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,Raus aus dem arroganten Kunstgetto”. Zum Ubergang von
Kunst zu Aktivismus und sozialem Engagement bei
Christoph Schlingensief

Essay von Marcel Bleuler

Der vorliegende Essay basiert auf einem Beitrag zur Ringvorlesung Ubergénge zwischen Kunst
und Leben am Programmbereich Figurationen des Ubergangs der Interuniversitaren
Einrichtung W&K im Frithjahr 2020. Eingeladen wurde ich, um (iber Ubergédnge von Kunst in
soziales oder aktivistisches Engagement zu sprechen. Es sollte also um Projekte gehen, die aus
dem Kontext von Ausstellungshdusern hinaustreten und direkt in soziale, politische
Lebenswelten intervenieren; um eine Kunst, die sich mit gesellschaftlichen Interessen und
Praktiken vermischt und nicht eindeutig als Kunst erkennbar ist.
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Abb.1: Nazilinie-Strafsenaktion in Ziirich im Vorfeld von Schlingensiefs Hamlet-Iinszenierung am Schauspielhaus
Ziirich (2001). Im Bild: Christoph Schlingensief, Sebastian Rudolph, Torsten Lemmer. © david baltzer /
bildbuehne.de

Das Werk des deutschen Regisseurs und Kiinstlers Christoph Schlingensief bietet sich flr
diesen Fokus ausdricklich an. Mit der Idee von Kunst als einem abgegrenzten Bereich hat er
mehrfach radikal gebrochen, z.B. mit seinem spektakulidren Frontalangriff auf die OVP-FPO-
Koalition in Wien (Bitte liebt Osterreich!, 6ffentliche Kunstaktion, 2000), mit einer TV-Casting-
Sendung mit Menschen mit Behinderung in einem Wohnheim bei Berlin (Freakstars

3000, 2002) oder der Entwicklung und Grundsteinlegung eines ganzen Dorfes in Burkina Faso,
das sich auf den ersten Blick kaum von einem Projekt der Entwicklungszusammenarbeit
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unterscheidet (Operndorf Afrika, seit 2010).

Eine solche Involvierung von Kunst in das gesellschaftliche, politische Leben ist durchaus
umstritten und ruft nicht selten Skepsis hervor, was sich auch anhand der Kommentare zu
meiner Vorlesung zeigte. Ein wiederkehrender Vorbehalt richtet sich auf die ,kiinstlerische
Qualitat”, die am Einsatz fir eine gesellschaftliche Sache leide. Und mehr noch: Kunst verliere
ihre dsthetische Autonomie. Durch den Einsatz fir eine Sache werde sie instrumentalisiert
und zum Vehikel einer Ideologie gemacht, zu Propaganda.

Diese Vorbehalte dienen mir nun, zwei Jahre nach der Vorlesung, als Ausgangspunkt fir eine
Betrachtung von Schlingensiefs Involvierung in das gesellschaftliche Leben. Obwohl der
Kunstler vor knapp 12 Jahren verstorben ist, hat seine Arbeit ihre Wirkkraft und auch ihre
Streitbarkeit nicht verloren. Dies gerade auch deshalb, weil sie die genannten Vorbehalte
hervorbringt, zuweilen sogar zum Thema macht, dabei aber keine Eindeutigkeit propagiert —
und dennoch Position bezieht.

Antagonismus statt idyllischer ,togetherness”

Die skeptische Haltung gegentiber einer Kunst, die sich in das gesellschaftliche Leben ein- und
mit anderen Praktiken vermischt, ist kunsthistorisch durchaus verbiirgt. Besonders prominent
brachte sie die britische Kunsthistorikerin Claire Bishop in den 2000er-Jahren zum Ausdruck.
Angesichts der Zunahme an Kunstprojekten, die auferhalb von Galerien oder
Ausstellungshausern in konkreten sozialen Kontexten entstanden, sprach Bishop mit
kritischem Unterton von einem ,social turn“.* Unter dem Begriff diskutiert sie Projekte, die
sich auf aktivistische oder sozial engagierte Weise mit gesellschaftlichen Problemstellungen
beschaftigten. Als Beispiel fiihrt sie die Arbeit des tlrkischen Kinstler:innen-Kollektivs Oda
Projesi auf, das in einem Wohnviertel in Istanbul mittels kollektiver Aktionen zuvor nicht
bestehende soziale Beziehungen zu erzeugen suchte. Wie Bishop kritisch bemerkt, stellte das
Kollektive keine asthetischen Interessen in den Vordergrund.? Es grenzte sich auch nicht von
sozialer Arbeit ab, sondern realisierte Projekte, die oftmals wie niederschwellige Community-
Events mit Bildungsanspruch wirkten. Solchen Projekten rechnet Bishop zwar an, dass sie
gesellschaftlich produktiv sein kdnnen, zugleich wiirden sie sich aber kaum noch von
Blrger:innen-Initiativen unterscheiden. Anstelle einer kritisch gefestigten Geisteshaltung
brachten sie ein naives Gutmenschentum — eine ,,Christian ,good Soul*“® — zum Ausdruck.

Bishop fordert Distinktion. Um dies deutlich zu machen, zieht sie die westliche Philosophie
und Asthetik als Beurteilungsrahmen hinzu. Sie bezieht sich auf die deutsche Romantik, auf
Jacques Ranciéres politische Asthetik, und immer wieder auf das Modell der ,radikalen
Demokratie” von Laclau/Mouffe,* das zuvor bereits von Rosalyn Deutsche (1996) und Miwon
Kwon (2002) in ihren Auseinandersetzungen mit Kunst im 6ffentlichen Raum aufgegriffen
worden war.”> Aus diesen Referenzen leitet Bishop Anspriche ab, die sie an eine sozial
engagierte Kunst stellt. Insbesondere im Konzept des Antagonismus, das eng mit der
radikalen Demokratie verknUpft ist, findet sie ein Kriterium, das ihr zur Beurteilung von
sozialer Kunst dient. Dem , feel good“-Effekt von Arbeiten wie jenen von Oda Proiesi stellt sie
den Anspruch entgegen, dass Kunst im gesellschaftlichen Leben soziale Spannungen
hervortreten zu lassen habe, anstatt die Illusion idyllischer ,togetherness” zu erzeugen: ,[...] a
democratic society is one in which relations of conflict are sustained, not erased. Without
antagonism there is only the imposed consensus of authorian order — a total suppression of
debate and discussion.“® Ihr Interesse gilt somit den Arbeiten von Kinstler:innen, die soziale



Trennungen und die Unausgewogenheit von Machtverhaltnissen aufklaffen lassen.
Kinstler:innen, die inmitten des gesellschaftlichen Lebens eine Spannung zwischen
Zuschauer:innen, Teilnehmer:innen und Kontext hervortreten lassen, anstatt Uber sie
hinwegzutaduschen. Das Ausloten einer radikalen Demokratie ist ein zentraler Topos im
Zusammenhang mit sozial engagierter Kunst in den 2000er-Jahren,’ der sich auch in Christoph
Schlingensiefs Werk erkennen ldsst. So zeigt beispielsweise der Dokumentarfilm Auslédnder
Raus! Schlingensiefs Container (Regie: Paul Poet, 2002) eindricklich, wie Schlingensief durch
seine Intervention vor der Staatsoper in Wien ein fast schon uniiberblickbares
gesellschaftliches Konfliktfeld hervortreten liel3. Das knapp einwdchige Projekt bestand aus
einer Container-Anlage, in der gut ein Dutzend , Asyl-Antragsteller:innen” untergebracht
wurden. Wie im damals populdren TV-Format Big Brother hatte das Publikum die Moglichkeit,
taglich eine Person abzuwadhlen. Diese wurde dann sogleich von einem Sicherheitsdienst
abgeholt und zur ,Abschiebung” aus Osterreich weggebracht.

Abb.2: Die Anlage von Christoph Schlingensiefs Aktion Bitte liebt Osterreich — Erste ésterreichische
Koalitionswoche (2000) vor der Staatsoper in Wien
© Filmgalerie 451 und Paul Poet



Abb.3: ,Abschiebung” eines ,Asylbewerbers” nach Abwahl durch das Publikum. Stills aus dem Film Auslédnder
Raus! Schlingensiefs Container (2002) von Paul Poet © Filmgalerie 451 und Paul Poet

Uber dem Container prangte ein Transparent, auf dem , Auslander raus!” geschrieben stand.
Ahnlich fremdenfeindliche Slogans waren auf Plakate gedruckt an verschiedenen Stellen am
Container angebracht. Sie alle stammten aus dem Wahlkampf der rechtspopulistischen
dsterreichischen Partei FPO, die damals erstmals als Koalitionspartnerin in die Regierung
eingebunden worden war. Christoph Schlingensief selbst trat wie ein Moderator auf, der sich
vor dem Container auf gewinnende Weise an die Passant:innen richtete und die Aktion
anpries. Dabei reproduzierte er die rechtspopulistische Rhetorik der FPO derart unverbliimt,
dass sich eine irritierende Ambiguitdt zwischen Zynismus und Realitat einstellte.

Anders als dem Kollektiv Oda Proiesi ging es Schlingensief mit der Aktion kaum darum, soziale
Beziehungen zu starken, zumindest nicht im Sinne einer Eintracht. Die Aktion, die zuletzt
hunderte Menschen anzog, brachte keine konsensorientierte , togetherness” hervor, da sie
schlicht jegliche Eindeutigkeit und damit auch eine Einigkeit verweigerte. Sie liel3 natlrlich zu,
dass man sich daflir oder dagegen positionierte — nur schienen diese Positionierungen immer
auch zu kurz zu greifen. Die Aktion war real und zugleich ein Metakommentar. Die Slogans der
FPO wurden reproduziert und zugleich untergraben. Es handelte sich um eine eindeutig
inszenierte Situation, die aber bei den Zuschauer:innen reale Begehren erweckte. Menschen
mit rassistischer Haltung fihlten sich frei, ihnre Meinung lautstark kundzutun;
Linksaktivist:innen hielten dagegen und kletterten auf die Container, um den Slogan
LAuslander raus!” abzumontieren. Soziales Wohlbefinden ergab sich aus dieser Konstellation
nicht. Es kam zu massiven Reibungsflachen, die Schlingensief als Moderator aufgriff und
aufrechterhielt.

,Die Hochkultur sprengen”



Aufgrund der Akzentuierung gesellschaftlicher Spannungsverhaltnisse scheint Schlingensiefs
Werk jenem Kunstdiskurs zu entsprechen, der sich in den 2000er-Jahren im Zusammenhang
mit sozialer Kunst und dem Stichwort ,Antagonismus’ entspannte. Zugleich zeugen sein Werk
und v.a. die 2012 posthum verdéffentlichte Textsammlung Ich weifs, ich war’s in einer
entscheidenden Dimension von einer Gegenhaltung.®2 Wahrend z.B. Claire Bishop

soziale Kunst vor dem Hintergrund dsthetischer Kriterien beurteilt, die aus der westlichen
Kunstgeschichte und einer komplexen intellektuellen Kultur hervorgehen, richtet sich
Schlingensief wiederholt gegen ebendiesen elitar-exklusiven Habitus und die damit
einhergehende Distinktion. In Schlingensiefs Logik ist dieser Diskurs Teil des ,,arroganten
Kunstgettos”,® das es zu verlassen gelte:

,Man darf nicht denken, dass man im Kunstgetto Sprengmaterial entwickeln kann. Das
Sprengmaterial liegt bereits vor, es liegt nur woanders. Und diesem Material muss man sich
nahern. Dazu muss man aber sein Getto und einige Abmachungen verlassen, was nicht so
leicht ist.“%0

Dieser Aufbruch manifestiert sich in Schlingensiefs Arbeit der frithen 2000er-Jahren zum
einen anhand ihrer Verwobenheit mit der TV-Kultur. Schlingensief griff nicht nur Formate auf,
wie z.B. die Big Brother-Anleihe in Bitte liebt Osterreich!, sondern er produzierte

mit U3000 (MTV, 2000) oder Freakstars 3000 (VIVA, 2002) auch direkt flrs Fernsehen.

Abb. 4: Christoph Schlingensief in seiner TV-Sendung U3000 (2000) in der Berliner U-Bahn. © Filmgalerie 451
und avanti media oHG (Cordula Kablitz-Post)



Abb. 5: Christoph Schlingensief, Horst Gelloneck, Kerstin Grassmann, Mario Garzaner, Achim von Paczensky im
TV-Projekt Freakstars 3000. © Foto: Thomas Aurin

Zum anderen wurden in seinen Projekten Personen zu tragenden Protagonist:innen, die
explizit nicht Teil des ,Kunstgettos’ waren und die mit Bishops asthetischen Kriterien so gar
nichts zu tun haben, weil sie aus anderen kulturellen Kontexten stammten, keine
entsprechende Ausbildung oder schlicht andere Interessen und BedUrfnisse hatten. Ziel
dieser sozialen Involvierung kann durchaus gewesen sein, ein antagonistisches Verhaltnis
hervorzubringen. Dieses richtet sich jedoch immer gegen das, was Schlingensief etwas
pauschal die ,,Hochkultur” nennt:

»[...] ich hatte ja immer das Geflhl, man muss sie auch sprengen, diese Hochkultur. Nicht
zerstoren, das meine ich nicht, sondern man muss einfach Leute reinlassen, die damit
eigentlich nichts zu tun haben und die da wieder Kraft reingeben.“!!

Was unter dieser ,,Hochkultur” zu verstehen sei, wird deutlich, wenn man sich vor Augen
fahrt, dass Christoph Schlingensief an den Bayreuther Festspielen vier Spielzeiten in Folge die
Inszenierung des Parsifal ibernahm (2004—2007). Ahnlich wie die TV-Kultur prégte dieser
Bezug Schlingensiefs Arbeit bis zu seinem Tod 2010. Zum einen taucht der Stoff, also Parsifal
und die germanischen Mythen, in diversen Aspekten seines Werks der 2000er-Jahre auf. Zum
anderen scheint sich Schlingensief in der Oper- und der Festspiel-ldee geradezu festgebissen
zu haben, wobei sie ihm deutlich als Reibungsflache diente. Die Oper galt ihm als ,Uberbegriff
fur den elitdren Glanz der Hochkultur”,'? deren imperialistisch-kolonialistischen Auswiichse er
insbesondere im Zusammenhang mit seinen Arbeiten aullerhalb von Europa, in Brasilien,
Namibia und Burkina Faso in den 2000er-Jahren deutlich hervortreten lie. Zugleich ging es
ihm gerade in diesen Kontexten auch um die Oper als ein Format voller kinstlerischem
Potential. Dabei handelt es sich im Sinne von Christoph Schlingensief jedoch um ein Potential,
das durch die Festigung als ,Hochkultur” nicht hervorgebracht, sondern vielmehr erstickt



wurde, sodass die Oper nur noch eine ,amputierte Veranstaltung” sei, ,ohne Leben, ohne
Improvisationskunst, ohne Spiritualitat”!3:

,[...] friiher war es so, dass die Oper in den griechischen Theatern verbunden war mit der
Genesung der Menschen. Da wurden in Epidauros richtig Rezepte ausgestellt, da gab’s Arzte,
die ihnen Theaterbesuche oder Opernbesuche verschrieben haben. Damals war Kunst und
Kultur eben auch zu Heilung da, was wir vollgefressenen, europaischen Kulturkampfer
natlrlich vollig verlernt haben. Wir gehen nicht in die Oper, um geheilt zu werden, sondern a)
sitzen wir da bléd rum und denken, wo gehe ich denn nachher essen, und b) sind wir sowieso
nicht heilbar.“14

Wahrend Schlingensief mit seinem Engagement in Bayreuth im Herzen der westlichen,
exklusiv-elitaren ,Hochkultur” agierte, erforschte er in seiner Arbeit zusehends auch die
Konfrontation der Oper mit Kontexten, die damit , nichts zu tun haben”.*®> Dies fihrt ihn in ein
historisch hoch belastetes Fahrwasser. In Manaus beschéftigte er sich mit dem aus den Zeiten
des Kautschukbooms stammenden Teatro Amazonas und der Figur des exzentrischen
Kolonialisten Fitzcarraldo. In Namibia beschallte er eine Robben-Herde mit Wagner und
besuchte den seit der Zeit der deutschen Kolonialherrschaft verwaisten Ballsaal in
Kolmanskop. Die Textsammlung Ich weif3, ich war’s macht deutlich, dass er sich der
Problematik dieser Referenzen bewusst war. Zugleich formulierte er eine bestimmte
Faszination, die aus der Verschiebung der Oper — respektive des ,elitdren Glanzes der
Hochkultur” —in Kontexte fernab des ,Kunstgettos” hervorgeht.

»lch kann [...] nicht sofort alles von dem ab- und weglegen, was ich erlebt habe. Zum Beispiel
in Manaus: Wie da plotzlich 500 Leute aus den Falvelas in diese Oper reinkommen und
trommeln und draullen stehen Tausende Favela-Bewohner rum, die auch noch mitmachen.
Das war groRartig. Das kann ich nicht vergessen.“1®

Einer solchen Verschiebung und Neubesetzung der ,Hochkultur” widmete sich insbesondere
seine Arbeit in Westafrika. Wahrend um 2004 herum internationale Verhandlungen zur
Anerkennung des Volkermordes an den Herero und Nama in Deutsch-Sidwestafrika liefen,
setzte Schlingensief zur Produktion von The African Twin Towers (2005-2007) an. Der
,Tagebuchfilm” setzt sich aus Aufnahmen von verschiedenen Dreharbeiten und Aktionen
zusammen, die zuerst in Fragmenten in unterschiedlichen Kontexten ausgestellt und spater
als siebzigminUtige Filmfassung veroffentlicht wurde. Erzahlt wird u.a. die Geschichte des
fiktiven Ehepaars Bach, das in Begleitung einer Gruppe exzentrischer Figuren aus Deutschland
nach Lideritz reist, mit dem Plan ein ,,Bach-Festival” in Namibia zu initiieren.



Abb. 6: The African Twin Towers — Der Ring — 9/11 (2005) mit Christoph Schlingensief, Klaus Beyer, Robert
Stadlober, Karin Witt, Irm Hermann.
© Filmgalerie 451 / Fotografin: Aino Laberenz

Mit seinem karikaturhaften, luxurios-gonnerhaften Verhalten wirkt das Ehepaar vollig
entrickt von der sozialen Realitdt, in der es sich in Lideritz bewegt. Die ganze Gruppe, unter
der sich auch Schlingensief befindet, scheint komplett von sich selbst eingenommen und
zugleich Uberwaltigt von den Townships und der Wiste Namibias. Die Figuren — deren
wechselnden Kostlimierungen mal einer Wagner-Oper, mal einer New-Age-Bewegung
entstammen konnten — erzeugen den Eindruck einer absurd anmutenden Parallelitat.
Zugleich fuhrt die Intensitat ihrer Auftritte auch zu unerwarteten sozialen Verbindungen, zu
Tumult, der schlielRlich eine Ubergreifende kreative Kraft freisetzt: Der Film miindet in die
Darstellung eines Festes, bei dem unzahlige Township-Bewohner:innen eine zuvor errichtete
skulpturale Plattform einnehmen, auf der sich auch das Ehepaar Bach mit ihren kostimierten
Begleiter:innen befinden. Die Aufnahmen zeigen, wie in einer mitreilenden, nicht-
choreografierten Dynamik gesungen, getanzt und getrommelt wird. Es sind Aufnahmen, die
die Ambiguitat auf den Punkt bringen, die dem Projekt eingeschrieben ist: Es geht um eine
zwar karikaturhafte aber dennoch deutliche Reproduktion von kolonialistischer Macht und
zugleich um den Versuch, damit die ,Hochkultur” zu sprengen. Gerade das abschlieRende
Fest zeigt bildhaft gesprochen auf, dass die elitdre deutsche Klassik (verkorpert durch das
Ehepaar Bach) nicht einfach in den Kontext implementiert wird. Vielmehr wird sie dem
Kontext ausgeliefert, im Zuge des Aufeinandertreffens zerlegt, verdaut und schlieflich neu
ausgespuckt.

Gegen einen ,Verbriderungsdiskurs”

Vor dem Hintergrund der mit African Twin Towers angestolRenen Auseinandersetzung ist auch
Christoph Schlingensiefs Plan zu verorten, ein ,Festspielhaus” in Westafrika zu errichten.?’
Der Plan erscheint folgerichtig: Um die Oper aus ihrer Verkrustung zu befreien, muss er sie
fernab des , Kunstgettos” aufleben lassen, damit sie bereitsteht, um ,gesprengt” und mit
,neuer Kraft gefullt” zu werden.



Obwohl es Schlingensief dabei gerade nicht um die Durchsetzung der ,Hochkultur” ging,
evozierte der Plan eine zutiefst kolonialistische Geisteshaltung — dem westafrikanischen
Kontext wurde die Oper als kiinstlerische Ausdrucksform aufoktroyiert. Seinem Plan schlug
daher insbesondere von links-intellektuellen, durch die postkoloniale Theorie sensibilisierten
Theaterkreisen, in denen Schlingensiefs Arbeit breit rezipiert wurde, harsche Kritik entgegen.
Diese Kritik war einschneidend fir Schlingensief, wie seine Schriften bezeugen. Es wird
deutlich, dass er angesichts der Ambiguitat seiner eigenen |dee geradezu um eine
Positionierung rang:

,Das ist wirklich sehr viel, was da gerade alles zu beachten ist. Und fiir mich eben zu viel. Das
tut mir leid, aber ich muss mir leider eingestehen, dass ich hier nichts zu suchen habe. Carl
und Anna sagen zwar: ,Die Kunst darf Dinge ausprobieren’ — und das hilft auch erst mal ein
paar Minuten. Aber die Unsicherheit, etwas Falsches zu tun, ist im Moment gréRer.“18

In seinen tagebuchartigen Schriften gestand Schlingensief in Bezug auf seine friiheren
Projekte in Afrika Fehler ein.'® Trotz seiner Angst, etwas Falsches zu tun, hielt er aber an jener
Faszination fest, die sein Erlebnis im Teatro Amazonas in Manaus ausgelost hatte. Es wird
deutlich, dass es ihm mit seiner Involvierung in Westafrika um eine Kraft und Kreativitat geht,
die er im ,Kunstgetto” Europas nicht mehr finden konnte. Insofern stand fir ihn auch
keineswegs im Vordergrund, etwas aufzuzwingen, sondern vielmehr Zugang zu einem
kiinstlerischen Nahrboden zu finden. Mit der fortschreitenden Entwicklung der Festspielhaus-
Idee formulierte er dann auch zugespitzt: ,Wir geben zu, dass wir euch beklauen, weil wir von
dem kulturellen und spirituellen Schatz, der da [in Westafrika, Anm.] verborgen ist, lernen
wollen.”?0

Schlingensief findet in der Nahe der burkinischen Hauptstadt Ouagadougou ein
Steppengebiet, wo eine Realisierung seines Projekts bewilligt wird. In Zusammenarbeit mit
dem burkinischen Architekten Diébédo Francis Kéré wandelt sich sein urspriinglicher Plan
jedoch. Anstelle eines einzelnen Festspielhauses planen sie ein Konglomerat an Gebauden, im
Sinne eines Village (franz. Dorf), wie sie die Familien in der umgebenden Steppenlandschaft
bewohnen. Im Uberarbeiteten Plan ist das Festspielhaus flankiert von einer Schule und einer
Krankenstation, sowie von Wohnhausern fir Lehrer:innen, Pfleger:innen und
Kinstler:innen.?!




Abb. 7: Aino Labrenz, Diébé Francis Kéré und Christoph Schlingensief bei der Grundsteinlegung fiir das Operndorf
Afrika im Dokumentarfilm Knistern der Zeit (2005) von Sibylle Dahrendorf. © Filmgalerie 451 / Filmstill: Philipp
Tornau

Abb. 8: Christoph Schlingensief und Diébé Francis Kéré auf der Baustelle des Operndorfs. © Filmgalerie 451 /
Fotografin: Aino Laberenz

Der Alltag im Operndorf ist vom lokal betriebenen Schulbetrieb und der Krankenstation
gepragt, zudem gibt es ein Residency-Projekt, das Klinstler:innen aus Europa und aus Afrika
mehrwdchige Aufenthalte ermoglicht.??

Die Entwicklung hin zu einem Operndorf sowie die Zusammenarbeit mit Diébédo Francis Kére,
der in Burkina Faso fest verankert ist, und mit lokalen Ansprechpersonen mogen die
Kontroversen um das Projekt etwas entscharft haben. Zugleich eréffnete sich durch die
zunehmende Uberschneidung mit der internationalen Entwicklungszusammenarbeit fiir
Schlingensief ein neues Konfliktfeld, das ihn erneut zum Ringen um eine Positionierung
veranlasste.

Im Zusammenhang mit seiner Theaterproduktion Via Intolleranza Il (2010), die wenige
Wochen vor seinem Tod uraufgefiihrt wurde, kommt dieses Ringen deutlich zum Ausdruck. Er
entwickelte das Stlick in Ouagadougou und Berlin in Zusammenarbeit mit zwolf
Schauspieler:innen, Tanzer:innen und Musiker:innen aus Burkina Faso und Westeuropa. Es
erzahlt von der Begegnung zwischen Europa und Afrika, respektive der ,Erkenntnis der
Uberflissigkeit der eigenen Interventionen” sowie der Hoffnung, ,endlich die Chance auf eine
realistische Begegnung” zu haben.?



Abb.9: Christoph Schlingensiefs Theater-Projekt Via Intolleranza I/ (2010/11) mit zwolf
Schauspieler:innen, Tanzer:innen und Musiker:innen aus Burkina Faso und Europa. © Filmgalerie 451

Auch Schlingensief selbst trat im Stlck auf, nicht zuletzt, um seine Idee des Operndorfes
anzupreisen. Es ging jedoch bei weitem nicht einfach um eine Spendenveranstaltung. Via
Intolleranza Il bringt eine Fllle an faszinierenden Figuren zusammen und fiihrt zugleich deren
Unvereinbarkeit vor Augen. Uber verschiedene, teils verstérende Szenen hinweg nimmt das
Stlck die Idee eines gemeinsamen Handelns vor dem Hintergrund des
Unterdrickungsverhaltnisses zwischen Westeuropa und Westafrika nicht nur ins Visier,
sondern verurteilt es geradezu zum Scheitern. Besonders schlecht kommen dabei die
westeuropaischen Figuren weg. Gegenlber den burkinischen Protagonist:innen verfallen sie
in Ubergriffige Reaktionen, die von herablassendem Lob bis hin zu sexualisierender
Distanzlosigkeit reichen. Drastisch wirkt z.B. die Szene, als sie die ausgepragten tanzerischen
Fahigkeiten eines burkinischen Protagonisten erkennen. Anstatt seine Gelenkigkeit und
Ausdrucksstarke anzuerkennen, reagieren sie belehrend und leiten den Burkinabe mit einem
Dirigierstab in der Hand dazu an, klassische Ballettposen einzunehmen.

Bezieht man Schlingensiefs Schriften mit ein, dann Iasst sich die Szene unschwer als
Seitenhieb gegen die ,Kulturentwicklungshilfe” erkennen, zu der er eine entschiedene
Gegenposition einnimmt. Worum es sich bei dieser , Kulturentwicklungshilfe” handelt
beschrieb er z.B. anhand seiner Eindriicke der Verfahrensweisen des Goethe Instituts und des
Institut francais in Ouagadougou.?* Als er auf der Suche nach Protagonist:innen fir Via
Intolleranza Il war, seien Mitarbeiter:innen mit viel Rat auf ihn zugekommen. lhre Ratschlage
hatten jedoch einzig Hinweise auf burkinische Kunstschaffende beinhaltet, die es bereits auf
ein Festival oder eine Ausstellung in Europa geschafft hatten und die damit — so die
Implikation — westeuropaischen Standards zu entsprechen vermoégen.?® Eine solche
Anwendung europdischer Erwartungen auf Burkina Faso — in der sich deutlich die
Selbstwahrnehmung als Hochkultur artikuliert — lehnte Schlingensief aufs Schéarfste ab. Er
bezeichnete sie als ,wahnsinnig unangenehm® und ,,peinlich“.?® Via Intolleranza Il geht noch
einen Schritt weiter: Die Verbindung mit dem westeuropaischen Kontext resultiert im Stlick
als Gefahr fir die burkinischen Protagonist:innen. Dies wird spatestens dann deutlich, wenn
eine von ihnen ,an Europa erkrankt” und kaum mehr gerettet werden kann, schon gar nicht
mit westlicher Schulmedizin.

Das konfliktgeladene Bild, das Via Intolleranza Il zeichnet, spiegelt jenes Ringen wider, das



sich durch Christoph Schlingensiefs Schriften zieht. Ein Ringen, bei dem es nicht nur um die
Angst geht, durch seine Involvierung in Westafrika , etwas Falsches zu tun, sondern auch
davor, eine naive Idee von ,togetherness” zu bedienen. Wie Schlingensief im Begleitheft zur
DVD Via Intolleranza Il zitiert wird, duRerte er mit dem Stlick seine Angst, ,,den
verbriderungsdiskurs ,weiss trifft schwarz mitsamt seinen ,alten, auch abgegriffenen
argumenten und erlebnissen” weiterzugeben.?’ Er bezeichnete die Produktion als eine, in der
Unverstandnis vorherrsche und bei der es wichtig sei, ,,zu begreifen, dass wir eigentlich gar
nicht zusammenpassen®.?®

Das ,,unscharfe Wesen” von Kunst

Der Gesellschaftsentwurf in Christoph Schlingensiefs Werk ist deutlich konfliktorientiert. Ganz
im Sinne eines radikalen Demokratieverstandnisses werden hier Spannungsverhéltnisse zum
tragenden Element, anstatt dass ein idealisiertes Bild von Einigkeit und Eintracht propagiert
wlrde. Ebenso verhalt es sich in Bezug auf das Verhaltnis seiner Projekte zu Aktivismus und
sozialem Engagement, dem Ausgangsfokus dieses Essays. Einleitend habe ich Schlingensief im
Kontext von Kunst verortet, die sich mit gesellschaftlichen Interessen und Praktiken vermischt
und nicht eindeutig als Kunst erkennbar ist. Eine solche Vermischung fand in seinen Projekten
zwar statt, von einem nahtlosen Ubergang kann jedoch nicht die Rede sein. Wenn
Schlingensief aus dem institutionalisierten Kunstkontext heraustrat und sich in soziale,
politische Lebenswelten involvierte, dann konnten seine Projekte zwar wie Aktivismus oder
soziales Engagement wirken, zugleich widersetzen sie sich diesen Bereichen: Sein Container-
Projekt exponierte die politische Stimmungsmache, ohne einen eigenen Slogan zu kreieren;
mit dem Operndorf drang er in das Feld der internationalen Entwicklungszusammenarbeit
vor, stellte aber zugleich die damit verbundenen Institutionen und Vorstellungen grundlegend
in Frage.

Ganz im Sinne jenes kritischen Diskurses Uber soziale Kunst, den ich mit Verweis auf Claire
Bishop beschrieben habe, markieren Schlingensiefs Projekte eine Distinktion. Spezifisch ist
jedoch, dass er dabei nicht das Ziel verfolgte, Kunst zu privilegieren und ihre Zugehérigkeit zu
einem exklusiven gesellschaftlichen Bereich zu betonen. Im Gegenteil: Schlingensief ging es
gerade um ein Rickgdngigmachen solcher Abgrenzungen, die in seiner Logik zu einer
L,2Amputation” von Kunst fihrten und mit Vorherrschaftsideen verbunden seien. Die exklusiv-
elitdre ,,Hochkultur” resultiert bei ihm als arrogante, Ubergriffige und marode Macht, die der
Kunst die Improvisationskunst und Spiritualitat raubte und die es unmaoglich gemacht hat,
»aus sich selbst heraus etwas zu kreieren.”?° Als Gegenentwurf dazu suchte er Kontexte zu
erschlieBen respektive zu schaffen, in denen sich , die Seele [...] entfalten darf, in ihrer
Unscharfe akzeptiert wird und dabei Krafte mobilisiert.“3°

Die Moglichkeit fur eine solche Unschérfe projizierte er vor seinem Tod hauptsachlich auf
Westafrika. Hier lokalisierte er eine Kraft und Kreativitat, die das ,Kunstgetto” Europas
geradezu unterbinde: ,[...] leider wird das unscharfe Wesen der Seele bei uns immer wieder
in ein Betonkleid gepackt, weil es ja sonst angeblich nicht weitergeht, weil sonst keine
Ordnung reinkommt in das Ganze.“*! Dem gegenUber glorifizierte er die (vermeintliche)
UnberUhrtheit Westafrikas, wodurch der Eindruck eines zweischneidigen Schwertes
zurlckbleibt. Zum einen tritt Christoph Schlingensief in seinen Schriften fliir den Abbau von
kulturellen Vorherrschaftsideen und der wertenden Abgrenzung von Kunst gegeniiber
anderer kreativ-kultureller Praktiken ein, wie sie auch im Rahmen der Dekolonialisierung



gefordert wird.?? Zum anderen basiert Schlingensiefs Involvierung jenseits des westlichen
LKunstgettos” auf Stereotypisierungen und auf einem Fremd-Machen, wie sie nicht zuletzt
Teil einer imperialistisch-kolonialistischen Geisteshaltung sind.

Diese Ambiguitat trieb Christoph Schlingensief massiv um. In seinen Texten Uber das
Operndorf ging es um eine Betonung von Differenz und zugleich um die Sehnsucht nach ihrer
Uberwindung; um das intuitive Verfolgen einer Faszination und die Angst, damit etwas
Falsches zu tun; um den Wunsch nach gleichberechtigter Begegnung, flankiert von der
Einsicht, dass diese nicht moglich ist. Dieser innere Konflikt, den er auch in seiner
Abschlussrede in Via Intolleranza Il offen austrug, entkrdften in meinen Augen die eingangs
erwdhnten Vorbehalte gegenlber einer Kunst, die sich gesellschaftlich involviert.
Schlingensiefs Projekte propagieren keine Ideologie, sondern sie verhandeln die
Reibungsflachen, die aus den weltanschaulichen Dimensionen gesellschaftlichen Handelns
entstehen.
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