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Dies ist die Dokumentation meines Projektes. 
Die  Realitätsambulanz  bewegt  sich  in  einem  Feld,  in  dem  es  man­
chmal  schwierig  ist,  den  nötigen  Grössenwahn  beizubehalten  und 
sich  durch  Rückschläge  nicht  unterkriegen  zu  lassen.  In  solchen 
Momenten  muss  man  seine  Strategie  überdenken  und  vielleicht  än­
dern.  Ich  habe  mich  entschlossen  dieses Auf  und Ab  in  die  vorlieg­
ende  Arbeit  zu  integrieren.  So  enthält  diese  Dokumentation  auch 
die  Erste  theoretische  Annäherung,  den  Aufstieg  und  Niedergang 
eines  ersten  Versuchs,  verheissungsvolle,  nicht  umgesetzte  Ver­
sprechen, aber auch Ideen, die sich schlussendlich sogar weiter entwick­
elt haben, als ich mir das zu Beginn hätte vorstellen können.  
Die vorliegende Arbeit dokumentiert chronologisch die verschiedenen 
Entwicklungsstadien  des  Projekts.  Eine Ausnahme macht  der  Beitrag 
Unternehmung Realitätsambulanz, der ebenfalls  in der Diplomzeitung 
abgedruckt  ist. Der Text  fasst die Projektidee gut zusammen, weshalb 
ich ihn als Einleitung für die folgende Dokumentation benutze. 
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Die folgende Einführung 
umreisst in einer Kurzfassung die Projektentwicklung von Beginn 
bis heute und die theoretischen Bezüge der Ideen. 
 
Diplomzeitung 
Mai 2013
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WWW.REALITAETSAMBULANZ.CH 
ist  der Versuch, mit  künstlerischen Mitteln  einer 
durchökonomisierten  Lebenswelt    entgegenzu­
treten  –  an  deren  Erhaltung  wir  alle  beteiligt 
sind.  Wie  der  Titel  andeutet,  liegt  dem  Projekt 
ein  Zweifeln  an  den  uns  vermittelten  allgemein­
en  Zusammenhängen,  Bedürfnissen  und  Wahr­
heiten  zugrunde.  Die  Erfahrung  der  alltäglichen 
Wirklichkeit  scheint  damit  oft  nicht  kompatibel. 
Besonders  ärgerlich  wird  es,  wenn  wir  merken, 
dass  wir  durch  unsere  Untätigkeit  oder  durch 
kalkulierte  Desinformation  zu  Unterstützern  von 
Interessen Einzelner werden, die unseren eigenen 
aus  ethischen  oder  humanistischen  Gründen  zu­
widerlaufen. 
Natürlich  ist  es  richtig,  sich  gegen  diese  unge­
wollte  Komplizenschaft  zu  wehren. Aber  unsere 
Involviertheit  ist  ziemlich  komplex,  ist  sie  doch 
eine  der  Grundlagen  für  die  Funktionsfähigkeit 
unseres  kapitalistischen Systems. Wenn  also  alle 
beteiligt  sind,  wirft  das  die  Frage  auf,  wie  weit 
eine Einzelperson überhaupt die Möglichkeit hat, 
sich  zu  wehren,  oder  gar  eine  gesellschaftliche 
Veränderung zu bewirken. 
Muss ich versuchen, eine Revolution anzuzetteln? 
Das wäre  ein  sehr hoher Anspruch an ein Kunst­
projekt.  Wenn  es  das  denn  ist,  was  ich  machen 
will:  ein  Kunstprojekt.  Aber  ist  es  überhaupt 
wichtig, was es ist? Und warum sollte Kunst heute 
mehr  bewirken  können  als  zum  Beispiel  1970? 
“Der  Exodus  aus  dem  Museum,  der  unter  dem 
politisch angeheizten Klima um 1970 proklamiert 
wurde, stoppte, als man feststellte, dass die Kunst 
im gesellschaftlichen Raum zu versickern drohte, 
ohne dass jemand davon Notiz nahm, geschweige 
denn,  dass  die  kunstexterne  Sphäre  davon  ein 
Quentchen verändert wurde.”[1]
Aber  ist  das  ein  Grund,  die  Flinte  ins  Korn  zu 
werfen?
Szenografische  Konzepte  basieren  auf  einem 
Interesse  an  atmosphärischen  Veränderungen 
von Räumen. Diese  haben  direkte Auswirkungen 
–  zum  Beispiel  im  Theater  –  auf  die Arbeit  der 
SchauspielerInnen und damit  auf  ihre  Interpreta­
tion des Stücks. Der Stadtraum funktioniert nicht 
unähnlich.  Auch  dieser  allen  zugängliche  Raum 
vermittelt  durch  sein  Erscheinungsbild  nur  eine 

gewisse  Bandbreite  an  möglichen  und  passend­
en  Lebensentwürfen  oder  Interpretationen  des 
Zusammenlebens.
Zürich  z.B.  ist  sehr  aufgeräumt.  Der  Raum,  in 
dem wir  uns  täglich  bewegen,  ist  funktional  und 
hübsch.  Bildstörungen  gibt  es  kaum,  und  wenn, 
dann  werden  sie  möglichst  schnell  bereinigt. 
Solch  ein  Lebensraum  ist    für    reibungslose 
Abläufe  des  Zusammenlebens  nicht  unan­
genehm.  “Die  Gewohnheit  macht  alles  hübsch 
und  ruhig.“,  wie  Vilém  Flusser  in  seinem  Essay 
„Exil und Kreativität“ schreibt. Und weiter: „Die 
Gewohnheit  ist  wie  eine Wattedecke.  Sie  rundet 
alle Ecken ab, und sie dämpft alle Geräusche. Sie 
ist  unästhetisch  (von  aisthestai  =  wahrnehmen), 
weil  sie  verhütet,  dass  Informationen wie  Ecken 
oder Geräusche wahrgenommen werden. Weil die 
Gewohnheit Wahrnehmungen  abschirmt, weil  sie 
anästhetisiert, wird sie als angenehm empfunden. 
Als gemütlich.“[2] 
Nun  kann  der  öffentliche  Raum,  also  auch  der 
Stadtraum,  als  Ort  betrachtet  werden,  an  dem 
der  (momentane)  Konsens  der  gesellschaftlichen 
Wertmassstäbe  ersichtlich  wird.  Das  macht  die 
Stadt  zu  einem  idealen  Terrain,  um  unser  Ge­
wohntes zu stören und dadurch auf gesellschaftli­
che Probleme hinzuweisen. 
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Der Comic (Bild Comic)
Viele  „kleine  Revolutionen“  sind  meines  Er­
achtens eine Möglichkeit, systemische Strukturen 
nachhaltig  zu  verändern,  denn  sie  stellen  die  er­
zwungene Gleichheit innerhalb einer Gesellschaft 
in  Frage.  Sind  sie  für  alle  sichtbar,  können  sie 
die  die Angst  vor  dem Anders  sein  [6]  nehmen, 
weil sie die Existenz einer Vielheit von Meinugen 
aufzeigen. 
Aktionen  passieren  oft  nur  einmal.  Räumliche 
Eingriffe  werden  meist  schnell  wieder  entfernt, 
schriftliche Kommentare übermalt. Was haben wir 
dann also erreicht mit dem ganzen Aufwand? Wie 
kann  sich  eine Vielheit  etablieren,  wenn  sie  im­
mer gleich wieder weggewischt wird? 
Wir können davon erzählen.
Auf  dem  Blog  gibt  es  einen  Comic­Baukasten. 
Dieses  Online­Werkzeug  ermöglicht  es  auch 
zeichnerisch  unbegabten Zeitgenossen, mit Hilfe 
der Bilddatenbank  von Ereignissen  zu  berichten, 
die bereits wieder aus dem Stadtbild verschwund­
en  sind, Hintergründe  zu  erörtern  und Gedanken 
dazu  zu  äussern,  aber  auch  fiktive  Aktionen  zu 
skizzieren oder ein utopisches Zürich zu erfinden. 
Flash­o­lette,  die  rasende  Reporterin,  ist  die 
verbindende  Figur  dieses  Bottom­up­Journalis­
mus,  doch  die  eigentlichen  HeldInnen  sind  die 
Autorinnen und Autoren der selbst gebastelten Re­
portagen, die ihre Geschichten in kleine Heftchen 
drucken, um uns andere zu informieren.

Die Ambulanz
Ich  habe  mir  ein  überschaubares  Terrain  ab­
gesteckt:  den  Zürcher  Stadtraum,  oder  anders 
betrachtet:  Ich  nehme  Zürich,  die  Weltstadt,  in 
der sich nicht nur uninteressante Nachbarschafts­
streitigkeiten  abspielen,  sondern  in  deren Alltag 
globale  Entwicklungen  ganz  lokale Auswirkung­
en zeigen. Zürich ist sozusagen die Bühne, auf der 
die  “Dramen”  verhandelt  werden.  Und  der  Narr 
[3]  im  Stück  ist  ein  Einsatzfahrzeug,  die  Reali­
tätsambulanz. Sie transportiert nicht nur wichtige 
Güter  zur  Unterstützung  von  Aktionen,  sie  be­
spielt den ganzen Aktionsraum.

Der Blog
Nun  habe  ich  zu  Beginn  dieses  Textes  erwähnt, 
dass  ich glaube,  dass  gesellschaftliche Veränder­
ungen  nur  stattfinden  können,  wenn  sie  breite 
Unterstützung finden. Um also alle Interessierten 
zur  Mitarbeit  einzuladen,  habe  ich  einen  Blog 
eingerichtet,  auf  dem gesellschaftspolitische An­
liegen  beschrieben  und  mögliche  Szenarien  für 
Realitätsoperationen  entwickelt  werden  können. 
Pier  Paolo  Pasolini  veröffentlichte  1972  einen 
filmtheoretischen Essay mit dem Titel Das Dreh­
buch  als  Struktur,  die  eine  andere  Struktur  sein 

will. Darin beschreibt er das Drehbuch als eigene 
literarische  Gattung,  die  sich  von  anderen  liter­
arischen  Produkten  unterscheidet,  indem  seine 
Zeichen  immer  auf  zwei  Wege  des  Lesens  ver­
weisen,  einerseits  „den  normalen  Weg  aller  ge­

Die Ausstellung
Die praktische Umsetzung der Realitätsambulanz 
diente  mir  als  Grundlage  für  eine  künstlerische 
Untersuchung  im  gesellschaftspolitischen  Kon­
text. Beginnend mit Texten von Jean Baudrillard, 
Marc Augé  und Vilem Flusser  rieben  sich meine 
Ideen und praktischen Vorstösse immer wieder an 
der Frage, wie tauglich Mittel und Methoden (z.B. 
einer Künstlerin) sind in Bezug auf die Mittel und 
Methoden,  die  dem  Gegenspieler  (z.B.  einem 
Konzern, der Stadt, einer Partei, dem System) zur 
Verfügung stehen. Dieser Fragestellung lag dabei 
keine zentrale These zugrunde, sondern ein Geäst 
an  Theorien,  Fakten,  Fantasien,  Experimenten 
und den dazugehörigen Erfolgen und Rückschlä­
gen in der praktischen Umsetzung. 
Heute betrachte ich ein Projekt wie die Realitäts­
ambulanz im Sinne der bereits erwähnten Vielheit, 
als  Beitrag  zu  einer  heterogeneren  Gesellschaft, 
die  sich,  aufgrund  ihrer Beschaffenheit,  nicht  so 
leicht  zur  Komplizin  ethisch  fragwürdiger  Inter­
essen Einzelner machen lässt. 
Meine  Unternehmung  ist  deshalb  mit  dem  Ende 
des Studiums nicht abgeschlossen. Die praktische 
Umsetzung  der  Realitätsambulanz  wird  sich 
weiter  verändern,  und  gerade  die  partizipativen 
Elemente  des  Projekts  müssen  sich  erst  noch  in 
der Wirklichkeit beweisen. Die Ausstellung zeigt 
deshalb eine Arbeit im Prozess. 
Stand 31. Mai 2013.

1 Markus Brüderlin: Nachwort: Die Transformation des White 
Cube. In: Brian O’Doherty: In der weissen Zelle. Berlin, Merve, 
1996, S. 147

2  Vilém  Flusser:  Von  der  Freiheit  des  Migranten.  Frankfurt, 
EVA, 2007, S. 104

3 «Narren fanden sich sowohl im ritterlichen Gesinde als auch 
an  Fürstenhöfen.  Im  französischen  Schachspiel  hat  der  Narr 
(«Fou») gar die Rolle des Läufers im deutschen Schach. Für die 
dort  tätigen Hofnarren galt die Narrenfreiheit, die es  ihnen er­
möglichte,  ungestraft Kritik  an  den  bestehenden Verhältnissen 
zu üben.» (http://de.wikipedia.org/wiki/Narr)

4 Pier Paolo Pasolini: Empirismo eretico, Rom, Garzanti, 1972 
(dt.:  Ketzererfahrungen.  Schriften  zu  Sprache,  Literatur  und 
Film, übersetzt, kommentiert und mit einem Nachwort von Rei­
mar Klein. München, Hanser, 1979)

5 Augusto Boal; Theater der Unterdrückten; Übungen und Spiele 
für Schauspieler und Nicht­Schauspieler. Frankfurt, Suhrkamp, 
1979 (edition suhrkamp 136)

6 Richard Sennett: Das unkooperative Ich. In: ders.: Zusammen­
arbeit. München, Hanser, 2012, S. 241 ff

schriebenen  Sprachen“    und  andererseits  auf  ein 
anderes Zeichen, nämlich das des herzustellenden 
Films.  “Der Autor  eines Drehbuchs  verlangt  von 
seinem  Adressaten  eine  ganz  besondere  Mitar­
beit,  die  darin  besteht,  dem Text  eine  “visuelle” 
Vollständigkeit  zu verleihen, die er nicht besitzt, 
auf  die  er  aber  verweist.  Angesichts  der  unmit­
telbar erfassten  technischen Merkmale des Dreh­
buchs wird der Leser sofort zum Komplizen bei der 
Operation, die von ihm verlangt wird; seine bild­
liche  Vorstellungskraft  erreicht  unwillkürlich 
eine viel höhere und intensivere Produktivität, als 
wenn er einen Roman liest. Die Technik des Dreh­
buchs ist vor allem auf diese Mitarbeit des Lesers 
gegründet; und es  ist klar, dass seine Vollendung 
von  der  vollständigen  Erfüllung  dieser  Aufgabe 
abhängt.” [4]
Der Blog  ist  also  das Gefäss  der Drehbücher.  Er 
ist virtuell. Er birgt dadurch implizit die Möglich­
keit,  dass  nicht  alle  Vorschläge  für  Aktionen 
umgesetzt  werden müssen,  sondern  dass  sie  ein­
fach  dazu  dienen  können,  an  die  Vorstellungs­
kraft  des  Lesers  und  der  Leserin  und  damit  an 
eine potenzielle Mitarbeit zu appellieren. Augusto 
Boal nennt diesen Vorgang in seiner Theaterarbeit 
„Probe zur Revolution“ [5] .
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Die Umsetzung
1. Teil

Beginn: Herbst 2011 
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Die Entwicklung einer Plattform

24

Herbst 2011

Das Vorhaben
Es soll eine Plattform ins Leben gerufen werden, die folgende Kriterien 
beinhalten muss:

!" Engagement muss leicht und partiell möglich sein
!" Jeder und jede hat die Möglichkeit Anliegen (im Sinne der Plattform) 

vorzutragen.
!" Über die Dringlichkeit der Anliegen wird demokratisch entschieden
!" Es soll gemeinsam an Lösungsansätzen gearbeitet werden.
!" Dabei werden künstlerische Mittel eingesetzt
!" Die Plattform erleichtert es die entstandenen Ideen (rasch) umzusetzen
!" Ist in der öffentlichen Wahrnehmung präsent
!" Verknüpft virtuelle und reale Welt
!" Verknüpft Theorie und Praxis
!" Handelt über parteipolitische Grenzen hinweg

Der  Aktionsradius  muss  überschaubar  sein:  Realitätsambulanz  agiert  im  Zürcher 
Stadtraum. 
Das  Projekt  verhandelt  aber  keine  Nachbarschaftsstreitigkeiten,  sondern  widmet  sich 
globalen Entwicklungen, die sich lokal manifestieren und dadurch das Zusammenleben 
negativ beeinflussen. Das Projekt unterstützt Anliegen, die der Gemeinschaft zuträglich 
sind, indem sie konstruktive Lösungsvorschläge zulassen.
 

Ziel
Das Ziel  dieses Projektes  ist  es  eine Plattform zu  entwickeln,  die von Einzelpersonen, 
im Sinne  der  Eingangs  beschriebenen Motivation  genutzt wird,  um  sich  zu  vernetzen, 
gemeinsame Anliegen  zu  bearbeiten,  und  die  daraus  entstandenen  Ideen  umzusetzen. 
Dafür wird  die  reine Diskussionsebene  verlassen: Anregungen  und Lösungsvorschläge 
führen zum Beispiel zu Aktionen und Projekten, oder sie werden in Modellen, respektive 
Audio­,  und  Bildmaterial  veranschaulicht.  Dabei  soll  eine  kontinuierliche  Präsenz  in 
der  städtischen Öffentlichkeit  dazu  beitragen,  interessante  und  sinnvolle  Ideen  zu  ent­
wickeln, die breite Unterstützung finden. 

Um diesen Kriterien gerecht werden zu können, bekommt das Projekt folgende Stand­
beine:
Blog,  Ambulanz, Comic, Büro

       

,



Auf dem Blog  werden 
Anliegen, Anregungen und Verbesserungs­

vorschläge eingebracht und diskutiert. Alle 
Vorschläge sind offen für die Weiterbearbeitung.

Für die Weiterentwicklung werden Hilfsmittel zur Verfügung 
gestellt, die es allen ermöglichen, sich ­ auch eher spielerisch ­ 
an der Entwicklung von Ideen zu beteiligen.

Es haben realistische, resp. machbare, sowie fiktive, resp. nicht um­
setzbare Vorschläge Platz, solange sie einen sachdienlichen Diskurs 
unterstützen. 

Der Blog ermöglicht es, SpezialistInnen aus diversen Feldern zusammen­
zuführen, um so die einzelnen Themen auch aus verschiedenen Blick­
winkeln heraus betrachten zu können.

Welche Anliegen/Vorschläge/Lösungen diskutiert/bearbeitet/umge­
setzt 

26

werden, 
  wird 
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Mehrheitsentscheid, 
   und/oder
      Interesse 
        am 
             Thema, 
        bestimm
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...bewegt  sich  von  Zeit  zu  Zeit  gut  sichtbar  und  offensiv  als 
Realitätsambulanz beschriftet im Zürcher Stadtraum. 

Dort  fährt  sie  an Orte,  an denen dringend etwas  kommentiert 
werden  muss.  Vorschläge  für  solche  Problemzonen,  können 
auf dem Blog gemacht werden. 

Wo  die  Ambulanz  hinfährt,  hält  sie  sich  auch  eine  Weile  auf 
und gibt dadurch die Möglichkeit,  vor Ort  zu  informieren und 
zu diskutieren. 

Das Einsatzfahrzeug dient dazu, die Durchführung von 
Aktionen  zu  unterstützen,  oder  einfach  Präsenz  zu  mark­
ieren  und  dadurch  in  aller  Öffentlichkeit  auf  ein  Problem 
aufmerksam zu machen. 

Und wie kann es erreicht werden, dass Aktionen/ Projekte 
nicht als vereinzelt und zerstreut wahrgenommen werden?

Doch wie kann man auf diese Diskussionen und
Umsetzungsideen aufmerksam machen, damit sie den Kreis von 

einschlägig Interessierten verlassen?

Wer sich über die einzelnen Einsätze informieren will, kann auf 

der  interaktiven Karte des Blogs über die Hintergründe nach­

lesen.

Die Ambulanz
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Baukasten

Online­

Der Comic ist ein weiteres Werkzeug des Projekts, um eine 
kontinuierliche  öffentliche Präsenz  aufrecht  zu 
erhalten. 

ist die Plattform von Flash­o­lette, einer Report­
erin,  die  jeweils  bei  der  Umsetzung  von  Lösungs­
vorschlägen dabei  ist. Sie berichtet von Einsätzen 
der Realitätsambulanz, sowie Veranstaltungen und 
Aktionen. 
Da  sie  eine Comicfigur  ist,  kann  sie  aber  auch  von Einsätzen be­
richten, die nie stattgefunden haben und vielleicht auch 
nie stattfinden werden.

Mit Hilfe dieses Reportage­Comics werden die Anliegen des Blogs  unter 

den Diskurs  des  öffentlichen Raumes  gestreut:  denn  der Comic  ist 
ein Flugblatt. Um wiederum interessierte Leser einzuladen, sich an 
den  Umtrieben  der Realitätsambulanz  zu  beteiligen,  ist  auf  allen  Flug­

blättern  der  Link  des  Blogs  vermerkt.  Dort  werden  sie  auch  archiviert.

Der 
Comic

Alle können von Flash­o­lettes Heldentaten erzählen! 
Auch die, die nicht so gut zeichnen können. 
Dafür gibt es einen
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Das Büro verfügt über mehrere

Internetanschlüsse.

Computer/Scanner/Drucker/Lichtpult

Konferenztisch
Der Raum hat diverse Arbeitsflächen.
Farben/Werkzeuge/Papier/
Schablonen

Um  in  der  Aufbauphase  des  Projekts  eine  Anlaufstelle  und  einen  öffentlichen  Arbeitsraum  zu  ha­
ben,  bezieht  die  Realitätsambulanz  ab  1.9.2011  einen  Raum  im  ehemaligen  Bürohaus  der  CS  an  der 
Lessingstrasse  3.  Dieses  Haus  liegt  gegenüber  des  Shoppingcenters  Sihlcity  und  wird  für  10  Monate  von 
Kulturschaffenden  zwischengenutzt.  Die  Realitätsambulanz  übernimmt  das  ehemalige  Empfangsbüro.

Als Bewohnerin der Lessingstrasse stört mich das leerstehende Haus an der Lessingstrasse 
19 sehr. Wo vorher Kleingewerbe und Künstlerateliers waren, herrscht seit über einem Jahr 
gähnende Leere. Angesichts der Wohnungs­ und Raumknappheit in der Stadt eine Frechheit! 
Das Haus ist nicht nur leer, sondern auch renoviert. Im Winter wird es beheizt. Hat jemand 
nähere Informationen zu diesem Haus? Ich finde es herrscht dringend Handlungsbedarf!
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Die Geburtstagsparty 

Mitte  Januar  fand  die erste Aktion 
der  Realitätsambulanz  statt.  Das  Anliegen 
wurde von einer Anwohnerin auf dem Blog ge­
posted, worauf sich eine kleine Gruppe formier­
te, die sich des Problems annahm, Ideen für ein 
weiteres  Vorgehen  zusammentrug  und  bei  der 
Durchführung der Aktion tatkräftig mitwirkte. 

Wir  feierten  den  1­jährigen  Leerstand  des 
Hauses Lessingstrasse 19, eines Spekulations­
objekts.  Es  gab  Kuchen,  ein  Konzert,  eine 
Ansprache, heissen Tee und Schnaps.
Der Anlass  war  vom Shoppingcenter  aus  sehr 
gut  zu  sehen,  ausserdem  spazieren  oder  jog­
gen  viele  Leute  durch  diese  Strasse  Richtung 
Allmend und wieder zurück. Unsere Aktion hatte 
dadurch einige Aufmerksamkeit. 
Um  den Radius  aber  noch  etwas  erweitern  zu 
können,  liessen  wir  Ballone mit Wunschkarten 
steigen.  Wir  hofften,  dass  einige  der  Karten 
an  die  Realitätsambulanz  zurückgeschickt 
würden. Der Absender und die Finderin hätten 
dann  je  ein  T­Shirt  mit  dem Aufdruck  der Am­
bulanz bekommen, und das niedergeschriebene 
Anliegen, wäre zum nächsten Projekt geworden. 

1 Jahr Leer
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Mir ist es ein Anliegen das Warnsignal der Zürcher Stadttrams intensiver zu gestalten. 
Die fahrenden Trams sind sehr leise (was für Anwohner sicherlich ein positiver technischer 
Fortschritt bedeutet). Dennoch habe ich beim Überqueren von Strassen oftmahls das Ge­
fühl, die nahenden Trams möglicherweise zu übersehen. Das Warnsignal ist so sehr in mein 
Unterbewusstsein übergegangen, dass ich es kaum noch höre.

Grundlohn für alle.

Viel mehr erschwinglicher Raum für minder bemittelte (Kunst, Kleingewerbe). Muss in dieser 
schicken Stadt unbedingt gefördert und subventioniert werden. Sonst wird es immer lang­
weiliger und töteliger.

Im Kreis 4 in Züri soll keine Wohnung mehr als 1000.­ kosten.

Beim Spross Hohlstrasse Arbeitsbedingungen, Lärmemissionen.

Lessing1 + Lessing11­19 STOP Fisherprice!

Alle SUV’s abschaffen.

Coop­Lochergut­Kiosk muss schliessen, da er ältere schon bestehende Kioske in nächster 
Nähe konkurenziert und in ihrer Existenz gefährdet.

Endlich vernünftige und menschliche Preise für Wohnungen, damit ALLE schön leben könn­
en.

Jedes Quartier erhält eine Allmende für nichtkomerzielle kulturelle Nutzung.

Gremien für Stadtplanung für diejenigen öffnen, die in der Stadt wohnen. Bei ausstehenden 
Projekten Delegationen bilden und an Sitzungen teilnehmen, im Vorzimmer Partys veran­
stalten und zelten bis angehört wird.

Blühende, kreative, lebende, spielende sich einsetzende Nachbarschaften nicht zerstören! 
Sie unterstützen, fördern und loben. Zürich lebt!

Mehr bezahlbaren Wohnraum mit Seeanstoss für alle! In Zürich und überall sonst. Und 
Kuchen für alle!

Zürien.
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Die Umsetzung
2.Teil

Beginn: Herbst 2012
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Sam, der Protagonist von Terry Gilliams Film Brazil, träumt sich weg aus einer öden Wirklich­
keit, die fest im Griff eines totalitären Systems ist. Dieses sitzt sogar in den Wänd­en. Dort 
atmet  es  und  wird  von  allen  systemtreuen Angestellten  wortwörtlich  am  Leben  erhalten. 
Bevor der Protagonist unter der Folter den Verstand verliert und sich mit den Kläng­en von 
Aquarela do Brasil  in eine bessere Welt verabschiedet, gab es aber einige Szenen, in der das 
System bedrohlich ins Wanken geriet; in denen der Spiess für ein paar genüss­liche Minuten 
umgedreht wurde und der kleine mutlose Angestellte zusammen mit dem sympathischen und 
hilfsbereiten Terroristen der skrupellosen Elite im Einverständnis mit uns Zuschauer_innen 
Schaden zufügen durften. In ein paar wenigen, wohligen Momenten waren wir Zeug_innen 
einer gerechteren (Film)Welt, bevor die ganze trostlose Sinnlosigkeit dieses Aufbegehrens 
vor uns ausgebreitet wird, und das System wieder die Oberhand gewinnt.

Vorgabe und Umsetzung
Im Drehbuch war nicht  jede Genugtuung vorgesehen,  die wir  schlussendlich  im Kinosaal 
geniessen können. Offensichtlich wurde dem Regisseur die Ungerechtigkeit der Geschich­
te  an  gewissen Stellen  zuviel.  So  gab  es  zum Beispiel  eine  szenische Änderung,  als  Sam 
ungefähr  in  der Mitte  des  Films wieder  nach Hause  in  seine Wohnung  kommt  und  diese 
unbewohnbar und mit Eis bedeckt vorfindet. Verantwortlich für die Verwüstung sind zwei 
Arbeiter von Central Services, die sich für eine einige Szenen vorher stattgefundene Ausein­
andersetzung mit Sam rächen wollen. Sie stehen in kälteresistenten, Astronauten ähnlichen  
Anzügen  inmitten  des Chaos  und  amüsieren  sich  über  die Verzweiflung  des  ihnen  ausge­
lieferten Mieters. Im Drehbuch nun war vorgesehen, dass Sam mit seiner grossen Liebe Jill 
in die Wohnung kommt. Dort mokieren sie  sich zwar kurz ob der Verwüstung der Räume 
und der Arroganz der beiden Central Services Angestellten, akzeptieren aber nach wenigen 
Sekunden ihre ohnmächtige Situation und geben die Wohnung kampflos auf. Auf dem Weg 
nach draussen treffen sie auf Tuttle, den Terroristen und ehemaligen Central Service­ Ang­
estellten, der Sam verspricht, sich um die Sache zu kümmern. Er melde sich morgen bei ihm.  
Schnitt. Neue Szene.
Nun gut, aber kann es sein, dass unser Filmheld immer klein beigeben muss? Und wir, die 
wir uns mit Sam identifizieren, wollen wir nicht wissen, wie das aussieht, wenn sich Tuttle 
um die Sache kümmert? Zum Glück für uns ging es dem Regisseur ähnlich, und er gab mal 
kurz die Macht den Underdogs, auch wenn das im Drehbuch so nicht vorgesehen war: Sam 
kommt also ohne Jill nach Hause. Nach seiner ersten Verzweiflung und einem heftigen Streit 
mit  den  beiden Central  Services Angestellten,  verlässt  er wutentbrannt  die Wohnung  und 
knallt laut die Tür zu. Er schimpft vor sich hin, als er plötzlich Tuttle neben sich sieht, der 

Das Drehbuch
als Struktur, die eine andere 

Struktur sein will
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http://realitaetsambulanz.ch/wordpress/die­realitatsambulanz­und­das­
drehbuch­als­struktur­die­eine­andere­struktur­sein­will/



sich an der Aussenwand der Wohnung zu schaffen macht. Tuttle  löst eine Abdeckung und 
vertauscht  in  dem  pulsierenden  gedärmähnlichen Durcheinander  zwei  Schläuche. Danach 
gibt er Sam ein kleines Teleskop, damit er durch das Küchenfenster in die Wohnung sehen 
kann. Wir können Sam zusehen, wie er sich vor Vergnügen und Ekel windet, während er von 
innen ungesehen die Vorgänge in der Wohnung beobachtet. Und dann sehen auch wir, seine 
Kumpane, was er sieht: Inmitten von Schläuchen und von der Decke hängenden Eiszapfen 
stehen grinsend und ihre fiese Tat geniessend die beiden Arbeiter. Aber wir und Sam sehen, 
wie über die Schläuche, die mit der Heizung des Hauses verbunden sind, zügig die ganze 
Scheisse der Liegenschaft in die Anzüge fliesst. Und als die beiden Arbeiter bemerken, was 
mit  ihnen geschieht,  ist  es  schon zu  spät. Eine Grossaufnahme zeigt  ihre entsetzten Gesi­
chter, dann füllen sich auch die Helme mit Fäkalien, und die Anzüge zerbersten durch eine 
gewaltige Explosion. Sam quietscht freudig schockiert. Tuttle steckt sich eine Zigarette an. 
Und wir wissen nun, dass alles möglich ist, wenn wir wollen.

Die Verantwortung der Leser_innen von Drehbüchern
Pier Paolo Pasolini veröffentlichte verschiedene filmtheoretische Schriften. Unter anderen 
eine mit dem Titel Das Drehbuch als Struktur, die eine andere Struktur sein will. Darin be­
schreibt er das Drehbuch als eigene literarische Gattung, die sich von anderen literarischen 
Produkten dadurch unterscheidet, dass  sie “den ständigen Verweis auf ein herzustellendes 
Filmwerk enthält”.  In  seinem Essay konzentriert  sich Pasolini vor  allem auf  “eine Eigen­
schaft  des Drehbuchs,  die  es  erlaubt,  es  als  eine  autonome  ‘Technik’,  als  ein  vollständig 
in sich abgeschlossenes Werk zu betrachten”. Damit verweist er auf die bestimmte Art der 
künstlerischen Herangehensweise. Für  ihn  ist die  literarische Gattung  ‘Drehbuch’ dann  in 
seiner Form und seinem Stil vollendet, wenn sie die Mitarbeit der Leser_in integrieren,  ja 
bedingen. Und auch wenn das Drehbuch dabei eher grob und unvollständig wirkt, so ist auch 
dies ein Stilmittel um die Mitarbeit zu ermöglich. Pasolini erklärt das so: 

Der Autor eines Drehbuchs verlangt von seinem Adressaten eine ganz besondere Mitarbeit, die darin 
besteht,  dem Text  eine  ‘visuelle’ Vollständigkeit  zu  verleihen,  die  er  nicht  besitzt,  auf  die  er  aber 
verweist. Angesichts der unmittelbar erfassten technischen Merkmale des Drehbuchs wird der Leser 
sofort zum Komplizen bei der Operation, die von ihm verlangt wird; seine bildliche Vorstellungskraft 
erreicht unwillkürlich eine viel höhere und intensivere Produktivität, als wenn er einen Roman liest. 
Die Technik des Drehbuchs ist vor allem auf diese Mitarbeit des Lesers gegründet; und es ist klar, dass 
seine Vollendung von der vollständigen Erfüllung dieser Aufgabe abhängt.

Pasolini war  Filmemacher, Künstler, Autor,  Publizist  und Kritiker.  Er war  ausserdem ho­
mosexuell, weshalb ihm seine Mitgliedschaft in der Kommunistischen Partei Italiens (KPI) 
aberkannt  wurde.  Trotzdem  engagierte  er  sich  weiterhin  linkspolitisch.  Man  kann  seine 
künstlerische Arbeit  nicht  ohne  sein  politisches  Engagement  betrachten.  Deshalb  ist Das 
Drehbuch als Struktur, die eine andere Struktur sein will aus zweierlei Sicht für uns interes­
sant: Als künstlerische Form und als gesellschaftsveränderndes Werkzeug.

Die Mitarbeit als Grundlage einer bestimmten literarischen Form
Beginnen wir mit der Betrachtung des Drehbuchs als eine bestimmte künstlerische Technik. 
Durch  die  implizite Aufforderung  zur Mitarbeit  beim Lesen,  definiert  das Drehbuch, wie 
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bereits erwähnt, eine eigenständige literarische Gattung. Pasolini definiert ihr Wesen als eine 
dynamische  Struktur,  die  dadurch  entsteht,  dass  sie  drei  verschiedene  Zeichen  integriert: 
das Graphem, das Phonem und das Kinem. Oder anders erklärt: Das Zeichen des Drehbuchs 
ist immer zugleich schriftlich, mündlich und visuell. Man kann nun einwenden, dass dies in 
jeder literarischen Gattung der Fall  ist, Pasolini verweist aber darauf, dass der Schritt, die 
Lektüre eines Drehbuchs zu wählen, immer die Entscheidung der Leser_in impliziert, sich 
nicht nur die vorgegebene Geschichte vorzustellen, sondern auch an ihrer Weiterentwicklung 
und tatsächlichen Umsetzung zu arbeiten. Aus der Interaktion der drei Zeichen entsteht eine 
Art Metasprache, die durch den Prozess des Lesens einer bestimmten literarischen Gattung 
­ nämlich eines Drehbuchs ­ zu einer eigenen Sprache wird. Es ist unmöglich, diese Sprache 
einer herkömmlichen stilkritischen Untersuchung zu unterwerfen, indem man einzelne Teile 
des Drehbuchs betrachtet, denn seine Zeichen verweisen immer auf zwei Wege des Lesens, 
einerseits “den normalen Weg aller geschriebenen Sprachen”, wie Pasolini sagt und ander­
erseits  auf  einen  anderen,  nämlich den des herzustellenden Films. Die Sprache des Dreh­
buchs  ermöglicht  also  einen Prozess  des Lesens,  der  verschiedene  stilistische  Strukturen, 
respektive verschiedene Sprachsysteme, miteinander verknüpft. Pasolini schreibt: 

Denn angesichts der “dynamischen Struktur” eines Drehbuchs, angesichts seines Willens, eine Form 
zu sein, die sich auf eine andere Form hinbewegt, können wir ­ von aussen und in strukturalen Be­
griffen  ­ ohne weiteres das Stadium A (sagen wir die  literarische Struktur des Drehbuchs) und das 
Stadium B (die kinematografische Struktur) streng definieren. Aber zugleich können wir den Über­
gang von dem einen zu dem anderen empirisch nachleben, denn eben darin besteht die “Struktur des 
Drehbuchs”; Übergang zu sein vom literarischen zum kinematografischen Stadium.

Die Kompliz_innen der Revolution
Nun liegt  im Nachleben dieses Übergangs, das Potenzial des Drehbuchs nicht nur als rein 
künstlerische Form verstanden zu werden,  sondern auch als ein Werkzeug, das  für gesell­
schaftspolitische Prozesse genutzt werden kann. So kommentiert Pasolini in seinem Essay: 

Es ist ein einfacher und natürlicher Vorgang, dass ein Individuum ­ als Autor ­ auf das System reagi­
ert, indem es ein anderes konstruiert ­ durch Revolution. Genauso reagieren die Menschen ­ als Au­
toren von Geschichte ­ auf die gesellschaftliche Struktur, indem sie eine andere konstruieren ­ durch 
Revolution, das heisst durch den Willen, die Struktur zu tranformieren. [...] ich spreche vielmehr von 
“revolutionärem Willen” ­ sowohl beim Autor als dem Schöpfer eines individuellen stilistischen Sys­
tems, das dem gültigen System der Grammatik und des literarischen Jargons widerspricht, als auch 
bei den Massen, wenn sie politische Systeme umstürzen.

Auch der, bereits in Bezug zur Literatura de Cordel erwähnte Theatermacher Augusto Boal 
war ebenso wie Pasolini nicht nur Kunstschaffender, sondern ebenfalls politisch engagiert. 
Beide  nutzten  ihre  künstlerische Arbeit,  um  ihre  Leser_innen  respektive  Zuschauer_inn­
en an der Umsetzung ihrer gesellschaftspolitischen Ideen zu beteiligen. Beide haben dafür 
eine bestimmte Technik entwickelt,  respektive erkennen  in einer bestehenden Technik die 
Möglichkeit der Partizipation. Bei Pasolini sind es die Leser_innen, die ihrer passiven Rolle 
enthoben werden  und  sich  durch  die Wahl,  ein Drehbuch  zu  lesen,  anstatt  eines Romans, 

Das ist sozusagen eine erste Aktion, die zeigen will, dass wir offen 
sind. Offen, in dem Sinn, dass wir auch dort, wo die neuen Entwick­
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    am Rand der Gesellschaft stehen.
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oder eines Gedichts, dazu entscheiden, eine Umsetzung des Drehbuchs während der Lektüre 
mitzudenken. Bei Boal werden die Zuschauer_innen Teil der Aufführung, indem sie als Au­
tor_innen,  Regisseur_innen  und Akteur_innen  die  Themen  des Abends  vorgeben  und  die 
Inszenierung auf der Bühne mitbestimmen. 
Für beide war die Fantasie eine Möglichkeit Repressionen zu entfliehen. Aber beide gingen 
weiter,  als  das  Sich­weg­träumen  kann.  Sie  versuchten Wege  zu  finden,  die  es  ermögli­
chen, dass die Ideen in Realitätsnähe kommen und ­ sehr konkret bei Boal­ in tatsächliches 
Handeln überführt werden können. Boal schreibt dazu:
 
Wir gingen davon aus, dass Theater eine Sprache ist, die von jedem verwendet werden kann, unabhäng­
ig davon, ob er künstlerische Fähigkeiten besitzt oder nicht. [...] Die Poetik der Unterdrückten will die 
Handlung selbst. Der Zuschauer ermächtigt keine Figur, stellvertretend für ihn zu denken noch für ihn 
zu handeln, im Gegenteil, er selbst übernimmt eine Hauptrolle, verwandelt die anfänglich vorgegebene 
dramatische Handlung, probiert mögliche Lösungen, diskutiert Veränderungsmöglichkeiten. Kurz, der 
Zuschauer probt die wirkliche Handlung. Deshalb meine ich auch, dass Theater zwar nicht in sich selbst 
revolutionär ist; mit Sicherheit jedoch ist es Probe zur Revolution. Der befreite Zuschauer, der ganze 
Mensch, beginnt zu handeln! Unwichtig, dass es in der Fiktion geschieht; wichtig allein ist, dass er handelt.

Das Drehbuch für die reale Bühne
Verlassen wir kurz den Theaterraum und betreten das Feld, für das wir geprobt haben und 
wofür unsere Drehbücher gedacht sind. Draussen, in der Realität, scheint die erdachte Re­
volution  erst  einmal  in  einem Wald  verschiedenster  Skripte  und  Handlungsvorgaben  un­
ter zu gehen. Diese dienen Verkaufsinteressen, Machtinteressen, ökonomischen Interessen, 
persönlichen Interessen, Staatsinteressen und anderen Präferenzen. 
Dort draussen richtet sich unser  revolutionäres Engagement an diverseste Adressat_innen, 
die nicht unbedingt gewillt sein müssen, unsere  Anliegen für wichtig oder unser skizziertes 
Szenario gar für glaubhaft zu halten. Es kann aber auch das Umgekehrte passieren: unserem 
Drehbuch  wird  so  viel  Glauben  geschenkt,  dass  es  unerwartete Auswirkungen  zeigt,  die 
kaum noch zu kontrollieren  sind. Dies passiert  allerdings eher bei Drehbüchern der Real­
politik.
Eran Schaerf, der  sich bei  seinen Überlegungen ebenfalls  auf Pasolinis Essay bezieht,  er­
wähnt einen wichtigen Punkt, nämlich dass eine Erzählung als Wirklichkeit vorstellbar ist, 
wenn die Leserschaft dazu bereit ist. Er bezieht sich dabei auf eine in den Medien verbreitete 
Meldung, die sich schlussendlich als falsch herausgestellt hatte, nachdem klar wurde„dass 
die  fünf Männer  aus  Pakistan  [...]  keineswegs  versucht  hatten,  sich  über  die  kanadische 
Grenze in die USA einzuschleichen. Sie hatten nie US­amerikanischen Boden betreten, und 
sie waren  auch  keine Terroristen  [...]“.  “Aber  es  hätte  auch wahr  sein  können.”  zitiert  er 
Hillary Clinton. Offensichtlich war die Meldung für die adressierte Gesellschaft vorstellbar, 
deshalb hatte sie auch politische Auswirkungen und Konsequenzen in der Wirklichkeit.  “Im 
Kopf eines Mannes also fand die Geschichte statt. Sobald sie erzählt wurde, sobald von ihr 
berichtet wurde, rief sie eine Anzahl Möglichkeiten hervor, die offenbar bereit waren und auf 
ihre (Re)Aktivierung warteten.” 
Auch für die subversive künstlerische Praxis ist diese kaum kontrollierbare Form der Parti­
zipation mit den Adressat_innen ein Wagnis. Weder Pasolini noch Boal würden behaupten, 
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dass  Drehbücher  lesen  oder  Theaterstücke  proben  einer  Revolte  gleich  kommen.  Beide 
sehen aber in bestimmten künstlerischen Techniken die Möglichkeit, in der Fiktion Durchlebt­
es zu verinnerlichen, um es deshalb vielleicht in einem realen Moment anwenden zu können. 
Pasolini spricht vom Entwickeln eines  “revolutionären Willens”, Boal von der “Probe zur 
Revolution”. Nun ist die Theaterarbeit des Theater der Unterdrückten während der Proben 
sehr direkt an die Ideen Augusto Boals und seiner Mitarbeiter_innen gekoppelt. Anders ist 
die Zusammenarbeit von Drehbuchschreiber_in und Leser_in. Mit der Veröffentlichung des 
Drehbuchs gibt die Autor_in  ihre Arbeit aus der Hand und dabei  im selben Moment allen 
interessierten Leser_innen das Recht, das Werk in ihrem Sinne weiterzuentwickeln und um­
zusetzen. Oder sich die Umsetzung einfach nur vorzustellen. Diese Vorstellung kann selbst­
verständlich abweichen von der ursprünglichen Idee der Autor_innen:
Bei der Aktion von Brad Downey, einem amerikanischen Streetart­Künstler, prallten zwei  
Drehbücher aufeinander. Einerseits die Vorstellung der Bekleidungsfirma Lacoste von ein­
er frechen Werbeaktion, andererseits die Vorstellung Downeys von einer frechen künstler­
ischen  Intervention.  In diesem Fall war es Downey selbstverständlich bewusst, dass seine 
Auftraggeberin ganz andere Ideen mit seinem Projektvorschlag verknüpfte, als er. Das war 
Teil seines Spiels mit dem Konzern. Er schrieb also ein Drehbuch seines Vorhabens, in dem 
unter anderem der Satz vorkam: “Something outside will  turn green.” Was immer Lacoste 
sich darunter vorstellte: man fand es unterstützenswert. Downey und noch zehn andere junge 
Künstler_innen waren von dem Modelabel für eine PR­Aktion im KaDeWe angefragt wor­
den, mit  dem Auftrag  elf  Schaufenster  des Kaufhauses  zu  bespielen. Ziel  der Werbekam­
pagne war  es,  durch  rebellische,  junge Kunst  eine  neue,  hippe Kundschaft  anzusprechen. 
Downey nun nahm das Geld, liess sich aber nicht kaufen. Er füllte einen Feuerlöscher mit 
grüner Farbe und besprühte damit, um das Traditionshaus rennend, die Schaufenster im Erd­
geschoss. Um zu belegen, dass er für die Erzürnung der Auftraggeberin nicht verantwortlich 
gemacht werden kann, da er nichts anderes gemacht hat, als das, was er in seiner Eingabe 
beschrieben hatte, nahm er zur darauffolgenden Pressekonferenz seine Projekteingabe, die 
Kontoauszüge und die Korrespondenz mit Lacoste gleich mit.

Damit  hat  Downey  Pasolinis  Technik  erweitert.  Es  gibt  nun  zusätzlich  die  sehr  zeitge­
nössische Option, Anweisungen der Drehbuchschreiber_in an ihre Leser_innen bewusst zu 
verschleiern, um so die Möglichkeit zu haben, die Mitarbeit ausgesuchter Leser_innen, „die 
darin besteht, dem Text eine ‘visuelle’ Vollständigkeit zu verleihen, die er nicht besitzt, auf 
die er aber verweist.“ für die Umsetzung eigennütziger Zwecke zu verwenden. 
Und natürlich hat Downey,  bewusst  oder  nicht,  diese Erweiterung von Pasolinis Technik, 
ganz in unserem Sinne entwickelt. 
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Materialen:

Pier Paolo Pasolini: Empirismo eretico, Rom, Garzanti, 1972 (dt.: Ketzererfahrungen. Schriften zu Sprache, Literatur und Film, 
übersetzt, kommentiert und mit einem Nachwort von Reimar Klein. München, Hanser, 1979)

Augusto Boal: Theater der Unterdrückten; Übungen und Spiele für Schauspieler und Nicht­Schauspieler. Frankfurt, Suhrkamp, 1979 
(edition suhrkamp 136)

Eran Schaerf: Wer ist wo? In der Postproduktion des Alltäglichen. In: Wenn sonst nichts klappt: Wiederholungen wiederholen In 
Kunst, Popkultur, Film, Musik, Alltag, Theorie und Praxis;Hamburg/Berlin, materialverlag_HFBK/Verlag der Hochschule für 
bildende Kunst Hamburg und b_books, 2005

Gunnar Luetzow: Crocodile Downey. In: art, Das Kunstmagazin online, 29.05. 2008

Oxana Kaunova 
berichtet 
mit dem 

Comic‐Baukasten

(Entstanden während des Z­Moduls 

How to play Flash­o­lette 2013)
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Der Online­Baukasten ist die Welt von Flash­olette, der Comic­Reporterin. 
Sie  kann  von  tatsächlichen  und  von  fiktiven Aktionen  berichten  und  ist  damit 
neben dem Einsatzfahrzeug ein weiteres Hilfsmittel, um die Ideen der Realitäts­
ambulanz in den öffentlichen Raum zu tragen,
Andrea Caprez und  ich haben die  Idee des Baukastens gemeinsam entwickelt. 
Er hat die ersten Figuren und Gegenstände der Bild­Datenbank gezeichnet. Peter 
Bäder hat den Baukasten programmiert. 
Mir  ist  es wichtig,  dass  der Comic keine  visuelle Autorenschaft  hat, 
und dass er für alle, die im Sinn der Realitätsambulanz damit arbeiten möchten, 
einfach und  vielseitig  benutzbar  ist. Um dies  umsetzen  zu  können, 
kam die Idee auf, andere Student_innen an der Weiterentwicklung zu beteiligen. 
Deshalb haben wir uns dafür beworben, im Rahmen der Z­module einen Work­
shop durchzuführen. 

Flash‐o‐lette
Eine Comic‐Reporterin erzählt. 
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Marco Schmid probiert die erste Version des Comicbaukastens aus 

(Entstanden während des Z­Moduls “How to play Flash­o­lette” 2013)



Comic‐Workshop
der Baukasten
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Die ganze Dokumentation lesen unter: http://realitaetsambulanz.ch/wordpress/comic­baukasten­workshop/



Im  ersten Teil  der  Projektentwicklung war  der  Comic  immer  als  Flugblatt  gedacht,  das  auf 
Aktionen der Realitätsambulanz hinweist. Während des Workshops sind viele neue Bilder für 
die  Datenbank  entstanden.  Jetzt  macht  es  auch  Spass  den  Baukasten  zu  benutzen,  um  eine 
längere Geschichte zu erzählen. Durch diese neue Möglichkeit, erinnerte ich mich an die klei­
nen Heftchen,  die man  in Brasilien  an  jedem Kiosk  kaufen  kann:  die Literatura  de Cordel.  

Wir  konnten  unsere  Comic­Idee während  des  Showrooms  Z+  «Darstellungsformate  im Wandel» 
im  Florhof  präsentieren.  Andrea  führt  zwei  Besucherinnen  die  Bedienung  des  Baukastens  vor. 
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1. Seite zusammenbauen

2. Seite speichern

3. PDF mit mehreren 

Seiten ausdrucken

5. Heftchen verteilen

4. Seiten postichen

6362



64

Wildwuchs
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Was  zwischen  den  polaren  Gegensätzen  des  Driftens  und  der  festen  Charaktereigenschaften 
eines Menschen fehlt, ist eine Erzählung, die Ricos Verhalten organisieren könnte. Erzählung­
en sind mehr als einfache Chroniken von Geschehnissen; sie gestalten die Bewegung der Zeit, 
sie  stellen Gründe bereit, warum gewisse Dinge geschehen, und  sie  zeigen die Konsequenzen.
Richard Sennett, Der flexible Mensch

Im Dickicht der Verflechtungen und Mauscheleien von Politik und Wirtschaft, inmitten des 
schmerzlichen Sumpfs der alltäglichen Ungerechtigkeiten steht die Reporterin Flash­o­lette 
und versucht, mit Papier und Bleistift Ordnung  ins Chaos zu bringen. Sie  lenkt den Blick 
darauf, wo wir lieber nicht genau hinsehen, weil wir ahnen, dass dort nicht alles mit rechten 
Dingen zu geht.  Ihre Reportagen erzählen von Heldenmut und Zivilcourage einfacher und 
besonderer Bürger_innen, die versuchen Licht ins Dunkel zu bringen, und sie informiert uns 
ganz generell über Themen, die die Bewohner_innen von Zürich plagen, ärgern oder ganz 
einfach beschäftigen. 
Doch Halt! So ist es ja gar nicht! Eigentlich sind es ja genau diese Bewohner_innen selbst, 
die mit  ihren  im Comicbaukasten  der Realitätsambulanz  gebastelten Reportagen  rund  um 
Flash­o­lette von den Brennpunkten in Zürich berichten. Sie sind es, die sich engagieren. Sie 
sind die eigentlichen Held_innen, die ihre Reportagen in kleine Heftchen drucken, um uns 
andere zu informieren.

In Brasilien gibt es ebenfalls kleine Hefte im Postkartenformat 
und auch hier sind die Autor_innen mitten unter uns und informieren über Politiker_innen, 
Celebrities, über Tagesaktualitäten und politische Graubereiche. Diese  folhetos  sind unter 
dem Begriff Literatura de Cordel bekannt, denn man befestigte sie in früheren Zeiten, und 
manchmal auch heute noch, zum Verkauf mit Klammern an horizontal gespannten Schnüren 
(cordas). Die ersten  folhetos wurden Ende des 19ten Jahrhunderts  im Nordosten des Lan­
des veröffentlicht,  in  jenem Teil Brasiliens, dessen vielbeschriebenes   und  tränenreich be­
sungenes Hinterland, der heisse, trockene, staubige Sertão ist. In dieser ärmlichen Gegend 
waren die Geschichten der folhetos nicht nur zur Unterhaltung gedacht. Massenmedien wie 
Radio und später Fernsehen waren wegen fehlender Infrastruktur sehr lange kaum verbreitet 
und so dienten die Hefte der ansässigen Bevölkerung dazu, sich (gegenseitig) zu informier­
en. In dem Aufsatz Zwischen Volkserzählung und Journalismus: Die brasilianische Litera­

tura de Cordel schreibt Ricarda Musser: 

Hier  blieb  der  gesamte  Prozess  der  Produktion,  Distribution  und  des Konsums  der  folhetos  lange 
Zeit  integraler Bestandteil  des  sozialen Lebens.  Sowohl  die Produzenten  als  auch  die Konsument­
en der folhetos entstammten vor allem den ärmeren Schichten des nördlichen Hinterlandes und der 
Küstenstädte. Die Literatura de Cordel wurde als gemeinsames kulturelles Erbe betrachtet, mit der 
die Weltsicht der Bewohner der Gegend und ihre moralischen und religiösen Ansichten transportiert 
wurden.

Früher  hingen  die Hefte  an  den Marktständen,  um  so  die Aufmerksamkeit  der  Fussgäng­
er_innen zu gewinnen, und weil  im  ländlichen Nordosten Brasiliens die Analphabetenrate 
sehr hoch war, trugen die Dichter ­ oftmals mitten im Gewühl des Marktes ­ den Inhalt ihres 
Werks  gleich  selber  vor. Solchen prominenten Auftritten begegnet man heute  eher  selten, 
aber die Heftchen selber haben sich über die Jahrzehnte kaum verändert. Die Art der Inhalte 
und die Form der Erzählungen sind sich gleich geblieben: Die Autoren berichten von den 
jeweiligen Ereignissen in Versform und behandeln dabei Themen, die in der brasilianischen 
Gesellschaft  gerade  von  aktueller Wichtigkeit  sind.  Es  wird  dafür  eine  einfache  Sprache 
verwendet, die grammatikalische Regeln eher  ignoriert und manchmal werden  sogar neue 
Begriffe entwickelt. 

Die Suche nach den echten Begebenheiten
Wie man sich denken kann, sind die Massenmedien und vor allem auch das Fernsehen starke 
Konkurrenten der kleinen Heftchen, aber interessanterweise konnten sich die folhetos trotz 
ihrer antiquierten Form als Informationsquelle behaupten. Vielleicht liegt es an der Art der 
Berichterstattung;  denn  auch  wenn  viele  der  behandelten  Themen  brandaktuell  sind,  so 
braucht das Dichten doch seine Zeit. Und auch das Titelbild will noch entworfen sein, bevor 
das Heftchen  in  den Druck  geht. Und  gerade  dieser  Journalismus,  der  sich  jeder  raschen 
oberflächlichen Betrachtung eines Problems entzieht, macht es möglich, die Zeit nach der 
Neuigkeit mit zu bedenken und die entstandene Volksmeinung in die Verse zu integrieren. 
Im DU Nr. 830 schreibt Peter K.Wehrli in seinem Artikel :

Aber  zwei,  drei Wochen  nach  dem  Ereignis  schon  kann man  an  den  Ständen  der Märkte  im  aus­
gedörrten Landesinneren im Heft mit den Flugzeugen und den Bomben auf dem Umschlag erfahren, 
wie der Irakkrieg ausgebrochen ist, und dass sich die grosse Nation von mehr als hundert Millionen 
Einwohnern vereint darüber freue, dass das Wahlergebnis erstmals eine Frau an die Spitze der Regier­
ung gehievt habe. In früheren Zeiten vernahmen die Leute vom Cordel­Dichter, was draussen geschah 
in der grossen weiten Welt. Etwa, dass in Salvador ein Jüngling eine Wölfin geheiratet hat. Das Heft 
verkauft  sich  heute  noch  gut,  genau wie  jenes,  auf  dem  die  einstürzenden Wolkenkratzer  vom 11. 
September zu sehen sind. Nicht dass sie eingestürzt sind, wird da vermittelt, sondern wie es gescheh­
en konnte; nicht dass der Golfkrieg ausgebrochen  ist,  sondern wie und warum; nicht dass, sondern 
wie gestorben und getrauert wird; nicht dass, sondern wie, nicht dass, sondern wie wer wann was wo 
warum...Und suchen die Cordel­Dichter Begründungen für die fürchterlichen Ereignisse auch meist 
im Dickicht der Mythen und dumpfer Ahnungen ­ immerhin: Sie suchen sie.

Flash‐o‐lette und die 

Literatura de Cordel
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Die Nähe der Dichter zu der Realität ihrer Leser_innen
Dieser Bottom­up­Journalismus scheint ein weiterer Grund zu sein, dass die Literatura de 
Cordel  nach wie  vor  als  Informationsmedium  für  die  brasilianische Gesellschaft  von Be­
deutung ist. Denn dadurch war es bis heute möglich neue Themen, neue Zielgruppen oder 
die medialen Entwicklungen  der  letzten  Jahrzehnte  in  die Heftcheninhalte  zu  integrieren. 
Ricarda Musser schreibt dazu: 

Im Zuge der Industrialisierung in den 50er und 60er Jahren des 20.Jahrhunderts verliessen viele Nord­
estinos  ihre Heimatregion und brachten  ihre kulturellen Traditionen mit  in die Metropolen anderer 
Landesteile. Hier konnten sich die folhetos, die nun auch auf das Leben in den favelas der Grossstadt 
eingingen, ein neues Publikum erschliessen. Gleichzeitig erregte die Literatura de Cordel das Inter­
esse einer neuen Gruppe von Poeten, die der gebildeten Mittelschicht entstammten und die ebenfalls 
die in den folhetos diskutierten Themen erweiterten und sprachliche Veränderungen vornahmen.

Die  Nähe  der  Dichter  zu  der  Realität  ihrer  Leser_innen  macht  es  möglich,  auch  gesell­
schaftlich heikle Themen anzusprechen: wie zum Beispiel eine Erzählung über die Verbreit­
ung des HIV­Virus in dem Heft Camisinhas para todos. Und genauso wie früher die Dichter 
ihre Texte nicht nur aufschrieben sondern auch rezitierten, weil die meisten Mitglieder ihres 
Publikums des Lesens nicht mächtig waren,  so haben  sich die Autoren der   Literatura de 
Cordel auch dem Zeitalter der Neuen Medien angepasst und verbreiten die folhetos neuer­
dings zusätzlich im Internet, wie zum Beispiel auf der Website Projeto Cordel oder der Web­
site der Academia Brasileira de Literatura de Cordel. 

Aber  noch  auf  andere Art  ist  die Literatura  de  Cordel  im  21.  Jahrhundert  angekommen. 
Heutzutage  zieren  auch  Fotografien  die  Titelseiten  der  folhetos,  und  es  wird  generell 
fleissig mit  den Heftchen  und  ihren  Inhalten  experimentiert.  Peter K. Wehrli  erzählt  von 
seinen Recherchen im Nordosten Brasiliens: 

Und wir hatten ein drittes mal Glück: auf der alljährlichen Buchmesse von Ceará  in Fortaleza. Da 
fanden  wir  Belegmaterial  dafür,  dass  sich  die  Kunst,  die  Borges  vertritt,  die  Volkskunst  mit  der 
Avantgarde verzahnt und sich zusammen mit der Kunst von Brasiliens Städten entwickelt. Gleich an 
mehr­eren Messeständen präsentierten jugendliche Dichter ihre Cordel­Heftchen, die man eigentlich 
nicht mehr „Literatur von der Schnur“ nennen dürfte, weil sie die Schnur nicht mehr brauchen, um 
auf Marktplätzen  ihre Leser zu  finden. Die  suchen sie  in Kaffeehäusern und bei Popkonzerten. Da 
wird nun nicht mehr ungebrochen überkommene Legendenmoral verkündet, da wird mit den Cordel­
Inhalten  experimentiert,  mit  der  Typografie  ebenso  wie  mit  dem  Heftformat  und  der  Umschlag­
illustration.

Der eben erwähnte Jota Borges ist nach wie vor einer der bekanntesten Autoren der folhetos. 
Und wenn man die Namen auf den andern Titelblättern  liest, scheint es nicht so, als hätte 
hier,  trotz aller Anpassungen der Heftchen an das moderne Brasilien, der Machismo über­
wunden werden können: denn die Autoren sind alles Männer. Aber diesen Aspekt näher zu 
beleuchten führt in Bezug auf unsere hier zu machenden Überlegungen zu weit. Vielleicht 

kann man  aus  dieser Beobachtung  aber  etwas Wichtiges  lernen,  nämlich  dass  geschärftes 
soziales Bewusstsein nicht davor schützt blinde Flecke zu kultivieren. 
           

Kommen wir auf den Titel dieses Beitrages zurück und den darin implizierten Vergleich der 
brasilianischen folhetos mit der Idee der Zürcher Heftchen. Die augenfällige Gemeinsamkeit 
der beiden Literaturen ist die Verortung der Autorenschaft der Beiträge. Diese bilden Mein­
ungen  aus der  jeweiligen Gesellschaft  ab und werden  auch dort mittendrin verfasst. Dass 
die Autor_innen mit ihren Erzählungen eine gemeinsame Idee verfolgen, zeigt sich in einem 
homogenen Erscheinungsbild der Literaturen, das den Inhalten der folhetos wie den Report­
agen von Flash­o­lette eine Art Label verpasst. Das Labeling erleichtert die Wiedererkenn­
ung dieser spezifischen Literatur und ermöglicht die Identifikation mit der zugrunde liegen­
den Idee. Nimmt man also diese Literatur in die Hand, entscheidet man sich für eine Rolle: 
entweder  für  die  Rolle  der  Leser_in,  die  sich  mit  bestimmten  gesellschaftsspezifischen 
Problemen  oder  Fragestellungen  auseinander  setzt,  oder  aber  für  die  Rolle  der Autor_in, 
die  sich mit Verve  eben  dieser Art Themen widmet. Eine  bestimmte Art  von Literatur  zu 
konsumieren  ist aber eine Sache. Seine eigenen Anliegen als Autor_in zu veröffentlichen, 
ist eine andere. 

Zwei gute Gründe um zu Autor_innen zu werden

1 Sich eine Rolle auf den Leib schreiben, um den Aufstand zu proben
In den sechziger Jahren entwickelte Augusto Boal gemeinsam mit seinen Mitarbeiter_innen 
verschiedene Theatertechniken, die unter dem Namen Theater der Unterdrückten  bekannt 
wurden.  Er  war  Brasilianer,  was  hier  als  zufällige  Gemeinsamkeit  mit  der Literatura  de 
Cordel betrachtet werden soll. Trotzdem ist dieser Zufall  in unserem Zusammenhang sehr 
interessant, denn Boal war nicht nur auf dem südamerikanischen Kontinent  tätig,  sondern 
arbeitete auch viele Jahre in Europa. 
Das Theater  der Unterdrückten  hat  zwei wichtige Grundsätze. Erstens: Die Zuschauer_in 
ist  nicht  länger  passives Objekt,  sondern wird  selbst  zur Gestalter_in  der Handlung. Und 
Zweitens: Das Theater muss sich auch mit der Zukunft beschäftigen und nicht nur mit der 
Vergangenheit. Die Realität soll nicht nur interpretiert werden, sondern verändert. 
Boal verstand seine Theaterarbeit als künstlerischen Beitrag, um sich gegen jede Form der 
Repression zu wehren. Für ihn war das Theater Teil der Revolution, es war die Vorbereitung 
auf sie, die Generalprobe. Boal sagt dazu:

Das Theater der Unterdrückten muss ein Handlungsmodell für die Zukunft entwerfen, daher muss es 
immer von einem konkreten Anlass ausgehen. Ist für die nächste Woche ein Streik geplant, so kann 
mit Hilfe dieser Theatertechnik seine Aufführung geprobt werden. Weil  sie wissen, dass es um ein 
konkretes,  dringliches  Problem  geht,  das  sie  unmittelbar  betrifft,  entfalten  die  Zuschauer Kreativ­
ität. Allgemeine, abstrakte Themen wie “Klassenkampf” oder “die Befreiung der Frau” sind für die­
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ses Theater untauglich. “Der Streik am kommenden Montag”, “ein Kinderladen in unserem Stadtvi­
ertel”­ das  sind konkrete Themen. Das Theater der Unterdrückten  präsentiert  keine Bilder  aus der 
Vergangenheit,  sondern  erstellt Handlungsmodelle  für  die Zukunft.  Jeder Zuschauer muss  sich  be­
wusst sein, dass das Thema sich auf ein konkretes Ereignis bezieht, das auch tatsächlich stattfinden 
wird. Darauf muss er  sich vorbereiten. Es genügt nicht  zu wissen, dass die Welt verändert werden 
soll; wichtig ist, sie tatsächlich zu verändern. Dazu können auch die Techniken des Theaters der Un­
terdrückten beitragen.

In Lateinamerika wird so eine Gesellschaftsschicht zur Teilnahme ermächtigt, die sich davon 
ein Mehr verspricht. Es wird  ihr besser gehen, diese Menschen werden mehr haben: mehr 
Zugang zu gesellschaftlichen Annehmlichkeiten, bessere Arbeitsbedingungen, mehr Rechte, 
mehr Geld, mehr Bildung. In Europa leben wir in Wohlstandsgesellschaften. Wenn wir Bürg­
er_innen uns gegen Ungerechtigkeiten wehren, oder für Gerechtigkeit einsetzen, dann ist die 
Chance gross, dass wir für die angestrebte Veränderung auf etwas verzichten müssen. Boal 
hat ab 1976 in Europa gewohnt und gearbeitet. Er schrieb damals: 

Hier  in Europa, und da denke ich vor allem an meine Erfahrungen in Schweden,  tauchen eher Pro­
bleme auf wie die Beziehungslosigkeit der Menschen, Isolation, Einsamkeit, Lebensangst, Probleme 
der Konsumgesellschaft,  die das  Individuum bedrohen oder  es,  schliesslich, gar  zerrütten.  In  einer 
Forumtheater­Sitzung in Schweden ging es um die Errichtung eines Kernkraftwerks. Und zwar aus 
der Sicht einer einzelnen Person, die gegen das Kernkraftwerk protestieren wollte, aber gleichzeitig 
beruflich von dem Projekt abhängig war. Es ging um das Gewissen des Individuums, und nicht darum, 
was  die Errichtung  eines Kernkraftwerks  für  die Bewohner  der Gegend bedeutet,  in  der  es  gebaut 
werden soll.
 
2 Die Geschichte(n) aufschreiben um zu klären, was wichtig ist
In  dem Buch Der  flexible Mensch  setzt  sich  der Soziologe Richard Sennett mit  den Aus­
wirkungen  des  globalen  Kapitalismus  auf  die  Lebensführung  der Menschen  auseinander. 
Wie der Titel bereits andeutet, ist für Sennett “Flexibilität” das alles bestimmende Zauber­
wort, das den neoliberalen Wirtschaftsstrategien und damit auch unserem Alltag zu Grunde 
liegt, denn diese Flexibilität wird nicht nur bei der Art der renditeorientierten Unternehm­
ensführung vorausgesetzt,  sondern verlangt auch von seinen Arbeitnehmer_innen ständige 
Anpassung an die wechselnden Arbeitsbedingungen. Sennett betrachtet in seinem Buch ver­
schiedene Aspekte, die diese aufgezwungene Flexibilität auf das Leben moderner Menschen 
haben kann. Er macht dies anhand eines jüngeren amerikanischen erfolgreichen Ehepaares 
mit  drei  Kindern.  In  dem  ersten  Kapitel  des  Buches mit  dem Titel Drift  geht  es  um  das 
Gefühl,  sein  Leben  sinnlos  dahintreibend  zu  verbringen,  das  den Hauptprotagonisten  des 
Buches  Rico  beschäftigt.  Dieses  Dahintreiben  ist  keiner  Langeweile  geschuldet,  sondern 
hat im Gegenteil mit dem Zwang zur ständigen Bereitschaft zu tun, sich als Arbeitskraft zur 
Verfügung  zu  halten,  oder  sich  immer wieder  wechselnden Arbeitsbedingungen  anzupas­
sen. Das führt dazu, dass Rico und seine Frau in den ersten 12 Jahren nach dem Abschluss 
ihrer Ausbildungen,  4 Mal  umziehen  müssen.  Jedes Mal  ist  der Wohnort  in  einer  neuen 
Stadt, weshalb sich der Freundeskreis des Ehepaars, der sich vorwiegend aus den jeweiligen 

Arbeitskolleg_innen zusammensetzt, bei jedem Umzug wieder auflöst. Rico versucht zuerst 
die Beziehungen über Email­Kontakt am Leben zu erhalten, merkt aber schnell, dass diese 
Art  der Kommunikation  das  Erleben  des  Zusammenseins  nicht  ersetzen  kann. Die  neuen 
Kontakte an dem neuen Wohnort wiederum interessieren sich nicht für die Vergangenheit des 
Ehepaars. Sennett schreibt: “Bei jedem seiner vier Umzüge haben Ricos neue Nachbarn sein 
Kommen als eine Ankunft betrachtet, die frühere Kapitel seines Lebens abschloss.” 
Rico empfindet sein Leben als  fremdbestimmt. Er steht ohnmächtig systemischen Zwäng­
en gegenüber, die  seinen Alltag bis hinein  in  sein Privatleben bestimmen und es  ihm ver­
unmöglichen,  Entscheidungen  aufgrund  seiner  eigenen  Wertmassstäbe  zu  fällen.  Die 
neoliberale Maxime  “nichts Langfristiges”  führt  bei Rico  zu  dem Bedürfnis,  der Entleer­
ung  von  Charaktereigenschafen  wie  Treue,  Verpflichtung,  Loyalität,  Zielbewusstsein 
und  Ent­schlossenheit,  entgegenzutreten:  “Er  bekämpft  das  Kurzfristige,  indem  er  nach 
zeitlosen Werten  greift,  die  ihn  im  wesentlichen  und  für  immer  charakterisieren  sollen.”  

Dieser Lösungsansatz kann auch zu ideologischen Verklärungen führen. Sennett schlägt hier 
aber eine interessante Brücke zu der zeitgenössischen Notwendigkeit einer Erzählung: 

Die  Bedingungen  der  Zeit  im  neuen  Kapitalismus  haben  einen  Konflikt  zwischen  Charakter  und 
Erfahrung geschaffen. Die Erfahrung einer zusammenhangslosen Zeit bedroht die Fähigkeit der Men­
schen, ihre Charaktere zu durchhaltbaren Erzählungen zu formen.

Auch wenn die Ausgangslagen sehr unterschiedlich sind,  so versuchen sich die Brasilian­
er_innen, die ihre Beobachtungen in den folhetos abdrucken oder im Forumtheater die Re­
volution üben, genauso gegen ihre Machtlosigkeit zu wehren, wie der Schwedische Work­
shop­ Teilnehmer oder Sennetts Protagonist. 

Und auch Flash­o­lette versucht durch ihre renitente Berichterstattung diesem ohnmächtigen 
Zustand entgegenzutreten. Aber nein! Halt! Schon wieder! Sie ist ja nur unsere Identifika­
tions­figur, um unsere eigene Sicht auf die Dinge zu Geschichten zu formen. Natürlich sind 
es  wir,  die Autor_innen  der  widerspenstigen  Erzählungen,  die  sich  gegen  jede  Form  der 
Entmündigung erwehren und den Comic­Baukasten der Realitätsambulanz nutzen, um mit 
Gleichgesinnten den Aufstand zu proben.

Flash­o­lette  ist  noch  eine  sehr  kleine Heldin  der  Erzählliteratur,  und  trotzdem  hat  sie  in 
ihren ersten Abenteuern bereits gegen einen Baulöwen gekämpft, auf das Problem der Wohn­
ungsnot  aufmerksam  gemacht,  von  unsäglicher  Ignoranz  bei  der  Herstellung  von Waffen 
berichtet und eine düstere Zukunftsprognose gewagt.
Mal sehen, wie es weiter geht.
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Wildwuchs

Materialien

Peter K. Wehrli: Die sinnliche Zivilisation Brasiliens – wo das Grün grüner, das Rot röter, das Blau blauer ist in: Du; Die Zeitschrift der 
Kultur Nr. 830; Brasilien: Der Tanz in den Wohlstand

Dr. Ricarda Musser: Zwischen Volkserzählung und Journalismus: Die brasilianische Literatura de Cordel

Augusto Boal: Theater der Unterdrückten; Übungen und Spiele für Schauspieler und Nicht­Schauspieler. Frankfurt, Suhrkamp, 1979 
(edition suhrkamp 136)
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http://www.bblackboxx.ch/
bblackboxx  ist  seit  2007  ein  Kunstraum  an  der  Stadtgrenze  von  Basel,  in  unmittelbarer    Nachbarschaft  des  hier 
stationierten  Ausschaffungsgefängnisses  und  gleich  neben  dem  Empfangs­  und  Verfahrenszentrum  für  Asylsuchende.  Die 
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en  sich  in  einer  Situation  mit  minimaler  Bewegungsfreiheit  wieder,  zwischen  rigiden  Kontrollstrukturen  und  Charity­
angeboten,  vom  öffentlichen  Leben  weitgehend  abgeschirmt.  Während  die  Menschen  aus  der  Stadt  das  Naherholungs­
gebiet  drum  herum  als  Freizeitraum  nutzen,  besteht  der  Alltag  der  Flüchtlinge  aus  Warten,  Befragungen,  Schlafen  und 
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über, in den kurzen Ausgangszeiten, verlassen die Zentrumsbewohner_innen den mit Stacheldraht umzäunten Gebäudekomplex 
und viele von ihnen besuchen dann unser „No­Border Cafe“, wo wir auch ein Kulturprogramm anbieten, dass sich ebenfalls an 
ein Publikum aus der Stadt richtet.
Wer macht bblackboxx
bblackboxx wird von einem internationalen Netzwerk von Kunst­ und Theorieschaffenden betrieben, die in wechselnden For­
mationen an einem Angebot von Veranstaltungen arbeitet  (Workshops, Aus­stellungen, Performances, Aktionen) die  in unter­
schiedlichster  Form  auf  den Ort Bezug  nehmen. Aktuell werden  die  Projekte  hauptsächlich  eingerichtet  und  organisiert  von 
Heath Bunting  (Humanity Art, Bristol),  !Mediengruppe Bitnik  (Medienkunst, Zürich), Almut Rembges  (Vermittlung, Basel), 
Anja Rüegsegger (Freie Kunst, Basel), Celia Sidler (Kochaktionskunst) und Christoph Wüthrich (Kulturelle Animation, Basel) 
und Hiuwai Chan (Honkong). Teil des Netzwerks sind ausserdem viele weitere Handwerker_innen, Kulturschaffende und andere 
Interessierte aus der Stadt.
Was wir wollen
Gesamthaft bezeichnen wir unser Projekt als Gegenperformance im Kontext von Charity und Kontrolle, jene beiden Parameter, 
welche den Alltag der Zentrumsbewohner_innen bestimmen. Mit unserem Ort nehmen wir Stellung gegen die  zunehmenden 
Herabsetzung, Ausgrenzung und Entmündigung der Flüchtlingsgesellschaft, wie sie sich durch die hiesige teilweise unterirdische 
Massenunterbringung und das Ausschaffungsgefängnis, aber auch allgemein im Asylwesen, manifestiert. Zudem beteiligt sich die 
bblackboxx international an einem kritischen Diskurs zur aktuellen Migrationspolitik. Bblackboxx ist auch eine Wahrnehmungs­
erweiterungsplattform für alle, die sich vor Ort selbst Eindrücke und Wissen aneignen wollen, oder sich allgemein für die Rolle 
der Kunst in prekären Kontexten interessieren.

Die Ambulanz?
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Almut Rembges vom bblackboxx No­Border­Café und ich hatten uns bei einer Veranstalt­
ung im Cabaret Voltaire kennengelernt. Almut stellte an einem der Tage ihr Projekt vor.

Ein paar Tage nach dem Anlass machte ich Almut den Vorschlag, während drei, vier Monat­
en  einen Shuttleservice  für  die Asylbewerber_innen,  die  das No­Border Café  besuchen, 
einzurichten. Ich würde einmal pro Woche Zürich verlassen und mit der Ambulanz nach 
Basel fahren. Ich käme jeweils an dem Tag, an dem auch das Café geöffnet ist und würde 
dann  Besorgungen  für  die Asylbewerber_innen  machen,  die  sie  aufgrund  ihrer  kurzen 
Ausgangszeiten  und  der  grossen Distanz  zum Zentrum der  Stadt,  nicht  selber  erledigen 
können. Selbstverständlich würde ich auch Personen transportieren, um z.B. Bekannte zu 
treffen, um selber die Besorgung zu erledigen, um endlich einmal die Stadt zu sehen oder 
auch einfach einen kleinen Ausflug zu machen. 
Durch die  regelmässigen Fahrten und das kontinuierliche Auftauchen der Ambulanz auf 
der  immer wieder  gleichen  Strecke  vom Zentrum,  durch Kleinbasel  und  dann Richtung 
Deutsche Grenze,  erhoffte  ich mir Aufmerksamkeit  für die Situation der Asylbewerber_
innen,  für  das  Engagement  des  No­Border­Cafés  und  natürlich  auch  für  die  Realitäts­
ambulanz. Ich hatte mein Vorhaben in einem kurzen Projektbeschrieb erklärt, so dass Almut 
Geld beantragen konnte. Dass der Shuttleservice schlussendlich nicht zustande kam, hatte 
einen privaten Grund, der nichts mit Almut, ihrem Projekt oder meiner Idee zu tun hatte. 
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An  meinem  Schreibtisch  sitzend  malte  ich  mir  aus,  wie  die  Ambulanz  täglich  durch 
die  Stadt  kurvt. Durch  eine  Stadt,  in  der  so  einiges  im Argen  liegt. Aber  dann  rast  die 
Realitätsambulanz vorbei. Im Einsatz. 
Doch  natürlich  ist  sie  nicht  nur  ein  Fahrzeug  für Notfälle,  dachte  ich mir.  Sie  ist  auch 
der  Narr.  Selbstverständlich  nicht  der  dumpfe  Spassmacher,  sondern  der  Hofnarr.  Der, 
der  die Narrenfreiheit  hat,  ungestraft Kritik  an  den Herrschenden  und  den  bestehenden 
Verhältnissen üben zu können. 
Und ausserdem  ist  sie  ein  ständig wiederkehrendes Zeichen, das  je nachdem, wo  in der 
Stadt es auftaucht, wer es sieht und in welchem Duktus es sich durch die Strassen bewegt, 
wie ein Chamäleon die Bedeutung wechseln kann. Ist also die Ambulanz auch ein Kunst­
objekt im öffentlichen Raum?
Ganz sicher ist sie ein Transportfahrzeug und wenn sie im Einsatz ist, ist sie für ein ganz 
reales Anliegen unterwegs. 

Die Ambulanz  ist  also  beides:  Fiktion  und  Realität.  Sie  bewegt  sich  immer  an  dieser 
Schnittstelle. Dabei kommt die Fiktion mit einem Augenzwinkern daher. Das Engagement 
für die realen Anliegen ist aber ernst gemeint. 
Ich hatte mir für den zweiten Teil meiner Projektentwicklung vorgenommen, regelmässig 
mit der Ambulanz in der Stadt unterwegs zu sein ­ auch wenn es keinen eigentlichen Ein­
satz gibt. Ich stellte mir das so vor: Ich würde zum Beispiel immer wieder am selben Tag 
dieselbe Strecke fahren. Oder ich würde die Ambulanz an einem Tag der Woche auf einen 
ganz bestimmten Parkpatz stellen. Ich wollte mich nach verschiedenen Vorgaben mit dem 
Signifikanten durch die Stadt bewegen, um zu sehen, ob ich so auf die Realitätsambulanz 
aufmerksam machen kann. 
Ich habe schlussendlich davon abgesehen. Ich fand es für das Anliegen des Projekts falsch, 
als  reines  Zeichen  durch  die  Stadt  zu  fahren. Mir  wurde  bewusst,  dass  das  Erscheinen 
der Ambulanz in der Öffentlichkeit eine gewisse Seriosität haben muss. Ich glaube, es ist 
wichtig, dass alle sich darauf verlassen können, dass es einen guten Grund gibt, warum die 
Ambulanz im Einsatz ist, sonst wird das Projekt zu einem reinen Klamauk.  

eine gute Idee

Was macht eigentlich
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