behaupten. Die koloniale Matrix der Macht ist letztlich ein aus 
Glaubenssätzen gesponnenes Netz, vor dessen Hintergrund gehandelt und 
Handlung rationalisiert wird, aus dem Vorteile gezogen oder dessen 
Konsequenzen erlitten werden.3 

Dekolonialität ist vor diesem Hintergrund als Beschreibung und Demontage 
der Kolonialität der Macht zu verstehen. Das konzeptuelle Begriffspaar 
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von Kolonialität und Dekolonialität stellt für Mignolo einen Bruch mit 
Postmoderne und Postkolonialismus dar, weil es sich auf eine andere, 
außereuropäische Genealogie der Theoriebildung bezieht. 4 Statt 
Poststrukturalistischer Theorie rücken hier dekoloniale Denkansätze „der 
radikalen Politik einer epistemischen Wende von Amílcar Cabral, Aimé 
Césaire, Frantz Fanon, Rigoberta Menchú, Gloria Anzaldúa und anderen“ 5 in 
den Vordergrund. Während Mignolo Postkoloniale Theorie als akademische 
Transformationsstudien kritisiert, geht es hier um einen dekolonialen 
Umsturz, der mit einer epistemologischen Entkopplung, einem Delinking 
beginnt.6

Gabi Ngcobo, Kuratorin der Berlin Biennale 10, hat in ihrem Vortrag 
„Curatorial Collaborations as Ways of Knowledge Production“ im Rahmen der 
vom DFG-Graduiertenkolleg „Das Wissen der Künste“ veranstalteten 
Ringvorlesung „Künste dekolonisieren. Ästhetische Praktiken des Lernens 
und Verlernens“ etwas ähnliches formuliert: Mit Bezug auf Fanon 
definierte sie den Prozess der Dekolonisierung als „program of disorder“, 
als „undoing“ und betonte damit die Schwierigkeit diesen umzusetzen bzw. 
problematisierte mit diesem Hinweis relativierende Einsätze des Begriffs 
Dekolonisierung – gerade im Feld der Kunst. 7 Zugleich ist die Arbeit an 
der Dekolonisierung der Wahrnehmung und Erkenntnis nicht neu, sondern ist 
genealogisch verbunden mit antikolonialen ästhetischen Praktiken seit 
Beginn der Kolonisierung:

Decolonial aesthetics refers to ongoing artistic projects responding 
and delinking from the darker side of imperial globalization. 
Decolonial aesthetics seeks to recognize and open options for 
liberating the senses. This is the terrain where artists around the 
world are contesting the legacies of modernity and its re-incarnations 
in postmodern and altermodern aesthetics. 8

Alternativ zur Übersetzung von delinking als Entkopplung hat Sabine 
Broeck vorgeschlagen, von Entbindung zu sprechen, da diese neben dem 
Loslösen aus den Wissenspolitiken der kolonialen Moderne den Aspekt des 
„in die Welt Setzens“ betont.9 Wenn wir den epistemischen Gehalt von 
Kunst auch in Hinblick auf das Vermögen von Kunst, Welt(en) herzustellen, 
verstehen, scheint auch Delinking nicht nur als Potential der Ablösung, 
sondern Neueinsetzung von Welt mit den Mitteln der Kunst auf. In seiner 
Besprechung der Sharjah Biennale 2013, „RE:EMERGING, DECENTRING AND 
DELINKING. Shifting the Geographies of Sensing, Believing and Knowing“ 
betont auch Mignolo das Potential von Delinking als Verschiebung hin zur 
(Er)Öffnung von spezifischen Wegen in eine andere Zukunft (der Kunst). 10

Von uns als deferral (im Unterschied zu shifting) übersetzt, erhält 
Verschiebung neben der räumlichen bzw. geopolitischen Dimension auch eine 
zeitliche – im Sinne von Verzögerung oder Aufschub – und deutet damit auf 
rassistische Chronopolitiken, die Kara Keeling, die in dieser Ausgabe im 
Gespräch mit dem Queer Frequency Modulation Collective zu hören ist, in 
ihrer Lektüre von Frantz Fanons Schwarze Haut, weiße Masken
herausgearbeitet hat: Wie lässt sich die Schwarze Erfahrung des 
Aufschubs, die Schwarze Bedingung des Wartens in kolonialer Zeit (
colonial time) hin auf eine Zukunft öffnen oder als geöffnet denken? 11

Auf welche Weise intervenieren künstlerische Arbeiten in das rassistische 
Zeitregime? In welcher Weise, und das ist die der Ausgabe zugrunde 
liegende Fragestellung, greifen anti- bzw. dekoloniale Theoriebildung und 
künstlerische Praktiken ineinander bzw. inwiefern wird Kunst selbst 
theoretisch?

Eingeladen waren künstlerische und wissenschaftliche Auseinandersetzungen 
mit verschiedenen Wissensbeständen und deren ästhetischen Bearbeitungen 
in Kunstproduktion, die dekoloniale Verschiebungen aufzeigen oder selbst 
vollziehen: Wie können performative, filmische, fotografische und andere 
künstlerische Praktiken koloniale Machtverhältnisse irritieren? Worin 
unterscheiden sich die Formen, Mittel und Strategien in den jeweiligen 
Künsten und Kunstpositionen voneinander? Besonders interessierten wir uns 
für Beiträge, die entweder selbst ästhetische Praktiken der Erinnerung 
darstellen oder diese analysieren. Um vor dem Hintergrund dieser 
erinnerungspolitischen und historiografischen Arbeit an der Geschichte 
der Kolonisierung, aber auch des diese durchziehenden anti-/ und 
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dekolonialen Widerstands die Gegenwart zu reflektieren und für die 
Zukunft zu öffnen, ist die Auseinandersetzung mit dem (anti-)kolonialen 
Archiv von zentraler Bedeutung.12 Im Zentrum stehen vor allem Beiträge, 
die das Archivieren als ästhetische Praxis im Hinblick auf dekoloniale 
Politiken befragen: Welche Ästhetiken des Archivierens greifen 
dekolonialisierend in Wissensformationen ein? Was bleibt vom kolonialen 
Archiv übrig, wenn Ästhetiken des Ephemeren wie etwa Performances oder 
Musik, Teil von Wissensbeständen werden? 13 Wie werden solche Ästhetiken 
für dekoloniale (Wissens-)Politiken oder Archive produktiv gemacht?

Die Ausgabe versammelt Beiträge von Künstler_innen und 
Wissenschaftler_innen in so unterschiedlichen Medien wie Schrift, Sound, 
Videos, digitaler Zeichnung, Fotografie. Geografisch divers befassen sich 
die Beiträge mit Situationen im Globalen Süden, Afrika, Asien, 
Lateinamerika, und deren Verbindungen und diasporischen, migrantischen 
Verflechtungen mit Europa und Nordamerika. Die Künstlerin und Kuratorin 
Imayna Caceres adressiert mit ihrer digitalen Zeichnung The Wound as 
Bridge and the Path of Conocimiento (2018) und dem begleitenden Essay, 
ihre künstlerische Arbeit als Einschreibung und Fortschreibung einer 
Genealogie antikolonialer, queer-feministischer, indigener Praktiken, in 
der die Wunde als Brücke zu dieser fungiert. Der „Pfad der Erkenntnis“ 
oder auch des Wissens ist ein Konzept, das sich Caceres von Gloria 
Anzaldúa leiht und eine Form spiritueller Forschung und Aktivismus 
darstellt, die durch kreative Praktiken erreicht werden kann und auf 
Heilung der kolonialen Wunde ausgerichtet ist. Es sind nicht nur 
marginalisierte Narrative, die Caceres’ Erfahrung und künstlerische 
Praxis prägen, sondern es ist auch der Dialog mit dekolonialer 
Theoriebildung (insbesondere mit Anzaldúa und Quijano), der dieses Werk 
durchzieht. Damit interveniert sie in das koloniale/moderne Narrativ der 
Fortschrittsgeschichte. Auch der künstlerische Beitrag Looking Back 
Forward_Quip Nayr der Kulturwissenschaftlerin, Künstlerin und Kuratorin 
Verena Melgarejo Weinandt bezieht sich auf Gloria Anzaldúa, konkret auf 
das Konzept „Haciendo Caras/Making Faces“, dem sie im begleitenden Essay 
„Haciendo Caras/Making Faces: Connecting Identity, Resistance, Art, and 
Spirituality“ nachgeht und das sie auf ihre eigene künstlerische Arbeit 
bezieht. Auch hier geht es um die Frage, in welcher Weise Kunst dazu 
beitragen kann, in eurozentrische Epistemologien und deren physisch 
erfahrenen Konsequenzen, etwa durch rassistische Zuschreibungen, zu 
intervenieren. Melgarejo Weinandt lädt dazu ein, ihrer theoretischen und 
künstlerischen Auseinandersetzung mit Anzaldúas Konzept zu folgen und 
ihre Arbeit, die in der Verbindung selbst gefärbter Textilien mit 
Fotografie und Schrift Zwischenräume und Interfaces betont, zu 
betrachten. Das „Gesichter Machen“ wird hier zur widerständigen wie 
heilsamen Strategie, diesen gewaltförmigen Anrufungen zu begegnen.

Die Theaterwissenschaftlerin Grit Köppen beobachtet in ihrem Aufsatz 
„Ästhetik des Aufruhrs: Dekoloniale Verschiebungen im zeitgenössischen 
Theater“ andere Strategien in den Theatertexten afrikanischer und afro-
diasporischer Dramatiker_innen, die sie als Erweiterung des Delinking 
verstanden wissen möchte: die der Erhebung, des Aufschreis und des 
Verlachens. Mit Bezug zu Achille Mbembe, und darin Anzaldúa nicht 
unähnlich, betont sie die Praxis des „Selbstschreibens“ als 
dekolonisierende Methode.14 In ihrer Analyse des Stücks Im Namen des 
Vaters, des Sohnes und des J.M. Weston des kongolesischen Bühnenautors 
Julien Mabiala Bissila arbeitet Köppen verschiedene ästhetische 
Verschiebungen heraus, die sich sowohl durch formale Unterbrechungen 
europäischer Dramenkonventionen, die sie als Delinking deutet, 
auszeichnen wie auch inhaltliche Strategien des Naming oder der 
Verschränkung von Zeit- und Raumebenen, die dem Erinnern an 
Widerstandspraktiken dienen, was Köppen als Linking bezeichnet. Bissila 
verschiebt die Bezeichnung der einzelnen Akte vom Aufzug hin zum Atemzug 
und betont damit die Bedeutung des Körpers – nicht nur in darstellender 
Kunst, sondern auch für dekoloniale Artikulationen.

In der Ton-Bild-Spur der Podcast Installation Looking After the Future: 
On Queer and Decolonial Temporalities präsentiert das Queer Frequency 
Modulation Collective, wie bereits erwähnt, die Montage eines Interviews 
mit der Film- und Medienwissenschaftlerin Kara Keeling. Zentraler 
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Gegenstand des Gesprächs sind Überlegungen zu Zeitlichkeit und 
Dekolonisierung. Keeling betont, dass die auffindbaren Spuren Schwarzer 
Subjektivität im kolonialen Archiv, es nicht notwendiger Weise erlauben, 
die Leben zu rekonstruieren. Ebenso wenig ist wissbar, wie sich wirkliche 
Dekolonisierung anfühlt, so dass auch hier nur der Umweg über die 
afrofuturistische Fiktion bzw. Spekulation bleibt. Die hierbei ins Spiel 
gebrachten vergangenen und gegenwärtigen Entwürfe einer queeren, 
dekolonialen Zukunft wurden durch das Kollektiv so mit Sound montiert, 
dass auch das Verhältnis von Erzählzeit und erzählter Zeit ins Rutschen 
gerät und spekulativ bleibt.

Die Autorin und Forscherin zu Race, Gender und Fotografie, Stefanie Fock, 
untersucht in ihrem Aufsatz „Why the Pictures Had to Come from Black. 
Looking with Myra Greene at Character Recognition“, die gleichnamige 
Fotoserie der afro-amerikanischen Fotografin Myra Greene, mit der diese 
in das Archiv der visuellen Anthropologie und des wissenschaftlichen 
(anti-schwarzen) Rassismus interveniert. Fock argumentiert, dass Greene 
in ihrer künstlerischen Forschung die visuellen Praktiken und 
Schauanweisungen aus dem 19. Jahrhundert in Schwingung mit dem Heute 
bringt und so zu einer Verschiebung beiträgt. Ausgehend davon versteht 
sie Greenes Vorgehen als dekoloniale künstlerische Methode, wie sie 
Rolando Vasquez vorgeschlagen hat.15 Indem Fock selbst den Weg wählt, mit 
Greene zu schauen, ein Impuls der vielleicht vergleichbar ist mit dem von 
Trinh T. Minh-ha vorgeschlagenen „speaking nearby“ 16, arbeitet sie in 
ihrem Beitrag heraus, auf welche Weise Greenes Eingriffe in das 
(visuelle) koloniale Archiv als Heilung und Herstellung dekolonialer 
Optionen zu verstehen sind. Auch der Filmemacher und Künstler Ali Kazimi
schlägt in seiner stereoskopischen 3D-Installation Fair Play eine 
Umnutzung früher fotografischer Technologien vor und betont so die 
Verbindung von Vergangenheit und Gegenwart. Gegenstand der Arbeit ist die 
Geschichte der Komagata Maru, eines japanischen Dampfers, mit dem 
Migrant_innen aus dem kolonialen Indien 1914 versuchten nach Kanada 
einzuwandern, aber vor der Küste Vancouvers abgefangen und an der 
Einreise gehindert wurden. Dieser ‚Fall’ steht exemplarisch für die 
Verflechtung von Kanadischer Migrationsgeschichte, Rassismus und 
Kolonialismus. Die Kunsthistorikerin Viktoria Nolte untersucht in ihrem 
Beitrag die ästhetischen Strategien des Erinnerns in Fair Play. Sie 
argumentiert, dass die Betonung des Affekts in der formalen Ausrichtung 
der immersiven Installation eine dekoloniale Ästhetik erzeugt, die die 
Beziehung zu dieser Vergangenheit in den Betrachter_innen restrukturiert 
und dabei das Leben und das Wissen der Passagier_innen, die zuvor aus den 
Erzählungen über die Komagata Maru gelöscht wurden, zur Wahrnehmung 
bringt. Darin sieht Nolte nicht nur einen Eingriff in nationale (Kolonial-
)Geschichte, sondern auch in neoliberale Kunstkritik. Su-Ran Sichling
beschäftigt sich in ihrer künstlerischen Forschung und Arbeit als 
Bildhauerin ebenfalls mit den marginalisierten Geschichten der (Arbeits-
)Migration der frühen Bundesrepublik, die sie durch die Untersuchung von 
Materialien aufspürt. In ihren Gelehrtensteinen verwendet sie Terrazzo 
und Waschbeton, Werkstoffe, die sich in den 1950er und 1960er Jahren 
großer Beliebtheit erfreuten. Der begleitende Essay des 
Architekturhistorikers Nicholas Brandes „Naturalisierte Nation. Zur 
Materialität der westdeutschen Nachkriegsmoderne in Su-Ran Sichlings 
Arbeit Gelehrtensteine“ diskutiert Sichlings Arbeit dahingehend, ob ein 
materieller künstlerischer Ansatz nicht auch eine Intervention in die 
Privilegierung des Inhalts gegenüber der Form in dekolonialen Debatten 
darstellt.

Weniger mit materiellen denn mit ephemeren auditiven Spuren der deutschen 
Kolonialgeschichte in der postkolonialen Hafenmetropole Hamburg 
beschäftigt sich Katharina Pelosi in dem Soundstück Call to Listen – ein 
post_kolonialer Resonanzraum. Wie Pelosi im begleitenden Text ausführt, 
wird Zuhören hier als performative Handlung verstanden, die 
Erinnerungsräume und damit ein ephemeres Archiv herstellt, in dem sich 
gegenwärtige Töne mit historischen Ereignissen zu einer Soundlandschaft 
vermischen. Die Komposition fragt, wie Orte klingen, ob deren 
Geschichte(n) hörbar gemacht werden können und wie durch Klang die 
Wahrnehmung und Bedeutung von Orten verändert werden kann. Lassen sich 
durch das Erstellen ephemerer, performativer Archive dekoloniale 
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Verschiebungen in der Erinnerungskultur erzeugen? Pelosi interessiert 
sich in diesem Zusammenhang auch für eine Dehierarchisierung der 
Wahrnehmung, die das Visuelle gegenüber dem Auditiven privilegiert. 
Ebenso bevorzugen Andrea und Matei Bellu in ihrem Video Paying a Visit to 
the Queen – Tracing Dispersion, Looking for Disappearance  (2016) die 
auditive Ebene – auf das Zeigen wird vollständig verzichtet. In ihrem 10-
minütigen Film begleiten sie den südafrikanischen Kunsthistoriker und 
Künstler Peju Layiwola und die namibische Historikerin Memory Biwa bei 
einem Besuch der afrikanischen Abteilung im Ethnologischen Museum in 
Berlin-Dahlem. Zu deren Sammlung gehören auch manche der sogenannten 
Benin Bronzen – koloniale Raubgüter, die von den Briten 1897 in einem 
Krieg gegen das Königreich Benin im heutigen Nigeria geplündert und in 
kürzester Zeit im globalen Norden gehandelt wurden. Fast die Hälfte der 
Kunstwerke wurde nach Deutschland gebracht. In der Arbeit von Bellu und 
Bellu intervenieren die Stimmen der afrikanischen Wissenschaftler_innen 
in das Ethnologische Museum als Ort kolonialer Ordnung, Sammlung, und 
Wissensproduktion und stellen eine räumliche Neuverteilung zur 
Disposition – eine Frage, die nach der Veröffentlichung des Berichts von 
Felwine Sarr und Bénédicte Savoy zu Fragen der Restitution kolonialer 
Bestände in Archiven und Museen Ende des vergangenen Jahres stark in der 
Debatte steht und vor dem Hintergrund des Umzugs des Ethnologischen 
Museums in das demnächst öffnende Humboldt-Forum im Berliner Stadtschloss 
eine neue Aktualität und Dringlichkeit entfaltet. 17 Umgekehrt 
dokumentiert der Beitrag von Isabella Schwaderer und Markus Schlaffke„(Re-
)connecting embodied archives. Künstlerische Forschung im Zinda Naach-
Kollektiv“ die Rekonstruktion des fragmentierten, verstreuten und 
lückenhaften Archivs der Tournee des indischen Menaka-Balletts im 
nationalsozialistischen Deutschland 1936–38. Mit der künstlerischen 
Forschung sollen die „mentalitätsgeschichtlichen Verschränkungen, 
Verbindungs- und Trennlinien“ zwischen Indien und Deutschland 
herausgearbeitet werden, die die Menaka-Tournee und ihre Rezeption wie 
nachträgliche Funktionalisierung kennzeichnen. Einen wichtigen Teil nimmt 
dabei die „Wiederverknüpfung verkörperter Archive“ ein, mit der das 
Kollektiv versucht, die deutschen Dokumente und die indischen nationalen 
wie minoritären Erinnerungen an die Tournee zusammenzubringen. Ziel ist 
eine partizipative Performance, durch die das ephemere Archiv zu einer 
geteilten Erinnerungspraxis werden kann.

Um die Verschränkung von Erinnerung und Fiktion, Biografie und 
Historiografie geht es in der künstlerischen Arbeit von Omar Chowdhury
Memoirs of Saturn. Wir dokumentieren einen Essay, der anhand des 
fiktionalisierten Lebens des Historikers Dr. Shahidul Zaman, einem 
Verwandten Chowdhurys, zentrale Momente der Geschichte Bangladeschs 
erzählt. Dieser war Teil der gleichnamigen Ausstellung in Dhaka 2016, die 
aus Gründen der Zensur geschlossen wurde. Dem vorangestellt ist eine 
Email, die die politischen Umstände der Schließung adressiert. Das 
Schreiben wird hier zu einer Strategie, nicht nur das Konzept der 
Identität, sondern auch der Nation und ihrer Narrative (und die 
Verwicklung der Kunst in diese) zu problematisieren.   

In ihrer Bandbreite gibt die Ausgabe Einblicke in verschiedene 
künstlerische Strategien und Methoden, die dekoloniale Verschiebungen in 
der Kolonialität des Wissens und Wahrnehmens forcieren/vollziehen. Als 
Herausgeber_innen möchten wir die Beiträge als Einladung zum gemeinsamen 
Nachdenken über die gestellten Fragen verstanden wissen. Gleichwohl sind 
wir uns bewusst, dass dies – wenn überhaupt – nur ein kleiner Schritt 
sein kann, mit dem wir hoffen, die Konversation über die Notwendigkeit 
der Dekolonialisierung weiterzuführen. Damit verbunden ist auch die 
Hinterfragung der Bedingungen des eigenen Arbeitens, die durch die 
Situiertheit an deutschen Kunstuniversitäten und die Förderung des 
Graduiertenkollegs durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft strukturiert 
sind.

 

Maja Figge

 
Mit Beiträgen von: Matei Bellu/Andrea Bellu, Imayna Caceres, Omar 
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Chowdhury, Stefanie Fock, Ali Kazimi, Grit Köppen, Verena Melgarejo 
Weinandt, Victoria Nolte, Katharina Pelosi, Queer Frequency Modulation 
Collective mit Kara Keeling, Markus Schlaffke/Isabelle Schwaderer, und Su-
Ran Sichling/Nicholas Brandes.
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wissenderkuenste.de Ästhetik des Aufruhrs: Dekoloniale Verschiebungen im zeitgenössischen 
Theater

Grit Köppen

Zeitgenössische Theaterstücke von etlichen afrikanischen und afro-
diasporischen Künstler_innen weisen im Theater eine Vielzahl ästhetischer 
Verfahren innerhalb eines breiten Spektrums dekolonialer Ästhetiken auf.

Kunstschaffende bringen – so die zentrale These – eine Ästhetik des 
Aufruhrs hervor, die nicht allein mit dem Prinzip des delinking zu fassen 
ist, sondern Prinzipien der Erhebung, des Aufschreis und des Verlachens 
umfassen. Künstler_innen kritisieren und dekonstruieren mittels 
satirischer, absurder und grotesker Elemente koloniale und postkoloniale 
Herrschaftsverhältnisse und nutzen das Verlachen von Gewaltverhältnissen 
als eine wichtige subversive Strategie. Diese These exploriere ich anhand 
des Stücks Im Namen des Vaters, des Sohnes und des J.M. Weston  des 
kongolesischen Dramatikers Julien Mabiala Bissila.

Unter denjenigen afrikanischen und afro-diasporischen Künstler_innen, die 
seit der Jahrtausendwende im Theaterbetrieb Frankreichs und Deutschlands 
sichtbar werden, richten etliche ihren Blick kritisch hinterfragend auf 
die brisanten politischen, ökonomischen, sozialen und kulturellen Fragen 
der Gegenwart. Dabei entblößen sie Herrschafts- und Gewaltverhältnisse 
als postkoloniale Realität und produzieren im Bereich des Künstlerischen 
eine Verschiebung hin zur Dekolonialität 1.
Wie lassen sich die Ansätze zeitgenössischer afrikanischer und afro-
diasporischer Künstler_innen beschreiben, die dekoloniale Verschiebungen 
im Theater vornehmen? Welche Themen werden fokussiert und welche 
ästhetischen Strategien werden ausgewählt, tradiert, modifiziert oder neu 
kreiert?
Künstler_innen wie Marie N’Diaye, Dieudonné Niangouna, Aristide Tarnagda, 
Julien Mabiala Bissila, Hakim Bah, Marie-Louise Mumbu, Leonora Miano, 
Serge Colibaly, Kettly Noël und andere Kunstschaffende bringen derzeit, 
so die zentrale These des Artikels, eine Ästhetik des Aufruhrs hervor, 
die die Nachwirkungen kolonialer Gewaltverhältnisse widerständig 
kommentiert, kritisiert oder mittels satirischer, absurder und grotesker 
Elemente dekonstruiert und verlacht. Aus ihren unterschiedlichen 
Positionen heraus schreiben und produzieren diese Künstler_innen 
Bühnenstücke, die eines gemeinsam haben: Sie stellen eurozentristische 
Prämissen auf den Kopf und reflektieren die schneidenden Realitäten der 
Menschen im globalen Süden, die weiterhin politisch im Zentrum 
staatlicher und globaler Disziplinar- und Gewaltprozesse stehen, die 
weiterhin rassifiziert und weitestgehend ökonomisch geplündert werden.
Gleichwohl entwerfen sie sehr unterschiedliche künstlerische Verfahren 
innerhalb eines breiten Spektrums dekolonialer Ästhetiken im Theater. Es 
handelt sich also nicht um ein einheitlich gerichtetes programmatisches 
Projekt, sondern um eine komplexe Suchbewegung mit einer Vielzahl an 
ästhetischen Strategien und künstlerischen Praktiken.
Der Künstler und Kurator Rasheed Araeen hat 2005 darauf hingewiesen, dass 
die unzähligen Bestrebungen und Versuche von Künstler_innen aus dem 
globalen Süden in der Vergangenheit dahingehend gedeutet werden können, 
den Westen zu dekolonisieren:

The achievement of the earlier generation of artists from Africa, Asia, 
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Latin America and the Caribbean was not merely that they successfully 
managed to penetrate the citadel of modernism and claimed their place 
in it as free subjects. They also challenged its prevailing ideology 
and redefined modernism and by this expanded its context beyond its 
Eurocentric premise and framework. This was part of the critical 
process to confront and move the colonial society to its next 
historical phase, to help it decolonize itself and its institutions. 2

Insofern stehen diejenigen zeitgenössischen Künstler_innen, die derzeit 
ästhetische Strategien des Dekolonialen erproben, in einem komplexen Raum 
langanhaltender anti-kolonialer Diskurs- und Kunstgeschichten. Sie üben 
scharfe Kritik an nachhaltigen und bis heute spürbaren Folgen der 
Kolonialzeit und der damit einhergehenden posttraumatischen Situation.
Sie tun das auf sehr unterschiedliche Weise, wobei einige von ihnen etwas 
produzieren, das ich als Ästhetik des Aufruhrs bezeichnen möchte. Mit 
Aufruhr ist eine fortwährende antikoloniale Widerstands-, Auflehnungs- 
und Erhebungshaltung gemeint gegenüber den anhaltenden Langzeitwirkungen 
kolonialer Herrschaft bis in die postkoloniale Realität hinein. Die 
Ästhetik des Aufruhrs umfasst im Wesentlichen einen künstlerisch 
artikulierten Prozess der Delegitimierung kolonialer 
Herrschaftsverhältnisse und damit einhergehender etablierter Hierarchien. 
Sie beinhaltet zudem einen epistemischen und referenziellen 
Dekolonisierungsprozess und manifestiert sich im Drama in einem radikalen 
Selbstschreiben als Erhebung, das von einer marginalisierten Position und 
geopolitischen Beobachtungsweise heraus politische Missstände offenlegt, 
kritisiert oder öffentlich verlacht und verpönt. Dieses Selbstschreiben 
kann auch mit einem spielerisch-absurden Umgang mit kolonial-
rassistischen sowie kapitalistisch-neoliberalen Codes sowie mit deren 
Überzeichnung bis zum Grotesken einhergehen.
Achille Mbembe hat den Begriff der „écriture de soi“, also des 
Selbstschreibens, geprägt und bezeichnet mit ihm eine neue Sensibilität, 
die Fetischisierung von Herkunft ablehnt und einen Prozess der 
Selbsterschaffung bzw. Selbsterzeugung durch Schreiben generiert. 3 Zum 
Anderen hinterfragt dieses Schreiben jedwede Realität als gegebene 
Existenz dahingehend, was diese Realität zugleich immer überschreitet. 4

Das bezeichnet Mbembe als Ästhetik der Überschreitung.
Die Ästhetik des Aufruhrs entsteht dagegen durch eine radikale 
Subjektivität der Reflexion des Individuellen in Relation zu geopolitisch 
spezifischen Realitäten und durch eine selbstbestimmte Erhebung, die 
sowohl die koloniale Situation mit einem Aufschrei erinnert und in ihrer 
Absurdität kenntlich macht sowie scharf kritisiert als auch die 
postkoloniale Situation als Folge kolonialer Gewaltherrschaft gänzlich in 
Frage stellt. Bezeichnend für diese radikale Subjektivität als Auflehnung 
gegen die Missstände ist eine Aussage des kongolesischen Dramatikers Sony 
Labou Tansi: „J’écris, ou je crie, un peu pour forcer le monde à venir au 
monde“5.6
Dieser Aufruhr geht bei zeitgenössischen Dramatiker_innen teils auch 
einher mit einer Auflehnung gegen die Ruhigstellung und Vereinnahmung im 
Bereich des Politischen sowie des Künstlerischen, was sich bei 
Künstler_innen wie Dieudonné Niangouna oder Julien Mabiala Bissila u.a. 
als kritische Reflexion des Kulturbetriebs und ihrer eigenen Rolle darin 
äußert.
Eine solche radikale Subjektivität des Selbstschreibens 7 war auch 
kennzeichnend für die Schriften der einflussreichsten anti-kolonialen 
Vordenker Aimé Césaire, Leopold Senghor und Frantz Fanon, die alle einen 
umfassenden Aufruhr, eine ästhetisch-politisch-philosophische Erhebung 
erzeugten und vom Standpunkt der Kolonisierten, der Rassifizierten, der 
Dehumanisierten, der Enteigneten und der Entrechteten der kolonialen Welt 
einen Spiegel präsentierten, um die Absurdität und Brutalität kolonialer 
Gewaltherrschaft zu entlarven. Das bedeutete auch, aus dem sie umgebenden 
Kontext und der eigenen Perspektive die anhaltenden Gewaltverhältnisse in 
den Blick zu nehmen, zu dekonstruieren und effektiv zu kritisieren 
und/oder sich subversiv dazu zu verhalten, um die vermeintliche Ruhe im 
Zentrum zu stören, indem sie auf den Terror der Kolonisierung im 
außereuropäischen Raum aufmerksam machten.
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Dekolonialität

Wie Frantz Fanon 1961 erklärte, steckt „[i]n der Dekolonisation […] die 
Forderung einer vollständigen Infragestellung der kolonialen Situation.“ 8

Diese hatte Aimé Césaire bereits 1950 folgendermaßen beschrieben: „Ich 
spreche von Millionen Menschen, denen man geschickt das Zittern, den 
Kniefall, die Verzweiflung, das Domestikentum eingeprägt hat.“ 9 Die 
Langzeitwirkungen der Kolonisierung, die aktuell als postkoloniale 
Realitäten erfahrbar sind, hat Stuart Hall folgendermaßen zusammengefasst:

Seine wesentlichen Merkmale sind strukturelle Ungleichheit innerhalb 
eines deregulierten Systems von Freihandel und frei fließendem Kapital, 
das von der Ersten Welt beherrscht wird, und von Programmen 
struktureller Anpassung bestimmt wird, in denen westliche Interessen 
und westliche Modelle Vorrang haben.10

Innerhalb der postkolonialen Situation kam es ab den 1980er Jahren auf 
dem afrikanischen Kontinent zu einer anhaltenden Krise in Folge der 
wirtschaftspolitischen Strukturanpassungsprogramme (SAP), die der 
Internationale Währungsfond und die Weltbank für die Vergabe von Krediten 
oder für Schuldenerlasse verlangten. Die Maßnahmen umfassten in der Regel 
staatliche Haushaltsregulierung, Subventionsabbau und Privatisierung von 
Staatsbetrieben und Gemeingütern. Der Analyse Mbembes zufolge überlagern 
sich seitdem zwei Formen sich intensivierender Gewalt: die Gewalt des 
Marktes und die soziale Gewalt.11 Und Mbembe stellt fest: „Über den Umweg 
der postkolonialen Krise findet eine geistige Umorientierung statt.“ 12

Diese Umorientierung afrikanischer Akteur_innen in Reaktion auf die 
postkoloniale Realität lässt sich als Wille zur Erhebung und Befreiung 
auffassen, der verschiedene Stoßrichtungen hat: eine konkret politische, 
eine ökonomische, eine soziale sowie eine künstlerisch-ästhetische und 
eine epistemologische Befreiung. Die Hinterfragung der aktuellen 
Situation als Folge des Kolonialismus, als Fortsetzung struktureller 
Ungleichheit und Überbewertung westlicher Modelle gegenüber einer 
Marginalisierung bzw. Leugnung alternativer Modelle ist wesentlicher Teil 
der dekolonialen Verschiebung.
Der Literaturwissenschaftler Walter Mignolo erinnert daran, dass die in 
den 1960er Jahren geforderte politische und ökonomische Entkoppelung 
ebenfalls im Bereich der Künste und Wissenschaften erfolgt und als 
Entkopplung von westlichen Modellen, Theorien, Diskursen, 
Erkenntnisweisen und Paradigmenwechseln erscheint; das bezeichnet er als 
Dekolonialität.13 Das Prinzip des delinking konzipiert er als wesentliche 
Strategie des Dekolonialen und rekurriert damit auf das Konzept des 
delinking des Soziologen Aníbal Quijano und des Ökonomen Samir Amin. 14

Die künstlerischen Ansätze im zeitgenössischen Theater weisen teils das 
Prinzip des delinking im Sinne einer dekolonialen Verschiebung auf, 
operieren mit geopolitischen Wahrnehmungs- und Erkenntnisweisen 15 sowie 
mit lokalspezifischem Wissen um wirksame Widerstandspraktiken. Allerdings 
weisen die Stücke vielseitige künstlerische Strategien und Stile auf, die 
sich nicht allein mit dem Konzept des delinking erfassen lassen. 
Auffällig ist, dass im zeitgenössischen Theater gerade auch das Prinzip 
des strategischen linking eingesetzt wird, mit vielfältigen 
Bezugssystemen durch z.B. naming oder alternativen 
Dramenstrukturelementen gespielt und vehement eine kritische 
Selbstartikulation vorgenommen wird.
Ich möchte das am Beispiel des Stücks Im Namen des Vaters, des Sohnes und 
des J.M. Weston16 des kongolesischen Bühnenautors Julien Mabiala Bissila 
zu konkretisieren versuchen.

Die Ästhetik des Aufruhrs in Julien M. Bissilas Stück  Im Namen des 
Vaters, des Sohnes und des J.M. Weston

Bissila wurde 1976 in Brazzaville geboren und absolvierte seine 
Ausbildung bei den Regisseuren Jean-Jules Koukou und Abdon Fortuné 
Khoumba, mit denen er bei verschiedenen Produktionen am Théâtre des 
Tropiques und am Saka-Saka Théâtre zusammenarbeitete. Während des 
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Bürgerkrieges von 1997–1999 musste er Brazzaville verlassen und 
versteckte sich – wie Zehntausende – in den Wäldern. In dieser Zeit 
begann er, eigene Stücke zu schreiben. 2002 gründete er die Nguiri-Nguiri 
Théâtre Compagnie und brachte in Brazzaville Le Musée de la honte und 
La dernière Chance sowie Adaptionen von Werken des Bühnenautors Emmanuel 
Dongala auf die Bühne. 2005 arbeitete Bissila als Schauspieler mit dem 
Regisseur Martin Ambarra in Dieudonné Niangounas Stück La mort vient 
chercher chaussures und 2009 mit der Regisseurin Eva Doumbia in Aristide 
Tarnagdas Stück On ne payera pas l’oxygène am Théâtre des Bernadines in 
Marseille.
Diese Kollaborationen verweisen bereits auf ein bestehendes 
Arbeitsnetzwerk, das frankophone Regisseur_innen und Performer_innen aus 
West- und Zentralafrika im letzten Jahrzehnt miteinander aufgebaut haben. 
Es zeichnet sich durch regelmäßige Kooperationen in wechselnden 
Funktionen, gemeinsame Produktionen, großräumige Tourneen durch 
verschiedene afrikanische Länder und regelmäßig organisierte Festivals in 
Kinshasa, Brazzaville und Ouagadougou aus. Somit kann der Aufruhr dieser 
Künstler_innen nicht nur ästhetisch, sondern auch kulturpolitisch 
gedeutet werden.
2010 wurde Bissilas Stück Crab Rouge beim Mantsina sur scène Festival in 
Brazzaville und beim Festival Actoral aux Bernadines in Marseille 
aufgeführt, Lesungen des Stücks fanden auch in Paris und Limoges statt. 
Daraufhin erhielt Bissila 2011 eine Schreibresidenz am Maison des 
Auteurs. Dort verfasste er sein Stück Im Namen des Vaters, des Sohnes und 
des J.M. Weston, das bei den Theaterfestivals in Limoges und Avignon 
gelesen und bei Radio France International ausgestrahlt wurde. Für dieses 
Stück erhielt er als Auszeichnung den Prix des journées de Lyon des 
autres de théatre. 2013 wurde das Stück bei Acoria Éditions 
veröffentlicht; 2015 inszenierte Bissila es erneut, diesmal im Tarmac in 
Paris. Bissila und andere frankophone Theatermacher_innen arbeiten 
regelmäßig in Frankreich, ihre Inszenierungen werden bei Festivals in 
Limoges, Avignon, Marseille und Paris aufgeführt und ihre Stücke in 
französischen Verlagshäusern veröffentlicht. Dies ermöglicht die 
Rezeption der Arbeiten von verschiedenen Publika in afrikanischen ebenso 
wie in europäischen Städten.
In der folgenden Analyse beziehe ich mich auf den Dramentext Im Namen des 
Vaters, des Sohnes und des J.M. Weston, der 2016 ins Deutsche übersetzt 
und vom Verlag Theater der Zeit publiziert wurde.
Der Text besteht aus einem Prolog und sechs Szenen, die von Bissila als 
„Atemzüge“ bezeichnet werden. Indem Bissila das zentrale 
Dramenstrukturelement „Szene“ umbenennt, nimmt er auf formaler Ebene 
einen Konventionsbruch vor, was als ästhetisches delinking gedeutet 
werden kann. Mit der Idee des „Atemzugs“ evoziert er zugleich die Idee 
eines Kunstwerks als lebenden Organismus. Und mit dem Atemzug als 
Metapher des Lebendigen verbindet der Autor den Text mit der 
Körperlichkeit gesprochener Rede, in der thematische und formale 
Einheiten durch Zäsuren getrennt werden. Im Atemzug zirkulieren Innen und 
Außen des Subjekts.
Bissilas Stück handelt von zwei Brüdern mit den bezeichnenden Namen Criss 
und Cross, die Anhänger der Sapeur-Bewegung 17 sind. Sie kehren nach dem 
Krieg zurück nach Brazzaville und suchen ihr Elternhaus, weil sie dort 
vor der Flucht ihre Designerkleidung und Schuhe der Marke J.M. Weston 
vergraben hatten. Damit charakterisiert Bissila seine Hauptfiguren als 
Sapeur-Anhänger und stellt sie in einen lokalspezifischen Kontext 
zwischen Widerstand, Mimikry und Appropriation. Die Sapeur-Bewegung 
entstand in den 1960er Jahren als widerständige und transgressive 
Subkultur, die in Brazzaville und Kinshasa an Einfluss gewann, als 
Personen mittels eleganter Designkleidung ihr Beharren auf Selbstrespekt 
sowie ihre Kritik an den sie umgebenden Lebensumständen codiert äußerten. 
Diese Sozialkritik bezog sich u.a. auf die massive Verarmung und den 
fahrlässigen Umgang mit Gemeingütern ebenso wie auf den Raubbau durch 
westliche, osteuropäische und afrikanische Regierungen sowie 
multinationale Konzerne. Wesentlicher Teil der Sapeur-Bewegung war und 
ist, einen dekadenten Dandy-Stil zur Schau zu stellen und somit 
scheinbaren Luxus zu theatralisieren, zu spektakularisieren und bis ins 
Groteske zu überzeichnen, was als ein subversives Verlachen der gegebenen 
Realität ökonomischer Verarmung gelesen werden kann. Das ist der soziale 
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Kontext seiner Figuren.

Am Anfang von Bissilas Stück sagt eine Stimme aus dem Off:

Mein Körper
Wo ist mein Körper hin?
Ich erinnere mich nicht mehr [….]                     
                                                                                                                
[Bissila, Vor dem ersten Atemzug]

Das Stück beginnt mit dem Verschwinden des Körpers und der Erinnerung, 
mit dem Motiv der Absenz und der Desorientierung – noch bevor irgendeine 
Figur eingeführt wird. Beschreibt es den Moment tiefen Schmerzes, wenn 
das Bewusstsein realisiert, dass es schwindet? Beschreibt dieser Prolog 
Szenen physischer Gewaltanwendung und deren Folgen für Körper und 
Bewusstsein?

Die Off-Stimme fährt fort:

Mein Körper
Wo ist mein Körper hin? […]
Ein starker Schmerz hat seinen Platz eingenommen […]
Eine klaffende Wunde grinst mich an […]
Mein Körper ist zurück… Der Schmerz fährt mir sanft über die Rippen. 
Ich glaube, er sagt, dass sie… gebrochen sind? Möglich.
Warum?
Weiß er nicht
Ich auch nicht.                                            
                                                                                                                
[Bissila, Vor dem ersten Atemzug]

Nun wird deutlich, dass das Bewusstsein zwischenzeitlich vom Körper 
getrennt war, auch wenn nicht klar ist, in welcher Situation die Zufügung 
des Schmerzes geschah. Die Differenzierung der Verwendung von „er“ und 
„ich“ suggeriert eine Spaltung der Figurenrede zwischen Subjekt und 
Objekt.
Die erste Szene, bezeichnet als „erster Atemzug“, ist von Bissila als 
abrupter Wechsel zum Prolog angelegt: Die Figuren Criss und Cross 
sprechen direkt das Publikum an und erzählen, dass sie Brüder sind und 
schon überall auf der Welt zusammen bei verschiedenen Festivals waren:

Criss: Ja, weil, wir waren überall! Festivals für Theater oder für 
Malerei.
Cross: Oder für nichts.
Criss: Das heißt, da kommt man hin….
Cross: Und macht nichts.
Criss: Überhaupt nichts. Darum geht’s nämlich bei dem Festival.
Cross: Um nichts! Und diejenigen, die aus ihrem Nichts ein großes 
Nichts machen.
Criss: Die machen was.
Cross: Und die anderen, die etwas aus ihrem Nichts machen, die machen 
nichts.
Criss: Überhaupt nichts.
[…]
Criss: Das war das erste Mal, dass ich mich wohl gefühlt hab in meiner 
zeitgenössischen Künstlerhaut.
Cross: Nichts machen ist leicht, aber auf den machen, der nichts macht, 
das mach erstmal. Da brauchst Du Kreativität.           
                                                                                                                                 
[Bissila, Erster Atemzug]

In diesem Dialog zeichnet sich bereits ein Motiv ab, welches das gesamte 
Stück von Bissila durchzieht. Immer wieder wird von den zwei Hauptfiguren 
Kritik geübt am westlichen Festivalbetrieb und an der anhaltenden 
Ignoranz gegenüber künstlerischen Ansätzen zeitgenössischer afrikanischer 
Künstler_innen, die unter widrigen strukturellen Bedingungen und 
Ungleichheiten zu arbeiten versuchen („aus dem Nichts etwas machen“). Das 
weist Korrespondenzen zu Halls Auffassung auf, dass strukturelle 
Ungleichheit und Vorrang westlicher Konzepte – auch im Künstlerischen – 
Merkmale postkolonialer Realitäten sind. Durch Wortwitz und 



Konnotationsverschiebungen wird außerdem von den Figuren Criss und Cross 
das Kreativitätsdispositiv des neoliberalen Systems verlacht, welches 
zugleich als sinnentleert und als „nichts“ von ihnen verspottet wird.
Im Verlauf der Stückhandlung wird deutlich, dass Criss und Cross in 
Brazzaville bereits als Schauspieler sehr erfolgreich gearbeitet hatten. 
Nach dem Prinzip der Absurdität messbarer Zeit betonen sie, dass sie „370 
Tage im Jahr gebucht“18 waren, „867 Tage im Monat“19 jeweils zwei Shows 
gaben und mehrfach auf Tournee gingen – bis plötzlich Granaten 
einschlugen und sie fliehen mussten.

Immer wieder sprechen sie direkt das Publikum an und stellen so die 
Konstruktion des Theaters als Theater aus:

Criss: (Zum Publikum) Ihr schließt lieber die Augen? Komisch wie sich 
die Leute im Theater ähneln.
[…]
Wir haben euch übrigens vergessen zu sagen, dass die Vorstellung eine 
Stunde und zehn Minuten dauert. Wenn die eins zehn abgelaufen sind, 
verlassen wir den Saal, auch wenn die Vorstellung noch läuft. Das war 
unsere einzige Bedingung im Vertrag.           
                                           
                                                                                                                               
[Bissila, Vierter Atemzug]

Das geht einher mit einer Kritik am Theaterbetrieb und der 
selbstkritischen Hinterfragung der eigenen Funktion und möglichen 
Gestaltungsräume darin. Dafür steht u.a. folgende Figurenrede:

Criss: Und obwohl wir so viel zu sagen, zu tanzen und zu singen haben, 
haben wir noch absolut nichts gesagt, seit wir hier sind. (Lachen) Wir 
reden und reden, aber das sagt alles nichts, weil unsere Worte noch 
nicht rund laufen, noch nicht gefettet und geschmiert sind.    
                       
                                                                                                                                 
[Bissila, Erster Atemzug]

Diese zum Thema gemachte Selbstreflexivität verbindet Bissila mit einer 
Geste der Dekonstruktion. Denn besonders auffällig ist: Criss und Cross 
unterbrechen immer wieder ihr im Modus des Vorführens ausgestelltes Spiel 
auf der Bühne, treten wiederholt aus ihrer Rolle, sprechen als 
Schauspieler, die miteinander Regieanweisungen, Dramaturgie und 
Spielverlauf öffentlich im Theater verhandeln, konstruieren damit 
zugleich eine Spiel-im-Spiel-Situation, die sie wiederum brechen. Damit 
wird eine anti-essentialistische Haltung betont, die mittels Ausstellung 
des Konstruktionscharakters jede Platzzuweisung und eindeutige 
Identitätszuschreibung bewusst unterläuft. In ästhetisch-konzeptueller 
Hinsicht verweist dies auf eine Bezugnahme zu Strategien des epischen 
Theaters. Das wiederum verdeutlicht, dass nicht nur delinking, sondern 
auch ein strategisches linking als Prinzip in dekolonialen Kunstansätzen 
verwendet werden kann.

Die beiden Brüder Criss und Cross debattieren lange miteinander darüber, 
an welcher Stelle genau sie nun mit ihrem Stück beginnen sollten:

Criss: […] Gut, dann wollen wir mal! […] Wir beginnen also mit der 
Hauptstraße.
Cross: Erst die Mauer. (Pause)
[…]
Criss: Jetzt warte doch mal, niemand kennt die Geschichte mit der 
Mauer. Erst streichen wir die Tanzszene am Anfang, und jetzt auf einmal 
Boom! Direkt rein in die Mauer! Das macht keinen Sinn! Die werden nen 
völlig falschen Weg einschlagen…
Cross: Und wir? Wen oder was haben wir denn bisher so eingeschlagen? 
[…] Wir stehen uns selbst im Weg. Warum nicht auch denen?
                                                                                                                                 
[Bissila, Erster Atemzug]

Auf der Bühne entspinnt sich ein Streit darüber, mit welcher Szene die 
beiden beginnen sollen. Damit wird Statik als dramaturgisches Prinzip 
gegenüber dem der Handlung bzw. Entwicklung favorisiert. Was als eine 
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Debatte über die zeitliche Abfolge der dramaturgischen Narration 
erscheint, wird von ihnen zugleich als eine räumliche Frage verhandelt, 
wenn sie über den Einsatz bei der Hauptstraße oder der Mauer diskutieren. 
Die Ebenen von Zeitlichkeit und Räumlichkeit werden hier miteinander 
verschränkt. Diese ästhetische Strategie wird wiederholend eingesetzt, da 
die zwei Figuren im Stückverlauf immer wieder über den richtigen 
Zeitpunkt des Beginns debattieren. Damit wird zugleich das Element der 
Zeitverzögerung eingebaut, was stilistisch einen Stillstand, eine 
Zirkulation von Zeit oder zumindest eine Zeitdehnung suggeriert. Dies 
kann als doppelte Provokation gedeutet werden – auf politischer Ebene 
gegenüber einem kapitalistischen System, das Zeiteffizienz glorifiziert 
und einfordert, aber ebenso auf ästhetischer Ebene gegenüber einem 
Verständnis der Kunstform Drama, bei dem ein Spannungsbogen oft mittels 
Rasanz der schnellen Dialogabfolge konstruiert wird. Das entspricht einer 
doppelten Verweigerung: in politischer und ästhetischer Hinsicht.

Nachdem Criss und Cross sich entschieden haben, in der Szene der 
Hauptstraße zu beginnen und zugleich den Umraum zu imaginieren, wird sehr 
deutlich, dass ihnen der städtische Raum stetig entgleitet, den sie aus 
der Erinnerung zu rekonstruieren versuchen. Sie wissen nicht mehr, wo 
welche Gebäude standen oder welche Straßen verliefen. Hier wird 
zusätzlich eine Verschränkung von Raum und Erinnerungsvermögen 
vorgenommen. Damit entspricht die vorherige Suche nach dem richtigen 
Zeitpunkt im Stückverlauf zugleich der zweiten Ebene einer vergeblichen 
Suchbewegung in einem unübersichtlich gewordenen Raum. Das Problem der 
Unmöglichkeit der Verortung und Orientierung einhergehend mit einer 
produzierten Irritation des Zeit- und Raumerlebens ist das zweite 
wichtige Motiv dieses Stücks, welches Bissila bis ins Absurde steigert:

Cross: […] Wie soll man jemandem erklären, dass jetzt selbst die 
Straßen ausgewandert sind. Unmöglich. Die Hauptstraße treibt sich 
sicher irgendwo hier rum, unter irgendeinem Haus oder sonst wo. Da zum 
Beispiel.
Criss: Hör auf, mach hier kein auf Navi. Das ist die falsche Richtung.
Cross: Schau dich um. Hier sind alle Richtungen aus dem Weg geräumt, 
alle Wege zur Strecke gebracht. Mein Navi ist die Erinnerung.
[…]
Cross: Man muss die Orte bloß wieder zum Leben erwecken.
Criss: Du erweckst keinen Ort zum Leben, der dir knallhart in die Augen 
schaut und sagt: „Du bist nicht mehr von hier.“ Wir fangen jetzt von 
vorne an und zwar jeder für sich, und Theater für alle!     
                   
                                                                                                                                 
[Bissila, Erster Atemzug]

Die Auflösung der Einheit von Zeit, Ort und Handlung wird insofern 
vorgenommen, als die äußere messbare Zeit nicht mehr zu existieren 
scheint und der Ort der Handlung imaginär zu einem Oszillieren zwischen 
hier, nirgends und überall wird. Das sind einerseits Elemente des 
absurden Theaters, welches die absurde Logik und groteske Realität einer 
fragwürdigen oder sinnentleerten Welt aufdeckt. 20 Andererseits könnten 
sie ebenso auf ästhetische Verfahren und Stilmittel im kongolesischen 
Theater verweisen, die in einer theaterhistorischen Linie v.a. zu Sony 
Labou Tansi stehen. Denn auch Tansi hat seit Ende der 1970er Jahre 
engagiertes Theater mittels Dramen produziert, die eine groteske Welt 
aufzeigen, in denen Muster von Einheit und Logik gebrochen wurden. 21 An 
dieser Stelle wird deutlich, dass teils nicht eindeutig zwischen linking
und delinking entschieden werden kann, sofern die ästhetisch-
künstlerischen Einflüsse von den Theatermacher_innen nicht selbst 
eindeutig benannt werden.
Der oben dargestellte kurze Dialogausschnitt lässt einerseits die Lesart 
zu, dass zwei Brüder einen Umraum zu erinnern versuchen, der sich ihnen 
entzieht bzw. der geschwunden ist. Es bleibt unerwähnt, ob das die Folge 
von Strukturanpassungsprogrammen oder von Kriegszerstörung ist. Dies 
ließe sich auch auf die politisch-ökonomische Ebene beziehen, die eine 
Situation der Sackgasse und Orientierungslosigkeit beschreibt, wobei der 
Euphemismus der politischen Arena entlarvt wird, sofern verbal 
proklamiert und mit Wiederaufbauprogrammen suggeriert wird, dass nach 
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einschneidenden Ereignissen und Zäsuren alles wieder von vorne beginnen 
könne. Das ist verbunden mit einem Verlachen des neoliberalen Credos 
„jeder für sich“ und dem makabren Ausspruch „Theater für alle“, was sich 
einerseits als Kritik auf die Theatralisierung von Politik beziehen und 
andererseits als Kritik gegenüber der konkreten Aufführungssituation 
deuten lässt. Das verweist auf eine Strategie der Doppel- und 
Mehrfachcodierung mit politischen Konnotationen. Postkoloniale 
Theoretiker_innen wie Paul Gilroy und Greg Dimitriadis/Cameron McCarthy 
haben darauf aufmerksam gemacht, dass die Mehrfachcodierung („the codes 
of double and triple register“22) in Überlebenspraktiken von Dominierten 
historisch tief verankert ist: „By double coding we mean the tendency of 
the postcolonial artist to mobilize two or more fields of reference or 
idiom in any given work […].“23
Bissila arbeitet darüber hinaus stark mit Elementen des Absurden, wenn 
seine Figuren aneinander vorbeizureden scheinen, metaphorische Ketten 
bilden und/oder ihre Sprachäußerungen ins Leere laufen, und macht damit 
eine gefühlte Sinnentleerung von Welt deutlich. Dafür stehen etliche 
Äußerungen wie: „Verlassen Sie die Straße. Verlassen Sie die Straße bevor 
die Straße Sie verlässt.“24 Durch solche grotesk-komischen 
Dialogfragmente werden die Darstellung der Absurdität von Welt und 
widerständige Momente des subversiven Verlachens deutlich erkennbar.

Nachdem Cross von seinem Bruder mit der Frage provoziert wird, was mit 
dessen inneren Navi sei, brechen aus ihm plötzlich schmerzhafte 
Erinnerungen und Wut hervor:

Criss: Verdammte Scheiße, zwing mich nicht, die Szene nochmal 
durchzumachen, nicht hier und jetzt, damals, jetzt, damals, jetzt, wo 
ich doch die Zukunft will. Hier in mir, während mein Hirn vergeblich 
versucht, sich ein halbwegs normales Leben zurechtzuschustern!       
       
                                                                                                                                 
[Bissila, Erster Atemzug]

In den wenigen Worten wird das Ringen eines Mannes um eine Normalität 
geschildert, die durch plötzliches Aufblitzen von Erinnerungsfragmenten 
aus verschiedenen Zeiten jederzeit bedroht werden kann. Es kommen 
Erinnerungen zur Sprache, die Tötungen im öffentlichen Raum und Massaker 
an Freunden, Familienmitgliedern und Geliebten, rassifizierte Gewalt in 
Folterszenen, sexualisierte Gewalt im Krieg, Plünderungen wie 
Demontierungen ganzer Straßenzüge beschreiben sowie eine scharfe Kritik 
an der internationalen Gemeinschaft artikulieren. Damit bearbeitet 
Bissila thematisch auch die politische Geschichte und Gegenwart der 
Republik Kongo – in Fragmenten, plötzlich auftauchenden und abrupt 
endenden Assoziationsketten, durch Verknüpfung disparat scheinender 
Dialogsequenzen, auseinanderdriftende und ineinander übergehende 
Erzählungen sowie Anspielungen.

Einerseits lässt sich das so lesen, dass Bissila den Bürgerkrieg von 
1997–1999 in der Republik Kongo in seinem Stück wiederholt aufgreift, der 
als militärischer Konflikt zwischen den Präsidentschaftskandidaten Pascal 
Lissouba und Denis Sassou-Nguesso ausgetragen und durch den Einmarsch von 
angolanischen Streitkräften beendet wurde. Andererseits werden 
Erinnerungsfragmente an exzessive Gewalterfahrungen und deren Folgen in 
diesem Stück durch die Montage bewusst vage gehalten. Ob der Bühnenautor 
auf den massiven Sklavenhandel zwischen dem 18. und 19. Jahrhundert durch 
portugiesische, britische und französische Händler, auf die Kolonialzeit 
und die damit seit den 1920er Jahren einhergehenden aktiven 
Widerstandsbewegungen gegen die französische Kolonialregierung und/oder 
auf die Diktatur nach der Unabhängigkeit anspielt, bleibt ungewiss. Es 
scheint vielmehr, als würde Bissila die Verschränkungen und Kontinuitäten 
dieser Herrschaftsformen sowie die sozialen und psychologischen 
Auswirkungen in ihren Langzeiteffekten herausarbeiten. Dafür spricht auch 
der Titel Im Namen des Vaters, des Sohnes und des J.M. Weston , sofern man 
ihn als Anspielung auf die Verbindung zwischen Christianisierung, 
Kapitalisierung und Kolonialisierung liest.
Im Verlauf des Stücks werden durch die Rekonstruktion des Raums die 
Debatte um Zeitabläufe und Ereignisse sowie die eruptiv aufscheinenden 
Erinnerungen daran, was die beiden Brüder selbst, ihre Eltern und 
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Großeltern erleben mussten, sukzessive freigelegt. Dennoch bleibt das 
Stück fragmentarisch und wird kontinuierlich unterbrochen – u.a. von der 
Off-Stimme, mittels der eine Situation der Vernehmung skizziert wird. 
Dieses Element erscheint wie ein kontinuierlicher Aufschrei, der das 
Stück intern strukturiert.
Nachdem die Brüder Criss und Cross ihr Elternhaus nach langer Suche 
wiederfinden, ruft dieser Ort Erinnerungen an ihre Schulzeit, den Abbruch 
ihrer Ausbildung mitten im Abitur, den Verlust ihres Vaters durch 
Bombenangriffe und die Tötung ihrer Mutter wach.

Unvermittelt wiederholt die Off-Stimme:

Mein Körper
Wo ist mein Körper hin? […]
Ein starker Schmerz hat seinen Platz eingenommen.   
                                                                                                                                
[Bissila, Dritter Atemzug]

Es bleibt bis zum Schluss unklar, wer in welcher konkreten Situation über 
diese tiefgehende Verletzung spricht und/oder ob sie stellvertretend für 
Kriegs- und Folteropfer in extremen Gewaltsituationen steht.
Im letzten Atemzug (sechste Szene) erinnern Criss und Cross sich an die 
Entstehung der Sapeur-Bewegung in den 1960er Jahren als einer 
subkulturellen Widerstandsbewegung, die durch kongolesische 
Künstler*innen wie Papa Wemba international bekannt gemacht wurde. Indem 
dieser Künstler im Stück explizit benannt wird, verfolgt Bissila eine 
Strategie des naming, die ebenfalls für andere dekoloniale Ansätze im 
Sprechtheater von Bedeutung ist. Dabei geht es um Erinnerungspolitiken 
und Politiken der Sichtbarkeit für einzelne Personen, die politisch-
soziale Missstände öffentlich anprangerten. Indem diese Personen und ihre 
Beiträge in zeitgenössischen Stücken erinnert, benannt und gewürdigt 
werden, werden diese in einen künstlerischen Diskurs zugleich erneut 
eingespeist und ihre Ideen, Positionen und Kontexte des Widerstands 
politisch wieder ins Spiel gebracht.

Cross: Brazza und Kinshasa, die verwegenen Städte der Sape, wo die 
Gitarren wütend die Rumba tanzen. Papa Wemba, der große Künstler, sorgt 
dafür, dass das Ganze auch richtig aufkocht. Du kannst dich noch so gut 
anziehen und der größte Sapeur von Chateau Rouge sein, die wahren 
Wettbewerbe finden immer noch da statt, wo die Sape herkommt. Das heißt 
in der Avenue Matsoua in Brazza oder am Rond-Point Victoire in 
Kinshasa.      
                                                                                                                             
[Bissila, Sechster Atemzug]

Bissilas Stück Im Namen des Vaters, des Sohnes und des J.M. Weston  endet 
also mit dem Verweis auf die Sozialkritik der Sapeur-Bewegung an der 
massiven Verarmung und ökonomischen strukturellen Ungleichheit. Damit 
erteilt Bissila am Ende seines Stücks mit Verweis auf eine 
lokalspezifische Bewegung und im Gestus des Aufruhrs, des Widerständigen 
und der Subversion mittels bissigen Humors der kolonialen und 
neokolonialen Manier eine eindeutige Absage und setzt zugleich auf 
selbstgewählte Kritikansätze, Codierungen und Empowermentstrategien.

Schlussbetrachtung

Im zeitgenössischen Theater afrikanischer und afro-diasporischer 
Künstler_innen werden Ansätze deutlich, die ein breites Spektrum an 
dekolonialen Ästhetiken hervorbringen. Einige unter ihnen erzeugen eine 
Ästhetik des Aufruhrs. Diese umfasst einen wuchtigen Aufschrei gegen die 
spürbaren Langzeitfolgen kolonialer Herrschaftsverhältnisse bis in 
postkoloniale Realitäten hinein. Entgegen einem Klagelied, das diese 
Verhältnisse betrauert, steht bei der Ästhetik des Aufruhr seine 
widerständige Selbstartikulation im Vordergrund, die die Absurdität 
sinnentleerter kolonialer Matrix verlacht und die Obszönität dessen 
lautstark anprangert. Zugleich wird dabei die eigene Rolle selbstkritisch 
beleuchtet.
Exemplarisch steht dafür das Stück Im Namen des Vaters, des Sohnes und 
des J.M. Weston



des kongolesischen Bühnenautors Julien Mabiala Bissila. Die Struktur 
seines Stücks weist auf formaler Ebene durch die Umbenennung der Einheit 
„Szene“ in „Atemzug“ ein Prinzip des delinking auf; auf inhaltlicher 
Ebene wird mit Verweis auf lokalspezifische Widerstandspraktiken und 
spezifisch geopolitisch verankerte Erfahrung sowie Wissensproduktion ein 
delinking betrieben. Darüber hinaus arbeitet Bissila mit Strategien der 
Doppel- und Mehrfachcodierung mit politischen Konnotationen , um Kritik an 
postkolonialen Realitäten zu üben und mit Strategien des naming und 
Benennens eigener Widerstandspraktiken, um Sichtbarkeits- und 
Erinnerungspolitiken solcher Ansätze in den Kunstdiskurs einzuspeisen.
In seiner künstlerischen Arbeit sind die Verschränkung von Zeit- und 
Raumebenen als Suchbewegung und als Irritationsfaktor erfahrbar. Damit 
wird einerseits die klassische Theaterform mit der Einheit von Zeit, Ort 
und Handlung verworfen sowie auf alternative Zeit- und Raumkonzeptionen 
verwiesen. Mit der künstlerischen Entscheidung, das Heraustreten aus der 
eigenen Rolle und die Ausstellung der Konstruktion des Theaters als 
Theater zu verwenden, bezieht sich Bissila zugleich auf Elemente des 
epischen Theaters. Ebenso tradiert und modifiziert er Elemente des 
absurden Theaters. Damit praktiziert er nicht nur das Prinzip des 
delinking, sondern ebenso das Prinzip des strategischen linking, was 
darauf verweist, dass dekoloniale Ästhetiken nicht auf einen einzigen 
Grundsatz reduziert werden können.
Besonders auffällig sind die Elemente des Grotesken, Absurden und 
Komischen in den Artikulationen der Hauptfiguren Criss und Cross. Damit 
wird Humor als kraftvolle Subversionsstrategie gegenüber absurden, 
brutalen und dennoch real wirksamen Herrschaftsprinzipien erkennbar. 
Insofern bewegt Bissila sich aber auch auf Ebene des engagiert 
politischen Theaters eines Sony Labou Tansi. Gerade im Ausstellen der 
Absurdität von Welt und im Verlachen der Langzeitwirkungen kolonialer 
Macht wird schärfste Kritik vorgenommen und Widerstand, Aufruhr und 
Erhebung gegenüber dieser illegitimen Machtverteilung provoziert.

 



Mignolo verbindet damit die Idee der Befreiung, die „die 
politische und ökonomische Dekolonialisierung
sowie die epistemologische Dekolonialisierung […]“ einschließt. 
(Mignolo, Walter: Epistemischer Ungehorsam: Rhetorik der Moderne, 
Logik der Kolonialität und Grammatik der Dekolonialität
, Wien/Berlin 2012, S. 62.) Und Kastner/Waibel ergänzen dazu: „Das 
dekoloniale Denken gewinnt seine politische Attraktion also nicht 
nur durch die Re-Lektüre der theoretischen Praxis historischer 
Befreiungsbewegungen […]. Es postuliert ein Lernen […] und damit 
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Mignolo 2012, S. 41.)
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