
D
ie

se
s W

er
k 

ist
 a

ls 
O

pe
n-

A
cc

es
s-

Pu
bl

ik
at

io
n 

liz
en

sie
rt

 u
nt

er
 C

C
-B

Y-
N

C
-N

D
 

©
 2

02
6 

be
i d

en
 A

ut
or

:in
ne

n,
 p

ub
liz

ie
rt

 v
on

 A
V

M
; h

ttp
s:/

/d
oi

.o
rg

/1
0.

23
78

0/
97

83
96

09
16

36
9

Theresa Viefhaus

„Y me sentí negra […] como ellos decían“ – 
Nekropolitik und Immigration aus Afrika auf 

der spanischen Bühne

Im vorliegenden Beitrag werden exemplarisch zwei zeitgenössische Dramen untersucht, 
die die Situation afrikanischer Einwanderer und ihrer Nachkommen in Spanien 
thematisieren und (post)migrantisches Leben aus unterschiedlichen Perspektiven 
beleuchten: Während Carles Batlle in Temptació (2004) das tragische Schicksal 
zweier irregulärer marokkanischer Migranten im Katalonien der frühen 2000er Jahre 
verhandelt, reflektiert Silvia Albert Sopale in No es país para negras (2018) ihre eigene 
postmigrantische Erfahrung. Anknüpfend an Jeffrey Colemans Studie zum spanischen 
Immigrationstheater nimmt der Beitrag das in den Dramen gezeichnete Verhältnis 
von Immigration und Nekropolitik in den Blick. Folglich wird herausgearbeitet, wie 
die Dramen nekropolitische Mechanismen darstellen und inwiefern es ihnen gelingt, 
stereotypische Vorstellungen (post)migrantischer Figuren zu dekonstruieren.

En el presente artículo se analizan, de manera ejemplar, dos dramas contemporáneos 
que abordan, si bien desde perspectivas diferentes, la situación de los inmigrantes 
africanos y sus descendientes en España: mientras que Carles Batlle en su obra Temptació 
(2004) nos presenta el destino trágico de dos inmigrantes marroquíes sin papeles en 
la Cataluña de los años 2000, Silvia Albert Sopale en su drama No es país para negras 
(2018) lleva a cabo una reflexión sobre su propia condición posmigrante. A partir del 
estudio de Jeffrey Coleman sobre el teatro español de la inmigración se estudia la relación 
entre inmigración y necropolítica tal y como se plasma en las obras seleccionadas. Por 
consiguiente, se examina cómo se manifiestan los diversos mecanismos necropolíticos 
y hasta qué punto los dramas consiguen deconstruir las nociones estereotipadas de los 
personajes (pos)migrantes.

1.	 Einleitung

„Y me sentí negra […] como ellos decían“ (Albert Sopale 2018, 94) – die Worte 
der Protagonistin in Silvia Albert Sopales Theaterstück No es país para negras 
(2018) zeugen von einer Identitätskrise: Als Kind afrikanischer Einwanderer 
sieht sich Silvia in ihrem Geburtsland Spanien Erfahrungen des Othering1 aus-

1	 Das Konzept des Othering findet seinen Ursprung in frühen postkolonialen Schriften 
wie Edward Saids Orientalism. Demnach ist der Orient „not only adjacent to Europe; 
it is also […] one of its deepest and most recurring images of the Other. In addi-
tion, the Orient has helped to define Europe (or the West) as its contrasting image, 
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gesetzt, wird sie doch von ihrem sozialen Umfeld als „schwarz“ gelesen und 
dadurch als „anders“ markiert. Im Zuge eines jahrelangen Aushandlungspro-
zesses, auf den die Protagonistin im Stück Rückschau hält, deutet sie die veran-
dernde Fremdzuschreibung schließlich in eine empowernde Selbstbezeichnung 
um und führt auf diese Weise vor, wie aus einer marginalisierenden Fremdmar-
kierung eine produktive Selbstbestimmung erwachsen kann.

Das spanische Theater verhandelt seit den 1990er Jahren das Thema Einwan-
derung im Spannungsfeld von Identität und Alterität, Fremdenhass und Othe-
ring sowie von Multi- und Transkulturalität.2 Ein Großteil der Stücke beschäf-
tigt sich mit der irregulären Immigration von Afrika nach Spanien (cf. Floeck 
2013, 41). Dieser Befund mag insofern überraschen, als die Einwanderung aus 
Osteuropa und Lateinamerika jene vom afrikanischen Kontinent zahlenmäßig 
weit übersteigt. Anscheinend erlangen jedoch die irreguläre Immigration aus 
Afrika und die mit ihr verbundenen tragischen Bootsunglücke im Mittelmeer 
eine deutlich größere Sichtbarkeit in den spanischen Medien als die Einwan-
derung aus anderen Teilen der Welt, was ihre vorherrschende Präsenz auf den 
spanischen Bühnen erklären könnte (cf. Pérez-Rasilla 2010, 98–102). Wilfried 
Floeck zufolge sind die betreffenden Stücke oftmals „von Angst, Hass und 
Gewalt geprägt und ende[n] in Ausweglosigkeit und Tod“ (2013, 42). Jeffrey 
Coleman spitzt diese Beobachtung zu, indem er den Dramentexten mehrheit-
lich nekropolitische Strukturen bescheinigt, die eine vorwiegend negative Kon-
zeptualisierung migrantischer Figuren beförderten. Er stellt zudem die Frage, 
„whether it is still worth creating plays about new arrivals, when the immigrants 
described in these plays have not only survived but now also have children, or 
even grandchildren, in Spain“ (2020, 122).

Wenngleich Colemans Kritik durchaus berechtigt ist, so ist doch in den letz-
ten Jahren – wie das eingangs zitierte Drama exemplarisch zeigt – vermehrt 
die postmigrantische Gesellschaft ins Blickfeld der spanischen Theaterschaf-
fenden gerückt, was auch mit einer zunehmenden Präsenz postmigrantischer 

idea, personality, experience“ (Said 1979, 1s.). Der Begriff Othering bezeichnet folglich 
„verandernde Ausgrenzungsmechanismen und rassifizierende sowie ethnisierende 
und kulturalisierende Praktiken […], die mit einer eurozentrischen und kolonialen 
Denkweise verbunden sind“ (Siouti et al. 2022, 8, eigene Hervorhebung).

2	 Für einschlägige Studien – auch zur Immigration im spanischen Roman und Film – cf. 
Andrés-Suárez/Kunz/D’Ors 2002; Reck 2004; Iglesias Santos 2010; Floeck 2013; Doll 
2013 und Coleman 2020.
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Künstler*innen in der Theaterszene zusammenhängen dürfte.3 Der in Anleh-
nung an postkoloniale Theorien entstandene Begriff der „Postmigration“4 
impliziert einen radikalen Wandel in der wissenschaftlichen, gesellschaftli-
chen und kulturellen Beschäftigung mit Migration; insofern nämlich, als laut 
dem Soziologen Erol Yildiz „die Perspektiven derer eingenommen werden, die 
Migrationsprozesse direkt oder indirekt erlebt haben“ (2014, 21). Eine postmi-
grantische Perspektive dekonstruiere solchermaßen „soziale Sortierungen, die 
auf binären und naturalisierenden Dichotomien beruhen, und rückt dafür hyb-
ride, mehrdeutige Entwicklungen ins Blickfeld, ohne jedoch Dominanzverhält-
nisse und strukturelle Barrieren zu übersehen“ (2022, 47). Indem das Postmi
grantische marginalisierte Sichtweisen und Deutungen hervorhebt, „versteht 
[es] sich“, so Yildiz, „als eine politische Perspektive, die auch subversive, ironi-
sche Praktiken einschließt und in ihrer Umkehrung provokant auf hegemoniale 
Verhältnisse wirkt“ (2014, 23).

Der vorliegende Beitrag möchte am Beispiel zweier zeitgenössischer Theater-
stücke das darin gezeichnete Verhältnis von (Post)Migration und Nekropolitik 
untersuchen. Die ausgewählten Dramen thematisieren die Situation nord- und 
zentralafrikanischer Migrant*innen und deren Nachkommen im Katalonien 
des 21. Jahrhunderts, beleuchten (post)migrantisches Leben jedoch aus unter-
schiedlichen Perspektiven: Betrachtet das Publikum in Carles Batlles Stück 
Temptació (2004) migrantische und nicht-migrantische Figuren gleichermaßen 
von außen, nimmt es in Silvia Albert Sopales No es país para negras (2018) den 
Standpunkt der postmigrantischen Protagonistin Silvia ein. Während Batlle 
zudem auf verschiedene nekropolitische Topoi zurückgreift, kann Albert Sopa-
les Stück, so die nachfolgend zu überprüfende These, als Überwindung des 
nekropolitischen Immigrationstheaters gelesen werden.

3	 Als postmigrantisch werden hier mit Yildiz 2014 die in Spanien geborenen Nachkom-
men von Immigrant*innen begriffen. Deren zunehmende Sichtbarkeit im Theatersek-
tor belegen Anthologien wie Los mares de Caronte (2016, herausgegeben von Concha 
Fernández Soto und Francisco Checa y Olmos) oder Sillas en la frontera (2018, heraus-
gegeben von Concha Fernández Soto) sowie Projekte wie Black Barcelona Encuentro, 
die postmigrantischen Künstler*innen eine öffentliche Plattform bieten.

4	 Ähnlich wie in der Bezeichnung „Postkolonialismus“ verweist das Präfix „post“ in 
„Postmigration“ nicht in erster Linie auf ein zeitliches „Danach“, sondern deutet viel-
mehr auf die fortbestehenden Nachwirkungen und Effekte von Migration (cf. Yildiz 
2022, 43).
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2.	 Nekropolitik und Immigration auf der spanischen 
Bühne

Die Grundlage von Colemans Überlegungen zum spanischen Immigrations-
theater bildet Achille Mbembes Konzept der Nekropolitik, das dieser aus einer 
kritischen Lektüre des foucaultschen Begriffs der Biomacht (cf. Foucault 1976) 
heraus entwickelte. Die Grundannahme des kamerunischen Historikers lautet 
wie folgt:

[T]he ultimate expression of sovereignty resides, to a large degree, in the power and the 
capacity to dictate who may live and who must die. Hence, to kill or to allow to live con-
stitute the limits of sovereignty, its fundamental attributes. To exercise sovereignty is to 
exercise control over mortality and to define life as the deployment and manifestation of 
power. (Mbembe 2003, 11)

Demnach bezeichnet Nekropolitik den Gebrauch einer Macht, die auf die Zer-
störung des menschlichen Körpers abzielt. Das bei Mbembe bereits angelegte 
weite Verständnis des Begriffs „Tod“ ist auch für Coleman gültig, versteht die-
ser darunter doch nicht nur das physische Ableben, sondern auch den „sozialen 
Tod“, einen als „necropolitical captivity“ (2020, 6) zu bezeichnenden Zustand der 
gesellschaftlichen Ächtung und Marginalisierung. Davon ausgehend untersucht 
er in seiner Studie die Darstellung lateinamerikanischer, nordafrikanischer und 
subsaharanischer Immigrant*innen in ausgewählten Theaterstücken seit den 
1990er Jahren. Dabei stellt er fest, dass die Mehrheit der Dramen die Figur des 
Einwanderers als feindlichen Gegenpol zur spanischen Gesellschaft zeichnet:

The didactic nature of Spanish immigration plays […] constitutes what I call necropo-
litical theatre wherein the immigrant is transformed into the fictionalized enemy whose 
nonwhiteness is incompatible with Spanish society and national identity, and therefore a 
threat to the (European) Spanish state. (Coleman 2020, 5)

Auf diese Weise entstehe ein „theatre of whiteness“ (ibid.), in dem der Tod des 
Immigranten den Erhalt Spaniens als „weißes Land“ garantiere. Das nekropoli-
tische Theater perpetuiere mithin problematische Stereotype, die eine positive 
Konzeptualisierung migrantischer Figuren und Vorstellungen von gelungener 
Immigration verhinderten (cf. id., 8).5

5	 Coleman zufolge etablieren die Dramen darüber hinaus eine „racial hierarchy“ (2020, 
13) zwischen den verschiedenen Gruppen von Migrant*innen, indem sie diese im 
Spektrum zwischen sozialem und physischem Tod unterschiedlich verorten: Während 
lateinamerikanische Migrant*innen zumeist als marginalisiert dargestellt würden, 
ende das fiktive Schicksal subsaharanischer Migrant*innen oftmals mit dem physi-
schen Tod (cf. id., 13–15).
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Der Hispanist entwirft am Ende seiner Studie daher die Idee eines „convi-
vial theatre“, in dem „racialized characters are depicted as part of the national 
fabric, while still approaching the possible outcomes of immigration: tolerance, 
integration, and identity negotiation“ (2020, 121). Eine vergleichbare literari-
sche Tendenz wird im deutschsprachigen Kontext seit mehr als einem Jahrzehnt 
unter dem Begriff des „postmigrantischen Theaters“ diskutiert (cf. Sharifi 2011; 
Engelhart 2013, 114; Pereyra 2016). Im Gegensatz zum migrantischen Theater, 
das zuvorderst „eine Auseinandersetzung mit Herkunftskultur und Herkunfts
tradition sowie Erfahrung der Migration und des Zurechtfindens in einer neuen 
Gesellschaft beinhaltet“ (Sharifi 2011, 43), verhandelt postmigrantisches Thea-
ter „[das] Austariere[n] von vermeintlichen Identitäten […], die von der […] 
Gesellschaft oder von Eltern und Familie auferlegt werden, aber von postmi-
grantischen Künstlern und Kulturschaffenden ästhetisch neu definiert werden 
müssen“ (ibid.). Das Postmigrantische soll daher im Folgenden als Beschrei-
bungskategorie für alternative Entwürfe zum nekropolitischen Theater frucht-
bar gemacht werden.6

3.	 Dramenanalysen

In den nachstehenden Dramenanalysen gilt es mit Blick auf die textuell evo-
zierten nekropolitischen Machtverhältnisse die Frage zu klären, welche Figur 
die Entscheidungsgewalt über das Leben und den Tod der Anderen innehat. 
Des Weiteren ist zu untersuchen, inwiefern die Stücke rassistische Strukturen 
im Aufnahmeland widerspiegeln und auf nekropolitische Topoi wie den (sozia-
len) Tod migrantischer Figuren zurückgreifen. Inwiefern konzeptualisieren sie 
Migration vom afrikanischen Kontinent nach Spanien als (un)mögliches Pro-
jekt? Für die Beantwortung der Leitfragen können neben der Dramenanalyse7 
auch Überlegungen zur Position der beiden Dramatiker in der nekropolitischen 
Machthierarchie erkenntnisfördernd sein.

6	 Nicht zuletzt aufgrund dieses methodologischen Anliegens erhält die Analyse des 
zweiten Stücks in diesem Beitrag ein etwas größeres Gewicht.

7	 Da der vorliegende Beitrag nekropolitische Strukturen und deren Überwindung auf 
textueller Ebene sichtbar machen will, bilden die Dramentexte den zentralen Bezugs-
punkt der Analysen. Auf Aspekte der Inszenierung wird dort, wo es gewinnbringend 
erscheint, verwiesen.
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3.1.	 Carles Batlle: Temptació (2004)

Carles Batlle i Jordà (*1963, Barcelona) ist einer der bedeutendsten zeitgenös-
sischen katalanischen Dramatiker aus dem Dunstkreis der experimentellen 
Theaterwerkstatt Teatro Fronterizo. Sein hier zu behandelndes Stück Temptació 
wurde 2004 im Teatre Nacional de Catalunya sowie im Burgtheater Wien urauf-
geführt und in mehrere Sprachen übersetzt. Die Handlung ist im Katalonien 
des beginnenden 21. Jahrhunderts situiert (cf. Batlle 2020, 172).8 Im Mittel-
punkt steht die komplexe Dreiecksbeziehung zwischen der irregulär in Spanien 
lebenden Marokkanerin Aixa, ihrem Vater Hassan und dem Antiquitätenhänd-
ler Guillem, der sein Geld mit der illegalen Einschleusung von Einwanderern 
verdient. Hassan lernte Guillems Vater in den 1960er Jahren bei den Drehar-
beiten zu Lawrence von Arabien in Marokko kennen und versprach ihm, dass, 
wenn er einmal eine Tochter bekommen sollte, diese für den Sohn des Spaniers 
bestimmt sei (175). Einige Jahrzehnte später flieht Aixa nach Spanien, wo sie 
Guillem kennenlernt und sich in ihn verliebt. Als Hassan eines Tages unerwar-
tet auftaucht, trifft er zu seiner Überraschung auf seine Tochter. Guillem, der 
die versöhnliche Begegnung zwischen Vater und Tochter aus der Ferne beob-
achtet, hält Hassan für Aixas Liebhaber und stößt diesen in einem unbemerkten 
Moment vom Balkon. Als Aixa das Schlafzimmer betritt und ihren Vater an der 
Balkonbrüstung hängen sieht, versetzt sie ihm kurzerhand den Todesstoß. Am 
Ende des Stücks rächt sich Guillem an der Marokkanerin für ihre vermeintliche 
Affäre mit einem anderen Mann, indem er sie brutal ans Bett fesselt, vergewal-
tigt und schließlich an einen Bordellbetreiber verkauft.

Die Verstrickung des Plots wird auf der Ebene des discours durch eine 
bruchstückhafte und ungeordnete Darstellung der Ereignisse verstärkt, die 
dazu führt, dass das Publikum die verschiedenen Handlungselemente aktiv zu 
einer kohärenten Geschichte zusammensetzen muss. Zudem stiftet der Einsatz 
einer Videokamera Verwirrung darüber, ob das gezeigte Bühnengeschehen der 
innertextuellen Wirklichkeit entspricht oder ob es sich um ein metadramati-
sches „Spiel im Spiel“ handelt (cf. Feldman 2009, 284). Da es in diesem Beitrag 
zuvorderst darum geht, die nekropolitischen Strukturen des Stücks offenzule-
gen, werden dramenästhetische Aspekte wie Multimedialität und Fragmentie-
rung im Folgenden weitgehend ausgeblendet.9

8	 Die folgenden Seitenangaben im Fließtext beziehen sich auf diese Textausgabe.
9	 Für eine detaillierte Analyse dieser Aspekte cf. Duprey 2009, 2014 und Feldman 2009. 

Eine Einstufung des Stücks als nekropolitisch darf folglich nicht über seine in der For-
schung hinlänglich beschriebenen literarischen Qualitäten hinwegtäuschen.
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Bereits zu Beginn lässt sich ein Hinweis auf die tragische Wendung des 
Stücks finden, wenn Guillem Hassan mit einem Rasiermesser in der Hand ent-
gegentritt (173). Hat das Publikum zu diesem Zeitpunkt noch keinerlei Anlass, 
Guillems Geste als bedrohlich wahrzunehmen, erahnt es mit zunehmender 
Kenntnis der Figurenkonstellation, dass das Messer auf den bevorstehenden 
Tod des Marokkaners hindeuten könnte. Zwischen den Männern herrscht ein 
asymmetrisches Machtverhältnis, das sich in der dritten Szene besonders deut-
lich abzeichnet. In dem Dialog zwischen Hassan und Guillem wird augenfäl-
lig, dass der Immigrant sozial und wirtschaftlich von dem Katalanen abhängig 
ist: Guillem fordert nicht nur eine hohe finanzielle Entschädigung von Hassan, 
weil er diesem ein Jobinterview beschafft hat (184s.), sondern verhält sich dar-
über hinaus überheblich, respektlos und aggressiv. Immer wieder verfällt er in 
die Praxis des Othering, indem er die Unterschiede zwischen Hassan und sich 
betont und jenen auf diese Weise als „anders“ markiert (184). Krpans Befund, 
dem zufolge „[l]a incomprensión transcultural y la degradación del otro […] se 
manifiestan en la comunicación verbal, donde la lengua no sirve como herra-
mienta de comunicación, sino como modelo de estigmatización y estereotipa-
ción del extranjero“ (2015, 90), ist daher uneingeschränkt beizupflichten.

Das steile hierarchische Gefälle zwischen den Figuren wurzelt in dem Abhän-
gigkeitsverhältnis zwischen Hassan und Guillems Vater, der sich während der 
Filmarbeiten von Lawrence von Arabien die Gunst des jungen Marokkaners 
erkaufte: „m’enganxava al teu pare i feia tot el que em deia, tot. La meva pri-
mera vegada, la primera primera, ja saps de què parlo, va ser sota la parra, i el 
teu pare era al meu costat, t’ho juro“ (175). Die Andeutung, dass Guillems Vater 
Hassans sexueller Initiation beiwohnte, lässt auf schweren emotionalen Miss-
brauch schließen. Wie vormals sein Vater verfügt nun Guillem über Hassans 
Leben, denn von seinem Wohlwollen hängt Hassans Integration in den spani-
schen Arbeitsmarkt und somit die Chance auf eine Aufenthaltsgenehmigung ab. 
Guillems nekropolitische Handlungsmacht geht so weit, dass er schließlich Has-
sans Tod aktiv herbeiführt, indem er ihn gewaltsam vom Balkon stürzt. Wie im 
spanischen Immigrationstheater üblich, steht demnach auch in Batlles Stück ein 
weißer Mann an der Spitze der nekropolitischen Ordnung (cf. Coleman 2020, 
121). Ist mit Hassans Tod der Höhepunkt der Handlung erreicht, so trifft dies 
nicht auf die Herabwürdigung der Figur durch die Vertreter des Aufnahmelands 
zu, denn diese setzt sich, wie Aixa beklagt, auch nach dem Tod ihres Vaters fort:

El meu pare no duia papers, no saben qui és, és un moro, només és un moro, un moro que 
robava, si ningú no reclama el cos d’aquest moro, si jo no surto i dic que és el meu pare, 
agafaran el cos i el ficaran en una piscina plena de formol, i després en una fossa comuna, 
amb tot d’altres braços i cames de gent que no té família. (189s.)
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Aus Angst vor einer Abschiebung verschweigt Aixa den Ermittlern Hassans 
wahre Identität. Die spät enthüllte Erkenntnis, dass sie ihrem Vater den end-
gültigen Todesstoß versetzt hat, erschüttert das bis dahin gezeichnete Bild der 
Protagonistin erheblich. Erst im Laufe des Stücks werden die Gründe für die Tat 
deutlich: Zum einen fürchtete Aixa, Hassan könne erneut die Kontrolle über ihr 
Leben gewinnen. Sein Tod markiert jedoch – entgegen aller Hoffnung – nicht 
das Ende ihrer Fremdbestimmung, da ihr Schicksal längst von Guillem, dem 
Ranghöchsten der nekropolitischen Ordnung, abhängt. Zum anderen äußert 
die Protagonistin mehrfach den Wunsch nach einer bedingungslosen Assimila-
tion an die katalanische Gesellschaft: „Hi haurà un dia que la casa on viuré serà 
casa meva, i que els meus veïns em saludaran pel carrer i em diran ‘bon dia, sen-
yora tal,’ i el nom que diran sonarà català. Aquel dia no hauré de passar cap més 
frontera d’amagat“ (190). Duprey zufolge geht Aixas Streben nach kultureller 
Anpassung mit einer Verneinung ihrer Vergangenheit einher, die ihre Tat letzt-
lich plausibel erscheinen lässt (cf. 2009, 50). Mit ihrer Rechtfertigung, dass Has-
sans Schicksal bereits vorgezeichnet gewesen sei („era el seu destí, el seu destí“, 
180), versucht sie nicht nur ihr Gewissen zu entlasten, sondern bekräftigt nicht 
zuletzt auch die Gesetze der im Stück geltenden nekropolitischen Ordnung, auf 
die die fehlende Handlungsmacht des Immigranten im Aufnahmeland zurück-
zuführen ist. Nach dem tragischen Vorfall ist sie zu einem sozialen Tod als 
Sexarbeiterin verdammt (194) und tritt so in einen ausweglosen Zustand der 
„necropolitical captivity“ (Coleman 2020, 6) ein.

Guillem, der die Schuld an Aixas prekärer Lage trägt, kommt indes ungescho-
ren davon: Obwohl er einen Menschen getötet und seine Freundin vergewaltigt 
hat, ziehen seine Taten – soweit das Stück Auskunft gibt – keinerlei Konsequen-
zen nach sich. Temptació führt somit die von Coleman für das nekropolitische 
Theater konstatierte Entkriminalisierung weißer Verbrechen (cf. id., 119) exem-
plarisch vor. Die Begegnung mit dem kulturell Anderen verursacht in Batlles 
Stück nicht nur Unbehagen (cf. Feldman 2009, 287), sondern schlägt schnell in 
rohe Gewalt um. Wenngleich Batlle hiermit scharfe Kritik an der spanischen 
Aufnahmegesellschaft und den ihr zugrundeliegenden rassistischen Strukturen 
übt, wird Immigration in seinem Stück doch letztlich als gescheitertes Projekt 
und die migrantischen Figuren als wehrlose Opfer nekropolitischer Mechanis-
men konzeptualisiert.

3.2.	 Silvia Albert Sopale: No es país para negras (2018)

Einen Gegenentwurf zum nekropolitischen Theater bietet Silvia Albert Sopale 
(*1976, San Sebastián) mit ihrem Stück No es país para negras (2018), das 2017 
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im Teatro La Cuina in Barcelona uraufgeführt wurde.10 Die Dramatikerin enga-
giert sich in verschiedenen afrofeministischen Initiativen und verarbeitet damit 
zusammenhängende Frage- und Problemstellungen in ihrem literarischen Werk 
(cf. Santos 2018; López 2021). Im hier zu behandelnden Stück reflektiert sie 
über ihr Leben als Kind afrikanischer Immigranten in Spanien, ihr Schwarzsein 
und ihr Verhältnis zum afrikanischen Kontinent. Albert bezeichnet das Drama 
mithin als „una obra autorreferencial escrita en primera persona“ (Fernández 
Soto 2018, 19).11

Ein zentraler intertextueller Bezugspunkt des Stücks ist das Gedicht „Me 
gritaron negra“ von der afroperuanischen Komponistin und Aktivistin Vic-
toria Santa Cruz Gamarra. Als „poema de las mujeres negras de lengua his-
pana“ (Navarro 2020) eignet dem lyrischen Text nicht nur innerhalb des Stücks, 
sondern auch identitätspolitisch eine emblematische Funktion. Neben ihrem 
Schwarzsein spielen für die Dramatikerin folglich auch genderspezifische Fra-
gen eine zentrale Rolle, wodurch sich eine intersektionale, afrofeministische 
Perspektive eröffnet.12 Sowohl Alberts Protagonistin als auch das lyrische Ich 
des zitierten Gedichts werden in jungen Jahren zu Zielscheiben marginalisie-
render Othering-Prozesse, deren Wucht durch die emphatische Wiederholung 
der Fremdzuschreibung „¡Negra!“ im Gedicht eindringlich zum Ausdruck 
gelangt:

Me  gritaron ¡Negra! / ¡Negra! ¡Negra! ¡Negra! ¡Negra! ¡Negra! ¡Negra! ¡Negra! /„¿Soy  
acaso negra?“, me dije / ¡SI! / ¿Qué cosa es ser negra? / ¡Negra! / Y yo no sabía la triste ver-
dad que aquello escondía / ¡Negra! / Y me sentí negra / ¡Negra! / Como ellos decían (94s.)

Der auf die dramatische Figur wirkende Ausgrenzungsmechanismus erschüt-
tert sie in ihrem Selbstverständnis und setzt einen Reflexionsprozess in Gang, 
den Albert in Form von Fragen nachzeichnet:

10	 Die folgenden Seitenangaben im Fließtext beziehen sich auf die Textausgabe Albert 
Sopale 2018. Vergleicht man die Aufführungsorte und Anzahl der vorliegenden Über-
setzungen, so liegen die verschiedenen Reichweiten der beiden Stücke auf der Hand. 
Diese Erkenntnis korreliert mit Colemans Beobachtung, der zufolge Schwarze Men-
schen und People of Color noch immer erschwerte Zugangsmöglichkeiten zum spani-
schen Theatersektor haben (cf. Coleman 2017).

11	 Da die Autorin in der Originalproduktion des Stücks die Rolle der gleichnamigen 
Hauptfigur übernahm, ist mit Vera Toro von einer Form der dramatischen Autorfik-
tion zu sprechen, die Züge eines autobiographischen Theaters aufweist (cf. 2010, 246).

12	 Albert zitiert in ihrem Stück zudem verschiedene afrofeministische Aktivistinnen 
wie Desirée – gemeint ist vermutlich die mit der Dramatikerin persönlich bekannten 
Desirée Bela-Lobedde –, Concha Buika und Lucía Mbomio (cf. 101).
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Mamá, ¿por qué los niños me dicen negra, como si fuera un insulto? ¿Por qué somos 
los únicos negros, casi siempre? ¿Por qué no hay más negros en mi cole? ¿Por qué el rey 
Baltasar es una persona pintada de negro? […] ¿Por qué la profe no quiere que yo haga 
de Blancanieves en la obra del cole? ¿Por qué en los libros de clase no salen negros? ¿Qué 
color es color carne? (95)

Mag die Passage auf den ersten Blick auch kindlich-naiv anmuten, so berührt 
sie in Wirklichkeit Themen von großer gesellschaftspolitischer Relevanz wie 
Diversität, Repräsentation, Diskriminierung und gesellschaftliche Vorstellun-
gen von Normativität.13 Zunächst versucht die Protagonistin, sich ihrem sozia-
len Umfeld anzupassen, indem sie sich die Haare glättet und das Gesicht pudert 
(cf. 96). Erst viele Jahre später transkodiert14 sie – wie das lyrische Ich bei Santa 
Cruz – die als degradierend empfundene Fremdzuschreibung „negra“ in eine 
positiv besetzte, nachgerade empowernde Selbstbezeichnung:

Al fin comprendí / AL FIN. / Ya tengo la clave, / AL FIN. / Avanzo y espero, / AL FIN. / Y 
bendigo al cielo porque quiso Dios que negro azabache fuese mi color. / Ya comprendí, / 
al fin. / Ya no retrocedo. / ¡Negra, negra, negra, negra, negra soy! (101)

Wirkt die emphatische Wiederholung des Attributs „negra“ zu Beginn des 
Gedichts noch bedrohlich, ruft die Protagonistin die rekonzeptualisierte Selbst-
bezeichnung nun mit dem Brustton der Überzeugung aus.

Nach diesem Schlüsselmoment reist Silvia in die Herkunftsländer ihrer 
Eltern, um ihre Familie kennenzulernen. Obwohl sie sich zum ersten Mal in 
ihrem Leben unbeschwert umherbewegen kann (103), stellt sich entgegen aller 
Hoffnungen auch dort kein Zugehörigkeitsgefühl ein: „Allí está mi familia, allí 
tengo mi casa, pero este tampoco es mi país, soy una huésped, una turista que 
hace fotos y toma notas. Allí me llaman ¡BLANCA!“ (105). Ist sie in Spanien 
für alle „[l]a negra“ (90), so wird sie in Äquatorialguinea als „weiß“ und somit 
auch dort als Abweichung von der Norm gelesen. Die Selbstermächtigung der 
Protagonistin und der damit verbundene kulturelle Aushandlungsprozess sind 
mit Homi Bhabha folglich in einem „Dritten Raum“ zu verorten, „[which] 
provide[s] the terrain for elaborating strategies of selfhood […] that initiate new 
signs of identity, and innovative sites of collaboration, and contestation, in the 
act of defining the idea of society itself “ (72010, 2). In diesem topologisch nicht 
festlegbaren Zwischen-Raum werden in den Worten Karen Struves „neue For-
men von Gemeinschaft denkbar, die sich durch eine spezifische Form der Soli-

13	 Die hier angesprochene Praxis des Blackfacing verhandelt die Dramatikerin in ihrem 
Stück Blackface y otras vergüenzas (2021).

14	 Transkodierung wird hier mit Stuart Hall als die Aneignung und Re-Interpretation 
bestehender Begriffe und Wissensinhalte verstanden (cf. 1997, 270).
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darität auszeichnen und zu einem Gemeinschaftskonzept führen, das die Ideen 
von Nation oder Volk transzendiert“ (2017, 227). Silvia lässt sich demnach nicht 
auf eine feste Beschreibungskategorie wie die der Nationalität festlegen, wie an 
der folgenden Selbstbezeichnung deutlich wird: „¡Negra, negra, negra, negra, 
negra soy! Negra Catalana, Vasca, Murciana, Guineana, Española, Africana… 
¡y olé!“ (101).

Neben dem Aushandlungsprozess ihrer Identität beleuchtet Silvia Albert in 
ihrem Stück die Erfahrung von Alltagsrassismus im postmigrantischen Spanien. 
Beispielsweise singt sie in einer Szene den aus den 1950er Jahren stammen-
den Werbesong der Marke Cola-Cao, „Yo soy aquel negrito“, der exotistische 
Stereotype von afrikanischen Indigenen reproduziert. Die Dramatikerin wie-
derum dekonstruiert die rassistischen Stereotype, indem sie diese schonungs-
los durch ihre postkoloniale Perspektive filtert. Während ihr Gleichaltrige mit 
vermeintlich „positivem“ Rassismus begegnen, konfrontieren die Eltern ihres 
ersten festen Freundes sie mit diskriminierenden Witzen (cf. 98), Fragen nach 
der Herkunft („¿de dónde eres?“, 99)15 und entlarvenden Aussagen wie „¡Qué 
bien que hablas español!“ (99). Die Tatsache, dass Silvia in Spanien geboren und 
sozialisiert wurde, scheint die Vorstellungskraft der Anderen in einem Maße 
zu übersteigen, dass der Protagonistin nicht nur implizit, sondern auch explizit 
(„¡los afroespañoles no existen!“, 98) die Möglichkeit ihrer Existenz abgespro-
chen wird. Als Ursache für diesen fatalen Fehlschluss identifiziert die Dramati-
kerin die fehlende Sichtbarkeit Schwarzer Menschen und People of Color in der 
spanischen Gesellschaft:

¿Tú sabes lo que es ser actriz sudaca, árabe… en este país y que los únicos papeles que 
te ofrezcan sean de prostituta, inmigrante, de mujer de la limpieza o de yonky? Que se 
ha establecido que no podemos representar a Bernarda Alba, a Ifigenia o Ofelia. Si nos 
presentamos a un casting en el que dice se busca actriz morena, nos dicen „lo siento, no 
estamos buscando a actrices de raza“. […] ¿Tú también sabes lo que es vivir en un país en 
el que no te sientes representada, en el que te invisibilizan y te silencian? (100)

Albert legt demnach schonungslos die Defizite der postmigrantischen Gesell-
schaft offen, wodurch ihr Stück in die Nähe des nekropolitischen Theaters rückt.

Sie geht jedoch in vielerlei Hinsicht über die nekropolitische Tradition 
hinaus: Zum einen perpetuiert sie die von ihr aufgerufenen stereotypischen 
Vorstellungen Schwarzer Menschen nicht, sondern stellt vielmehr den diese 

15	 Der „Herkunftsdialog“ (Battaglia 1995, 19, Hervorhebung im Original) ist ein gängiger 
Ausgrenzungsmechanismus in postmigrantischen Gesellschaften, vermittelt er Men-
schen ausländischer Abstammung doch implizit, „‚eigentlich‘ woandershin zu gehö-
ren“ (ibid.).
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Klischees produzierenden hegemonialen Diskurs durch ihre dekoloniale und 
intersektionale Perspektive infrage und erzeugt auf diese Weise die für den 
„Dritten Raum“ charakteristischen subversiven „Ambivalenzen, Unsicherhei-
ten und Irritationen“ (Struve 2017, 227). Zum anderen beendet sie ihr Stück, 
im Gegensatz zu Carles Batlle, mit einem vorsichtig optimistischen Blick in die 
Zukunft:

Cuál será el país que entienda que lo mismo es huir por la guerra, que por el hambre, que 
en todos esos casos es la vida la que peligra. LA VIDA. Cuál será el país que entienda que 
una vez muertas todas seremos iguales, que ya no existirán fronteras, que compartiremos 
el mismo suelo. Cuál será el que diga: Sí, soy país para negras. (107)

Obgleich sie ihre Zukunftsperspektive in Form von Fragen formuliert, scheint 
für Silvia Albert die Vorstellung eines nicht mehr ausschließlich als „weiß“ kon-
zeptualisierten Europas im Bereich des Möglichen zu liegen.

4.	 Überwindung des Nekropolitischen durch das 
Postmigrantische

Im vorliegenden Beitrag wurde am Beispiel von zwei Theaterstücken das darin 
gezeichnete Verhältnis von (Post)Migration und Nekropolitik untersucht. 
Während Carles Batlles Drama Temptació (2004) in der nekropolitischen Tra-
ditionslinie verortet wurde, da es die migrantischen Figuren mit dem (sozia-
len) Tod konfrontiert und auf diese Weise stereotypische Vorstellungen von 
Immigrant*innen implizit befördert, wurde Silvia Albert Sopales No es país 
para negras (2018) als der erfolgreiche Versuch gelesen, nekropolitische Topoi 
durch eine postmigrantische Perspektive zu überwinden: Zum einen vollzieht 
sich die Identitätskonstruktion der Hauptfigur in einem dynamischen „Dritten 
Raum“, der starre Identifikationsmechanismen auflöst. Zum anderen dekon
struiert die Dramatikerin vorherrschende Alltagsrassismen, indem sie die vom 
hegemonialen Diskurs produzierten Klischees über das vermeintlich „kulturell 
Andere“ einer kritischen Revision unterzieht. Mit der Fokusverlagerung vom 
Tod der migrantischen Figur auf das Zusammenleben in der postmigranti-
schen Gesellschaft löst Silvia Albert darüber hinaus ein, was Coleman sich von 
einem „convivial theater“ (2020, 121) als Gegenentwurf zum nekropolitischen 
Theater verspricht. Die Dramatikerin lässt sich mithin im Kontext eines post-
migrantischen Theaters verorten, das ob des darin vorgenommenen Perspek-
tivwechsels als „plataforma crítica desde el teatro“ (Pereyra 2016, 50) begriffen 
werden kann. Als solche wirft es nicht nur einen kritischen Blick auf die post-
migrantische Gesellschaft als Ganzes, sondern macht laut Soledad Pereyra auch 
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sichtbar, „cómo la institución teatral en general, […] muchas veces deja afuera 
a aquellos sujetos que tienen un trasfondo inmigratorio en su biografía, por 
razones que no son otras que las de la discriminación étnica“ (ibid.). Angesichts 
der in diesem Beitrag erzielten Analyseergebnisse scheint es dringend geboten, 
das Postmigrantische als produktive Möglichkeit zu begreifen, nekropolitische 
Darstellungen zu überwinden, und den Begriff folglich auch im Kontext des 
spanischen Theaters systematisch fruchtbar zu machen.
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